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ARAUIJO, Felipe Monteiro Pereira de. Dogma 95: reflexdo sobre unidade estilistica e a
recep¢do da critica cinematografica estadunidense (1998-2001). 2023. 148f. Dissertacao
(Mestrado em Historia) — Universidade Estadual de Goias, Morrinhos, 2023.

RESUMO

O Dogma 95 foi um movimento dinamarqués criado no ano de 1995, ano em que se completava
o centenario do cinema. Por seu intento, 0 movimento objetivou realizar uma critica ao status
da midia filmica de sua época, tendo como principal alvo (embora ndo somente) o cinema
industrial hollywoodiano, a fim de defender um ideal de cinema que, para os correligionarios
do movimento, respeitariam uma verdade cinematografica pura. Para tanto, os fundadores do
movimento publicaram um manifesto no qual estipulam uma série de 10 regras — parodiando
os 10 mandamentos — que os cineastas devem seguir para produzir um filme dogmatico. Neste
sentido, o objetivo deste trabalho ¢ discutir de que modo se construiu uma unidade estilistica
especifica no movimento nos primeiros quatro filmes da chamada Era Dinamarquesa (1998-
2000), quais sejam, Dogma #1: Festa de Familia (Thomas Vinterberg, 1998), Dogma #2: Os
Idiotas (Lars von Trier, 1998), Dogma #3: Mifune (Soren Kragh-Jacobsen, 1999) e Dogma #4:
O Rei Esta Vivo (Kristian Levring, 2000), bem como compreender de que modo este estilo
produz efeitos no espectador ¢ um comentario sobre o status da midia, além de resgates e
ressignificagdes com relagdo a estéticas precedentes, tanto do proprio cinema nacional
dinamarqués quanto de outras obras do cinema internacional. Em seguida, buscamos
igualmente compreender de que modo se deu a recepgdo destes filmes no meio do principal
objeto de critica do movimento, qual seja, o cinema norte-americano, a partir do levantamento
de criticas veiculadas em jornais e revistas dos Estados Unidos da América, a fim de
compreender as dindmicas de poder existentes entre as instancias da producdo e da recepgdo
filmica. Com isso, consideramos que o preenchimento de uma importante lacuna historiografica
em torno da discussdo estética e receptiva do movimento podera ser vislumbrada.

Palavras-chave: Dogma 95; cinema; Dinamarca; estilo; recepgao.



ARAUIJO, Felipe Monteiro Pereira de. Dogme 95 reflection on stylistic unity and the reception
of american film criticism (1998-2001). 2023. 148p. Dissertation (Master in History) — State
University of Goids, Morrinhos, 2023.

ABSTRACT

Dogma 95 was a Danish movement created in 1995, the year of the centenary of cinema. For
its purpose, the movement aimed to carry out a critique of the status of the filmic media of its
time, having as its main target (although not the only one) Hollywood industrial cinema, in
order to defend an ideal of cinema that, for the movement's co-religionists, would respect a pure
cinematographic truth. To do so, the founders of the movement publish a manifesto in which
they stipulate a series of 10 rules — parodying the 10 commandments — that filmmakers must
follow to produce a dogmatic film. In this sense, the objective of this work is to discuss how a
specific stylistic unity was built in the movement in the first four films of the so-called Danish
Era (1998-2000), namely, Dogma #1: The Celebration (Thomas Vinterberg, 1998) , Dogma #2:
The Idiots (Lars von Trier, 1998), Dogma #3: Mifune (Soren Kragh-Jacobsen, 1999) and
Dogma #4: The King Is Alive (Kristian Levring, 2000), as well as understanding how this style
produces effects on the spectator and a commentary on the status of the media, as well as rescues
and resignifications in relation to previous aesthetics, both from the Danish national cinema
itself and from other works of international cinema. Then, we also seek to understand how these
films were received in the midst of the movement's main object of criticism, that is, American
cinema, based on the survey of criticisms published in newspapers and magazines in the United
States of America, in order to understand the power dynamics that exist between the instances
of film production and reception. With this, we consider that the filling of an important
historiographical gap around the aesthetic and receptive discussion of the movement can be
glimpsed.

Keywords: Dogme 95; cinema; Denmark; style; reception.
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INTRODUCAO

O Dogma 95 foi um movimento dinamarqués de cinema surgido em 1995, ano em que
se comemorou o centendrio do surgimento do cinematografo. Criado pelos dinamarqueses Lars
von Trier' e Thomas Vinterberg? e seguido pelos correligionarios Seren Kragh-Jacobsen® e
Kristian Levring?, o movimento teve inicio numa cerimoénia em Paris, no Teatro Odeén, em
que os criadores realizaram uma performance publica e publicaram um manifesto, denominado
Manifesto Dogma 95, criticando o status da arte cinematografica daquele periodo, apontando,
em um texto irdnico e acido, o carater artificial do cinema da época, em especial aquele tipo de
cinema moldado segundo os principios da industria hollywoodiana e do autorismo da Nouvelle
Vague francesa, criticada pelo movimento pelo seu “romantismo burgués”. Em companhia ao
Manifesto Dogma 95, Trier e Vinterberg também publicaram um anexo, denominado Voto de
Castidade, no qual estabelecem, em uma parddia aos Dez Mandamentos do Cristianismo, dez
regras que os realizadores ligados ao Dogma 95 deveriam seguir para atingir o seu ideal de um
cinema mais proximo do real.

Em sintese, esse ¢ o movimento dinamarqués, que desde o seu surgimento tem instigado
debates no campo das reflexdes relacionadas ao cinema. Dentre tais debates, muitos deles se
encontram em areas alheias ou perpendiculares a Historia, mas constituem-se, ainda assim, em
importantes referéncias no debate a respeito do Dogma 95. A titulo de exemplo, tem-se os
estudos que se debrucaram sobre as influéncias que geraram o movimento, indo desde a
influéncia do filéosofo Seren Kierkegaard (TONDER, 2016), do dramaturgo Bertolt Brecht
(KOUTSOURAKIS, 2013), do pés-modernismo (SIMONS, 2007), do contexto da globalizagao
(HJORT, 2003; 2005; 2007; 2010; 2016), da revolugdo digital no cinema (HIRATA FILHO,
2004; 2008) e (SEVERO, 2017), do realismo e vanguardismo (SILVA, 2010) e do melodrama

! Lars von Trier (1956-) ¢ um dos mais influentes cineastas dinamarqueses de todos os tempos. Famoso por seus
filmes com tematicas controversas, o diretor se notabilizou por empregar um estilo que busca um revisionismo de
tradigdes de género cinematografico. Dentre os seus principais filmes, destacam-se Europa (1991), Ondas do
Destino (1996), Os Idiotas (1998), Danc¢ando no Escuro (2000), Dogville (2003) e Anticristo (2009), que renderam
ao diretor varios prémicos tanto nacionais quanto internacionais.

2 Thomas Vinterberg (1969-) é um dos principais expoentes do chamado “novo cinema dinamarqués”, um grupo
de cineastas jovens que atingiu sucesso tanto nacional quanto internacionalmente. Dentre seus principais filmes,
destacam-se Festa de Familia (1998), Dogma do Amor (2003), A Caga (2012) e Druk — Mais Uma Rodada (2020),
filme que lhe rendeu o prémio de Oscar de Melhor Filme Estrangeiro.

3 Seren Kragh-Jacobsen (1947-) é um cineasta e misico dinamarqués que alcancou fama internacional por seu
trabalho multifacetado. Dentre seus principais filmes, destacam-se Os Meninos de St. Petri (1991), Coragem e
Esperanga (1997), filme que lhe rendeu o prémio Emmy, e Mifune (1999), que lhe rendeu o Urso de Prata na 49°
edicdo do Festival de Berlim.

4 Kristian Levring (1957-) € um cineasta dinamarqués e também o ultimo dos quatro principais signatarios do
movimento Dogma 95. Com uma carreira menos produtiva que a de seus pares, o diretor tem no seu fime
dogmatico, O Rei Estd Vivo (2000), a principal obra de sua filmografia, na qual também se destacam os filmes
Nao Tenha Medo de Mim (2008) e A Salvagado (2014).
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(RODRIGUES, 2006). Outros estudos, por outro lado, se voltam ndo para as influéncias do
movimento, mas para a reflexdo do contexto em que este foi inserido ou de seus elementos
fundadores. Entre tais debates, destacam-se as reflexdes a respeito do texto do Manifesto
Dogma 95 (ALTMANN, 2003); as reflexdes concernentes ao processo de espectatorialidade
(FURUITI, 2003), (GALVAO, 2015) e (LIMA, 2018) e a analise dos filmes dogmaticos
(SILVA, 2007).

Tal fortuna critica traz varias chaves interpretativas caras ao estudo do Dogma 95 que,
na busca por historicizar o movimento, servem de base tedrica para pensar varios de seus
aspectos. Nao obstante, apesar da exceléncia de muitos destes trabalhos, o que fica claro para
noés € que, em muitos deles, por ndo se tratarem de trabalhos propriamente historiograficos, a
discussao em relagdo ao processo historico do movimento em especifico acaba por escapar,
provocando lacunas na compreensdo da histéria do movimento, seja pela fraqueza da andlise,
em alguns casos, ou pela necessidade de circunscrever o0 movimento em uma dindmica mais
ampla (a historia do cinema dinamarqués, os movimentos de vanguarda, a historia do video
digital, dentre outras), colocando em segundo plano as dimensdes especificas relacionadas ao
seu proprio lugar.

Nem mesmo trabalhos de maior folego, como as coletdneas de ensaios Purity and
Provocation: Dogma 95 (2003), organizada por Mette Hjort e Scott Mackenzie e Dogma 95 im
Kontext: Kulturwissenschaftliche Beitrdge zur Authentisierungsbestrebung im ddnischen Film
der 90er Jahre (2003), organizada por Matthias N. Lorenz, se apresentam como estudos
acabados sobre a temadtica, posto que deixam de lado diversas questdes relacionadas ao
movimento, em especial naquilo que diz respeito ao impacto receptivo e estético deste. Isto nao
quer dizer que, contudo, tais estudos nao sirvam como ferramentas tedricas para se pensar o
movimento, muito pelo contrario. Tais estudos incorporam uma série de discussdes que, em
maior ou menor medida, se tornaram canones no debate sobre o movimento dinamarqués. O
que aqui queremos argumentar € que, ao se cristalizarem como debates concluidos, tais debates
engessam a reflexdo sobre o Dogma 95, fazendo recuar outras perspectivas e dificultando uma
compreensdo mais ampla do processo historico do movimento.

E claro que também é papel do historiador saber inserir os eventos especificos em
totalidades mais abrangentes, mas ndo sem considerar a escala pormenorizada da analise. Ainda
mais considerando o carater multifacetado das perspectivas que o Dogma 95 constroi. Foi neste
sentido que o trabalho realizado por Aradjo (2020) buscou caminhar, tentando compreender as
intermediagdes existentes entre estas diversas facetas e perspectivas presentes no estudo do

Dogma 95. Ao direcionar o olhar para tais lacunas, buscamos aqui responder a um problema
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fundamental de pesquisa, isto €, o de compreender o processo historico que arregimenta a
estilistica dogmatica e a recepcao aos filmes dogmaticos. Ao fazer isto, acreditamos que sera
possivel buscar uma resolucdo para esta caréncia de orientagio existencial (RUSEN, 2001) e
vislumbrar uma resposta para esta lacuna historiografica.

Neste sentido, a opcdo pela escolha das respectivas fontes arroladas e pelo recorte
estabelecido se deu por julgarmos que o estabelecimento destes limites daria maior subsidio
para a apresentacdo da resposta ao problema fundamental desta pesquisa. Ou seja, a0 optarmos
por analisar apenas os quatro primeiros filmes lancados do movimento, fizemos isto porque
foram estes os filmes langados pelos idealizadores do movimento e porque consideramos que
tais filmes sdo os que melhor congregam a proposta estilistica do movimento. No que tange a
escolha das criticas cinematograficas escolhidas, optamos pelo recorte temporal de 1998-2001
em razdo da proximidade da publicacdo destas em relagdo ao lancamento dos filmes; ja a
escolha de buscar criticas publicadas em jornais norte-americanos se deu em razao do cinema
dos EUA ser o principal alvo de critica do movimento e, portanto, entendermos que a analise
da recepcao de criticos inseridos neste contexto poderia desvelar dindmicas de poder entre
modelos de producdo cinematografica distintas, seja do ponto de vista estético ou mesmo
industrial, podendo servir de pardmetro para se pensar outras realidades. Além disto, ao fazer
esse movimento estamos também estabelecendo um vinculo com a tematica da linha de
pesquisa do programa, justificando assim a pertinéncia académica da presente pesquisa.

Para responder a tais questdes e visualizar de maneira mais profunda o processo
historico do impacto estético e receptivo do Dogma 95, portanto, alcaremos mao de duas
perspectivas teoricas distintas, no fito de responder ao problema anterior apresentado. Neste
sentido, ao analisar os filmes dogmaticos, nos filiaremos a perspectiva do historiador David
Bordwell e o seu empreendimento de uma histodria estilistica do cinema construida aos bocados.
Ao analisar as criticas produzidas em jornais a respeito destes filmes, tomaremos como partida
os postulados da Estética da Recep¢do como horizonte tedrico-metodologico. A fim de
esclarecer os pontos fundamentais de ambas as perspectivas aqui elencadas, dedicaremos as
linhas a seguir para fundamentar a nossa discussao.

A historia do estilo cinematografico envolve uma série de questdes que vao desde o
campo conceitual até o campo metodoldgico. Enveredar neste tipo de empreendimento traz a
necessidade de enfrentar tais questdes de maneira direta, a fim de delinear de maneira precisa
sob quais bases estard soerguida a argumentacao do historiador. Ante o exposto, portanto, faz-
se necessario apresentar a importancia da forma cinematografica como objeto de analise do

historiador; uma exposicao do debate ja realizado por outros historiadores a respeito do estilo
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cinematografico, no fito de compreender as possibilidades e limites da fortuna critica existente
a respeito; e, por fim, alguns procedimentos metodologicos que conduzirdo a nossa analise dos
filmes, em especial as defini¢cdes de sistema formal e as etapas da analise filmica.

Pensar a processo historico da forma cinematografica traz a baila um debate ainda em
aberto a respeito da precedéncia da forma em relacdo ao conteudo nos filmes. Este debate
encontra eco nos debates travados por criticos e pesquisadores da arte sobre toda uma
concepgdo artistica que se tornou homogénea no mundo ocidental e que, em razdo da sua
existéncia, legou ao aspecto formal da arte um estado ndo apenas de separagdo com o contetdo,
mas também de um papel secundario em relagdo a este. Sobre isto, afirma Sontag (2020, p. 16-

17)

[...] toda a consciéncia e a reflexao ocidental sobre a arte permanecem dentro
dos limites estabelecidos pela teoria grega da arte como mimese ou
representacio. E por meio dessa teoria que a arte como tal — acima e além das
obras de arte individuais — se torna problematica, precisando de defesa. E ¢ a
defesa da arte que da origem a estranha concepcdo de que algo que
aprendemos a chamar de “forma” estd separado de algo que aprendemos a
chamar de “conteudo”, e ao gesto bem-intencionado de considerar o contetido
como essencial e a forma como acessoria.

Essa concepcao artistica em que se separa forma e conteudo, segundo a autora, produz
injungdes deveras problematicas para o estudo da arte, posto que o privilégio dado ao contetido
por parte dos analistas reivindica, quase que inexoravelmente, a precedéncia de uma
interpretacao que vise decodificar sentidos internos a estes contetidos que, a depender do olhar
direcionado a obra, podem extrapolar até mesmo os limites diegéticos na narrativa filmica
(caso, por exemplo, de uma interpretagdo focalizada em aspectos morais ou ideologicos da
obra). Neste interim, pode-se dizer que “a interpretag¢do, baseada na teoria altamente duvidosa
de que uma obra de arte ¢ composta de elementos de conteudo, violenta a arte. Converte a arte
num artigo de uso, passivel de inclusio em um esquema mental de categorias” (SONTAG,
2020, p. 24). Nao obstante, o argumento que aqui buscamos expor ndo € o de que elementos
externos a obra de arte de um determinado contexto historico nao produzam efeitos nesta obra
de arte, mas de que, “em ultima analise, o ‘estilo’ ¢ a arte. E a arte ndo ¢ nada mais ou nada
menos do que varias modalidades de representagdo estilizada, desumanizada” (SONTAG,

2020, p. 49). Além disto, € preciso considerar que

Estruturar questdes de pesquisa a respeito de processos formais como o estilo
ndo ¢ comprometer-se com a crenca de que as explicagdes decorrentes sdo
inteiramente de ordem formal. E perfeitamente possivel descobrir que os
fendmenos formais que estamos tentando explicar procedem de causas
culturais, institucionais, biograficas ¢ de outros tipos. Na verdade, ndo
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podemos prever aonde nos levara uma questdo sobre estilo. (BORDWELL,
2013, p. 19)

No entanto, se, por um lado, a divisdo entre forma e conteudo provoca sérias injuncdes
no processo de acep¢do e andlise de uma obra de arte, por outro lado, o proprio modo vago
como a nogao de estilo ¢ articulada também traz alguns pontos de debate a serem pensados. No
campo do estudo sobre o cinema, a expressao usualmente mais utilizada para advogar o
conjunto dos elementos formais de um filme se concentram no conceito de mise-en-scéne — ou
sua derivacdo aportuguesada, o conceito de encenacdo. Tal conceito, embora tenha trazido
importantes inovagdes para o debate da teoria do cinema, acarreta em uma fraqueza
significativa pois postula, em especial na concentragao de tal debate nos artigos da Cahiers du
Cinéma, por parte de criticos como Jacques Rivette, Eric Rohmer e Michel Mourlet, um
elemento prescritivo que preconiza a definicdo do estilo como um ideal estético especifico
(OLIVEIRA JR.,2013). Portanto, a aproximacao entre o conceito de mise-en-scene € o conceito
de estilo, a nosso ver, parece-nos insuficiente, em especial apos as inovagdes técnicas trazidas
por alguns filmes realizados na virada do século XX para o XXI, pertencentes ao chamado
cinema de fluxo, que romperam com uma série de paradigmas técnicos da linguagem
cinematografica que se transformaram em convengdes no transcorrer do século XX, como a
utilizagdo do campo e contra-campo, para ficar em apenas um exemplo.

Por conta disto, julgamos que a melhor maneira para escapar a esse problema ¢ optando
por uma concep¢ao ampla do conceito de estilo, qual seja, o entendimento de que o que constitui
um estilo sdo os esquemas estilisticos elaborados por uma cineasta no fito de solucionar
problemas que a obra impde a ele, construindo assim um sistema formal, uma unidade do todo
estilistico do filme. Portanto, ¢ em relagdo ao sistema formal do filme, ao seu estilo, que o

sentimento do espectador em relagdo ao filme ¢ apreendido. Podemos dizer, portanto, que

Se a forma € o sistema total que o espectador atribui ao filme, ndo existe algo
interno ou externo. Cada componente funciona como parte do padrao geral
que envolve o espectador. Por isso, consideraremos como formais muitos
elementos que outros consideram conteudo. Do nosso ponto de vista, tanto o
tema quanto as ideias abstratas fazem parte do sistema total da obra de arte.
Eles podem dar pistas que geram determinadas expectativas ou levam a certas
inferéncias, e o espectador relaciona esses elementos de maneira dinamica.
Como consequéncia, tema e ideias se tornam um tanto diferentes do que
poderiam ser fora da obra. (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 112)

Pari passu ao problema da separagdo entre forma e conteudo, o problema da auséncia
de referéncia ao estilo do filme nas analises histéricas tem estado cada vez mais presente, em
parte porque “os estudos de cinema tem atraido tedricos de uma vertente mais literaria, mais

confortdveis com a hermenéutica do que com a estilistica [...]. Entdo, criticos e estudiosos
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acham mais natural falar sobre o desenvolvimento psicologico dos personagens, sobre como a
trama resolve conflitos e problemas ou sobre o sentido filosofico, cultural ou politico do filme”
(BORDWELL, 2008, p. 58). Além disso, at¢ mesmo estudiosos possuem dificuldades em
apreender de maneira mais profunda os pormenores relacionado a técnica e incorrem em hébitos
de apreensao do nosso mundo em sociedade que desprestigiam as complexas maneiras que 0s
nossos sistemas de percep¢ao articulam os elementos imagéticos que nos rodeiam, tanto pelo
esforco necessario para a conclusao deste tipo de exercicio quanto também pela impossibilidade
de desacelerar e contemplar estes elementos em um mundo cada vez mais frenético.

Por conta disto, ao mobilizarmos o conceito de estilo € a opgdo por uma historia
estilistica do cinema, consideramos necessario destacar algumas questdes nebulosas que de
forma recorrente causam confusdo neste tipo de andlise. Em primeiro lugar, ¢ preciso
compreender que o exercicio de acepgdo de um estilo compreende uma relagdo ndo-aproximada
entre um sujeito receptor (que ja possui um lastro de conhecimento com relagdo a algumas
convengoes estilisticas) e uma obra que foi produzida por alguém (que propde uma abordagem
estética propria a partir do seu conhecimento prévio de certas convengoes estilisticas), de tal
modo que ¢ impossivel esgotar completamente as intengdes do autor da obra. O processo de
acepg¢do do estilo, portanto, pode “produzir um relato plausivel, num nivel de generalidade
apropriado, de como as repeticdes estilisticas particulares a cada filme funcionam e como
podem ter surgido como solu¢ao a um problema” (BORDWELL, 2008, p. 323). Em segundo
lugar, ¢ importante considerar também a impossibilidade de se realizar uma histdria estilistica
totalizante, haja vista que uma narrativa acerca da histéria global do estilo incorreria,
inexoravelmente, em uma série de siléncios e esquecimentos com relagdo aos mais variados
niveis de continuidades e descontinuidades existentes neste contexto histdrico.

Seguindo tal perspectiva, buscamos entender o estilo, aqui, em um sentido mais amplo
€ menos rigoroso, entendendo-o como “o principio de uma decisdo numa obra de arte, a
assinatura da vontade do artista” (SONTAG, 2020, p. 49). Trata-se de, portanto, uma unidade
estilistica e ndo suas partes categoriais, que € articulada ao redor de uma ideia cinematografica
e que, através da repeticdo, alcanga um efeito total, tornando-a inteligivel. Em linhas gerais,

portanto,

[...] a forma — em seu modo especifico de expressdo, o estilo — é um esquema
de registro sensorial, o veiculo para o intercdmbio entre a impressdo imediata
dos sentidos ¢ a memoria (seja ela individual ou cultural). Essa funcao
mnemonica explica por que todo estilo depende de algum principio de
repeti¢do ou redundancia e pode ser analisado em seus termos. (SONTAG,
2020, p. 55)
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Com a mobilizacao deste aparato conceitual, o conceito de estilo se torna mais claro. O
historiador do estilo cinematografico, contudo, ndo estd apenas interessado em compreender
como uma determinada unidade estilistica é constituida em uma obra, mas de como certos
esquemas estilisticos (BORDWELL, 2008, p. 25) sdo alterados, apropriados, substituidos e
ressignificados no transcorrer do tempo. Ao historiador do estilo cinematografico estd imbuida

a tarefa de responder a duas questdes amplas:
[...] que padrdes de continuidade e mudanga estilistica sdo significativos?
Como esses padrdes podem ser explicados? Essas questdes naturalmente
abrigam pressupostos. O que constituira um padrdo? Quais sdo os critérios
para a significagdo? Como a mudanga serd concebida — como gradual ou
abrupta, como o desdobramento de um potencial inicial ou como uma luta

entre tendéncias opostas? Que tipo de explicacdo podem ser invocados e que
tipos de mecanismos causais sdo relevantes para eles? (BORDWELL, 2013,

p. 18)
A estas questdes, outros historiadores ja ofereceram modelos interpretativos proprios

que discutiremos a seguir, apontando suas respectivas falhas e possibilidades. Ante ao exposto,
contudo, conclui-se que a questdo da importancia da forma cinematografica se torna mais
aparente, pois o que se percebe ¢ que “a aparéncia dos filmes tem uma historia; essa historia
pede analise e explicagdo, e o estudo desse dominio — a historia do estilo cinematografico —
apresenta desafios incontornaveis para qualquer um que deseje entender o cinema”
(BORDWELL, 2013, p. 17).

Como vimos até aqui, se, por um lado, a nogdo de estilo possui uma historicidade
propria, por outro lado, o estudo acerca do estilo também possui uma historicidade e correntes
distintas de analise, alocadas em contextos e periodos historicos distintos. A fim de
compreender melhor esse processo historico e de que forma nos posicionaremos em relagdo a
esta tradi¢do, buscaremos realizar uma breve discussao panoramica a respeito destes programas
de pesquisa, bem como suas respectivas possibilidades e limitagcdes. Neste cendrio, o primeiro
grande projeto de pesquisa a respeito do estilo cinematografico é soerguida a partir das bases

estabelecidas pela chamada Historia Basica. Em linhas gerais, portanto, pode-se afirmar que

A histéria do cinema € mais comumente entendida como uma narrativa que
acompanha o surgimento do cinema como arte distinta. Chama-se isto Historia
Basica. Trechos da Historia Basica sdo hoje questionaveis, mas, tacita ou
explicitamente, ela foi o ponto de partida do estudo historiografico do estilo
no cinema. A Historia Basica nos conta que o estilo cinematografico se
desenvolveu abandonando a capacidade da cdmera de cinema de registrar um
acontecimento. Segundo a Historia, no decorrer dos anos 1910 e 1920, foram
elaboradas técnicas cinematograficas especificas que tornaram o cinema antes
um meio distinto de expressdo artistica que um meio de puro registro.
(BORDWELL, 2013, p. 30)
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O principio da discussdo a respeito do estilo cinematografico esta relacionado a
mudang¢a do olhar direcionado pelos analistas em relagdo a fun¢do da midia. Essa primeira
histéria do estilo cinematografico, contudo, foi massivamente produzida fora dos dominios
historiograficos. Muito importante para tais producdes, portanto, foram os periodicos
comerciais e catdlogos de cinema, bem como o jornalismo profissional ligado ao cinema, que
forjaram, durante as primeiras décadas do século XX, uma espécie de canone cinematografico,
erigindo filmes ao patamar de obras-primas classicas. O mesmo vale para os intelectuais que, a
partir de seus reforgos, contribuiram para angariar o reconhecimento por parte de institui¢des
culturais relacionadas a arte e algar o cinema para tal posi¢ao.

Apesar disto, a discussdo sobre o estilo neste periodo também possuia aproximacgdes
profundas com as discussodes propaladas pela Historia da Arte do periodo, em especial no que
tange a concep¢do do desenvolvimento da arte catapultada pelo paradigma nascimento-
infancia-maturidade, bem como o privilégio das analises focalizadas no ambito nacional. Além
disso, também foram realizadas generalizacdes a respeito de algumas correntes
cinematograficas, no fito de aproxima-las de escolas de outras artes. Desse processo de
generalizacdes decorre o expressionismo alemao, o surrealismo, dentre outras.

Em linhas gerais, portanto, a Historia Basica surge como uma narrativa a respeito do
acumulo de técnicas no decorrer no tempo. Tal perspectiva teria, a partir de outro viés, dado
origem ao primeiro programa de pesquisa estruturado a respeito da historia do estilo
cinematografico, alcunhado por David Bordwell (2013) como Versao-Padrdao. Naquilo que o

autor chama de Versdo-Padrao da histoéria estilistica do cinema, portanto, esta tradi¢ao

[...] ndo foi tratada simplesmente como um corpo crescente de contribuigdes.
Os historiadores argumentaram que o estilo cinematografico podia ser
entendido como um desenvolvimento rumo a revelagdo das capacidades
estéticas inerentes ao cinema. A concepgio linear de progresso estilistico, os
historiadores acrescentaram a ideia de potencial em desdobramento do meio.
Panofsky expressou isto com clareza: “Desde mais ou menos 1905, podemos
testemunhar o fascinante espetaculo de um novo meio artistico que se torna
gradualmente consciente de suas legitimas — isto ¢, exclusivas — possibilidades
e limitagdes. (BORDWELL, 2013, p. 46)

Seguindo linhas bastante hegelianas, tal concepcao traz em seu bojo a no¢do de um
essencialismo teleologico, ou seja, de que ¢ a partir da andlise e do desenvolvimento das
potencialidades da propria midia que o cinema poderia atingir o seu estado natural, quase
“puro”. Esta concepcao se cruza com a Historia Basica justamente no ponto em que € no lido
com o canone estabelecido por esta primeira que a Versao-Padrao ird versar. Contudo, se, por
um lado, este primeiro empreendimento interpretativo traz em si diversos méritos, nele também

estdo presentes diversas limitagdes que ndo se pode passar ao largo. Em primeiro lugar, pelo
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proprio processo de generalizagdo e essencialismo que dota tal empreendimento que, ao
estabelecer um ideal do que € o cinema, o limita. Por outro lado — e em decorréncia deste —,
pelos vicios que tal concepgao produziu com relagao a outras questdes, em especial no que diz
respeito ao advento dos talkies (filmes falados). Contrariando as suas proprias posturas de
desenvolvimento teleoldgico, tais historiadores (dentre os principais expoentes, os nomes de
Seldes, Bardeche e Brasillach) viram no advento do som um retrocesso a uma abordagem mais
teatral do cinema, despindo-o de seus elementos inerentes a imagem. Em poucas concessoes,
tais historiadores admitiram no maximo que o advento do cinema sonoro teria inovado no ponto
em que se produziu a criacdo de novos géneros, mas ndo mais que isso.

A despeito das criticas que tal programa possa suscitar, contudo, ¢ inegavel a
importancia do mesmo nao apenas como pioneiro, mas como sintetizador de todo um debate a
respeito da midia nas primeiras décadas do século XX. Possui méritos, em especial, pela defesa
da propria especificidade da midia, contrariando a suspeita de muitos de que o cinema sé
alcancaria prestigio se realizasse uma mimese de grandes obras do teatro e da literatura. Além
disso, a propria permanéncia de tal tradigdo de maneira tdo longeva (de forma mais radical, a
Versdo-Padrao s6 foi colocada em xeque definitivamente apds os anos 70) atesta sua
importancia, posto que os dois empreendimentos seguintes da historia estilistica do cinema
ainda ecoam, a partir das revisdes que realizaram de algumas de suas bases, muitos de seus
argumentos.

Neste cendrio, a primeira alternativa algada no processo historico do estudo do estilo
cinematografico diz respeito aos debates travados por André Bazin e seus contemporaneos, que
podem ser alcunhados segundo a designagdo de David Bordwell (2013) como uma Versao
Dialética da historia estilistica. Imbuidos na defesa de um ideal voltado para o realismo, os
autores pertencentes a este empreendimento iniciaram sua oposi¢do justamente no ponto em
que a Versdo-Padrao havia parado, isto ¢, a do advento do som nos filmes. A diferenca
substancial, contudo, diz respeito justamente ao valor dado ao aparecimento desta nova técnica
que, para a Versao-Padrao era vista com desconfianca, mas para a Versao Dialética era vista de
forma salutar. Tal posi¢do se justifica, para tais autores, em razdo de que o som teria trazido a
midia a possibilidade de expandir aquilo que eles consideravam a esséncia do cinema, qual seja,
a sua capacidade de representar a realidade. Esta mesma postura, inclusive, teria motivado tais
autores a diminuir a importancia da montagem cinematografica como um elemento central da
esséncia do cinema, pois entendiam que ela contribuia para uma estilizacdo que, em menor ou

maior grau, contribuia para minar aquilo que eles entendiam ser a disposi¢ao natural do cinema.
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E justamente no bojo desta perspectiva que a ideia de uma postura dialética em relagio & historia

do estilo cinematografico se torna mais clara, posto que

A revisdo de Bazin comeca com a ideia de que a Histdria Basica inclui nao
apenas uma tendéncia, mas duas. Uma tendéncia segue o roteiro estabelecido
pela Versdo-Padrio: alguns cineastas realmente buscaram libertar o cinema da
reproducao fotografica. As escolas nacionais dos anos 1920 depositaram sua
fé em manipulagdo da imagem com truques de camera ou montage abstrata.
Bazin, porém, encontra uma segunda tendéncia, paralela a primeira, que se
estende desde o cinema “primitivo” e emerge na obra de Robert Flaherty, F.
W. Murnau e outros. Esses cineastas tinham fé na capacidade da camera de
registrar e revelar a realidade fisica. O resultado era um realismo de tempo e
espagco que ndo era menos artistico do que a estilizagdo produzida pelo
expressionismo e pela montage. (BORDWELL, 2013, p. 92)

Neste interim, ao perceber a presenca de duas correntes distintas se desenvolvendo de
maneira concomitante, a Versao Dialética passa a entender que a esséncia da midia comporta
estes dois polos, mas que ¢ na capacidade de registro que de fato reside o real telos do cinema.
Em verdade, Bazin e alguns de seus contemporaneos se posicionaram de forma ainda mais
hegeliana que seus antecessores, posto que incluiram os talkies neste processo como o ponto de
virada no alcance desta suposta esséncia do cinema, bem como a passagem da preméncia da
montagem para a decupagem; ou mesmo o privilégio dado a profundidade de campo, a tomada
longa e a0 movimento de camera fluido, muito presentes em obras-chave deste periodo,
principalmente as obras de Orson Welles e Jean Renoir.

Em linhas gerais, portanto, o empreendimento da Versdao Dialética retoma e revisa
algumas das bases da Versdo-Padrdo, em especial no que tange a inclusdo dos falkies dentro
deste processo de evolucao da linguagem cinematografica. Contudo, se, por um lado, ela possui
mérito por realizar esta inclusdo e por alargar o horizonte de percepg¢do e conhecimento a
respeito do historico de filmes e técnicas, por outro lado, ela continua a incorrer nos mesmos
vicios desta primeira, qual seja, a insisténcia em uma perspectiva essencialista e teleoldgica, a
tal ponto que, entendendo o advento do som como uma espécie de fim ultimo, teriam aberto
margem para a interpretacdo fragil de um “fim do cinema”.

A segunda alternativa a Versao-Padrdo, designada por David Bordwell (2013) como
Versdo Oposicionista, incorre em boa parte destes mesmos vicios, embora altere o principio
organizador do debate. Tendo em Noél Burch a sua principal referéncia, tal empreendimento
teria se debrucado sobre a historia do estilo cinematografica de forma a opor duas correntes
neste processo, quais sejam, a disputa entre o cinema de vanguarda e o cinema narrativo
mainstream. Caracterizando a motivagao de tais disputas em aspectos ideologicos, isto ¢, o da

filiacdo da burguesia ao realismo, Burch argumentou em favor de um retorno as faculdades da
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técnica estilizada do cinema mudo, em um movimento completamente inverso ao de Bazin, no
fito de advogar por abordagens experimentais e modernistas. Ao fazer isso, atribui oposicao
direta ao cinema dominante de Hollywood que, segundo sua perspectiva, contribuiria para
hierarquizar elementos técnicos em favor do roteiro e em detrimento da forma.

Isso ndo significa, entretanto, que Burch esteja defendendo um retorno ao cinema mudo,
tampouco negando as inovagdes trazidas pelas técnicas deste cinema narrativo, em muito
defendido por Bazin; significa apenas que o autor esta argumentando que o descrédito dado a
estiliza¢do e o favorecimento dado a narrativa fazem parte de um movimento que ¢, segundo
sua perspectiva, alimentado por questdes ideoldgicas. Neste cinema, chamado por Burch de
Modo Institucional de Representacdo (MIR), Burch aponta a existéncia de uma ideologia

ilusionista, em que
O primeiro passo foi construir um mundo ficcional autébnomo na tela.
Valendo-se de recursos realistas ja estabelecidos na literatura e no teatro, o
MIR buscou construir uma narrativa inteligivel centrada no personagem e
prometendo autossuficiéncia e conclusdo. Segundo Burch, a ideologia que
fundou o MIR considera a pessoa individualizada, simultaneamente, o
primeiro mdvel e o centro da atengdo. A profundidade psicoldgica dos

personagens, tdo valorizada pela critica ortodoxa, define o mundo narrativo,
ou “diegese”, que eles habitam. (BORDWELL, 2013, p. 137)

Segundo o historiador, portanto, trata-se de uma abordagem que visa apagar a
interferéncia estilistica do artista no fito de tornar o recorte do registro da cimera mais realista.
Ainda segundo Burch, contudo, em paralelo a tal tradicao ilusionista, teria se desenvolvido,
ainda nas primeiras décadas de existéncia do cinema, uma outra tradicdo que demarcaria
oposicao a esta. Chamada de Modo Primitivo de Representagdo (MPR), estas obras-limite
(como designa o proprio autor), “em vez de contribuirem para o desenvolvimento da
‘linguagem cinematografica’ dominante, como supunham os historiadores da Versdo-Padrao,
[...] haviam, na verdade, desafiado o cinema ilusionista” (BORDWELL, 2013, p. 141). A
principal obra nesta relagdo de desconstrugdo e subversdao dos cddigos dominantes da técnica
do MIR seria O gabinete do Dr. Caligari (1920) e, posteriormente, com o advento do
modernismo no cinema, as obras de Alain Resnais, em especial Hiroshima, meu amor (1959).

Em linhas gerais, portanto, ¢ justamente no processo de revisdo destas tradigdes que o
empreendimento da Versdo Oposicionista se torna mais claro. Contudo, se havia, por parte de
Burch, um interesse genuino de contrariar a historiografia “idealista” de até entdo, o autor
reincide em muitos dos argumentos e bases dos seus antecessores. Em especial, pela afirmacao
e conformagdo por parte do autor apenas de obras ligadas ao canone estabelecido. Além disso,

a propria base do programa de Burch ¢ passivel de questionamento, posto que a filiacdo da
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burguesia ao realismo € exposta pelo autor de forma fragil e carente de justificativas historicas;
além da propria insisténcia em tornar o MIR em algo estatico, despindo-o das mudangas
internas pelas quais este tipo de abordagem sofreu.

Com estas criticas, no entanto, ndo queremos desmerecer o trabalho, muitas vezes
pioneiro, destes autores. Muito pelo contrario. Como sugere David Bordwell (2013, p. 168),
“podemos aprimorar nosso entendimento da histdria estilistica tratando a Versdo-Padrio e as
suas sucessoras como programas de pesquisa, cadeias argumentativas com compromissos
conceituais distintos. Devemos reconhecer que esses programas oferecem hipdteses a ser
analisadas, testadas, reformuladas ou rejeitadas”. Mas consideramos esse movimento
importante, no fito de fornecer melhor um panorama de como nos posicionamos em relagao a
esta heranga, buscando inspiragdo em programas de pesquisa recentes sobre o estilo
cinematografico. Neste interim, portanto, buscaremos demonstrar brevemente as possibilidades
da chamada Historia aos Bocados, bem como do esquema problema/solugao.

Compreendendo que os filmes e os contextos historicos possuem aspectos especificos,
grande parte dos pesquisadores de meados dos anos 70 até os dias de hoje perceberam que
estipular um ideal prescritivo daquilo que seria o devir da Sétima Arte representava um
tremendo contrassenso. Deste primeiro redirecionamento, derivam as posi¢des que aqui
buscamos nos filiar.

A primeira destas posi¢oes, a chamada Historia aos Bocados, tem por finalidade a
reducdo da escala de andlise por parte do historiador, no que tange o estudo do estilo
cinematografico. Em razdo da prépria dissolugdo de um ideal essencialista prescritivo, a
realizacdo de uma histéria sindptica do estilo, abrangendo todo o mundo, ja ndo faz mais
sentido, em especial em um mundo que a cada ano se globaliza de maneira mais rapida. Além
disso, a reducdo da escala de andlise também favorece fortemente na ampliacdo do leque de
informagdes a respeito de estilos distintos e desconhecidos, possibilitando um aprofundamento
maior nessa fortuna critica. Decorrente deste processo de revisdo operado pela Historia aos
Bocados, houve também uma mudanca nas possibilidades de visdo que se projetavam para a

analise destes estilos, posto que

Concentrar-se em uma extensao de tempo mais estrita, ver bateladas de filmes
e acompanhar mudangas de termos e conceitos permitiu aos historiadores
revisionistas construir novos contextos para explicar a continuidade ¢ a
mudanga estilisticas. Um dos contextos mais importantes era a exibicao. Os
historiadores das Versodes Padrdo e Dialética tendiam a isolar os filmes de suas
condigdes de recepgao, alinhando-os em uma sucessao de etapas na evolugao
da arte cinematografica. Em contraste, os historiadores revisionistas muitas
vezes buscaram causas do desenvolvimento estilistico no publico e nas
circunstancias da projecdo. (BORDWELL, 2013, p. 176)
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A outra posicdo a que aqui buscamos aludir diz respeito ao esquema problema/solugao,
defendido pelo historiador norte-americano David Bordwell (2013). Segundo sua perspectiva,
ao invés de continuar na linha de raciocinio dos programas de pesquisa anteriores, que
buscavam construir analises para justificar um determinado ideal prescritivo, seria muito mais
salutar por parte dos historiadores engendrar uma andalise que se volte para uma analise dos
aspectos proprios de um estilo em especifico (podendo ser ele o de um filme, de um cineasta,
de um movimento ou mesmo de uma técnica em especifico), de modo a entender como certos
problemas filmicos sdo solucionados a partir de determinadas escolhas estilisticas, que
contribuem para a geragdo de um efeito total da obra. Pensando no caso de um conjunto de
filmes, como é o nosso objeto, trata-se de entender o porqué dos cineastas terem optado por
determinadas escolhas estilisticas e de que forma eles as articularam no interior das suas obras,
a fim de solucionar os problemas que o filme suscitou no processo de produgao.

Muitas técnicas, inclusive, ja possuem uma tradi¢cao de uso consolidada, o que faz com
o que o uso destas remeta a uma tradigdo estilistica. E justamente na compreensdo do modo que
tais esquemas sao articulados, sendo renovados ou rejeitados, que o movimento da historia do
estilo cinematografico, ao nosso ver, pode ser melhor elucidado. Em suma, portanto,
consideramos que “a tarefa que confronta o estudioso do estilo, entdo, ¢ de reconstru¢do. Com
base nos filmes remanescentes € em outros documentos, o historiador reconstréi uma situagao
ideal. Esta se torna um nodo em uma nova rede hipotética de propositos e fungdes, problemas
e solugdes e novos problemas, esquemas, revisdes e rejeigdes” (BORDWELL, 2013, p. 213).

Compreender como ¢ construido um estilo filmico, portanto, traz a necessidade de se
possuir a habilidade de perceber como os esquemas de um determinado sistema formal sdo
englobados em um todo estilistico. Cada filme, ao seu modo, possui elementos distintos, que
sdo associados mediante a necessidade de solugcdo que os problemas enfrentados pelo autor
trazem. O processo de acepcao do estilo, portanto, constitui-se em um exercicio que exige a
consciéncia dos principios que regem um estilo especifico e, também, os passos que
determinam a elaboracdo de uma analise filmica. No fito de explicar de maneira mais detida
este processo, no entanto, procuramos tracar alguns principios gerais que compdem um estilo
e, também, uma analise filmica.

Sobre os principios gerais que constituem um estilo filmico, é possivel distinguir cinco
itens que sdo percebiveis ao se analisar uma obra, quais sejam, os principios da fungdo; da
similaridade e repeti¢cdo; da diferenca e variagcdo; do desenvolvimento e da unidade/ndo-unidade
(BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 127). Com relagdo ao principio da funcao, trata-se de

compreender como determinado trago estilistico contribui para o filme e conduz a nossa reagao
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no processo de espectatorialidade. Quanto ao principio da similaridade e repeticao, trata-se de
perceber como um elemento de estilo é repetido durante o transcorrer do filme, produzindo uma
sensagdo de similaridade. Por outro lado, o principio da diferenga/variagdo busca ressaltar o
justo oposto, ou seja, como o filme intercala essas similaridades estilisticas que se repetem com
aspectos formais que se distinguem, produzindo uma variagao. Nao obstante, ¢ entre a repeti¢ao
e a diferen¢a que atua o quarto principio, o desenvolvimento, pois € a partir da compreensao de
como ocorre a passagem de uma para a outra (e vice-versa) que ¢ possivel ter uma nogao
completa do todo estilistico e se, por fim, ele integra uma unidade estilistica coesa ou nao, dai
o ultimo principio, a unidade/ndo-unidade. De modo a compreender de forma mais profunda
como atuam estes principios, Bordwell & Thompson (2013) sugerem o uso da segmentagao

(mais conhecida na teoria do cinema como decupagem), que para eles

[...] nada mais € do que um esquema escrito do filme que o divide em partes
maiores e menores, marcando as partes com letras ou numeros consecutivos.
Se um filme narrativo tem 40 cenas, entdo, podemos classifica-las com uma
numeragdo que vai de 1 a 40. Pode ser interessante dividir algumas partes
ainda mais (por exemplo, cenas 6a e 6b). Segmentar um filme nos permite nao
apenas perceber as similaridades e diferengas entre as partes, mas também
organizar a progressao formal geral. (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p.
135)

Ao se falar em segmentacao, contudo, os autores enfatizam que nao se trata de realizar
uma decupagem exaustiva, recortando os elementos estilisticos do filme as suas nuances
infinitesimais. Trata-se de, no entanto, pincelar os elementos primordiais que regem um sistema
formal, de modo a elucidar o argumento que o historiador procura esclarecer. Além disto, ao
segmentar um filme, entendemos que ¢ igualmente importante notar que a analise do processo
formal estético, através da segmentacdo, ndo esgota a experiéncia da andlise estilistica, posto
que sua total apreensao necessita do desenvolvimento do filme que molda o processo como ele
¢ experienciado. Ainda assim, entendemos que através da segmentagdo ¢ possivel obter
evidéncias que sustentem uma determinada tese a respeito do sistema formal de um filme, de
modo a apreender a ideia que rege as suas escolhas.

E com respeito a tal perspectiva que pretendemos, no segundo capitulo, tragar a nossa
analise a respeito dos filmes dogmaticos. Para tal, nossa analise seguira trés etapas, quais sejam,
a apresentagdo de uma tese a respeito da ideia que rege o sistema formal dos filmes dogmaticos,
0 esbogo de uma segmentacao de cada um dos filmes (uma breve narrativa a respeito de como
cada um deles se desenvolve) e, por fim, a demonstracdo das evidéncias estilisticas que
sustentam a nossa tese em cada um dos filmes. Ao realizar tal operagdo, consideramos que uma

analise critica dos filmes dogmaticos pode ser realizada de maneira satisfatoria.
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Nao obstante, ao nos debrugarmos sobre o contexto da recepcao aos filmes dogmaticos,
uma série de outras questdes teorico-metodologicas sdo levantadas, exigindo a atencdo devida.
E preciso, portanto, especificar a natureza da recep¢do sob a qual estamos erigindo a nossa
analise, qual seja, a producdo da critica cinematografica profissional dos Estados Unidos da
América do final dos anos 90. O cendrio da critica cinematografica, como ja vimos
anteriormente ao analisar os modelos de historia estilistica, tem importancia crucial para se
pensar o status dos filmes, pois € a critica que comumente estabelece e perpetua os filmes,
transformando-os em classicos ou relegando-os ao esquecimento e, por conseguinte,
possibilitando ao critico construir uma prépria matriz interpretativa® da histéria do cinema. A
critica, portanto, traz consigo uma fung¢ao social que esta inerente ao seu processo de producao,
a medida que

As vezes, o texto faz com que o leitor de jornais, espectador em potencial,
desista da ideia e acabe preferindo ficar em casa. Ao fazer isso, o critico,
inegavelmente, assume um papel importante na formagao da opinido, ja que
tem a possibilidade de contribuir para a cristalizagdo de determinadas formas

artisticas ou, por outro lado, pode propiciar uma possivel transformagao no
gosto do publico. (RAMOS, 2002, p. 49-50)

No entanto, para que tais condi¢des sejam estabelecidas, a atividade da critica
cinematografica traz a baila a necessidade de que individuos (os leitores/espectadores)
reconhecam a legitimidade deste autor em possuir a habilidade para conseguir produzir
interpretacdes plausiveis para um filme. Nao se trata, como j4 falamos anteriormente, de um
processo de decodificagdo do filme, mas do quanto o texto critico possui a capacidade de
encontrar lastro histdrico para produzir um didlogo entre os leitores/espectadores a respeito da
sua interpretacao do filme, posto que “[...] assistir a um filme ¢ inventar significados, nao
redutiveis as inten¢des do produtor/roteirista/diretor, tampouco a interpretacdo que o critico
estampou nas paginas do jornal” (RAMOS, 2002, p. 51).

Deste modo, ao analisar o processo historico desta recepgao, objetamos compreender
nao apenas o modo como estes sujeitos responderam ao lancamento destes filmes, mas de que
forma os condicionantes histéricos daquele periodo contribuiram para a relacdo destes criticos
com os filmes dogmaticos e de que forma a materializagdo dessa relacdo encontra lastro no
proprio filme ou no campo de experiéncias acumulado pelo critico na relagdo com outras obras.
Para realizarmos esta analise, julgamos que a perspectiva da Estética da Recepgao representa

uma possibilidade instigante, pois dela sdo derivados conceitos que permitem pensar as nuances

5 Sobre isto, ver: MORAIS, J. Paulo Emilio historiador: matriz interpretativa da histdria do cinema brasileiro. Sdo
Paulo: Pimenta Cultural, 2019.
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que atravessam a relacdo de um espectador com uma obra de arte a partir de uma perspectiva
historica. E em vista disto que, portanto, dedicaremos as linhas a seguir para esmiugar as bases
tedrico-metodoldgicas da perspectiva aqui adotada.

Esta corrente interpretativa da obra de arte, embora muito calcada na literatura, traz
importantes ligdes e conceitos que podem ser apropriados pela analise filmica, a fim de expandir
os horizontes do entendimento acerca da historia do cinema e da propria obra filmica em si. A
inclusdo do leitor/espectador na reflexao acerca da obra artistica, contudo, possui antecedentes
que precedem a apari¢ao dos escritos de Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser, tanto no que diz
respeito a contribuigdes de escolas da teoria literdria que influenciaram mais diretamente a
contribuicdo destes autores, tais como o formalismo russo, a sociologia da leitura e o
estruturalismo tcheco, bem como perspectivas ligadas a hermenéutica e a fenomenologia, tais
como as contribuicdes de Hans-Georg Gadamer, ou mesmo contribui¢des advindas dos estudos
culturais, tais como a de Hall; além de também buscar as raizes desta reflexdo no campo da
filosofia da arte, em especial nos debates travados por Aristoteles ¢ Immanuel Kant a este
respeito (HOLUB, 1984; ZILBERMAN, 1989).

Segundo Jauss (1994), ao incluir o leitor no processo de andlise da literatura,
vinculando-o ao seu horizonte de expectativas — conceito utilizado pelo autor para designar a
dimensdo historico-temporal na qual o leitor se insere —, ¢é possivel se formular uma
metodologia analitica que dé cabo de fornecer uma interpretagdo mais satisfatoria do sentido
historico de uma obra de arte. Neste sentido, 0 movimento realizado pela estética da recepcao
¢ o de sintese, haja vista que supera tanto os defeitos de uma teoria formalista que abstrai o
sentido de uma obra apenas dos elementos artisticos internos da mesma, como os defeitos de
uma teoria marxista que, presa em demasiado ao campo social, enxerga a obra de arte apenas
como o resultado inequivoco das disputas que influenciam (n)a obra. Em outras palavras,
“leitores, ouvintes, espectadores — o fator publico, em suma, desempenha naquelas duas teorias
literarias um papel extremamente limitado” (JAUSS, 1994, p. 22).

Neste ponto, portanto, a estética da recepcao avanca a medida que focaliza a obra de
arte ndo apenas através de seus aspectos constituintes ou da ordem social, mas a medida que a
relacdo entre a obra e o espectador desta se posiciona de maneira historica, seja por meio de um
enfoque mais particular, no qual o contato do espectador com a obra gera um efeito neste a
medida que ele estabelece um juizo da obra ao confrontd-la com experiéncias prévias de contato
com outras obras, ou mesmo em um enfoque mais amplificado, no qual uma cadeia de recep¢ao
realizada por um grupo de pessoas se perpetua ou modifica o horizonte de expectativas do

sentido de uma obra estabelecido por geracdes pregressas. Em resumo, portanto
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A maneira pela qual uma obra literaria, no momento historico de sua aparigao,
atende, supera, decepciona ou contraria as expectativas de seu publico inicial
oferece-nos claramente um critério para a determinagao de seu valor estético.
A distancia entre o horizonte de expectativa e a obra, entre o ja conhecido da
experiéncia estética anterior e a “mudanca de horizonte” exigida pela acolhida
a nova obra, determina, do ponto de vista da estética da recepgao, o carater
artistico de uma obra literaria. (JAUSS, 1994, p. 31)

Nao obstante, segundo Jauss (1994, p. 40) esse processo historico da recepgao a obra de
arte desvela uma dinamica que exige do historiador trés olhares especificos, voltados para a
sincronia, a diacronia e ao processo historico mais amplo da vida social. Ao falar em um olhar
sincrénico, o autor estd se referindo ao movimento que transforma os espectadores em agentes
ativos de recep¢ao, a medida que eles se configuram como “autores” que atribuem sentido as
obras a partir do conhecimento acumulado por estes da contemporaneidade que se lhes segue,
assim podendo perpetuar ou estabelecer novos problemas e paradigmas artisticos. Quanto ao
olhar diacrénico, este se refere ao elemento da ndo-simultaneidade, da percep¢do de que o
horizonte de expectativas de uma obra possa nao encontrar simultaneidade com o horizonte de
expectativas na qual essa estd inserida, configurando-a como uma obra extemporanea ao seu
contexto. Com relacdo ao ultimo olhar, trata-se da compreensao de que a histéria da arte tem
uma relacdo propria e estreita com a histéria geral, ndo se esgotando na afirmagdo de que a arte
sirva de reflexo para a vida social, mas sim de que o efeito gerado pela obra de arte adentra o
horizonte de expectativa da vida pratica dos sujeitos.

Ante o exposto, percebe-se que pensar a receptividade cinematografica evoca a
necessidade de reconhecer o leitor/espectador como parte da dindmica que a envolve,
entendendo que este (leitor/espectador) detém ele mesmo um espaco de experiéncias € um
horizonte de expectativas que o interpela e o impele a uma determinada experiéncia estética e
pessoal com aquela obra. Ao fazer tal afirmagao, poderia se sugerir que tal analise incorreria
em uma simples apreensdo do gosto subjetivo de tais sujeitos receptores, incorrendo, assim, em
uma espécie de impressionismo historico. No entanto, tal ocorréncia ndo se efetiva porque o
processo de recepgao se desenvolve através de uma logica dialético-relacional entre espectador
e obra, de tal forma que os proprios elementos do texto impelem condicionantes proprios no
processo de recepcdo. Pensando na andlise cinematografica, portanto, trata-se de perceber que
o proprio estilo do filme favorece e potencializa um tipo de constitui¢do de sentido da obra a
partir do momento em que esta entra em contato com o horizonte de expectativas do espectador
(GUMBRECHT, 1983, p. 417 apud SANTOS, 2007, p. 63).

Para pensar a constitui¢ao desta relacao dialética de maneira mais profunda, no entanto,

faz-se necessario também considerar as especificidades do texto, que tem na teoria de Wolfgang
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Iser (1996; 1999) a sua principal contribuicdo. Apesar do estilo circular e interdisciplinar da
escrita do autor sugerir um ecletismo problematico — passeando entre variadas referéncias para
sustentar sua teoria, o autor dialoga com a psicologia social, a psicologia da Gestalt, a teoria
geral dos sistemas e a fenomenologia —, como bem apontado por (GUMBRECHT, 2002), os
seus postulados representam carater seminal ao se pensar o papel do texto na constituicdo do

processo de leitura e do efeito estético derivado do ato de ler. Para Iser (1996, 15), portanto

Como o texto literario s6 produz seu efeito quando ¢ lido, uma descri¢do desse
efeito coincide amplamente com a analise do processo da leitura. Por isso, a
leitura encontra-se no centro das reflexdes seguintes, pois nela os processos
provocados pelos textos literarios podem ser observados. Na leitura acontece
uma elaboracdo do texto, que se realiza através de um certo uso das faculdades
humanas. Desse modo, ndo podemos captar exclusivamente o efeito nem no
texto, nem na conduta do leitor; o texto € um potencial de efeitos que se
atualiza no processo da leitura. (ISER, 1996, p. 15)

Como sugere o enunciado do autor, o texto fornece um potencial de efeitos que possui
um carater mével em fungdo do ato de ler, de tal forma que seu sentido ndo possa ser plenamente
elucidado. Mas ¢ justamente em funcao desse carater mével que a andlise do sentido enquanto
evento (ato de ler) se torna ainda mais importante, pois retira a instru¢do de que o sentido de
um texto reside unicamente nos elementos textuais propriamente ditos, ignorando assim o
evento e a experiéncia do leitor. Em outras palavras, “ainda que sejam individuais em cada caso
as nuances do sentido constituido, o proprio ato de constituicdo tem caracteristicas assinalaveis
em que se baseiam as realizagdes individuais do texto; por conseguinte, elas sdo de natureza
intersubjetiva” (ISER, 1996, p. 54).

E em decorréncia desta configuragio do ato de ler que insurge o conceito de leitor
implicito do autor, que se funda na prépria estrutura do texto e antecipa a presenca do receptor
(designado pelo autor como leitor real). Em sintese, portanto, “a concepg¢ao de leitor implicito
enfatiza as estruturas de efeitos do texto, cujos atos de apreensdo relacionam o receptor a ele”
(ISER, 1996, p. 73). Isso demarca a posicao de Iser em relagdo a de Jauss, pois enquanto este
ultimo pensa a relagdo texto-leitor através dos condicionantes historicos da experiéncia do leitor
que responde a atribui¢cdo de sentido estabelecida pelo efeito estético de uma obra, o interesse
de Iser se baseia em pensar esta relagdo a partir da perspectiva dos proprios elementos textuais
da obra em si e o efeito gerado por eles no ato de ler.

O que ¢ comum para ambos — e que aqui consideramos como o ponto-chave para a nossa
analise no presente trabalho — ¢ que o processo de recepcao de uma obra de arte se constitui
através de uma relagdo reciproca e dialdgica entre os elementos constituintes da obra e o

universo historico dos receptores a obra. Com isso, consideramos que o mapeamento e
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problematizagdo da recepcao aos filmes dogmaticos por parte dos criticos aqui elencados pode
ser melhor vislumbrada, posto que torna mais clara a percep¢ao de como se materializam nestas
criticas a dinamica que envolve os efeitos gerados pela gramatica visual (estilo) dos filmes
dogmaticos com o horizonte de expectativas experimentado por esse grupo de receptores,
trazido pelas contribui¢des de Haberski Jr. (2001), Roberts (2010), Frey (2015) e Mcwhirter
(2016). Ao operacionalizar a compreensdo de como se da esse processo de recepcao, portanto,
entendemos que sera possivel, enfim, historicizar esta receptividade e compor o entendimento
dos filmes dogmaticos no continuum historico.

Para tanto, estruturamos a nossa discussao em trés capitulos, que sdo tanto especificos
quanto complementares. No primeiro capitulo, intitulado 4 historia, tragamos um breve
panorama a respeito da historia do cinema dinamarqués, de modo a tragar um processo que
busque compreender as raizes, motivagdes e influéncias do Dogma 95 em relagdo ao cinema
nacional dinamarqués e a outras estéticas especificas internacionais.

No segundo capitulo, intitulado O estilo, buscamos realizar uma analise filmica dos
primeiros quatro filmes do movimento, quais sejam, Dogma #I: Festa de familia (Thomas
Vinterberg, 1998), Dogma #2: Os idiotas (Lars von Trier, 1998), Dogma #3: Mifune (Soren
Kragh-Jacobsen, 1999) e Dogma #4: O rei esta vivo (Kristian Levring, 2000), a fim de
compreender de que maneira eles se associam em uma unidade estilistica propria do
movimento. A motivacdo para a escolha dos respectivos filmes se deu por duas razodes
especificas: 1) por considerarmos que este numero de obras ¢ o mais adequado para sustentar o
nosso argumento, haja vista que a diminui¢do ou o aumento destas fontes tornariam a analise,
a0 nosso ver, prolixa ou rasa demais; 2) por estes quatro filmes serem as obras realizadas pelos
4 principais correligionarios do movimento, que foram os responsaveis por materializar e tornar
a tese do movimento em algo importante e discutido.

No terceiro e ultimo capitulo, intitulado A recepgdo, buscamos refletir a respeito de
criticas de cinema produzidas em jornais estadunidenses — a partir dos postulados teéricos da
estética da recepcao, que também trataremos neste terceiro capitulo —, dos anos 1998 a 2001,
para os mesmos quatro filmes que analisamos no capitulo anterior, a fim de compreender de
que modo se deu a recepc¢do destes filmes na critica especializa dos EUA. A motivacdo para
este recorte em especifico se deu também por duas razdes: 1) a escolha do recorte dos jornais
estadunidenses se deu pelo cinema dos EUA ser o principal objeto de critica do movimento,
algo que, ao nosso ver, contribui para a atuagdo de dindmicas de poder na escrita destas criticas;
2) o recorte temporal (1998-2001) destas criticas se deve ao fato delas serem produzidas o mais

préoximo possivel da data de lancamento dos filmes supracitados, algo que, segundo nosso
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julgamento, permite uma melhor percep¢do da atmosfera receptiva da época, ainda nao
influenciada por estudos de maior expressao e profundidade em torno do movimento e seus

respectivos filmes. Com isto, portanto, julgamos que o preenchimento da lacuna historiografica

apontado nesta introdug@o podera ser melhor vislumbrado.
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CAPITULO I - A HISTORIA
Apenas me dé uma unica lagrima ou uma gota
de suor, terei prazer em dar a vocé toda a
"arte" do mundo em troca.
Lars von Trier, Manifesto I1I: I confess!
1.1 A historia do cinema dinamarqués

A historia do cinema dinamarqués ¢ composta por um emaranhado de tramas que,
invariavelmente, extrapolam apenas o campo do meio cinematografico propriamente dito. No
presente capitulo, ndo pretendemos aprofundar em todas as especificidades da histéria do
cinema dinamarqués, mas apresentar brevemente o cenario com o qual o cineasta Lars von Trier
— um dos diretores mais aclamados do cinema contemporaneo e expoente do novo cinema
dinamarqués — ¢ confrontado e como isto teve um reflexo direto na ideia alicer¢ada pelo nosso
objeto de estudo, o movimento Dogma 95.

Entender a origem de Lars von Trier e os processos historicos que culminaram nessa
posicdo de destaque torna necessaria uma reflexao a respeito do cinema dinamarqués como um
todo, de modo a entender de que modo o referido cineasta se constitui como um ponto de
inflexdo na histéria do cinema dinamarqués. Para entender aquilo que chamaremos de “ruptura
dogmatica”, portanto, voltaremos nosso olhar para os textos dos manifestos produzidos pelo
mesmo nos anos 80 e 90, a fim de perceber como o diretor se posicionou em relagdo ao estado
da industria cinematografica nacional e, também, sobre o estado das discussdes estéticas em
relagdo ao cinema. Ao realizar tal discussao, buscamos demonstrar como, a partir dos embates
travados neste periodo, o cinema dinamarqués foi conduzido a um novo paradigma histdrico,

que tem no Dogma 95 o seu expoente maximo.

1.1.1 Da “era de ouro” aos anos 70

O cinema dinamarqués €, geralmente, classificado em 4 periodos distintos. Para
compreender este processo historico, buscaremos nos aprofundar sobre o periodo de intersec¢ao
entre o terceiro ¢ o quarto periodos desta linha cronoldgica, que se concentra nos debates e
publicacdes do cineasta Lars von Trier nos anos 80 e 90, a fim de demostrar como sua influéncia
produziu um ponto de virada na histdria do cinema dinamarqués, que teve seu ponto alto no
Dogma 95. Contudo, para realizar tal investida, julgamos necessaria a apresenta¢do de um breve
panorama da tradi¢do do cinema dinamarqués, a fim de melhor compreender o panorama das

inquietagdes do referido cineasta, posto que cada um destes periodos “[...] tém as suas
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caracteristicas definidoras, tanto a nivel de arte filmica e cultura cinematografica, quanto em
relacdo as questdes de sucesso nacional e internacional” (BONDEBJERG, HJIORT, 2001, p. 8).

Sobre o primeiro destes periodos, demarcado entre os anos 1896-1930 e dominado pelo
cinema mudo, Galvdo (2015, p. 68-69) demonstra a presenga do cinema dinamarqués nos anos
iniciais do advento do cinematografo, demarcando a forte poténcia da industria cinematografica
dinamarquesa no cenario mundial, tendo a sua principal empresa do ramo, a Nordisk Films,
encabecgado o topo de industrias cinematograficas da época, atras apenas da industria francesa

Pathé. Segundo Widding (1998, p. 7-8)

O filme chegou a Dinamarca apenas um ano apods seu nascimento. Em 1896
ocorreu a primeira exibicdo publica, organizada por Vilhelm Pacht,
proprietario de um local de entretenimento em Copenhague. Ele tinha visto as
exibi¢des de Lumiére em Paris e trouxe para casa filme e equipamentos. Nesse
mesmo ano, o primeiro filme dinamarqués foi produzido por Peter Elfelt, que
por dez anos foi praticamente o inico cineasta do pais. Desde o inicio, o filme
teve um mercado importante, embora limitado, na Dinamarca: os filmes eram
exibidos regularmente nos music-halls de Copenhague, e havia também
alguns cinemas itinerantes. Em 1904, o primeiro cinema permanente abriu em
Copenhague. Seguiram-se outros em varias partes do pais, e a partir de 1906
o crescimento foi quase explosivo. No mesmo ano, um proprietario de cinema
em Copenhague, Ole Olsen, montou sua propria produtora de filmes, Nordisk
Films Kompagni (Nordisk Film Company). Foi quase coincidéncia que ele,
assim como seus iguais — empresarios da industria do entretenimento —
passaram a investir no cinema como uma possivel nova fonte de renda, que
acabaria por superar suas expectativas mais loucas.

Com a Nordisk Films capitaneando o mercado da industria dinamarquesa, os anos que
se seguiram durante a década de 1910 representaram uma forte demarcacao de posicao da
industria dinamarquesa no cenario da Europa. As estratégias para a manutencdo deste status
foram muitas, indo desde a padronizagdo dos filmes, tanto em termos de narrativa quanto em
termos estilisticos, como também no que tange a imposi¢do de algumas diretrizes de
autocensura que a companhia realizou, a fim de agradar os interesses dos mais variados
mercados. Sobre o estilo tipico dos filmes produzidos pela Nordisk Films, Widding (1998, p.

8) afirma que

Via de regra, sdo thrillers, tragédias e historias de amor com um estilo de
atuagdo intenso ¢ efeitos de iluminagdo marcantes. Tanto os interiores como
os exteriores sdo muito realistas e os cendrios naturais e urbanos sio
explorados de forma engenhosa. Alguns personagens de agdes aparecem e
reaparecem nos filmes dinamarqueses do periodo. Entre estes encontramos o
circense, o filho prodigo, o oficial, o latifundiario e o conde. A diva do cinema
também faz sua entrada nos filmes da Nordisk, como Clara Wieth
Pontoppidan e Asta Nielsen. Nielsen fez seu nome como uma estrela em The
Abyss (Afgrunden) em 1910, dirigido por Urban Gad. Continha alguns
recursos inovadores, por exemplo, a falta de intertitulos, mas alcangou sua
reputacdo principalmente como um filme erdtico com um toque de fatalismo
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sombrio. Nielsen apareceu em dois outros filmes semelhantes, ambos
dirigidos por Gad, antes de deixar a Dinamarca para a Alemanha: The Black
Dream (Den sorte drem) e The Dancer (Balettdanserinden), ambos feitos em
1911.

O estabelecimento de um tipico estilo dinamarqués, a partir de 1910, também foi
acompanhado pelo comeco da produg¢do de filmes de longa-metragem. Embora tenha
encontrado forte reticéncia de Ole Olsen® — presidente da Nordisk Films — no inicio, o sucesso
de White slavery (Den hvide slavehandel, 1910), produzido por uma empresa de menor
expressao da Dinamarca, fez com que este repensasse sua politica de producao cinematografica
e abrisse as portas para filmes superiores a um rolo (15 minutos). A passagem para a produgao
de longas metragens foi importante ndo s6 por possibilitar & empresa a participacdo em uma
demanda de mercado por filmes mais longos, mas igualmente para uma maior estruturagdo e
profissionalizacdo do processo de producdo que, a partir daquele momento, lidava com um
contingente de pessoas e de dinheiro maiores.

Tal realidade, contudo, ndo teria demorado a dirimir, devido as proporg¢des pequenas do
pais e da pouca rotatividade do mercado neste setor, pela Europa, em fungao, principalmente,
das consequéncias ligadas a Primeira Guerra Mundial. Para entender como a Nordisk buscou
responder a este cendrio de crise, ¢ preciso enumerar algumas das estratégias de autocensura
que a empresa estabeleceu para si. Sobre isto, uma declaragdo de Ole Olsen ja nos deixa clara
a adocdo de uma nova postura por parte da Nordisk que, a partir daquele momento, se

posicionaria de forma mais prudente no mercado cinematografico. Diz ele

Tinhamos que ser cuidadosos e fazer os filmes de forma que pudessem ser
entendidos em todos os lugares. Como exemplo, posso mencionar que um
filme ndo poderia ser vendido na Inglaterra se um homem atravessasse um
quarto ¢ ndao houvesse mais ninguém na sala. No auge da nossa produgio
tinhamos, além de atores e artistas, mil e setecentos funcionarios, todos
necessitando de uma renda fixa, e por isso ndo adiantava nada ter um monte
de gente inteligente nos dizendo o que deveriamos filmar. Eles ndo podiam
pagar as contas, quando chegavam, se tirdssemos as fotos erradas.
(THORSEN, 2010, p. 113)

A preocupagdo manifesta de Ole Olsen se materializou no momento em que a
companhia estabeleceu uma lista de regras que buscavam moldar os seus filmes segundo os
interesses dos mercados estrangeiros, haja vista que, desde o inicio, a grande for¢a da industria
dinamarquesa sempre se deu na exportagdo de seus filmes para outros paises. Neste sentido,

com a efervescéncia dos ideais em disputa na Primeira Guerra Mundial e as preferéncias, morais

¢ Fundador da companhia de cinema Nordisk Film, Ole Olsen (1863-1943) foi o mais influente produtor de cinema
nas primeiras décadas do cinema dinamarqués. Além de ser responsavel pela producdo de boa parte dos filmes
produzidos pela companhia & época, ele também foi responsavel pela direcao e até mesmo chegou a atuar em
alguns filmes.
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e afins, manifestas pelas nacdes importadoras dos filmes, a Nordisk Films estabeleceu um
modus operandi especifico para a adequagdo dos seus filmes as restrigdes de censura destas
nacoes ¢ do gosto destes publicos, que foi levado a cabo pelo recém fundado (1911)

Departamento de Histoérias da companhia. Neste sentido, pode-se afirmar que

A Nordisk se empenhou em uma busca constante de novos materiais para
filmar a fim de atender ao volume de produgdo necessario, € uma das
ferramentas que utilizou para selecionar entre os cerca de 1.500 roteiros nao
convidados enviados a cada ano (Schroder 2006 101) foi um conjunto de
“Diretrizes para Roteiristas” que a empresa havia formulado por volta de
janeiro de 1912. Essas diretrizes, que eram na verdade uma elaboragdo do
entendimento que a Nordisk ja havia alcangado sobre que tipo de filme se
adequava a cada mercado, foram impressas em alemao no final do mesmo ano,
pois a Alemanha era um dos mercados estrangeiros mais importantes para a
Nordisk. (THORSEN, 2010, p. 114)

Dentre os efeitos da implementagdo destas diretrizes, que vao desde a consideracio
como descartavel de filmes ofensivos aos valores da sociedade, bem como daqueles contrarios
aos codigos de censura estabelecido, ¢ encontrada a questao dos finais dos filmes, em especial
naqueles que eram exportados para a Russia. Em uma declara¢ao de Tsiviano, um interlocutor
russo, fica claro o tipo de filme buscado por eles, quando afirma que “tudo fica bem quando
termina bem! Este ¢ o principio orientador do cinema estrangeiro. Mas o cinema russo
teimosamente se recusa a aceitar isso e segue seu proprio caminho. Aqui ‘tudo esta bem quanto
termina mal’ — precisamos de finais tragicos” (THORSEN, 2010, p. 118). Neste interim, a fim
de se adequar ao mercado russo que, aquele momento, representava o segundo maior destino
na exportagdo dos filmes dinamarqueses (e que viria a se tornar, a partir de 1914, o principal
destino, ultrapassando a Alemanha), a Nordisk Films ordenou que os cineastas responsaveis
por suas produ¢des criassem finais alternativos para seus filmes, a fim de atender publicos
distintos. Contudo, embora esta politica tenha sido motivada com os filmes exportados para a
Russia em mente, a estratégia da realizagdo de finais alternativos passou a ser uma constante
em grande parte dos filmes produzidos pela companhia.

Além disto, intimamente relacionado a este cendrio de autorregulacdo também fazem
parte os memorandos de censura que a Nordisk Films publicava até o ano de 1920, quando a
empresa publica o seu ultimo numero no dia 6 de outubro. Tais memorandos serviam como
registro de filmes especificos, a fim de explicitar as razdes pelas quais estes foram banidos ou
quais foram os cortes e alteragdes necessdrios para que o mesmo obtivesse a aprovagao.
Invariavelmente, as razdes apontadas nestes memorandos sinalizavam para o ndo cumprimento

das diretrizes para roteiristas que a propria companhia havia estipulado ou para outra situagao
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em especifico que, por causa daquele filme, entrava nas diretrizes, em um movimento de
retroalimentag@o constante.

Esta ¢, em linhas gerais, aquela que ficou conhecida como “a era classica do cinema
dinamarqués”, momento de rdpido apogeu e de igualmente rapido declinio, ocasionado tanto
pelo impacto da Primeira Guerra Mundial, que dirimiu significativamente o mercado
consumidor dos filmes dinamarqueses como, principalmente, a ascensao do filme falado que,
por conta da dificuldade em encontrar falantes de dinamarqués em outros paises, colocou
empecilhos maiores no processo de exportacdo dos filmes. Tamanho foi o enxugamento da
industria neste periodo que, de 1918 (ano do fim da Primeira Guerra Mundial) até o comeco da
década de 30, poucos filmes dinamarqueses foram produzidos, e destes, menos ainda foram
aqueles exportados.

E no comego da década de 1930 que o cinema dinamarqués apresenta sinais de uma
singela recuperacao, embora ainda bastante modesta. Tal fato se deu, principalmente, em fungao
do estabelecimento de um mercado consumidor interno mais s6lido, que viria a dar ao menos a
subsisténcia necessaria para que tais filmes nao dessem prejuizo. Frente a este cenario — e
aproveitando-se de um mercado privado ainda fragil em termos de valores investidos no
cinema, apos o declinio da Nordisk Films — o Estado dinamarqués estabeleceu uma politica
intervencionista que visava moldar uma audiéncia segundo os ideais de uma “cultura nacional”.

Neste sentido,

Em 1933, uma nova lei do cinema foi introduzida na Dinamarca. Essa lei é
um exemplo claro da politica social-democrata desse periodo, que caminhava
na dire¢do de uma maior regulagdo estatal com o objetivo de criar protegdo
contra a influéncia desenfreada do capital estrangeiro. A ideia da educagio da
nacao era também uma forte caracteristica da social-democracia da época. Isso
¢ notavel na legislagdo que promoveu a nogdo de um melhor uso do valor
cultural e social do filme e que ele fosse acessivel a populagdo dinamarquesa.
(WIDDING, 1998, p. 12)

Apesar das intengdes, o efeito causado pela implementacdo desta politica gerou
impactos contrarios aquilo que se pretendia de inicio. Se, por um lado, a induastria dinamarquesa
conquistou um publico mais constante nos cinemas, por outro lado, a pressao na tributacao de
tais filmes resultava na necessidade de que tal filme fosse assistido por um contingente de
pessoas proporcionalmente muito grande para as dimensdes da populagdo dinamarquesa, o que
gerava um fendmeno que Widding (1998) chama de “ganhador-leva-tudo” (winner-take-all),
ou seja, de que os cineastas que ja obtivessem uma reputagdo estabelecida e angariassem maior
seguranga de publico eram aquelas que seriam agraciados com a concessao do investimento por

parte do Estado. Paradoxalmente, como boa parte destes filmes aderiam as demandas da
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audiéncia e representavam em grande parte o gosto popular, a administracdo do cinema
dinamarqués também tinha de lidar com o ataque dos criticos que, invariavelmente, defendiam
a necessidade de se realizarem “filmes de qualidade”.

Na passagem para os anos 40, contudo, a industria dinamarquesa sofreria novamente
com os impactos de um conflito mundial, a Segunda Guerra Mundial, que teve na ocupagao
germanica do pais um fator sintomatico para o agravamento da industria cinematografica
dinamarquesa que, se ja vivia um cenario de restri¢do, com a ocupagdo germanica se agravaria
ainda mais, haja vista o esfor¢o dos alemdes em controlar os trés niveis da industria
cinematografica da Dinamarca, quais sejam, a producao, a exibi¢ao e a distribui¢ao (incluindo-
se aqui tanto a exportacdo quanto a importagdo de filmes).

Apo6s o fim da guerra, o cinema dinamarqués mais uma vez grassaria de um modesto
reavivamento, mas que encontrava obstaculos ainda maiores que da primeira vez. Apesar disto,
anova geragdo de cineastas que despontava a partir daquele momento — Astrid Henning-Jensen’
e Ole Palsbo®, para ficar apenas nos principais nomes — introduzia ao ja tradicional género
dinamarqués de drama social uma abordagem mais realista. Foram os precursores daquilo que,
a partir dos anos 60, viria a se consolidar como o cinema moderno dinamarqués. Dentre as
abordagens pertencentes a este realismo social, duas foram as de maior destaque: “em primeiro
lugar, ha o ‘filme-problema’ que aborda questdes sociais sob a oOtica de autoridades e
institui¢des publicas, de forma que lembra as intengdes educativas do documentario de curta-
metragem. Em segundo lugar, ha o realismo social mais amplo que tende a criticar as estruturas
sociais, mas a dignificar seus protagonistas dentro de um “‘ethos humanista’” (LANGJAER,
2021, p. 81-82). Independente de qual tendéncia fosse o filme, havia em comum entre eles a
urgéncia de uma abordagem mais séria com relagdo aos seus temas — em contraposicao as
comedidas folcldricas dos anos 30 — e uma representacdo mais realista da encenagdo, que
buscava explorar a vida de pessoas ordindrias através de filmagem em locagdes reais. Além
disto, se na década anterior a insisténcia dos criticos na ideia de que a industria dinamarquesa
deveria focar em “filmes de qualidade/filmes geniais” (hyggefilm), na década de 50 ela passa a

dominar os debates relacionados ao cinema.

7 Astrid Henning-Jensen (1914-2002) foi uma importante cineasta dinamarquesa que atuou néo s6 como diretora,
mas também como roteirista e atriz. Vencedora de varios prémios, a cineasta se notabilizou por apresentar em seus
filmes (ficcionais e documentarios) uma abordagem realista que se interessava pela discussdo de temas sociais.
Dentre suas principais obras, destacam-se Ditte Menneskebarn (1946), Paw (1959) e Vinterborn (1978).

8 Ole Palsbo (1909-1952) foi um cineasta e critico de cinema e teatro da Dinamarca, tendo filmado cinco longa-
metragens e contribuido como critico durante duas décadas. Dentre seus principais filmes, destacam-se Diskret
ophold (1946), Ta', hvad du vil ha' (1947) e Familien Schmidt (1951).
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No entanto, embora este tipo de filme tivesse encontrado ancora em figuras como Carl
Th. Dreyer’ e Benjamin Christensen'® desde os anos 20, a verdade é que mesmo estas figuras
construiram a maior parte de suas carreiras fora da Dinamarca e alheio a Nordisk Films. Mesmo
com o subsidio estatal dos anos 50, a exigéncia dos criticos por producdes com abordagens
mais “sérias” ndo grassou de longo alcance, tendo apenas alguns desses poucos filmes (por
exemplo, o filme 4 Palavra (1955), do proprio Carl Th. Dreyer) alcangado sucesso comercial
e artistico. A tdnica desse periodo, como pode-se atestar, foi justamente resguardar-se no
sucesso dos filmes populares, algo que pode ser vislumbrado ao se visualizar dados numéricos

dos filmes produzidos a época.

Dos 138 filmes, quarenta e oito foram contabilizados como pertencentes ao
género de comédias folcldricas e trinta e oito como comédias leves. A isso
podemos acrescentar doze farsas, seis filmes policiais, trinta e trés filmes
“sérios” e um filme de viagem. Até a Nordisk Films, por muito tempo o reduto
do cinema artistico, jogou a toalha e priorizou as preocupacdes financeiras,
seguindo o rastro de ASA, Palladium e Saga. Assim, toda a industria
cinematografica dinamarquesa adotou uma abordagem semelhante, mesmo
que houvessem diferengas de nuance. (WIDDING, 1998, p. 18)

A figura de Dreyer, por si s0, representa um caso digno de atengdo especial, haja vista
o status artistico que o cineasta alcangou com o passar das décadas. Apesar disto, a persona do
mesmo inserida naquele contexto historico ndo detinha o mesmo status que nos dias atuais. Em
verdade, por conta da sua resisténcia em permitir interferéncias nos seus filmes e em razdo da
defesa que o mesmo fazia de seu ideal estilistico, Dreyer se viu como uma figura marginalizada
em meio a industria cinematografica dinamarquesa. Tanto que, de toda a sua filmografia, apenas
os dois primeiros longas foram produzidos e financiados na Dinamarca e, em uma carreira com
mais de 50 anos de duracdo, o cineasta filmou apenas 12 longas (além disso, o cineasta teria
deixado uma série de projetos e roteiros nao-realizados que, muitas vezes, eram tdo ou mais
falados que muitos filmes de cineastas da época). Dentre as razdes que o tornaram persona non
grata no cenario filmico dinamarqués, esta a critica que o mesmo realizava para com o modelo
de industria cinematografica que comecava a se tornar hegemonico na época (meados dos anos

30), inspirado principalmente no modelo hollywoodiano.

® Carl Theodor Dreyer (1889-1968) é considerado um dos maiores cineastas da historia e o maior da histéria do
cinema dinamarqués. Detentor de um estilo lirico e meditativo, o diretor filmou diversos filmes que se tornaram
classicos, dentre os quais Pdginas do Livro de Satd (1919), A Paixdo de Joana d’Arc (1929), Vampiro (1932),
Dias de Ira (1943), A Palavra (1955) e Gertrud (1964).

10 Benjamin Christensen (1879-1959) foi um cineasta dinamarqués que se notabilizou por apresentar em seus
filmes técnicas (camera, corte e dire¢do de arte) consideradas revoluciondrias para a época, sobretudo na direcao
do cléssico filme de terror Héixan — A Feiticaria Através dos Tempos (1922). No entanto, o diretor também
produziu outros filmes de sucesso, tais como O X Misterioso (1914) e A Noite da Vinganga (1916).
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Em 1931, quando o sistema de producdo de Hollywood estava completando
sua padronizagdo econdmica, Dreyer afirmou que a crescente especializagao
do cinema americano tornava impossivel que um filme fosse obra de um
homem. A criatividade individual foi canalizada para uma burocracia de
departamentos, “uma administracdo complicada e totalmente impessoal”. A
producao exigia o cumprimento de um cronograma de fabrica: “fazer um filme
ruim é um crime muito leve comparado a ultrapassar em uma hora o plano de
trabalho da santa ‘organizagdo’”. (BORDWELL, 1981, p. 10)

Se, por um lado, Dreyer se preocupava com a retirada do controle da mise-en-scéne do
diretor para alocé-la em um coletivo, por outro lado essa preocupacdo com relagdao ao controle
artistico da obra filmica também encontrava corpo na insisténcia que a Nordisk Films (empresa
para a qual ele trabalhou durante as duas primeiras décadas da sua carreira) impunha em
estipular “consultores” para delimitar a qualidade e a demanda mercadologica de um projeto.
Em outras palavras, portanto, a busca de Dreyer se concentrou em defender o papel de artesdao
do cineasta, em oposi¢do ao cinema de massas que comega a tomar forma e que, segundo ele,
se preocupava mais em vender do que, de fato, com a expressao artistica. Em razao disso,
Dreyer opta por se manter a margem da industria dinamarquesa convencional, buscando
alternativas de financiamento em subsidios do governo e/ou de consoércios financiados por
individuos. Inicialmente, tal estratégia teria angariado frutos, levando o mesmo a produzir dois
de seus maiores filmes: A paixdo de Joanna D’Arc (1928) € O vampiro (1932). Tal sucesso,
contudo, rapidamente deixaria de lograr efeito, imposto pela propria limitacdo geografica da
Dinamarca, deixando mais delicada a situagdo de Dreyer como cineasta independente.

As dificuldades impostas, no entanto, ndo esmoreceram a posicdo de Dreyer, que
continuou resistente na defesa do seu ideal estético. Suas proprias obras, inclusive, representam
propostas contrarias aquilo que o mesmo denunciava, ao defrontar-se com o cinema de massas.
Neste sentido, a sua poética e a sua estilistica se misturam, compondo dois fronts de batalha na
guerra contra o cinema comercial. Para compreender como Dreyer pensa o seu estilo dentro
dessa logica, portanto, alguns elementos centrais de sua estética da ininteligibilidade sao
bastante significativos, tais como: o uso do close-up, o interesse psicoldgico na narrativa, o uso
da cena e do enquadramento de modo quase teatral e a dilatacdo ritmica de seus filmes. Todos
esses elementos, em maior ou menor grau, sdo articulados para que “os filmes se tornem
inconsumiveis como ‘produtos filmicos’” (BORDWELL, 1981, p. 65). Em sintese, portanto,
“Dreyer acreditava que, por meio de um relacionamento quase mistico com seus atores, 0O
diretor poderia transcender as restricdes mecanicas da produgdo em massa. O signo dessa

transcendéncia, o lugar da expressividade humana, seria o rosto” (BORDWELL, 1981, p. 21).
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Para além do tipo de enfoque da camera utilizado pelo cineasta, outro aspecto central
reside no modo como ele estabelece uma encenagao bastante teatralizada e com um ritmo mais
lento, primando pela quantidade pequena de cortes. Nesse sentido, pensando em sua filmografia

como um todo, € possivel observar que

O interesse pela duragdo ¢ outro ponto de convergéncia de Dreyer e do cinema
lento, onde a duragdo é um meio de “preencher o vazio” deixado por um
estiolamento do drama (Flanagan, 2012: 100). Dreyer explora a duragdo por
meio de tomadas contemplativas, estaticas e longas, como na cena final de
Gertrud. Mas uma estratégia mais distintamente dreyeriana ¢ articular a
duragdo apagando o espaco: fazer uma panordmica lenta sobre um grupo de
rostos ou ao redor de uma sala, por exemplo, ou substituir as panoramicas
lentas e deslizantes pelo plano-reverso mais convencional. (THOMSON,
2016Db, p. 49)

Para este tipo de configuragdo estilistica, Paul Schrader (2018) usa de um quadro de
referéncia religioso para alcunhar o estilo de Dreyer dentro da categoria de filme
“transcendental”. Tipicamente, tais filmes teriam por caracteristica a retratagdo da banalidade
do ordindrio, para assim mostrar uma disparidade entre o cotidiano retratado e o eterno
transcendente, possibilitando, assim, com que a narrativa transcenda essa disparidade. Diferente
de outros cineastas que congregam de um estilo transcendental mais “puro”, no entanto,

Schrader (2018, p. 135) compreende que

Dreyer nunca cedeu totalmente ao estilo transcendental; ele o respeitava, foi
pioneiro em muitas de suas técnicas, gradualmente passou a usa-lo cada vez
mais, mas nunca estava disposto a abandonar completamente as técnicas
expressivas e psicoldgicas nas quais também era especialista. Sua relutancia
ndo era involuntaria; pelo contrario, suas dividas sobre o estilo transcendental
derivam de suas davidas fundamentais sobre a natureza do transcendente na
vida e na arte. Ao longo dos filmes de Dreyer ¢ de seus escritos sobre o
cinema, corre um fio consistente de ambiguidade: se a arte deve expressar o
Transcendente ou a pessoa (personagem ficticio ou cineasta) que vivencia o
Transcendente; se o Transcendente ¢ uma realidade externa ou uma realidade
interna.

Essa ndo adesdo completa ao proclamado “estilo transcendental” da parte de Dreyer se
deve também, para além do conceito estético defendido pelo cineasta, a versatilidade de sua
carreira cinematografica. Diferente dos outros dois cineastas transcendentes apontados por
Schrader, Robert Bresson e Yasujiro Ozu, a filmografia de Dreyer congrega uma variedade de
géneros e abordagens estilistica mais diversa que, em termos sintéticos, podem ser
categorizados em trés grandes nucleos que, embora distintos, ndo sdo necessariamente
excludentes entre si e muitas vezes convergem internamente, ora um prevalecendo em relacao

ao outro. Dentre estes trés nucleos estdo, portanto, a abordagem transcendental, que ganha mais
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forga no filme A Palavra (1955), a abordagem do Kammerspiel'!, mais presente nos filmes
Mikael (1924), Master of the House (1925) e Gertrud (1964) e a abordagem expressionista'?,
que ganha mais forca em filmes como Vampiro (1932). Além disto, em varios outros de seus
filmes, tais como A Paixdo de Joana d’Arc (1928) e Dias de Ira (1943), estas abordagens
entram em confluéncia, realizando uma mescla estilistica muito particular.

Se, por um lado, Dreyer se manteve firme na sua defesa de uma estética independente e
autoral nos seus longas-metragens, por outro lado, 0 mesmo contribuiu ativamente durante mais
de uma década (entre 1942 ¢ 1954) na produgio de curtas-metragens'® sob a tutela da Dansk
Kulturfilm, uma agéncia semi-independente que foi criada no ano 1932 com o intuito de
produzir e distribuir curtas com o intuito de contribuir para a “educacdo, ilustracdo e
propaganda geral” da cultura nacional. Muito por conta dos intentos dessa iniciativa, a empresa
foi rapidamente apropriada pelo governo estatal, que viu nela uma possibilidade de disseminar
seus valores. Sobre o logos de funcionamento da Dansk Kulturfilm a época, Thomson (2016a,

p. 80)

Os projetos dos filmes eram geralmente terceirizados para empresas de
producdo independentes. Os filmes eram custeados via financiamento estatal,
pelos lucros de um cinema comercial especialmente construido e, as vezes,
por meio de arranjos ad hoc ou recorrentes. Os filmes eram exibidos em salas
regulares antes do longa-metragem, em escolas ou outras instituigdes de
ensino, em conjunto com campanhas itinerantes e palestras, e, a partir do
inicio da década de 1950, na televisao.

O proprio teor do desenvolvimento de tais curtas durante o tempo ja explicita a natureza
desse tipo de producdo, haja vista que nos anos iniciais o enfoque estd voltado mais
especificamente para filmes de formacao/filmes educativos, direcionados, sobretudo, aos mais
jovens; posteriormente, no entanto, a institui¢ao foi utilizada como ferramenta politica para a
propaganda do Welfare State imperante no pais, culminando, nos seus ultimos anos, na
aproximagao com filmes de propaganda aos ideais ilustrados, os oplysningsfilm (em traducao

livre, filmes informativos/ilustrados).

' Os Kammerspiele (literalmente, pegas de cAmara) do final do século XIX e inicio do século XX foram os
precedentes estilisticos imediatos para os filmes de Dreyer; eles influenciaram tanto a escolha do tema quanto o
método de direcdo. Kammerspiele foi uma reacdo contra a elaborada encenagio de vitrine do drama classico; eles
desejavam criar um “teatro intimo” no qual o efeito da musica de camara pudesse ser transferido para o palco.
(SCHRADER, 2018, p. 136-137)

12 A intengdo e as técnicas do expressionismo estdo em oposi¢o direta ao Kammerspiel. E o reverso da natureza
psicologica do homem. O expressionismo exterioriza o delicado drama interior do Kammerspiel, expde
abertamente seus fundamentos torturados e transforma sua fachada calma e simbolismo medido em graficos
grotescos ¢ imagens miticas. Kammerspiel utiliza realismo e eufemismo; o expressionismo utiliza o exagero; mas
ambos dependem da psicologia, muitas vezes de natureza complicada. (SCHRADER, 2018, p. 138-139)

3 Alguns dos curtas de Dreyer dessa época podem ser encontrados no sitio eletrdnico a seguir:
https://www.carlthdreyer.dk/carlthdreyer/filmene/kortfilm
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A atuacdo de Dreyer na producdo destes curtas, no entanto, ndo se fez de forma
totalmente desleixada, haja vista que mesmo nos despretensiosos curtas em que ele se aventurou
a produzir apenas para sua sobrevivéncia, o cineasta ainda empregava nuances da sua estética,
buscando resguardar, dentro das imposi¢des colocadas pela instituicao, algum grau de liberdade
artistica. E ¢ sobre esse legado que, invariavelmente, os usos de Dreyer foram posteriormente
apropriados por parte de outros cineastas e pensadores da midia cinematografica. Como
argumenta Bordwell (1981, p. 200), “a utilidade de Dreyer ¢ a de um diretor que colocou
problemas que os cineastas contemporaneos devem abordar, mas em outros termos que nao sao
os seus”. E justamente a esse tipo de conflito entre uma pratica cinematografica dominante e
um outro cinema que, posteriormente, Lars von Trier e o Dogma 95 ensejardo suas batalhas,
como veremos mais adiante.

Antes disto, no entanto, a partir dos anos 60, assim como em boa parte dos cinemas
nacionais ao redor do mundo, o cinema dinamarqués sofreu um redirecionamento significativo
para um tipo de “cinema moderno”. Se, até os 50, houve o império dos dramas sociais, a partir
dos anos 60 a maioria dos filmes dinamarqueses se categorizavam como “youth films” (filmes
juvenis), dotados de uma abordagem que se aproximava do realismo psicoldgico. Em outras
palavras, eram filmes que representavam as agitagdes e os ideais que comegaram a ser
colocados na arena publica a partir de meados dos anos 60. Isso ndo quer dizer, contudo, que
os dramas sociais tenham desaparecido, muito pelo contrario, ja que estes constituem uma das
poucas constantes que, em maior ou menor escala, sempre estiveram presentes na historia do
cinema dinamarqués. Mesmo a partir dos anos 70, quando a hegemonia dos youth films alcanga
uma repercussao grandiosa, impulsionada por medidas estatais, a presenga dos dramas sociais
continua presente. Além disto, em fun¢do da aboligdao da censura adulta (que a Dinamarca
convivia desde os tempos 4dureos da Nordisk Films) no ano de 1969, toda uma nova onda de
géneros se tornou possivel, como por exemplo as comédias sexuais, os filmes policiais e os
faroestes.

Outros importantes acontecimentos ajudam a compor este periodo de inovagao do
cinema dinamarqués. Sdo eles: a inauguragao da primeira faculdade de cinema do pais, no ano
de 1966, e a fundacao do Instituto Dinamarqués de Cinema (Denmark Film Institute — DFI), no
ano de 1972. Ambos estes acontecimentos trouxeram novas questdes para o cinema
dinamarqués que, agora, formava muito mais cineastas € migrava para um tipo de
financiamento essencialmente publico, no qual o Estado detinha o controle total daquilo que
era produzido através da sua politica de assessores, que eram nomeados a fim de garantir a

“qualidade artistica” do cinema dinamarqués. A exceg¢do feita residia na ordem dos 50/50, ou
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seja, nos filmes em que os seus realizadores possuissem metade do aporte do financiamento, de
modo que ele pudesse requisitar a outra metade deste valor sem passar pelo crivo dos assessores.

Se, por um lado, tais acontecimentos trouxeram importantes inovagdes para a industria
dinamarquesa, por outro lado, eles ajudaram a perpetuar e intensificar varios problemas com os
quais o cinema dinamarqués ja havia lidado, em especial a politica do “winner-take-all”
(ganhador-leva-tudo), que ganhou forga ap6s o sucesso internacional (ambos venceram a
premiacao de melhor filme estrangeiro no Oscar) de filmes como Pelle, o Coquistador (1987),
de Bille August'* e 4 Festa de Babette (1987), de Gabriel Axel'®. E defronte a este cenario que,
enfim, a figura de Lars von Trier comega a aparecer como um personagem importante na
historia do cinema dinamarqués. Em verdade, ¢ ja a partir dos anos 60 que se instaura o periodo
que, segundo Galvao (2015), comegam a ser estabelecidos os parametros que viriam a ser
questionados e denunciados pela voz tonitruante de Lars von Trier. Em substancia, o contexto
do cinema dinamarqués ap6s os anos 60 configura uma tentativa de fazer o cinema dinamarqués
forte como outrora, apesar de reconhecer as dificuldades de atingir um mercado externo em
func¢do da pouca densidade demografica e mercadoldgica do meio e, também, do impasse ligado
a producdo no idioma dinamarqués, sendo este utilizado quase que exclusivamente pelos
proprios dinamarqueses, o que acaba por dificultar o acesso de pessoas estrangeiras aos filmes
do pais. Frente a isto, deu-se que “a resposta a esta configuragao foi o desenvolvimento de uma
politica governamental de suporte a produgdo cinematografica fortemente embasada na ideia
do filme como forma de expressdo artistica, meio de resisténcia e valorizagao da cultura local”
(GALVAO, 2015, p. 70).

Este voltar para as bases constituintes das caracteristicas nacionais, formuladas a partir
de um refor¢o de um cinema de arte, pautado por uma estética de realismo psicologico (que
viria a ser o principal alvo das criticas de Lars von Trier futuramente) demarcam, portanto, um
logos de funcionamento da industria a partir dos anos 60 que ¢ impulsionado pela ascensdo de

politicas publicas do entdo instaurado Estado de bem-estar social, a fim de valorizar a cultura

4 Bille August (1948-) é um cineasta da Dinamarca que foi responsavel pela dire¢do de alguns dos maiores
classicos da historia do cinema dinamarqués, tais como os filmes Zappa (1983) e Pelle, o Conquistador (1987).
Além disto, o diretor também produziu outros longas de sucesso, tais como A Casa dos Espiritos (1993) ¢ Os
Miseraveis (1998).

15 Gabriel Axel (1918-2014) dedicou a maior parte de sua carreira na diregdo de séries ¢ dramas televisivos que se
tornaram populares na Dinamarca, com enfoque particular nos géneros comédia e erético, dentre os quais se
destacam Altid ballade (1955), En kvinde er overflodig (1957), Hagbard and Signe (1967), Det kcere legetaj (1968)
e Familien Gyldenkdl (1975). Em 1987, no entanto, o diretor conseguiu dirigir o seu projeto dos sonhos, 4 Festa
de Babette (1987), que foi idealizado por 15 anos e veio a se tornar sua principal obra, rendendo a ele o prémio do
Oscar de Melhor Filme Estrangeiro.
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da propria Dinamarca. De fato, ao dialogar com Nestingen ¢ Elkington (2005), a autora observa

que

A longa sobrevivéncia do modelo nacional, segundo os autores, estaria
associada a trés fatores, relativos as esferas da produgdo, do apoio estatal e da
recepgdo critica. No primeiro caso, ha a tradi¢ao instaurada desde o fim da era
do cinema silencioso de uma producao de filmes falados em lingua nacional,
usando fundos de financiamento internos, ¢ com base nas preferéncias das
platéias locais. Em segundo, os investimentos realizados pelos estados por
meio de seus diferentes institutos (o DFI é apenas um deles) na promogao do
cinema como uma forma de expressdo cultural. E, por tltimo, a existéncia de
uma extensa bibliografia em cada um dos paises empenhada em codificar as
origens, a continuidade e a identidade de seus respectivos cinemas nacionais
como componentes de culturas nacionais. (GALVAO, 2015, p. 71)

E a partir deste cenario que a critica de Lars von Trier comega a se delinear, de modo

que “suas escolhas se impdem em contraposicdo a um conjunto de praticas altamente

valorizadas pelo campo, sem romper inteiramente com as estruturas deste mesmo campo, mas

tensionando os seus limites de modo a produzir rupturas a partir de seu interior” (GALVAO,

2015, p. 73). Sobre esta mudanca de paradigmas, a pesquisadora Mette Hjort (2007, p. 27)

discorre argumentando que

Enquanto o Ato Filmico de 1972 especificou que qualquer filme que se
qualificasse como dinamarqués (e, portanto, apto ao apoio do Estado) teria
que estar no idioma dinamarqués, o Ato Filmico de 1989 introduziu uma nova
definicao disjuntiva que permitia que um filme recebesse apoio se fosse um
filme em lingua dinamarquesa ou se fizesse uma clara contribui¢o artistica
ou técnica para a arte ¢ a cultura cinematografica na Dinamarca,
independentemente de o idioma falado no filme ser dinamarqués. A definig@o
revisada foi motivada pelo escandalo que eclodiu quando The Element of
Crime, de Lars von Trier, que venceu a Prix Technique em Cannes em 1984,
teve o financiamento da DFI recusado devido ao uso de inglés e alemao, e ndo
do dinamarqués. Esse gesto foi decisivo, pois acabou abrindo caminho para a
producdo de uma série de ambiciosos filmes em inglés de von Trier que
confirmaram seu status de autor indiscutivel da Dinamarca.

Com a presenga deste panorama apresentado, portanto, Lars von Trier expde sua critica

ndo somente as instituigdes estatais de suporte ao cinema e sua politica de valorizacdo da

nacionalidade, mas também a memoria filmica que a geragao anterior a ele, composta de forma

hegemonica por varias facetas do realismo, consolidou. Diz ele:

Quando eu estava na National Film School, nds reagiamos violentamente
contra os filmes dinamarqueses que estavam sendo feitos na época. NoOs
pensavamos que eles eram absolutamente podres € que ndo havia razdo
alguma para que devéssemos lidar com eles. Nesse sentido, eu me referia um
bocado ao cinema dinamarqués, mas sempre de um modo invertido, negativo.
(TRIER apud BONDEBJERG, 2000, s.p. apud GALVAO, 2015, p. 82)

Estas criticas se materializam na sua produ¢ao cinematografica, a partir da estipulacao

de novos métodos de abordagem estilisticos e tematicos dos filmes. Desgarrando-se do vicio de
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uma linguagem nacionalista e realista, o diretor privilegia um alto teor técnico e experimental.
Suas inovagdes e inventividades ndo somente escancaram o atraso da estética cinematografica
que se tornou tradi¢ao até aquele momento, mas também esbocam as diferencas que Lars von
Trier traz ao adotar uma poética provocativa e reflexiva em seus filmes. Logo, diferentemente
do realismo, em que se identifica “uma retdérica do compromisso ético com o espectador e da
valorizagdo da expressdo sutil e delicada, que evita os excessos” (GALVAO, 2015, p. 86), a
intencao do cineasta ¢ justamente a contraria, colocar o espectador em posicao de desconforto
perante os temas ou mesmo a abordagem dos temas em suas peliculas, a fim de incutir-lhe uma
inquietacdo que ndo seja provocada por uma reagdo condicionada por intermédio de uma

comunicagdo indireta. Sobre isto, afirma:

Basicamente, ndo pode haver algo como um filme com o qual todos
concordem — nds podemos, por exemplo, todos concordar que os retardados
mentais devem ser melhor tratados, a despeito do fato de ninguém querer
pagar por isso. Ainda assim, ninguém discorda deste ponto de vista. Filmes
deveriam ser feitos para levantar alguma discussdo e se vocé for fazer um
sobre os retardados, coisa que eu mesmo nao me incomodaria em fazer, entdo
este filme deveria ter um angulo completamente diferente. Vocé poderia fazer,
por exemplo, uma histéria de amor ou coloca-los numa historia de crime — o
que seria lindo... (...) Atualmente, a Ginica coisa considerada de interesse no
tema do retardado € o problema dos cuidados, como se o Unico modo de
abordar 0 topico fosse com  um senso de culpa.
Mas ha uma tensdo em relagdo a retratar grupos marginalizados de um modo
que descreva como a sociedade reflete sobre si mesma. (TRIER apud
SCHWANDER, 2003, p. 16-17 apud GALVAO, 2015, p. 88)

Tal proposta de abordagem filmica se expressou de maneira contundente na sua primeira
trilogia, a Trilogia Europa, tendo seus respectivos filmes sido acompanhados por manifestos de
dentincia e critica com relagdo ao comodismo do cinema dinamarqués da época, apontando para
a ado¢do de um cinema de extremos. Isto posto, delineia-se a proposi¢ao, por parte do ainda
jovem Lars, de um “cinema que descreve como subversivo, ameagador, incomodo e ofensivo
tanto em seus temas como no exercicio experimental de suas investigacdes formais, interessado
em gerar polémica e despertar reagdes extremas do piblico” (GALVAO, 2015, p. 89). Para
tornar a proposta do cineasta mais inteligivel, a seguir voltaremos nossa atengdo para o texto
dos manifestos produzidos pelo mesmo nos anos 80 e 90, a fim de compreender melhor suas

intencdes € o impacto causado pela sua persona.

1.1.2 O paréntese Lars von Trier
Apds a conclusdo da sua faculdade de cinema na Dinamarca e o lancamento do filme de
conclusdo do curso, Images of Liberation (1982), Lars von Trier da inicio, a partir de meados

dos anos 80, a construcao e¢ sedimentacdo de sua carreira no cendrio internacional. Se seus
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curtas da década anterior e o filme de conclusdo supracitado ja apresentam algumas das
caracteristicas marcantes do inicio da sua carreira, ¢ com o lancamento da Trilogia Europa e os
manifestos que foram publicados em referéncia aos filmes que o interesse do autor em pensar
a sua arte como uma forma de comentar sobre a histéria do cinema comega a tomar forma de
maneira mais inteligivel. Em linhas gerais, “a trilogia ¢ estruturada como uma arqueologia da
historia do cinema em termos de seu interrogatdrio dos discursos sociais € cinematograficos e
sua relacao com o poder” (BAINBRIDGE, 2007, p. 26-27).

Apesar dos filmes pertencentes a trilogia, respectivamente Elemento de um crime
(1984); Epidemia (1987) e Europa (1991), constituirem um importante objeto de andlise para
se pensar esta etapa de transi¢ao do cinema dinamarqués, nos voltaremos aqui para o texto dos
manifestos produzidos pelo Lars von Trier, posto que nestes o comentario (e a dentincia) do
cineasta se tornam mais claras, apesar do tom provocativo e irdnico do seu texto. Logo no inicio

do texto do Manifesto I, publicado no ano de 1984, Lars von Trier (2014, p. 173) provoca:

Tudo parece estar bem: os cineastas tém uma relagdo imaculada com seus
produtos, possivelmente uma relagdo com um toque de rotina, mas, no
entanto, uma relag@o boa e solida, onde os problemas do cotidiano preenchem
o tempo de forma mais do que adequada, para que s6 eles formem o contetido!
Em outras palavras, um casamento ideal que nem mesmo os vizinhos
poderiam ser perturbados: nada de brigas barulhentas no meio da noite... nada
de episodios transigentes nas escadarias, mas uma unido de ambas as partes:
o filme realizador e sua “mulher-filme”, para a satisfacdo de todos... em paz
consigo mesmos... mas enfim... Todos podemos dizer quando A Grande
Inércia chegou!

Utilizando-se da parabola do casamento, o cineasta acusa seus colegas dinamarqueses
do periodo de realizarem filmes conformados. Submissos as imposi¢des culturais e politico-
institucionais do Estado dinamarqués, que buscava preservar a tradi¢cao de filmes patrimoniais
vigorante desde os anos 60, tais cineastas teriam se curvado as vontades da rotina da industria
nacional e abandonado o instinto artistico proprio. Sobre isso, continua: “os cineastas sdo 0s
unicos culpados por essa rotina mondtona. Despoticamente, eles nunca deram a sua amada a
chance de crescer e desenvolver em seu amor... Por orgulho, eles se recusaram a ver o milagre
em seus olhos... e assim a esmagaram... € a si mesmos” (TRIER, 2014, p. 173).

Pensando no status do cinema dinamarqués a época, portanto, Trier se volta para uma
tradicdo estética que remete ao cinema de Carl Theodor Dreyer e o seu estilo transcendental
(SCHRADER, 2018, p. 133-167) para buscar uma possivel resposta ao declinio que, na sua
perspectiva, o cinema dinamarqués teria entrado. Sobre essa busca por um cinema do fascinio

e “religioso”, aos moldes de Dreyer, segue
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Esses velhos endurecidos devem morrer! Néo estaremos mais satisfeitos com
“filmes bem intencionados com uma mensagem humanista”, queremos mais -
da coisa real, do fascinio, da experiéncia - infantil e pura, como toda arte real.
Queremos voltar ao tempo em que 0 amor entre cineasta € cinema era jovem,
quando era possivel ver a alegria da criagdo em cada quadro do filme!

Nao estamos mais satisfeitos com substitutos. Queremos ver a religido na tela.
Queremos ver os “amantes do cinema” brilhando com vida: improvavel,
estupido, teimoso, extatico, repulsivo, monstruoso ¢ nao coisas que foram
domadas ou castradas por um cineasta moralista e amargo, um puritano
enfadonho que elogia o intelecto - esmagadoras virtudes de gentileza. (TRIER,
2014, p. 173-174)

A partir do texto deste primeiro manifesto, portanto, algumas bases da proposta de Trier
comec¢am a se delinear. O primeiro filme da Trilogia Europa, Elemento de um crime (1984),
produzido posteriormente a publicagdo deste manifesto, ja adere a um padrao estético destoante
daquele que o cineasta esta acusando. Realizando uma combinagao entre o film-noir e o aspecto
intuitivo marcante no expressionismo alemao, o filme refor¢a uma espécie de inquietagdo
psicologica através do estilo articulado pelo diretor.

Se, por um lado, o Manifesto I de 1984 ja prenuncia algumas das bases da poética
defendida pelo cineasta, por outro lado, ¢ somente no ano de 1987, quando da publicagdao do
Manifesto II, que essa poética ¢ ainda mais radicalizada. O proprio filme que seguiu a
publicagdo deste manifesto, Epidemia (1987), ja traz em si as preocupacdes dispostas no texto,
privilegiando uma estrutura filmica em que se acompanha um filme dentro de outro, seguindo
moldes documentais inspirados no cinema verité do neorrealismo italiano. Tratou-se, portanto,
de alocar no filme comentérios metalinguisticos a respeito da propria midia, através de recursos
estilisticos. Uma busca pelo controle através do caos e da libertagdo através da ordem, como

afirmam suas linhas:

Tudo parece bem. Os jovens vivem em relacionamentos estaveis com uma
nova geragdo de filmes. Os métodos de controle de natalidade que se presume
terem contido a epidemia serviram apenas para tornar o controle de natalidade
mais eficaz: nada de criagdes inesperadas, nada de filhos ilegitimos - os genes
estdo intactos. Os relacionamentos desses jovens se assemelham ao fluxo
interminavel de Grandes Bailes em uma €poca passada. Ha também os que
moram juntos em quartos sem moveis. Mas seu amor ¢ crescimento sem alma,
replicacdo sem qualquer mordida. Sua “selvageria” carece de disciplina e sua
“disciplina” carece de selvageria. (TRIER, 2014, p. 174)

Esta “disciplina” a qual se refere o autor, apesar deste ndo especifica-la, parece-nos um
principio que, posteriormente, ele daria corpo junto de Thomas Vinterberg, quando da
formulagdo e publicacdo das regras do Voto de Castidade, que acompanham o Manifesto
Dogma 95, publicado no ano de 1995. Em verdade, na prépria estética de Epidemic (1987) ja é

possivel perceber um embrido do Dogma 95, haja vista que “ainda que ndo se tenha aqui o estilo
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de montagem com saltos bruscos (jump cuts) que notabilizou o Dogma (e marcou presenca em
boa parte dos trabalhos do cineasta, a partir dos anos 90) ¢ evidente ja neste filme o0 movimento
na direcdo de produzir um apelo realista a partir da criacido de uma atmosfera falsa de
documentario” (GALVAO, 2013, p. 205-206), algo que também se faz presente na obra
dogmatica de Lars von Trier, Os Idiotas (1998). E a busca por um principio estético que ao se
utilizar das “figuras do mal feito” (GALVAO, 2013, p. 206), visa expor para o espectador os
mecanismos de feitura do filme. Transforma a intencional e aparente falta de qualidade estética
do filme em um conceito reflexivo que, nos seus limites, visa alcancar uma resposta
propriamente corpdrea no espectador. Corporeidade esta que se encontra presente de maneira
mais frequente em alguns géneros especificos, tais como o horror, a pornografia e o melodrama.

No caso de Epidemic (1987), a referéncia diz respeito ao primeiro destes géneros.

Na composicao de algumas imagens, ha distor¢oes e jogo de luz e sombra que
remetem a estética dos filmes do expressionismo alemdo dos anos 20, como
O gabinete do Dr. Caligari (1922) e Nosferatu (1920). Em outros momentos,
Epidemic parece mais proximo das produgdes de terror “B” mais recentes, seja
pela evidente precariedade dos recursos empregados nos “efeitos especiais”,
pelos efeitos sonoros a base de sintetizadores que pontuam a narrativa, ou
ainda pela exploragdo de imagens repulsivas, sobretudo na sequéncia final,
com a mostracdo em plano detalhe de feridas e furanculos provocados pela
epidemia. (GALVAO, 2013, p. 196)

Se, por um lado, a opgao por este tipo de estética constitui-se como aspecto central da
afetacdo do espectador neste exercicio de reflexividade, o filme também abre espaco para
elaborar um discurso, por meio de seus personagens, que reitera as denuncias realizadas por
Lars von Trier no seu manifesto a respeito das condicdes de producdo na industria

cinematografica dinamarquesa. Pode-se perceber, portanto, que

Aos 24 minutos do filme (na segunda parte, intitulada A4 linha), Lars e Niels
aparecem pintando na parede do apartamento a linha dramatica da narrativa
que estdo construindo. “Um filme deve ser como uma pedra no sapato”, diz o
“personagem” von Trier, numa sentenga que se configura claramente também
como um comentério do von Trier cineasta, para além da diegese. (GALVAO,
2013, p. 203)

Ja na cena do jantar, o produtor Claes fala da junta direcional que controla a
industria cinematografica naquele “pequeno pais” (e que exige roteiros com
no minimo 150 paginas), além de comentar, lamentando, que nos “filmes
dinamarqueses ha menos gritos e sangue do que alguns querem”. (GALVAO,
2013, p. 203-204)

Ao se utilizar do expediente deste discurso metalinguistico, portanto, Lars von Trier

explicita uma fungdo desta afetacdo que vai além apenas da propria resposta puramente
emocional, compondo-a com dimensodes ligados ao ético e ao ideolodgico. Desta forma, o

fenomeno da afetacdo do espectador “ndo ¢ apenas uma questdo de sentimentos, mas diz
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respeito também a formas de pensar e valorizar que sdo encorajadas pelo texto e que precedem
ou acompanha a resposta emocional. Por estas razdes, as emogdes do espectador sempre
levantam questdes éticas e ideologicas” (PLANTINGA, 2009, p. 191 apud GALVAO, 2013, p.
210).

Contudo, ¢ no texto do Manifesto I11: Eu confesso!, de 1990, que o cineasta se posiciona
como um paradigma da historia do cinema dinamarqués, novamente trazendo a baila principios

que, em certo grau, encontrariam eco no Dogma 95. Em tom ir6nico, afirma

Choro enquanto escrevo estas linhas, por quio farsa foi minha atitude. Quem
sou eu para dar ligdes e castigar? Quem sou eu para desprezar a vida e o
trabalho de outras pessoas? Minha vergonha s6 ¢ agravada por minhas
desculpas por ter sido seduzido pela arrogancia da ciéncia caindo no chio
como uma mentira! Pois ¢ verdade que tenho tentado me intoxicar em uma
nuvem de sofismas sobre o proposito da arte ¢ as obrigagdes do artista, que
pensei em teorias engenhosas sobre a anatomia e a natureza do filme, mas - e
confesso isso abertamente - nunca cheguei perto de disfarcar minha paixao
mais intima com essa cortina de fumaca patética: meu desejo carnal.

Nossa relag@o com o cinema pode ser descrita e explicada de varias maneiras.
Devemos fazer filmes com o intuito de educar, podemos querer usar o filme
como um navio que nos levarda a uma viagem a terras desconhecidas, ou
podemos afirmar que o objetivo dos nossos filmes ¢ fazer rir ou chorar o
publico, e pagar. Tudo isso pode parecer plausivel, mas ndo acredito nisso.
(TRIER, 2014, p. 175)

Aqui, Trier assume, em tom irénico, a posi¢do de centralidade no cendrio da industria
dinamarquesa que veio angariando no transcorrer do final dos anos 80. Ao realizar sua
“confissdo” (mais uma vez adotando uma pratica pertencente ao seio religioso), ele assume
estar a par de suas inquietagdes a respeito da industria cinematografica dinamarquesa e admite
que as motivacdes para tais inquietacdes decorrem de uma paixao mais intima: o impulso a vida
carnal. Entendendo impulso a vida em um modo bastante nietzscheano, o autor reforga esse

principio voltado para um cinema intuitivo. Neste sentido, diz ele

S6 ha uma desculpa para viver - e forgar outros a viver - o inferno do processo
de fazer cinema: a satisfa¢ao carnal naquela fragdo de segundo em que os alto-
falantes e o projetor do cinema em unissono e inexplicavelmente dao origem
a ilus@o de movimento e soar como um elétron deixando sua orbita e criando
luz, a fim de criar apenas uma coisa - um milagroso sopro de vida! Esta ¢ a
Unica recompensa, esperanca ¢ desejo do cineasta. Essa experiéncia carnal
quando a magia do cinema realmente funciona, correndo pelo corpo como um
orgasmo vibrante... E minha busca por essa experiéncia que sempre esteve e
sempre estara por tras de todo o meu trabalho e esforgos... nada mais! Pronto,
eu escrevi e me senti bem. E esquega todas as explicagdes falsas sobre
"fascina¢@o infantil" e "humildade abrangente". Pois aqui estd minha
confissdo: Lars von Trier, um simples masturbador da tela prateada. (TRIER,
2014, p. 175)
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Nao obstante, a aproximag¢do com o apego nietzscheano com o instante niao se limita
apenas a poética do cineasta Lars von Trier, mas se estende de maneira mais ampla a propria
maneira do Dogma 95 de pensar o processo de filmagem de um filme. E nesse sentido que
formulas j& pré-estabelecidas e metddicas de conduzir a produgdo de um filme sdo descartadas
para focar no instante proprio daquela encenacio, que ¢ Unico e irrepetivel. E neste mesmo

instante que, para um filme dogmatico, ¢ possivel alcancar alguma verdade. Em outras palavras

Contrariando a abordagem académica que procura fomentar um "trabalho"
segundo planos e coberturas que repete uma visdo das coisas longe de ser
perfeita, os diretores da Dogma enfatizam assim a importancia do "instante".
E isso, claro, lembra a insisténcia de Nietzsche de que enfrentamos a vida no
exato instante em que a vivemos, que enfrentamos cada momento como algo
que nunca foi antes e nunca sera novamente, ¢ que encontramos diretamente
o0 que esta realmente 14, agora, na nossa frente. Aplicar a noc¢do de “instante”
ao filme significa que € preciso reconstruir a cena do zero sempre que outra
"tomada" for necessaria. SO entdo a acgdo tera a chance de se cristalizar
novamente, tornando-se verdadeiramente o que ¢ no momento em que ¢é
filmada. Como resultado, esta prestes a surgir uma nova versao que pode levar
a cena a um novo caminho, em algum lugar inesperado, possivelmente
descobrindo algo anteriormente imprevisto - uma situacdo que devemos
abracar em vez de temer. (GEUENS, 2001, p. 200)

Frente a isto, portanto, pode-se notar que o principio-ultimo da poética do cineasta
parece estar alicercado na busca por uma resposta intuitiva do espectador aos seus filmes. E
justamente nisto que deposita suas intengdes, quando proclama mais adiante que no filme que
seguiu a publicagdo do referido manifesto e que encerra a trilogia, Europa (1991), “nada
esconde a realidade sob uma camada doentia de ‘arte’... Nenhum truque ¢ muito cafona,
nenhum dispositivo € muito barato, nenhum efeito ¢ muito insipido” (TRIER, 2014, p. 175).
Em outros termos, o filme materializa uma relagao direta e sem subterfugios as inquietagdes do
espectador. Entende por concretizada a sua maxima ao fim do manifesto: “apenas me dé uma
unica lagrima ou uma gota de suor; terei prazer em dar a vocé toda a ‘arte’ do mundo em troca”
(TRIER, 2014, p. 175).

Nesta trilogia, portanto, o cineasta operacionaliza estas abordagens em um movimento
que o perseguirda por toda a carreira, transitando entre “autenticidade e artificio”
(BAINBRIDGE, 2007), ou seja, em filmes que buscam a verdade filmica através de uma
abordagem mais documentarizante, trazendo para o primeiro plano as figuras do mal feito
(Epidemic, 1987) ou em filmes que possuem abordagens mais estilizadas e que usam de outros
expedientes para alcancar esta afetagdo (Elemento de um crime, 1984; Europa, 1991). Em
sintese, portanto, pode-se dizer que “a obra de von Trier nesta trilogia [...] € lida como um
significante de um certo conhecimento e pericia cinematografica, que fundamenta a obra em

um modo de meta-cinema destinado a sinalizar como esses filmes se tornam um lugar para
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comentarios sobre o status do filme nos niveis artistico e industrial” (BAINBRIDGE, 2007, p.
27).

Pensando neste cenario, pudemos perceber que ¢ a inser¢ao de Lars Von Trier no
mercado internacional, em especial pelo crivo dado a ele em festivais de renome internacional,
que ajudaram a catapultar sua producdo — e, consequentemente, a propria industria
cinematografica dinamarquesa —, a um outro patamar, corroboram para a constru¢cdo de um
cenario de centralizacdo, na figura do cineasta, de um paradigma que demarcaria um novo
periodo no cinema dinamarqués, aquilo que a pesquisadora Mette Hjort (2005) chamou de
“novo cinema dinamarqués” (do qual nos atentaremos de maneira mais detalhada mais a frente).
Em linhas gerais, a influéncia de Lars von Trier para este processo de abertura do cinema

dinamarqués pode ser resumida a partir das seguintes linhas

Von Trier ajudou a reverter as fortunas do cinema de pequenos paises na
Dinamarca de quatro maneiras cruciais. Ele rejeitou sistematicamente a logica
do que Robert H. Frank e Phillip J. Cook (1995) chamam de mercado ¢
sociedade do “vencedor leva tudo”, neutralizando assim o pathos paralisante
e autolimitante das insegurancas de pequenas nacdes. Em vez de aceitar as
limitagGes das politicas culturais existentes, ele procurou complementa-las
com iniciativas que fornecem solugdes para os problemas do cinema de
pequenas nagdes. Ele investiu uma energia consideravel no trabalho de
fortalecimento institucional. E, finalmente, em uma cultura em que varias
formas de egoismo mesquinho sdo celebradas como expressdes de virtudes
igualitarias e onde a generosidade ¢ delegada a varias agéncias
governamentais encarregadas de distribuir ‘presentes’ em nome do Estado,
von Trier frustrou o raciocinio de soma zero que normalmente acompanha a
escassez objetiva nos meios de produgao de filmes de pequenas nagdes através
de um compromisso com 0 que parece ser um conceito altamente produtivo
da cultura da dadiva. (HIORT, 2007, p. 32-33)

Ao transferir a influéncia de sua posi¢do como figura central do novo cinema
dinamarqués para uma politica que apoiasse a criatividade de jovens talentos, bem como as
constantes iniciativas de colaboracao que o cineasta fez parte (dentre elas, o proprio Dogma
95), 0 mesmo contribuiu para oxigenar e impulsionar o cenario do cinema dinamarqués, tanto
do ponto de vista industrial quando do ponto de vista artistico, vide a op¢ao por abordagens
mais experimentais e despojadas tecnicamente (caso dos filmes dogmaticos).

Para além disto, Lars von Trier também foi importante no que tange o estabelecimento
de uma estrutura propria para o meio cinematografico no pais, tal como a criacdo de uma cidade
filmica chamada Filmbyen em Copenhagen, fundada em parceria com o produtor Peter Aalbak
Jensen no final da década de 1990. Nesta eram promovidos uma série de recursos € espagos
compartilhados para que cineastas troquem experiéncias e realizem suas produgdes, em especial

(embora ndo exclusivamente) aquelas ligadas a produtora Zentropa, liderada por Lars e Peter.
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Uma outra contribuicao significativa de Lars von Trier diz respeito a implementacao da Station
Next, iniciativa que visava promover conhecimento cinéfilo nos jovens, incentivando-os a
aprenderem a pratica cinematografica com os equipamentos profissionais de filmagem
fornecidos pela Filmbyen. Contudo, se, por um lado, Lars von Trier e 0 Dogma 95 se constituem
como figuras centrais em todo este processo, a denuncia perpetrada pelo cineasta ndo ¢ de todo
absoluta, posto que o proprio cineasta aponta ressalvas e excegdes. Sobre tais ressalvas, temos
um empreendimento pré-Dogma e uma figura anterior (além de Carl Theodor Dreyer) que
merecem crédito na influéncia que geraram para a carreira de Lars von Trier e para a construcao
do Dogma 95. Sdo eles: o empreendimento Dimension e a figura de Jorgen Leth!®.

Este primeiro empreendimento diz respeito a uma sequéncia desordenada de cenas com
cerca de trés minutos gravadas por von Trier a cada ano, a partir de 1991, que viriam a ser
compiladas apds mais de 20 anos de filmagem. Em tais cenas sdo estabelecidos alguns
parametros performaticos na produgdo cinematografica (e que depois se tornariam marca da
sua cinematografia, além do proprio Dogma 95), tais como o minimo apelo dramadtico; a
intrusdo da realidade por meio da confusdo e mesmo o estreitamento da linha ténue presente
entre o personagem enquanto uma entidade representada e o ator. Como observa Koutsourakis
(2013, 95-96), “Dimension prefigura a pratica do Dogma 95 de von Trier, que mescla uma
tradi¢do realista de longa data com uma atitude investigativa que gera tensdes entre o material
roteirizado e o processo de filmagem”. Apesar da iniciativa, contudo, tal empreendimento foi
abandonado pelo cineasta seis anos apos o seu inicio, um ano antes do lancamento dos dois
primeiros filmes dogmaticos.

Para além deste empreendimento, um outro ponto ainda mais proéximo prefigura a
criacdo do Dogma 95, que ¢ o trabalho do cineasta dinamarqués Jorgen Leth, tratado pelos
proprios idealizadores do Dogma 95 como um “pai” do movimento (LUNDTOFTE, 2004 apud
KOUTSOURAKIS, 2013, p. 97). Seu proprio método de filmagem, marcado pela adocao de
uma postura restritiva, constituiu-se em uma referéncia para a configura¢do do que

posteriormente veio a ser o Voto de Castidade. Em suas proprias palavras

Eu permito o acaso em alguma margem de manobra nos meus filmes durante
as filmagens, mas também durante a edi¢do. De varias maneiras, convido o
acaso a participar do jogo. As regras fornecem um importante principio de
trabalho para mim. Eu invento regras. Um novo cendrio para cada filme —
geralmente com o objetivo de delimitar minhas possibilidades técnicas. O que

16 Jgrgen Leth (1937-) é um poeta e cineasta dinamarqués que se notabilizou por adotar uma estética experimental
nas suas obras, tanto nos seus filmes de ficgdo quanto nos documentais. Dentre os seus principais trabalhos,
destacam-se o curta O Humano Perfeito (1967), os filmes Um Domingo no Inferno (1977) e 66 Scener fra Amerika
(1982) e a colaboragdo com Lars von Trier no filme As Cinco Obstrugoes (2003).
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a camera pode fazer e o que ndo pode. O que a edigdo pode fazer e o que ndo
pode. Essa disciplina restritiva € de importancia crucial para o meu trabalho.
E como criar dptica mental com a qual as coisas e os eventos da vida podem
ser vistos de uma maneira particular. E uma maneira de criar ordem a partir
do caos. (LETH, 2002, p. 3 apud KOUTSOURAKIS, 2013, p. 97-98)

Como pode-se ver, apesar da critica ferrenha de Lars von Trier a cultura filmica da
Dinamarca naquele periodo, ele encontrou uma exce¢ao no seio da propria Dinamarca como
fonte de inspiracao para o seu futuro empreendimento Dogma 95. Nesse sentido, apos todo este
breve historico apresentado, ¢ inegavel perceber a intima ligagao entre o Dogma 95 e a trajetoria
de seu principal idealizador, bem como a intima ligacdo de sua carreira com as criticas
produzidas pelo mesmo em relagdo ao estado da industria cinematografica dinamarquesa dos

anos iniciais da sua carreira. Portanto, Lars von Trier funciona

[...] como a figura de um mentor um pouco mais velho e modelo para a quarta
e mais jovem geragdo deste volume, embora os diretores que surgiram na
década de 1990 e nasceram na década de 1960 ndo tenham necessariamente
olhado para seus filmes em busca de inspiragdo estética ou estilistica. Mas foi
von Trier, nascido em 1956, quem comegou a rejeitar os modos de expressao
dominantes associados a cultura cinematografica nacional dinamarquesa nas
décadas de 1970 e 1980, e esse calculo critico tornou-se um ponto de partida
para a geracdo mais recente de cineastas. De fato, a rejeicdo do realismo como
norma ¢ a afirmagdo de uma orientacdo geral em relacdo ao cinema de arte
europeu e aos filmes de género americanos sdo caracteristicas ndo apenas de
von Trier, mas da maioria dos diretores mais recentes. (BONDEBJERG;
HJORT, 2001, p. 26)

Frente ao que foi discutido, algumas das bases da poética de Trier se tornam visiveis.
Em linhas gerais, portanto, tem-se a inquietacao psicoldgica, o meta-cinema e a busca por uma
relacdo intuitiva de afetacdo do espectador como elementos basilares introduzidos pelo
cineasta. Apesar disto, contudo, ¢ somente em 1995, quando da publicacdo do Manifesto
Dogma 95 e o seu compéndio Voto de Castidade, que essa poética ¢ radicalizada e causa uma
ruptura na histéria do cinema dinamarqués, levando a um novo paradigma. Para entender este
processo, contudo, cabe dar uma breve atengdo ao texto deste ultimo manifesto, de modo a
compreender de que forma os principios até¢ aqui discutidos ecoam nele e de que forma ele

impacta o cinema dinamarqués.

1.1.3 O Manifesto Dogma 95

No ano de 1995, os diretores dinamarqueses Lars von Trier e Thomas Vinterberg, além
dos correligionarios Seren Kragh-Jacobsen e Kristian Levring, em razdo da (comemoracdo?)
do centendrio da Sétima Arte que acontecia em uma conferéncia sobre o futuro do cinema,

chamada Le Cinéma vers son deuxieme siecle (O cinema na dire¢do de seu segundo século),
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redigiram e publicaram, no teatro Odéon, localizado na cidade de Paris, um manifesto
cinematografico denominado Dogma 95, no qual vao de encontro as produgdes realizadas na
sétima arte em seu tempo. Fundamentaram-se, portanto, em uma “a¢ao de resgate” (TRIER;
VINTERBERG, 2014, p. 202), em que visavam recuperar uma suposta “esséncia” artistica que,
segundo eles, o cinema havia perdido apo6s os anos 60. Tratava-se, portanto, de “precisamente
provocar ndo s6 uma nova forma de cinema, mas uma forma de reimaginar o cinema”
(MACKENZIE, 2015, p. 41). Para tanto, os diretores utilizam-se de dez regras estipuladas no
seu manifesto, criando um norte de orientacdo para a restauracdo do aspecto simbdlico nas
produgdes cinematograficas dali em diante. A recep¢@o ao Manifesto Dogma 95 e o movimento

ligado a ele, de inicio, foi mista. Sabe-se que

O conceito do Dogma foi publicado e amplamente discutido na imprensa
dinamarquesa. O Politiken, jornal de Copenhagen, famoso pela énfase em
assuntos culturais (e cujo editor-chefe, Teoger Seidenfaden, era amigo de
infancia de Von Trier), publicou cinco artigos em que um ntimero de pessoas
de cinema comentava sobre o Dogma. O produtor Peter Aalbak Jensen,
Mogens Rukov, ex-professor de Von Trier na Escola de Cinema da
Dinamarca, que seria um importante conselheiro e corroteirista em varios
filmes do Dogma, Seren Kragh-Jacobsen e Anne Wivel foram, sem surpresa,
positivos quanto a iniciativa, enquanto Ib Monty, o lider do Film Museum,
Poul Nesgaard, diretor da Escola de Cinema, Christian Braad Thomsen, critico
de cinema e realizador, e o cineasta Ole Bornedal, que ja havia tido alguns
problemas com Von Trier, foram criticos e sarcasticos. Em Information, o
jornal mais intelectual, o critico veterano, Morten Piil, também mostrou-se
cético. (SCHEPELERN, 2015, p. 16)

Apesar do ceticismo de alguns, a influéncia do movimento para o cinema dinamarqueés,
no transcorrer dos anos que o seguiram, mostrou ser grandiosa. E ¢ justamente esta realidade
conjuntural da produ¢do cinematografica do periodo que foi preponderante para o advento do
movimento dinamarqués, posto que “muitos dos elementos formais, das marcas que
caracterizam determinados estilos (seja no trabalho de um diretor em particular ou de um
conjunto de diretores), seriam resultado de um processo de busca continua de solugdes para
problemas relacionados ao meio e seus efeitos” (GALVAO, 2015, p. 40). A partir disto, o
movimento expde sua proposta, cuja intencdo ¢ dar cabo dos problemas ligados a produgao
cinematografica que lhe ¢ contemporanea. Logo no inicio do texto do manifesto, os autores
escrevem que “o Dogma 95 tem o objetivo expresso de contrariar ‘certas tendéncias’ no cinema
hoje” (TRIER; VINTERBERG, 2014, p. 202). Ao se referirem a expressao “certas tendéncias”,
Trier e Vinterberg fazem alusdo a um artigo intitudo Une certaine tendence du cinéma frangais
(Uma certa tendéncia do cinema francés), publicado pelo cineasta francés Frangois Truffaut, no
ano de 1954, no n°® 31 da revista Cahiers du Cinéma. No presente artigo, Truffaut expde suas

ressalvas com relacdo ao cinema francés daquele periodo. Diz ele:
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Esta escola (francesa), que visa o realismo, sempre o destroi no momento em
que o capta, mais ansioso para encarcerar seres em um mundo fechado,
protegidos por féormulas, trocadilhos e maximas, do que deixa-los para se
mostrarem como sao, diante de nossos olhos. O artista nem sempre pode
dominar seu trabalho. Ele as vezes deve ser Deus, as vezes sua criatura.
(TRUFFAUT, 1954 apud LIMA, 2018, p. 73)

Ao escrever tais linhas, o olhar de Truffaut se volta para uma certa vacancia de sentido
nas produgdes francesas daquele periodo, salientando a instrumentalizagao no processo criativo
dos cineastas franceses, posto que “o cineasta observa que o cinema franc€s caminha rumo a
uma proposta comercial que visa a satisfacdo das massas atendendo a um apelo da ‘moda’
cinematografica” (LIMA, 2018, p. 73).

E isto que os proponentes do Dogma 95 querem salientar quando relembram o periodo
de 1960. Observaram eles, portanto, que a critica direcionada por Truffaut, que se estendia em
larga escala para outros representantes da Nouvelle Vague francesa, estava correta. O ponto de
discordancia entre as duas escolas, no entanto, diz respeito justamente a ruptura propositiva,
posto que “se Truffaut teve a coragem de denunciar o cinema ilusorio, lhe faltou agressividade
para romper definitivamente com a metodologia tradicional dos recursos filmicos disponiveis
a época” (LIMA, 2018, p. 75).

Considerando este contexto, o Dogma 95 vai mesmo contrariar a proposta dos franceses,
que viam na ideia de autoria a solugdo para a contrariedade a esta tendéncia de que fala Truffaut.
E ¢ justamente esta precedéncia pelo autor e pelo estilo, caracteristica indissociavel da Nouvelle
Vague francesa, que ¢ vista pelos dinamarqueses como um fomento, ainda que sem a
intencionalidade, das bases daquilo que os proprios franceses criticavam. De fato, para eles “o
proprio cinema anti-burgués tornou-se burgués, porque os fundamentos sobre os quais suas
teorias se baseavam era a percepcao burguesa da arte. O conceito de autor era 0 romantismo
burgués desde o inicio e, assim, ...falso!” (TRIER; VINTERBERG, 2014, p. 202). Esse enfoque
na autoria ¢ na exultagdo de “mais cinema”, por parte dos franceses, identificava-se, na
perspectiva dos cineastas dinamarqueses, como um artificio de ilusdo ajambrado pelos
responsdveis pela producdo do filme e, consequentemente, contrdrio aos pressupostos

dinamarqueses. Neste sentido, os cineastas ligados ao Dogma 95 entendem que

As ilusdes desconsideram o filme como arte e afirmam os filmes como uma
questdo de mera comunicagdo de sentimentos e sensagdes. O problema nao
sdo as emogdes ¢ sensagdes como tais. O problema é que as emogoes
comunicadas sdo falsas, ja que sdo geradas por truques, e ndo sdo, portanto,
intrinsecas ao filme ou aos personagens. Sensagdes sdo consideradas
superficialidades que criam entretenimento vazio e de modo algum afetam o
espectador intelectualmente. (CHRISTENSEN, 2015, p. 54)
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Tal reflexao, contudo, nos desperta para a seguinte incognita: se a proposta do Dogma
95 consiste num resgate, qual a referéncia sob a qual ele langard luz em nome deste processo
de recuperacao? Além disso, qual o motivo desta possivel referéncia ser a almejada por eles e
qual o método passivel de utilizacdo para chegar até ela? Para entender melhor isto, faz-se
necessario investigar mais a fundo o proprio texto do Dogma 95 e buscar nele os sinais que nos
permitam voltar na historia do cinema e entender de maneira mais profunda o seu intento. Nas

palavras dos proprios cineastas:

A tarefa “suprema” dos cineastas decadentes ¢ enganar o publico. E disso que
estamos tdo orgulhosos? E isso que os “100 anos” nos trouxeram? Ilusdes
através das quais as emocdes podem ser comunicadas? Pela livre escolha de
truques do artista individual? [...] Como nunca antes, a agdo superficial e o
filme superficial estdo recebendo todos os elogios. O resultado ¢ estéril. Uma
ilusdo de pathos ¢ uma ilusdo de amor. (TRIER; VINTERBERG, 2014, p.
202)

Nas entrelinhas deste trecho, ¢ possivel percebermos o forte enfoque que os diretores
realcam sobre a presenca do realismo na constru¢do do filme e a consequente repulsa a
falsificacdo do filme, vide que consideram a abordagem ficcional um mecanismo de ilusdo do
espectador. Esta critica, sobremaneira, direciona-se ao modo de produgao filmica padronizado

pela industria hollywoodiana, posto que

O cinema hollywoodiano ¢ o industrial em geral [...] obedecem ao [...] Modo
Institucional de Representacdo — MIR (Institutional Mode of Representation)
que se consolidou na tentativa de construgdo de um mundo convincentemente
real, mas tecnicamente transparente, invisivel. O MIR esta vinculado
historicamente a emergéncia da ideologia do ilusionismo, nascido na
“intelligentsia” burguesa do século 19 em seu sonho de “recriacdo da
realidade”, de uma perfeita ilusdo do mundo perceptual. O MIR ¢ constituido
por uma série de codigos para a recriagdo deste mundo ilusério: o ator ndo
pode olhar para a cdmera para ndo romper a aparéncia de um universo fechado
e isolado daquele onde esta o espectador, a énfase nos olhares e nas reacdes
individuais em busca de identificacdo com os personagens, a composicao do
quadro e da iluminagdo visando eliminar a realidade de duas dimensdes da
tela de projecdo. (FURUITI, 2003a, p. 20)

Esta conjuntura de aspectos impulsionou a critica dinamarquesa, que ensejou a busca
por elementos que visassem dar conta da aproximacao do filme com a realidade. Neste sentido,
a proposta dinamarquesa identificou alguns pontos que considera fulcrais nessa busca pelo real.

Sdo eles:

1. As filmagens devem ser feitas no local. Ndo podem ser usados acessorios
ou cenografia (se a trama requer um acessorio particular, deve-se escolher um
ambiente externo onde ele se encontre).

2. O som ndo deve jamais ser produzido separadamente da imagem ou vice-
versa. (A musica ndo podera ser utilizada a menos que ressoe no local onde se
filma a cena).
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3. A camera deve ser usada na mao. Sdo consentidos todos os movimentos —
ou a imobilidade — devidos aos movimentos do corpo. (O filme ndo deve ser
feito onde a cAmera esta colocada; sdo as tomadas que devem desenvolver-se
onde o filme tem lugar).

4. O filme deve ser em cores. Nao se aceita nenhuma iluminagao especial. (Se
ha muito pouca luz, a cena deve ser cortada, ou entdo, pode-se colocar uma
unica lampada sobre a camera).

5. Séo proibidos os truques fotograficos e filtros.

6. O filme ndo deve conter nenhuma agao “superficial”. (Homicidios, armas,
etc. ndo podem ocorrer).

7. Séo vetados os deslocamentos temporais ou geograficos. (O filme ocorre
na época atual).

8. Sao inacessiveis os filmes de género.

9. O filme final deve ser transferido para copia em 35 mm, padrdo, com
formato de tela 4:3. (Originalmente, o regulamento exigia que o filme deveria
ser filmado em 35 mm, mas a regra foi abrandada para permitir a realizagao
de produgdes de baixo orgamento).

10. O nome do diretor ndo deve figurar nos créditos. (TRIER; VINTERBERG,
2014, p. 202-203)

Essas metas estipuladas, de maneira geral, visam lancar luz sobre um mecanismo de
realce do real em detrimento do ilusorio. Tais pontos, contudo, apesar de possuirem uma forte
carga performdtica, sdo dispostas através de uma abordagem que se utiliza de uma

argumentacao de tragos ético-religiosos, de modo que

Somando-se aos tragos estilisticos, uma questao conceitual reforga a presenca
de tracos da mitologia cristd por trds do discurso dinamarqués. A primeira
evidéncia nesse sentido € a oposicdo binaria (verdade x ilusdo), que constitui
o eixo central do manifesto e reproduz uma visdo de mundo maniqueista,
compartilhada com a moral dessa religido. Do mesmo modo, o mote da
revelacdo da verdade como método de libertagdo do ilusionismo (“meu
objetivo supremo ¢ resgatar a verdade” ¢ a penultima frase do manifesto),
somado a auséncia de uma defini¢do clara para o que seria essa “verdade”,
atribui a ela um aspecto absoluto e magico, uma vez que se acredita que a sua
simples exposicao publica seja suficiente para destruir os vicios que se opdem
a ela, procedimento comum a varias religides, notoriamente ligadas ao
cristianismo. (HIRATA FILHO, 2008, p. 125)

A utilizacdo deste discurso, de modo a conceder um carater mistico aos pressupostos
dogmaticos, confere um carater parddico ao texto do manifesto. A propria utilizagdo de uma
lista de regras composta por dez mandamentos que restringem os impulsos do fazer
cinematografico ja constitui, por si s0, em uma parodia referente aos dez mandamentos cristaos.
Para além desta roupagem ética-cristd em tom irdnico, contudo, o discurso relacionado a busca
pela verdade em detrimento da ilusdo filmica encontra rastros anteriores na préopria historia do
cinema mundial, apontando para similaridades que conferem ao movimento dinamarqués o seu
carater de resgate. Sobremodo, podemos citar o neorrealismo italiano como um exemplo destes

periodos, visto que nesta escola pode-se perceber que:
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Com o fim da Segunda Guerra Mundial, a Italia comecou a reconstruir-se ¢ a
deixar para tras as ruinas materiais € morais que a assolavam. A tarefa de
reerguer moralmente o pais cabera aos intelectuais, pois estes sentiam a
necessidade de deixar as torres de marfim nas quais haviam se refugiado
durante o chamado vicénio fascista (outubro de 1922 — julho de 1943) e de
intensificar suas relagdes com a realidade. (FABRIS, 2006, p. 191)

E nesse sentido que, no contexto da Itilia pods-guerra, nasce uma tendéncia
cinematografica que salienta a laténcia pelo real, posto que “nesse periodo, levar as cameras as
ruas significava comecar a questionar as normas do regime fascista, que propunha uma
representacio irreal do pais” (FABRIS, 2006, p. 211). E por meio do uso deste artificio que “a
impressdo que as imagens de muitas realizagdes neo-realistas transmitiam era a de uma
realidade da qual a camera se aproximava diretamente, sem recorrer a mediagdes formais”
(FABRIS, 2006, p. 211).

Nao obstante, outros pontos de convergéncia também podem ser encontrados entre a
proposta dinamarquesa e a escola neorrealista, tais como “a recusa dos efeitos visuais, [...] a
utilizacao de atores eventualmente ndo-profissionais, [...] a simplicidade dos didlogos, [...] a
utilizagdo de orcamentos modicos” (FABRIS, 2006, p. 205-206). E por esta perspectiva que o
Dogma 95 se orienta, almejando trazer de volta estes elementos que, segundo os tedricos
dinamarqueses, deixaram de existir na producdo cinematografica. Além do neorrealismo,
existem muitas outras tendéncias cinematograficas, seja composta por escolas ou cineastas

especificos. Em verdade

A histéria do cinema narrativo € rica em exemplos de busca de veracidade. Os
filmes de John Cassavetes e Andy Warhol nos anos 60 e 70 sdo precursores
muito diferentes de um minimo de estética cinematografica. Mas estes tragos
seguem ainda mais para tras. O cinema de ilusdo tem sido combatido desde o
seu nascimento. Aqueles que buscam um cinema do real em oposicdo a um
cinema da ilusdo encontram exemplos importantes ¢ 6bvios no neorrealismo
italiano dos anos 50 e nos primeiros manifestos de Vertov dos anos 20.
(SCHEPELERN, 2015, p. 56-57)

A tradicdo de uma busca por uma estética mais ascética de cinema, portanto, esta
presente em varios momentos da histéria do cinema, tendo em nomes como John Cassavetes
(Sombras, 1959; Husbands, 1970) — muito admirado por Von Trier — Jim Jarmusch (Stranger
than Paradise, 1984), Hal Hartley (Confianga, 1991) e Kevin Smith (O balconista, 1994)
alguns dos principais nomes pertencentes a este tipo de abordagem estética. Contudo, foi com
a chegada do Dogma 95 nesta tradi¢do que um novo estimulo foi dado para a produgdo uma
série de filmes e tendéncias que comecaram a eclodir na virada do século. A titulo de exemplo,
“além da Europa, o Dogma 95, com seus baixos custos de produgdo devido ao uso de DV, e a

centralidade dos filmes motivados por personagens, pode ser visto como tendo influéncia nos
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filmes chineses da Sexta Geragdo (conforme confirmado pelos diretores do movimento) € nos
movimentos norte-americanos, como o mumblecore (MACKENZIE, 2016, p. 427). Como
resultado dessa efervescéncia, temos o lancamento de filmes norte-americanos como Keane
(2004), Shortbus (2006) e O casamento de Rachel (2008) e na Asia, com Casamento a indiana
(2001), além da influéncia gerada pelo movimento em cineastas ja consagrados, que pode ser
averiguada em filmes como Bambooz-led (2000), do Spike Lee, Time Code (2000), de Mike
Figgis, Full Frontal (2002), de Steven Soderberg, e o famoso projeto 4 Bruxa de Blair (1999).

Sobre o contexto desse cinema indie, em especial aquele produzido nos EUA, Silva

(2010, p. 53) argumenta que

Os filmes desses autores revigoraram tanto um estilo visual, que se opunha
aos Blockbuster das grandes corporagdes, quanto um estilo narrativo, centrado
em situacdes cotidianas. Uma onda de filmes independentes o seguiram, e por
quase uma década houve um crescente fluxo de filmes que evitaram o estilo
Blockbuster hollywoodiano, contribuindo também com uma nova onda de
distribuidoras alternativas e espagos de exibicdo. A filmagem independente
funcionou em parte pela exploragdo de temas mais realistas, assim como fazia
uso de uma estética também realista. Porém, a estética e as alternativas eram
rapidamente incorporadas pelos estudios, € 0 movimento comecou a se
dissipar enquanto os produtores cediam aos interesses dos estudios que iriam
distribuir os filmes. Esses filmes se tornaram aspirantes a comerciais, € 0
cinema independente ficou conhecido como “Indiewood”.

No que tange as aproximagdes do Dogma 95 com o neorrealismo e com outras figuras
da histéria do cinema, contudo, as semelhancgas se encerram por ai, ja que “o resgate proposto
pelo Dogma 95 nao implica na recuperagao da linguagem e estética cinematografica mas na
recriacdo do cinema, trazendo a baila a discussdo sobre o papel do cinema no pensamento”
(LIMA, 2018, p. 76). Nesse interim, portanto, a aproximac¢ao do movimento dinamarqués com
o neorrealismo italiano se faz insuficiente, posto que “enquanto os italianos propunham um
cinema documental, quase mesmo “acidental” (na medida em que o improviso ¢ a interferéncia
dos aspectos urbanos eram bem-vindos), os dinamarqueses apostavam num cinema de ator,
encenado, abordando outros aspectos da realidade, mais intimos € menos coletivos (sociais)”
(SILVA, 2010, p. 87).

Para além disto, os proprios principios desta tentativa de aproximacgao com a realidade
por parte do movimento esbarram nos limites de suas premissas, posto que “a consideracao
estética ¢ de qualquer maneira indissociavel de alguns elementos que podem sofrer negligéncia,
mas nao supressao como o enquadramento e a composi¢do, a movimentagdo da camera € 0 uso
das lentes, a iluminagdo e as cores” (FURUITI, 2003a, p. 14). Logo, embora consiga estreitar
as relacoes com o real a partir do despojamento técnico, enfocando no aspecto narrativo, nao

ha possibilidade de eliminar algum elemento de interven¢ao na producdo, por menor que seja,
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posto que a simples filmagem de um take ja configura uma visao particular e escolhida de uma
determinada realidade. Desta forma, “em lugar da verdade, os filmes do Dogma 95 dialogam
com a esfera do verossimil através da construcao eficiente de um mundo diegético que obedece
a determinadas regras e convengdes bastante reconheciveis, construidas pela anterioridade de
outros filmes” (FURUITI, 2003a, p. 21).

Cabe-nos apontar, entretanto, que embora o Dogma 95 possua essa atmosfera
restauradora em seu bojo, o elemento de resgate que o constitui ndo ¢ puramente filmico ou
metodico, mas possui um cardter inerentemente poético/simbdlico, posto que visa alimentar a
discussdo, iniciada ja pelos franceses da Nouvelle Vague, na preeminéncia da relagdo cinema e
existéncia, conectando os individuos com a arte filmica. O método (os 10 pontos delimitados)
¢, por consequéncia, apenas um meio para se alcancar este estado de aproximacao existencial,
realcando as inquietagdes dos interlocutores com o filme. Dai, por fim, a explicacdo para a
maxima do manifesto que aponta que “para o Dogma 95, o cinema ndo ¢ individual” (TRIER;
VINTERBERG, 2014, p. 202), posto que € somente a partir do efeito gerado numa experiéncia
coletiva frente a obra filmica que se pode alcancar este estado.

Nao obstante, ndo ¢ somente o efeito que visa a coletividade, mas também a propria
abertura de possibilidades resultante do descompromisso com questdes técnicas presente no
Dogma 95, que acaba por proporcionar a democratizagao da produgao cinematografica, que nao
¢ mais apenas produto de grandes orcamentos e empresas, o que expande os horizontes da arte
filmica e a coletiviza. E possivel concluir, a visto disto, que, a despeito do caréater restaurador
que o manifesto possui, ele €, igualmente, inovador, pois responde as demandas que expde com
um arcabougo argumentativo excedente ao proprio objeto de restauracdo. O movimento
realizado pelo movimento, portanto, ¢ o de ressignificacdo de estéticas e modos de produgdes

consolidadas durante a historia do cinema. Em outras palavras

Em termos de estética, modos de producao, distribuicao e digitalidade, Dogma
95 oferece um estudo de caso chave das profundas mudangas no cinema no
final de seu primeiro século. Apesar da retorica do manifesto, Dogma 95 foi
tanto um olhar para tras na historia do cinema, e no cinema de arte europeu e
suas varias ondas em particular, quanto foi uma ruptura radical com o passado
que mapeou um novo territorio até entao inexplorado. Como tal, o movimento,
apesar de seu profundo uso da ironia, tem nele uma nostalgia do cinema. No
entanto, ao contrario da lamentagdo de Sontag em resposta a uma suposta
morte de cinefilia, Dogma 95 também aponta para um caminho a seguir. Esse
legado de demonstrar as maneiras pelas quais o cinema pode ser reimaginado
¢ o resultado mais importante do Dogma 95. (MACKENZIE, 2016, p. 432)

Em sintese, portanto, podemos perceber que os principios enunciados por Lars von Trier

nos seus primeiros manifestos ecoam no Dogma 95. As proprias regras restritivas estipuladas
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pelos cineastas ja prefiguram uma espécie de meta-cinema disciplinado, ao passo que o objetivo
de se aproximar com as inquietacdes do espectador seria, na perspectiva dos mesmos, resultado
do alcance da “verdade” através destas regras. Ao se submeter ao Voto de Castidade, portanto,
os cineastas dogmadticos filmam um pacto com os embates travados por Lars von Trier na

tentativa de “liberacdo” do cinema, em especial o dinamarqués.

1.1.4 A ruptura dogmatica e o novo cinema dinamarqués

Se, por um lado, o Dogma 95 contribuiu para aflorar um novo debate a respeito da
estética dos filmes, por outro lado, a influéncia e o impacto do movimento no cenario da
industria cinematografica dinamarquesa nos permitem falar em uma ruptura significativa no
processo historico do cinema dinamarqués. Para além das mudancgas essencialmente estilisticas,
0 que se viu foi uma série de projetos e programas voltados para a solidificagdo do cinema
dinamarqués que se utilizaram do exemplo e dos moldes do Dogma 95 como fonte de inspiragao
direta. De modo a compreender este processo, contudo, cabe-nos retroceder a década anterior
ao Dogma 95, a fim de compreender de que modo a eclosdo do movimento aqui estudado
contribui para esta alteracao de paradigmas. A titulo de exemplo, seguem alguns dados do ano

de 1989:

— A Dinamarca produziu dez longas-metragens, um numero
significativamente abaixo do nivel minimo de produg@o cinematografica
considerado necessario para manter um nucleo de profissionais ativamente
envolvidos em seu oficio.

— Os diretores dinamarqueses podiam esperar dirigir filmes uma vez a cada
trés ou quatro anos.

— Os filmes dinamarqueses representaram 15 por cento das receitas de
bilheteira.

— Os filmes americanos geraram 63% das vendas de bilheteria. (HJORT, 2007,
p. 24)

Tais dados sugerem um cenario de pouca produtividade e consumo do cinema
dinamarqués, que foi resultado da reclusdo do mercado produtivo e consumidor levado a cabo
pelos subsidios estatais implantados no pais, em especial apds os anos 60. Pensando em termos
comparativos, dados de 20 anos depois apontam para uma significativa mudanca no cenario da

industria cinematografica dinamarquesa, em que:

— A Dinamarca langou trinta longas-metragens.

— Os diretores dinamarqueses podem, como resultado, esperar dirigir um filme
uma vez por ano ou uma vez a cada dois anos.

— Os filmes dinamarqueses detinham 32% do mercado nacional.

— A quota de mercado dos filmes americanos foi de 56 por cento.

— O ntimero médio de espectadores por filme dinamarqués foi de 128.000, em
comparagao com 56.000 para filmes americanos.
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— Com uma populagdo de 5,4 milhdes, os dinamarqueses tinham acesso a 164
cinemas em todo o pais.

— Os produtores de TV dinamarqueses estavam cada vez mais envolvidos na
coprodugdo de filmes dinamarqueses, que também eram exibidos na TV.

— Seis filmes dinamarqueses figuraram na lista dos 'Dez filmes mais
populares'.

— Os filmes dinamarqueses receberam oitenta e um prémios em festivais
internacionais. (HJORT, 2007, p. 24-25)

Compreender o que mudou neste periodo estd diretamente relacionado a entender de
que modo o Dogma 95 contribuiu — direta ou indiretamente — para uma nova organizacao do
funcionamento da industria dinamarquesa, bem como de que forma a lideranga artistica de Lars
von Trier também contribuiu para esse processo. Contudo, ainda antes do Dogma 95, o primeiro
redirecionamento significativo desta mudanca de paradigmas diz respeito a retirada da
necessidade de que para um filme receber aporte financeiro do Estado ele teria de ser falado no
idioma dinamarqués (mudanc¢a que ocorreu, principalmente, em razio do sucesso internacional
do longa-metragem Elemento de um Crime (1984), de Lars von Trier, que era falado em inglés
e alemao). Tal mudanca tomou forma a partir da estipulacdo do Ato Filmico de 1989 que, para
além disto, também contribuiu para tornar o processo de colheita destes recursos menos

burocratico e ideologico. Sobre isto, afirma Hjort (2007, p. 27-28)

O Ato Filmico de 1989 introduziu outra mudanca crucial relacionada ao
mecanismo pelo qual os filmes sdo considerados merecedores de apoio estatal
administrado pelo DFI. Até 1989, os cineastas que pretendiam obter fundos
publicos para seus filmes eram obrigados a apresentar suas propostas a um dos
varios consultores de cinema nomeados pela DFI em contratos de trés anos.
Embora geralmente apoiado em principio, esse processo ndo deixou de atrair
a atencdo do meio cinematografico ao longo dos anos, com acusagdes que iam
desde o favoritismo ¢ um compromisso dogmatico (por parte de consultores
individuais) até uma concepcdo Unica e altamente prescritiva do filme
dinamarqués, a ritmos de avaliagdo inteiramente em desacordo com as
realidades mais rapidas da produgdo cinematografica. Em resposta a tais
acusagdes, € a espantosa auséncia de uma audiéncia nacional para o cinema
dinamarqués, o Ato Filmico de 1989 exigia um processo de financiamento
alternativo que complementasse, em vez de substituir, o esquema de
consultoria. O esquema 50/50 que foi introduzido pelo DFI permitiu
efetivamente aos cineastas contornar e, assim, neutralizar os proprios
gatekeepers que esta instituicdo havia nomeado como avaliadores
especialistas. Essencialmente, a ideia era que um produtor pudesse solicitar a
DFI fundos de contrapartida para seu investimento inicial, at¢ um teto de 3
milhdes de coroas (aproximadamente 405.000 euros).

Outro Ato Filmico, este do ano de 1997, teria dado continuidade as inovagdes
estabelecidas no cinema dinamarqués, em especial apds a entrada em cena de Henning Camre
como figura central do DFI. Foi durante sua administragdo que o cinema dinamarqués viu ser
possivel uma maior aquisi¢do de recursos junto ao Estado, utilizando-se do sucesso financeiro

e do reconhecimento artistico internacional de varios filmes produzidos a época como
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argumento para esta pedida. Para além da questdo financeira, contudo, o que se presenciou na
virada do século foi um esfor¢o conjunto de profissionalizagdo e desenvolvimento das diversas
fases de producdo, distribuicdo e consumo do cinema dinamarqués. No que tange a etapa da

producdo e da distribui¢do dos filmes dinamarqueses,

O DFI enfatizou o apoio ao desenvolvimento de roteiros em um esforgo para
encorajar historias originais ao invés de adaptagdes. Também insistiu em uma
abordagem mais sistematica para a distribuicao de filmes, com estratégias de
marketing e grupos-alvo figurando centralmente até mesmo nos primeiros
pensamentos sobre novos projetos de filmes. O DFI forneceu subsidios para
sessOoes de teste e sondagens, bem como para a produgdo de multiplas
impressdes, permitindo a exibi¢do simultanea de um filme em todo o pais e,
assim, o estimulo da cinefilia nas areas ndo urbanas. Foi feito um esforco
consideravel para evitar o desaparecimento dos cinemas nas pequenas cidades
através de subsidios para a renovagao dos cinemas existentes € para a criagao
de novos cinemas. Além de seu papel como 6rgao de financiamento, o DFI
assumiu um papel consultivo em relagdo ao renascimento e expansao das telas
da Dinamarca. Também ajudou a facilitar a colaboragdo entre investidores
privados e varios governos locais na area de exibi¢do de filmes. O resultado
geral foi uma rede de cinemas significativamente expandida em todo o pais.
(HJORT, 2007, p. 29-30)

Para além da oxigenacdo destes setores, dois importantes programas de financiamento
do DFI foram determinantes para estabelecer uma logica de investimento mais funcional e
profissional dentro do cinema dinamarqués. Sdo eles: o New Fiction Film Denmark e o New
Danish Screen (ambos sob forte influéncia do Dogma 95). O New Fiction Film Denmark tinha
por intengdo estabelecer um vinculo direto entre a Faculdade de Cinema e o circulo profissional
de produgao cinematografica, fornecendo um teto de investimento baixo e encorajando os entdao
formados cineastas a limitarem seus filmes até 60 minutos, com isso criando uma zona de risco
limitada para o mercado produtor e dando possibilidades para aspirantes comegarem as suas
carreiras. O New Danish Screen, por outro lado, também se utiliza do expediente da restri¢ao
or¢amentaria, mas enfoca aqui em dar uma maior liberdade criativa, até mesmo experimental,
para a producdo dos longas-metragens produzidos, além da possibilidade de ter estes filmes
exibidos em rede televisiva nacional, a partir da iniciativa colaborativa do programa com duas
estagoes de TV dinamarquesas, a DR e a TV2.

E evidente nos dois programas, portanto, um refor¢o criativo através da restrigio de
recursos, algo que foi largamente defendido pelo Dogma 95. A adog¢do desta politica (e o seu
flagrante sucesso) desvela ndo s6 a importancia histérica do Dogma 95 para esse ponto de
virada no cinema dinamarqués, como também salienta o exemplo que o “modelo dinamarqués”
deixa como legado para outros pequenos cinemas nacionais, apontando para ‘“‘um compromisso

muito necessario com a juventude, a criatividade e oportunidade de ponte, com a distribuicao
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equitativa de recursos e contra-ataques inventivos que podem neutralizar os efeitos perversos
do proprio sistema de subsidios no qual muitos pequenos cinemas nacionais dependem
inevitavelmente” (HJORT, 2007, p. 32). A adocgao deste tipo de politica alcangou até mesmo a

veterena Nordisk Films que, sob inspiragdo do Dogma 95,

[...] apresentou em 2003 o seu proprio conceito de producdo de filmes de baixo
orcamento, o chamado Director’s Cut Program (sarcasticamente descrito
entre as pessoas de cinema como o “Dogma sem regras”). Ele foi
desenvolvido pelo diretor sueco Ake Sandgren, que tinha feito um filme
Dogma com o roteirista Lars Kjeldgaard chamado E? rigtigt menneske (Truly
Human, 2001). A filosofia por tras do Programa era: “quanto mais barato for
o filme, melhor ele serd”. (SCHEPELERN, 2015, p. 27)

No que tange a relagdo do Dogma 95 com as redes televisivas dinamarquesas durante
este processo, os lacos entre ambos se mostraram fortes nos anos de efervescéncia do
movimento. Expressao maxima disto foi a ambiciosa iniciativa D-Day (Dia D, em traducao
livre), que consistia em realizar um filme interativo contando com a participa¢do dos quatro
correligionarios do movimento dinamarqués, os cineastas Lars von Trier, Thomas Vinterberg,
Soren Kragh-Jacobsen e Kristian Levring. Sobre o simbolismo do titulo da iniciativa, Hjort

(2005, p. 67-68) sugere que

A nomenclatura do projeto estd, € claro, saturada de significado, evocando,
como observa Martin Roberts, ndo apenas a invasao aliada da Normandia, mas
também o significado importante da virada do milénio (2003, 158-159). A
historia do D-Day centra-se, pelo menos em algumas de suas possiveis
atualizacdes, na presenca de um misterioso D na agenda de um gerente de
banco, um D que ¢ tomado pela esposa deste homem para marcar a primeira
letra do nome de sua amante. A questdo ¢ que o D do D-Day chama a atengéo
para si mesmo como um codigo ou abreviagao com multiplas ancoragens. D
para Dorthe, D para Dinamarca, D para Dogma. O D-Day, Roberts sugere com
razdo, é, em algum nivel, uma questdo de “invasdo simboélica da Dinamarca
pelos irmdos Dogma, por meio daquele mesmo 6rgao de propaganda, a
televisao nacional” (2003, 159).

Para a realizacdo da iniciativa, foi preciso movimentar uma série de colaboragdes, que
envolviam tanto redes televisivas quanto produtoras cinematograficas. Detalhando um pouco

mais o processo de producdo, Hjort (2005, p. 68) apresenta que

O D-Day, or¢ado em 3,5 milhdes de coroas dinamarquesas, foi um
empreendimento intensamente colaborativo envolvendo seis canais de TV de
servigo publico e comercial, Zentropa (a produtora visionaria de Peter Aalbak
Jensen e Lars von Trier), Nimbus Film (intimamente associada a Thomas
Vinterberg) e o Instituto Dinamarqués de Cinema. O D-Day foi filmado (em
video digital) em tempo real, entre as 11h30 do Réveillon (1999) e as 12h30
do Réveillon (2000), por cinco diretores de fotografia, incluindo Anthony Dod
Mantle e Jesper Jargil, ambos intimamente ligados ao Dogma 95. O papel dos
irmaos do Dogma era direcionar a distancia um personagem em particular de
uma sala de controle central em Tivoli durante o periodo de tempo relevante.
A excegdo aqui foi Lars von Trier, que, por causa de varias fobias sobre
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multidoes e espagos fechados, optou por dirigir Charlotte Sachs Bostrup da
Film Town em Avedore. Von Trier e suas instrugdes especificas para Sachs
Bostrup foram, no entanto, apresentadas na sala principal por meio de um
monitor de TV colocado em angulo reto com Kragh-Jacobsen, Levring e
Vinterberg. Houve um acordo prévio sobre o enredo basico, mas foi assumido
que “improvisa¢des ¢ mudancgas de enredo [eram] possiveis dependendo” da
maneira como a noite se desenrolava, e como Peter Schepelern (2000, 240)
aponta, Bjarne Henriksen (interpretando Carl) de fato tomou a iniciativa de
algemar sua colega assaltante de banco Lise (Charlotte Sachs Bostrup) a um
arquivo em um ponto, para grande consternacao dos diretores (sem mencionar
Sachs Bostrup), que sabiam que, a menos que ela fosse rapidamente libertada,
ela seria incapaz de se encontrar com o marido em uma cena de desenlace
crucial.

Com cada diretor produzindo uma determinada linha narrativa propria a ser exibida em
canais diferentes, a proposta era de que ao assistir ao filme o espectador ficasse curioso com
relacdo aos eventos e pudesse zapear entre os canais, tornando possivel a experiéncia de “editar”
o filme e criar uma narrativa especifica para ele proprio. Tratava-se, portanto, de propor uma
reflexdo sobre as fronteiras que coexistem entre o processo de expectacao e de autoria do filme,
propondo tensodes a fim de questionar a possibilidade de o espectador também ser um autor. O
experimento provocou tamanha curiosidade que o D-Day rendeu um total de quase 1 milhdo e

meio de espectadores por toda a Dinamarca, um nimero consideravel considerando que o

, .

contingente populacional do pais ¢ inferior a 6 milhdes. Contudo, apesar do sucesso
momentaneo, o posterior langamento da versao editada do filme nao alcangou o mesmo apelo,
enterrando o fervor com relagdo a iniciativa. No que tange as aproximagdes entre o Dogma 95

e o D-Day, Hjort (2005, p. 69-70) finaliza afirmando que

Criticos de cinema e estudiosos (por exemplo, Schepelern 2000) tém se
inclinado a discutir o D-Day como uma iniciativa do Dogma com base na
participacdo de todos os quatro irmaos do Dogma, o uso de cameras de video
digitais portateis no contexto do filme de ficcdo narrativa, a énfase nas
intensidades de atuacdo sobre valores de produgdo lisos € nos or¢amentos
modestos envolvidos, entre outras coisas. Ao mesmo tempo, ¢ importante
notar que o D-Day ndo segue, de fato, alguns dos ditames centrais do
manifesto: o D-Day certamente se baseia em convengdes de género; apresenta
uma arma (uma pistola de dgua que é confundida em duas ocasides dramaticas
com o artigo genuino); e contém bastante acdo superficial. Dito isso, faz
sentido levar a sério a sugestdo de Vinterberg ¢ ver o D-Day como uma
exploragdo continua dos tipos de questdes que o Dogma 95 inicialmente
colocou na agenda para discussdo.

Outro importante movimento caracteristico desse periodo diz respeito aos movimentos
internacionais alcancados pela industria dinamarquesa, tanto em termos de politicas de
colaboragdo cinematografica, encabecada por iniciativas tais como o DOX:LAB e Advance

Party, quanto pela propria internacionalizagdo do movimento Dogma 95, que j4 a partir do seu
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quinto filme comecaria a apresentar filmes realizados em paises de outras nacionalizadas.

Quanto a esse processo de internacionalizagdo do Dogma 95, percebe-se que

Apesar do Dogma 95 ser uma “coisa dinamarquesa”, desde o inicio von Trier
e Vinterberg abordaram uma série internacional de cineastas para fazer filmes
Dogma, com Vinterberg tentando convencer Steven Spielberg a fazer um
filme Dogme enquanto almogava com ele em Hollywood e von Trier
escrevendo para Ingmar Bergman, Stanley Kubrick e Akira Kurosawa, entre
muitos outros, tentando convencé-los a fazer filmes Dogma. Em entrevista a
Stig Bjorkman, von Trier afirma que enviou uma copia do manifesto Dogma
95 a Bergman, esperando que a eminéncia parda do cinema ndrdico
empreendesse um filme Dogma 95. Quando perguntado se Bergman
respondeu a missiva de Trier, o cineasta responde: “Claro que ndo” (Bjorkman
2004, 202). No entanto, o proprio Bergman tinha pensamentos sobre o Dogma
95: “As vezes, acho dificil chegar a um acordo com a técnica. Embora eu
ache... que Festen ¢ um dos melhores filmes que ja vi” (Bjorkman 2002, 15).
(MACKENZIE, 2016, p. 425)

Apesar do insucesso na adesdo de grandes nomes do cinema internacional ao Dogma
95, o movimento grassou da participagdo de producdes dos mais variados lugares do mundo,
apresentando filmes da Franca (Dogma #5: Lovers, 1999), EUA (Dogma #6: Julien Donkey-
Boy, 1999), Coréia do Sul (Dogma #7: Interview, 2000), Argentina (Dogma #8: Fuckland,
2000), 1talia (Dogma #11: Diapason), Suica (Dogma 14: Joy Ride, 2000), Noruega (Dogma
#19: Nar Nettene Blir Lange, 2000); Bélgica (Dogma #20: Strass, 2001), Espanha (Dogma
#30: Dias de Boda, 2000) e Chile (Dogma #33: Residencia, 2004), apenas para ficar em alguns
exemplos!”. Além disso, a supracitada influéncia gerada pelo movimento em cineastas da sexta
geracao do cinema chinés (Jia Zhangke, Wang Xiaoshuai, Lou Ye e Zhang Yuan, dentre outros)
e do mumblecore (Andrew Bujalski, Barry Jenkins, Aaron Katz, Joe Swanberg, Mark e Jay
Duplass, dentre outros) também contribuiram para amplificar algumas das bases do movimento
em outros setores de produgdo cinematografica mundial.

No seio desse processo de internacionalizacdo do cinema dinamarqués também ¢é
possivel encontrar uma outra rota de orientagdo, que esteve galgada na busca por iniciativas de
colaborac¢do entre nagdes. Dentre tais iniciativas, as que mais se destacaram dizem respeito ao
DOX:LAB e a Advance Party. Este primeiro foi criado no ano de 2009, como uma extensao do
festival de documentéarios CPH:DOX International Documentary Film Festival, com sede em
Copenhague. A natureza da sua cria¢ao, em sintese, ¢ resultado de “uma percepgao do cinema
dinamarqués como essencialmente um cinema nacional, com a propria dimensao nacional de

varias institui¢des, estruturas e tradigdes impondo restri¢cdes significativas ao desenvolvimento

7 A listagem completa dos filmes dogmaticos pode ser encontrada no sitio eletronico a seguir:
http://www.dogme95.dk/dogme-films/
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de talentos” (HJORT, 2016, p. 153). Por conta dessa homogeneidade percebida por pessoas
ligadas ao meio cinematografico dinamarqués, buscou-se uma alternativa que visasse ampliar
os horizontes culturais da produgdo filmica na Dinamarca a partir do contato com outras
tradi¢des cinematograficas.

Da busca supracitada resultou a iniciativa de uma abordagem colaborativa, composta
por um “par germinado” de cineastas que incluiriam um cineasta europeu € um nao-europeu.
Para fazer essa producdo colaborativa acontecer, o processo se dividia em duas fases: uma
primeira, em que a dupla de cineastas realizaria um workshop de nove dias durante o festival
CPH:DOX, estipulado uma ideia para um filme conjunto. A segunda fase do processo, iniciada
logo apoés a realizagdo do festival, consiste em uma etapa de producdo de nove meses, que teria
o financiamento de 100 mil coroas dinamarquesas para a filmagem fora da Europa. Apds a
conclusdo do filme, 0 mesmo seria exibido na proxima edi¢do do festival, no ano seguinte. Com
1ss0, as pessoas que capitaneavam a iniciativa buscavam romper com a homogeneidade do
cinema dinamarqués, possibilitando a profissionaliza¢do de cineastas aspirantes e o contato dos
mesmos com outras tradicdes cinematograficas (muito por conta disto, o projeto de
desenvolvimento de talentos do festival se direcionava, quase que invariavelmente, a jovens
que acabavam de sair de faculdades de cinema).

Ja a iniciativa Advance Party, por outro lado, foi um projeto de colaboragao encabegado
pela alianga entre duas produtoras de cinema, uma da Dinamarca (Zentropa) e outra da Escocia
(Sigma Films). A ideia central era desenvolver uma industria cinematografica sustentavel na
Escocia, aos moldes daquilo que havia sendo realizado na Dinamarca desde o Dogma 95. Para
tanto, a iniciativa contou com o apoio entusiastico de Lars von Trier, que ndo s6 criou o conceito
basico da Advance Party, como também estipulou as regras e diretrizes que os cineastas
participantes da iniciativa deveriam seguir. Sobre isto, ficou estipulado que a iniciativa
“abrangeria trés filmes de cineastas estreantes. Todos os trés filmes seriam rodados em locacdes
na Escocia, em ndo mais de seis semanas, ¢ usando tecnologia digital. Outras restri¢des
envolviam um teto or¢gamentario de £ 1,2 milhao (US $ 2.382.000) e o uso do mesmo conjunto
de personagens, interpretados pelo mesmo elenco em todos os trés filmes” (HJORT, 2010, p.
55). Essas restri¢des, a exemplo do Dogma 95, visavam produzir uma possibilidade de producao
e criatividade frente a realidade do cinema de pequenas nagdes.

Uma ultima iniciativa digna de nota, encabecada por um dos criadores do Dogma 95, o

cineasta Thomas Vinterberg, diz respeito ao manifesto publicado pelo mesmo em conjunto com
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outros quatro cineastas dinamarqueses (Lone Scherfig!®, Per Fly!'®, Janus Metz Pedersen? e
Ole Christian Madsen?') e um francés/islandés (Dagur Kari*?), bradando em defesa da
internacionalizagdo do cinema escandinavo, que seria levado a cabo pela empresa

cinematografica coletiva criado por eles, a Creative Alliance. Quanto ao manifesto, tem-se que

O manifesto expressa diretamente um principio de internacionalizagdo na
medida em que afirma que: (1) o cinema contemporidneo ¢ o cinema
internacional; (2) os filmes devem ser desenvolvidos para uma audiéncia
mundial; e (3) sdo necessarios novos modelos de negocios transnacionais para
desenvolvimento e financiamento de filmes. Portanto, este manifesto é de fato
um caso de uma forte e marcante estratégia cinematografica transnacional,
que, na linha do Dogma 95, enfatiza o coletivo. O manifesto também
consistente com as tradigdes e politicas cinematograficas europeias
dinamarquesas, enfatizando a liberdade artistica e criativa para o autor e
originalidade. (BONDEBJERG, 2016, p. 37)

o O O

Essa e as demais iniciativas aqui abordadas, portanto, apontam para a conclusao de que
o Dogma 95 produziu um intenso e significativo impacto no cenario da industria
cinematografica dinamarquesa, que se inspirou (e ainda se inspira) em muitas de suas inovagoes
e no modelo fornecido pelo movimento, ganhando corpo, muitas vezes, em contextos fora da
propria Dinamarca. Seja a nivel industrial ou estético, enfim, a proposta do movimento ¢
composta por uma série de nuances, sob as quais € necessario se debrucar. Para os fins desta
pesquisa, no entanto, buscaremos esbogar no proéximo capitulo aquilo que chamaremos de uma
“ideia dogmatica”, que rege a unidade estilistica dos filmes realizados para o movimento que

selecionamos para a realizag@o da presente pesquisa.

18 Lone Scherfig (1959-) é uma cineasta dinamarquesa que se notabilizou sobretudo por suas comédias romanticas.
Dentre suas principais obras se encontram Dogma #12: Italiano para Principiantes (2000), Educagdo (2009) e
Um Dia (2011).

19" Adotando uma estética proxima a tradigdo do realismo social, o cineasta dinamarqués Per Fly (1960-) é
caracterizado por retratar em suas obras as vidas de pessoas comuns. Dentre suas principais obras se destacam os
trés filmes pertencentes a Trilogia Dinamarca, quais sejam, os filmes Beenken (2000), Arven (2003) e Drabet
(2005).

20 Janus Metz Pedersen (1974-) trabalhou como pesquisador documental durante anos, resultando em algumas
obras, tais como Ticket to Paradise (2007), Armadillo (2010) e Heartbound (2018), além de obras ficcionais como
Borg vs. McEnroe (2017) e All the Old Knives (2022).

2l Na mesma época de Thomas Vinterberg € Per Fly, o cineasta dinamarqués Ole Christian Madsen também
graduou na Faculdade Nacional de Cinema da Dinamarca. Apds se formar, o cineasta passou um tempo dirigindo
curtas ¢ minisséries, até comegar a sua carreira como diretor de longa-metragens no ano de 1997. Dentre seus
principais filmes se encontram Dogma #32: Kira’s Reason (2001), Nordkraft (2005), Prague (2006), Flame &
Citron (2008) e SuperClasico (2011).

22 Dagur Kari € um cineasta nascido na Fran¢a mas que foi criado desde os 3 anos na Islandia, terra natal de seus
pais. Apos completar seus estudos iniciais no pais, o diretor se mudou para a Dinamarca para cursar a faculdade,
se formando — assim como outros nomes supracitados — na Escola Nacional de Cinema da Dinamarca no ano de
1999. Dentre suas principais obras se destacam Noi albinoi (2003), Voksne mennesker (2005), The Good Heart
(2009) e Fusi (2015).
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CAPITULO II - O ESTILO

Em vez de uma hermenéutica, precisamos de
uma erotica da arte.
Susan Sontag, Contra a interpretagao...

2.1 A estilistica dogmatica na Era Dinamarquesa (1998-2000)

Até aqui apresentamos de maneira sucinta alguns elementos a respeito da historia do
cinema dinamarqués. Com esta exposi¢do realizada, consideramos de extrema importancia
discutir brevemente o que aqui chamaremos de “ideia dogmadtica” (ou simplesmente
“dogmatismo”). Julgamos tal debate indispenséavel, pois ele € o principio do fio condutor que
perpassa toda nossa andlise das fontes no restante deste capitulo. Isso se deve em razao de um
olhar especifico que adotaremos aqui, que coloca a “ideia cinematografica” como o ponto
catalisador de todo estilo e este ltimo como o produtor inequivoco de uma recepgao.

Ao nos referirmos a uma ideia cinematografica, portanto, entendemos que ¢ esta ideia
que coordena as escolhas formais realizadas por um cineasta no processo de feitura de um filme.
Tal ideia funcionaria, portanto, como uma espécie de principio totalizante da estética de um
filme. Nao obstante, ¢ preciso frisar que esta ideia ndo pode ser entendida como algo rijo e
inflexivel, determinada a estabelecer sempre as mesmas escolhas formais. Em contrapartida, o
que pretendemos demonstrar aqui ¢ que uma mesma ideia cinematografica pode produzir um
mesmo efeito estilistico, mas a partir de escolhas formais distintas.

Considerando tais linhas, buscamos nos debrugar sob a perspectiva de Christensen

(2015, p. 57-58), para quem

O Dogma 95 ¢ muito pouco claro e abstrato em sua critica ao cinema
contemporaneo ¢ ao desenvolvimento do cinema desde os anos 1960. Mas
tampouco formula uma alternativa positiva. O Manifesto e o Voto de
Castidade ndo se qualificam como uma poética de cinema, e os filmes feitos
em conformidade com suas regras parecem confirmar isso. Apds ver os trés
primeiros filmes realizados sob os Dez Mandamentos do Dogma [Festa de
familia (1998), Os idiotas (1998), e Mifune (1999)], é dificil, se ndo
impossivel, considerar o Dogma 95 como uma poética comum.

A afirmagdo anterior nos leva a crer que os filmes dogmaéticos ndo possuem uma unidade
estilistica por ndo estarem submetidos a uma poética em comum. Apesar da afirmativa do autor,
em partes, estar correta, ja que o Dogma 95 de fato ndo possui uma poética de como se fazer
um filme (coisa que, apesar de parecer, as regras do Voto de Castidade ndo representam, ja que
elas se referem a procedimentos especificos do processo de filmagem e nao ao principio estético
— ou ideia cinematografica, como denominamos anteriormente — totalizante que rege todo um

filme), por outro lado, entendemos que sua perspectiva seja insuficiente para explicar a
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estilistica dogmatica, posto que, para entendé-la, é preciso compreender quais as impactos
causados por detras da ideia cinematografica erigida pelo movimento, que ressoam o eco de
influéncias anteriores a ela.

Uma primeira ressalva ja pode ser feita com relagdo a unidade tematica dos filmes da
primeira geracao de filmes dogmaticos, periodo da Era Dinamarquesa (1998-2000). Em outras
palavras, “a primeira geracdo de filmes do Dogma, por assim dizer, ¢ feita de historias
complicadas, sensiveis, honestas, buscas quase dolorosamente desesperadas por liberdade”
(COMBS; DURGNAT, 2015, p. 65). Sobre esta unidade tematica, Mackenzie (2015, p. 47-48)

argumenta que

Apesar da hipérbole encontrada em muitos pronunciamentos de Von Trier
sobre o Dogma, ¢ verdade que, talvez contra a vontade dos irmaos do Dogma,
a estética do manifesto produziu trés filmes que compartilham preocupacdes
muito semelhantes: a familia disfuncional e como o dano psiquico ¢ mental
praticado por familias tem de ser resolvido. Além disso, todos os trés filmes
tém personagens que sdo os agentes responsaveis pela reimaginacdo da
familia: em Festa de familia, é Christian (Ulrich Thomsen); em Os idiotas,
tanto Karen (Bodil Jergensen) quanto Stoffer (Jens Albinus) desempenham
esse papel, embora de maneiras muito diferentes; ¢ em Mifune, a familia
substituta constituida por Kresten (Anders Berthelsen) e Liva (Iben Hjejle).

Esta unidade tematica, como pretendemos demonstrar a seguir, também ¢
complementada por uma unidade estilistica, em uma relacao que nao separa conteudo e estilo,
mas que os mescla e os faz impactar um ao outro. Trata-se de, portanto, perceber que a ideia
dogmatica que buscamos aludir “¢é mais sobre onde a maior parte do interesse humano,
dramatico e moral nos filmes ¢ embalado por fatos. E a suposi¢io da estética hegeménica,
atualmente eclipsada, de que grande parte do significado de um filme resida ai” (COMBS,
DURGNAT, 2015, p. 63).

E em razdo disto, portanto, que a importincia da narrativa da histéria do cinema
dinamarqués que realizamos no capitulo anterior se faz tdo importante, pois € a partir da
compreensdo de como esse processo histérico se desenvolve — além de como tais estilos
estiveram presentes na historia do cinema — que a ideia dogmatica se tornara mais clara. Nesse
sentido, entendemos que o movimento realizado pelo Dogma 95 ¢, acima de tudo, um
movimento que ¢ operado através de chaves essencialmente histdricas, a medida que este busca
ressignificar estéticas de outros periodos em um novo contexto historico. Em certo sentido, ¢ a
plasmagem do meta-cinema realizado por Trier, mas com uma abordagem que estd mais focada
na reflex@o sobre o cinema através do choque histérico de estéticas de tempos distintos do que,

como o fez Trier na Trilogia Europa, através de uma reflexdo sobre o cinema do ponto de vista
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puramente essencialista. Sobre esse tipo de meta-cinema nos filmes dogmaticos, Christensen

(2015, p. 55) argumenta que

[...] por sua estética minimizada e, sobretudo, pela insisténcia da cAmera na
mao, o Dogma 95 faz com que o publico tenha consciéncia do filme como um
artefato e, consequentemente, da mise-en-scéne e filmagem implicitas. Ao
contrario das convengdes hollywoodianas, o estilo do Dogma 95 ¢ muito
visivel na medida em que desilude precisamente as expectativas do publico e
impede a recep¢do automatizada. Em suma, os principios do Dogma
imprimem aos filmes uma espécie de autoconsciéncia, criando um minimo
efeito metafilmico.

Em linhas gerais, portanto, o que estamos aqui chamando de ideia dogmatica tem base
em trés propostas bastante claras: em primeiro lugar, o uso de um resgate historico de outras
estéticas anteriores ao movimento; em segundo lugar, o uso dessa estética para fazer um
comentario sobre o status da propria midia cinematografica, configurando-se como um meta-
cinema e, em terceiro e ultimo lugar, o modo como esse comentario ¢ articulado para provocar
uma afetacdo no espectador, seja a nivel intelectivo ou mesmo corpéreo. E nesse sentido que,
ao analisar os filmes da Era Dinamarquesa (1998-2000) a seguir, buscaremos compreender de
que forma esta ideia ¢ alicercada a partir das escolhas estilisticas articuladas em cada um desses

filmes.

2.1.1 O dogmatismo em Vinterberg

O filme Dogma #1: Festa de Familia foi o marco inaugurador do movimento Dogma
95 no cinema, tendo sido langado em 1998, trés anos apos o centenario do cinema e da
confeccdo do Manifesto Dogma 95, tendo vencido Prémio do Juri no Festival de Cannes
daquele ano. No texto do referido manifesto, os idealizadores do movimento, Lars von Trier e
Thomas Vinterberg, realizam uma dentncia ao estado da arte cinematografica do seu periodo,
clamando por uma estética voltada para um tipo de “verdade cinematografica”. Segundo a
perspectiva dos cineastas, tal verdade s6 seria alcangada com a submissdo as dez regras
estipuladas pelo manifesto, chamadas Voto de Castidade. Neste sentido, como marco zero dos
principios dogmaticos, a obra supracitada constitui ponto crucial para compreender como os
elementos apontados pelo Dogma 95 acerca da historia do cinema se incluem no processo de
producdo de uma obra filmica e na inser¢do dos mandamentos do Voto de Castidade na
producdo filmica.

O fato de ter sido realizado por um de seus idealizadores acentua ainda mais a forca da
obra como exemplificadora dos temas abordados pelo Manifesto Dogma 95, posto que possuem

o mesmo olhar diretivo e, portanto, tencionam advogar pelos mesmos principios, embora em
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campos diferentes. Ao nos referirmos a dogmatismo, portanto, nos referimos aquilo que
consideramos constituir um estilo dogmatico, que comporta uma série de escolhas realizadas
pelo seu realizador no fito de responder as demandas propugnadas por ele. Nao obstante, em
razdo das escassas paginas que o presente texto nos permite explorar, ndo nos aprofundaremos
em todos os pormenores relacionados ao estilo dogmatico. Ainda assim, buscaremos, a partir
da escolha de alguns momentos-chave do filme, delinear o esbogo de uma analise deste estilo.

Para tanto, ¢ preciso salientar que o movimento historico-estilistico realizado pelo filme,
que espelha o intento do movimento Dogma 95 como um todo, estabelece uma estética que
rompe com muitas tradicdes estéticas, em especial aquelas ligadas ao cinema industrial
hollywoodiano e o cinema kitsch dinamarqués dos anos 60 e 70. Para tanto, Vinterberg recupera
uma tradicao longinqua do cinema dinamarqués das primeiras décadas, em torno de uma
filmografia voltada para um tipo de cinema teatralizado, especialmente aquele produzido nos
anos iniciais da carreira de Dreyer, quando ele era influenciado pelo Kammerspiel. E nessa
logica historica que entendemos a posicao de Festa de Familia (1998), em uma alternancia de
padrdes estilisticos que implica tanto o resgate de um estilo, como a inovagao do mesmo a partir
de outros problemas colocados no filme. Entendemos que ¢ a partir desta referéncia que o
cineasta usa para articular seus comentdrios a respeito de outras estéticas, nacionais e
internacionais, seja de modo critico ou a partir de uma proposta de revisdo. A analise aqui
realizada, por conseguinte, buscard analisar como tais desdobramentos se ddo na obra
dogmatica.

Em termos narrativos, portanto, o filme retrata o cendrio de uma reunido familiar,
organizada para fins de comemoragao do sexagésimo aniversario de seu patriarca, Helge. Para
contar tal histéria, o diretor procura estabelecer um fio condutor na narrativa, que perpassa por
diversos aspectos da producdo. Este fio condutor produz um efeito de desencaixe, projetando
nas personagens ali dispostas uma sensa¢do de angustia e desconforto. Tal efeito fica claro ndo
somente pela alternancia de posi¢cdo das personagens ¢ da constante sensagdao de desconforto
decorrente das revelagdes que sao colocadas no ecra, mas pela propria condugdo dos planos
durante a trama, que apresenta uma estética que mescla tons diversos em consonincia com a
volatilidade do enredo.

A propria opgao por algumas dessas escolhas estilisticas s se tornou possivel, inclusive,
considerando o fato de Festa de Familia (1998) ter sido um dos primeiros filmes a ser filmado
inteiramente com a utilizagdo de cameras digitais. Logo no inicio do filme, por exemplo, a
chegada do irmdo primogénito da familia, Christian, ¢ acompanhada pela cdmera, saindo de um

plano geral praticamente fixo (Figura 1), enquanto ele esta apenas ao telefone, para um primeiro
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plano trémulo e dindmico (Figura 2), quando o seu irmdo mais novo, Michael, o encontra e lhe
concede uma carona, expulsando mulher e filhos do automével. Essa transi¢ao ¢ simbolica pois
torna a camera uma espécie de instrumento psicologico da narrativa, que transita entre planos
gerais e planos americanos, quando a narrativa sugestiona um estado de maior estabilidade
emocional, e entre primeiros e primeirissimos planos, conforme a narrativa provoca uma tensao

neste estado emocional.

Figura 1 - Plano geral inicial da estrada em que Christian anda para chegar a casa

Figura 2 - Primeiro plano trémulo e dinamico enquanto Christian fala ao telefone

Esta dindmica da decupagem d4 a tonica de boa parte do desenvolvimento da trama, em
uma espécie de presentificagdo da objetiva, que se torna ndo sé o instrumento de recorte do
registro narrativo, mas igualmente uma personagem com um olhar proprio, testemunhal. Em

um momento posterior, por exemplo, quando o irmao mais novo estd recepcionando os
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convidados da festa, seu brago esbarra na camera que, ao movimentar-se, da a entender ser ela
um dos convivas ali presentes (Figura 3). Em um outro instante, quando a irma do meio, Hélene,
esta visitando o quarto em que Linda, sua irma mais velha e gémea do primogénito, se suicidou,
o angulo da cadmera surge em uma visdo panordmica, desvelando um olhar opressivo do
ambiente (Figura 4). Sugestiona uma espécie de camera de seguranga que, ao focalizar as
personagens daquela maneira, fornece uma sensacdo de perigo iminente. A propria opgao por
uma composicdo instalada em cenarios principalmente internos desvela um pouco dessa
dindmica opressiva do ambiente. Ao diminuir a escala da encenacdo, Vinterberg emprega uma
teatralidade e corporiedade que potencializa a tensdo existente entre as personagens do longa.
D4 a ver, portanto, uma captura psicoldgica da trama. Em ultima instancia, pode-se dizer que
“ha uma unidade total entre o tema do filme e o suporte utilizado. A camera funciona como um
prolongamento do corpo, como um tumor, como uma excrescéncia, como uma coisa que sofre
influéncias e age e, por ser leve, permite uma visdo fragmentaria do mundo” (SILVA, 2007, p.

34).

Figura 3 — Michael esbarra na camera-personagem

Figura 4 - Olhar opressivo da visdo panoramica na visita ao quarto de Linda
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Sao nos momentos dos discursos de Christian durante a cerimonia de jantar, contudo,
que tal efeito se torna mais evidente. Em uma escalada dramatica e estilistica, o filme vai de
uma abordagem mais sutil e sobria no primeiro brinde do primogénito (Figura 5), para uma
abordagem mais intimista e dindmica conforme as verdades vao sendo reveladas a respeito dos
traumas de familia de Christian. Nesse sentido, a forma soturna (estética esta que ¢ assim
utilizada muito em razdo do impedimento de usar luz artificial, como postula as regras do Voto
de Castidade) com que sdo filmados os ambientes que recebem os didlogos entre Helge e
Christian e a propria fei¢do de asco e revolta que ¢ representada por Ulrich Thomsen (ator que
interpreta o personagem Christian) durante tais didlogos ja dao o tom de que algo estd errado

ali (Figura 6).

Figura 5 - Primeiro brinde de Christian

Figura 6 - Aspecto soturno da imagem no dialogo entre Christian e seu pai Helge
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O foco comega a se desintegrar, a imagem se torna mais granulada a cada revelagdo e o
palco para a tragédia comeca a se delinear, semelhante a uma abordagem shakespeariana
(SILVA, 2007, p. 33). Em outras palavras, ¢ possivel mesmo tracar um paralelo — guardadas as

proporg¢des — entre o filme de Vinterberg e a pega Hamlet, de Shakespeare, a medida que

O cenario dinamarqués do filme, "semelhante a um castelo", povoado por um
microcosmo de uma sociedade dinamarquesa moralmente corrupta, racista e
de classe média, evoca a memoria cultural da Dinamarca "classificada" de
Hamlet, na qual os corruptiveis cortesdos dinamarqueses de Shakespeare sdo
liderados por um patricio imperfeito: Cldudio, o assassino cobicoso, ¢
refratado aqui na persona de Helge, o abusador incestuoso. Nogdes de traicao
materna também sdo exploradas em ambos os textos: Gertrude e Else
compartilham uma relutancia em renunciar as posi¢des de amor e poder
proporcionadas por sua lealdade continua a seus parceiros corruptos, apesar
de seus respectivos filhos terem se afastado deles. (GRIGGS, 2009, p. 113)

Além disso, ao focalizar o personagem de Christian, ora em um contra-plongée (Figura
7) ora em primeirissimo plano (Figura 8), a camera-personagem absorve novamente o estado
emocional da historia, agora na figura individualizada do primogénito, no sentido de amplificar
a dificuldade da exposicdo do trauma sofrido pelo protagonista, que se torna uma espécie de
sujeito catalisador da histéria, modificando ele proprio tanto a fluidez da narrativa quanto a
forma/estilo com que ela é contada. Trata-se de um crescendo na batalha travada por Christian,
que a cada acontecimento da narrativa que se opoe a verdade das suas dentincias, o tornam mais

contrariado e aumentam sua indignacdo com relacdo a desfacatez daquela familia e ambiente.

™

Figura 7 — Christian anda pelo corredor em um contra-plongée
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Figura 8 — Christian bebe vinho em primeirissimo plano

Pensando nisso, a cada passagem destas denuncias, apresentadas como se fossem
mesmo “atos teatrais”, a cAdmera impulsiona uma digressdo maior, que reforca a sensacao de
desequilibrio emocional. Tais atos teatrais lembram a teatralizagdo desdramatizada que ¢
operada tanto em Mikael (1924) quanto em Master of the House (1925) de Dreyer, s6 que aqui
Vinterberg incorpora na narrativa um trago psicologico e visceral que escapa aos filmes de
Dreyer, a medida que ele buscava uma expressdo mais primitiva através de performances
desdramatizadas. A titulo de exemplo, quando da ultima declaragdo de Christian, por exemplo,
a montagem dos planos adota uma abordagem extremamente dinamica e com movimentos de
camera virulentos que, em muitos momentos, parecem até ininteligiveis. E o climax do conflito
entre Christian e aqueles que tentam esconder sob o tapete as mentiras e crimes cometidos por
Helge, o patriarca, que, ao ja ndo terem mais como responder, assumem um estado emocional
desequilibrado e partem para a agressao, expulsando Christian de casa e prendendo-o amarrado

junto a uma arvore proximo da casa onde a festa acontece (Figura 9).

Figura 9 - Christian é amarrado na arvore fora de casa



Pagina |78

E também entre estes brindes revelatorios que o filme realiza suas principais referéncias
a outras tradi¢des. A titulo de exemplo, apos a revelagdo realizada no primeiro brinde e o dar
de ombros da maior parte dos convivas, os funcionarios da casa escondem as chaves dos carros
de todos os convidados para impedi-los de irem embora, no sentido de apoiar o protagonista
em sua empreitada (o chefe de cozinha, conforme descobrimos mais a frente na narrativa, ¢ um
antigo amigo de Christian e tinha ciéncia dos referidos acontecimentos). Com isso, o filme
remete ao enredo de O Anjo Exterminador (Luis Bunuel, 1962), que retrata uma situagao
parecida na qual os convidados de uma festa sdo impossibilitados de deixar o local, criando
uma tensdo que vai esmagando as personagens a medida que eles acabam tendo que conviver
com o corpo de uma pessoa morta. Um outro exemplo digno de nota diz respeito a cena de
danga em roda (Figura 10), fazendo referéncia a uma cena semelhante existente em Fanny &
Alexander (Ingmar Bergman, 1982) que, por seu turno, ja fazia referéncia a outra cena
semelhante existente em O Leopardo (Luchino Visconti, 1963). A especificidade destas cenas,
empregadas sob o jugo do dogmatismo, se devem ao modo pelo qual a cdmera transforma tais
cenarios em uma espécie de instancia psicologica da trama. Muito mais do que representar tais
acontecimentos, o interesse da adocdo dessa estética ¢ expor todo o desconforto em torno

daquele conflito.

Figura 10 - Cena da dang¢a em roda

Conflito este que s6 ¢ definitivamente solucionado, em termos narrativos, com o
advento da descoberta da carta de Linda, a recém falecida irma gémea de Christian, que
corrobora em suas linhas com as imputacdes do irmdo. Apenas aqui os demais componentes da
familia parecem ter um surto de consciéncia, fazendo até mesmo com que a matriarca se volte

contra Helge. E interessante perceber aqui como esta passagem pode ser entendida como uma
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parabola ao proprio movimento, posto que ¢ apenas a partir da dentincia formal por escrito (a
carta de Linda; o Manifesto Dogma 95) vinda de uma referéncia morta (a filha suicida; a
verdade cinematografica) que conduz a aceitacdo dos problemas inerentes aos crimes cometidos
(o assédio de Helge; a desagregacdo da verdade cinematografica) que um estado de equilibrio
pode ser vislumbrado, quase como um expurgo.

Expurgo este que alcanca seu momento de catarse quando da agressdo de Michael a
Helge, no qual ¢ disposta mais uma vez a camera-personagem, a partir do momento em que o
enquadramento colocado ¢ realizado como se estivesse sugestionando o olhar de uma pessoa
assistindo a surra (Figura 11). Além disso, a propria estética da cena que, tendo sido filmada a
noite, ¢ tomada pela escuriddo, pois s6 pode — por conta das regras dogmaticas — ser elaborada
a partir de luz natural, refor¢a o desequilibrio de todo o processo psicoldgico que narramos até
aqui, assumindo enfim sua atmosfera nebulosa. Tudo isso d4 maior veracidade aos eventos e
cria um sentimento de aproximag¢do maior do espectador com as inquietacdes propostas na

trama.

Figura 11 - Surra de Helge vista pela perspectiva da camera-testemunhal

Um outro exemplo particular diz respeito ao modo como o som (ou a auséncia dele) ¢
utilizado no filme, sempre de maneira ndo-artificializada. Nesse sentido, o filme nao utiliza de
efeitos sonoros para alimentar a tensao ou o desconforto, mas trabalha a atmosfera do enredo
para que simples a¢des, tal como a aten¢do gerada pelo toque de colher na taga — que, para além
da proposi¢@o de um novo brinde, também da inicio as dentincias que conduzem o enredo —,
possam afirmar a presenca desta tensio e desconforto por todo o filme. E um som que, portanto,
te prende e te convida a participar daquela celebragdo, provocando, da mesma forma como com

os convivas, um siléncio sepulcral em razao do estarrecimento diante dos eventos relatados.
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Para citar s6 mais um exemplo, cabe ressaltar a representatividade que a 4gua possui no
filme como um elemento simbolico, carregando o simbolismo da morte de Linda que se
suicidou por afogamento na banheira. Logo nos créditos iniciais isso fica bem claro pela
disposi¢do dos textos dos créditos escritos em bilhetes que aparecem debaixo d’agua (Figura
12), bem como em diversos outros momentos no quais a agua surge como uma lembranca do

fantasma que subsiste naquele ambiente.

DOCME 1

LIV

Figura 12 - Créditos do filme expostos na dgua

A mesma representatividade se da através dos bilhetes, haja vista que as dentincias de
Christian s3o inicialmente apresentadas através de bilhetes e a carta de Linda lida por Hélene
também configura um bilhete deixado por ela. E a personificagio inequivoca da Arma de
Tchekhov. Com relacdo a agua, essa representatividade funciona de forma mais alegorica,
dando a ver um tipo de vinculo fraternal existente entre os filhos da familia, em especial
Christian e Linda. Representa ambiguamente o fim e o inicio, em contextos que se sobrepdem

e entrecruzam. Sobre isto, ¢ perceptivel que

Com sua figura unida a figura do irmao (quase como se fossem siameses),
pode-se entender que o personagem de Linda funde-se ao de Christian — ¢
assim se presentifica no filme, representando uma das pegas fundamentais do
jogo, mesmo sendo uma auséncia. Ela partilhara com Christian a agua
primordial, uterina, a &gua-mae. Nascem, ambos, dessa mesma agua;
“morrem” e “renascem”, posteriormente, em outras aguas: nas dguas do banho
(metaforicamente naqueles em que eram os dois obrigados a tomar com o pai,
e literalmente naquele em que Linda, ao suicidar-se, com sua morte instiga o
irmdo a lutar pela vida). Se Linda submerge nas aguas da banheira — que lhe
serve de tumba e de ber¢o — para dali renascer para a “luz e beleza”, conforme
diz na carta, Christian emerge dessas mesmas aguas para a vida. (FISCHER,
2003, p. 130)

Ante o exposto, portanto, pode-se dizer que ha um endosso por parte do estilo articulado

no filme pelo envolvimento do espectador que assiste a trama com a narrativa contada, de tal
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modo que este se v&€ como um agente presente na apropriacao de sentido do filme, dando um
contorno subjetivo a producdo de signos da pelicula. Esta subjetividade implica,
consequentemente, em um convite a reflexdo do objeto tratado na narrativa. Todos esses
elementos, em maior ou menor grau, corporificam aquilo que entendemos ser constituinte do
efeito gerado pelo dogmatismo (estilo dogmatico) e o modo como o estilo impacta e
potencializa a narrativa, ou seja, a captura da inquietacao psicologica e o convite a reflexdo para
o espectador, agente participante do filme, acerca da obra e da propria midia, em uma relagao
intuitiva e intimista. Em resumo, portanto, ¢ como se a festa narrada por Vinterberg ndo fosse

apenas uma festa, mas o reflexo de algo maior. Por isto, enfim

[...] é possivel supor que a festa continua, sempre, no jogo filmico, porque o
proprio evento da festa pode ser encarado como a representacdo alegdrica do
jogo da vida. Jogo que, com suas regras e seus participantes, segue seu curso
¢ s0 acaba com a morte — ou nem com ela, a medida que, conforme ilustra o
filme, de alguma forma os mortos podem continuar a jogar por meio dos vivos
e os vivos por intermédio dos mortos. (FISCHER, 2003, p. 142)

2.1.2 O dogmatismo em Trier

Também no ano de 1998 ¢ langado o segundo filme do movimento, intitulado Dogma
#2: Os Idiotas, sob a dire¢do do cineasta dinamarqués Lars von Trier. Diferentemente do
primeiro exemplar do movimento, no entanto, o filme supracitado ¢ muito mais hermético em
sua proposta, tanto no que tange a sua narrativa — que acompanha a vivéncia de um grupo de
pessoas que simulam um estado de insanidade mental (chamado por eles de idiotia) para emular
uma critica a sociedade burguesa através do choque comportamental — quanto na sua estética,
que constitui-se como uma arqueologia de diversas abordagens ligadas ao cinema noérdico, tanto
documental quanto ficcional.

O filme inicia com a figura da protagonista Karen, aparentemente absorta em seus
pensamentos. Através de um corte rapido e abrupto na edi¢ao (algo que marca todo o filme),
ela logo aparece sentada a mesa de um restaurante em um primeiro plano (Figura 13). Apds
fazer o seu pedido, ela observa nas mesas ao lado um grupo de pessoas que aparenta sofrer de
uma disfun¢do mental causando tumulto com os outros clientes do restaurante. A aparente
cuidadora deles, Suzanne, tenta controld-los, mas o intento ¢ mal-sucedido, ja que logo em
seguida eles alcancam a mesa de Karen e um dos integrantes do grupo, Stoffer, agarra o braco
dela e ndo a larga, a despeito das investidas para tal por parte de Suzanne (Figura 14). Para
evitar maior alarde, o grupo se retira do restaurante com a anuéncia do gargom. Logo apds, eles

pegam um taxi e, com a insisténcia de Stoffer em nao soltar o brago de Karen, ela entra no carro
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junto com eles (Figura 15). Poucos instantes depois, a verdade ¢ revelada: os membros do grupo
nao possuem uma disfun¢ao mental, eles haviam apenas performado aquela cena para conseguir

sair do restaurante do hotel sem pagar a conta.

Figura 13 - Karen no restaurante em primeiro plano

Figura 15 - Karen entra no taxi com Stoffer
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Nao obstante, por trds desta performance, como a narrativa esclarece mais a seguir,
existe um principio critico por parte do grupo, ja que, para eles, ao entrar em um estado de
“paranoia” (termo usado por eles para descrever a performance que realizam) e trazer a tona o
seu “idiota interior” (designacdo também dada por eles), o grupo estaria provocando um choque
que explicitaria as convengdes e tradicdes de uma sociedade burguesa que eles julgam atrozes.
Através do ato de spazzing (espasmar, em traducdo livre), eles se conectariam com um estado
mais puro da existéncia que seria corrompido por conta das normas de civilidade dessa
sociedade. Em outras palavras, “Trier utiliza o comportamento sem mascaras do idiota como
uma forma de, igualmente, reduzir as diferencas entre os individuos ao ponto de ndo serem
significativas. A proposta do diretor se alinha a possibilidade de pensar seriamente a existéncia
a partir de um gracejo, que reduz a existéncia objetiva ao minimo” (LIMA, 2018, p. 111).

Para retratar este desconforto que a narrativa sugestiona, o estilo alicer¢cado pelo Lars
von Trier nesse filme busca uma relagdo mais crua e direta com o registro filmico, em uma
abordagem semelhante a um trato estilistico documental. Neste sentido, a camera aqui funciona
como um mecanismo corporeo, que presentifica o seu olhar na narrativa sem aderir a uma visao
indexativa e estilizada (como ¢ o caso do filme de Vinterberg). Para além do registro direto e
cru da camera, os constantes saltos temporais na narrativa que o filme realiza através de
Jjumpcuts também contribuem para a provocagao de um sentimento de vertigem no espectador,
que esta sempre sendo afetado através de uma edicao que causa estranheza e desconforto na
assimilacdo dos eventos. Os momentos em que a montagem comporta uma dura¢do mais
extensa para a cena sao justamente quando os personagens sdo acometidos pelo espasmar, de
modo que a objetiva busca enfocar com maior precisdo o senso de unidade que a paranoia gera
na narrativa e, por outro lado, a fragmentacao estilistica que estes cortes sugerem ao retratar a
“normalidade”. Ao focalizar praticamente todas as cenas de spazzing em close-up e com um
tempo esticado, Trier nos parece querer dar a ver que aquele ato ¢ a representacdo de uma
instancia sobrenatural da trama do filme. Como o mesmo confessa nos bastidores da produgao
do filme veiculados no documentario Os Humilhados (Jesper Jargil, 1998), a opgdo por operar
esta metonimia tanto estética quanto narrativa ¢ para demonstrar que o aspecto central da
emocdo no ato de espasmar, seja do ponto de vista narrativo ou estético, pode ser capturado

pelo recorte de uma parte do todo diegético. Em sintese, portanto, pode-se dizer que

Toda a narrativa de Os Idiotas persegue este desconforto, quer seja na
encenacdo da idiotia que coloca os demais personagens do filme — os ndo
pertencentes ao grupo — em situagdes limite de constrangimento e exposicao,
quer na parte documental onde o entrevistador oculto inverte os papéis,
fazendo, ele proprio, perguntas constrangedoras que colocam os integrantes
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no grupo em situagdes embaracosas, ou desfavoraveis. (RODRIGUES, 2006,
p. 195)

Este tipo de liberdade lembra aquela postulada por Jergen Leth em seus documentarios,
a medida que o desprendimento com relacdo ao registro prefigura uma proximidade mais
estreita com um “real” presente na diegese. No entanto, aqui este principio € excedido a medida
que a propria estrutura do filme intercala uma narrativa sequencial com uma série de entrevistas
em estilo documental com os membros do grupo (Figura 16), que respondem as questdes do
arguidor Lars von Trier em um tipo de operacdo intradiegética e autorreflexiva com relagdo aos
proprios eventos do enredo, assim como o fez Ingmar Bergman em A4 Paixdo de Ana (1969).
Sobre esta proximidade com o cinema de Bergman, Bodil Jergensen, a atriz que interpreta
Karen, afirma que o filme de Trier a faz recordar “esses dramas profundamente psicologicos de
Bergman, em que ele tratava de filmar o mais intimo da psique. Creio que se pode ir mais longe

nesse sentido com essas cameras digitais” (KELLY, 2001, p. 258 apud SILVA, 2007, p. 57).

Figura 16 - Entrevistas em estilo documental com os idiotas

No transcorrer do filme, a narrativa apresenta uma série de situagdes vivenciadas pelos
idiotas, nas quais eles colocam em pratica o seu estado de paranoia. E interessante perceber
que, a partir deste momento, o cineasta explora as possibilidades da narrativa através de
pequenas instancias de enredo que, embora integrem um todo coeso, funcionam como
experimentos performaticos do filme. Em um desses experimentos performdticos, ainda
pensando nessa abordagem documental autoconsciente, os idiotas visitam uma fabrica
industrial e, em dado momento, o microfone de filmagem vaza no quadro (Figura 17), passando
uma ideia de mockumentary. Neste sentido, assim como a busca pelo idiota interior surge no
filme como uma critica aos valores de uma sociedade burguesa, este tipo de trago estilistico
implementado pelo longa dé a ver a busca por um cinema nao-artificializado. O mesmo se da
ao serem visualizados alguns erros de continuidade na trama que, ao invés de sugerirem erros,

implicam no compromisso de Trier em um distanciamento com relagdo a producao, algo que ja
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estava exposto no Voto de Castidade quando em suas linhas o texto exigiria que os cineastas

submetidos ao Dogma 95 deveriam abdicar de seus gostos pessoais. E um cuidado descuidado.

Figura 17 - Microfone da filmagem vaza no quadro

Ainda sobre esse comentario acerca do status midia cinematografica por meio do filme,
o filme de Trier também tem por mérito romper com algumas tradi¢des especificas do cinema
dinamarqués, em especial no que tange a censura com relacdo a nudez e o sexo na historia da
industria dinamarquesa. Dentre alguns desses momentos de nudez que compdem o filme
(Figuras 18 e 19), o principal destaque vai para a festa realizada pelos idiotas para Stoffer, que
sugere que eles fagam uma orgia para terem uma “transa paranoica”. A partir disto, Trier
focaliza de maneira explicita os eventos, expondo as genitalias e a relagdo carnal existente entre

0s participantes.

Figura 18 - Idiotas festejam nus
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Figura 19 - Idiotas entram em paranoia durante orgia

Para além disto, Trier também rompe com algumas convengdes da industria
dinamarquesa quando, em uma cena que se passa alguns momentos antes na historia, os idiotas
recepcionam um grupo de pessoas com disfun¢do mental de verdade (Figura 20), algo que,
pensando na tradi¢do do cinema dinamarqués, era evitado e escondido?’. Com isto, portanto,
Trier da visibilidade a um grupo de pessoas ostracizado pelo cinema dinamarqués e propde uma
visualidade que, para os proprios atores que interpretam os idiotas, causa um visivel incomodo,
a medida que escancara que a performance realizada por eles ¢, em ultima instincia, vazia.
Além disto, a partir desta visibilidade também realiza um comentario com relagdo ao modo
como a industria hollywoodiana retrata estas pessoas, sempre buscando romantizar a sua
condigdo a partir de pretextos narrativos, tais como nos filmes Rain Man (Barry Levinson, 1988)

e Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994).

Figura 20 - Idiotas recepcionam pessoas com disfungdo mental de verdade

2 E importante lembrar que, anteriormente, Lars von Trier ja havia flertado com a presenca de pessoas com
disfun¢do mental na série Riget (1994-1997) que produziu para a televisdo. Contudo, foi somente em Dogma #2:
Os Idiotas que a presenga de pessoas com disfungdo mental ganha destaque e protagonismo no corpo da obra do
diretor.
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Isto posto, ¢ importante lembrar a critica realizada no texto do manifesto, quando os
autores direcionam a sua lente para a Nouvelle Vague e a denunciam como uma vanguarda que
de fato ndo se dissociava dos valores que criticava, ou seja, os valores burgueses. Neste paralelo,
a performance de idiotia realizada pelo grupo se ancora em um valor falso, que deslegitima a
base de sua propria critica. Isso fica bastante evidente quando Josephine (um dos membros do
grupo), ja perto do final do filme, ¢é retirada a forca do grupo por seu pai para preservar a sua
saude. Esse acontecimento catapulta a desintegracao do grupo que, sob os olhares contestadores
de Stoffer, se veem na necessidade de provar sua capacidade de espasmar em seus nucleos
familiares e de trabalho. Portanto, com a recusa ou a incapacidade de entrar em paranoia nos
ambientes da “civilidade burguesa”, os integrantes atestam que o valor defendido por eles em
torno da idiotia era, no fim, uma bandeira vazia, o que explica o desconforto gerado por pessoas
com real disfun¢cdo mental ou — pensando nos termos metaforicos do comentario sobre o status
da midia realizado por Trier — por pessoas que de fato defendam um cinema nao-artificializado.

Tanto que, ap0s isso, o filme finaliza com o regresso de Karen a sua residéncia — apos
ela se voluntariar para entrar em paranoia em casa —, quando enfim o filme revela a motivagao
por detras de sua facil aceitacdo em entrar no grupo: ela estava fugindo da realidade por ter tido
um filho morto recentemente. E se o desconforto perante seu regresso — apos dias de sumico e
0 ndo aparecimento no velorio do filho — ndo bastasse, ao entrar em paranoia perante seus
familiares ela provoca uma reagio de ojeriza e violéncia (Figura 21). E a consagragdo da heroina
Karen?* que, simbolo do valor da idiotia, ultrapassa todos os obstaculos da jornada e alcanca
um estado de pureza transcendente ou, metaforicamente, concretiza o ideal de um meta-cinema

ndo-artificializado com o qual o filme flerta durante toda a sua duragao.

2 Dogma #2: Os Idiotas, além de ser um filme do movimento Dogma 95, também faz parte de uma trilogia do
cineasta Lars von Trier chamada Coragdo de Ouro, composta também pelos filmes Ondas do Destino (1996) e
Dangando no Escuro (2000), que ¢ inspirada em um conto dinamarqués que tem uma mulher como heroina, algo
que ¢ presente nos trés filmes da trilogia. Segundo Furuiti (2003b, p. 226-227), o conto narra “[...] a historia de
uma menina que entra em uma floresta, com um pedago de pao e algumas outras coisinhas no bolso. No caminho,
ela se depara com diferentes situacdes e acaba por sair da escura floresta nua e sem mais nada. A menina, no
entanto, ndo mostra qualquer ressentimento, sendo pelo contrario, plenamente confiante: ‘apesar de tudo, eu me
sai bem’. Ao final, a menina é recompensada por sua bondade e generosidade, tornando-se uma princesa.”
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k
Figura 21 - Karen entra em paranoia no seu ambiente familiar

Quase como algo religioso, Trier se apropria desse expediente para propor um cinema
que, segundo Silva (2007, p. 65), o critico francés André Bazin teria chamado de cinema da
crueldade, em que se buscava provocar um sentimento de incomodo no espectador através da
subversao dos seus temas e que tinha em Carl Th. Dreyer um de seus expoentes. Ao se
assenhorar desta abordagem para alcangar algum tipo de catarse transcendental, Trier emula a
busca dessa esséncia mais primitiva da representag@o cinematografica, assim como o fez Dreyer
em A Palavra (1955). Desta forma, o espectador se apropria da dentncia propalada pelo filme,
alicercada na idiotia interior presente de todos, para conduzir uma reflexdo acerca dos
parametros do néscio presente nos costumes padronizados da sociedade e, também, da propria
industria cinematografica. E por meio dessa apropriagio que se d4, portanto, o processo de
dissolu¢do da ilusdo pela veia ididtica, levado as ultimas consequéncias no ecra e simbolizado

pela afetagdo do espectador no processo de compreensdo da existéncia como realidade.

2.1.3 O dogmatismo em Kragh-Jacobsen

Vencedor do Urso de Ouro no Festival de Berlim, o terceiro filme do movimento Dogma
95, Dogma #3: Mifune (Soren Kragh-Jacobsen, 1999), foi o maior sucesso comercial dentre os
filmes certificados do movimento. Com uma abordagem muito mais convencional ¢ menos
radical que a dos antecessores, o filme ¢ marcado por uma espécie de equilibrio entre os seus
dois anteriores, ja que a0 mesmo tempo que possui uma estilizagdo muito evidente, assim como
Festa de Familia (1998), o tipo de estilizagdo buscado pelo diretor neste filme se refere a uma
esséncia mais primitiva da narrativa filmica, ao exemplo de Os Idiotas (1998). Além disto, o
filme supracitado também aborda uma critica aos valores burgueses, assim como 0s seus

antecessores, embora cada um possua propostas diferentes. Muito deste equilibrio se deve em



Pagina | 89

razdo da principal referéncia de resgate alicercada pelo filme, isto é, os dramas sociais (realismo
social) dinamarqueses do fim dos anos 40.

Narrativamente falando, o filme conta a historia do protagonista Kresten (Anders W.
Berthelsen) que, recém-casado, recebe uma ligagdo avisando da morte de seu pai, fazendo-o
retornar para um passado que ele havia deixado para trds ha mais de 10 anos e do qual sua
esposa ndo tinha conhecimento. Como vemos logo nas cenas iniciais, o casamento de Kresten
envolve certa pompa, indicando o status da classe social na qual ele estd inserido. No entanto,
ao voltar para sua cidade natal, Lollerod, o protagonista reencontra um ambiente rural simples
e miseravel. E interessante perceber, aqui, como a camera focaliza tais cenérios, ja que enquanto
esta na cidade, a composi¢do cinematografica da cena aposta em planos fechados e com cores
chapadas (Figura 22), desvelando um aspecto de frieza aparente, enquanto o cendrio rural ¢

exposto através de planos abertos e retratado com cores mais cintilantes (Figura 23).

Figura 23 - Plano aberto composto por cores cintilantes
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O proprio titulo do filme, Mifune, faz referéncia ao ator Toshiro Mifune, um dos grandes
atores do cinema japonés que protagonizou o sétimo samurai no épico Os Sete Samurais (Akira
Kurosawa, 1954), personagem que, assim como Kresten, ¢ origindrio de um ambiente rural e
miseravel e busca esconder o seu passado para manter as aparéncias do seu presente. Sdo varias
as passagens que tracam esse paralelo entre os dois personagens, seja logo no inicio do filme,
quando Kresten tem um sonho em que surge como um samurai (Figura 24) ou mesmo na
brincadeira que ele faz com seu irmao Rud (Jesper Asholt) ao “encarnar” Mifune no porao da

casa (Figura 25).

Figura 24 - Kresten sonha ser um samurai

Figura 25 - Kresten "encarna" Mifune para brincar com seu irmdo Rud
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Segundo o proprio diretor:

A primeira vez que vi um filme de Kurosawa me pareceu incrivel o bem que
Mifune comunicava com o publico. Tinha um aspecto distinto, falava outra
lingua e era inteligente, enternecedor, bonito. E todo mundo o entendia. E a
cena crucial de Os sete samurais ¢ quando o personagem de Mifune tem de
admitir que € um interiorano; e ai comegam a respeita-lo de outra maneira e
cresce por causa disto, pois ndo deve mentir mais. Me disse: Kresten tem o
mesmo destino de Mifune em Os sete samurais. E um interiorano que foi a
cidade para converter-se em um samurai de hoje em dia. Agora volta para
defender sua aldeia. E a mesma historia. (KELLY, 2001, p. 221 apud SILVA,
2007, p. 70-71)

Ao reencontrar o seu irmao Rud, deficiente mental, vamos descobrindo mais do passado
de Kresten e das razdes que o fizeram ir embora. Buscando voltar para sua vida na cidade o
mais rapido possivel, o protagonista realiza o funeral do pai e tenta resolver a situag¢ao de seu
irmao, buscando alguém para cuidar dele ja que, como o proprio Rud manifesta momentos
antes, ele tem uma casa e ndo quer deixa-la. Por conta disso, Kresten responde a um antncio
no jornal de uma mulher chamada Liva (Iben Hjejle), que esta em busca de um emprego. Apos
isso, somos apresentados a personagem de Liva, prostituta que busca sair da vida do meretricio
apods arrumar uma briga com um de seus clientes e ser perseguida por um sujeito misterioso que
lhe envia mensagens na caixa de correspondéncia do telefone com palavras intimidadoras. Com
a proposta de Kresten, ela escapa da sua antiga realidade e vai para Lollerod se juntar aos irmaos
Kresten e Rud.?

A cena do encontro dos dois ¢ curiosa por si s6. Enquanto Kresten imita Mifune para
acalmar o seu irmao, Liva aparece na casa ¢ da de encontro com ele “fantasiado” (Figura 26).
Um tanto quanto desconcertado, ele recepciona Liva e se mostra encantado com ela,
demonstrando uma fascinagdo que remete bastante a magia do “amor a primeira vista” presente
no cinema romantico hollywoodiano. Em outras palavras, o encontro de ambos “¢ um exemplo
do didlogo com o cinema romantico americano de forma ingénua e descompromissada”
(SILVA, 2007, p. 76), que busca nao apenas satirizar, mas refletir como o modelo de uma

relacdo “predestinada” pode se desenvolver a partir de outras abordagens.

25 Langjaer (2021, p. 89) argumenta que uma das principais estratégias utilizadas pelos filmes do realismo social
critico diz respeito a utilizagdo de variadas linhas narrativas para enfatizar as implicagdes sociais do tema abordado
em uma perspectiva mais ampla e fenoménica. Neste sentido, ao apresentar as trajetorias de Kresten e Liva
individualmente, Kragh-Jacobsen busca ndo s6 realizar um estudo a respeito das suas personagens, mas refletir a
respeito de como uma estrutura social especifica age para a ocorréncia da miséria na vida de ambos.
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Figura 26 - Kresten é surpreendido por Liva enquanto estd "fantasiado" de Mifune

A partir disto, a dindmica entre as personagens vai se construindo progressivamente.
Kresten tenta se desvencilhar daquele lugar, mas a necessidade de cuidados para com o irmao
e o interesse crescente desenvolvido por ele em relacdo a Liva acabam o prendendo. Por outro
lado, Liva transita entre a estranheza do ambiente com o conforto alcangado pela vida pacata
do lugar. E é seguindo o compasso dessa atmosfera psicologica que o diretor articula o seu trato
estilistico das cenas. Compondo uma dialética de plano e contra-plano bastante enunciatoria e
dindmica, o diretor fornece uma alternancia na composicdo que ora alterna planos abertos e
fechados, ora alterna planos contemplativos com transi¢des rapidas. Contudo, hd uma constante
durante todo o filme, ja que a “limpeza” ou “sujeira” da composi¢do sempre estd atrelada a
instancia psicologica do filme naquele momento.

A titulo de exemplo, nos momentos em que alguma personagem se vé defronte algum
obstaculo — quando Kresten reencontra sua antiga casa; quando Liva descobre que seu irmao
mais novo, Bjarke (Emil Tarding), era o sujeito que lhe enviava as mensagens que a
atormentavam; quando Bjarke chora pela consciéncia do mal que causou a irma —, a imagem
sempre aparece entrecortada pela edicdo, ao passo que nos momentos em que o filme encontra
maior harmonia a imagem ¢ contemplativa, estendendo o ritmo da cena (Figura 27). Mesmo as
transicdes mais bruscas que o filme realiza, quando sai de um olhar mais intimista da cAmera
para algo mais panoramico e distanciado, como o plano em que Kresten se perde na plantagao
a procura de Rud (Figura 28), o estilo do filme sempre estd conectado a uma passagem

psicoldgica.
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Figura 27 - Plano dilatado pelo tempo

Figura 28 - Plano panordamico da procura de Kresten por Rud

E ¢ justamente esta instancia psicoldgica da narrativa que excede a referéncia do
realismo social no filme, ja que o interesse do diretor no filme ndo se resume a apenas retratar
os acontecimentos de uma vida modesta de pessoas simples e que trazem reflexdes e ligdes
sobre a existéncia, envolvendo moral, dignidade, coragem, dentre outras coisas, mas capturar
tanto narrativa quanto estilisticamente a resposta emocional das personagens nos contextos em
que se inserem. Isso ¢ primordial para a desigualdade do filme, no sentido de que os
acontecimentos vao se alternando de modo a construir uma narrativa senoidal que transita entre
o harmonico e o caotico. Nesse sentido, até lembra um pouco o filme de Lars von Trier, s6 que
ao invés de propor jogos performaticos isolados que agreguem a um principio transcendente
final, Mifune (1999) se desenvolve como uma jornada mais “natural” e fluida no retrato que
realiza da vida daquelas pessoas. No que tange a afetagdo do espectador, portanto, se trata muito

mais de uma presentificagdo sensorial naquele universo melodramatico.
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Com essa aproximagao entre Kresten e Liva tomando forma durante o desenvolvimento
do longa, o “acerto de contas” com o passado da parte de ambos ganha forga. Ja cientes de que
foram mal sucedidos na adaptacdo ao mundo pequeno burgués, ambos se abrem para as
possibilidades de uma nova realidade, mais equilibrada e harmoniosa, em que eles podem viver
uma vida mais simples, pacata e verdadeira. O mesmo vale para Bjarke, que passa a morar com
eles apds ser expulso da escola em que estudava por ndo se encaixar nos padrdes impostos por
esta. Mas ¢ o caso de Rud que, no filme, desvela uma maior pureza, ja que, por sua condi¢do
médica, ele simplesmente ndo se encaixa nas normas tidas como civilizadas daquele mundo,
que o trata como louco. Mas como Bjarke mesmo reitera, em um didlogo com Kresten, todos
estdo loucos, menos Rud. E da perspectiva da narrativa do filme, é justamente isto que se torna
simbolico: Rud, a figura de resisténcia em nome de uma inocéncia mais essencial, da mesma
forma como o dogmatismo para o diretor, posto que “no caso de Soren Kragh-Jacobsen, a
liberdade da camera e da estética do Dogma 95 foi interpretada como o resgate da inocéncia do
processo de fazer cinema” (SILVA, 2007, p. 75).

Todo este conflito interno das personagens ¢ amarrado na passagem final, quando
Kresten acorda e ndo encontra ninguém em casa, percorrendo dentre a plantagdo que, conforme
vemos em um angulo panoramico, se constitui como um labirinto. E a representagdo simbolica
da confusio mental da personagem que, no ambiente externo, se encontra perdido e
desorientado, mas que ao voltar para casa — num ambiente interno — € encontrar Rud, que o leva
até Liva e Bjarke, volta a encontrar alguma harmonia. A noite, portanto, todos celebram ao som
de uma orquestra, enfim se rendendo as suas novas vidas. Como uma satira ao cinema
romantico hollywoodiano, aos moldes de 4 ultima gargalhada (F. W. Murnau, 1925), o filme

encerra com um beijo de Kresten e Liva, em uma intimidade simples e solene (Figura 29).

Figura 29 - Beijo final de Kresten e Liva
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E a dispensa do exagero, das aparéncias e da artificialidade, tal como postula 0 Dogma
95. O externo é ruim, o interno é bom. E como o proprio titulo original do filme sugere?$, é essa
a ultima can¢ao do filme que, segundo as comparagdes do seu autor (que também ¢ musico),

seria um “filme acustico”. Em suas proprias palavras

Por isso sempre fago comparacdo entre o movimento Dogma ¢ a onda de
unplugged que comecgou no principio da década de 90. Por que haveria de
pronto Eric Clapton tocar unplugged? Pois estava rodeado de novas técnicas
no estidio. E ha tantas coisas que agora se pode fazer com a voz, subir o tom,
amplifica-la, samplea-la, o que seja. E de repente essas pessoas querem saber
se sdo bons e por isso fazem seus discos acusticos, algum dos quais sdo
geniais, a meu entender. E algo similar ao que nos pretendemos fazer com o
cinema. (KELLY, 2001, p. 226 apud SILVA, 2007, p. 79)

2.1.4 O dogmatismo em Levring

Dogma #4: O rei esta vivo (2000), dirigido por Kristian Levring, foi o ultimo dos quatro
filmes langados pelo movimento na Era Dinamarquesa (1998-2000). Diferente dos filmes
anteriores, no entanto, o filme supracitado tem uma caracteristica especifica que os distingue
dos demais: ¢ um filme que flerta com uma adaptacao cinematografica de uma obra literaria,
qual seja, a pega Rei Lear, de William Shakespeare. Nao obstante, o status dessa adaptacao ¢é
algo que precisa ser discutido de modo mais profundo, de modo que, ao contrario do que muitas
obras realizam, o interesse em Dogma #4: O rei estd vivo (2000) ndo ¢ transpor uma
representacao fidedigna do texto shakespeariano para o cinema, mas construir um discurso a
respeito de alguns temas que sdo tratados tanto do ponto de vista narrativo quanto estético. Isso
se da tanto, em grande parte, pela maneira indireta com a qual a narrativa do filme toca no texto
shakespeariano, utilizando-o muito mais como um artificio performatico e psicologico para o
enredo do que, necessariamente, para uma construcao narrativa fiel aos eventos da peca.

A narrativa do filme, portanto, conta a histéria de um grupo de turistas que estdo de
visita @ Namibia. Logo no inicio do filme, a camera focaliza o 6nibus no qual eles sdo
passageiros. Devido a escuriddo da noite, a camera focaliza apenas os fardis do automovel,
compondo uma imagem granulada e amorfa do ambiente que ja sugestiona os eventos que se
desenvolverdao a seguir. No outro dia, os passageiros acordam. Ao estranharem por ainda
estarem na estrada, eles se voltam para o motorista, que afirma estar seguindo a rota da bussola.
Mas como descobrem logo a seguir, a bussola esta quebrada e eles seguiram quase 600km fora

da rota correta. Estao perdidos em uma vila no meio do deserto, com um unico morador que se

26 O titulo original do filme em dinamarqués é Mifunes sidste sang que, em tradugdo livre, significa 4 wltima
cangdo de Mifune.
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chama Kanana que ali reside sozinho ha cerca de 4 anos e narra a historia através de aforismos
expressos em voz-off, em um tipo de configuracdo da personagem que recorda outra
reinterpretagdao do bobo na peca Rei Lear, o filme Ran (Akira Kurosawa, 1985), ja que nos dois
filmes “ambos sdo sdbios e sabem os destinos implacaveis que eles estdo por predizer, anunciar
e acabar” (SILVA, 2007, p. 91). Com isso, “[...] o inicio do filme de Levring também ¢
sublinhado por uma trajetoria narrativa essencialmente “dirigida para o final”, a medida que o
onibus entrega seus personagens — como o barco de Caronte — & morte: o inicio do filme ¢&,
assim, “enviado” para o fim” (JESS, 2005, p. 8).

Criado o panorama para o desenrolar da narrativa, somos apresentados pouco a pouco
aos personagens. E interessante perceber que, no entanto, a maneira como o filme alicerca a
relagdo entre as personagens € bastante secundaria, ja que o principal intento da narrativa ¢
perceber de que modo o grupo de pessoas ali presente se portara naquele cenario desafiador.
Neste sentido, Levring usa o deserto como um artificio teatral mesmo, utilizando-o como um
cenario possibilitador para a constru¢do da trama. Tanto que, em muitos momentos, o filme
exibe uma série de imagens aéreas e contemplativas do deserto (Figuras 30 e 31), que reforgam
a atmosfera de aridez que a vastiddo cendrio proporciona através de uma paleta de cores natural

e vibrante.

Figura 30 - Plano panordmico da vila

Figura 31 - Plano contemplativo enfocando o deserto
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O mesmo vale para o modo como essa aridez ¢ refletida nos rostos bronzeados e
desgastados pelo sol dos turistas, muitas vezes apresentados em primeiro plano para detalhar

mais explicitamente o espirito exaurido das personagens (Figuras 32 e 33).

Figura 33 - O espirito exaurido pelo sol e pela tragédia anunciada

Essa estratégia estilistica remonta tanto a Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio, 1983) quanto

a O paciente inglés (Anthony Minghella, 1996). Em outras palavras

O cenario do deserto de Kolmanskop oferece um espaco de atuacao vasto e
em branco para o desenrolar da narrativa de Levring e a encenacdo de Rei
Lear, e ha inegaveis paralelos visuais a serem tragados entre as extensodes
estéreis da paisagem desértica povoada pelos viajantes encalhados de Levring
¢ a charneca de Lear, povoado por parias Edgar, Lear ¢ Gloucester. (GRIGGS,
2009, p. 116)

Ainda sobre este aspecto secundario da dindmica dialdgica entre as personagens, o filme

usa do expediente do texto shakespeariano como uma estratégia discursiva para a constru¢ao
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atmosférica da trama. Neste sentido, enquanto um dos membros da comitiva peregrina na busca
por ajuda, os demais se assentam nas casas da vila e, a partir da sugestao de Henry, personagem
que representa um roteirista no filme, passam o tempo ensaiando uma encenagao da peca Rei
Lear. E ¢ justamente a partir do estabelecimento dos didlogos da peca que, em alguma medida,
se constrdi uma sutil conexao entre as personagens que, despiciendas estes momentos, se isolam
em dialogos que se direcionam muito mais ao nada do que a constru¢do de uma relagdo mais

solida entre as personagens. Em resumo, portanto, pode-se inferir que

Caracterizada por seu tamanho e seus siléncios, a paisagem desértica também
enfatiza uma das problematicas centrais exploradas tanto na pega de
Shakespeare quanto no texto do filme de Levring. Os siléncios do deserto,
quando combinados com as minimas interjei¢des do narrador do filme,
Kanana, nos inserem em um discurso sobre a redundancia da linguagem, um
discurso que esta no coragdo de Rei Lear. O “Nada” de Cordelia (I.i, 89)
reverbera ao longo do filme quando chegamos a um entendimento de que ¢é
através da linguagem de Shakespeare, e ndo através de sua propria linguagem
compartilhada, que os viajantes alcangam um ponto de autorrealizagdo e
conexdo comunal. O texto de Lear ndo ¢ reconstruido de maneira precisa:
apenas cinco por cento do texto ¢ verbalizado durante o filme, e as falas de
varios personagens de Rei Lear sdo ditas as vezes por um viajante. No entanto,
a linguagem de Shakespeare torna-se o modo privilegiado de discurso,
confrontado com os siléncios da paisagem desértica, a narragdo cortada de
Kanana e as conversas vazias dos viajantes de lingua inglesa. Em O rei esta
vivo, Kanana observa em varias ocasides que: ‘Eles comiam menos e falavam
palavras. Juntos, eles disseram palavras; eles ainda ndo disseram um ao outro’.
Embora se refira ostensivamente ao verso shakespeariano que cada viajante
esta ensaiando, o comentario de Kanana também se refere a incapacidade de
usar sua propria linguagem para se comunicar ou se conectar; ele afirma que
‘[ele] ndo entendeu uma palavra do que eles disseram’, mas ‘nem eles’. O uso
da linguagem de Shakespeare por Levring, embora severamente editado e
retirado de seu contexto original, ¢ reverente: leva-nos a examinar o
significado da linguagem com mais detalhes do que as adaptagdes que visam
a chamada “fidelidade”. (GRIGGS, 2009, p. 117)

Para exemplificar melhor a distancia que preenche a relacao destas personagens e o
modo como o texto da peca preenche esta lacuna, temos, a titulo de exemplo, a cena em que
Liz, durante uma encenacdo da pega em que d4 um beijo em Moses, o motorista, solicita a
repeti¢ao da performance para “aperfeigoar a cena”. Subsiste no pedido dela, no entanto, a
intencdo de causar incomodo no seu marido através da repeticdo da cena. O filme usa um
excerto do texto da pega, portanto, como um veiculo para expressao deste nada envolto a trama.
E todos os conflitos que se desenrolam na trama, em alguma medida, s3o compostos através
dessa mesma dinamica, incorporando o texto da pe¢a na narrativa filmica.

A percepgao desta distancia e da aridez desidratante que compde todo o cenario da trama
¢ buscado constantemente pela camera. Embora ndo possua uma relagdo corporal mais direta

com os eventos da narrativa, assim como no filme de Vinterberg, aqui Levring também se
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utiliza de um olhar testemunhal que acompanha a excruciante deterioragdo humana ali disposta,
compondo planos geralmente na mesma linha de altura dos olhos das demais personagens
(Figuras 34). Nesse sentido, ao aparecer nos créditos do filme, mas nio como diretor?’, o
cineasta sugere ser ele (a cAmera) um dos agentes que compde essa tragédia. E o olho que
captura e que, a0 mesmo tempo, importa a trama uma sensagao de pertencimento em relacao
ao ambiente. Estabelece um vinculo psicoldgico entre a afetacdo das personagens ao verem a
morte cada vez mais proxima e a afetagdo do espectador, imerso na desidratagdo que compode a
estética do filme. E o “strip-tease das necessidades humanas bésicas”, conforme filosofa uma

das personagens.
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Figura 34 - Angulo da camera posicionado na altura dos olhos das personagens

Em tltima instincia, trata-se mesmo de um comentario a respeito da propria operacao
narrativa e performatica em um filme. Quando prenuncia a morte de seus personagens, o filme
metaforiza igualmente a morte de um tipo-ideal de cinema artificializado. Em outras palavras,
“ao envolver o texto de Shakespeare em uma diegese saturada de principios dogmaticos, O rei
esta vivo indexa tropos de conclusdo e revivificacao, visando a0 mesmo tempo ressuscitar um
original anteriormente 'morto' e justapor o velho e decadente 'cinema' com o 'novo' que ¢, até
certo ponto, uma repeti¢do do antigo” (JESS, 2005, p. 5). E quando os turistas sdo salvos por
um grupo de trabalhadores que passa no local ao final do filme — apresentados através de uma

imagem granulada e desfocada (Figura 35) —, ¢ igualmente ao Dogma 95 como uma “cura” que

27 Segundo uma das regras do Voto de Castidade, um dos pré-requisitos para o filme ser considerado dogmatico é
que ele ndo credite o seu diretor. Ao se creditar, Levring “burla” essa regra, mas o faz ndo para caracteriza-lo como
um autor do filme, mas para caracterizar o olhar da cAmera como um agente participante.
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o filme simboliza. E a tragédia anunciada que, através do torpor, pode produzir alguma

redencao.

Figura 35 - A chegada de outra comitiva em uma imagem desfocada e granulada
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CAPITULO III - A RECEPCAO

[...] tal como o artista lida diretamente com o
mundo mediante alguns dos seus aspectos, o
espectador esta numa relagdo de imediatismo
com o mundo através do filme; ver um filme ndo
¢ ler, nem sequer compreender — acima de tudo,
é sentir, aceitar que me mostrem algo que ndo
tem sentido, ou cujo sentido ndo me é dado.
Jacques Aumont, O cinema e a encenagao.

O cenario da critica cinematografica estadunidense durante a virada do século XX traz
consigo um contexto de debates e processos historicos que influenciaram diretamente o modo
como os criticos inseridos neste contexto enxergaram o seu oficio e aturam mediante as
demandas impostas daquele periodo. Pensar a recep¢ao dos filmes dogmaticos neste contexto,
portanto, traz a baila a necessidade de se tragar um breve panorama de funcionamento de como
sdo operadas estas nuances histdricas, para que assim o processo de recepcao possa ser melhor

delineado.

3.1 A recepgao aos filmes dogmaticos na critica estadunidense (1998-2001)

Uma primeira influéncia significativa para a visualizagdo deste processo historico diz
respeito aos debates travados nos anos 60 por criticos estadunidenses, que ndo apenas refletiram
a respeito da maneira como exerciam o seu oficio, mas também — em alguns casos — pensaram
uma estrutura propria de pensamento a respeito da histéria do cinema. O resultado de tais
debates e reflexdes acumulados por cada critico ao longo do tempo eram geralmente
materializados em cole¢cdes que compilavam o trabalho deste critico, condensando suas
perspectivas. Tal movimento teve inicio com o livro de James Agee no ano de 1958 e passaria
a partir de entdo a se sedimentar como uma tradi¢ao tipica do oficio da critica cinematografica.

O principal debate neste cendrio concerne ao embate travado pelos criticos Andrew
Sarris e Pauline Kael, que protagonizaram o debate publico a respeito de cinema nas décadas
de 60 e 70, elaborando tendéncias que viriam a ser seguidas e replicadas por criticos nas décadas
seguintes (dentre os quais se encontram alguns dos autores das criticas analisadas neste
trabalho).

No que diz respeito a perspectiva de Sarris, ela estd estruturada na influéncia produzida
pelos debates travados pela Cahiers du Cinéma naquele periodo, em especial a teoria do autor.
A partir da associacdo com o grupo francés, a reputacdo de Sarris no meio cresceu

exponencialmente. Seu principal intento era justamente ajudar a alterar a percepg¢ao
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estadunidense dos filmes pela aplicagdo da teoria do autor na filmografia de determinados
cineastas para distinguir os grandes autores do cinema hollywoodiano, incorporando referéncias
histéricas e explicagdes teodricas pelas quais um filme seria bom ou nao e o porqué de alguns
diretores parecerem notorios. Em termos gerais, o autorismo em Sarris estipula trés circulos

concéntricos, em uma disposi¢ao que coloca

[...] cada um pertencente a um nivel no “pantedo” dos diretores. O circulo mais
externo abordou a competéncia técnica. Se um diretor ndo tem “competéncia
técnica, nenhum talento elementar para o cinema, ele é automaticamente
excluido do pantedo dos diretores”. O segundo circulo relacionava-se com a
capacidade do diretor de “exibir certas caracteristicas recorrentes de estilo,
que servem como sua assinatura”. O circulo mais interno, embora o mais
importante, era também mais vago, tendo a ver com o “significado interior”
ou “a tensdo entre a personalidade de um diretor e seu material”. (HABERSKI
JR., 2001, p. 128)

Em outras palavras, portanto, o objetivo buscado pelo critico era visualizar de que modo
um diretor construia, em um conjunto de filmes, um padrao estilistico especifico. Em suas
entrelinhas esté tanto a op¢ao por uma abordagem que favorece a analise formal do filme quanto
por um tipo de andlise de tipo enciclopédico e cumulativo. Tal movimento levou Sarris a nao
apenas se rebelar contra o tipo de produzida nos Estados Unidos até entdo, como a se
autoproclamar o detentor do olhar responsavel por elucidar as varias questdes em aberto
deixadas pelos seus colegas contemporaneos, aos quais ele denunciou de forma veemente. Em
verdade, “Sarris argumentou que a maioria dos criticos americanos perpetuou, em vez de tentar
superar, o filistinismo que impediu os filmes de Hollywood de alcancar um status comparavel
aos filmes europeus. Sua teoria, portanto, poderia ajudar Hollywood a superar seu complexo de
inferioridade” (HABERSKI JR., 2001, p. 128).

No entanto, se Sarris apresentava as teses autoristas de forma veemente ao publico norte-
americano, o mesmo se deu com a resposta a sua perspectiva, condensada na voz tonitruante da
critica Pauline Kael. Em uma critica veiculada na Film Quarterly no ano de 1963, a critica
esbocava as linhas do debate que se seguiria nas décadas seguintes e que se tornariam uma
tradi¢ao encrustada em boa parte dos criticos estadunidenses posteriormente, denunciando tanto
a teoria de Sarris quanto a crescente tendéncia (muito influenciada pela atuagao de Sarris) de
se fundamentar a critica cinematografica em bases tedricas. Segundo Haberski Jr. (2001, p.
129), “Kael acreditava que Sarris havia feito mais do que simplesmente insultar outros criticos;
ele prejudicou a critica de cinema estadunidense em geral”.

Ao destrinchar esse prejuizo trazido pela obra de Sarris, Kael denuncia trés aspectos
fundamentais que convergem entre si. S3o eles: a tendéncia formulaica da abordagem de Sarris,

a legitimagdo de filmes ruins derivada da aplicacdo desta formula e, por fim, o consequente
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obscurecimento da fung¢do do critico como “juiz” da obra filmica. Para Kael, portanto, a teoria
do autor, tal como proposta por Sarris, era formulaica pois buscava legitimar o conjunto da obra
de um autor unica e exclusivamente pelo critério desta possuir uma “marca” especifica, sem
considerar a qualidade intrinseca a cada uma das obras, possibilitando a legitimag¢do de filmes
que ela julgava serem essencialmente ruins.

Esse esmaecimento das hierarquias existentes entre os filmes levaria a derrocada do
oficio da critica cinematografica, haja vista que, segundo Kael, ao se importar apenas com a
compreensdo de como sdo formados padrdes estilisticos em um filme e ndo com o juizo estético
em si, Sarris estaria supostamente retirando do critico a funcao de discriminar os filmes e dando
tal responsabilidade ao publico, assim desvalorizando o oficio do critico. Tal movimento ¢é
também perceptivel na denuncia realizada por Kael a sua colega de oficio, a critica Susan
Sontag, que argumentava existir uma tradi¢do silogistica no mundo ocidental que privilegiava
uma analise do filme voltada para a interpretagdo, aqui entendida como a decodificagdo e
explicagdo de sentidos internos da obra por parte do critico, ao invés de uma abordagem que
valorizasse a experiéncia sensorial do espectador ao se relacionar com a obra. No entanto, para
Kael, como j4 salientamos, era fun¢do do critico discriminar gostos, de tal modo que para
realizar teu investimento seria preciso que o critico desvelasse sentidos sobrepostos em uma
obra filmica.

Toda a perspectiva de Kael, portanto, esta orientada no sentido de preservar um modelo
de critica que encara os filmes como experiéncia especifica, despojada de implicagdes
teoréticas, que discrimina a qualidade das obras e que mantém o status hierarquico do critico
em relacdo a audiéncia consumidora da critica. Em outras palavras, tal perspectiva compreendia
que “sem gostos discriminados, a cultura americana se tornaria [...] inundada de cultura de
massa com padroes de uma cultura padrdo. O elemento de persuasdo foi removido da critica
em favor de uma abordagem mais pluralista das artes” (HABERSKI JR., 2001, p. 141).

Em vista disto, a querela entre Sarris e Kael produziu marcas que se solidificaram nas
décadas seguintes, tendo esta ultima alcancado prestigio consideravelmente maior em relagdo
ao seu opositor, de tal modo que, segundo Roberts (2010), toda uma geracdo posterior, atuante
durante o final dos anos 80 e o transcorrer dos anos 90, se autodenominava ‘“Paulette”, em
referéncia ao débito conferido a influéncia da critica em suas obras. Tal afirmacao € interessante
pois varios dos criticos que recepcionaram os filmes dogmaticos em periddicos estadunidenses
estiveram vinculados as teses de Kael, replicando o modelo defendido pela critica em seus

trabalhos.
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Nao obstante, o problema da recepcao aos filmes dogmaticos por parte de tais criticos
ndo se restringe apenas a permanéncia da tradi¢do defendida por Kael, pois tal contexto ¢
principalmente potencializado por um cenario de crise do oficio da critica cinematografica
estadunidense que tomou conta do meio a partir de meados dos anos 80. Nao obstante, ¢
possivel argumentar, com razdo, que a critica sempre esteve em crise € que este cenario
representa apenas mais um momento dentro de um processo longo de crises que perpetuaram
essa atmosfera no métier da critica cinematografica estadunidense. Embora tal afirmagao seja
verdadeira, conforme sugere Mcwhirter (2016), este cendrio em especifico traz diversas
questdes que produziram consequéncias muito mais profundas e irresolutas que as crises
anteriores, das quais salientaremos algumas a seguir.

Dentre tais questdes, aquelas que se apresentam como mais significativas para a
formacao dessa atmosfera de crise do oficio da escrita critica do cinema se deve
fundamentalmente aos processos de transformagdo sofridos pela industria cinematografica
durante esse periodo, em especial com a intensificagdo do uso da obra filmica como produto de

massa e o advento da internet. Mcwhirter (2016, p. 29-30) argumenta que

Em seu estudo sobre a critica de cinema dos Estados Unidos entre 1996 ¢
2006, Lupo (2007) constata que os criticos e a critica tiveram que lidar com
uma variedade de impactos que poderiam denotar crise: desde a diminuigo
do numero de colunas e acusagdes de elitismo até um jornalismo mais
alinhado ao entretenimento, onde a escrita critica ¢ desaprovada por editores
e leitores.

Com a ascensao dos blockbusters no final dos anos 70 em diante e a massificacdo da
obra filmica, as exigéncias em torno do tratamento para com o filme se tornaram cada vez mais
controladas ¢ moldadas em uma ldégica comercial, que favorecia o consumo acelerado ¢ a
dissemina¢do de informagdes de forma dindmica. Esta pressdo comercial levou a um processo
de remodelacdo do aparato critico, tanto no que tange o seu aspecto estrutural, isto &, a
disposi¢ao dos textos no que corresponde a limite de linhas, preferéncia por uma abordagem
tematica, ou mesmo no que tange o seu aspecto essencialista, qual seja, o uso da critica como
ferramenta de marketing.

Sobre este ultimo aspecto, Mcwhirter (2016, p. 30) observa que, em um simposio da

Cineaste realizado no ano de 2000, foram encontrados

[...] muitos criticos de cinema — especialmente aqueles que escrevem para o
mainstream — concordando que eles estavam cada vez mais em apuros em seus
esforgos para escrever criticas de cinema sérias por causa da pressdo comercial
dos editores, publicitarios e distribuidores de filmes, todos interessados
principalmente em usar os criticos como auxiliares de marketing.
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Nao obstante, esse cenario ndo se desenvolveu de forma espontanea, ja que a influéncia
dos estudios € o modus operandi das produtoras foi quase que inteiramente direcionada para a
maximizacdo da carga propagandistica do filme, no fito de torna-lo mais vendavel e de
minimizar quaisquer opinides que contrariassem essa iniciativa. Segundo Roberts (2010, p.

315)

Os departamentos de marketing do estudio trabalharam horas extras para
agilizar seus procedimentos e evitar mas noticias. Aproveitaram-se do
crescente numero de criticos de cinema, situagdo que por si sO reduzia a
eficacia de cada critico. Se o comentarista do quarteirdo tiver a opinido oposta,
de que serve a sua? Com mais criticos pesando com opinides as vezes
instantaneas e analise zero, os criticos que importavam na defini¢do das
tendéncias artisticas vivas no cinema tornaram-se menos potentes, menos
conhecidos.

Portanto, segundo o autor, durante o periodo existiu uma atmosfera de mal-estar
envolvendo a critica cinematografica estadunidense, que foi denunciada por uma série de
criticos durante os anos 90. Um dos criticos mais atuantes nesse sentido foi o critico David

Denby, autor da revista The New Yorker. Em sua perspectiva

A onda de promogao "sobrepuja a voz de um bom critico", reclamou Denby,
acrescentando que o poder dos departamentos promocionais do estudio
significa que "o cachorro ndo esta sendo abanado pelo rabo, mas pelas pulgas
no rabo" e que “o sistema de marketing e promogdo ¢ agora menos um meio
de levar produtos aos consumidores do que uma lei da existéncia, uma
metafisica do impeto que transforma o critico em um vendedor ambulante ou
o reduz a um excéntrico”. (ROBERTS, 2010, p. 375)

A recorréncia destas denuncias, no entanto, ndo surtiu efeito significativo, de tal modo
que esse mal-estar se tornou uma avalanche imparavel que apenas se intensificava com o
transcorrer do tempo. Disto decorreu o fenomeno de frases que sdo retiradas de criticas para
serem expostas em posteres, trailers e capas de DVD, usando a palavra do critico para legitimar
uma obra em questdo. Por consequéncia, no fito de atender a esta demanda, cada vez mais os
criticos se viam na necessidade de modelar suas criticas em uma estrutura de frases curtas e
generalizantes, que adjetivavam a qualidade da obra de forma genérica e costumeiramente sem
sustentagdo argumentativa. No que diz respeito a tal fendmeno, ¢ observavel a recorréncia de
uma série de slogans e frases especificas que se repetiam exaustivamente, de forma que o seu
uso se tornava cada vez mais arbitrdrio e sem sentido, tais como o uso de expressdes como
“obra-prima” ou “melhor de todos”, como observado pelo critico Kenneth Turan. Sobre tal

questao, Roberts (2010, p. 380) argumenta que

O ponto de Turan foi ilustrado no OC Weekly em dezembro de 1999, quando
36 criticos foram escolhidos por carimbar o rétulo de “obra-prima” em 27
filmes durante o ano, ndo importando se esse uso era para jogo de palavras e
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nao para valor de face. Roger Ebert chamou Trés Reis de “algum tipo de obra-
prima estranha” no Chicago Sun Times. Gary Arnold considerou The Blair
Witch Project “a obra-prima de or¢amento apertado” no The Washington Post.
Esses criticos experimentados e confiaveis, para o bem ou para o mal,
marcaram filmes com esse rotulo, incluindo Richard Corliss, Richard
Schickel, Michael Wilmington, Lisa Schwarzbaum, Tom Carson, Jeff Simon
no Buffalo News, Steven Rosen no Denver Post, Joanna Connors em o
Cleveland Plain Dealer e Henry Sheehan no Orange County Register.

Todo esse processo levaria a uma tendéncia de produgdo critica que tendia a
superficialidade argumentativa com interesses puramente vendaveis; um fendmeno que apenas
se acentuou a medida que a necessidade por criticas mais “rapidas” favoreceu a limitacao do
uso de palavras e a consequente producao de textos mais curtos e pouco sustentados. Com isto,
criou-se toda uma massa de criticos cujo interesse estava depositado tnica e exclusivamente
em verem 0s seus nomes impressos em cartazes e produtos promocionais do filme e na ansia
em poderem desfrutar das regalias dadas pelos estidios, que facilitavam para o critico ter acesso
ao filme e manter contato com as estrelas participantes. Sobre isto, a jornalista Sharon Waxman

teria dito que

“0O aspecto mais patético dessa cultura de doagdo ¢é a facilidade com que os
jornalistas s3o subornados”, escreveu Sharon Waxman na American
Journalism Review. “Jornalistas lixos sdo uma coisa, criticos ersatz sdo outra.
Com nada mais do que a perspectiva de ver seu nome impresso, todo um grupo
de criticos de cinema - muitas vezes freelancers ou escritores para pequenas
operacdes de radio - estdo preparados para fornecer aos estudios citagdes para
uso em anuncios de filmes. Esses ‘criticos’ inventardo citagdes para filmes
que ndo pretendem criticar, podem enviar aos estidios copias antecipadas de
suas resenhas e, em alguns casos, ndo sdo criticos, exceto para fins de sinopse
de filmes”. (ROBERTS, 2010, p. 379)

Nao obstante, esta pressao se intensificou a tal ponto que casos de interferéncia direta e
mesmo de censura comecaram a se tornar recorrentes no cenario da critica cinematografica
estadunidense do periodo. Um dos exemplos significativos diz respeito ao filme Star Wars:
Episodio I — A Ameaga Fantasma (1999), dirigido por George Lucas, que sofreu interferéncia
direta do estudio e do diretor nas criticas realizadas para promoverem o longa. Sobre isto, sabe-

se que

O livro de Jonathan Rosenbaum, Movie Wars: How Hollywood and the Media
Conspire to Limit What Films We Can See (2000), concentrou-se no
problema. “Coletivas de imprensa e o que elas produzem nunca foram um
segredo, mas mesmo um escritor sofisticado como o critico de arte da Time,
Robert Hughes, ficou chocado quando foi assistir Star Wars: Episodio I — A
Ameaca Fantasma com os filhos de sua namorada em 1999 e descobriu que
ndo era o que a comoc¢ao em torno do filme havia prometido. Ele reclamou no
New York Daily News que George Lucas havia 'conseguido intermediar, ou
mais exatamente, impor uma situagdo pela qual centenas de milhares de
palavras promocionais foram produzidas e publicadas sobre A Ameaga
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Fantasma por escritores que foram especificamente proibidos por Lucas de
vé-lo; e os referidos escritores concordaram com isso, porque, no final, o rabo
de Hollywood estava abanando a bunda, sendo o cachorro inteiro, do
jornalismo.' (ROBERTS, 2010, p. 376)

Isto aponta para um problema ainda mais grave, pois deturpa completamente qualquer
natureza possivel do oficio da critica cinematografica. Este tipo de interferéncia, no entanto,
nao foi a Unica, pois, como aponta Roberts (2010, p. 380), também ocorria de os publicitarios
retirarem expressoes do contexto da critica original para vender uma imagem sobre o filme que
ndo correspondia com a analise realizada pelo critico. Em outros momentos, os estidios
também agiam para minar a influéncia de criticos que fossem hostis aos interesses promocionais

estipulados por eles. Segundo Roberts (2010, p. 381)

Em alguns casos, os estudios simplesmente se livraram dos criticos. Jeffrey
Wells, um freelancer baseado em Los Angeles, foi rejeitado pela Columbia
Pictures por uma historia que escreveu no Los Angeles Times sobre Last
Action Hero de John McTiernan (1993), geralmente considerado em
retrospecto como um dos piores filmes de Arnold Schwarzenegger, mas um
em qual a Columbia havia afundado algo como $ 100 milhdes. A Columbia
ameacou retirar a publicidade se o nome de Wells aparecesse novamente. Rod
Lurie disse que foi banido para sempre da Warner Bros por reciclar uma
descrigdo de Danny DeVito como um "testiculo com bragos" em sua critica
de Other People's Money (1991), de Norman Jewison. (ROBERTS, 2010, p.
381)

Para além disto, uma outra preocupagao também foi vislumbrada por Adrian Martin, no
que tange o favorecimento de uma abordagem essencialmente descritiva e nada reflexiva. Ao

discutir suas linhas, Mcwhirter (2016, p. 31-32) explica que

Ele fala de um “codigo de ética para criticos de cinema” que foi distribuido
em convengdes da industria cinematografica que afirmava: “Os criticos devem
apenas revisar o filme na frente deles [e] uma critica deve predominantemente
dizer ao consumidor em potencial sobre o que ¢é o filme”, que, segundo ele, é
um ataque duplo para descontruir o comentario sociopolitico e o proprio ato
de critica.

Este movimento em direcdo a um modelo de critica despojada de reflexdo e
condicionada a simples apresentacao dos eventos do filme em uma narrativa sacramenta uma
tendéncia da critica que vinha se solidificando desde as teses de Kael, isto ¢, a preferéncia pelo
aspecto tematico, mas que encontrou no contexto dessa crise da critica um respaldo para
suplantar de maneira quase absoluta uma discussao voltada para os aspectos estilisticos de um
filme. Como resultado disto, o arquétipo de critica tipico deste periodo que estamos discutindo
entregava uma critica que, costumeiramente, era curta, excessivamente descritiva e repleta de
jargdes adjetivados com o intuito tinico de “vender” o filme para a audiéncia. Por conta disto,

até mesmo criticos que haviam se interessado por questdes estéticas em outros momentos de
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suas carreiras tiveram de ceder a essa pressdo se adequar ao espirito critico da época,
remodelando suas criticas segundo os parametros exigidos. Segundo Roberts (2010, p. 382),

dentre alguns destes exemplos, pode-se citar que

J. Hoberman chegou a critica de cinema pela estética nas décadas anteriores,
mas comegou a olhar para os aspectos politicos, histéricos e socioldgicos dos
filmes. Rainer também tentou essa ideia, mas desistiu. “E s6 que se essa for a
unica maneira de vocé realmente afundar seus dentes em filmes uma e outra
vez, vocé fica faminto”, disse ele ao The New York Times. “Porque muito do
que nos levou ao cinema como criticos iniciantes foi a maravilha dos filmes,
ndo o contexto social.” Rainer também achou que a nova pluralidade de
criticos era um problema.

E se essa percepcao da precarizagao do oficio critico se desenvolveu dentro do préprio
métier, a maneira com a qual o publico norte-americano passou a se relacionar com a critica
também sofreu alteragdes que foram tanto influenciadas por essa precarizacdo quanto também
contribuiram para ela. Isso se acentua ainda mais entre os jovens, para quem o advento da
internet teve peso mais acentuado e conduziu ao esmaecimento do contato com a critica
cinematografica. Ancorando-se nas linhas da critica Anne Thompson, Frey (2015, p. 82)

argumenta que

[...] os jovens cinéfilos hoje em dia “ndo conseguem nomear um critico ativo
além de [Roger] Ebert” e podem reconhecé-lo apenas por causa de sua
presenca na televisao. Ao contrario dos dias tranquilos de Andrew Sarris ¢
Pauline Kael, afirma Thompson, hoje as geragdes mais jovens “ndo leem
jornais e nunca o fardo”. Preferindo receber informagdes dos departamentos
de marketing dos estudios, eles “verificam as classificagdes de filmes no
Rotten Tomatoes ou Metacritic ¢ mergulham em algumas criticas, mas ndo
encontraram um critico de cinema especifico em quem confiam para orienta-

2

los”.

Este desgaste da relagcdo do publico com a critica, em especial entre os mais jovens,
dificultou ainda mais a tendéncia destes criticos em fidelizar uma audiéncia cativa que
confiassem em suas avaliagdes, de tal modo que a constru¢do de um arcabougo critico
especifico do autor/a — como nos moldes inaugurados por Agee ¢ que se haviam se tornado
tendéncia inequivoca da critica estadunidense — ja ndo encontrava o mesmo espago para
circulagdo na sociedade. Isto ndo significa que os criticos norte-americanos do periodo
deixaram de tentar imprimir um olhar proprio em suas escritas, no fito de condensar seu trabalho
em uma obra sinOptica, mas que as bases de comunicacdo entre critico e sociedade estariam
cada vez mais distantes, posto que a oportunidade de fala oriunda da democratizacao do
exercicio critico proporcionada pela internet foi acompanhada da quase certa impossibilidade

de ser ouvido em uma rede de comunicagdo cada vez mais dindmica e saturada.
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Ante o exposto, portanto, consideramos que essa atmosfera de crise pode ser resumida

através da enumeracao dos seguintes fatores

A morte do cinema e do produto indigno de avaliagdo critica séria aos olhos
dos criticos, jargdo académico e incapacidade sistematica de fazer
julgamentos, pressdes comerciais que restringem a contagem de palavras ou
detalhes sérios em favor de celebridades ou relagdes publicas e perspectivas
elitistas sobre os criticos em geral ou maus tratos da industria, foram todos
atribuidos a momentos de crise na critica cinematografica contemporanea.
Talvez uma combinacao de todas essas forgas — tendo como pano de fundo a
web, a turbuléncia financeira e a incerteza sobre o futuro da midia impressa —
se unam para criar a narrativa hiperbdlica da morte associada a esta ultima
crise. (MCWHIRTER, 2016, p. 32-33)

Como vimos até aqui, o contexto da histdria da critica estadunidense no periodo aqui
compreendido ¢ marcado por uma intensa transformagdo na relagdo entre o critico e o
espectador, cuja atmosfera de crise € interpelada por diversos fatores que o influenciam,
conforme ja destacamos. Para a analise da recepgao aos filmes dogmaticos que realizaremos a
seguir, no entanto, consideramos importante frisar que este horizonte de expectativas representa
um dos polos que influenciam esta recep¢ao, mas que s6 de fato pode ser vislumbrado a partir
do momento em que o critico inserido neste contexto tem contato a obra que vai resenhar. Por
conta disto, estruturaremos a nossa analise desta recep¢do de forma cronoldgica e especifica, a
fim de poder compreender melhor como se deu o processo historica de recepgao a cada um dos
filmes.

Ante o exposto, portanto, salientamos que, no que tange a recepcao destes criticos aos
filmes dogmaticos, a influéncia deste contexto que narramos encontra lastro em seus textos,
sobretudo, em trés aspectos distintos que convergem entre si. Sdo eles: 1) a tendéncia a
generalizacdo, se utilizando da critica ao filme para realizar um comentario a respeito do
movimento como um todo (com isso, tentando empregar uma escrita propria aos moldes de
Agee); 2) a discriminagdo de gostos de forma hierarquica (aos moldes defendidos por Kael),
prestando descrédito a estética dogmatica em funcdo da defesa de um modelo estético
convencional; e 3) a quase ausente discussdo sobre elementos estilisticos do filme e o impacto
sensorial advindo destes, priorizando sobretudo uma abordagem descritiva (e, por
consequéncia, refor¢ando a tradi¢do silogistica aludida por Susan Sontag). Neste sentido que,
portanto, destacamos que € por causa do impacto deste contexto historico que a recepgao aos
filmes dogmaticos encontra eco muito mais nas auséncias do texto do que, de fato, naquilo que

¢ escrito, como veremos a seguir.
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3.1.1 O caso de Dogma #1: Festa de Familia (1998)

Festa de Familia (1998), dirigido por Thomas Vinterberg, foi o mais aclamado dos
filmes dogmaticas aqui elencados. Lang¢ado durante o Festival de Cannes no més de maio de
1998, o filme venceu o Prémio do Juri do evento. O langamento nos EUA, no entanto, so
aconteceu a partir do més de outubro, rendendo uma série de criticas publicadas nos meses
seguintes em jornais e revistas de grande circulagdo do pais. E em referéncia a tais periodicos
(e a um langado no més de maio, por um correspondente presente no Festival de Cannes) que
nossa andlise estara soerguida. Para seguir uma logica de raciocinio mais coesa, optamos por
seguir uma ordem de analise com base nas datas de publicacdo dos respectivos periddicos, a
fim de perceber melhor o universo historico critico em relagao ao filme.

Publicada pela revista Variety na data de 18 de maio de 1998, a critica assinada por
Godfrey Cheshire?® e intitulada simplesmente “Film review: The Celebration” traz em seu texto
alguns aspectos interessantes a se pensar. Em primeiro lugar, logo na pequena sintese realizada

pelo autor abaixo do titulo, o autor pontua que o filme

Thomas Vinterberg’s “The Celebration™ arrives in the Cannes competition
touting its adherence to the principals of Dogma 95, an artistic manifesto
issued three years ago by Danish [Jlmmakers including Vinterberg and Lars
Von Trier. Seemingly a half-serious update of the French New Wave’s brash
pronouncements, Dogma 95 urges location shooting, direct sound, hand-held
camerawork and the avoidance of technical trickery. That it also states “the
director must not be credited” didn’t stop Von Trier from inscribing his name
screen-high in “Breaking the Waves,” however; nor does its condemnation of
directorial personality prevent Vinterberg from bringing a quirkily
idiosyncratic tone to “The Celebration,” a propulsively inventive but uneven
family comedy-cum-melodrama. (CHESHIRE, 1998)*

Dessas colocagdes pode-se abstrair uma primeira questdo: o uso do filme para
circunscrever uma analise do movimento como um todo (algo que, como veremos mais adiante,

da o tom de quase todas as criticas sobre o filme), ja sinalizando influéncias e possiveis

28 Godfrey Cheshire é um critico de cinema, jornalista e cineasta de Nova York, que comegou a escrever criticos
profissionalmente a partir de 1978. Atuou por uma década como o principal critico de cinema da New York Press;
seus escritos também apareceram no The New York Times, Variety, Film Comment, The Village Voice, Interview,
Cineaste e outras publicagdes. Suas principais areas de interesses giram em torno do cinema irariano, a conversao
para o cinema digital e as representa¢des cinematograficas do sul dos Estados Unidos.

2 Tradugdo livre: “Festa de Familia”, de Thomas Vinterberg, chega a competi¢io de Cannes anunciando sua
adesdo aos principios da Dogma 95, um manifesto artistico publicado ha trés anos por cineastas dinamarqueses,
incluindo Vinterberg e Lars Von Trier. Aparentemente uma atualizagdo semi-séria dos pronunciamentos
impetuosos da Nouvelle Vague francesa, Dogma 95 insta a filmagem em locagdes, som direto, trabalho de camera
manual e a evitacdo de truques técnicos. O fato de também afirmar que "o diretor ndo deve ser creditado" ndo
impediu Von Trier de inscrever seu nome no alto da tela em "Ondas do Destino", no entanto; nem sua condenacao
a personalidade do diretor impede Vinterberg de trazer um tom peculiarmente idiossincratico a “Festa de Familia”,
uma comédia familiar propulsiva, mas desigual, com melodrama. (CHESHIRE, 1998)
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“contradigdes” presentes no movimento, a fim de demarcar uma posigao por parte do autor em
relacdo ao Dogma 95. Tal retorica, como vimos anteriormente, ¢ da natureza constituinte da
fun¢do de um critico que busca dotar uma perspectiva historica sobre o tema abordado e ao
ressaltar as referidas contradi¢des entendemos que o autor prenuncia o tom de descrédito que
seguird no decorrer do seu texto. No entanto, a referéncia a Ondas do Destino, de Lars von
Trier, tampouco faz sentido, ja que — para todos os efeitos — o referido filme ndo é uma obra
dogmatica.

A seguir, ainda na sintese introdutoria, o autor realiza uma curiosa sinaliza¢do de que
“though pic should score well in international fests and Euro sites, its prospects for wider
arthouse success appear limited” (CHESHIRE, 1998)3°, demarcando assim uma clara diferenca
na forma como o autor enxerga que tais cendrios recepcionam um tipo de filme e, por
consequéncia do ndo-dito, de que o publico norte-americano ndo enxergaria o filme com a
mesma receptividade. A razdo em torno disto, segundo o mesmo, se da principalmente em
funcdo da abordagem estética heterodoxa do filme, que causaria estranhamento devido a ndo
possuir os mesmos codigos de qualidade tipicos do cinema hollywoodiano.

Neste interim, ao falar especificamente do filme, o autor elogia o intento do filme em
esbogar um estilo que, segundo suas proprias palavras, “it reflects an understandable desire to
strip cinema of its ever-burgeoning capacity for fakery and illusion” (CHESHIRE, 1998)3!, mas
sugere que ao apostar nesse intento, o filme nao articula uma ideia narrativa que se adeque a
este tipo de abordagem realista. No entanto, no decorrer dos pardgrafos que se seguem a tal
afirmacdo, o autor narra diversos acontecimentos do filme sem, de fato, demonstrar como que
essa desarticulagdo se desdobra no filme, apresentando exemplos de como o estilo do filme nao
contribui para potencializar a narrativa. Apenas no penultimo paragrafo, quando ja aponta para
aresolugdo da critica, o autor volta a afirmar, em tom generalista, que “the story’s disappointing
destination underscores that Dogma 95’s stylistic prescriptions have little to do with human
truth, and can in fact be used to avoid it. Indeed, the more this film’s results are measured

against its rhetoric, the more callow and unsatisfying it seems” (CHESHIRE, 1998)32.

39 Tradugdo livre: Embora o filme deva ter uma boa pontuacdo em festivais internacionais e sites europeus, suas
perspectivas de sucesso artistico mais amplo parecem limitadas. (CHESHIRE, 1998)

31 Tradugdo livre: Reflete um desejo compreensivel de retirar do cinema sua capacidade cada vez maior de
falsificagdo e ilusdo. (CHESHIRE, 1998)

32 Tradugdo livre: O destino decepcionante da historia ressalta que as prescrigdes estilisticas do Dogma 95 tém
pouco a ver com a verdade humana e podem de fato ser usadas para evita-la. De fato, quanto mais os resultados
deste filme sdo medidos em relagdo a sua retorica, mais insensivel e insatisfatorio ele parece. (CHESHIRE, 1998)
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Pensando no contexto histérico que narramos anteriormente, ao fazer tal afirmacao
generalista — usando o filme para comentar as “prescrigdes estilisticas do Dogma 95 — o autor
busca demarcar sua posi¢do em relagao ao movimento, vinculando-se a uma tradigdo da critica
cinematografica que entende sua fungdo como imbuida de parte da escrita da historia do cinema.
Grande problema ¢ que, ao nosso ver, tanto pelo contexto de ‘“crise” ocasionado pela
democratizagdo ao acesso a critica cinematografica — do qual discorremos no inicio deste
capitulo —, que impds aos criticos a necessidade de se realizar um modelo de texto mais genérico
e simplista, a fim de se adequar a uma audiéncia consumidora maior e, por conseguinte, menos
iniciada no vocabulario da Sétima Arte, ele apenas apresenta tais possiveis problemas sem de
fato dar sustentagdo as suas afirmagdes, gerando, por conseguinte, a percep¢do de que sua
resisténcia se deve, sobremodo, a uma defesa do modelo habitual do cinema hollywoodiano e,
sobretudo, de uma ausente discussdo sobre os aspectos estilisticos e o seu impacto no filme,
reiterando os problemas da tradi¢do critica ocidental em um tipo de abordagem silogistica da
arte.

Se, por um lado, a recepgao ao filme na critica anterior tenha se mostrado vazia em
termos de contetdo, reafirmando os problemas dos quais aludimos, o periddico assinado por
Janet Maslin®® — figura carimbada e uma das principais criticas dos EUAs dos anos 90 —
denominado “A family making orphanhood look good” e veiculado no The New York Times,
em funcdo da exibicdo do filme no Festival de Nova York, caminha na direcdo oposta ao
anterior. Em verdade, o texto da autora nao s6 satda Festa de Familia (1998) como um “feito
virtuoso”, mas também especifica os aspectos estilisticos que sustentam essa virtuosidade
apontada pela autora.

Nao obstante, antes de adentrar nos aspectos constituintes do estilo do filme, a autora
nao se furta de também imprimir uma posi¢ao propria a respeito do movimento, usando o filme
como subterfugio para tal. Nesse sentido, ela afirma que “if the style of this group, which also
includes the formidable trend-setter Lars von Trier, should ever become widely imitated, it risks
looking as fresh as the Macarena. But at a time when filmmaking so often falls back on the

familiar, its effect indeed manages to be excitingly inventive and pure” (MASLIN, 1998)3,

33 Janet Maslin é uma critica de cinema que atuou no The New York Times dos anos 1977 a 1999, tornando-se
critica literaria do mesmo periodico dentre os anos 2000 e 2015. Tendo comegado a carreira como critica musical
antes de ingressar na area da critica de cinema, a autora também trabalhou no The Boston Phoenix e,
posteriormente, também teria trabalhado na Rolling Stone e na Newsweek.

3% Tradugdo livre: Se o estilo deste grupo, que também inclui o formidével criador de tendéncias Lars von Trier,
vier a ser amplamente imitado, corre o risco de parecer tdo novo quanto a Macarena. Mas em uma época em que
a producdo de filmes tantas vezes recai sobre o familiar, seu efeito consegue ser empolgantemente inventivo e
puro. (MASLIN, 1998)
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Para a autora, portanto, o estilo impresso por Vinterberg, respaldado pelos dogmas do
movimento, proporciona um efeito estético que ela considera “inventivo e puro” e que, ainda
segundo a mesma, se distingue de um modelo de producgdo desgastado®> que molda o estilo
filmico em um certo “padrdo de qualidade”, como o caso do cinema hollywoodiano. Para

demonstrar as caracteristicas do mesmo, portanto, ela discorre apontando que

Taking full advantage of the lack of restrictions on film editing, he hurtles the
film forward in a manner that feels seamless but calls for immense skill. With
terrific agility, he keeps the camera work vigorously mobile (the film was shot
with a small video camera, then transferred to Dogma-ordained 35 millimeter
format) and jump cuts with nimble grace. And all the ostensible limitations of
this approach are transformed into opportunities. Unusual vantage points,
close scrutiny of faces and savvy editing juxtapositions create the story's
palpable momentum. The confused hush at dinner after one shocking
pronouncement creates much sharper emphasis than any garden-variety music
cue would. (MASLIN, 1998)%*

Conforme sugere a critica, portanto, as restri¢des impostas pelo movimento levaram o
diretor a estabelecer estratégias estilisticas para provocar um determinado efeito no espectador,
que € exposto a uma estética que causa estranhamento intencionalmente. Ao fazer isto, a autora
ndo so subscreve a inventividade do movimento em relagdo ao seu contexto historico, mas
igualmente discute o seu estilo pensando no impacto que este imprime no espectador do filme
de Vinterberg. E faz isso em poucas linhas, mostrando que, diferente da critica assinada por
Godfrey Cheshire na Variety, ¢ sim possivel discutir questdes estilisticas e seu impacto sem
perder de vista um publico mais amplo, como era buscado pelos periddicos do periodo aqui
compreendido. Com isto, portanto, Maslin (1998) conclui que o elenco e o diretor “tiveram um
sucesso estonteante em tornar esta festa inesquecivel”.

Em 30 de outubro de 1998, uma critica sobre o filme intitulada “Intense ‘Celebration’
descends into darkness” foi assinada por Edward Guthmann®’ e veiculada no periédico San
Francisco Chronicle. O caso da respectiva critica é curioso porque o autor articula algumas das

mesmas questoes encontradas nas anteriores, mas com um olhar distinto. Ao fazer referéncia

35 A época, o debate estilistico no campo cinematografico experimentou um cenério de desgaste das estéticas
tradicionais, que levou os cineastas a recorrerem a estratégias diversas, tais como o maneirismo, o cinema
independente e, na virada do século, o cinema do fluxo. Para saber mais sobre este contexto, ver: OLIVEIRA JR.,
2013.

3 Tradugdo livre: Aproveitando ao maximo a falta de restri¢des a edi¢do do filme, ele lanca o filme de uma maneira
que parece perfeita, mas exige uma habilidade imensa. Com incrivel agilidade, ele mantém o trabalho da camera
vigorosamente mével (o filme foi filmado com uma pequena camera de video, depois transferido para o formato
de 35 milimetros ordenado pelo Dogma) e salta com graca agil. E todas as limitagdes ostensivas dessa abordagem
sdo transformadas em oportunidades. Pontos de vista incomuns, exame minucioso de rostos e justaposi¢des de
edigdo experientes criam o impulso palpavel da histéria. O siléncio confuso no jantar ap6s um pronunciamento
chocante cria uma énfase muito mais nitida do que qualquer sugestdo musical tipica faria. (MASLIN, 1998)

37 Edward Guthmann é um jornalista e autor de livros que atuou como critico de cinema durante 25 anos,
escrevendo para o San Francisco Chronicle.
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ao estilo do filme, por exemplo, o autor classifica o filme como detendo de “a harshness of tone
and gritty, stripped-down technique” (GUTHMANN, 1998)*, no entanto, ao especificar
exemplos de como o estilo no filme de Vinterberg impacta no aspecto sensorial da narrativa,
ele chega a justa conclusdo de que, em muitos momentos, o estilo do filme atrapalha a apreensao

do espectador. A titulo de exemplo, o autor descreve

When oldest son Christian (Ulrich Thomsen) makes a pair of speeches at a
banquet honoring his father -- revealing the rapes that he and his siblings
endured and accusing Pa of indirectly killing his twin -- the impact would've
been far greater, more heartbreaking and intense if we could have seen the
eyes of the actor speaking the lines. Instead, true to his vow, Vinterberg shot
the sequence with candlelight from the dining tables and a single light
mounted atop his camera. The gimmick of camera movements and dim
lighting doesn't enhance the family drama or bring us closer to the actors'
emotions; it only dulls and obscures them. (GUTHMANN, 1998)*

Com isto, o critico aponta para um problema latente desse tipo de estética restritiva, ja
que, por vezes, a auséncia de um recurso implica em uma representacdo que ndo ¢ totalmente
fidedigna a “verdade” da narrativa. No entanto, conforme sugeriu a propria Janet Maslin na
critica elencada anteriormente, as restricdes impostas pelo movimento estdo mais interessadas
em fazer o realizador buscar estratégias que possibilitem a ele expressar uma determinada ideia
cinematografica e ndo aquilo que, em uma estética convencional, se poderia entender como
uma abordagem “ideal” para representar o mesmo acontecimento narrativo.

Nesse sentido, entendemos que, embora também articule uma discussao relacionada ao
estilo e seu efeito estético, o autor realiza tal debate mais para descreditar a abordagem
dogmatica do que para, de fato, pensar o impacto do estilo na narrativa do filme. Isto se torna
ainda mais claro quando ele também procura deixar consideracdes generalistas a respeito do

Dogma 95, afirmando que

There's a certain pretentiousness in Dogma 95's purist ethos: Members even
drafted a 10-point "Vow of Chastity," in which the filmmakers "swear . . . to
refrain from personal taste." [...] Isn't there reverse snobbism in using
handheld cameras when you've got the resources to shoot with tripods? And
why, once a film maker's made that commitment, would he hire a camera
operator prone to jerky movements? If you got nauseated watching "Breaking

38 Tradug@o livre: Uma dureza de tom e uma técnica corajosa ¢ despojada. (GUTHMANN, 1998)

3% Tradugdo livre: Quando o filho mais velho Christian (Ulrich Thomsen) faz dois discursos em um banquete em
homenagem a seu pai — revelando os estupros que ele e sua irma sofreram ¢ acusando Pa de matar indiretamente
sua irmd gémea — o impacto teria sido muito maior, mais comovente e intenso se pudéssemos ver os olhos do ator
falando as falas. Em vez disso, fiel a sua promessa, Vinterberg filmou a sequéncia a luz de velas nas mesas de
jantar e uma unica luz montada em cima de sua cadmera. O truque dos movimentos de cdmera e da iluminagao fraca
ndo aumenta o drama familiar nem nos aproxima das emocgdes dos atores; apenas os entorpece e obscurece.
(GUTHMANN, 1998)
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the Waves," brace yourself for more of the same in "The Celebration."
(GUTHMANN, 1998)*

Neste trecho, o autor sugere que a abordagem estilistica impressa pelo Dogma 95 traz
consigo um carater pretensioso € esnobe, pois julga que a adocdo de certas estratégias
estilisticas por parte de Vinterberg representaria uma postura autoindulgente, haja vista que, em
caso de se ter os recursos, o “certo” seria filmar com tripés. Novamente, o autor incorre em uma
falacia, pois toma como designio latente do estilo filmico um tipo de representagao padronizada
que ele julga a ideal, sendo que ndo ¢ este o proposito do movimento.

E isso fica ainda mais claro quando o autor se refere a camera trémula das sequéncias
de Festa de Familia ndo como uma estratégia estilistica do diretor para potencializar a narrativa
e provocar um efeito em especifico, mas como um condicionante direto da abordagem
dogmatica. Em verdade, como vimos no segundo capitulo, este efeito “bébado” da camera nao
se encontra em todos os filmes dogmaticos (o longa de Kragh-Jacobsen, por exemplo, possui
uma abordagem de enquadramento muito mais convencional e fixa), de tal forma que a
referéncia a tal esquema estilistico aqui deveria se centrar justamente nesse primeiro aspecto.
Ao apontar com desdém para os movimentos de cAmera e as imagens granuladas e com pouca
iluminagdo, o autor vai na dire¢do da defesa de um padrao estético que, para todos os efeitos, €
justamente aquilo com o qual o movimento Dogma 95 estd buscando se defrontar.

No dia 13 de novembro de 1998, uma outra critica intitulada simplesmente “The
Celebration” ¢ langada no Chicago Sun-Times e assinada por Roger Ebert*'. O contetido da
referida critica, no entanto, ndo possui muitos elementos com os quais podemos dialogar, haja
vista que, em mais da metade do texto, o autor apenas descreve os acontecimentos da narrativa,
realizando uma espécie de “sinopse grande” do filme. Entendemos que tal vazio de
informagdes, como ja aludimos, esta imbuido da influéncia silogistica a qual j& referenciamos
anteriormente, de tal modo que Ebert se furta de fazer comentarios a respeito de esquemas
estilisticos do filme e se dedica quase que exclusivamente ao aspecto tematico.

Das poucas observagdes dignas de nota, a principal contribui¢dao do autor para a analise

se da pela referéncia ao elemento farsesco na narrativa, qual seja, a op¢ao de construir a

40 Tradugdo livre: H4 uma certa pretensdo no ethos purista do Dogma 95: os membros até redigiram um “voto de
castidade” de 10 pontos, no qual os cineastas “juram abster-se de gosto pessoal”. [...] Ndo ha esnobismo reverso
em usar cameras portateis quando vocé tem recursos para filmar com tripés? E por que, uma vez que um cineasta
assume esse compromisso, ele encontraria um operador de camera propenso a movimentos bruscos? Se vocé ficou
enjoado assistindo “Ondas do Destino”, prepare-se para mais do mesmo em “Festa da Familia”. (GUTHMANN,
1998)

4 Roger Ebert foi um critico de cinema e roteirista norte-americano. Reconhecido internacionalmente, Ebert foi o
primeiro critico de cinema a ter recebido o Prémio Pulitzer por seu trabalho, em especial pela sua coluna publicada
no jornal Chicago Sun-Times desde 1967. Além disto, também foi o critico de cinema mais famoso dentre os seus
colegas, muito em funcdo dos programas televisivos que participou durante mais de duas décadas.
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narrativa de tal forma que os seus convivas nunca consigam de fato ir embora (durante a trama,
o chef de cozinha e amigo de Christian esconde as chaves dos automoveis dos convidados para
que ninguém consiga ter meios para partir). No mais, ele apenas sugere que o estilo dogmatico
“it would be tiresome if enforced in the long run, but the style does work for this flm” (EBERT,
1998)*, mas néo fornece nenhuma evidéncia para sua sustentagdo. E uma critica que, deste
modo, nos fornece elementos muito mais pelo ndo-dito do que por aquilo que foi explicitado,
haja vista que o autor, ao se eximir da incumbéncia de discutir temas estilisticos e construir o
seu texto com base em afirmacgdes sem sustentacdo, faz eco aos mesmos problemas de auséncia
que foram elencados até aqui.

Uma ultima critica que aqui elencamos diz respeito ao texto intitulado “The Celebration,
publicado pelo The Austin Chronicle no dia 30 de novembro de 1998 e assinado por Marjorie
Baumgarten®. Sofrendo dos mesmos problemas da critica anterior, a autora também dedica boa
parte de seu texto aos acontecimentos que sdo desenvolvidos pela trama sem apresentar uma
discussdo propria a respeito do estilo do filme. Em verdade, o inico momento em que a autora
faz referéncia a algo ligado a temas estéticos esta presente no momento em que ela o toma como
exemplo das proposicdes dogmaticas, mais uma vez caindo no problema da generalizacdo. Em

suas palavras, portanto

Though The Celebration abides by these concepts (except for the “confession”
of his transgressions from the Vow that Vinterberg includes with the
pressmaterials), they are happily conditions that suit the subject matter
perfectly. And, ironically, through this anti-auteurist effort, Vinterberg,
cinematographer Anthony Dod Mantle, and the unflappable cast have created
avirtuosic work. (BAUMGARTEN, 1998)*

Isso nos sugere que a relacao da critica cinematografica estadunidense ja tinha atingido
uma relacdo de desgaste com o filme, no sentido de que, portanto, ndo haveria nada de “novo”
a ser acrescentado. O proprio contexto histérico no qual tais textos foram publicados, de uma
crise da fungdo critica — em especial aquela fundada em discussdes preocupadas com questdes
estéticas — trouxe a recepgao por parte da mesma ao filme um carater especifico, pois embora
algumas dessas criticas tratem o filme de forma elogiosa, a materializacdo dessa relagcdo entre
os criticos e Festa de Familia se mostrou impregnada dos problemas circundantes ao contexto

historico no qual estavam inseridos.

#2 Traducdo livre: Seria cansativo se aplicado a longo prazo, mas o estilo funciona para este filme. (EBERT, 1998)
43 A critica de cinema Marjorie Baumgarten contribui com o The Austin Chronicle hd mais de 25 anos.

# Tradugdo livre: Embora Festa de Familia respeite esses conceitos (exceto pela “confissdo” de suas transgressdes
do Voto que Vinterberg inclui com os materiais de imprensa), eles sdo felizmente condi¢cdes que se adequam
perfeitamente ao assunto. E, ironicamente, por meio desse esforco anti-autorista, Vinterberg, o cinegrafista
Anthony Dod Mantle e o elenco imperturbavel criaram uma obra virtuosa. (BAUMGARTEN, 1998)
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3.1.2 O caso de Dogma #2: Os Idiotas (1998)

Assim como o filme de Vinterberg, Os Idiotas, de Lars von Trier, também foi langado
no Festival de Cannes em 1998. Por conta de seu contetido transgressor e radical, no entanto, o
filme s6 chegou aos cinemas norte-americanos em abril de 2000, com censura nas cenas de
nudez e uma classificagio etaria que limitou o publico do filme. E por tal fator que, como
veremos a seguir, as criticas aqui elencadas demarcam uma lacuna de quase dois anos do
langamento original do filme para o langamento nos EUA (exce¢do seja feita a critica langada
em 1998 por um correspondente da Variety em Cannes). Pensar a recep¢do de Os Idiotas &,
portanto, também pensar a respeito desse gap no processo historico.

A primeira critica produzida sobre o filme foi o texto “The Idiots” assinado por David
Rooney* e publicado no dia 20 de maio de 1998 pela Variety. Logo no inicio de suas linhas, o
autor também usa do expediente da critica do filme para comentar sobre 0 movimento como
um todo, afirmando que “apesar do credo pedir humildade na dire¢do, o parentesco entre os
dois filmes que estreiam na competicao de Cannes e o trabalho de von Trier nos tltimos anos
"[...] hint that it could perhaps be interpreted as “no style except my style™ (ROONEY, 1998)%.
Tal afirmagdo, no entanto, nos parece contraditoria, haja vista que em nenhum momento a
opgao por um tipo de estética exclui a possibilidade de haverem outras. Ao privilegiar um tipo
de estética especifica, o movimento esta tdo somente estabelecendo uma unidade estilistica que
o identifica.

Apesar de sinalizar um parentesco entre os dois primeiros filmes, o autor logo aponta
que o estilo articulado por von Trier em Os Idiotas ¢ ainda mais despojado que aquela utilizado

por Vinterberg. Em suas palavras

The anarchic, handheld camerawork is a little more fluid and unobtrusive, and
the editing simpler and less jerky. While the film is not exactly non-narrative,
aspects like its extensive use of improvisation, talking-head interviews and
frequently visible sound equipment, and Dogma tenets such as the eschewing

4 David Rooney comegou a contribuir para a Variety em 1991, tornando-se seu principal correspondente italiano
e critico de cinema em 1994. Ele se mudou para Nova York para a Variety no inicio de 2003 e tornou-se critico
de teatro em 2004. Nascido na Australia, ele morou em Sydney, Londres e viajou extensivamente pelos Estados
Unidos antes de se mudar para Roma em 1989. Ele entrou na industria cinematografica por meio do setor de
exibicdo, gerenciando cinemas artisticos em Sydney e Londres, onde foi colaborador da revista Time Out.
Enquanto morava em Roma, ele apareceu com frequéncia em programas relacionados a filmes na Telepiu, afiliada
italiana do Canal Plus, e foi um dos apresentadores do popular programa Hollywood Party da RAI Radio 3. Rooney
cobriu os principais festivais internacionais de cinema para a Variety, incluindo Cannes, Veneza, Sundance,
Toronto, Rotterdam, Locarno ¢ San Sebastian.

46 Tradugdo livre: [...] sugere que talvez possa ser interpretado como ‘nenhum estilo exceto o meu estilo’”.
(ROONEY, 1998)
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of artificial lighting and soundtrack make it feel closer to documentary than,
say, “The Celebration.” (ROONEY, 1998)*

Ao fazer tais consideracgdes, o autor realiza o importante movimento de nao perder de
vista os aspectos estéticos do filme. Além disso, embora tenha apresenta essa conexdo entre os
filmes, ao apontar para os esquemas estilisticos por Trier, o autor demarca a sua especificidade
sem perder de vista a sua coligagdo com o movimento. E ao fazer isso, também conclui que Os
Idiotas ““is a disturbing, provocative film that at the very least provides further proof he is a true
original playing strictly by his own rules” (ROONEY, 1999)*. E se para o autor o cineasta
talvez seja um brincalhdo ou um visiondrio, as suas proprias linhas também seguem da mesma
forma, haja vista que quando comenta sobre a narrativa do filme, ele afirma que "one of the
most daring scenes — and one that will surely present censorship problems in many countries
— is a nude frolic thatoccurs place during a party for Stoffer" (ROONEY, 1998)%. Talvez de
forma ndo-intencional, o critico previu os problemas que o filme sofreria no seu proprio pais,
retardando o seu langamento para o ano de 2000.

Ja em 28 de abril de 2000, ¢ lancada a critica “Colloquies on the finer points of
drooling”, editorial do The New York Times assinado por A. O. Scott>. No seu texto, o autor
se refere ao filme como "a two-hour, semi-pornographic Mentos commercial" (SCOTT,
2000b)°!, fazendo referéncia aos aniincios produzidos por uma agéncia europeia que
apresentava jovens que realizavam agdes que escandalizavam a ordem social para expressar o
amor desesperado pelo produto. Ao fazer isto, o autor rebaixa o filme dota o filme de um valor
baixo, qualificando-o como mera bravata politica. Grande problema ¢ que, assim como em
alguns casos na recepgao a Festa de Familia, aqui o autor também nao fornece elementos para

sustentar sua afirmacdo, afirmando apenas que se o intento de Lars von Trier obteve algum

sucesso, isso "is a matter to be debated elsewhere" (SCOTT, 2000b)>2.

47 Tradugdo livre: O trabalho de cdmera manual anarquico ¢ um pouco mais fluido e discreto, e a edigdo mais
simples e menos irregular. Embora o filme ndo seja exatamente ndo-narrativo, aspectos como o uso extensivo de
improvisacdo, entrevistas com cabegas falantes e equipamentos de som frequentemente visiveis, e principios do
dogma, como evitar iluminagio artificial e trilha sonora, fazem com que pare¢a mais documental do que, digamos,
“Festa de Familia”. (ROONEY, 1998)

8 Tradugdo livre: E um filme perturbador e provocativo que, no minimo, fornece mais provas de que ele é um
verdadeiro original tocando estritamente por suas proprias regras. (ROONEY, 1998)

# Tradugdo livre: Uma das cenas mais ousadas — e que certamente apresentara problemas de censura em muitos
paises — € uma brincadeira de nudez que ocorre durante uma festa para Stoffer. (ROONEY, 1998)

50 A. O. Scott comegou a carreira como critico literario, atuando no Newsday, no The New Y ork Review of Books
e em Slate. Além disto, também escreveu resenhas televisivas para a Variety, antes de ingressar no ramo da critica
cinematografica no final dos anos 90, atuando no The New York Times.

31 Tradug@o livre: Um comercial de mentos semipornografico de duas horas. (SCOTT, 2000b)

52 Tradugo livre: E uma questdo a ser debatida em outro lugar. (SCOTT, 2000b).
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Com isto, o autor ndo so repete os vicios da tradigao silogistica a qual estamos aludindo,
como traz nas entrelinhas um tratamento que coloca o seu leitor como um incapaz de
compreender informagdes que subsidiem a sua afirmacao. Isso se torna ainda mais agravante
quando, em algumas linhas a frente, o autor se utiliza da referéncia as ideias de outros filmes
de Trier que apresentam estéticas mais “tradicionais” (Europa, 1991; Ondas do Destino, 1997),

para desmerecer a estética dogmatica no filme. Em suas proprias linhas, ele sugere que

Even if one concludes that these ideas are meretricious and repellent, the films
that advance them are intellectually and formally rigorous enough to make
them seem worth thinking about. Unfortunately "The Idiots," shot in smeary,
hand-held digital video, has nothing on its mind besides the squirming
discomfort of its audience, the achievement of which it holds up as a brave
political accomplishment. (SCOTT, 2000b)™

Embora tal colocacao sugira o demérito do filme pela parte do critico, € curioso perceber
que, indiretamente, ele proprio conclui que o estilo do filme, filmado através de um determinado
meio, produz um “desconforto” no espectador. Faltou ao critico, neste sentido, pensar os
aspectos formais do filme que contribuem para causar este efeito, ao invés de hierarquizar as
estéticas destes filmes sem sustentacdo argumentativa para tal, clamando que esta possui uma
"truly contemptible emotional brutality" (SCOTT, 2000b)>*.

Frente a isto, chega a ser até curioso quando o autor igualmente execra a industria norte-
americana pela censura ao filme, colocando quadros pretos s6lidos sobrepostos as genitais dos
autores durante as cenas de nudez, perfazendo uma versdo comprometida da obra original, pois
isto € justamente um dos aspectos simbdlicos que compde a forma incolume e elitista com que
a industria norte-americana enxerga o seu espectador, qual seja, como uma figura sensivel e
infantil, incapaz de se defronta com uma estética mais “radical”. Neste sentido, embora critique
o excesso deste movimento de censura, a critica ao filme como mera pega de provocacdo apenas
reforca este cendrio de sensibilidade extrema e infantil que, segundo percebemos, pode também
ter chegado ao cenario da critica cinematografica.

E ¢ justamente contra este ponto que a critica “The Idiots” assinada por Owen
Gleiberman®® em 12 de maio de 2000 e publicada na Entertainment Weekly, é direcionada. Em

um texto curto no qual o autor comenta o filme de forma temadtica, aproximando-o de outras

33 Tradugio livre: Mesmo que se conclua que essas ideias sio meretricias e repulsivas, os filmes que as promovem
sdo intelectual e formalmente rigorosos o suficiente para fazer com eu valha a pena pensar nelas. Infelizmente, Os
Idiotas, filmado em um video digital sujo e portatil, ndo tem nada em mente a ndo ser o desconforto contorcido de
seu publico, cujo feito ¢ considerado uma brava conquista politica. (SCOTT, 2000b)

5% Tradugdo livre: Brutalidade emocional verdadeiramente desprezivel. (SCOTT, 2000b)

35 Owen Gleiberman comegou a carreira como critico de cinema durante os anos, atuando pelo The Phoenix.
Posteriormente, atuou como critico de cinema pela Entertainment Weekly de 1990 a 2014. Atualmente ¢ um dos
principais criticos da revista Variety.
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referéncias com base no seu tom, em especial ao associar o investimento de Trier com o que
ele chama de "cleansing psychodramatic mysticism of a digital-age Ingmar Bergman"
(GLEIBERMAN, 2000)°, ele nos sugere que, na realidade, o filme ¢ muito mais que apenas
uma mera peca de provocagdo e que, se assim o fosse, o filme seria desprezivel. Em suas

proprias palavras,

[...] Von Trier, less bad boy than flower child, is too sentimental for that. His
roving commune of the fake impaired isn’t out to be cruel. Each one is trying
to get in touch with his or her own “inner idiot” — with the pure, sad, broken
child lost behind the bourgeois facade. It’s primal therapy for a technological
age in which intelligence itself has become an enslaving, homogenizing force.
(GLEIBERMAN, 2000)°’

No entanto, embora caminhe na direcao oposta a critica anterior, o texto aqui referido
repete os mesmos problemas ao ndo fornecer elementos para sustentar a sua tese. Se, portanto,
’The Idiots’ is a raw, funny, maddening ramble" (GLEIBERMAN, 2000)°%, o autor ndo da
sustentacdo argumentativa para tal, apenas elaborando frases que servem para a proposito
sensacionalista de chamar a atencao do leitor para o filme.

Uma semana depois, no dia 19 de maio de 2000, uma outra critica viria a ser veiculada
no San Francisco Chronicle, assinada por Wesley Morris>®. Mais uma vez, a auséncia de uma
discussdo voltada para o estilo se encontra presente, mas aqui isso t€m um agravante porque o
autor sinaliza o olhar satirico de Trier, que transforma o dispositivo filmico do longa em um
reflexo das discussdes propaladas pelo movimento. E, assim como na critica anterior, embora
consideremos que sua perspectiva esteja correta, sua afirmagdo carece de solidez retorica.

Segundo suas palavras

"The Idiots" cinematic experiment mirrors the one in the film itself. Sickened
by the contrivances of so-called "bourgeois crap," a group of young Danes
have holed up in a Copenhagen cottage and formed a commune that feigns
mental-illness as a reaction, presumably, to the nausea of materialism,
ownership and hygiene. (MORRIS, 2000a)

36 Tradugdo livre: Misticismo psicodramatico purificador de um Ingmar Bermgan da era digital. (GLEIBERMAN,
2000)

57 Tradugdo livre: [...] von Trier, menos bad boy que uma flor, é sentimental demais para isso. Sua comunidade
itinerante de falsos deficientes ndo pretende ser cruel. Cada um esta tentando entrar em contato com seu proprio
“idiota interior” — com a crianga pura, triste e quebrada perdida atras da fachada burguesa. E uma terapia primordial
para uma era tecnologica em que a propria inteligéncia se tornou uma forga escravizadora e homogeneizadora.
(GLEIBERMAN, 2000)

38 Traducdo livre: Os Idiotas é uma divagacdo crua, engracada e enlouquecedora. (GLEIBERMAN, 2000)

5% Wesley Morris se formou na Universidade de Yale no ano de 1997, periodo em que atuou como critico de
cinema no The Yale Daily News. Apos o término da faculdade, escreveu para o San Francisco Examiner e o San
Francisco Chronicle nos anos finais dos anos 90 e comeco dos anos 2000, até ingressar no The Boston Globe em
2002.

%0 Tradugdo livre: O experimento cinematografico de “Os Idiotas” espelha o do proprio filme. Enojado com os
artificios da chamada “porcaria burguesa”, um grupo de jovens dinamarqueses se escondeu em uma cabana em
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Teria sido interessante se o autor tivesse circunscrito tal tese em exemplos de esquemas
estilisticos que contribuissem para provocar esse efeito disruptivo. Muito mais que narrar os
eventos que se desenvolvem na trama (como ele o faz), a apresentagao de exemplos como a
edicdo de cortes secos e constantes, o uso de artificios de filmagem invadindo o quadro, o
intercalar da narrativa com entrevistas no estilo documental, dentre outros, teria proporcionado
uma visdo mais ampla de como o estilo do filme contribui para o objetivo que o proprio autor
acredita ser o dos idiotas homdnimos e do proprio filme, isto €, "to make the make-believe look
real, in part because it is" (MORRIS, 2000a)°!.

Uma ultima critica que aqui elencaremos foi publicada no dia 23 de junho de 2000 pelo

299

Los Angeles Times, sob o titulo “Getting in touch with oneself, others in ‘Idiots’”, cuja
assinatura coube a Kevin Thomas®. Esta ultima critica é talvez a principal representante de
tudo aquilo que viemos salientando aqui, de modo que ¢ justamente aquilo que ndo ¢ dito que
grita para ser expressado, haja vista que o autor praticamente se ocupa apenas do expediente de
narrar os acontecimentos do filme, sem apresentar nenhuma discussao real sobre os elementos
que constituem o filme.

Para ndo dizer que ndo ha nada de especifico que caracterize a referida critica em relacao
as demais, o autor elabora alguns comentérios esparsos sobre o impacto do spazzing para o
elenco e de que forma esta espécie de catarse é transposta para o filme, quando afirma que os
atores "must have reached deep within themselves to make so powerful an impression on the
screen" (THOMAS, 2000b)®. Tal colocagio, no entanto, é sugerida de forma jogada, confiando
no transcorrer dos eventos como exemplificacdo de uma logica-causal que acomete a trama,
sem se filiar aos aspectos estilisticos que impactam na construcdo desse efeito onirico da
narrativa, tais como a camera vertiginosa e a decupagem acelerada e inconstante de Trier.

Ante ao exposto, consideramos que a recepgao ao filme Os Idiotas (1998) sofreu tanto
pelo nao-investimento por parte dos criticos em discussdes que prezem por elementos
estilisticos e o impacto destes na narrativa, quando pelo desgaste ocasionado pelo gap temporal
entre o langamento original do filme no ano de 1998 e o langamento nos EUA dois anos depois,
culminando em um tipo de retdrica que ndo s6 pouco refletiu a respeito da abordagem utilizada

e os pontos levantados por Trier no que se refere a estética filmica como um todo, como quando

Copenhague e formou uma comuna que finge doenga mental como uma reagdo, presumivelmente, a nausea do
materialismo, propriedade e higiene. (MORRIS, 2000a)

61 Tradugdo livre: Fazer o faz de conta parecer real, em parte porque ¢. (MORRIS, 2000a).

62 Kevin Thomas atua como critico de cinema para o Los Angeles Times desde 1962, tornando-o o critico de
cinema mais antigo atuando por um mesmo jornal nos EUA.

6 Tradugdo livre: Devem ter alcangado o fundo de si mesmos para causar uma impressio tdo poderosa na tela.
(THOMAS, 2000b)
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o fez, se preocupou mais em usar do filme para fins de comentar a respeito do movimento.
Ainda mais que no filme de Vinterberg, portanto, a receptividade a Os Idiotas sugere que o
processo historico de precarizagdo do discurso critico ocasionado pela massificacdo dos
veiculos midiaticos foi intensificado ainda mais no decorrer destes dois anos que se passaram,
potencializando a maquina de construgdo discursiva que favorece uma logica sensacionalista e
superficial da critica cinematografica, fazendo com que, consequentemente, o aparato estético
de um filme se perca ao ser defrontado por esse horizonte de expectativa dos criticos aqui

mencionados.

3.1.3 O caso de Dogma #3: Mifune (1999)

Mifune foi langado originalmente no Festival de Berlim em fevereiro de 1999, mas o
seu langamento nos EUA s6 aconteceu no ano seguinte, a partir de fevereiro de 2000. Vale
notar, inclusive, que o filme de Kragh-Jacobsen foi langado nos EUA antes mesmo do filme de
Trier, o que ja ¢ interessante para se pensar por si s, a fim de refletir a respeito dos porqués do
respectivo ter encontrado maior receptibilidade do mercado distribuidor. O mesmo vale para o
volume de criticas esbogadas sobre o filme, que representa o maior contingente de todos os aqui
listados. Para além das criticas de maneira especifica, portanto, consideramos igualmente
importante também pensar neste aspecto do processo histdrico da recepgao ao filme.

A primeira critica sobre o filme, ainda no ano do langamento original, foi publicada pela
Variety no dia 16 de fevereiro de 1999, sob o titulo “Mifune” e assinada por David Stratton®*,
No referido texto, o autor ja demarca a diferenca circunstancial do longa de Kragh-Jacobsen
com os filmes dogmaticos anteriores a ele, a medida que afirma que “'Mifune' has none of the
irritating, vertigo-inducing camerawork that so reduced the impact of the other films"
(STRATTON, 1999)%. Para o autor, portanto, o referido filme é melhor por possuir uma
estética menos radical que os anteriores, estabelecendo uma relagcdo com a linguagem filmica
de forma mais convencional.

Em verdade, ao final de sua critica, quando o autor volta a comentar rapidamente sobre
aspectos da estética do filme, o mesmo afirma que a composicdo visual granulada do

cinegrafista Anthony Dod Mantle aqui "is consistently inventive and attractive, and other

6 David Stratton é um critico de cinema inglés que atualmente atua pelos jornais The Australian e TV Week.
Anteriormente, também trabalhou como correspondente para a revista Variety. Interessado sobretudo no cinema
francés, o autor também contribuiu como presidente do juri nos festivais de Cannes, Veneza e Berlim.

%5 Tradugdo livre: Mifune ndo tem nenhum trabalho de cAmera irritante e vertiginoso que tanto reduziu o impacto
dos outros filmes. (STRATTON, 1999)
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technical credits are solid" (STRATTON, 1999)%. Assim como em outros exemplos anteriores,
o autor aqui também parte de uma perspectiva que naturaliza um tipo de abordagem formal
como sendo a ideal e correta, ao invés de compreender de que forma esse estilo impacta a
narrativa do filme e, consequentemente, de que como esse impacto produz um efeito estético
particular.

A auséncia de uma discussao voltada para o estilo, no entanto, é substituida por longas
e verborragicas linhas descrevendo os acontecimentos do filme ou elogiando de forma
generalista a atua¢do do elenco. Em verdade, a recorréncia de adjetivos no texto, tais como
“adoravel”, “irritante”, “convincente”, entre outros, demarca um tipo de retérica que parece
estar mais interessante em jargdes e slogans do que em de fato discutir os aspectos do filme de
forma profunda. Talvez por isso ndo espante quando aponta o descumprimento de uma das
regras do Voto de Castidade no filme para desmerecer o Dogma 95 enquanto movimento, a
medida que o autor parece sempre estar pincelando os elementos especificos que sdo
convenientes ao seu argumento € nao pensando na proposta do filme como um todo e em como,
por exemplo, o estilo austero do filme, em concordancia com a proposta do movimento,
favoreceu a exceléncia do trabalho do elenco no filme.

Construindo uma retdrica oposta a critica anterior, o texto “True to Formula”, veiculado
no periddico The Village Voice e assinado por Dennis Lim®” no dia 22 de fevereiro de 2000,
sugere que o estilo convencional do filme na realidade ¢ um retrocesso em relagdo ao
experimento radical dos seus antecessores. Em suas proprias palavras, "Mifune is in fact
provocatively unprovocative" (LIM, 2000)%. Neste sentido, o autor sugere através de tal tese
que o retorno a pureza narrado pela histéria de Kresten ¢ tdo somente um reflexo pueril das
intencdes do movimento em buscar um retorno a verdade cinematografica. Em verdade, Lim

(2000) afirma que

[...] the flm, directed and cowritten by Seren Kragh-Jacobsen, feels painfully
inorganic—a slapdash pasiche of tropes and tics that would be scorned
arriving of a Hollywood conveyor belt but, gussied up with a bogus Euro-art-
flm respectability, was enough to nab a prize at Berlin a year ago and
precipitate a disributors’ scufe.®

6 Tradugdo livre: E conscientemente inventiva e atraente, e outros créditos técnicos sio solidos. (STRATTON,
1999)

7 Dennis Lim ¢ escritor € curador de filmes na cidade de Nova York. Ele foi o editor de filmes do The Village
Voice de 2000 a 2006 e colaborador frequente do The New York Times de 2006 a 2013. Ele editou o The Village
Voice Film Guide: 50 Years of Movies From Classics to Cult Hits (John Wiley, 2006) e escreveu sobre cinema ¢
cultura para o Los Angeles Times, Artforum e Cinema Scope, entre outras publicagdes.

%8 Tradugdo livre: Mifune é de fato provocativamente nio provocativo. (LIM, 2000)

% Tradugdo livre: [...] o filme, dirigido e co-escrito por Seren Kragh-Jacobsen, parece dolorosamente inorginico
—um pastiche descuidado de tropos e tiques que seria desprezado ao chegar de uma esteira rolante de Hollywood,



Pagina | 124

Ou seja, para o autor — em 0posi¢ao ao que exposto na critica anterior — o referido filme
¢ pior justamente por seguir um modelo mais “pausterizado” de filmagem, que o assemelharia
a uma obra mal feita que teria saido da “linha de producao” de Hollywood. O problema, mais
uma vez, ¢ que aqui o autor também incorre na auséncia de uma discussdo mais detida dos
elementos do filme que sustentam a sua posi¢ao, de tal forma que a Unica referéncia mais
especifica sobre aspectos estéticos se da justamente no momento em que este compara o
trabalho do cinegrafista Anthony Dod Mantle neste filme e no primeiro filme dogmatica,
afirmando que, apesar do cinegrafista conseguir aproveitar de forma proveitosa os raios de sol
para compor cenas com um tom dourado, o seu trabalho neste filme seria muito mais decoroso
e menos inventivo que no filme de Vinterberg.

No dia 25 de fevereiro de 2000, a critica “A bare bones setting for moral comeuppance”
foi veiculada pelo The New York Times e assinada por A. O. Scott. No texto, o autor levanta
uma questao interessante, qual seja, a de que o impacto da consciéncia do conceito dogmatico
para o processo de apreensdo do filme por parte do espectador possui um aspecto determinante
na maneira como ele olha para a obra, apontando, inclusive, um tipo de “semelhanga” entre este
tipo de consciéncia prévia entre a experiéncia de assistir um filme dogmatico e um filme de

blockbuster de Hollywood. Em suas proprias palavras

Knowing this should not necessarily influence your response to the film; you
pay your money to watch a movie, not a theory, and "Mifune" is, by any
standard, a pretty good movie. But being aware of the self-imposed constraints
has an effect similar to knowing the production budget of 'Titanic." Mr. Kragh-
Jacobsen's asceticism is, in its own way, as ostentatious as James Cameron's
profligacy. Watching a rigorously lowtech Dogma 95 picture and watching a
state-of the-art, super-expensive Hollywood blockbuster are similar
experieréces: both nudge your awareness of filmmaking technique. (SCOTT,
2000a)’

Para o autor, portanto, o tipo de dispositivo com o qual o espectador lida ao interagir
com tais filmes produz um tipo de efeito que estd intimamente ligado ao modo como este
mesmo espectador se relaciona com os esquemas estilisticos estabelecidos por cada obra. Nesse
sentido, o autor faz referéncia ao filme de Kragh-Jacobsen ndo como mera réplica austera de

um modelo convencional, mas como um filme que traz consigo uma abordagem que

mas, enfeitado com uma falsa respeitabilidade de filme de arte europeu, foi o suficiente para arrebatar um prémio
em Berlim ha um ano e precipitar uma briga de distribuidores. (LIM, 2000)

70 Tradugdo livre: Saber disso ndo deve necessariamente influenciar sua reagdo ao filme; vocé paga seu dinheiro
para assistir um filme, ndo uma teoria, e “Mifune” ¢é, por qualquer padrdo, um filme muito bom. Mas estar ciente
das restrigdes autoimpostas tem um efeito semelhante a saber o orcamento de “Titanic”. O ascetismo de Kragh-
Jacobsen ¢, a sua maneira, tdo ostensivo quanto a devassiddo de James Cameron. Assistir a um filme do Dogma
95 rigorosamente de baixa tecnologia e assistir a um blockbuster de Hollywood super caro e de ultima geragdo sido
experiéncias semelhantes: ambas estimulam sua consciéncia da técnica de cinema. (SCOTT, 2000a)
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potencializa um efeito estético especifico que visa dar visibilidade a uma “pureza” subterranea
ao filme. "The camera does not create beauty, but rather discovers it"”!, afirma Scott (2000a),
0 que também serve, como ele mesmo sugere, como um espelho para se pensar o intento do
movimento como um todo, que tem sua “beleza” descoberta por detras do realismo brusco do
estilo de seu autor, afinal, como Scott (2000a) sugere, "'Mifune' demonstrates, perhaps
inadvertently, that even a dogmatist can be romantic"’?.

Se a critica anterior traz uma questdo interessante, por outro lado, o texto “Danish
‘Mifune’ takes witty, brutal look at life”, assinado por Kevin Thomas no dia 3 de margo de
2000 e veiculado pelo Los Angeles Times ¢ daqueles textos que nada oferecem em termos de
discussdo a respeito do filme. Em verdade, o tipo de retérica adotado pelo autor transmite
bastante o problema que ja aludimos até aqui, a medida que ela ¢ construida apenas como uma
descri¢do extensa e demorada sobre os eventos do filme e uma valoragdo adjetivada a respeito
de sua qualidade, que serviria apenas ao propdsito de “vendé-lo” ao publico de forma mastigada
e simplificada.

O mesmo também se aplica a critica “’Mifune’ mired in Dogma direction”, veiculada
pelo San Francisco Chronicle no dia 17 de margo de 2000 e assinada por Wesley Morris. No
entanto, hd um diferencial que distingue o texto referido ao anterior, isto ¢, o apontamento de
caracteristicas do movimento como um elemento discursivo. Para tal, o autor faz referéncia a
proposta do Dogma 95, comparando os dogmas do Voto de Castidade com as teses luteranas;
aproximando a rentncia do crédito ao diretor com um tipo de “socialismo autoral” e até mesmo
a preferéncia tematica dos cineastas dos trés primeiros filmes dogmaticos por comédias de
humor negro sobre disfun¢do familiar. Somente apds a narracdo dos eventos do filme e os
apontamentos sobre o movimento supracitados que o autor, enfim, dedica algumas linhas sobre

o filme, quando afirma que

Kragh-Jacobsen is more interested in symbols and harbingers than technique
per se. The camera keeps a safe distance from the chaos it's watching.
Considering Von Trier's, Vinterberg's or Korine's films, "Mifune" looks clean
by comparison, less seasick and grainy. The director is also working with a
strong, small ensemble, which lends the film a corrosive intimacy. (MORRIS,
2000b)"

" Tradugdo livre: A cAmera ndo cria beleza, mas a descobre. (SCOTT, 2000a)

2 Tradugdo livre: Mifune demonstra, talvez inadvertidamente, que mesmo um dogmatico pode ser romantico.
(SCOTT, 2000a)

73 Tradugdo livre: Kragh-Jacobsen est4 mais interessado em simbolos e arautos do que na técnica em si. A cAmera
mantém uma distancia segura do caos que esta observando. Considerando os filmes de von Trier e Vinterberg,
“Mifune” parece limpo em comparacdo, menos enjoado e granulado. O diretor também trabalha com um elenco
pequeno e forte, o que confere ao filme uma intimidade corrosiva. (MORRIS, 2000b)
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Nao obstante, ao estipular esse tipo de estrutura para o texto, o autor ndo somente perde
de vista a especificidade do filme enquanto obra, como parece mais preocupado em posicionar-
se frente as demandas de interpretacao sobre o movimento. O problema ¢ que responder a esta
caréncia por “escrever a historia” da critica cinematografica sem de fato articular uma ideia
sobre a obra em si — pensando em como 0s seus componentes constituintes sdo articulados e
produzem um tipo de efeito — apenas contribui para a permanéncia destes vicios retdricos,
desfavorecendo um debate proficuo sobre o filme enquanto obra particular.

No dia 21 de abril de 2000, Roger Ebert assina “Mifune”, critica veiculada no Chicago
Sun-Times. No referido texto, o autor também coloca o longa de Kragh-Jacobsen como o
melhor dos trés filmes do movimento até entdo. Com isto, o autor chega a afirmar que, por
possuir uma abordagem mais convencional, ¢ um tipo de filme que poderia facilmente ser
refeito por Hollywood, trocando o elenco. No entanto, se para ele Hollywood poderia reproduzir
uma versao do respectivo filme, ele também declara que esta versdo muito provavelmente ndo

teria 0 mesmo impacto que o filme original. Em suas proprias palavras, Mifune

Itis a "commercial" story, and all the more entertaining for being so, but Soren
Kragh-Jacobsen's low-rent version has a freshness and spontaneity that the
Hollywood version would probably lose. There's something about ground-
level filmmaking that makes an audience feel a movie is getting away with
something. (EBERT, 2000)*

Esta passagem ¢ interessante nao s6 pelo fato do autor separar as duas abordagens, mas
principalmente pelo que subjaz a tal afirmacdo: o de que o que constitui esse diferencial ¢ a
sensagdo do filme, que ¢ plasmada pelo modo como os esquemas estilisticos sao constituidos

no longa. No que se refere ao estilo do filme, Ebert (2000) afirma que

[...] o estilo tem seus encantos. Kragh-Jacobsen sente-se livre para vagar. Cada
cena ndo precisa puxar seu peso e mover o marcador de plotagem para o
proximo quadrado. Apartes e excursdes irrelevantes sdo permitidas. Os
personagens chegam a conclusdes por meio de um processo que podemos
seguir na tela, em vez de nos sinalizar que estdo apenas seguindo o roteiro. E
hé& uma mundanidade nos atores desconhecidos, especialmente Asholt como
Rud, que fundamenta a histéria no mistério infinito de personalidades reais.”

7 Tradugdo livre: E uma historia “comercial” e ainda mais divertida por ser assim, mas a versio de baixo custo de
Soren Kragh-Jacobsen tem um frescor e uma espontaneidade que a versdo de Hollywood provavelmente perderia.
Ha algo na producdo de filmes de nivel basico que faz o ptblico sentir que um filme esté se saindo bem. (EBERT,
2000)

5 Tradugdo livre: [...] o estilo tem seus proprios encantos. Kragh-Jacobsen sente a vontade para vagar. Cada cena
ndo tem que puxar seu peso ¢ mover o marcador da trama para o proximo quadrado. Excertos e excursdes
irrelevantes sdao permitidos. Os personagens chegam a conclusdes por um processo que podemos seguir na tela,
em vez de nos sinalizar que estdo apenas seguindo o roteiro. E ha um aspecto terreno para os atores desconhecidos,
especialmente Asholt como o personagem Rud, que fundamenta a historia no mistério infinito de personalidades
reais. (EBERT, 2000)
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Em linhas gerais, portanto, o autor argumenta que existe um tipo de fluidez que perpassa
e liberta a obra através de seu estilo, contrapondo uma versdo hollywoodiana que
provavelmente estaria mais presa a um modelo de produgéo especifico. E essa a licdo que o
Dogma 95, segundo o texto, nos deixa: a oportunidade de desenjaular os filmes e deixa-los
seguirem os seus proprios destinos.

Nao obstante, é preciso notar que, apesar de atestar o efeito sensorial proporcionado
pelo estilo do filme, o autor ndo elenca elementos especificos da trama para exemplificar de
que modo a narrativa desenvolve esse efeito estético. Mais uma vez, a conclusdo a respeito das
questdes estilisticas perpassa por um tipo de retdrica que ndo se preocupa em de fato explicar
ao leitor da critica quais os aspectos formais que funcionam para a concretiza¢ao dessa ideia.
Além disto, a insisténcia por parte do critico em reiterar Mifune como sendo o mais palatavel
dos filmes dogmaticos também parte do pressuposto de que o filme assim o ¢ justamente porque
ele estd mais proximo de uma abordagem mais convencional, distintamente dos seus
antecessores.

Também no dia 21 de abril de 2000, a critica “Mifune” assinada por Marjorie
Baumgarten foi langada no The Austin Chronicle. No referido texto, a autora dedica mais da
metade de suas linhas a explicar e comentar a respeito do movimento, praticamente deixando
de lado qualquer discussao especifica sobre o filme. E quando de fato ela comeca a versar sobre
o filme, suas linhas se dedicam quase que exclusivamente a realizar uma breve narragao sobre
os principais aspectos da premissa do filme para, entdo, fechar com uma consideragdo
valorativa de que Mifune ¢ um filme "curious and effective while unspooling, yet lacking
enduring resonance beyond its limited running time. Like one of the tenets of Dogma 95, Mifune
exists entirely in its here and now" (BAUMGARTEN, 2000)7°.

Como vimos até aqui, o processo de recepgao ao terceiro filme dogmatico foi diversa,
muito em funcdo da proximidade da abordagem que o filme carrega com um modelo mais
convencional, tipicamente hollywoodiano. Embora este “tradicionalismo” tenha sido visto ora
com resisténcia ora com empolgacdo, um ponto comum se apresentou constante em todas as
criticas: a hierarquizagdo de abordagens, seja pensando o filme em relagdo aos seus pares
dogmaticos ou em relagdo ao cinema hollywoodiano propriamente. Com isto, o filme foi
reduzido ao seu paralelo, de tal forma que, na maior parte destas criticas (salvo as exce¢des que

apontamos, que também apresentam problemas), a especificidade de uma discussao voltada

76 Tradugdo livre: Curioso e eficaz enquanto se desenrola, mas sem ressonancia duradoura além de seu tempo
limitado de execucdo. Como um dos principios do Dogma 95, Mifune existe inteiramente em seu aqui ¢ agora.
(BAUMGARTEN, 2000)
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para os aspectos estilisticos se perdeu nos vicios dos condicionantes histdoricos do horizonte de

expectativas do periodo.

3.1.4 O caso de Dogma #4: O Rei Esta Vivo (2000)

O langcamento de O Rei Esta Vivo, longa dirigido por Kristian Levring que recebeu o
quarto certificado Dogma 95, foi realizado durante o Festival de Cannes em maio de 2000. No
entanto, assim como no caso de Mifune, o referido filme também s6 teve o seu langamento nos
EUA um ano ap6s o seu langamento original, em abril de 2001. Sendo o menos aclamado dos
quatro filmes dogmaticos aqui elencados, ndo tendo conquistado o niimero de prémios
internacionais que validaram os trés filmes anteriores. E também em relagio a esta suposta
“inferioridade” de O Rei Estd Vivo que o processo de recepc¢ao do filme na critica estadunidense
sera refletido a seguir.

A primeira critica produzida sobre O Rei Estd Vivo, intitulada simplesmente “The king
is alive”, foi veiculada pela Variety no dia 22 de maio de 2000 e assinada por Lisa Nesselson’’.
Nela, chama a atengao a quase ausente referéncia ao Dogma 95, algo que, como vimos até aqui,
tem sido uma constante em quase todas as criticas que foram elencadas no presente trabalho.
Por conta disto, a autora dedica suas linhas quase que inteiramente a discussao sobre o filme,
embora faga isso também discorrendo extensamente sobre os eventos do filme e fazendo pouca
referéncia a aspectos estilisticos.

Apesar disto, ha uma interessante mengao realizada por ela que ¢ digna de nota, quando
ela traz para o centro do debate o impacto sensorial do cendrio possibilitador do filme para o
processo de apreensdo por parte do espectador. Em suas proprias palavras, "viewers truly feel
stranded with the passengers in a striking, incredibly eerie locale (the abandoned diamond
mining town of Kolmanskop, Namibia) surrounded by magnificent, if deadly, sand dunes"
(NESSELSON, 2000)’®,

Tal questdo ¢ interessante justamente porque traz a baila o mote central do filme, qual
seja, provocar uma sensacao de “pertencimento” do espectador em relacao a trama, deixa-lo

exaurido assim como os personagens que envolvem a narrativa. Teria sido interessante se, no

7 Lisa Nesselson contribuiu para a Variety de 1990 a 2007 e agora escreve para a Screen International. De 1986
a 2001, ela escreveu as irreverentes paginas de filmes mensais do Paris Free Voice. Colaboradora do BBC World
Service e ex-ancora da Radio France International, suas tradugdes de livros do francés para o inglés incluem
biografias de Clint Eastwood, Simone de Beauvoir ¢ do fundador da Cinematheque Frangaise, Henri Langlois.

78 Tradugdo livre: Os espectadores realmente se sentem presos com os passageiros em um local impressionante e
incrivelmente misterioso (a cidade abandonada de mineragdo de diamantes de Kolmanskop, Namibia) cercada por
dunas de areia magnificas, embora mortais. (NESSELSON, 2000)
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entanto, a autora apresentasse elementos formais para sustentar essa afirmativa, tais como os
angulos e texturas de imagem empregados por Levring durante varias de suas cenas.

“A convoy of snakes crawling across the desert”, esse € o titulo da critica assinada por
A. O. Scott e veiculada pelo The New York Times no dia 11 de maio de 2011. No referido
texto, Scott também sinaliza o impacto do cendrio como um agente possibilitador da narrativa,
mas com a sutileza de langar luz também sobre os processos de captura desse cenario. Sobre

isto, afirma

Mr. Levring's vision of hell is vivid and stark but -- thanks to that empty,
endless desert -- touched with a pictorial sublimity rarely attempted within the
constraints of the Dogma aesthetic. The unsparing, invasive naturalism of
digital video, which seems specially calibrated to register the play of anxiety
and distress on human faces, also records an inhuman landscape of undulating
dunes and blinding sky. The juxtaposition creates a sense of loneliness and
panic, a stomach-turning dread that makes the survival instinct look almost
comically weak. (SCOTT, 2001)”

Neste sentido, se o cendrio desértico ja carrega consigo uma “sublimidade pictorica”
especifica, para o autor € justamente através de como se processam os esquemas estilisticos do
filme (o plano na altura dos olhos dos personagens desvelando “o jogo de ansiedade e angustia
em rostos humanos”, a justaposi¢do de cenas entre as pessoas ¢ o deserto que criam “uma
sensagdo de solidao e panico”, uma composicao visual de textura granulada como reflexo deste
“naturalismo do video digital”) que potencializam essa sensa¢do de desconforto que o filme
busca comunicar.

No entanto, embora o autor aponte que o deserto represente aspecto importante na
construg¢do dessa ambientacao psicologica da trama, para ele isso estd subserviente sobretudo
ao jogo performatico entre os personagens e as dificuldades de sobrevivéncia frente ao contexto
que estdo enfrentando, de modo que a performance de Rei Lear, de Shakespeare, ¢ usada no
filme como uma espécie de experimento que deixa escapar, através do contato entre eles, os
limites da humanidade de cada um e a verdade por detras das suas existéncias. Em suas proprias
palavras, "nothing the desert can do seems able to match the torment one person can visit on
another" (SCOTT, 2001)®, algo que, como também sugere o autor, serve de reflexo para o

intento dogmatico (encontrar a “verdade” através de restrigdes autoimpostas), haja vista que

" Tradugdo livre: A visdo do inferno de Levring é vivida e nitida, mas — gracas aquele deserto vazio e sem fim —
tocada por uma sublimidade pictorica raramente tentada dentro das restrigdes da estética Dogma. O naturalismo
implacavel e invasivo do video digital, que parece especialmente calibrado para registrar o jogo de ansiedade e
angustia em rostos humanos, também registra uma paisagem desumana de dunas ondulantes e céu ofuscante. A
justaposi¢do cria uma sensagdo de soliddo e panico, um pavor de revirar o estdmago que faz o instinto de
sobrevivéncia parecer quase comicamente fraco. (SCOTT, 2001)

80 Tradugdo livre: Nada que o deserto pode fazer parece ser capaz de se comparar ao tormento que uma pessoa
pode causar em outra. (SCOTT, 2001)
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"the primal appetite for narrative - the need to represent and transform experience even in
impossibly harsh circumstances - is the film's deep subject" (SCOTT, 2001)8!,

“The king is alive”, assinada por Roger Ebert e veiculada no Chicago Sun-Times no dia
18 de maio de 2001, também segue uma linha de raciocinio préxima ao de A. O. Scott, no
sentido de pensar a peca Rei Lear como uma ferramenta para que a narrativa verse a respeito
dos dramas humanas vivenciados pelos personagens do filme. Segundo as linhas do autor, "I
think perhaps the play acts more as a mirror: Like Lear, they are lost in the wilderness and no
longer have faith in goodness" (EBERT, 2001)%.

De acordo com tal perspectiva, portanto, essa deterioragdo psicologica coletiva que a
peca representada no filme busca espelhar encontra eco e forga justamente no ponto em que se
cruza com o potencial do filme em transportar o espectador para a realidade das cenas
apresentada, algo que, como sugere Ebert, ganha corpo por causa da abordagem estilistica
austera propalada pelo Dogma 95. Em outras palavras, esse trato formal "has the same
relationship to a commercial flm that their production of "King Lear" has to a conventional
staging. It's built from raw materials, needs and memories, instead of of-theshelf parts from the
movie store (EBERT, 2001)%3.

No entanto, se, por um lado, o autor presta crédito ao Dogma 95 pelo sucesso em
potencializar a narrativa, por outro ele usa desse expediente tanto para evitar comentarios mais
precisos a respeito do estilo do filme propriamente dito e, principalmente, para demarcar uma
posicao em relagdo ao movimento aquele periodo, afirmando que “the more you appreciate
what they're trying to do the more you like it” (EBERT, 2001)**. Se o autor conclama de forma
salutar o intento dogmatico de testar o alcance emocional do espectador através da “verdade”
filmica em O Rei Esta Vivo, por outro, ele também nao fornece justificativas para o porqué esse
tipo de abordagem merece tal legitimidade.

E sobre essa mesma legitimidade, mas aqui se referindo a falta dela, que a curta mas
intrigante critica “The king is alive”, assinada por Kimberley Jones®® e veiculada no The Austin

Chronicle no dia 01 de junho de 2001, versa. A especificidade de seu texto, no entanto, ¢ que a

81 Traducdo livre: O apetite primordial pela narrativa — a necessidade de representar e transformar a experiéncia
mesmo em algo incrivel e de dificeis circunstancias — é o assunto profundo do filme. (SCOTT, 2001)

82 Traducdo livre: Acho que talvez a peca atue mais como um espelho: como Lear, eles estdo perdidos no deserto
e ndo tem mais fé na bondade. (EBERT, 2001)

8 Tradugdo livre: Tem a mesma relagdo com o filme comercial que sua producio de ‘King Lear’ tem com uma
encenacio convencional. E construido a partir de matérias-primas, necessidades e memorias, em vez de partes da
estante da loja de filmes. (EBERT, 2001)

8 Traducdo livre: Quanto mais se aprecia o que eles estdo tentando fazer, mas se gosta. (EBERT, 2001)

85 Formada pelo Michener Center for Writers da Universidade do Texas, Kimberley Jones escreve sobre filmes,
livros e cultura pop para o The Austin Chronicle desde 2000. Ela foi nomeada editora do Chronicle em 2016.
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autora se dedica sobretudo a pensar em questdes estilisticos, afirmando logo na abertura de seu
texto que "ultimately, I think, it comes down to aesthetics -- a necessarily vague and academic-
sounding term, like “postmodern” or “organic.” [...] But then, The King Is Alive, and Dogme
95, the set of “rules” The King Is Alive adheres to, are kind of vague and academic, too”
(JONES, 2001)3%°.

Conforme argumenta a autora, portanto, tanto o filme como o movimento do qual ele
faz parte (mais uma vez, a insisténcia em usar do expediente da discussdo sobre o filme para
também falar do movimento) possuem uma abordagem que soa vaga e académica, ou seja, que
ndo possuem clareza quanto a seus objetivos e se posicionam de forma demasiado pomposa em
relacdo a0 modo como dialoga com a linguagem cinematografica. Ao fazer isto, ela destaca
sobretudo o aspecto ritmico como um fator preponderante para se diferenciar do contexto de
frenesi que ela alega que os filmes de Hollywood teriam assumido a época. Nesse sentido, a
autora sinaliza positivamente em relacdo ao uso destes espacos de tempo para o estabelecimento
de uma consciéncia autorreflexiva da obra filmica, mas entende que o modo como O Rei Estd
Vivo usa dessa dilatacdo do tempo explicita como em varias cenas alguns aspectos “gritam”
pela necessidade de um trato formal melhor acabado (como a falta de ilumina¢do nas cenas
internas, por exemplo).

Ao apontar para estes elementos estéticos, no entanto, o argumento da autora aponta nao
para uma discussdo sobre estes procedimentos formais, mas para a justificacdo de que uma
maneira de se abordar a relacdo com a linguagem cinematografica possui mais legitimidade que
o tipo de abordagem estipulada pelo Dogma 95. Em outras palavras, para a autora trata-se da
estética pura em si e ndo daquilo que se faz dela, o que demarca um privilégio claro a uma
estética convencional que, para todos os efeitos, ela confessa ao finalizar sua critica afirmando

que

[...] ultimately, I think, it comes down to aesthetics. Either you like your
movies to be, well, movie-like: imitations of Ilife, with musical
accompaniment and artificial lighting and tracking shots and looped dialogue;
or you like them to be re-creations of life, sans the artifice. The King Is Alive
clearly falls into the latter camp; I, however, prefer the former. I'm still waiting
for a film to convince me otherwise. (JONES, 2001)*’

8 Traducdo livre: Em tltima analise, acho que se trata de estética — um termo que soa necessariamente vago e
académico, como ‘pds-moderno’ ou ‘organico’. [...] Mas entdo, O Rei Esta Vivo e Dogma 95, o conjunto de
‘regras’ que O Rei Esta Vivo segue, sdo meio vagos e académicos também. (JONES, 2001).

87 Traducdo livre: [...] em tltima analise, eu acho, tudo se resume a estética. Ou vocé gosta que seus filmes sejam,
digamos, cinematograficos: imitagdes da vida, com acompanhamento musical e iluminagdo artificial e tomadas de
controle e didlogo em loop; ou vocé gosta que eles sejam recriagcdes de vida, sem o artificio. O Rei Estd Vivo
claramente cai no ultimo campo; eu, no entanto, prefiro o primeiro. Ainda estou esperando um filme para me
convencer do contrario. (JONES, 2001)
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Enquanto aqui a autora hierarquiza estéticas para legitimar uma abordagem mais
convencional, a critica “An existentialist riff in the sand/Play within can’t keep ‘King’ alive”,
assinada por Wesley Morris e veiculada pelo San Francisco Chronicle no dia 8 de junho de
2001 se preocupa em hierarquizar o filme em relagdo aos seus pares dogmaticos, a fim de

argumentar que o filme de Levring ¢ inferior aos seus anteriores. Em suas palavras

Each of the three previous Dogma adventures tried to turn formal asceticism
into aesthetic mischief, with Thomas Vinterberg's "The Celebration"
emerging as the masterpiece and "The Idiots" as the polarizing oddity. This is
still designer cinema, but the desert-bound kind that spends its time picking
the sand out of its thong of a thesis. The project seems unsure about how to
push the fighting, trysting and synthesized misery to higher ground.
(MORRIS, 2001)®

Com isto, o autor articula a ideia de que o longa de Levring se apresenta de forma
contida, ndo levando ao seu potencial pleno as possibilidades que a abordagem austera do
movimento estipula. Essa timidez aludida pelo autor teria supostamente impedido com que as
passagens do filme canalizassem o tom de tragédia que a narrativa sugere, de tal modo que o
diretor "he backs away from the sensationalism and insanity waiting on the other side of most
of his scenes, afraid of his film seeming histrionic" (MORRIS, 2001)%°, construindo, assim, "a
shapeless riff on the existentialist misery of company" (MORRIS, 2001)%.

Nao obstante, apesar da retorica sedutora do autor, € preciso considerar que o longa de
Levring de fato propde um trato formal especifico a partir do ascetismo dogmatico. Nao ¢
porque o cineasta opta por uma composi¢ao visual mais contemplativa e “estavel” que o filme
deixa de usar do seu aparato formal para também potencializar a narrativa e comentar sobre
questdes concernentes a “verdade” cinematografica defendida pelo movimento. Além disso, ao
considerar esta suposta timidez como limitante do filme e a logica teatral da representacdo de
Rei Lear como insuficiente para trazer a carga emocional necessaria para o estabelecimento do
drama psicologico que envolve a trama (ou, como sugere, para “manter o ‘Rei’ vivo”), o autor

ndo fornece os elementos que balizam tais teses.

8 Tradugdo livre: Cada uma das trés aventuras anteriores do Dogma tentou transformar o ascetismo formal em
travessura estética, com “Festa de Familia” de Thomas Vinterberg emergindo como a obra-prima e “Os Idiotas”
como a estranheza polarizadora. Este ainda ¢ um cinema de designer, mas do tipo deserto que passa seu tempo
tirando a areia da tanga de uma tese. O projeto parece inseguro sobre como levar a luta, o encontro amoroso e a
miséria sintetizada para um patamar mais alto. (MORRIS, 2001)

8 Tradugdo livre: Se afasta do sensacionalismo e da insanidade que esperam do outro lado da maioria de suas
cenas, com medo de que seu filme parega histridnico. (MORRIS, 2001)

% Tradugdo livre: Um riff disforme sobre a miséria existencialista da companhia. (MORRIS, 2001)
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Dentre as criticas que selecionamos, ha também “’King Is Alive’ casts cynical chill over
the desert”, assinada por Paula Nechak®' e veiculada pelo Seattle Post-Intelligencer no dia 09
de agosto de 2001. A ultima das criticas que elencamos, no entanto, apenas refor¢a a ideia de
que o longa de Levring ¢ "simply an especially demanding, misanthropic and nihilistic work
about human nature's worst face" (NECHAK, 2001)°?, em um reducionismo simplista que
lembra a chamada de atencdo elaborada pela supracitada critica de Scott (2001), na qual ele
afirma que "those who object to 'The King Is Alive' will find it an exercise in dirty-chic
nihilism"®?.

Nao obstante, como também sugere Scott (2001), ha algo que surge da experiéncia do
filme e do jogo performatico estabelecido pelo estilo e a representagdo teatral dentro da
narrativa que trespassa a ideia do filme como mera representagdo simbolica de um niilismo
supostamente elevado. Trata-se de, mais uma vez, refletir sobre o filme considerando o modo
como 0s seus elementos interagem entre si € produzem um determinado efeito no espectador
ao se relacionar com estes recursos filmicos, ao invés de simplesmente capturar o que o filme
tematiza narrativamente.

Neste sentido, pode-se perceber que o processo de recepcao ao filme na critica dos EUA
reflete muitos dos vicios que, em umas criticas mais do que em outras, estiveram explicitadas
nas criticas que elencamos, encontrando aqui espaco para comentarios ainda mais acidos que
os de costume em relacao aos filmes, em fun¢do — segundo entendemos — do conhecimento
prévio de que o referido filme ndo se consagrou com o mesmo sucesso que 0s seus antecessores.
Dentre tais vicios, portanto, destacam-se: a auséncia e/ou insuficiéncia de uma discussio
voltada para o estilo do filme e o seu efeito estético, priorizando sempre uma discussao tematica
que favorece a tradigao silogistica que ja aludimos; o recorrente uso do expediente da discussao
sobre o filme para um comentario sobre o movimento, no fito de escrever uma historia propria
por parte do critico e, por fim, o descrédito dado a abordagem para advogar em prol de uma

estética mais convencional, julgada como a “correta”.

%1 Paula Nechak é uma escritora freelancer baseada em Seattle. Ela contribui regularmente para The Rocket,
Stereophile Guide To Home Theater ¢ Amazon.com. Além disso, ela escreveu para MovieMaker Magazine e
Filmmaker Magazine, bem como o Seattle Post-Intelligencer e o servigo de noticias do The New York Times.

%2 Tradugdo livre: Simplesmente um trabalho especialmente exigente, misantropico e niilista sobre a pior face da
natureza humana. (NECHAK, 2001)

% Tradugdo livre: Aqueles que se opdem a ‘O Rei Estd Vivo’ vdo achar que é um exercicio de niilismo chique
sujo. (SCOTT, 2001)
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A GUISA DE CONCLUSAO

Diante de toda a explanagdo aqui realizada, a discussdo proposta envolvendo o Dogma
95 encontra dois pontos conclusivos que convergem em certo ponto, sendo estes a constituicao
de um estilo dogmatico detentor de uma unidade estilistica particular do movimento e a
recepg¢ao hostil ao movimento nos EUA, motivada tanto pelo desgaste ocasionado pela crise da
critica cinematografica a época quanto pelo discurso de hierarquizacio de abordagens levada a
cabo por muitos destes criticos que, por consequéncia, colocaram a estética dogmatica sob
descrédito. A convergéncia, neste sentido, parte da hipotese atestada de que a fraqueza
argumentativa desta recep¢do se deu, principalmente, pelas suas auséncias, isto ¢, a ndo-
realizacdo de uma discussdo sobre os filmes voltada para os esquemas estilisticos que os
constituem e o0 modo como eles influenciam no processo de apreensao das respectivas obras.

A auséncia de uma discussdo estilistica dos filmes ocasiona na perda de vista de
elementos constituintes que estdo presentes nas respectivas obras, como 0s que buscamos
elaborar no segundo capitulo desta pesquisa, sendo eles: o uso de um resgate histérico de outras
estéticas anteriores a0 movimento; o uso dessa estética para fazer um comentario sobre o status
da propria midia cinematografica, configurando-se como um meta-cinema e, por fim, o modo
como esse comentario ¢ articulado para provocar uma afetacdo no espectador, seja a nivel
intelectivo ou mesmo corporeo.

Tal auséncia impossibilita a construcao da escrita da histéria ndo s6 do movimento,
como objetado pelos criticos, mas de qualquer filmografia, tendéncia ou movimento distinto, ja
que seria um contrassenso pensar a historia de uma arte audiovisual sem entrar nos meandros
que a constituem. E entendendo que “ao estabelecer uma mediagdo das significagdes originais
da obra com a vida dinamica, a critica cumpre uma ‘historicidade da compreensao’, realizada
em um circulo no qual a compreensao envolve a interpenetragdo do movimento original da obra
e do movimento do intérprete” (ATLMANN, 2008, 615), percebe-se que as criticas aqui
elencadas falham em elaborar uma explicagcdo do fendmeno dogmatico, muito pela falta de
didlogo com as significagdes inerentes a obra, quais sejam, os esquemas estilisticos propostos
para concretizar a ideia cinematografica do movimento.

Sobre os motivos que sustentam a resisténcia em abordar questdes estéticas, Sontag
(2020, p. 39) argumenta que

A ambivaléncia em relagdo ao estilo ndo se radica no simples erro — nesse
caso, seria muito facil erradica-la —, e sim numa paixdo, a paixdo de toda uma
cultura. Essa paixao consiste em proteger e defender valores tradicionalmente
concebidos como externos a arte, ou seja, a verdade e a moralidade, mas que
correm um risco constante de serem comprometidos por ela. Por tras da
ambivaléncia em relacdo ao estilo estd, em tultima instdncia, a histérica
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confusdo ocidental sobre a relagdo entre a arte ¢ a moral, entre a estética ¢ a
ética. (SONTAG, 2020, p. 39)
Para a autora, portanto, a resisténcia em versar sobre questdes formais reside sobretudo

no fato deste pdlo de discussdo costumeiramente estar subserviente a um outro polo, que
envolve outras questdes, sejam elas éticas, morais, ideologicas, etc. Isso foi algo perceptivel
quando da analise das criticas que demarcam a recepcdo aos filmes dogmaticos
especificamente, de tal modo que percebemos que subjaz as suas entrelinhas a tendéncia a
precarizacdo do texto critico, corporificada na limitacdo tanto estrutural quanto discursiva
ocasionada pela crise da critica cinematografica dos EUA nos anos 90 e, por outro lado, a
hierarquizagdo elencada por criticos no fito de validar um tipo de abordagem julgada a
“correta”, cujo movimento desvela um conflito de poder entre modelos de produgdo
cinematografica, qual seja, um modelo mais industrial e integrado e outro mais austero e
independente. Ora de forma explicita ora de forma subliminar, a insisténcia pela legitimagado de
um modelo industrial de producdo cinematografica age aqui como um mecanismo tanto de
defesa, no sentido de resguardar a posi¢ao deste modelo, quanto de ataque, no sentido de
conceder descrédito as respostas alternativas a este modelo e, neste interim, configura-se como
uma preocupacao que, como sugere Sontag (2020), minora o papel do estilo, colocando-o em
segundo plano.

Considerando tais questdoes, concluimos na presente pesquisa que as hipoteses
estipuladas no inicio desta pesquisa, quais sejam, de que os quatro filmes dogmadticos da Era
Dinamarquesa constituem uma unidade de estilo especifica; de que essa unidade de estilo dos
referidos filmes produzem um efeito no espectador, que depreende a partir desta uma relagao
particular com a obra e, por fim, de que a recepgao da critica de cinema estadunidense, em razao
da resisténcia a0 movimento em fun¢do do vinculo desta as convengdes do cinema, pouco
capturou a natureza deste efeito, sdo verossimeis e ao serem articuladas apresentam um
processo histdrico que contribuiu para o progressivo apagamento do movimento, que terd o seu
fim efetivado no ano de 2005.

Para além disto, consideramos também que a ocorréncia destas relagdes de poder
pensadas no contexto da relagdo entre o Dogma 95 e a critica estadunidense abrem portas para
se pensar como tais processos de legimitacdo e apagamento sdo desenvolvidos ao se pensarem
outros cenarios, como o proprio cinema brasileiro, a titulo de exemplo. E neste sentido que, no
fito de mapear a extensdo destes conflitos pensando em um panorama macro, consideramos que

a analise realizada na presente pesquisa pode servir tanto de inspiragdo quanto de aporte tedrico-
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metolddologico para futuras pesquisas que busquem versar sobre o papel secundario dado a
discussdo estética e a hierarquizacao de abordagen decorrente destes conflitos.

No que tange a compreensao dessa repercussao pensando o Dogma 95 como um todo
(os seus 35 filmes), no entanto, seria necessario expandir a andlise para os demais filmes
produzidos em concomitidncia com as regras do movimento ¢ o modo como a critica os
recepcionou, algo que o limite escasso de linhas desta pesquisa ndo nos permite realizar. No
entanto, ¢ com a ideia de que uma pesquisa nunca acaba completamente que as seguintes
consideracdes finais estdo sedimentadas. Em primeiro lugar, porque a reflexdo em torno do
Dogma 95 nesta pesquisa abrange um ponto de vista especifico, de tal modo que um outro olhar
pode apontar para outras questdes e processos historicos concernentes ao movimento. Em
segundo lugar, porque a reflexdo em torno do Dogma 95 ainda possui muitas possibilidades
pouco exploradas, em especial no que diz respeito ao processo de internacionalizacdo do
movimento através dos filmes produzidos em outros paises. Em terceiro lugar, porque os limites
do recorte temporal aqui utilizado e as fontes selecionadas apresentam um horizonte de reflexao
delimitado, de tal modo que a amplia¢ao do recorte temporal e a utilizagdo de fontes de outra
natureza ou de outro contexto possibilitariam outras interpretagdes a respeito do fendémeno
dogmatico. Com isto, portanto, se apresentam possibilidades em aberto ndo s6 para uma
continuagdo desta respectiva pesquisa, aplicando as mesmas perspectivas tedricas em outro rol
de fontes, como também se apresentam para aqueles interessados no tema possibilidades de

pensar o Dogma 95 através de outros horizontes tematicos.



Pagina | 137

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
ALTMANN, E. Olhares da recepgao, a critica cinematografica em dois tempos. Caderno CRH,
Salvador, v. 21, n. 54, Set/Dez. 2008 p. 611-622.

. Por uma representacdo verdadeira: o caso do manifesto cinematografico Dogma 95.
Mestrado (Comunicagdo). Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2003.
ARAUJO, F. M. P. Dogma 95: itinerarios da Sétima Arte ¢ a proposta dinamarquesa.
Monografia (Historia). Universidade Estadual de Goias: Morrinhos, 2020.

AUMONT, J. O cinema e a encenag¢do. Lisboa: Edigoes Texto & Grafia, 2006.
BAINBRIDGE, C. The cinema of Lars von Trier: authenticity and artifice. Londres (Inglaterra):
Wallflower Press, 2007.

BONDEBIJERG, I. Regional and global dimensions of danish film culture and film policy. In:
HJORT, M; LINDQVIST, U. (orgs.). 4 companion to nordic cinema. Malden: John Wiley,
2016, p. 19-40.

; HIORT, M. The danish directors: dialogues on a contemporary national cinema.
Bristol: Intellect Books, 2001.

BORDWELL, D. Figuras tracadas na luz: a encenagdo no cinema. Trad. Maria Luiza Machado
Jatoba. Campinas (SP): Papirus, 2008.

. Sobre a historia do estilo cinematografico. Trad. Luis Carlos Borges. Campinas (SP):
Editora da Unicamp, 2013.

. Thefilms of Carl Theodor Dreyer. Los Angeles: University of California Press, 1981.
_______; THOMPSON, K. 4 arte do cinema: uma introdugdo. Campinas / Sdo Paulo: Editora
da Unicamp / Editora da USP, 2013.

CHRISTENSEN, O. Auténticas ilusdes: a estética do Dogma 95. In: BEZERRA, Julio;
BEZERRA, Rafael (orgs.). Dogma 95. Rio de Janeiro: Conde de Iraja Prod., 2015, p. 50-59.
COMBS, R.; DURGNAT, R. Dogma 95: um olhar mais atento ao credo de Von Trier & Cia.
In: BEZERRA, J.; BEZERRA, R. (orgs.). Dogma 95. Rio de Janeiro: Conde de Iraja Prod.,
2015, p. 60-69.

FABRIS, M. Neo-realismo. In: MASCARELLO, Fernando (org.). Historia do cinema mundial.
Campinas: Papirus, 2006, p. 191-219.

FISCHER, S. Festen: jogo, figura¢do e familia. Significacdo: revista de cultura audiovisual,
30(19), 2003, p. 119-145.

FREY, M. The new democracy? Rotten Tomatoes, Metacritic, Twitter, and IMDB. In:
SAYAD, C. (orgs.). Film criticism in the digital age. New Brunswick: Rutgers University
Press, 2015, p. 81-98.



Pagina | 138

FURUITI, E. 4 imagem fundamental e o traumatico: possibilidades de sentidos em "Festa de
Familia" e na Trilogia Coragdo de Ouro, de Lars von Trier. Dissertagdo (Mestrado em
Comunicacao e Estética do Audivisual). Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao
Paulo: Sao Paulo, 2003a.

. Configuracdes do espasmar em Os Idiotas. Significacdo: Revista de Cultura
Audiovisual, 30(19), 2003b, p. 223-236.

GALVAO, E. V. Epidemic e a produgio de afetos no cinema de Lars von Trier. Rebeca: Revista
Brasileira de Estudos de Cinema e Audiovisual, v. 2, n. 2, jul/dez 2013, p. 191-216.

. O efeito choque e os problemas da afetagcdo do espectador no cinema de Lars von
Trier. Tese (Doutorado em Comunicagdo). Universidade Federal da Bahia: Salvador, 2015.
GRIGGS, Y. Dogmatic Shakespeare: a ‘recognition of ghostly presences’ in Thomas
Vinterberg’s Festen and Kristian Levring’s The King is Alive. Journal of Adaptation in Film
& Performance, v. 2, n. 2, 2009, p. 109-119.

GUMBRECHT, H. U. A teoria do efeito estético de Wolfgang Iser. In: LIMA, L. C. (org.).
Teoria da literatura em suas fontes. Vol. 1I. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2002, p.
989-1014.

HABERSKI JR., R. J. It’s only a movie!: films and critics in american culture. Lexington:
University Press of Kentucky, 2001.

HIRATA FILHO, M. A imagem digital e o cinema de fic¢do contempordneo: duas
possibilidades estéticas a partir do Dogma 95. Dissertagdo (Comunicagdo). Sao Paulo:
Universidade de Sdo Paulo, 2004.

. O Dogma 95. In: BAPTISTA, M.; MASCARELLO, F. (orgs.). Cinema mundial
contemporaneo. Campinas: Papirus, 2008, p. 121-136.

HJORT, M. Affinitive and milieu-building transnationalism: the Advance Party initiative. In:
IORDANOVA, D.; MARTIN-JONES, D.; VIDAL, B. (orgs.). Cinema at the periphery.
Detroit: Wayne State University Press, 2010, p. 46-66.

. Crossing borders: going transnational with “danish” film training, capacity building,
and talento development. In: ~ ; LINDQVIST, U. (orgs.). 4 companion to nordic cinema.
Malden: John Wiley, 2016, p. 149-171.

. Denmark. In: & PETRIE, D.. The cinema of small nations. Edimburgo
(Escocia): Edinburgh University Press, 2007, p. 23-42.

. Dogma 95: a small nation’s response to Globalisation. In:  ; MACKENZIE, S.
Purity and provocation: Dogma 95. Londres (Inglaterra): British Film Institute, 2003, p. 31-47.



Pagina | 139

. Small nation, global cinema: the new danish cinema. Minneapolis (EUA): University
of Minnesota Press, 2005.
3 MACKENLZIE, S. Purity and provocation: Dogma 95. Londres (Inglaterra): British
Film Institute, 2003.
HOLUB, R. C. Reception theory: a critical introduction. Nova York: Methuen, 1984.
ISER, W. O ato da leitura. Vol. 1. Sdo Paulo: Editora 34, 1996.
JAUSS, H. R. Historia da literatura como provocagdo a teoria literaria. Sao Paulo: Atica,
1994.
JESS, C. New-ness, sequelization, and Dogme logic in Kristian Levring’s The King is Alive.
New Cinemas: Journal of Contemporary Film, vol. 3, n. 1, 2005, p. 3-16.
KOUTSOURAKIS, A. Politics as form in Lars von Trier: a post-brechtian reading. — Londres
(Inglaterra): Bloomsbury, 2013.
LANGKIJAER, Birger. Social realism of the 1940s: between paternalist care and dignifying
humanism. CHOW, P. S.; THOMPSON, C. C. THORSEN, 1. 4 history of danish cinema.
Edimburgo: Edinburgh University Press, 2021, p. 81-92.
LIMA, F. B. C. Inquietacoes do existente: cinema como filosofia em Lars von Trier. Tese
(Doutorado em Educacao, Arte e Historia da Cultura). Sdo Paulo: Universidade Presbiteriana
Mackenzie, 2018.
LORENZ, M. N. (org.). Dogma 95 im Kontext. Kulturwissenschaftliche Beitrdge zur
Authentisierungsbestrebung im dénischen Film der 90er Jahre. Wiesbaden: Deutscher
Universitits-Verlag GmbH, 2003.
MACKENZIE, S. Dogma direto: manifestos cinematograficos e o fin de sciecle. In:
BEZERRA, J.; BEZERRA, R. (orgs.). Dogma 95. Rio de Janeiro: Conde de Iraja Prod., 2015,
p. 38-49.
___. Films into uniform: Dogme 95 and the last new wave. In: HIORT, M.; LINDQVIST,
U. (orgs.). A companion to nordic cinema. Malden: John Wiley, 2016, p. 417-435.
MCWHIRTER, A. Film criticism and digital cultures: jornalism, social media and the
democratisation of opinion. Londres: 1. B. Tauris, 2016.
MORAIS, Julierme. Paulo Emilio historiador: matriz interpretativa da histéria do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Pimenta Cultural, 2019.
NIETZSCHE, Friedrich. 4 vontade de poder. Rio de Janeiro: Contraponto, 2008.
OLIVEIRA JR., L. C. 4 mise en scéne no cinema: do classico ao cinema de fluxo. Campinas:
Papirus, 2013.
RAMOS, A. F. Canibalismo dos fracos: cinema e histéria do Brasil. Bauru: EDUSC, 2002.



Pagina | 140

ROBERTS, Jerry. The malaise: the 1980s and 1990s. In: . The complete history of
american film criticism. Santa Monica: Santa Monica Press, 2010, p. 314-394.

RODRIGUES, V. J. S. Cora¢do de Ouro: o cinema melodramatico de Lars von Trier.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo). Universidade Federal da Bahia: Salvador, 2006.
RUSEN, J. Razdo histérica: teoria da historia. Fundamentos da ciéncia historica. Brasilia:
Editora Universidade de Brasilia, 2001.

SANTOS, C. S. G. Teoria do efeito estético e teoria historico-cultural: o leitor como interface.
Doutorado (Teoria da Literatura). Universidade Federal de Pernambuco: Recife, 2007.
SCHPELERN, P. Depois da festa: o efeito do Dogma no cinema dinamarqués. In: BEZERRA,
J.; BEZERRA, R. (orgs.). Dogma 95. Rio de Janeiro: Conde de Iraja Prod., 2015, p. 8-37.
SCHRADER, P. Transcendental style in film: Ozu, Bresson, Dreyer. Oakland: University of
California Press, 2018.

SEVERO, L. F. Castidade e transgressdo: a influéncia do movimento Dogma 95 na aceitagio
e consolidacdo do cinema digital. Mestrado (Comunicagdo e Linguagens). Curitiba:
Universidade Tuiuti do Parana, 2017.

SILVA, M. C. L. Realismo e vanguardismo no Dogma 95: o lugar do movimento na historia
do cinema e suas implicagdes estéticas tecnologicas. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagao
Social). Juiz de Fora: Universidade Federal de Juiz de Fora, 2010.

SILVA, S. L. Dogma 95: tudo ¢ angustia. Dissertacdo (Mestrado em Artes). Belo Horizonte:
Universidade Federal de Minas Gerais (Escola de Belas Artes), 2007.

SIMONS, J. Manifesto and modernism. In: . Playing the waves: Lars von Trier’s game
cinema. Amsterda: Amsterdam University Press, 2007, p. 11-31.

SONTAG, S. Contra a interpretagdo: e outros ensaios. Trad. Denise Bottmann. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2020.

THOMSON, C. C. “Education, enlightenment, and general propaganda”: Dansk Kulturfilm and
Carl Th. Dreyer’s short films. In: HIORT, M.; LINDQVIST, U. (orgs.). 4 companion to nordic
cinema. Malden: Blackwell, 2016a, p. 78-97.

. The slow pulse of the era: Carl Th. Dreyer’s film style. In: LUCA, T.; JORGE, N. B.
Slow cinema. Edimburgo: Edinburgh University Press, 2016b, p. 47-58.

THORSEN, I. “We had to be careful.” The self-imposed regulations, alterations and censorship
strategies of Nordisk Films Kompagni 1911-1928. Scandinavian-Canadian Studies, Vol. 19
(2010), p. 112-126.



Pagina | 141

TONDER, L. “At the fringes of one’s consciousness”: Kierkegaard, The Idiots, and the Politics
of Comic Rule Following. In: HONIG, B.; MARSO, L. J. Politics, theory, and film: critical
encounters with Lars von Trier. Nova York (EUA): Oxford University Press, 2016, p. 247-265.
WIDDING, A. S. Denmark. IVERSEN, G.; SOILA, T.; . Nordic national cinemas.
Nova York: Routledge, 1998, p. 7-29.

ZILBERMAN, R. Estética da recepg¢do e historia da literatura. Sdo Paulo: Atica, 1989.



Pagina | 142

FONTES
BAUMGARTEN, M. Mifune. The Austin Chronicle, Austin, 21 abr. 2000. Disponivel em:
https://www.austinchronicle.com/events/film/2000-04-21/mifune/. Acesso em: 07/12/20.

. The Celebration. The Austin Chronicle, Austin, 20 nov. 1998. Disponivel em:
https://www.austinchronicle.com/events/film/1998-11-20/141606/. Acesso em: 07/12/20.
CHESHIRE, G. Film review: The Celebration. Variety, Nova York, 18 mai. 1998. Disponivel

em: https://variety.com/1998/film/reviews/the-celebration-1117477500/#.  Acesso  em:
07/12/20.

DOGMA #1: Festa de Familia. Direcdo: Thomas Vinterberg. Producdo de Birgitte Hald.
Dinamarca: Nimbus Film, 1998. Distribuidora: Versatil Digital Filmes. 1 DVD. (106min)
DOGMA #2: Os Idiotas. Diregdo: Lars von Trier. Producao de Vibeke Windelgv. Dinamarca:
Zentropa, 1998. Distribuidora: Versatil Digital Filmes. 1 DVD. (110min)

DOGMA #3: Mifune. Direg¢ao: Seren Kragh-Jacobsen. Producao de Birgitte Hald. Dinamarca:
Nimbus Film, 1999. (98min)

DOGMA #4: O Rei Esta Vivo. Diregao: Kristian Levring. Producdo de Vibeke Winderlov.

Dinamarca: Newmarket Capital Group e Good Machine, 2000. (108min)
EBERT, R. Mifune. Chicago Sun-Times, Chicago, 21 abr. 2000. Disponivel em:

https://www.rogerebert.com/reviews/mifune-2000. Acesso em: 07/12/20.

. The Celebration. Chicago Sun-Times, Chicago, 13 nov. 1998. Disponivel em:

https://www.rogerebert.com/reviews/the-celebration-1998. Acesso em: 07/12/20.

. The King is Alive. Chicaco Sun-Times, Chicago, 18 mai. 2001. Disponivel em:
https://www.rogerebert.com/reviews/the-king-is-alive-2001. Acesso em: 07/12/20.
GLEIBERMAN, O. The Idiots. Entertainment Weekly, Nova York, 12 mai. 2000. Disponivel
em: https://ew.com/article/2000/05/12/idiots/. Acesso em: 07/12/20.

GUTHMANN, E. Intense ‘Celebration’ descends into darkness. San Francisco Chronicle, San

Francisco, 30 out. 1998. Disponivel em: https://www.sfgate.com/movies/article/Intense-
Celebration-Descends-Into-Darkness-2981513.php. Acesso em: 07/12/20.

JONES, K. The King is Alive. The Austin Chronicle, Austin, 1 jun. 2001. Disponivel em:
https://www.austinchronicle.com/events/film/2001-06-01/141203/. Acesso em: 07/12/20.
LIM, D. True to formula. The Village Voice, Nova York, 22 fev. 2000. Disponivel em:

https://www.villagevoice.com/2000/02/22/true-to-formula/. Acesso em: 07/12/20.
MASLIM, J. FILM FESTIVAL REVIEW. A Family Making Orphanhood Look Good. The

New York Times, Nova York, 7 out. 1998. Disponivel em:


https://www.austinchronicle.com/events/film/2000-04-21/mifune/
https://www.austinchronicle.com/events/film/1998-11-20/141606/
https://variety.com/1998/film/reviews/the-celebration-1117477500/
https://www.rogerebert.com/reviews/mifune-2000
https://www.rogerebert.com/reviews/the-celebration-1998
https://www.rogerebert.com/reviews/the-king-is-alive-2001
https://ew.com/article/2000/05/12/idiots/
https://www.sfgate.com/movies/article/Intense-Celebration-Descends-Into-Darkness-2981513.php
https://www.sfgate.com/movies/article/Intense-Celebration-Descends-Into-Darkness-2981513.php
https://www.austinchronicle.com/events/film/2001-06-01/141203/
https://www.villagevoice.com/2000/02/22/true-to-formula/

Pagina | 143

https://www.nytimes.com/1998/10/07/movies/film-festival-review-a-family-making-
orphanhood-look-good.html. Acesso em: 07/12/20.
MORRIS, W. An existentialist riff in the sand / Play within can’t keep ‘King’ alive. San

Francisco  Chronicle, ~ San  Francisco, 8  jun.  2001.  Disponivel em:

https://www.sfeate.com/movies/article/An-existentialist-riff-in-the-sand-Play-within-

2910762.php. Acesso em: 07/12/20.

. ‘Idiots’ versus the bourgeoisie. San Francisco Chronicle, San Francisco, 19 mai.

2000a. Disponivel em: https://www.sfgate.com/news/article/Idiots-versus-the-bourgeoisie-
3060656.php. Acesso em: 07/12/20.

. ‘Mifune’ mired in Dogma direction. San Francisco Chronicle, San Francisco, 17 mar.
2000b. Disponivel em: https://www.sfgate.com/news/article/Mifune-mired-in-Dogma-
direction-3068551.php. Acesso em: 07/12/20.

NECHAK, P. ‘King is Alive’ casts cynical chill over the desert. Seattle Post-Intelligencer,

Seattle, 9 ago. 2001. Disponivel em: https://www.seattlepi.com/ae/movies/article/King-Is-
Alive-casts-cynical-chill-over-the-1062235.php. Acesso em: 07/12/20.

NESSELSON, L. The King is Alive. Variety, Nova York, 22 mai. 2000. Disponivel em:
https://variety.com/2000/film/reviews/the-king-is-alive-1200462117/. Acesso em: 07/12/20.
ROONEY, D. The Idiots. Variety, Nova York, 20 mai. 1998. Disponivel em:
https://variety.com/1998/film/reviews/the-idiots-1117477538/. Acesso em: 07/12/20.

SCOTT, A. O. FILM REVIEW; A Bare Bones Setting For Moral Comeuppance. The New York

Times, Nova York, 25 fev. 2000a. Disponivel em:

https://www.nytimes.com/2000/02/25/movies/film-review-a-bare-bones-setting-for-moral-

comeuppance.html. Acesso em: 07/12/20.

. FILM REVIEW; A Convoy of Snakes Crawling Across the Desert. The New York

Times, Nova York, 11 mai. 2001. Disponivel em:

https://www.nytimes.com/2001/05/1 1/movies/film-review-a-convoy-of-snakes-crawling-

across-the-desert.html. Acesso em: 07/12/20.
. FILM REVIEW; Colloquies on the Finer Points of Drooling. The New York Times,
Nova York, 28 abr. 2000b. Disponivel em: https://www.nytimes.com/2000/04/28/movies/film-

review-colloquies-on-the-finer-points-of-drooling.html. Acesso em: 07/12/20.
STRATTON, D. Mifune. Variety, Nova York, 16 fev. 1999. Disponivel em:
https://variety.com/1999/film/reviews/mifune-1200456601/. Acesso em: 07/12/20.



https://www.nytimes.com/1998/10/07/movies/film-festival-review-a-family-making-orphanhood-look-good.html
https://www.nytimes.com/1998/10/07/movies/film-festival-review-a-family-making-orphanhood-look-good.html
https://www.sfgate.com/movies/article/An-existentialist-riff-in-the-sand-Play-within-2910762.php
https://www.sfgate.com/movies/article/An-existentialist-riff-in-the-sand-Play-within-2910762.php
https://www.sfgate.com/news/article/Idiots-versus-the-bourgeoisie-3060656.php
https://www.sfgate.com/news/article/Idiots-versus-the-bourgeoisie-3060656.php
https://www.sfgate.com/news/article/Mifune-mired-in-Dogma-direction-3068551.php
https://www.sfgate.com/news/article/Mifune-mired-in-Dogma-direction-3068551.php
https://www.seattlepi.com/ae/movies/article/King-Is-Alive-casts-cynical-chill-over-the-1062235.php
https://www.seattlepi.com/ae/movies/article/King-Is-Alive-casts-cynical-chill-over-the-1062235.php
https://variety.com/2000/film/reviews/the-king-is-alive-1200462117/
https://variety.com/1998/film/reviews/the-idiots-1117477538/
https://www.nytimes.com/2000/02/25/movies/film-review-a-bare-bones-setting-for-moral-comeuppance.html
https://www.nytimes.com/2000/02/25/movies/film-review-a-bare-bones-setting-for-moral-comeuppance.html
https://www.nytimes.com/2001/05/11/movies/film-review-a-convoy-of-snakes-crawling-across-the-desert.html
https://www.nytimes.com/2001/05/11/movies/film-review-a-convoy-of-snakes-crawling-across-the-desert.html
https://www.nytimes.com/2000/04/28/movies/film-review-colloquies-on-the-finer-points-of-drooling.html
https://www.nytimes.com/2000/04/28/movies/film-review-colloquies-on-the-finer-points-of-drooling.html
https://variety.com/1999/film/reviews/mifune-1200456601/

Pagina | 144

THOMAS, K. Danish ‘Mifune’ takes witty, brutal look at life. Los Angeles Times, Los Angeles,
3 mar. 2000a. Disponivel em: https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2000-mar-03-ca-

4785-story.html. Acesso em: 07/12/20.

. Getting in touch with oneself, others in ‘Idiots’. Los Angeles Times, Los Angeles, 23

jun. 2000b. Disponivel em: https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2000-jun-23-ca-43891-

story.html. Acesso em: 07/12/20.

TRIER, L. V. Manifesto I (Denmark, 1984) / Manifesto II (Denmark, 1987) / Manifesto III: I
confess! (Denmark, 1990). In: MACKENZIE, Scott (org.). Film manifestos and global cinema:
a critical anthology. Los Angeles: University of California Press, 2014, p. 173-175.

3 VINTERBERG, T. Dogme ’95 Manifesto and Vow of Chastity (Denmark, 1995). In:
MACKENZIE, S. (org.). Film manifestos and global cinema: a critical anthology. Los Angeles:
University of California Press, 2014, p. 201-203.


https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2000-mar-03-ca-4785-story.html
https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2000-mar-03-ca-4785-story.html
https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2000-jun-23-ca-43891-story.html
https://www.latimes.com/archives/la-xpm-2000-jun-23-ca-43891-story.html

Pagina | 145

ANEXOS

ANEXO A: Manifesto I (1984)

Tudo parece estar bem: os cineastas mantém uma rela¢do imaculada com seus produtos,
possivelmente uma relagdo com um toque de rotina, mas ainda assim uma relacao boa e solida,
onde os problemas cotidianos preenchem o tempo mais do que adequadamente, de modo que
eles sozinhos formam o contetido! Em outras palavras, um casamento ideal que nem mesmo os
vizinhos poderiam se incomodar: sem brigas barulhentas no meio da noite... sem episddios de
compromisso pela metade nas escadas, mas uma unido entre ambas as partes: o cineasta e seu
“cinema-esposa”, para a satisfacdo de todos... em paz consigo mesmos... mas enfim... Todos
no6s podemos dizer quando a Grande Inércia chegou!

Como o casamento anteriormente tempestuoso do filme se transformou em um
casamento de conveniéncia? O que aconteceu com esses velhos? O que corrompeu esses velhos
mestres da sexualidade? A resposta ¢ simples. Coqueteria equivocada, um grande medo de ser
descoberto (o que importa se sua libido enfraquecer quando sua esposa ja lhe deu as costas?)...
fizeram-nos trair aquilo que outrora dava a esta relacdo o seu sentido de vitalidade: Fascinio!

Os cineastas sdo os Unicos culpados por essa rotina monotona. Despoticamente, eles
nunca deram a sua amada a chance de crescer e se desenvolver em seu amor... Por orgulho, eles
se recusaram a ver o milagre em seus olhos... € assim a esmagaram... € a Si mesmos.

Esses velhos endurecidos devem morrer! Nao nos contentaremos mais com “filmes
bem-intencionados com mensagem humanista”, queremos mais — do real, do fascinio, da
experiéncia — infantil e puro, como toda arte real. Queremos voltar ao tempo em que o amor
entre o cineasta e o filme era jovem, quando vocé podia ver a alegria da criacdo em cada quadro
do filme!

Nao estamos mais satisfeitos com substitutos. Queremos ver a religido na tela.
Queremos ver os “amantes do cinema” brilhando de vida: improvaveis, estipidos, teimosos,
extaticos, repulsivos, monstruosos ¢ nao coisas domesticadas ou castradas por um velho
cineasta moralista e amargo, um puritano estipido que elogia o intelecto - virtudes esmagadoras
de bondade.

Queremos ver filmes heterossexuais, feitos para, sobre e por homens.

Queremos visibilidade!
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ANEXO B: Manifesto II (1987)

Tudo parece bem. Jovens vivem relacionamentos estaveis com uma nova geracao de
filmes. Os métodos de controle da natalidade que se supde terem contido a epidemia serviram
apenas para tornar o controle da natalidade mais eficaz: nada de criagdes inesperadas, nada de
filhos ilegitimos — os genes estdo intactos. Os relacionamentos desses jovens lembram o fluxo
interminavel de grandes bailes em uma época passada. Ha também os que moram juntos em
comodos sem moveis. Mas o amor deles € crescimento sem alma, replicacao sem mordida. Sua
“selva” carece de disciplina e sua “disciplina” carece de selvageria.

VIVA A BAGATELA!

A bagatela ¢ humilde e abrangente. Revela a criatividade sem fazer segredo da
eternidade. A sua moldura ¢ limitada mas magnanima e, por isso, deixa espaco para a vida.
Epidemia se manifesta em uma relacdo séria e fundamentada com esses jovens, como uma

bagatela — porque entre bagatelas, as obras-primas sio faceis de contar.

ANEXO C: Manifesto II1: eu confesso! (1990)

Aparentemente esta tudo bem: o diretor de cinema Lars von Trier € cientista, artista e
ser humano. E, no entanto, digo: sou um ser humano. Mas eu sou um artista. Mas eu sou um
diretor de cinema.

Choro enquanto escrevo estas linhas, por qudo falsa foi minha atitude. Quem sou eu
para repreender e castigar? Quem sou eu para desprezar com desdém a vida e o trabalho de
outras pessoas? Minha vergonha s6 ¢ agravada pelo meu pedido de desculpas por ter sido
seduzido pela arrogancia da ciéncia caindo no chdo como uma mentira! Pois ¢ verdade que
tenho tentado embriagar-me em uma nuvem de sofismas sobre o proposito da arte e as
obrigagdes do artista, que tenho pensado em teorias engenhosas sobre a anatomia e a natureza
do filme, mas — e confesso isso abertamente — nunca cheguei perto de disfar¢ar minha paixao
mais intima com essa patética cortina de fumaga: MEU DESEJO CARNAL.

Nossa relacao com o cinema pode ser descrita e explicada de varias maneiras. Devemos
fazer filmes com a intencdo de educar, podemos querer usar o cinema como um navio que nos
levard a uma viagem a terras desconhecidas, ou podemos afirmar que o objetivo de nossos
filmes € fazer o publico rir ou chorar, e pagar. Tudo isso pode parecer plausivel, mas nao
acredito nisso.

S6 ha uma desculpa para viver — e forgar os outros a viver — o inferno do processo de
filmagem: a satisfacdo carnal naquela fracao de segundo quando os alto-falantes e o projetor do

cinema em unissono e inexplicavelmente dao origem a ilusdo de movimento e soa como um
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elétron deixando sua 6rbita e assim criando luz, a fim de criar apenas uma coisa - um milagroso
sopro de vida! Esta é a unica recompensa, esperanca ¢ desejo do cineasta. Essa experiéncia
carnal quando a magia do cinema realmente funciona, correndo pelo corpo como um orgasmo
trémulo... E minha busca por essa experiéncia que sempre esteve e sempre estara por tras de
todo o meu trabalho e esforco... nada mais! Pronto, escrevi e me senti bem. E esqueca todas as
falsas explicagdes sobre “fascinio infantil” e “humildade abrangente”. Pois aqui estd minha
confissdo: LARS VON TRIER, UM SIMPLES MASTURBADOR DA TELA PRATEADA.

Ainda assim, na parte trés da trilogia, Europa, ndo fiz a menor tentativa de diversdo.
Pureza e clareza foram finalmente alcangadas! Aqui nada esconde a realidade sob uma camada
doentia de “arte”.

APENAS ME DE UMA UNICA LAGRIMA OU UMA GOTA DE SUOR; TEREI
PRAZER EM LHE DAR TODA A "ARTE" DO MUNDO.

Uma palavra final. Que somente Deus julgue minhas tentativas alquimicas de criar vida
em celuldide. Uma coisa € certa. A vida fora do cinema nunca pode ser igualada, pois é sua

criagdo e, portanto, divina.

ANEXO D: Manifesto Dogma 95 / Voto de Castidade (1995)

DOGMA 95 ¢ um coletivo de diretores de cinema fundado em Copenhagen na
primavera de 1995.

DOGMA 95 tem o objetivo expresso de contrariar “certas tendéncias” no cinema atual.

DOGMA 95 ¢ uma ag¢ao de resgate!

Em 1960 foi o bastante! O filme estava morto e clamava por ressurrei¢do. O objetivo
estava correto, mas os meios nao! A nova onda provou ser uma ondulacao que atingiu a costa
e se transformou em lama.

Slogans de individualismo e liberdade criados funcionam por um tempo, mas sem
mudangas. A onda estava em disputa, como os proprios diretores. A onda nunca foi mais forte
do que os homens atras dela. O proprio cinema antiburgués tornou-se burgués, porque o
fundamento sobre o qual suas teorias se baseavam era a percepgao burguesa da arte. O conceito
de autor foi desde o inicio o romantismo burgués e, portanto... falso!

Para 0 DOGMA 95 o cinema nao ¢ individual.

Hoje estd em curso uma tempestade tecnoldgica, cujo resultado serd a democratizagao
definitiva do cinema. Pela primeira vez, qualquer um pode fazer filmes. Mas quanto mais

acessivel a midia se torna, mais importante ¢ a vanguarda. Nao ¢ por acaso que a expressao
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“avant-garde” tem conotacdes militares. Disciplina é a resposta... temos de uniformizar os
nossos filmes, porque o filme individual sera decadente por defini¢ao!

DOGMA 95 se opoe ao filme individual pelo principio de apresentar um conjunto
indiscutivel de regras conhecido como VOTO DE CASTIDADE.

VOTO DE CASTIDADE

Juro submeter-me ao seguinte conjunto de regras elaboradas e confirmadas pelo
DOGMA 95:

1. A filmagem deve ser feita no local. Acessorios e cenarios ndo devem ser trazidos (se
um acessorio especifico for necessario para a histéria, deve ser escolhido um local onde esse
acessorio sera encontrado).

2. O som nunca deve ser produzido separado das imagens ou vice-versa. (A musica nao
deve ser usada, a menos que ocorra onde a cena esta sendo filmada).

3. A camera deve ser segurada na mao. Qualquer movimento ou imobilidade alcancavel
na mao ¢ permitido. (O filme ndo deve acontecer onde a camera esta parada; a filmagem deve
acontecer onde o filme acontece).

4. O filme deve ser colorido. [luminacdo especial nao ¢ aceitavel. (Se houver pouca luz
para exposi¢do, a cena deve ser cortada ou uma Unica lampada deve ser colocada na camera).

5. Trabalhos oOpticos e filtros sdo proibidos.

6. O filme ndo deve conter agdo superficial. (Assassinatos, armas, etc. nao devem
ocorrer.)

7. E proibido a alienaco temporal e geogréfica. (Isso quer dizer que o filme se passa
aqui e agora.)

8. Filmes de género nao sdo aceitaveis.

9. O formato do filme deve ser Academia 35 mm.

10. O diretor ndo deve ser creditado.

Além disso, juro como diretor abster-me de gosto pessoal! Eu ndo sou mais um artista.
Juro abster-me de criar uma “obra”, pois considero o instante mais importante do que o todo.
Meu objetivo supremo ¢ forgar a verdade de meus personagens e cenarios. Juro fazé-lo por
todos os meios disponiveis e a custa de qualquer bom gosto e qualquer consideracdo estética.

Assim faco meu VOTO DE CASTIDADE.

Copenhague, segunda-feira, 13 de marco de 1995

Em nome do DOGMA 95
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