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Resumo: O artigo aborda o filme A paixéo de Joana D’Arc (1927) de Carl-Theodor
Dreyer, que buscou representar o estado de graca da personagem iconica,
recorrendo ao uso exaustivo do primeiro plano (como evidenciado por sua
vasta fortuna critica), mas também optando por uma ambiéncia completa-
mente silenciosa, que torna o filme ao mesmo tempo um documento fidedigno
ao fato histérico e uma obra artistica com densa organicidade. A descricdo de
momentos significativos da obra é amparada em referéncias historiograficas
(Johan Huizinga e Alain Corbin) e tedricas (José Moure).

Palavras-chave: cinema mudo; Carl-Theodor Dreyer; histéria do cinema;
A paixéo de Joana D’Arc.

Abstract: The Silence in The Passion of Joana D’Arc - The paper addresses the
film The Passion of Joana D’Arc (1927), by Carl-Theodor Dreyer, which sought to
represent the state of grace of the iconic character, resorting to the exhaus-
tive use of the foreground (as evidenced by his vast critical fortune), but also
choosing a completely silent ambience, which makes the film both a reliable
document to the historical fact and an artistic work with dense organicity. The
description of significant moments of the work is supported by historiogra-
phic references (Johan Huizinga and Alain Corbin) and theoretical references
(José Moure and John Cage).

Keywords: silent film; silence; Carl-Theodor Dreyer; cinema'’s history; The
Passion of Joana D'Arc.
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Por trds da maquiagem, a atitude, por tras dessa apari¢do
encantadora e moderna havia algo. Havia uma alma por
trés da fachada. E para vé-la bastaria retirar a fachada.

Para mim era, antes de tudo, a técnica do processo verbal
que comandava. Havia, de inicio, esse processo, com suas
vozes, sua técnica propria, e foi essa técnica que tentei
transmitir no filme. Havia as questdes, havia as respostas
— muito curtas, muito claras. Nao havia outra solu¢do que
os primeiros planos por tras das réplicas. Cada questao,
cada resposta, exigiam naturalmente um primeiro plano.
Era a Unica possibilidade. Isso decorria da técnica do pro-
cesso-verbal. Além disso, o resultado dos primeiros pla-
nos era que o espectador receberia os mesmos choques
que Joana, recebendo as questdes e torturada por elas.

No teatro vocé tem as palavras. E as palavras preenchem
o0 espaco, permanecem no ar. E possivel escuté-las, senti-
las, provar seu peso. Mas no cinema, as palavras sdo
muito rapidamente relegadas a um segundo plano que
as absorve, e é por isso que é preciso guardar apenas o
absolutamente necessario e essencial.

[Carl-Theodor Dreyer. Entre Terre et ciel-entretien avec
Carl-T. Dreyer par Michel Delahaye. In: Cahiers du cinéma,
n.170, setembro, 1965]

Este artigo visa retomar questdes fundamentais da estética cinematogra-
fica dos anos 1920 a partir da analise do filme A paixdo de Joana D’Arc [La
passion de Jeanne D’Arc, 1927] de Carl-Theodor Dreyer. O fato do filme partir
do processo-verbal, uma fonte que preserva as caracteristicas orais do fato
histérico, nos fez notar o uso particular do siléncio, aspecto praticamente
negligenciado pela critica historica, que se deteve, sobretudo na questdo
do primeiro plano, nos significados artisticos do rosto e sua consequente
reformulacdo do espaco filmico. O trabalho mais consistente publicado no
Brasil sobre toda a obra de Dreyer (ERBER, 2012) destaca a especificidade do
siléncio no filme sobre a santa guerreira. Em sua tese, A captura dos corpos
falantes no cinema de Carl Th. Dreyer, Laura Rabelo Erber afirma:

Se, para a poesia romantica, o siléncio era encarado como
o desafio da realizagdo do sublime, para os escritores
modernistas, ele se converteu na busca do indizivel e do
irrepresentavel, ora entendido como promessa ora como o
verdadeiro terror da linguagem do qual ja nenhum escritor
seria capaz de escapar. O siléncio ressurgiu, assim, inquie-
tando uma literatura que ja nascia sob o signo da perda da
plenitude expressiva, num contexto marcado pela cons-
ciéncia da saturagdo da linguagem e pela ideia de que ao
escritor restava bem pouco para ser dito. (ERBER, 2012, p. 7)
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A autora se detém na questdo do siléncio e a expande para outros filmes de
Dreyer, o que fortalece sua argumentag¢do sobre seu uso como procedimento
artistico. A erudicao enciclopédica do trabalho permite ilagdes sobre o siléncio,
Dreyer e a literatura contemporanea, opondo a concep¢do romantica a de
Dreyer que, segundo a autora, estaria mais préximo das vanguardas histéricas
do século XX. No presente artigo, nos concentramos exclusivamente em um
Unico filme, para extrair de sua forma os efeitos especificos produzidos pelo
siléncio. E neste sentido, diferentemente da autora, nos voltamos para fontes
ligadas ao universo mistico, especialmente Soren Kierkegaard (KIERKEGAARD,
1974) e Max Picard (PICARD, 2006), que oferecem possibilidades teéricas de
abordagem do siléncio no principio do século XX. Para Picard, o siléncio é a
continuidade da fala, do ruido, do barulho.

Como uma modalidade de sentido, o siléncio faz emergir uma interioridade,
sendo tomado por esses autores como substancia tangivel que se impde
a atengdo. E nesse sentido, nos parece importante compreender como o
filme de Dreyer esta ligado também a fontes histéricas, visto que a commu-
nio medieval €, ao mesmo tempo, mistica e comunicativa.

Tal dualidade é proposta pela mistura de um processo-verbal com o siléncio,
linguagem sob um fundo silencioso que marca o limite, o fim da linguagem.
Essa rara dualidade presente num filme nos inquietava. Para George Steiner, o

[...] mais elevado e puro grau do ato contemplativo é
aquele em que se aprendeu a abandonar a linguagem.
O inefavel encontra-se além das fronteiras da palavra.
Somente com a ruptura das muralhas da linguagem a
pratica visionaria podera penetrar no mundo da total e
imediata compreensdo. Quando se alcanga tal compreen-
sdo, a verdade ndo precisa submeter-se as impurezas e a
fragmentacdo que a fala necessariamente acarreta. Nao
precisa ajustar-se a légica ingénua e a concepgdo linear
do tempo implicitas na sintaxe. Na verdade final estdo
compreendidas, simultaneamente, o passado, o presente
e o futuro. E a estrutura temporal da linguagem que os
mantém artificialmente distintos. Esse é o ponto crucial.
(STEINER, 1988, p. 30)

A questdo do siléncio é tratada em diversos ambitos na reflexao sobre a
linguagem artistica ao longo do século XX, possuindo inUmeros aspectos,
assim como a prépria nogao de linguagem. O siléncio é muitas vezes tomado
como parte da linguagem, mas também como seu contrario, ou até mesmo
sua condi¢do de possibilidade. Sdo fartos os exemplos na arte moderna e
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principalmente na musica, cujo nome mais expressivo é John Cage, que nos
ampara aqui com suas concepcdes originais (CAGE, 1973).

Em relagdo a estética cinematografica, a presenca do siléncio é frequente-
mente destacada no cinema sonoro em razao do contraste produzido pelo
meio, mas raros sao os estudos sobre o siléncio no chamado cinema “mudo”.
Buscamos assim, por meio de um caso singular, evidenciar a originalidade
de Carl-Theodor Dreyer ao compor sua obra-prima em uma atmosfera mar-
cada pelo siléncio absoluto.

Se é certo, como afirma o tedrico Michel Chion, que no cinema feito nas
primeiras décadas do século XX “[...] ndo era o personagem de cinema que
era mudo, era o cinema que lhe era surdo [...], que dava ao espectador [...]
o olhar do surdo” (CHION, 2004, p. 18), nesse cinema o espectador assiste a
pessoas que se falam, que se compreendem uns aos outros, reagem audi-
tivamente ao mundo exterior, enquanto o préprio espectador é privado
da escuta. Por essa razao, o siléncio era dificilmente representado. Como
afirma um dos raros comentadores do siléncio no cinema desse periodo,
José Moure, o siléncio “aparecia para o cinema mudo como um significado
sem significante, ao mesmo tempo inaudivel e impossivel a se transpor na
ordem do visivel” (MOURE, 1998, p. 27). Assim, o siléncio encontrava nos
filmes convencionais apenas um modo de expressdo enviesado e indireto.

*  Osexemplos de parada do movimento, um sino que interrompe repen-
tinamente seu badalar, o estancamento sonoro subito que cria um
suspense dramatico numa cena de uma atracdo circense, sugerem ao
espectador o siléncio no mundo diegético. Em sua classificacdo, Moure
apresenta pelo menos cinco diferentes tipos de siléncio no cinema
(mudo e sonoro): o siléncio técnico saido do mundo fabricado, produzido
pela supressao da banda sonora, e percebido apenas pelo espectador;

* osiléncio de orquestra se manifestando pelo retraimento da musica de
acompanhamento, e percebido apenas pelo espectador (¢f. os momen-
tos nos filmes de Hitchcock, como por exemplo Intriga Internacional, Os
pdssaros, Um corpo que cai e principalmente Marnie, as confissdes de uma
ladra, quando a apari¢do musical de Hermann se interrompe totalmente
para permitir uma condensacao do drama);

« o siléncio de ambiéncia (auséncia de ambiéncia sonora) caracterizado
pela interrupgao ou suspensdo de barulhos provenientes do mundo
de referéncia e percebido apenas pelo espectador (cf. as numerosas
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passagens dos primeiros filmes de Jean-Luc Godard: O pequeno soldado,
Uma mulher é uma mulher, em que os personagens passeiam pelas ruas
movimentadas sem que o barulho da cidade apareca na banda sonora);

+ o siléncio diegético (ou narrativo) existente no mundo de referéncia do
filme, e ouvido por um ou diversos personagens (cf. 0s primeiros minu-
tos de O Eclipse, de Antonioni, em que Monica Vitti e Francisco Rabal
se confrontam sem pronunciar uma Unica palavra, tendo como fundo
sonoro um ventilador; a célebre cena de Os pdssaros antes do ataque
a escola, onde Hitchcock mostra os passaros se reunindo em siléncio
sem que ninguém os perceba);

« o siléncio subjetivo em que tudo é situado no presente do filme, tudo
esta ligado ao universo de crencas ou ao sistema perceptivo de uma
personagem (cf. O fugitivo, de Mervyn LeRoy, em que Paul Muni, o herdi,
enfia a cabeca na agua para ndo ouvir os cachorros que o perseguem e,
assim, faz com que o espectador também mergulhe no siléncio).

A paixdo de Joana D’Arc parece ndo se incluir em uma Unica dessas defini¢des,
misturando principalmente o siléncio subjetivo com o siléncio diegético. Desde
sua apari¢ao nos meios do cinema de vanguarda, o filme de Dreyer chamou
atencdo por suas qualidades pictéricas, que exigiam um reposicionamento do
espectador em relagdo a linguagem convencional. No calor da hora, o critico
Léon Moussinac, por exemplo, nos informa que a “[...] supressao da pintura
da aos rostos uma forga estranha, terrivel, que mostra singularmente o jogo
interior dos sentimentos” (MOUSSINAC, L. apud SADOUL, 1963, p. XX). O que
se nota no comentario de Moussinac é a primazia do rosto como elogio da
especificidade da linguagem do cinema, que a época buscava marcar suas
diferengas com certa nogdo de teatro, visto apenas como “arte da palavra”.
Para os vanguardistas do cinema da década de 1920, o rosto, como trans-
paréncia, captava a esséncia da fisionomia da personagem e esse recurso
so era possivel gracas ao primeiro plano cinematografico, que explorava
as sutilezas da expressdo. A énfase no elemento pictérico orienta, desde
entdo, os comentarios sobre o filme, ignorando completamente a fung¢ao
do siléncio como elemento constitutivo da estética criada por Dreyer que,
salvo engano, permite uma condensa¢do maxima da intensidade dramética,
além de possuir ligagdes com a vontade de fidelidade histérica apresentada
pelo realizador, como se vera adiante.

O rosto é tratado pela estética cinematografica desde seus primoérdios.
Em seu livro O homem visivel (1924), Béla Balazs ja desenvolvia um tipo de
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fenomenologia da percepcdo em que o corpo, e sobretudo o rosto, possuia
lugar de destaque. Para o tedrico, o primeiro plano era a novidade da arte
do cinema, que constituia uma nova percep¢ao do mundo.! Tomando como
exemplo o rosto da atriz Lilian Gish, Balazs afirmava que o recurso técnico
permitia a superagao da descri¢cdo do mundo fisico para representar o mundo
mental. Dessa forma, Baldzs avancava e transpunha para o cinema a refle-
xdo do sociblogo Georg Simmel sobre o rosto nas artes plasticas, para quem

[..]1 a impressdo de espiritualidade é reforcada pelo fato
de que o rosto é muito menos submetido a gravidade que
as outras partes do corpo. A figura humana é o lugar em
que as pulsdes psico-fisiolégicas lutam com a gravidade do
corpo fisico, e o jeito de conduzir esse combate, de retoma-
lo a cada instante, é determinante para o estilo no qual se
apresentam o singular e o tipico. Quando a necessidade
de superar esta carga puramente corporal ndo estd mar-
cada no rosto, a espiritualidade da impressao se encontra
reforcada. (SIMMEL, 1988, p. 140)

A multiplicidade de expressdes unidas no rosto faz com que essa parte do
corpo humano se compare a propria nocdo de obra de arte. Dessa forma,
o rosto parece se destacar do espago para remeter ao mundo interior ou ao
transcendente. Essa concepc¢do vai nutrir toda a teoria do cinema, de Balazs,
passando por Eisenstein (1957) — para quem o primeiro plano desnatura-
liza 0 espago — e Pascal Bonitzer (1971), que nos anos 1970 reafirma o anti-
naturalismo do procedimento, chegando até a Gilles Deleuze, para quem
a “[...] a expressdo de um rosto e a significacdo dessa expressdo ndo tém
nenhuma relacdo ou ligacdo com o espaco. Diante de um rosto isolado, ndo
percebemos o espaco. Nossa sensacao do espaco é abolida. Uma dimensdo
de outra ordem abre-se para n6s” (DELEUZE, 1983, p. 136).

Mais recentemente, o tedrico Jacques Aumont, ndo por acaso, inicia seu
estudo seminal sobre o rosto no cinema destacando a importancia do filme
de Dreyer para o tipo de reflexao desenvolvido por Jean-Luc Godard em Viver
a vida (1962). Diz Aumont:

Assim, nenhum lugar de imagem, mais do que o rosto, foi
sensivel as varia¢des histéricas das no¢des de representa-
¢do e de imagem. Na imagem medieval, o rosto se separa
de valores de semelhanca analdgica para se tornar um
signo, um simbolo. O homem é aimagem de Deus, por isso

1 Béla Balazs, como “classico”, aparece em inUmeros manuais de teoria do cinema, mas sé recen-
temente teve uma edi¢do critica organizada por Erica Carter (2010), em que se localiza o contexto de
suas formulagdes
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Deus adquire aparéncia humana. Por consequéncia, todo
rosto vale exclusivamente por sua referéncia ao divino,
escamoteando o referente humano, o rosto do homem
aqui embaixo é apenas engano das aparéncias. E apenas
quando emerge todo o conjunto da crenca no homem
(elaborada, mais lentamente do que frequentemente se
diz, para desembocar na categoria do sujeito), a epifania
do olhar e o culto das aparéncias visiveis, abrindo a via
a fase moderna da nogdo de representacdo, que o rosto
toma seu papel atual. (AUMONT, 1992, p. 16)

De maneira compreensivel, os comentadores do filme de Dreyer seguiram
arisca a teoria do cinema e seu destaque para o rosto, mas sem mencionar
o siléncio como elemento estruturante da obra. Até mesmo seu mais atento
comentador contemporaneo passa ao largo da questdo, a nosso ver, nada
acessoria. Segundo David Bordwell, nas fontes ja mencionadas acima, o filme
de Dreyer rejeita as relacdes dominantes entre a légica narrativa e o espaco
cinematico caracteristico do comego do século XX (BORDWELL, 1973, 1981)?,
e a énfase na representac¢do do rosto parecia contestar o movimento tipico
do cinema narrativo. A forca das imagens dos primeiros planos e a cons-
tituicdo particular de um espago narrativo foram devidamente destacadas
pela pletérica bibliografia sobre o filme de Dreyer.?

Arecepcdo ao filme de Dreyer ao longo das décadas parece
seguir de maneira inconsciente uma antiga concepgdo sobre
aimagem pictdrica, que teria origem em Leonardo da Vinci.
Para o grande artista, ao contrario das obras literarias, os
quadros ndo falam. Por isso, a pintura era para ele uma
“poesia muda”, que o fazia sugerir agueles seus alunos que
desejassem representar o espirito de uma personagem, que
observassem os movimentos e gestos dos mudos, como
se neles se encontrassem menos artificios, expressdes em
puro estado mental. (CHASTEL, 1987, p. 246)

O filme de Dreyer frequentemente é mencionado como um bom exem-
plo de invengdo de uma gramatica visual prépria. Porém, aqui nos parece
que essa gramatica original esta associada ao uso construtivo do siléncio.*
No lugar de repisarmos esse debate sobre a composicdo imagética do filme,

2 Para uma leitura com mais densidade histérica, que supera o binarismo de Bordwell — van-
guarda vs. classicismo — e sugere uma intrincada teia histérica sobre a disputa pela representacdo
da figura de Joana D'Arc — canonizada em maio de 1920 (O'BRIEN, 1996).

3 Evasta a bibliografia sobre o filme de Dreyer. Aqui destacamos apenas algumas referéncias em
portugués: AUMONT (2004); GODARD (1989).

4 Sdo raros os filmes que se decidem pelo siléncio por opgdo estética. Do periodo silencioso des-
tacamos A Rua (1923), de Karl Grline, assim como certos filmes feitos por Stan Brakhage ou Nikolas
Klotz, ja no perfodo do cinema falado.
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optamos por destacar um aspecto negligenciado: o fato do filme ter sido
concebido sem qualquer som. O filme é completamente mudo e uma trilha
sonora foi incluida de forma duvidosa no comeco da década de 1950, sob
a responsabilidade do critico e historiador Lo Duca (DROUZY, 1987, p. 3-6).
Em depoimento a historiadora Lotte Eisner, Dreyer reage a sonorizagao pro-
duzida pela Gaumont em 1953:

Eu sabia que meu ritmo seria destruido, ndo é o ritmo da
musica de um Bach, de um Beethoven. Isso me espanta
que o verdadeiro texto do processo ndo serve mais de
“pausa ritmica”, pois no filme mudo os intertitulos eram
mais que uma explica¢do, eles eram incorporados organi-
camente, tal como as pilastras em um edificio. Eu adoraria
que uma cépia muda, tal qual o filme foi concebido, seja
guardada em sua integralidade na Cinemateca Francesa,
uma copia sem cortes. (EISNER, 1955, p. 5) [Grifo nosso]

Apesar dareac¢do do realizador, o filme foi exibido ao longo de décadas com
acompanhamento musical sem se destacar a fun¢do estruturante do silén-
cio. Somente em 1981, foi encontrada uma cépia mais préxima do projeto
original de Dreyer. E é esta versdo que nos serve aqui de base para explorar
a questdo do siléncio. Até mesmo um observador tdo atento como David
Bordwell insiste em ignorar esse aspecto nada acessério. Em A paixdo de
Joana D’Arc, o siléncio tem uma funcdo intensiva, em que a obra abala o tipo
de escuta do espectador, produzindo uma fungdo simbélica a todos os ges-
tos e coisas. O siléncio absoluto desempenha o papel de um significante de
conotagdo que retira a representa¢do de sua légica tradicional denotativa.
Lugares, coisas e gestos remetem a um além de suas presencas concretas,
configurando-se em simbolos. O siléncio em A paixéo de Joana D’Arc funciona
como um som indicial que se faz notar como siléncio atmosférico, que afeta
a experiéncia do espaco e sua organizac¢do optica.

Vejamos como isso ocorre na primeira parte do filme, quando Joana D'Arc
presta seu primeiro depoimento aos juizes e clérigos. Como numa cena
do teatro raciniano, toda a cenografia e o figurino — concebidos pelo céle-
bre Hermann Warm — sdo despojados ao maximo para a obtencdo do
maior rendimento do pathos. Apds os letreiros informarem sobre o precioso
documento do processo-verbal depositado na Biblioteca Nacional Francesa,
vemos o manuseio dos livros que serviram de fonte a Dreyer, que os repro-
duziu com grande exatiddo (VIEIRA, 2009). Um lento travelling apresenta
0 espaco religioso dividido por soldados e clérigos até que Joana nos é
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introduzida. O primeiro plano evidencia seu incobmodo diante da situagdo.
Suas vestimentas sébrias contrastam com a pompa clerical e as fardas da
soldadela. Isolada entre lancas e acorrentada pelos pés, ela estranha tudo.
A chegada de uma biblia, selada também por correntes, sugere uma liga-
¢do profunda entre a figura feminina e a palavra divina. Seu olhar absorto
contrasta com os gestos mundanos de seus juizes, enquanto o primeiro
letreiro informa: “Eu juro dizer a verdade, toda a verdade...” Em seguida, o
olhar severo de um clérigo faz par com a mirada altiva de um soldado inglés.

Comeca entdo a série de campo e contracampo que vai opor a face de Joana
ao corpo do bispo Cauchon, o responsavel pelo interrogatério. Mais uma
vez, o olhar absorto contrasta com os gestos irdnicos dos religiosos. Esse
olhar penetrante da personagem sugere que ela busca, em siléncio, amparo
divino, visto que sempre olha para o alto, esperando aprovac¢do antes de
responder. Diante da exigéncia de uma fé protocolar, irrompe o choro sem
fim da personagem. A leve inclinagdo da cabeca reforca a ideia da mulher
santa diante do sarcasmo oficial. A singeleza das respostas de Joana se
reveste de profundidade e causa espanto nos religiosos e indignacdo nos
soldados ingleses que, em raro movimento de camera, recuam e aproximam.
Novo travelling e Joana é vista de joelhos diante de um dos clérigos. A trans-
cendéncia de Joana é estatica em relacdo ao mundanismo dos clérigos em
movimento.> A poténcia de sua palavra toca alguns padres e seu primeiro
depoimento é interrompido. Mais um travelling e uma trapaca é armada.

Assim comeca o filme de Dreyer, bem ao gosto dos interessados na cano-
nizagdo de Joana e sua transformagdao em modelo para a nagdo francesa.
N&o por acaso, Robert Brasillach, antissemita confesso e um dos primeiros
historiadores do cinema, vai louvar os méritos do filme. Para além da apro-
ximacdo da imagem da moca pobre, desprovida de erudi¢do supérflua e
com sentimentos puros, imagem também desejada pela extrema direita
francesa (interessada na juncdo de catolicismo e patriotismo na década de
1920), o que foi destacado pela fortuna critica sempre relacionou o filme com
0s usos dos primeiros planos para exploracdo da dimensdo transcendental

5 Nota-se aqui a autonomia de Dreyer em relagéo ao escritor Joseph Delteil, colaborador do roteiro e
paraquem “Jeanne é movimento, alegria, seiva, vida. E uma parte do mundo, ainda cheia de vida do vasto
ritmo universal. Jeanne, 0 mundo, sdo inconcebiveis sob o aspecto da imobilidade, do aprisionamento.
S6 o movimento Ihes d& equilibrio, unidade; o movimento liga, ordena, anima o andaime de mundos.”
(DELTEIL, 1961, p.626). Em um texto de 1939, Dreyer reafirma sua independéncia na construcdo do
roteiro: "E quem, por sua selecdo e vinculagdo de motivos, determina o ritmo do filme. A preparacdo do
cenério é, portanto, no sentido mais estrito, o negécio legftimo do diretor; e se ele ndo luta com unhas
e dentes contra qualquer invasdo, é porque ele ndo conseguiu entender a real natureza da fungdo de
diretor. Permitir que outros preparem um cenario para o diretor é como dar um desenho acabado
para um pintor e pedir-lhe para colocar as cores" (DREYER apud STORM, 1970. p.12).

9 Galdxia (S&o Paulo, online), ISSN: 1982-2553. Publicagdo Continua. e51438
http://dx.doi.org/10.1590/1982-2553202151438. N° 46, 2021, pp.1-15.



artigo | O siléncio em A paixdo de Joana DArc @@ gala’xia

daimagem. O que nos interessa aqui é sobretudo a maneira como a ausén-
cia de som integra o estilo e o conduz a dramatizagdo da introspeccao de
maneira radical, sendo ao mesmo tempo uma evidéncia da fidelidade his-
torica do realizador e um aspecto artistico consequente. Como nos informa
o historiador Alain Corbin, durante os séculos XV, XVI e XVII, o siléncio apa-
rece como condicdo indispensavel a qualquer relagdo com Deus, visto que
a meditagdo, a oracdo e a reza o exigem. “A tradicdo monastica transmitiu,
desde a Antiguidade, uma ars meditandi que sai dos claustros do século
XVI e que constitui, desde entdo, uma disciplina interior acessivel ao laicos”
(CORBIN, 2018, p. 66).

Na sequéncia da camara de tortura, depois de ser enganada pelo sacerdote
Loiseleur,que tenta convencé-la a abjurar por meio de uma carta forjada,
supostamente assinada pelo rei Carlos VI, e apds se recusar a retirar seu
traje masculino, Joana é submetida a novo interrogatério. Novamente sua
postura hieratica, frequentemente captada em contre-plongé, contrasta com
os travellings e o rictus facial de seus juizes, cujas expressdes parecem criar
uma extensao das maquinas de tortura acionadas pelos soldados. A ima-
gem da corrente retorna e se liga as maquinas de tortura em movimento.
Assombrada, ela resiste a pressao de seus juizes. “Mesmo se os senhores
me separarem a alma do corpo, eu nao me entregarei.” Diante dos instru-
mentos de tortura em movimento, Joana desfalece. Mais uma vez as multi-
plas texturas do siléncio potencializam o drama da proximidade da morte,
da mesma forma que se apresenta como um gesto politico, pois Joana esta
diante de uma forga repressora que a obriga a falar e a impede de calar.
“Desse modo o siléncio de Joana D’Arc é uma esquiva, uma tentativa de dri-
blar os poderes embutidos na linguagem” (ERBER, 2012, p. 201).

O siléncio, como ato politico, foi estudado por Eni Orlandi ao analisar dis-
cursos censurados, mas ndo é na censura que o siléncio de Joana se insere,
mas como um discurso subversivo que ganha voz e poder, pois ela se
recusa a fazer juramentos mais abrangentes e apresenta um discurso pro-
fético, que desestabiliza os juizes, fazendo com que recorram ao ardil para
engana-la e condenar.

[...] had duas formas de siléncio nesse filme: a omisséo
deliberada de informacgdes por parte dos acusadores e as
respostas que Joana D'Arc evita ou se recusa a dar. Essas
duas formas de siléncio s6 podem ser entendidas dentro
da logica do abuso de poder juridico no estabelecimento/
producdo da verdade. (ERBER, 2012, p. 204)
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Ao comentar o crepusculo da Idade Média, Johan Huizinga nos lembra o
quanto a sensibilidade religiosa do periodo se mantinha sébria na repre-
sentacdo do divino.

A insuficiéncia dos modos de expressao vai sendo aceita
pouco a pouco. Abandona-se primeiro a brilhante repre-
sentacdo do simbolismo e as formulas demasiadamente
concretas do dogma. Mas a contemplagdo do Ser absoluto
permanece ainda ligada a nogdo de extensdo ou da luz. A
seguir estas nog¢des transferem-se para as suas contrarias
— osiléncio, o vacuo, a escuriddo. (HUIZINGA, 1985, p. 166)

Na mesma pagina, citando Mestre Eckart, o grande historiador fala ainda
em “divindade silenciosa e tremenda”. Em sua origem e fatura, o filme de
Dreyer esta empenhado em confirmar Joana D'Arc como santa.

Na sequéncia em que Joana tem seus cabelos cortados e, sozinha, reflete
sobre sua tentativa de salvar a propria vida e se arrepende do gesto,
o siléncio apresenta uma outra textura, explorando dimensdes de sua cons-
ciéncia e reforcando seu vinculo com o sagrado. A sequéncia se abre com
um plano de cabelos que tombam no chdo. Em seguida, vemos Joana a
chorar enquanto um soldado |he extirpa os cabelos. Um corte nos traz a
movimentag¢do popular que se forma fora da prisdo. Novamente por meio
de travellings o movimento externo é mostrado, com funambulos apresen-
tando seus espetaculos a um povo excitado. Joana permanece indiferente
aos movimentos bruscos do soldado que Ihe corta os cabelos, com a cabeca
pendida. Um primeiro plano a mostra absorta. Novo corte para os cabelos
cortados no chdo, varridos pelo soldado que cumpriu sua tarefa. Retorno
do primeiro plano com Joana a refletirimével. Novamente o plano dos cabe-
los sendo recolhidos do chdo. Mais um primeiro plano de Joana, que agora
esboca uma reagdo por meio da ligeira mudanca de seu olhar, que se volta
para o soldado. Com vassoura e pa, o soldado recolhe os cabelos e, tam-
bém, uma coroa improvisada, que evidentemente faz referéncia a coroa de
espinho imposta ao Cristo pelos soldados romanos.

No filme de Dreyer tudo é simbolo e prefiguracdo. Com a cabeca frequen-
temente pendida — que a liga a tradicdo da Mater dolorosa (a mulher que
presencia a morte de seu filho, ao mesmo tempo em que contempla o inicio
de uma nova era), ela é a propria figura da mediacao (PELEKIN, 2000). Por
suavez, o anel retirado a forcga pelos soldados é a analogia do estupro, assim
como os velhos monges sdo a ortodoxia escolastica hipocrita, enquanto
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os jovens tedlogos, especialmente Massieu (interpretado por ninguém menos
que Antonin Artaud), representam a piedade e o reconhecimento do divino
que se irradiam pelo mundo apds a morte da “santa”. Da mesma forma,
0s espacos, mesmo tdo sébrios, reproduzem bem a ambiéncia de clausura
e punic¢do, assim como as armas e as correntes figuram a dominagdo dos
corpos, enquanto as vestimentas sao o invélucro das almas. A depuracdo
do fato histérico é total, ao mesmo tempo em que a fidelidade aos aconte-
cimentos é rigorosa.

Ainda sobre a sequéncia do corte dos cabelos, a exposicdo em primeiro
plano do rosto de Joana gradativamente revela o movimento de sua autor-
reflexdo em dire¢do a recusa absoluta da abjuragdao. Em rara gesticulagao
répida, Joana clama ao soldado pela presenca dos juizes, que chegam de
subito para ouvir sua recusa. Sempre placida e a verter lagrimas, ela encon-
tra pela primeira vez a correspondéncia de seu olhar em Massieu, cujo
languido olhar reconhece sua santidade. A partir do experimento de John
Cage com uma camera anecoica — espaco construido para impedir a entrada
de som externo, de forma a reverberar somente a produc¢do de som ocorrida
dentro da cdmera — dir-se-ia que, nesse momento de autorreflexdo silen-
ciosa, é possivel ouvir o sistema nervoso e a circulagdo sanguinea de Joana.

Para concluir, podemos reiterar a importancia dos primeiros planos excep-
cionais em A paixéo de Joana D’Arc e seu consequente abalo da légica espacial
do cinema de convengdes, e ainda acrescentarmos a fungdo estruturante do
siléncio para a légica interna da obra. O siléncio — como elemento ligado ao
sagrado, segundo a tradicdo cristd — é aqui concebido para expandir o drama
a seu extremo e informar sobre o estado psiquico e extra fisico da perso-
nagem. Nesse sentido, o filme se liga a uma tradi¢do pictérica ja explorada
pela fortuna critica do filme, mas também a partir da questdo do siléncio
podemos aproxima-lo de uma tradicdo literaria contemporanea ao filme
que relaciona espaco e psique ao siléncio. Como nos lembra Alain Corbin,
certos lugares — como o claustro, a igreja e a cela prisional — respiram
o siléncio que impregna suas paredes.

E um contemporaneo de Dreyer que vai tirar o maximo partido do siléncio
para a literatura francesa é Georges Bernanos, que na juventude crista foi
ativo militante da Action Francaise, um grupo de extrema direita que via na
figura de Joana D'Arc a jun¢do possivel da Patria com a Monarquia. Em 1926,
Sous le soleil de Satan (BERNANOS, 2010) foi um acontecimento literario
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de publico e critica, e seu inicio evidencia o quanto a questdo do siléncio

estrutura o romance e é significativa para a prépria estética de Bernanos.

Vejamos como se abre o romance:
Eahora vesperal, aamada hora de P.]. Toulet. Dissolve-se
o horizonte; aos ultimos raios do sol, uma grande nuvem
branca, cor de marfim, paira no céu crepuscular e do
zénite ao solo: a soliddo imensa, gelada, cheia dum siléncio
liquido... E a hora do poeta que destilava a vida em seu
coragdo para extrair-lhe a esséncia secreta, perfumada,
envenenada. O turbilhdo humano com mil bragos e mil
bocas ja se agita na sombra; o bulevar fervilha e deslumbra

... e ele, recostado a mesa de marmore, olha a noite subir,
como um lirio. (BERNANOS, 2010, p. 10)

Nesse romance marcado pelo sentimento religioso, o siléncio é a hora decisiva,
em que o mundo se revela por inteiro ao relato poético. Em outro romance,
Monsieur Ouine, Bernanos analisa o siléncio que tem rela¢ées com a decora-
¢do dos interiores. Nao por acaso, um dos romances desse autor — Didrio de
um pdroco na aldeia — foi adaptado por Robert Bresson, outro cineasta res-
ponsavel pela atualizagdo do drama de Joana D'Arc. Da mesma forma, outro
escritor francés, Joris-Karl Huysmans, busca o siléncio por meio de persona-
gens atraidos em particular pelo siléncio que reina nas igrejas e em certas
capelas obscuras, afirmando assim o quanto o siléncio faz par com a liturgia.
Assim, além da exploragdo dos vinculos com certa tradicdo pictérica, o filme de
Dreyer ainda esta para ser relacionado com tendéncias da literatura do peri-
odo que destacam o siléncio como uma experiéncia da contemporaneidade.
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