
 Permanece a fixação por 
temáticas pesadas e personagens 
levados a situações limite, mas se 
em Terje Vigen e O Fora da Lei e sua 
Mullher se via um olhar fixado no 
mundo natural, agora Sjöström se 
permite atravessar a superfície das 
coisas, estendendo seus propósi-
tos no campo do fantástico, dando 
corpo a um mundo fantasmagó-
rico através de sobreposições de 
imagem. Trabalhado no campo do 
melodrama, com questões datadas 
e a influência de um puritanismo 
cristão, poderia ser um filme esque-
cido, envelhecido, se fosse aborda-
do de outra maneira. Mas, defini-
tivamente, não é. Ver as imagens 
desse filme, quase 100 anos depois, 
me faz pensar na grandiosidade 
do cinema em si, nos impulsos in-
ventivos que percorreram a mente 
desses moduladores de imagem.
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PEQUENOS MILAGRES ACONTECEM

 Ao rever Ordet (Carl Theo-
dor Dreyer, 1955), o que mais me 
aflige é não recordar os longos di-
álogos, lembrando apenas os ros-
tos e os sons que ecoam durante 
toda a narrativa. Rever Johannes 
a caminho do monte para pregar 
pela primeira vez àqueles que as-
sistem à obra, lembrar a maneira 
estranha com que ele se porta, com 
olhares ao chão e palavras de desa-
pontamento proclamadas aos que 
cruzam o seu caminho. . Quando 
Ordet me vem a cabeça penso em 
Mikkel, em sua determinação e em 
seu amor explicitamente declara-
do por seus entes queridos, em es-
pecial Inger, sua esposa. Reavivo 
Morten Borgen, patriarca da família,

Por Yasmin Gabrielle Rahmeier Souza
que se arrasta e declara a mais ver-
dadeira das tristezas ao falar sobre 
Johannes, seu filho do meio, e recor-
do o desapontamento do pai com seu 
filho mais novo, Anders, pelo mes-
mo demonstrar o desejo de casar-
-se com a filha do alfaiate Petersen. 
 Pensar em Ordet é esque-
cer justamente da palavra e dar 
espaço ao balé de corpos em fren-
te ao quadro. Reassistir para ter a 
chance de experienciar a mais bela 
das graças divinas e cair em pran-
tos junto dos Borgen, ter a oportu-
nidade de sentir a graça emanada 
por Inger em todos os momentos 
e presenciar, mesmo que de lon-
ge, a força descomunal dessa mu-
lher sendo ecoada por toda a obra.

em segredoem segredoem segredo
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E é justamente por isso que Ordet é 
o mais harmonioso e singelo dentre 
aqueles que se propõem a falar de 
Deus no cinema. 
 Desde o principio, o reali-
zador atribui dois elementos que 
vão percorrer a obra até o final: o 
extra campo e planos mais abertos.
Essas escolhas estilísticas feitas por 
Dreyer parecem estranhas a princi-
pio, mas tornam-se compreensíveis 
quando consideradas em conjunto 
com a história que o autor quer nos 
contar. A trama  trata de fé, religião e 
ressurreição, e não poderia ter sido 
elaborada de maneira tão graciosa 
se não fossem por estas escolhas. 

 O ritmo em Ordet manifesta-
-se pelo relógio localizado na sala, 
e é por ele que sentimos a presen-
ça do tempo, uma vez que o pul-
sar das batidas percorre toda a tra-
ma. Essa fixação com o tempo em 
Ordet traz a nós um sentimento de 
espera, ele simboliza a morte de 
Inger quando seu marido vai a ele 
e suspende as batidas, declarando 
o horário da morte de sua esposa, 
e retorna somente no final, depois 
de Johannes despertar a esposa do 
irmão, quando Anders caminha 
em direção ao relógio e o ajusta 
para o horário atual. A obra encer-
ra-se com a frase de Mikkel, “Ago-
ra a vida retorna a nós”, sugerindo 
assim a morte momentânea da fa-
mília junto com a de Inger e a res-
surreição de todos com a volta dela. 

 A composição estílistica em 
Ordet é bastante peculiar. Pela maior

parte da obra, Dreyer deliberada-
mente utiliza uma série de artífi-
cios que, inicialmente, são bastante 
atípicos, como a não utlização de 
closes e planos e contra-planos que 
estão, em grande parte, ausentes 
no filme. Outro aspecto particular 
de Ordet é que a ação e os confli-
tos não se diferem no decorrer da 
obra e a evolução da narrativa só 
existe porque os artíficios utiliza-
dos por Dreyer e a trama trabalham 
tão perfeitamente em sincronia a 
ponto da trama e o estilo torna-
rem-se um só até o final da obra. 

 Essa estruturação pode ser 
exemplificada com o início do fil-
me. Logo após sermos apresentados 
a fazenda, vemos Johannes cami-
nhando em direção a um pequeno 
morro. Se levássemos em conside-
ração determinadas regras, especu-
laríamos logo de início que o filme 
desenvolveria o passado e os moti-
vos que levaram Johannes à loucu-
ra. No entanto, depois de Johannes 
recolher-se em seu quarto, somos 
apresentados às preces não atendi-
das de seu pai e ao fato de que An-
ders, filho mais novo, se vê apaixo-
nado por Anne, filha do alfaiate que 
tem uma religião diferente da famí-
lia. A partir daí, toda a trama gira em 
torno dos dois patriarcas e de uma 
possível reconciliação entre os dois, 
até que Inger cai misteriosamente 
doente e acaba por perder seu filho 
e morrer.  Essa elaboração do en-
redo implica a espera exercida por 
cada um dos membros da família

Borgen para que os problemas que 
são levantados encaixem-se em seus 
determinados lugares. Deste modo 
fica clara a intenção de Dreyer de 
desenvolver seu estilo totalmente 
em sincronia com a  trama do filme. 

 Ordet também chama a aten-
ção para a importância e a veraci-
dade do extracampo, mais uma vez 
em conjunto com a extensa dura-
ção dos planos. A utilização do ex-
tracampo permite a Dreyer revelar 
os personagens ocupando determi-
nados espaços de maneira gradual. 
A não utilização do plano e contra-
-plano tem uma relação direta com 
o extracampo empregado pelo re-
alizador. É justamente por querer 
ocultar do público quem tem o po-
der da oração durante as cenas que, 
no decorrer da obra, Dreyer nos 
deixa à deriva dos rostos em primei-
ro plano para dar valor à palavra mais 
do que à expressão, nos mostrando 
que nem sempre o que vemos é o 
que temos. Esses dois recursos tra-
balhados pelo realizador declaram 
a habilidade de Dreyer em conse-
guir moldar um universo no qual a 
composição e a trama caminham 
lado a lado, deixando a certeza de 
que mesmo aqueles que não estão 
em cena possuem uma força tão 
grande quanto aqueles que ali estão. 

 O extracampo também é 
bem utilizado nos momentos em 
que Dreyer segue um personagem 
para revelar outro. Na cena em que 
Mikkel retira-se do quarto para pe-
gar um balde isso fica claro. O corte

seguinte a esse mostra Karen acen-
dendo a lamparina na mesa e Mi-
kkel entrando pelo lado esquerdo 
do quadro indo em direção à cozi-
nha. Depois de uma conversa com 
Morten, Mikkel deixa o quadro e 
passamos a seguir seu pai que vai 
em direção à mesa, expondo a pre-
sença de Johannes sem sabermos 
ao certo há quanto tempo se en-
contra ali.

 Até o desfecho da obra, o reali-
zador faz uso da composição de pla-
nos longos associado à movimenta-
ção dos atores no quadro e fora dele 
também, entretanto, no momento 
mais importante do filme, Dreyer 
recorre ao cinema clássico para tra-
zer à tona a tão esperada graça de 
Deus. Ao omitir a utilização de cer-
tos artifícios fílmicos mais conven-
cionais pela maior parte da trama, 
Dreyer escala o potencial de impac-
to reservado para o final a um outro 
nível, deixando claro que, tratando-
-se do estilo empregado pelo autor 
no decorrer do filme, o estranho se 
torna familiar, e quando o familiar 
é então utilizado ele se torna estra-
nho, gerando uma comoção muito 
maior para com o feito realizado 
por Johannes. Essa mudança tão 
repentina invoca toda a dramati-
cidade esperada, por todos, para o 
desfecho milagroso. Os planos mais 
próximos e os planos de reação 
frente ao milagre nos deixam besti-
ficados e maravilhados com o que 
acaba de acontecer. O impacto sus-
pende  qualquer necessidade de fala
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e dá lugar ao beijo, ao amor carnal 
entre Mikkel e Inger. É como se o 
realizador reservasse estes rostos, 
ocultados até então, para trazer à 
tona toda a perplexidade diante do 
acontecimento. 

 Neste universo construido 
por Dreyer, no qual a força divina 
é tão presente, torna-se evidente a 
falta de fé que habita estes persona-
gens. Morten acredita que há mui-
to tempo Deus deixou de escutá-lo. 
Mikkel transparece uma revolta em 
relação ao assunto, deixando para 
sua esposa, Inger, a responsabilida-
de de cuidar e guiar todos os mem-
bros da família por este momento 
tão sombrio. Johannes exterioriza 
essa falta de crença quando diz que 
as pessoas deixaram de acreditar 
em milagres. É somente pela crian-
ça, Maureen que podemos presen-
ciar a verdadeira força divina. Essa 
relação tão pura entre ela e Deus 
se concretiza quando Johannes diz 
ao final do filme que a criança é “a 
melhor no reino de Deus” e, em se-
guida atende ao pedido da sobrinha 
de trazer sua mãe de volta à vida. 

 O realizador quebra a barrei-
ra normalmente criada entre o na-
tural e o sobrenatural, criando um 
universo onde Deus é facilmen-
te encarnado no cotidiano des-
tas pessoas que acompanhamos. 
Dreyer trata de não reservar a fé 
a uma manifestação meramente 
psicológica, uma vez que, para ele, 
a fé habita o mesmo espaço que 
os elementos materiais da trama.

Por fim, Dreyer opta por simboli-
zar o cristianismo muito mais na 
ressurreição do que na crucificação 
de Cristo, tratando a presença de 
Deus como algo belo e simples. Ao 
final, quando Johannes volta para 
trazer Inger de volta à vida, esse ato 
torna-se tão natural quanto o fato 
de que o filho do casal está morto. 
Dreyer acredita que Deus ama tan-
to os nossos corpos quanto as nos-
sas almas, e que Ele quer estar en-
volvido não somente na nossa vida 
espiritual, mas na material também.

19

   PERSONA, 
                   E O TRAVELLING

 Persona é uma palavra italia-
na derivada do latim que podemos 
traduzir como máscara. Carl Gustav 
Jung desenvolveu uma teoria sobre 
a ‘Persona’, tendo em vista a necessi-
dade humana de se adaptar às con-
dições a ela apresentadas. Nossas 
máscaras são como papéis sociais, 
são nossos próprios personagens 
perante a sociedade. Bibi Anders-
son (Alma) e Liv Ullmann (Elisabet 
Vogler) são, além de personagens, 
máscaras.  É uma espécie de com-
plementação, uma possui as carac-
terísticas ausentes na outra; elas 
se utilizam para ultrapassar seus 
limites, se aperfeiçoarem e apren-
derem juntas. “É o estado em que 
o indivíduo ultrapassa seus limites,

ocupa uma extensão que não lhe 
compete, apropriando-se de qua-
lidade e conteúdos situados além 
de suas fronteiras” (CALLUF, 1969, 
p.118).

 Estamos vendo um fil-
me, a metalinguística usada por 
Ingmar Bergman já nos planos ini-
ciais quer nos alertar a todo custo: 
isto é um filme, pense-o como um 
filme – o rolo é inserido no proje-
tor, o filme é projetado. Entre al-
gumas imagens, é também anun-
ciada a crucificação, como uma 
espécie de alerta ao pecaminoso. 

 Plano aberto, Alma entra pela 
porta, eis o “verdadeiro” início do fil-
me. Em um primeiro momento, não

Por Matheus Petris
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