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Resumo:

O cinema de Lars von Trier é construido em constante didlogo com outras linguagens e a
intermidialidade se faz como uma subversao de preceitos e técnicas cinematograficas. Em especial,
investigo como os espacos filmicos construidos pelo diretor dinamarqués sdo engendrados para se
criar uma atmosfera de embate ideoldgico e estético. A separacgdo entre o “interno™ e o “externo”,
0 que ““pertence” e 0 que “ndo pertence” é a tbnica que sustenta os filmes analisados. As escolhas
gue caracterizam o processo de producdo dos filmes acabam por demonstrar como 0s papeéis
sociais se constroem em meio a uma sociedade permeada por valores historicamente naturalizados,
dando a ver, por meio do cinema e de sua relagdo com outras midias, varios combates identitarios
inerentes ao mundo contemporaneo.
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Introducéo

A partir da constatacdo de que o cinema € uma arte hibrida, sua imbricacdo com outras formas
de expressdo artistica se coloca no cerne das discussdes tedricas. A préxis cinematografica de Lars
von Trier se mostra extremamente sensivel as questdes dos limites da forma de expressédo da midia
cinema, bem como ao questionamento das fronteiras que delimitam os géneros cinematograficos.
Esse tipo de abordagem se faz bastante proficua ndo sé na arte, a exemplo de Lars von Trier, como
em diversos campos do pensamento contemporaneo. No &mbito académico ndo poderia ser diferen-
te. 1sso quer dizer que uma analise complexa da realidade e dos fen6menos que nos circundam deve
ser uma analise transdisciplinar. Posicionar o cinema com relacdo a literatura, as artes plasticas, ou
ao teatro, € uma forma de se pensar em novos referenciais de analise, em novas praticas de pesqui-
sa.

O importante € pensar os didlogos entre as midias, alargar e também, por que néo, criar con-
ceitos. A teoria literaria vem sofrendo mudancas profundas na sua relagdo com outros campos do
saber, como por exemplo, os estudos socio-historicos, de género e raciais. A emergéncia desses
estudos d& a ver as transformacdes ocorridas nos estudos literarios, que cada vez mais se aproxi-
mam dos estudos de midia, colocando o texto a ser analisado de uma forma muito mais abrangente.

As relagdes entre as diversas artes ndo devem ser entendidas como simples comparagdes, ou
seja, ndo se trata meramente de falar de um cinema que tome da literatura algumas caracteristicas
essenciais, ou vice-versa. Ha uma relacdo intermidiatica que analisa os modos como diversas ex-
pressdes artisticas dialogam nédo s entre si, como também com o mundo (ou seja, a representacdo
deste mundo).

Dessa forma, a analise também se desloca para as midias, porém, isso ndo quer dizer que tal
reflexdo seja calcada apenas na forma e na técnica, ja que o objetivo é entender o modo como essas
midias atuam no que se chama de realidade. N&o se trata, tampouco, de anunciar uma suposta “mor-
te da literatura”, mas sim, de pensa-la em constante dialogo com a arte em geral. No caso do presen-
te trabalho, sdo varios os pontos de contato entre o cinema e a literatura, sendo que o foco esta rela-
cionado a narrativa e ao arranjamento dos espacos envolvidos nestas narrativas. Entender como se
engendra o discurso cinematografico também faz parte de uma analise que queira pensar as relagdes
sociais em um mundo onde “o espectador ja ndo € senhor iludido das imagens, mas o seu habitante”
(STAM, 2003, p. 360).

Uma suposta linguagem puramente cinematografica nunca foi suficiente para Lars von Trier.
Sobre sua relagdo com a midia cinema, von Trier declara:
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Se vocé gosta de algo vocé quer que isto se desenvolva. Gosto muito de filmes e
acho que todos os filmes que realmente gosto alargaram um pouco a midia. [...]
Acho importante que todos nos [diretores] tentemos dar algo a esta midia ao invés
de apenas pensar sobre qual é o jeito mais eficiente de contar uma historia ou de
segurar a audiéncia no cinema. (TRIER, 2000. p. 157)

Criar, estar entre linguagens diversas coloca a intermidialidade como cerne de sua obra; seu
cinema ndo para de investigar suas fronteiras, de se desterritorializar. Fazendo jus a essencial hibri-
dez do cinema, seus filmes sempre vao além de convencoes classicas.

1  Cinemae narracao

O cinema hollywoodiano inevitavelmente se apropriou da prosa de fic¢do realista do século
XIX, ou seja, se apropriou da narrativa literéria linear, naturalizando-a como “o cinema”, a fim de
atrair o mesmo grande publico que consumia os romances (STAM, op. cit. p.87). A narrativa linear,
por si sO, € muito anterior ao cinema, mas com o crescimento da imensa inddstria cinematografica
hollywoodiana, tal forma de narrativa se tornou tdo recorrente que o cinema como um todo passou a
ser percebido com uma relagdo intrinseca a ela. A necessidade de se contar uma histéria faz com
que a clareza, a fluéncia dessa historia seja 0 objetivo. O(a) espectador(a) é considerado(a) passi-
vo(a) e vai ao cinema para que este Ihe conte uma histéria inteligivel.

E possivel perceber que o discurso audiovisual cinematografico pode manipular cinco maté-
rias de expressao: as imagens, os barulhos, as falas, as menc6es escritas e a masica. Todas ajudam
na formacdo do significado dos planos e como geralmente acontece, se a composicdo destas se der
em unissono, a funcdo é a de compor uma narrativa eficaz e naturalista, que dé ao(a) espectador(a)
uma construcdo verossimil do ambiente. Além desses varios elementos que compdem o sentido dos
filmes, o cinema conta com uma dupla narrativa. Uma é composta pelo agenciamento da monta-
gem, enquanto a outra se faz anteriormente a esta. A primeira narrativa é feita pelo narrador, e no
caso da ultima, trata-se do “mostrador”, ou “narrador implicito”, ou ainda, “grande imagista”, nas
palavras de Laffay. Portanto, as acGes sdo narradas por esses dois narradores simultaneamente. O
mostrador simplesmente mostra as imagens, enquanto o narrador agencia a narracdo dentro dessa
mostracao.

A narratologia cinematogréfica procura as marcas dessas instancias narrativas nos filmes.
Discuti-las e torna-las visiveis se liga intrinsecamente a montagem e aos espacos filmicos. Geral-
mente, a narracao estd ligada a procedimentos que apagam essas instancias a0 maximo, mas no
chamado cinema moderno muitas vezes essas instancias sao realcadas. O debate se faz entre a
transparéncia e o desvelamento do discurso filmico. Todo o padrdo do cinema classico é feito para
atenuar ou apagar a instancia narrativa, dando a impresséo de que o filme ndo é contado por nin-
guém. Ja no cinema moderno essa instancia é revelada e isso acaba por demonstrar toda a fragmen-
tacdo do processo cinematografico.

Poderemos perceber que von Trier utiliza tanto elementos que se ligam mais a um cinema tra-
dicional quanto elementos que quebram esses aspectos classicos. E por esse caminho que percebe-
mos também a imensa gama de estilos, técnicas e narrativas que compdem suas obras, o0 que aponta
a intermidialidade, o fazer entre midias, as fronteiras como caminho inicial, e a desterritorializacdo
como importantes norteadores de seu fazer cinematografico. Veremos que, em varios momentos, o
carater autoral, ou seja, a instancia que agencia as imagens se faz visivel e quebra a classica transpa-
réncia do cinema. Os enredos e a constituicdo estética de seus filmes sempre mostram conflitos,
mas nunca no sentido de simplesmente se opor a algo, mas sim, no de criar uma obra que desperte
algo novo, na forma e no conteudo, a partir de elementos diversos. Todo esse agenciamento é feito
com uma forte carga ambigua, irdnica, que servem como artificios para a provocacao de reacoes.
Nesse ponto, € importante notar o aspecto intermidiatico como um procedimento sempre presente e
que também da a ver essas instancias narrativas.
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2 Intermidialidade e subversao em Lars von Trier

Os dois filmes aqui analisados, Ondas do destino (1996) e Dogville (2002), apresentam algu-
mas caracteristicas que demonstram a inquietacdo de Lars von Trier ao escrever e dirigir seus fil-
mes. Nos dois casos a intermidialidade aparece como uma estratégia estruturante.

Ondas do destino é a historia de Bess (Emily Watson), moradora de uma ilha na Escécia, que
se apaixona e se casa com Jan (Stellan Skarsgard), que é trabalhador de uma plataforma de petrdleo.
Jan sofre um acidente de trabalho que o deixa paralitico e estabelece uma condi¢do de sobrevivén-
cia: que Bess tenha relacdes sexuais com outros homens e conte tudo a ele. Ao mesmo tempo, Bess
acredita que sua doacdo ao marido faz com que ele melhore. O comportamento promiscuo de Bess
passa a ser veementemente rejeitado pela populacdo extremamente religiosa da ilha, sendo que ela
chega a ser totalmente expurgada da igreja. Ao final, Bess € morta num maorbido encontro com um
de seus parceiros. Logo apds sua morte, seu marido se recupera e consegue deixar o hospital. Bess €
condenada ao inferno pela igreja, o que implicaria num enterro sem direito a béngdos nem rituais
funerarios. A cena final se faz no espaco da plataforma de petréleo, quando Jan, que havia conse-
guido roubar o corpo de Bess, lanca-a a0 mar.

A principio, Ondas do destino parece ser um “melodrama comum?”, uma historia de amor que
gira em torno de um casal, Bess e Jan. A carga que esse rétulo “melodrama” imp6e a um filme tal-
vez seja uma das mais pesadas. 1sso porgue se trata de um género exaustivamente explorado, bem
como padronizado, e essa excessiva padronizacdo é observavel tanto na estética quanto na tematica.
As escolhas estéticas, bem como narrativas do diretor sdo norteadas (mas ndo impostas) por essas
caracteristicas inerentes ao género.

O espaco do melodrama no cinema geralmente é ligado ao cinema classico hollywoodiano.
Esse espaco, engendrado com mais forgca no cinema a partir dos anos 30, € um espaco abstrato, ge-
ralmente com muitas cenas em estudio. Isso quer dizer que o espago nao influi tanto na narrativa,
uma vez que o foco é sempre as personagens e seus dramas.

A construcdo da narrativa de Ondas do destino diz bastante sobre 0 modo de criacdo de von
Trier. Primeiramente, ha perspectivas que se valem de esteredtipos representacionais e estes conse-
guem chamar a atencdo dos(as) espectadores(as). O “jogo” armado por von Trier sempre precisa
dessa sintonia com a percepcdo dos(as) espectadores(as), no entanto, 0 que comega como um jogo
inocente muitas vezes se mostra uma provocacgao ao proprio fato de a audiéncia se deixar captar tao
facilmente. Em Ondas do destino isso é feito por meio de um conceito melodraméatico que compde
o filme. Segundo Ismail Xavier,

ao melodrama estaria reservada a organizacdo de um mundo mais simples em que
0s projetos humanos parecem ter a vocacdo de chegar a termo, em que 0 sucesso é
produto do mérito e da ajuda da Providéncia, ao passo que o fracasso resulta de
uma conspiracao exterior que isenta o sujeito de culpa e transforma-o em vitima
radical. (XAVIER, 2003. p. 85)

A partir disso, percebe-se que von Trier constroi uma histdria que se reveste de alguns ele-
mentos melodramaticos, mas, ao mesmo tempo, os subverte. Bess € a heroina que sofre intensamen-
te com uma organizacgéo social que impede seus méritos. Porém, a sua relacdo com Deus, ou com a
Providéncia, é ambigua se comparada a um tradicional melodrama, uma vez que sua fé inabalavel é
um dos principais fatores que a levam a morte. Além disso, a idéia de “conspiragdo exterior” é ape-
nas a superficie da histdria em Ondas do destino, ja que, como veremos mais detalhadamente adian-
te, um dos motes recorrentes do diretor dinamarqués na construcdo de suas narrativas é o desvela-
mento de situagdes que parecem “naturais”.

H& também uma curiosa divisdo em capitulos, que se torna mais um elemento intermidiatico
no filme em contato com a estrutura de um melodrama tradicional. Sdo sete capitulos e um proélogo,
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sempre com um titulo, estrutura esta que remonta aos classicos romances do século XIX. Nestas
passagens de capitulo, aparecem imagens quase estaticas de paisagens bem ao estilo de pinturas
romanticas (inclusive, a llha de Skye, na Escécia, onde se passa o filme, foi um lugar para onde
muitos pintores e escritores se mudaram durante o periodo roméntico inglés no século X1X). Além
disso, essas imagens sdo acompanhadas de canc¢des dos anos 70, época em que se passa o filme. No
repertorio, cancbes de Elton John, Rod Stewart, Jethro Tull etc.

E interessante ligar a presenca desses intertitulos aos cartazes que compunham a narrativa do
cinema mudo. “Nos primordios do cinema, os cartazes tém a funcéo de situar o cenério e a época,
de estabelecer e definir os personagens da mesma forma que as palavras nos romances do século
XIX” (GAUDREAULT e JOST, 1990, p. 68). De fato, € dificil perceber que o filme se passa nos
anos 70, ja que esses intertitulos sdo paisagens, espagos explicitamente mostrativos, que ndo se li-
gam explicitamente ao enredo (a ndo ser pelos titulos inseridos nessas imagens).

Mas, além dessa funcdo referencial dos cartazes, é possivel perceber também o aparecimento
da instancia narrativa, do autor. De alguma forma, a transparéncia da montagem € quebrada, ja que
se trata de uma ferramenta explicativa as imagens e acontecimentos da histéria do filme. Os interti-
tulos sublinham a experiéncia comunicativa, d&o a ver que ha um narrador que fala a um(a) ouvinte.
Na verdade, € como se o “grande imagista”, o mostrador, se revelasse ao indicar parte do significa-
do das imagens, do que ele mostra: o “grande imagista” ndo se mostra pessoalmente, é “um perso-
nagem ficticio e invisivel (...) que, nas nossas costas, folheia para nos as paginas do album e dirige
nossa atencdo apontando com um dedo discreto” (LAFFAY, 1973. p. 81). Nesse caso, a analogia
com um ente invisivel que folheia as paginas de um livro € extremamente reveladora, ja que a liga-
cao com a literatura, especialmente a romantica, é explicita.

Todas essas imagens, que tiveram pinturas romanticas como base, foram trabalhadas
digitalmente, bem como outras tomadas da ilha. Neste ponto, percebemos toda a preocupacéo de
von Trier em mixar tendéncias intermidiaticas, ja que, apesar desse ilusionismo, ha sempre um
contraponto entre uma estética realista mais documental e o estilo melodramatico.

Senti que seria importante dar um tratamento o mais realista possivel para um filme
que relne tantos ingredientes clichés. Um tratamento mais préximo ao documenta-
rio. Se Ondas do destino tivesse sido concebido com uma técnica convencional,
acho que ninguém toleraria a histéria. Geralmente se escolhe o estilo de um filme
para que a histéria se evidencie. Aqui nés fizemos o oposto. Escolhemos um estilo
que funciona contra a histéria, dando poucas chances para que esta se evidenciasse.
(TRIER, apud STEVENSON, 2002. p. 78)

O filme foi rodado em 35 mm e no formato “cinemascope”. Logo apos, foi passado para vi-
deo, quando foi montado, teve suas cores digitalmente manipuladas e finalmente foi transferido de
volta para 35 mm. Tudo isso deu um toque mais documental as imagens, 0 que causa um certo es-
tranhamento, em se tratando de uma histéria tdo sentimental.

Portanto, em Ondas do destino von Trier buscou uma roupagem realista. A cAmera, na maio-
ria do tempo, era segurada na mao, mas desta vez, o proprio Lars von Trier foi o operador, ja que,
segundo o proprio, os operadores que foram contratados em seus trabalhos anteriores valorizavam
mais uma boa tomada do que “o0 qué” se estava filmando. A cdmera inquieta de von Trier constroi o
espaco por diversos angulos. SO mesmo na montagem se escolhe qual angulo serd o melhor para
aquela tomada. Esse método acaba captando as cenas de diversos locais diferentes. Muitas vezes,
até mesmo o classico campo e contra-campo utilizado nos dialogos € recortado.

Um artificio largamente utilizado por von Trier € o jump-cut, que pode ser explicado, por e-
xemplo, quando em um plano a personagem Bess esta triste e sem nenhuma colagem, apenas num
salto direto de um take a outro, ela ja esta chorando. E com essa montagem de ritmo rapido e com
as duracdes dos planos oscilantes que von Trier constréi a narrativa dos seus filmes. Os jump-cuts
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sdo usados incessantemente, 0 que é proporcionado exatamente pela técnica de montagem recorta-
da. Além disso, os jump-cuts sdo mais uma forma de se enxergar que a linguagem cinematogréfica
estd sendo construida, ja que altera sensivelmente o andamento da narrativa.

Ha ainda um outro interessante artificio utilizado por von Trier neste filme, quando Bess olha
diretamente para a camera. Cria-se assim uma tensao entre o0 mostrador e a personagem mostrada,
no sentido em que ocorre uma quebra da “suspensdo da incredulidade” (suspension of disbelief)
dos(as) espectadores(as). Geralmente, a mirada direta a cAmera € utilizada pela publicidade, ja que
denota uma interpelacéo direta aos consumidores.

O cinema praticamente baniu essa pratica e isso se deu a partir do momento em que, a exem-
plo da encenagéo teatral, passou a usar atores para construir uma narragdo. A “quarta parede” cons-
titui uma importante condicdo para a criagdo de um mundo diegético que se faca crivel para o(a)
espectador(a), que a partir do momento em que entra num teatro ou cinema, se recobre com a ex-
pectativa de assistir a esse outro mundo, mas ainda assim se vé separado(a) deste, ja que o0s atores e
atrizes geralmente ndo dialogam diretamente com esse publico. Com isso, a mirada de Bess (que se
da logo no inicio do filme, mas também em outros diversos momentos), interpela diretamente o(a)
espectador(a) e revela que hd uma mediacdo, uma instancia narrativa que conduz a historia.

Portanto, as relagcdes com a literatura, com o teatro e com o género do melodrama servem co-
mo plataformas de experimentacdes formais e conteudisticas. Percebemos que von Trier trabalha
bastante a intermidialidade em Ondas do destino, que se torna, com isso, um filme com caracteristi-
cas unicas. Trata-se sim de um melodrama, mas, ndo é “mais um melodrama”. O estilo que vai con-
tra o tradicional género faz parte do ambiente angustiante que carrega o filme. Se tradicionalmente
o melodrama garante um ambiente seguro, muitas vezes abstrato, von Trier constr6i uma narrativa
com um espaco quase que claustrofébico, especialmente para a personagem principal. E impossivel
ndo se sentir desconfortavel, é impossivel ficar distante da dor sofrida pelas personagens.

O diretor compde o filme como uma unidade conceitual. Ha todo um estilo formado especi-
almente para Ondas do destino, mas esse estilo € composto com técnicas e tendéncias que, de acor-
do com um estilo classico, parecem, a principio, desarmoniosas. As ligaces com a literatura, espe-
cialmente com a literatura romantica do seculo XIX, se fazem ndo s6 no enredo, mas também na
estética, nas idéias, e muitas vezes von Trier usa esses artificios como subversdo ao género do me-
lodrama. Na verdade, percebe-se que seu processo criativo se faz inventivo sempre por esse Viés, 0
da subversdo, ainda que ndo seja uma subversao que se faga como uma inocua afronta, afinal, trata-
se sim de um melodrama. No entanto, von Trier primeiro chama o(a) espectador(a), por meio do
espaco melodramatico ao qual este(a) ja estd mais do que acostumado(a), para depois chocé-lo(a) e
provoca-lo(a).

Além disso, todo o trabalho (estético e conceitual como foi demonstrado aqui) do espaco me-
lodramatico, a0 mesmo tempo em direcdo e em confronto a um espa¢o mais realista, mostra como
Lars von Trier € um cineasta plenamente consciente de sua capacidade de manipular as fronteiras
do cinema, especialmente no que tange ao aspecto mimetico.

As experimentacdes e transgressdes cinematograficas de Lars von Trier tiveram seu apice
com o langamento de Dogville. O enredo deste filme gira em torno de Grace (Nicole Kidman), que
chega foragida a cidade de Dogville, localizada nos EUA, e € acolhida por Tom (Paul Bettany). A
populacédo da cidade concorda em acolhé-la desde que ela faga alguns servigos para os(as) morado-
res(as) da comunidade. Com a intensificacdo das buscas por Grace, descobre-se que ela é procurada
por gangsteres e o preco cobrado pelas pessoas de Dogville para manté-la escondida aumenta, ou
seja, Grace passa a ser explorada de diversas formas e 0 que havia comecado como uma simples
ajuda, da lugar até mesmo a estupros por praticamente todos os homens da cidade. Ao final, os ha-
bitantes de Dogville decidem entrega-la, mas descobre-se que o chefe dos gangsteres era na verdade
seu pai (James Caan). ApdGs hesitar sobre o destino da pequena cidade, Grace decide se vingar e
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ordena que 0s capangas de seu pai matem todos os habitantes, sendo que ela mesma mata um deles,
Tom. Um dos elementos mais marcantes do filme é que toda a historia € filmada em um galpdo, um
“ndo-cenario” que forma uma espécie de microcosmo.

A idéia do roteiro surgiu de uma cangdo de Bertold Brecht, dando a ver como o teatro € a ma-
téria-prima do filme. O conceito do “ndo-cenario” veio depois e se somou a historia de Grace. A
possibilidade de contar com esses famosos atores e atrizes, algo s6 possivel pela fama e prestigio
alcancados por von Trier, calhou de constituir um paradoxo a um filme extremamente critico e ex-
perimental.

O fato de o proprio nome do filme ser o nome da cidade ja é um indicio de que 0 espago € um
dos principais personagens do filme. Na verdade, o fato de que ndo existe uma cidade faz exatamen-
te com que esse espaco se evidencie, causando um grande estranhamento para o(a) telespectador(a).
Ha uma complexa mistura de teatro, literatura e cinema.

Mais uma vez, como em Ondas do destino, von Trier compde o filme com subtitulos, dando a
ver aquela estrutura tdo comum a tradicéo literaria. S&o 9 letreiros e 1 prélogo, que indicam o co-
meco de cada capitulo. Mas dessa vez as ligacdes com a literatura sdo também relacionadas ao nar-
rador e a presenca deste mantém a atencdo do(a) espectador(a) por meio de uma voz em off (John
Hurt) que é estrategicamente inserida no filme. Em Dogville, a tradicdo da narrativa é ainda mais
manifesta. O esforgo de von Trier é narrar uma histdria nos moldes de uma fabula ou um conto de
fadas.

Se nos filmes anteriores a presenca dessa instancia narrativa era velada, em Dogville ela é
fundamental para o entendimento da historia. A narrativa é sempre centrada, o narrador € oniscien-
te. Von Trier manipula a estrutura, as idéias, as tensdes, e cria uma linguagem com uma intensa
carga teatral, mas ainda assim, submersa nos contetdos do cinema. E possivel perceber como esse
filme trata de questdes que fizeram parte da construgcdo da narrativa cinematografica, que foi se de-
senvolvendo a partir das narrativas de outras artes:

O filme é muito diferente do romance pelo fato de que pode mostrar a¢cdes sem di-
zé-las. Nesta atividade de mostrar propria ao relato cénico e predominante nas to-
madas de cena dos filmes de Lumiére, é claro que a instancia discursiva aparece
menos nitidamente do que em uma narrativa escrita. Os acontecimentos parecem se
contar eles prdprios. Impressdo enganosa, evidentemente, pois sem uma mediacdo
prévia, qualquer que seja, ndo haveria filme e ndo veriamos nenhum acontecimen-
to. (GAUDREAULT e JOST, op. cit, p. 56)

Percebe-se, com isso, 0 quanto Dogville é um filme provocador e o quanto essa provocacao
atravessa a forma, o conteldo e a recepcdo deste. A voz do narrador em off € uma instancia narrati-
va propositalmente evidenciada. Se, no teatro e no cinema cléassico, o narrador se apaga em favor
dos atores, aqui esse narrador continua presente. A mediacdo entre imagem e narrativa é dada tam-
bém por esse narrador caracteristicamente literario. Von Trier consegue demonstrar que qualquer
histdria é feita por um enunciador, mesmo a mais simples fabula. Mais uma vez, o diretor chama
o(a) espectador(a) para dentro do filme a partir de tradi¢fes relacionadas a outras midias e outros
géneros.

Importante apontar 0 momento em que o cinema passou a contar historias mais complexas por
meio da montagem, ja que € esse 0 momento em que 0 cinema passou, a partir da continuidade das
imagens, a constituir uma diegese, um mundo ficticio proprio. Aquilo que se chama “suspensao da
incredulidade” dos(as) espectadores(as) comeca a se fazer exatamente quando a camera passa a
incidir mais incisivamente na construcdo desse mundo da diegese, construindo um efeito de ficcio-
nalidade que pretende imitar o mundo real. O(a) espectador(a) geralmente se permite esquecer que a
camera € operada por um narrador, aceitando as convencdes que formam esse mundo ficcional, a
fim de conseguir compartilhar esse mundo diegético. E também o momento em que atores e atrizes



X1 Congresso Internacional da ABRALIC 13 a 17 de julho de 2008
Tessituras, Interagcfes, Convergéncias USP - S&o Paulo, Brasil

passam a representar as historias, construindo assim a “quarta parede” (a qual ja foi previamente
tratada e explicada aqui) entre atores/atrizes e publico.

Todos esses elementos sdo explorados por von Trier num movimento de subversdo. Se o ci-
nema tradicionalmente esta relacionado ao mostrar as imagens, a construir o espaco filmico e as
narrativas também a partir dessa caracteristica, 0 mesmo ndo pode ser dito de Dogville. As cinco
pistas que fazem o discurso audiovisual, as imagens, os barulhos, as falas, as mencdes escritas e a
musica, sdo todas manipuladas e trabalhadas intermidiaticamente, dando a ver um grande dominio
das técnicas cinematogréficas. Como j& vimos, as fronteiras do cinema sempre estdo em questao nos
filmes de von Trier, mas é possivel perceber que em Dogville essa experimentacdo chega a um nivel
extraordinério.

Em Dogville, o desafio é imposto assim que a cidade € mostrada. A atmosfera fake de Dogvil-
le € estranha aos olhos do(a) espectador(a) de cinema. No entanto, a ndo-existéncia de cenarios na-
turais encaixa-se perfeitamente com a proposta do diretor. Diante do “néo-cenario”, as atengdes se
voltam automaticamente para as personagens, surgindo assim, uma teatralidade que pega o0s(as)
espectadores(as) de surpresa. Nao ha paredes, ndo ha paisagem de fundo. A iluminagédo garante a
passagem do dia para a noite. O estranhamento € inevitavel.

Von Trier mexe com as imagens, com a esséncia mostrativa e fotografica do cinema ao apre-
sentar um filme de quase 3 horas de duragdo sem cendrios naturais. O ndo-cenério € uma rearticula-
cao dessa fronteira que faz com que as imagens (que seriam concretas) sejam diferentes das pala-
vras, (que seriam mais abstratas). Afinal, até onde esse tipo de conceituacdo é valido? Segundo o
proprio von Trier: “a idéia € que a cidade se forme na imaginacdo da audiéncia” (TRIER, 2001. p.
207). Nesse ponto, Dogville se aproxima tanto do espaco imaginario da literatura, formado pela
mente do(a) espectador(a), quanto do espaco convencional do teatro, que é formado pelo(a) espec-
tador(a) com a ajuda da encenagéo dos atores e atrizes.

Mas, Dogville ndo é um mero teatro filmado. Isso seria facil demais para von Trier. Uma das
principais diferencas entre a mostracao cénica e a mostragdo cinematogréfica é que

no decorrer dos eventos que formam a trama da narrativa, os atores de cinema, ao
contrario dos de teatro, ndo sdo os Unicos a emitir “sinais”. Estes outros “sinais”,
que vém pelo viés da cadmera, sdo plausivelmente emitidos por uma instancia situa-
da de algum modo acima dessas instancias de primeiro nivel que sdo os atores.
(GAUDREAULT e JOST, op. cit, p. 63)

Essa instancia € exatamente o mostrador e esses outros sinais sdo as cinco pistas que formam
o discurso cinematografico. E todo o potencial do cinema, aliado a genialidade de von Trier que
permite a confecgéo dessa intermidialidade visceral de Dogville. Os barulhos s&o um desses sinais e
sdo tambem manipulados. Por exemplo, o bater e o ranger de portas, o latido do cachorro sdo ouvi-
dos de forma real. Esse tratamento do som é importante, pois “a partir do momento em que estes
sons ndo estdo em contradicdo com a idéia que podemos ter de tal cenografia, temos a tendéncia de
aceitar este ambiente” (Idem, p.143). Além disso, os atores e atrizes fazem todos 0s movimentos
como se 0 cendrio estivesse realmente presente, visivel. O naturalismo das atuacfes dos atores e
atrizes da a ver uma grande énfase na dramaturgia e isso faz parte do jogo “trieriano”. Diante de
uma experimentacdo visual tdo extrema, era importante que nem todos os elementos fossem retira-
dos do campo de percepcdo dos(as) espectadores(as), por isso os barulhos e ruidos sdo os mais natu-
rais possiveis e as atuagdes ndo rompem com o naturalismo.

Ainda em relagdo aos sons, hd uma doce sinfonia que vez ou outra se evidencia ao fundo, fa-
zendo parte também da significacdo da narrativa. Nos créditos finais, ha uma quebra fundamental
em todo o andamento do filme: sob os acordes de “Young American”, de David Bowie, sd0 mostra-
das fotos de pessoas em um estado degradante. Trata-se de imagens tiradas da Grande Depressao
americana, época em que se passa o filme. A musica de Bowie tem um ritmo alegre e dancante,
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baseada num estilo gospel americano e entra em conflito direto com as fotos. Além disso, € possivel
identificar mais um indice de narracdo no filme, ja que as fotos se mostram importantes para o en-
tendimento da época e da histéria como um todo. Na verdade, as fotos se tornam uma explicita pro-
vocacdo em relacdo as corriqueiras imagens do espacgo norte-americano e seu mais que copiado e
desejado modo de vida. A intermidialidade se faz também com essa interacdo entre midias, como
no caso, entre as fotos, o cinema e a cangéo pop.

Com essa aparente contradicdo ao final, entre as fotos e a musica, chegamos ao fundamental
papel da ironia na filmagem e na concepgéo dos filmes de Lars von Trier. Em Dogville, essa ironia
corrdi o filme do comeco ao fim e permeia todas as pistas do discurso cinematografico. Todas essas
explanagdes sobre a intermidialidade s&o feitas sob o véu dessa ironia “trieriana”. De fato, como
temos percebido, a ambiguidade se faz como matriz do pensamento do diretor dinamarqués e em
Dogville ela chega ao seu apice.

E possivel dizer que toda essa forma estilistica e conceitual de Dogville imbrica visceralmente
forma e conteddo e a “liga” para que isso aconteca é dada pela visao irénica do diretor. A provoca-
cao é direta ao cinema como discurso, aos seus padrdes e técnicas ja tdo interiorizados pelos(as)
espectadores(as). Dessa forma, 0 ndo-cenério é uma materializacdo da ironia em relagdo ao préprio
cinema e suas técnicas de construcao do espaco. “A capacidade de reflexdo sobre o produto criado e
sobre a propria génese da criagdo caracteriza a ironia” (RAMOS, 1997. p. 54). Von Trier recria 0
cinema, desterritorializa conceitos, mexe e remexe com técnicas advindas de diferentes midias e
produz uma forma propria para cada filme.

O narrador em off que conduz a narrativa é claramente direcionado por essa ironia. O prologo
se abre em um tradicional tom de conto de fadas: “This is the sad tale of Dogville”. O(a) especta-
dor(a) é jogado(a) para dentro de Dogville a partir de uma tomada panoramica do cenério e dai pra
frente, é como se ficasse preso(a) ao mundo de manipula¢6es do diretor. Usando de uma narrativa
reconhecidamente popular, Trier arma uma historia, um conto, uma fabula travestida em uma ideo-
logia que se insere dentro de uma imensa tradi¢do ideoldgica intertextual, no entanto, o direciona-
mento dado a historia arrastadamente vai demonstrando que o diretor estd manipulando tal aparato a
fim de embaralhar algumas percepcdes previamente estabilizadas:

O que a ironia e a auto-ironia nos diz é que nada, nem mesmo a realidade pode ser
imbuida inerentemente de valor ou tomada como garantia, nos diz que herdis e o
heroismo devem ser desconstruidos e deflagrados, nos diz que os roteiros emanam
menos de uma encenacgdo interativa de individuos e mais de um autor situado fora
ou anteriormente ao texto. (POIRIER, apud NAFICY, 2001. p. 324)

As marcas subjetivas em Dogville sdo evidentes. A caracteristica ambigua da narrativa cine-
matografica e sua relacdo com os(as) espectadores(as) € levada a niveis experimentais. Por um lado,
h& a mostracdo, que leva o cinema para sua por¢do imagética e representacional do mundo real e
que em Dogville é feita em direcdo a expandir esse carater concreto das imagens; por outro, ha a
narracdo, que é feita primordialmente pela montagem dos planos e aqui é atravessada com uma in-
termidialidade ainda mais complexa que nos outros filmes, pela teatralidade inerente a uma cidade
sem paredes, pela narragdo de um narrador onisciente.

Todo o conceito de Dogville (a cidade) carrega a ambiglidade inerente a representacdo. Em
uma concepgdo modernista, a possibilidade de mimetizar uma realidade comeca a ser questionada e
no pdés-modernismo a fragmentacao desta é tida como um ponto inicial. Dizemos conhecer o mun-
do, mas esse conhecimento é quase sempre indireto, ou seja, por meio de discursos. Nos, espectado-
res(as), conhecemos Grace pelo que falam dela, bem como conhecemos as caracteristicas da cidade
pelo que ouvimos dela. E por esse viés que podemos situar a nogéo de transparéncia irdnica na obra
do diretor dinamarqués, pois esta “cria um lugar especifico para o narrador. Lugar paradoxal no
gual se mesclam o distanciamento da ironia e o envolvimento do observador no ambito do observa-
do” (SANTQS, 2000. p. 26).
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E nesse ponto que a colocacdo de um narrador onisciente, que a principio se mostra neutro, é
central para a andlise. O papel desse narrador € o de um mediador e qualquer mediacdo supe uma
distancia, além de supor que essa mediacdo nunca é imparcial:

A criacdo da figura hipotética do observador neutro e onisciente opera, a principio,
no sentido de corroborar a opinido do narrador. N&o € por acaso que tais observa-
dores em geral possuem caracteristicas que ddo autoridade a seus pontos de vista:
sdo atentos, neutros, bons observadores. No entanto, a vontade de afirmacédo gera,
simulténea e ironicamente, sua contrapartida: por necessitar apoiar-se em uma con-
firmacgdo externa, o narrador acaba cobrindo de davida sua palavra. Procurando
tornar insuspeita sua perspectiva, gera também as condi¢bes que minam sua propria
credibilidade. Em segundo lugar, verificamos a criacdo desse narrador como um
mecanismo que torna incertos os lugares ocupados tanto pelo narrador quanto pelo
leitor. (Idem, p. 29)

Tais caracteristicas se aplicam muito bem ao narrador de Dogville. As impressdes sdo cons-
truidas por ele. Abrindo essa perspectiva, percebemos uma problematizacdo do papel do proprio
cineasta na feitura de um filme, bem como da midia jornalistica que tanto prega a questdo da impar-
cialidade na divulgacéo de noticias.

Portanto, em Dogville a narrativa cinematografica é expandida a outros planos de expressao:
“0 contraste entre a percepcdo completa do publico e a percep¢do parcial dos atores gera a ironia,
que sempre conta com a satisfacdo advinda da superioridade, da onisciéncia do observador” (GA-
BEL e WHEELER apud RAMOS, 1997. p. 53). A posi¢do do autor, Lars von Trier, se faz em cada
um desses elementos discutidos e ainda que ele ndo apareca nas imagens, sua marca como orques-
trador, anterior ao texto, de discursos e técnicas esta presente em cada uma dessas escolhas que fa-
zem o estilo de Dogville.

Concluséao

Todas essas estratégias utilizadas por Lars von Trier sdo tipicas de um artista inquieto, que
nunca cessa suas experimentagoes, e estdo relacionadas com o ato de comunicar pelo cinema. Von
Trier foi incorporando artificios que o permitiram se tornar um grande contador de histdrias. A sua
rebeldia e seu espirito transgressor foram sendo canalizados para a composi¢do de uma obra que
atinge intensamente o publico, sem fazer concessfes a um cinema 6bvio demais, ou seja, a provoca-
cao foi também sendo aprimorada e ja ndo era direcionada apenas a membros dos jdris dos festivais
ou a diretores e produtores que atravessavam seu caminho. A sua representacdo cinematografica
passou a ser um desafio também aos(as) espectadores(as).

Eis, pois, aquilo que seria a enunciagdo cinematografica: 0 momento no qual o es-
pectador, escapando ao efeito-ficcdo, teria a convicg¢do de estar na presenca da lin-
guagem cinematografica enquanto tal: do “eu sou do cinema” afirmado pelos pro-
cedimentos ao “estou no cinema”. (SORLIN apud GAUDREAULT e JOST, 1990.
p. 96)

Ora, diante dos filmes aqui analisados, é possivel perceber que é exatamente esse conforto,
essa “certeza de estar diante do cinema” que é manipulada pelo diretor. Ndo ha conforto nem entre-
tenimento facil com os filmes de Lars von Trier. A linguagem cinematogréfica é testada, colocada
em confronto com as expectativas e como sempre, essa estética é construida por meio de uma ironia
que corrdi qualquer possibilidade de construir uma solucdo definitiva. “Ao mesmo tempo que ques-
tiona 0 mundo, o sujeito irdnico o afirma indiretamente e luta para conciliar a linguagem com a ex-
periéncia vivida” (RAMOS, op.cit, p.53). A estrutura da arte de von Trier expressa exatamente essa
luta e se faz sempre questionadora porque assim se faz o paradoxo da existéncia, especialmente na
realidade tdo fragmentada dos dias de hoje. Com isso, entender como von Trier explora o espago
narrativo da tela do cinema, tentando enxergar as marcas da feitura das obras, vislumbrando como o
diretor é capaz de explorar a técnica cinematografica em toda sua potencialidade, nos permite enca-
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rar a semidtica como algo que se liga a vida, a aspectos maiores que a propria obra em si, afinal, a
forma e a estrutura sdo tdo moldadas ideologicamente quanto o contetido (BAKHTIN, 1998). E
através desse espirito polémico, transgressor, que o cinema de Lars von Trier mostra com lirismo e
relata com emocdo, jogando com outras artes, habilmente dialogando com sentimentos que ema-
nam no corpo da sociedade atual.
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