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RESUMO

Este trabalho realizado dentro do campo da historiografia, em sua abordagem multidisciplinar,
que toma de empréstimo conceitos da psicandlise, filosofia e cinema, tem por objetivo abordar
as relagdes entre historia e cinema, questionando se ha uma escrita filmica da historia e em que
dimenséo esse estudo pode contribuir para a historiografia quando se pensa em um filme néo
somente como uma fonte de dados visuais exploraveis pelo historiador, mas também situando
o filme como um agente transformador da histdria, carregado de uma representacao visual do
sensivel, e de um discurso que pode tanto ser atribuido a uma industria cultural ou mais
precisamente, a um cineasta problematizador. Investigando a filmografia de Lars VVon Trier,
usando o método da andlise filmica, exploraremos as peculiaridades das sensibilidades
contemporaneas e 0 condicionamento sécio-historico que estas sofrem, e como sdo
representadas em sua obra. Trabalharemos com a questéo da polissemia do termo loucura — seja
aquela que passa pelo crivo do discurso moralizante, seja aquela enquadrada pelos termos da
psicanélise - e com as diferentes representa¢fes que adquiriu ao longo do tempo até que se
tornasse um objeto da medicina. Pontuaremos qual a especificidade do cinema de Lars VVon
Trier em relacdo ao mainstream, sua tentativa de purificagcdo do cinema com 0 movimento
Dogma 95 e como dentro de um movimento artistico este ganha destaque, seja pelos temas
abordados, seja pela propria personalidade polémica do autor. Por fim, investigaremos o sentir
contemporaneo, situado naquilo que Bauman chamou de Modernidade Liquida, e como este
sentir pode ser compreendido nas obras de Lars VVon Trier, orientadas pelo conhecimento de
um tempo tragico.

Palavras Chave: Historia, Cinema, Loucura, Tragédia, Sensibilidades.



ABSTRACT

This work carried out within the field of historiography, in its multidisciplinary approach, which
borrows concepts from psychoanalysis, philosophy and cinema, aims to address the relations
between history and cinema, questioning if there is a filmic writing of history and in what
dimension this study may contribute to historiography when one thinks of a film not only as a
source of visual data exploitable by the historian, but also situates the film as a transforming
agent of history, loaded with a visual representation of the sensitive, and a discourse that can
whether attributed to a cultural industry or, more precisely, to a problem-maker. Investigating
Lars Von Trier's filmography, using the method of film analysis, we will explore the
peculiarities of contemporary sensitivities and the socio-historical conditioning they suffer, and
how they are represented in their work. We will deal with the question of the polysemy of the
term madness - whether that which passes through the riddle of moralizing discourse, or that
framed by the terms of psychoanalysis - and the different representations it acquired over time
until it became an object of medicine. We will point out the specificity of Lars Von Trier's
cinema in relation to the mainstream, his attempt to purify the cinema with the Dogma 95
movement and, as part of an artistic movement, this is highlighted, both by the themes addressed
and by the author's own controversial personality. Finally, we will investigate the contemporary
feeling, situated in what Bauman called Liquid Modernity, and how this feeling can be
understood in the works of Lars VVon Trier, guided by the knowledge of a tragic time.

Keywords: History, Cinema, Madness, Tragedy, Sensitivities.
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Introducéo

Tragédia e Caos no Horizonte de Expectativa

Do caos tudo pode emergir!! Essa frase assombrosa equipara-se em grandiloquéncia e
assombro ao proprio fiat lux, e muitas vezes é confundido com o seu oposto, como aquilo que
inundaré tudo com suas trevas. Na obra do historiador Cornelius Castoriadis o conceito de caos,
embora ndo seja totalmente desinvestido de seu assombro, nos é apresentado enquanto
potencialidade. E no caos que Castoriadis enxerga o potencial ontoldgico para a autonomia. O
caos é o absoluto indeterminavel, contudo ao longo de sua obra o pensador nos convida a uma
compreensdo que difere da aparente negatividade desta indeterminacdo. Destacamos a
potencialidade ontoldgica do caos porque nas afirmagdes de Castoriadis “o Ser é Caos e nao

existe no tempo, mas pelo tempo, e em virtude deste”; “O ser é por-ser.” 2

J& a interpretacdo que temos do caos na obra cinematogréfica do diretor dinamarqués
Lars VVon Trier é ambivalente. O caos surge como fruto de uma distopia, que néo ¢é ela, ainda
propria, 0 caos. Suas distopias dialogam entre si apresentando duas resultantes deste caos. Em
Anticristo soa o alarme do estado de barbéarie ao qual podemaos retornar com a faléncia de nossas
instituicOes baseadas na racionalidade cartesiana, e em Melancolia que em seu aspecto

iconoclasta aponta para o sofrimento causado pelo ato disruptivo que abre o Ser para 0 novo.

Ambos os filmes sdo distopicos no sentido de que tecem severas acusa¢Ges ao progresso
da razdo que ndo trouxe a seguranca, paz, liberdade e igualdade almejadas desde o Século das
Luzes por uma burguesia ascendente. Mais severa ainda é a acusacao de que no estagio atual

do progresso perdemos a autonomia enquanto individuos.

A ideia de distopia que trazemos para 0 nosso trabalho difere daquela que evoca um
cenario pos-apocaliptico, fruto de um cataclismo, de uma grande guerra ou algo que se
assemelhe. No livro de Lucia Nagib? as distopias em sua maioria ndo estdo em um tempo além
de no6s. Nosso exemplo vem do filme O Invasor em que a degradacao social e moral em que 0s

individuos se encontram sdo resultados das contradi¢des internas de um projeto de sociedade

! PERRUSI, Martha Solange. A Apropriagdo do “Conceito” Grego de Caos No Pensamento de Castoriadis.
SymposiuM de Filosofia. Vol.1.n1. julho/dezembro-98.P.36.

2 PERRUSI, Martha Solange. A Apropriagdo do “Conceito” Grego de Caos No Pensamento de Castoriadis.
SymposiuM de Filosofia. Vol.1.n1. julho/dezembro-98.P.37.

3 NAGIB, Lucia. A Utopia no Cinema Brasileiro: matrizes, nostalgia, distopias. COSACNAYF. RJ. 2003.



que falhou. Na breve critica do diretor Walter Salles* a aproximacao de centro e periferia, do
poder com a miséria e a marginalidade no filme invertem a légica tanto da representagdo quanto
da compreensédo de um Brasil que ndo deu certo. Contudo, da prépria distopia, como fez Jean-
Luc Godard em seu filme Allemagne Anne 90 Neuf Zéro, pode-se dar inicio a uma nova
narrativa, e uma nova interpretacdo da histéria. O filme que havia sido encomendado com o
tema da soliddo, foi composto para ao invés, de contar a histéria de um individuo solitario,
contar a solidao da perda da narrativa de toda uma sociedade com o fim de suas utopias, como
0 caso da Alemanha em ruinas ao fim da Segunda Guerra, e a época do filme, com a queda do
Muro de Berlim e a dissolucdo do bloco socialista. Neuf foi utilizado por Godard como um

trocadilho para nove e novo.

Articulando estes conceitos pretendemos investigar como os filmes Anticristo e
Melancolia, discutem entre si os sentidos da historia que derivada de um Caos Original
apaziguado pela producéo de sentidos através das instituices humanas, que vivenciando como
tragédias as suas distopias, aproxima-se, de acordo com os filmes, da impossibilidade de sua

recriacio e narracéo de si. O Caos Final é a experiéncia inenarravel de si e da histéria.®

Em Melancolia Lars VVon Trier dirige a lente para os rostos amarelados que esperam por
um slogan® que possam repetir sem precisar questionar, evidenciando o estado de
dessubjetivacdo que promove nossa atual sociedade de consumo — o produto acabado da
racionalidade burguesa. Em Anticristo o processo de dessubjetivacdo ganha matizes ainda mais
sombrias com as personagens que sequer possuem nome. Nos filmes escolhidos para nosso
estudo Lars VVon Trier, coloca o progresso de modo dialético, ora para enfatizar que em nosso
atual estagio do conhecimento ainda agimos de modo supersticioso, ora para demonstrar sua

face negativa e seu poder desagregador sobre o0 sujeito:

Tanto o progresso sociopolitico quanto o progresso técnico-cientifico modificam
0s ritmos e prazos do mundo gracgas a aceleracdo. Ao contrario da natureza, o
progresso adquire uma qualidade genuinamente histérica. [...]. Com o conceito
historico da aceleracdo, passamos a dispor de uma categoria histérica do

4 Walter Salles, “Centro e periferia se misturam em O Invasor”. Folha de Sdo Paulo, 16 fev.2002, Ilustrada. P.
E10.

> Entrevista realizada por Chris Marker ao Historiador Cornelius Castoriadis: Fragmentos do Caos (1989)
https://www.youtube.com/watch?v=6E93ie9AbL4 .

® MEYER, Luiz. Melancolia de Lars VVon Trier e a psicopatologia contemporanea. Jornal de Psicanalise 46 (84),

239-251. 2013.
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conhecimento que é adequada para se revisar 0 progresso como conceito apenas
otimizador (em inglés ‘improvement’, em francés ‘perfectionnement’).’

Na festa palaciana organizada na mansdo do cunhado de Justine, Lars VVon Trier
estabelece duras criticas ao mundo burgués e ao engessamento de seu pensamento que ndo pode
mais produzir o novo diante dos desafios da contemporaneidade. A melancolia pessoal de
Justine ndo esta em total dissonancia com a sociedade da qual ela faz parte. De algum modo ela
comeca a se diferenciar no momento que deixa de ignorar suas intuicdes sobre o horizonte de
expectativas que s6 pode conter tragédia e caos. Trier nos remete a concepcao que os iluministas
possuiam do Antigo Regime:

Crise que se apresentou como sintese das categorias espaco de experiéncia e
horizonte de expectativa. Ndo havia espago para se pensar ou viver uma nova
experiéncia, pois a expectativa ja estava posta pelas instituicbes que
controlavam o poder.®

O que os dois filmes utilizados para nosso trabalho estdo a nos dizer € que melancolia e
a ansiedade ndo sdo necessariamente psicopatologias recém surgidas em nossa
contemporaneidade. Elas ganham destaque por serem a experiéncia sensivel por trads da

teatralizacdo dos rituais e do esquematismo formal das virtualidades das institui¢cbes burguesas.

A leitura de Ronaldo Cardoso Alves® permite que facamos esta aproximacéo entre a
representacéo que Trier oferece destas instituigdes e a leitura que Koselleck nos oferece sobre
elas:

A consciéncia histérica moderna, proposta por Koselleck, parte da critica, da
negacao, da rejeicdo as tradicdes ou modelos exemplares prescritos pela elite
detentora do poder a grande maioria relegada a reproduzi-las acriticamente.*

Para ele (Koselleck), o progresso ndo poderia ser visto somente em seu aspecto
otimizante, embora a compreenséo oriunda do senso comum moderno apontasse
para isso. Acreditava que a aceleragdo das novas experiéncias conduziria ao
desgaste das expectativas delas derivadas quando de seu planejamento. Dessa

7 KOSELLECK, Futuro Passado..., p. 321-322. In ALVES, Cardoso Ronaldo. DA CONSCIENCIA HISTORICA
(PRE) (POS) MODERNA: REELEXOES A PARTIR DO PENSAMENTO DE REINHART KOSELLECK.
S/culum - REVISTA DE HISTORIA [30] Jodo Pessoa, jan./jun. 2014. P.335.

8 1dem. P.336.

9 ldem. P.336.

10 KOSELLECK, Futuro Passado..., p. 321-322. In ALVES, Cardoso Ronaldo. DA CONSCIENCIA HISTORICA
(PRE) (POS) MODERNA: REFLEXOES A PARTIR DO PENSAMENTO DE REINHART KOSELLECK.
S/culum - REVISTA DE HISTORIA [30] Jodo Pessoa, jan./jun. 2014. P.336.
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forma, a construcdo e aplicacéo de experiéncias politico-econémicas modernas
nao conseguiriam satisfazer as expectativas e, por isso, conduziriam a uma
espécie de desencantamento da sociedade que via 0 progresso apenas em sua
verve otimista. Nessa linha existiria, entdo, uma crise de sentido, pois a vivéncia
da experiéncia ndo concretizaria a expectativa utdpica planejada.**

Tendo a utopia se dissolvido com os resultados das experiéncias negativas resultantes
deste progresso sobra para o Ser a consciéncia da tragédia. No pensamento de Raymond
Williams tomamos contato com uma concep¢do que difere da ideia tradicional de tragédia. Em
seu livro Tragédia Moderna, por toda a sua extensdo, o historiador nos lembra que ela ndo pode
ser associada a ideia de acidente, golpe do destino ou com o horror de qualquer fatalidade que
ceifa injustamente a vida de qualquer ser humano. A tragédia ndo é resultado, a tragédia é acéo.
O verdadeiro conhecimento tragico so6 pode ser alcancado através da liberdade individual, da
autonomia do sujeito e do enfrentamento da contradi¢cdo. Isso pode resultar em dor
inexprimivel, na degradacdo moral, no triunfo do mal, ou qualquer forma de perda para o0 acaso.
Em suma, em sua visao “tragedia pertence a uma experiéncia mais profunda e mais intima, ao

homem e ndo a sociedade”.

Para que o leitor possa melhor compreender nossa pesquisa tragamos um breve roteiro:

1. A Escrita Filmica da Historia.

Neste capitulo discutiremos a capacidade que o cinema tem de abordar o passado e seus
temas, independente da imprecisdo historica, dos fatos representados de modo fidedigno ou
ficcionais, e fixar suas imagens no imaginario coletivo. Defendemos que um filme néo precisa,
necessariamente, focar um fato histérico para que este seja estudado e levado a sério por
historiadores, na medida que um filme € uma interpretacdo direta de seu tempo, caso trate-se
do presente, ou no caso de um filme histérico, é a interpretacdo de um cineasta sobre esse

passado.
2. Diretores de Cinema: Testemunhas de seu tempo.

Neste capitulo daremos continuidade a questdo levantada no capitulo anterior, ao papel

do cineasta como um problematizador do seu tempo, um provocador, um idedlogo e uma

ldem. P.336
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testemunha. Intencionamos debater sobre os temas recorrentes que tornam a obra do diretor
dinamarqués Lars VVon Trier reconheciveis como cria¢Oes suas: a tragicidade, a impossibilidade
de redencéo para o ser humano ou para a historia, bem como sua critica a razdo cientifica, e a
separacao entre homem e natureza. O que resulta num homem que néo se sente parte dela e que

também ndo é exterior a ela.

Pretendemos contrapor sua estética minimalista desenvolvida a partir do movimento
Dogma 95, identificando suas aproximacgdes com Andrei Tarkovski, a seu pleno dominio e rigor
técnico identificados no filme Melancolia. Discutiremos como um diretor que declara em
entrevista que ndo se preocupa com a precisao histérica, com detalhes como a locagdo, mdveis,
figurino, com tudo o que possa caracterizar uma época, esmera-se em demonstrar que certas
formas do sentir sdo determinadas por sua época e discursos subterraneos dos quais ndo damos

conta.

3. A tragédia como forma de sentido:

Assim como em muitas histdrias da mitologia grega, especialmente na tragédia, o0s
filmes escolhidos para este trabalho possuem um prologo. Este prélogo mais que determinar o
estilo de peca que se assistia, de compor um género de representacdo teatral reconhecivel, é a
substancia do tragico. Diferentemente de uma mera introdugdo ou sinopse que aticam a
curiosidade do espectador sem revelar completamente a trama, 0 prélogo anuncia a trama e seu
fim. Soa-nos, um tanto quanto estranho, esse artificio, contudo faz parte da esséncia da tragédia
saber que o desfecho sera, ou uma total fatalidade, ou um esfor¢o desmedido sem triunfo algum,
transformando assim a trajetoria humana em total banalidade. A tragédia compreende assim a
gléria como sua vivéncia e ndo exatamente qualquer tipo de superacdo ou a chegada em um

destino final.

A tragédia da contemporaneidade, compreende a insercdo do homem comum, sem
poderes, sem apadrinhamentos divinos, sem forca descomunal. A tragédia contemporanea, o
que nos faz pensar em termos de analise histérica, deve ser indagada considerando a invasdo
do presente pelo futuro. Dito de outro modo, cabe ao historiador refletir sobre esse futuro que
se antecipa sem que uma transicdo em forma de experiéncia vivida tenha sido realizada. A
tragédia contemporanea € o conhecimento de que hé& cada vez menos futuro; ndo ha um além
do presente. Completamos 0 nosso raciocinio seguindo a pista de Raymond Willians, que

qualifica a tragédia ndo somente por suas proporcOes, pelo tamanho de suas desgracas e
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sofrimentos infligidos, mas especialmente pelo descaminho, pelo desmonte de todo e qualquer
projeto de sociedade, de qualquer utopia, e daquilo que positivamente ja construimos enquanto

humanidade.

4. Réquiem Melancdlico

Aqui trazemos ao leitor uma visdo panoramica da depressao, desde suas concepcdes
mais misticas até o seu enquadramento em complexos diagnosticos terapéuticos e laboratoriais.
Exploramos as transformacdes do sentir e seu significado entre as diferentes épocas até
chegarmos na contemporaneidade, problematizando a compreensdo das emocdes e suas
categorizagdes bem como sua medicalizagdo. Como bem frisou Foucault!?: até a loucura virar
doenca mental ocorreu um longo processo historico. Demonstramos também como a depresséo,
foi encarada ndo somente de modo diferente entre as varias épocas como também entre 0s
povos, como 0 caso dos arabes que possuiam avancados centros de estudos e tratamentos
humanizados, no mesmo periodo que a Europa Medieval atribuia todos os tormentos da doenca
aos demonios e expulsava das cidades o0s seus loucos.

5. Distopia e Impossibilidade da Narrativa de Si no Filme Melancolia

Neste capitulo procuramos descrever e analisar o filme Melancolia, através da trajetoria
da personagem e protagonista Justine evidenciando as dificuldades do ato disruptivo em relacéo
a impossibilidade de devir frente a faléncia de um modelo de sociedade engessada em tradi¢des
que deixaram de pensar na historia e transformacéo de si mesma. Contrapondo em nossa analise
as promessas de um progresso positivo que traria igualdade, liberdade e fraternidade, assim
sustentando a autonomia do sujeito, ao processo historico e atual estagio do capitalismo e
sociedade de consumo que em contrdrio a sua promessa produz a heteronomia e
dessubejetivacao.

6. Tragédia e Caos no Horizonte de Expectativa no Filme Anticristo

Tendo analisado anteriormente a ideia de distopia na contemporaneidade como geradora
de melancolia e apatia, exploramos agora a face mais assombrosa que é sua conversao em
barbérie. Diferente da estética romantica do filme Melancolia, o filme Anticristo possui uma
aura sombria, nefasta e morbida, onde seus questionamentos sobre a fé na razdo humana
insinuam que esta ndo passa de um fino verniz de nossa completa ignorancia sobre nos e o
cosmos. No mais pessimista dos vislumbres, Lars Von Trier coloca no fim da histéria a
destruicdo do humano pelo humano em sua mais terrivel bestialidade. Apoiados em Castoriadis
exploramos no filme a ideia de que a ordem e a razdo sdo um esforco humano perene, posto

que o caos ndo pde fim a ordem, e pelo contrario € ela quem se assenta em suas bases.

12 FOUCAULT, Michel. Histéria da Loucura. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014.
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Capitulo 1: A Escrita Filmica da Histéria.

Neste capitulo pretendemos discutir a capacidade que o cinema tem de abordar o
passado e seus temas, independente da precisdo historica dos fatos representados de modo
fidedigno ou ficcionais, e fixar suas imagens no imaginario coletivo. Defendemos que um filme
ndo precisa, necessariamente, focar um fato historico para que este seja estudado e levado a
sério por historiadores, na medida em que um filme é sempre uma interpretagéo de seu proprio

tempo.

Conforme D.W. Griffith afirmou “um filme pode infundir em um povo, em uma noite,
tanta verdade historica quanto muitos meses de estudo” 3.
Orientando-nos atraves dos estudos de Marcos Napolitano podemos partir das mesmas

premissas:

Independente do grau de fidelidade aos eventos passados, o filme historico é
sempre representacao, carregada ndo apenas de motivacdes ideoldgicas dos
seus realizadores, mas também de outras representacdes e imaginarios que vao
além das intenc@es de autoria, traduzindo valores e problemas coetaneos a sua
producdo.

Marcos Napolitano ndo estd sozinho ao fazer este tipo de afirmacdo. O historiador

Robert A. Rosenstone apresenta uma tese que corrobora para a mesma conclus&o:

Todo dia, fica mais claro até mesmo para 0 mais académico dos historiadores
gue as midias visuais sdo o principal transmissor de historia publica na nossa
cultura, que para cada pessoa que I& um livro sobre um tépico historico
abordado por um filme, especialmente por um filme popular como A lista de
Schindler (1993), muitos milhGes de pessoas provavelmente terdo contato
com 0 mesmo passado apenas nas telas. Em vez de rejeitar essas obras — como
muitos historiadores profissionais e jornalistas continuam a fazer —como mera
“ficcdo” ou “entretenimento”, ou de se queixar de suas “imprecisdes”
flagrantes, parece mais sensato admitir que vivemos em um mundo moldado,
mesmo em sua consciéncia historica, pelas midias visuais e investigar
exatamente como os filmes trabalham para criar um mundo histérico.*®

Seguindo este raciocinio, Napolitano, conclui que todo documento é criacéo, e o filme

ndo fugiria a esta regra: “Todo documento € criacdo. Os documentos resultam do esforco das

13 ROSENSTONE, Robert. A. A Histdria nos Filmes, Os filmes na Histéria. Editora Paz e Terra, Sdo Paulo,
2010. P. 28.

14 NAPOLITANO, Marcos. A Escrita Filmica da Histéria e a Monumentalizacdo do Passado: uma analise
comparada de Amistad e Danton in CAPELATO, Maria Helena ... (et al.). — S&o Paulo: Alameda,
2007. (USP: Historia Social. Série Coletaneas) P. 65.

1> ROSENSTONE, Robert. A. A Histoéria nos Filmes, Os filmes na Histéria. Editora Paz e Terra, Séo Paulo,
2010. P. 29.
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sociedades historicas — voluntaria ou involuntariamente — tentarem impor imagens de si propria

ao futuro.”®

Para que usemos filmes como material de investigacdo histérica, ndo necessitamos de
que este se enquadre em uma estrita conceituacdo do que poderia vir a ser um filme historico.
Rosenstone faz paralelos entre filmes de grande alcance midiatico, com filmes de pequeno
alcance, entre os ditos historicos e os puramente comerciais com a fungdo de entreter e diz o
seguinte: “Com suas varias abordagens da historia na tela, cada um desses tipo de filme faz
deducbes um pouco diferentes acerca da realidade histdrica, do que € importante que saibamos
sobre o passado.”*’

Ao comentar sobre o filme O Nascimento de Uma Nacdo de (1915), de Griffith,
Rosenstone®®, pede-nos cautela em sermos demasiado elogiosos ou criticos em relagdo a uma
obra cinematogréfica. Ainda que um filme carregue em si preconceitos e imprecisdes, este
constitui um rico material para o historiador, indicando quem o produziu, ou a apreensdo que
determinado cineasta possui do passado ou de seu préprio presente.

Rosenstone enfatiza que “cineastas criam filmes, e ndo teorias sobre filmes, e muito
menos teorias sobre a histdria “o que significa que precisamos buscar em suas producées
acabadas, e ndo em suas intencdes declaradas, o entendimento do passado historico que
encontramos na tela.”'® De outra parte temos Natalie Davis que diz ndo podermos confiar
plenamente nas respostas que obtemos ao indagar os filmes. [...] “Em dltima instancia, 0s
cineastas ndo sdo exatamente historiadores, mas artistas para 0s quais a historia tem
importancia”.?°

Marc Ferro pergunta se pode haver uma escrita filmica da historia, enquanto a
historiadora Natalie Davis pergunta-se a respeito do potencial dos filmes para falar do passado

de maneira significativa e precisa.?! Esse movimento incorre em procurar a verdade. Contudo,

6 NAPOLITANO, Marcos. A Escrita Filmica da Histéria e a Monumentalizagdo do Passado: uma analise
comparada de Amistad e Danton in CAPELATO, Maria Helena ... (et al.). — S&o Paulo: Alameda,
2007. (USP: Historia Social. Série Coletaneas) P. 66.

" ROSENSTONE, Robert. A. A Histdria nos Filmes, Os filmes na Historia. Editora Paz e Terra, Sdo Paulo, 2010.
P.32.

18 Eisenstein ndo somente possui toda uma discussdo sobre a montagem do filme - o que Ihe deu tanta fama como
sua propria obra — mas esteve diretamente ligado a Revolugcdo Russa e a um projeto de sociedade que é o
Comunismo. Em seus filmes o grande sujeito é a massa popular que avanca em dire¢do a revolucdo. No caso de
Oliver Stone, em seus filmes, h4 sempre uma ideia de extra-oficialidade em suas versdes sobre fatos historicos.

19 Idem. P.30.

20 DAVIS, Natalie apud ROSENSTONE, Robert. A. A Histéria nos Filmes, Os filmes na Histéria. Editora Paz e
Terra, Séo Paulo, 2010. P.11, 15.

2L ROSENSTONE, Robert. A. A Histdria nos Filmes, Os filmes na Histéria. Editora Paz e Terra, Sdo Paulo, 2010.
P.45.
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Rosenstone, nos fala em vérias formas de verdade que podem ser encontradas e procuradas em
um filme: “a verdade factual, a verdade narrativa, emotiva, psicolégica e simbdlica”, todas estas

compondo a verdade histdrica, sem que possam ser tio facilmente separadas umas das outras.??

Tratando-se, pois, da escrita filmica da historia, Jorge NOvoa argumenta que para
trabalharmos especificamente com filmes, ndo necessitamos de um conhecimento de
especialistas da &rea do cinema pois possuiriamos, assim como estes cineastas, o direito de
indagar as obras, ndo somente com nossas proprias técnicas, mas essencialmente a partir de
nossas demandas. Evidente, que ndo podemos agir como leigos alheios a todas as teorias, e ndo
nos informarmos sobre algumas regras minimas da montagem cinematogréfica, das suas
multiplas linguagens, de sua insercéo social e do modo como este se relaciona com o0 mundo.
O interesse despertado em profissionais de outras &reas, que ndo somente os especialistas, ja
indicaria, para NOvoa, que “os paradigmas desses conhecimentos especializados j& se acham
em crise”.?3 Ndo que com isso afirme um esgotamento total do filme enquanto objeto de analise
social; pelo contréario, indica potencialidade ainda ndo explorada pelas diferentes areas do
conhecimento. Adentrar nesse terreno se imp0e como uma necessidade, posto que o cinema —
se no limite — ndo molda a nossa consciéncia histdrica, fornece ao menos as imagens
distorcidas, aproximadas do passado que se gravam no inconsciente coletivo. Citando Marc
Ferro, Jorge NOvoa argumenta que a abertura do livro Como se conta a historia para criancas
em todo o mundo?*, estabelece uma “hipGtese para a historiografia que pode ser estendida ao
cinema”:

N&o nos enganemos: a imagem que fazemos de outros povos, ou de n6s mesmos, esta
associada a historia que nos contaram quando éramos criangas. Ela nos marca por toda a
nossa existéncia. Sobre essa representacdo que é também para cada um uma descoberta do
mundo, do passado das sociedades, se agregam em seguida opinides, ideias fugidias ou

durdveis, como um amor..., enquanto permanecem, indeléveis, 0s vestigios de nossas
primeiras curiosidades, de nossas primeiras emogdoes.?®

O cinema conta histdrias. Esse meio de difusdo de ideias possui amplo alcance dentro
das massas e as propaga em uma velocidade que uma aula ou um curso sobre dado tema néo

poderiam jamais acompanhar. Segundo D.W Griffiti, autor do filme O Nascimento de Uma

22 |dem. P.45.

2 NOVOA, Jorge. Cinematografo: um olhar sobre a historia/ Jorge Novoa, Soleni Biscouto Fressato, Kristian
Feigelson (organizadores. — Salvador: EDUFBA: S&o Paulo: Ed. Da UNESP, 2009. P. 163.

24 FERRO, Marc. Comment on raconte I’historie aux enfants a travers le monde entire. Paris Payot, 1986.

5 FERRO, Marc 1986 apud NOVOA, Jorge. Cinematografo: um olhar sobre a historia/ Jorge Névoa, Soleni
Biscouto Fressato, Kristian Feigelson (organizadores. — Salvador: EDUFBA: S&o Paulo: Ed. Da UNESP, 2009. P.
177)



17

Nacao, um filme pode, em uma Unica sessdo, infundir tantas ideias sobre a histdria, que um

curso jamais podera fazer em meses.2°

Um filme “desinteressado”, nas palavras de Marc Ferro, pode conter uma “verdade
latente”. Isto é exemplificado em sua exposicao sobre um filme de 1925 sobre acontecimentos
do ano de 1924. “No calendario em que o casal assinala a data do nascimento da crianca
esperada aparece o retrato de Stalin” 2’. Na analise de Ferro, esse ato ndo intencional, ocorrido
na forma de lapso, revela um contetdo sub-repticio, uma verdade latente, ainda néo
oficializada. Este cinema que pretendia apenas divertir, assumia, “sem consciéncia”, que Stalin
jaera o lider da URSS antes do ano de 1929. Isso reforca nossa tese anterior de que um filme
ndo precisa ter como tema a Historia para ser utilizado por historiadores, e que o filme pode,
por ele mesmo e ndo somente como complemento de outras fontes, ser estudado para perceber
que outros componentes, e percepcdes compde a trama histdrica. Esse era 0 método e o intento
de Kracauer, que ndo estudava atraves dos filmes apenas o fato em si, mas as determinacdes
sociais e predisposicOes psicoldgicas latentes da Alemanha pré-Hitler que iriam corroborar para
a ascensdo do Nazismo. Ja no inicio de seu livro®® De Caligari a Hitler: Uma Historia
Psicoldgica do Cinema Alemé&o, Kracauer especifica:

O objetivo deste livro ndo é analisar os filmes alemaes em si. Na realidade ele visa ampliar,
de um modo especifico, nosso conhecimento sobre a Alemanha pré-Hitler.

E minha opinifo que, através de uma anélise dos filmes alemées, se pode expor as
profundas tendéncias psicoldgicas predominantes na Alemanha de 1918 a 1933.
Tendéncias que influenciariam no curso dos acontecimentos [...]

A preocupacdo de Kracauer foi ver como estas ideologias, solidamente arquitetadas,
aparecem primeiro na banalidade do cotidiano como preconceitos comuns, enraizados, pouco
problematizados, mas que uma hora se somam e ddo origem a uma teoria insana capaz de ganhar
forte adesdo das massas. Havia uma pedagogia e uma dimens&o ética em seu trabalho.

Dentro de suas aspiracBes, sonhava que seus estudos embasassem filmes feitos pelas
Nacdes Unidas, para que estas mudassem as mentalidades e as tornassem libertas de

preconceitos, para que se difundisse entre as massas um humanismo consciente que
impedisse a besta-fera do nazismo reaparecer.?°

26 ROSENSTONE, Robert. A. A Histdria nos Filmes, Os filmes na Historia. Editora Paz e Terra, Sao Paulo,
2010. P.28.

2 NOVOA, Jorge. Cinematografo: um olhar sobre a historia/ Jorge Novoa, Soleni Biscouto Fressato, Kristian
Feigelson (organizadores. — Salvador: EDUFBA: S8o Paulo: Ed. Da UNESP, 2009. P. 177.

2 KRACAUER, Siegfried. De Caligari a Hitler. Uma histéria psicolégica do cinema aleméo. Rio de Janeiro:
Zahar, 1988. P.07.

2 NOVOA, Jorge. Cinematografo: um olhar sobre a historia/ Jorge Novoa, Soleni Biscouto Fressato, Kristian
Feigelson (organizadores. — Salvador: EDUFBA.: Séo Paulo: Ed. Da UNESP, 2009. P.175.
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Os filmes que escolhemos para nossas analises seguem este padrdo. N&o ha,
necessariamente, uma abordagem de fatos historicos especificos, dos filmes selecionados
dentro da filmografia de Lars VVon Trier, contudo, em seu trabalho evidencia-se uma forte critica
para as tendéncias e predisposicdes sociais e psicolégicas da contemporaneidade,
marcadamente assinalada por uma faléncia das institui¢cGes sociais, morais e éticas, bem como
pelo pessimismo em relacdo ao futuro; um futuro que ndo se estende em forma de projecoes
esperangosas, mas que se aproxima do presente em forma de destruicdo deste. Nos filmes
escolhidos para este trabalho, Anticristo e Melancolia, a ambientacdo e o isolamento das
personagens criam uma representacdo distopica de nossa contemporaneidade, ja que seus
dramas ocorrem, no apice de sua intensificacdo, separados do tempos social, seja na espera do
inapelavel choque derradeiro do planeta Melancolia com a Terra, seja no processo de tentativa
de cura da personagem feminina sem nome no filme Anticristo. A interacdo com um meio
externo a casa, ou ao Eden, deixam de ocorrer. A percepcdo do tempo social se nfo desaparece
da trama, perde o enfoque ao se evidenciar o tempo psicolégico. Restando a nds a percepcao
das intensidades, das rupturas de encadeamentos dos fatos, ficando visivel apenas a alternancia
de estados. N&o se trata de dizer que o sujeito deixou de ser historico, mas de refletir como
sugere Pelbart que “a loucura, tal como se apresenta hoje € uma recusa a certo regime de
temporalidade, o protesto em forma de colapso frente ao império da velocidade, e a
reinvindicacdo de um outro tempo.3%” Parte do colapso representado pela personagem Justine
do filme Melancolia, deve-se a incapacidade de enquadrar-se a certa formatacéo social pré-
estabelecida para a sua vida, a um roteiro que deveria seguir de modo irrefletido. Sao os ritos
de passagem, entendidos no filme como marcos temporais da vida que podem ser considerados
parte causadores, parte estopim desse colapso. Tanto um casamento, quanto a decisdo pela
carreira, passos decisivos na vida de uma pessoa, aparecem na linha do tempo do filme como
questdes angustiantes sobre o tempo. A loucura de Justine € a resposta possivel a um encontro

esperado/anunciado para o qual ndo se esta devidamente preparado.

Quando as personagens ultrapassam, no filme Anticristo, uma ponte que os leva ao lugar
chamado Eden, percebemos o adentramento em um espaco onirico, isolado do mundo, no
somente por um distanciamento geografico, mas por sua atmosfera envolta em brumas com

suas proprias e obscuras regras. O contato com a sociedade é rompido, sobrando apenas as

30 PELBART, Peter Pal. A Nau do Tempo Rei. Sete Ensaios sobre a Loucura. Rio de Janeiro: Imago. 1993.
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personagens e a natureza implacavel que rejeita a artificialidade dos sentidos construidos pelo
homem. Em Anticristo, Trier cria este impasse entre esséncia humana e historicidade dos
sentimentos e formas do sentir. Essa totalidade, ou unidade de sentido chamada humanidade,
que é destruida em ambos os filmes. E essa autocriacdo, essa metamorfose que chama a si
mesmo de homem que se destrdi ao deparar-se com os limites da artificialidade de sua criacéo
que é ele mesmo: 0 humano. A natureza indiferente — a que ele habita e se sente apartado, € a

sua intrinseca — que acabam por revelar sua animalidade constituinte.

No caso de Lars Von Trier, ndo podemos falar em exatamente filmes histéricos. Nao
seria esse 0 caso. Dogville e Manderlay, embora ambientados em décadas passadas, possuem
muito mais a intencdo de retratar uma hipocrisia dos valores humanos, a crueldade, mesmo por
parte das vitimas da sociedade, do que realizar ou enfatizar esse processo de vitimacao e
excluséo de certos segmentos e classes sociais. Em Manderlay, parece-nos que Trier quer dizer
que o escravo nao deseja somente a liberdade, mas a posse do chicote. O filme tende mais para
a analise da crueldade humana que para uma problematizacdo dos eventos histéricos. Embora
ndo seja intencional, ou prioritéria, a discussao histérica permeia a obra, no que tange a afirmar
ou desconstruir a ideia de que somos essencialmente seres abjetos, ndo importando a classe
social, raca, condicdo emocional, econdmica, histérica ... afinal a nocdo de uma essencialidade
das sensibilidades humanas acaba por lancar questionamento a prépria histéria das
sensibilidades que s&o leitmotiv dos filmes escolhidos para nossa pesquisa. Rapidamente
podemos dizer que na obra Anticristo de Lars VVon Trier, o filme oscila entre a nogéo de uma
maldade intrinseca a condi¢do humana, a uma loucura inerente a nossa natureza fragil e mortal,
bem como a uma forma contemporanea do sentir. E enfatizamos o uso da preposicdo “do” e
ndo “de”, por tratar-se do sentir coletivo, de um modo correspondente a uma época, em toda
sua possibilidade estética, dramatica, semantica, poética e por que ndo dizer, também fisiologica
e patoldgica. E esta dimensdo do sentir, essa propriedade que se altera dentro da temporalidade

que nos interessa nos filmes.

Para Napolitano, o importante em si, ndo é utilizar-se do filme mais fiel aos eventos
historicos passados, e sim tentar apreender as diferentes estratégias filmicas nas abordagens
histdricas, bem como o tipo de problematizacdes que elas podem suscitar ao historiador.3!

31 NAPOLITANO, Marcos. A Escrita Filmica da Historia e a Monumentalizacdo do Passado: uma analise
comparada de Amistad e Danton in CAPELATO, Maria Helena ... (et al.). — S&o Paulo: Alameda,
2007. (USP: Historia Social. Série Coletaneas) p. 66.
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Assim, para o historiador voltado para o estudo do cinema, € sempre preciso lembrar

que todo filme pode ser tomado como documento histérico de uma época: a época que 0

produziu. Todo filme é representacdo, nao importa se documentario ou ficcdo. A partir dessa

regra geral, surge uma problematica especifica que é definicio de filme historico.®> Embora

tenhamos visGes mais restritas — sobre o que € um filme histérico, ndo temos do uso de filmes

para o trabalho do historiador — como a de Natalie Davis que faz distin¢do entre dois tipos de
filmes historicos:

[...] aqueles baseados em acontecimentos documentaveis e aqueles com tramas imaginadas,

nos quais acontecimentos verificaveis sdo intrinsecos a acdo. Para a autora, o longa-

metragem normal tem dois modos para recontar o passado: a biografia histérica ou a micro-
historia.?

Partindo dessas consideracOes, revela-se contraproducente julgar um filme somente
pelo carater de suas representacdes precisas do passado que retratou ou do presente em que foi
realizado. “O potencial de um filme esta justamente em seus anacronismos, “imperfeicdes”... €
0 exame detido das manipulacdes e das representacbes nem sempre fiéis, que é o grande

material a ser trabalhado.”3*

Para Napolitano, o cinema, bem como qualquer outra modalidade artistica, participa do
processo de cristalizacdo de imagens, bem como de sua desconstrucdo; ainda, que ndo o faga
conscientemente, que este seja obra de um diretor com projetos destinados a grande vendagem
que ao questionamento destes processos. Essas imagens cristalizadas também servem a
constituicdo dos géneros cinematograficos, séo modos de os tornarem reconheciveis pelo
grande publico. Os géneros, por sua vez, apelam para Nnosso Senso comum, construindo
narrativas com certa margem de previsibilidade, sem frustrar as expectativas do publico com
seus tipos reconheciveis para poderem obter o maior alcance. Sob essa ética, ainda que com
toda a distor¢do historica, ha uma denuncia relevante em um filme que mostre que “entre

nazistas e escravagistas, haviam cumplices do lado dos dominados, e que estes ndo estavam

32 |dem. P. 67.

3 DAVIS, Natalie apud ROSENSTONE, Robert. A. A Histdria nos Filmes, Os filmes na Histéria. Editora Paz e
Terra, Sao Paulo, 2010. P.46.

3 |1dem. P.68.
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sozinhos na perpetracdo do mal”.3> Nesse caso, referente a essa analise, pode-se por lado a lado
Manderlay, Amistad, A Lista de Schindler.

Analisar a relacdo entre cinema e historia é tentar entender o sentido que esses monumentos
e ruinas adquirem nas telas, como parte da batalha pela representacdo do passado. Trata-se
de refletir acerca da capacidade de reflexdo historica proposta pelo cinema, a partir da
linguagem propria, sem cobrar dos filmes uma encenacéo fidedigna dos eventos ocorridos.
E como material fragmentado, parcial e muitas vezes anacronico em relagio aos eventos
representados, que o filme pode revelar como documento histérico da época e da sociedade
que o produziu.®

Sobre essa linguagem prépria — o que em nossas analises denominaremos razao poética
— tomemos o filme Anticristo de Lars Von Trier. Os corpos e espiritos de todas as mulheres
injusticadas e oprimidas da historia pela dominacdo machista ndo irdo levantar-se das
profundidades do solo, dos locais onde foram sepultadas, em solidariedade a mais uma que foi
vitima do mesmo ddio e incompreensdo como fazem na cena final do filme. Contudo, o filme
nos apresenta uma teoria amarga sobre nossa contemporaneidade: ainda que julguemos
orientar-nos pela razdo e pelas verdades cientificas, e mesmo que a psicanalise tenha feito
grandes descobertas em relacdo aos processos inconscientes de nossa mente, podemos ser tdo
ou mais violentos que os homens que queimavam mulheres para libertar sua alma das garras do
diabo. Ou pior ainda, se avancamos em nossas concep¢oes sobre as doengas mentais, se temos
todo um arcabougo tedrico e técnico sobre as causas do sofrimento humano, continuamos nos,
a infligir sofrimentos aqueles que ndo compreendemos ou, se compreendemos, “ndo
suportamos pela dendncia de nossa fragilidade que este escancara em seu delirio que tememos
0 contagio.”®” Desse pressagio da morte que a loucura faz troga. Como bem enfatiza Foucault:
“0 que existe no riso do louco é que ele ri antes do riso da morte: pressagiando o macabro, 0
insano o desarma®. Esse delirio que n&o seria tio assustador pelo contetido de seu enredo, ou
afirmacdes (nem todo delirio deriva seu conteddo de uma fantasia onirica, e tdo pouco pode ser
completamente diferenciado do real) mas pela “repeticdo de uma verdade impalatavel — a de
que nds tememos chegar a0 mesmo estagio de sofrimento.”3® No é a verdade ou mentira do
contetdo do delirio e sim a concessao que se faz ao seu enunciado que determina a possibilidade
de dominio que esta exercera sobre nossas percepg¢des. Lars Von Trier utiliza-se desta atmosfera

% NAPOLITANO, Marcos. A Escrita Filmica da Histéria e a Monumentalizagdo do Passado: uma andlise
comparada de Amistad e Danton in CAPELATO, Maria Helena ... (et al.). — Sdo Paulo: Alameda,
2007. (USP: Historia Social. Série Coletaneas) P. 74.

% NAPOLITANO, Marcos. A Escrita Filmica da Histéria e a Monumentalizagdo do Passado: uma analise
comparada de Amistad e Danton in CAPELATO, Maria Helena ... (et al.). — Sdo Paulo: Alameda,
2007. (USP: Historia Social. Série Coletaneas). P. 83.

3 SOLOMON, Andrew. O DEMONIO DO MEIO-DIA: Uma Anatomia da Depress&o. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2014. P.307.

3 FOUCAULT, Michel. Histéria da Loucura. S&o Paulo: Perspectiva, 2014. P.16.

% LEADER, Darian. O QUE E LOUCURAY?; Delirio e Sanidade na Vida Cotidiana. Rio de Janeiro: Zahar,2013.
P.08.
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de sonho e delirio, de figuras pertencentes ao mundo espiritual e fantastico para poder dialogar
com o que ele proprio considera 0 mundo real.

A linguagem do cinema pode mesclar tanto fatos objetivos, reais, tangiveis, concretos
bem como a pura representacdo. Conceitos genéricos, entidades simbdlicas, fantasiosas, sao
necessarias na medida em que denunciam por analogia sem criar grandes problemas para o
autor da obra. A humanidade, os homens, o mundo abarcam uma totalidade imprecisa de seres,

periodos, lugares e servem a uma protecdo daquele que realiza tais questionamentos.

Voltamos ao que Marcos Napolitano chamou de estratégia de escrita filmica da historia.
As vezes é mais facil denunciar “o homem”, “a humanidade”, que um povo, um governante,
uma classe especifica de individuos. Deste modo podemos ter a constituicdo de géneros e tornar
facil o reconhecimento dos “tipos” entre os telespectadores. Toda esta gama de simbolos e
significados, ndo pode ser considerada meramente como uma esquiva, Como uma incapacidade
direta de dendncia ou apreenséo do real; mais que um artificio, é a propria linguagem do cinema.

Esta que Jorge N6voa chama de “razdo poética”.
1.1 Razao Poética

O melhor exemplo do que poderia ser a razdo poética, que se esquiva de nossos
dualismos modernos, que tende a separar razdo de emocao, é dada pelo proprio Eisenstein em
uma conferéncia na Sorbone em 17 de fevereiro de 1930:

Trata-se de realizar uma série de imagens compostas de tal maneira que provoquem um
movimento afetivo, que desperte por sua vez uma Série de ideias. Da imagem ao
sentimento, dos sentimentos a tese. Ha evidentemente neste procedimento o risco de nos
tornarmos simbalicos; mas é preciso ndo esquecer que o cinema é a Unica arte concreta que
é a0 mesmo tempo dindmica e que pode desencadear as operaces do pensamento. (...)
Penso que esta tarefa de excitagdo intelectual pode ser levada a cabo pelo cinema. Sera
também a obra histdrica da arte de nosso tempo, porque noés sofremos de um dualismo
terrivel entre o pensamento, a especulagdo filosofica pura, o sentimento e a emogéo.*

Mais adiante Eisenstein conclui que o cinema é capaz de operar essa sintese, de dar ao

elemento intelectual suas raizes vitais, concretas e emocionais.

De um modo simples podemos dizer que a razdo poética é uma fusdo do pensar com o
sentir. Entretanto, ndo se trata de um processo de pensar sobre o préprio pensar, ndo é uma

sistematizacdo matematica e mecanica do produzir artistico. Trata-se de um modo de apreender

0 EISENSTEIN, Sergei 1981, p.73 apud NOVOA, Jorge. Cinematdgrafo: um olhar sobre a historia/ Jorge N6voa,
Soleni Biscouto Fressato, Kristian Feigelson (organizadores. — Salvador: EDUFBA: S&o Paulo: Ed. Da UNESP,
2009. P. 171.
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que €, a0 mesmo tempo, intuicdo, empiria, especulacdo e demonstracdo, sendo demonstracdo
da intuicdo mais que outras coisas. Essa intuicdo, como um pré-conhecer, ndo é um dado
sobrenatural, € antes de tudo uma elaboracdo, uma sintese do real com os dados antecipados, e
muitas vezes escassos, que ndo ddo conta da totalidade do real, e que, no entanto servem a
poética, a composicdo. Esse dado seria equivalente ao barro do artesdo que serve tanto para
modelar um simples vaso como para dar materialidade a uma divindade. [...] “No grego poiesis
quer dizer acéo e criagdo despertadas pela inspiragdo do belo”.** A razdo poética, longe de
ser um conceito, que pelo nome parece ter poucas exigéncias para com o real, pelo contrario
acaba por alargar essa ideia de real para limites além do material e do factual:
A razdo poética tende a considerar as multiplas instancias que compde o real, sem que seja
privilegiado o seu lado objetivo ou subjetivo, ja que nem sempre um ou outro pode ser
determinante, mas mutuamente se influenciam. E preciso, pois, fusionar as abordagens e
as teorias gerais, pressupondo que nos processos historicos (natural e social), o subjetivo e

0 objetivo sdo indissociaveis. Sdo como a razdo e a emocado, dimensdes de um mesmo
processo.*?

Quando se Ié alguns de seus ensaios, ou entrevistas, € possivel encontrar em varias
passagens de Eisenstein, sua obsessdo em fundamentar sua pratica da montagem a partir da
razao poetica, ou seja, da compreensdo de que “o pensamento — e 0 cinema como uma expressao
particular de pensamento, s6 pode existir como funcdo do sentir (empirico) e do raciocinar

(critico).”*

Em seu site**, chamado Razdo Poética onde se publicam artigos digitais da revista
eletrénica O Olho da Histdria, Jorge NOvoa, na pagina inicial reforca sua teoria de que néo €
somente o conhecimento cientifico que pode dar conta das questdes humanas. Ha outras formas
de saber, que de certo modo, embora ndo consigam sistematizar em exposi¢cdes mais claras e

objetivas, mesmo que de um modo intuitivo, estes sempre se antecipam.

4 NOVOA, Jorge. Cinematografo: um olhar sobre a historia/ Jorge Novoa, Soleni Biscouto Fressato, Kristian
Feigelson (organizadores. — Salvador: EDUFBA: S&o Paulo: Ed. Da UNESP, 2009. P. 166.

42 Op. Cit. P.168.
%3 Op. Cit. P.170.
4 http://oolhodahistoria.org/jorgenovoa/razao.php No6voa, J. O Olho da Historia, n.11, dezembro, 2008
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Os poetas, os criadores, foram assim conhecedores, sébios, além de artistas, mas
também dissecadores de cadaveres, lixeiros e ladrdes de sonhos, que ndo conheciam
tudo e ndo se preocupavam em pensar, necessariamente, sobre seu ato-processo de
pensar especifico, aquele criador de beleza. Neles, conseqiientemente, ndo existia
nem continua a existir uma busca pela estética pura, que vise exclusivamente ao
belo. Na verdade, poetas e cientistas, desde suas mais longinquas formulacgdes,
tiveram no ponto de partida a mesma motivacao: explicar, por diferentes vias, a
natureza, a vida, e o lugar do homem nesse.

Segundo Jorge N6voa, € importante, na metodologia de trabalho com filmes historicos,
ou simplesmente no trabalho com filmes, pensar nas tematicas analisadas, discutir com a
memoria artisticas sobre certos temas ou eventos, como, por exemplo, o profissional concebe o
filme, os limites na sua producéo e livrar-se dos preconceitos ou da arrogancia cientifica que
pretende corrigir informacGes, cobrar posturas interpretativas a partir do estado do
conhecimento historico académico, considerando que o cineasta seja obrigado a estar em
sintonia e a par de tal conhecimento. O trabalho pode ser muito mais proficuo pensando nessa
razdo poética. Na razdo poética simplesmente postula-se que a vida € um teorema de varias
variaveis e que nenhuma destas é determinante do seu resultado; muitas vezes nem a ordem de

grandeza dispar dos elementos da equacdo determina ou sobredetermina os resultados.*®

Para reforcar sua tese Jorge NOvoa investiga sobre as novas descobertas da
neurobiologia e sobre os resultados alcangcados, que simplesmente, negam o postulado
cartesiano da separacéo total entre raz&o e emog&o. Tanto uma como a outra parecem localizar-
se anatomicamente em uma mesma regido cerebral, e quando estes cientistas avaliam um
cérebro em pleno funcionamento tratando de teoremas complexos o centro das emocdes opera
com carga equivalente.

Assim, entre a imaginacdo e a criagdo, inclusive a cientifica, existe a realidade
multifacetada, somente apreensivel na relatividade de nossa percepg¢do que inclui para o
historiador e para o cientista social, mas também para todo o oficio que exige, por mais
mecanico que seja, a ““arte” da antecipacgao cerebral, a imaginacéo, que pode ser abstrata,

surrealista ou anti-realista, mas que abrange também a fidedignidade e a verossimilhanca,
0 erro ou a “mentira” involuntaria.*’

4% NOVOA, Jorge; SILVA, Marcos. O Olho da Histéria. Cinema-histéria e razio poética. O que fazem os
profissionais de  Histéria com os  filmes? N.11, dezembro de 2008. P.08 in
http://oolhodahistoria.org/n11/textos/marcosejorge.pdf

46 NOVOA, Jorge. “A ciéncia historica e os pensadores ou a razio poética como pensamento organico-critico:
elementos para a reconstrugdo do paradigma historiogréafico.” In: Politeia: historia e Sociedade. Revista do
departamento de histdria da Universidade do Sudoeste da Bahia —v. 4n.1 92004). Vitoria da Conquista — Bahia:
Edigdes UESB,2004.

47 1dem.
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O mais surpreendente e inédito € que a auséncia de emoc¢des ndo seja percebida como

suscetivel de comprometer a racionalidade.

E aqui que parecem entrar em cena as mais duras criticas que Lars Von Trier faz a todo
o edificio da ciéncia. Em sua série de TV chamada de Ridget*®, as acusacOes sdo mais diretas
que em Anticristo ou Melancolia. Em Ridget poderiamos dizer que: A ciéncia é¢ um edificio que
verte lagrimas. Embevecida e soberba, secretamente evoca antigos demdnios em rituais que
ridiculariza e que no entanto pratica. Seu edificio é erguido no antigo e pantanoso terreno da
supersticao, ndo longe dele, mas com bases nele. Todo contrato feito com os velhos demonios
serve para, a um alto custo, livrar-nos de demonios mais jovens. Em trechos de Anticristo, como
ja dissemos, Trier evidencia seu ceticismo em relagdo as ciéncias. A pura razdo € uma falacia.
Deus esta morto, Freud esta morto! afirma a “mulher”. Seria necessario dar crédito que um ou
outro teria certo poder sobre a natureza e sobre a natureza ma do mundo, do universo e dos
seres. N&o se usa o termo cura, ele ndo aparece em nenhum didlogo de nenhum dos filmes.
Sobressaem-se questdes sobre a normalidade. Assim a razéo é sempre um consenso, ainda que
possa ser um consenso entre uma sociedade insensivel, com pouca empatia pelo seu semelhante
e seu sofrimento. Nos mundos que cria ou atomiza, Lars VVon Trier d& a seus personagens,
personalidades que ndo podem simplesmente serem entendidas como tragos psicolégicos de
individuos Unicos. Seus personagens sdo “destinos”. Exatamente como foi escrito. S&o destinos,
e ndo possuem destinos. Eles sintetizam forgas sociais, classes, géneros, formas de carater e,
principalmente, e 0 que interessa a esse trabalho, as formas de sensibilidade da
contemporaneidade. Podemos falar em tragicidade e de um regime de historicidade incapaz de
prospectar qualquer esperancga, de fazer brilhar um sol menos timido em nosso horizonte,
justamente, porque em sua Vvisao, o enredo que compde a vida destes “personagens destino” é
um amalgama de faléncias, ou crencas insustentaveis. Seus filmes ndo nos surpreendem com a
fatalidade, ja esta anunciada, toda a angustia que se sente na apreciacdo de seus filmes é aquela
que pressagia a morte, ndo importando se esta é solene, onirica e poética, pois ao fim é para
atestar a fragilidade da vida; e por nenhuma razdo usemos o termo banalidade, nédo € isto que
os filmes de Lars VVon Trier exploram, ja que estdo sempre preocupados com a existéncia de

um sentido que ndo pode ser dado nem por Deus, nem pela ciéncia. A prépria criagdo desse

8 Minissérie produzida para a TV dinamarquesa e distribuida também no Reino Unido com nome The Kingdom,
exibida no ano de 1994, contava a historia de um hospital altamente tecnolégico, com medicos altamente
capacitados, onde fendmenos espirituais e sobrenaturais aconteciam e desafiavam o seu conhecimento cientifico.
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sentido é um trabalho poético, naquele sentido que os gregos tinham, de sujar as médos no barro
para criar a partir de nossa intuicdo do belo a obra de arte. A razdo poética situa-se na tese que
ndo se anuncia enquanto um postulado esquematizado, que, por provas e exemplos tenta lhe
convencer de sua validade. A razdo poética, j& como disse Eisentein, comove para levar a
reflexdo. Trata-se de entender as obras de arte — inclusive, as cinematogréaficas — como
experiéncias que ndo se restringem a pura subjetividade, uma vez que realizam, com seus
recursos proprios de linguagem, reflexdes complexas sobre os temas e 0s objetos que
desenvolvem. Ao contrario de um compromisso com uma suposta “fidelidade imediata a
realidade historica”, um filme oferece a oportunidade de indagarmos em profundidade: que

realidade é mesmo esta?*?

A razdo poética, contida nos filmes, e que também serve para analisé-los tem também
por funcdo demonstrar que o filme ndo é somente “coisa” a ser analisada. Ela confere a obra
outro status. Um filme pode ser uma inferéncia do real e uma interferéncia nesse real. Um filme
participa dos processos sociais, ndo somente os representa. VVoluntaria ou involuntariamente ele
langa suas teses na sociedade, e, como bem dissemos, os meios de convencimento ndo se déo
por uma argumentacdo exaustiva, exemplificagcOes e 0s meios que a ciéncia emprega para tais
procedimentos; o cinema convence pela catarse, pela identificacdo. Se vamos pensar que 0
cinema apela para nossos sentidos, que a linguagem do cinema fala primeiro aos sentidos, com
suas luzes, cores, sons, movimentos, retomemos as consideracgdes de Sartre sobre a emocéo ser
uma consequéncia de uma sensacio que antecipa a conclusio de um processo racional.*® Para
Sartre nem sempre nossas emog¢des sao pura evasao, elas possuem um carater organizado e
querem dizer algo. S&o quase a somatizacdo dos sentimentos que nao temos coragem suficiente
em assumir. A emogdo sempre fara parte de nossos processos decisorios. A razdo por si propria
nédo engendra a realidade.

4 NOVOA, Jorge; SILVA, Marcos. O Olho da Histéria. Cinema-histdria e razdo poética. O que fazem os
profissionais de  Histéria com os  filmes? N.11, dezembro de 2008. P.08 in
http://oolhodahistoria.org/n11/textos/marcosejorge.pdf

0 SARTRE, Jean-Paul. Esboco para uma teoria das emocdes. Porto Alegre: L&PM Pocket. Traducio de Paulo
Neves, 2014.
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Capitulo 2. Diretores de Cinema: Testemunhas de seu tempo.

“Nao, Canudo®, tudo o que vocé quiser, mas ndo ‘telista’!”

Delluc®?

Jacques Aumont®? conta que o termo cineasta, proposto por Delluc, surgiu por acaso como
meio de frustrar o vocabulério mantido por Canudo. Na Franca da década de 30 compreendia-
se 0 autor como sendo o roteirista e brigava-se para decidir se o filme era realizado em sua
montagem ou se ela era mera adaptacdo de um roteiro. Decorridos setenta anos apos essa
discussdo, ha ainda quem afirme, como no caso de Jean-Claude Biette®, que o diretor nada
mais € que um operador técnico que figura entre os créditos do filme.> Para Biette, a concepgao
de autor assemelha-se a do autor literario, que possui uma concepg¢do total da obra a ser
realizada e de uma verdade a ser transmitida. A palavra cineasta engloba todos esses aspectos
da criagéo:

O cineasta é aquele que exprime de um ponto de vista sobre o mundo e sobre o cinema e
que, no proprio ato de fazer filme, realiza essa dupla operacdo que consiste em cuidar, ao

mesmo tempo, de manter a percepgéo particular de uma realidade (...) e exprimi-la com
base em uma concepcéo geral da fabricacdo geral de um filme.%®

No cinema, de um modo mais potencializado que em outras artes, a no¢ao de autor é
tanto quanto mais problematica por conta do filme ser uma obra coletiva. Diferente de um
quadro, de uma partitura ou uma escultura, um filme conta com um contingente de inimeras
pessoas para a sua realizagdo. S0 raros os casos em que um cineasta exerce todas as funcdes.>’

“Por analogia ao teatro, considerou-se, de inicio, que o autor do filme era o autor do roteiro, e

51 Ricciotto Canudo (1877-1923), autor do Manifesto das Sete Artes, foi um jornalista, dramaturgo e critico de
cinema italiano.

52 Cineasta francés (1890-1924), que da nome ao prémio Louis-Delluc como reconhecimento do melhor filme
francés do ano.

% AUMONT, Jacques. As Teorias dos Cineastas. Campinas, SP: Papirus, 2004. P. 147.

5 Critico de cinema francés contemporaneo.

% AUMONT, Jacques. As Teorias dos Cineastas. Campinas, SP: Papirus, 2004. P. 148.

% Biette in AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario tedrico e critico de cinema. Campinas, SP: Papirus,
2003. P.26.

5" AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario teérico e critico de cinema. Campinas, SP: Papirus, 2003.
P.26.
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o diretor um mero executante técnico.” Iniciado com D. W. Griffith na década de 1915 a ideia
de cinema de autor ganhara forga com a Nouvelle Vague na década de 1950, na Franca, tendo

sua forte defesa sido realizada por Francois Truffaut.%®

Jacques Aumont nos coloca problemas como o de certas legislacbes de alguns paises
entenderem que “sendo a pessoa a causa primeira de uma obra®®”, no caso a industria que
encomendou a feitura de um produto, independente de quem quer que tenha contratado para a
sua execucao, o filme passa a ser obra do estdio e ndo do cineasta.

Em muitos casos, pondera, Aumont, privilegiar o diretor como autor torna-se injusto,
dado o fato de que muitos outros componentes de um filme, como figurino, iluminacéo, trilha
sonora, composicao de cenarios, € decidida por tantos outros profissionais, restando a ele apenas

a direcdo da filmagem.®°

A melhor concepcéo, e que pode interessar em nossas analises, € do autor como um
“enunciador, o sujeito do discurso filmico”.%* Podemos enquadrar o diretor dinamarqués Lars
Von Trier como um enunciador de um discurso filmico, encontrando uma unidade para suas
obras, tanto estética quanto semantica, buscando um todo coerente, que possa dar conta de suas
representacdes das sensibilidades contemporaneas, orientadas por um regime de historicidade
que ndo visa a um futuro, com uma nocdo de presente estendido, sem uma transitoriedade

possivel para algo diferente de si mesmo.

Neste capitulo discutiremos, e daremos continuidade a questdo levantada no capitulo
anterior, ao papel do cineasta como um problematizador, um provocador, um ide6logo e uma
testemunha de seu tempo. Intencionamos debater sobre 0 modo como o diretor Lars VVon Trier
define a si mesmo. Um diretor que se declara anti-burgués, seja pelo modo como trabalha, por
suas tematicas ou por estar fora da grande industria cinematografica norte-americana. Ainda
assim precisamos relativizar essa ideia de anti-burgués, pensando juntamente com Walter
Benjamin que nos fala da figura do abastecedor que pode ser cooptado pela inddstria cultural

César Colera Bernal nos diz:

Abastecedor? Isso mesmo; e 0 argumento de Benjamim € irrebativel. De fato, nosso arguto
alemdo nitidamente percebe, assombrando-se, a enorme capacidade que mostra o aparelho

% |dem. P.26

% Aquele que a desejou, ou concebeu, e ndo necessariamente o seu desenvolvedor ou executor.

60 AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario teérico e critico de cinema. Campinas, SP: Papirus, 2003.
P.27.

6161 1dem. P.27.
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burgués de assimilar contetdos que lhe séo antagbnicos, engordando, diriamos nds, com
eles; isto é, transformando-os em mercadorias lucrativas. [...] transforma em objeto de
consumo a luta contra a miséria [e] numa festa sua vacuidade abissal”. Isto é, converte 0s
meios de produgéo que o capital Ihe pGe ao alcance em objetos “de prazer contemplativo”,
em lucrativos artigos de consumo. ®2

Abordaremos também os temas recorrentes que tornam a obra do diretor dinamarqués
Lars Von Trier reconheciveis como cria¢Oes suas: a tragicidade, a impossibilidade de redencéo
para 0 ser humano ou para a histdria, a suspensdo do tempo e seu adentramento através da dor,
bem como sua critica, a razéo cientifica, e a separagdo entre homem e natureza. O que resulta
num homem que ndo se sente parte dela e que também nédo € exterior a ela. Discutiremos
também a contraposicdo de sua estética minimalista desenvolvida a partir do movimento
Dogma 95 — identificando suas aproximacdes com Andrei Tarkovski®® — & seu pleno dominio
e rigor técnico exibidos no filme Melancolia.

No capitulo anterior, tocamos de leve em uma afirmacéo feita por Natalie Davis, e
debatida por Rosenstone de que os cineastas ndo criam teorias, e que mais ainda ndo criam
teorias sobre a histdria, que seus produtos, ou seja, a obra acabada, concebida como filme,
apenas serve-se da histéria. Em que se concorde com sua afirmacdo, podemos dizer, que se
nenhum cineasta concebe uma teoria da histéria, um telos para ela, pode muito bem, pelo
contréario negé-lo. Os filmes de Lars VVon Trier inscrevem-se em um regime de historicidade -
de acordo com as representacOes de seus filmes, e ndo propriamente de tudo que se possa
afirmar que € realmente nossa contemporaneidade - que ndo prospecta esperangas para a
humanidade. Em sua obra, de um modo geral, a historia ndo encontra lugar de repouso para si
propria, tampouco é conduzida ou conduz para uma forma positiva de transformacao de si
mesma. A historia ndo conduz os homens a lugar algum, ndo porque seja a primeira a ser
desacreditada nos filmes de Lars VVon Trier, mas porque a primeira coisa a ser desacreditada €
0 homem. N&o ha homem com potencial de realizar a ultrapassagem da visdo pessimista que o
diretor dinamarqués tem da historia, ja que esta é a agdo humana dentro do tempo. E esse auto-
engendramento artificial chamado humanidade que revela a sua fragilidade, suas fissuras, e a
grandiosa farsa que encena para si mesmo quando se proclama rei do mundo, a coroa da criagéo.
Embora, pontualmente, em alguns filmes Lars VVon Trier trate dos fantasmas da Segunda Guerra
que ainda assombram a Europa®, ou critique o capitalismo e o american way of life,
majoritariamente, nos filmes mais simbélicos® — para os quais Trier cria universos que isolam

62 BENJAMIN, Walter. Magia e Técnica, Arte e politica — Obras escolhidas | (Trad. Sérgio Paulo Rouanet), Sdo
Paulo, Brasiliense, 1996. apud BERNAL, César Colera. O que é um autor: o conceito de autoria.

63 “Em entrevista ao jornalista David Jenkins, do jornal Timeout London, Lars Von Trier declara sua total
admiracdo por Tarkovski e os motivos de inseri-lo nos créditos do filme Anticristo: “Vocé ja viu um filme
chamado” Mirror “? Eu estava hipnotizado! Eu ja vi isso 20 vezes. E 0 mais proximo que eu tenho de uma religido
- para mim ele é Deus. E se eu ndo dedicar o filme para Tarkovsky, entdo todo mundo iria dizer que eu estava
roubando. Se vocé estd roubando, entdo dedicar. " http://www.timeout.com/london/film/lars-von-trier-
discusses-antichrist-1

6 Europa. Diregdo: Lars VVon Trier. Zentropa Entertainments (1991) P&B e Colorido. DVD, 114m.
65 Como € o caso do lugar ficticio chamado Eden para o filme Anticristo.
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seus personagens do tempo social — a historia é a historia da humanidade, no sentido do processo
de individuagdo, de separacdo artificial entre homem e natureza, e da indiferenca que esta tem
em relacdo ao homem e o ponto final que colocaré nele. Esta natureza que o homem logrou-se
a si mesmo quando pensou ter se apartado e que, no entanto, emana de seus reconditos e o
derrota impiedosamente em seu sublime desprezo. N&o a toa, no filme Anticristo, em um
capitulo intitulado “O Caos Reina”®®, o que responde a sua tentativa de encontrar um conforto
ou uma refusdo com a natureza, talvez o mais rico em simbologia do filme Anticristo, a verdade
do filme, revelada por uma raposa falante, ndo somente coincide, mas replica exatamente a
citacdo de Schopenhauer:

A vontade, por sua vez, objetiva-se no mundo porque precisa “dilacerar-se a si mesma,
pois ndo existe nada fora dela e ela é uma vontade faminta’. Desdobrando-se no mundo
da efetividade, ela *““crava os dentes em sua propria carne, sem saber que fere sempre a si
mesma” [...] O torturador e torturado sdo um.®’

A histéria do homem, simbolizada pela conquistada natureza e do progresso do
conhecimento, sempre metaforizadas por citacdes diretas de grandes nomes da ciéncia como
Sigmund Freud, encarnada nestes personagens da historia, € sempre satirizada e apresentada
como sabedoria desgastada que ndo responde aos anseios humanos, ou que ndo trazem

minimamente qualquer alento.

Na maioria das vezes, lembramo-nos dos diretores de cinema por suas tematicas, pelo
género de filme que produzem, por sua reconhecida estética, por seu estrelato, pelas polémicas
que se envolvem etc., mas raramente pensamos neles como teoricos e ainda mais como tedricos
da historia. Se ndo temos um cineasta que seja propriamente um teorico da historia, podemos
encontrar em Andrei Tarkovski, nas palavras de Jacques Aumont®, um tedrico do tempo. Antes
de seguir adiante, enfatiza-se a citacdo de Tarkovski pela enorme influéncia que este tem sobre
0 cinema de Lars Von Trier, implicando diretamente até no movimento Dogma 95 e sua

tentativa de resgate de um “cinema puro”.

No livro As Teorias dos Cineastas, o tedrico de cinema Jacques Aumont®® explora as 3
diferentes concepcbes de tempo em Tarkovski necessarias a composicdo do filme e a relagdo

que este estabelece em sua coeréncia interna e com o espectador:

% O filme Anticristo em sua estrutura é dividido em um Prélogo, trés capitulos e um epilogo.

67 SCHOPENHAUER, Arthur. Sobre a VVontade na Natureza. L&PM, Porto Alegre 2013. P. 07, 08.

8 Apresentar Problemas. Tarkovski: O tempo esculpido in AUMONT, Jacques. As Teorias dos Cineastas. Editora
Papirus. Campinas SP, 2004

8 AUMONT, Jacques. As Teorias dos Cineastas. Editora Papirus. Campinas SP, 2004. P 33, 34.
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1 - O tempo empirico: a experiéncia temporal do espectador. Resumidamente, Tarkovski
pensa que quando uma pessoa compra um ingresso para o cinema ela esta em busca do tempo
perdido. “O tempo reencontrado pelo espectador é tempo negligenciado, aquele que ndo parece
essencial quando passa, mas se revela ulteriormente importante.”’® “O que Tarkovski
acrescenta € que o tempo passado é determinante para o tempo que esta passando: so se tem 0
sentido do tempo presente em referéncia a um tempo ja passado”. “O tempo € um estado, a
chama onde vive a salamandra da alma humana”. Essa frase, na analise de Aumont, é
minimamente intrigante, visto que, para Tarkovski, ele ndo esta associado a mudanca. Na
apreciacao do filme aconteceria um amalgama de duas percepcbes de tempo diferente; a do
artista e a do espectador.’

2 - O tempo impresso: o tempo é a natureza do plano (em consonancia com André Bazin

pensava que no cinema a imagem das coisas possuiam o mesmo tempo de sua durag&o).

3 — O tempo esculpido: A tarefa do cineasta. “em outras palavras, o ritmo do filme nédo é
determinado pelo comprimento dos pedacos montados, mas pelo grau de intensidade do tempo

que transcorre neles” "

Embora Tarkovski ndo nos responda mais que qualquer outro cineasta o que é o tempo,
ele conclui que o tempo ndo é subjetivo, que este estd no mundo, que sdo as imagens fabricadas

do tempo que o subjetivizam.”™

Em nossas leituras, ndo encontramos, em Tarkovski um lugar para o futuro. Contudo,
ISSO ndo nos parece nenhuma forma de pessimismo radical, indicando, sim, muito mais aquilo
gue o cineasta russo apontou como um reencontro com o tempo perdido; aquele que possui um
vestigio na memoria e que carece de ser interpretado e conciliado com o afeto do presente. Ha
latente, em suas concepcdes, uma suspensao do tempo, ndo por evitar um telos, mas pelo anseio
de promover o encontro no presente, no instante que o homem se reencontra com seu passado
que contém tudo. Ainda que seja um labirinto, recheado de vestigios e reminiscéncias, e envolto
em mistérios, o passado é uma totalidade em Tarkovski, ndo sendo assim a especulacdo sobre
o futuro o que iria promover o encontro do homem com o mundo; essa totalidade que n&o faz

distincdo entre realidade e fantasia, entre projecGes e fatos. Nos créditos finais do filme

70 Op. Cit. P.32.

L AUMONT, Jacques. As Teorias dos Cineastas. Editora Papirus. Campinas SP, 2004. P 33.
2 Op. Cit. P.36.

3 |dem. P.36
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Anticristo, Lars VVon Trier, homenageia diretamente a Tarkovski e dedica o filme a ele, como

ja dito anteriormente.

N&o h4, e seguramente podemos dizer que em nenhum dos dois concebe-se a ideia de
gue o cinema possa ser um registro ingénuo, puro e sem manipulacdes do mundo. Mesmo com
todos os votos de castidade do movimento Dogma 95, o qual faz uma série de restricdes
(principalmente a proibicéo do nome do autor figurar nos créditos do filme) quanto a edicdes,
trucagens, uso de banda sonora diegética’™, efeitos especiais, e deslocamentos temporais,
conclui-se pela experiéncia das realizacdes que o filme é fruto de uma intencéo, ja esta prescrito
em um roteiro. O Dogma 95, na prépria concepcdo de Trier, se viu frustrado no mais
emblematico e conhecido filme que comp&e o movimento Os Idiotas. Na tentativa de filmar
uma orgia e conseguir o maximo da expressdo natural dos atores, Trier pondera sobre o fato de
que “ a imagem realista do sexo, por mais explicita que seja, estd fadada a sua limitada
representacdo visual, ao enquadramento de camera, luz, repeticdes, alternancia de
posicBes” . N4o se trata de um “flagra”, esta tudo no roteiro. Mesmo os atores recusaram-se a
realizar as cenas e foi necessario contratar atores pornés como dublés, o que acaba por resultar
e exibir na tela um sexo ainda mais performético. Para completar a frustracdo ndo ocorre uma
orgia dionisiaca. Os personagens apegam-se as fantasias burguesas que estavam a criticar e
realizam o sexo de acordo com as regras heteronormativas’®. Contudo, soa estranho, que um
diretor considerado um experimentalista por flertar com os diversos géneros cinematograficos
como o drama, o musical, e o terror, ficasse para sempre engessado dentro do proprio voto de
castidade e ndo deixasse vir a tona 0 seu nome como autor. Um nome que tornou-se sinbnimo

de polémica, de provocacao.

74 Som que é colocado posteriormente e mixado com a cena filmada, diferente da captacio natural pode ser
algo previamente gravado e utilizado posteriormente.

> GERACE, Rodrigo. CINEMA EXPLICITO: Representagdes Cinematogréficas do Sexo. Perspectiva: SESC:
Séo Paulo, 2015. P.252.

6 1dem. P. 253.
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2.1 O Movimento Dogma 95 e a Tentativa de Purificagdo do Cinema

=

10.

Juro me submeter ao seguinte conjunto de regras criado e confirmado pelo Dogma 95:

As filmagens devem ser feitas em locais externos. Nao podem ser usados acessorios ou cenografia (se a
trama requer um acessorio particular, deve-se escolher um ambiente externo onde ele se encontre).

O som nao deve ser produzido separado da imagem ou vice-versa. (A musica ndo podera, portanto, ser
utilizada, a menos que ressoe no local onde se filma a cena.)

A camera deve ser usada na mao. Sdo consentidos todos 0s movimentos ou a imobilidade possivel da
mao. (O filme ndo deve ser feito onde a cAmera est& colocada; sdo as tomadas que devem desenvolver-
se onde o filme tem lugar.)

O filme deve ser em cores. Nao se aceita qualquer iluminagdo especial. (Se h& pouca luz para a
exposi¢ao, a cena deve ser cortada, ou pode-se colocar uma Unica lampada sobre a camera.)

Truques fotograficos e filtros séo proibidos.

O filme n&o deve conter qualquer acéo ““superficial””. (Em nenhum caso sdo aceitos homicidios, uso de
armas ou outros.)

Deslocamentos temporais ou geograficos sdo vetados. (Isto significa que o filme se desenvolve em tempo
real.)

Filmes de género sdo inaceitaveis.

O filme deve ser em 35mm, standard.

O nome do diretor ndo deve figurar nos créditos.

Além disso, juro, como diretor, renunciar a meu gosto pessoal!

N&o sou mais um artista. Juro renunciar a criacdo de uma ““obra™, ja que considero o instante mais
importante que o todo. Meu objetivo supremo é arrancar a verdade de meus personagens e locacdes.
Prometo fazé-lo por todos os meios disponiveis e ao custo de qualquer bom gosto e consideracGes
estéticas.

Portanto, aqui faco meu VOTO DE CASTIDADE.

Copenhague, 13 de marco de 1995.

Lars Von Trier, Thomas Vinterberg.

Dogma 95 foi um interessante estudo de caso de tentativas mais contemporaneas de

desenvolver um movimento realista. Foi um movimento de curta duragdo estabelecido na

Dinamarca em 1995 por Lars VVon Trier e Thomas Vinterberg. Uma faceta peculiar ao grupo

foi que eles expuseram as suas metas em um manifesto, referido como “voto de castidade”. Foi

um movimento claro de volta aos principios estabelecidos pelos neorrealistas. No entanto, ao

contrario do movimento anterior, 0 Dogma se focava na forma e ndo na relacdo fundamental

entre forma e contetido.”’

"EDGAR-HUNT, Robert et al. A linguagem do cinema. Porto Alegre: Bookman, 2013. p.109.
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De acordo com Mauricio Hirata Filho’, o movimento do Dogma 95, ndo pode ser
entendido somente dentro de suas limitagdes técnicas impostas a seus realizadores. O
movimento precisa ser entendido como uma critica ao mainstream, a grande industria cultural,
mais propriamente ao cinema hollywoodiano e por outro lado a nouvelle vague’ com seu
cinema de autor. O movimento pretendia uma democratizagdo do cinema, entendido como uma
proposta de realizacéo coletiva, em oposi¢cdo ao que chamavam de um “romantismo burgués”
que era o cinema autoral. Esta democratizacdo seria proporcionada pelas novas tecnologias e
midias digitais, entdo nascentes. O movimento busca também um retorno, que ndo parece
indicar exatamente a qual tipo de cinema, fala-se em cinema puro e, no entanto, nao se fala

objetivamente em qual cinema.

Embora, a imposicdo de restricbes ndo seja algo tdo inovador, como pretendia o
movimento, por ja ter ocorrido com outras correntes anteriores, Dogma 95 pontua uma
discussdo a respeito de um cinema repleto de recursos tecnoldgicos esvaido de sua poesia.®
Contudo, basta assistir a uns poucos filmes do movimento para entender de qual poesia se fala.
Trata-se de uma poesia crua, suja, sem volteios, sem a representacdo de um universo lirico ou
onirico. Sua estética com imagem granulada, com imagens tremidas, sons cheios de ruidos esta
mais proximo das emocdes e sensibilidades despertadas pelo cotidiano que as cenas idealizadas
e performatizadas por grandes atores, filmadas com grandes equipamentos, realizadas em

cenarios montados e corrigidos por sofisticadas ilhas de edi¢éo.

Podemos dizer seguramente que as polémicas nas quais se envolve Lars VVon Trier — por
puro desastre, ma interpretacdo de piadas infames ou sarcasmo de gosto duvidoso —antecedem
a fama de suas obras para aqueles que ndo conhecem o trabalho do diretor dinamarqués.
Declarado persona non grata no Festival de Cannes®, o qual responde:

"No fundo, gosto de ser 'persona non grata'. E um papel romantico e solitario que me
aproxima de meus herois. Acho que ndo faco nada para facilitar minha vida, afirmou o
diretor ao jornal francés Libération em agosto de 2011.”

8 FILHO Mauricio Hirata. O Dogma 95 in: BATISTA, Mauro; MASCARELLO, Fernando (orgs.) Cinema
Mundial Contemporaneo. 2 ed. Campinas: Papirus, 2012. P.121.

" Movimento de cineastas franceses da década de 1950 em que a énfase é dada ao roteirista, tendo este um especial
lugar de destaque. Seus grandes expoentes foram Francois Truffaut, Alain Resnais, Jean-Luc Godard. Truffaut
escreveu longamente sobre o conceito de autoria elaborando o seu Politique des auteurs.

8 FILHO Mauricio Hirata. O Dogma 95 in: BATISTA, Mauro; MASCARELLO, Fernando (orgs.) Cinema
Mundial Contemporéneo. 2 ed. Campinas: Papirus, 2012. P.131

81 Episddio ocorrido na premiacgdo do filme Melancolia em Cannes no ano de 2011 quando Lars Von Trier se
referiu a Israel como “um pé no saco” e que entendia Hitler. Ler em: http://gl.globo.com/festival-de-
cannes/2011/noticia/2011/05/cannes-declara-von-trier-persona-non-grata-apos-citacao-nazista.html
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Trier ndo deixa de estar, com frequéncia, na lista dos diretores premiados neste evento.%?
Excetuando ou enfatizando-as podemos ter um vislumbre do perfil deste renomado cineasta,
roteirista, ator e escritor. Dificil saber até que ponto se pode falar distintamente do homem sem
falar de sua obra, ou inversamente falar de uma obra sem considerar seu autor. Tenta-se, por
todos os meios ndo ser apologético, seduzido, rendido ao deslumbramento causado pelas
impressdes e marcas de dada obra de arte. N&o se pretende aqui tragar uma biografia, contudo,
dentro dos limites que recomenda a objetividade busca-se, ressaltar alguns tracos de
personalidade e caracteristicas artisticas e 0 modo de producdo inerentes a obra cinematografica

de Trier.

Em recente matéria publicada na revista Rio que faz parte do projeto ipsilon®, uma
revista sobre arte e cultura, na edigéo de marco de 2015, Peter Scheplern, professor de Trier
durante o periodo da faculdade, de um modo sucinto, afirma para Jodo Lameira®*, que a maior
criacdo do artista é ele mesmo. E que esta frase, seja para nds, assim como para Scheplern,
tomada literalmente e ndo apenas como um idealismo ou uma metafisica. Em qualquer site de
cinema ou critica especializada, comumente vem grudada ao cineasta Lars \Von Trier a pecha
de marqueteiro®. O critico de cinema Julio Pereira® é enfatico ao afirmar que as Gltimas obras
de Trier sdo uma completa bobagem insipida e auto-indunlgente na tentativa de reafirmar seu
estilo e imprimir sua marca. O que na visao de seu antigo professor ndo é algo de todo mau,
posto que isto estéd relacionado a criacdo da grande personagem, do grande artista, do auter.
Este auter seria o artista que consegue, desvencilhando-se das exigéncias de mercado ou
afinidades com dado movimento artistico ou grupo, imprimir a sua marca. Em seu artigo
Cinema de Massa e Cinema de Autor Sob 0 Angulo da Autoria, José Wanderson Lima Torres®

discute as afirmacdes de Truffaut a respeito do tema:

82 Seu filme musical chamado Dancando no Escuro recebeu a Palma de Ouro em 2001, e respectivamente obteve
indicacdes por Anticristo e Melancolia, tendo o Ultimo resultado em premiacéo para a Atriz Kirsten Dunst.

8 [psilon € uma versdo mensal do suplemento de cultura semanal do Jornal portugués Publico. A sua publicacio
no Brasil é resultado de uma parceria com a Livraria Cultura.

84 Jodo Lameira é jornalista, formado pela Universidade Catdlica portuguesa, critico de cinema formado pela New
York Film Academy e contribui com artigos e matérias para o Ipsilon-Piblico.

8 No site Toca do Cinéfilo, no Jornal Opcéo de Goiania, na coluna de Paulo Floro do site UOL, No site Cinética,
por inimeras vezes discute-se muito mais este trago do cineasta que sua obra propriamente dita, sendo 0 mais
enfatico

8 Julio Pereria é critico de cinema e escreve para sites especializados como o Cinetoscopio e para o caderno
cultural do jornal Opcéo de Goiania.

87 Doutor em Literatura Comparada pela UFRN. Co-autor de “Reencantamento do Mundo: notas sobre cinema”
(Amalgama, 2008). Professor efetivo (Adjunto 1) da Universidade Estadual do Piaui (UESPI) - Campus Floriano.
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Um filme vale o que vale quem o faz (...) Um filme identifica-se com seu autor, e
compreende-se que 0 sucesso nao é a soma de elementos diversos — boas estrelas, bons
temas, bom tempo —, mas liga-se exclusivamente a personalidade do autor.

De acordo com Torres esta ideia alinha-se ao ensejo de dar ao autor do filme 0 mesmo
status do romancista, do poeta e do pintor. N&o € incomum no mundo das artes que a assinatura,
em dado momento, ganhe tanto peso quanto a obra do autor, e por vezes até mais que esta. O
nome proprio do autor como disse Foucault, “em certa medida, equivale a uma descrigéo.”
Quando se busca por uma obra de Hitchcock, Tarantino, Kubrick, Tarkovski, temos de anteméo
a boa fama que os precedem, seus nomes passam a ter valor de selo de qualidade. Um suspense
de Hitchcock possui marcas que o definem como criagédo sua, diferente de outros cineastas do
mesmo género. Ou um filme de Tarkovski que sera reconhecido pelo uso ostensivo de imagens
da natureza, da chuva que invade os ambientes internos, pela relacdo com o sagrado e o

sacrificio.

Voltando ao caso de Lars VVon Trier, seu professor nao guarda severas criticas sobre esta
postura, j& que na forma de distribuicdo de uma obra de arte, especialmente daquela consumida
pelas grandes massas € bom que algo a preceda. Ainda, de acordo com o entrevistado, Trier ndo
era modesto e tampouco trilharia o caminho de modo gradual até que se saisse com uma obra
notavel ou minimamente interessante, logo se via que queria ser um artista quando montou uma
banda, escreveu um romance e pintou quadros, realizando todas estas atividades
simultaneamente ao periodo da faculdade. H& um discurso por trds desse “comportamento
aparentemente inadequado”, uma quase filosofia. Fazer oracGes ao pé do tumulo de Carl
Theodor Dreyer e pedir para que este ressuscitasse e salvasse o cinema enquanto levava consigo
um equipamento de filmagem podem conter muito mais que insanidade ou um ato considerado,
por alguns, de muito mau gosto, profano, sacrilego e demasiado provocativo. Para 0s que nao
conhecem Trier seria bom considerar o Gltimo termo: provocativo! A identificacdo com o
cineasta de A Palavra e Martirio de Joana D’Arc®, entre outras obras conhecidas, ndo parece
ser & toa. Para um diretor que faz piada intitulando-se o melhor diretor do mundo comparar-se
a um divisor de aguas do cinema, nas palavras do critico, tedrico e cineasta Frangois Truffaut,
rechaca com qualquer possibilidade de modéstia. Entretanto, essa pode ser apenas mais uma

piada sobre a falta de modéstia humana e suas desventuras que parecem materializar-se em suas

88 "0 que é um autor?", Bulletin de la Societé Francaise de Philosophic, 630 ano, no 3, julho-setembro de 1969,
ps. 73-104. (Societé Frangaise de Philosophie, 22 de fevereiro de 1969; debate com M. de Gandillac, L. Goldmann,
J. Lacan, J. d'Ormesson, J. Ullmo, J. Wahl.).

8 Carl Theodor Dreyer é o mais importante cineasta dinamarqués, realizador de filmes como A Palavra, inspirava-
se nas teorias de Kierkgaard e tinha por tema o sacrificio.
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obras ndo somente como representagdes. Ao pensarmos que o proprio Dreyer® ndo se encaixou
no cinema dinamarqués, podemos intuir os limites de suas aspiracGes quando nas palavras de
Schepelern o cinema dinamarqués se apresentava mais comezinho. Na apreciacdo que André
Bazin, diretor e fundador da revista Cahiers du Cinéma, fundada em 1951, depois de A Palavra,
0 cinema poderia se render a cor, pois 0 que era para ser feito em preto e branco Dreyer o fez
nesse filme. J& segundo Truffaut, o filme consistia em praticamente um ensaio metafisico sobre
a natureza humana e sua aceitacdo. Mais adiante trataremos desta natureza humana,
representada por Lars VVon Trier sempre como repleta de fealdade e irredutivelmente cruel e

perversa.

No documentario Tranceformer-A Portrait of Lars Von Trier®, de Stig Bjérkman, o
diretor chegou a declarar que via essa fealdade por conta do fragmento de espelho que se alojou
em seu olho. Isso € uma clara referéncia a obra do também dinamarqués Hans Christian
Andersen em seu conto A Rainha da Neve. No conto de Andersen sabe-se que dois fragmentos
do espelho alojaram-se no garotinho chamado Kay; um no olho e outro no coragédo. O artefato
maégico feito por uma espécie de diabinho possuia a propriedade de amplificar os defeitos de
quem o olhasse. De modo contrério, se a pessoa possuisse bons atributos o espelho mantinha-
se honesto. Estes fragmentos espalharam-se pelo ar, quando na tentativa de zombar dos anjos o
artefato foi atingido por um raio enquanto diabinhos o transportavam até alcancar os céus. Seus
fragmentos assemelhavam-se a neve. O menino passa uma longa parte de sua vida insensivel e
duro até que, ao fim da histdria, sua velha amiga o salva com uma cantiga dos tempos de
infancia que o faz chorar e expelir o caco de seu olho voltando a sentir o calor do afeto e o lado
bom da vida. Por que dedicar espaco a este conto no perfil do autor? Por uma razéo especial:
para dizer que em seus filmes redencéo e final feliz ndo sdo algo a ser esperado. Parece-nos que
o diretor, de certo modo, quer dizer que no mundo real ndo temos uma Gerda®?, que va enfrentar
tempestades de gelo e todo o frio da existéncia humana em busca de salvacdo. O final feliz dos
contos de fada ou das narrativas agucaradas do cinema hollywoodiano ndo encontra eco nas
obras de Trier. N&o ha redencdo. Pensando em outra de suas confessas influéncias temos Ingmar
Bergman®, conhecido pelo seu filme O Sétimo Selo, onde claramente 0 homem se questiona

sobre a natureza humana e seu destino. Previamente, pode-se dizer que boa parte dos seus

% Retirado da sessdo de criticas do site do canal Telecine com endereco eletronico em
http://www.cineplayers.com/critica/a-palavra/804 em 12/04/2005 as 14h00min.

%1 Disponivel no site YOUTUBE.COM com informagdes no IMDB http://www.imdb.com/title/tt0138883/

92 Personagem do conto A Rainha da Neve de Hans Christian Andersen.

9 Carl Theodor Dreyer é um dos mais influentes cineastas de todos os tempos, sendo seu filme mais conhecido
O Sétimo Selo. Dryer é mais um cineasta que inspirou-se na obra de Strindberg.
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filmes, ao criticar os valores burgueses e o racionalismo, evidenciam a dicotomia da
animalidade versus cultura, muito mais que simplesmente bem e mal. Sobre a personalidade e
obra de Bergman temos outro comentador de peso que é o cineasta Jean-Luc Godard: “O
cinema ndo é um oficio. Cinema néo ¢ trabalho em equipe. O diretor esta s6 diante de uma
pagina em branco. Para Bergman estar sO é fazer-se perguntas, filmar & encontrar as
respostas. Nada poderia ser mais classicamente romantico®.” Possivelmente o ato feito
perante o timulo de Dreyer e a escrita posterior de seu manifesto intitulado Dogma 95 — o qual
incluiam a proibicédo de usar luz artificial, tripé, banda sonora ndo-diegética, filtros de imagem,
cenas artificiais como homicidios ou sexo (simulados), deslocamentos temporais e geograficos
— fossem uma artimanha ou tentativa, muito mais de que impor a si mesmo uma camisa de
forca, de purificacdo do cinema. Quer por limitacao, necessidades econémicas, leis de mercado
pertinentes a producdo cinematografica, patrocinadores, e impossibilidades técnicas da
producdo artistica 0 Dogma 95 foi abandonado. Outro agravante era 0 de 0 autor ndo poder
assinar a obra, o que parece incompativel com o ego do cineasta de acordo com seu professor.
O abandono do Dogma 95, arriscando uma hipdtese, deve-se a velhas consideracGes sobre a
experiéncia de outros cineastas que outrora haviam tentado algo semelhante. Pierre Bourdieu
em seu Un Art Moyen, falando sobre tentativas puristas de cineastas como Vertov apenas
reforcam aquilo que se tentava negar.®
Ao rejeitar a representacdo enquanto representacdo e tentar filmar o “real” sem usar de
montagens, de recursos técnicos etc. estariam os cineastas criando a dissolu¢do de um
discurso na natureza e a imposi¢do da representacdo como realidade, ja que a materialidade
do cotidiano é por si s6 carregada de representa¢@es e ndo pode ser isenta de discursos. A
impressdo de realidade cumpriria a legitimacdo de um discurso burgués. N&o criar novas
representacdes seria equivalente a assumir como tais as que ja estdo dadas. E tentador
considerar ingénua a visdo daqueles que queriam usar a cAmera como lupa ou microscopio
social, e seria ingénuo de nossa parte pensar que estes autores ndo se dessem mesmo conta
das suas selecdes. Mais que subjetiva uma selecdo é valorativa. PGe-se em evidéncia o que

se considera importante e deixa-se de lado o resto. De outro modo abre-se com isso espaco
para que o expectador crie a sua narrativa paralela ou complementar ao filme.

Basta um pequeno close, um ator em primeiro plano com determinadas roupas e
expressdes faciais para que automaticamente criemos uma histéria para ele. Entretanto, isso

pode nos enganar. O garoto com roupas em frangalhos pode ndo morar h&a muito tempo na rua,

% GODARD, Jean-Luc, "Bergmanorama", Cahiers du cinéma, Julho — 1958)

% BOURDIER, Pierre. Un art moyen: essai sur les usages sociaux de la photographie. 22 ed. Paris: Les Editions
de Minuit, 1963 in  XAVIER, Ismail. O Discurso Cinematogréfico: opacidade e a transparéncia. 4° edi¢do — Séo
Paulo. Paz e Terra, 2008.
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nem estar faminto e ser desamparado. Pode simplesmente ter caido de uma bicicleta e a
abandonado na rua, pode ter sido atropelado, levado uma surra ou qualquer outra coisa. Para
termos certo grau de certeza € preciso que a camera minimamente o persiga e desvende o resto
de sua trajetdria para podermos ter ideia de sua histéria. O fator “olhar instantaneo”, e a
tendéncia que temos em nos render a sensagdo imediata dissolve a narrativa que precede uma
personagem e ou evento. De um modo vulgar, podemos dizer que ndo ha realidade nem nua,
nem crua. A realidade é revestida de significados e todos muito bem processados e com sabores
e temperos bem manipulados com muita antecedéncia. De outro modo podemos dizer que
ninguem pode simplesmente servir a realidade como um alimento que se colhe de uma arvore
e que este pode ser digerido sem passar por nenhum cozimento ou método semelhante. Ainda
que assim fosse, precisaria ser lavado e ter certeza de ndo estar infestado de larvas ou insetos.
Podemos supor que esta forma de linguagem cinematografica foi abandonada tanto por Trier
quanto por outros cineastas simplesmente pela necessidade de dizer as razOes que antecedem
aquilo que se expde. A ideia de um cinema olho ou janela se desmorona ante a incompreenséo
dos motivos e origens daquilo que nos é exposto. A maxima de que “uma imagem vale mais
que mil palavras” perde a forca quando sabemos que a imagem é recorte e, ndo obstante, com

frequéncia necessitamos de legendas.

2.2 Um homem sob o Signo de Saturno: caracteristicas basicas das obras cinematograficas

de Lars VVon Trier

Dos gregos a idade moderna, o planeta Saturno esteve associado ao sentimento da
melancolia. Esta, que na definicdo de Moacyr Scliar em seu livro Saturno nos Trdpicos®
coloca-a como uma pré-condi¢do da natureza humana, diferente da depressdo considerada uma
patologia ou mesmo da tristeza e tédio passageiros. Outro livro importante foi publicado durante
0 Renascimento no ano de 1631 pelo inglés Robert Burton chamado Anatomia da Melancolia,
0 qual trataremos no capitulo sobre a melancolia. Essa melancolia que se entrelaga com o
conhecimento tragico e que de antemao pode dizer, possibilita certa serenidade ao invés de

apenas precipitar o ser humano em movimentos convulsivos.

Antes que possamos cogitar sobre qualquer aspecto da personalidade de Lars VVon Trier
ele mesmo evidencia, em entrevista para o programa Deadline®’, o trago mais forte desta: a

melancolia e seus impulsos autopunitivos e autodestrutivos. De um modo um tanto quanto

% SCLIAR, Moacyr. Saturno nos Tropicos: A melancolia europeia chega ao Brasil. SP. Cia das Letras, 2003.
970 programa Deadline com esta entrevista foi exibido no dia 19/12/2014 e pode ser assistida no site Youtube.com
https://www.youtube.com/watch?v=8PCgMpnQVH4 e lida no site http://deadline.com/tag/lars-von-trier/
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penoso, em entrevista mais intima e com uma duracdo de aproximadamente 28 minutos, 0
diretor diz que este sentimento esta presente em sua obra como uma forma de encara-lo. Como
se estivesse o tempo todo realizando uma terapia cognitiva. Método este que considera atrasado

em relacdo as outras praticas da medicina.

Durante as gravacoes de filmes como Anticristo e Melancolia o cineasta se submeteu a
tratamento psicoldgico e psicanalitico. Em muitos momentos, segundo a entrevista concedida
ao jornalista David Jenkins, confessa que durante as filmagens faltavam-lhe forgas fisicas e
animo para segurar uma camera de mao, o que era em sua percepc¢éo, deveras humilhante. Trier
apresenta-se sempre como um grande leitor, estando entre seus favoritos Nietzsche e Freud.
Ainda sobre seus livros comenta: “Eu li Strindberg quando eu era jovem, eu li com entusiasmo
as coisas que ele escreveu antes de ir para Paris para se tornar um alquimista e durante sua
estadia la...0 periodo depois chamado sua “inferno crisis” — seria Anticristo minha Inferno

Crisis? Minha afinidade com Strindberg?”

Tratemos dessa “felicidade em sentir-se triste®®” conforme declara Victor Hugo, como
um modo sutil de desagravo e protesto frente ao contentamento alheio tido como celebracgéo e
exaltacdo do futil. O carater plastico e estético da melancolia — que pode ser sentimento ou
artimanha da apresentacdo de si — denotam uma rebelido solitaria. A pouca disposi¢do em
deslumbrar-se, o semblante sempre opaco e uma alegria que jamais se demonstrara esfuziante
constituem uma linguagem de dificil decodificacdo. A contemplacdo da auséncia de sentido
imanente, a incansavel acusacdo de sua criagdo, nos conduz a um eterno andar em circulos e
estado de negacdo implicita. Essas consideracdes de Lars VVon Trier deixam a impressao de que
falta-nos coragem em assumir que a vida ndo possui sentido algum e que a beleza ou razao dela

consiste na propria criacdo destes.

O diretor dinamarqués manda seu publico procura-lo em suas obras. Parece um tanto
quanto incerto se espera por severidade nas criticas ou alguma indulgéncia frente suas
confessadas limitacdes. Sobre estas limitagcdes — das quais se envergonha e a0 mesmo tempo se
impde, de acordo com suas declaragfes — surge ndo somente uma obra controlada pelo autor
mas, também, o desenvolvimento de uma habilidade pouco explorada que potencialmente pode

vir a surpreender positivamente ao fim do processo.

% A melancolia é a felicidade de sentir-se triste — Victor Hugo
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Ainda, na mesma entrevista sobre seu tratamento para livrar-se do alcoolismo o cineasta
considera que por estlpido que ele possa julgar sentar-se com outras pessoas em circulo e
comecar a falar sobre os seus problemas esse € 0 método mais eficaz. E ndo o é exatamente pela
I6gica de seu funcionamento e, sim, pelo valor da solidariedade humana. Nao € que o grupo
seja composto de sabios com respostas prontas, mas de pessoas que estdo interessadas em vocé.
Vocé pertence ao grupo e o0s seus problemas também, ninguém viola a sua posicao até que se
sinta confortavel em compartilhd-la. O homem que se sente indesejado em diversos grupos
passa a sentir parte de um, fato que ameniza sua depressao e seus impulsos autodestrutivos
como confessa. Trier fala sobre ter usado o alcool para aplacar sua ansiedade... quando termina

uma, outra nova toma o seu lugar.

Dentre as caracteristicas marcantes desse diretor, ressalta-se a sua coragem em expor 0s
dilemas humanos sem mascarar a crueldade, a frieza e 0 modo banal como nossas mais altas
aspiracdes podem ser frustradas. Onde outros seriam sutis, ocultariam sob a forma de metaforas
e outros modos de aludir, Lars Von Trier da o close sem meio termo, sem véus, sem parafrases.
A particula apassivadora ‘se’, colocada ao final dos verbos e unida a eles parece estar em boa
parte fora de suas construcGes narrativas. As agdes humanas sdo de responsabilidade dos
sujeitos. Podemos até dizer mata-se, mas ndo morre-se. Nao que a construcdo frasal seja
completamente imperfeita. Ndo podemos no sentido de que tira do quantitativo, do impessoal
para imputar a alguém esta morte e por outro, para em alguns casos responsabilizar quem ou o
que a causa. Os verbos ndo sdo amansados, docilizados, ou inversamente recebem forga de um
sujeito quase metafisico, para ndo pararmos simplesmente em sua ocultacdo... esses verbos
deixam de ser fantasmas sagrados e passam a ser mesmo manipulacdes de sujeitos com intencéo
de realizd-los. Em sua estética podemos visualizar a existéncia do tragico, contudo nos
colocamos em maus lengois se o confundimos com simples fatalismo. Para Lars VVon Trier ha
sempre culpados, deste modo deixando os acasos com poucas fun¢des em seu modo de explicar

as coisas.

Sendo o diretor um leitor de Nietzsche, temos a impressao de que seu modo de construir
a narrativa cria uma obra bem menos aberta do que o autor afirma realizar; uma obra
compreensivel pelo conhecimento trdgico. Muitas delas possuem conclusdes precisas, 0 modo
de conduzir a historia seduz o espectador a concluir o que o filme autoriza concluir — como se
algo nos obrigasse a concordar com a tese desenvolvida pelo filme — 0 que, na maioria das

vezes, é sempre o resultado da acdo humana. Contudo, esta acdo humana estd sempre
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condicionada por uma natureza. Natureza, Homem e Humanidade aparecem de modo explicito

das discussoes que os filmes de Lars VVon Trier elencam. S&o chaves de interpretacdo destes.

Retomando a questéo da criacdo da personagem, da figura do auter, a simples adogéo
da preposicédo “von” foi com a intencdo de criar um lugar destacado para seu nome, brincar com
o falseamento de uma nobreza. O “Von” do Trier, segundo seu professor seria um apelido dado
por seus colegas na faculdade para ironiza-lo chamando-o de nobre, e sendo ainda mais
sarcastico este 0 acatou e incorporou em seu nome. Segundo o site podcast®® seria uma aluséo

a Erich Von Stroheim (cineasta estadunidense) ...

O sofrimento a que seus personagens sdo submetidos nos remete & méaxima atribuida a
Sigmund Freud de que “somos feitos de carne e 0sso, mas temos que viver como se fossemos
de ferro”. Ninguém é poupado. Nem aqueles que poderiamos imputar ou considerar inocentes.
Contudo, trata-se muito mais da contingéncia da vida humana, do que uma punigédo ou algo
semelhante. Pelo sofrimento desses personagens adentra-se no tempo que parece arrastar-se em
um pesadelo sem fim, como se vivéssemos naquele momento a mais longa das noites. A dor
intensifica o presente e anula outras temporalidades ndao deixando margem a nenhuma forma
de esperanca ou redencdo. A narrativa possui desfecho, entretanto, quase nunca um futuro
redentor. De modo extenuante as personagens caem por um total esvair de suas forgas e
capacidades de lutar contra uma vida que jamais é encarada como dadiva. A vida é encarada
como enfrentamento, assemelhando-se mais a um intervalo entre a dor e seu alivio —alivio que
nunca pode ser sentido plenamente pelo ser sem a consumacéo de sua vida... O principio de
prazer digladia-se com 0 de morte por quase toda a extensdo da maioria de suas narrativas.

Na obra do cineasta Lars Von Trier, nos filmes a serem trabalhados, a loucura, ou as
diversas formas de loucura parece estar no cerne, ndo somente como fio condutor de sua
narrativa servindo de pano de fundo para suas histéria, mas sendo o objeto principal da historia.
A loucura passa a ter forca de sujeito da narrativa, de agente da historia. Melancolia, misoginia,
hiperssexualidade, idiotice, imbecilidade, perturbacdo de sentidos, morbidez sdo formas
travestidas de uma loucura que parece ser propriedade geral do espirito humano na obra de
Trier. Poderiamos dizer que em seu filme intitulado Anticristo, Deus, Nietzsche e Freud jazem
no mesmo sepulcro do absurdo. Mais do que adotar uma viséo niilista da vida, os filmes em
questdo oferecem o absurdo e a loucura contendo em si um duplo: condenagdo/salvacéo,

desespero/esperanca.

9 http://www.cinemaemcena.com.br/Podcast/Ouvir/247/podcast-137-os-filmes-de-lars-von-trier
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A tragédia é a principal chave de interpretacdo de seus filmes. O prélogo ja contém e
anuncia o destino de suas heroinas que lutam, ndo somente contra as forcas titanicas da
natureza, ou com a ira dos deuses como na tragédia classica. Sua tragédia é serem traidas pela
dor e sofrimento que qualquer ser humano normal pode ser acometido. E a tragédia da derrota
da racionalidade pelos instintos. Assim como o cineasta Pier Paolo Pasolini'®, ao adaptar as
tragédias euripidianas'®, como Medeia, Lars \Von Trier, insere em seus filmes, na ldgica de sua
narrativa, 0 homem comum, sem qualquer designio superior, sem qualquer apadrinhamento de
uma divindade, sem poderes e forca descomunal. Nenhuma heroina de Trier terd a capacidade
e os ardis de Medeia, tampouco tera a sagacidade de um Edipo decifrador de enigmas. Quanto
a nocao de destino, trata-se de um tragico de aceitacdo e ndo de revelacdo. A fungdo do oraculo
é coberta pelo olhar introspectivo que desvela a si mesmo como o préprio algoz a ser aniquilado.
A funcéo do prologo, introduzida na tragedia grega por Euripedes, recebe a acusacdo do filésofo
Nietzsche, de ter acabado com o efeito tragico ao prenunciar 0s acontecimentos que o
espectador assistira. 1

De nossa parte, compreendemos de um modo diferente, a0 menos no caso do cinema e
contemporaneamente, que a insercdo de um prélogo nos filmes, no caso especifico de Lars Von
Trier, tem a propriedade de introduzir o espectador na trama ou, de outro modo, ampliar suas
experiéncias sensoriais, estéticas e emocionais ao ser informado de antemao o sabor amargo
daquilo que ir& provar até que possa ir embora de sua sessao de cinema. O prologo soa a um
desafio que clama por uma solidariedade do espectador, que € desafiado a passar junto da
heroina por todo o seu suplicio. O espectador € confrontado com a fatalidade anunciada e sua

incapacidade de intervencao.

100 BULCAO, Marly. Luz, camera, filosofia: mergulho na imagética do cinema. Sio Paulo: Ideias & Letras, 2013.
P. 166.

101 Euripides.

102 BULCAO, Marly. Luz, cAmera, filosofia: mergulho na imagética do cinema. So Paulo: Ideias & Letras, 2013.
P. 166.
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Capitulo 3: A Tragédia Como Forma de Sentido

Para o diretor dinamarqués Lars Von Trier a existéncia humana tem a marca da
tragicidade. Neste capitulo — baseando nossa analise em Nietzsche e Strindberg — buscar-se-a
analisar tal relagao.

Quando iniciamos nossas pesquisas, ndo tinhamos bem claro, que a loucura, como
componente do tragico, é uma espécie de voz do guarda da fronteira. De que fronteira falamos
especificamente? Em nosso caso ndo se trata meramente do tema da razao e desrazdo, de um
desatino qualquer, trata-se, como ja anunciamos, de um enlouquecer proprio a nossa sociedade
contemporanea. Os loucos de Lars VVon Trier, no caso dos filmes em analise, representam
facetas da sociedade, com posi¢Oes politicas, éticas, estéticas e religiosas definidas. O mote
para os conflitos, que a principio soam como dilemas pessoais, é a imersdo em um tempo, o0
tempo da dor e da loucura, e a desagregacao do tempo social - uma operacgéo de separacao deste,
que é traduzido em loucura e tragédia. Existe um peso historico, quando se pensa quais valores,
qual visdo de mundo construida social e historicamente levam este homem contemporaneo a
loucura. Os loucos de Lars VVon Trier, bem como os loucos que Peter Pal Pelbart nos apresenta,
realizam uma espécie de fuga da histdria. Pensadores como Peter Pal Pelbart, e Agambem nos
falam dessa espécie de fuga da histéria que ocorre na temporalidade, ou nas multiplas
temporalidades vividas pelos loucos enclausurados. Uma temporalidade sem anseios, com

pouca ou nenhuma esperanca, que as vezes se reduz aos ciclos biologicos.

Pois ha na loucura um sofrimento que é da ordem da desencarnacdo, da atemporalidade, de
uma eternidade vazia, de uma ahistoricidade, de uma existéncia sem concretude (ou com
um excesso de concretude), sem comego nem fim, com aquela dor terrivel de ndo ter dor,
a dor maior de ter expurgado o devir e estar condenado a testemunhar com inveja silenciosa
a encarnacéo alheia.*®

Trier inscreve seus personagens principais em um devir negativo. Eles precisam tornar-
se nada ao mesmo tempo que sucumbem ao lutar para produzirem sentido. A aventura humana
e a tragédia na qual esta se encerra, na Otica de seus filmes, consiste nesta luta contra a aceitacdo
de sentidos oferecidos pela sociedade e a producéo de sentidos proprios pelo sujeito. O sujeito
morre porque necessita morrer. Contudo, essa morte ndo é expurgo, ndo é transcendéncia, é

contingéncia.

103 Gilles Deleuze, Conversacdes, trad. Peter P4l Pelbart, Ed. 34, 1992, p. 131. In Pelbart. P.20.
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Nos universos que Trier cria, essa fuga é clara, no entanto, foge-se de um presente
totalitario que se recusa a passar. O presente forga a fronteira com o futuro, alarga-se, mas
jamais com a intencdo de alcanca-lo. Foge-se primeiro do caos das interacfes sociais, seja a
personagem Justine do filme Melancolia que abandona seu prestigio de “génio do marketing
publicitario”, seja “Ela”, personagem do filme Anticristo, para escrever sua tese de doutorado
sem se deixar influenciar pela pluralidade de vozes dissonantes. Depois se foge para uma
insolivel dor e melancolia pessoal, abriga-se no mais intimo de sua subjetividade. N&o
encontrando conforto nessa zona turbulenta de pesadelos, e principalmente, de tormentos
repetitivos, o ser entrega-se a destrui¢do de si e do outro. Porém, o grande desespero é por ndo
poder matar o tempo que Ihe mata. O tempo da melancolia é inamovivel, no maximo pode ser
medido por intensidades e ndo porque qualquer coisa tenha mudado substancialmente. A dor
aumenta ou diminui, o sofrimento lanca o corpo fatigado em estado de torpor e depois pura
letargia. Embora, isto que estejamos discutindo, se nos apresente como dramas individuais,
estes sdo metaforas de nossa constituicdo social contemporanea condensadas nas figuras de
determinadas personagens. A partir do colapso psicético, por exemplo, é possivel repensar
aspectos de nossa temporalidade, de nosso modo de vivenciar a historia, de nossas evidéncias

l6gicas, das visibilidades incontestes, consensos politicos etc.%

3.1 A loucura que suspende o tempo

Comumente pensamos na loucura como desespero, e logo nos vem a ideia de agitacéo.
Primeiramente deveriamos nos ater ao desespero silencioso, no desejo que perdeu vitalidade
até deixar de desejar por saber que nada ha a desejar. E se incorremos em exagero, melhor que
expliqguemos que nédo se trata de uma auséncia de objetos de desejo, da impossibilidade de
qualquer utopia, trata-se antes do problema da auséncia de distancias a serem percorridas, ou a
sensacdo de que estas ja ndo mais existem, ocasionada pela sufocante onipresenca dos meios
de comunicacdo que nos colocam a parte de histdrias e realidades que levariamos anos para dar
conta de saber, anulam a ideia de futuro. Tanta informacéo e previsibilidade de resultados
acabam por criar comportas que estancam o futuro e ndo permitem que este escoe. Somos ao

mesmo tempo euforicos e depressivos; euforicos porque o presente € superlotado de um “g”

104 PELBART, Peter Pal. A Nau do Tempo Rei. Sete Ensaios sobre a Loucura. Rio de Janeiro: Imago. 1993. P.12.
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que ndo sabemos dizer, e deprimidos porque quando pensamos em fugir para o futuro este néo

parece ser um lugar além do horizonte; a todo momento ele é antecipado.

Mas talvez a informatica seja ainda mais exemplar para pensar o que estd em jogo neste
ideal de abolicdo do tempo. Seu anseio é a informacdo total, a memdria absoluta que
pudesse ndo SO prever um acontecimento, mas reagir a ele antecipando-se a seu advento,
neutralizando-o. E evidente: o que ja é conhecido de antem#o néo pode ser experimentado
como acontecimento. O futuro ai estd completamente predeterminado. A tal ponto que, no
limite, 0 que vem depois do ponto de vista de uma cronologia linear, ja vem antes, antes
mesmo do presente, do ponto de vista tecnoldgico. O futuro antecede o proprio presente,
na medida em que estd estocado na memoria do computador. O futuro estd presente e ja
ndo se apresenta como um desconhecido, uma abertura. Todas as companhias de seguro,
as garantias, as previsdes sao modos de prevenir-se contra o devir, contra o advir. Até
mesmo o capital € um futuro estocado em forma de dinheiro, que pode diluir pela sua forca
o advento do adverso.1%®

Pelbart acredita em um estreitamento das possibilidades de subjetivacdo e na falacia da
potencialidade das multiplas diversidades. Tanto normalidade, quanto anormalidade, possuem
configurac@es limitantes dentro de um leque de opg¢des cada vez menos variado, impelindo-nos
a ser ou um ou outro tipo de sujeito normal ou anormal, vetando-nos a autenticidade de nossa
expressividade. H& um “sentir” disponivel para n6s. Como se nossos sentimentos obedecessem

a um roteiro performatico e estético socialmente validado.

No fundo travamos uma briga encarni¢ada contra a pobreza de opgdes disponiveis no
mercado da vida. O leque dos possiveis contém cada vez menos modelos de normalidade
ou de anormalidade, cada vez menos e mais pobres formas de viver a familiaridade, a
criacdo, a politica, a conjugalidade, os modos de subjetivagdo, como se assistissemos a uma
homogeneizacgdo crescente de um social cada dia mais codificado. Nosso trabalho cotidiano
mostra que socialmente temos pouco a oferecer como alternativas de vida a nossos
pacientes, ndo porque sejamos estreitos ou mesquinhos, mas porque nossa configuracdo
socio-historica tem restringido e pasteurizado sua diversidade potencial. 1%

105 PELBART, Peter P&l. A Nau do Tempo Rei. Sete Ensaios sobre a Loucura. Rio de Janeiro: Imago. 1993. P.33.
106 Op. Cit. P.22.
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3.2 O Tempo da Loucura

Daquilo que chamamos influéncias confessas, as quais o préoprio diretor dinamarqués
revela em muitas de suas entrevistas, podemos reconhecer a énfase posta na loucura, tanto como
artificio componente da criacdo artistica, como o estado emocional que abre o sujeito para
multiplos predicados, mesmo dentro de um enredo fechado como o de uma tragédia. De acordo
com Ricardo Tiezzi, Trier aproxima-se de Strindberg ao dramatizar a loucura e explorar
comportamentos morais e sexuais extremos.*®” De outro ponto de vista temos a escritora L.
Bradley, que analisa as obras de Lars VVon Trier sob duas éticas: uma, a do artista escandinavo
com sua bagagem cultural pautada por suas rela¢fes sociais mais proximas e pelos artistas que
o inspiram, de algum modo, pela cultura local, e outra sob a ética do artista global. Nas palavras
de Bradley “ele inventou uma forma de psicodrama que traumatiza a audiéncia enquanto a
desafia a abordar o cinema em novos caminhos.”%®
Trier, enquanto defensor do cinema de autor, trabalha de um modo considerado obsessivo,
seguindo a receita de Hitchcock, exercendo controle absoluto sobre o roteiro e a partir dele
desenhando longos e detalhados storyboards®®. Citando o proprio Hitchcock diretamente em
sua célebre frase “o filme esta pronto, sé falta filmar”. 110

Nas considera¢es de Ricardo Tiezzi, com as quais concordamos, a tragédia moderna,
a base onde as narrativas de Lars VVon Trier se sustentam, define-se pela inser¢do do homem
comum. E como um leitor de Strindberg!'!, a construcdo dos personagens nio reflete em
personalidades determinadas, com designios, clarezas de propdsitos e inten¢des. A consciéncia
destes individuos é fragmentada, cadtica e incapaz de autocompreensio.'!? Seus personagens
ndo possuem foco e sdo vacilantes; o que é em um grau elevado diferente da tragédia classica,
em que 0s personagens possuiam determinacdo suficiente para enfrentarem, até a sua prépria

consumacao em fatalidade, a ira dos deuses e as forcas do destino.

07Ricardo Tiezzi é mestre em ciéncias da religido pela PUC-SP. (dissertacio de mestrado: Anatomia do Anticristo:

Narrativa Arquetipica no filme de Lars VVon Trier.
1% BRADLEY, Linda. Lars Von Trier. Chicago: University of Illinois, 2010. P.4.

109 Storyboards sdo desenhos detalhados de cada cena a ser filmada. Das muitas utilidades que podem ter destacam-
se a capacidade de antever erros na sequéncia de filmagem, evitar gastos com elementos desnecessarios a
composicdo da cena e serem um rico material para exercicio de interpretacdopré-filmagem.

1O TIRARD, L. Grandes Diretores de Cinema. P. 173.

11 STRINDBERG, August. Senhorita Julia e outras pecas. Sdo Paulo: Hedra, 2010.

112 STRINDBERG, August. Senhorita Julia e outras pecas. Sdo Paulo: Hedra, 2010.
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Uma afirmacdo que s6 podemos concordar parcialmente, dado o fato de que em Lars
Von Trier, embora guarde muitas semelhangas com Strindberg!'?, a obra de Trier aponta para
uma consciéncia do caos. Seus personagens entram em agitagdo convulsiva diante da
consciéncia de que sdo seus proprios algozes e dirigem de modo indiscriminado a violéncia
contra o outro e contra si mesmo. Tanto a recriminagdo de Justine no filme Melancolia, quanto
0s impulsos violentos da personagem feminina sem nome do filme Anticristo, operam nas duas
extremidades dos polos, ora direcionando-se contra tudo 0 que possa representar uma vida
externa e alheia a si mesma, quanto ao proprio eu.

Segundo Bornheim!!*, a tragédia esta suspensa em uma tensdo permanente, entre o
homem e a ordem ou o sentido que formam seu horizonte existencial. Tennesse Williams
considerou que frente a sensibilidade do homem moderno, cheia de censuras, tanto impostas
pela sociedade, como auto-impostas, € preciso — na construcao narrativa e nas formas estéticas
- operar uma certa distorcdo da realidade, com tendéncias para o grotesco.'® N&o se pode
pensar na tragédia moderna, utilizando-se dos pardmetros, e do modo constituinte da tragédia
classica por conta desta, como a conhecemos, exigir do her6i uma nocao de responsabilidade
para com o0 mundo (seja qual ele for e o tamanho que possuir), um alcance de visao (do sentido
da vida e do destino dos homens) que n&o se pode encontrar no homem moderno encerrado em
seu individualismo, e em seu anonimato. Na tragédia moderna, como na de Lars VVon Trier, ndo
temos herdis, temos apenas vitimas. Mesmo a nocéo de protagonista precisa ser concebida de
um modo relativizado, considerando que suas personagens, possuem, no limite, auto-
enfrentamentos. Quando lutam contra algo considerado externo, como a natureza, acabam por
chegar a concluséo que néo sao dela separados, e lutar contra a natureza, sempre tida como uma
forga alheia ao homem é lutar contra si mesmo.

Resumidamente, quando consideramos a ideia de Steiner!'® sobre a tragédia, e neste
caso vale 0 mesmo para a classica e para a moderna, de que as forcas que nos espreitam, na

encruzilhada, na surdina, ou que simplesmente ignoramos, ndo estdo sob nosso controle. A

113 A STRINDBERG, citado em E. BENTLEY, O dramaturgo como pensador, p. 88.

114 BENTLEY, Eric. A experiéncia viva do teatro. Rio de Janeiro: Zahar, 1981.
. O dramaturgo como pensador: um estudo da dramaturgia nos tempos modernos. Rio de Janeiro.
Civilizacdo Brasileira, 1991.

115 CARLSON, Marvin. Teorias do teatro: um estudo histérico-critico, dos gregos a atualidade. Sdo Paulo: Unesp,
1997. P.390.

116 STEINEIR, George. A morte da tragédia. Sao Paulo: Perspectiva 2016.
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tragédia verdadeira furta-se a l6gica e desconhece qualquer que seja o fundo moral. Ainda que
pudesse libertar-se de uma cegueira interior, a qual conduz o homem pelo pior dos caminhos, e
faz com que tome as decisdes mais erradas que contribuem para sua derrocada, isto ndo lhe
salvaria. O conhecimento tragico é o conhecimento de uma existéncia fundamentada no caos
das forcas irasciveis que corroboram para a destruicdo do humano, seja em sua morte ou em

sua desumanizacdo; na perda de tudo o que se construiu historicamente em termos de civilidade.

A tragédia enquanto repeticdo salvaguarda de um mal potencial e desconhecido. O
medo, ou um medo maior, situa-se para aléem do conhecimento, ou percepc¢ao do tragico. A
melancolia é a rendicdo a potencialidade da tragédia. Diferente de uma resignacao (cristd) que
encontra um sentido teleologico para suportar toda a desgraca sofrida, na tragédia ndo ha
recompensa, ou melhor, uma lei de compensacgéo para tanto sofrimento. Em certa altura do
caminho, melancolia é ndo mais sofrer, ndo mais esperar. Nesse caso podemos concordar com
Solomon que o oposto de depressdo néo é felicidade e sim vitalidade!’. A compreenséo da
tragédia nos deixa em um grande impasse, pois se por um lado sofre-se tremendamente com a
incessante repeticdo de um mal conhecido — ndo conhecido em suas causas e designios,
conhecido apenas em seus tormentos — por outro, sofre-se com a novidade incessante. O
presente deixa de ser o ponto fixo, no sentido, de onde posso olhar com certo grau de
conhecimento para frente e para tras. O presente passa a ser um ponto de interseccao onde duas
avalanches confluem. O caos do presente seria uma falta de “espaco” para todas estas
experiéncias, seria um desespero imével. Imével porque ndo podemos nos dirigir ao futuro, o
futuro invade nosso espaco e em velocidade vertiginosa. “O paradoxo é que a desmaterializacdo
provocada pela velocidade absoluta equivale a uma inércia absoluta. Estranha equacdo em que
coincidem velocidade maxima e imobilidade total”.*'® Pelbart ainda complementa, relacionado
essa experiéncia temporal com a prdpria loucura e desespero: “Futuro é presentificado,
neutralizando assim o acontecimento.”*'® N&o o planejamos, ndo o engendramos, ha um

aparecimento espontaneo pouco racionalizavel.

Nesta altura do trabalho pensamos que o tempo da tragédia, o tempo da loucura, € a

propria contemporaneidade sdo centripetas. O presente atrai em torno de seu eixo — com

117 SOLOMON, Andrew. O DEMONIO DO MEIO-DIA: Uma Anatomia da Depressdo. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 2014.

118 pEL BART,Peter Pal. A Nau do Tempo Rei: sete ensaios sobre a loucura. Rio de Janeiro: Imago,1993. P.34.
119 |dem. P.34.



50

violéncia, e consideremos essa violéncia como um dos fatores mais determinantes — passado e
futuro, fazendo os girar ao ponto de se confundirem, sem nos permitir determinar, dentro de um

circuito, quem esta a frente e quem esta atras.

Ha marcadamente uma grande diferenca entre Strindberg e Trier no que consiste em
como ambos concebem o mal. Na visdo de Strindberg o mal néo é absoluto, pois a ruina de um
serve de bases a edificacdo de outro. Alguém ira se beneficiar de um tal prejuizo ou mesmo de
uma destruicdo ou morte. Nesse momento, ndo estamos falando de um mal no sentido
metafisico ou ontoldgico. Os principais elementos que compde a tragédia moderna na visao de
Raymond Williams sdo: Ordem e acidente, destruicdo do herdi, a acdo irreparavel e sua
vinculagdo com a morte, e a énfase sobre o mal.!?® Por estranho que soe, seria um mal
conjuntural, obra de uma grande edificacdo humana e de suas imensas proporcdes, seja quando
milhares ou milhGes morrem sentindo a miseravel e lenta morte ocasionada pela miséria, pela
violéncia, no combate encarnicado homem a homem, ou no imenso desprezo pela razao e pela
dignidade humana, realizando em seus semelhantes experimentos como a bomba atémica e 0s
campos de concentracdo. “Tragédia passa a ser um tipo de acontecimento Unico e permanente,
série de experiéncias, convencdes e instituicdes.” “N4o se trata de interpreta-la de acordo com
uma natureza humana imutavel”, que é ferida por um golpe Unico, por um inesperado acaso,
mas sim pela sua propria constitui¢do.*?* Paremos aqui, brevemente, para considerar que esta
constituicdo da qual fala Raymond Williams néo se trata de uma imanéncia, e sim de um arranjo
que se d& historicamente, que essa constituicdo é resultado de experiéncias passadas e presentes
e ndo uma “esséncia” da humanidade. Concepcao que difere da dos filmes de Lars VVon Trier,
em que 0s personagens parecem nos dizer que hd apenas um modo contemporaneo da
apresentacdo do mal, e que, no entanto, este continua a ser o mesmo. Os filmes apresentam
sempre as razGes contemporaneas para que tal ou qual evento aconteca com determinada
personagem, contudo estes sempre afirmam ou insinuam um caos e um mal essencial,
constituinte da realidade humana desde sempre; o que podemos pensar € que se trata mais da

constituicdo do género narrativo que de uma afirmacdo taxativa do diretor dinamarqués.

De acordo com os filmes, e nesse ponto tendemos a concordar com Raymond Williams,
todos nds somos acometidos por este mal. Essa constru¢do conjunta da humanidade, que ora é

20 WILLIAMS, Raymond. A tragédia moderna. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2002. P.79.

121 |dem. P.79.
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poténcia, ora é efetivacdo, ndo é de posse de ninguém. Nao podemos confundir a capacidade de
infringir danos, o potencial de agressdo com o mal, quando este ndo é da propriedade absoluta
de ninguém, quando ndo se é capitalizavel. Trata-se nesse ponto colocarmos certas
interrogacOes aos filmes, se esse mal, esse caos da incompreensdo do presente, se essa total
falta de perspectiva e redencéo seleciona suas vitimas entre os mais frageis ou faz sucumbir a
todos. Nos filmes escolhidos para este trabalho, a maioria das personagens pertencem a uma
classe média e outros a uma classe mais elevada ainda, contudo néo se trata apenas de “dramas
da classe média”. Tanto os menos favorecidos, como a jovem Selma, operaria em uma fabrica
de utensilios de cozinha, pobre, tendo por familiar um dnico filho, de “Dan¢ando no Escuro”,
a ingénua, desamparada e prostituida Bess de “Ondas do Destino”, como Claire, a milionéria,
estdo sujeitas a vicissitude do tempo, que na leitura de Lars VVon Trier, abriga um miriade maior

de infortunios.

Ha também em Strindberg, de acordo com Raymond Williams?? um componente moral
da tragedia que se liga estreitamente com a luta de classes e os valores que cada uma destas
possui. Strindberg fala que certas dores e humilhages ndo constituiriam para um escravo o
mesmo que para o seu senhor, que por ele seria melhor suportado e ndo encarado como uma
tragédia desintegradora de sua vida. Podemos concordar, nesse ponto, com tal afirmacéo,
levando em conta nossas leituras e paralelos estabelecidos entre a tragédia classica e a moderna,
que se um mal ndo fere, com total capacidade de abalo, a dignidade humana ou minimamente,
o orgulho ou a vaidade, ndo temos uma tragédia genuina, mas um sofrimento comum. Para
Arthur Miller'?3, a “tragédia contemporanea é a luta de morte do homem, n3o mais contra o
€osSmos, mas contra um sistema que o desagrada e o oprime”, a tragédia moderna concebe uma

luta pela dignidade capaz de elevar o homem comum as mesmas esferas dos herdis de outrora.

Raymond Williams, bem como nosso diretor Lars VVon Trier, pde na arena o sofrimento
do homem comum, a tragédia de um homem que representa apenas a si mesmo como entidade
e nao um destino publico, ou melhor, um sofrimento privado capaz de afetar um destino publico
como a historia de reis e principes decadentes. (...) a figura de um nobre encarnado o destino

de um povo, ou em leis mais gerais, representando sentidos universais da vida'?“...

122 \WILLIAMS, Raymond. A tragédia moderna. Séo Paulo: Cosac & Naif, 2002

123 “Tragedy and common man” . In:R.W.CORRIGAN (org), Tragedy: Vision and form, p.148.BENTLEY, Eric.
A experiéncia viva do teatro. Rio de Janeiro: Zahar, 1981.

24 WILLIAMS, Raymond. A tragédia moderna. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2002.P.75.
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Nesse sentido Trier retoma, com sua raposa falante no filme Anticristo, a ideia de caos
reinante e da tragédia como sentido e oposicdo a ideia de mero acidente ou sofrimento
irrelevante do ser humano comum. O filme Anticristo parece reiterar a posi¢cdo de Raymond
Williams. Para Trier ndo ha ordem antes da acdo que a desafia, ha, pelo contrario, um caos
absoluto em que tanto a acdo humana, como sua consequéncia, ndo sdo, em ultimo caso,
resultado de sua consciéncia sobre o fato. Ndo que isto signifique a auséncia de qualquer
componente ético na consciéncia de suas personagens, contudo, aponta para a artificialidade,
ou vacuidade de qualquer determinacdo ética diante da imperiosidade do caos. Em muitos
momentos o filme apela mais para uma compaixao ndo racionalizavel do que para qualquer
sentido ético. Somos forgados a uma comocdo pela exposicao passiva a que noés, enquanto
espectadores, estamos sujeitos, para de algum modo sermos sensibilizados através dos sentidos.
O filme pretende, primeiro, nos por em estado de choque, como aconteceria com qualquer

tragédia, para que depois tentemos racionalizar o que nos foi apresentado.

Da leitura de Raymond Williams e da apreciacao do filme de Trier apreendemos que a
ordem estd muito mais para um sistema de crencas e convicgdes que para elementos que, por
qualquer tipo de forgas, seja capaz de determinar destinos comuns ou qualquer forma de
seguridade, seja na natureza ou na sociedade. Ordem é também, desta forma, mais uma

convencao que utilizamos para atenuar nossos medos.*?°

Nesse sentido, no filme Anticristo, a Natureza ser representada como a Igreja de Saté é
mais uma reiteracdo da afirmagdo que o caos reina. Ndo ha ordem na Natureza, tampouco ha
designios, o que ha é uma batalha constante entre rios e margens, entre presas e predadores,
entre intempéries e floradas. A Natureza é uma homicida sem face. E Saturno gerando filhos
para devora-los. Para Raymond Williams a desordem opera na tragédia moderna muito mais

com papel de ator que meramente um plano de fundo para as a¢des humanas.!?

Em uma concepcdo classica da tragédia, esta ndo é o que acontece ao heroi, mas por
meio dele. Sua morte ndo finaliza a acdo da tragédia (0 que equivale dizer que ha uma
continuidade social, que a morte do her6i ndo é o desfecho absoluto). “O herdi é sem duvida
destruido em todas as tragédias, mas esse ndo €, normalmente, o fim da acdo. Uma nova

distribuicao de forcas fisicas ou espirituais, comumente sucede & morte.”*?” Antigona seria um

125 Qp, Cit. P.77.
126 Op. Cit. P.78.
27 Op. cit.. P.80.
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grande exemplo, se recordamos que apds acompanhar Edipo em seu exilio e morte, a heroina
vivera a sua propria.
“A vida retorna, a vida finaliza a peca, reiteradamente.” E o fato de que a vida volte, afinal, e de

que seus sentidos sejam reafirmados e estabelecidos depois de tanto sofrimento e depois de uma
morte tdo importante, é o que constitui, de modo muito frequente, a agdo tragica.'?

Porém, como ja dissemos ao longo do texto e reafirmamos muitas vezes, 0s personagens

destino de Lars VVon Trier sdo realidades que morrem, nada sobra, mesmo nos espectadores

morremos junto como no caso do filme Melancolia.

128 Op. cit. P.81.
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Capitulo 4:
REQUIEM MELANCOLICO

Em nossas consideracdes, por razdes que cremos levar a um entendimento mais preciso
da proposta de andlise desse trabalho, preferimos em muitas ocasides manter a palavra
melancolia, devido a sua propriedade que tem de aludir a um estado de alma, maior que o
conceito de depressdo se que associa mais precisamente a uma sintomatologia e a uma
concepcao nosologica e materialista, constituindo assim uma doenca identificavel mais pelas
debilidades fisioldgicas - reconheciveis dentro de um quadro patoldgico e seus diagnosticos.
Tanto para este trabalho, que ndo visa realizar uma operacédo de diagnostico, no sentido médico
do termo, tampouco um processo terapéutico das obras cinematogréaficas, o termo depressao
fica para n6s em segundo plano. Assim, o termo melancolia, que € amplamente usado nas
muitas formas de literatura e nas artes plasticas e visuais como um todo, parece-nos mais
conveniente, ja que também o experimentamos através de nossos sentidos e julgamos através
de nossos valores subjetivos. Uma segunda razdo para preferi-lo, seria porque, o temos
traduzido por diversas subjetividades de artistas de diferentes épocas. Temos traduzido em
diferentes formas de linguagem a apreensdo que fez - se é que podemos dizer da mesma — a
melancolia ser demdnio que grassa ao meio-dia, ser anjo alado de asas pesadas, ser spleen, uma
estadia no inferno, ou uma saudade de si mesmo sob a aparéncia de um remorso daquilo que

n&o se fez e ndo chegou a ser'?,

Avristdteles, muitos anos antes de Emil Kraepelin'®, apresentava a melancolia como um
sentimento capaz de deprimir. Sendo assim depressao seria uma consequéncia e nao causa; uma
derivacio®. Em sua etimologia, depressdo — depressare - seria um “apertar para baixo”,
esmagar, comprimir. Ainda, tomando de empréstimo o conceito geoldgico, um erodir devido
as intempéries. A depressdo seria uma devastacdo, uma erosdo do homem, uma desertificacdo
de uma alma outrora composta de rica flora. Contudo, a melancolia pode sempre ter estado ali,

agindo lentamente, transformando o que um dia fora relva, fora frondoso, em total aridez.

129 poema Estrambote Melancélico de Carlos Drumond de Andrade in ANDRADE, Carlos Drumond.
Fazendeiro do Ar. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2012. P. 41.

130 Emil Kraepelin (1856-1926). Psiquiatra e geneticista alem3o. Desenvolveu o conceito de Demencia Precoce.
http://www.scielo.br/pdf/rlpf/v4n4/1415-4714-rlpf-4-4-0126.pdf.

131 CORDAS, Taki Athanassios. DEPRESSAO. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma introduc&o
histdrica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002
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Um demdnio que grassava ao meio-dia'®? tentava aos homens em sua acidia impedindo
que estes em seu pesar, recolhidos em seu taciturno esmorecer contemplassem a divina criacao;
tanta tristeza era uma falha moral, ingratiddo para com Deus e 0 universo.*** Quem iria tentar
salvar este que se compraz de tal companhia, que se fez morada de tal hospede? De modo muito
peculiar, esse demonio hospedava-se sem agitacdes e, em pouco tempo, 0 Ser possesso tomava
consciéncia, ou iludia-se de que nunca houvera se sentido melhor antes, que talvez isto fosse
parte de seu ser e ndo uma invasdo.®** Esta é uma visdo da antiguidade judaica sobre a
melancolia, que retornara na ldade Média com muita veeméncia. Do outro lado do
Mediterraneo, os deuses tomados por sua Phthdnos Théon®3®, tornavam os homens loucos por
sua soberba e desrespeito. Toda a loucura € obra de Zeus, de outros deuses ou de entidades
subalternas de diferentes niveis hierarquicos no plano da divindade. A “etiologia” da loucura €
mitolégica. Mas ao lado dos melindres dos deuses... a presuncdo humana de escapar da prépria
moira (destino) pode determinar a célera dos deuses e desencadear todo o processo causal.**
Ainda, de acordo com Isaias Pessoti**’, trata-se de um momento histérico em que néo se busca
saber qual é o 6rgao adoecido mas, sim qual o deus ofendido que faz 0 homem enlouquecer
através de suas puni¢des. Os demonios serdo exorcizados, e os deuses desacreditados pelos pré-
socraticos e mais precisamente pelo médico e filésofo Hipdcrates (469 a.C — 370 a.C) com seu
intuito de fazer elidir as concep¢des sobrenaturais sobre as doencas. Hipdcrates reconhece o
cérebro como centro das emoc0es e supera a postura cardiocéntrica de Aristdteles. A teoria da
doenca inspirada em critérios puramente materialista estd baseada no conceito dos quatro
fluidos essenciais — bile, fleugma, sangue e a bile negra — que em proporcdes corretas, ditariam
a saude humana, enquanto na doenga ocorreria um desequilibrio entre elas. Esses quatro
humores regulariam as emocdes e, por fim todo o carater humano. Posteriormente, Hipdcrates
e Aristoteles iriam diferenciar a doenca (nosos) melancholia da personalidade melancolica
(typos melancholicos).*®® Mais tarde, a escola hipocratica ainda reconheceria os quadros de
delirium, as psicoses puerperais®*®, as fobias e cunharia o termo histeria (ideia que existia desde
0s antigos egipcios). O discipulo e sucessor de Aristdteles, Tirtamo de Lesbos, ainda realizou

132 Salmo 91.

133 AGAMBEN, Giorgio. Estancias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental. Belo Horizonte. Editora UFMG.
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134 SOLOMON, Andrew. O Demonio do Meio-Dia. Uma anatomia da depressdo. Sdo Paulo. Companhia das
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uma primeira tentativa de tipologia das personalidades diferenciadas em 30 retratos em seu
livro Os Caréateres.2*® PosicOes decisivas, ou melhor, proposicoes decisivas estavam longe de
serem conhecidas sobre o tema da melancolia. Na arena ainda estavam a bile negra e o
desequilibrio humoral reforcado por Galeno, o amor exacerbado e ndo correspondido de um
jovem que fora curado por Areteus de Capaddcial®! (30 — 90 ou 50 — 130d.C), e a discussdo
sobre os tratamentos adequados. Nesse momento ainda ndo ¢é a vez das sangrias. Sorano de
Efeso discute sobre a eficacia de se amarrar e trancar os aflitos em um quarto escuro,
questionando tanto os resultados produzidos quanto o valor moral desta situacdo. Afirmava

veementemente que “usar alcool e épio para acalmé-los era curar uma intoxicacao por outra”.

Ja no periodo medieval, o conhecimento técnico, se assim o podemos chamar, foi,
paulatinamente sendo suprimido com o trabalho dos monges copistas que estudavam o herbério
de Dioscorides, os trabalhos de Hipdcrates e Galeno realizando sumarios, didatizando o
conhecimento para evitar especulacdes, tornando-os manuseaveis, e cristianizando-o0s.'#?
Assim 0 conhecimento meédico tornava-se subserviente a teologia. O mundo ocidental
mergulha, entdo, numa nosologia que abandona o estudo dos 6rgdos e humores para se basear

na culpa, pecado, nas bruxas e em todas as formas que o deménio pudesse assumir.43

140 Op. cit. P.25.

141 Talvez o primeiro a diferenciar as causas bioldgicas das reativas e psicologicamente determinadas de acordo
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4.1 Acidia #*

O velho inimigo do espirito conhece toda a sinuosidade do terreno e em seus meandros
serpenteia sem fazer estalar gravetos, sem que o rocar nas folhas produza qualquer alarde. Sua
voracidade ndo lhe perturba o génio estratego, até o fim dos tempos ele tem todo o tempo do
mundo! O cortejo infernal se faz com docuras e sutilezas. A seducéo inicia-se sem promessa,
antes de tudo exibe o estado de miséria a que se entregou o proprio ser, cativo de seus desejos
irrealizaveis. Ora sendo lisonjeiro, ora prometendo o paraiso, o diabo sabe que o paraiso € puro

dcio. O acidioso repousa a cabega no travesseiro que o diabo lhe oferece.'*®

Mas é com a lembranca do cortejo infernal das filiae acediae, que a mentalidade
alegorizante dos Padres da Igreja plasmou magistralmente a alucinada constelacio da acidia.*®
Ela gera em primeiro lugar malitia, 0 ambiguo e irrefredvel dédio-amor pelo bem como tal, e
rancor, a revolta da ma consciéncia contra os que exortam ao bem; pusillanimitas, o “animo
pequeno” e o escrupulo que se retrai assustado diante da dificuldade e do empenho da existéncia
espiritual; desperatio, a obscura e presuncosa certeza de estar ja condenado antecipadamente e
o complacente aprofundamento na propria ruina, como se nada, nem sequer a graca divina,
pudesse salvar-nos; torpor, o obtuso e sonolento estupor que paralisa qualquer gesto que nos

pudesse curar; e, por fim, evagatio mentis, a fuga do animo diante de si e o inquieto discorrer

134 Acidia, de um modo muito simples, pode ser entendido como a “falta de cuidado”. Este termo foi introduzido

pelo monge loannes Cassianus, que estudou com S&o Jerdnimo e posteriormente com S&o Jodo Crisstomo em
Constantinopla. Sendo primeiramente classificada como um dos pecados capitais o termo foi empregado de
maneira imprecisa para designar a preguica, apatia, indoléncia, negligéncia, desatencéo, torpor, perda da forca
moral ou enfraquecimento da fé em Deus.*** N&o ha um consenso sobre o termo. Alguns medievalistas a definem
como qualquer coisa semelhante a melancolia e ao desespero, outros ja a classificam como uma categoria propria
a demonologia da época. Ela tanto poderia ser a tentacdo do maligno, quanto a rendicao a ele, e esta Gltima é o que
nos parece mais acertada, tendo sido encontrada mais numerosamente em nossas leituras. Para Tomas de Aquino,
uma simples confissdo poderia purgar o individuo do pecado da acidia. 1sso nos remete a passagem biblica do
Getsémani, encontrada em Mateus 26 — 40, em que Jesus angustiado pela eminéncia de sua morte, repreende 0s
discipulos que ali se encontravam por ndo poderem vigiar sequer uma hora com ele. Com um misto de ar severo e
melancélico, entretanto sereno, Jesus os exorta dizendo que é preciso vigiar porque o espirito est pronto, mas a

carne é fraca.

145 De acordo com Giorgio Agamben esta foi uma interpretacdo errdnea do quadro de Direr feita por Panofsky.
O deixar-se abater e ndo resistir simbolizava mais o desespero que a entrega a preguica.

196 AGAMBEN, Giorgio. Estancias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental. Belo Horizonte. Editora UFMG.
2007. P.26.
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de fantasia em fantasia que se manifesta na verbo sitas, a tagarelice que gira inutilmente sobre
si mesma, na curiositas, a insaciavel sede de ver por ver que se perde em possibilidades sempre
novas, na instabilitas loci v elp rop ositi [instabilidade de lugar ou de proposito e na
importunitas mentis, a petulante incapacidade de estabelecer uma ordem e um ritmo para o
proprio pensamento. 4’

Se examinarmos a interpretacdo que os doutores da Igreja deram sobre a esséncia da
acidia, vemos que ela ndo é posta sob o signo da preguica, mas sim sob o da angustiada tristeza
e do desespero. Segundo Santo Tomas, que, em sintese rigorosa e exaustiva, reuniu na Summa
theo logica as observacdes dos Padres, ela é, precisamente, uma species tristitiae, e mais
exatamente, a tristeza com relagéo aos bens espirituais essenciais ao homem, a saber, relativas
a dignidade espiritual especial que lhe foi conferida por Deus. (...) que preocupa o acidioso ndo
é, pois, a consciéncia de um mal, e sim, pelo contrério, o fato de ter em conta o mais elevado
dos bens; acidia e o vertiginoso e assustado retrair-se (recessus) frente ao compromisso da
estacdo do homem diante de Deus. Por isso, por ser a fuga horrorizada diante daquilo que néo
pode ser evitado de modo algum, a acidia e um mal mortal; ela é, até mesmo, a doenca mortal
por exceléncia, cuja imagem transtornada Kierkegaard consagrou na descri¢do do mais temivel
dos seus filhos: “o0 desespero que esté consciente de ser desespero, consciente, portanto, de ter
um eu no qual ha algo de eterno, e agora desesperadamente néo quer ser ele mesmo”.148

No mesmo periodo em que a Europa, comegava a viver um tempo dominado pela
intolerancia e supersticdo, condenando certas formas de conhecimento a heresia, o Oriente
passava a receber pensadores ditos hereges e refugiados que mantinham vivas certas préaticas
de estudo da medicina. A medicina era, das ciéncias aprendidas com 0s gregos, uma das mais
profundamente estudadas nas escolas islamicas. Um bom exemplo é a fuga dos nestorianos, em
sua maioria gregos que migram para Al-Ruha, na Siria, onde fundariam sua escola médica,
sendo novamente perseguidos pelos bizantinos, finalmente migram para a Pérsia, e fundaram
um hospital em Jundishapur no ano de 489. Muito do conhecimento que possuimos hoje das
obras de Hipocrates, Aristoteles, e do médico Galeno devem-se aos esforcos dos arabes como
Hunain Ishaq (194-264d.C), Ibn Isa (Avicena), Al Razi, que 0os mantiveram mais intactos que
0s monges copistas do ocidente.'*® Uma segunda grande migracio de estudiosos, que s&o

recebidos neste mesmo hospital, ocorreu no ano de 529, apdés o fechamento definitivo da

147 |dem. P.28.

198 AGAMBEN, Giorgio. Estancias: a palavra e o fantasma na cultura ocidental. Belo Horizonte. Editora UFMG.
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149 CORDAS, Téaki Athanassios. DEPRESSAQ. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma introduco
histérica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002. P.41.
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Academia de Platdo. Diferente das descriches a respeito do tratamento dados aos doentes
mentais na Europa como um todo, no Oriente a doenca mental era tratada com praticas caridosas
de internamentos voluntarios, ou estadias curtas nas mesquitas, alimentacdo, investigacdo
médica, diferenciacdo dos males que afligiam o doente, bem como uma medicacao baseada em
chés e unguentos, e a apreciagdo da muasica como atividade terapéutica. N&o havia espaco para

0 sobrenatural.

Para ilustrar a diferenca que existia entre as praticas do Oriente com as da Europa em
relacdo a melancolia, o médico Yuhanna Ibn-Masawayh, lamenta-se por ndo poder dissecar o
proprio filho que possui a mente fraca, herdada de modo congénito de sua mée, e investigar o
que ha em seu cérebro. “Nao fosse pela forca da lei eu teria feito com ele vivo o que Galeno
fazia com homens e macacos”.*®® O comentario parece demasiado severo e cruel, contudo
havia a boa intencdo de fazer um livro mapeando disfuncdes e erro na anatomia das veias,

artérias e nervos que poderiam ser a causa da estupidez do menino.

Para resumirmos a contribuicdo que 0s povos arabes trouxeram a compreensdao das
doencas mentais mostramos que enquanto no mesmo periodo, na Europa, a doenca mental era
heranca do pecado, filha da culpa e obra do demonio e para qual haviam os encarceramentos,
torturas e exilios, no Oriente a doenga comeca a ser classificada com suas subclasses e
tratamentos terapéuticos mais precisos. A qualidade de vida, entendida como respirar ar fresco,
exposicdo moderada ao sol, alimentos frescos e saudaveis, banhos, musica e vida sexual, seria
areceita para uma vida equilibrada e livre da melancolia. Junto a isso gostariamos de evidenciar
que ja por volta do ano 1000, estes médicos arabes realizavam diferencia¢fes descritivas sobre
os estados das doencas mentais muito proximas ao que consideramos hoje o quadro de
ansiedade e sugeriam a seus pacientes que falassem abertamente sobre o tema, e que, entretanto,
fossem mudando seus pensamentos afim de ndo serem mais acometidos pelos mesmos

tormentos, que fossem abandonando as ideias que lhes causavam fastio.

Mais a frente, no século XVIII, o filésofo inglés, John Locke, influenciaria muito as
concepgdes que se tinham das doengas mentais, definindo a loucura como uma resultante da
falha na associacdo de informacdes recebidas pelos processos sensoriais, que deveriam ser

transformadas em conhecimento. Suas ideias influenciaram profundamente William Cullen

150 CORDAS, Téki Athanassios. DEPRESSAQ. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma introdu¢&o
histérica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002. P.44.
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(1710-1790), autor do termo neurose®™!, que definiria a loucura como uma vesania (nome
genérico para doenga mental). Para Cullen, a melancolia ocorreria porque diferentes partes do
cérebro estariam em um mesmo e determinado momento em estado desigual de excitacéo e
colapso e essa instabilidade prejudicaria a capacidade associativa e de julgamento no

individuo.1%?

O termo melancolia possui suas idas e vindas na propria histria das doengas mentais,
ora sendo desprezada como uma categoria analitica que pudesse pontuar com exatiddo 0s
sofrimentos a que acomete suas vitimas, bem como suas origens, ora fazendo parte de
complexos teoremas e designacdes de suas subclasses, tipologia, taxonomia, sintomas e
sistemas de diagndsticos, e em outros momentos mais pontuais, sendo relegada apenas ao uso

dos poetas. >3

4.2 Depressdo, uma doenca moderna?!

Como bem frisa Andrew Solomon*®*, est4 na moda encarar a depressio como uma
doenca moderna, e isso é um erro grosseiro. Como Samuel Beckett certa vez observou: “as
lagrimas do mundo s&o em quantidade constante®®”. Estando de acordo com essa proposicao
que parece demasiado simples, essa concepcdo ja fazia parte deste trabalho ainda em sua fase
inicial. E agora, a retomamos, com o intuito de desenvolvé-la, para ao fim ver se conseguimos
demonstrar, que dentre as mais variadas acep¢des e transformacGes do termo
melancolia/depressdo, o que € novo em si mesmo ndo é o sentimento e sim a sua expressao.
Quando utilizamos o termo expressao, nos referimos a tudo quanto possa englobar como a
dramaticidade, a estética da dor, a performance que esta exerce, sua poética e sua semantica. A
melancolia/depressdo, como demonstraremos, assume ao longo da historia imagens que vao de

um astuto demoénio a um anjo entristecido com as asas pesadas. Essa mesma doenca foi

151 * griginalmente o termo designaria mais de 700 condi¢cdes médicas que iam da artrite a epilepsia e aos
guadros de ansiedade.

152 CORDAS, Téki Athanassios. DEPRESSAO. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma introdu¢&o
historica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002.P.59-61.

153 A palavra melancolia, consagrada na linguagem popular para descrever estados de tristeza que afetam alguns
individuos, deve ser deixada aos poetas. Esquirol in Berrios, G.E. Melancholia and Depression During the
XIX Century: a conceptual history. British Journal of Psychiatry, 1988.
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155 BECKETT, Samuel. Waiting for Godot. 1996, P.31. in SOLOMON, Andrew. O DEMONIO DO MEIO-
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depreciada e exaltada ao longo dos séculos, contudo, a sua sintomatologia bem como seus
efeitos na vida intima e social dos afligidos parecem serem 0s mesmos em milénios. O sono
excessivo, alimentacdo inadequada, propensdo ao suicidio, afastamento da interacao social e 0
desespero incessante ndo podem ser precisados 0 seu surgimento e, entretanto, 0s encontramos

nas mais variadas literaturas que tratem deste sentimento.

De acordo com Solomon, a histéria da depressdo esta estreitamente ligada a
historia do pensamento ocidental e pode ser dividida em cinco fases principais: a visdo do
mundo antigo, a da Idade Média baseada na hostilidade de Deus, na exclusdo da graca e bem-
aventuranca, baseada nas ideias de Hipdcrates, pautadas na teoria humoral e no mal
funcionamento organico do cérebro, a do Renascimento com sua visdo romantizada do homem
nascido sob o signo de Saturno e o génio melancolico — um precgo pago pela viséao artistica e
complexidade da alma. Posteriormente nos séculos XVI1I a XIX, na chamada Era da Ciéncia,
0s experimentos buscaram determinar a composicao e funcao do cérebro e elaborar estratégias
bioldgicas e sociais para refrear as mentes que saiam de controle. E por Gltimo a era moderna
com Freud e Karl Abraham, cujas ideias do eu ainda em uso nos d&o a base para descrever as
depressdes e suas origens, e as publicagdes de Emil Kraepelin, que prop6és uma biologia
moderna da doenca mental como uma aflicdo que pode ser separada de uma mente normal ou
sobreposta a ela.'® Ao longo da historia havera grande disputa para saber se a
melancolia/depressao é um problema da alma ou do corpo, ou trata-se de apenas uma disfungédo
organica ou uma atribulacdo da alma. Em meio a essas disputas, ja na antiguidade Aristoteles
sugeria que ndo se podia separar uma coisa da outra. E ndo aceitava a diminuicao da importancia
da alma por Hipdcrates e nem o descarte do médico como um mero artesdo como fez Platdo.*®’
Aristdteles tirou de Platdo a nocdo de loucura divina e a medicalizou, associando-a a
melancolia. J& ndo era mais importante saber qual deus havia sido ofendido e que o punia com
tais tormentos, importava equilibrar os humores e procurar por todos os meios evitar a
ruminacdo de pensamentos depreciativos que servissem de estopim para a melancolia. Distrair-
se, alimentar-se corretamente, ouvir boa musica, trabalhar, exercitar-se assemelha-se muito aos
conselhos que um psicanalista nos daria hoje em dia, mas lembremos que estamos falando do

século Va.C.

156 SOLOMON, Andrew. O DEMONIO DO MEIO-DIA: Uma Anatomia da Depress&o. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2014.p 272
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Apos algumas investigacGes, parece-nos que os homens da Antiguidade eram
mais comedidos, no que tange a uma classificacdo precipitada da doenca, ou sendo mais direto,
eram menos taxativos e apressados em realizarem seus diagndsticos. A tristeza leve, que dura
uns poucos dias, o descontentamento, o sentimento de contrariedade, o desapontamento, o leve
desgosto ou a incapacidade de apreciar algo que agradava a muitos ndo era levado em alta
consideracao. Aristoteles fala dos sofrimentos e da dor comum que se pode ter sem prejuizo de
qualquer funcdo ou atribuicdo na vida de um ser humano normal, diferenciando assim as
sensacOes que podem ocorrer em um grau leve a qualquer um de nos, daquilo que constitui um
homem de génio. Sofrer por qualquer que seja 0 motivo é um simples sinal vital. O poeta

Menandro escreveu: sou um homem, e isso € motivo suficiente para ser infeliz.**®

Areteus enfatizava que a depressdo severa frequentemente ocorria em pessoas propensas a
tristeza, especialmente os velhos, obesos, fracos ou solitarios; e sugeria que o “médico Amor”
era a cura mais poderosa para a doenca, além de alho-pord, amoras e a verbalizagdo dos

sintomas que poderia contribuir para seu alivio.

Os pacientes de Galeno sentiam um sono escasso, turbulento e interrompido,
palpitacOes, vertigem, tristeza, ansiedade, falta de confianga em si e a crenga de ser perseguido,
de ser possuido por um demdnio, odiado pelos deuses.'®® Segundo este, o cérebro poderia ser
perturbado pelos vapores nocivos de seus fluidos sexuais ndo liberados que apodreciam. Ha o
relato de uma paciente sua que apos ter sido estimulada manualmente em sua vagina e clitoris,
obteve um grande prazer, eliminando grande quantidade de liquido e com isso foi curada.
Galeno era agudamente critico dos que atribuiam a melancolia a fatores abstratos, emocionais;
mas acreditava que tais fatores podiam acentuar a sintomatologia de uma mente ja afetada pelo
desequilibrio humoral. Sua maior contribuicdo foi desenvolver a teoria de que haveriam nove

temperamentos, cada qual com seu tipo de alma.®

158 SOLOMON, Andrew. O DEMONIO DO MEIO-DIA: Uma Anatomia da Depress&o. S&o Paulo: Companhia
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Pode-se ver em Foucault!!, Agamben?®?, e em Solomon?® o quanto o surgimento
do cristianismo foi nocivo para os que sofriam com a melancolia. As ideias de Galeno, ou
Aristoteles, foram perdendo terreno para os paradigmas da Igreja. Tendo encontrado respaldo
em Santo Agostinho, afirmava-se que a distin¢cdo entre 0 homem e um animal era dada pelo
dom da razdo. A perda da razdo era uma marca da hostilidade de Deus, uma puni¢éo para uma
alma pecadora. Soma-se a isso a concep¢do de que o melancélico associava-se a Judas
Iscariotes. Judas ndo sentiu-se feliz nem mesmo com a presenca encarnada da graca divina
contida em Jesus Cristo, entregou-0 a morte e cometeu suicidio, logo Judas era um melancélico
e melancoélicos eram sujeitos ao deménio. Para Tomas de Aquino que separava a alma do corpo
e a colocava abaixo da esfera do divino esta ndo poderia ser atribulada por causas corporais

sendo somente por Deus ou Sata. 64

O Renascimento postularia que a melancolia era sinal de profundidade e uma
nostalgia da terra natal celestial. Sendo o estado de conhecimento insatisfatorio sua
consequéncia seria a mais profunda melancolia. Duas visdes concorriam nesse periodo, a
primeira é a do homem de génio, nascido sob o Signo de Saturno, planeta pesado, isolado,
ambivalente que reina sobre a melancolia, que convoca a alma de seus oficios externos para o
amago, fazendo-o ascender das questfes mais baixas as mais elevadas concedendo aos que o
contemplam as ciéncias. Na alquimia, Saturno é o proprio autor da contemplagao misteriosa*®®;
A segunda ¢ a de que demonios ainda podiam causar aflicbes e toda sorte de sofrimentos a alma
humana. Ainda nesse periodo os melancdlicos eram estigmatizados por serem presas faceis do
demadnio, seja por seu modo de vida desregrado, por viverem em sombria ignorancia, ou por
conta de uma constituicao fisiologica franzina que denotaria falta de zelo, ou mesmo porque
era considerado um obeso indolente. Nenhum dos dois mantinha zelo pela morada do Espirito
Santo que era o0 seu corpo. O espirito puro ndo poderia habitar um templo imundo ou

malcuidado.
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Ao0s poucos a ideia de possessao foi perdendo terreno para a ideia de doenca mental.
Johanne Wier e Reginald Scot!%® defendiam que as bruxas eram apenas mulheres idosas tolas e
deprimidas, e que por conta de seu estado melancélico, assumiam que toda sorte de infortinios
ocorridos eram culpa sua. A verdade religiosa com o tempo passa a ser considerada delirio.
Reginald Scot, questionava como poderia um inquisidor ou qualquer autoridade da Igreja, ao
ver um lunatico acusar um bruxa de ter roubado o seu pénis, e apds uma pericia ver que nada
havia ocorrido ao corpo do queixante, ainda manter a acusacdo. Seria um caso de triplice
loucura; ou um acordo de loucos. No ano de 1583, apds publicacbes de Reginald Scot, e um
sinodo organizado na Franca, foi decidido que os padres inquirissem 0S pPOSSesSOS com
diligéncia sobre sua vida, dado que estes frequentemente eram melancolicos e necessitavam

mais dos remédios dos médicos que dos padres.

Ainda, na Franca, o filésofo Montaigne criaria um “teatro de ilusdo melancélico”. Em
que consistia isso? Ao que pudemos entender, nada mais era que uma simples terapéutica, um
conversar com a mesma logica do delirio, sem acusar o sujeito delirante de tal estado. Um
exemplo nos é dado por Montaigne: uma mulher aterrorizada, acreditava ter engolido uma

agulha, ele a fez vomitar e colocou uma agulha em seu vémito, e assim ela sentiu-se curada.®’

De acordo com Andrew Solomon, no seculo XVI11, a melancolia passaria por uma nova
forma de significacdo. O que era antes marca de indoléncia, degeneracdo, degradacdo moral ou
imbecilidade tornar-se-ia agora um signo distintivo entre os homens e as classes. De acordo
com anotacgdes de um médico da época 40% de seus pacientes possuiam titulos — apesar de sua
clinica dedicar-se a cuidar dos lavradores.'®® O que outrora havia sido vergonhoso de assumir
passava agora a ser desejado. O motivo disso € que 0 Renascimento trouxe novamente a ideia
aristotélica do homem de génio e isso se difundiu com obras como Hamlet de Shakespeare.®°
Numa peca de meados do século XVII, um barbeiro moroso queixa-se de sentir melancolia e é
severamente repreendido. “Melancolia? Nossa, que absurdo, melancolia é palavra para boca de
um barbeiro?! Vocé devia dizer pesado, obtuso e tolo: melancolia é o penacho das armas do
cortesdo!”1’® Essa nova melancolia, ou melhor dizendo, esse estado melancélico, chamado de

melancolia branca, era algo mais brilhante que sombrio, algo digno de elegias. Sendo, em
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partes, uma fonte de virtude, um tal descontentamento com o andamento do mundo, o tédio e a
melancolia haveriam de ser enaltecidos por fildsofos e poetas. Kant sustentou que se distanciar
melancolicamente do rumor do mundo, em virtude de um bem fundado tédio é nobre e que a
virtude auténtica a partir dos principios possui em si algo que parece condizer, mormente com

a constituicdo melancélica da mente.*’

Se a Era da Razdo foi ruim para a melancolia/depressdo, o periodo romantico foi
especialmente bom. Nele a melancolia era mais que a condigéo que conduziria ao insight, ela
era o proprio insight. Apenas através da dor se poderia adentrar ou chegar a conhecer o sublime,
esta era a unica via. Goethe, Baudelaire, Shelley, Keats colocam a melancolia como uma lente

através da qual os outros sentimentos deveriam ser percebidos.

A tragicidade da vida passa a ser o grande enredo das obras. E definamos isto
simplesmente como a condic¢do perene que conduz os destinos, em uma lenta degradacdo da
vida até sua extin¢do e consumacao em total estado de miséria e desalento, em oposi¢ao a uma
fatalidade inesperada que poderia ser explicada por sua causalidade. A felicidade, palavra que
demorou a surgir em nosso texto, era meramente uma condi¢do da inocéncia em relacdo as
percepcoes que se poderia ter da realidade do mundo. Ou ainda, uma debilitadora da capacidade

de apreenséo da realidade, pois como escreveu Kiekgaard: “meu sofrimento é meu castelo”.1"2

“A Anatomia da Melancolia” de Robert Burton € a obra mais citada sobre o assunto antes
de Freud publicar “Luto e Melancolia”. De acordo com alguns autores'”® o livro de Burton é
mal organizado e contraditorio, dado o fato de misturar concepcdes filosoficas, médicas, e até
mesmo poéticas sobre o tema. Nele aparecem as concepcdes de Aristételes, Ficino, e 0s
personagens de Shakespeare sem que este encontre 0 menor problema. Burton vai além da
teoria humoral e sugere que a melancolia pode conter 88 graus de diferenca de acordo com a
gravidade das partes da vida e corpo afetadas por ela. Ha também em sua teoria uma distingéo
entre a melancolia da cabeca e a do corpo inteiro. Dentro das inimeras contradigdes um grande

avanco em sua teoria é a diferenciacdo entre 0s acontecimentos e sentimentos comuns que

11 p298
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podem acometer qualquer pessoa de um estado verdadeiramente patoldgico. Estar indisposto,
enternecido, solitario, apatico, letargico € considerado por ele como um grupo de problemas
comuns dentro da vida de qualquer individuo que tenha consciéncia ou ndo de sua curta duracédo
na Terra; € uma questdo mais existencial que um caso de doenca. Em um trecho curioso Burton
sugere que se vocé ndo for capaz de tolerar estes sofrimentos, se vocé busca uma condi¢édo
perpétua de felicidade sem nenhum infortdnio estd se equiparando a um tolo e é melhor que
desapareca da face deste mundo que ndo pode suporta-lo.’* Burton insiste no ponto em que
diferencia a capacidade de resisténcia a dor que cada ser humano possui: “o que é uma picada
de pulga para um, causa insuportavel sofrimento a outro”. Sobre a sua terapéutica, pode-se dizer
que é mista. Burton ndo faz distingdo, ou ndo tenta hierarquizar entre procedimentos médicos e
magicos. Ao final sugere que se trate diretamente as paixdes, abrindo-se com amigos e busque-
se alegria, boa companhia e boa musica. O que surpreende em Burton sdo suas consideracfes
sobre o suicidio em pleno século XVI1. Além de ser académico, Burton era também vigario, e 0
suicidio era proibido por lei gerando graves consequéncias aos familiares do suicida/criminoso
— 0 que implicava na perda da posse de todos os bens e terras para o rei, lancando as familias
na mendicancia.l”™ Em um trecho ele pergunta-se se ndo seria legal, quando um homem n&o
encontra nenhum alivio para dor incessante, nenhum conforto, dentro de uma vida miseravel

que um homem possa dirigir a violéncia contra si mesmo e findar com sua existéncia.

4.3 Surgem as distin¢des mais precisas

No século XIX ocorre uma depuracdo do conceito de melancolia e o surgimento do
termo depressdo com o sentido atual. Antes disso a melancolia poderia, além de seu sentido
estrito, designar qualquer outra forma de loucura. Contudo, ainda demoraria um pouco mais
para que surgissem distincGes mais precisas, ja que nesse momento estavam em alta duas
teorias: uma de que a mente era indivisivel e possuia uma psicose Unica, e que os diferentes
estados desta apenas fariam parte de um quadro evolutivo da doenga, indo de um sofrimento
leve até a total degradacdo do sujeito. Mania, melancolia, delirio e deméncia seria apenas fases

174 Nada é tdo monstruoso, e aquele que sabe disso e ndo esta armado para suporta-lo ndo esta preparado para
viver nesse mundo. Desapareca deste mundo, se ndo encontra modo de tolera-lo, ndo h4 como evita-lo, além de
armar-se de magnanimidade, opor-se a ele, sofrer aflicdo, constantemente suporta-lo. In SOLOMON,
Andrew. O DEMONIO DO MEIO-DIA: Uma Anatomia da Depressdo. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2014.
P.289.

175 SOLOMON, Andrew. O DEMONIO DO MEIO-DIA: Uma Anatomia da Depressdo. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2014. P290.
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da Unica e mesma vesania. O termo médico depressdo passara a receber destaque mais amplo

nos dicionarios médicos por volta do ano de 1860.

Berrios!’® sugeriu que o termo depressdo tenha suplantado o milenar melancolia em
funcdo da aparente impressao fisioldgica e metafdrica de queda das funces que sugeria. A
palavra depressdo que originalmente denotava uma pressao exercida por quaisquer que fossem
os fatores, enddgenos ou exogenos, inerentes ao ser ou alheio a ele, conotava a degradacdo e a
decomposicéo, dando assim a impressao que tudo caminhava para um fim de total perda de si,

que culminaria em morte tragica ou miseravel.

Facamos aqui uma pausa, para refletir sobre os sentidos que as palavras recebem ao longo
dos tempos e 0 impacto que isso causa, ndo somente nos niveis de apreensdo dos seus
significados, bem como a forca que esta exerce na estigmatizacdo do sujeito e os destinos
possiveis que se descortinam a ele. Parece-nos que a sintomatologia da melancolia, ou da
depressdo, ndo sdo assim téo distintas, entretanto, o teor moral, valorativo, dos quais a palavra
estd imbuida, sugerem uma inevitavel corrosdo. A palavra depressdo parece amparar-se mais
em seu carater fisioldgico, sujeito a decomposicdo, que ao metafisico e filosofico, passiveis
mesmo, de uma transfiguragdo. Neste momento trazemos alguns autores modernos que nos
trazem diferentes concepgOes do termo melancolia que se aproximam mais de nossa Vvisao

contemporanea.

4.3.1. Philippe Pinel (1745-1826)

Mais que suas categoriza¢fes da melancolia, sua divisdo em tipos diferentes, o que ja
havia sido sugerido por muitos outros antes, destaca-se sua ideia de tratamento moral — e
entenda-se isto por um tratamento mais humanizado e ndo moralista, que como outros tantos
atribuiria as falhas no carater a causa da doenca mental. Seu Traité Philosophique sur
L’aliénation Mentale ou La Manie, publicado no ano da Revolugédo Francesa, é considerado um
marco na historia da psiquiatria. Suas distingdes que visavam avaliar o grau de violéncia na
loucura encontrada nos pacientes contribuiu para a separacdo destes em futuras alas mais
especializadas e internamentos mais direcionados. Considerando a época, foi um grande avanco

no tratamento psiquiatrico quando Pinel convenceu Robespierre, St. Just e Couthon a remover

176 CORDAS, Téaki Athanassios. DEPRESSAO. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma introduc&o
historica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002. P. 70.
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os grilhdes dos loucos encarcerados no famigerado hospital Bicetre em 1793.17" Um dos
grandes discipulos de Pinel foi Esquirol que, por sua vez, buscou no estudo da anatomia a causa
das doencas mentais desprezando as concepcdes metafisicas ou moralistas. Ainda que seus
conceitos tenham rapidamente caido em desuso, a lipemania e a monomania serviam para
diferenciar o que era, no primeiro caso, um transtorno do humor, e o segundo, um transtorno
do juizo (entendido como faculdades do julgamento). Depois disso, em 1851 Jean Pierre Falret
contribui com sua ideia de “folie circulaire”, a qual possuiria, alternadamente, periodos de

excitacdo e depressdo. Mais além, Jules Baillarger fala de uma “folie double forme”.1®

Entre avancos e retrocessos nas distingdes nosoldgicas, praticas disciplinares, asilo,
encarceramento, terapias de recuperacdo, a psiquiatria francesa do final do século XIX, avanca
em direcdo a um tratamento mais humano e a uma possivel ressocializacdo do doente, em
oposicdo a sua total degradacdo e morte miseravel e solitaria. O que ndo podemos ter claramente
evidenciado era em que consistia esse tratamento moral, quais suas técnicas e eficacia, contudo,

ainda assim, nasce ai uma timida psicoterapia baseada na interacao social e no dialogo.

4.3.2 - Emil Wilhelm Magnus Georg Kraepelin (1856-1926)

A dicotomia kraepeliana da deméncia precoce de um lado e da loucura maniaco-
depressiva de outro, proposta no final do século XIX, € ainda o mais forte conceito taxondmico

ainda vigente na psiquiatria.

Em 1899, na sexta edicdo de seu tratado, Kraepelin prop6s uma teoria diferente da psicose
Unica, de Wilhelm Griesinger (1817-1868), a qual postulava que a melancolia era o estagio
inicial de uma loucura progressiva que levaria o doente a uma total insanidade.'”® Suas
constantes revisdes levaram-no a estabelecer quadros mais precisos da doenca em diferentes
estagios da vida. Da primeira para ultima edicdo constam de seis formas de psicoses maniaco-

depressiva: mania depressiva ou ansiosa, depressdo excitada, mania com pobreza do

177 CORDAS, Taki Athanassios. DEPRESSAO. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma introduc&o
histérica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002. P.72.

178 CORDAS, Téaki Athanassios. DEPRESSAO. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma introduc&o
historica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002. P.74.

179 1dem.P.78.
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pensamento, estupor maniaco, depressio com fuga de ideias e mania inibida.®® O avango no
tempo certamente ndo é determinante no que se poderia chamar de progresso da compreensao
das doencas mentais. Em 1921, Ernst Kretschmer em seu livro “Constituicdo e Caréater”,
desenvolveu a ideia de que personalidade e corpo sd@o geneticamente co-determinados,
disseminando com isso uma perigosa biotipologia. Ernst Kretschmer teve como um de seus
principais opositores Karl Jaspers que o acusou de construir um sistema de corpos ideais
meramente artisticos. Por sua vez, Karl Jaspers, em consonancia com Aubrey Lewis, retomam
ideias da antiguidade sobre a distingdo de uma depressdo como um subtipo orgénico e outra
causada por uma situacéo existencial. Dentre as mais diversas situacfes existenciais destacam-
se problemas na vida diaria como privacdes e pobreza econémica, sentimentos desencadeados
devido a debilidades fisicas e o proprio envelhecimento humano com todas as suas

implicacdes. 8

4.3.3 - Karl Abraham (1877-1925)

A descrigao psicanalitica, considerada coerente, da melancolia ndo veio de Freud,
mas de Karl Abraham no ano de 1911, diferenciando as temporalidades sobre a causalidade da
dor. Assim entraria em cena o termo ansiedade em conjunto com a depressdo. A ansiedade
ocorreria pelo desejo de algo que sabe que ndo devia ter e nem se tentar obter. Um misto de
desejo e repreensdo do mesmo. Ja a depressao surgiria de uma falha em alcancar determinado
objeto. Ela também ocorreria quando o ddio interferiria na capacidade de amar do individuo.
Pessoas que tiveram seu amor rejeitado, acreditariam, paranoicamente, que 0 mundo voltou-se
contra elas e assim odiariam o mundo.*®? Sem que pudessem assumir esse Odio elas
desenvolveriam um sadismo imperfeitamente reprimido que dirigiriam contra si mesmas,
causando assim dor e prazer pela vinganga que operavam contra si mesmo. Ao final, Abraham
admitiu que o tipo de trauma que leva a depressdo poderia levar a outros sintomas, sem que se

pudesse responder decididamente porque ocorreria a algumas pessoas e a outras nao.

180 Maggini in CORDAS, Téki Athanassios. DEPRESSAQ. Da Bile Negra aos Neurotransmissores. Uma
introducéo histérica. Sdo Paulo: Lemos Editorial. 2002. P.80.

181 |dem. P.88.
182 SOLOMON, Andrew. O DEMONIO DO MEIO-DIA: Uma Anatomia da Depressdo. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2014. P310.
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- Sigmund Freud: Luto e Melancolia

Em 1917 n&o havia distingdo entre a palavra melancolia e depressao no idioma alemao.
Em seu ensaio chamado Luto e Melancolia, Freud ja aponta para uma imprecisdo do termo
dentro da area psiquiatrica relatando que a palavra poderia ser empregada em diversos casos de
afeccBes somaticas, ou como pondera o tradutor, apenas causas organicas nao relacionaveis a

doencas emocionais. '8

A melancolia, cuja definicdo varia inclusive na psiquiatria descritiva, assume varias
formas clinicas, cujo agrupamento numa Unica unidade ndo parece ter sido
estabelecido com certeza, sendo que algumas dessas formas sugerem afeccfes antes
somaticas do que psicogénicas.8*

Logo em seguida Freud apresenta um quadro sintomatico da melancolia que a principio néo
difere em nada das descri¢cdes milenares deste acometimento emocional.
Os tragos mentais distintivos da melancolia sdo um desanimo profundamente penoso, a
cessacao de interesse pelo mundo externo, a perda da capacidade de amar, a inibi¢do de
toda e qualquer atividade, e uma diminui¢do dos sentimentos de auto-estima a ponto de

encontrar expressdo em auto-recriminacdo e auto-envilecimento, culminando numa
expectativa delirante de punicéo.'

De um modo relativamente simples, ao comparar a melancolia com o0 processo que
qualquer um de nos pode realizar durante o luto de um ente querido — lembremos que o luto
também pode ser realizado por conta da perda de um ideal — Freud adverte para a diferenca
mais notavel que é, de no primeiro dos casos, possuirmos e conhecermos um objeto que foi
realmente perdido, seja este um ente ou um ideal.

Isso, realmente, talvez ocorra dessa forma, mesmo que 0 paciente esteja conscio da perda
gue deu origem a sua melancolia, mas apenas no sentido de que sabe quem ele perdeu, mas
ndo o que perdeu nesse alguém. Isso sugeriria que a melancolia estd de alguma forma

relacionada a uma perda objetal retirada da consciéncia, em contraposigéo ao luto, no qual
nada existe de inconsciente a respeito da perda. %

O melancolico mimetiza e atomiza o mundo, ele é esse mundo, 0 que critica em si

mesmo, as mais duras e depreciativas acusacdes que faz contra seu ser em verdade sdo uma

183 FREUD, Sigmund. Obras Completas Volume 12: Introduc&o ao Narcisismo, Ensaio de Metapsicologia e Outros
Textos (1914-1916), Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010. P.171

184 |dem. P.171.
185 Op. Cit. P.172.
186 Op.Cit. P.175.
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inversdo. Toda a calUnia e infamia, toda a injaria dirigida contra si sdo antes de tudo,
inversamente dirigida contra o objeto perdido, seja ele 0 amor, ou em nosso caso 0 mundo ou a
vida. O melancolico exibe ainda uma outra coisa que esta ausente no luto — uma diminuicéo
extraordinaria de sua auto-estima, um empobrecimento de seu ego em grande escala. “No luto,

é 0 mundo que se torna pobre e vazio; na melancolia, é o proprio Eu.”*®’

Dos escritos sobre o tema, vindos da psiquiatria moderna, o ensaio de Freud soa um
pouco diferente dos demais, e de seus préprios textos, sem o0 peso dos jargbes técnicos, mas
todavia buscando um sentido existencial para o sofrimento e para a verdade que sé se alcanga
através deste. Freud pergunta “por que é necessario adoecermos a tal ponto para alcangarmos o
autoconhecimento”.*®8 Ao fim do texto sobra a sensacio de que o “pensador do Inconsciente”
estava mais preocupado com a justeza do autoflagelo que é a jornada realizada pela alma na

busca de si mesma que com a medicalizagdo desta.

Para no6s, mais que toda a distingdo técnica da psiquiatria, 0s avancos quanto ao
tratamento e a tipificacdo nosoldgica da melancolia, interessam as nocbes baseadas em
preconceitos e moralismos, que neste ano em que se produz esta dissertacdo, completam um
século, e ainda permanecem em nosso imaginario e praticas cotidianas. A “mulher virtuosa”,
dos escritos de Freud, propensa a sentir-se insultada em sua honra, agravando-se os efeitos do
ultraje, que pode sucumbir @ melancolia, ainda ndo desapareceu de nosso leque de preconceitos.
Cem anos se passaram e ainda ndo decidimos se a doenca acomete o fraco de espirito, 0
virtuoso, ou o vil. O componente moralizante do padecer ainda € reforcado em nossos discursos
atuais. O pior efeito disso é que o proprio doente reforca esse discurso, encontrando um
merecimento, uma justificativa para o seu padecer, e na autarquia que exerce sobre seus espirito,
transforma-se em juiz e executor, dando a sentenca e aplicando a pena de seus suplicios auto-
impostos. Se ha ou ndo uma diferenca entre o virtuoso ou o vil ndo nos interessa; importa como
o discurso sobre o padecimento, a justeza deste, e o envilecimento auto-acusatorio de si

procedem.

A personagem Justine, enquadra-se perfeitamente neste caso, ainda que ndo verbalize
insistentemente essa forma de declaracdo, acaba sempre por insinua-las. O desnudamento

constante de sua personalidade mesquinha é uma forma de autossatisfacdo. Contudo,

187 FEREUD, Sigmund. Obras Completas Volume 12: Introdug&o ao Narcisismo, Ensaio de Metapsicologia e Outros
Textos (1914-1916), Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010. P.176.

188 |dem. P.177.
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lembremos, que os termos empregados referem-se a auto-percep¢do do doente e as suas
declaragBes e ndo ao que realmente o constitui como ser humano, seja 0 seu carater ou a

representacdo que outros fazem dele.

Degrada-se perante todos, e sente comiseracdo por seus proprios parentes por
estarem ligados a uma pessoa tdo desprezivel. N&o acha que uma mudanca se tenha
processado nele, mas estende sua autocritica até o passado, declarando que nunca
foi melhor.18°

189 FREUD, Sigmund. Obras Completas Volume 12: Introdug&o ao Narcisismo, Ensaio de Metapsicologia e Outros
Textos (1914-1916), Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010. P.176.
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Capitulo 5

Distopia e Impossibilidade da Narrativa de Si no Filme Melancolia

190

191

190 JUSTINE in VON TRIER, Lars. Melancholia. Filme, longa-metragem. DVD. Zentropa Entertainements, Nordisk
Film, Dinamarca, 2011. 130 min. Nesta cena encontramos uma clara referéncia a Ophelia, personagem da obra
Hamlet de Shackespeare retratada por Jonh Everet Millais. 1851-52.

191 Ophelia. Sir Jonh Everet Millais. 1851-52. Oleo em canvas, 76x112 cm. Tate Gallery, Londres.
http://www.wga.hu/art/m/millais/ophelia.ipg
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192 poema de Edgar Alan Poe

Lenora'®

Ah! foi partida a taca de ouro! o espirito fugiu!

Que dobre o sino! Uma alma santa ja cruza o Estigio rio!

E tu ndo choras, Guy de Vere? Venha teu pranto agora,

ou nunca mais! No rude esquife jaz teu amor, Lenora!
Leiam-se os ritos funerarios e o Gltimo canto se ouca,

um hino a rainha dentre as mortas, a que morreu mais moga.
E duplamente ela morreu, por que morreu tdo mocal

"Pela riqueza a amastes, miseros, o seu orgulho odiando,
e, doente, a bendissestes, quando a morte ia chegando.

E como, entdo, lereis o rito? Os cantos de repouso
entoareis vés, olhar do mal? Vo6s, o verbo aleivoso,

que o fim trouxestes a existéncia tao jovem da inocéncia?"

Peccavimus; mas ndo se irrites! O réquiem t&o solene

e embalador ascenda aos céus, que a morta ja ndo pene!
Para aguardar-te ela se foi, tendo ao lado a Esperanca

e tu ficaste, louco e s6, chorando a noiva crianca,

meiga e formosa, que ali jaz, magnifica, sem par,

com a vida em seus cabelos de ouro, mas ndo em seu olhar,
com a vida em seus cabelos, sim, e a morte em seu olhar.

"lde! Meu coracdo ndo pesa! Sem canto funeral,

quero seguir o anjo em seu voo com um velho hino triunfal.
N&o dobre mais o sino! que a alma em seu prazer sagrado
n&o o ouca, triste, ao ir deixando o mundo amaldicoado.

Ela se arranca aos vis demoénios da terra e sobe aos céus.
Do inferno, a altura se conduz e 13, na luz dos céus,

livre do mal, da dor, se assenta num trono, aos pes de Deus!"
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5.1 Divisao dos Capitulos: Prélogo, Justine e Claire.

No filme Melancholia!®® do diretor dinamarqués Lars \Von Trier, um planeta homonimo,
que esteve por muito tempo escondido atras do Sol desloca-se a uma incrivel velocidade em
direcdo ao nosso e atesta-se um choque inevitavel, que incorrera no fim derradeiro de nossa
espécie. O filme divide-se em dois capitulos e um prélogo: Justine e Claire. No prélogo
assistimos algo como um sonho premonitério que alude a tragédia que esta por vir. Nos
capitulos que se seguem o filme nos apresenta o desmoronamento das institui¢cbes burguesas
representadas pelo casamento de Justine e em sequéncia a do sujeito e da Razao representados

por Claire.
5.2 Analise do Filme Melancolia..

Diferente da maioria dos filmes sobre catastrofes planetarias, em Melancholia nédo
vemos um grande alarde. N&o visualizamos cenas com personagens de todas as na¢es em fuga
desesperada para abrigos especiais, bunkers, ou qualquer lugar inventado para nos proteger de
desastres naturais ou provocados pelo homem. N&o h& pronunciamento do governo americano,
do Pentagono ou NASA, nem chamadas em plantdes de telejornais famosos como acontece em
filmes do género. O andncio do fim é silencioso. Sabe-se que o mundo ird acabar através de um
site sobre astronomia que ndo possui muitos acessos e tampouco credibilidade. A distopia
insinua-se primeiramente de um modo sutil com um quadro de Pieter Bruegel chamado Os
Cacadores na Neve!® que aparece aos 1:31° do filme e posteriormente em uma cena na
biblioteca da mansdo do cunhado de Justine em que a personagem coloca em evidéncia as
imagens de O Pais da Cocanha, também de Bruegel e O Jardim das Delicias Terrenas® de El
Bosco. No primeiro quadro visualizamos cacgadores que aproximam-se de uma vila
aparentemente pacata recoberta pela neve. Eles parecem retornar de uma empreitada sem
sucesso, cabisbaixos e sem trazerem consigo nenhuma caca. O passo pesado de pés enterrados
na neve € acompanhado por uma matilha de cdes que também exibem grande cansaco. O

contraste do estado animo dos cagadores nota-se, ainda que estejam de costas e nenhuma

19 VVON TRIER, Lars. Melancholia. Filme, longa-metragem. DVD. Zentropa Entertainements, Nordisk Film,
Dinamarca, 2011. 130 min.

194 Bryegel, Pieter. 1565. Oleo sobre tela, 117x162 cm Museu de Viena. http://www.wga.hu/frames-
e.html?/html/b/bruegel/pieter e/index.html

195 Esta pintura aparece aos 1:29:57” quando Claire tenta esconder remédios antidepressivos ou alguma outra
forma de psicotropicos em uma gaveta na estante de livros de histéria da arte.
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expressao facial possa ser apreciada no quadro, pelas suas posturas arcadas, pelo passo pesado
e por diferentemente das outras pessoas que praticam jogos de inverno, transportam gravetos
ou partilham de uma fogueira, eles estdo de retorno e sem novidades. A auséncia de novidades
torna o quadro mais melancolico que a propria neve. Os cacadores exibem um retorno sem
recepcdo. As pessoas em volta da fogueira estdo alheias aos cacadores e ndo apresentam
interesse algum nem pelo seu retorno, nem pelas agruras que possam ter passado. Somente pelo
quadro ndo se pode atribuir o insucesso da caca a inaptiddo dos cacadores ou a escassez de
viveres ocasionada pela neve. Forcas também podem ter faltado, assim como podem ter perdido

completamente o interesse pela caca sem qualquer justificativa.

Né&o é diferente com Justine que de inicio esta indo realizar a recepcao de seu casamento
e no meio da festa perde suas forcas e até que saibamos de sua melancolia ndo nos é dado

conhecer suas motivagdes para tantas desisténcias.

O quadro O Pais da Cocanha associado ao quadro O Jardim das Delicias Terrenas nos
da uma visdo mais clara da distopia do filme Melancolia. Em O Pais da Cocanha, lugar onde
se pode obter todos os prazeres sem esforco, vemos homens de diferentes classes (representados
por dois soldados, um camponés e um homem de vestes mais ricas) parecem perder o0 apetite.

Eles se esbaldaram e ndo dao sinais de que irdo atrés de outras delicias.

J& em um pequeno recorte do triptico de ElI Bosco chamado O Jardim das Delicias
Terrenas!® percebemos em meio a disponibilidade de tantos prazeres ao facil alcance dos

homens, um que possui um semblante melancolico e cabisbaixo.

De acordo com o préprio diretor Lars VVon Trier, o filme ndo difere muito de qualquer
disaster/movie em que se conhece o fim da histéria, mas acompanha-se a trama pelo
envolvimento com as sensibilidades e dilemas dos personagens. Nas Palavras de Trier, o filme
ndo é muito diferente de Titanic ou qualquer filme sobre James Bond. Segundo consideracfes
de Lars von Trier, o primeiro vale a pena assistir para pensar como 0s seres humanos se
comportam diante da catastrofe iminente e o segundo para ver a inventividade humana diante
do perigo. “Sabemos que James Bond ird sobreviver, mas ndo é essa a motivacdo para ver o

filme”. Em continuac&o a entrevista'®’, sendo abordado sobre a estética do filme, Trier comenta

1% Bosch, Hieronymus. Oleo sobre tela, painel central 220x195 cm, laterais 220 x197 cm. Museo del Prado,
Madrid. http://www.wga.hu/index1.html

197 Entrevista de carater promocional realizada pela distribuidora e produtora Califérnia Filmes disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=05dLYLC91YO0
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que mesmo se tratando de um filme sobre o fim da espécie humana, e ndo somente isso,
tratando-se também da relacdo de uma personagem feminina com o mundo - 0 mundo que sera
destruido - ndo ha a necessidade de uma representacdo tdo aspera. Em sua visdo as

representacdes ndo sdo tdo logicas, remetem mais a uma aura romantica.

O filme Melancholia, segundo nossa apreciacdo, constréi-se utilizando de inumeras
referéncias literérias, das artes plasticas, mitologia e musica classica. A personagem Justine,
tanto em personalidade quanto na composicao de seu figurino contém elementos da personagem
Ophelia da obra Hamlet de Shakespeare, Isolda da Opera Trist&o e Isolda de Richard Wagner,
e Lenora dos poemas de Edgar Alan Poe. Justine sera a jovem esposa da morte. E o planeta
Melancholia que a desposa ao cobrir o seu corpo com sua luz. A luz azulada, que em uma
revelacdo do personagem cientista diz: A melancolia ja possuiu muitas cores, agora ela é azul.
Como ja colocamos no capitulo chamado Réquiem Melancolico, tanto a concepcao semantica,
taxonémica, nosoldgica, bem como as representacdes da sensibilidade melancélica, seja na
poesia, na literatura ou artes plasticas possui muitas acep¢des ao longo da histéria. O filme leva
um longo tempo para fazer esta revelagdo. Antes disso assistimos a toda a trajetoria das

personagens Justine e Claire até este momento revelador da trama.

A cena que exibe por poucos segundos a personagem Justine deitada nua junto a relva
na beira de um riacho pode ser descrita como romantica. A nudez da atriz Kirsten Dunst é
explorada de modo poético, a carga erotica da cena tem a sua balanca pendente para o lado da
entrega da alma. O corpo nu espera para ser envolto por seu amante. Justamente o0 amante que
cortejou sua beleza e fragilidade sem revelar a sua identidade: a morte, o amante oculto sob as
vestes da melancolia, despe-se também. E é somente no enlace de Justine com o planeta
destruidor que se dissipa o desconforto da duvida. Seu corpo alvo, como o de tantas heroinas
romanticas, serve na narrativa do filme, para instigar-nos a piedade e a compaixao por aquilo

que a morte ira inapelavelmente e lentamente desfigurar e brutalmente destruir.
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198

Duas irmas, as personagens principais do filme, opdem formas contrarias de loucura
uma a outra. Claire, a irma tida por todos como racional, dominadora, equilibrada e coerente é
a que mais entra em panico por saber do fim da vida. Justine, a irma irracional, ou melhor, que
sofre de melancolia e tem problemas com ritos de passagem mostra uma postura resignada em
relacdo ao fim. Ela que foi durante o filme todo confortada € quem traz conforto a sua irma e
sobrinho. Panico e resignacao, euforia e depressdo se opdem nesse universo de loucura em que
ndo importa 0 meio o final serd o mesmo. O filme chega a ser quase solene em seu ar de
introspeccéo, contudo também nédo temos o recurso de flashbacks demonstrando o quanto a vida
valeu a pena ou foi bela. Ha um presentismo sélido sem alternancias temporais muito grandes.
Tudo acontece a partir do casamento de Justine em diante. Os ritos de passagem sdo na Otica
do filme e de Justine situacdes problematicas.

Justine é a metafora do mundo que sera destruido. O mundo que celebra sua natureza
ingénua e perversa, doentia e resignada, inconformado com a inibicdo e castracdo de seus
prazeres, nesta distopia, conhecera o seu fim. E em um ultimo ato de solidariedade a figura da

loucura, da razéo e da inocéncia — representada pelo sobrinho de Justine e filho de Claire — déao

198 Cena em que a personagem Justine desnuda-se diante do planeta Melancolia como uma alus3o ao enlace
carnal. VON TRIER, Lars. Melancholia. Filme, longa-metragem. DVD. Zentropa Entertainements, Nordisk Film,
Dinamarca, 2011. 130 min.
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as maos e esperam pelo fim em uma cabana construida com base na fé mistica da crianca, no
ato piedoso e resignado da loucura e no desespero e desalento da razéo. Entretanto, aos que
estdo acostumados com finais redentores, tratando-se do tema fim da vida planetaria, e em um
filme em que os ritos de passagem possuem grande importancia e estdo em sua base, ndo
vislumbramos um destino para além da nossa vida material, ndo vemos céu, espiritos que se
transformar&o em estrelas, anjos resgatando almas, jovens encontrando seus ancestrais em outro
plano. Ndo podemos nem ao menos ter a ideia de unido com o vazio. Como espectadores
também somos mortos pela ultima cena. Como tudo acaba, nem mesmo o espectador sobra

como testemunha.

Os prologos de Lars VVon Trier sdo o soar do alarme da distopia. Antes de qualquer coisa
uma distopia ndo é o extremo oposto de uma utopia. “As distopias buscam o assombro, ao

acentuar as tendéncias contemporaneas que ameacam a liberdade.**®

O cineasta Lars VVon Trier, embora destaque grande pessimismo em sua obra, 0 que pode
ser visto como um recurso para causar o alarme do qual falamos, também utiliza da estratégia
dos utopistas iconoclastas. De acordo com Russel Jacoby os utopistas iconoclastas, diferente

dos utopistas projetistas, eram desconstrutores:

...aqueles que sonharam uma sociedade superior, mas que se recusaram a
apresentar suas medidas precisas. No sentido original e por razdes originais, eles
eram iconoclastas, eram contestadores e destruidores de imagens. Explicita ou
implicitamente, eles observaram a proibicéo biblica aos idolos: ““N&o faras para ti
idolos [...] Nao te prostaras diante deles, nem lhes prestaras culto® (Exodo, 20:4-
5)

No caso dos filmes analisados, tratam-se dos idolos da racionalidade e do progresso

cientifico como realizadores dos ideais iluministas.

Lars VVon Trier expde a sociedade burguesa como dotada de uma consciéncia historica

anacrénica com sua repeticdo de rituais e seguimento cego dos protocolos que ndo se prestam

199 JACOBY, Russel, Imagem Imperfeita. Pensamento Utépico Para uma Epoca Antiutépica. Sdo Paulo:
Civilizagdo Brasileira, 2007. P.40.
2001dem. P.16.
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mais a conferir sentidos ou explicar a ordem dos afetos na contemporaneidade. Tudo é pré-
formatado, as sensibilidades ndo séo auténticas.
O burgués ndo confessa nenhuma ruptura interior e teria vergonha de faltar com confianga

em si; mas ele se preocupa com a realidade e com o porvir porgue eles ameagcam romper
o equilibrio incontestado do presente onde ele domina.**

Esse burgués que domina o presente, que outrora tragava os limites da utopia e hoje néo
pede mais que um slogan, néo pode fazer parte do grupo dos utopistas iconoclastas porque para
estes o futuro estd aberto a mais completa alteridade. “O iconoclasta ndo pretende tracar

medidas para o futuro, nem controla-lo desde o presente.”?%

Contudo, o iconoclasta carrega em si 0 desejo da evasdo. Essa evasdo ndo € uma fuga para
algum lugar, j& que nesse lugar o si mesmo iria encontrar-se. A evasdo do iconoclasta €

essencialmente fuga de si mesmo. 203

A sociedade burguesa apresentada por Trier ndo consegue ver a vida fora dos contornos
que tracou para ela. Alegoricamente poderiamos dizer que esta sociedade percebe a masica
enquanto partituravel, um cédigo cifrado e ndo como a potencialidade da vibracdo de um som
latente que estd nas cordas do instrumento, em sua madeira, na destreza do musico que a
executa, bem como no seu feeling, ou na capacidade de apreciacdo dos ouvidos aos quais se

direciona.

Para suportar a quantia de tempo que precisa encenar felicidade e satisfacdo Justine
ausenta-se inimeras vezes para recompor 0 animo e suportar o encarceramento das emocdes
reais. Por um lado, seu cunhado a aborrece cobrando que ela demonstre felicidade aos presentes

justificando o tanto que gastou na festa, por outro sua irma pede para que ela ndo “faca cena”.

No filme Melancolia que pode ser lido ndo somente como um disaster movie, mas
também como um filme distopico por negar veementemente a restauracdo deste mundo e por
suas acusacOes ao progresso da razéo que no seu limite n&o nos proporcionou autonomia e sim
ansiedade e melancolia destoantes da racionalidade burguesa... para o ceticismo e niilismo de

Justine que reconhece como uma forma de sabedoria aceitar passivamente a destruicdo da vida

2011 EVINAS, E. De I'évasion [1935]. Montpellier: Fata Morgana, 1982, p. 68.
22 Op. Cit.
203 | EVINAS, Emmanuel. De I'évasion [1935]. Montpellier: Fata Morgana, 1982, p 78.
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na Terra. (...) os burgueses do filme, ou de nosso tempo presente, ndo possuem uma utopia. O

que seria um componente inerente a propria burguesia...

O burgués de hoje, apresentado na festa de casamento do filme Melancolia, ndo é mais
o portador do novo... O seu horizonte de expectativas ndo € mais o da esperanca e do progresso.
Sua percepc¢do de tempo é ensimesmada. Esse homem que outrora apropriou-se do tempo
divino para transformar o mundo e trazer o progresso na velocidade de seus feitos, vive
estagnado em seus costumes enquanto o tempo lhe escapa pelas mdos com o mundo rumando
a destruicdo. Essa é a razdo do patrdo de Justine, e padrinho do noivo reclamar insistentemente
pelo slogan?®*. O slogan ou tag, é uma frase curta, concisa, que sintetiza ideias para vender um
produto ou conquistar apoio das massas em determinada empreitada. O slogan serve a
naturalizacao e aceitacdo ndo problematizada de uma ideia. Ao final o receptor tende a pensar
que de algum modo ele também realizou o trabalho de sintese que é a conclusdo do enunciador.
Diferentemente da elaboracdo complexa de uma utopia que desloca as aspirac6es para o futuro,
e que tende a ser duramente questionada, o slogan oferece algo para suportar o presente no
préprio presente. Na medida em que Justine comeca a sentir-se desconfortdvel com a imposicao
da felicidade compulsoria, quando assume para a irma Claire que ela esta “tentando sentir-se
feliz”, ela se da conta do quanto sua subjetividade é modulada pelos enunciados do mundo a
que pertence e que ela também produz. Através da melancolia de Justine, Lars VVon Trier tenta
demonstrar na tela o quéo dificil é a operacdo de desenlace de uma concep¢do de mundo

heterbnoma burguesa até a conquista de uma subjetividade autbnoma.

O filme Melancolia alude a uma estagnacéo do pensamento burgués de hoje. Ou ele fica
ancorado nos costumes e tradicbes com a cena seguindo seu roteiro planificado sem refletir
sobre as individualidades e autonomia da criacdo de sentidos dos sujeitos ou ele da um passo
atras frente aos novos problemas. Diante de tamanho desconforto com tudo que se espera dela
na noite de nupcias, quando Justine fecha-se na biblioteca com o intuito de refletir vé diante de
si imagens abstratas, formas geomeétricas abertas a interpretacdo, analises e intuices. Ao invés
de reagir de modo disruptivo, de explodir, ter alguma forma de ebulicédo, ela recua. Ela ordena
uma sequéncia de quadros com significados mais distinguiveis que as formas abstratas. O
enigma das figuras modernas d& lugar as pinturas candnicas de Ophelia de Millais, Os

204 MEYER, Luiz. Melancolia de Lars VVon Trier e a psicopatologia contemporanea. Jornal de Psicanalise 46 (84),
239-251. 2013.
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Cacadores de Bruegel... Deste modo, ao elencar uma arte figurativa, Justine ao tentar exprimir
sua dor situa ela em explicac6es ja conhecidas do universo estatico da burguesia burocrata. Esta
arte estatica, segundo Levinas, congela o instante suspendendo o no tempo e impedindo o

porvir: “Eternamente o sorriso da Gioconda, a ponto de abrir-se, no se abrira.”?%®

Do momento em que 0s noivos adentram a mansao onde ocorre a recep¢do do casamento
até o fim da cerimdnia sucessivos discursos e cenas familiares constrangedoras como 0s
desentendimentos dos pais da noiva, bem com as repetitivas vezes que John enfatiza o quanto
esta gastando para que tal evento aconteca, até retratar com mais profundidade o microcosmo
de Justine, Lars VVon Trier apresenta uma sociedade cheia de protocolos, rituais e hipocrisia,
orientada pela busca de uma felicidade compulséria que da sinais de cansa¢co em mascarar a
fragilidade dos sentidos das instituigdes humanas como o casamento e o trabalho. A fala da mée
de Justine e Claire pontua esse discurso ao declarar que nédo esteve na cerimonia religiosa por

ndo acreditar no casamento.

Justine apos ter saido da festa uma vez para observar as estrelas e agora para levar seu
sobrinho até o quarto e cochilar junto com a crian¢a declara que seu problema é estar brotando
com dificuldade em um jardim cinza... Claire desconversa e pede para que Justine ndo faca tais
declarages a seu noivo Michael...

Em sequéncia a cena que segue Justine cria uma sequéncia de imagens com Ophelia,

Os Cacadores, Cocanha, David e Golias de Caravaggio, e um cervo...

Novamente Justine fala a sua mée de seu pavor e da dificuldade em andar corretamente

em mais uma de suas fugas da festa.

Apesar de todo o desanimo e incapacidade de Justine em sentir-se verdadeiramente feliz

a festa continua seguindo todos os seus protocolos...

Os convidados escrevem seus votos de felicidade em balGes enquanto o casal de noivos
escreve também os seus desejos... enquanto alguns balbes alcam voo um deles acaba por
incendiar-se rapidamente e cair. A0 mesmo tempo em que as pessoas contemplam os desejos
que sobem e se elevam aos céus Justine percebe o planeta Melancolia camuflado entre outros

astros aproximar-se vagarosamente do planeta Terra.

205 | EVINAS, Emmanuel. Les imprévus de I'histoire [1994]. Montpellier: Fata Morgana, 2007, p. 119.
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Justine comega por romper efetivamente com as instituigdes que desde o comego do
filme vem demonstrando ndo constituir para ela um grande sentido no momento em que demite-
se acusando seu chefe de mesquinho ao dizer-lhe que nada é suficiente, sem importar-se com o
novo cargo de diretora de arte que ocuparia na agéncia de publicidade ou em ficar
desempregada. Em seguida € seu noivo que abandona a festa e a propria relacdo amorosa. O
fim é discreto e surpreende por ndo apresentar uma grande discussdo, um rompimento que
acontece aos brados e rompantes de raiva e acusacdes. Fica implicito que o noivo conformado
com o fim, apesar de seus esforcos, era consciente da impossibilidade em seguir adiante com o

relacionamento. Os semblantes tendem mais a leve consternagao que ao remorso.
Mais de uma hora € dedicada ao capitulo chamado Justine.
Chegamos a metade do filme.

Deste ponto em diante agora assistimos a um agravamento do quadro depressivo de
Justine com sua aparente dificuldade em realizar tarefas triviais como abrir a porta de casa para
tomar um taxi, despir-se ou vestir-se, bem como conseguir entrar na banheira. Junto com as
dificuldades motoras somam-se as que se ligam aos prazeres da vida com o banho de banheira
que ela apreciava e agora nao deseja, seja com a declaracdo de que o bolo de carne que tanto
agradava ao seu paladar agora tem gosto de cinza... A primeira vez que o Planeta melancolia

aparece com clareza e durante o dia acontece aos 1:19”" .

Claire pesquisa na Internet os movimentos do Planeta Melancolia e encontra os calculos
de uma rota de colisdo entre os dois planetas chamada de Dancga da Morte. John tranquiliza
Claire afirmando que esta informacéo ndo € de um site confiavel, que os cientistas sérios ndo
acreditam nessa possibilidade. Nesse momento ele reitera de que estes alardes ndo passam de

conversa fiada de profetas do apocalipse...

Num dialogo entre as irméas Justine e Claire, quando a situagcdo comeca a reverter-se
exibindo uma pessoa que outrora demonstrava-se incapaz e agora aparece forte e resignada, a
aura de seguranca comeca a se desvanecer. Claire manifesta-se confusa e temerosa em relagédo
a probabilidade de um choque com o astro desconhecido, enquanto Justine em sua resignacéo
declara que “a Terra é ma - ndo vale a pena sofrer por ela- ninguém vai sentir falta”, mais
adiante enfatiza que “a vida é perversa” e que ndo ha vida em outros lugares. Justine usa sua
intuicdo como argumento, o que é recebido com protestos de Claire dizendo que ela acertar o

numero de feijdes em uma garrafa ndo vale como prova de nada.
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O Planeta Melancolia comega a alterar sua rota e afastar-se da Terra com maior
velocidade causando uma sensacdo de alivio em Claire, sem, contudo, extinguir com sua
subsistente ansiedade que se aprofundara em temor inconsolavel ao tomar conhecimento de que
0 astro realizou um movimento imprevisto e que agora esta mais perto do que antes.
Surpreendentemente ao procurar seu marido John para buscar explicagdes Claire encontra-o
morto apos ter cometido suicidio com os venenos que Claire comprou. O personagem que
encarna a arrogancia do conhecimento humano, que finge ndo ver a sombra dupla de seu relogio
cartesiano no jardim de frente para o lago, termina por realizar o papel do tolo que mentiu para

todos e para si mesmo que ndo havia perigo algum.

Claire desespera-se ao constatar que a morte se aproxima. O clima altera sem aviso.
Uma chuva forte comeca a cair e os veiculos ndo dao ignicdo. Justine repreende sua irma
dizendo que n3o héa nada a se fazer na vila. E uma fuga tola ja que os planetas irdo se chocar e

desaparecer por completo. E um esforco vao.

Em outra analogia vemos a aproximacdo do Melancolia drenar a energia da Terra com
a eletricidade dos postes que sobe em direcdo ao céu e com a paralizacdo completa do altimo

veiculo que possuia carga em sua bateria.

Esse ultimo veiculo apaga exatamente na mesma ponte que o cavalo chamado Abraham
empacava e ndo conseguia atravessar. Ainda mais esta vez, no filme, a ponte é contornada sem
que seja atravessada. 1sso nos dé a ideia de um ponto insuperavel na depresséo ou da condi¢édo
humana. Um limite ou um enfrentamento que ndo conseguimos encarar frontalmente.
Atravessar a ponte para a vila ndo resolveria o problema, néo livraria os personagens do choque

inevitavel. Novamente temos um esforco arduo e indtil.

Enquanto uma chuva de granizo contribui para exaurir as forgas de Claire e de seu filho
podemos ver mais uma vez os enganos de John quando a camera foca uma bandeira com o
numero 19. No inicio do filme John diz que os convidados ttm um campo de golfe com 18
buracos e ainda assim ele nota insatisfacdo. John ndo conhecia sequer sua propriedade e tinha

pretensdes de conhecer 0 universo.

Apesar da tonica do filme ser pessimista suas cenas finais apontam para um caminho
que ultrapassa a resignacdo em sabermos que ndo ha um além de nos, que o sentido da vida
terrena precisa ser buscado aqui. Justine que afirmou constantemente a auséncia de sentido

aponta para uma saida através da compaixao que sente pelo menino ao criar para seus ultimos
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instantes uma “caverna méagica” que o protegera do Melancolia. Ela ndo desaponta a fé do
inocente menino em sua “tia durona”. A compaixdo e a solidariedade sao descobertas ao fim da

jornada.
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Capitulo 6

Tragédia e Caos no Horizonte de Expectativa no Filme Anticristo

Com estreia no dia 18 de maio de 2009 na Europa, e 28 de agosto de 2009 no Brasil, o
filme Anticristo?®®, que compde junto com Melancolia e Ninfomaniaca a Trilogia da Depress&o,
do diretor dinamarqués Lars Von Trier, obteve notoria repercussdo mundial, seja pela
premiacdo da atriz Charlotte Gaisnbourg que recebeu o troféu Palma de Ouro no Festival de
Cannes?”’, seja pelas diversas criticas que acusaram o filme de misogino, violento, pornografico
e patético. Recentemente o filme teve de rever sua classificacdo indicativa na Franca por exibir
cenas de sexo e violéncia. O filme originalmente classificado como terror/drama por seu diretor

e pela produtora Zentropa®®

acaba, em alguns paises, sendo colocado a par dos filmes
pornograficos comuns. Esta forma de classificar o filme ndo é unanime, tratando-se apenas da
reacdo de grupos religiosos conservadores como o Proumovoir?®, O filme orgado em 11
milhdes de Ddlares destoa das restri¢des técnicas e visuais que um dia propusera Lars VVon Trier

com seu movimento Dogma 95.

O titulo do filme, homdnimo ao livro de Nietzsche?!®, bem como suas criticas, instiga-
nos a debates que a uma primeira vista parecem pertencer apenas ao dominio da filosofia, da
psicanalise e das artes visuais. Entretanto, sem ser ancorado em grandes eventos da Histdria,
ou focar em algum episédio famoso, o filme Anticristo de Lars Von Trier, destaca-se ao
estabelecer criticas severas sobre a misoginia, a ideia de loucura, a psicanalise e a religido,

realizando desta forma uma obra que serve para refletirmos sobre certas “sensibilidades

206 \VON TRIER, Lars. O Anticristo. Filme, longa-metragem. Trust Nordisk and Zentropa. DVD. EUA, 2009. 112
min.

207 A atriz Charlote Gainshourg recebeu a Palma de Ouro por sua atuacao, o filme ficou apenas entre os indicados.
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fg2808200908.htm

208 Zentropa é uma produtora de filmes dinamarquesa fundada por Lars Von Trier e Peter Aalbaek Jensen no
ano de 1992. Possui atualmente sedes subsidiarias e o complexo conhecido como Cidade do Filme. E
uma produtora que tornou-se famosa por produzir os flmes do movimento Dogma 95, bem como por
contribuir para a legalizacdo da pornografia no ano de 2006 na Dinamarca desenvolvendo filmes de
conteudo sexual para o publico feminino. http://zentropa.dk/

209 Grupo religioso que se denomina ultra-catdlico. Ganhou notoriedade na midia internacional por interferir em
diversos julgamentos e pedidos de revisGes de censuras, incluindo recentemente La Vie D’Adele (no Brasil: Azul
é a Cor Mais Quente).

210 NIETZSCHE, Friedrich W. O Anticristo.
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contemporaneas”. O filme é enfatico ao acusar a ciéncia e religido de ndo poderem,

efetivamente, nos amparar em nossos medos.

O que queremos dizer com “sensibilidades contemporaneas”? Como este tema pode ser

abordado de forma historiogréafica?

Amparados no que diz o soci6logo polonés Zygmunt Bauman,?!* vivemos em uma
época de incertezas que nos impossibilita de fazer planos a longo prazo devido ao fato de que
as grandes instituicdes que organizam ou organizavam as nossas vidas se decompdem, antes
mesmo do tempo necessario para se organizassem.?*2 Nossas sensibilidades, ou 0 modo como
nos relacionamos: amamos ou odiamos, estabelecemos relagdes de amizade/inimizade,
afeto/desafeto estariam condicionadas pela incerteza e pelo medo.?*® Salientes estes
sentimentos, de acordo com Bauman, tratam-se muito mais de marcas componentes da
contemporaneidade, a qual o socidlogo chama de “modernidade liquida”, que de uma simples
reacdo ou uma patologia. Medo e incertezas soam como os acordes dominantes dentro de uma
melodia polifénica que é a contemporaneidade. Ainda que outros acordes componham a
arquitetura da harmonia o ritornelo?'4 os evidencia como tonica. Usamos a analogia com a frase
musical para salientar o elemento essencial, que € introjetado e poucas vezes problematizado:
o tempo. O conceito de “Modernidade Liquida” embora na maior parte do tempo pareca
remeter-se a inumeros desgastes, sejam eles as estruturas sociais, sistemas burocraticos,
sistemas de crenca, lagos afetivos, ao Estado como mantenedor da ordem e bem-estar social,
trata de uma percepcdo temporal, da relacdo do homem contemporaneo com o tempo. No seu
mais simples e mais inteligivel dos exemplos Zigmunt Bauman opde 0 homem que investia seu
dinheiro em uma poupanca/titulo de capitalizacdo ao homem que usufrui do cartdo de crédito.
Resumidamente podemos dizer que o prazer e a busca pela felicidade passou de meta de vida a
longo prazo a bens que estdo ao alcance das maos, e que entretanto ndo poderemos pagar por
eles no futuro, ou que o futuro nos cobrara um custo elevado por eles, como nossa eterna
insatisfacdo dada a obsolescéncia programada de nossos objetos do desejo, bem como a agrura,
esvaimento e escassez que viverd o planeta que ndo mais poderd nos suprir. Esses medos e

incertezas se interpde tanto com estruturas e ideias desgastadas como ciéncia, religido e

211 BAUMAN, Zygmunt. Tempos Liquidos. Zahar, Rio de Janeiro 2007. P.07.

212 Idem.

213 Em outro livro do mesmo autor, chamado “O Retorno do Péndulo”, a discussdo se da entre a parcela de liberdade
que barganhamos em troca de nossa seguranca, e nesse intersticio a vaga é ocupada pelo medo e inseguranca.

214 De um modo simples um acorde dominante situa-se no ponto mais instavel de uma harmonia perfeita. Ja o
ritornelo, é 0 movimento de volta a um tema musical apds um solo dentro de uma musica/harmonia tonal. E o que
garante a estabilidade da harmonia.
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progresso, quanto a ideia de futuro. Estes medos e incertezas aparecem nos filmes escolhidos
para este trabalho que sé&o respectivamente Anticristo e Melancolia.

Esta sensibilidade, da qual falamos em nosso trabalho, precisa deixar algum substrato
material que possa ser lido e interpretado pelo historiador. De acordo com Sandra Jathay

Pesavento:21®

Para o historiador, é preciso encontrar a traducdo externa de tais sensibilidades
geradas a partir da interioridade dos individuos. Ou seja, mesmo as sensibilidades mais finas, as
emocdes e 0s sentimentos devem ser expressos e materializados em alguma forma de registro passivel
de ser resgatado pelo historiador.

Os filmes constituem esse tipo de registro e podem como testemunhas de seu tempo,
independente de serem obras de ficcao, fidedignas ou ndo aos eventos histdricos, nos dar pistas
sobre como essas sensibilidades ddo sentido e organizam a vida dos individuos e sociedades.

O filme Anticristo, ambientado majoritariamente em uma floresta isolada, com o uso de
cores frias, tomadas noturnas e sequéncias lentas possui uma estética sombria e medonha com
cenas de extrema violéncia ressaltadas pelos close ups nos ferimentos e mutilagdes dos
personagens, bem como pelas tomadas aéreas que nos apresentam um ambiente decadente e
indspito, assim como uma longa cena, considerada poética pela critica, que € a queda — acidental

ou proposital - de uma crianga rumo a morte.

A estratégia da narrativa do filme Anticristo baseia-se na tensdo gerada pelo
deslizamento de sentidos atribuidos a uma mesma causa pelos dois personagens. Durante todo
o filme, o personagem Ele se contrapde a explicacdo mitica da personagem Ela, ancorando-se
na razéo e apelando para o realismo. Contudo, ambas as formas de tentar dar significado aos
eventos narrados perdem para a imperiosidade do caos.

Medo, caos, tragédia e absurdo nos sdo oferecidos como a base de sedimentacdo dessa
contemporaneidade. Entretanto, nenhuma destas coisas nos remete a solidez, a qualquer forma

de garantia na qual possamos embasar nossas vidas. Esse é o conteudo da modernidade liquida.

O filme Anticristo bem como o filme Melancholia tratam de uma aposta perdida, feita

contra o tempo. “As solucBes biograficas para se enfrentar problemas sociais ou estruturais”?

215 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Historia & Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003.

216 BAUMAN, Zygmunt. O Retorno do Péndulo. Zahar, Rio de Janeiro.2017. P.23.



89

acabam por lancar os personagens em dilemas que aparentam ser somente individuais. Os
protagonistas demonstram-se como solitarios, fazendo parecer irrelevante qualquer ato de
solidariedade, algo que soa a um exacerbado egocentrismo. Contudo, esta € apenas a forma
basica de composicdo da tragédia, que como ja consideramos nédo se define pela proporcao do
aniquilamento que realiza, ou do qudo cruel pode ser até dar seu golpe final, e sim pelo seu
carater de fato inapelavel.

A forma narrativa de Anticristo encerra uma tragédia na qual se inscreve o homem
comum. Diferente da tragédia classica, este homem néo esta acima dos demais e préximo dos
deuses. Ele ndo arroga para si a responsabilidade de conferir ou dar sentido a vida. Ndo ha o
desafio de uma grande lei moral ou da natureza; ndo ha uma queda de forca com o destino.
Existir € motivo suficiente para padecer de modo tragico. A tragédia utilizada como forma
narrativa compreende-se também como uma teoria do tempo.2t’ “Aquilo que é tido como um
sentido absoluto na tragédia € na verdade um sentido particular, que deve ser entendido e

avaliado historicamente.”?18
5.1 Divisao do Filme

O filme divide-se em capitulos intitulados: 1 - O Sofrimento, 2 - Dor: o caos reina, 3 -
Desespero: Gimnocidio, 4 — Os Trés mendigos. Contando juntamente com um prélogo e um

epilogo.

Em alguns momentos precisaremos retornar a cenas ja exploradas ou mencionadas
anteriormente com o intuito de demonstrar as amarrac¢des da narrativa do filme bem como o

emprego de imagens que remetem a um mesmo significado.

5.2 Andlise do Filme Anticristo.

Anticristo inicia-se com o abrir do registro de um chuveiro. Antes que apare¢a um casal
fazendo sexo em slowmotion com uma filmagem em preto e branco, a camera capta o
movimento da agua e 0 movimento do ar ao dar close em um exaustor que suga 0 vapor para
fora do ambiente. No mesmo instante que observamos o casal fazendo sexo em um ambiente

assistimos a um bebé descer de seu bergo em seu quarto. A baba eletrdnica que fica no quarto

27 WILLIAMS, Raymond. A tragédia moderna. Séo Paulo: Cosac & Naif, 2002. P.89
218 |dem. P.89.
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do casal estd com um icone de som mudo. O alarme do aparelho ndo soa. A cena prossegue
com o casal na cama enquanto o bebé desce de seu berco e sapatinhos infantis aparecem em
primeiro plano com os lados invertidos. A crianca segue até a porta do quarto do casal que esta
aberta, e nds enquanto espectadores ndo podemos ter certeza se a mulher viu ou ndo a crianca
enquanto continua a fazer sexo com seu marido e olha sem foco em dire¢do a porta. O menino
arrasta uma cadeira e sobe em uma mesa proxima a janela que foi aberta pelo vento. A esta
altura do filme ndo sabemos que as trés pequenas estatuas que a crianca derruba da mesa
enguanto a escala séo os trés mendigos: Sofrimento, Dor, Desespero. De um modo enigmatico
assistimos a crianca cair da janela, sem que possamos entender se é um acidente ou um suicidio.
Trés eventos paralelos se encerram ao mesmo tempo na montagem da cena inicial: o casal chega
ao orgasmo, o bebé cai no chdo e morre em decorréncia da queda e a maquina de lavar encerra
seu ciclo. Agua, ar, sexo, bebé, infancia, pureza, contaminagio, morte. Esse prélogo tem por
funcdo como na tragédia classica introduzir-nos na trama. O primeiro momento do filme é
oracular, é a profecia do fim. Entretanto, ndo ha pitonisas e sibilas, € o futuro que é autocontido
no presente. Toda a potencialidade para a destruicdo alheia, de si e de mundo é contida naquilo

que o homem ou a humanidade tornaram-se de acordo com a tese do filme.

O filme do diretor Lars VVon Trier, embora utilize-se do género do terror levanta questfes
filosoficas e histdricas acerca do sentido da vida, de sua criacdo artificial, da luta do ser humano
contra o caos e as forgas titanicas da natureza. Os personagens que Trier criou para o filme
embora parecam apenas sintetizar polos opostos como homem/mulher, razo/emogéo,
ciéncia/natureza formam a complementaridade daquilo que na visao de Trier seja a humanidade
na contemporaneidade. As dicotomias parecem indispensaveis para que na composicao da

narrativa evidencie-se as forgas que estdo em constante tensao na sociedade.

Apos a conclusdo das trés cenas paralelas inicia-se o primeiro capitulo chamado O
Sofrimento. Neste momento assiste-se ao cortejo funebre. A camera realiza um movimento
rapido por sobre o caixdo, deslocando-se do personagem masculino em primeiro plano, para a
mulher que desfalece e cai. Outras pessoas aparecem com rosto desfocado. Nota-se ja nesse
comeco a distancia que ha entre os dois e o nivel de sofrimento que cada um possui em relacdo
a morte da crianga. H& um corte na montagem que nos leva do desfalecimento da mulher no
velorio ao seu internamento em um hospital que se sup@e ser psiquiatrico. O filme ndo nos deixa
claro qual o tipo de hospital ou ala a mulher esta internada. Apenas temos indicios quando o
homem fala que o sofrimento dela é absolutamente normal e que ja tratou mais pacientes com

problemas emocionais que o médico que trata sua esposa. J& neste primeiro didlogo a mulher
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realiza seus protestos contra a arrogancia (cientifica) que pretende tudo conhecer e Ihe
repreende dizendo que um psicologo ndo pode tratar um familiar e que ele se acha esperto

demais.

Com os dois personagens em casa o sofrimento da mulher, a depressao e a ansiedade
evoluem para quadros mais dramaticos, com sintomas de agresséo e furia, alem de alucinacdes
auditivas. Novamente a mulher acusa 0 homem de estar distante dela e do filho, sobre ele ndo
se importar com a vida dos dois. Em resposta 0 homem diz que foi um pedido que ela mesma
fez quando estava realizando uma pesquisa sobre feminicidio na Idade Média. A mulher o
indaga sobre se ele percebeu se ela falava sério ou ndo a respeito de precisar estar sO.
Notavelmente fragilizada e descontrolada ela implora por sexo. Como em muitas outras
ocasides no filme — ao total sete vezes —a mulher recorre ao sexo como forma de escapismo ou
um paliativo para a dor. Contudo, seria raso ver nisso qualquer insinuacéo de conotagédo moral,
qualquer relacdo com uma pretensa moralidade. Lembremos que as personagens sintetizam
facetas de uma mesma humanidade e a mulher representa no filme nossas pulsées mais
incontrolaveis. Nao se trata de dizer que somente a mulher é dominada pelos instintos. Desse
modo teriamos que concordar com todos os que acusam o filme de misogino e ndo ver nele

também uma acentuada critica a misoginia.

Em continuacdo a cena Ela diz que pediu para ficar s, contudo, ao isolar-se no Eden,
sentiu medo. Ela pede ajuda e 0 homem responde que a ajudara dizendo que a exposi¢do aquilo
que causa medo € o Unico modo de supera-lo e que o medo em si ndo € mau. De modo

embaracoso Ela ndo consegue pontuar seus medos e pergunta:

“N4o posso ter medo sem ser de uma coisa definida?” °0O homem tenta hierarquizar os medos
da mulher em uma lista perguntando primeiramente de que ela tem medo. A mulher responde
dizendo que é de todas as coisas. Ainda em sua tentativa de demonstrar racionalmente que o
medo é fruto da imaginacdo o homem pergunta de onde ela tem medo. Ao mudar a pergunta
“de que” para “de onde” ela tem medo, vemos claramente a mudanca de sentido, é como se o

homem buscasse pela fonte de onde emana o medo. Por fim a mulher responde que é do Eden.

O Eden do filme Anticristo contraria em absoluto a ideia do Eden cristdo. Diferente de
um jardim de delicias, com arvores frondosas, com abundante 4gua cristalina, com paisagem e

animais amigaveis, este Eden é hostil e indspito. O Eden biblico como uma dadiva divina

21921:32
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serviria para 0 homem viver sem preocupagdes, em total harmonia com a natureza e dela se
servindo, j& o concebido no filme é o oposto, € 0 mundo da natureza indiferente e assassina,

cada evento nesse ambiente decadente é um pressagio da morte.

O medo do Eden confessado pela mulher, nos remete ao que Bauman chama de processo

de descivilizagdo??. Um futuro de barbarie, um futuro que é retrocesso ... e por isso morte.

Enquanto realizam uma viagem de trem para ir até o Eden, lugar onde o homem
considera que seja o desencadeador do surto, ele tenta convencer a mulher de que os medos sdo
a falta de socorro que vem da reflexdo, que tudo ndo passa de imaginagao. Dando continuidade
a sua terapia 0 homem sugere que a mulher visite o lugar nos seus pensamentos, que o explore
sem se preocupar. Nesse momento ja temos um anuncio de que a empreitada néo sera téo facil.
A mulher narra que caminhar no Eden é pesado como andar na lama e que a arvore — aluséo a
arvore da vida —tem um tipo estranho de personalidade. Em uma tomada aérea e posteriormente
em um avanco de camera vemos uma arvore velha, sem folhas, com galhos enfraquecidos e
podres. A arvore deste Eden é um simbolo de morte. Um filhote de passaro cai dela e logo é
atacado por formigas, estas nem bem avancam e ja tem ele subtraido por um gavi&o. E como se
a arvore revelasse a hostilidade e indiferenca da natureza, destruindo a ilusdo de equilibrio e

harmonia.

A presenca da morte e a indiferenca da natureza sao constantemente reforcadas por
imagens de fecundagdes que ndo ocorrem como as bolotas do carvalho que nédo irdo germinar,
pelo passaro que tem seu corpo disputado pelos seus predadores, e mais emblematicamente por

um cervo que pari um filhote morto enquanto corre para 0 meio da floresta.

No capitulo 2 chamado Dor: o caos reina assistimos ndo somente a uma acentuada
progressao da ansiedade e descontrole por parte da mulher, mas principalmente entramos no
ponto em que o filme estabelece suas criticas mais ferozes a ciéncia e a civilizacdo

contemporanea.

Antes gue o filme toque na suposta ineficacia da ciéncia para combater nossos temores,
paulatinamente o filme exibe alguns retrocessos que os personagens enfrentam quando estao
no Eden. Neste capitulo a mulher revela que ja havia sentido medo naquele lugar. Em um

didlogo com o homem ela revela que ouvia choro, e ao ir procurar pelo seu bebé e encontrando-

220 BAUMAN, Zygmunt. Medo Liquido. Zahar, Rio de Janeiro, 2008. P.26.
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o tranquilo tomou consciéncia de que vinha de outro lugar. O homem a interrompe dizendo que

era apenas a imaginacdo, enquanto a mulher o responde com uma frase que da o tom da trama:

“Eu ouco o grito de tudo o que esta para morrer. Tudo o que eu achava belo é hediondo.

A natureza é o templo de Satd.”

Esta frase curta carrega em si uma sintese e duas possibilidades de analise. Uma delas
seria teoldgica, uma espécie de inversdo que diz que habitamos um mundo criado pelo inimigo
de Deus e, portanto é essencialmente mal. A outra é a que se refor¢a quando o marido diz que
ela comprou a ideia que ela deveria criticar. A mulher é uma pesquisadora — ao que tudo indica
é uma historiadora — e estava realizando o seu doutoramento sobre “gymnocidio” na Idade
Média, o que tratamos como equivalente de feminicidio. Ao ler que as mulheres eram mas e
perseguidas pela inquisicdo nossa personagem acabou adotando a proposi¢cdo como verdadeira.
Essa Natureza que é templo de Saté, teria como designio nos afligir e nos matar em seu culto
de indiferenca e desprezo pelas nossas vidas.

Na proxima cena, em um didlogo apés acordarem, o homem com ar levemente

perturbado confessa que vem tendo sonhos estranhos. A mulher responde:

- Sonhos ndo sdo de nenhum interesse para a psicologia moderna. Freud ja morreu! Nao

Morreu?!

Podemos, nesse momento, destacar novamente a énfase que se da na critica em relacédo
a ciéncia ndo dar conta de explicar todos 0s processos humanos ou servir de alento para as suas

aflicoes.

Apdbs a mulher dizer que esta curada e se sente bem, dado o ar de desconfianca impresso
no semblante do homem, em poucos segundos ela muda de humor e 0 acusa de ndo conseguir
ficar feliz por ela e embrenha-se novamente na mata. Sem segui-la, apenas caminhando por
entre folhagens e pequenos arbustos 0 homem depara-se com uma raposa, que diferentemente

das fabulas evoca mais que a imagem de um animal astuto e anuncia: O caos reina!

Caos, em grego, no sentido proprio e primordial significa vazio, nada. E do vazio mais
total que 0 mundo emerge. Mas, ja em Hesiodo, também o universo € caos, no sentido de que

nio é perfeitamente ordenado, de que ndo se submete as leis plenas de sentido. 22

221 PERRUSI, Martha Solange. A Apropriagdo do “Conceito” Grego de Caos No Pensamento de Castoriadis.
SymposiuM de Filosofia. Vol.1.n1. julho/dezembro-98. P.35.
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Contudo, nas ‘raizes’ do universo, para além da paisagem familiar, o caos continua a

reinar soberano.???

Em meio ao caos, o ser humano aparece, entdo, como criador de seu préprio mundo pela
criacdo de instituicdes e significagdes imaginarias que, no entanto, ndo determinam o mundo

de uma vez por todas.??®

A frase famosa, que soa a um cliché “O caos reina”, usada frequentemente nos
momentos de climax da trama cinematografica, como no caso da raposa falante, € como na
maioria dos casos um momento de revelacdo. Contudo, tanto na teoria de Castoriadis, quanto
no filme Anticristo, ndo héa revelacdo alguma. Nada ha de novo. O caos ndo usurpou o trono da
ordem. A ordem é um esforco perene, bem como a ordem abarca dentro si uma parte muito
pequena de significados fabricados pelo homem. Por seu turno, o caos é tudo e impera mesmo

com os esfor¢os que a civilizagdo usa para mascara-lo.

Para Castoriadis 0 Ser também é caos®*, ja que somos indeterminados e dentro da
temporalidade na qual se inscreve nossa vida “ndo somos”, mas “estamos sendo” algo. E essa
injustica (adikia®?®), daquilo que pode ser tudo, é que deve ser reparada com sua COrrupgao e

desaparecimento.

O caos comumente assimilado a desordem pode apresentar outra de suas faces mais
terriveis ao homem, aquilo para além de todo esforco e construcao de sentido em virtude de sua
negacao: a mortalidade humana. O caos € impiedoso e pune o homem, ora por sua hybris, ora
por seu temor. Quando o caos se apresenta como auséncia de sentido, ndo sendo nem justo, nem
injusto, apenas podendo ser o que quer que seja, 0 homem aos poucos toma consciéncia de sua
destruicdo. “A humanidade s6 sobrevive enquanto humanidade, num mundo em que haja

sentido. A propria tentativa de conferir sentido a morte demonstraria isso.226”

Essa negacdo da mortalidade humana, ou o ato de conferir & morte o sentido de
passagem para uma outra vida, que se realiza através da religido, acaba por gerar na sociedade

a heteronomia. O que segundo Castoriadis é fundar o social no extra-social.??’ Através da

222 |dem. P.35.

223 |dem. P.35.

224 Op. Cit.P.36.

225 Na mitologia grega o oposto de Diké (a deusa da justica).

226 pERRUSI, Martha Solange. A Apropriacdo do “Conceito” Grego de Caos No Pensamento de Castoriadis.
SymposiuM de Filosofia. Vol.1.n1. julho/dezembro-98. P.37.

227 |dem. P.37.
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heteronomia, a lei exterior ao préprio homem, advinda de um ser superior, imaginado ou real,

0 homem traga contornos também imaginados para o indeterminado.

Dentre todas as coisas que podem ser indeterminadas, importa para Castoriadis e para
nosso trabalho o Ser. Este Ser, que ndo simplesmente “existe no Tempo, mas pelo Tempo (por

meio do tempo, em virtude do Tempo)”.??®

No momento em que aparece a raposa falante no filme Anticristo, ndo temos somente o
apice do terror que se pode sentir diante de tal revelacdo, temos a conclusao da tese que se
desenrola na Trilogia da Depressdo??° , de que embora os modos do sentir seja historicamente
localizavel, que as explicacdes que damos para nossas emogdes ou 0 que as motiva mude com
o0 tempo, que nossas sensibilidades sejam construidas ou moldadas, e que a cada passo estamos
nos ressignificando enquanto humanidade, tememos o vazio de nossa origem e de nosso fim. A
Historia é a via pavimentada em meio ao caos. E o ponto de apoio da humanidade por onde se
pode transitar com uma menor dose de temor sobre a total indeterminacéo. Ainda que a Historia

ou o social-historico?®

ndo possam ser completamente transparentes e elucidados, € nele que o
Ser pode apresentar e reformular suas significacdes. Aqui acreditamos encontrar um ponto de

convergéncia entre a teoria de Castoriadis e o filme de Trier.

O caos reina, € o que atesta o filme, contudo cabe desatrelar a negatividade dessa
afirmativa, ja que o caos é possibilidade e dentro dela pode o Ser, em sua cria¢do de sentidos,

conquistar a autonomia.

Comeca o capitulo 3 - Desespero: Gynocide (termo que equivaleria ao genocidio
feminino). O personagem masculino observa a chuva do lado de fora da cabana e incomodando-
se com barulho no telhado apanha uma escada do lado de fora e sobe até o so6tdo. Ao chegar ao
sOtdo encontra varias gravuras de mulheres torturadas, ao que se supde, pela Inquisi¢do. Junto
com estas gravuras ele encontra um caderno de anota¢es com o titulo Gynocide. O caderno
que deveria ser um guia com fichamentos e reflexes sobre o tema do genocidio feminino
realizado pela Inquisi¢do contém anotacdes que apontam para a concordancia com as ideias dos
inquisidores. Ao invés de estabelecer uma critica, como se supde o trabalho académico, a
mulher aceita os pressupostos como verdadeiros. Percebe-se com o virar das paginas a

progressao do desequilibrio emocional pela letra que perde clareza nas formas e pela desisténcia

228 Op. Cit. P.37.
229 Trilogia que inclui os filmes Anticristo, Melancolia e as duas partes de Ninfomanifaca de Lars \Von Trier.
230 Op. Cit. P.38.
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da critica ao tema estudado. Um mapa com uma constelagdo inexistente, os Trés Mendigos,

esta sobre a mesa proximo as anotacdes para a tese.

Em um novo exercicio terapéutico o homem propde uma encenagdo com um didlogo
em que ele sera todos 0s pensamentos que causam medo na mulher (a natureza), cabendo a ela

interpretar o pensamento racional:

H - Eu sou tudo aquilo que vocé chama de natureza

M - Esta bom senhor natureza o que vocé quer

H - Te machucar o maximo que eu puder

M - Como?

H - Como vocé acha?

M - Talvez me assustando?!

H - Matando vocé!

M - A natureza ndo pode me machucar. Vocé é apenas o verde la fora!
H - N&o, eu sou muito mais que isso.

M - Eu ndo compreendo.

H - Eu estou & fora, mas também estou dentro, eu sou a natureza dos seres humanos.

M -Esse tipo de natureza... o tipo de natureza que leva as pessoas a fazerem coisas terriveis

contra as mulheres?

Apbs esse didlogo a mulher conclui que essa natureza era a que interessava a sua
pesquisa inicial, mas que ndo se deve subestimar o poder do Eden. Novamente o homem diz

que ela deveria fazer a critica e ndo concordar com as afirmacdes da Igreja da Idade Média.

Em mais uma das muitas cenas de sexo que compdem o filme a mulher acusa 0 homem
de ndo amé-la por ndo querer bater nela durante o ato sexual e 0 abandona indo masturbar-se
na mata. Vislumbramos nessa cena o dominio que a natureza e os instintos passam a exercer

sobre todas as ponderacdes do intelecto quando encontramo-nos em avancado estagio de



97

descivilizagdo. A mulher torna-se o caos proporcionado pelo Eden, que ela mesma temia. A
cena compreende muito mais que a exibicdo sem censura de uma tara sado-masoquista ou
simplesmente os desejos de uma ninfomaniaca. Ainda que com o uso de iluminacgéo pesada, de
um ambiente sombrio filmado ao pé de uma arvore velha, com uma terra que se move com 0s
movimentos da masturbagédo feminina, assistimos a uma fusdo com a natureza. Ndo uma fuséo
do tipo que Tarkovski realizava, uma fusio com o verde e com a vida. E uma fus&o com o lado
indiferente da natureza. A continuacdo e finalizacdo da cena que compreende o homem
juntando-se a esposa no ato carnal apenas corrobora para a tese do filme de que a razdo é um
fino verniz que encobre nossa animalidade. Bracos e pernas de corpos que ndo se sabem se

mortos e ou adormecidos aparecem junto das raizes envelhecidas da arvore.

Apo6s 0 homem perceber através do laudo e da quantia de fotos em que o bebé aparece
com 0s sapatinhos invertidos acaba por concluir que ndo se tratava de um mero lapso da mulher
e sim de um fato que se repetia. Podemos tanto dizer que a mulher ja havia perdido grande parte
de sua sanidade ou por outro lado, que era realmente cruel. Trier ndo deixa claro exatamente o
que esse fato quer dizer. Em muitas criticas 1&-se *'que o cineasta revela sua tese misogina
representando a mulher como maligna. Do nosso ponto de vista pensamos o contrario. \Vemos
a acentuacdo do quadro evolutivo de uma doenca mental, bem como a demonstracdo de que
com quanta sutileza desmoronam os principios da racionalidade que nos orientam. Lembramos
que ndo podemos ler a obra Anticristo como uma guerra dos sexos. Nao € disso que trata o
filme. Seria deixar de perceber todo o esfor¢o da construgdo narrativa que pretende mostrar
uma contemporaneidade que paulatinamente, como nos diz Zigmunt Bauman®®, se
“desciviliza”. A melhor compreensdo do retorno ao Eden decadente é a nossa “descivilizacdo”,
ou a chegada em um ponto da caminhada “humana” em que a raz&o por si s6 ndo da conta de
garantir um préximo passo seguro. O futuro que se anuncia, de acordo com o filme, s6 pode ser

catastrofico.

Novamente, ap0s atingir o homem com um golpe nas costas e atira-lo ao chdo, a mulher
tenta novamente fazer sexo. Em luta corporal o homem a afasta para longe de si. Encontrando
um pedaco de lenha, que estava proximo, a mulher o atinge no pénis e o desmaia. Em seguida

ela 0 masturba e 0 homem ejacula sangue. Temos ai mais uma evidéncia da degradacgéo da vida

231 Daniel Pizza para O Estad3o http://www.estadao.com.br/blogs/daniel-piza/a-misogina-melancolia-de-von-
trier/ e http://gl.globo.com/Noticias/Cinema/0,,MUL1283588-7086,00-
FRAUDE+MISOGINO+GENIO+VEJA+O+QUE+A+CRITICA+JA+FALOU+SOBRE+TRIER+E+ANTICRIST.html

32 Op. Cit. P.26 -27.
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e da impossibilidade de transmiti-la & frente. O homem néo ejacula sémen, pelo contrario,
ejacula o sangue da vida que se esvai. Recorremos novamente a imagens ja mencionadas: o

passaro devorado, o cervo natimorto, as bolotas do carvalho. Nada germina, nada deve viver!

233 @ atravessa

Apdbs desmaiar o homem, a mulher fura sua perna com um arco de pua
um eixo pelo seu 0sso, prendendo ao eixo a pedra de uma maquina esmeril?* finalizando o
aperto com uma porca e jogando a chave-de-boca debaixo da cabana. Com grande esforgo, apos
acordar, o homem foge arrastando-se para a floresta. A mulher procura-o furiosa e
descontrolada. Com grande dificuldade e com a pedra ainda presa a perna 0 homem consegue
esconder-se na toca da raposa. Enquanto Ele acende um fésforo, um corvo gue estava junto na
toca comeca a grasnar e denunciar a sua presenca. Para manter-se escondido 0 homem mata o
corvo. No filme a imagem do corvo é sempre o pressagio da morte. A mulher com gritos
desesperados chama pelo homem perguntando onde ela esta e acusa-o de abandono, ele que
prometeu ajudar. Ao perceber a proximidade do homem ela cava com uma cortadeira para
remover 0 marido. Novamente ao inves de mata-lo, com ar hesitante ela o salva e pede perdédo

enquanto o homem permanece desacordado.

Capitulo 4 - Os trés Mendigos. Neste momento o filme faz clara analogia com a
simbologia crista dos trés Reis Magos. De acordo com a tradig&o cristé os reis que vem de terras
longinquas para conhecer o messias redentor da humanidade trazem-lhe presentes. Estes
presentes sendo descritos como ouro, incenso e mirra nos remetem a fartura, a alegria da vida
e seus sentidos. S&o presentes que claramente associamos a uma vida alegre, promissora e cheia
de esperancas pela frente. Contrariamente, os trés mendigos trazem consigo tudo que remete a
morte, seja ao seu instante derradeiro, irrefreavel, determinante, seja ao que conduz a ela como:

sofrimento, dor, desespero.

Estando na cabana novamente, a mulher revela que ainda ndo o matou porque oS trés
mendigos ndo chegaram. Neste momento entendemos que ndo é a mulher que o matara, nao é
uma pessoa. Quem o matard é tudo aquilo que afronta a razdo humana, e na tese do filme, aquilo
para 0 que esta razdo ndo passa de uma mascara com o intuito de afastar dos nossos
pensamentos: sofrimento, dor e desespero. Ndo exatamente a morte em si, a nossa destruicao

corpdrea. Mas nossa morte em segundo grau como nos aponta Bauman. A morte de segundo

233 Broca manual.
234 Aparelho utilizado para polir afiar facas, enxadas, serras e moldar outras brocas e ferramentas.
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grau € a que experimentamos ao ver a falta de solidez de nossos lagos afetivos, de nossas
garantias que d&o estabilidade a vida. E a morte do futuro.?%®

Ap0s contar ao marido sobre 0 momento em que morrerd a mulher despe-se e volta com
uma tesoura. Deitando-se ao seu lado agora, esta cena revela o que o filme nos fez ficar em
duvida em seu inicio: Ela viu 0 momento em que o seu bebé ficou parado na porta de seu quarto.
Sabemos que ela preferiu continuar o ato sexual ao invés de por a crianga novamente no berco.
Em nossa leitura, pontuamos novamente que se trata da indiferenca da natureza representada
pela mulher e ndo da mulher ou da natureza feminina. E a natureza que ndo se importa com o
curso da vida, com a fragilidade de uma crianca e com o seu destino. O remorso que percebemos
nas feicdes da mulher e no desespero que a leva a extirpar o seu clitoris com uma tesoura € uma
luta contra os instintos. N&o podemos descartar a culpa crista, ou qualquer forma de critica ao
patriarcado. Porém nossa chave de leitura se atém ao embate natureza versus razdo e cultura.
Pensamos nessa automutilacdo como representacdo da tentativa de negar os instintos mais
basicos do ser humano em nome de uma razao civilizadora que sedimenta nossos lagos sociais

como insinua o filme.

Ja no climax do filme, quando chegam os Trés Mendigos e deitam-se proximos ao corpo
da mulher, em uma analogia aos Trés Reis Magos do presépio que se juntam em volta da
manjedoura, hovamente vemos 0 oposto da cena biblica. N&o é entorno do redentor que se
monta vigilia, mas sim ao redor da morte. Enquanto o homem tenta desprender-se da pedra,
encontrando a chave de boca que estava debaixo da cabana, por causa do grasnado de um corvo,
a mulher encontra-o e lhe atinge com um golpe de tesoura nas costas. Conseguindo afastar a
mulher com um empurrdo o homem desprende-se da pedra e a ataca. A cena que se segue é
convincente. Parece que estamos assistindo realmente a um estrangulamento. Os cortes de
camera sdo poucos e focam grande parte nos polegares que apertam a garganta da mulher, assim
como em suas expressoes faciais. Por fim, exercendo mais pressdo contra a garganta da mulher,
0 homem a mata. Na sequéncia da cena ele a queima em uma fogueira fazendo alusdo ao modo
como faziam os inquisidores. A cena ndo contém mais que trés a cinco segundos entre o
ascender da fogueira, o foco da camera e o corte para outra cena em que 0 homem aparece
caminhando amparado por uma ferramenta que usa como muleta. O homem atravessa
pesarosamente o Eden passando proximo da arvore que chamaremos de arvore do

conhecimento da morte. A arvore destaca-se na cena por conta de seu tamanho e da iluminacgéo

35 BAUMAN, Zygmunt. Medo Liquido. Zahar, Rio de Janeiro. 2008. P.62.
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amarelada que recebe, enquanto os corpos nus a sua volta sdo brancos. Estes corpos brancos de
algum modo denotam certa pureza ou inocéncia, tendo sido vitimados simplesmente porque um

dia foram vivos.

Epilogo. Filmado em preto e branco o final do filme retorna a seu comeco anunciado
pelo prélogo que também é realizado em preto e branco. N&o retorna no sentido de repetir as
cenas, mas de mostrar o seu desfecho. O preto e branco no filme Anticristo nos remete a
incapacidade de formularmos juizo sobre todas as questdes humanas. No prologo podemos
saber de antemdo todo o tom da trama, contudo, a medida que o filme se desenrola assistimos
a constantes vitimizacdes do humano, seja em sua corporeidade com os sofrimentos carnais,

seja na sua subjetividade com a natureza impiedosa que desafia a toda forma de convicgéo.

Na manha de outro dia, 0 homem ainda aparece andando ferido com o auxilio de uma
ferramenta. Ainda se apoia no que construiu para seguir em frente, mas quando sente-se exausto
e faminto é das frutas silvestres que se alimenta. Ndo € um alimento cozido ou processado, ndo
ha interferéncia humana. O homem volta ao mais basico de sua sobrevivéncia que € alimentar-

se do que puder para conseguir permanecer vivo. E um futuro igual ao passado.

Em um instante solene o homem vé novamente os Trés Mendigos. Enquanto fica
paralisado, mulheres com o rosto desfocado comegam a subir pela montanha em dire¢do ao seu
topo. Estas mulheres podem ser as “irmas” mortas na Inquisicdo, como também podem ser

qualquer mulher vitima da intolerancia e do machismo que ainda mata.



101

Considerac0es Finais

Esta pesquisa que se iniciou com o intuito de analisar nos filmes as formas do sentir e
sensibilidades contemporéaneas derivadas de uma realidade historica na qual se encontra o
sujeito, precisou tomar alguns rumos diferentes ao deparar-se com o problema de definicdo do
objeto. Ndo que as sensibilidades, entendidas como um modo de ser e estar no mundo, deixem
de pertencer aos dominios da historia. As sensibilidades sdo uma forma do ser no mundo e de
estar no mundo, indo da percepcéo individual a sensibilidade partilhada.?*® E esta sensibilidade
partilhada que precisava ser averiguada nas representacées que o filme fazia nédo somente da
melancolia em si, mas da sociedade e tempo que a suscitam e em que ela difere em sua
performatividade e expressdo da melancolia dos homens de outrora.

(...) para chegar até as sensibilidades de um outro tempo, é preciso que elas
tenham deixado um rastro, que cheguem até o presente como um registro escrito,
falado, imagético ou material, a fim de que o historiador possa acessa-las. Mesmo um

sentimento, uma fantasia, uma emocao precisam deixar pegadas para que possam ser
capturados em suas marcas pelo historiador.?®

Para demonstrar que a melancolia de Justine é um sintoma de nosso tempo n&o bastava
dizer que a personagem do filme Melancolia era uma metafora de um mundo em ruinas, faltava
trilhar o caminho da edificacdo que ruia. Justine era o resultado da vida protocolar, ou dos
rituais burgueses esvaidos, sofrendo pelo ato disruptivo da busca por autonomia em uma
sociedade heterénoma filha do capitalismo burgués. Todo o desconforto que se sente em nossa
contemporaneidade, de modo geral, parte da luta individual contra problemas que séo de ordem

conjuntural, que residem na estrutura de nossa sociedade.

Agora nosso problema ja ndo era mais o das sensibilidades, ainda que este ndo tenha

sido descartado, agora precisavamos responder a que ou ao o que estas sensibilidades reagiam.

Nosso principal problema foi o de perceber que esta melancolia e ansiedade
apresentadas nos filmes do diretor dinamarqués Lars Von Trier eram respostas a crise de
sentidos do tempo presente. Tendo pois, aceitado a sugestdo de olhar para esta sensibilidade
como resultado de uma distopia, colocamos no eixo da histdria as questdes que surgem a partir

desta. Distopia que, como pontuamos, pode conter mais de uma acepgdo, interessando a nds

236 pPESAVENTO, Sandra Jatahy. Historia & Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003.

237 Idem.
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aquela que fala de um projeto de sociedade que em seus intentos mais nobres parece néo ter
possibilidade de alcancar éxito. A utopia iluminista que sonhava com liberdade, igualdade e
fraternidade, resultados do progresso da razdo e do avanco tecnolégico, viu-se desolada com a
capacidade que o capitalismo liberal promoveu desastres e holocaustos em nome da expanséo

do mercado.

Ao final o que aparecia no horizonte de expectativa, apos viver a experiéncia historica
do esfacelamento das utopias, era o caos entendido como retorno a barbarie e ndo como abertura

do ser ou a possibilidade do devir.

Entendemos que a Trilogia da Depressdo, uma composicao cinematogréafica baseada na
distopia, ndo encerra em si um sentido plenamente pessimista. Como dissemos em nosso
trabalho, a distopia € um modo de soar o alarme em busca de novos sentidos para a histéria.
Embora as distopias sejam retratadas em um futuro préximo ou muito distante elas tratam de
reflexdes sobre presente e passado, sendo, portanto, um modo de interpretar a historia e se nao,

em Ultima instancia, realizar progndsticos.

O recorte que efetuamos na filmografia de Lars Von Trier, elegendo dentre as suas
diversas fases, a que obteve maior repercussdo midiatica e alcance de publico, deveu-se a nossa
afirmacéo de que um filme pode e/ou desempenha um papel na cultura, na criagdo de sentidos
e nos questionamentos que faz sobre estes. As alegorias/metaforas e ou sua auséncia, a
insisténcia do cineasta em dizer que se algo acontece ele precisa mostrar exatamente como é,
também nos motivou a explorar a reacdo do publico que pode ser constatada em uma longa lista
de criticas e artigos depreciativos que o acusam de misogino, de pessoa de tremendo mau gosto,
e até de impericia na execucdo de suas obras. Esta incursdo intencionalmente conduzida pelo
romantico, suntuoso e lirico, que faz escalas no pequeno cotidiano até aportar no mesquinho,
no horrendo e na mais baixa vilania, nos pareceu com uma tentativa do diretor de demonstrar
que o humano pode ser sublime e banal ao mesmo tempo. De acordo com seus filmes, ndo
importando qual tipo de pessoa sejamos, estamos sujeitos as afeccdes de nosso tempo. Nossos
quatro personagens principais dos dois filmes escolhidos, Anticristo e Melancolia: Claire e
Justine, Ele e Ela, independente das convicg¢des ou disposicdes tornaram-se vitimas da loucura

do tempo historico em que vivem.

Grande parte das criticas lidas para este trabalho, pareciam em uma parte do caminho
esquecer da obra e partir para o ataque particular. Uma pequena analise sobre os varios

movimentos religiosos, de vertente cristd ou ndo, que pediam o banimento de seus filmes em
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Seus respectivos paises serviram-nos ao proposito de pensar no filme ndo somente como uma
representacdo visual do sensivel, mas também como um agente da histdria capaz de causar
reacOes concretas, sejam elas cartas de repudio, artigos, dendncias, medidas restritivas ou o
mero debate. Ao fim da pesquisa consideramos que por si so os filmes diriam para nds apenas
como um diretor de cinema com suas caracteristicas peculiares representou a sua
contemporaneidade. Juntamente com as criticas podemos saber como a sua visdo foi
recepcionada e confrontada. Podemos saber o transtorno que gera em uma sociedade ver-se
representada de modo grotesco, cruel, impiedoso e mesquinho. O filme, em sua representacao,
diz “somos assim”, e a sociedade responde “vocé é assim”. Nao é dificil encontrar,
principalmente na internet,a titulo de exemplo, artigos que ndo captam a fragilidade das
personagens de Lars VVon Trier diante das situacdes em que se encontram e partem logo para o

discurso moralizante.

Trabalhar com filmes para captar os movimentos da historia exigiu mais que uma
habilidade, exigiu aprender uma espécie de idioma novo. O que se chamou linguagem do
cinema nesta pesquisa foi um misto de muitas outras linguagens dentro deste pequeno universo.
Foi preciso aprender sobre todas as remeténcias; fossem elas a autores do cinema, pensadores,
cores, filosofias, movimentos artisticos, técnicas de filmagem e montagem, sobre o explicito e
o implicito, sobre as antiteses que dada iluminagéo ou locacdo pode promover em conjunto com
a fala do ator. Todos estes pontos e outros mais foram levados em consideragéo, sem deixar de
pensar que esta linguagem polimorfica e polissémica encontra certa consonancia na capacidade
que tem de manipular a percepc¢do do tempo fazendo passar diante de nossos olhos séculos em
fracdes de segundos, bem como o oposto dessa operacao sensitiva. Como historiador, penso
que em suma o cinema ou os filmes ndo difira muito das outras fontes histdricas. Talvez o
cinema simplesmente nos mantenha mais alertas para o seu “efeito do real”, suas tentativas de

demonstrar ou explicar a realidade.
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