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O processo de sacralizacao do filme:

o produto e o evento

RESUMO

Luiz Vadico’

Neste artigo, verificamos o processo de sacralizagio pelo qual o produto mididtico religioso passa. Observamos isso através do
comportamento dos produtores e atores (Cecil B. DeMille, Sidney Ollcott, Mel Gibson, George Stevens, etc.) durante o processo
de feitura do filme e do comportamento dos espectadores diante do seu visionamento. Observamos ainda o aspecto de uso social do
produto mididtico. Verificamos ao longo do texto se o conceito de Arte Sagrada de Burkhardt se aplica ao filme religioso.
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ABSTRACT

The process of sacralization of the film.: product and event. In this article we analyze the process of sacralization of religious films. This
process is observed in the behavior of producers and actors (Cecil B. DeMille, Sidney Ollcott, Mel Gibson, George Stevens, etc.)
during the film’s production and in the behavior of viewers as they watch it. The article also discusses the social use of these media

products. It asks whether Burkhardt’ concept of sacred art applies to religious films.

Key words: cinema, religious movie, behavior, sacred art.

Ao estudarmos o campo do filme Religioso,
chamaram-nos a atengio os vérios aspectos que relacio-
navam algumas das suas produgées com a forma pela qual
se elaborava a Arte Sacra. Este tipo de arte, normalmente
associado as igrejas e 4s manifestac¢des religiosas em geral,
conhecida pelas suas representa¢des na pintura, escultura
e musica, ainda ndo era um conceito eficiente para ex-
plicar os comportamentos que encontramos ao longo da
histéria das produgdes religiosas. Buscamos, entio, ajuda
em um tedrico pouco explorado e pouco convencional,
Titus Burckhardst, filésofo e escritor suigo-alemio que se
dedicou ao estudo da teoria da arte e ao espiritualismo
de forma geral. Em seu livro, 4 Arte Sagrada no Oriente
e no Ocidente: principios e métodos (2004 [1959]), buscou
esclarecer o que ¢ a Arte Sagrada:

Os historiadores da arte, que aplicam o termo ‘arte sagra-
da” para designar toda e qualquer obra de tema religioso,
esquecem~se de que a arte € essencialmente forma. Para
que uma obra de arte possa ser propriamente qualificada
de ‘sagrada” nao basta que seus temas derivem de uma
verdade espiritual. E necessdrio, também, que sua imagem
Jformal testemunhe e manifeste essa origem. [... | Empres-
tar temas da religido, de modo totalmente exterior e, por
assim dizer, literdrio, no é suficiente para outorgar-lhe um
cardter sagrado, tampouco os sentimentos devocionais de
que se impregna, e nem mesmo a nobreza da alma que
nela possa estar sendo retratada. Nenbhuma categoria de
arte pode ser definida como sagrada a menos que também
sua forma reflita a visdo espiritual caracteristica da reli-
gido da qual provém (Burckhardr, 2004, p. 17).
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Suas observagoes relativas a necessidade de que
uma obra de arte sagrada, para assim ser considerada,
deve, sobretudo, obedecer também a uma forma sagrada
de manufatura e de representagio sio bastante radicais. Se
nos ativermos a Titus Burckhardt, perceberemos que muito
pouca coisa pode ser percebida como sendo relativa 2 Arte
Sagrada. No entanto, tudo nele nos chamava ao dilogo,
pois a Arte Sagrada ndo quer apenas representar o sagrado,
ela quer ser o meio que torna possivel a relagio do homem
com Deus. E nisto hd uma clara rela¢io com o ocorrido
com os produtos mididticos do campo do filme religioso.

No que diz respeito a4 forma, como postulou
Burckhardt, seria perigoso afirmar que, tendo em vista
um provével surgimento do cinema narrativo através da
elaboragio dos primeiros filmes de Cristo, que o filme
poderia estar obedecendo a uma forma relativa ao sagra-
do e logo terminar por produzir uma obra de arte nestes
termos. Seria perigoso, sobretudo, porque nio temos
filmes sagrados. No entanto, Burckhardt nio leva em
consideragio os objetos que sdo tidos como sagrados e
que possuem um aspecto bastante comum. E que podem
ter sido feitos por maos humanas, mas que ainda assim
sio objetos de devogio. Exemplos disso ndo faltam, basta
pensar nas imagens acaropitas (aparecidas); no Brasil,
temos um bom exemplo que ¢ a padroeira nacional, Nossa
Senhora Aparecida.

O que as torna sagradas sio os eventos que ocor-
rem em torno delas ou sdo propiciados por estas; neste
caso, fogem da estrita percepc¢do daquele filésofo. Elas
representam o divino, ndo necessariamente foram feitas
de forma sacral, mas tornam-se socialmente revestidas de
sacralidade. Este aspecto do qual se revestem é sobretudo
emprestado do comportamento religioso das pessoas que
estdo com elas diretamente envolvidas e que propiciam
uma fetichiza¢io da imagem. Se podemos tranquilamente
dizer que nio temos filmes sagrados, o mesmo nio pode-
mos afirmar quanto ao comportamento devocional relativo
a sua produgio e visionamento. O fato de que tornar um
filme sagrado nio parega algo possivel ndo impede que os
produtores nele envolvidos se esforcem por torni-lo sacral.

Nem todos os filmes do campo do filme religioso
passam pelo processo de sacralizagdo, mas ele ocorre e
reflete uma tradi¢io comportamental bastante antiga.
Durante a Idade Média, e em alguns outros momentos

da histéria, artistas, no afa de realizarem o seu trabalho,
faziam ndo apenas representacdes sacras, mas faziam
do ato de elaboragio um ato sacral (Burckhardt, 2004,
p- 19); jejuavam, oravam, meditavam sobre os simbolos
adequados a serem utilizados, em busca de uma inspira-
¢do que viesse de Deus para que a representagio pudesse
dignamente manifestar o sagrado e permitir com ele um
contato. Os icones bizantinos, gregos e russos sio um
bom exemplo deste tipo de produgio (Gharib, 1997).
Também os pintores do século XIX chamados de pré-
rafaelitas buscaram um “estado especial” para realizarem
o seu trabalho (Argan, 1992, p. 103). Muitos exemplos
poderiam ser citados nas artes pldsticas de maneira geral;
no entanto, interessa-nos mais propriamente o cinema.

A sacralizagcao no processo
de manufatura filmica

Um dos primeiros casos de comportamento reli-
gioso ou mistico em uma produgio da qual temos noticia
se refere ao ocorrido com o ator inglés Robert Henderson
Bland, quando atuou num dos primeiros Filmes de Cristo.
A produgio? era Da Manjedoura i Cruz,um filme produ-
zido pela Kalem Company americana, feito pela equipe
de filmagem liderada por Sidney Olcott, em 1912. Foi o
primeiro filme de cinco rolos a ser realizado, ou seja, o
primeiro longa-metragem digno desse nome. A equipe
havia sido designada para fazer algumas tomadas na Terra
Santa e no Egito, e 14 surgiu a ideia de se realizar um filme
sobre a vida de Cristo. Olcott foi entdo para Londres, em
busca de um ator para protagonizar o filme.

A ideia era bastante ambiciosa, e quando Olcott
anunciou, em Londres, que tinha planejado um filme épico
de cinco rolos chamado Da Manjedoura & Cruz,levantou
protestos enfurecidos de organizagdes da igreja; os mo-
tivos eram os mesmos encontrados desde meados e fins
do século XIX: nenhum homem pode representar Jesus
em toda a sua inteireza, ou seja, o seu lado humano e o
seu lado divino; logo, qualquer tentativa sempre resultaria
numa imagem caricata do Cristo. Com todo o barulho
despertado, Olcott sentiu que tinha um filme de grande

2 Charles Foster (2000) no livro Stardust and Shadows: Canadians in Early Hollywood nos informa sobre os preparativos, produgio
e recepgio deste filme. Além dele, utilizarei informagdes de outros autores, entre os quais J.P. McGowan (1912), componente da
equipe de produgio do filme, que escreveu o artigo “From Jerusalem to the Sea of Galilee” que apareceu originalmente na 7%e Motion
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bilheteria. Em um artigo do New York Times de 1913, ele
afirmou: “Eu percebi entdo que tinha que fazer a pelicula.
Com toda aquela publicidade gritis, o filme seria muito
lucrativo” (in Foster, 2000).

Diante da recusa de virios atores teatrais, que pre-
feriam ndo se envolver com cinema, Olcott buscou ajuda
de Thomas Blackmore, diretor da Blackmores Theatrical
Agency; este disse que tinha o ator perfeito para Cristo e
que estaria disposto a fazer o teste para o papel. Quando
Olcott se encontrou com Robert Henderson Bland, um
ator shakespeariano talentoso que conseguira alguma fama
no London Stage, ele concordou. A cena nio poderia ser
mais inusitada: Bland andava no quarto do hotel de Olcott
usando uma peruca longa e loura, vestido num gracioso
manto branco. “Eu sou Jesus Cristo”, disse Bland, “eu
representarei em sua pelicula.”

Bland Ihes informou que tivera uma visdo duran-
te a noite e que Deus tinha dito que ele era o seu filho
escolhido. “Francamente, pensamos que era louco”, disse
Olcott. “Nés ndo discutimos, ele era obviamente o que
n6s procurdvamos (in Foster, 2000). Dois dias mais tarde,
eles foram para o Egito, onde encontraram completos os
preparativos para as pré-gravagoes.

Desde o comego das filmagens, Bland tinha
deixado crescer o seu préprio cabelo louro dourado para
aumentar o seu comprimento e a peruca foi deixada de
lado. Olcott contou a Kalem que Bland estava agindo
como se estivesse possuido. Em seu retorno a Nova York,
disse aos repérteres que pela primeira vez em sua carreira
tinha permitido que um ator estivesse no comando total
da cena. “Bland ndo necessitou de dire¢io, ele foi soberbo”,
disse. Argumentava ainda que Bland estava totalmente
inconsciente da cimera, e que vinha naturalmente “com-
pelido por uma forga e razio estranhas” (in Foster, 2000).

O filme foi langado primeiramente na Inglaterra,
em 3 de outubro de 1912, na Queen’s Hall, e teve uma
seleta assisténcia; entre os presentes estavam o reverendo
William Inge e o cardeal Francis Bourne, o prelado caté-
lico para a Inglaterra. O filme foi muito bem-sucedido,
arrancando elogios de todos. O retorno da equipe a Nova
York foi recebido com considerével alarde pela imprensa.
Ainda como parte da estratégia de marketing, Robert
Henderson-Bland foi trazido a Nova York pela Kalem
para a estreia especial do filme ainda em outubro de 1912.

Embora Henderson-Bland nio tenha recebido
passagem de primeira classe, o capitdo do navio, Awestru-
ck, ofereceu-lhe a melhor suite em troca de ele dar uma
volta completa pelo convés do navio, com as vestes que
havia usado na filmagem:
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Em Nova York, Henderson-Bland foi uma sensagdo.
Recusou-se a usar todo e qualquer veiculo para seus
transcursos, ia caminhando a toda parte. As multidoes
o seguiam todos os dias e centenas o esperavam do
lado de fora do seu hotel, aguardando a sua aparicio
didria. Muitos se ajoelhavam quando ele saia do hotel
(in Foster, 2000).

From the Manger to the Cross foi visto pela primeira
vez,em Nova York, no auditério de John Wanamaker, em
14 de outubro de 1912. Uma musica especialmente com-
posta e executada por uma orquestra de quarenta musicos
acompanhava o filme. Foram enviados convites a todos que
possuiam alguma importéincia na vida religiosa de Nova
York. A maioria atendeu, assim como as autoridades civis
e as pessoas importantes da inddstria do filme.

Sidney Olcott foi aclamado como o maior diretor
da industria cinematografica americana da época. Bland
também foi arrastado pelo sucesso do filme. Ele ficou em
Nova York por quase trés meses com a Kalem disposta a
pagar as despesas. Recebeu convites para as casas da elite
da cidade. A vitva de Jacob Astor IV (desaparecido no Ti-
tanic) deu uma recepgio especial livre de bebidas alcodlicas
para Bland, durante a qual ela pediu-lhe para “abengoar”
seu filho, nascido depois do seu resgate do Titanic.

Bland recebeu virias ofertas para que aparecesse
na cena de Nova York ou para que estreasse algum novo
filme; recusou todas. Antes de sua partida de volta a Ingla-
terra, Frank Marion, dirigente da Kalem, ofereceu-lhe um
polpudo cheque em agradecimento pela publicidade que
ele havia dado ao filme. Olcott, que levou o cheque para
o hotel, contou muitos anos depois sobre uma despedida
nio muito costumeira no seu encontro com Bland:

“Eu lhe ofereci o cheque, mas ele acenou afastando-o’,
disse Olcott. “Entio agarrou o cheque e pressionou-o
na minha testa e depois na sua propria.” “Hd outros
que precisam dele muito mais do que eu’, disse ele. Ele
Jfez uma pausa e entio continuou: “Existe um orfanato
em Toronto, Ontdrio, ao qual este dinheiro deve ser
enviado.” Olcott negou enfaticamente ter sugerido o
orfanato a Bland. ‘o porqué disse que eu saberei so-
mente apds a minha morte’, disse ele (in Foster, 2000).

O dinheiro foi para o orfanato que ainda fica na
mesma rua da primeira casa canadense onde morou Olcott.
O New York Telegraph obteve uma c6pia de um lancamen-
to nos registros do orfanato onde se lia: Recebido da Kalem
Film Company, de New Jersey, E.U.A., em pedido expressado
por Jesus Cristo, a soma de 750 délares (in Foster, 2000).
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Bland retornou a Inglaterra, mas nessa época
somente para atuagdes religiosas. Ele fez somente outro
filme, General Post,em 1920. Durante a Primeira Guerra
Mundial, tornou-se oficial no Exército Britinico, ga-
nhando medalhas por seu aparente desprendimento em
relagdo a sua prépria seguranca. Depois da guerra escreveu
um livro intitulado From the Manger to the Cross, no qual
declarou que Cristo havia penetrado em sua alma durante
a filmagem e que ele havia estado inconsciente do que
tinha feito até ver o filme em Nova York.

E notével como o comportamento de Henderson-
Bland influenciou a aceitagio da obra. Pois, se nenhum
ator estava 4 altura da caracteriza¢io de Jesus Cristo, como
se poderia obstar uma performance completamente eivada
de misticismo? Seu comportamento emprestou dignidade
ao filme, ajudando na sua plena aceitagio.

Nosso outro personagem cujo comportamento
afetou decisivamente as suas produgdes religiosas é o
conhecido diretor Cecil B. DeMille. Ele era o que se
pode chamar de um aristocrata do cinema, pois, além
de ser um dos fundadores de Hollywood, teve ali uma
intensa atuagio ao longo dos anos, sendo também um
dos 36 fundadores da Academy of Motion Picture Arts and
Sciences (AMPAS).

Uma série de escandalos abalou Hollywood no
comego dos anos 20, e a vigilancia dos grupos femininos e
religiosos forgou a industria a defender-se contra acusagdes
de ser a moderna Gomorra. DeMille respondeu fazendo
o cauteloso melodrama A4 Homicida (Manslaughter, 1922)
e depois Os Dez Mandamentos (1923a, 1923b), no qual
ofereceu um conto de moralidade moderna com um ela-
borado flashback biblico. Ele seguiu pelo género religioso
um caminho razoavelmente seguro numa época de grande
vigilancia moral.

O comportamento religioso de Cecil B. DeMille
as vezes pode parecer até paradoxal ou até mesmo apenas
golpe publicitirio; no entanto, é dificil dizer isso com cer-
teza, mesmo porque, assim como Bland, ele manteve este
comportamento ao longo da vida. Frequentava os cultos
catdlicos com assiduidade. No seu primeiro filme religio-
so de sucesso, Os Dez Mandamentos (1923a, 1923b), ele
distribuiu Biblias Sagradas nos sets para atores e técnicos
envolvidos na produgio.

Em O Rei dos Reis (1927), o comportamento reli-
gioso de Cecil B. DeMille exacerbou-se. Buscou cercar-se
nos locais de filmagem de uma atmosfera de santidade,
propicia 4 manifestagio do sagrado. Frank Walsh, em seu
livro Sin and Censorship, parece ndo acreditar muito na
religiosidade do diretor:
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De Mille, apesar de ter se cercado de consultores re-
ligiosos, raramente os ouvia, pois esta atitude estava
mais ligada a dirimir criticas futuras do que a uma
aberturareal para ouvir criticas e sugestoes. Sua tdtica
funcionou desde o inicio, com a imprensa tratando a
produgcdo como uma experiéncia religiosa. Mesmo a
revista Variety utilizou um tom solene pouco usual
ao informar que o diretor ordenou que nio houvesse
comportamentos profanos nos sets de filmagem. Quan-
do os misicos ndo tinham o que fazer, eles tocavam
“Onward, Christian Soldiers” (Avante, soldados
cristios!), que era tocada toda manhd quando DeMille
Jfazia sua aparigio, com todos os atores de cabega baixa
em sinal de respeito, até o diretor chegar a sua posicdo

(Walsh, 1996, p. 52).

Novamente ele distribuiu exemplares da Biblia
para o todo o pessoal que estava nas locagdes; também
possuia um 6rgio no estddio, tipico instrumento das
igrejas daquele periodo, para tocar hinos devocionais vi-
sando inspirar os atores. Nao faltaram também as missas
realizadas todas as manhas por um dos seus consultores,
o padre Daniel Lord, nos sets de filmagem. DeMille
também insistiu para que H.B. Warner, que faria o papel
de Jesus Cristo, comesse e dormisse sozinho, que chegasse
a0 estidio em uma Limousine e mantivesse um véu sobre
a cabega ao sair dela enquanto estivesse caminhando até o
local de filmagem. Desejava manter, dessa forma, uma aura
de reveréncia e respeito em torno da figura de Cristo e que,
de alguma forma, os préprios atores esquecessem que era
H.B. Warner que estava ali. Hd uma clara relagdo com o
que havia ocorrido antes com Robert Henderson Bland.

Na versio de Os Dez Mandamentos (1956), 0 com-
portamento de DeMille foi levado ao paroxismo. Além de
manter os gestos relativos a sacralizagdo acima relatados, ele
se esmerou nos detalhes. Mandou trazer do Monte Sinai,
localizado em Israel, toneladas de pedras para compor o
cenario do mesmo monte no estidio. Ele também mandou
trazer granito daquele monte e mandou fazer dele as tibuas
de pedra onde se inscreveriam os mandamentos.

Para ter certeza de que até mesmo a escrita estaria
adequada, ele pediu para um linguista escrevé-los em he-
braico pré-sinaitico. Entdo, as tdbuas de pedra que foram
vistas no filme, na maior parte do tempo, eram as mais
préximas possivel daquilo que seriam as tibuas de “os dez
mandamentos” originais, no imagindrio de DeMille. Isto
era tdo importante para ele que, ap6s o filme, doou as tébu-
as de granito do Sinai para a igreja que ele frequentava em
Hollywood, onde estio até hoje afixadas préximas ao altar.
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Podemos perceber nesta sua atitude o desejo de colocar
dentro do filme objetos que conteriam em si mesmos um
valor sagrado®. DeMille chegou até mesmo a pedir para
o compositor da musica do filme, Elmer Bernstein, algo
que fosse parecido com Awvante, soldados de Cristo!, cujo
andamento e ritmo ele achava encorajadores.

DeMille também participou efetivamente do filme,
primeiramente aparecendo na cena inicial, onde em frente a
uma cortina vermelha, num palco, ele fala a0 microfone sobre
a relevincia do assunto. Isto é mais um indicio do seu desejo
de uma relagdo com o sagrado, pois ele prepara o pablico para
aquilo que serd visto, sugere que entrem num estado especial
diante do assunto. Além desta participagio, ele também fez,
em diversos momentos, a voz de Deus ao longo do filme,
com exceg¢do da cena da sarga ardente, na qual foi utilizada a
voz do préprio Charlton Heston, que protagonizava o filme
como Moisés. A voz do diretor era bastante conhecida, pois
manteve, entre os anos de 1936 e 1945, um programa de
radio, Lux Radio Theatre, criado e dirigido por ele.

Podemos observar nestes dois filmes tratados que
o processo relativo a sacralizagio estd vinculado a ideia
de “impregnacio”; deseja-se de alguma forma que os atos
ritualisticos, as intengdes relativas ao sagrado, transparecam
no efetivo resultado do objeto mididtico final. Em outras
palavras, ocorre a crenga de que, sendo feito de forma sacra,
esta forma nfo necessariamente tornard o produto mididtico
sagrado, mas afetard o resultado final. Colocar os atores
no “clima’”, criar uma atmosfera religiosa, comportar-se de
forma religiosa e, sobretudo, divulgar que isso foi feito desta
maneira contribui para a forma final do filme e também
para a sua recepgdo pelo publico. Entdo, mesmo que nio
possamos dizer que este seja um comportamento realizado
tendo em vista estratégias de propaganda, a divulgagio
destes fatos lhes empresta sentido e ao filme.

Sacralizacao do local de
exibicao — propiciacao
do sagrado

A busca pela criagio de uma atmosfera propicia a
manifestagio do sagrado na projegio dos filmes religiosos é

muito antiga; pode ter se iniciado de forma circunstancial,
tendo em vista a ocupagio de espagos caracteristicos, como
igrejas, saloes paroquiais, recintos de escolas religiosas, etc.
Isto ocorria porque no inicio da histéria das imagens em
movimento nio existia um espago especifico para essas
proje¢des. Elas eram costumeiramente vistas em vaude-
villes, feiras e posteriormente em Nickelodeons. Nenhum
destes espacos era considerado adequado para receber um
publico que se interessasse por assuntos religiosos, uma
vez que eles eram frequentados por pessoas de “reputagio
duvidosa”.

Um dos primeiros filmes a merecer nossa atengio
¢ A Paixdo de Horitz, de 1897; era formado por vistas
moveis, “quadros vivos”, como costumavam ser chamadas.
Seus virios quadros nio se articulavam numa narrativa;
arelagdo entre eles era feita por um comentador, que ge-
ralmente era alguém ligado 2 religido. O assunto nio ¢ a
vida de Cristo, mas estd relacionado a ela, pois o interesse
principal é a peca da Paixdo que era realizada anualmente
na cidadezinha de Horitz, na Baviria. A produgio foi
realizada por Charles Smith Hurd; o aporte de recursos
veio dos produtores teatrais Klaw e Erlanger, também os
responsdveis pelas exibigoes.

A Paixdo de Horitz era apresentada em uma hora
e meia de exibi¢do que também incluia projecio de slides,
uma conferéncia, musica de érgio e hinos sagrados. Klaw
e Erlanger escolheram excursionar por outras cidades
antes de chegar a capital nacional do teatro, Nova York.
A premiére americana ocorreu em 22 de novembro de
1897 na Philadelphia Academy of Music e recebeu uma
resposta bastante favordvel, com o clero local fazendo parte
aprecidvel da assisténcia. Chamando-o de “o mais notével,
e certamente o mais nobre uso daquele maravilhoso in-
vento, o cinematdgrafo, poderia ter tido”. Apés a primeira
semana, a Paixdo de Horitz se mudou para a Horticultural
Hall, onde permaneceu por mais duas semanas. A apre-
sentacdo foi gradualmente refinada. Enquanto musica de
6rgio acompanhava a conferéncia de inicio, os produtores
logo adicionaram trés cantores, incluindo o baritono N.
Dushane Cloward (Musser, 1998, p. 210). Esse formato
de apresentagio se repetiria em outras cidades até o es-
petédculo chegar a Nova York.

Quando a Paixdo de Horitz, apés passar por Fi-
ladélfia, Berkeley e Boston, chegou, finalmente, a Nova
York, ja nio se constituia exatamente numa novidade,

3 Estas informagoes foram retiradas dos comentdrios feitos ao filme - na sua versio em DVD - por Katherine Orrison (autora do
livro Written in Stone — Making Cecil B. DeMille’s Epic, The Ten Commandments), encontrados na edi¢do comemorativa dos 50 anos
de langamento do filme de 1956, Paramount Pictures, encontrado no Brasil.

36 Vol. 13 N 1 - janeiro/abril 2011

revista Fronteiras - estudos midiaticos



O processo de sacralizagao do filme: o produto e o evento

pois a Paixdo de Oberammergau estava sendo apresen-
tada no Eden Musée. A produgio havia sido realizada
as pressas por Richard Hollaman, proprietirio do Eden
Musée, que viu uma grande possibilidade de lucro no
negécio. Rapidamente outras “Paixdes” foram produzidas
por imitadores, tornando-se uma grande atragio para o
publico americano.

Em todos os lugares para os quais as vistas mdveis
eram levadas, o espago onde ocorreria a proje¢io recebia
tratamento semelhante aquele que havia sido pensado para
a Paixdo de Horitz. Esta forma de apresentagio durou por
muito tempo; ainda a vemos para o caso de Da Manjedoura
& Cruz (1912). Em suas recomendagées aos exibidores, a
Kalem Company especificava:

Lidando com o lancamento da Kalem. Umas poucas
sugestoes para a forma de anunciar Da Manjedoura
a Cruz. Obviamente escrito para exibidores que
deviam estar considerando a apresentagdo do filme,
0 artigo de Epes Winthrop Sargent oferecia muitas
dicas prdticas: como envolver ministros e trabalbado-
res de igreja (oferecer uma apresentagdo adiantada);
como obter lista de enderegos (pergunte aos ministros);
como preparar convites escritos (preferencialmente
em tipos goticos); como usar cartazes (evite cartazes
ambulantes ‘sandwich boards”); como preparar a sala
de exibigdo (use um pouco de incenso); como arranjar
a miisica (6rgdo como o instrumento de preferéncia),
neste artigo de propaganda também ocorrem aquelas
palavras que costumam ocorrer através da literatura
deste primeiro periodo do cinema: reverente e reve-
réncia (Tutum, 1997, p. 30).

Esta preparagio consagra um territério que nem
sempre ¢ o espac¢o dedicado ao sagrado; entdo, este cardter
Ihe é momentaneamente emprestado. E importante notar
esta pregnancia do sacral, a extensio do seu espago para
lugares ditos profanos, através de formas préximas ao ritu-
alismo. Esta extensdo do espago ¢ proviséria, sua duragdo
estd diretamente relacionada a duragio mesma do evento.

O evento como um aspecto
da sacralizagao

Ap6s a década de quarenta, a forma de apresentar
estes filmes se alterou, mas eles ainda eram tratados como
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eventos. Entendemos um evento como algo que leva o
espectador a sair do seu cotidiano, a se preparar para gastar
um determinado tempo vendo um filme, a se deslocar até
olocal de exibi¢io, e também a estar pronto para a duragio
do espetaculo. Neste quesito, um bom exemplo ¢ o filme
A Maior Histéria de Todos os Tempos, de George Stevens
(1965), que possuia mais de quatro horas de duragio.

Além da sua duragio, ele interessa também por ter
sido pensado como um evento programdtico e elaborado
para deixar o espectador num estado receptivo 2 mensa-
gem do sagrado. Para tanto, além de escrever o roteiro
com James Lee Barret, Stevens contratou o poeta Carl
Sandburg, que ficou um ano e meio ao lado do diretor
para ajudar a “clarear” sua visio do filme; ele desejava
um Espirito Santo Cinemdtico (Tatum, 1997, p. 87). Esta
intengdo ¢ importante, pois o papel do Espirito Santo
na Santissima Trindade é o de intermediar a presenca de
Deus entre os homens, fazé-la manifesta; até mesmo as
conversdes se realizam por intermédio do Espirito Santo.
A inten¢io do diretor, entdo, ¢ suficientemente clara: um
filme que inspire os espectadores, que faga sentir entre os
homens a presenga do divino.

O filme tem suas intengdes colocadas previamente
num programa que aparece nas imagens da abertura; trata-
se de uma pega programdtica. Ele sai, entdo, da categoria de
puro entretenimento para assumir uma funcio de evento.
Este evento possuia originalmente cerca de 4 horas e 20
minutos de duragdo com um intervalo entre as partes, o
que ja vinha previsto no programa encontrado na abertura:

Programa: Abertura: meditacoes: Jesus de Nazare.

Primeiro Ato. A Profecia. Uma Voz no Deserto. Venha
a Mim. A Grande Jornada. Tempo de Maravilhas.
Intervalo. Segundo Ato. Um Novo Mandamento. A
hora chegou. A Vitdria do Espirito.

A musica, composta por Alfred Newman, é calma
e “meditativa’, e, assim, o efeito desejado sobre o espec-
tador era o de tranquilizagio. E esta preparagio pode ser
pensada ao menos de duas formas: uma que deseja acal-
mar a agita¢do, buscando colocar as pessoas num estado
receptivo, mas nio passivo, e a outra forma é a preparagio
para entrar em contato com coisas relativas ao sagrado.
A musica posta antes do filme remete-nos aos usos e cos-
tumes relativos as primeiras filmagens de Pecas da Paixao,
onde havia musica ambiente recepcionando e aguardando
os espectadores. Devido 4 ideia das meditagbes é filme
necessitava ser longo, pois para alguém meditar sobre algo,
ha a necessidade de tempo.
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Para que a mensagem fosse perfeitamente compre-
endida e alcancasse de fato o espectador, o diretor, pela
primeira vez na histéria do cinema, deixou de lado a empo-
lada linguagem biblica e fez os textos serem habitados por
certa coloquialidade. Sairam os “tus”e os “v6s” e entraram
0 “vocé” e os “vocés”. A linguagem biblica — ou o fato de
outros filmes deixarem as frases de Jesus completamente
textuais —, se, por um lado, desejava relembrar o sagrado
ao publico, por outro também demarcava a distincia entre
este e 0 assunto. Esta coloquialidade permitiu uma maior
proximidade com o espectador.

Um outro filme no qual houve uma clara intengio
de fazer uma imersio do espectador no sagrado foi 4 Pai-
xdo de Mel Gibson (2004). Neste caso, o dado mais im-
portante também se refere 4 linguagem. Uma das primeiras
decisdes do diretor (Fox Filmes do Brasil, s.d.) em relagdo
a produgio foi que desejava fazé-la com a lingua da época
de Jesus, 0 aramaico e o latim, e sem legendas. Gibson pro-
curou a ajuda do padre William Fulco, chefe da cadeira de
Estudos Mediterrineos na Loyal Mariamount University
e um dos mais importantes especialistas do aramaico e das
culturas semiticas cldssicas. Fulco traduziu o roteiro de 7%e
Fussion of the Christ inteiramente para o aramaico do século
I para os personagens judeus e para o latim coloquial para
08 personagens romanos.

Todo o elenco do filme acabou por aprender al-
gumas palavras em aramaico, e isto foi feito de maneira
fonética. Para o diretor isto trouxe alguns beneficios:
“Reunir um elenco formado por pessoas de vérias partes
do mundo e fazer com que aprendessem essa lingua fez
com que tivessem algo em comum, uma coisa que parti-
lhavam e lhes deu lagos que transcendem a linguagem.”
Isso também fez com que eles se aprofundassem no uso
de recursos fisicos e emocionais para muito além do uso
das palavras. Como observa Gibson:

Falar aramaico exigiu algo diferente dos atores. Porque
eles tinham de compensar a auséncia de uma clareza
habitual existente no uso de sua prépria lingua. Fex
com que as performances tivessem um outro nivel. De
certo modo, fex com que a experiéncia se transformasse
em cinema dos velhos tenipos porque nosso compromisso
era contar essa historia com a pureza de suas imagens e
sua expressividade, tanto quanto gualguer outro recurso.

Como escrever um roteiro que desse a possibilidade
de compreensio da estéria, sem o idioma? Apesar dos antigos
filmes de Peca da Paixdo poderem dar um bom substrato
ao diretor, ele escolheu outro material, a tradi¢io. A tradi¢io
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acabou por elaborar um repertério de imagens de Jesus
Cristo (Vadico, 2010, p. 105), os momentos mais importan-
tes da sua vida e da Paixdo. Ao decidir-se pela tradigio, e pe-
la lingua incompreensivel, Gibson teria que tocar as pes-
soas pela clareza das cenas escolhidas, a0 mesmo tempo em
que necessitaria carregar na emog¢io e tocar o espectador
pelo ndo racional.

Isso resultou numa experiéncia visualmente dra-
mitica, com gestos exagerados, lagrimas, violéncia e muito
sangue. Este desejo de provocar ao extremo a emogio reli-
giosa teve efetivo resultado, com noticias de todos os lados
do publico chorando. No entanto, apesar de ter conseguido
muita comogio, Mel Gibson nio conseguiu distribuir o
filme sem legendas, as distribuidoras nio aceitaram, o que
alterou os méritos estéticos que o filme teria.

Em ambos os filmes, podemos verificar a preocu-
pagio nio apenas com o evento, a presenga do espectador
e o comportamento emocional caracteristico do religioso
que se deseja propiciar, mas a intengio de aliar a0 mesmo
evento o conteido do produto mididtico. Este contetido
do produto é revestido de condigdes tais que deve propiciar
ao espectador uma imersio numa experiéncia do sagrado,
seja através da reflexdo e meditagdo propostas por Stevens,
seja através da catarse de caracteristicas emocionais e
altamente irracionais pensadas por Gibson.

A sacralizacao atraves
do tempo e temporalidade
sagrados

Quando surgiram os primeiros filmes de Peca da
Paixdo, ja em 1897, eles ainda foram recebidos como uma
novidade pelos espectadores, religiosos e exibidores. Ndo
possuiam ao menos um lugar especifico para a sua exibi-
¢do. Em pouco tempo, os empresirios do entretenimento
souberam tirar proveito do significado religioso dessas
produgdes. No Brasil, jd em 1903, estes filmes comegaram
a ser associados aos vdrios momentos importantes do
calenddrio litargico. Eles poderiam ser vistos em qual-
quer época do ano, mas necessariamente eram projetados
no periodo da Péscoa, quinta e sexta-feira santas, e no Natal.

Esta vinculagio do calenddrio litirgico com o
campo do filme religioso foi um verdadeiro fendmeno, pois
levavam 4 lotagdo de publico os cinemas de todo o pais.
Os exibidores faziam sessdes continuas do amanhecer até
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o tltimo hordrio possivel 4 noite. De acordo com cronistas
de diversas épocas, todas as sessdes ficavam abarrotadas.
Chegou-se até mesmo a temer a concorréncia dos cinemas
com as igrejas (Vadico, 2006).

E ligado a este fendmeno espantoso estd outro
fato importante: a estéria era conhecida e, no que tange
ao interior do Brasil, a renovag¢do dos filmes era muito
pequena. Entio, muitas vezes se via o mesmo filme todos
os anos. Aqui temos a sobreposi¢io da sacralidade ao
objeto mididtico; em outras palavras, mais importante
do que um filme novo era ver a Vida, Paixdo e Morte de
Nosso Senhor Jesus Cristo na Semana Santa. Estas pro-
jecdes tornaram-se uma espécie de extensio daquilo que
ocorria no espago das igrejas, um complemento necessario,
as vezes catértico, as vezes didatico.

Essa intrinseca relagdo entre projecio e calenddrio
litargico vinha acrescida da predisposigdo emocional do
espectador para uma experiéncia do sagrado. Na litera-
tura académica, e na dos cronistas, seja do Brasil quanto
internacional, sio muito comuns as descri¢des do com-
portamento dos espectadores, que se comovem, choram
e desmaiam nas salas de proje¢do. Quando observamos
a recepgio dos filmes de Cristo no Brasil, notamos que
este comportamento do espectador tem pouco ou nada a
ver com a qualidade estético-narrativa da produgio. Uma
boa parte dos espectadores ja chega as salas predispostos a
uma catarse; ela pode ser facilitada pelo produto mididtico,
mas a possibilidade de que ela ocorra é imensa.

Neste quesito, percebemos que a estreita relagio
entre calenddrio litirgico e projeces de objetos mididticos
relativos ao campo do filme religioso empresta-lhe mais
uma caracteristica de sacralizagio, esta bastante sutil e
funcional, o “tempo sagrado”, a data marcada para a re-
aliza¢do da experiéncia religiosa, o tempo de duragio da
projecio. Nesta parte do processo, o produto mididtico é
sacralizado pelo tempo. E s6 causa este efeito enquanto
transcorre neste periodo de tempo.

Sacralizacao do uso

Uma tdltima forma ¢ a utilizagdo destes produtos
mididticos para produzirem o bem. Jd em 1903, Pascoal
Segretto, no Brasil, anunciava proje¢ées benemerentes dos
filmes de Cristo (Vadico, 2006, p. 92). A renda era toda
destinada para obras de caridade mantidas pelas igrejas.
Era um evento de mio dupla, pois transformava efetiva-
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mente o produto mididtico num objeto que beneficiava a
sociedade de forma cabal e que, a0 mesmo tempo, estendia
a sua aura de santidade para o promotor do evento, pois
sua imagem passava a ser a de “um homem pio e caridoso”.
Esta pritica foi corriqueira, tanto no Brasil quanto no resto
do Ocidente. Espanha, Estados Unidos, Franca, Itdlia,
etc., todos utilizaram produtos mididticos do campo do
filme religioso para angariar fundos para obras assisten-
ciais. Desta forma, temos uma ultima forma de sacraliza-
¢do do filme, a do seu uso.

Dimensoes do processo
de sacralizagcao

Observamos ao longo do texto virios aspectos des-
te fendmeno, os gestos — e a intengdo — de sacralizagdo em
torno do produto mididtico, visto como processo, produto
e uso. Primeiramente, verificamos o desejo de criar um
objeto “puro” através de um comportamento “puro” (pro-
dutores, diretores, atores, técnicos, etc.) diretamente rela-
cionado ao sagrado; vimos também as formas empregadas
para tanto. Verificamos que a sacralizagio se estendeu
também ao local de exibi¢io e notamos a transformagio
de um territério profano num espago relativo as coisas
do sagrado. E, bastante relacionado a este fato, mas nio a
ele atrelado necessariamente, o aspecto do evento, como
uma forma de emprestar sacralidade ao produto mididtico.

Expandindo essas primeiras conclusées, pudemos
perceber o importante dado da temporalidade, a forma como
se estabelece uma estreita relagio entre o produto mididtico
e o calenddrio littrgico e, para além disso, com a duragio do
tempo da projecdo, onde se instaura uma temporalidade tipica
do sagrado. E, enfim, o ultimo aspecto, mas que se encontra
estreitamente relacionado a todos os outros, aquele que dd um
fim social a este produto, o do seu uso para a benemeréncia,
que, como observamos, tem méo dupla, qualifica positiva-
mente o promotor do evento e dd qualidade de sagrado para
o uso que se faz do objeto mididtico.

Nio iremos especular sobre o estranho fato de que
o filme, como um produto objetificdvel, ndo se torna de
forma alguma algo sagrado. Ele nio passa por um processo
de fetichizagio coletiva. Mas, como vimos, o fato é que o
produto mididtico do campo do filme religioso provoca
comportamentos e usos semelhantes aos da Arte Sagrada.
De acordo com o historiador das religides Mircea Elia-
de, hd duas formas do homem ser no mundo, sagrado e
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profano, e para tanto ele define que o homem religioso
tem uma forma de ser e estar que busca instaurar o sa-
grado no profano a todo momento. Sua leitura do mundo
se dd sob o ponto de vista do sagrado. Neste sentido, ¢
este comportamento que sacraliza de diversas formas o
produto mididtico; no entanto, nio se trata apenas do
homem religioso, pois o produto mididtico aqui analisado
possui em si caracteristicas que confluem para essa relagio.
Entdo, a0 mesmo tempo em que o produto mididtico
nio ¢ sagrado ele conflui para, possibilitando todas essas
praticas de sacralizagio.
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