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RESUMO: A proposta do presente artigo ¢ refletir acerca da heranca brechtiana no cinema contempo-

raneo, através da andlise do filme Dogville (2003), do cineasta dinamarqués Lars Von Trier. Dogville
(2003), inserido nos postulados do movimento cinematografico Dogma 95, é um exemplo de hibridez
artistica ou um “cinema de fusdo”, como prefere o diretor. O cinema de Von Trier nega Hollywood, assim
como o teatro de Brecht nega a catarse aristotélica, marcando-se, decididamente, como propostas que tém

em comum, entre outras caracteristicas, a anti-ilusao.
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1 Cinema e teatro: ficcao, realismo,
ilusionismo e anti-ilusionismo

Desconfiai do mais trivial,

na aparéncia singelo.

E examinai, sobretudo, o que parece habitual.
Suplicamos expressamente:

ndo aceiteis o que € de hébito

como coisa natural,

pois em tempo de desordem sangrenta,
de confusdo organizada,

de arbitrariedade consciente,

de humanidade desumanizada,

nada deve parecer natural

nada deve parecer impossivel de mudar.
(Brecht, 1977: 45)
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ARTE tem se constituido em espago de em-
bate constante entre o ilusionismo e o anti-
ilusionismo. No inicio do século XX, Brecht, com
a teoria do seu Teatro Epico, impde o rompimento
com as convengdes do teatro tradicional — que se
caracteriza essencialmente pelo efeito ilusionista —
, propondo-se a rompé-las e subverté-las. Ao criti-
car essa forma, com principio, meio e fim, que ndo
prescinde de qualquer uma das partes, sob pena
de ficar incompleta, e que reproduz a estrutura da
sociedade como algo imutdvel, Brecht pretendia
propor uma outra que exercesse alguma influén-
cia na modificagdo desse contexto para, através do
efeito de distanciamento, eliminar definitivamente
a ideia de ilusdo. O cinema, por outro lado, pa-
rece ja nascer com a vocagdo ilusionista. Apesar
do embate entre realidade e fic¢do, os filmes docu-
mentdrios e de ficcdo esforcam-se para construir
um cendrio “real” a fim de compor uma narrativa
em que o espectador se transmude para a tela sem
questionar o que V€&, preso confortavelmente & nar-
rativa cinematografica que tenta imitar o real.

A dicotomia entre realidade e ficcdo sempre
pautou as reflexdes sobre o cinema. Para uns a es-
séncia da arte cinematogréfica era dada pelo real,
e a cAmera seria um olho que captaria a realidade
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que se oferece. Para outros, o cinema se mostra em
seu potencial e plenitude através do magico e do
ficcional. De um lado, as imagens dos irmaos Lu-
miere, essencialmente documentais: trabalhadores
saindo de uma fébrica, a chegada de um trem —
imagens que de tdo reais assustaram e assombra-
ram os primeiros espectadores na pequena sala em
Paris; de outro lado, as experiéncias de Georges
Mélies rompendo as fronteiras entre sonho e rea-
lidade, trazendo para o cinema as préticas ilusio-
nistas e marcando a arte como uma alteracdo do
real.

Essas questdes sdo fartamente estudadas pela
teoria do cinema, no entanto, optamos por tecer
aqui apenas algumas consideracdes que marca-
ram o inicio da producdo cinematografica. Desta
forma, € de se perguntar: o cinema nasce em 1895
nas exibi¢des dos irmdos Lumiere ou na desco-
berta do cinetoscépio de Thomas Alva Edison?
Dialoga mais com a fotografia, como técnica, ou
com o teatro e a literatura, como narrativa? E es-
sencialmente documental, como prognosticavam
os irmdos Lumiere, ou ficcional e mégico, como
descobre Mélies? Todas essas perguntas foram
feitas para se constatar o quao dificil € dizer que
o cinema € apenas uma coisa e ndo outra. Mais
facil seria admitir que tudo isso faz o cinema ser
cinema, enquanto arte autbnoma e expressio que
contamina e é contaminada por outras expressoes
artisticas. O cinema nasce, renasce, se reinventa
nessas € em muitas outras ocasioes.

Seja como for, desde sempre o que ha de pe-
culiar na arte cinematografica é sua forte impres-
sdo de realidade. As imagens e sons constroem
um ambiente de credibilidade ancorado na veros-
similhanga com o mundo real. O espectador € en-
gendrado na narrativa porque reconhece os signos
expostos em tela.

Herdeiro que € da fotografia, enquanto técnica,
o cinema parece ter herdado também este compro-
misso com a verossimilhanga. O filme, pois, € uma
re-apresentacdo do mundo. As imagens, como
sdo derivadas do mundo real, parecem nao estar
submetidas a questionamentos, parecem trazer um
selo de credibilidade. Xavier (2005: 17/18) afirma
que é comum identificar o cinema e a fotografia
como um indice e um icone a0 mesmo tempo, di-
ferindo completamente de outras artes. Um indice
porque o objeto “imprime*? na pelicula sua marca,
e um icone, pela relacdo de semelhanca que esta-

2 Essa afirmacdo deve ser revista se consideradas as tecnolo-

gias digitais usadas em produgdes contemporaneas.

belece com o objeto retratado. Porém, no cinema
isso se apresenta de maneira ainda mais evidente:

Se ja é um fato tradicional a celebragdo do
“realismo** da imagem fotogrifica, tal ce-
lebra¢do é muito mais intensa no caso do
cinema, dado o desenvolvimento temporal
de sua imagem, capaz de reproduzir, ndo
s6 mais uma propriedade do mundo visi-
vel, mas justamente uma propriedade es-
sencial a sua natureza — o movimento (Xa-
vier, 2005: 18).

O discurso cinematografico, por manipular al-
gumas matérias, como movimentos, imagens, rui-
dos, falas, musicas etc., desenvolve um mundo de
significados que, em harmonia, compde uma nar-
rativa naturalista e extremamente eficaz no que diz
respeito a construcéo verossimil do ambiente.

A impressdo de realidade baseia-se tam-
bém na coeréncia do universo diegético
construido pela fic¢do. Fortemente emba-
sado pelo sistema do verossimil, organi-
zado de forma que cada elemento da fic-
cdo pareca corresponder a uma necessi-
dade orgénica e aparega obrigatério com
relacdo a uma suposta realidade, o uni-
verso diegético adquire a consisténcia de
um mundo possivel, em que a construcao,
o artificio e o arbitrdrio sdo apagados em
beneficio de uma naturalidade aparente
(Aumont, 2009: 150).

O cinema narrativo-cldssico busca apagar as
instancias de enunciacio e construgdo, estabele-
cendo a narrativa como algo natural, uma histéria
mostrada, e ndo contada por alguém. Apagando as
marcas de enunciacdo, o espectador é transposto
para dentro da histéria, transformando-se em um
coparticipe da a¢do, assim como bem recomenda
o encadeamento aristotélico.

A arte anti-ilusionista, por sua vez, busca, con-
trariamente, desvelar a aparente naturalidade, re-
velando a construg@o arbitrdria dessa realidade.
Nesta perspectiva, para Brecht, o teatro poderia
(deveria) ser o palco de discussdes da realidade,
mas ndo a imitacdo dela. A arte serd sempre arte,
e ndo imitagdo do real. Lars Von Trier também
apresenta um cinema altamente reflexivo, que dia-
loga consigo mesmo e se mostra como enunciagao
e construcdo. Nio se busca, aqui, apagar as marcar
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desta construgdo e naturalizar a narrativa, como no
cinema classico ilusionista e no teatro aristotélico;
busca-se, ao contrdrio, trazer para o primeiro plano
tais construcoes.

2 Brecht e Lars Von Trier: dialogos
possiveis

Quando se fala em teoria brechtiana a primeira
coisa que nos ocorre ¢ uma dramaturgia despro-
vida de emocdo. Isso porque a critica conserva-
dora, de uma maneira geral, assim se encarregou
de rotular a sua dramaturgia, por sua oposicio a
dramdtica de base aristotélica.

Na verdade, o épico surge para se opor de fato
ao encadeamento dramatico do teatro tradicional,
que tem no envolvimento emocional do espectador
a sua principal finalidade. Se néo a principal, pelo
menos a mais evidente, a mais aflorada, aquela que
induz todos os elementos envolvidos com o ato te-
atral a desenvolverem suas acdes a partir de um
objetivo emocional.

De uma maneira geral, o conflito é o cerne
do seu desenvolvimento e é contra isso que se le-
vanta a teoria épica, baseando-se principalmente
na fragmentacdo das acdes, na sua interrupg¢ao,
tendo como premissa bdsica para o seu desenvol-
vimento, ndo pura e simplesmente o conflito en-
tre personagens oriundo de vontades que colidem,
mas, sobretudo, o resultado do desenvolvimento
das contradi¢des que se localizam no conjunto das
relacdes sociais. O foco das aten¢des que antes
era direcionado para o enfrentamento entre dois
seres, agora se direciona para a intera¢do do pro-
tagonista com o mundo em movimento, ou seja, 0
foco agora andard junto com ele, e da sua relacdo
com o mundo, da forma como se relacionara com
este, é que se instaura o conflito épico que dard
lugar a agdo.

Tudo isso foi pensado procurando tornar a arte
dramdtica mais inserida num mundo em transfor-
macao e tornar o teatro mais préximo do publico,
para que este tenha participacdo decisiva em tal
transformagdo. Achava Brecht que palco e plateia
nio deviam ser vistos como elementos distintos,
dissociados, pois muito pelo contrario, ambos sdo
possuidores do mesmo grau de importancia; daf
acreditar na necessidade de se desenvolver tanto a
arte do espectador quanto a do escritor ou do ator.
Para ele o piblico é um “produtor”, e sua partici-
pacdo € tdo fundamental que transformar o teatro
significa também transformar a plateia. E preciso
tornd-la “produtiva” e acabar com seu papel eter-
namente a mercé dos favores do que Brecht cha-

mava o teatro “culindrio” — ou seja, um teatro que
apresentava ou “punha a mesa” seu prato, para ser
saboreado, degustado, engolido, consumido.

Da mesma forma, os dinamarqueses Lars Von
Trier, um dos cineastas mais controversos da con-
temporaneidade, juntamente com Thomas Vinter-
berg, lancam o Movimento Dogma 95, contrd-
rio ao cinema digestivo e ilusionista. Esse Mo-
vimento, inicialmente limitado a Dinamarca, hoje
alcanca produgdes de nacionalidades diversas.

O Dogma 95 surge com um manifesto que pre-
tendia uma revisdao nos canones do cinema nar-
rativo cldssico, baseados na estética e narrativa
hollywoodiana. Os cineastas propuseram dez re-
gras que deveriam conduzir os diretores, a que cha-
maram de “voto de castidade”, proibindo o uso de
recursos técnicos que pudessem enganar o espec-
tador. Entre outras coisas, propunham: a trilha so-
nora como algo condenével, os efeitos fotograficos
s@o proibidos e o nome do diretor ndo deve figurar
nos créditos. Os cineastas advogavam um cinema
que excluisse a artificialidade e o efeito ilusionista
nos filmes.

Por sua vez, Brecht achava que as condigdes
histéricas devem ser mostradas, ndo como algo
imutdvel, obra do destino determinado pelos deu-
ses, mas como algo que foi criado e mantido pelo
ser humano, sendo, portanto, possivel de mudar; o
espectador de teatro, acreditava ele, estd tdo acos-
tumado a assistir a pecas cuja evidéncia € tao fla-
grante, tdo palpdvel, que ndo chega a empregar
nenhum esfor¢o para sua compreensdo, e ndo se
sente em nada instigado a pensar, porque a em-
balagem deste tipo de teatro o deixa de tal forma
extasiado, incapaz de raciocinar, que tudo passa a
assumir ares de normalidade, de familiaridade.

Da mesma forma apresenta-se o cinema narra-
tivo cldssico, em que o espectador é embalado na
construcao diegética que mostra verossimilhanca
com a realidade incontestdvel. Todas as marcas de
enunciacdo sdo apagadas e se dilui a possibilidade
de estranhamento, distanciamento e reflexdao sobre
o que estd exposto. O cinema de Von Trier, pelo
contrério, € tdo incomodo que pede (obriga) uma
tomada de posicdo, afastando o espectador do en-
lace sedutor e passivo da narrativa cldssica.

A perspectiva brechtiana de distanciamento
leva o espectador a reconhecer a transitoriedade,
o cardter tempordrio da natureza que lhe é repro-
duzida e a considerd-la como um certo estado his-
térico do mundo e dos seres humanos.

Contrariamente ao teatro naturalista que, ao re-
primir sua consciéncia de que ¢ teatro, intenta re-
produzir a realidade, o épico, na sua fuga cons-
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tante a ilusdo, estd ininterruptamente procurando
sedimentar sua consciéncia de que € teatro, tra-
tando os elementos da realidade como uma experi-
mentagdo. As situacdes sdo, portanto, mantidas o
mais possivel afastadas do espectador, e ele as re-
conhece e sente o interesse despertado nao porque
foi envolvido na ag¢do, mas porque teve a oportu-
nidade de se espantar, diante de uma situacio cuja
solugdo necessita ser descoberta.

Como proposta de romper com o drama
hollywoodiano e sua estética glamourizada e criar
formas alternativas de expressdo artistica livres das
composicdes cosmético-industrializadas da cine-
matografia dominante, o cinema de Lars Von Trier
também traz no distanciamento uma aposta para o
anti-ilusionismo que rompe com a reproduciio mi-
mética da realidade, disposto a reconsiderar a ética
cinematogréfica mediante a reinvencdo de sua es-
tética.

Assim como o teatro brechtiano, o cinema de
Von Trier impacta e desestabiliza a naturalidade da
narrativa; € indigesto, incomodo, e a sensacdo de
estranhamento € algo quase inerente a sua obra.
Diretor de muitos (e cultuados) filmes, traz em to-
das as suas obras caracteristicas de originalidade,
provocacgdo e reflexdo. Tem em Dogville (2003)
uma das obras mais transgressoras de sua carreira.
Embora nio esteja totalmente alinhado aos precei-
tos do Dogma 95, Dogville traz, sem divida, as
marcas do idealizador do movimento.

Neste sentido, observa-se que a obra de Lars
Von Trier e o Movimento Dogma 95 convergem
para os pressupostos da teoria épica, porquanto
o que todos pretendiam e pretendem € instigar,
inquietar, arrancar o espectador do comodismo e
fazé-lo pensar, se possivel, agir; mas, acima de
tudo, sentir-se incomodado pela necessidade de
mudar.

Os escritos brechtianos foram sempre direci-
onados para a construcdo das bases de uma nova
concepcao da estrutura da atividade teatral. Com
sua proposta Brecht procurou sempre aprofundar a
fuga a ilusdo, sedimentar a consciéncia de que tea-
tro ndo é vida, apenas reproduz, representa a vida,
ndo se confundindo com ela; insistiu todo o tempo
que o palco deve estar sempre aberto para o pu-
blico, a quem cabe decidir, em tltima instincia,
seu verdadeiro sentido; para a cena, prop0s que
esta deve deixar de ser o reflexo de uma realidade
aceita por todos passivamente e deve falar sua lin-
guagem cénica prépria, deixando aos espectadores

3 Buscando diferenciar a cidade do filme, colocaremos em ité-

lico a palavra Dogville apenas quando nos referirmos a pelicula.

a liberdade para a compreensdo desta linguagem.
Sua representacdo € de tal modo concebida que
ndo permite apresentar conclusio, ficando sempre
em aberto; no entanto, ela terd de acontecer, pois
esta € a finalidade dltima de seu método, ndo para
intervir no palco ou na plateia, mas na cabecga de
cada um, na vida dos cidadaos, no cotidiano de to-
dos os seres sociais, transformando o que estd por
mudar.

3 Dogville (2003): hibridismo e
anti-ilusionismo

Tendo em seu elenco um icone do cinema
hollywoodiano, Dogville (2003) narra a histéria de
Grace (Nicole Kidman), uma mulher que, ao fugir
de um grupo de gingsteres, chega a uma pequena
e isolada cidade dos Estados Unidos, onde € en-
contrada e acolhida por Thomas Edison Jr. (Paul
Bettany). A cidade, cercada de montanhas, com
casas pequenas e pobres, é apresentada pela voz
em off do narrador:

Essa € a triste histéria da cidade chamada
Dogville®. Dogville ficava nas montanhas
rochosas dos EUA. Onde a estrada che-
gava ao seu final absoluto, perto da estrada
da velha mina abandonada. Os residentes
de Dogville eram honestos e gostavam de
sua cidade. Embora alguma alma do leste
tenha dado 4 rua principal o nome de Elm
e embora ndo haja olmo algum por aqui,
eles ndo viram razdo para mudar coisa al-
guma. A maioria das casas era miserdvel,
elas mais pareciam barracos. (Von Trier,
2003, Prélogo)

Tom, como a personagem de Bettany é conhe-
cida, convence Grace a ficar, ¢ a comunidade a
acolhé-la. Em troca disso, Grace prestard alguns
pequenos servigos a comunidade: cuidard de June,
conversard com o cego McKay, passard as pagi-
nas das partituras para Martha tocar o 6rgao sem
som. A propor¢io que o tempo passa, 0 Cerco em
torno de Grace vai se fechando, pois os bandidos
intensificam a busca. Por consequéncia, os riscos
dos habitantes da comunidade vao aumentando na
mesma propor¢do, por estarem escondendo a fo-
ragida. O preco, portanto, por esta “protecdo” co-
meca a aumentar significativamente, ja que esta é a
16gica do mundo moderno e do capital: a l6gica da
vantagem de um individuo sobre o outro. Em troca
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deste abrigo, Grace passa a ser explorada dupla-
mente: cada vez a comunidade requisita mais a sua
mao de obra e os homem passam a violenta-la se-
xualmente. O final, inquietante e inesperado, mar-
card definitivamente o destino daquela pequena ci-
dade.

Desde o primeiro instante, o filme passa a cau-
sar estranhamento. A cidade inexiste, o cendrio é
um palco (na verdade, um galp@o) onde as perso-
nagens permanecem todo o tempo em cena, e tudo
¢é sugerido através do desenho da planta baixa no
chdo. A planta baixa delimita os espacos, inse-
rindo explicitamente o ambiente no jogo de faz-
de-conta: as ruas, os objetos, as casas, o animal, as
plantas etc., tudo € apresentado dentro de um mi-
nimalismo que convida (ou exige) o espectador a
estabelecer uma cumplicidade, conforme salienta
Stam: “A arte anti-ilusionista é a arte que lembra
explicitamente ao leitor ou espectador da necessi-
dade de ser ctimplice da ilusdo artistica. A ficcdo é
dominio do faz-de-conta. Acreditamos em coisas
que sabemos falsas” (1981: 21).

Dogville é um filme explicitamente hibrido,
sob todos os aspectos. Se o cinema — e também o
teatro — ja é uma arte essencialmente hibrida, uma
vez que para acontecer necessita do concurso de
outras artes, a exemplo da fotografia, da musica,
da literatura, do teatro etc., em Dogville este hi-
bridismo alcan¢a um efeito ainda maior. O filme,
de inicio, reporta-se aos primérdios do teatro e a
narrativa romanesca, pois, além de conter prélogo,
também estd dividido em capitulos (sdo nove). Por
outro lado, desenvolve-se do principio ao fim em
um espago muito pouco convencional para os pa-
drdes da estética cinematogréfica. Porém, mesmo
estando ambientado em um palco, nada sugere ser
um filme teatralizado nem uma pega filmada; trata-
se de um filme cujas agdes ocorrem em um palco,
no qual as personagens passeiam durante as quase
trés horas de exibicao.

Para Costa (2009), o espago filmico em Dog-
ville € uma construcdo hibrida por diversos fatores:
1) os elementos em cena nao seguem a linguagem
cinematogréfica convencional, ji que o filme de
Von Trier ndo mostra, mas nos convida a “constru-
¢do de uma imagem mental” — porque o cendrio, a
cidade, as portas, as casas, nao sdo reais no filme,
sendo tudo tdo sé sugerido; 2) a referéncia visual
do espaco € mais teatral do que cinematografica,
e 0 espago cénico € marcado pelas falas e movi-
mentos dos atores; 3) o filme apresenta um tinico
espago de representacdo, que é o “palco”.

[...] a organizacdo e a construg¢do do es-

paco filmico em Dogville responde a uma
“perda da fronteira” (intencional) entre os
processos regulatdrios (c6digos e conven-
¢oes) da representacdo do real (e do ima-
gindrio) no cinema (e no teatro), para criar
uma desestabilidade formal que se baseia,
e ¢ provocada, pela necessidade de ex-
pressdo e composicdo ndo mais definida
simplesmente e apenas como filmica, mas
como uma “outra coisa” (também teatral)
resultante do processo de hibridizagéo es-
tética. (Costa, 2009: 102)

Alguns recursos usados no filme por Von Trier
sdo postulados no Movimento Dogma 95, a exem-
plo da cimera na mio. Esse tipo de movimento
¢ usado em quase todo o filme, inclusive nas
cenas de didlogo, onde comumente se utiliza o
campo/contracampo. Ao abrir mao do tradicio-
nal campo/contracampo, Von Trier causa descon-
forto e rompe com a impressdo de “estar dentro”
da trama, que o cinema narrativo cldssico tanto su-
gere. Os didlogos ndo sdo mais filmados de forma
a fazer com que o espectador se sinta dentro da
trama, olhando de fora dela e criando uma ilu-
soria sensacdo de totalidade. A cdmera de Von
Trier, em Dogville, imita 0s movimentos naturais
do corpo, indica nosso olhar, nossa aten¢do, ten-
tando acompanhar a cena, rompendo com o con-
vencional, impactando significativamente na frui-
¢do. O campo/contracampo € um dos elementos-
chaves no cinema narrativo e um dos criadores do
principio de identificacdo que o espectador estabe-
lece ao assistir a uma pelicula.

Ora a cAmera assume o ponto de vista de
um, ora de outro dos interlocutores, for-
necendo uma imagem da cena através da
alternancia de pontos de vistas diametral-
mente opostos (daf a origem da denomina-
¢do campo/contracampo). Com este pro-
cedimento, o espectador é lancado para
dentro do espaco do didlogo. Ele, ao
mesmo tempo, intercepta e identifica-se
com duas dire¢des de olhares, num efeito
que se multiplica pela sua percep¢éo privi-
legiada das duas séries de reagdes expres-
sas na fisionomia e nos gestos das perso-
nagens. (Xavier, 2005: 34/35)

Outro ponto merecedor de reflexdo € o uso dos
recursos sonoros. Na verdade, o filme ndo conta
com trilha sonora, também um dois postulados do
Dogma 95. Em Dogville hd um narrador a con-
duzir a histéria. A construcdo da narrativa se da
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através de ruidos e da voz em off deste narrador.
Tantas vezes usada em filmes documentais, a voz
em off aumenta a ideia do real e reforca o sen-
tido do filme, porém isso ndao chega a acontecer
em Dogville. Ali, a voz em off contribui para tor-
nar tudo ainda mais irreal, pois narra uma cidade
que ndo se v€, com casas pobres que ndo exis-
tem visualmente, com um cachorro do qual s6 se
escuta o latido ou se enxerga sua silhueta dese-
nhada a giz no chdo. Essa voz em off, portanto,
que gera estranhamento ao tentar “mostrar” o que
ndo existe, assume uma dupla funcio: além de nar-
rador, transforma-se também em testemunha das
acdes, ou seja, o que estd sendo dito ndo estd sendo
mostrado, devendo, entdo, ser imaginado.

[...] tornar audivel o que estd sendo visto €
uma forma de torni-lo mais convincente.
A manipula¢do do chamado ruido ambi-
ente, assim como a presenga efetiva da pa-
lavra, vem conferir mais espessura e cor-
poreidade a imagem, aumentando seu po-
der de ilusdo. (Xavier, 2005: 36)

Essa é outra caracteristica do cinema hibrido
de Von Trier, ao estabelecer um didlogo com a li-
teratura, mais precisamente com a literatura oral,
ao conceber um narrador que pode muito bem ser
percebido como contador de estdrias. Portanto, o
filme se da nessa mistura de elementos de cinema
documental, ficcional, teatro e literatura.

smallA voz do narrador em off ¢é
uma instdncia narrativa proposital-
mente evidenciada. Se, no teatro € no
cinema cldssico, o narrador se apaga
em favor dos atores, aqui esse nar-
rador continua presente. A media-
¢do entre imagem e narrativa é dada
também por esse narrador caracteris-
ticamente literario. Von Trier conse-
gue demonstrar que qualquer histéria
¢ feita por um enunciador, mesmo a
mais simples fabula. Mais uma vez, o
diretor chama o(a) espectador(a) para
dentro do filme a partir de tradi¢des
relacionadas a outras midias e outros
géneros. (Oliveira, 2008: s/p)

Dogville , apesar de ndo ser um filme do
Dogma 95 (por usar elementos que seriam proi-
bidos no movimento, tais como iluminagdo arti-
ficial e gruas), traz caracteristicas daquele Movi-
mento: a cidmera na mao, a auséncia de trilha, a

falta de deslocamentos espaciais. Esses, e os ou-
tros elementos ja abordados, fazem do filme uma
obra anti-ilusionista, rompendo com as narrativas
classicas do cinema convencional.

Enquanto a arte ilusionista procura cau-
sar a impressdo de uma coeréncia espago-
temporal, a arte anti-ilusionista procura
ressaltar as brechas, os furos e as ligaduras
do tecido narrativo. Os modos de descon-
tinuidade variam de era para era, de gé-
nero para género. Mas a descontinuidade
em si estd sempre presente. (Stam, 1981:
22)

Quando o espectador ja se habituou aos ele-
mentos visuais condutores da narrativa, estabele-
cendo uma cumplicidade, da qual fala Stam, eis
que Von Trier mais uma vez quebra a légica, tra-
zendo musica para o final. O filme, que transcorre
todo o tempo com a auséncia de trilha, privilegi-
ando o som ambiente e os ruidos que tecem a am-
biéncia — como o ranger e as batidas nas portas —
explode no pop de David Bowie. Young Americans
¢ a alegre trilha para a exposi¢ao de fotos reais da
depressdo americana.

Dogyville, a cidade, ¢ mais uma aposta anti-
ilusionista. Uma cidade com o nome de cachorro
e que, de certa forma, remete ao simbolismo que
passeia entre agressividade e fidelidade, atributos
inerentes ao animal. Animal que se constitui no
primeiro ser a sentir a presenca de Grace na sua
chegada & cidade e também no tnico a sobreviver
ao massacre, que ndo poupou sequer as criangas. O
mesmo animal que se materializa ao final do filme,
como a indicar que o dog e a Dogville ainda ndo
morreram, permanece tdo vivo e agressivo como
antes.

Consideracoes finais

Depreende-se, portanto, que tanto a teoria épica,
concebida por Brecht, na primeira metade do sé-
culo XX, quanto o cinema de Lars Von Trier, con-
vergem para um ponto em comum que € a quebra
do ilusionismo. Ambos defendem principios, con-
siderando o espaco histdérico que os separam, que
se harmonizam e se reproduzem nas duas expres-
sOes estéticas (o teatro e o cinema). De um lado,
temos o teatro épico de Brecht, estruturado para
despertar o espectador do seu estado letargico e
construir as condi¢des objetivas para mudar o que
precisa ser mudado; de outro lado temos a trans-
gressdo cinematografica de Lars Von Trier promo-
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vendo o rompimento com a estética hollywoodi-
ana e com todos os recursos indutores e sedutores
da conducdo do espactador ao aprofundamento do
ilusionismo, oferecendo-nos um cinema anticon-
vencional, instigante e estranho aos olhos acomo-
dados da platéia.
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Ficha Técnica

Dogville (2003)

Diretor: Lars Von Trier

Elenco: Nicole Kidman, Paul Bettany, Lauren
Bacall, James Caan, Harriet Anderson, Ben
Gazzara, Jeremy Davies, Patricia Clarkson e John
Hurt

Produciao: Peter Aalbzk Jensen

Roteiro: Lars Von Trier

Fotografia: Anthony Dod Mantle

Duracdo: 178 min.

Ano: 2003

Paises: Dinamarca, Franga, Itdlia, Noruega,
Suécia, Finlandia e Holanda.
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