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A relagao entre tempo e filme foi sempre uma questao fundamental no
cinema, em particular, nas teorias sobre a montagem?. Na sele¢ao do que
podia ser visto, o cinema mostrou a sua for¢a na capacidade de sugerir e de
revelar o que nao se vé mas que ¢ sentido, imaginado, temido ou desejado
através da sua linguagem’. Essa subtileza, num contexto de um cinema

'O presente estudo resulta de um projeto de pés-doutoramento desenvolvido no Centro de
Estudos de Religices e Culturas (Faculdade de Teologia da Universidade Catdlica Portuguesa), sob
a orientagdo de Alfredo Teixeira.

2 Na montagem, tudo se joga na visibilidade ou invisibilidade do corte entre planos. Uma
proposta baseia-se na continuidade (a partir da matriz narrativa do cinema cldssico norte-ameri-
cano) que torna o corte invisivel, outra (a partir da escola soviética) faz uso da interrup¢io e do
intervalo para salientar o corte. Pelo contrdrio, a teoria realista interdita a montagem visivel quando
estd em causa a fluidez espago-temporal do acontecimento perante a cAmara.

3 Esta questdo do estabelecimento de uma linguagem prépria foi essencial na teoria do ci-
nema até & Segunda Guerra Mundial. Sendo que as diversas teses incidiam sobre a capacidade do
cinema criar o seu préprio universo ¢ do espectador ser capaz de o entender. Para Hugo Miinster-
berg o cinema ¢ a transformagio do mundo. Cf. MUNSTERBERG, Hugo (1916). The Photoplay. A
Psychological Study. New York: Dover Publications Inc. (ed. 1970). Para Jean Epstein a fotogenia
(a qualidade da imagem elevada pelo movimento) ¢ a alma do cinema. Cf. EpsTEIN, Jean (1921).
“Grossissement” in BANDA, Daniel e MOURE, José (eds.) (2011). Le cinéma: art d’une civilisation,
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de conteddo religioso, que adapta as histérias do Antigo Testamento ou
a vida de Jesus Cristo replicando dogmas com o objetivo de evangelizar o
publico, choca contra o cardcter meramente ilustrativo desses filmes. Por
outras palavras, Hollywood viu na Biblia um conjunto de histérias para
as ilustrar, enquanto outros filmes questionaram-na através de pardbolas
visuais. Por exemplo, em A Paixio de Joana D’Arc de 1928, Carl Dreyer
critica a cegueira do dogma institucional abordando a fé genuina como
uma for¢a da verdade interior. O ritmo do filme é, em parte, criado pela
sucessao de grandes planos de Joana d’Arc e dos seus carrascos. O tempo
que cada um ocupa reforga a presenca simbdlica do mal que se infiltra na
vida e tenta corromper a inocéncia divina.

Essa cegueira encontra-se presente numa norma fotogrdfica da indus-
tria cinematogréfica de centrar o protagonista sob um projetor de luz que
o destaca do conjunto. E uma luz artificial, de um holofote, e nio uma luz
atmosférica, invisivel, que tanto pode ser interior & personagem como uma
luz da revelagio. Diversos realizadores trabalham a luz desta forma, como
veremos ao longo do texto.

Devido as suas qualidades luminosas e 2 sua linguagem especifica,
o cinema ¢ constituido por forgas que lhe permitem transmitir o nao-visi-
vel. Na década de 1950, Amédée Ayfre mostrou que ¢ na imagem do real
sem artificios que é possivel encontrar a expressao do t(T)ranscendente®.
O homem e o mundo no qual se insere formam um todo e fazem parte
de um mistério que pode ser reproduzido no ecra’. Por exemplo, o plano-
-sequéncia que respeita a continuidade espago-temporal do real é uma das
formas filmicas mais interessantes de revelagao do intangivel. Mais tarde,

1920-1960. Paris: Flammarion, pp. 78-82. Para Arnheim o cinema é uma arte porque nao reproduz
fotogrdfica nem automaticamente o real. Cf. ARNHEIM, Rudolf (1932). A Arte do Cinema. Lisboa:
Edigoes 70 (ed. port. 1989). Para Balazs, o cinema tem a necessidade de um tempo préprio, ¢ pro-
dugdo de sentido e, por isso, tem uma fisionomia. Cf. BALazs, Béla (1924). Der Sichtbare Mensch.
Frankfurt: Suhrkamp Verlag (ed. 2001).

4 t(T)ranscendente pode ser entendido aqui de duas maneiras: o que transcende o individuo
porque ultrapassa a sua experiéncia humana e o Transcendente como expressao do Divino.

5“E 0 mundo na sua aparéncia, na sua total exterioridade, € j4 nio na profundidade da alma,
que se torna no lugar em que a agdo salvadora de Deus estd visivel. (...) Por isso, para filmar a
graga, ndo ¢ preciso tirar ou acrescentar o quer que seja a0 mundo, na forma como se d4 a ver”. Cf.
AYFRE, Amédée (1953), in BAECQUE, Antoine de e CHEVALIER, Philippe (org.) (2012). Dictionnaire
de la pensée du cinéma, Paris: PUE pp. 131-132. Todas as citagbes do texto em que o tradutor nio ¢
referenciado sao traduzidas do original pela autora.
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Gilles Deleuze mostra que a procura da esperanga na realidade é represen-
tada a partir de um cinema (o neorrealismo) que coloca 0 homem numa
situagio de vidente (observador) perante um mundo sobre o qual deixou

de poder de agir:

«A reagio de que 0 homem ¢ despossuido sé pode ser substituida pela cren-
¢a. S6 a crenga no mundo pode ligar o homem aquilo que ele vé e ouve.
E preciso que o cinema filme, nio o mundo, mas a crenga neste mundo, o
nosso dnico elo. Interrogdmo-nos muitas vezes sobre a natureza da ilusio ci-
nematogrdfica. Dar-nos crenga no mundo, tal é o poder do cinema moderno
(quando cessa de ser mau). Cristaos ou ateus, na nossa universal esquizofre-

nia temos necessidade de razdes para acreditar neste mundo»®.

De fato, se o mistério da existéncia se encontra cada vez mais ligado
ao real, é porque, como Deleuze o demonstra, o neorrealismo veio trazer
uma nova crenga espiritual: a fé jd nio se coloca num eventual A/ém mas
projeta-se diretamente no homem e no mundo’. A relagio entre a persona-
gem e o que a envolve jd nao ¢ horizontal mas vertical, porque se instauram
uma consciéncia e um distanciamento necessdrios ao reencontro da crenca
do homem num mundo que deixou de controlar. O movimento continuo
e natural entre o Homem e o mundo foi quebrado pelo mal radical dos
campos de concentragao da 2.2 Guerra Mundial. Segundo Deleuze, ¢ a
forma filmica do falso-raccord que predomina para exprimir um salto no
desconhecido e jé nao uma encarnagio continua®. A novidade desta pro-
posta ¢ a recusa da proposta religiosa de uma continuidade reconfortante
através da vida eterna, e tornar pertinente o unheimlich desconhecido que
faz estremecer o Homem (porque escapa ao seu poder de controlar). Reen-
contramos essa ideia no conceito de numinoso que Rudolf Otto propds em
1917, que seria uma experiéncia afetiva do sagrado, uma experiéncia do
Divino, também chamado pelo autor de Mysterium trememdum porque

¢ Cf. DeLeuzs, Gilles (1985). Cinema 2. A Imagem-Tempo. Lisboa: Assirio & Alvim, (ed.
port. 20006), p. 222 (tr. Rafael Godinho).

7 Cf. FEUERBACH, Ludwig (2007). A Esséncia do Cristianismo. Rio de Janeiro: Vozes. Feuerbach
preconiza que a religido ¢ antropologia e que a fé ¢ essencialmente uma experiéncia humanista.

8 DELEUZE, Gilles (1985). Op. cit. p. 132.
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evoca um mistério a0 mesmo tempo fascinante e aterrador’. O sagrado
que, outrora, era insepardvel do religioso e pressupunha uma experiéncia
sensivel para além de crengas metafisicas e teoldgicas, tornou-se hoje numa
nogao utilizada na linguagem comum como defini¢ao de uma realidade
regida eventualmente por uma for¢a superior. Se o sagrado interessa aqui,
¢ porque é um dos elementos que o cinema consegue revelar, de inimeras
maneiras como veremos ao longo deste estudo. Nao se trata de delinear
uma histdria do conceito de sagrado que se tornaria demasiado exaustiva
mas apenas destacar algumas propostas pertinentes para identificar algu-
mas formas filmicas que permitem apreender a sua revelagao'’.

Na histéria da arte, houve sempre uma confusao entre sagrado e re-
ligioso, por isso, Marie-Alain Couturier procura diferenciar arte sagrada
de arte religiosa, com uma justificagio que faz sentido aplicar ao cinema
contemporaneo:

«Uma arte propriamente dita sagrada insistia sobre a separagao do mistério e
uma arte religiosa sobre a comunhao dos mistérios. A arte sagrada seria a arte
das fungoes sagradas, das ceriménias littirgicas — a arte religiosa estaria ligada
ao coragio dos homens virados para Deus. A arte sagrada insistia na trans-
cendéncia e a arte religiosa na imanéncia, na presenca de Deus nas coisas — a

arte sagrada insistia sobre a questao da distancia e da diferenca»'".

Assim, segundo Couturier, a arte sagrada seria mais objetiva porque
a sua fun¢do ndo teria ambiguidades enquanto a arte religiosa seria mais
ligada a uma experiéncia subjetiva do Divino diferente para cada um.

Na sua andlise sobre a obra de Tarkovski, Marie-José Mondzain enten-

de o sagrado como:

«(...) uma energia e nada mais, mas uma energia especifica porque parado-

xal: é uma poténcia sismica, um estrondo da natureza que pode ser destru-

?Cf. O1TO, Rudolf (2001). Le Sacré. Paris: Payot.

O conceito de sagrado tem uma histdria linguistica complexa. Para um aprofundamento
das teses sobre o sagrado e como foi definido ao longo do tempo ver o acutilante estudo de Camille
Tarot. TArOT, Camille (2008). Le symbolique et le sacré. Théories de la religion. Paris: Editions de la
découverte.

"' Cf. COUTURIER, Marie-Alain (1984). La Vérité blessée. Paris: Plon, p. 310. O padre Coutu-
rier foi colaborador da revista Arts Sacrés até 1954.
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tivo ou construtivo. Se o mundo religioso acaba sempre por se tornar num
mundo institucionalizado, o sagrado ¢é pelo contrdrio uma energia fundadora
que ndo se deixa controlar por nenhuma institui¢io. E a manifestagio de
intensidades contraditérias no seio do mundo, primeiro enquanto mundo
experienciado a partir do real, antes de ser a representagdo regulada de uma

realidade simbolizdvel»'?.

O sagrado enquanto energia de intensidades contraditdrias ¢ uma bre-
cha na continuidade das coisas que é acompanhado por tensoes permitindo
uma nova experiéncia do mundo. A experiéncia do sagrado situa-se numa
temporalidade e suspenso, isto é, uma nova sensagao de tempo ¢ desperta
no nosso mundo interior, emocional ou mental. Este espago abstrato de
manifestacdo do sagrado rasga o laco entre todos os instantes do tempo e
abre uma possibilidade de viver ouzra coisa, porque olha-se para o mundo
de outra maneira. Na linguagem cinematogréfica esta suspensio é uma in-
terrupgao do real ou um falso-raccord. O cinema exprime o sagrado inter-
rompendo a fluidez da a¢do narrativa. E um tempo interior do cinema que
se manifesta'’. Marie-José Mondzain destaca a importincia da experiéncia
do sagrado acessivel a todos, e se estivermos recetivos a nos deixar tocar
pelo desconhecido (porque o sagrado ¢ sempre misterioso), isso poderd ser
uma experiéncia profundamente espiritual e transformadora. O sagrado
estd sempre ligado a a/go que nos transcende e nos coloca a distincia, por
isso ndo pode ser institucionalizado'.

Em todos os casos, sagrado toca a questao do infinito j4 que estd ligado
A ideia de #limitado. E uma forga ligada ao transcendente que move o ho-
mem e que ¢ o horizonte de vida. E essa forga que se exprime num cinema
que se preocupa nio sé em tocar os espetadores, como também em fazer
pensar. Paulatinamente, na histéria do cinema, o tempo foi-se tornando

12 Cf. MONDZAIN, Marie-José (2010), “De la sacralité d’une ceuvre profane. Quelques remar-
ques sur les films de Tarkovski” in DEVICTOR, A. e FEIGELSON, K. (org.). Croyances et sacré au cinéma.
Condé-sur-Noireau: Charles Corlet, pp. 157-158.

13 A ideia de “tempo interior do cinema” face a um “tempo exterior” serd desenvolvida num
estudo posterior.

!4 Como vérios autores tém analisado, o sagrado estd sempre “em devir”, deslocando-se segun-
do Roger Bastide, ou disseminando-se pela crenga segundo Michel de Certeau. Cf. BasTIDE, Roger
(1978). “Anthropologie religieuse”, in Encyclopédie Universalis, vol. 2. Cf. DE CerTEAU, Michel
(1974). Le christianisme éclaté. Paris: Seuil.
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num elemento fundamental para a expressao daquilo que ultrapassa a ex-
periéncia humana que poderd manifestar-se de vdrias maneiras: através de
uma rutura estética ou narrativa, ou em planos longos que permitem fazer
a experiéncia da duragdo e aproximar-se do tempo do mundo, sem ne-
nhum artificio.

O que aqui se propde ¢ analisar trés tipos temporais de expressao do
t(T)ranscendente no cinema: a) a expressao de uma fé que Carl Dreyer,
Robert Bresson e Andrei Tarkovski j4 tinham exposto ao longo da sua obra,
cada um com um processo estético especifico baseado num ligeiro distan-
clamento entre a narrativa e o espetador que pode ser identificado como
uma interiorizacdo do tempo; b) Mike Leigh e os irmaos Luc e Jean-Pierre
Dardenne, herdeiros do realismo social criado a partir da década de 1950,
apresentam uma realidade sem artificios, numa perspetiva de reconcilia-
¢ao entre 0 homem e o mundo através da tomada de consciéncia do va-
zio existencial provocado por um desfasamento afetivo entre as préprias
personagens. O reencontro germina e acontece NUM mMoOmento em que
os protagonistas perdem a nog¢do do tempo; c) a corrente filmica que vai
explorar o tempo através da utilizagao do plano-sequéncia como principal
processo redentor da realidade na imagem em movimento ¢ chamada slow
cinema ou cinéma soustractif. Serd aqui intitulado cinema extensivo porque
o tratamento do tempo cinematogrifico é extensivo, isto é, os planos sao
em geral muito longos em relagdo a duragao de um plano numa estrutura
narrativa tradicional. E a sensagdo de um excesso de tempo. Marca-se assim
uma resisténcia contra a utiliza¢ao excessiva da montagem com planos ex-
tremamente curtos, mas que permite também o reencontro de uma verda-
deira ligacao entre o Homem e o real. Por isso, o cinema extensivo permite
ao espetador de hoje investir uma nova confianga no mundo'®.

15 Cf. Jakrg, lan, (2014). Slow Movies: Countering the Cinema of Action. Londres: Wallflower
Press, e FIANT, Anthony (2014). Pour un cinéma contemporain soustractif- Paris: Presses Universitai-
res de Vincennes.

1 Andy Warhol fez filmes que podemos apresentar como os precursores do cinema extensivo:
Sleep (1963) e Empire (1964) com 6 e 8 horas de dura¢io respetivamente. Nio sdo filmes espirituais
mas a sua transcendéncia reside no fato de apresentar uma imagem do tempo sem nenhuma agio. E
o espetador que passa pela experiéncia da passagem pura do tempo. No cinema extensivo, em muitos
casos, existe uma a¢ao mesmo que minima.
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Trés tratamentos cinematogrificos da expressao do tempo na represen-
tacao da fé humana, do outro, e do mistério da vida, e que na sua diferenga
nao seriam também imagens de uma profunda revelagao espiritual, do de-
sejo e da necessidade de uma relagao com o invisivel?

Dreyer, Bresson e Tarkovski: a interiorizagao do tempo

No principio, o cinema escolheu seguir a via da ficgdo para ilustrar
cenas Biblicas ou hagiogrificas explorando os efeitos técnicos para ilustrar
os milagres ou as aparigdes. O sagrado estava inevitavelmente ligado ao
religioso mas, a pouco e pouco, abriu-se um espago para um cinema que
representava menos a relagio do homem com Deus e questionava mais a
rela¢ao do homem com o mundo'’.

Nio existe uma forma especifica de expressao filmica do invisivel,
embora se possam determinar indices de um estilo transcendental'. Por
exemplo, a depuragio estilistica e o efeito de distanciamento sio elementos
recorrentes de uma possivel estética transcendental. Esse esvaziamento da
representacao conduz muitas vezes a criagao de uma atmosfera abstrata
que ¢ possivel aproximar da experiéncia espiritual. Esta atmosfera" liberta

'7'«O cinema teve, certamente, desde o inicio uma relagio especial com a crenga. Hd uma catoli-
cidade do cinema (hd muitos autores expressamente catdlicos, mesmo na América, e os que nio sio tém
relagoes complexas com o catolicismo). Nio hd catolicismo sem uma grande encenacio, mas também,
no cinema, um culto que substitui as catedrais, como dizia Elie Faure. (...) E que a imagem cinema-
togrdfica, na diferenga com o teatro, mostrava-nos o elo do homem e do mundo. Dai desenvolve-se, seja
no sentido de uma transformagcio do mundo para o homem, seja na descoberta de um mundo interior e
superior que era o prdprio homem... (...) O que mudou é no entanto o essencial, e hd tanta diferenca
entre o catolicismo de Rossellini ou de Bresson e o de Ford (...) O facto moderno é que nds jd nio acre-
ditamos neste mundo. Nés nem sempre acreditamos no que nos acontece, 0 amor, a morte, como se nos
dissessem respeito s6 por metade. Nio somos nds que fazemos cinema, é o mundo que nos aparece como
um mau filme. (...) E 0 mundo que faz cinema. O mundo que nio estd sincrono, eles (as personagens)
estdo certos, sdo verdadeiros, representam a vida. Vivem uma histéria simples e o mundo & volta deles
é que vive um mau argumento. E o elo do homem e do mundo que se encontra partido. Donde é o elo
que tem de se tornar objeto de crenga: ele é o impossivel que sé pode ser dado numa fé. A cren¢a jd nio
se dirige a wm mundo outro ou transformado. O homem estd no mundo numa situagio dtica e sonora
pura. A reagio de que o homem é despossuido sé pode ser substituido pela crenga». Cf. DELEUZE, Gilles.
Op. cit., p. 221-222.

'8 Cf. SCHRADER, Paul (1988). Transcendental Style in Film, Ozu, Bresson, Dreyer. Boston: Da
Capo Press.

!9 Para um estudo sobre a atmosfera no cinema ver o meu ensaio: GIL, Inés (2005). A atmosfera
no cinema, Lisboa: Ed. Calouste Gulbenkian.
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forgas visuais e sonoras que projeta o espetador num espago que vai para
além do sensorial®. O realizador dinamarqués Carl Dreyer utiliza a expres-
sividade dos rostos como sinal do que se passa na vida interior das perso-
nagens. Existe uma tensio muito forte entre o grande plano dos rostos e
o ritmo das imagens cuja representagio parece ainda mais fragmentada.
Dreyer afirmava que queria uma terceira dimensao, para criar a profun-
didade nas imagens planas e colocd-las diretamente em relagao com uma
quarta dimensio (o tempo) e uma quinta dimensio (o espirito)?'. A ligacao
entre a quarta e a quinta dimensao resulta da interioriza¢ao do tempo, isto
¢, o tempo torna-se transcendente e deixa de corresponder aos principios
do seu desenrolar linear e continuo. E um tempo que se acrescenta ao
tempo cronoldgico e que transporta as personagens (e o espetador) para
um espago espiritual abstrato. Foi isso o que o realizador quis mostrar ao
longo da sua obra: que a fé e a alma habitam o real. Em Dias de Ira (1943)
¢ possivel delinear uma série de elementos formais que vao estar na origem
da atmosfera sagrada, enquanto lago entre o0 homem e o mundo. Ayfre
escreveu que o universo de Dreyer se situa numa realidade que tende para
uma outra realidade que s6 podia ser atingida através da realidade original:

«O que os corpos sio para a alma, o que os sacramentos s3o para a graga,
0 que a palavra é para o pensamento, os filmes de Dreyer sio-no para um
mundo misterioso que normalmente nos escapa. S6 existem para nos revelar
presencas desapercebidas além dos limites do nosso mundo quotidiano. E es-
sas presengas tém que ser tao reais Como os signos que servem para as evocar.

Por isso a constante preocupagio do realizador — e temos que entender esta

2 Por exemplo M. Poirson-Dechonne afirma que: «O prdprio sagrado cinematogrdfico vem da
depuragio do real, da ascese, instaurada por certas formas de escrita que fazem intervir a luz, o espago, a
estilizagio, o hieratismo. No trabalho de Bresson, o seu universo trdgico e a plasticidade do seu estilo sio
exemplares. O encolhimento do espaco, a austeridade, 0 minimalismo estético, contribuem para a rensio
da imagem ¢ para a expressio do sagrado. Alguns realizadores (...) privilegiam a dimensio cdsmica.
Outros vio escolher a estética do insignificante que destaca a dimensio sobrenatural dos seres transfigu-
rados pela fé. Ateus ou crentes, alguns realizadores tentaram exprimir a experiéncia espiritual, a magia
ou 0 sagrado (...)». POIRSON-DECHONNE, Marion, “Préambule: Lexpérience visuelle, une ascese du
regard”, in DEVICTOR A. e FEOGELSON, K. (org.). Op. cit., p. 19.

2 DELEUZE, Gilles (1990). Pourparlers. Paris: Les éditions de minuit, p. 70.
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palavra aqui no seu sentido mais forte — ¢ acentuar a realidade desses signos:
temos sempre cendrios reais, rostos nus, objetos com uma extrema densida-

de, atitudes profundamente humanas»*.

O trabalho sobre o tempo ¢ fundamental enquanto revelador dessa
quinta dimensao: o espirito. O ritmo temporal do filme nao corresponde
ao ritmo da vida quotidiana, apesar de mostrar indmeros pormenores da
banalidade didria. E como se o tempo estivesse dilatado por uma interio-
rizagdo subjetiva. Neste sentido, a dilatagao do tempo (da personagem)
acrescenta-se ao tempo cronoldgico. Amédée Ayfre afirma que:

«Este presente dilatado, com todo o peso do passado que estd nele, deixa
pressentir uma outra presenca. O tempo que se afastou da sua duragao nao
se chega a si proprio. Deixa adivinhar forgas que o envolvem e o atravessam,
forcas que podem ser entendidas como eternas. (...) Por isso a sua densidade

nos oprime. Adivinhamos que ¢ o tempo da salvagao ou da danagao»™.

No desfasamento entre uma imagem ligeiramente estilizada ¢ uma
imagem da realidade crua, cria-se um distanciamento, que permite tornar
inteligivel a consciéncia que o homem tem da sua existéncia. A transcen-
déncia encontra-se na forma como Dreyer trabalha a luz*: em Dias de
Ira a escuridao dos interiores ¢ recortada por entradas de luz sem fontes
aparentes, enquanto nos exteriores a tensao desvanece-se pela auséncia de
sombras numa verdadeira harmonia luminosa entre o ser e o mundo. Por
exemplo, na cena amorosa no campo entre Ana e Martim (o seu enteado),
ela deixa o seu cabelo solto e a luz do sol acaricia ambos os rostos dos
amantes. Esta luz ¢ o lago sagrado da liberdade entre Ana, Martim e a na-
tureza e constitui uma brecha na continuidade austera da vida de ambos.
E um estrondo da natureza, no sentido em que esse encontro viola as con-
vengoes estabelecidas dando lugar ao imanente — 0 amor — que a0 mesmo
tempo os transcende.

22 Cf. AYrre, Amédée (2004), Un cinéma spiritualiste. Textes réunis para René Prédal. Paris:
Cerf-Cortlet, p. 205.

% Ibid, p. 203.

*Bordwell faz uma bela andlise de Dias de Ira em BORDWELL, David (1981). The Films of Carl
Theodor Dreyer. Berkeley: University of California Press, pp. 117-143.
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Dias de Ira, Carl Th. Dreyer (1943)

Robert Bresson tinha um objetivo: tornar sensivel o espago interior das
personagens e o algo superior — Deus — através do cinematdgrafo®. Utiliza
o signo para exprimir o invisivel, ou a presenga do divino. O fragmento
e a elipse permitem-lhe estilizar e afastar-se da realidade. Sao os rostos,
os gestos, os objetos e 0s sons que s3o signos e que querem exprimir uma
transcendéncia. A Grande Testemunha (Au hasard Balthazard) é signo da
presenga de Deus no mundo. Bresson quer retirar o simbélico para deixar
lugar ao signo que convoca algo além da representagao. O signo induz a
ideia de presenga. Se na sua obra apaga os simbolos ébvios de Deus, ¢ para
convidar o espetador a procurar o transcendente. Neste sentido, afirma
que “quando hd humano hd Divino”. Bresson acredita que o espetador deve
deixar as suas sensagdes captar este intangivel, em vez de pensar se hd ou
nio presenca de Deus na imagem™.

O realizador acredita que o cinema mostra o0 que se passa nas perso-
nagens, os seus conflitos internos e as suas contradicoes. E também uma

» Robert Bresson opde o cinematdgrafo ao cinema: o cinematdgrafo ¢ uma arte e o cinema
uma industria. Cf. BREssoN, Robert (1975). Notes sur le cinématographe. Paris: Folio. Bresson era
um realizador cristdo, e o Pontificio Conselho para as Comunicagoes Sociais criou o Prémio Robert
Bresson em 2000 para distinguir os realizadores com obra “significativa pela sua sinceridade e a sua
intensidade a favor da procura do sentido espiritual da nossa vida”. A entrega do prémio acontece
todos os anos no Festival de Veneza.

¢ heep:/fwww.youtube.com/watch?v=FRAztry-Zol. Consultado em 12 de maio 2014.
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forma de representar a existéncia nos homens de uma tensao relativa a
aceitagao ou nio da graca transcendente que age discretamente sem o seu
conhecimento. Esta sensagio de uma presenga invisivel acentua-se com a
utiliza¢ao de um som continuo cuja fonte nao se encontra na imagem por-
que o som em fora de campo induz a ideia da existéncia de um mundo para
além do mundo visivel. Através da falta de tensao dramdtica e da recusa de
psicologia, Robert Bresson quer reforgar a ideia de que o homem nunca
poderd controlar totalmente a sua existéncia e deve deixar o transcendente
revelar-se nele. Por isso as personagens dos seus filmes parecem agir como
se fossem marionetas” para que nio haja antecipagio psicoldgica. Esta
neutralidade da representacao é para Bresson a possibilidade de exprimir
o indizivel. A auséncia de pensamentos que deixa as personagens livres,
a expressividade facial, gestual ou textual sendo a manifestagio materia-
lista do desejo que 0 homem tem de controlar o mundo e o seu destino.
O rosto é um signo sensivel para exprimir o que se passa na personagem.
Mas Bresson retira a expressividade a supertficie do rosto para deixar o Ser
revelar-se através dele.

Numa entrevista sobre A Grande Testemunba, Bresson assume um tipo
de cinema que respeita o mistério do mundo em vez de impor um sentido
predefinido. No ecra o efeito das coisas deve aparecer antes das suas causas
tal como acontece na vida®®, e ¢ por isso que trabalha com atores nao pro-
fissionais porque acha que eles acabam sempre por projetar a personagem
em vez de a ser. Diz:

«O talento, o grande talento ¢ a coisa mais dificil que existe e que se
chama “charme”. No mundo real ¢ a autenticidade de ser, de existir. E o
charme das pessoas que nio sabem o que sdo. E isso que procuro: o verda-
deiro charme e temos que o encontrar no cinematdgrafo»®.

E preciso aproximar-se das coisas para descobrir o sobrenatural. Para
ele as imagens devem ser achatadas, isto é, ndo devem tentar ter um sentido
especifico. Tudo estd a superficie das coisas e do mundo. O espetador fard

a sua propria interpretagao.

7 Bresson ndo chamava os seus atores “atores” mas “protagonistas” ou “modelos”.
Bhttp://www.youtube.com/watch?v=FRAztry-Zol. Consultado em 12 de maio 2014.
» Idem.
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O filme A Grande Testemunha é inspirado no romance de Dostoiévski
O Idiota. Jean-Luc Godard disse que o filme representava o mundo numa
hora e meia. A histéria desenrola-se em torno de uma jovem rapariga e do
seu animal de estimagao, um burro, que ela chamou “Balthazard”. O filme
recebeu o prémio OCIC em 1966 no Festival de Veneza®.

A Grande Testemunba, Robert Bresson (1966)

Em A Grande Testemunha a figura do burro é uma figura cristica por
exceléncia, uma criatura inocente nascida num mundo desorientado. Para
evitar uma identificagao com o espetador e um sentimentalismo piegas, o
burro nao exprime nem a dor, nem o prazer. A neutralidade do rosto de
Balthazard permite ao realizador apresentar o seu protagonista como um
ser que existe para além do que exprime na realidade. Na dltima sequén-
cia, quando Balthazard ¢ morto, ele carrega os pecados do mundo (sim-
bolizados nos perfumes, nas meias e no ouro). Existe uma tensao entre a
narrativa do filme e a estilizagio da realidade para exprimir uma verdade
que vai mais longe do que a superficie do visivel. A realidade constitui um
caminho para chegar a essa verdade e nao um fim em si. A forma estiliza-
da de um tempo eliptico permite 4 espiritualidade transcender a imagem:

30 OCIC (Office Catholique International du Cinéma et de 'audio-visuel) ¢ o antecessor
do SIGNIS e foi criado em 1947 para premiar filmes que representavam os valores humanos com
um percurso de crescimento espiritual.
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Bresson recusa a representagao naturalista dos protagonistas e recorre a
narragao fragmentada. O espago do som, em primeiro plano, achata a im-
portincia da imagem e a falta de profundidade de campo remete para a
procura da expressao do invisivel dentro da superficie da prépria realida-
de.’" Bresson nio vé no cinema uma imitagdo da vida, com lugares que
valem por si s6, sem fora de campo. Tal como na homilia, o fragmento vale
pelo todo porque uma parcela representa um corpo (espiritual, psiquico e
fisico). Nesse sentido, numa parte pode-se compreender o sentido do in-
finito. O espago do plano torna-se numa pura experiéncia do mundo que
em Balthazard torna-se a0 mesmo tempo num observador e numa vitima
do mundo. Na cena em que a dona foge, correndo a sua volta, de um rapaz
que a persegue e a tenta agarrar, Balthazard é mostrado em grande plano
com o olhar inquieto, mas sem possibilidade de a salvar. Estd condenado
a assistir, impotente.

A estilizagao de Bresson é uma procura do real, nunca reproduzido
nos seus filmes. Por isso os atores nao fazem de conta. A realidade é uma
interpretagao subjetiva de cada individuo que acaba por ser simbolicamen-
te representada na imagem, isto ¢, o real ¢ misterioso e cada ser humano
existe segundo uma experiéncia que lhe é prépria.

Esta visao do mundo era semelhante 4 forma como Andrei Tarkovski
concebia o real enquanto espago de revela¢ao do infinito, através de uma
temporalidade interior ao ser humano. Num documentdrio sobre o realiza-
dor russo, Chris Marker destaca a maneira como Tarkovski deseja colocar
o espetador como explorador das forgas do mundo utilizando o sensorial

132. Marker apresenta a relagdo entre o cinema, a

e 0 pensamento espiritua
memdria, a arte, a politica e a metafisica, uma constante na obra do reali-
zador, mas mostra sobretudo como o cinema permitiu a Tarkovski tornar
sensivel a sua fé no mundo, na sua desilusao existencial. Ele acreditava que
o real estd intrinsecamente ligado a sua percecio, e por isso nos seus filmes
o sonho, a meméria e o mundo coexistem de forma continua e linear. Sao
tempos que estdo para além da realidade porque fazem parte do espago

mental e nao do espago real. E por essa razio que o tempo de Tarkovski

3 Robert Bresson escreve: «Encara o teu filme como uma superficie a cobrir». Cf. BRESSON,
Robert (1975). Op. cit., p. 37.

32O documentdrio intitula-se Une Journée d’Andrei Arsenevitch. Chris Marker realizou o filme
em 1999, treze anos apds a morte de Tarkovski.
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nao pode corresponder a um tempo realista, cronoldgico. A montagem dos
vérios blocos temporais assemelha-se aos falsos raccords que Deleuze con-
sidera como cortes irracionais — mas fluidos — que permitem ao espetador
observar o mundo sem participar nele. E a estilizagio da imagem e do som
que refor¢a a impressao de interioridade na obra de Tarkovski. O mundo,
subjetivo, é apresentado em planos longos, refor¢ando a expressao emocio-
nal das personagens em constante reverberagao com o espago (o cendrio)
no qual se encontra. Através dessa estilizagao do real, tomamos consciéncia
da nossa condigao mortal e das nossas limitagdes. Em Esculpir o Tempo,
o realizador escreve:

«A consisténcia que corre através do plano, na sua intensidade ou “densida-
de”, pode ser chamada de pressao do tempo; assim, entdo, a montagem pode
ser vista como a uniao de pegas feita com base na pressio do tempo existente

em seu interior»’2.

Muitas vezes os pontos de vista nio sio claros porque nio pertencem
a nenhuma personagem em particular e nao sao suficientemente coerentes
para poderem ser atribuidos a uma entidade especifica. Por exemplo, no
principio de Andrei Rublev (1966) a ascensao do baldo no céu ou os lon-
gos travellings em Nostalgia (1983) nao tém referente percetivo. Apesar de
ser intangivel, o ponto de vista estd presente, mas invisivel. Ao ver os filmes
de Tarkovski, o espetador é levado a descobrir um sentido na sua existéncia
através da expressao de um infinito.

O homem ¢ sempre representado protegido pela natureza e pelo uni-
verso porque as forgas da existéncia sdo, para Tarkovski, diretamente li-
gadas as forgas da natureza. Por isso, Chris Marker mostra que o cineasta
filma essas forgas do universo como sendo forgas espirituais (por exemplo,
a filha do Stalker (1979) que consegue empurrar os copos em cima da
mesa, unicamente com a energia visual da vontade). Tarkovski acredita que
as forcas emocionais estao sempre ligadas as for¢as do universo.

33 Cf. Tarkovskl, Andrei (2002). Esculpir o Tempo. Sao Paulo: Martin Fontes, p. 139 (tr. Jef-
ferson Luiz Camargo).
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Stalker, Andrei Tarkovski (1978)

Ele utiliza o simbolo para representar o divino e o tempo dilatado
permite exprimir o infinito e a sua paciéncia. E uma presenga simbélica,
através da estética dos icones que ndo atestam a presenga do divino, mas
permitem uma experiéncia do mistério. Num estudo sobre os icones, Ma-
rie-José Mondzain escreve:

«O {cone exprime ora o luto ora a ressurreigao. A carne do icone tende para
o que foi a carne da ressurrei¢io que comemora e cuja promessa mantém.
O icone do Cristo estd vazio da sua presenga carnal e real — o que o difere
radicalmente da eucaristia — mas estd cheio da sua auséncia que, pelo rasto

que deixa e a falta que incarna, produz a esséncia mesma do visivel»*.

Estando o simbolo carregado de auséncia, pela prépria auséncia, ele
preenche-se pela presenca do ausente. Andrei Tarkovski utiliza os quatro

elementos e a drvore como simbolos. Ao longo de Une Journée d’Andrei

Arsenevitch, Chris Marker mostra como a dgua (libertagao), o fogo (o espi-
rito), o ar (elevagdo espiritual/existencial) e a terra (a pertenga) sio forgas
da transfiguragdo espiritual. A forma como utiliza os quatro elementos
podia ser a resposta a uma oragao, sendo o desejo de continuar a existir na
ligagdo infinita entre 0 homem, a natureza e o cosmos.

3 Cf. MONDZAIN, Marie-José (1996). Image, icone, économie. Paris: Seuil, p. 123.
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Também a figura da crianga ¢ privilegiada no cinema de Tarkovski.
E através dela que se coloca a relagio que o homem tem com o mundo.
Marie-José Mondzain reconhece que na obra do realizador ela é um ele-
mento de unido entre o espiritual e o material:

«A crianga coloca-se perante o nosso olhar como um sujeito que estd a nascer,
sitio que vem 2 vida e que sustenta com o mundo do qual vem uma rela¢io
fisica e metafisica fundadora e exemplar. Esta situagdo filoséfica pode tam-

bém ser qualificada de situagao teolégica»®.

Tarkovski mostra a presenga do divino na infincia e que se esvanece
no adulto. Se a filha pode mover o copo com a mente, o pai nao consegue
levar as pessoas ao lugar da “zona” onde, supostamente, se realizam os seus
desejos. A crianga seria uma manifestagao ou um signo do sentido da vida
de cada ser humano. Este sentido metafisico do mundo traduz-se fisica-
mente pela evolugao do nosso corpo psiquico e fisico. Aliado a crianga, a
drvore é também um simbolo das forcas da vida porque estd diretamente
ligada ao universo. No final do documentdrio, Chris Marker encontra um
circulo simbdlico entre o primeiro plano do primeiro filme de Tarkovski,
A Infincia de Ivan (1962) e o dltimo plano do seu dltimo filme, O Sacri-
ficio (1986).

% Cf. MONDZAIN, Marie-José (2010) in op. cit., p. 156.
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O Sacrificio, Andrei Tarkovski (1986)

No primeiro, uma crianga estd atrds de uma drvore viva. No segundo,
um pequeno rapaz estd deitado ao pé de uma drvore seca. E o ciclo infinito
da vida e da morte.

Ao longo da sua obra, Tarkovski tanto mostra o peso que carregamos
na alma, como o desejo de transcender esta opressao, de se libertar dela e
de a ultrapassar. H4 sempre uma procura de libertagao espiritual.

Perder a nog¢ao do tempo como agio transformadora com
Luc e Jean-Pierre Dardenne e Mike Leigh

Carl Dreyer, Robert Bresson e Andrei Tarkovski sao trés realizadores
que transformam a realidade para melhor exprimir o invisivel que nela se
encontra. Estilizam o real através de uma reconstru¢io do mundo com um
mesmo objetivo: criar uma rutura percetiva entre o espetador e a imagem
e para tomar consciéncia do que vé. Nao basta viver no mundo, ¢ preciso
pensar o mundo. Uma obra cinematogrifica origina um questionamento
existencial e eventualmente leva a uma reflexao religiosa quando por exem-
plo um realizador mostra como a transcendéncia se manifesta no quotidia-
no. Dessa forma, o filme exprime a dimensao espiritual do real, que poderd
ter uma dimensao sagrada.
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Depois da Segunda Guerra Mundial, o cinema transformou-se, em
grande parte por uma questao ética: como serd possivel voltar a acredi-
tar no homem e no mundo depois do Holocausto?*® Se a ontologia da
imagem cinematogréfica é a representa¢ao espelhada e objetiva do real”,
existe também uma questdo ética ligada a representacio do sofrimento,
do horror ou do insustentdvel. Quando em 1960, Siegfried Kracauer pu-
blicou nos Estados Unidos Theory of Film. The Redemption of Physical
Reality, o cinema tinha nos seus arquivos a memoria visual da abertura
dos campos de concentragao nazis pelo realizador Georges Stevens (Nazis
Concentration Camps (1945)). O que fazer com essas imagens e, sobretu-
do, qual a legitimidade em registar uma realidade desumana? Siegfried
Kracauer responde:

«Dando-nos 0 mundo a conhecer no qual vivemos, o cinema faz surgir fe-
némenos cuja apari¢do como testemunhos é muito importante. Coloca-nos
perante coisas que receamos. E coloca-nos muitas vezes perante o desafio de
confrontar os acontecimentos da realidade com as ideias preconcebidas que

temos deles»®.

Para Kracauer, a imagem cinematogrdfica pode ser uma memdria sal-
vadora do futuro da Histéria, porque torna concretos fatos que se torna-
ram demasiado abstratos ou esquecidos com a passagem do tempo. Ao
olhar para essas imagens, o Homem pode tomar consciéncia da verdade e
evitar uma repeti¢ao do erro ou da tragédia.

3 As questdes teoldgicas sobre a existéncia ou a morte de Deus que surgiram na altura da 2.2
Guerra Mundial sdo fundamentais. Cf. A teologia da morte de Deus: VAHANIAN, Gabriel (1961),
The Death of God: The Culture of our post Christian era, Nova lorque, George Braziller. Ver também
a proposta de BONHOEFFER, Dietrich (2007), Frtica. Lisboa: Assirio & Alvim. Ver também o olhar
da Histéria a partir da perspetiva do inocente perseguido, proposta por GIRARD, René (1985), La
violence et le Sacré. Paris: Grasset.

7 Cf. BazIN, André (1969). O que é o Cinema? Lisboa: Livros Horizonte, (ed. port. 1992 e tr.
Ana Moura), pp. 13-21.

38 KRACAUER, Siegfried, (1968). Théorie du film, la rédemption de la réalité matérielle, Paris,
Flammarion, (ed. francesa de 2010), p. 429.
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No cinema contemporineo, os irmaos Luc e Jean-Pierre Dardenne e
Mike Leigh escolheram uma representagao bruza do real para melhor mer-
gulhar o espetador nas suas narrativas. Recusam artificios da imagem e da
representagao dos atores para criar uma forte impressao de realidade. Aqui,
¢ mais um processo de identificagio que se estabelece porque o ponto de
vista é sempre Gbvio.

Rosetta, Jean-Pierre e Luc Dardenne (1999)

O tema favorito dos Dardenne ¢ a exclusio, os que vivem na precarie-
dade ou no desespero (material ou afetivo). Nos seus filmes, abordam os
conflitos sociais e familiares e através de relacoes de filiagao desajustadas ou
quebradas. Criticam a sobrevaloriza¢ao do eu e a indiferenca perante o so-
frimento do outro. A espiritualidade e a ideia de graga surgem quando mos-
tram a presen¢a do amor em nds, e que uma vez descoberto nos transfor-
mam. Luc e Jean-Pierre Dardenne nunca o fazem de forma moralizadora,
edificadora ou sentimentalista, mas através do questionamento do que é um
ser humano. A premissa é colocar as personagens em situagdes extremas,
para compreender as suas reagdes e o que justifica 0 seu comportamento.
E o mistério e é necessdrio respeitar esse mistério sem o explicar através da
psicologia. Todas as personagens tém a sua dignidade humana e por isso no
hd um grande plano da dor. Nao hd contempla¢io do sofrimento, ele nao ¢
um espetdculo voyeurista que se possa tornar num estereStipo ou num fe-
tiche. Por exemplo, em Roserza, quando a protagonista, apds ter sido despe-
dida, tenta impor a sua presenca na fdbrica, mas é posta na rua pela policia,
a jovem protesta: “INdo tém o direito, eu trabalho bem, toda a gente sabel”
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O sofrimento expresso pela rapariga estd nao s6 no rosto como tam-
bém na cAmara: desassossegada e desorientada como o coragao de Rosetta.
Durante toda a cena de abertura do filme, ouvimos a sua respiracio ofe-
gante, a cAmara sempre atrds dela ou 2 sua procura, o que faz que o espeta-
dor sinta o que ela estd a sentir, uma raiva perante o que ela acha ser uma
injustiga. As tensdes sao extremas entre o espago, os objetos e Rosetta. Ela
agarra-se a parede e o espetador também acredita que ela tem esse direito
porque durante o filme o espetador ¢ levado pelo ponto de vista da prota-
gonista. No entanto, a personagem de Rosetta terd que ser ambigua para
nio levar o espetador a um sentimentalismo ficil. Luc Dardenne escreve:

«Rosetta estd sozinha para o espetador ter a possibilidade de estar com ela,
poder sofrer com ela. Para que esta experiéncia nao seja unicamente narcisi-
ca, ¢é preciso que Rosetta resista para permitir ao espetador projetar-se nela
e derramar as suas ldgrimas. Deve-lhe escapar, desagradar-lhe as vezes, nio
o seduzir, nao se tornar a vitima a procura da sua fdcil piedade. Provocar no
espetador a experiéncia do sofrimento ao ver o sofrimento do outro é uma

forma da arte reconstruir a experiéncia humana»®.

Para nao criar uma identificagio confusa com a personagem, as agoes
de Rosetta nao sao explicadas, e nenhuma construgao psicoldgica faz parte
da narrativa. A personagem guarda a sua opacidade, o seu mistério. Tal
como Robert Bresson, os irmaos Dardenne acreditam que contar ou apre-
sentar a psicologia das personagens as impede de existir. Logo, quanto me-
nos se diz sobre elas, mais elas tém a possibilidade de existir. A imagem do
real tem que ser respeitada e ndo estilizada, para nao distrair o espetador
e desviar a atengio daquilo que ¢ essencial: a profundidade das histérias
humanas. As suas personagens sio sempre muito complexas e nunca sio
reduzidas a uma ilustracao social.

O espetador observa a vida de Rosetta, e quando sente empatia por ela
nunca é por piedade?’. O cinema dos Dardenne coneta-se com o mundo

39 Cf. DARDENNE, Luc (2008). Au dos de nos images 1991-2005. Paris: Points, p. 89.

Ou(...) num processo em que estdo presentes todos os esteredtipos da engrenagem vitimdria se
desvelam “as coisas escondidas desde a fundagcio do mundo’: que a vitima é inocente ¢ que a violéncia
ndo ¢ divina mas humana. Esta mudanca de perspetiva terd possibilitado o desenvolvimento de uma
cultura que vive desta tensio: por um lado, o eterno retorno dos mecanismos de exclusio na construgio
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através das tensoes que existem entre 0 homem e um destino que contraria
o seu desejo. O que se destaca é movimento de luta contra o mal e a agao
para sair desse mal. A sua forga interior vai além daquilo que a prejudica.
Aqui, a graga estd ligada a aceita¢ao de uma materialidade finita — a morte
—, no entanto, o sentido da vida nio é revelado através do trabalho ou do
consumo, mas vivido a partir de uma forga interior individual que se liga
ao outro.

Numa masterclass na Cinemateca Francesa sobre o tema “Transmissao:
filiagao e rutura”, Luc Dardenne explica que para falar do desamparo espi-
ritual e moral é preciso partir de um esvaziamento material, que se aparente
a Kenosis crista na manifestagao do sofrimento de Deus*. Considera que o
que fazem é um cinema humano porque mostra que se a condigao humana
¢ a sua soliddo, a sua salva¢io é o reconhecimento da necessidade do outro,
sendo a solidio por si s6 insuportdvel. E essa soliddo profunda que Rosetta
sente quando tenta levar A for¢a a mae para um centro de desintoxicagio
para alcodlicos. Ao defender-se, a mae empurra a filha para o rio. Desam-
parada e a afogar-se, Rosetta chama de forma insistente pela mae, mas nio
obtém resposta. Sozinha, tem que lutar contra a dgua lodosa do rio para

do social e, por outro, a prevaléncia de wuma narrativa contada a partir da perspetiva da vitima. Ora
esta inversdo de perspetiva assenta sobretudo numa evidéncia: a inocéncia da vitima e a responsabi-
lizacdo dos sujeitos da violéncia». Cf. TEIXEIRA, Alfredo (2009). Matrizes das crengas em Portugal.
Lisboa: Centro de Estudos dos Povos e Culturas de Expressao Portuguesa da Universidade Caté-
lica Portuguesa, p. 360.

4 heep://www.canal-u.tv/video/cinematheque_francaise/rencontre_avec_les_freres_darden-
ne.11318. Consultado em 3 de junho 2014.
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atingir a margem. Nesse preciso momento, o tempo deixou de existir cro-
nologicamente para Rosetta. E por causa do seu sofrimento interior que a
jovem vai encontrar a vontade de viver mais. Dentro da dgua, Rosetta perde
a nogao do tempo, mas encontra a forga para poder ir mais longe ainda, na
sua existéncia. E como um caminho inicidtico que leva 2 autonomia.

A jovem estd s6 e parece que o mundo estd contra ela. Mas a sua forga
interior ajuda-a a querer continuar a viver e a lutar para encontrar o seu lu-
gar na sociedade. Rosetta é um filme sobre a “angustia do desaparecer”. No
dia 1 de dezembro de 1997, antes de comegar as filmagens, Luc Dardenne
escreveu no seu didrio:

«Temos um primeiro plano para a narrativa de Rosetta. Vamos seguir a per-
sonagem e a forma da narrativa serd a forma da sua vida, isto ¢, sem drama-
tismos, sem o desenvolvimento de uma histéria. Algo invisivel terd que se
desenvolver: o destino de Rosetta, aquilo que a aprisiona e contra o qual ela
tropega. E uma jovem sem compaixio por si prépria e para com os outros.
Ela quer sair dessa situagdo. Nao para subir na sociedade (...) mas simples-

mente para existir, para ndo desaparecer»*.

Mais a frente, Luc Dardenne insiste: «Rosetta é uma jovem zangada,
raivosa, agarrada ao trabalho que lhe dd a sensacio de existir, de nio desapa-
recer».

Os cineastas guiam a solidao em diregao ao outro, utilizando a verda-
de, a trai¢do ou o crime. A salvagao ¢ ser amado e sentir que o outro pode
morrer por nés. Quando se reconhece o ser humano num estranho, ¢ nessa
altura que vemos o outro e que nos sentimos verdadeiros sé pelo facto de
ele ser também um ser humano®.

Pode-se considerar a obra cinematografica dos irmaos Dardenne como
uma liturgia onde a vida ¢ sagrada, uma obra ligada a um forte desejo
de espiritualidade. Trata da histéria e do destino da humanidade, os seus
conflitos e as suas esperangas. Quando utilizam o plano-sequéncia é para
dilatar a duragdo e reforgar a tensao narrativa. Aqui também ¢ a pressio do
tempo que torna iminente uma explosio emocional. E um encontro direto

#2Cf. DARDENNE, Luc (2008). Op. cit., pp. 64-65.
® Ibid, p. 54 e p. 73.
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entre o espetador e as personagens. A imagem do mundo e do seu mistério
estd diretamente presente no movimento inquieto da procura e do desejo.

Um conceito fundamental na relagio do cinema com o sagrado é o do
milagre. Nao s6 porque marca a possibilidade de uma expressao do divino,
mas também porque tem uma representagao formal facilmente identificd-
vel. Alain Bergala mostrou que o milagre cinematogréfico (muito presente
na obra de Roberto Rossellini), corresponde a “um ponto de real”, isto ¢
um rasgdo inesperado e repentino na agdo dramdtica e/ou na forma da
narrativa*. Este “ponto de real” é também o milagre que se encontra no ci-
nema social, através da tomada de consciéncia que se traduz por um gesto,
uma palavra ou uma agao humanista e que pode vir de uma forga espiritual
profunda: a da fonte interior e transcendente de cada ser humano. Nesses
momentos, as personagens perdem a nogao do tempo, e ¢ o espago mental,
emocional ou afetivo das personagens que ¢é privilegiado. Por exemplo em
Agora ou Nunca, que Mike Leigh realizou em 2002, o milagre revela-se
através de uma montagem muito diferente do resto do filme e reforca a
expressao do espaco interior de cada personagem.

E a histéria de um taxista (Phil) casado com uma mulher (Penny) que
trabalha como caixa num supermercado e com dois filhos: o mais velho
(Rory), obeso, estd em casa e passa a vida a ver televisao, enquanto a filha
(Rachel), também obesa, trabalha num lar de idosos. A vida desta familia
da classe operdria, que vive no sul de Londres, ¢ insipida porque os afetos
foram postos de parte e o que permanece ¢ uma relagio de coexisténcia.
A rotina e a falta de amor parecem ter desertificado o coragao dos seus
quatro membros e cada um deixou de ver o outro como individuo. E uma
crise (um estrondo da natureza) que vai despertar a necessidade de trans-
formar as relagdes. Apds uma conversa atipica com uma passageira que
transporta no seu tdxi, Phil apercebe-se que a sua vida nao tem sentido.
O tempo para, Phil desvia-se do seu percurso e vai para a praia contemplar
o mar. Nessa suspensio do tempo em Phil, Rory tem um ataque cardia-
co e vai parar ao hospital. Numa luta contra o tempo da mae e da filha,
no desespero vao para contactarem Phil, este encontra-se noutro espago e
noutro tempo. Na ressaca deste acontecimento, Phil encontra o momento

# Cf. BERGALA, Alain (2010) “Le miracle comme événement cinématographique”, in DEvIc-
TOR, A. e FEIGELSON, K. (org.). Op. cit., p. 33.
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ideal para confrontar a sua mulher e lhe mostrar que o amor abandonou
o casal. Penny toma entao consciéncia disso e deixa-se converter por essa
graga. A familia vai poder reencontrar-se.

Na sequéncia do didlogo entre Phil e Penny, a cAmara torna-se mais
lenta e estdtica, o que proporciona uma maior densidade ao espago dra-
mdtico; o tempo € vivido sem cortes, o milagre deve desenrolar-se pouco a
pouco. Esta descontinuidade formal em relagio a estética anterior de mon-
tagem dinimica com planos mais curtos permite a expressao do milagre da
transformagao. Como o sublinha Alain Bergala, o “golpe de graga” ¢ uma
novidade dramdtica do cinema moderno®. A personagem no seu percurso
rotineiro encontra outra coisa que a ird sa/var. Em vez de perder, reencon-
tra ou retine o que estava ameagado de se separar (a familia em Agora ou
Nunca). E uma revelagio que toca as personagens.

Agora ou Nunca, Mike Leigh (2002)

Bergala fala de uma “dramaturgia da graga” nao compativel com a
dramaturgia cldssica que propde uma relagio de causa a efeito em todos os

® Ibid, pp. 34-36.
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elementos filmicos. Na dramaturgia da graca, esta ¢ inesperada, deve ser
um 7asgdo na narrativa e um elemento imprevisivel, no mesmo sentido em
que Mondzain aborda o sagrado como energia de intensidades nao previ-
siveis. O autor propoe a luz como elemento cinematogréfico fundamental
da dramaturgia da graca e elemento transformador. A graca inesperada
revela-se através da luz*. Bergala acrescenta que esta dramaturgia da graga
¢ sempre fundada numa estrutura de “dupla distensao”™. A primeira ¢é
um indice que se encontra na confrontagao com uma situagio excecional.
A segunda distensao constitui a revelagao da graga, no momento em que
se perde a nogao de tempo. Em Agora ou Nunca, acontece quando a luz do
mar e do horizonte se refletem no rosto de Phil. A luz surge como revela-
¢a0, como luz divina.

Mike Leigh propée uma reconciliagao através do encontro do amor
(e da sua consciéncia). Mesmo num mundo sombrio, o amor conduz a
uma plenitude que vai para além da superficie do real e do sofrimento, é a
graca que se manifesta.

O cinema extensivo como densificacao da experiéncia a
partir da lenteur*®

A partir da década de 1990, talvez como reagao ao fascinio tecnolégico
nutrido pela inddstria cinematogrdfica, surgiu um novo conceito de cine-
ma, o slow cinema ou cinéma soustractif®, para caracterizar um tipo de pro-

#Uma luz que vem do interior das personagens, como em O Carteirista de Robert Bresson,
quando o protagonista olha para a rapariga cujo rosto lhe aparece iluminado.

7 Cf. BErGALA, Alain (2010) in Op. cit., p. 37.

“ Em portugués, o termo francés lenteur quer dizer lentiddo, nogao que estd cada vez mais
utilizada e aplicada para contrariar a sensagio de urgéncia do tempo e que provoca uma opressio
nos nossos ritmos quotidianos. Aqui, trata-se de uma Jentenr narrativa, no sentido em que o que faz
avangar o filme ¢ mais o desenrolar do tempo do que a intriga filmica (quando ela existe).

4O conceito de slow cinema foi proposto por Jonathan Romney, em 2004, a partir do filme
de Béla Tarr “O Tango de Satands”, por causa da duragdo dos planos, cada um com cerca de 10
minutos. Em 2014, Antony Fiant propde o termo de “cinéma soustractif” para definir um cinema
contemporaneo que apresenta «filmes que desta forma levam novamente o cinema as suas qualidades
originais, para voltar a pensar sobre a sua definicio fundamental enquanto articulacio de espagos e de
tempo. Esses dois elementos sio alids eles prdprios e por natureza submetidos a escolhas do dominio da
substragio, basta pensar nas duas principais operagoes eliminatdrias como o enquadramento e a monta-
gem, num conjunto de escolhas com o objetivo a reducio do mundo, a criacio de wma forma e de uma
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ducdo particularmente importante nos paises orientais e sul-americanos.
Em vez de uma tradugao literal de cinema lento ou cinema subtrativo, prefe-
rimos a nogao de cinema extensivo, nao para elaborar um novo género, mas
para destacar os filmes cuja prioridade ¢ tornar sensivel o tempo, muitas
vezes a partir de uma valoriza¢io da sensagdo. Esta nova forma de cinema
apareceu numa altura em que o mundo sofre de uma economia capitalista
desenfreada, levando as sociedades a vivéncia de um tempo existencial que
encolheu e que se torna cada vez mais individualista — se no hd tempo para
si, muito menos hd para os outros. Com o desenvolvimento das novas tec-
nologias, e da instantaneidade, o espago deixa de ter fronteiras e a ubiqui-
dade temporal provoca uma instantaneidade informativa angustiante. Esta
transformagao e compressao espago-temporal foram definidas por Frederic
Jameson como “o fim da temporalidade™® em que todas as coordenadas
normalizadas deixam de fazer sentido. Hoje, como o mundo tem que ser
produtivo a0 médximo, o espago ¢ o tempo devem ser explorados e utili-
zados sem desperdicios. A inutilidade ¢ por isso condenada e proscrita®.
O cinema extensivo protesta contra essa acelera¢io alienante das socieda-
des. Face ao materialismo da adi¢io, nasce um cinema da subtragio. Para
levar o protesto ao extremo, alguns cineastas fazem filmes com duragoes
desadequadas a sua exploragio comercial em sala. Estes filmes prolongam
o cinema moderno do pés-guerra, de Roberto Rossellini e Michelangelo
Antonioni. Pela primeira vez, o heréi perde o controlo da a¢io e torna-se
num “vidente”?. Ele deixa de agir, fica impotente, e jd s6 pode observar o
movimento do mundo e denuncid-lo. E o que acontece no filme de Ros-
sellini Alemanha Ano Zero (1948) quando o pequeno Edmund que nao

narrativa. (...) O que chamaremos cinema subtrativo designa um cinema que mostra uma reticéncia
Sbvia — com diversos graus e sem nunca cair na abstracio — contra os principios de uma arte elaborada e
adotados de forma universal ao longo da sua era dita cldssica. (...) Menos histdria, menos guido, menos
narrativa, menos did[ogas, menos milsica, menos cendrios, personagens menos construidas, menos ritmo
[frenético, menos planos...». Cf. FIANT, Anthony (2014). Op. cit., pp. 10-13.

50 JaMESON, Fredric (2003). “The End of Temporality” in Critical Inquiry 29.4: 695-718.
Também Paul Virilio foi um dos mais proficuos tedricos da dromologia.

5" Nio deixa de ser curioso que a “economia narrativa” do cinema cldssico abolia o espago/tem-
po morto da agao (quando existia era porque o herdi se apaixonava e momentaneamente alheava-se
do seu objetivo). Hoje, na industria de Hollywood as pausas na agio heroica estao sobrevalorizadas,
ndo para mostrar o “amor”, mas os efeitos visuais que as novas tecnologias proporcionaram ao cine-
ma. Nesta légica, o cinema extensivo, sem agdo, vive do tempo interior das personagens.

52 Cf. DELEUZE, Gilles (1985). Op. cir.
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conseguiu resolver o mal-entendido da sua agdo, vé-se excluido do mundo
— as outras criangas e os adultos — e no tem outra solugio senao desapare-
cer no suicidio, ao contrdrio de Rosetta. Se ainda persiste uma consciéncia
trdgica na ficcao do cinema moderno, ela desaparece no cinema contem-
poraneo (pelo menos no tipo que falamos aqui neste texto), que se libertou
de qualquer pretensao heroica. Rosetta ¢ a antitese de Edmund: ela nao
quer afirmar nada, apenas viver.

O cinema contemporineo serviu-se da transforma¢io moderna ex-
plorando o tempo como matéria-prima das suas narrativas, quase sempre
minimalistas. No entanto, nao se pode reduzir o cinema extensivo a um
conjunto Unico de filmes porque existe uma grande diversidade temdtica e
formal que podia ser identificada dentro de uma taxinomia especifica, que
vai da extrema estilizagao 2 imagem crua.

Outra caracteristica do cinema extensivo é a importincia dada ao sen-
sorial como expressao do invisivel e as vezes, da presenga do Transcenden-
te’®. Por exemplo, na filmografia de Alexander Sokurov, as personagens
vivem uma opressao interior sem solu¢do. Nao lutam contra ela e nio
existe libertagao. Em Mde ¢ Filho (1997), uma atmosfera pesada estd pre-
sente durante todo o filme. O realizador disse ter-se inspirado no quadro
de Caspar David Friedrich O Monge & Beira-Mar (1808-10) para compor
uma estética pictérica, dando a narrativa uma densidade misteriosa.

O Monge & Beira-Mar, Caspar David Friedrich (1808-10)

53 Cada vez mais, a experiéncia do Transcendente estd também associada ao desejo de viver
em plenitude. Os sentidos e as sensa¢des do corpo podem levar a uma experiéncia espiritual mais
profunda porque ligam e aproximam o homem ao mundo. Cf. MENDONGA, Tolentino (2014).
A Mistica do Instante. O Tempo e a Promessa. Lisboa: Paulinas.
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O som que acompanha as personagens reforga esta sensagao de clausura
interior através da forma como elas falam, pausadamente e profundamente,
a sua respiragio fazendo eco 2 respira¢io da natureza, tao presente no fil-
me*. E também gragas ao som do tempo que as imagens ganham espessura.
Entre siléncios, sopros, murmurios e os sons do mundo, é uma realidade
interior que se exprime ao longo da dura¢ao dos planos. O som torna-se voz
de uma temporalidade que se situa entre a finitude e o infinddvel.

Sokurov distorceu a representagio (anamorfose) colocando um filtro
na objetiva, o que aumenta a sensagao de compressao espacial da imagem
e retira-lhe o realismo. Desta maneira, a opressio/distor¢ao interior das
personagens ¢ expressa através de uma forma exterior. O peso da existén-
cia parece contido numa realidade onirica e estdtica que nio tem fim. No
entanto, se 0 movimento do mundo se encontra dilatado e por vezes quase
inexistente, ele manifesta a sua presenga de forma infima para comprovar
que o mundo é movimento, na sua materialidade e espiritualidade. Em
Mae e Filho a paisagem ¢é “paisagem-expressao”>’ no sentido em que a pai-
sagem exprime o que se passa no espago interior das personagens e deixa de
ser um mero cendrio no qual se desenrolaria a narrativa. Tal como a mae e
o filho, os campos e as drvores estao rranstornados. O real aproxima-se de
um momento simbdlico, a realidade que se encontra para além do sensivel.
Por isso, aqui, a representagao cinematogrifica afasta-se de uma mera im-
pressdo da realidade e procura a subjetividade numa estiliza¢io pictdrica,
e 0 tempo parece ouvir o que as imagens representam.

4 «Aquilo que mais espanta em Mae e Filho é a voz da natureza que respira paralelamente & ago-
nia serena da mie e i soliddo inquieta do filho». Cf. VIVEIROS, Paulo, “A Imagem do som” in MADEIRA,
Maria Jodo (org.) (1999). Alexander Sokurov. Lisboa: Cinemateca Portuguesa, p. 82.

%5 Cf. GARDIES, André (1999) “Le paysage comme moment narratif”, in MOTTET, Jean (org.)
(1999). Les Paysages du cinéma. Seyssel: ChampVallon, p. 139.
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Mie e Filho, Alexander Sokurov (1997)

Apesar do filme recusar explicitamente a ideia do transcendente, a sua
estética, o siléncio e a respiragao do mundo transportam o microcosmo do
mistério existencial para um macrocosmo do infinito através da sua lenteur
narrativa. A tensao que opde o sofrimento a beleza do mundo reforga uma
presenca espiritual no lirismo sombrio do Desconhecido.

Mas também no cinema contemporineo, hd propostas mais despoja-
das de estilizagao visiveis em filmes de realizadores que se interessaram pelo
que a imagem sem artificios do mundo real oferece, na sua complexidade
e profundidade. Eles vao utilizar a estética do real, recusando a dialética

da montagem expressiva’

¢ ¢ respeitar a0 mdximo o tempo continuo e li-
near sem a intensidade da ficgdo. O espago deixa de ser fragmentado e a
cAmara explora a sua profundidade e a sua superficie. O som destes filmes
¢ 0 som do mundo, tal como se apresenta. A musica extradiegética nao faz
parte deste cinema, porque tornaria a imagem artificial e a afastaria da sua
imanéncia.

Os documentdrios que fazem parte do cinema extensivo reabilitam a
existéncia daqueles que normalmente sdo invisiveis na sociedade, tornan-

do-os presentes na imagem. Wang Bing afirma que:

¢ A montagem expressiva é a montagem simbdlica ou de atragbes, como propuseram Lev
Kulechov e Serguei Eisenstein em que a partir da associagio de dois planos que aparentemente nio
tém nada a ver um com outro, se cria um novo sentido. Por exemplo, no filme Ouzubro, Eisenstein
monta o plano de homens no poder com o plano de um pavao.
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«A imagem ¢ simplesmente uma forma de observar, uma forma de conhecer
o0 objeto em si. Através do cinema ou da fotografia, quando olhamos para
um objeto, torna-se sensivel e palpdvel. Perguntamos como olhar para esta
garrafa, como olhar para o sentimento que se liberta dela, e como este senti-
mento aparece através da imagem. Cada objeto tem uma forma, uma carac-
teristica. A imagem deve dar-nos o sentimento de poder entrar no mundo

do objeto»”’.

Wang Bing ¢ um cineasta chinés contemporaneo cuja obra, principal-
mente documental, reflete a existéncia humana e o seu sofrimento causado
por um desenvolvimento econémico descontrolado. A sua abordagem ¢
antropoldgica: ele filma as suas personagens e o seu modo de vida mais
como um testemunho do que como informagio®. E esta atitude cine-
matogrdfica que reabilita a ideia de fé no mundo. Em 2010, Wang Bing
realizou O Homem sem Nome. Durante um ano, filma um homem que vive
a margem da sociedade e com quem nao troca uma palavra, num lugar
indeterminado, algures na China. No entanto, este lugar nao estd total-
mente isolado do resto do mundo; de vez em quando ouvem-se os sons
dos movimentos da civilizagao. O Homem sem Nome vive numa espécie de
caverna, no meio de inimeras coisas inuteis. No contexto do materialismo
capitalista, os vagabundos (homens sem nome) sao materialistas da inuti-

lidade.

57 Cf. BING, Wang (2014). Alors la Chine. Entretiens avec Emmanuel Burdeau et Eugenio Renzi.
Paris: Les Prairies Ordinaires, p. 49.

8 Cf. Fiant, Anthony (2014). Op. cit., p. 186.

*Tolentino de Mendonga tem escrito sobre a importincia de uma “teologia da inutilidade”.
«Enquanto nds dermos & vida espiritual uma utilidade, qualquer que ela seja, ela ficard sempre con-
dicionada as nossas préprias aspiragoes, aquilo que nds prprios transportamos. Na entrega, silenciosa e
sem porqués, que wma crianga oferece a um brinquedo, nesse estar por estar, permite-se que a polifonia
da vida se liberte. S6 entenderd o elogio do iniitil quem perceber o significado, simples e imenso, de um
brinquedo». Cf. MENDONCA, José Tolentino de (2008). O elogio da inutilidade, Encontros do Lumiar
2007-2008. Lisboa: Monjas Dominicanas. Mosteiro de Santa Maria. pp. 24-25.

INES GIL DIDASKALIA XLVI (2016)11



O Homem sem Nome, Wang Bing (2010)

A forc¢a do filme constrdi-se pela sua simplicidade e por uma estética
minimalista, com poucos planos. No tltimo capitulo do seu ensaio Peuples
exposés, peuples figurants, Georges Didi-Huberman mostra que O Homem
sem Nome é um retrato de uma extrema humildade, tal como o préprio
protagonista do filme®.

E preciso ter algum distanciamento para poder enfrentar objetivamen-
te a realidade. Esta ideia claramente brechtiana encontra-se em quase todo
o cinema extensivo e permite ao espetador tomar consciéncia do mundo.
Servindo-se do mito da Medusa, Siegfried Kracauer mostra que a imagem
leva também ao conhecimento da realidade, que ela se torna meméria e
sobretudo que permite nao fugir da realidade e permite tomar uma posi-
¢ao e eventualmente agir®'. Georges Didi-Huberman reforca essa ideia de
confrontagio com a imagem do real para o tornar vistvel e vivo. E um gesto
politico de prevengio ou de luta contra o mal:

«Nesta simples coragem reside jd a capacidade, prépria da imagem, de salvar

o real como escreve Kracauer, do seu manto de invisibilidade. A redengio sé

% Cf. Dip1-HUBERMAN, Georges (2012). Peuples exposés, peuples figurants. Loeil de Ihistoire, 4.
Paris: Ed. de Minuit, p. 254.

¢! Kracauer escreve: «Quando olhamos para (...) a amontoagio de corpos humanos torturados nos
Jilmes sobre os campos de concentragio nazi — quando fazemos a sua experiéncia, redimimos o horror da
sua invisibilidade por trds do véu do panico e do imagindrio. E esta experiéncia é libertadora na medida
em que retira um dos mais poderosos tabus. A maior proeza de Perseu nio foi cortar a cabe¢a da Medusa
mas ultrapassar o seu medo e olhar para o seu reflexo no escudo. E ndo terd sido esta facanha que lhe

permitiu decapitar o monstro?» Cf. KRACAUER, Siegfried (1966). Op. cit., p. 431.

DIDASKALIA XLVI (2016)11 O TEMPO COMO REVELAQAO NO CINEMA

237



238

sobrevém em sentido pleno quando a coragem de conhecer se torna fonte de
agao. A “honra” ¢ salva quando a impoténcia, a paralisia diante do pior, se

<« M A > d d 62
tornam resisténcia , mesmo que desesperadar» .

O cinema extensivo d4 a ver e leva o espetador a resistir perante o que
estd a ver, sem se sentir seduzido pela estética da imagem ou envolvido num
sentimentalismo comum. As imagens de Wang Bing incomodam porque
apresentam uma realidade que estd longe da nossa, e que por vezes parece-
mos querer ignorar. Mas para o espetador corajoso, desejoso de conhecer o
mundo que nio ¢ o seu, o cinema extensivo torna-o num viajante. Quem
queria seguir o quotidiano miserdvel das 77és Irmas e partilhar o seu de-
samparo perante o abandono da mae e da profunda solidao da mais velha
perante a indiferenga do pai? As imagens mostram uma rapariga de dez
anos que nio para de trabalhar, as suas mios e o seu rosto nao exprimem
nada a nio ser a desorientagao afetiva que a vida lhe deu, através de gestos
bruscos e da dureza do seu olhar.

s

Trés Irmds, Wang Bing (2012)

O trabalho ¢, alids, central em todos os seus filmes. E o trabalho que
permite a todas as personagens de Wang Bing permanecer na realidade sem
cair numa zona mortifera. E o trabalho que as mantém vivas. O homem
sem nome vive numa situa¢ao limite da humanidade, nio fala, vive numa
gruta, mas cultiva a sua horta e conserta a sua casa. O homem sem nome ¢é

62 Cf. Di1-HUBERMAN, Georges (2012). Imagens Apesar de Tudo. Lisboa: Imago, p. 224 (tr.
Vanessa Brito e Jodo Pedro Cachopo).
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o Outro, a alteridade, o nosso contracampo. O tempo passa devagar para
o espetador da obra de Wang Bing, a nio ser que se interesse pela forma
como o realizador trata o espago sensorial da personagem. Como nio exis-
tem didlogos ao longo do filme, todos os sons reais da natureza e das suas
agdes tornam-se também protagonistas do filme. Os passos do homem
sem nome na relva fresca, as abelhas a sua volta, o cigarro fumado depois
do almogo, tudo tem a sua vibragao sonora no espago e no tempo. Mas ¢
pelo tempo que a imagem permite que os sons se relacionem entre si e a
imagem cinematogrifica para encontrar a sua razio de ser®.

Assim, no cinema, o que ¢ entendido por revelagio, é a revelagao da
graga — da vida — que escolhe ser expressa através de uma estética essencial-
mente fundada numa determinada sensagdo de tempo. No cinema extensivo,
o tempo tem um papel tao importante como o(s) protagonista(s) da agao.
Sem tempo, nio poderia haver revelagio da graga. Deixar-se levar pela
continuidade temporal cinematogrdfica significa que, no espetador, ela
poderd acabar em interiorizagao, maturagao e finalmente revelagio. Existe
sempre um percurso, feito na lenteur do tempo (podemos quase dizer em
tempo real) que corresponde a passagem do nosso corpo material e psiqui-
co no mundo terrestre. Mesmo quando as a¢oes sao executadas de forma
ultrarrdpida, o espago interior das personagens tem o seu préprio ritmo
existencial e serd identificdvel através da sua manifestagao exterior, num
rasgo temporal, isto é, uma decisdo inesperada que ird transformar a sua
jornada na vida. No cinema moderno de Rossellini ao cinema contempo-
rineo dos irmios Dardenne e de Wang Bing, os herdis passaram da acio
ou da tragédia a sobrevivéncia pela graca de momentos que os iluminaram.
Se Rosetta estd mais presente no seu espago existencial do que Edmund
de Alemanha Ano Zero, o homem sem nome é o protétipo do protagonista

% Em 2014, Wang Bing realiza Pai e Filhos, um filme que tem uma duragao de 97 minutos,
com muito poucos planos. Pai e Filhos utiliza o tempo filmico como observagio de uma realidade
alienada pela pobreza e pelas tecnologias. O tempo de alguns planos, que pode ir até 20 a 30 minu-
tos, torna-se numa verdadeira experiéncia de resisténcia perante uma imagem fixa onde nio se passa
nada, a nio ser mostrar a relagio vazia de um adolescente com a vida e que procura algo no ecra da
televisio ou no visor do telemével. Em Pai e Filhos, a desolagio existencial é claramente reforgada
pela lenteur do tempo e, ao contrdrio dos seus outros filmes, a sensagio como expressdo privilegiada
da relagdo entre o protagonista e 0 mundo deixa de existir. Alids, o que torna o filme quase insupor-
tdvel, é a representagdo tao justa de um #op plein sensorial do vazio interior.
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contemporaneo do cinema extensivo: um homem qualquer, sem uma bio-
grafia excecional, mas vivo e real que se deixa levar pela luz do tempo.

E curioso constatar que nas obras filmicas que foram mencionadas
neste ensaio, o tempo torna-se numa experiéncia estética a partir da at-
mosfera que dele se liberta: de Dreyer a Bing, passando por Tarkovski e
Sokurov, o tempo (e nio o espago) estd carregado de Stimmung, enquanto
lugar onde se questiona o dltimo momento da existéncia humana. Porqué
o fim inevitdvel quando a pessoa anseia tanto por mais tempo ainda, mais
existéncia sensivel e psiquica? O Homem precisa de mais vida para pensar
sobre o seu sentido e desenvolver o seu desejo de um infinito possivel de-
pois desse dltimo momento no mundo.

A linguagem cinematogréfica, que ¢ uma linguagem da poesia, da es-
tética, alia a complexidade temporal com a imaterialidade da luz para criar
atmosferas que se tornam momentos de profunda revelagdo. A interioriza-
¢do do tempo, a perda da no¢io do tempo e o cinema extensivo fazem coexis-
tir o t(T)ranscendente com o real, e reabilitam o tempo como elemento
principal da revelagao transformadora, como nos exemplos filmicos aqui
demonstrados. Luc Dardenne, um dos realizadores de Rosetta escreve:

«A sensacdo fantasmdtica de um nao-tempo, de um duplo eterno, acompa-
nha-nos ao longo das idades da vida. A sua dominagao poderd ser forte, as
vezes muito forte porque consegue quase negar o tempo como também o
corpo: entrar no tempo ¢ tornar-se num corpo, um ser separado, em relagao

a si-préprio e em relagao a um outro corpo»®.

Nao ¢ por acaso que a expressao do Mistério da Encarnagao estd tao
presente no cinema, na maior parte das vezes de forma implicita, mas iden-
tificdvel através da revelagao do tempo que acompanha a vida. Da estiliza-
¢ao do real 2 mais natural representa¢io do mundo, o cinema une num sé
plano (através do visivel e do sonoro) a densidade material e a experiéncia
césmica do inatingivel. Neste sentido, o tempo ¢ uma graga porque per-
mite a revelacao da sensacio de existir, ¢ a imagem filmica concede ao
Homem a possibilidade de reencontrar, mesmo que s6 pontualmente, uma
ligagao profunda com o mundo.

¢ DARDENNE, Luc (2012). Sur l'affaire humaine. Paris: Seuil, p. 62.
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