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RESUMO 
 

A investigação sobre a pertença do mal no mundo se confunde com a própria 

existência humana. Essa investigação se apresenta de forma natural ao mundo 

teológico, referente a praticamente todas as religiões - levando-se em consideração 

que as noções de bem e mal estão presentes em todas elas. Também no campo 

filosófico, dos gregos aos contemporâneos, é este um tema que incitou inúmeros 

discursos e teorias. O que se propõe nesta dissertação é avaliar o mal a partir da 

arte cinematográfica, especificamente tomando por objeto o filme Anticristo, do 

diretor dinamarquês Lars Von Trier. Para tanto, serão utilizados por princípios de 

pesquisa, filósofos e teóricos da religião que abarcaram o tema. Como 

desdobramento da história do filme, além do tema do mal e inserido nele, outros 

dois pontos referenciais serão sondados: a teodiceia e o gnosticismo. Tanto o filme 

quanto o tema do mal permitem leituras e indagações pertinentes a estes dois 

conceitos. É imprescindível estudar aqueles que tentaram justificar Deus perante a 

presença do mal no mundo, daí o termo Teodiceia, cunhado pelo filósofo Leibniz, e 

que continuou a ser debatido séculos adiante. O gnosticismo adentra a discussão a 

partir de suas concepções cosmogônica e antropogônica. Tido como uma das seitas 

do cristianismo primitivo, o gnosticismo difundia que a criação do mundo e do 

homem havia sido obra de um Deus maléfico. A análise do filme em questão 

permite, através dos questionamentos propostos nos diálogos, cenas e personagens, 

relacionar o problema do mal, da teodiceia e do gnosticismo ao mundo criado pelo 

diretor dinamarquês.  
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ABSTRACT 

 

The investigation regarding the existence of evil in the world is confused by human 

existence. This investigation presents itself in a natural way to the theological 

world, practically referring to all religions-taking into consideration that the 

definition of good and evil are present in all of them. Also, in the philosophical 

field, from the Greek to the Contemporary, this is a theme that triggered many 

speeches and theories. The goal of this dissertation is to evaluate the evil from the 

cinematographic art, specifically using the film Antichrist, from the Danish director 

Lars Von Trier. For that reason, Philosophers and Theorists will be quoted from 

each religion that relates to the theme. With the unfolding of film plot, besides the 

evil, another two other references will be discussed: Theodicy and Gnosticism. Both 

the movie and the theme of evil allow for further reading and questioning of these 

tow concepts. It is indispensable to study those who try to justify God in respect to 

the evil in the world, hence the Theodicy theme, developed by the philosopher 

Leibniz, and that kept being debated for centuries. The Gnosticism starts the 

discussion from the cosmogenic and anthropogenic concepts. Viewed as one of the 

cults form primitive Christianity, Gnosticism spreads that the creation of the world 

and man was the act of an evil God. The analysis of the movie in question allows, 

through questioning in the characters dialogues and scenes, the relating of the 

problem of evil, Theodicy and Gnosticism in the world created by the Danish 

director. 
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INTRODUÇÃO 
 

 

Eu gostaria de convidá-lo para um pequeno 
vislumbre por trás da cortina, um vislumbre do 

mundo escuro da minha imaginação: a natureza dos 
meus medos, sobre a natureza do Anticristo  

Lars von Trier 

 

  

As questões que indagam a humanidade acerca do que vem a ser o mal 

perpassam os diferentes tempos históricos, filosóficos e culturais. Muitos já se 

debruçaram analiticamente sobre o tema, contudo, quanto maior o debate, o estudo e 

a reflexão, mais se desvela a complexidade deste assunto.    

 O interesse sobre esse debate acerca do mal foi despertado diante da 

perplexidade perante o filme Anticristo, do dinamarquês Lars Von Trier, e a reação de 

horror da sociedade - expressa nos diversos meios de comunicação - frente a algo tão 

significativamente repleto de conceitos filosóficos e teológicos, mas manifestado de 

forma bem pouco ordinária, tradicional ou acadêmica.  

E afinal, o que é o mal? Algo incrustado na origem do homem desde sua 

criação? Seria uma invenção ancestral que vem sendo transformada e rechaçada, 

principalmente a partir do que chamamos de modernidade? A essência do mal está 

na natureza humana? Após assistir ao filme, veio-me a sensação de ver 

categoricamente outra perspectiva sobre o mal, mesmo para os moldes 

cinematográficos, ou seja, Anticristo é enquadrado no gênero terror, porém não se 

assemelha aos filmes clássicos de perseguição, monstros e coisas que o valha.  

O filme apresenta um enredo bastante complexo e árduo, além de pouco 

palatável para os gostos mais sensíveis. A história gira em torno de apenas três 

personagens humanos: marido, esposa e filho, todos inominados. A esposa 

demonstra profunda depressão após a morte, aparentemente acidental, do pequeno 

rebento. O marido – psicólogo – é quem vai tentar conduzir a esposa de volta a uma 

vida normal. Ao longo do filme (e do tratamento do marido para com a mulher) 
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seguem-se cenas de violência explícita, tortura e mutilação. A presença do mal é uma 

constante. Mas não se propõe aqui fazer a ligação direta e categórica entre violência e 

mal, mas sim relacionar, a partir do pensamento exposto pela personagem feminina, 

o que é o mal declarado pelo filme.  

A protagonista será a fonte de análise deste trabalho para se chegar ao 

objetivo proposto. Esta personagem apresenta uma série de reflexões sobre a situação 

em que se encontra e expõe ao espectador mais atento um ideário sobre o mal, a 

tristeza, a melancolia, a dor, o desespero e a natureza humana. 

Um estudo sistemático sobre o mal necessita ser desenvolvido considerando 

as ciências da religião. As religiões trazem em sua íntima formação as noções de bem 

e mal, embora não se tenha chegado a um consenso único; neste caso há maior 

interesse em pesquisar essa formação dentro do cristianismo, das tentativas de dar 

resposta ao problema do mal através da teodiceia e também a partir de uma pretensa 

corrente conhecida por gnosticismo. 

Para além dos fatos históricos que demarcam essas nomenclaturas e 

estruturas sobre o mal, se faz necessário aqui um conhecimento mais aprofundado 

da filosofia da religião e de pensadores que adentraram neste debate.  Anticristo 

necessita de um estudo aprofundado em relação a suas propostas, pois há indícios de 

que o conteúdo ali existente possa gerar maior reflexão acerca das origens do mal e 

das tentativas de contê-lo ou disseminá-lo. É neste contexto que se apresenta a 

possibilidade de análise através da teoria gnóstica e das propostas de teodiceia.  

 A bibliografia utilizada perpassa o campo da filosofia básica, chegando 

a trabalhos recentes relacionados ao cinema, entrevistas com o diretor (ainda vivo) e, 

obviamente, uma bibliografia precisa sobre a temática religiosa pertinente ao tema do 

gnosticismo. 

Refletindo sobre todo o repertório que o filme apresenta, o objetivo deste 

trabalho é mergulhar nos conceitos fílmicos e explorá-los através das lentes da 

religião e da filosofia. A questão do mal é um tema amplamente pesquisado e 

debatido, mas esta é uma trama que não chegou a se exaurir. O cinema entraria, 

neste caso, como uma nova e possível fonte sobre a problemática do mal.  
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 Todo enfoque aqui presente se dará a partir dos conceitos expostos pela 

personagem feminina, trata-se assim da transformação de uma estrutura narrativa 

fílmica em conceito.  Para tanto, o objeto de maior enfoque é o filme em si, discutido 

e abordado sob o viés daqueles pensadores que já percorreram os embates sobre o 

mal, a teodiceia e o gnosticismo.  O que se está propondo é analisar conceitualmente 

o filme Anticristo, do diretor dinamarquês Lars Von Trier, através da reflexão sobre a 

linha teológico-filosófica presente na história desenvolvida pelo diretor.  

O cinema é atualmente uma das produções culturais mais importantes  no 

modo como discute a religião e seus desdobramentos conceituais e históricos. A 

multidisciplinaridade é indispensável nesse caso, já que é de extrema importância 

fazer as relações conceituais fundamentadas corretamente na religião, mesmo 

tratando-se de uma análise fílmica. É importante ressaltar que escolher o cinema 

como fonte e objeto caracteriza certos riscos. Dentre eles se encontram as múltiplas 

possibilidades de interpretações, a começar por aquilo que o próprio diretor diz 

sobre sua obra. No caso de Lars Von Trier, ficará evidente, a partir da leitura do 

primeiro capítulo, a pouca contribuição em relação a seus discursos, pois em 

inúmeras vezes as polêmicas que giram em torno de seus filmes suplantam a carga 

teórica que estes sugerem. O cinema é objeto vivo e se transforma a cada olhar, a 

cada crítica, e exatamente por este motivo traz muitas vantagens e algumas 

desvantagens ao ser estudado sistematicamente.  

Anticristo parece expor algumas questões crucias que já foram abordadas por 

demais pensadores quando se trata do problema do mal, por isso a preocupação em 

relacionar o que já se disse sobre a questão e o que o filme julga propor. Uma das 

maiores problemáticas que se pode sugerir através dele é se perguntar se há ali uma 

concepção de criação e de natureza como más; existiria, desta forma, um diálogo 

entre este filme a tradição gnóstica? Seria ele uma resposta a teodiceia? 

Após sondar estas e algumas outras questões – a violência inserida no filme, 

as simbologias cristãs ali presentes, a reação midiática causada pela abordagem -  a 

intenção é fazer uma fenomenologia do mal presente no filme, buscando assim nos 

emblemas, diálogos, música e imagens a expressão do próprio mal. Haverá, nesse 
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ínterim, o destaque do papel da mulher no filme, que é a protagonista, já que esta 

aparenta se mostrar como fonte e receptáculo do mal.  

A hipótese proposta parte de uma reflexão subtendida pelo filme, mais 

precisamente pela protagonista: ao se propor uma origem maléfica do ser humano, 

sugere-se também que a própria existência do Deus criador é má, ou seja, se o 

homem como essência foi criado à imagem e semelhança do Deus cristão, e esse 

homem se descobre naturalmente mau, chega-se a um dilema: Deus, comumente 

conhecido por sua infinita bondade, é na verdade mau?   

Desta forma, um pressuposto se mostra a partir da própria protagonista: a 

natureza é verdadeiramente má. E para sustentar essa hipótese, o marco teórico 

proposto será a análise comportamental da personagem, suas falas e a análise 

fenomênica, filosófica e teológica do que está sendo dito por ela, na tentativa de 

aproximá-la da teoria gnóstica.  

O diretor Lars von Trier coloca em cheque assuntos bastante complexos, 

como o mal e a violência, a relação do mal e a natureza humana. Ainda mais: pelas 

palavras proferidas através da mulher do filme, o diretor faz uma reverência ao mal 

como algo concreto, existente e incurável: ele aponta que não há psicologia suficiente 

que dê conta de curar o mal da humanidade. Nesse caso, a natureza humana acaba 

por se confundir com a natureza em si (fauna, flora), também criação divina. Não há 

separação entre uma natureza e outra, segundo os conceitos do filme.   

 Analisar um filme é sinônimo de decompô-lo, ou seja, investigar cada 

uma de suas partes: narração, música, som, imagem e, neste caso, principalmente o 

conteúdo e o tema. Como base de estudo e fundamentação teórica de análise de 

imagem um método será seguido, a partir da ideia apontada por Julio Cabrera em 

seu livro O Cinema Pensa – uma introdução à filosofia através dos filmes 1. Cabrera propõe 

a ideia de conceito-imagem inserida num contexto de experiência, ou seja, a análise de 

um conceito dentro de um filme não deve ser feita apenas de maneira externa e sim 

através de uma linguagem que só se consolida por intermédio da experiência, no 

caso, a experiência estética do cinema.  Cabrera sugere também uma aproximação 

analítica entre cinema e filosofia e cunha o termo “logopatia” para poder tratar de 

                                                 
1
 CABRERA, JULIO. O Cinema Pensa: uma introdução à Filosofia através dos filmes. Rio de Janeiro: Rocco, 2006. 
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maneira bem específica o tema: a compreensão “logopática” aproxima o racional e o 

afetivo, proporcionando um exame mais completo para se tratar das impressões 

causadas pela arte cinematográfica.  Essa aproximação filosófica proposta por 

Cabrera é imprescindível a esta análise.  

Os estudos sobre o problema do mal estarão embasados nos argumentos de 

Susan Neiman em seu livro O Mal no Pensamento Moderno 2, no qual traça um roteiro 

de aproximação entre acontecimentos históricos e a filosofia – de Agostinho à 

Nietzsche – unindo a todos em torno da problemática do mal. Como livro de apoio 

para a questão do mal, Repensar o Mal 3, de Andrés Torres Queiruga, dará vazão 

maior à teologia e a crítica à teodiceia. Tanto para a questão do mal quanto para a 

análise da teodiceia se faz necessário ressaltar a importância do texto de Juan 

Antonio Estrada, em A impossível teodiceia4, que traça o percurso percorrido por 

pensadores que se dedicaram ao tema.  

Para compor os estudos relacionados ao gnosticismo, a base será o livro de 

Kurt Rudolph, Gnosis5, auxiliado por Hans Jonas – Gnostic Religion 6 e As escrituras 

gnósticas, de Bentley Layton7. Os dois primeiros são referências básicas e essenciais à 

tudo que já foi pesquisado em relação ao mundo gnóstico.  

A hipótese da presença de uma teoria gnóstica em Anticristo será sustentada 

a partir da construção cosmogônica gnóstica, que teoriza sobre um mundo gerado 

por um Deus mau. Lars Von Trier sinalizou, certa vez, sobre a influência gnóstica na 

construção de seu cinema, “derivado das tradições místicas do Gnosticismo e 

associado a cultura russa de Dostoievski (...)” (BADLEY, 2012, p. 59, tradução 

minha). Ainda que não houvesse declarações como essa, Anticristo assemelha em 

muitos aspectos seu mundo ao dos gnósticos.  

                                                 
2
 NEIMAN, Susan. O Mal no Pensamento Moderno. Rio de Janeiro: DIFEL, 2003 

3
 QUEIRUGA, Andres Torres. Repensar o Mal: da Ponerologia à Teodiceia. São Paulo: Paulinas, 2011.  

4
 ESTRADA, Juan Antonio. A impossível teodiceia: a crise da fé em Deus e o problema do mal. São Paulo: 

Paulinas, 2012. 
5
 RUDOLPH, Kurt. Gnosis: the nature and history of Gnosticism. Harper USA, 1987. 

6
 JONAS, Hans. The Gnostic religion. Beacon Press, 2001. 

7
 LAYTON, Bentley. As escrituras gnósticas. São Paulo: Ediçoes Loyola, 2002. 



13 
 

Outros livros serão utilizados para apoio à teoria, como o livro de entrevista 

com o diretor Lars Von Trier – The Cinema of Lars Von Trier8 e Lars Von Trier, de Linda 

Badley 9, ambos importantes no tocante à biografia e influências do diretor. 

A estrutura dessa análise se dará a partir de três capítulos. O primeiro ficará 

responsável por divulgar a vida e a obra do diretor Lars Von Trier, suas influências e 

referências dentro e fora do cinema. Uma breve passagem por toda sua filmografia se 

fará necessária, dando ênfase em algumas obras que tratam de forma rápida sobre o 

mesmo tema. É neste momento em que o filme aparecerá efetivamente descrito para 

a futura análise nos capítulos subsequentes.  

O segundo capítulo trará os conceitos primordiais da discussão: o problema 

do mal, a teodiceia e o gnosticismo, cada qual embasados em teóricos de diferentes 

momentos da história, contrapondo assim suas perspectivas diante das 

problemáticas propostas.  

Por fim, o terceiro capítulo fará a ligação entre os conceitos e a análise do 

filme em si. Para tanto há que examinar as cenas e os diálogos, apontando onde os 

conceitos e os problemas se manifestam, para então ousar chegar a uma possível 

conclusão. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

                                                 
8
 BAINBRIDGE, Caroline, The cinema of Lars Von Trier. Authenticity and a artiffice, London: Wallflower 

Press, 2007 
9
 BADLEY, Linda. Lars von Trier. Illinois: university of Illinois Press, 2010. 
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CAPÍTULO 1 

 

A construção de um “terrível” cinema autoral 
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1. Lars von Trier:  vida do “enfant terrible”  

 

 

Eu não tive escolha. É a mão de Deus, acredito. E eu 

sou o melhor diretor de cinema do mundo. 

Lars von Trier 

 

“Lars von Trier – gênio ou fraude?” (BADLEY, 2010, p. 01, tradução minha); 

“(...) autopromocional, arrogante, (...) manipulador, charlatão, misógino, também 

conhecido como ‘O louco príncipe da Dinamarca’ e ‘O Anticristo do 

Celuloide’”(LUMHOLDT, 2003, p. 09, tradução minha). São estes alguns poucos 

atributos que já foram tecidos sobre o diretor dinamarquês Lars Trier (o épico ‘von’ 

foi acrescido mais tarde), nascido no ano de 1956, em Copenhague, e tido como o 

mais importante cineasta escandinavo desde Carl Theodor Dreyer e Ingmar 

Bergman. 

Na família Trier tudo era permitido, a não ser no tocante ao universo 

religioso e sentimental: nesses pontos algo deveria ser evitado, como o próprio Von 

Trier explicita “(...) em minha família somos ateus com uma convicção quase 

religiosa (...)” (THOMSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 107, tradução minha). E como 

tudo aquilo que não é permitido se torna potencialmente atraente, o quesito religioso 

se tornou uma constante na filmografia do von Trier adulto.  

As recordações de infância também foram intensas na vida cinematográfica 

do diretor. Livros, músicas, conversas dos pais, enfim, boa parte do que von Trier se 

recorda, em algum momento se tornou explícito em suas películas, em parte 

autobiográficas. Exemplo fatídico disso está na escolha de personagens femininas 

que se doavam inteiramente em sua Trilogia Coração de Ouro (Ondas do Destino 

(1996), Os Idiotas (1998) e Dançando no Escuro (2000)). A base para estes roteiros se deu 

a partir de um livro infantil, Menina Coração de Ouro, que o diretor devorava quando 

criança. A história sobre a garotinha que cedia suas roupas e comida para estranhos, 

chegando ao ponto de sofrer com o frio e a fome, era a representação máxima do 

martírio e da entrega pessoal. A melodramaticidade da história era a tal ponto que 
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von Trier afirmava ser este o tipo de livro que seu pai o proibia veementemente de 

ler por conta de seu açucarado sentimentalismo.  Relativo a essa repressão sensível e 

ao apelo racionalista do pai, Lars von Trier revelou: “Eu fico pensando que quanto 

mais civilizado você cresce, menos apto para enfrentar o mundo você 

está”(MACNAB, 2011, tradução minha).  

 

Carreira e filmografia 

Sua trajetória como cineasta começa ainda criança, aos 11 anos de idade, 

quando realizou pequenos vídeos na câmera Super-810 que havia ganhado de sua 

mãe. Aos 20 anos estava matriculado como estudante de cinema na Universidade de 

Copenhague, mas não chegou a se graduar formalmente.  Três anos mais tarde, foi 

aceito na Escola Nacional de Filmes da Dinamarca, como estudante de direção. Após 

cinco anos, seu primeiro longa-metragem de sucesso – O Elemento do Crime (1984) – 

vencia o prêmio técnico em um dos maiores festivais europeus de cinema, o Festival 

de Cannes. É neste ponto que o jovem diretor dinamarquês recebe notoriedade 

internacional e passa a ser reputado como “enfant terrible” (algo como “criança 

terrível”, no francês, mas que conota a ideia de uma pessoa com atitudes de 

vanguarda) do cinema europeu.  

 
 

O que é fascinante na evolução do trabalho de von Trier é a forma 
como se afastou de uma preocupação primordial com a necessidade 
de realização técnica e estilística, em direção a um modo mais afetivo 
de filmagem, marcada pelo comprometimento para inovar, estimular 
e revigorar. (BAINBRIDGE, 2007, p. 21, tradução minha) 

 

Dessa formação primordial citada acima, há que se destacar os filmes da 

chamada Trilogia Europa, marcada pelos longas-metragens O Elemento do Crime 

(1984), Epidemia (1987) e Europa (1991). São estes os filmes detentores de uma 

preocupação estética bastante grande, com uso de sobreposições de imagens, 

colorações berrantes de película e um apelo visual forte. A virada de Lars von Trier 

virá, de fato, com a aqui já referida Trilogia Coração de Ouro, quando essa 

                                                 
10

 Câmera desenvolvida na década de 1960, que filmava em 8 mm, e mais adiante, na década de 1970, onde 
também possibilitava o registro de som. 
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preocupação estilística passa a segundo plano, e o roteiro adquire conotações mais 

religiosas - e não espirituais, como o próprio von Trier afirmou: “Eu me considero 

uma pessoa religiosa. Mas espiritualista? Não – eu prefiro dizer que eu acho o 

sobrenatural bastante excitante” (ANDERSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 95, tradução 

minha).  

Essa mudança contextual e conceitual entre as trilogias se dá, dentre outros 

fatores, principalmente por conta de dois acontecimentos íntimos de Lars von Trier: a 

descoberta de seu verdadeiro pai e sua conversão ao catolicismo. Em seu leito de 

morte, a mãe de von Trier confessa que o homem que o criara - Ole Trier, de origem 

judaica -  não era seu pai biológico, mas sim Frits Michael Hartmann, um advogado 

com boas ascendências na música clássica nórdica.   

 

Meu pai não era meu pai, e eu não era judeu de verdade. Ela me disse 
que fez isso para que eu pudesse ter genes mais artísticos (...).  Não 
sou judeu? Nem uma parte da grande ‘vítima’ do mundo? Eu fiquei 
devastado. (ROMAN in LUMHOLDT, 2003, p. 138, tradução minha) 

 

Essa revelação o faz percorrer caminhos proibidos da infância, ou seja, a 

busca por algum tipo de consolo ou resposta o carrega diretamente para a religião, 

nesse caso, de encontro ao catolicismo. Era o ano de 1989 e Lars von Trier contava 

com 33 anos.  

O ano de 1995 é um marco histórico, tanto para von Trier quanto para a 

história do cinema: juntamente com o também cineasta dinamarquês Thomas 

Vinterberg, apresenta numa conferência especial em Paris sobre o futuro do cinema, 

o provocativo e controverso manifesto DOGMA 95, uma nova cartilha 

cinematográfica – New Wave, como alguns críticos e estudiosos do cinema intitularam 

- seguindo as ondas estilísticas de cinema como a Nouvelle Vague na França, ou o 

Cinema Novo, no Brasil, ambos da década de 1960. Numa miscelânea entre o 

neorrealismo italiano, o cinema revolucionário soviético e a nouvelle vague francesa, 

o Dogma 95 fora escrito em menos de 45 minutos e propunha regras bastante 

peculiares, como só filmar em locações, nunca em cidade cenográfica; o som direto; a 

câmera na mão; filme em cor e sem utilização de filtros; a ação não deveria ser 



18 
 

superficial; o tempo filmado é real - aqui e agora; nada de criar grandes temas 

históricos e o diretor nunca deveria ser creditado. 

Sobre a criação do Dogma 95, 

 
Mesmo que ele tenha abraçado a formalidade do catolicismo, seus 
filmes eram da "baixa igreja", buscando por espontaneidade, 
velocidade e improvisação, em contraste com seus primeiros filmes, 
obsessivamente controlados. Emprestando a linguagem da "alta 
igreja", ele ajudou a criar a, ironicamente chamada, Escola Dogma 
(...). (BELTZER, 2005, p. 02, tradução minha) 

 
 

Depois da confissão de sua mãe, Von Trier decidiu se converter ao 
catolicismo e depois disso filmou aquela que seria a mais feroz e 
religiosa obra prima, Ondas do Destino, e criou o cânone para uma 
religião que pudesse usar em sua vida criativa, o Dogma95. 
(THOMSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 138, tradução e grifo meus). 

 
 

Dogma expõe e subverte a “fórmula” de Hollywood, proibindo suas 
regras não escritas, e com suas proibições compõe um guia estética 
própria. (...) As limitações do Dogma não são proibitivas, mas sim 
produtivas. (BADLEY, 2010, p. 55, tradução minha).  

 
O Dogma subverteu a ideia de fazer cinema. Suas regras rígidas anti-

hollywoodianas construíram bases a partir daquilo que von Trier gostava de chamar 

de “radicalismo cultural”, ou seja, um amálgama entre diversos experimentos 

culturais, de Strindberg à Beatles, de Bergman aos punks. O real, o verdadeiro e o 

documental se convertem em novidade, tanto para o cinema como para o público 

que é atingido por ele, pois 

 
 

Longe de defender um realismo ontológico, uma transcrição confiável 
da “realidade”, Os Idiotas e o Dogma revertem a noção documental de 
“verdade”, postulando uma conexão entre filme e audiência, no qual 
a subjetividade é violada. (BADLEY, 2010, p. 68, tradução minha).  

 
Inserido ao Dogma 95 estava o chamado “Voto de Castidade”, as regras a 

serem rigidamente seguidas, “lido como uma cruz entre Os Dez mandamentos de 

Moisés e um impertinente panfleto anarquista” (ROMAN in LUMHOLDT, 2003, p. 
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135, tradução minha). Esse seria o tom do novo mandamento, uma combinação 

“dogmática” entre referenciais puros e caóticos ao mesmo tempo.  

O aparato socialista presente no manifesto era fator inegável, já que, para 

além das referências de Karl Marx e Bernard Shaw, von Trier chegou a pedir que os 

atores vivessem em comunidade. Ainda assim, de forma ambígua, von Trier dizia se 

distanciar das raízes comunistas vividas em sua infância através da figura paterna.  

O impacto do Dogma 95 não chegou com o conseguinte filme de von Trier, 

Ondas do Destino (apesar de seu sucesso em Cannes, arrebatando o Grande Prêmio do 

júri e uma indicação ao Oscar), mas sim com Os Idiotas, no ano de 1998, quando o 

“Voto de Castidade” foi seguido à risca pelo diretor dinamarquês. As regras do 

Dogma nunca mais seriam completamente obedecidas por Lars von Trier depois 

desse longa-metragem.  

Foi com o último filme da trilogia Coração de Ouro, Dançando no Escuro, que 

o cinema de von Trier ganhou imenso destaque europeu (e também americano, pois 

concorreu ao Oscar de melhor canção com a música de Björk “I’ve seen it all”), sendo 

vencedor do maior prêmio europeu do cinema: a Palma de Ouro no festival de 

Cannes e também o prêmio de melhor atriz para sua sofrida protagonista, 

interpretada pela cantora islandesa Björk.  

Interessante ressaltar que, apesar da notoriedade europeia e internacional, 

Lars von Trier nunca abandonou a Dinamarca. Mesmo com a Trilogia EUA – 

constituída pelos filmes Dogville (2003), Manderlay (2005) e o não filmado Washington 

– que buscou de forma agressiva e alegórica expressar a visão de Lars von Trier sobre 

os Estados Unidos da América, o diretor nunca pôs os pés em território americano. 

Profere o próprio Trier: “Reúna minha trilogia americana e você terá uma infernal 

noite sombria. E isso não será divertido! (TRIER, sem data, tradução minha)”. Seria 

essa a melhor definição para a trilogia sobre os EUA: uma infernal noite sombria. 

Todas as filmagens se deram em solo europeu – boa parte, solo dinamarquês – não se 

fazendo necessário, em momento algum, adentrar ao território americano, 

principalmente pelo fato da escolha estética do diretor em relação à locação, que se 

resumiu a um grande galpão com ausência quase completa de cenário. Tanto Dogville 

quando Manderlay recorreram ao mesmo tipo estético de construção da cidade 
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americana fictícia, onde, dentro do gigantesco galpão havia apenas linhas traçadas a 

tinta no chão e pouquíssimos objetos cênicos; os atores contracenavam com nada 

além de seus corpos e palavras, como conceitua Linda Badley,  

 
A tomada projeta um espaço onisciente; um olhar divino penetra 
paredes e telhados invisíveis, servindo a muitos propósitos. Como em 
muitos filmes de Trier, mas nos termos cruamente conceituais, isso 
apresenta identidade como a relação do sujeito com a comunidade, 
expondo a claustrofobia, ciúmes mesquinhos e hipocrisias de uma 
vida de cidade pequena. (2010, p. 103, tradução minha) 

 

Outro motivo, não menos importante, para que Trier nunca tenha viajado até 

os Estados Unidos, se explicita na seguinte fala:  

 
Estúdios americanos dão dinheiro aos diretores para educá-los longe 
de suas próprias impressões criativas, mesmo que seja por essa razão 
que eles os queiram em primeiro lugar. Eu tenho evitado esse 
destino, fazendo filmes aqui [na Dinamarca] (TRIER, sem data, 
tradução minha).  

 
Ou seja, é evidente aos olhos do diretor, a existência do embate entre o 

cinema comercial e o cinema autoral. As críticas de Trier sobre os EUA e o cinema de 

Hollywood são tecidas também através de sua negativa em pisar em solo americano, 

inclusive para participação e entrega de prêmios em festivais, como o Oscar. O outro 

grande conflito - não menos problemático que os anteriores – possuído por ele é o 

pavor com o deslocamento, uma verdadeira fobia. Inúmeras foram as vezes que Trier 

desistiu de entrar até mesmo em um trem para chegar a um festival qualquer. Dirigir 

pelas estradas pode se tornar um martírio claustrofóbico ao imaginar o tráfego 

intenso entre os carros. Voar de avião, nem pensar.  “Eu penso que fobias são por si 

só uma forma de autopunição” (THOMSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 115, tradução 

minha), afirmou Trier sobre seu problema de ir e vir.  

Ainda que a fobia de sair de Copenhague dificulte sua vida, Lars von Trier 

compareceu à cerimônia em Cannes quando Charlotte Gainsbourg recebeu, em 2009, 

o prêmio de melhor atriz por Anticristo, assim como em 2011, quando a protagonista 

de Melancolia, Kirsten Dunst, foi agraciada com a mesma láurea.  A presença do 
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cineasta causou tamanha repercussão nessas últimas aparições que fosse preferível, 

talvez para seus críticos, que a fobia o tivesse segurado em Copenhague.   

 

 

 

1.1  Construção do Anticristo do Celuloide: o diretor e suas influências 

Lars von Trier não tem estilo fixo. Como o próprio informou a um repórter 

certa vez, “eu sou um simples masturbador do cinema. A única coisa que tenho em 

mente quando faço um filme é meu próprio prazer” (ANDREWS in LUMHOLDT, 

2003, p. 82, tradução minha).  Ainda assim (ou exatamente por isso) criou, sem 

sombra de dúvida, um cinema de autor. Seus filmes são imbuídos de grandes 

referenciais: literatura, filosofia, música e teologia.  Esse background foi possivelmente 

herdado de sua família, que sempre cultivou o gosto pelas artes, como o próprio von 

Trier traduz ao cunhar o termo “radicalismo cultural”:  

 

Lars usa o termo "radicalismo cultural" quando descreve sua 
educação ... radicais culturais são certo tipo de pessoas. Eles 
encaravam  jazz e música clássica, não schmaltzy e baladas populares 
(…). Eles preferiam tirar férias em Paris ao invés de dirigir pelas 
rodovias da Europa rebocados a um trailer, uma atividade típica de 
"classe média" dinamarquesa no final dos anos 1950 e início dos anos 
60 (BAINBRIDGE, 2007, p. 02, tradução minha).  

 

Envolto nessa criação bastante diversificada, von Trier concebe uma extensa 

bagagem artístico-cultural que define seu cinema para além do lugar-comum 

hollywoodiano. Sua influência musical vai de Richard Wagner à David Bowie; na 

filosofia, Sade e Nietzsche o envolveram na questão da morte da religião; Strindberg 

e Kafka foram ícones na literatura; Munch e os expressionistas alemães na pintura; 

Brecht na poesia e teatro. 

Essas múltiplas influências são citadas direta ou indiretamente em seus 

filmes. Na utilização da música, por exemplo. Do clássico ao pop, Lars von Trier 

deixou-se inspirar por muitos músicos e estilos diferentes. Em Ondas do Destino, a 
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música tem papel exclusivo, como aponta o diretor artístico da Osesp, Arthur 

Nestrovski  

 
A música ali não participa nunca como decoração, ou ambiente, 
aquecimento sentimental de uma superfície morna, (...) a música, 
uma sequência de canções conhecidas de amor, divide os atos dos 
filmes, em tableaux estáticos, paisagens onde se respira por um 
minuto, o ar das coisas (2001, p. 303). 

 

Elton John, Deep Purple, Leonard Cohen, Rod Steward, Procol Harum, Bob 

Dylan e David Bowie. Músicos populares e extremamente diferentes entre si, mas 

que dão o tom dos capítulos do citado filme, anunciando com letras melodiosas suas 

histórias de amor.  

No campo clássico, Richard Wagner é uma constante referência para von 

Trier. Durante as filmagens de Elemento de um Crime, Wagner ressoava no set de 

filmagens para “fazer das tomadas um tipo artístico de ‘happening’” (BJÖRKMAN in 

BAINBRIDGE, 2007, p. 2, tradução minha). A ideia de “arte total” idealizada por 

Wagner a partir de suas óperas também foi base para a construção do musical 

melodramático Dançando no Escuro,  

 

Como uma fusão das artes, o filme foi chamado de ópera do século 
XX, e a síntese experimental de Dançando no Escuro sugere que ele 
pensou na aproximação do conceito de Wagner de Gesamtkunstwerl, 
um ideal sintético de ideias, artes visuais, poesia e música (BADLEY, 
2010, p. 89, tradução minha). 

 
 

O empenho wagneriano em Dançando no Escuro é tamanho que conta com 

um Prelúdio na abertura do filme, sem cenas ou atores, apenas a música orquestrada 

como fundo de uma tela que se transforma em múltiplas cores ao longo dos 3 

minutos e 25 segundos.  

Além de Wagner, dentre as maiores referências musicais do cineasta está 

David Bowie. O cantor inglês conhecido como “camaleão do rock” foi adotado tanto 

nas trilhas musicais do diretor – em Ondas do Destino e Dogville – como também se 

tornou base fundamental de comportamento e ação pessoal. Um fascínio do diretor. 
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Trier se inspirou em Bowie como forma de atingir determinado grau de 

originalidade e nunca de repetição de si mesmo. Cito o cineasta em entrevista a Shari 

Roman: 

Quando Bowie estava no pico, ele foi se desenvolvendo a cada álbum 
(...). Na minha escala, eu tento fazer o mesmo, eu nunca faço um filme 
similar. É um grande problema, comercialmente, claro. (...) todos 
queriam ver ‘Ondas do Destino II’, mas eu não posso fazer isso, e eu 
não quero faze-lo. Por que eu quero ir adiante (ROMAN in 
LUMHOLDT, 2003, p. 140, tradução minha). 

 

No campo da literatura e filosofia há destaques nítidos: Bertold Brecht, 

Strindberg e Kafka, assim como Marquês de Sade e Nietzsche. Todos esses autores 

foram tragados por Trier quando jovem e formaram o alicerce teórico-filosófico 

responsável pelas criações posteriores do von Trier adulto.  

 
 

Eu costumava ler muito Strindberg quando era mais jovem. Os 
trabalhos que ele fez durante seu período de loucura foram um marco 
para mim. Foi uma pena ele ter tratado seu problema. Depois disso, 
suas obras se tornaram muito maçantes (TRIER in MOURO, sem 
data).  

 
 

Dogville e Manderlay são explicitamente brechtianos na forma e na 
estrutura, com seu conteúdo altamente teatral e o design enxuto do 
set e as considerações especificas do cinema de locação e modo de 
representação (BAINBRIDGE, 2007, p. 06, tradução minha) 

 

A obra Justine (1797) de Marquês de Sade foi a essência condutora e 

construtora das personagens da trilogia Coração de Ouro, principalmente para Bess, a 

protagonista de Ondas do Destino. Em Melancolia (2011), a protagonista leva o nome 

de Justine. O diretor chegou a comentar numa entrevista em 2003, o desejo de 

adaptar a Justine de Sade para o cinema, mas a ideia não se concretizou, pelo menos 

até o presente momento. Referências sadeanas também são perceptíveis em 

Anticristo, como abordado no capítulo seguinte dessa dissertação, no que diz respeito 

ao mundo gerado por um Deus nada misericordioso.  
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O Anticristo de Nietzsche e sua influência 

O Anticristo, Maldição ao Cristianismo (1888), obra de Friedrich Nietzsche, foi 

livro de cabeceira de von Trier. Em suas considerações em forma de ensaios, 

Nietzsche se presta, entre outras tarefas, a ressaltar a desvirtude do cristianismo. “O 

que é mais nocivo que qualquer vício? – A ativa compaixão por todos os malogrados 

e fracos – o cristianismo...” (NIETZSCHE, 2007, p. 11). Inevitável e irresistível fazer a 

relação entre O Anticristo alemão e o Anticristo dinamarquês. Apesar deste presente 

trabalho não se prestar a essa tentação em particular – pela escolha de outros 

caminhos mais pertinentes – outros a fizeram.  Um texto jornalístico de 2009 assim 

comparava as duas obras: 

 

“É um doloroso, um arrepiante espetáculo que despontou para mim: 
abri a cortina da corrupção do homem." Com essa frase, o filósofo 
alemão Friedrich Nietzsche começa o seu ensaio de 1888 chamado O 
Anticristo. Mas essas palavras poderiam muito bem ser ditas pelo 
cineasta dinamarquês Lars von Trier, em cujo mais recente filme, não 
por acaso intitulado Anticristo, descortina, mais uma vez, a sordidez 
humana (OLIVEIRA, 2009).  

 
No texto “O burro de Nietzsche”, do prof. Dr. João da Cruz Gonçalves Neto, 

a comparação com o filme acontece a partir de outra obra do alemão:  

 

Enquanto vê o filho cair para o alívio da vida, terrível alívio, ela 
estará condenada à existência pelo prazer e pelo amor, sem conseguir 
jamais nem o clímax existencial e nem tampouco se livrar da própria 
vida, tal como o burro de Nietzsche, que não consegue nem andar e 
nem se livrar da carga (NETO, sem data, p. 02).  

 

Há também quem indique que o título do filme foi diretamente extraído do 

título do livro de Nietzsche: “O título veio de O Anticristo, o ‘maior confronto de 

Nietzsche com o cristianismo’. Trier manteve-o em sua mesinha ao lado da cama 

desde os 12 anos (...)” (BADLEY, 2010, p. 147, tradução minha). 

 

Mestres do cinema, mestres de von Trier 

Quanto à influência de outros cineastas, a lista é extensa e a importância 

imensa. Lars von Trier era obsessivo pelo cinema americano e se deixou marcar por 
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muitos desses autores e criadores, como gostava de afirmar, “(...) cinema é um 

recurso a ser saqueado” (BAINBRIDGE, 2007, p.07, tradução minha). Marcado desde 

a infância por musicais hollywoodianos como Cantando na Chuva (1952), Amor, 

Sublime Amor (1961), Cabaret (1972) e A Noviça Rebelde (1965), o dinamarquês levou a 

sério a compulsão até concluir sua ópera particular, Dançando no Escuro.  

O cineasta americano Alfred Hitchcock foi uma de suas fontes “saqueadas”, 

como confessou em uma entrevista: “Em Europa, por exemplo, eu usei muitas 

projeções, exposição dupla (...) claro que emprestei, por um momento, a câmera de 

Hitchcock (...)” (TAPPER in LUMHOLDT, 2003, p. 79, tradução minha). O descaso 

para com os EUA não se projetou sobre seus maiores ícones do cinema. Lars von 

Trier conhece bem os ídolos que erige para si.  

Mas dentre todos aqueles que ele próprio gosta de fazer homenagem ou 

referência (e saques), três nome se destacam no cinema europeu: o sueco Ingmar 

Bergman, o russo Andrey Tarkovski e o dinamarquês Carl Theodor Dreyer. Do 

primeiro, von Trier afirma que herdou a religiosidade; do segundo, a sacralidade e 

por influência do terceiro, se tornou católico. Ou seja, pode-se assegurar que essas 

referências autorais têm em si bases teológicas suficientemente fortes para inspiração 

direta em seus roteiros e filmagens e isso, sem dúvida, se torna cada vez mais 

explícito em seu cinema. 

Todos os três cineastas citados acima foram exaustivamente explorados por 

von Trier. Em inúmeras entrevistas cedidas pelo dinamarquês fica evidente essa 

conexão de base e sustentação sobre os ombros desses três grandes alicerces 

cinematográficos.  

Da influência do sueco Ingmar Bergman (1918 - 2007) veio o gosto por 

construir e dirigir complexas personagens femininas, como Bess (Ondas do Destino), 

Selma (Dançando no Escuro) e a protagonista de Anticristo.  Para von Trier, Bergman é 

a maior referência escandinava de cineasta a ser seguida. Eis o dinamarquês 

declarando seu gosto por Bergman: “Eu tenho uma intensa relação de amor e ódio 

com Bergman. Eu vi cada um de seus filmes. Em sua juventude e até os derradeiros 

60 anos, ele fez obras-primas”(TAPPER in LUMHOLDT, 2003, p. 75, tradução 

minha). Bergman é também icônico no que diz respeito ao mundo religioso 
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reformado, retratado em filmes como Gritos e Sussurros (1972) e Fanny & Alexander 

(1982), além de tramas que questionam a fé, como em O Sétimo Selo (1957) e 

existencialistas, como Morangos Silvestres (1957). Todo esse aparato religioso inspirou 

von Trier ao longo de toda sua carreira, mas isso se tornou bastante evidente em 

Ondas do Destino, no qual, assim como em Fanny & Alexander, fica clara a estranha e 

desconexa relação entre fé e religiosidade.  

Do russo Andrei Tarkovski (1932 - 1986) a relação se deu no campo da 

sacralidade, pois Trier o considera um Deus do cinema. Os filmes do russo aparecem 

para o dinamarquês como “revelações”. Ele aproxima alguns de seus próprios filmes 

à estética apresentada por Tarkovski; em Elemento do Crime faz um paralelo com o 

personagem de Stalker (1979), em sua busca pelo significado da fé. “No que concerne 

à espiritualidade, sofrimento e angústia marcam a narrativa do trabalho de von Trier 

tanto quanto marcam os de Tarkovski” (BAINBRIDGE, 2007, p. 13, tradução minha).  

Em Anticristo, além de clara alusão cenográfica à Tarkovski, há uma bela homenagem 

a ele, a ser abordada no último capítulo com maior veemência, mas esta foi uma das 

declarações de Lars sobre o cineasta russo numa coletiva de imprensa sobre 

Anticristo:  

 

Meu trabalho e o dele têm uma relação religiosa. A primeira vez que 
assisti a um filme do Tarkovski, The Mirror (O Espelho), entrei em 
êxtase. Dedicaria todos os meus filmes a ele. (GADELHA, 2009).  

 

Por fim, aquele que mais persuasão exerceu sobre Trier foi o também 

dinamarquês Carl Theodor Dreyer (1889 - 1968), o mais prestigiado cineasta daquele 

país até o despertar de von Trier. É possível perceber esse fascínio que Dreyer exerce 

sobre von Trier como um todo, mas um claro tributo foi prestado diretamente ao 

trabalho de Dreyer com as filmagens de Medea (1988), no início da carreira de Lars. 

Isso porque o script seguido pelo diretor fora escrito pelo próprio Dreyer, com base 

no original de Eurípides.  Mas a maior contribuição de Dreyer para com Trier se deu 

no campo transcendente: a conversão de Lars ao catolicismo. Além dos motivos 

pessoais já aqui abordados, a ideia de religiosidade postulada por Dreyer atingia 

diretamente os anseios de Trier.  
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A alegoria do milagre se tornou pessoalmente importante para von 
Trier no contexto de sua conversão ao catolicismo, e sua busca por 
um “milagre crível” em filmes como Ondas do Destino e Dançando no 
Escuro podem ser entendidos nesse contexto. O modo de crença 
religiosa de von Trier é descrita como “humanista” e ele a atribui à 
influência da visão religiosa de Dreyer – através de seus filmes, 
religião e organização da religião são frequentemente atacadas, mas 
não a ideia de Deus (BAINBRIDGE, 2007, p. 14, tradução minha) 

 

É inegável notar que todo esse referencial cultural e teórico de Lars von Trier, 

desde sua infância até os dias atuais, faça dele o ser que é. E além: o torne o 

construtor cinematográfico que é. Em todo o repertório filmográfico de Trier é 

perceptível a interferência de cada um desses escritores, filósofos e cineastas, seja 

essa uma homenagem prestada alusiva ou escancaradamente. Por motivos como 

esse, o cinema se põe em evidência hoje como meio de análise acadêmica e científica 

de mundo, de forma complexa e extremamente pertinente ao mundo 

contemporâneo. Em casos como esses aqui citados, é permissível traçar novas 

linguagens e perspectivas para temas inquietantes – como é o caso do mal – tão 

fustigados pelo tempo, mas não a ponto de ser exaurido.   

 

 

1.2 A (má) repercussão midiática 

O enfant terrible - hoje, não mais enfant, porém muito mais terrible - não 

recebeu essa alcunha por ser o tipo de cineasta agradável e politicamente correto. 

Lars von Trier já foi chamado por muitos, e principalmente pela mídia crítica de 

cinema  de cruel, sexista, machista, misógino, antissemita, anticristo, nazista. Muito 

se falou e escreveu sobre ele, principalmente nos últimos 10 anos; a mídia do 

entretenimento acaba por destacá-lo a cada lançamento de um novo filme, e por 

vontade própria ou não, von Trier sempre causa polêmica em suas declarações. Uma 

das mais recentes delas girou em torno de seu penúltimo filme, Melancolia (2011), 

quando da estreia em Cannes, onde ele se declarou fã de Hitler, dizendo que os 

judeus são um “pé no saco”, em tom de brincadeira,  entendida como de péssimo 

gosto pela mídia local e internacional.  
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 Desde a primeira participação no festival de Cannes11, esse tem sido o lugar 

de onde parte a maior quantidade de referencial midiático do cineasta. O fóbico Lars 

von Trier nem sempre conseguiu participar todos os anos do festival, mas sempre 

que procurado para comentar a estreia de um filme ou uma premiação recebida, 

acaba por fazer a alegria dos fotógrafos e jornalistas com suas declarações pouco 

ortodoxas, como quando questionado sobre seu atual estado mental, ao que 

respondeu: "Estou agora exatamente num lugar onde há mais confusão do que de 

costume” (TRIER, sem data).  

 

Anticristo e a mídia 

A repercussão de Anticristo à época do lançamento foi, literalmente, 

diabólica. Na coletiva cedida depois da estreia, na abertura do 62º festival de Cannes, 

em 2009, foi pedido a Lars que explicasse e justificasse seu filme, ao que esse 

respondeu: “Eu penso ser essa um pergunta muito estranha, que eu tenha que me 

explicar. Eu não tenho. Vocês são todos meus convidados, não o contrário” (TRIER, 

sem data). Antes disso, enquanto era exibido Anticristo na abertura do festival, Lars 

declarou: “Eu sou o melhor diretor do mundo”.  

Apesar dos duros comentários, há quem releve o mau comportamento do 

cineasta e se volte ao conteúdo do filme, como é o caso do jornalista Alysson 

Oliveira, que faz um agradecimento em sua reportagem: “Algumas pessoas livram 

suas neuras em sessões de análise. Outras, fazendo arte. Ainda bem que Von Trier 

pertence ao segundo caso” (OLIVEIRA, 2009).   

Foram muitas polêmicas em torno de Anticristo. A maior delas reage 

diretamente às cenas do filme propriamente dito. Julgado como sexista e misógino 

pelo tratamento dado à personagem feminina, Lars von Trier causa repulsa à 

comunidade feminista europeia (e também brasileira).  

 

                                                 
11

 Passagens e prêmios no festival de Cannes: 1984 (Elemento de um Crime, vencedor do prêmio técnico); 1987 

(Epidemia); 1991 (Europa, vencedor do prêmio técnico, conjunto da obra e júri); 1996 (Ondas do destino, 

vencedor do prêmio de Júri); 1998 (Os Idiotas); 2000 (Dançando no Escuro, vencedor de melhor filme e melhor 

atriz para Björk); 2009 (Anticristo, vencedor do prêmio de melhor atriz, para Charlotte Gainsbourg) e 2011 

(Melancolia, vencedor do prêmio de melhor atriz para Kirsten Dunst).  
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Misógino, sexista e a relação com os atores 

A fama do cineasta como misógino ou sexista remonta a filmes anteriores, 

principalmente Dançando no Escuro e Dogville. Em ambos os casos, tanto na 

construção das personagens quanto na relação diretor/atriz, o cineasta se mostrou 

controverso e sofreu frequentes críticas de sua forma árdua de direção. A cantora 

Björk, protagonista de Dançando no Escuro, chegou a desaparecer por semanas dos 

sets de filmagens depois de um acesso de fúria com Lars von Trier (além de rasgar e, 

literalmente, devorar seu figurino). Prometeu nunca mais tornar a fazer cinema (fato 

cumprido até o presente momento). Nicole Kidman, se dizendo torturada durante as 

filmagens de Dogville, prometeu nunca mais ser dirigida pelo dinamarquês e, claro, 

se recusou a dar continuidade na trilogia do EUA.   

É uma relação de amor e ódio contínua com os atores – principalmente com 

as atrizes. Tudo vai bem durante as filmagens, os elementos se interligam, mas os 

atores se mostram sempre como uma pedra no sapato de von Trier. “Ele olha para 

nós como um longo cabelo na sopa!” (LUMHOLDT, 2003, p. 15, tradução minha), 

exclamou a atriz Kirsten Rolffes certa vez. Questionado do motivo de ser “tão 

diabólico” para com seus atores, Lars replicou:  

 

Atores, você sabe – especialmente as mulheres – querem ser amados, 
e eu os amo, claro, mas apenas em partes. E isso não é o suficiente 
para atores. Então eu mudei meu temperamento para que agora eu 
possa amá-los o tempo todo (BJÖRKMAN in LUMHOLDT, 2003, p. 
100, tradução minha).  

 
Parceiro de negócios e também produtor dos filmes de von Trier, Peter 

Aalbæk Jensen indica o método de trabalho do cineasta: 

O método de trabalho de von Trier é ‘tentar deixar as pessoas loucas 
ao redor dele, provocando-as constantemente’... Ele é, absolutamente, 
um querido e eu o amo muito, mas ele é também um monstro 
(MACNAB, 2011, tradução minha). 

 

A ironia é a maior (e mais divertida) das benesses de Lars von Trier. Afirmou 

ele, certa vez, que sua inspiração no trato com seus atores partiu de Alfred Hitchcock, 

lembrando as mazelas no tratamento do mestre do suspense com suas atrizes, 
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exemplo de Tippi Hedren, a estrela de Os Pássaros, trancada em um quarto-cela com 

centenas de pássaros vivos, como forma de “laboratório” cênico de Hitchcock.  

 
Von Trier comentou que admira o fato de Hitchcock ser ‘um grande 
porco’ e isso tem contribuído para debates em torno de se é ou não é 
possível ver o trabalho de von Trier como feminista, sob qualquer 
forma, bem como em torno de se comentários feministas são 
relevantes para o seu trabalho (LARSEN in BAINBRIDGE, 2007, p. 12, 
tradução minha). 

 

No material extra inserido no Dvd de Dançando no Escuro, o diretor chegou a 

confessar que teme as atrizes, pois todas o lembram de sua mãe.  

Apesar da boa parte da crítica repetir massivamente que o conteúdo fílmico 

de Anticristo é sexista, quando a cineasta feminista Kim Longinotto foi perguntada 

sobre esse tipo de parecer, logo saiu na defesa do diretor: 

 
Claro, a personagem feminina foi apresentada de uma forma 
negativa, mas você passa a não gostar do homem tanto quanto. Para 
ser misógino, teria que sugerir distintivamente que ela representasse 
todas as mulheres, e o filme não faz isso. (CALHOUM; JENKINS, 
2009, tradução minha). 

 

Comportamento 

Outra profunda polêmica gira em torno do comportamento do cineasta. Este 

já garantiu detestar ceder entrevista ou falar de seus filmes, pois sempre acaba por 

gerar mal estar entre os jornalistas. “Eu sempre odeio essas conferências da mídia. 

Sinto-me como um comediante de stand-up no palco. Eu digo um monte de coisas e 

ninguém ri. Eu sinto que tenho que oferecer algo”, afirmou Lars numa entrevista ao 

jornalista Geoffrey Macnab. 

Anos atrás, quando perguntado sobre o que os prêmios recebidos significam 

para ele, respondeu: “Eu sou como todas as pessoas. Fico agradecido com prêmios, 

mas eles não me fazem feliz” (TRIER, sem data, tradução minha).  
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A imagem, logo mais abaixo, retrata uma de suas aparições em Cannes, 

quando da estreia de seu penúltimo filme, Melancolia. Esse foi um dos momentos de 

maior repercussão de von Trier, ao declarar sua compreensão a Hitler: 

 

Eu realmente gostaria de ser judeu e então eu descobri que era, na 
verdade, um nazista, sabe, pois minha família era alemã, o que 
também me deu prazer. [Hitler] fez coisas erradas, certamente, mas 
eu consigo vê-lo sentado em seu bunker no final. Ele não é o que se 
pode chamar de cara legal, mas eu o entendo e simpatizo com ele. 
(TRIER, sem data, tradução minha) 

 

A repercussão negativa sobre suas declarações foram gigantescas, o que 

culminou com sua expulsão do festival de Cannes, ao que respondeu com sua 

costumaz ironia: “Se algum de vocês gostaria de me bater, é muito bem vindo. E 

devo alertá-lo que eu vou gostar” (BUCHANAN, 2011). Apesar de todo escândalo, o 

filme não foi prejudicado e saiu, honradamente, vencedor de vários prêmios, não só 

em Cannes como em diversos festivais. E quando inquirido pela mídia, que buscou 

incessantemente uma resposta a seu comportamento politicamente incorreto, von 

Trier despeja, verborrágica e cenicamente: 

Talvez seja uma crise de meia idade. Eu fiz minha primeira tatuagem, 
com as letras f-u-c-k nas articulações da minha mão direita. Estou tão 
orgulhoso de minha tatuagem quanto de meu filme. (VILENSKY, 
2011, tradução minha).  

 
Lars von Trier e sua tatuagem, em Cannes, 2011. 12 

                                                 
12

 Disponível em: http://dalje.com/slike/slike_3/r1/g2011/m05/ox281266519525433679.jpg 

http://dalje.com/slike/slike_3/r1/g2011/m05/ox281266519525433679.jpg
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É importante levar em consideração tanto o sarcasmo quanto as 

invencionices nas declarações de Lars von Trier; como quase todo excêntrico, é 

possível notar o cansaço do diretor em entrevistas e coletivas de imprensa, e como o 

próprio já ratificou, falar sobre seus filmes não faz parte de suas preferências. Mas 

tudo muda quando está com a câmera na mão.  

 
Se tenho medo de ser visto como um velho idiota, como Dreyer foi? 
Espero ser um velho idiota! Eu preciso fazer o que é certo para mim. 
Se isso significa ser um idiota aos olhos da tripulação, críticos e tudo 
o mais, então que seja. (MACNAB, 2011, tradução minha) 

 

Novas polêmicas 

Recentemente, Lars von Trier voltou ao topo das discussões cinematográficas 

com seu último filme, no momento em fase de pós-produção, a ser lançado, 

ironicamente, em 25 de dezembro de 2013. Sob o título de Nymphomaniac 

(“Ninfomaníaca”, ainda sem tradução oficial para o Brasil), o pretensioso filme foi 

dividido em duas partes, somando praticamente cinco horas de duração, cujo 

principal conteúdo gira em torno da história da ninfomaníaca do título e suas 

aventuras sexuais. O rebuscado site oficial13 é responsável por lançar cenas e fotos a 

conta-gotas na rede virtual. Assim, a propaganda e a “viralização” do filme ficam por 

conta das próprias redes sociais e da mídia eletrônica. O filme – com cenas explícitas 

de sexo – conta com elenco estrelado, sendo a protagonista Charlotte Gainsbourg, a 

mesma de Anticristo. O longa-metragem é tido como o último da Trilogia da 

Depressão, que conta com Anticristo e Melancolia. Mais uma vez Lars von Trier 

conseguiu hipnotizar a mídia, que espera aflita pela première, desta vez na 

Dinamarca.  

Se um dia Lars von Trier declarou “(...) eu me lembro de um garoto que em 

determinado momento fica com um estilhaço de troll em seus olhos e passa a ver as 

coisas de maneira feia”, há quem garanta que “von Trier foi além de ver as coisas de 

maneira feia, talvez ele mesmo seja um troll, plantando cacos em nossos olhos” 

(BELTZER, 2005, p. 5, tradução minha). Eis mais um grande estilhaço em nossos 

                                                 
13

 http://www.nymphomaniacthemovie.com/ 

http://www.nymphomaniacthemovie.com/
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olhos, garantido pelas obras de von Trier. Esperemos pelas próximas polêmicas e 

pelos novos cacos nos olhos.  

 

2. O papel da religião na vida e obra de Lars von Trier 

A proposta desse trabalho, como um todo, é aproximar o conteúdo 

cinematográfico (e a estética) do diretor dinamarquês ao repertório religioso, 

principalmente com aquilo que se relaciona a Anticristo. É inegável notar, como se 

verá nos capítulos subsequentes, que a linguagem de von Trier pode ser melhor 

experimentada dentro do universo religioso, e como já visto anteriormente, apesar da 

religiosidade ser questão interdita em sua criação familiar, foi exatamente por esse 

caminho que seu trabalho enveredou, ainda que de maneira pouco ortodoxa.  

O cineasta não é, necessariamente, aquilo que se entende por um homem 

religioso; diferentemente de seus mestres, - a “santa trindade” formada por Dreyer, 

Tarkovski e Bergman, que buscou respostas na religião, ou utilizaram seus filmes 

como veículo de propulsão religiosa pessoal - von Trier é atingido pelo cosmo 

espiritual de forma curiosa. Sem uma preocupação específica com o fenômeno 

religioso, o dinamarquês insiste em abordar Deus de diferentes formas, julgadas, 

muitas vezes, como escandalosas.   

Nascido e criado na Dinamarca, Lars von Trier cresceu como judeu, se 

converteu ao catolicismo quando lhe foi revelada sua verdadeira origem e hoje se 

considera “humanista”. É interessante perceber que, apesar do reformismo da 

Dinamarca como parte do mundo escandinavo, a veia protestante lhe chegou 

principalmente por meio de Bergman. Não há qualquer tipo de relato pessoal que 

confirme a existência da experiência religiosa protestante no seio de sua família 

extensa, por exemplo. Obviamente, por estar envolto no cotidiano dinamarquês, o 

plano da Reforma de alguma maneira se fez presente em sua obra. Exemplo máximo 

disso está no filme Ondas do Destino, que tem por enredo a história de Bess, uma 

jovem moradora de uma pequena vila absorta nos preceitos luteranos. A figura 

austera do pastor luterano e daquela pequena sociedade como um todo, é retratada a 

partir de cenas em close, escuras e em ambientes claustrofóbicos, contrastando 
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diretamente com os planos abertos, amplos e iluminados de Bess ao se casar com Ian, 

um jovem forasteiro, estranho àquele nicho.  Assim se mostra a relação de Von Trier 

com o cristianismo reformado: sufocante, enclausurado, distante de Deus. 

Destarte, a religião vai de encontro aos interesses cinematográficos de von 

Trier de forma logopática14, isto é, a partir da função pática proporcionada pela 

experiência do cinema, são transmitidas ideias e conceitos religiosos a partir de um 

repertório específico, nesse caso, do próprio cineasta e suas referências.  

Em toda trilogia Coração de Ouro parece existir certa carga espiritual, 

refletida a partir de suas protagonistas, aquilo que se pode nomear como um tipo 

feminino. O tipo é o ideal, vai além do humano, do real. As três protagonistas são 

exemplos de tipos da doação total, completa e irrestrita do ser humano, abrindo 

precedente a uma análise cristã de dádiva, oferta e graça, ainda que transvalorando o 

cristianismo, subvertendo sua ordem. Se, de alguma maneira, o cristianismo como tal 

influenciou o trabalho de von Trier, isso se deu de forma completamente 

perturbadora.  

 

Em Ondas do Destino, Idiotas e Dançando no Escuro, as santas 
femininas podem 'negar-se’ como o evangelho nos diz, mas tudo isso 
de uma maneira decididamente não-cristã - a santa como adúltera, 
anarquista e assassina. Como todo grande artista, von Trier pratica 
uma estética que transcende as categorias para que seu trabalho não 
possa ser reduzido a mensagem de ninguém, nem mesmo a sua. 
(BELTZER, 2005, p. 07, tradução e grifo meus) 

 
 
 Lars costuma falar bastante de religião quando concede entrevistas, e reitera 

a força e influência disso em suas obras: “Religião e milagre têm estado presentes em 

meus filmes desde o início” (THOMSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 108, tradução 

minha). Quando questionado numa entrevista se tornar-se católico foi uma reação 

natural à sua infância, respondeu:  

 
A religião era totalmente proibida, e sempre me interessou. Ao 
mesmo tempo, eu sou neurótico e o meu maior problema na vida é o 
controle ou a falta de controle. Eu fico insanamente aterrorizado por 

                                                 
14

 A ideia de logopatia provém de Julio Cabrera e será aprofundada e aplicada no terceiro capítulo deste 
trabalho, quando da análise direta do filme.  
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não estar no controle quando preciso estar. A maior forma de 
felicidade para mim, como eu percebo, é ser capaz de aceitar a falta 
de controle – mas isso é um pensamento quase masoquista para mim 
(THOMSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 109, tradução minha). 

 

 

Ainda sobre sua conversão: “(...) estou numa encruzilhada onde a criança 

que cria rituais para controlar o mundo encontra o adulto que cria a fé, para, 

sinceramente, abraçar a religião”. (THOMSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 109, tradução 

e grifos meus). Esse momento pós-conversão foi intensamente profícuo para sua 

filmografia, gerando obras de abundante conteúdo filosófico-religioso. 

O desconhecido e incontrolável se manifestam de maneira assustadora para 

o diretor e isso transparece em seus filmes. Bess, de Ondas do Destino, conversa com 

Deus em frenéticos monólogos; Selma, de Dançando no Escuro, tenta transcender a 

obscuridade da vida dançando em imaginários musicais; Grace, de Dogville, é 

vilipendiada e violentada em resposta a sua bondade; a mulher de Anticristo não 

controla o próprio corpo, fruto da natureza maléfica; Justine, de Melancolia, é apática 

diante do inexorável final de todos nós. De uma forma ou de outra, von Trier se 

utiliza do repertório religioso para abordar suas fobias e medos incontroláveis. “Eu 

considero a religião assim como os milagres, nos quais eu não acredito, mas espero 

que aconteçam”.  (THOMSEN in LUMHOLDT, 2003, p. 109, tradução minha). Pode-

se deduzir que assim von Trier está fazendo religião (e quiçá milagres – ao menos 

estéticos) quando manipula sua câmera.  

A ideia de transcendência em von Trier - quando existente - é complexa. A 

filmografia dele foi enrijecendo com o passar do tempo. Cenas mais fortes, cruas e 

carregadas de conceitos pesados se refirmaram em seus últimos filmes, e com isso é 

notável a diferenciação na forma de lidar com um final redentor ou uma história 

transcendente. É possível notar essa transcendência claramente em Ondas do Destino, 

por exemplo, quando ao final, sinos tocam no céu depois que o corpo de Bess é 

jogado ao mar. Mas em Anticristo isso parece não acontecer tão facilmente, apesar de 

uma possível redenção, também com a morte da protagonista.  
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Embora seus filmes sejam uma dialógica complexa extensão de sua 
própria natureza paradoxal, em geral, eles seguem a trajetória de TS 
Eliot, primeiro retratando o deserto e, em seguida, transcendê-lo com 
fé. (BELTZER, 2005, p. 02, tradução minha). 

 

Essa ideia defendida por Beltzer pode ser nitidamente percebida em filmes 

da trilogia Coração de Ouro, quando após um longo martírio, as personagens 

transcendem no final, mas não na trilogia da Depressão. Mulheres como “Ela”, de 

Anticristo e Justine, de Melancolia, não buscam fé e tampouco creem em milagres, 

assim como as próprias histórias não parecem desejar transcendência ao final.  

Anticristo, mais do que qualquer outro título da filmografia de Trier, é um 

filme que acerta suas bases teológicas em outro tipo de cristianismo: o gnóstico.  

 

Eu gostaria de dizer que sou um pobre cristão, mas não sou um 
crente. Foi uma ideia muito precoce em minha vida, que natureza ou 
homem poderiam não ser criações de um Deus misericordioso 
(TRIER, sem data, tradução minha). 

 

O conceito de uma criação constituída a partir de um Deus mau é a base 

daquilo que se pode chamar de doutrina gnóstica é essa seria a proposta de von Trier 

em Anticristo: um mundo criado a imagem e semelhança do anti-Deus.  

É possível que o cinema de Lars von Trier não faça o debate religioso 

claramente em suas cenas e roteiros, mas é inegável perceber suas referências e 

repertório com base no que já viveu e com aquilo que se deixou influenciar pelos 

outros cineastas. A começar pela escolha do nome Dogma para seu manifesto 

anarcocinematográfico, como algo, mesmo que ironicamente, sagrado, “evocando a 

linguagem de rituais da religião organizada” (LIVINGSTONE & PLATINGA, 2009, 

p. 484, tradução minha).  

Hoje pode ser discutível, porém bastante improvável, separar o autor de sua 

obra, e menos razoável ainda tentar separar a obra do universo que concerne ao 

religioso.  Que venha o próximo escândalo.  
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3. Nas entranhas de Anticristo 

Anticristo foi concebido durante um período conturbado na vida do cineasta. 

Este passava por uma profunda depressão, estava fazendo terapia (a mesma 

submetida à protagonista do filme) e, por conta de tremores, não pôde conduzir a 

câmera na mão, marca registrada do cinema de von Trier.  

Faz-se necessário aqui, antes de teorizar sobre o filme, narrar sua história.  

Uma característica inconfundível do cinema de Lars von Trier é a utilização 

da  divisão do filme em capítulos, com direito a prólogo e epílogo, e Anticristo segue 

a risca essa tradição, sendo esta a divisão: Prólogo, Sofrimento, Dor (Caos Reina), 

Desespero (feminicídio), Os três Mendigos e Epílogo.  

O início se dá com o Prólogo, responsável por contar ao espectador o 

acontecimento do qual gira em torno todo enredo do filme: a morte do filho do casal. 

A estética utilizada no prólogo só se repete ao final, no epílogo: cenas em preto e 

branco, filmadas por uma câmera de alta-velocidade (capaz de rodar entre 600 e 1000 

quadros por segundo), garantindo um efeito belíssimo de slow motion – câmera lenta. 

O casal está no chuveiro, fazendo sexo. Passam para a lavanderia e finalmente à 

cama do quarto. O filho – um bebê em torno de 2 anos - levanta do berço, vê os pais 

na cama, sobe numa mesa para alcançar a janela, entreaberta, e finalmente salta para 

os braços da morte, caindo sobre a neve fofa e branca que cobre o chão do prédio. 

Enquanto isso, em meio ao gozo, o casal parece não perceber o que acontece. Como 

tema de fundo ouve-se uma ária da ópera Rinaldo, de Händel.  

Ao longo dos capítulos, que anunciam em seus títulos o que de fato acontece 

em cada um deles (didática de Lars von Trier), o casal enfrenta as consequências 

daquele momento inicial. O marido, um terapeuta comportamental, busca através de 

sua ciência racional tratar o luto da esposa. Os dois personagens, inominados, lidam 

de forma completamente avulsas com a morte do rebento. O homem parece alheio ao 

sofrimento, enquanto a mulher afirma, com todas as letras, que seu luto é anormal. 

Ele decide tratar a mulher a partir de suas técnicas psicológicas, sendo a principal 

confrontar diretamente os medos, ir à raiz do problema.  
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Eis que o casal ruma para o lugar onde a esposa assegurou ser aquele que 

mais temia: o Éden, uma cabana em meio à floresta, onde passou os últimos tempos 

ao lado do filho enquanto escrevia sua tese de doutorado sobre o genocídio de 

mulheres durante a Idade Média. É no Éden que Ele e Ela fazem terríveis descobertas 

a partir da vivência de fatos inexplicáveis, como o encontro do homem com uma 

raposa falante e autodestrutiva, e o encontro da mulher e sua própria natureza. A 

trama se torna, a cada capítulo, mais tensa e densa. A fragilidade da mulher nos 

primeiros momentos dá lugar à insanidade e violência ao final, quando esta aplica 

torturas, com requintes de crueldade, ao marido e ao próprio corpo ao cortar o 

clitóris - uma das cenas que mais repulsa causou na história do cinema.  

Ao final, após estrangular a mulher, o homem a queima em uma pira (tal 

qual as bruxas da Idade Média), e a estética fílmica torna à mesma do prólogo, cenas 

em preto e branco, mas desta vez, o homem caminha sozinho pelas colinas do Éden, 

enquanto milhares de mulheres vestidas de branco o acompanham. O filme termina e 

uma dedicatória surge ao final: para Andrei Tarkovski. 
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CAPÍTULO 2 
 

Conceituando Anticristo: O mal, a teodiceia e o gnosticismo. 
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1. Sofrimento, Dor e Desespero: a problemática do mal. 

 

Quanto peso uma referência bruta é capaz de carregar? 

Susan Neiman 

 

Mal é uma palavra usual no cotidiano do homem. Ordinariamente utilizada 

para se contrapor ao que é o bem, o mal, por vezes, passa displicente por nossas 

bocas e mentes sem ao menos permitir um momento de reflexão. E foi por uma 

abertura da razão que alguns homens se debruçaram diante do mal, reverenciando-o 

com tratados, artigos e livros, louvando-o ou jogando-o ao mais profundo dos 

abismos. Do homem primitivo ao contemporâneo, o mal se estende e caminha 

livremente deixando sempre um rastro de dúvida: afinal, o que é isso que abala o 

coração e a mente do homem de todos os tempos, idades e crenças?  

Pode-se dar muitos nomes ao mal: angústia, dor, sofrimento, desespero, 

solidão, depressão, recessão, terror, Satã, diabo, trevas, terremoto, bomba, lamento, 

ranger de dentes, nojo, câncer. Os termos beiram o infinito assim como a lacuna 

deixada pela busca de sua compreensão. Não se pode saber ao certo quantos foram 

os que procuraram se entrosar com o mal, chegar até suas entranhas e arrancar 

qualquer grau de conhecimento e entendimento de lá; de Santo Agostinho (século 

IV) a Nietzsche (século XIX) pouca coisa pode ser acrescida àquilo que já se sabia: 

tentar compreender o mal é afundar-se em terras sempre desconhecidas, tortuosas e 

incompreensíveis, mas, ainda assim, é “uma necessidade de nosso tempo” 

(QUEIRUGA, 2011, p. 13). 

Tanto a religião quanto a filosofia forneceram ao mundo pensadores de todos 

os tipos que se inclinaram sobre o mal15, traçaram seu perfil e buscaram – de infinitas 

e distintas maneiras – encaixar o mal nos verbetes de seus dicionários e livros. O 

grande problema foi fazer caber algo tão complexo e banal16 ao mesmo tempo dentro 

                                                 
15

 Faz-se necessário aqui salientar que o presente trabalho preza por analisar o mal através de pensadores 

ocidentais embasados por referências judaico-cristãs. Os estudos a partir do oriente e de religiões orientais 

remeteriam a uma pesquisa de maior fôlego.  
16

 Sobre a banalidade do mal, Cf. o exímio trabalho de ARENDT, Hannah. Eichmann em Jerusalém: um relato 

sobre a banalidade do mal. São Paulo: Companhia das Letras, 1999. 
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da linguagem. A problemática do mal acaba por escapar à linguagem, pois esta não 

dá conta do peso de seu significado. Discutir hoje se a natureza humana é boa ou má 

já não tem o mesmo peso que no século iluminista, assim como a utilização da 

palavra Auschwitz não faria o menor sentido na era medieval. O mal só cabe na 

linguagem do seu tempo e isso faz com que seja completamente inapreensível.  

Contudo, não significa que em virtude do mal não se deixar conhecer as 

tantas palavras foram jogadas ao vento. Eis mais uma tentativa de enveredar pelo 

desconhecido caminho do mal. A referência que temos do mal é bruta e seria uma 

tarefa hercúlea transformar seu peso em leveza. Que esse peso seja a base dos 

próximos termos que só ao mal compete ter17.  

 

1.1 O problema do mal 

“Não existe o problema do mal, somente muitos problemas, que se ocupam 

de muitos males” (QUEIRUGA, 2011, p. 15). Racional ou irracionalmente, tentar 

explicar o mal é uma tarefa árdua, por vezes dolorosa e quase totalmente ineficiente, 

já que “(...) o mal, por princípio, é o sem-sentido” (SOARES;VILHENA, 2003, p. 11). 

O inexplicável é exatamente tentar explicar o mal, fato transcorrido durante séculos 

por diversas gerações de teólogos, filósofos e agora também cineastas.  

A busca pela explanação sobre o mal se desenrola juntamente com a tentativa 

de consolidação racional do homem sobre o desconhecido. Afinal, por que há tanto 

sofrimento no mundo? Se principalmente o ímpio comete atrocidades, por que o 

justo sofre? Todos os males provêm do mesmo lugar e devem ser relacionados à 

mesma fonte?  A dor provém do mal ou o contrário? Será que existe uma raiz para o 

mal? Há alguma possibilidade de existir um Deus que seja onipotente, bom e justo e 

que, ainda assim tenha optado por disseminar o mal pelo mundo e entre a Sua 

criação, feita à Sua imagem e semelhança? Foi alimentando o sonho de ter respostas a 

essas indagações que alguns pensadores buscaram o entendimento sobre a origem e 

uma pretensa lógica do mal.  

                                                 
17

 A base teórica deste aprofundamento no mal se fundamentará primordialmente no livro O Mal no 
Pensamento Moderno, de Susan Neiman; a autora e sua obra servem de marco teórico essencial para este 
estudo aqui apresentado, em se tratando da escolha de pensadores – filósofos e teóricos - que abordaram o 
mal. 
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  Há que ressaltar, em princípio, que os nomes e personagens aqui 

mencionados foram escolhidos por serem referências indispensáveis quando se 

discorre sobre o mal no pensamento ocidental e principalmente cristão, pois é a 

partir desse recorte que o tema será abarcado. Situando o começo desse instável 

percurso, pode-se - e principalmente, deve-se – citar santo Agostinho. Mas para 

tanto, há que se fazer a distinção clássica cunhada por Leibniz entre os tipos de mal: 

mal metafisico, mal natural e mal moral, que será explicitada ainda neste capítulo. 

Antes de apontar tais formulações, deve-se ressaltar que muitos tentaram (e ainda 

tentam) definir o mal; mesmo sendo esta uma empreitada um tanto quanto 

inapreensível, faz-se necessário ao menos apontá-la.  

 

1.2 Mal: a impossível definição 

Fosse o mal passível de definição, este estudo e tantos outros seriam inúteis e 

em vão. Mas a tentativa é válida e instiga o pensamento humano há séculos pelo 

mundo. É de suma importância levar em conta os diferentes referenciais de base para 

essas definições. Nem sempre a filosofia e a religião – as incursões que aqui 

realmente interessam – convergem nos mesmos pontos sobre essas resoluções e 

conceitos. A preocupação aqui é em aproximar ou distinguir essas versões, citando 

alguns trechos passíveis de comparação. 

Segundo o Dicionário Filosófico Ferrater Mora,  

 
A antiga identificação do bem e da perfeição com a realidade conduz 
a uma identificação paralela do mal com o não ser. Esta identificação, 
que se já se encontrava em Platão termina com Plotino e com Santo 
Agostinho, os quais resolvem o problema do mal justamente 
declarando que este é principalmente a ausência de ser, uma 
realidade defeituosa. (...) Para Leibniz, o mal se entende a partir de 
três pontos de vista: metafisicamente, através da imperfeição, o ser 
defeituoso; fisicamente através da dor; moralmente através do 
pecado. (tradução minha) 

 

O Dicionário de Filosofia Brugger assim coloca o termo, 

 
Mal é, em primeiro lugar, a propriedade pela qual um ente é mau 
(mal em sentido formal); mais raramente, denomina-se mal o próprio 
ente afetado por um mal (mal em sentido material). Visto que todo ente, 
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enquanto tal, é bom (...) o mal não é uma determinação ou qualidade 
positiva do mesmo, mas sim a carência daquela bondade (perfeição, 
plenitude de ser) que deveria competir-lhe, de acordo com sua 
totalidade essencial. Todavia presta-se a erro a maneira de falar de 
Leibniz, que qualifica de mal metafísico a carência de qualquer 
perfeição ontológica, uma vez que esta carência é essencial a todo 
ente finito, embora perfeito em sua espécie.  

 
 

Já o Dicionário Patrístico e de Antiguidades Cristãs define o mal em partes, 

segundo o Gnosticismo, a Doutrina dos Padres, os Padres Gregos e os Padres 

Latinos, 

O problema do mal na Patrística aparece inseparavelmente unido aos 
principais temas da teologia dogmática: Deus e o homem. Deus, 
como criador e bem absoluto; o homem, como ser livre chamado à 
santidade. Daí a complexidade temática inerente à quaestio facti do 
mal, em referência ao pecado, à graça, à predestinação, e à reprovação 
(...). 

 

As definições acima citadas auxiliarão na primeira investida sobre o 

problema do mal: a sua própria delimitação e aceitação já constitui um problema. O 

que se pode inferir desses conceitos propostos é que a discussão do mal gira em 

torno de Deus e sua criação – o homem. Mesmo que essa seja uma interpretação 

pretensamente teológica, a filosofia também, ao se preocupar com a formação do 

homem – o ser – questiona sua origem, sua criação. Em princípio, o que se faz 

necessário aqui é buscar as definições do mal, o que leva, naturalmente, à referida 

divisão proposta por Leibniz.  

 

1.3 Os três tipos de males: metafísico, natural e moral. 

O homem é um ser finito e a experiência não nos deixa esquecer: morremos 

todos os dias, aos poucos, lentamente, ou aos bandos.  Apesar de todas as revoluções 

- tanto medicinais quanto espirituais, através da religião e, consequentemente, da fé – 

esse problema da finitude não foi superado. Eis o mal metafísico. Assim como os 

outros males, o fato da morte em si encontra-se fora dos limites humanos de 

compreensão, e depende, muitas vezes, apenas da contingência para acontecer, ou 

seja, do acaso. A contingência compõe visceralmente o mal metafisico, tornando-o 
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ainda menos palatável. “É paradoxal que a vida, antítese da morte, fique centrada, às 

vezes obsessivamente, na contingência e na finitude, e que a obsessão pela morte 

acabe por dominá-la” (ESTRADA, 2012, p.10).  

Fazer sentido quando já se espera pelo final desolador é um desafio para 

aqueles que lutam contra o mal diariamente. Arriscar-se a entender o mal já é uma 

tentativa de transcendê-lo, transformando-o assim em objeto passível de 

conhecimento e de justificação. Seria demais afirmar que é natural do homem ousar 

racionalizar o mal para humanizá-lo? Para Juan Estrada essa seria uma opção 

bastante real, já que “esse esforço para assimilar o mal, para apropriar-se dele e 

humanizá-lo, também é inerente ao antropocentrismo da tradição filosófica 

ocidental” (2012, p.11). Relevando-se essa constatação, o homem ocidental - não 

apenas o moderno, mas principalmente este – empenhou-se e ainda empenha-se em 

fazer caber o mal dentro da razão para dar sentido à vida.  

O lugar reservado ao mal natural, ou físico, é o corpo - o padecimento do 

homem através da dor, do sofrimento, do aniquilamento da carne e do desgaste 

físico. Se viver é morrer todos os dias um pouco, então esse mal completa a ideia 

sobre o mal anterior, causando uma interdependência, uma co-relação. Se há algum 

reconhecimento de que viver neste mundo é passar por dor e sofrimento 

constantemente, então isso pode instigar o homem ao quietismo: se tudo já está dado 

e decidido por conta da morte, nada mais há que se fazer. Ainda assim, se houver 

algum modo de minimizar a decomposição diária do corpo, muitos o buscarão. 

Susan Neiman afirma, reforçando o pensamento de Bayle, que “O problema do mal 

vem da contemplação da mistura de felicidade e virtude com a maldade e a dor que 

a experiência torna evidentes” (2003, p. 136). Seguindo essa linha de raciocínio, o mal 

causa dor e sofrimento físico a partir do momento que vivemos empiricamente 

situações que demonstram que pode não haver relação direta e concreta entre 

felicidade e virtude ou que o padecimento corpóreo seja apenas reflexo da 

mortificação da alma. E assim chega-se ao terceiro tipo de mal. 

Como definir o mal moral? Para Leibniz, sugerir que o mal natural fosse uma 

resposta ao pecado seria tão óbvio que não mereceria grandes tratados; a relação é 

tão manifesta que não necessita de explicação. Essa evidência se encontraria na 
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justificação da Queda do homem, levando-o inconsequentemente ao pecado. Assim, 

o primeiro pecado justificaria todos os outros que viriam em seguida, geração após 

geração.  Segundo a análise de Juan Antonio Estrada, Leibniz sustenta que o 

problema do mal moral se configura pelo viés da liberdade e responsabilidade do 

homem, culminando no problema do pecado e do sentido da vida; afinal, se o 

homem sofre a partir do momento do pecado original, então a culpa embala o andar 

da humanidade.  

O mal moral permeia princípios existenciais e coloca em pauta outra grande 

questão: o sofrimento do justo. Se a consequência natural do pecado da alma é o 

sofrimento do corpo, como justificar o sofrimento da criança e dos animais, por 

exemplo? E de que forma deve-se equacionar as benesses e vitórias do ímpio?  

 

A tragédia do homem justo oprimido e do homem ímpio que triunfa 
acarreta uma contestação fundamental das formulações éticas e 
morais, agrava o mal físico e torna insuportável a ideia da morte, que 
consagra o triunfo do verdugo e pereniza a injustiça da vítima. 
(ESTRADA, 2012, p. 13)  

 

A impotência do homem diante da não compreensão e resolução do mal 

moral leva-o a constantes e infindáveis questionamentos e desafios. A racionalização 

do mal moral acarreta em tentar entender se há como justificar o mal através do bem, 

o justo que perde e o cruel vencedor. A história bíblica de Jó – o homem mais 

temente a Deus sobre a Terra, que perde tudo o que tem (a não ser a vida) através 

das mais terríveis aflições - é um dos exemplos mais largamente utilizado por 

pensadores que buscaram esse entendimento.  

Na Bíblia encontra-se a possível resposta ao sofrimento de Jó: 

 

Depois disto o Senhor, do meio de um redemoinho, respondeu a Jó: 
Quem é este que escurece os meus desígnios com palavras sem 
conhecimento? Cinge pois, os teus lombos como homem, pois eu te 
perguntarei, e tu me farás saber. Onde estavas tu, quando eu lançava 
os fundamentos da terra? Dize-mo, se tens entendimento. Quem lhe 
pôs as medidas, se é que o sabes? Ou quem estendeu sobre ela o 
cordel? Sobre que são fundadas as suas bases ou quem lhe assentou a 
pedra angular, quando as estrelas da alva juntas alegremente 
cantavam e rejubilavam todos os filhos de Deus? (JO 38, 1-7).  
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Eis Deus refutando Jó e seus questionamentos sem fundamentos. Deus 

convence o homem de sua ignorância e o coloca no lugar de criatura, lembrando-o de 

quem é o Criador. Somos pó e ao pó voltaremos18.  

Se “vincular pecado e sofrimento é separar o mundo em males morais e 

naturais, e criar assim uma estrutura para entender a infelicidade humana” 

(NEIMAN, 2003, p. 36), como suportar a história de Jó? Esse suportar deve se 

apresentar a partir da racionalidade, pois para além do âmbito racional, não parece 

haver suporte suficiente e necessário para tão grande aflição – a não ser pela fé. 

Excetuando a razão e a fé, restaria apenas enfrentar a situação da dor e do sofrimento 

através do acaso demonstrado pela irracionalidade “(...) o sofrimento não tem razão 

de ser porque o universo é cego” (PONDÉ, 2012, p. 168).  

Refletir sobre o mal moral é divagar sobre o pecado e, consequentemente, 

percorrer os caminhos da fé e da religião. A história de Jó faz saltar a dúvida sobre a 

relação entre felicidade, justiça e pecado. Afinal, o bom não deveria efetivamente 

sempre ser recompensado por seus feitos? Quem planta o bem não deveria colher 

outra coisa que não o próprio bem? Jó põe em dúvida a lógica existente nesse tipo de 

reflexão, invertendo a pretensa ordem que poderia existir na teoria da compensação. 

E para além: a própria índole  de Deus – pressuponde-se que Ele a tenha - é colocada 

em discussão a partir de Jó. A bondade e a maldade poderiam emanar de um único 

ser criador? Santo Agostinho refletiu sobre o problema do mal moral e  mal natural e, 

 

Se Deus inventou o mal natural como uma punição justa para o mal 
moral, por que Ele inventou o mal moral? A resposta de Agostinho 
parecia ao mesmo tempo comovente e lúcida. Deus não deseja o mal 
moral, mas precisa permiti-lo, pois esse é uma condição necessária do 
maior presente que Ele jamais nos deu. Deus deu-nos o respeito e a 
possibilidade de nos tornarmos dignos dele. Ao nos dar o livre-
arbítrio, Ele nos deu algo enobrecedor. Não somos animais nem 
máquinas, mas seres feitos à Sua imagem. A liberdade, para ser 
verdadeira, deve ser a liberdade de errar. E nós erramos (NEIMAN, 
2003, p. 139).  

 

                                                 
18

 Para maior aprofundamento sobre os conflitos de Jó, Cf. LÍNDEZ, José Vílchez. Sabedoria e Sábios em Israel. 
São Paulo: Edições Loyola, 1999 [p, 137-166].  
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Assim, o problema do mal moral, para Agostinho, se relaciona diretamente 

com a questão do livre-arbítrio. Deus nos fez à Sua imagem e semelhança, mas 

também nos fez seres dotados de liberdade de escolha. O erro e o pecado cabem 

estritamente à nossa condição de criaturas livres. Agostinho crê que todas as coisas 

são boas, pois são obras divinas e como tais a substância é boa. De onde, então, 

provém o mal? “O mal não é mais do que uma privação de um bem” (AGOSTINHO, 

1980, III, 7.12).   

 

1.4 Entre a filosofia e a teologia 

O problema do mal afeta a todos os seres humanos, indistintamente, afinal, 

todos como humanos, como seres, sofremos, padecemos de dores, sentimos culpa e 

morremos. O que nem sempre acontece é o homem comum, preocupado em 

sobreviver na adversidade cotidiana, prestar um minuto a mais de reflexão sobre o 

mal que se abate sobre sua parca vida. “Quem escreve um livro sobre o mal pode não 

se dar bem” (SOARES;VILHENA, 2003, p. 11). Da mesma forma, quase todos aqueles 

que enveredaram pelas veias do mal, vivem, de certo modo, já atormentados pela 

dúvida. De que maneira pode o homem viver sem questionar-se sobre sua própria 

existência, ainda mais quando essa existência prescinde de beleza e felicidade 

plenas? Tanto o homem comum quanto o mais sábio dos seres são assolados pela 

dor, pelo sofrimento e pelo pecado, sem escolhas ou alternativas. O que poderia 

diferenciar de um para o outro seria a forma de lidar com o assunto; e entre aqueles 

que se prestaram a debruçar sobre o entendimento do mal estão alguns filósofos e 

teólogos e , claro, suas obras. 

Há que ressaltar aqui uma abordagem genérica sobre o que se pensou a 

respeito do assunto. Genérica no sentido de abrangente, porém não totalizante, já que 

o intuito não é aprofundar na visão de todos os pensadores e sim colher fragmentos 

objetivos em relação ao tema. Entre filósofos e teólogos escolhidos estão aqueles que 

deram um tratamento específico para o mal e a partir dele propuseram, se não 

soluções, ao menos tentativas de uma reflexão mais aprofundada.  
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Contextualizar o mal é tarefa difícil e por vezes traiçoeira: não há como 

afirmar que este nasceu em determinado momento específico, sob as reflexões de tal 

homem. Como garantir que o homem pré-histórico efetivamente se perguntava ou 

não sobre a origem de seus males? Para tanto, é necessário que se conheçam, ao 

menos, vestígios históricos que comprovem tais reflexões. Sendo assim, até que os 

documentos ou monumentos19 nos atestem, teremos apenas algumas informações em 

determinados períodos para comprovar a teoria.  

Como em tudo há que ter um início, este se dará através da pergunta de 

Boécio (século IV): Unde Malum? De onde vem o mal? Qual sua origem? O que 

causou sua aparição no mundo? Essa pergunta pode não ser original, mas atesta uma 

categoria de questionamentos acerca de Deus e da origem do mal. Se Deus existe, de 

onde vem o mal? A insolubilidade dessa dúvida percorrerá a história da 

humanidade.  

No entender de santo Agostinho, um dos primeiros a relevar a questão do 

mal e pecado,  “(...) o vínculo entre o mal natural e o mal moral era claro: punição 

infinita para culpa infinita” (NEIMAN, 2003, p. 57). Deve-se ressaltar que o 

pensamento agostiniano está imbuído pelo seu tempo, a Idade Média, donde 

 

(...) dominado pela crença em um contínuo intervencionismo divino, 
o problema do mal remetia espontaneamente e com plena lógica ao 
âmbito do não mundano ou sacral; e dentro do monoteísmo, a Deus, 
como quem, afinal, ou mandava expressamente os males ou os 
permitia, já que não queria impedi-los (QUEIRUGA, 2011, p.21). 

 

O período vivido por santo Agostinho e posteriormente por Boécio estava 

repleto de tentativas de explicações extramundanas20– mesmo não ignorando 

                                                 
19

 Cf. LE GOFF, Jacques. Documento/monumento, In, Historia e memória. Campinas: UNICAMP, 2003. 
20

 Visto que se trata do período medieval, filosofia e teologia caminhavam estritamente unidas, sendo que, toda e 

qualquer discussão filosófica começaria (ou terminaria) no theos. Segundo o historiador Johan Huizinga, “O 

conceito de divisão da sociedade em estamentos está na raiz de todas as reflexões politicas e teológicas e não se 

resume aos três estamentos consagrados: clero, nobreza e terceiro estado. (...) Pois estamento é estado, estati, ou 

ordo, termos que remetem a uma entidade ditada pela vontade de Deus. (...) No pensamento medieval, o conceito 

de “estado” ou “ordem” define-se em todos esses casos pela noção de que cada um desses grupos representa uma 

instituição divina, é um elemento na arquitetura do mundo, tão essencial e tão hierarquicamente digna quanto os 

tronos e os poderes da hierarquia dos anjos”. Cf. HUIZINGA, J. O Outono da Idade Média, São Paulo: 

CosacNaify, 2010, p. 86. 
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totalmente as causas mundanas - para os grandes problemas, incluindo a origem do 

mal.  

A partir da análise de Neiman, Agostinho relacionava o mal natural ao mal 

moral, interligando pecado e sofrimento, causados a partir da primeiro grande 

pecado original – a queda do homem. A gravidade da punição gerada pela 

desobediência foi a morte, a condenação eterna do corpo que era pó e agora voltava 

ao pó. Ainda assim, a culpa da existência do mal não poderia recair sobre Deus – do 

qual emana toda sorte de bondade e, por isso mesmo, incontaminável. 

 
Mas, ó Senhor Nosso — ó Deus verdadeiro que criastes não só as 
nossas almas mas também os nossos corpos, e não só nossas almas e 
corpos, mas ainda todos os seres e todas as coisas —, eu já então 
afirmava e cria firmemente que sois incontaminável, alheio a toda 
alteração, e absolutamente imutável. (AGOSTINHO, 1980, III 3,4).  

 
 Se amargamos sob o domínio do mal é por que o escolhemos, fizemos uma 

opção que cabia unicamente a nós como humanos. Reside aqui o cerne da discussão 

sobre livre-arbítrio, considerado dádiva divina a qual nem sempre sabemos bem 

utilizar. Segundo Agostinho, abusamos dessa liberdade concedida por Deus e por 

conta dessa negligência sofremos com a culpa por manifestar o mal no mundo.  

A discussão em torno da culpabilidade do homem - e não de Deus – sobre a 

pertença do mal no mundo ultrapassou o período do pensamento escolástico, 

perpassando por todas as transformações trazidas pelo Renascimento até chegar ao 

surgimento do que se determinou como modernidade. Esse novo tempo 

transfigurado pelo pensamento iluminista trará de volta a razão grega, adormecida 

durante o período medieval. Com essa renovação, as questões sobre o mal se 

repetem, mas as respostas percorrem por outros caminhos.  

O filósofo racionalista Gottfried Wilhelm Leibniz saiu na defesa de Deus 

quando o assunto foi a justificação do mal sobre a Terra, afirmando que, se o mal 

havia sido criado , isso teria um propósito, um plano maior. Essa discussão será 

retomada com maior vigor ao tratar da Teodiceia, termo desenvolvido pelo próprio 

Leibniz. Mas relativo ao mal em si, como visto acima, Leibniz o sistematizou 

formalmente em três partes – metafísico, natural e moral – sendo o metafísico 
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inerente aos limites colocados ao homem; o natural, a dor experimentada pelo 

mundo como punição pelo mal moral que cometemos.  

 

O que é moderno na explicação de Leibniz é a convicção de que os 
vínculos causais entre pecado e sofrimento se tornarão mais claros 
com o tempo, assim como as maneiras pelas quais, apesar das 
aparências contrárias, Deus ordenou todos esses vínculos visando ao 
bem (NEIMAN, 2003, p. 37).  

 

Destarte, o mal se encontra no mundo porque assim Deus o quis e esse é, 

segundo Leibniz, sem dúvida, o melhor dos mundos que Deus poderia ter criado em 

sua infinita bondade e potência. Essa discussão em torno do “melhor dos mundos 

possíveis” será mais bem explicitada ainda nesse capítulo, ao abordar o tema da 

teodiceia. É interessante considerar que, mesmo sendo um racionalista, a ideia de 

Leibniz, em relação ao surgimento do mal ainda estava completamente arrolada à 

concepção religiosa, tratando–se de um período de transição e construção do 

pensamento moderno. Deus deveria ser livrado das terríveis circunstâncias em que o 

alocaram.   

Outro filósofo que se dedicou à temática do mal, um pouco posterior às 

reflexões de Leibniz, foi Rousseau. Este foi o primeiro filósofo a tratar o problema do 

mal como algo extrínseco à religião, à fé. Ele propõe uma discussão filosófica sobre o 

assunto e também ensaia uma resposta para ele. Antes de Rousseau, as questões 

colocadas sobre o mal giravam em torno da aceitação do mundo tal qual ele é ou não, 

mas ambas as posições concordavam que o mal levaria a um bem maior, dentro de 

determinada ordem. Sendo assim, se tudo caminha para o bem independente do que 

aconteça, basta apenas esperar para chegar ao final triunfante. Para Rousseau essa 

atitude passiva poderia levar ao quietismo, à não ação e não reflexão sobre o 

problema em si, afinal, tudo se resolveria mesmo que não fosse tomada qualquer 

ação.  

E então, de que forma se daria o mal enquanto problema? Assim como para 

Agostinho, o mal provinha de nossa liberdade – ou melhor – do excesso dela. Mas 

para além do pensamento agostiniano, “Rousseau substituiu a teologia pela história, 

a graça pela psicologia educacional. Ao fazer isso, tirou a responsabilidade pelo mal 
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das mãos de Deus e colocou-a firmemente nas nossas” (NEIMAN, 2003, p. 57). E 

colocando o mal sob a responsabilidade humana, Rousseau começava a permitir-se 

resolver esse problema, solúvel através do conhecimento e da ação do tempo. Se o 

homem se desenvolve e progride21 com o passar do tempo, é também através dele 

que poderá desenvolver o mal; ora, se produzir o mal ao longo do tempo é possível, 

o contrário também o é: desfazer o mal e retornar ao bem. Para o filósofo iluminista, 

o homem constrói sua própria história ao longo do tempo e a partir das escolhas que 

foram feitas. E se este é capaz de criar condições para isso, também é hábil para gerar 

muitos outros tipos de condições: 

 

Se a introdução do mal foi necessária, só podemos ser salvos por um 
milagre. Se foi um acidente, então o mundo, onde isso importa, não 
faz sentido. A história, por sua vez, é dinâmica. Se o mal foi 
introduzido no mundo, então também poderia ser erradicado – 
contanto que seu desenvolvimento não seja fundamentalmente 
misterioso. Depois de Rousseau, não precisamos negar a realidade do 
mal. Podemos, isso sim, incorporá-lo a um mundo cuja 
inteligibilidade está em expansão. (NEIMAN, 2003, p. 59) 

 

Refletindo sobre isso, da mesma maneira como o mal foi colocado no mundo, 

ele pode ser retirado. Se o que traz o mal à Terra é um processo natural e evitável, ele 

pode ser superado; assim como é possível gerar o bem e destruí-lo, assim também é 

com o mal. Rousseau vai ainda mais longe: ele contextualizou o mal na modernidade 

ao situar o mal moral dentro da história, retirando de Deus a culpa pela existência do 

mal e jogando-a nas mãos do homem. Da mesma maneira que santo Agostinho, 

Rousseau buscou no livre-arbítrio uma explanação para sua pergunta acerca do mal, 

mas ao situar a escolha nesse novo contexto, findou por excluir Deus do processo ao 

avaliar a criação divina da seguinte maneira:  

 

Pois sua Criação é tão perfeita, que seu Criador corre o risco de se 
tonar supérfluo. Deus é benevolente, mas nós não precisamos Dele. 
Nisso também Rousseau se aproxima de Newton. Ambos queriam 
demonstrar a grandeza de Deus mostrando a infalibilidade de Sua 

                                                 
21

 A ideia de progresso é filha da modernidade. Rousseau é filho se seu tempo. Logo, não há como negar aqui a 

ideia do progresso humano inerente ao pensamento iluminista defendido por Rousseau.  
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ordem. Ambos terminaram descrevendo uma ordem tão perfeita, que 
quase poderia funcionar sozinha (NEIMAN, 2003, p. 70).  

 

Neiman pontua que Rousseau descreve um mundo tão perfeito que pode 

prescindir de Deus, pois este é um Criador supremo e bondoso, assim como é 

perfeita toda Sua Criação. Tão perfeita que poderia funcionar sozinha, ou seja, na 

ausência de Deus, como demostra com argumentos citados por alguns de seus 

principais personagens, como o “bom selvagem” ou Emílio.  

O pensamento iluminista de Rousseau deu margem para uma nova 

perspectiva acerca do problema do mal: com a volta do antropocentrismo, recairiam 

sobre o homem muitos questionamentos que antes poderiam ser definidos ou 

resolvidos pela divindade.  

Contemporâneo de Rousseau, Immanuel Kant acreditava que pessoas 

inocentes não deveriam sofrer pelo mal; segundo ele, felicidade e virtude deveriam 

funcionar como causa e efeito: se praticar o bem, o homem será feliz. Essa seria a base 

da crítica moral kantiana: o mundo deveria funcionar através de princípios racionais. 

Kant pressupõe que esse mundo, cheio de males, sofrimento, dor e culpa é o melhor 

dos mundos possíveis, pois essa é uma exigência da razão.  

 

Saber que muitas vezes podemos falhar e que o mundo não contribui 
conosco pode levar a um desespero que só a fé é capaz de curar. Na 
opinião de Kant, devemos acreditar que todos os nossos esforços para 
ser virtuosos serão completados por um Ser que controla o mundo 
natural da maneira como não controlamos. Não temos provas da 
existência de tal Ser. Mas só um Ser assim poderia fornecer o vinculo 
sistemático entre felicidade e virtude que a razão exige (NEIMAN, 
2003, p. 82).  

 

Essa formulação pode ser vista de forma quase didática para se encarar o 

mal: do contrário o mundo seria um local insuportável, já que esse tipo de conexão 

entre felicidade e virtude é triturada todos os dias pela experiência. O sentido dado 

pela razão garante a compreensão do mal. Uma das principais teorias de Kant é a 

razão suficiente, que pode ser tida como uma explicação racional para todas as coisas 

existentes no mundo, ou seja, não há o que não possa ser apreendido pela força 
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racional; tanto Deus quanto o mal são perfeitamente racionalizáveis segundo esse 

pensamento kantiano, pois a partir disso, todas as coisas passam a fazer sentido.   

Ainda com toda essa pertinência do pensamento kantiano, o mundo 

continuava a apresentar pobreza, desigualdade e corrupção – substantivos que 

poderiam ser resumidos pela ação da maldade humana. Foi ponderando sobre esse 

aspecto prático que Hegel, e adiante Karl Marx, levaram a discussão do mal para o 

campo mais estritamente secular.  

Hegel situou essa problemática em torno da oposição entre pensamento e ser 

– racional e real; o mundo é exatamente aquilo que deveria ser, contendo todos seus 

infortúnios. Mas, um dos poucos infortúnios que deveriam ser banidos do mundo 

era a contingência. “A contingência embaralha a linha que separa o mal moral do mal 

natural que o século XVIII tentava fixar, pois ela é ao mesmo tempo microscópica e 

onipresente” (NEIMAN, 2003, p. 109).  Resumindo: a contingência é o caos e não 

poderia existir nesse mundo que é regido por leis, onde há um abismo entre o dever 

ser e o ser. Por isso, o mal maior a ser combatido deveria ser exatamente o acaso, o 

acidente, a contingência.  

Posteriormente, no século XIX, o alemão Karl Marx, influenciado pelo 

pensamento hegeliano, estabeleceu um parâmetro prático para a cura do mal: a 

revolução social – prática, datada e histórica - serviria para acabar com algum tipo de 

aflição no mundo: a exploração do homem pelo homem. Aceitar que esse mundo 

repleto de injustiça e desigualdade seria o melhor possível era absolutamente 

inconcebível. Se a humanidade legou poder a Deus, para Marx, estava na hora de 

reavê-lo para vir a ser livre. A autoridade sobre o mal estava nas mãos dos homens e 

era através deles que o problema poderia ser solucionado. Essa prática marxista 

excluía por completo a ideia de Deus como ser agente e reagente do mal.  

Antes de Marx, o empirista David Hume22 se perguntou se um mundo 

diferente seria possível e para isso apontou alguns fatores que poderiam inaugurar o 

mal no mundo: a dor como impulso da ação; a tentativa de melhorar a lei natural e os 

poucos dotes que a natureza nos permitia ter. Viveríamos em um mundo sem males 

                                                 
22

 Cf. HUME, David. Tratado da Natureza Humana: uma tentativa de introduzir o método experimental de 

raciocínio nos assuntos morais. São Paulo: Editora UNESP, 2009 



54 
 

se a dor fosse inexistente, onde as leis da natureza funcionassem em nosso favor, e 

não contra (Hume cita, por exemplo, a lei da gravidade) e, por fim, se os seres 

humanos fossem mais aptos ao meio ambiente – olhos mais potentes, pele mais 

resistente, maior agilidade, e não apenas o necessário para garantir a sobrevivência. 

Hume acabou por condenar o arquiteto da vida e toda sua obra. E a razão? Pouco 

importa, afinal, “é no problema do mal que a natureza realmente tropeça e que o 

ceticismo realmente triunfa. Pois aí a razão não apenas está em apuros, mas está 

agonizante. (...) Nada no mundo parece corresponder aos pressupostos do que 

parece (...)” (NEIMAN, 2003, p. 189). O mal não é apreensível através da razão, pois, 

ou ele é apenas uma ilusão ou a razão se torna impotente diante desse problema. 

Hume destacou a importância da experiência diante do problema do mal: este 

poderia ter deixado de existir se o mundo houvesse sido desenvolvido de outra 

maneira.  Para reiterar essa ideia, séculos depois, refletindo sobre os mesmos 

questionamentos se outro mundo seria possível, Queiruga interroga: 

 
(...) não seria possível que as coisas fossem diferentes, que o nosso 
mundo, funcionando com outras leis, talvez com uma cosmogênese e 
uma biogênese orientadas de modo diverso, pudesse caminhar de 
uma maneira tal que não se dessem conflitos, rupturas, crimes, 
sofrimento? (2011, p. 60) 

 

Os questionamentos que envolvem a concepção de construção desse mundo 

sempre estiveram presentes nas discussões filosóficas e teológicas. Quem nunca se 

interrogou se as coisas deveriam ser exatamente como são? Foi perseguindo esse 

problema - entre o que é e o que deveria ser – que alguns pensadores chegaram a 

diferentes conclusões. As grandes transformações decorrentes do século XIX 

colocaram o mundo em desencanto: revoluções como a Industrial e a Francesa 

fizeram surgir novos conceitos sobre a constituição do homem como ser e como 

criatura. E alguns acabaram por realocar Deus fora dos novos conceitos: surgia a 

postulação da morte de Deus.  

Um dos primeiros pensadores do desencanto é Marquês de Sade, que aponta 

Deus como um criador malévolo, citando como prova disso o reflexo do mundo 

natural no mundo moral – os personagens das histórias sadeanas demonstravam 
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como o crime sempre compensava no final. O inverso da moral servia de base para 

Sade: o mal sendo recompensado com o bem e a virtude; e afinal, se o mal projetava 

algum tipo de finalidade, então só havia o que ganhar. Essa doutrina ficou bastante 

clara em sua obra Justine ou Os infortúnios da Virtude, na qual a personagem principal 

nunca cometia um ato de bondade sem ser irremediavelmente recompensada com 

um ato de tortura, dor ou sofrimento. O mal sadeano é comparável, por Susan 

Neiman, ao mal gritante, sem fantasias ou meias-palavras, assim como o mal do 

terrorismo contemporâneo.  

 

[É] como se a Providência houvesse assumido a tarefa de me 
demonstrar a inutilidade da virtude (...). Lições malignas que, no 
entanto, não me corrigiram, não, eu não vacilei; lições que, se eu mais 
uma vez escapar da lamina suspensa sobre minha cabeça, não 
impedirão que eu continue escrava da Divindade de meu coração 
(SADE, apud NEIMAN, 2003, p. 205).  

 

Mediante esse argumento, o mal analisado pelas vias sadeanas existia tanto 

por meios aleatórios (da contingência) quanto por atitudes apontadas e pensadas. 

Restam algumas alternativas para que Sade esteja certo: Deus está ausente, é fraco ou 

Sua essência é o próprio mal. Para Sade, o mundo natural se revelava como um 

mundo feito à imagem e semelhança de Deus: moralmente corrompido. Sade acabou 

por compor uma ideia completamente avessa de Deus, mas também totalmente 

fundamentada na experiência do mundo.  

Essa ideia de um mundo corrompido pelo mal encaminha a discussão para o 

universo de Arthur Schopenhauer, no qual todas as coisas são absolutamente 

tomadas pelo sofrimento, pela dor e angústia. Uma das maiores mostras disso, 

segundo Schopenhauer, é o símbolo do cristianismo ser um símbolo de tortura: a 

cruz. A vida se moveria entre a dor e o tédio, e nós, seres arremessados de um lado 

ao outro, irremediavelmente dependentes de nossa condição. O sofrimento 

caracteriza a essência da existência humana, balizada pela infelicidade e pela culpa. 

O mal está no mundo e não há quem o julgue: Schopenhauer coloca o mundo como o 

próprio tribunal do mundo, em outras palavras, o juiz, ou o Criador do mundo, está 
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de fora. Se o mal não tem justificativa, então o que precisa ser urgentemente 

explicada é a própria vida.  

Essa falta de sentido disseminada por Schopenhauer leva a discussão do mal 

por um caminho niilista. Se há como afirmar a busca por uma solução do mal como 

inútil ou fútil, então Friedrich Nietzsche estava com a razão: não há resolução para 

esse problema já que Deus se tornou o pai do mal; o mal não só provinha de Deus 

como era também gerado por homens que não se adequaram à vida e construíram 

um mundo ideal, oposto ao real. Tendo isso em vista, o pressuposto de Nietzsche 

parecia afirmar que o mundo é composto pelo mal pois nós o fizemos assim, logo 

 
(...) o problema do mal é o problema do mal em si.  É um problema 
que a própria humanidade gerou criando ideais que fazem a vida 
parecer errada. Se criamos o problema, deveríamos ser capazes de 
resolvê-lo, uma vez reconhecida a profundidade da transformação 
pela qual devemos passar. O problema do mal era um sofrimento 
inútil. Uma dor que faz sentido não é difícil de suportar (NEIMAN, 2003, 
p. 239,grifo meu).  

  

Se a dor do mal não faz sentido algum, ela cria a sensação de impotência 

sobre a situação e torna a vida insuportável. Esse é o verdadeiro problema: o 

problema do mal em si. O mal pelo mal, sem recompensa, sem outra vida, sem 

destino, sem razão. É preferível ter ao menos prazer na dor do que não extrair 

nenhum significado dela. Diante disso, Nietzsche propõe o ideal ascético de 

sofrimento, onde, se o mal natural está irremediavelmente ligado ao mal moral, então 

o mal e o sofrimento deveriam ser no mínimo inteligíveis.  

Nietzsche não acreditava na redenção do sofrimento e da dor, isso seria 

instrumentalista demais, afinal, o passar do tempo faz apenas enterrar o sofrimento e 

o futuro nada promete. Nesse sentido, a contingência passa a ser aliada do destino: 

tudo está nas mãos da vontade, tanto os bons momentos quanto os piores e isso 

significa aceitar o mal em si. A dor é revalorizada no pensamento nietzschiano, 

marcando uma das máximas de sua filosofia: o que não te mata te torna mais forte, 

ou como o próprio filósofo afirma – “a disciplina do grande sofrimento” 

(NIETZSCHE, 2009, p. 154). O que não se torna claro na proposta de Nietzsche é 

pensar na seguinte proposta: e se o mal não conseguir matar, não fortalecer, e 
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simplesmente não gerar nada? Cairíamos no mais completo niilismo? E para 

Nietzsche, Deus estava morto, ou seja, todo referencial, toda a base, toda a explicação 

racional já não podia dar conta de explicar o mal no mundo.  

 

 

1.5 Uma análise contemporânea do mal 

Se o mal é o mal dos últimos séculos (quiçá de todos os séculos), pode-se 

inferir que ele continua sendo uma problemática atual. Apesar de tantas incursões 

sobre a problemática, os pensadores citados e tantos outros não objetivaram um 

ponto final para a questão da origem e disseminação do mal pelo mundo. Todas as 

abordagens, extensas e complexas em seus ideais, deixam o conflito em aberto para, 

quiçá, as futuras gerações decifrarem.  

Susan Neiman apresenta com muita perspicácia tal discussão ao abordar o 

tema no último capítulo de seu livro, intitulado Desabrigados, a partir não apenas da 

modernidade como também de momentos atuais do século XX e XXI, em 

particularmente dois momentos específicos – Auschwitz e o ataque terrorista de 11 de 

setembro de 2001 nos Estados Unidos da América. Segundo a autora, “O mal 

contemporâneo deixa-nos impotentes” (2003, p. 263). Na mesma linha de 

pensamento, Andrés Queiruga aponta que, se o mal é inevitável para o mundo 

contemporâneo, então a seguinte análise se faz necessária: 

 

(...) existem hoje pessoas que já não são mais capazes de tematizar 
como “mal” o que se vem chamando de “mal físico”, incluída a dor, a 
enfermidade e a própria morte. Isso se deve, sem dúvida, a dois 
motivos: (1) a percepção de que, se “não pode” mesmo ser de outro 
jeito, falta a diferença para a qualificação específica como mal; (2) a 
carga religiosa-moralizante com que o ambiente polêmico obscureceu 
o problema: falar de mal evoca para muitos culpa ou pecado; sendo 
assim, certamente um câncer não é “mau” na medida em que 
responda a um dinamismo natural. Mas, no final das contas, creio 
que esse tipo de percepção só venha a ser possível porque se apoia no 
motivo cultural que analisamos: essas coisas, por quão terríveis que 
sejam, são vistas como algo tão fático, tão inevitável no 
funcionamento do mundo, que já não são mais qualificadas como 
“más” (salvo, às vezes, para atacar a fé em um Deus que, se existisse, 
deveria impedi-la) (QUEIRUGA, 2011, p.63-64).  
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Auschwitz modificou todas as estruturas que haviam se construído sobre a 

ideia de mal até então. Essa experiência revelou não só a distância existente entre o 

mundo e os homens, mas principalmente a distância dos homens entre si: enxergar 

como cotidiano e natural o trabalho de massacrar pessoas em massa dá o tom ao que 

Hannah Arendt23 chama de banalidade do mal. “Auschwitz foi conceitualmente 

devastador porque revelou uma possibilidade na natureza humana que esperávamos 

não ver” (NEIMAN, 2003, p. 280), em outras palavras, descobrimos uma natureza 

humana indistintamente má de uma forma pragmática como nunca antes na história 

da humanidade. “Quando o mal é encoberto por véus perde seus contornos, passa a 

ser indeterminado e de tal modo etéreo, fantasmagórico, volátil que não mais o 

conseguimos identificar ou nomear” (SOARES ; VILHENA, 2003, p. 65). O mal 

cometido pelo nazismo não se podia apreender, pois estava tão disseminado que se 

tornava anônimo: o mal era apertar um botão, levantar uma alavanca, trancar uma 

porta e ligar o incinerador. Nesse nível, não há medida para a maldade, não se trata 

de mensurá-la, mas sim de constatar sua inevitável existência. Após essa experiência, 

seria naturalmente difícil responder sim à questão nietzschiana: você viveria sua 

vida, infinitas vezes, da mesma maneira? 

Com o atentado terrorista de 11 de setembro, o mal não tomou novas 

proporções, mas sim antiquadas formas, segundo a autora: um mal banal, grotesco e 

evidente. Aqui, o mal adquire o formato clássico que nunca se espera encontrar fora 

dos livros de ficção – o mal premeditado e baseado em intenções claramente ruins (o 

que não deixa de remeter aos personagens de Sade). O fator contingência não cabe 

nessa análise do mal contemporâneo, já que cada passo que foi dado, fora ricamente 

arquitetado. Mas esses fatores não implicam em entendimento do mal, que continua 

a desafiar o equilíbrio, a justificação e o próprio mundo.  

Mais uma forma contemporânea de abordagem e reflexão sobre o mal é 

através do cinema. Assim como filósofos, teólogos e pensadores, os diretores de 

filmes também se agitam em volta dessa problemática, com uma vantagem extra 

                                                 
23

 Hannah Arendt era oriunda de família hebraica, porém não recebeu educação religiosa. Apesar disso, 

empenhou sua vida e grande parte de sua obra em analisar o holocausto judaico perpetrado por Hitler.  
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sobre seus antecessores: eles têm o mundo audiovisual à seu favor e dispor. Temos a 

chance efetiva de ver o mal nas telas do cinema retratado a partir de distintas visões. 

“A riqueza de interpretações do mal é inumerável e denota nosso potencial 

simbolizador para falar daquilo que apreendemos como mistério” 

(SOARES;VILHENA, 2003, p. 25). O que é melhor do que o cinema para poder expor 

toda simbologia do mal? Da ação ao terror, do filme de massa ao de autor, são 

incontáveis as possibilidades de se reinterpretar o mal quando se tem ânimo e - hoje 

mais do que nunca - tecnologia ao seu alcance. Nunca a história do cinema produziu 

tanto filme-catástrofe como agora; mas não tão claramente se une o cinema ao mal – 

aqui o pressuposto é descobri-lo nas entrelinhas, nos diálogos, nas cores das cenas, 

na montagem das sequências. O mal – físico, metafísico e moral – se disseminou 

pelas lentes cinematográficas e carece de interpretações assim como os livros, os 

tratados e os ensaios dedicados a esse embate tão complexo. E, acima de tudo, como 

afirma Luiz Felipe Pondé, “Com o mal não se brinca, respeita-se” (PONDÉ, 2009). 

 

 

 

2. O Caos reina: por uma aproximação à Teodiceia. 

 

Se Deus existe, de onde provém o mal? Se 

Deus não existe, de onde provém o bem?24 

Boécio 

 

O nosso mundo, esse em que vivemos, pode ser tido como o melhor de todos 

os mundos existentes e possível de existência? Seria muita pretensão escolher repará-

lo, resolvê-lo, modificá-lo para garantir melhor sobrevivência entre os seres? Deus, 

em sua infinita sabedoria, bondade e potência não poderia ter escolhido outras 

formas de criar-nos nesse mundo, ou melhor, ter gerado esse mundo sem os males - o 

                                                 
24

 “Si Deus est, unde mala? Bona vero unde, si non est? [Se Deus existe, de onde provém o mal? Se Deus não 

existe, de onde provém o bem?]”. Cf. ESTRADA, J. A Impossível Teodiceia. São Paulo: Paulinas, 2012, p. 33. 
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sofrimento, a dor, a morte, o caos? Seria justificável um Deus bondoso conceber esse 

mundo tão apático e cheio de calamidade e agonia? Há resolução para tal conflito? 

Perseguindo estas e outras dúvidas, muitos homens se esforçaram para 

resolver um problema que parece figurar-se insolúvel: como explicar a presença do 

mal num mundo criado por Deus, que seria o princípio de toda bondade? Cada 

época trará reflexões singulares sobre o mesmo tema: durante a Idade Média, 

filósofos-teólogos tentaram retirar de Deus a culpa pela existência do mal no mundo, 

jogando-a aos homens. Com o advento da modernidade, essa culpabilidade dança 

em diferentes direções – ora cai no colo de Deus, ora volta aos homens, ora passa a 

apenas alguns tipos de homens e por fim volta para um Deus maléfico. Consenso não 

há. Vê-se muita argumentação e infindáveis dúvidas: por que o mal existe num 

mundo que deveria ser pretensamente bom? 

Os questionamentos acerca da origem do mal percorreram caminhos que, 

por vezes, conduziram a becos sem saída – um deles é a teodiceia. A justificação 

racional de Deus pode ter sido formulada sob “boas” intenções (sem recorrer a juízo 

de valores), mas irremediavelmente gerou outros questionamentos indesatáveis, 

mesmo antes da formulação do termo em si, como a prerrogativa de Boécio: se Deus 

existe, de onde provém o mal, se Deus não existe, de onde provém o bem? Seguindo 

as discussões perpetradas pelo pensamento ocidental judaico-cristão, é impossível 

não relacionar Deus com a essência do bem e do mal.  

A busca por uma explicação racional sobre o mal – e por consequência sobre 

o bem - é parte de tentar retirar o caos do mundo e devolver-lhe (se é que já houve 

um dia) a ordem, o bem e a justiça. Entender e racionalizar esse embate faz parte de 

uma  

 
 

(...) intenção do homem de vencer aparentemente e não realmente o 
estado caótico da alma, o estado de paixão que vagueia sem 
orientação, de sair dele violentamente, mesmo tendo que abrir uma 
brecha, ao invés de conseguir orientação através da união de forças 
que, alias, é o único meio de consegui-la (BUBER, 1992, p. 63).   
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E assim o homem buscou realocar o lugar de Deus, do bem e do mal num 

mundo atravessado pela razão. Cito aqui a ideia de caos, pois, se teodiceia se liga à 

justificação de Deus perante a sua criação, essa criação conheceu de forma única e 

inicial “a experiência do caos como um estado percebido na alma” (BUBER, 1992, p. 

54). O princípio da criação foi gerar ordem ao caos até então existente. O que se 

questiona, daqui em diante é: se Deus ordenou o caos com a criação, qual o papel da 

existência do mal no mundo?25 

 

2.1 A Justificação racional de Deus 

Gottfried Wilhelm Leibniz não foi o primeiro a se preocupar com contraste 

entre Deus e a existência do mal no mundo, mas foi, sem dúvida, o responsável pela 

primeira grande teoria sistemática acerca da teodiceia, como pressupõe seu livro 

Teodiceia: ensaio sobre a bondade de Deus, da liberdade do homem e da origem do mal (1710). 

No Dicionário Ferrater Mora encontra-se a seguinte definição para o termo,  

 
Teodiceia é, segundo intencionou Leibniz, criador do termo, a 
justificação da bondade de Deus, a defesa de Deus contra os que 
argumentam a existência do mal no mundo. A Teodiceia implica, 
portanto, na explicação da existência do mal e está destinada a 
demonstrar tanto a justiça de Deus como a sua misericórdia. O 
problema da Teodiceia é, contudo, muito anterior a Leibniz, e se 
encontra já nos estoicos e particularmente em Crisipo, mas acima de 
tudo está no neoplatonismo e na patrística (tradução minha).  

 

Fica evidente que, apesar de Leibniz não ser o primeiro a refletir sobre a 

teodiceia, é com ele que o tema do debate entre Deus e o mal ganha uma nova 

nomenclatura, – o próprio termo teodiceia – e também uma discussão de maior 

fôlego; é ele quem de fato “conseguiu introduzir a mudança de época, ao provocar a 

discussão pública, tornando patente a necessidade de uma formulação correta” 

(QUEIRUGA, 2011, p. 45). Mas antes mesmo de chegar ao cerne da questão proposta 

por Leibniz, faz-se necessário aprofundar no que consiste a teodiceia:  

                                                 
25

 Para desatar essas e outras questões, dois autores farão papel de guia: ESTRADA,Juan Antonio. A Impossível 

Teodiceia: A Crise da fé em Deus e o problema do mal. São Paulo: Paulinas, 2012 e QUEIRUGA, Andrés 

Torres. Repensar o Mal: da Ponerologia à Teodiceia. São Paulo: Paulinas, 2011.  Ambos abordam longamente o 

assunto, com visões por vezes distintas, mas colocam às claras pensadores que refletiram e desenvolveram o 

debate em torno de Deus e da existência do mal. 
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Se o mal é irracional e sem sentido para o homem, deve 
inevitavelmente estar em contradição com a afirmação da existência 
de Deus, pois Deus é a referência radical segundo a qual o homem 
formula suas pretensões de sentido e de racionalidade para a vida 
humana. Historicamente a teodiceia surge como tentativa de conciliar 
a existência de Deus com a do mal, tornando-o compreensível à razão 
(ESTRADA, 2004, p.32).  

  

A teodiceia tenta conciliar a ideia de Deus e do mal, buscando para isso fazer 

uma ponte entre a filosofia e a religião, razão e fé. Para isso a abordagem necessita 

racionalizar o mal, gerando algum sentido. Além desse papel explicativo, a teodiceia 

também articula, em segundo plano, (mas nem por isso menos complexo) a tarefa de 

defender Deus contra aqueles que creem que Ele não pode coexistir com a presença 

do mal no mundo. É, portanto, na mistura entre religião e metafísica que se dá a 

explicação da teodiceia.  

A análise tem início pela filosofia grega para discutir a existência racional do 

mal, movendo-se por Platão, Plotino, Aristóteles e Epicuro. Para os gregos, o destino 

estava intrinsicamente conectado ao mal. Platão, afirmando que o mundo era 

essencialmente bom, colocava o mal como resultado das paixões humanas – um 

desvio do mal moral, causada pela alma enferma. Plotino expôs o mal como a 

carência do bem; assim como Aristóteles, que “não fala do mal como algo inerente à 

matéria, que é boa (em contraposição a Platão), embora limitada, pois impede outras 

formas e é suscetível a todos os tipos de corrupção. Indiretamente, portanto, a 

matéria é a causa do mal” (ESTRADA, 2004, p. 103).  Os gregos, portanto, já se 

angustiavam em torno da questão da teodiceia, mas é com Epicuro, efetivamente, 

que um paradoxo se forma:  

 

Ou Deus quer eliminar o mal do mundo, mas não pode; ou pode, mas 
não quer fazê-lo; ou não pode e nem quer fazê-lo; ou pode e quer 
eliminá-lo. Se quer e não pode, é impotente; se pode e não quer, não 
nos ama; se não quer e nem pode, além de não ser um deus bondoso, 
é impotente; se pode e quer – e esta é a única alternativa que, como 
deus, lhe diz respeito – de onde vem, então, o mal real e por que não 
o elimina de uma vez por todas? (EPICURO apud 
SOARES;VILHENA, 2003: p.13). 
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O dilema de Epicuro esboça o cerne da teodiceia: Deus, a sua bondade e a 

existência do mal não parecem ser compatíveis. Epicuro acreditava que os deuses 

eram indiferentes ao sofrimento humano, sendo condescendentes com o mal. Séculos 

depois, transferindo o dilema de Epicuro para a contemporaneidade, Andrés 

Queiruga atesta a existência de uma contradição, já que  

 

(...) desse modo o mal se converte, com toda a razão, na “rocha do 
ateísmo”, pois nessas condições a ideia de Deus – pelo menos a do 
Deus bom e onipotente: a única coerente – vem a ser inaceitável 
(2011, p. 23).  

 

Em outras palavras: o mal é injustificável ou os ateus estão corretos. 

Sob a influência do pensamento racionalista grego, como Epicuro, a 

modernidade traz de volta a racionalidade com o pensamento iluminista e o 

esclarecimento trazendo à tona, mais uma vez, o debate sobre o mal - que realmente 

nunca chegou a cessar. Envoltos pelo espirito da razão – e também pelo novo espírito 

da Reforma - , Leibniz e Pierre Bayle travam longos diálogos a partir da justificação 

de Deus sobre o mal. Neste ínterim, Leibniz formula o termo e o conceito de 

teodiceia.  

Pierre Bayle propõe:  

 

Ou Deus deseja remover o mal e é incapaz; ou é capaz e não deseja; 
ou ainda não deseja nem é capaz; ou então tanto deseja quanto é 
capaz. Se desejar e não for capaz, deve ser fraco, o que não pode ser 
afirmado sobre Deus. Se for capaz e não desejar, deve ser invejoso, o 
que também é contrário à natureza de Deus. Se nem desejar, nem for 
capaz, deve ser ao mesmo tempo invejoso e fraco, e 
consequentemente não ser Deus. Se ao mesmo tempo desejar e for 
capaz – a única possibilidade compatível com a natureza de Deus - , 
então de onde vem o mal?  (BAYLE apud NEIMAN, p. 137). 

 

Respondendo a Bayle, Leibniz conceitua a sua obra Teodiceia, tentando 

justificar Deus perante o mal. Além de separar o mal em três partes – como já citado 

anteriormente – Leibniz propõe este como sendo o melhor de todos os mundos 

possíveis de criação; há muito mais o bem na Terra do que o mal, justificou Leibniz 

ao afirmar “existem incomparavelmente mais casas do que prisões” (LEIBNIZ apud 
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QUEIRUGA, 2011, p. 48). E por que então Deus não criou o homem com riqueza de 

dons, dentro da perfectibilidade divina? Mais uma vez, Leibniz responde: “Deus não 

lhe poderia ter dado tudo sem fazer um Deus” (LEIBNIZ apud QUEIRUGA, 2001, p. 

49). Leibniz intuía, afinal, que Deus fez o melhor de si para com a humanidade, 

despejando sua bondade sobre nós; mas requerer um mundo completamente ausente 

de mal era uma formulação por demais absurda. E o dilema de Epicuro continuava 

sem resolução. 

Um dos parâmetros para a tese de Leibniz é que o problema é fundamentado 

pela razão humana e não através da experiência terrena. A ordem sobressai ao acaso, 

pois este não é, em princípio, passível de racionalização. A partir disso, para Leibniz, 

tudo tem uma finalidade proposta, inclusive Deus, sua criação e o próprio mal. Não 

há nada sem explicação ou que não seja definível. A teodiceia, portanto, procura dar 

conta da justificação de Deus perante o tribunal da razão, pois 

 

Já não se trata de uma interpelação de deus, cujo proceder é 
questionado em face do paradoxo de um sofrimento arbitrário e 
imerecido, como ocorre no caso de Jó, nem de uma queixa motivada 
pelo silencio de Deus diante do sofrimento injusto (como se verifica 
na cruz de Jesus); tampouco é uma filosofia teológica que investiga a 
tessitura racional das verdades da fé (santo Agostinho, santo 
Anselmo). Ela se torna agora um problema que coloca em xeque não 
apenas a essência divina (sua natureza boa e onipotente), tal como 
equacionado por Epicuro, mas a própria existência de Deus. 
(ESTRADA, 2004, p.202) 

 

Sendo assim, a teodiceia, tal qual formulada por Leibniz, insere-se no 

contexto questionador do século XVIII. A modernidade reage contra Deus ou, ao 

menos, o questiona. E aqueles que buscam justifica-Lo, o fizeram através da ciência e 

da razão.  E quais seriam as saídas da razão para conseguir salvar Deus dessa 

incongruência com o mal? Para Leibniz, Deus é obrigado a escolher o melhor para os 

homens, do contrário, não seria Deus, pois não seria perfeito. “(...) Deus tende a todo 

bem enquanto bem (LEIBNIZ apud ESTRADA, 2004, 208)”. Isso é uma forma 

amenizadora de poder declarar que o mal faz parte da melhor opção dos planos 

divinos para a humanidade.  
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2.2 A teodiceia fracassou? 

Um terremoto devastou Lisboa no ano de 1755 e junto com as construções, as 

casas e as vidas, fez desabar algumas convicções acerca de Deus e do mal, segundo 

analisa Juan Estrada e também Susan Neiman. Em torno da tentativa de 

compreender a magnitude da destruição do terremoto, filósofos se voltaram outra 

vez para a aporia: se Deus existe, por que permitiu tal calamidade? É Voltaire quem 

aponta a teodiceia leibniziana como deveras otimista e, portanto, num momento 

como aquele, pouco significativa. Voltaire coloca o homem como vítima dolorosa e 

injustificável de Deus e se dedica a escrever um poema onde postula não haver 

explicação racional para o mal, refutando Leibniz.  

 

Ó miseráveis mortais! Ó Terra deplorável! 
O conjunto de todos os terríveis mortais! 
Manutenção da inútil dor eterna! 
Filósofos iludidos que gritam: "Tudo está bem"; 
Apressa-te, contemple as terríveis ruínas, 
Detritos, estes trapos, estas cinzas infelizes 
Estas mulheres, seus filhos empilhados um sobre o outro, Nestes 
mármores quebrados seus membros espalhados; 
Centenas de milhares de infelizes que a terra devora (...)  
(VOLTAIRE, 1756, tradução minha). 

 
Nada vai bem, não há compreensão para o mal que se vive. Voltaire guina 

para a razão prática como uma forma de sobreviver a não compreensão diante do 

horror mal.  

Immanuel Kant argumenta que Leibniz cunhou a teodiceia de forma 

especulativa em torno de Deus, pois afirmou que Deus fez o melhor mundo que 

pôde, como O desejava. Mas, ainda segundo Kant, Leibniz negou ou se esqueceu do 

sofrimento humano. Para tentar justificar Deus de maneira distinta de Leibniz, Kant 

se utilizou do princípio de razão suficiente, estabelecendo a razão como pedra 

angular de sustentação da fé, e não o contrário, permitindo assim que se aborde 

questão do sofrimento. Em outras palavras, Kant comparava tanto a existência de 

Deus como também a permanência do mal no mundo fazendo a junção entre fé, 

religião e razão. 
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Se não é possível justificar Deus, também não é possível condená-lo. 

Segundo a experiência no mundo, não há como justificar Deus perante o sofrimento 

do homem – principalmente o sofrimento do justo. Ao refletir sobre o tema, Kant 

postula Jó como sendo aquele portador da fé racional, pois “a fé ajuda Jó a ver na 

moralidade de Deus” (ESTRADA, 2004, p.273).  Já que Deus não se permite conhecer, 

não há como postular o que Ele poderia, deveria ou quereria fazer do mundo e de 

Sua criação. Qual a saída proposta por Kant, então? A verdadeira teodiceia é 

invocada pela razão prática. Por conseguinte, não é porque o mal existe que Deus 

não é possível, e nem por isso, necessariamente, a efetividade do bem autentica Sua 

existência, deixando a aporia de Epicuro de fora, pois o mundo e Deus não se ligam 

ontoteologicamente, se tratando apenas de pura especulação sobre o que deveria ser.  

A saída de Kant é dada através do pecado original, de outra maneira que não 

a mesma que santo Agostinho: realocando a teodiceia na antropodiceia, 

 
 

Ele parte da constatação do mal no mundo, insurgindo-se contra toda 
racionalização negadora de sua positividade e consistência, ao 
mesmo tempo que sublinha a importância das tradições religiosas 
que, apesar do mal, relacionam o mundo ao bem (...) para falar do 
mal como queda (estabelecendo assim uma coincidência entre o mal 
moral e o mal físico). (ESTRADA, 2004, p. 276) 

 

O mal não se encontra na natureza humana, como afirmou santo Agostinho, 

mas no livre-arbítrio, de onde decorre a moral; assim, a liberdade provém da lei 

moral, ou seja, não depende da natureza humana em si. Nesse caso, o único 

problema que realmente preocupa Kant é o mal moral, que depende dessas escolhas 

humanas e de suas ações. As coisas do mundo, assim como Deus não se dão a 

conhecer, escondem sua essência. Se aparentam apresentar-se, o fazem em 

determinadas condições, ou seja, não são as coisas em si. Justificar Deus nesse sentido 

poderia parecer realmente algo fora da razão, já que para isso há que se conhecê-Lo.  

Se a teodiceia nasce como uma tentativa de justificar a existência de Deus em 

consonância com a do mal através do pensamento racional – e não apenas da fé, do 

religioso, mas também se utilizando desse vocabulário teológico – é crucial entender 
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que, após o pensamento kantiano e principalmente hegeliano26, se decretou a morte 

de Deus. Quais caminhos a teodiceia poderia percorrer agora que uma das bases 

fundantes da questão se anulava? Este haveria de ser efetivamente o fim ou o 

fracasso da teodiceia tal qual pensada por Leibniz? As novas teorias marcadas pela 

modernidade acabaram por levar a discussão acerca de Deus e do mal para novos 

rumos, revelando que a teodiceia ou havia falhado ou então a resposta para ela seria, 

no mínimo, negativa.  

Partindo cronologicamente do pensamento de Hegel sobre a alienação, o 

papel da história como causa e salvação do sofrimento, chega-se então, tempos à 

frente, ao niilismo nietzschiano. Como a ideia de Deus desmorona a partir da 

modernidade, então de que forma se justificaria a teodiceia daqui em diante?  

Nietzsche propõe uma transmutação de valores (Umwertung), já que para este 

filósofo, a própria noção de verdade entra em decadência: 

 
Se os valores nada mais são do que projeções enraizadas na vontade 
de poder, cumpre submeter à crítica os próprios valores do bem e do 
mal para que, a partir daí, superar a teodiceia em sua dupla versão 
leibniziano-hegeliana, por um lado, e kantiana, por outro (ESTRADA, 
2004, p. 296). 

 

Findam-se os valores, a noção de verdade e, consequentemente, o 

conhecimento e a percepção de Deus como fonte primária de todas as coisas. Se 

Nietzsche faz uma nova proposta, para além do bem e do mal, então a própria 

concepção de mal moral acaba caindo por terra. A morte de Deus também 

expressada pelo pensamento nietzschiano postula as bases da morte do pensamento 

racional-teológico que vingava até então; todas as coisas passam a ser permitidas a 

partir do fim de Deus, inclusive uma nova proposta de teodiceia, postulando Deus 

como a origem do mal.  

 

  

                                                 
26

 Como já comentando anteriormente, Hegel é o primeiro filósofo a erigir uma formulação não 

religiosa para o mal. Cf. NEIMAN, Susan. O mal no pensamento moderno.  
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2.3 A teodiceia num mundo sem Deus 

Depois de decretada a morte de Deus, as estruturas da teodiceia se abalam 

ou no mínimo se modificam. Se Deus não existe, não há como redimi-lo pelo mal. A 

substituição divina vem através do acaso: deve-se aceitar o mal inserido no mundo 

tal qual ele se apresenta. O mundo após a modernidade carece de significado, lógica 

e definição; nem mesmo a história traz sentido e a própria razão parece ter 

fracassado. Mas o problema ainda se configura insolúvel: Deus está morto, mas o 

sofrimento, a dor e o mal permanecem cotidianamente no mundo. O resultado da 

guinada – a inversão de Deus pelo homem - é sustentada pelo niilismo e ceticismo, 

culminando na antropodiceia. Tudo o que restou foi o mal diante do mal, até o 

momento, injustificável. Agora, quem deve ser justificado é o próprio homem; é 

sobre a humanidade que passa a pesar o fardo do mal. Se Deus se conjugava como 

referência máxima até o período pré-moderno, depois disso há uma diversidade de 

conceitos que visa a substituí-lo: a ciência, a noção de progresso, a psicologia, a 

história, o homem em si mesmo. São novas configurações de noções, de conceitos e 

de mundo que acabam por afundar no mesmo abismo de sempre: o mal permanece 

inexplicável e órfão.  

O que se vivenciou a partir do século XX foi a extrapolação e superação de 

todas as formas de mal existentes: as Guerras Mundiais, o Holocausto27, a bomba 

atômica, os genocídios étnicos, os mais complexos e irracionais governos totalitários, 

a “grandeza diabólica do homem, capaz de engendrar tanto mal” (ESTRADA, 2004, 

p. 327).  

O homem solitário e despossuído da cobertura divina entrega ao mundo 

uma Caixa de Pandora onde nem mesmo a esperança restou: somente a injustiça, o 

caos, a desordem e o sofrimento. Deus não apenas se silencia, pois já não se configura 

mais como dono, criador e detentor de poder. Deus não existe nessa nova 

configuração de mundo.  

 

                                                 
27

 É necessário destacar que Antonio T. Queiruga, em seu livro Repensar o Mal critica a utilização do 

termo “holocausto” no genocídio perpetrado sobre os judeus durante a Segunda Guerra Mundial, por conta do 

caráter religioso que detém - como oferenda para reverenciar Deus - ainda que o termo seja utilizado de maneira 

neutra e secular. 
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2.4 O cristianismo como respostas à teodiceia 

Para a história da filosofia depois da modernidade, uma resposta à teodiceia 

seria a própria antropodiceia, impetrando ao homem a culpabilidade pelo mal após a 

derrota de Deus. Susan Neiman comenta o pensamento do filósofo francês, 

Emmanuel Levinás, que 

 

(...) não restringiu a palavra teodiceia às justificações da bondade de 
Deus modeladas por Leibniz. Pelo contrario, ele recorreu igualmente 
às formas seculares de teodiceia, que persistiram sem religião, como 
tentativas de fazer-nos aceitar o sofrimento. A teodiceia, no sentido 
estrito, permite ao crente conservar sua fé em Deus diante dos males 
do mundo (2003, p. 264). 

 

Volta-se à fé como uma das possíveis respostas da teodiceia. Aquele que crê 

não se sentirá abandonado diante do mal e dos desastres causados por ele no mundo. 

Essa é sem dúvida uma maneira de dar sentido ao mal, retornando ao repertório 

teológico e confessional. Só assim seria possível aceitar os males acontecidos e 

também aqueles que estão por vir.  

A partir do cristianismo, uma possível saída para a teodiceia estaria centrada 

em Jesus: a morte violenta pela cruz, tida de início como o predomínio e vitória do 

mal, é suplantada pela ressurreição e triunfo do próprio Deus sobre o mal – tanto 

metafísico quanto moral. Mas antes disso,  

 

Deus criou o mundo, apesar da presença inevitável do mal, porque a 
existência é um dom positivo que Ele outorga a partir do amor, 
buscando única e exclusivamente nosso bem. Um bem que se inicia já 
na história, se bem que, dentro dela, sua realização plena e definitiva 
ainda não seja possível; mas que, no final das contas e graças à sua 
bondade poderosa, Deus quer e pode alcançar assim que forem 
quebrados os limites inerentes ao espaço e ao tempo (QUEIRUGA, 
2011, p. 190). 

 

O amor de Deus seria a primeira resposta de todas: se estamos no mundo 

isso já é prova suficiente de que Deus nos ama e, apesar do mal, o mundo vale a 

pena. Ele sustenta o homem diante dos infortúnios e do sofrimento. Deus, nesse 

sentido, se prefigura como o vencedor do mal, Aquele apesar do mal. 
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A ideia de uma teodiceia atualizada pelo cristianismo também é defendida 

por Queiruga, que declara que esta “se mostra capaz de assegurar a coerência da 

ideia de Deus como o Antimal” (QUEIRUGA, 2011, p. 288). Por fim, se não há como 

compatibilizar Deus com o mal, isso de fato não diz tanto sobre a existência ou não 

existência do ser divino e sim de como Ele é, de sua ontologia.  

Se o mundo não se configura sem a existência do mal – e isso é conclusivo de 

forma empírica, todos os dias, por todos os homens – então há mais uma 

possibilidade de resposta à teodiceia: se Deus existe, Ele é forjado na maldade e essa 

seria sua essência primordial.  

 

 

3. Gnosticismo: a natureza é o templo de Satã. 

 

Adeus à esperança, e com a esperança adeus ao medo. Adeus remorso! 

Todo bem para mim está perdido. Mal, sê tu meu bem! 

John Milton 

O racionalista René Descartes supôs um dia que pudesse existir a figura de 

um deus maligno, um deus enganador que escondesse a verdade sobre a nossa 

própria existência, e através da lógica, o filósofo desenvolveu a sua famosa 

prerrogativa Cogito, ergo sum sob o seguinte pressuposto: “E se o mundo tivesse sido 

criado por um Ser cuja única preocupação fosse causar-nos tormento e ilusão?” 

(NEIMAN, 2003, p. 22). Em outro momento, Pierre Bayle se utilizou da ideia de livre-

arbítrio para criar uma história comparativa, no mínimo escandalosa, entre Deus e 

uma mãe que, tendo certeza que a filha cairia em tentação contra a castidade, se 

acomodasse em apenas dar-lhe conselhos ao invés de não permitir o ato e a queda. 

Eis, mais uma vez a ideia de um deus maléfico. Mais adiante no tempo, o escritor 

Cioran falaria sobre um deus maldito. E Marques de Sade, no século XVIII, apontaria 

como sendo a natureza de Deus o próprio mal: “(...) existe um deus, a mão de alguém 

necessariamente criou tudo o que vejo, mas criou-o apenas para o mal; o mal é sua 

essência; e tudo que ele faz cometer é indispensável a seus planos” (SADE apud 
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NEIMAN, 2003, p.211). Se o mal é apontado como completamente indispensável, 

como visto no problema da teodiceia, então ele é também imprescindível no ser que a 

tudo projetou.  

Exemplos como os indicados acima refletem não apenas o ideário de várias 

gerações, mas a angústia da própria humanidade em relação a sua gênese. As 

dúvidas que rondam a origem do mal remontam à origem do homem e ainda 

permanecem estacionadas no homem contemporâneo. 

Mas há, em particular, dentre todas essas formulações, uma em específico 

que potencializa essa compreensão sobre Deus e o mal: o gnosticismo. O referencial 

teórico do gnosticismo parece responder a teodiceia antes mesmo de o termo existir; 

anacronismos a parte, os gnósticos não pareciam se preocupar com a relação entre o 

mal e Deus em si, mas os preceitos gnósticos – mesmo que sejam muitos e até 

mesmo, por vezes, contraditórios – induzem à existência de um mundo criado por 

um Deus mau, ou o próprio Satã. O que efetivamente interessa a este presente 

trabalho é relacionar, se possível, a vertente gnóstica com o problema do mal e da 

teodiceia28. 

 

 

3.1 O conhecimento do Deus mau.  

Gnosis, do grego, significa conhecimento. Ou ainda “(...) uma “ciência” 

imediata e absoluta da divindade que considera como a verdade absoluta” (PIÑERO; 

MONTSERRAT, 2006, p. 34, tradução minha).  Segundo o que já se escreveu sobre, os 

gnósticos seriam um grupo, um movimento, uma seita ou uma religião29 nascida 

durante a formação do cristianismo primitivo, que buscava através de uma 

                                                 
28

 O embasamento teórico que fornecerá esse tipo de conceito se encontra em dois autores: JONAS, Hans. The 

Gnostic Religion: the message of the alien god & the beginnings of christianity.Beacon Press: 2001. e 

RUDOLPH, Kurt. Gnosis – The Nature and History os Gnosticism. Harper: USA, 1987. Ambos autores 

percorrem as origens e a repercussão dos gnósticos e seus escritos durante o início da formação das bases cristãs.  
29

 Cabe aqui destacar a teoria de Michael Williams, que refuta a ideia sobre a real existência e importância dos 

gnósticos como religião ou grupo religioso; o autor tenta comprovar que a partir das descobertas dos textos de 

Nag Hammadi a concepção do próprio termo “gnosticismo” não se sustentava mais. Há um questionamento 

sobre as bases do movimento enquanto movimento em si e que o pouco que se sabe sobre os gnósticos fora 

baseado em escrituras heresiológicas. Ainda assim, o presente trabalho não visa entrar nesse debate específico e 

sim destacar do próprio texto gnóstico aquilo que possa fazer referência ao tema do mal. Cf. WILLIAMS, 

Michael Allen. Rethinking "Gnosticism": An Argument for Dismantling a Dubious Category: Princeton 

University Press, 1999. 
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combinação de fatores de tradição grega, judaica, iraniana e cristã a salvação através 

do conhecimento de Deus. Exatamente por isso, entender o termo em si não é de tão 

simples compreensão, pois,  

 

(...) o termo nunca se aplicava a seres humanos; quer dizer, 
normalmente, uma pessoa não poderia ser chamada de “gnóstica”. A 
palavra “gnóstico” se referia, comumente, às disciplinas de estudos, 
faculdades humanas, capacidades e coisas semelhantes (LAYTON, 
2002, p. 8).  

 

Assim, o gnosticismo pode ser interpretado de diferentes maneiras e, em 

princípio, poderia suscitar certa estranheza àqueles que se deparavam pela primeira 

vez com os homens “gnósticos”. Nesse caso, o gnóstico pode se referir àquele que 

conhece a Deus, no sentido estrito da palavra, como se houvesse sido apresentado a 

Ele em pessoa ou que tivesse o conhecimento do que é Deus, como afirma Hans 

Jonas, “o ‘objeto’ final da gnose é Deus” (2001, p. 35, tradução minha). O referido 

conhecimento prefigura como aquilo que poderá trazer libertação, salvação, assim 

como demostra a tradição cristã. Ainda sobre a utilização do termo “gnóstico”, Hans 

Jonas aponta que, naqueles tidos como gnósticos tardios, alguns grupos se 

autodenominavam “aqueles que conhecem”.  Conhecer é se libertar da ignorância e, 

segundo os gnósticos, apenas alguns seriam capazes de ter a verdadeira gnosis, e 

assim chegar à redenção final. 

O contexto histórico do momento retratado (séculos II e III, principalmente) é 

um tanto quanto incógnito, pois há menção sobre a existência e difusão de muitas 

vertentes do que viria a ser, um pouco adiante, o cristianismo ortodoxo (tido a partir 

de Constantino, século IV), desembocando em inúmeras seitas e seguimentos. Hans 

Jonas apresenta esse momento histórico como profundamente imerso em questões 

escatológicas e de preocupação com a salvação, um momento de grande crise 

espiritual (JONAS, 2001, p. 31, tradução minha).  

O que há de acessível sobre as escritas gnósticas se apresenta através das 

análises dos tidos como primeiros gnósticos: Basílides, Marcião e principalmente 

Valentino e seus seguidores - a Escola Valentiana -, que tentaram mapear não só a 
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estrutura das escritas como todo o pensamento gnóstico30. Porém, muito do que 

chegou ao conhecimento do pensamento ocidental sobre o gnosticismo veio através 

da literatura heresiológica dos Padres da Igreja, ou seja, até a descoberta dos textos 

de Nag Hammadi em 1947, no Egito, tudo o que se conhecia estava filtrado pela 

visão daqueles que cunharam o gnosticismo como escola herética. Essa recente 

descoberta sobre a tradição gnóstica proporcionou o conhecimento de textos em 

copta, alguns integralmente preservados, trazendo confirmações sobre alguns pontos 

amplamente debatidos pelos heresiólogos, mostrando que o gnosticismo é 

representado por uma variedade de escolas e movimentos diferentes, firmados na 

mistura entre o cristianismo nascente, o judaísmo e as concepções gregas de religião.  

De início, há que se compreender de que forma os gnósticos lidavam com a 

gênese do mundo e do homem e como isso se relacionava com Deus. A literatura 

gnóstica – o que se sabe dela – demostra uma condição bastante ímpar sobre a 

cosmogênese e a origem do mal. 

 

(...) a escritura gnóstica parece estranha agora porque se rebela contra 
importantes crenças partilhadas por muitos cristãos primitivos e seus 
predecessores judeus, crenças que mesmo hoje pertencem ao núcleo 
do cristianismo e do judaísmo ocidentais – especialmente a crença na 
bondade e onipotência do Criador: os gnósticos acreditavam que Satã 
fez o mundo (LAYTON, 2002, p. XIX). 

 

O Evangelho Segundo João traz uma passagem referente a esse momento: “E 

o grande demônio começou a ordenar os reinos (éons) eternos da maneira como os 

reinos eternos existem. E ele os ordenou somente por causa de seu poder”.  (BJN, 

12,33 Apud LAYTON, 2002, 111). Essa cosmogonia de que o mundo pode ter sido 

criado a partir de uma força demoníaca ou malévola é bastante ímpar se se 

considerar as doutrinas cristãs contemporâneas, mas, historicamente, o início do 

cristianismo talvez permitisse (apesar de não aceitar) essa abrangência de sentido e 

abertura de concepções.  

                                                 
30

 Para maior aprofundamento dos textos gnósticos, Cf. LAYTON, Bentley. As Escrituras Gnósticas. São Paulo: 

Edições Loyola, 2002; JONAS, Hans. The Gnostic Religion: Beacon Press, 2001; RUDOLPH, Kurt. Gnosis. 

Harper, USA, 1987. 
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Levantar hipóteses como essa acima trouxe aos gnósticos um caráter 

ambíguo, pois não havia garantia alguma no ideário gnóstico sobre partilhar das 

mesmas bases do cristianismo, apesar de, segundo Kurt Rudolph, alguns gnósticos se 

autoproclamarem cristãos. A respeito da formação de um cânon literário 

propriamente dito, não há certezas sobre seu exato teor, o que levou alguns 

pensadores a demarcarem esse tipo de escrita, por fim, como herética (os Padres da 

Igreja definiram os gnósticos como hereges, dentro das formulações de heresia 

pertinentes à época).  Rudolph aponta que estes Padres da Igreja “(...) comparavam 

os ensinamentos gnósticos como a hidra de muitas cabeças da lenda grega” (1987, 

53). A partir de uma definição como essa há de se prever o quão complexo é travar e 

diagnosticar os preceitos gnósticos.  

Citando um dos muitos exemplos, há um mito cosmogônico, como Gênesis, 

mas paralelo e distinto dele.  

 

Quando o governante (arconte) viu a sua  grandeza, e viu apenas a si 
mesmo e nenhum outro  além da água e da escuridão, então ele 
pensou que  apenas ele existia. Seu pensamento estava completo 
através do mundo. Manifestou-se como espírito  (pneuma) que se 
movia de um lado para outro na água. Mas quando o espírito 
apareceu, o governante separou a substância aquosa em uma parte e 
a seca em outra parte, e fora da matéria (hylé), ele criou para si uma 
habitação; ele chamou de “céu”. E fora da matéria o governante criou 
um banquinho e chamou de “Terra””. (NHC II 5, 100 (148), 29-103 
(151), 2 apud RUDOLPH, 1987, p. 74, tradução minha). 

 

Em outras palavras: existe, sem dúvida alguma, referências cristãs tanto nos 

textos quanto na própria formação gnóstica, mas não se pode afirmar 

categoricamente que os gnósticos eram cristãos a partir do entendimento de 

cristianismo inserido nos séculos II e III, sobretudo porque as bases do que seria o 

cristianismo estavam em pleno desenvolvimento.  

Em relação à ideia de igreja, o gnosticismo acabou por não formar 

verdadeiramente aquilo que se poderia chamar de igreja gnóstica,  

 

(...) o conceito de “igreja” (ekklesia”) foi adotado pela Gnosis e usada 
para auto-entendimento: a “igreja” é a sociedade dos “eleitos”, os 
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pneumáticos, a semente da luz. Os “abençoados” ( RUDOLPH, 1987, 
p. 207, tradução minha).   

 

Da mesma forma não há como afirmar se existe uma teologia gnóstica 

normativa propriamente dita; não há conhecimento sobre dogmas, doutrina da fé ou 

sistematização do que seria um cânon ou doutrina em si.  

 

 

 O Mito Cosmogônico e antropogônico 

 

Ainda referente ao mito cosmogônico, o que nos apresentam os textos 

gnósticos é um mito possivelmente fundamentado no pensamento grego31 platônico, 

baseado no demiurgo inserido na obra Timeu, pois, assim como na obra platônica, o 

texto gnóstico define como criador do universo um artesão, artífice ou fabricante 

chamado Ialdabaoth – algo em torno do que seria Satã para o cristianismo ortodoxo; 

este apresenta qualidades egoístas e um tanto quanto maléficas, ou seja, ao que tudo 

indica, era um Deus-Criador imperfeito: “Eu sou um deus ciumento, além de mim 

não há ninguém” (42:13 ff.; 44:9 ff., Till apud JONAS, 2001, p. 134, tradução minha). “Por 

lá reinava o grande Archon, de onde o domínio se estendia até o firmamento, que 

acreditava ser o único Deus e que não haveria ninguém acima dele” (Basilides, in 

Hippol. VII. 25. 3, cf. 23. 4f apud JONAS, 2001, p. 134, tradução minha).   

Segundo os textos gnósticos, o Demiurgo - Ialdabaoth – , também chamado 

de Deus-Criador, seria filho de Sofia (sabedoria) e carregaria em si a centelha do 

conhecimento de sua mãe. Ao criar o mundo, o homem e consequentemente a 

matéria, esse Deus-Criador perde sua centelha divina. Eis uma justificativa para a 

inserção do mal na criação. Conforme demonstra Marcião, “(...) a matéria é tida como 

má e designou o princípio que a natureza do mundo é má, pois ela é originada a 

partir da colaboração da matéria má juntamente com o demiurgo” (HARNACK, 

1990, p. 68, tradução minha). A diferença que Marcião aponta se encontra na 

disparidade entre dois deuses: o Deus-Criador, invejoso, ciumento e mau, e o Deus 

                                                 
31

 Tanto Hans Jonas quanto Kurt Rudolph apontam como sendo primordial para essa fusão sincrética acontecer – 

entre Ocidente e Oriente – o período helênico decorrente da expansão de Alexandre, o Grande. Cf. East and 

West in Hellenism in The Gonostic Religion e Nature and Structure in Gnosis. 
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Desconhecido, Estrangeiro (Alien), “o Deus que está acima de todo principado e 

início e poder” (HARNACK, 1990, p. 80, tradução minha). Através da tradição 

gnóstica, o Deus Desconhecido não teria nem ao menos percebido a criação do 

mundo e do homem pelo Deus-Criador, por conta da inferioridade desse demiurgo. 

Em outras palavras, “O mundo surgiu através de uma transgressão. Aquele que o 

criou, desejava criá-lo imperecível e imortal. Ele falhou e não atingiu suas 

expectativas” (NHC II 3.75 (123), 2-9 apud RUDOLPH, 1987, p. 83, tradução e grifo 

meus). 

Kurt Rudolph mostra que os gnósticos acreditavam que o homem contém 

uma centelha divina, o que marca seu destino, seu nascimento e sua morte. Em 

outras palavras: essa fagulha (“pneuma”, ou espírito) é uma parte divina inserida no 

homem, que por conta da contaminação mundana se tornou ignorante em detectá-la. 

Para sair do obscurantismo, se faz necessário a gnosis – o conhecimento - para 

finalmente se ver livre da intoxicação mundana, libertando assim a centelha do 

conhecimento divino, que volta para Deus. No mito, essa centelha provém de Deus, 

que a insere no homem para que este caminhe ereto, permaneça em pé, ou seja, 

segundo essa mitologia não há sustentação humana sem a permanência do espírito 

no corpo.  

Como afirma Kurt Rudolph, “fundamentalmente, o mito gnóstico é a 

unidade entre cosmogonia, antropogonia e soteriologia (...)” (1987, p. 71, tradução 

minha). Tanto a gênese do universo, quanto a do homem estão, para os gnósticos, 

intimamente conectadas à salvação, por isso soteriológica.  

O movimento gnóstico, segundo Hans Jonas, apresenta 

 

[o] individualismo intelectual e a imaginação mitológica de todo 
movimento foi incessantemente fértil. O não-conformismo foi quase um 
princípio do pensamento gnóstico e estava intimamente ligado às 
doutrinas do “espírito” soberano como uma fonte direta do 
conhecimento e da iluminação (2001, p. 42, tradução minha) 

 

A essa doutrina do espírito pode-se inferir que o homem, sendo detentor da 

fagulha, centelha, espírito, só poderia vir a saber de sua existência a partir do 
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conhecimento (gnosis), que trará para si a iluminação necessária para a redenção 

final. Isso, contudo, não será atingido por todos os homens, apenas para os gnósticos.  

 

3.2 O dualismo e o princípio como mal 

O dualismo se apresenta como mais uma das principais características do 

gnosticismo. Diferentemente do Zoroastrismo, o dualismo gnóstico pode ser tido 

como acosmista, pois “sua concepção inclui uma avaliação inequivocamente negativa 

do mundo visível, juntamente com o criador, que classifica como um reino do mal e da 

escuridão” (RUDOLPH, 1987, p. 60, tradução e grifos meus). 

O acosmismo pressupõe a não crença no mundo, no cosmos. Em outras 

palavras, não há pressuposto de ordem e se houver alguma ordem, ela será caótica e 

maléfica. O mundo, a partir da ideia de acosmismo se apresenta esvaziado de 

significação e organização.  A partir desse fato, somado à crença negativa de um 

mundo erigido pelo mal, tem-se então um dos importantes fundamentos gnósticos.   

Essa visão de que o mundo é regido pelo mal e pela escuridão é central na 

teoria gnóstica, não sendo encontrada em nenhuma outra seita ou religião do mesmo 

período, a não ser alguma referência ao antigo orfismo grego. Esta é uma concepção 

de Deus completamente contrastante com qualquer outra ideia divina promovida até 

então.   

 

A ideia gnóstica de Deus é, portanto, não apenas um produto de um 
dualismo hostil para o mundo, mas é também, ao mesmo tempo, uma 
consequência de uma concepção esotérica de conhecimento: “Gnosis” 
desvenda o segredo e retira o homem de sua ignorância, guiando-o 
para o verdadeiro Deus (RUDOLPH, 1987, p. 65, tradução minha). 

 

O surgimento do mal no mundo deveu-se ao encontro entre as duas 

divindades – do reino da luz e do reino das trevas, como citado no mito 

cosmogônico. O mal aqui não é um princípio dado, pré-existente e sim um “elemento 

degradado da divindade” ou um “modo maléfico de ser”, conforme Hans Jonas 

(2001, p.66). Tanto o homem quanto o próprio mundo se configuram sendo resultado 

da tragédia divina, causada pela desarmonia entre os deuses. O surgimento da 
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matéria também está intimamente ligado a essa crise, gerando consequências 

negativas tanto para o homem quanto para o mundo; as escrituras gnósticas 

explicam o cosmos como um lugar completamente hostil e tomado pelo mal. “O 

cosmos é a plenitude do mal” (Corp. Herm. VI 4, apud RUDOLPH, 1987, p. 69, 

tradução minha ).  

O dualismo gnóstico, portanto, se coloca como a divisão entre o homem e o 

mundo, e consequentemente entre o mundo e Deus:  

 

Nessa tríplice configuração de termos – homem, mundo, deus – 
homem e Deus pertencem um ao outro em contraposição ao mundo, 
mas são, apesar dessa co-pertença, de fato separados precisamente 
pelo mundo (JONAS, 2001, p. 326, tradução minha). 

 

Em outros termos: Deus está apartado do mundo e por esse motivo é 

conhecido pelos gnósticos como o “Deus Desconhecido”, que por fim, não criou o 

mundo, mas delegou isso a uma entidade inferior a ele, como citado anteriormente. 

Como aponta Marcião: a divisão entre o mal criador e o bem redentor. 

Hans Jonas compara o pensamento gnóstico dualista com o pensamento 

niilista e existencialista, afirmando que 

 

Mais uma vez, essa investigação conduz de volta ao dualismo 
entre o homem e a physis como uma volta metafísica para a 
situação niilista. Não há vista para uma diferença entre o 
gnosticismo e o dualismo existencialista: o homem gnóstico é 
jogado em uma natureza antagônica, anti-divina, e portanto anti-
humana (2001, p. 338, tradução minha). 

 

A continuidade da humanidade depende dos homens e estes, segundo os 

gnósticos, são detentores de uma natureza perversa, encaminhando assim toda a 

humanidade para uma direção negativa e maléfica.  

 

3.3 A redenção através do conhecimento 

A inscrição na entrada do templo de Delfos parece ter sido bastante cara aos 

gnósticos: Conhece-te a ti mesmo. O gnosticismo se mostra como um movimento, ou 
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como aponta Rudolph, uma religião de redenção (1987, p. 113), haja vista a acepção 

do termo gnosis: “Um homem que possui ‘gnosis’ é por isso mesmo um homem 

redimido” (NHC I 3.22, apud RUDOLPH, 1987, p. 56, tradução minha), como afirma o 

Evangelho da Verdade, e ainda “Aquele que tem conhecimento (gnosis) da verdade é 

livre. Ignorância é escravidão”. (NHC II 3, 77 (125) apud RUDOLPH, 1987, p.56, 

tradução minha). O conhecimento redimirá os homens, levando de volta a Deus a 

centelha que Lhe pertence.  

Neste ínterim, faz todo sentido que o mundo esteja repleto do mal e seja esta 

a sua base, afinal, o homem foi abandonado a sua própria ignorância, o que, nessa 

situação, significa exatamente estar na base do mal. O conflito entre o bem o mal 

pode ser traduzido no embate entre o conhecimento e a ignorância, ou seja, vencer o 

mal pode significar abandonar a ignorância. Em determinada passagem do livro de 

Tomas, Cristo diz para seu irmão gêmeo, Judas: “Examine a si mesmo, como você 

estava e como será... você já tem o conhecimento, e você será chamado ‘aquele que se 

conhece’, pois aquele que não se conhece, não conhece nada.” (NHC II 7, 138,8 apud 

RUDOLPH, 1987, p. 113, tradução minha). A redenção pode vir através do 

autoconhecimento garantido pela gnosis.  

Uma das formas de liberar a centelha divina é libertando-a do corpo, ou seja, 

através da morte. A redenção tem início mediante o conhecimento e se concretiza 

com a morte em si. Ou seja, para os gnósticos a morte não se configura como mal 

metafísico já que se trata da consumação do processo de devolução do espírito - antes 

encarcerada pelo corpo - para Deus. A criação não é o lugar da salvação, ao contrário, 

há que se livrar do que é matéria para então chegar ao verdadeiro conhecimento, à 

verdadeira gnosis. Ser redimido pela gnosis faz parte da busca do homem, ainda que 

nem sempre essa redenção ocorra de forma tranquila, muito pelo contrário, pois “(...) 

a gnosis nasce da angústia inerente à condição humana e pertence ao esforço comum 

e básico de muitos movimentos espirituais idealistas” (PIÑERO; MONTSSERAT, 

2006, p.39, tradução minha) 

Apesar de toda contribuição filosófica grega, a ideia de cosmos adotada pelos 

gnósticos se contrapõe à concepção grega de cosmos – tida como ordem. A ideia de 

universo, para os gregos, gira em torno do pressuposto de ordem inicial e 
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consequentemente, da ordenação de tudo que no mundo há. O homem atua, nesse 

caso, não apenas como parte integrante dessa ordem, mas é principalmente a 

essência do cosmos, consequentemente da ordem. Os gnósticos refutam a ideia de 

ordem no cosmos; segundo Hans Jonas, o pensamento gnóstico inverte o sentido de 

ordem cósmica, “Ordem e lei também se encontram no cosmos, mas são regidas por 

uma ordem hostil, uma lei tirânica e má, desprovidas de significado e bondade, que 

alienam o homem de seus propósitos e de sua essência (JONAS, 2001, p. 250, tradução 

minha).  O universo acosmista gnóstico é esvaziado de ordenamento e sentido, em 

oposição do que propunham os gregos. Esse mundo está esvaziado do sentido de 

divindade.  

O Deus gnóstico, a partir desse critério de cosmos, se configura então como 

contra-mundano: os gnósticos apartam Deus do mundo, contrapondo-o a toda a sua 

criação, abrindo um abismo entre Deus, a natureza e o homem; o homem se encontra 

sozinho e abandonado perante o universo infinito, já que “o pensamento gnóstico é 

inspirado pela angustiante descoberta da solidão cósmica humana, da alteridade 

absoluta de seu ser para com o universo em sua totalidade” (JONAS, 2001, p. 251, 

tradução minha).  

O sentido negativo gerado pelo conceito acosmista gnóstico não provém 

apenas da ausência de valores divinos no mundo, mas principalmente porque o 

mundo se mostra como resultado da junção de ideias contra-divinas, como morte, 

ignorância e maldade. Sendo assim, há que se destacar outra característica do 

pensamento gnóstico: a não acepção da ideia de virtude (areté), que está intimamente 

ligada à posição acosmista de universo no gnosticismo. O conceito de virtude é central 

no pensamento grego, e denota uma das qualidades da alma, de fato, a maior e melhor 

qualidade da natureza humana. Para o pensamento gnóstico, não há lugar para a 

concepção de virtude já que nesse mundo não reina a ordem e sim o caos, não há 

espaço para a bondade e somos completamente marcados pela maldade. A 

contradição entre virtude e natureza humana é clara para os gnósticos: se a natureza 

do homem é tida como má, então a virtude não poderia ser parte integrante da alma. 

Outra garantia de que os gnósticos não valorizavam a virtude – ou 

simplesmente não acreditavam em sua existência – se mostra a partir dos excessos 
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cometidos pelos gnósticos. A essência da virtude é a moderação, o caminho do meio, a 

medida certa e o gnosticismo não compartilha dessa ideia, pelo contrário: há tanto 

relatos de orgias como de manifestações ascéticas entre os gnósticos.  

 

3.4 Por uma possível aproximação entre o gnosticismo e a teodiceia 

Historicamente, não há como relacionar diretamente estes dois conceitos – 

gnosticismo e teodiceia – sem cometer anacronismo. Como já apontado anteriormente, 

a teodiceia surge como uma tentativa de justificar Deus racionalmente perante a 

existência do mal no mundo. Para um racionalista feito Leibniz32, desenvolver um 

estudo sistemático sobre a defesa de Deus significou não aceitar a irracionalidade do 

mundo e consequentemente tentar salvar a competência de Seu criador.  

Levando em consideração o conhecimento do mundo através do gnosticismo, 

formado a partir de preceitos maléficos – Deus mau, Desconhecido e apartado do 

mundo - e comparando-o com a busca pela justificação de Deus, uma possível resposta 

à teodiceia seria, no mínimo, negativa. Em outros termos: se há alguma possibilidade 

plausível a partir da visão gnóstica de mundo para a explicação racional dos males 

terrenos, isso só poderia se tornar viável levando em conta as qualidades – ou defeitos 

– divinos. Os gnósticos tornaram claras suas posições sobre o tema, pois, para ter 

alcançado o conceito de um Deus mau bastou a observação do mundo como um todo e 

da experiência cotidiana: “(...) o homem é uma cópia do padrão divino” (RUDOLPH, 

1987, p. 92, tradução minha). Determinados textos gnósticos chegam a comparar Deus 

e os homens em relação a própria criação: “Deus criou os homens e os homens 

criaram Deus.  Assim é também no mundo, desde quando os homens criaram deuses 

e os veneraram como criaturas deles.  Seria apropriado que os deuses venerassem os 

homens.”  (NHC II 3,71 (119), 35-72 (120), 4 apud RUDOLPH, 1987, p. 93, tradução 

minha). E vão além: se faz necessário conhecer o homem para que se conheça a Deus: 

 
O verdadeiro conhecimento de Deus começa com o conhecimento do 
homem como um ser relacionado a Deus. A ‘árvore do conhecimento’ 
no paraíso de acordo com vários textos gnósticos dá a Adão seu 

                                                 
32

 Cf. DASCAL, Marcelo. The Balance of Reason. In VANDERVEKE, Daniel (org) Logic, thought and action, 

Vol 2: Springer, 2005, p. 10. 
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apropriado status de Deus (...). Do mesmo modo, a serpente no 
paraíso, funciona em alguns sistemas a mando do Deus Altíssimo 
para instruir o primeiro homem e isso era uma tarefa positiva (NHC 
XIII 1, 40, 23-29 apud RUDOLPH, 1987, p. 94, tradução minha). 

  

Se a resposta dos gnósticos ao mundo é negativa isso significa também afirmar 

que o plano metafísico é mau e a estrutura do ser também é má.  

Os gnósticos jamais poderiam responder à teodiceia, pois o conceito só viria a 

se formar séculos após, na modernidade, e principalmente, porque Leibniz partia do 

pressuposto de que Deus era bom, estando, portanto, a resposta gnóstica fora dos 

pressupostos da teodiceia. Mas há um elo entre os conceitos bastante viável: Leibniz 

formulou a teoria da teodiceia a partir de sua inquietação com a questão do mal – uma 

preocupação real e concreta. Para ele, uma formulação como a dos gnósticos jamais 

poderia ser aceita, não racionalmente; um mundo irracional e um Deus incompetente 

não poderiam ser moldados ou medidos pela razão. Admitir um mundo assim seria 

aceitar o mundo dos céticos e dos gnósticos33.   

Por fim, essa aproximação um tanto delicada entre o gnosticismo e teodiceia 

pode ser adotada, com toda cautela que a situação demanda, a partir do principio de 

razão suficiente: concernente a isso, tudo no mundo é passível de ser explicado 

racionalmente, tanto a existência do mal num mundo criado por um Deus 

benevolente e completamente poderoso quanto precisamente a anuência com a 

existência de um Deus mau e ausente. “A busca da razão no mundo não deriva de 

noções religiosas da Providência. A invenção da Providência surge, isso sim, com a 

busca de razão no mundo” (NEIMAN, 2003, p. 350). Tanto por um lado quanto pelo 

outro, o que realmente faz sentido é tornar claro o papel da busca racional, tenha ela 

uma conclusão positiva ou negativa a partir da pergunta se o mundo não deveria ser 

tal qual se apresenta a nós.  

 
 
 
 

  

                                                 
33

 Esta é uma das ideias defendidas por Dascal em seu artigo citado anteriormente.  
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CAPÍTULO 3 
 

O Anticristo se revela 
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1. Prólogo 

 

 

 

Deixe-me chorar  

Pelo meu destino cruel,  

Que eu suspire pela liberdade!  

Rinaldo de Händel. 

 

É chegado o momento de esboçar a que veio o Anticristo de Lars Von Trier. O 

filme se revelará não no sentido teológico de Revelação – termo de fundamental 

importância para a teologia cristã -, mas sim sob a luz das teorias propostas no 

capítulo anterior, agora inseridas sobre as cenas e sobre o enredo propriamente dito. 

É na revelação fílmica que se fundamenta o âmago deste trabalho.  

 O Prólogo é a introdução ao filme, é ele que nos exibe aos personagens e a 

história sobre a qual o filme se desenvolve. Lars von Trier se utilizou dessa 

linguagem aproximada à literatura para poder estruturar o filme: a apresentação 

através do prólogo e o desenvolvimento dos capítulos seguintes, até o epílogo, onde 

o filme se fecha, como num livro. O próprio diretor confessa o porquê de utilizar essa 

estética literária: “O conceito de fazer em capítulos foi tirado de ‘Barry Lyndon’, um 

dos dez melhores filmes para mim. Foi surpreendente quando Nicole Kidman me 

disse que Stanley Kubrick falou a ela que odiava filmes longos” (JENKINS, 2009). 

Essa abertura dada pela introdução é a síntese do filme: todos os outros 

acontecimentos giram em torno dos fatos ali apresentados pela primeira vez.  

Há um diferencial proposto por essa abertura, que começa a partir da textura 

dos planos34 em si: utilização da técnica slow motion35, em preto e branco, tendo como 

fundo a música Lascia Ch’io Pianga, de Händel, uma ária da ópera Rinaldo. Levando 

                                                 
34

 O plano consiste na parte do filme situada entre dois pontos de corte. É o tempo que a câmera leva entre uma 

cena e outra, podendo ter a duração de segundos ou horas.  
35

 Câmera lenta, que permite a sensação de mudança temporal da imagem. 
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em consideração a estética dessa sequência36, o filme parece conduzir o espectador 

para a intimidade da história de forma leve, sutil.  O tom dramático valorizado tanto 

pela música quanto pela ausência de cor carrega as imagens de beleza. Nos minutos 

que se seguem há um claro embate entre a beleza estética da cena e o horror que a 

história - contada sem diálogos ou por uma palavra sequer - está prestes a nos 

evidenciar. 

São estes os planos essenciais do filme, nas quais, pela ausência das palavras 

e através da clareza cinematográfica, um conceito parece se desvelar: a Queda do 

homem. A letra da música de fundo aponta um indicativo sobre o momento: “deixe-

me chorar pelo meu destino cruel (...), que a dor possa romper os laços da minha angústia”.   

 

 

1.1 O prólogo – a Queda 

Lars von Trier é um cineasta objetivo, apesar da abstração e simbologias 

utilizadas em Anticristo. Os quase seis minutos a que nos submete o prólogo são 

bastante didáticos em relação a isso: se em uma palavra pudesse resumir toda 

sequência desse período, esta seria “Queda”. A palavra guarda em si um mundo de 

interpretações e possibilidades, mas todas direcionam o pensamento para o mesmo 

patamar: o inferior, decadente, baixo, descendente, rasteiro e caído. Utilizar o termo 

“queda” em uma análise teológica e filosófica de um filme desses, porém, demanda 

um significado específico e repleto de simbologia cristã e jamais passaria 

gratuitamente aos olhos daqueles que têm o mínimo de conhecimento teológico.  

Mas resumir o prólogo a uma única palavra seria por demais raso. O que 

pesa aqui é o conceito. E como se está a tratar de cinema, esse conceito pode ser 

entendido através da ideia de conceito-imagem, proposta por Julio Cabrera. Segundo o 

filósofo argentino, a ideia de conceito-imagem não se adequa apenas ao cinema, – 

também cabe à literatura, à filosofia - mas lhe serve muito bem, pois nesse caso se faz 

necessária uma experiência para o entendimento do conceito. Essa experiência pode 

ser vivida, sentida, experimentada através das imagens dos filmes e dos conceitos 

                                                 
36

 A sequência é o conjunto de planos, compondo uma unidade. A combinação de várias sequências consiste no 

filme inteiro.  
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contidos nelas, afinal, a construção desse conceito-imagem não se dá exteriormente e 

sim através de “uma linguagem instauradora que precisa passar por uma experiência 

para ser plenamente consolidada” (CABRERA, 2006, p. 21, grifos do autor). O cinema 

se coloca assim de maneira indispensável e gloriosa na condição de realizar e 

garantir essa experiência estética e logopática, como aponta Cabrera, ou seja, o filme 

possui tanto um caráter lógico quanto não lógico; a parte racional é passível de 

entendimento, mas “parte deste saber não é dizível” (2006, p. 21), e com isso há que 

se trabalhar não apenas com o logos (razão), como também com o pathos (paixão, 

sentimento). Desta forma, o conceito-imagem a ser desvendado, esclarecido, revelado 

nesse contexto é a Queda.  

A passagem do prólogo é pedra angular para o desenrolar restante do filme. 

Melhor dizendo: toda análise fílmica passará inevitavelmente pelo entendimento das 

cenas aqui envolvidas e consideradas.  

Uma câmera fixa abre a cena num close nas mãos do homem, que gira a 

torneira do chuveiro, deixando cair algumas gotas no ato. Close no rosto do homem e 

nas gotas do chuveiro que caem ao seu lado.  Close na mulher, já molhada pela água 

que cai. Nessa primeira sequência o que se destaca é exatamente a queda da água. O 

casal faz sexo no chuveiro enquanto a água cai incessantemente. Apesar de estarem 

os dois no chuveiro, apenas a mulher se deixa lavar por essa água, um pequeno e 

simbólico sinal que demonstra o que estaria por vir (imagem 1). A água, largamente 

utilizada em rituais religiosos para batismos, banhos, oferendas, também pode ser 

lida aqui como a preparação de um rito de passagem, o antes e o depois da vida do 

casal. Von Trier estabelece um estranho ritual com a água em seus filmes, assim por 

ele explicado: 

 

Tentei morar em outros lugares, mas de uma forma ou de outra, 

sempre volto para minha terra natal, Copenhague, Dinamarca. 
Acho que não consigo me afastar da água que me rodeia lá. Por isso 
tento registra-la em meus filmes (MOURO, sem data).  
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Imagem 1 

 

A sequência de quedas tem continuação com a movimentação do casal do 

banheiro para a lavanderia, e desta para o quarto, onde literalmente caem sobre a 

cama, podendo-se dizer, “mergulham no pecado”. A câmera lenta possibilita um 

detalhamento maior de cada movimento do casal. A utilização desse tipo de recurso 

cinematográfico não é gratuita, a ênfase é proposital e deveras importante, pois, 

 
Uma vez que na tela a cena aparece em câmera lenta, obtém-se um 
efeito de alargamento da estrutura temporal — estamos levando o 
espectador a mergulhar no estado de espírito da protagonista, 
estamos retardando aquele momento, acentuando-o. (TARKOVSKI, 
1998, p. 129) 

 

Todo o prólogo está em câmera lenta, pois assim, a queda e os personagens 

podem ser minuciosamente percebidos.  

A criança, apesar de estar majoritariamente em cenas de câmera alta, ou seja, 

filmada de cima para baixo, é apresentada ao espectador pela primeira vez em 

declínio: a sua queda é presumida pela câmera que mostra um salto simplesmente 

através do enquadramento dos pés que descem do berço sem que toquem o chão, 

como se flutuassem no ar (imagem 2).  
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Imagem 2 

 

Em seguida, a câmera volta ao casal na cama, e focaliza a queda de uma 

garrafa d’água em diferentes momentos: os pés do homem que bate na garrafa, 

derrubando-a na mesa, fazendo escorrer lentamente a água enquanto rola até o chão.  

E eis que surge a mais ostensiva cena de queda: a criança que despenca da 

janela sobre o chão coberto pela neve, esta também incessantemente em queda. O 

cuidadoso detalhamento da cena permite perceber que ao subir na mesa, para então 

alcançar a janela aberta, a criança esbarra em três pequenas estátuas sobre a mesa 

com os seguintes títulos: pain, grief e despair – sofrimento, dor e desespero. As 

estatuetas são lançadas ao chão pela criança, que logo em seguida se lança através da 

janela aberta. E aqui reside uma das mais belas e dramáticas sequências do filme: ao 

cair, lentamente até o chão, a criança é focalizada pela câmera em diferentes 

momentos e posições. Primeiramente uma câmera baixa mostra a criança em queda 

livre (imagem 3) e em seguida, sob o mesmo ângulo, a mãe durante o ato sexual 

(imagem 4). Mudança de câmera, aberta sobre o salto da criança, e fechada em close, 

em seguida, no rosto do pai durante o sexo, sob a mesma angulação de câmera. A 

sequência termina com a câmera mostrando o final da queda da criança, em um jogo 

de câmera aberta e por fim, presumida pelo close no urso de pelúcia que se choca 

contra o solo coberto pela neve – e o close no rosto da mãe que finalmente goza e 

grita.  
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Imagem 3 

 

 
Imagem 4 

  

É na análise deste trecho inicial que reside o cerne da discussão sobre a 

queda. Todos os elementos antes citados fazem parte do repertório imagético criado 

por Lars von Trier para se chegar ao clímax com a queda da criança durante o gozo 

do casal. A água do chuveiro, a neve, a garrafa, a água da garrafa, os corpos do casal, 

todos esses detalhes complementam o clima de decadência que o diretor cria para 

falar sobre a Queda, e principalmente, para se chegar até a queda física da criança e a 

queda simbólica da personagem feminina. 

 

1.2 A mitologia em torno da Queda 

O relato da queda aparece no imaginário cristão a partir do que nos propõe o 

capítulo 3 do Gênesis: “Vendo a mulher que a árvore era boa para se comer, 
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agradável aos olhos, e árvore desejável para dar entendimento, tomou-lhe do fruto e 

comeu, e deu também ao marido, e ele comeu” (Gn 3,6).  Eis aqui a origem do pecado 

humano e do mal, segundo, entre outras interpretações, a de Juan Estrada, que 

afirma residir nesse relato uma “tentativa de moralizar o mal, eximindo a 

responsabilidade pelo sofrimento, já que Deus instala o homem no ambiente 

protegido do paraíso” (2012, p. 75).  O conceito de que a Queda se dá através do 

homem e de suas escolhas, ou seja, de seu livre-arbítrio, pode ser fundamentado 

através do texto bíblico, que fornece o elemento da escolha de Eva pelo fruto da 

árvore proibida, gerando consequentemente uma crise, o rompimento com Deus, a 

finitude, a dor e o pecado. Literalmente o homem “cai em si” a partir da Queda 

primordial bíblica: ele se dá conta não apenas de sua nudez, mas de que a partir de 

agora carrega em si o conhecimento do bem e do mal, antes preservado unicamente à 

Deus. Em outros termos, o homem se equipara a Deus ao participar do conhecimento 

e, por conseguinte, da criação.  

“O mito da queda se relaciona com os mitos de origem e descreve a 

passagem de uma idade de ouro a uma era imperfeita e corrompida, em decorrência de 

um acontecimento originário de natureza divina” (ESTRADA, 2012, p. 73, grifo meu). 

Indo dessa passagem de volta ao prólogo, pode-se perceber que a sequência de 

quedas levará o casal, indubitavelmente, a uma nova fase, uma fase de revelações 

sobre a imperfeição e a corrupção do ser humano e da criação como um todo: a 

descoberta de uma natureza decaída que sofre e agoniza e da própria natureza 

humana como má. A vida do homem após a Queda no paraíso torna-se (literalmente) 

um inferno, tendo a eternidade trocada pela morte; assim também passa a ser a vida 

dos personagens da história de Anticristo, ou seja, a queda pode significar não apenas 

um período de passagem, mas representar também uma explicação do porque as 

coisas não poderão mais ser como deveria ser.  

Como abordado anteriormente no capítulo dois, da Queda do homem 

decorre o pecado original (mal moral) e por consequência o sofrimento e a morte 

(mal físico e metafísico), de acordo com pensadores que conectam pecado-culpa ou 

pecado-castigo. Eis que, a partir dessa chave há uma possível análise das quedas do 

prólogo de Lars von Trier: o pecado do sexo, principalmente do gozo do casal, leva à 
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morte do filho. Há que se esclarecer aqui que essa análise não pretende de forma 

alguma demonizar o ato sexual em si, mas sim colocá-lo em evidência a partir da 

queda ou como consequência da mesma. Lars von Trier faz questão de destacar o 

sexo e o gozo pois é o clímax do prólogo assim como o exato momento da queda da 

criança e principalmente quando a mesma cena é retomada ao final do filme 

deixando claro que alí houve uma escolha da mãe entre o gozo e a vida do filho37. É 

nesse sentido que sexo e pecado se unem na abordagem de mal moral e mal físico, ou 

seja, pecado e morte.  

A mitologia em torno da Queda cristã do homem é assunto extenso e 

bastante amplo, campo fértil percorrido por diversos teólogos e pensadores. Nesta 

análise fílmica tentar-se-á um possível diálogo entre o que é mostrado em cena e o 

mito histórico tal qual está proposto pela literatura bíblica. É incontestável a 

aproximação entre o que se vê no prólogo de Anticristo e a narrativa bíblica.  

 

1.3 Por uma aproximação gnóstica da Queda 

Para os gnósticos, o Deus Criador – o Demiurgo – contrasta claramente com 

o Deus Desconhecido, aquele que está sobre todas as coisas e que enviou Jesus para 

redimir o mal no mundo. Partindo desse pressuposto, se o homem foi feito à imagem 

e semelhança de algum Deus, esse seria o Demiurgo, um deus mal e prepotente, que 

se colocava como o único e verdadeiro deus sobre a face da Terra38. Em outras 

palavras, se o homem perdeu sua eternidade no paraíso, isso se deve à sua 

semelhança ao Demiurgo, invejoso e sedento de conhecimento. Essa análise gnóstica 

de mundo é bastante pertinente a Anticristo, já que essa poderia representar uma das 

explicações para a queda e o mal presentes no filme. Nesse contexto, pode-se 

entender que toda a criação, por mais inocente que pareça ser (como a criança no 

filme), está propensa à queda e ao mal. 

Ao recordar as cenas citadas no prólogo, estas podem ser divididas em dois 

momentos: as ascendentes e as decadentes. Essa dualidade está representada pelos 

                                                 
37

 Este assunto será amplamente abordado quando da análise do Epílogo ainda neste capítulo. 
38

 “Eu sou Deus. Não há nenhum antes de mim”. Cf. NHCII 5, 112 Apud, RUDOLPH, 1987, p. 95, tradução 

minha.  
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personagens mostrados em cena – o casal e a criança. Como exemplo, dos 43 quadros 

do prólogo, 16 deles mostram algo em queda ou em câmera baixa e em sua maioria 

são cenas que acompanham o casal; em oposição a isto, boa parte das cenas 

ascendentes são as que a criança é mostrada. O diretor parece brincar com a 

contraposição entre as cenas do casal e as cenas da criança, já que, mesmo em alguns 

enquadramentos da queda, a câmera é alta ao mostrar a criança, enquanto as cenas 

do casal são quase majoritariamente de câmera baixa. O que se deseja demonstrar 

aqui é a arte cinematográfica a serviço de um conceito ou de alguns conceitos. A 

escolha por cenas de câmera baixa em sua maioria remete à decadência, à queda, e 

nesse sentido, à Queda do homem – do literal ao conceitual. A criança, mesmo que 

imaculada e inocente também faz parte da criação que é em si produto de um deus 

mal, para a tradição gnóstica. Sendo assim, ainda que em sua maioria as cenas com a 

criança sejam em câmera alta, ainda assim a queda está presente.  

Segundo Kurt Rudolph, os gnósticos tinham uma concepção crucial de 

“avaliação negativa do mundo visível juntamente com seu criador, que classifica 

como reino do mal e da escuridão” (1987, p.60, tradução minha). É essa visão que 

vem juntamente com a Queda do homem para os gnósticos que salta aos olhos em 

Anticristo. Por mais que o espectador desconheça a vida do casal, anteriormente à 

queda e morte da criança, o que se sabe é que após esse acontecimento a família se 

desfaz em dor, desespero, sofrimento e morte. A queda do filho não seria unicamente 

o motivo para a desgraça da família - conforme revela a personagem feminina ao 

longo do filme e assunto que retomarei mais adiante - mas ela é sem dúvida o motivo 

primordial para a geração do caos e da desestruturação.  

 

1.4 A sutileza audiovisual de Lars von Trier 

“Seções contrastantes produtora de dissonância, assim como passou do 

hipnótico, prólogo superestilizado em preto e branco para o naturalismo estilo 

Dogma com azuis profundos e verdes do drama contemporâneo (...)” (BADLEY, 

2010, p. 145). Na continuidade, Anticristo desvela-se esteticamente um filme belo: 

algumas cenas têm tonalidades extremamente vivas, como o verde da floresta em 



93 
 

contraste com o amarelo ou azul vivos das roupas dos personagens ou da coloração 

dos pelos dos animais. Mas o prólogo dialoga através do apelo preto e branco das 

imagens, que enfatiza o tom trágico e sensível do tema. Em relação à iluminação,  

 
A própria direção da luz pode apoiar a história, em virtude das 
conotações ligadas em certa tradição histórica aos conceitos de 
sombra e de luz (o reino das sombras em oposição ao conhecimento 
platoniano, por exemplo). Além da direção na qual ela cai, a própria 
quantidade de luz que cai sobre o sujeito pode enriquecer um retrato 
psicológico. (JULLIER & MARIE, 2009, p. 38) 

 
Trier não se utiliza completamente de luz artificial durante o filme, pois 

recorre à diversas correntes estilísticas de filmagens, entre elas a câmera trêmula 

pertencente ao Dogma 95, já explicado no capítulo 1. Mas o prólogo foge às noções do 

Dogma 95, recorrendo ao recurso da presença potente do preto e branco e do slow 

motion. A luz aqui é imensamente importante, pois ela não apenas direciona o olhar 

do espectador, como também revela, através desse direcionamento, os personagens. 

Sem a presença de luz não há estética na utilização do recurso da filmagem em preto 

e branco, pois é exatamente este o contraste que existe entre a luz e a sombra. Não há 

cores, pois estas podem distrair o olhar do espectador e, nesse momento, o diretor 

pretende focar - mesmo se utilizando de alguns outros recursos, como a metáfora – a 

atenção e os olhos na tragédia que está por vir, na Queda do homem.  

A construção de cada um dos quadros que juntos formam as sequências do 

prólogo, fazem jus à concepção barroca de arte, onde a tela se dividia 

assimetricamente em diagonal, estando sempre entre a luz e a sombra, o claro e o 

escuro, o bem e o mal, assim como na idealização e realização das seguintes cenas: 

 

Imagem 5  
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Imagem 6 

 

Imagem 7 

  

Se um recorde em diagonal for aplicado em cada uma dessas cenas (Imagens 

5, 6, e 7), será possível perceber a clara divisão antagônica entre luz e sombra. Esse 

trabalho, como esclarecido por Jullier & Marie na citação acima, ajuda na 

caracterização psicológica dos personagens, assim como também na própria 

ambientação teórica do filme. A personagem feminina aparece constantemente com o 

rosto às claras ao longo do prólogo; ela está sempre na luz, assim como a criança. 

Adiante, ainda neste capítulo, retomarei esse fator, traçando um paralelo entre luz, 

conhecimento e gnosticismo.  
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1.5 Um doloroso solo para a Queda 

 
“Lascia ch’io pianga mia cruda sorte, 

E che sospiri la libertà! 

E che sospiri, e che sospiri la libertà! 

Lascia ch’io pianga mia cruda sorte, 

E che sospiri la libertà! 

Il duol infranga queste ritorte 

de’ miei martiri sol per pietà!39” 

 
 
“Deixe-me chorar pelo meu destino cruel, 

Que eu suspire pela liberdade! 

Que eu suspire, que eu suspire pela liberdade!  

Deixe-me chorar pelo meu destino cruel,  

E porque eu desejo a liberdade! 

Deixe a dor quebrar as cadeias 

De meus martírios, só por piedade!” (tradução minha). 

 

A letra da ária40 da ópera Rinaldo (século XVIII) transmite, em versos e canto, 

o sofrimento da jovem Almirena que fora sequestrada por uma feiticeira, sendo 

impedida de casar com seu amado Rinaldo.  

Esta é a única música presente em Anticristo, sendo utilizada de forma quase 

minimalista por Lars von Trier. O canto é triste e delicado, assim como as cenas 

filmadas sob a luz e sombra do prólogo.  Os movimentos de cada personagem 

acontecem de forma a acompanhar a ária: enquanto soa “deixe-me chorar”, a água 

escorre pelos rostos do casal no chuveiro; ao mesmo tempo em que a criança sai do 

berço e abre a pequena grade que a protege do resto da casa, a canção entoa “deixe a 

dor quebrar as cadeias de meus martírios”.  

                                                 
39

 Ária do II Ato, cena IV, da ópera Rinaldo, executada pela primeira vez em 24 de fevereiro de 1711, em 

Londres. Por George Frederic Händel. 
40

 Ária é tida como o momento solo de um cantor durante a ópera, semelhante à canção em obras menores. 
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Ainda que não se saiba ou não se entenda a letra da canção, a melodia dá o 

tom afetivo do prólogo e perpassa as cenas, não apenas como pano de fundo, mas 

muito além:  

 
Sem que se saiba de onde ela vem nem com que instrumentos é 
produzida, sem mesmo se estar familiarizado com sua linguagem, a 
música – é um de seus encantos mais evidentes – pode fazer efeito 
por si mesma, para nos encantar ou nos causar arrepios. Por si só, ela 
não pode descrever objetos, mas os instrumentos que a produzem 
nem sempre são neutros (JULLIER & MARIE, 2009, p. 40)  

 

Ou seja, pode-se afirmar que não há neutralidade em nenhuma das escolhas 

do autor ao criar a atmosfera que deseja, seja no enredo, nos cenários ou mesmo na 

encenação. Aqui a ênfase na ária utilizada completa o sentido logopático do conceito 

da Queda proposto no filme, afinal,  

 

Saber algo, do ponto de vista logopático, não consiste somente em ter 
“informações”, mas também em estar aberto a certo tipo de 
experiência e em aceitar deixar-se afetar por uma coisa de dentro dela 
mesma, em uma experiência vivida (CABRERA, 2006, p. 21).  

  

Essa citação de Cabrera auxilia no entendimento da utilização 

cinematográfica para a discussão filosófica. É necessário se deixar afetar pela 

experiência vivida ao assistir um filme para mergulhar em seus conceitos-imagens. 

Não apenas se deixar analisar critica e teoricamente, mas principalmente afetiva e 

emocionalmente, misturando objetividade e subjetividade, afinal, é esta a maior 

característica do cinema: ultrapassar os limites, viver tudo aquilo que não pode ser 

experimentado na realidade do cotidiano. Para isso servem as técnicas e artimanhas 

cinematográficas, como a iluminação e a música. Sobre a utilização da sonoridade 

musical, Tarkoviski indica: 

 
Deve ser um elemento essencial na concretização do conceito como 
um todo. Bem usada, a música tem a capacidade de alterar todo o 
tom emocional de uma sequência fílmica; ela deve ser inseparável da 
imagem visual a tal ponto que, se fosse eliminada de um 
determinado episódio, a imagem não apenas se tornaria mais pobre 
em termos de concepção e impacto, mas seria também 
qualitativamente diferente. (1998, p. 191) 
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Tantos recursos podem ser utilizados para maior compreensão do filme sim, 

mas isso não representa efetivamente o entendimento sobre tudo aquilo que foi 

filmado, pois, como afirma Cabrera, “O cinema nunca confirma nada. Volta a abrir o 

que parecia aceito e estabilizado” (2006, p. 34). E ainda assim, o cinema é terreno rico 

em muito do que diz respeito ao homem, sua vida, seus maiores temores e seus mais 

belos sonhos.  

 

 

2. Éden: o jardim do Anticristo 

 

 

Nunca subestime o Éden 

(Ela) 

 

O Jardim do Éden, segundo a narrativa bíblica, foi o lugar criado por Deus e 

habitado por suas criaturas, onde viviam em harmonia segundo a vontade do 

Senhor. Se fosse possível apreender o Éden, este seria o lugar onde qualquer ser 

humano desejaria estar, tanto por sua beleza quanto por sua calmaria e bondade. 

Segundo a literatura bíblica, o guardião do Éden foi o próprio homem: “Tomou, pois 

o Senhor Deus ao homem e o colocou no jardim do Éden para o cultivar e o 

guardar”(Gn 2, 15). A primeira função do homem, feito à imagem de Deus, fora 

então cuidar de sua morada: o jardim de Deus.  

Lars von Trier criou seu próprio Éden e lá, assim como fez Deus, colocou 

seus personagens a interagir com o meio. É no Éden de von Trier que se passa a 

maior parte da história de Anticristo: é no Jardim do Anticristo que os personagens 

caídos de von Trier – assim como Adão e Eva – vivem a antítese do paraíso e se 

enveredam pelo mal.  

 
’Ele’ e ‘Ela’, que simultaneamente representam cônjuge, pais, e 
aspectos do self masculino e feminino. O psicodrama de Trier 
similarmente retorna ao reprimido, e, portanto, místico, espeço do 
‘Éden’. (BADLEY, 2010, p. 145, tradução minha) 
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Não nomear os personagens, nesse sentido utilizar apenas “ele” e “ela”, 

indicaria o grau de universalidade a que se pretende o diretor; genericamente, a 

história pode se aplicar a qualquer casal em qualquer lugar no tempo e no espaço, 

partindo do casal primordial, Adão e Eva.  

 

2.1  O jardim de Deus X a morada do Anticristo 

A primeira vez que o termo “Éden” é mencionado no filme, o casal está 

travando um diálogo em que o homem tenta, através de sua terapia cognitiva, fazer a 

mulher enfrentar o luto pela perda do filho e encarar seus medos. Durante uma crise 

de ansiedade, o homem pede à mulher que trace uma lista piramidal de seus medos, 

a partir do maior. “Se não consegue me dizer do que tem medo, talvez seria mais 

fácil me dizer  de onde tem medo. Em que lugar se sentiria mais exposta? Qual seria 

o pior lugar?”, conclui o marido. Após citar alguns possíveis lugares, ela responde, 

“A mata”. Tentando entender, o marido continua a questioná-la e então, para 

surpresa dos dois, a mulher revela o lugar da mata, o Éden – um lugar no meio da 

floresta, onde passou os últimos dias com o filho. O espectador ainda não foi 

apresentado ao Éden do filme, mas ao utilizar a nomenclatura “Éden”, fica visível 

que von Trier não dispensa o repertório cristão, ao contrário, faz referência direta a 

ele, partindo do pressuposto que o espectador conheça a história bíblica e a relacione 

com o Éden que se apresentará e deduza em algum momento: este seria o oposto do 

pressuposto bíblico.  

O Éden descrito no Gênesis bíblico é o lugar escolhido por Deus para alocar 

sua criação: natureza, animais e homem convivem num grande jardim, repleto de 

árvores frutíferas, sementes e ervas que servirão de alimento aos seres que ali vivem. 

Todo produto proveniente de um deus bom: “Viu Deus tudo quanto fizera e eis que 

era muito bom.” (Gn 1, 31). O Éden é descrito como a imagem de Deus: bom e 

frutífero.  

Da mesma maneira, o Éden de Anticristo revela-se feito à imagem e 

semelhança de seu criador: mau, infrutífero e em constante crise. “Adão” e “Eva” 

propostos por von Trier são a antítese dos originais, assim como o Éden é, não o 
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jardim de Deus, mas sim a morada do Anticristo. Os animais não estão em harmonia 

com o homem e as árvores produzem frutos que agridem e incomodam. Outra vez, a 

narrativa se aproxima mais da tradição gnóstica do que da cristã: um Éden como este 

só poderia ter sido criado por um deus oposto ao amor e a bondade.  

 

2.2 O Éden e a Queda 

Remeter ao Éden bíblico é lembrar que naquele lugar começou a história da 

humanidade e de sua consequente Queda, segundo a tradição judaico-cristã. Ao 

tocar no assunto da justificação de Deus perante a existência do mal, muitos 

pensadores, como já abordado no capítulo anterior, recorreram ao mito da Queda 

para tecer suas justificativas: o homem se valeu do livre arbítrio no momento em que 

escolheu comer do fruto proibido, fazendo eclodir o pecado original. Segunda 

Estrada,  

Pecados são apenas as ações pessoais responsáveis e livres do 
homem. (...) Por um lado admite-se a “personalidade coletiva” de 
Adão e Eva. Eles representam toda a humanidade, são os protótipos e 
arquétipos, e seu pecado é o de todos nós (2012, p. 135). 

  

O fator gerador do pecado, no Éden, passou a representar o mal existente em 

toda a humanidade desde então. Onde está o homem, ali também está o pecado e 

suas consequências: o mal metafísico é gerador do mal moral e do físico. 

Teologicamente pensando, “(...) faz-se alusão a uma divisão interna que deita raízes 

na própria natureza humana. É para tal realidade que aponta o simbolismo do 

pecado original: nossa natureza é internamente afetada” (ESTRADA, 2012, p. 142).   

Os acontecimentos edílicos traçaram para sempre o destino do homem em 

relação ao pecado e sua conexão com Deus. A partir do pecado original, as perguntas 

em relação à origem do mal não apenas se tornaram mais significativas como 

também mais frequentes. A desordem causada pelo homem dentro do Éden é 

apontada como uma das faces da existência do mal no mundo.  

Eis que o filme revisita o mito da Queda, mas de maneira oposta à teologia 

cristã: por um lado, a queda do filho antecede a ida do casal ao Éden; por outro, a 

descoberta da mulher enquanto estava no Éden, escrevendo sua tese, já demonstra 
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um processo de Queda e desencanto do mundo, o que é apenas revelado ao longo do 

filme.  A partir desses dois pressupostos, o filme não tenta justificar a existência do 

mal no mundo em que vivem os personagens através da queda da criança, mas ela é 

utilizada como mola propulsora para que a personagem feminina diga a que veio: “A 

natureza é o templo de Satã”; o mundo no qual estão inseridos é dominado pelas 

forças da natureza de um deus mau. Nesse sentido, a teodiceia difundida em 

Anticristo se volta não para a justificação de Deus perante o mal, mas sim para 

corresponder em linha direta Deus e o mal.  

 

2.3 O Éden gnóstico 

Segundo Hans Jonas, “Lidamos com um princípio não mal, mas sim inferior 

e degenerado, como a causa e a essência da criação” (2001, p. 132, tradução minha).  

Marcião também acredita que o mundo é espelho de deus: “A sabedoria do criador 

do mundo coincide com a sabedoria do mundo” (HARNACK, 1990, p. 72). O mundo 

gnóstico prevê o Éden como antecipação do que estaria por vir: o caos. A Eva 

gnóstica desempenha um papel completamente diverso daquele contemplado pelo 

cristianismo vigente em nossos dias41: Eva fora criada diretamente por Sofia (pistis) e 

em algumas versões é chamada de “a mulher espiritual” (NHC II 5, 113 (161), 32-34 

apud RUDOLPH, 1987, p. 97, tradução minha), exibindo um papel impressionante de 

“mãe da vida”, como também “mãe de Adão e de toda humanidade” (RUDOLPH, 

1987, p. 97, tradução minha). Em outras passagens, Eva também aparece como 

“virgem, esposa e mãe em uma única pessoa, representando também o aspecto 

feminino do reino da luz” (RUDOLPH, 1987, p. 97, tradução minha). Em outras 

palavras, Eva desempenha um papel extraordinário no Jardim do Éden gnóstico, 

garantindo um caráter novo em relação ao cristianismo tal qual reconhecido hoje.  

Esse papel de Eva, ou seja, da primeira mulher, é de fato repensado por Lars 

von Trier em Anticristo, afinal, não há como negar o destaque que o diretor dá à 

personagem feminina no filme – a Eva (inominada). 

                                                 
41

 Esta dissertação visa dialogar com determinados conceitos míticos a partir das chaves judaico-cristã e 

gnóstica. Em se tratando de mito, se está no universo simbólico, o que permite maior abrangência de 

significados.   
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É importante relevar algumas diferenças entre as “Evas” aqui expostas, 

levando em consideração o papel “luminoso” da Eva gnóstica em contraposição à 

Eva “sombria” de Trier. Mas comparativamente, as mulheres primordiais, em ambos 

os casos, são detentoras do conhecimento. A Eva gnóstica é comparada, em 

determinados textos, à serpente do paraíso:  

 

O segundo ato da Iluminação de Adão segue no Jardim do Paraíso, 
com a ajuda da serpente, que, como na encarnação do “instrutor” 
bissexual (que é um produto da Eva espiritual) desempenha um 
papel totalmente positivo, a famosa "árvore da maçã" é o símbolo 
gnóstico do bem supremo Deus. No Hypostasis dos Arcontes a 
"mulher espiritual" é ativada também na forma da serpente (NHCII 
4,89 (137), 31-90 (138) apud RUDOLPH, 1987, p. 97 tradução e grifos 
meus). 

 
 

Neste trecho é possível perceber duas grandes simbologias presentes na 

construção da ideia de Éden: a serpente e a árvore do conhecimento. A primeira é 

comumente aceita como o início da Queda, a tentação em forma de animal que incita 

a mulher a comer do fruto proibido. Em algumas versões bíblicas, a serpente aparece 

como o próprio mal:  

 
Mas a serpente, mais sagaz que todos os animais selváticos que o 
Senhor Deus tinha feito, disse à mulher: É assim que Deus disse: Não 
comereis de toda árvore do jardim? (...) Por que Deus sabe que no dia 
que dele comerdes se vos abrirão os olhos e, como Deus, sereis 
conhecedores do bem e do mal (Gn 3, 1.4). 

  

O que está em jogo nesses dois trechos é exatamente a discussão em torno do 

conhecimento – daquilo que deve ou não ser conhecido. A versão bíblica cita a 

serpente como o animal sagaz que instiga a desobediência em Eva, se colocando 

contra os preceitos de Deus.  Na versão gnóstica, a serpente é a própria mulher e 

desempenha um papel positivo, que é o desejo de se chegar ao conhecimento; há que 

se lembrar de que na tradição gnóstica, chegar ao conhecimento (gnosis) é o destino 

primordial dos homens. A doutrina da redenção gnóstica se dá apenas através da 

apreensão da gnosis.  
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2.4 “A escuridão chega cedo aqui”: o Éden cinematográfico de von Trier 

“Ignorância é escuridão” (RUDOLPH, 1987, p. 113, tradução minha). É neste 

ponto que habita a maior relação da personagem feminina do filme com a Eva 

gnóstica: a personagem, assim como Eva, sabe e tem o conhecimento de como o 

mundo realmente é. No primeiro diálogo em que essa ideia aparece, a mulher está 

em meio a uma crise gerada pelo luto. O marido então afirma que se trata de uma 

nova fase, a da ansiedade. A mulher rebate: “Isso é físico. É perigoso”. O homem não 

leva a sério, continua a analisá-la sob a ótica psicológica: “Não é perigoso, assim 

como seu sofrimento não era perigoso”. Em outra passagem, a mulher afirma: “A 

escuridão chega cedo aqui. Eu adentro a escuridão” (imagem 8), se referindo ao 

Éden, numa clara menção àquilo que ela já conhecia, mas que o marido preferia 

ignorar42. Nesse ínterim, escuridão e luz se contrapõem em relação ao conhecimento: 

enquanto para a Eva gnóstica o conhecimento representa luz, para a Eva de von 

Trier, o conhecimento levou-a diretamente para um jardim sombrio, repleto de medo 

e sofrimento.  

 

Imagem 8 

 

O Éden cinematográfico de Trier é carregado de escuridão e aquilo que 

deveria ser belo se torna insustentável, como na fala da mulher: “Eu me dei conta de 

que tudo que eu achava bonito no Éden, talvez fosse repulsivo”. Boa parte das cenas 

                                                 
42

 O racionalismo científico do marido será tratado mais adiante, ainda neste mesmo capítulo.  
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edílicas é escura, e quando há luz, esta garante a dicotomia entre o bem e o mal 

dentro do Éden. Lars von Trier cria a atmosfera perfeita para a morada dos 

personagens num mundo onde reina o Anticristo: a mata faz a mulher estremecer de 

pavor, as árvores têm troncos retorcidos e caem sem motivação, os animais sofrem. E 

o maior símbolo do Éden cristão se faz presente de maneira agressiva: a árvore do 

conhecimento é um tronco grosso e ressequido, sem frutos, sem vida (imagem 9). Na 

interpretação da personagem do filme, a árvore “tem uma estranha personalidade”.  

Mais uma dicotomia pode ser observada nessa cena/fala: a árvore do bem e do mal 

do Jardim do Éden se transformou apenas na árvore do mal; o bem foi esquecido, 

sonegado, apartado do jardim. O conhecimento extraído do Éden pela mulher é 

infrutífero e, ao contrário do pensamento gnóstico, parece não trazer redenção.  

 

Imagem 9 

 

Se for levada em consideração a ideia cristã de Éden, von Trier - apesar de 

toda teoria gnóstica em relação ao mal - faz jus à tradicional ideia de pecado original. 

Se fora naquele momento, em que Adão e Eva aceitaram comer da árvore do 

conhecimento, que o mal surgiu, então o diretor dinamarquês não deixa de fazer 

referência a isso também em seu próprio Éden: o caos está estabelecido no Éden de 

von Trier quando o conhecimento se faz sabido pela mulher, assim como o pecado se 

estabelece na humanidade a partir da ingestão do fruto proibido. Há uma clara 

referência de que, na verdade, o mal seja em si a natureza do homem, como pensado 
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pelos gnósticos, contudo, através das lentes cinematográficas de von Trier, esse fato 

só aparece quando a mulher se dá conta dessa complexa equação, ou seja, a partir do 

momento em que ela se torna consciente da origem do mal que a absorve e envolve.  

 

 

3. A Natureza 

 

 

Porque sabemos que toda a 

criação a um só tempo geme e suporta 

angústias até agora. 

 (Rm 8, 22) 

 

Dissertar sobre a natureza pode remeter inicial e diretamente às belezas 

presentes em nossa vida, geradoras de um sentido ordenador do mundo, ao menos 

até a modernidade: “A natureza proporcionava uma essência a ser realizada, um 

critério de sucesso e fracasso” (CABRERA, 2006, p. 112), como apontavam os 

filósofos até a chegada do iluminismo e a volta do racionalismo. Uma catástrofe 

natural durante a Idade Média poderia ser interpretada como o crescente 

dilaceramento moral dos homens que ali viviam e que, exatamente por esse motivo, 

estavam a receber a correta repressão divina. Leituras semelhantes foram feitas sobre 

a destruição da cidade de Pompéia, na Roma Antiga e não há como deixar de lado, 

um pouco mais longe, Sodoma e Gomorra, na narrativa bíblica judaico-cristã (Gn 19, 

23-29), representando a destruição pelo fogo de uma cidade tida por imoral. Nesse 

sentido, ter sucesso “moral” remeteria diretamente a habitar um ambiente integrado 

pela beleza e harmonia que a natureza é capaz de proporcionar: verdadeiros paraísos 

em cartões postais do mundo atual. Ou seria assim ou o fracasso moral passaria a ser 

demonstrado a partir da grande revolta da natureza.   

Mas conectar diretamente mal natural e mal moral já aparece em desuso (ou 

foi melhor debatido) a partir de um específico momento na história europeia: o 

terremoto de Lisboa em 1755. Eis o momento em que filósofos passaram a questionar 

essas atribuições divinas a atos morais,  
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Desde Lisboa, os males naturais não tem mais nenhuma relação 
aparente com os males morais; portanto, não têm mais nenhum 
significado. Um desastre natural é objeto de tentativas de previsão e 
controle de interpretação (NEIMAN, 2003, p.275).  

  

À época, Voltaire dedicou um poema ao assunto e desta forma, a corrente 

iluminista francesa se prestava a repensar os atributos dos males morais, apartando-

os dos males naturais, chegando a conclusões parciais tais como “Nós nascemos e 

morremos, e entre esses dois acontecimentos nossos poderes de controlar a natureza 

são severamente limitados” (NEIMAN, 2003, p.110). A natureza, por fim e nesse 

sentido, ficaria a cargo da contingência e nada mais.  

 Um dos temas abordado por Lars von Trier nesse longa-metragem – 

implícita e explicitamente -  é justamente o questionamento sobre a natureza. Em 

princípio, para o espectador mais afoito, a ideia de natureza parece girar em torno 

daquilo que conhecemos como natureza física: a fauna e a flora. Mas com o 

desenrolar do enredo, é perceptível que o debate vai de encontro a este e para além: 

os personagens de Anticristo atravessam o problema que muitos filósofos debateram 

ao longo dos séculos sobre a nossa própria origem como ser, criatura, produto; afinal, 

qual é a origem de nossa natureza? O homem seria elementarmente bom ou mal? A 

natureza humana pode ser modificada ou somos exatamente aquilo que fomos 

forjados para ser? Anticristo aprofunda o debate, argumentando através de um ponto 

de vista bastante conturbador (e claro, questionável como todos): a natureza humana 

foi traçada pela maldade, principalmente se formos criaturas de um deus mau.  

A discussão sobre a natureza do homem não é conclusiva e continua a ser 

amplamente abordada. Filósofos, teólogos, historiadores, psicólogos, cineastas, cada 

qual apresenta suas hipóteses em relação àquilo que crê – ou julga acreditar, seja 

cientifica ou metafisicamente. A discussão em torno desse assunto interessa 

particularmente a este trabalho por dois motivos: primeiramente, porque tecer um 

debate sobre a natureza humana é falar necessariamente sobre a origem do mal; se o 

homem foi gerado a partir de um princípio maléfico, fica explícita a origem do 

sofrimento no mundo; do contrário, não haveria explicação suficientemente sólida 

para justificar o mal. Ainda assim, houve tentativas de explicar a presença do mal no 
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mundo sendo Deus e o homem naturalmente bons; ou, como afirma Susan Neiman 

ao se referir aos estudos de Rousseau: “O mal é de nossa própria lavra, mas não 

somos inerentemente perversos”(2003, p.58). Em segundo lugar (e tão importante 

quanto o primeiro), o filme elucida uma teoria sobre o assunto e é esse o princípio da 

reflexão: uma teodiceia negativa a partir da visão gnóstica.  

 

 

3.1 A natureza física de Anticristo: o sopro do Anticristo e o caos entre os 

animais. 

Lars von Trier projetou seu próprio Éden e nele incutiu seus protótipos de 

Adão e Eva, como já aqui elucidado. Mas outros personagens fazem parte da criação 

do diretor dinamarquês. A crise do Jardim do Éden se estende para todas as criaturas 

que nele habitam: ao homem, aos animais e à flora.  

Estilisticamente, a fauna e a flora de Anticristo se mostram a partir de duas 

visões: a lente dramática de von Trier oscila entre a câmera realista (trêmula, rápida, 

vários recortes) e a câmera “onírica” (forte apelo visual, cenas mais coloridas, em 

câmera lenta, evocando a emoção). Duas visões antagônicas que delineiam os 

mesmos objetos sob óticas distintas. Essa diferente utilização de técnica de filmagem 

ajuda a esclarecer momentos distintos no enredo. Os apelos visuais oníricos 

apresentam a natureza física do Éden, por exemplo, de maneira bastante bela, com 

tons coloridos expressivos do verde da grama e da pelagem viva dos animais. Já a 

partir da câmera realista, essa mesma natureza se apresenta crua, comum e até 

mesmo repulsiva. Isso não significa que o contrário não possa ocorrer, como em 

alguns momentos nos quais a filmagem onírica representa situações repulsivas e até 

mesmo carregadas de aflição.  

A primeira sequência em que a natureza física de Anticristo se manifesta, dá-

se quando o casal ainda não chegou ao Éden. A mulher está no hospital e o marido a 

visita. Um breve diálogo é travado entre eles. O marido diz à esposa que prefere 

levá-la para casa a deixá-la no hospital a mercê de erros médicos sobre seu luto. Ela 

afirma que ele não sabe de nada, afinal, não é médico. A câmera treme - 
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semelhantemente à sensação causada por náusea - e então passa a focalizar, cada vez 

de mais perto, um vaso de flores ao lado da cama (imagem 10), fixando a imagem 

nos caules (e não nas flores) imersos numa água suja, pútrida, repleta de 

microrganismos (imagem 11). Eis a primeira aparição da natureza que se revelará 

mais adiante para além da física: a imagem instiga ao mal como fungo, que se alastra 

e impregna na raiz do ser, tal qual pensado por Hanna Arendt quando analisa a 

banalidade do mal43.  

 

Imagem 10 
 

 

Imagem 11 

Em outra sequência, mais adiante, o cenário é o interior de um trem, onde o 

marido continua a terapia com a esposa a fim de fazê-la enfrentar seus medos. 

                                                 
43

 Cf. ARENDET, Hanna. Eichmann em Jerusalém: um relato sobre a banalidade do mal. São Paulo: Cia das 

Letras, 2013.  
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Durante o percurso, ele pede a ela um exercício: “Imagine-se no Éden. Diga-me o que 

vê”. Mais uma vez, os efeitos de câmera são imprescindíveis para que se consiga o 

resultado catártico que o cinema pode propiciar ao contar uma história: a câmera 

passa de real a onírica, entendendo-se ser esta a visão da personagem feminina sobre 

o Éden: luz e sombra se contrapõem, o slow motion é amplamente utilizado, as cores 

se tornam mais intensas e um ruído contínuo permanece ao fundo da narração. O 

marido então pede para que a esposa faça esse exercício de imaginação e se deite 

sobre a grama do Éden. “Como está tudo em volta de você?”, ele pergunta. “Verde. É 

tudo tão verde” (imagem 12), é a resposta. Então o marido indaga se ela fará o que 

ele lhe pedir. Com a afirmativa, ele impõe: “Quero que você se dissolva (melt) no 

verde. Não lute, apenas se torne verde”. Eis que a mágica técnica do cinema entra em 

ação, e a imagem da mulher deitada na grama vai aos poucos se tornando verde, até 

não ser discernido mais o que é grama e o que é humano (imagem 13).  

 
Imagem 12 

 

Imagem 13 
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Nessa sequência, a natureza física e a natureza humana se fundem, 

literalmente, não permitindo distinções, começo ou término de ambas. A lente de 

Lars von Trier é permissiva no sentido de abarcar todos os significados da natureza 

em apenas um: somos todos da mesma lavra dos seres animados e inanimados, todos 

criaturas de um mesmo artesão, que se utilizou da matéria da qual era feito para 

gerar toda sorte de coisas. Se formos produto da natureza, isso significa que também 

fazemos parte da natureza de Deus. Ainda sobre essa sequência de cenas, é possível 

encaixar outra proposta: partindo do pressuposto que o homem e toda criação sejam 

rebentos de um Deus como aquele pensado pelos gnósticos, então se misturar à 

(dissolver na) natureza poderia indicar aceitar o destino e a contingência que nos 

cabe.  Se “o mundo natural é uma pista das intenções de seu Criador para o mundo 

moral” (NEIMAN, 2003 p. 212), então há que se aceitar as intenções contidas nessa 

natureza, por mais perversa que elas sejam. A personagem feminina de Anticristo 

sugere essa teoria ao indicar que a natureza das mulheres é má e que esta se conecta 

diretamente com o mundo natural. “As mulheres não controlam seu próprio corpo. 

A natureza faz isso”, afirma a Eva de von Trier. 

Muitos são os exemplos da crueldade presente no mundo natural do Éden de 

Anticristo: a mulher escuta “o choro de tudo aquilo que está para morrer”, como ela 

mesma diz ao literalmente ouvir gemidos e soluços da mata e das árvores; ao 

perceber o vento que entra violentamente pela janela, levantando a cortina, a 

personagem observa para seu marido que aquela é a “respiração de Satã” já que “a 

natureza é a igreja” do Anticristo.  Bolotas de carvalho despencam sobre o telhado de 

zinco, incessantemente, e invadem a cabana através da janela aberta. Em 

determinada cena, o homem, mas uma vez sob o olhar onírico da câmera, se expõe a 

essa natureza satânica e se deixa “lavar” por um banho de bolotas de carvalho 

(imagem 14). A natureza toma conta do casal por todos os lados e inunda os diálogos 

e as cenas. Assim sendo, a natureza física proposta por Lars von Trier é canibal, cruel 

e parasitária. “Os males naturais não são nem uma punição por algo desprezível, 

nem uma punição injusta por algo heroico, mas sim a base da condição humana“ 

(NEIMAN, 2003, p. 76). Se esta natureza mostrada por Anticristo é a base da condição 

humana, como apontada por Neiman, então, mais uma vez, não há justificação para 
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Deus em relação à permanência do mal neste mundo a não ser através da existência 

do próprio mal que provém de algum deus. De outro modo, a razão estaria não 

apenas em apuros, mas agonizante, pois é na natureza que o problema do mal se 

encontra, como afirmou em certo momento David Hume44.  

 

 

 Imagem 14 

 

Os animais presentes no Éden foram emprestados dos contos de fada: uma 

corsa, uma raposa e um corvo, assumindo o papel dos “Três Mendigos”.  A alegoria 

dos três mendigos se repete em vários momentos: são três as estatuetas dos 

mendigos sobre a mesa (imagem 15) na qual a criança sobe para ir de encontro com a 

janela aberta, no Prólogo (é interessante ressaltar que, ao subir na mesa, a criança 

displicentemente empurra as estatuetas para fora da mesa, um ato a ser considerado, 

metaforicamente, como a inocência a “brincar” com sentimentos maléficos, dado os 

títulos impressos nas esculturas); em cada uma delas lê-se os títulos 

subsequentemente utilizados para os capítulos do filme: pain (dor), grief (sofrimento), 

despair (desespero); são três as constelações que aparecem em diferentes momentos 

no filme, com as formas dos três animais, nomeadas como os três mendigos (imagem 

16). Novamente, von Trier faz referência clara à simbologia cristã, nesse caso, da 

Trindade.  

                                                 
44

 Cf. HUME. Tratado da Natureza Humana, p.457-58. 
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Imagem 15 

  
Imagem 16 

  

As metáforas e alegorias utilizadas pelo cinema permitem a utilização de 

conceitos filosóficos inseridos ou na forma de diálogo ou em seus personagens. Essa 

é uma experiência conceitual completamente passível e verossímil para o cinema, já 

que este se apresenta como um cânone aberto e sem muitas regras estabelecidas. 

Nesse sentido, o fator pático (pathos) é imprescindível, aliás, indispensável à 

interpretação “acadêmica” do cinema. Ou como afirma Cabrera, uma “compreensão 

logopática”, que une a razão ao sentimento. É através dessa concepção que surge o 

termo conceito-imagem, cunhado a partir da experiência que se deve ter/sentir 

mediante a vivência cinematográfica. São características próprias desses conceitos-

imagens a percepção de um impacto emocional (não necessariamente dramático) e a 

manutenção de uma verdade dentro da racionalidade logopática, ou seja, garantindo 

a ideia de universalidade dentro do cinema no sentido de “poderia acontecer com 
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qualquer um” (CABRERA, 2006, p. 23), ainda que se trate de imagens surreais e 

fantasiosas, afinal, o cinema trabalha no nível abstrato.  

Em Anticristo há muitos conceitos-imagens e os animais podem ser utilizados 

como tais, pois cada um deles carrega em si as ideias primordiais de cada capítulo do 

filme. A começar pelo primeiro animal que traz o desfecho do capítulo inicial 

intitulado “Sofrimento (grief): luto”: a corça. No momento da aparição deste animal, o 

casal havia chegado há poucos minutos no Éden e caminhava pela mata. A mulher 

adormece no chão e homem decide seguir pela mata quando se depara com o animal: 

uma corça que ainda carrega em suas entranhas o feto abortado (imagem 17). A 

filmagem passa do modo realista para o onírico enquanto um ruído anuncia a 

descoberta. O homem, atônito, demonstra não se dar conta do que acabou de 

presenciar e em nenhum momento fala sobre o ocorrido para a mulher. Faz-se 

necessário remeter ao motivo pelo qual o casal rumou ao Éden: a mulher está em luto 

pela perda trágica de um filho. A imagem da corça carregando o rebento morto 

parece aludir a ineficiência dos seres na luta contra a contingência da natureza; a mãe 

que perde o filho vive o revés do parto, rema contra o sentido natural da vida e nada 

pode fazer contra esse fato. O encontro da corça com o homem fecha o primeiro 

capítulo, que representa o luto.  

 

Imagem 17 
 

O segundo encontro ocorre entre o homem e a raposa, em um dos momentos 

mais simbólicos e espantosos do filme. A mulher mostra ao marido que está bem de 
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novo, a sua terapia fora bem sucedida e agora ela estava curada – conseguia andar 

normalmente sobre o chão do Éden, fator que outrora lhe causava medo e até mesmo 

dor física. O homem não entende o que aconteceu e o casal discute. Ela rebate o 

silêncio estupefato do marido: “Você não consegue simplesmente ficar feliz por mim, 

não é?”. Ela sai, adentrando a mata. Ele, desnorteado, percebe um movimento entre 

as folhagens e, mais uma vez, se aproxima para comprovar: lá estava a raposa 

devorando a própria carne, e após uma mordida que lhe expõe as entranhas, dispara 

em alto e bom tom – “O caos reina” (imagem 18 e 19). O anúncio determina o final do 

capítulo dois, que leva o nome de “Dor (pain): o caos reina”. Para além da dor há o 

caos e este se mostra inerente à condição da própria natureza; ela não ordena, não 

harmoniza, pelo contrário, a natureza deste Éden está esboçada nas palavras de uma 

raposa falante e auto-devoradora. O teor mítico e irreal desta cena não é tão grotesco 

quanto a ideia por trás das câmeras: von Trier profetiza sobre a natureza caótica do 

ser humano, do acirramento da maldade bem menos explícita do que um animal 

falar, da maldade inerente a nossa condição de criatura, forjada pelo acaso e pelo 

caos.  

 
Imagem 18 
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Imagem 19 

 

O último animal como conceito-imagem é o corvo. O encontro do homem 

com esse animal se divide em duas partes. A primeira sequência está contida no 

capítulo três, “Desespero (despair): Feminicídio”, conduzido totalmente pela tortura. 

A mulher inflige ao marido torturas semelhantes àquelas praticadas no século XVI 

durante a caça às bruxas. Em determinado momento, o homem ferido, tendo a perna 

transpassada e rosqueada por uma roda, foge da esposa, se escondendo na toca da 

raposa, em meio à floresta. As cenas são escuras já que a única fonte de iluminação é 

um fósforo que o personagem teima em acender nessa situação. Ele percebe, então, 

que há algo estranho, e ao remexer a terra, desenterra um pássaro – o corvo – que 

inexplicavelmente volta à vida, grasnando sem cessar, fazendo com que a esposa 

descubra seu esconderijo. O segundo encontro se dá de forma semelhante, mas agora 

o cenário é o interior da cabana, no capítulo quatro, “Os três mendigos”. Mais uma 

vez, o corvo é desenterrado, agora, porém, do assoalho da casa, quebrado pelo 

homem.  

O ressurgimento do corvo completa o encontro entre os três animais – três 

mendigos, três constelações – encaminhando o enredo para o inevitável final: 

“Quando os três mendigos chegarem, alguém tem que morrer”. Essa frase é 

proferida pela personagem feminina ao torturar o marido, mas o sacrifício oferecido 

como desfecho não é o homem e sim a própria mulher, esganada e queimada em 

uma pira pelo marido. “O destino humano e a natureza humana são bastante 

parecidos em qualquer lugar para onde quer que se olhe. Infelizmente” (NEIMAN, 
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2003, p.132). Natureza e destino se unem ao final do filme para tornar nítida a ideia 

de que, na verdade, natureza é destino e vice-versa, e disso nenhuma criatura está 

livre.  

 

 
3.2 Natureza humana: entre a psicologia e a violência.  

 

No modelo de cinema proferido por Lars von Trier, o tema da natureza não 

se limita a  ser abordado apenas em Anticristo; o diretor já havia tocado nessa 

temática com os filmes Ondas do destino (1996) e Dançando no escuro (2000), e 

continuou a discuti-lo no longa-metragem posterior a Anticristo, Melancolia (2011), o 

que dá indícios demonstrativos da complexidade do tema e da não separação entre 

as noções de natureza, tais como aqui expressadas.  

Alguns momentos da manifestação da natureza humana foram abordados no 

item anterior, mas dada a ênfase no trato ao mundo natural, e não ao homem. Agora, 

serão somadas cenas e sequências em que a natureza humana de Anticristo se torna 

explícita – literalmente, em algumas delas.   

 

Ele X Ela 

“(...) o sofrimento é a essência da existência. Só a forma da dor é uma questão 

de acidente. Nossas vidas se movem entre a dor e o tédio; somos impelidos em 

direção a um deles no esforço de evitar o outro. (NEIMAN, 2003, p.219, grifo meu). 

Essa passagem de Susan Neiman serve plenamente de ilustração ao estado natural 

da personagem feminina de Anticristo; ela se move claramente entre esses dois polos: 

a dor e o tédio, e entre as duas, a violência e a depressão. O marido, terapeuta 

preocupado com a situação de sua mulher, compreende as circunstâncias à luz da 

psicologia moderna. Em determinada cena, a esposa satiriza o momento em que o 

marido diz estar sofrendo com sonhos estranhos: “Os sonhos não valem nada para a 

psicologia moderna. Freud está morto, não é?”.  

A mulher não entende o tratamento que o marido tenta lhe aplicar; ela 

confessa, em vários momentos, que a psicologia de nada adianta no caso dela, pois 
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essa é uma questão entre o bem e o mal, que ultrapassa o conhecimento racional 

aplicado pela psicologia. “O mal do qual você fala, é uma obsessão, e obsessões não 

se materializam, é um fato cientifico. A ansiedade te leva a fazer coisas que não faria 

normalmente. É como hipnose, você não pode fazer coisas que não faria, que vão 

contra a sua natureza”. Essa é uma fala chave do marido sobre o que ele entende do 

problema do mal: o mal e o bem não existem para a psicologia contemporânea.  

O personagem masculino pode ser lido como um conceito-imagem da 

psicologia moderna, mais preocupada com a posição científica de um caso do que 

com o problema em si. Lars von Trier é um severo crítico das teorias advindas da 

racionalidade moderna; já esboçou seus argumentos anti-modernos em longas 

anteriores, como Dogville (2003) e Dançando no Escuro (2000)45. Com Anticristo essa 

crítica se concentra na figura patética do marido que não percebe o mal ao seu lado. 

Os fenômenos sobrenaturais aos quais ele é exposto em diversas circunstâncias o 

deixa perplexo, porém inerte, sem ação. A saída do homem em cada uma das 

situações extraordinárias às quais fora exposto foi sempre pela tangente da 

racionalidade: para ele, há sempre um embasamento científico plausível para 

explicar o inexplicável.  

A natureza do Adão de Lars von Trier é fraca e inconsistente, assim como as 

teorias que julga acreditar e defender. Esse homem é satirizado e torturado 

fisicamente pela mulher no último capítulo do filme, não por ser homem, mas sim 

por argumentar contra a existência da real natureza do ser humano, defendida pela 

personagem feminina: nossa natureza maléfica. Essa natureza vai se revelando aos 

poucos ao longo do filme, chegando a demonstrar clara antítese entre o homem e a 

mulher em relação às concepções de cada um sobre a situação.  

O marido concebe que seu conhecimento científico ajudará a esposa. O 

tratamento consiste em vários exercícios práticos ou de imaginação, que a forçam ao 

conflito com seus próprios medos. Em um primeiro momento, a personagem 

feminina sofre fisicamente com esse enfrentamento, pois, segundo a análise do 

                                                 
45

 Em Dogville, há a presença de um personagem chamado Thomas Edson, autodenominado filósofo da cidade. 

Von Trier brinca com o nome e o pensamento iluminista ao colocar este personagem como o único de toda a 

trama a nunca conseguir sequer esboçar um pensamento concreto. Em Dançando no Escuro, as armas anti-

modernas de von Trier se voltam contra a ideia de justiça e retribuição.  
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marido, todo medo e ansiedade da esposa se concentravam no Éden e por esse 

motivo ela deveria estar no Éden para combatê-lo. Em um dos exercícios práticos, o 

marido pede à esposa que caminhe sobre a grama em um curto espaço entre duas 

pedras; ela tenta resistir, mas aceita: seu corpo treme pela náusea e tontura, mas ela o 

faz. “Você conseguiu. Você aprendeu alguma coisa”, comemora o marido, triunfante 

por sua experiência. Ela chora e concorda, mas logo em seguida, a natureza do Éden 

faz jus à verdadeira experiência: um filhote de pássaro desaba, do ninho ao chão, 

numa ruidosa queda, ficando coberto por formigas (imagem 20), para logo na 

sequência ter sua cabeça arrancada e devorada por um gavião. A mulher, 

consternada por ser testemunha ocular de toda cena, sabe que a lição foi ensinada, 

não através da psicologia humana, mas pelo Éden, pela natureza que se (auto) 

devora, assassina e sobrevive pela morte do outro. Todos fazemos parte de alguma 

cadeia alimentar do mundo natural. 

 

Imagem 20 

 

A resistência da personagem feminina em se defrontar com seus medos não é 

ingênua. Ela revela em suas falas o teor do problema e insiste em dizer que essa não é 

uma questão de superação ou de ajuda psicológica. Ela sabe exatamente do que se 

trata, e quando o marido a impele a “dissolver na natureza”, ela se opõe, pois já 

provou do que a natureza é capaz, ou melhor, do que ela é feita: ela é a própria 

natureza. Na sequência seguinte, o marido propõe um exercício de interpretação: ele 
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representaria tudo aquilo que a esposa temia, e ela interpretaria o pensamento 

racional. Eis o diálogo da sequência, a começar pelo homem: 

 

 - Eu sou a Natureza, tudo que chamamos de natureza. 

 - Certo, Sr. Natureza. O que você quer? 

 - Machucar você ao máximo. 

 - Como? 

 - Como você acha? 

 - Me assustando? 

 - Matando você. 

 - A natureza não pode me machucar. Você é apenas a mata lá fora.  

 - Não, eu sou mais que isso.  

 - Eu não entendo. 

 - Eu estou lá fora, mas também dentro de você. Sou a natureza de todos os seres 

humanos.  

- Certo, esse tipo de natureza. O tipo de natureza que leva pessoas a fazerem coisas 

terríveis contra as mulheres? 

 - Sou exatamente isso.  

 - Esse tipo de natureza me interessava muito quando estive aqui. Esse tipo de 

natureza era o tema da minha tese. Mas não deve subestimar Éden.  

 - O que Éden fez? 

 - Descobri mais em meu material do que eu esperava. Se a natureza humana é má, 

então isso também vale para a natureza da... 

 - Da mulher. A natureza feminina 

 - A natureza de todas as irmãs. As mulheres não controlam seu próprio corpo. 

A natureza faz isso. Eu escrevi isso em meus livros.  

- A literatura que utilizou em seus livros falava de coisas cruéis cometidas contra as 

mulheres. Mas você entendeu como prova da maldade nas mulheres? Tinha de ter 

um olhar crítico, essa era sua tese! Ao invés, abraçou a ideia! Sabe o que está 

dizendo? 
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Esse diálogo é nítido e esclarecedor sobre a ideia de natureza presumida pelo 

filme.  Em meio à análise psicológica do homem, sua esposa expõe a força da 

natureza que provem do Éden, que como ela mesma afirma, não deve ser 

subestimado. A mulher demonstra que a sua racionalidade científica ou seu interesse 

acadêmico de nada serviram para sua tese sobre a tortura de mulheres tidas como 

bruxas no século XVI: o Éden a enveredou por outros caminhos, demonstrando 

através de fenômenos tidos por irracionais, que a natureza que controla a mata, as 

árvores e os animais é a mesma natureza que concebe o humano, pois nem mesmo o 

nosso corpo é passível de controle racional.  

Von Trier não é nada sutil ao assemelhar as duas naturezas através de sua 

câmera: de um plano aberto sobre a mata do Éden, a câmera sobrepõe, em close up, a 

nuca e os cabelos da mulher, indicando metaforicamente a intersecção entre as duas 

matérias (imagens 21, 22, 23); ao ser repudiada pelo marido, a esposa corre nua pelo 

Éden e deita-se sobre gigantescas raízes de uma árvore, saciando seu desejo através 

da masturbação. Logo em seguida, o marido se junta a ela no ato sexual e, após um 

close no casal, a câmera se afasta, num plano aberto, revelando mãos e braços em 

agonia, que se misturam às raízes da árvore. E nesse caso, a árvore não deixa dúvidas 

sobre os seus frutos: o bem é dispensado e o único fruto que cria raízes é o mal. 

(imagem 24). 

  

 
Imagem 21 
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Imagem 22 
 

 
Imagem 23 
 

  

Imagem 24   
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Violência 
 

Anticristo é um filme violento em várias esferas: do enredo à manipulação da 

câmera, Lars von Trier se utiliza da linguagem da violência para narrar sua releitura 

cosmogônica. Esse pode ser considerado um gênero cinematográfico bastante 

comercial, pois a violência rende bilheteria ao mundo do entretenimento. Mas este é 

um exemplo que foge ao banal, já que, além de não ter sido bem aceito pela crítica e 

nem pelo público, Anticristo retrata a violência como forma fundante, fator essencial 

de uma cosmovisão como a do diretor em questão.  

A violência como recurso cinematográfico pode produzir uma “experiência 

catártica”, como afirma Stephen Prince (LIVINGSTONE & PLANTINGA, 2009, p. 

280, tradução minha) e Lars von Trier aparenta seguir esse caminho ao se utilizar 

tanto da violência simbólica quanto da explícita. Isso porque o cinema pós-moderno 

garante certa liberdade, tanto em relação à técnica quanto a escolha do enredo; esse 

tipo de cinema “(...) provoca certa liberdade de movimento nos filmes, permitindo-

lhes de ‘tudo mostrar’, emprestar todas as estéticas possíveis e contar qualquer coisa 

do ponto de vista moral (...)” (JULLIER & MARIE, 2009, p. 214). Esse é o chamado 

“cinema descoberto”, aquele que se utiliza de filmagens cruas, cenas puras, sem 

deixar que o espectador tente adivinhar o que está acontecendo: ele realmente vê, e 

vendo acaba por vivenciar a experiência catártica.  

A catarse provocada por cenas cruamente violentas são capazes, no sentido 

aristotélico46, de produzir pena ou medo em quem se depara com elas. Isso é 

abundante em Anticristo. Qual espectador não se emocionaria de ver uma mãe se 

contorcendo de dor, causada pela perda de um filho? Ou quem jamais sentiria medo 

ao se deparar com um animal falante? Esses são pequenos – e parcos – exemplos de 

como a catarse funciona nesse sentido. Mas a repugnância gerada pelas sequências 

do capítulo final, no qual ocorre a tortura do marido e a mutilação genital da mulher, 

                                                 
46

 Sthepen Price argumenta que apesar de Aristóteles nunca ter entrado no mérito da violência em sua “Poética”, 

discutiu a experiência catártica causada pela tragédia, que induzia os espectadores a determinadas emoções 

dramáticas. É nesse sentido que o termo catarse está sendo aqui utilizado. Cf. LIVINGSTONE, 
Paisley, /PLATINGA, Carl. The routledge companion to philosophy and film, 2009, p. 280.  
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também fazem parte da catarse que a violência pode e pretende ocasionar no 

espectador.  

A primeira grande sequência de violência gerada em Anticristo é, sem 

dúvida, a queda e morte da criança. Como citado no capítulo 2, o sofrimento do justo 

é aquele que mais causa estranhamento e desolação na humanidade, lembrando da 

história de Jó, tomadas as devidas proporções e diferenças. Porém, essa sequência 

consiste na escolha pela violência simbólica: não se vê a criança em sofrimento ou em 

agonia, não há sangue ou gritos, apenas o triste anúncio da trilha sonora ao fundo. O 

único corpo que se vê sobre o chão é o do ursinho de pelúcia do bebê, 

metaforicamente representando que ali também está a criança, tão sem vida quanto o 

brinquedo.  

Em outro momento de violência simbólica, o marido descobre através do 

laudo médico da autópsia (sic), que o filho tinha uma estranha deformidade nos 

ossos dos pés. Na cabana do Éden, descobre algumas fotos da criança e percebe que 

os sapatos estavam colocados invertidamente nos pés do bebê. Ao relatar o ocorrido 

para a mulher, ela diz não ter se dado conta do que estava fazendo. A simbologia da 

violência implica na tortura da mãe sobre o filho; tortura diária, em pequenas doses, 

quase imperceptível. E essa é uma das construções magistrais de von Trier sobre a 

natureza humana: concebe-se, comumente, que aquela que é mãe saiba o que seria 

melhor para sua cria e só fará o bem a ela. Mas von Trier escancara a natureza do 

homem ao desconstruir o estereótipo da bondade ao escolher contar a história de 

uma mãe que tortura seu pequeno rebento. Ou seja, de violência simbólica, esse tipo 

de ato se transforma em violência explícita quando o espectador descobre, junto com 

o personagem masculino, que a mãe não agira de forma “maternal”.  

Mas, a sequência por excelência que representa a violência simbólica que 

acarreta em um ato explícito de violência se encontra no terceiro capítulo, intitulado 

“Os três mendigos”. Nesse momento, o prólogo é retomado na forma de lembrança, 

quando a personagem feminina pensa no que viu e vivenciou. A câmera assume 

outra angulação, fixando na mulher, durante o sexo com o marido, revelando que ela 

vê o filho subir na mesa e cair da janela (imagem 25). Essa cena é crucial para todo 
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entendimento do debate proposto por este trabalho, afinal, ela atesta que a mãe fez 

uma escolha, e que entre o gozo e o filho, ela preferiu a primeira opção.    

 

Imagem 25 

 

Afirmar que a Eva de von Trier preferiu gozar ao salvar o filho da morte 

certa é dar demonstrações cabais de que algo não vai bem na natureza humana. Se 

assim for, Neiman estará correta ao concluir “Condene a Criação, e você terá 

condenado o Criador”. (2003, p.326); pois, se a natureza é a imagem do criador, então 

ela reflete o caráter desse deus a partir da maldade. Ainda assim, segundo Estrada, é 

“O homem, e não Deus, é que tem que se justificar perante o mal.” (2012, p. 41). O 

que o diretor dinamarquês propõe com Anticristo é a junção das ideias contidas 

nessas duas citações: a natureza está condenada, pois fora feita à imagem de um deus 

mau, porém é no homem que essa natureza se exprime, recaindo, portanto, sobre ele 

a marca da maldade. 

As sequências de violência explícita são muitas. Dentre elas, o destaque se 

dará em três, particularmente, todas decorrentes do terceiro capítulo. Na primeira, o 

casal parte para a briga corpo-a-corpo. A mulher insiste que o marido irá abandoná-

la, e mesmo sob a negativa do homem, ela o espanca, e enquanto este se encontra 

desacordado, a mulher aplica, com requintes de crueldade, aquilo que aparenta ser 

uma das torturas medievais retiradas dos livros em que se baseava sua tese. A 

violência da câmera de Lars von Trier se transforma, não é mais simbólica, beirando 
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a poética, como no prólogo; as cenas que se seguem são feitas em close up, sem 

permitir ao espectador um momento de alívio.  

As cenas abaixo (imagens 26 e 27) representam o momento em que a esposa 

se utiliza de uma ferramenta para perfurar a canela do homem. Em seguida, confere 

a abertura sangrenta inserindo nela seu próprio indicador para, então, transpassar e 

rosquear a perna com a haste de uma pedra de mó (qual seria o objetivo de se 

possuir tal instrumento tão rudimentar hoje em dia? Eis uma das pérolas de Lars von 

Trier, se utilizando do repertório medieval através dos detalhes). Literalmente é 

posto o dedo na ferida, escancarando a natureza humana sob o viés da violência 

categórica e visceral.  

 

Imagem 26 

 

Imagem 27 
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A segunda sequência é composta por uma das cenas mais aversivas de todo 

filme: a mutilação genital. É noite no Éden. O cenário é o interior da cabana. O 

homem ferido, deitado no chão, pergunta se ela queria matá-lo. A resposta é “Ainda 

não”. Ela deita sobre ele e chora, copiosamente por alguns segundos. Levanta-se e 

suspira: “Uma mulher chorando é uma mulher tramando”. Então, pega mais um 

instrumento que servirá à próxima tortura: a tesoura. E deitada ao lado do marido, 

pede que ele a abrace enquanto ela mesma manipula a tesoura na amputação do 

clitóris. Por esta cena, em particular, o filme foi considerado “o maior filme misógino, 

do maior autoproclamado diretor do mundo inteiro” (BADLEY, 2010, p. 148, 

tradução minha). E mais uma vez, a câmera preza pelo close up do ato, como 

elucidação da real concepção de nossa natureza.  

Por último, a sequência do estrangulamento final da mulher pelo marido. Há 

que se destacar que, em momento algum de toda a história, o marido se questionou 

sobre o que estava acontecendo, ou por que a mulher estava agindo de forma brutal. 

O psicólogo acreditava indefectivelmente em sua tese sobre os momentos do pesar 

da mulher: a culpa era da ansiedade. Mas o final do terceiro capítulo revela que o 

homem será tocado pelo mesmo mau que acometeu a personagem feminina. 

“Quando os três mendigos chegam, alguém tem que morrer”, havia dito a mulher ao 

marido, quando este perguntou se ela o mataria. Os três animais adentraram a 

cabana e agora alguém teria de morrer. As cenas que seguem indicam que o homem 

está entrando no mesmo “processo de ansiedade” que a mulher, pois são utilizados 

os mesmos exatos recursos de câmera que designaram estes sintomas na mulher. 

Lars von Trier parece ressaltar que a natureza maléfica fora finalmente descoberta 

pelo homem, até então fruto passivo da ciência moderna. E, num ato certeiro e 

impulsivo, o marido estrangula a esposa. Câmera trêmula, closes e cortes rápidos, 

todos recursos que triunfam no momento de caracterizar a violência da natureza que 

tomou conta do personagem masculino.  

 

O cinema atribui grande exagero estilístico às suas interpretações de 
morte violenta, e, como estilo, a violência é algo que os filmes fazem 
muito bem. Como fenômeno humano, no entanto, a violência 
mantém um poder e uma complexidade que o filme - cinema 
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popular, especialmente - muitas vezes falhou em compreender 
(PRINCE in LIVINGSTONE & PLATINGA, 2009, p. 287, tradução 

minha). 
 

A violência do cinema de von Trier, expresso de maneira berrante em 

Anticristo, não parece falhar em expor a morte e os conflitos que a envolvem. Este não 

se trata de cinema popular, como já explicitado no capítulo 1, mas tampouco se 

encontra livre das amarras da cultura de massa. O que realmente interessa na 

utilização da mensagem violenta que Lars von Trier imprime nesse filme é, através 

de certo exagero ou simbologia, tornar nítida a origem dos atos humanos tidos por 

descabidos ou incoerentes; o diretor está afirmando em cada detalhe de seu enredo, 

em cada movimento de câmera, em cada efeito especial e dramático, que é disso do 

que somos feitos: o homem é o templo da natureza, seja essa o que for. No caso de 

Anticristo, essa representa o templo de Satã.  

 

 

4. Epílogo: há alguma redenção? O final inexplicável e a homenagem a Tarkovski. 

 

A imagem não é certo significado expressado 

pelo diretor, mas um mundo inteiro refletido como que 

numa gota d'água. 

Andrei Tarkovski 

 

Após vivenciar todo o horror proposto em Anticristo, o espectador se depara 

com um epílogo bastante incomum como encerramento da história. A estilística é a 

mesma do prólogo: sequência em branco e preto, utilização de slow motion e, ao 

fundo, a mesma ária de Händel. As imagens, porém, parecem revelar um caráter 

oposto a tudo o que antes fora mostrado. O homem caminha sozinho pelo Éden, com 

a ajuda de uma bengala. O tom do branco prevalece sobre o preto; ele é luminoso em 

exagero, a cor se aproxima da prata. Agora, o Éden produz frutos, pois o homem se 

deita sobre a grama para colher amoras silvestres. Enquanto come, percebe a 

presença dos três animais - os três mendigos – sendo que suas imagens se fundem na 
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natureza que o cerca. O homem então se levanta. Está sobre a parte mais alta do 

Éden, e, olhando para baixo, percebe subir pela colina centenas de mulheres. 

Mudança de plano, mostrando outras tantas mulheres descendo por trás dele. Os 

rostos estão cinematograficamente borrados. Mais um plano, geral e aberto, a 

distância focal é longa, deixando à mostra toda a colina do Éden, sendo preenchida 

por mulheres que a escalam, sem parar (imagem 28). Fade out47, fim do filme. 

 

Imagem 28 

 

Afinal, há redenção para Lars von Trier? Esse final iluminado é quase uma 

experiência transcendente – e talvez o seja. A natureza enseja certa ordem: os “três 

mendigos” desaparecem, a terra presenteia o homem com bons frutos, há presença 

de muita luz. O mal, aparentemente, se dissolveu do Éden juntamente com o corpo 

de sua Eva, queimado em uma pira, tal qual as bruxas em fogueiras ardentes do 

século XVI. É possível que o entendimento para esse final inexplicável esteja na 

dedicatória final do filme: von Trier presenteia postumamente Andrei Tarkovski com 

Anticristo, e talvez nessa fato resida a compreensão – ou tentativa dela – desse 

desenlace. 

 

 

 

  

                                                 
47

 Técnica cinematográfica usada para esmaecer ou escurecer a imagem até que esta desapareça.  
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Uma homenagem ao sagrado 

 

Andrei Tarkovski (1932-1986), cineasta russo, é declaradamente fonte de 

inspiração para Lars von Trier. Quando este foi questionado sobre a dedicatória – 

boa parte da crítica acreditava ser parte do cinismo de von Trier – ele prontamente 

declarou: “Alguma vez já viu um filme chamado O espelho? Eu fiquei hipnotizado! 

Devo ter assistido em torno de 20 vezes. É o mais próximo que eu cheguei de ter uma 

religião – para mim ele é Deus” (JENKINS, 2009).  E ainda: “Meu trabalho e o dele 

têm uma relação religiosa (...). Dedicaria todos os meus filmes a ele” (GADELHA, 

2009).  Assim, Tarkovski se tornou para von Trier fonte inesgotável de inspiração. 

O cineasta russo é tido como um dos mais instigantes e introspectivos artistas 

do século XX. Sua breve filmografia (sete longas, ao todo), já foi alvo de ardorosos 

debates acerca do cinema tido por Cinema de Arte ou Cinema de Autor, ambos 

conceitos refutados pelo próprio Tarkovski. Com uma perspectiva sobre cinema 

bastante peculiar, o diretor russo decupou o tempo, ou como ele mesmo definiu, 

“esculpiu o tempo”; para ele este seria o verdadeiro ofício do cineasta. 

 
Qual é a essência do trabalho de um diretor? Poderíamos defini-la 
como "esculpir o tempo". Assim como o escultor toma um bloco de 
mármore e, guiado pela visão interior de sua futura obra, elimina 
tudo que não faz parte dela — do mesmo modo o cineasta, a partir de 
um "bloco de tempo" constituído por uma enorme e sólida 
quantidade de fatos vivos, corta e rejeita tudo aquilo de que não 
necessita, deixando apenas o que deverá ser um elemento do futuro 
filme, o que mostrará ser um componente essencial da imagem 
cinematográfica. (TARKOVSKI, 1998, p. 72) 

 

Se cabe ao diretor a árdua, bela e quase inapreensível tarefa de capturar o 

tempo, então foi a essa função que o diretor se prestou ao pensar e colocar na prática 

a sua fantástica arte. Andrei Tarkovski é mundialmente sabido como o cineasta 

simbólico por excelência; sua estética de filmagem é bastante peculiar, utilizou-se 

constantemente de longos takes, câmeras planando sobre belas paisagens naturais, 

close up em detalhes e rostos.  

Essa estética tarkovskiniana é passível de uma interpretação a partir da 

história de vida do próprio autor. Tarkoviski aplicou em seus filmes não apenas 
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sensações e temas por ele vividos, mas deixou transparecer claramente as bases 

filosóficas e teológicas que lhe imprimiram valores. Isso se trata, especificamente, da 

filosofia cristã russa, explicitamente manifesta em seus filmes. Esse personalismo 

cristão fora herdado de seu pai - o famoso poeta Arseny Tarkovski - constantemente 

homenageado em seus filmes através da narração de poemas. A partir dessa 

influência, o diretor permite – e faz questão – exalar um conteúdo transcendental, 

ético, místico e completamente religioso em suas películas.  

Um desses filmes é particularmente citado por von Trier como referência 

básica para ter pensado e filmado Anticristo: O espelho. Este é o filme mais 

particularista e autobiográfico de Tarkovski. Bastante criticado pela mídia e pelo 

público, pois não é um filme brando. O cineasta trabalha na construção de imagens a 

partir de lembranças de sua infância, do relacionamento e separação de seus pais e 

seus próprios conflitos enquanto pai e marido.  Com uma constituição não linear, o 

filme interpõe histórias e imagens desconexas, tornando a compreensão do 

espectador bastante limitada. “Com Espelho, Tarkovsky penetra no interior da pessoa 

o mais fundo possível para revelar todas as dúvidas e conflitos que a pessoa deve 

atravessar” (KOVACS in LIVINGSTONE, 2009, p. 588, tradução minha). É esse 

aprofundamento espiritual e conflituoso que chamou a atenção de von Trier para 

tomar O espelho como fonte direta de inspiração para seu próprio filme, levemente 

autobiográfico.  

Um dos temas abordados no filme de Tarkovski que desperta a relação entre 

este e Anticristo é a discussão sobre a natureza. “Por que não acreditamos na natureza 

em nós. Sempre desconfiados, agitados. Sempre sem tempo para pensar”, afirma um 

dos personagens de O espelho. E, apesar desta natureza ser explicitamente 

harmoniosa e carregada da bondade de Deus, o teor conceitual do filme é outro; o 

personagem-narrador se encontra em profunda crise interior, e assim como a 

protagonista de Anticristo, “O espelho tem como categoria central o sofrimento e a 

dor” (KOVACS in LIVINGSTONE, 2009, p. 586, tradução minha), ou seja, a fonte de 

inspiração para Lars von Trier partiu de uma análise bastante íntima do sofrimento 

expresso por Tarkoviski, ainda que as concepções de natureza estejam em oposição.  
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O cenário onde a história de Anticristo acontece também teve clara influência 

deste filme de Tarkovski, que se utiliza, entre outros cenários, de uma cabana em 

meio à floresta. Rajadas de vento, cenas em slow motion, close up nos personagens, 

todos esses elementos foram utilizados por Tarkovski para compor O espelho e 

emprestados por von Trier para criar a atmosfera – quase invertida – em Anticristo.  

A ligação entre estes dois cineastas pode parecer bastante conflituosa de 

início, afinal, von Trier pode ser considerado como um diretor deveras pessimista em 

relação aos temas que aborda, como estes aqui propostos; já Tarkovski é emblemático 

em gerar uma atmosfera redentora e mística em torno de questionamentos acerca do 

ser humano, de tornar-se o que se é. Afinal, como se daria essa ligação entre o escuro 

e o claro, a sombra e a luz? “O horrível e o belo estão sempre contidos um no outro” 

(TARKOVSKI, 1998, p. 41). É no epílogo de Anticristo que von Trier parece ter 

absorvido e explicitado algo do cineasta russo; o final triunfante do homem sobre o 

mal, as cenas onde a luz branca e prateada estoura sobre a imagem e, então, a 

dedicatória para Tarkoviski se torna clara.  

Porém, tentar entender e decodificar essa relação quase improvável entre os 

dois diretores, pode-se incorrer no erro e no eufemismo de algo muito maior, 

 
Uma pessoa só será sensível e receptiva à arte quando tiver a vontade 
e a capacidade de confiar e de acreditar num artista. No entanto, 
como é difícil, às vezes, superar o limiar de incompreensão que nos 
separa da imagem emocional e poética.  (TARKOVSKI, 1998, p. 45) 

 

Caberia deixar aqui implícita a homenagem de von Trier a seu ídolo, já que 

nem sempre cabe expor toda beleza de uma obra de arte. Afinal,  

 

 
O artista expressa essas coisas criando a imagem, elemento sui generis 
para a detecção do absoluto. Através da imagem mantém-se uma 
consciência do infinito: o eterno dentro do finito, o espiritual no 
interior da matéria, a inexaurível forma dada. Poder-se-ia afirmar que 
a arte é um símbolo do universo, estando ligada àquela verdade 
espiritual absoluta que se oculta de nós em nossas atividades 
pragmáticas e utilitárias. (TARKOVSKI, 1998, p. 40) 

 

Tarkovski primou, acima de tudo, por essa verdade absoluta que só pode 

emanar do mundo espiritual, ansiado e, por vezes, tocado pelo mundo da arte. Ao 
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cinema compete exibir esse mundo através de recursos capazes de causar a catarse 

que só a experiência sensorial e emocional do cinema é capaz de motivar. Segundo 

palavras do diretor russo, um desses pontos unicamente atingidos pelo cinema se 

encontrava exatamente em que o “homem descobria um modo de registrar uma 

impressão do tempo”. (TARKOVSKI, 1998, p. 71, grifo do autor).  

E se, para von Trier, o universo de Anticristo havia sido criado pelo próprio 

anti-Deus, e isso se refletia como um espelho através da natureza, para Tarkovski a 

ideia de que o homem seja também um ser dotado da capacidade criadora o torna 

um pouco Deus. Ele se pergunta se essa não seria “uma prova de que fomos criados à 

imagem e semelhança de Deus?” (TARKOVSKI, 1998, p. 289).  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

 

 

 

Por meio do cinema 
é necessário situar os problemas mais complexos do mundo moderno no 
nível dos grandes problemas que, ao longo dos séculos, foram objetos da 

literatura, da música e da pintura. É preciso buscar, buscar sempre de novo, 
o caminho, o veio ao longo do qual deve mover-se a arte do cinema.  

Andrei Tarkovski 

 

 

 

Para onde vai a filmografia de Lars von Trier, o cineasta da teodiceia negativa? 

Ao final deste percurso, mostrou-se perfeitamente possível abordar a questão 

do mal para além das teorias fundamentais da filosofia, teologia e das demais 

ciências. Sob a tutela dos conceitos previamente forjados por estas ciências, somou-se 

o conceito artístico proposto pela arte cinematográfica. Reafirmo: este trabalhou 

vislumbrou seus alicerces na filosofia e na religião, e a partir dessas bases, encontrou 

um novo olhar sobre o mal através também do universo simbólico da arte. Se tentar 

conhecer o mal é afundar em terras desconhecidas, ainda que por demais exploradas, 

o universo artístico faz disto uma tarefa, apesar de árdua, bela. Há que se lembrar, 

por exemplo, que o tema do mal já foi - e ainda é – amplamente explorado através da 

história da arte, em divinas pinturas, do Renascimento à contemporaneidade. A 

começar pelo afresco de Masaccio, da Expulsão de Adão e Eva do Paraíso, com seus 

rostos desfigurados pelo pecado original, e segundo o que se viu aqui, a origem do 

grande mal: a Queda. O Juízo Final, concebido por Hieronymos Bosch, ostenta os 

piores pesadelos com requintes de tortura. O mal exposto por Caravaggio em suas 

telas carregadas de sombra denota a escuridão ainda mais sombria dos temores de 

sua alma inquieta. O Expressionismo se encarregou de difundir os medos e delírios 

mais profundos do homem, prestes a ingressar no submundo das guerras mundiais, 

como expresso n´O Grito, de Munch. A solidão urbana da vida contemporânea 
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também é um dos piores tipos de mal, como pintado por Hopper. Ou seja, não é 

fruto apenas de nossos dias a preocupação do mundo artístico em expressar o seu 

horror e temor perante o mal. Há séculos as artes buscam suas respostas, ou ao 

menos tentam expressá-las. 

Lars Von Trier prospera em sua produção cinematográfica; sua filmografia - 

que conta com 12 longas-metragens48, além de curtas, vídeos e clipes – abarcou 

diferentes tempos e temas ao longo dos anos. Em boa parte deles, como já aqui 

enfatizado, questões teológicas podem e devem ser pleiteadas, ou seja, a discussão 

religiosa aqui proposta certamente se estenderia a outros títulos. Cito o exemplo de 

Dogville e sua aproximação à tese da graça; caberia também no mencionado filme, 

uma abordagem a partir da teodiceia negativa, num mundo onde a resposta de Deus 

é a vingança. Em Melancolia, o penúltimo filme de Trier, é possível agregar tanto uma 

análise teológica do apocalipse, quanto filosófica, a partir da vertente niilista. 

Voltando às películas das décadas de noventa e início de dois mil, nos 

frequentemente indicados Ondas do Destino e Dançando no Escuro, estudos teológicos 

também são necessários e mui pertinentes, a exemplo do silêncio de Deus, 

transcendência e redenção.  

Grande parte – se não todas – as obras do cineasta repercutiram bruscamente 

na sociedade, gerando modalidades díspares de recepção sobre os filmes. Tendo em 

vista a quantidade de entrevistas aqui mencionadas no primeiro capítulo, é possível 

notar, em primeiro plano, a recepção midiática, principalmente no que se refere à 

crítica de cinema. Von Trier é frequente motor de polêmicas em suas noites de 

estreias em festivais, e exatamente por esse motivo seus filmes são aguardados com 

ansiedade e curiosidade. Mal terminaram as filmagens do último longa-metragem, 

Nymphomaniac, e já se avolumam as críticas em sites, blogs, jornais e revistas sobre o 

que esperar do enfant terrible e seu mais novo filme pornográfico.  

O controverso cineasta conta não apenas com o burburinho midiático, mas 

também com a indisposição de grupos sociais que ditam seus filmes como agressores 

                                                 
48

 Cf. Referências Bibliográficas para a lista completa dos títulos de filmes. 
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da sociedade, sendo o maior deles o grupo feminista; este se manifestou contra Ondas 

do Destino, Dogville, Manderlay, Anticristo, isto é, em todos os filmes que contavam 

com protagonistas mulheres. A razão da desaprovação: o diretor seria sexista, 

misógino, ofensor e agressor das mulheres.  

Ainda que a repercussão das películas de Lars Von Trier seja, na maioria das 

vezes, árdua e ríspida, há também grande receptividade de seu trabalho entre a 

crítica fílmica não tradicional (nem tanto comercial, ainda que tenha seu lugar 

garantido na indústria cultural), e principalmente no meio das redes sociais e 

digitais. Com o aumento das redes interativas, os trabalhos mais antigos do diretor 

foram largamente divulgados e recebidos pelas novas gerações, que buscam 

constantemente novas referências, principalmente aquelas que fogem aos padrões 

vigentes - ainda que esse padrão seja exatamente fugir à padronização. Lars Von 

Trier conta com inúmeros sites e perfis, criados por fãs em redes sociais, visualizados 

diariamente por milhares de internautas. Essa é, sem sombra de dúvidas, uma das 

formas aproveitadas pelo próprio diretor para alargar seu séquito de admiradores, 

que esperam aflitamente por notícias, fotos e fatos do dinamarquês e seus filmes.  

Foram muitos os desafios enfrentados nessa pesquisa. Alguns se 

demonstraram de simples resolução, outros, porém, revelaram-se verdadeiros 

problemas. A começar pela escolha em trabalhar com um objeto vivo e extremamente 

mutante; Lars von Trier é hoje a persona non grata mais famosa do círculo 

cinematográfico europeu. Como esmiuçado aqui, o cineasta não aprecia falar de seu 

cinema, mas ainda assim fala muito, e em grande parte do tempo, fala o que não 

deveria ou não gostaria. Lidar com objeto vivo é enfrentar o corriqueiro risco de se 

contradizer no momento seguinte a uma publicação; lidar com objeto vivo implica 

em acessar novas informações a cada dia, mas pouco disso em formato acadêmico; 

lidar com objeto vivo configura surpreender-se a cada novidade e esperar que elas 

aconteçam.  

Para além da escolha do objeto, há também as dificuldades e glórias no que 

se refere ao cinema. Assim como o homem, o cinema é também um objeto animado, 

no sentido estrito, porém simbólico – com alma – e por isso bastante mutável, 
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cabendo aos espectadores suas devidas interpretações. Não há como negar a 

intencionalidade do diretor na escolha de personagens, cenas, áudios, locações, 

roteiro, mas ainda assim, a obra de arte só se completa quando em contato com seu 

público. Uma obra que não é apreciada e exposta se torna morta, incauta. Ainda que, 

neste caso, o cineasta afirme que faz cinema para seu próprio interesse, é inegável 

aceitar que não há controle sobre a repercussão de suas obras, uma vez lançadas ao 

público. Essa é a alma do cinema. 

Apesar de se encontrar num formato comumente tido como pouco 

acadêmico, o cinema, desde seu surgimento, reflete sobre as questões mais íntimas e 

brutais do ser humano. Como afirmado por Tarkovski no início dessas considerações 

finais, os temas mais complexos de nossos tempos serviram e servem de tema às 

artes. Sim, uma das conclusões aqui apreciadas é exatamente dessa lavra: muitos 

monstros que assolam a vida (e a morte) dos homens foram e são muito bem 

conduzidos pelas artes, e neste caso, a sétima arte. Em Anticristo, isso se torna 

explícito. Quando o homem já não dá conta de seus próprios pesadelos, apela para 

algumas possíveis saídas: a medicina, a morte e a arte. Lars von Trier fez sua opção, e 

o público agradece.  

É nesse ínterim que o cinema de von Trier vai de encontro com as temáticas 

aqui propostas: mal, teodiceia e gnosticismo. Assim como muitos filósofos e teólogos, 

o cineasta buscou elucidar aquilo que ultrapassa nosso entendimento. “Um filme que 

ilustra uma teoria filosófica é capaz de fazer filosofia do mesmo modo como um 

artigo de jornal: pode tornar a teoria mais plausível para o público” (WARTENBERG 

in LIVINGSTONE, 2009, p. 556, tradução minha). Essa é a pertinência do filme 

Anticristo; não apenas expõe uma teoria filosófica, como a aborda fora da 

convencionalidade. Se o público não enxerga explicitamente o mundo gnóstico 

proposto por von Trier, consegue visualizar que suas lentes demonstram um mundo 

maléfico, tornando-o assim, plausível para a maioria daqueles que o assistem. 

O universo de um cineasta como este aqui em questão se explicita através de 

seus filmes; é através deles que o homem grita suas escolhas, entendimento de 

mundo e influências. Se por um lado tem-se séculos de preocupação com a 

justificação de Deus perante a existência do mal no mundo, por outro há as diferentes 
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reflexões e consequências que isso causou em cada posterior geração de pensadores. 

Lars Von Trier, assim como Boécio, Bayle, Leibniz, Voltaire, Nietzsche, Sade e 

Neiman, também consolida uma reflexão sobre a maldade no mundo, com ou sem 

Deus. Como visto ao longo desse trabalho, as bases do diretor dinamarquês o fez 

acreditar e construir um universo dominado por um Deus mau, tal qual os gnósticos 

acreditavam. Ainda que separados por séculos, é possível estabelecer uma ponte 

entre esses dois mundos. 

 Não há como negar outra dificuldade apresentada pelo tema, essa de caráter 

pessoal e espiritual. Tratar do mal é sempre um risco, sendo o maior deixar-se 

carregar para as profundezas de seu pessimismo, deixar que ele te cubra como mofo, 

fungo, transmutando a vida em caos. Muitos pensadores aqui abordados debateram 

sobre o tema, pois sabiam de sua complexidade e tinham plena noção do quão 

custoso seria lidar com o mal, afinal, diante dele, nada mais poderia fazer sentido ou 

ser belo outra vez. Ainda assim buscaram não se afogar no mal, procurando 

razoáveis saídas, ainda que teóricas. A justificação de Deus apresentada pela 

teodiceia de Leibniz e por outros depois deste, mesmo que lida como impossível por 

Juan Estrada, surtiu efeitos ainda colhidos na contemporaneidade. O cineasta 

dinamarquês se valeu de uma linguagem icônica para abordar o tema, como 

afirmado por Afonso Soares, “A linguagem icônica é primariamente composta por 

conotações afetivas” (2012, p. 38), ou seja, no caso do cinema, primordialmente, essa 

linguagem tenta dar conta de um tema através do pathos e dos sentidos, como 

também já aqui demonstrado por Julio Cabrera e sua logopatia. É nesse sentido que 

Von Trier aborda tanto a teodiceia quanto o mal: a partir dos afetos causados pela 

experiência fílmica de seu próprio mundo e convicções.  

Não se deixar abater pelo mal não significa necessariamente deixá-lo de lado, 

ou fingir que este não existe de fato. Enfrentar os 109 angustiantes minutos de 

Anticristo é encarar o mal proposto e, de certa maneira, aprender a respeitá-lo. Lars 

Von Trier se utilizou do gênero terror para tecer argumentos muito piores e mais 

profundos sobre o mal que vão além do banal, comumente expostos em filmes desse 

gênero.  As cenas explícitas de tortura e mutilação acabam por agredir o 

telespectador menos atento. Mas para aqueles que insistiram em ir até o final e até 
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mesmo rever o filme, essa agressão pode se tornar mais profunda do que esperado, já 

que as simbologias exibidas no filme ultrapassam o mundo visível. A tortura de von 

Trier expressada na carne de seus personagens indica, na verdade, a tortura da alma 

humana em não aceitar a pertença do mal nesse mundo.  

Ao fazer referência à pertença do mal no mundo, é inevitável abordá-lo em 

todas as suas formas: natural, moral e metafísico. Anticristo em si aparenta se 

preocupar com todas as nuances do mal, interpondo-as entre si. A natureza humana 

se confunde com o mundo natural e tudo faz parte da mesma criação maléfica do 

Anticristo. O mal está presente quando o filho despenca pela janela; quando o luto da 

mãe se apresenta de forma anormal; quando o Éden é postulado de uma natureza 

caótica; quando os animais gemem e se autoflagelam; quando o homem percebe que 

a mulher torturava a criança; quando a própria mulher se dá conta de sua natureza 

maléfica ao preferir o gozo e não a vida do filho.  

Se o mundo de Lars Von Trier estiver correto, a teodiceia não apenas é 

impossível, como é negativa: Deus não pode ser justificado, pois ele mesmo é o 

progenitor de todo mal. Assim sendo, o sofrimento do justo  - no caso, a criança - 

seria plausível e até mesmo compreensível. A teodiceia negativa seria auxiliada pela 

visão de criação do mundo gnóstico, no qual um Deus imperfeito e invejoso gerou o 

mundo a esmo, apenas para seu deleite e capricho, e tudo o mais que houvesse 

criado nesse mundo, seria fruto do próprio mal.  

Diferentemente de títulos anteriores a Anticristo, Lars Von Trier se permitiu 

um esboço de “final feliz”. Explico-me: tanto em Ondas do Destino, quanto em 

Dançando no Escuro, a citar dois exemplos, as protagonistas tiveram suas boas ações e 

intenções retribuídas com o mal e a morte. Anticristo permite um final revelador: ao 

mal se paga também com a morte. A Eva de von Trier é abatida ali mesmo, no Éden, 

e imolada em uma pira, assim como as mulheres medievais tidas como bruxas. O 

cineasta aparenta crer em milagres, afinal.  

O happy end não acontece de forma alegre e divertida, pois não se trata de um 

filme convencional e estritamente comercial. Lars Von Trier indica, por fim, ao que 

veio quando dedica esse terrível filme ao sagrado cineasta russo, Andrey Tarkovski, 

considerado por Trier como um deus. A sacralidade proposta por Tarkovski em sua 
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filmografia foi homenageada em Anticristo no o lúdico e alegórico epílogo, rasgado 

pela luz branca, que clareia o Éden, frutificando-o, libertando mulheres inominadas e 

sem rostos, que sobem a colina, num ascendente caminho para o alto, faz coro ao 

final redentor. Essa redenção se prova através da estética cênica – luz estourada, 

pessoas de branco, cenas que ascendem – e principalmente ao final, com a 

dedicatória. Nesse ponto, não caberiam ironias e ceticismos. O cineasta presenteou a 

todos os observadores com uma ponta de redenção, assim como os gnósticos. Se o 

mundo é arte de um Deus maléfico, salvam-se aqueles que sabem, que conhecem, 

que possuem a fagulha do conhecimento. Não quero com isso afirmar que o Adão de 

Trier possuísse o conhecimento – pelo contrário, esse é tratado ao longo do filme 

como o abobalhado crente da ciência. O que posso concluir ao final dessa jornada é 

que von Trier, como cineasta que é, possui algum conhecimento, clarificado por 

mestres como Tarkovski.  “Acredito que o que leva normalmente as pessoas ao 

cinema é o tempo: o tempo perdido, consumido ou ainda não encontrado” 

(TARKOVSKI, 1986, p. 72). Lars Von Trier é também escultor de seu tempo. E por 109 

minutos, também do nosso.  

A pergunta final é: se o mal não cabe em si, e escorre pelas bordas da razão, 

então essa busca incessante em fazer sentido ultrapassa o campo religioso e 

filosófico, chegando até as linguagens artísticas, donde destaco o cinema. A razão 

anseia pelo conhecimento, mas nem todas as coisas são passíveis de conhecimento. O 

mal é uma delas, pois, apesar de se desvelar ao longo da história da humanidade, 

não foi possível conhecê-lo afundo e completamente, lembrando que a pergunta “o 

que é o mal?” insiste em permanecer sem resposta definitiva. E este trabalho 

apresentou-se como mais uma chama a inflamar essa questão, convergindo olhares 

filosóficos, teológicos e, principalmente, fílmicos.   

A cada tempo basta seu próprio mal. Eis o cinema projetando o mal de seu 

tempo. 
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