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Resumo: A andlise socioldgica de filmes nos d4 um excelente meio de interpretacéo e apli-
cacéo de conceitos e teorias da Sociologia. A partir do campo audiovisual, a Sociologia serve
tanto como contribuigdo para a investigagéo cientifica sobre o cinema, como encontra nos
filmes produtos culturais que lhe sdo material importante para andlise da sociedade. Neste
trabalho, o autor busca delinear, a partir do filme Dogville, elementos e refinamentos tedricos
que entrecruzam conceitos estéticos, socioldgicos e teatrais com a finalidade de clarear as
possibilidades interpretativas sobre aquilo a que chamamos de sociedade. Pautado no filme,
o objetivo € pontuar a relagdo entre a estética e o efeito do filme Dogville sobre a audiéncia, a
partir do ponto de vista da construcéo do longa-metragem, ressaltando aspectos de contetido
vinculados a nog¢des sociolégicas como comunidade, seguranca e processo civilizador.
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Abstract: The sociological analysis of films give us an excellent way of interpretation and appli-
cation of concepts and theories of sociology. From the audiovisual field, sociology serves as a
contribution to scientific researches on the cinema, and may find in films an important amount
of cultural products which are important material for social analysis. In this paper, the author
seeks to delineate, from the film Dogville, theoretical elements and refinements that crisscross
aesthetic, sociological and theatrical concepts in order to clarify the interpretative possibilities
of that thing which we call society. Lined in the film, the goal is to focus on the relationship be-
tween aesthetics and effect of the movie Dogville on the audience, from the point of view of the
construction of the film, highlighting aspects of content linked to sociological notions such as
community, security and civilizing process.
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Quando Norbert Elias (2000) decidiu investigar a pequena cidade de Winston Parva na Inglater-
ra, ele montou uma argumentacéo a respeito das relagdes entre estabelecidos e outsiders que se
aplicava ndo somente aquele microcosmo, mas que poderia ser utilizada em outras formas de or-
ganizacdo social. Para este autor, pesquisar em uma pequena unidade social uma variedade de
problemas também encontrdveis em unidades sociais maiores, permitia-lhe averiguar mintcias
consideravelmente relevantes. Nesse contexto, pode-se construir um modelo explicativo de es-
truturagdo que se acredita ser universal e, assim, aplica-lo em maior escala, podendo ser amplia-
do e, se necessario, revisto através de correlagdes entre a macro e a micro situagéo.

Dogville é um filme que nos conta a histéria de uma pequena comunidade dos Estados Uni-
dos que recebe uma fugitiva e passa a abrigé-la. A partir do momento em que as buscas pela
estranha se intensificam, a comunidade comeca a exigir mais e mais servigos para manté-la
em segredo, culminando em abusos fisicos da refugiada. Logicamente, a comunidade do filme
do diretor dinamarqués Lars Von Trier € ficticia, uma construcédo de sua mente.

Embora construcéo, Jorge Luis Barbosa (2000) afirma que a arte é um poderoso instru-
mento de leitura do espaco socialmente construido, que possibilita a percepgéo da realidade.
A arte permite que o ser humano reflita sobre sua existéncia e dé novos paradigmas para sua
vida, se transformando numa forma de leitura e agdo sobre o mundo.

A pesquisa sociolégica tendo como objeto um filme n&o se distancia em muito das possi-
bilidades tedricas que Elias observou em sua pesquisa de pequenas unidades sociais. Embora
uma criacdo, Dogville guarda correlagdo com a realidade: nédo se trata de copid-la, mas de
apreendé-la e mostré-la, a partir da linguagem cinematogréfica, com a qual o real ganha pos-
sibilidade de andlise. Desta forma, mesmo em se tratando de uma criagéo artistica, um filme
pode ser alvo das aplicacdes tedricas criadas a partir de pesquisas empiricas concretas (afinal,
a arte é uma forma de leitura do mundo, e dessa leitura temos a possibilidade de vislumbrar
as nossas condi¢des sécio-histdricas), além de constituir um objeto de pesquisa que também
pode nos mostrar novas varidveis que ndo tenham sido percebidas anteriormente. O teérico do
cinema Christian Metz percebe a possibilidade analitica do cinema e se refere a ele dizendo que

O cinema €é assunto amplo para o qual ha mais de uma via de acesso.

Considerando globalmente, o cinema é antes de mais nada um fato, e
enquanto tal ele coloca problemas para a psicologia da percepcédo e do
conhecimento, para a estética tedrica, para a sociologia dos publicos, para
a semiologia geral. Qualquer filme, bom ou ruim, é em primeiro lugar uma
peca de cinema no sentido em que se fala da pega de musica. Enquanto fato
antropoldgico, o cinema apresenta uma certa quantidade de contornos, de
figuras e de estruturas estaveis, que merecem ser estudadas diretamente.
Vemos a todo momento o fato filmico ser considerado, na sua realidade mais
geral, como coisa natural e ébvia; e no entanto ha ainda tanta coisa por dizer
a respeito (METZ, 1972, p.16).

Percebe-se que um filme nédo se extingue somente enquanto assunto de teéricos do cinema:
embora para estes o filme, na sua unidade, constitua seu universo total de anélise, ha (e deve
haver) outras abordagens tedricas a respeito dos filmes, que considerem outras noc¢des para
além da estética ou do conteldo meramente narrativo. A leitura que o cinema faz da realidade
torna-se fundamental para a Sociologia na medida em que é uma vis&o construida, que reflete
demais vises de mundo, que problematizam questdes e nogdes caras aos cientistas sociais.
Por outro lado, a trama em si e as imagens também se transformam em estruturas sociolé-
gicas na medida em que contam algo a respeito do mundo em que vivemos (BARBOSA, 2000).
A histéria ali contada é parte de uma impresséo da realidade e o cineasta transforma-se em
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pensador. Mesmo em se tratando de um filme de ficgdo, hd uma correlagédo entre ele e a so-
ciedade na qual estd inserido, seja para passar ideias e valores ja aceitos ou para despertar o
olhar critico do publico.

As sensagdes que o filme passa para a plateia e a possibilidade de reconhecé-las comple-
mentam outros angulos do quadro analitico do cinema. Diversas atividades mentais ocorrem
em nossa mente e a atencdo, a emogdo e muitos outros impulsos psicoldgicos entram em ope-
racdo quando se assiste a um filme, sem contar com o fato igualmente influenciador de que o
cinema é uma experiéncia eminentemente coletiva.

Diante desse verdadeiro arsenal analitico de possibilidades, o filme Dogville distingue-se
do cinema-espetéculo2: ele aparece muito influenciado pela obra de Bertolt Brecht, fato que
amplia os horizontes de estudos sociolégicos no campo do cinema por trazer concepgoes te-
atrais importantes. N&o se trata, pois, meramente de uma pega de diversdo: na visdo de Lars
Von Trier, o diretor do filme, Dogville é também uma peca de instrucéo.

*

Em uma entrevista dada ao Segundo Caderno do jornal O Globo, de 06 de Fevereiro de 2004,
Lars Von Trier afirmou enfaticamente que, para filma-lo, “a inspiragdo foi Brecht, claro”. Para
discutirmos (sociologicamente) um filme com tal influéncia do teatro brechtiniano é mais do
gue necessdario analisarmos, no primeiro momento, a teoria teatral do referido dramaturgo,
tentando desvendar que conclusdes podemos tirar das obras de Brecht para a andlise sociold-
gica de filmes e, especificamente, do filme Dogville.

E o que fez Brecht? Em primeiro lugar, o fundamento geral de sua estética foi uma sintese
integradora de todas as partes que compdem o teatro. Opondo-se a estética aristotélica, o te-
atro épico ganha sua forma e forga dando novos contornos ao espetéculo teatral ao estruturar
cada parte da peca de modo auténomo, mas também integrado com o todo. Influenciado pelo
marxismo, texto, autor, publico e o préprio espetaculo séo discutidos ao mesmo tempo em
cena, canalizando uma transformacéo que mudou a estrutura teatral até entdo vigente.

De acordo com Gerd Bornheim (1998; 1992), o teatro brechtiniano, antes de qualquer coi-
sa, reflete um inconformismo de Brecht diante de duas ordens de realidade que caracterizam
toda a critica tedrica do seu teatro: primeiramente, ele recusa a estrutura geral da sociedade
contemporanea, da mesma forma que, paralelamente, apresenta uma insatisfacéo diante de
um espetéculo teatral complacente e ilusionista baseado unicamente na dindmica aristotélica
de identificacéo, na qual prevalece a identificacéo (quase) total do espectador com a cena,
sendo realcada sua emogéo que o envolve na acéo.

A estética brechtiniana possui seu centro no elemento social, focando-o: para Brecht o
teatro deve ser antes de tudo social, e essa problematica é seu comego, meio e fim. Por outro
lado, o teatro deve sempre estar em contato com a racionalidade, visto que para o dramaturgo
a Ciéncia é a “grande educadora da humanidade”, mas sem perder o referencial de estar su-
bordinada a prépria sociedade. A busca que se evidencia em sua obra é uma tentativa de ndo
apenas informar o publico sobre assuntos racionais, mas transforma-lo de maneira a torna-lo

2 Nos limites deste artigo, considera-se cinema-espetédculo aquele pautado na estética aristotélica de identificacéo,
a qual visa a identificacéo do espectador com a ficcdo em cena. Segue-se, portanto, que o cinema-espetaculo é
aquele no qual prevalecem elementos narrativos que buscam a sensagéo do publico como centro da obra ficcional,
ao contrério da estética de Brecht que foca na ndo identificacdo e na consequente atividade reflexiva do publico.
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apto a ver a sociedade e a si mesmo criticamente, a distancia.

A influéncia do marxismo foi decisiva nesta concepgéo. A explicagdo que Marx nos da
acerca da sociedade a partir da dialética é utilizada por Brecht, de forma que o que passa a
importar é uma apreenséo dialética do real: entre o palco e o publico hd uma dindmica, uma
interagdo, que vai culminar tanto no distanciamento do teatro épico da forma teatral dramética
(estética aristotélica), meramente ilusionista, quanto na constituicdo de personagens que tra-
duzem aquele entendimento dialético da realidade, sendo apresentado o homem como destino
do préprio homem.

Sem perder o referencial do mundo social, que é o cerne de toda essa problematica, este
€ também o horizonte do prdprio teatro, sendo sua fungdo primordial a de ser um denunciador
de todas as caracteristicas da sociedade bem como um educador do publico, a servico de uma
finalidade libertadora do jogo de ilusGes do teatro dramético, e da prépria sociedade. Entretan-
to, ndo se trata de um “espetdculo politico” (entendido como agitador de massas): o interesse
do dramaturgo é basicamente o social e seu teatro fecha-se em tomadas de posi¢des diante de
situacdes sociais, de acordo com seu viés marxista. De acordo com o préprio Brecht, “o mundo
atual pode ser como sempre reproduzido pelo teatro, sob a condi¢do de que seja entendido
como suscetivel de ser transformado” (BRECHT, 1985, p.67).

No teatro épico, ainda com Bornheim (1998), o meio social aparece como elemento auténo-
mo, possibilitando ao expectador nédo perder seu espirito critico, mas, ao contrario, refor¢a-lo, po-
dendo retirar licdes daquele espetéculo. E introduzida no publico a varidvel da posicéo: ele pode
tomar posic¢des diante do palco, concordando ou ndo com o que ali ocorre. De um lado, é apre-
sentada a sociedade de forma crua, explicitando-se suas contradi¢des; de outro, com a apresen-
tagdo dessas contradi¢cdes sociais, 0 que se espera é educar o publico para que ele aprenda a
supera-las na sua vida pratica, no seu dia-a-dia, seja concordando ou ndo com a histéria.

Nessa variabilidade de contradi¢cdes sociais que sédo mostradas, outro elemento da estética
brechtiniana que ajuda a explicar seus objetivos é a posigdo que assume a emogdo. Se o intuito
do palco é mostrar a sociedade e o homem a partir dela, ndo se exclui dessa realidade social a
emocado do homem, devendo ser este mostrado de forma inteira. Contudo, a emocéo € vista como
subordinada a razéo, exatamente para néo permitir um “se perder” do espectador na peca: o que
se quer € explicitar a sociedade e transformar o espectador em um critico da mesma, e a emogéo
vai pelo mesmo caminho; ela ndo desaparece, mas entra naquele jogo de distanciamento.

Como dito, o teatro épico transforma o publico em observador. Ele lhe transfere a res-
ponsabilidade pela tomada de decisdes frente ao espetdculo, aparecendo a emogéo também
como um ato de conhecimento. A finalidade é acabar com a ilus&o do teatro burgués (para ndo
fugirmos de Marx), transformando o palco em um palco cientifico. O espectador, antes acostu-
mado pelo habito com situacdes que, assim, lhe apareciam como familiares, € arrancado desse
estado passivo e vai para um estado ativo, no qual assume uma atitude critica em face das vi-
cissitudes sociais narradas, e que apontam o homem e a sociedade como objetos de pesquisa.

Conseqlientemente, associando Marx mais uma vez ao teatro, Brecht dd relevo a Histéria
nesses “retratos sociais”, visto que, como o objetivo é destrinchar a sociedade e suas contra-
di¢Ges, o referencial é sempre histérico, devendo ser demonstrado o cardter passageiro dessa
sociedade, ou, no melhor dizer de Anatol Rosenfeld,

A peca deve, portanto, caracterizar determinada sociedade na sua
relatividade histérica para demonstrar a sua condigdo passageira. A nossa
prépria época deve ser apresentada como se estivesse distanciada de nds
pelo tempo histérico e pelo espago geogréafico. Desta forma, o espectador
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reconhecerd as suas condi¢des sociais como sendo relativas e fugazes e
‘isso é o inicio da critica’. Para empreender é preciso compreender. Vendo
as coisas sempre como elas estdo correndo, elas se tornam corriqueiras e
por isso incompreensiveis porque, estando identificados com elas pela rotina,
ndo as vemos com o olhar épico da distancia (ROSENFELD, 1973, p.151).

O que Brecht (1985) defende é que o mundo atual sé pode ser descrito, mostrado pelo teatro
aos homens se for tido como transformavel. O espectador néo fica submerso em suas emo-
¢Oes ou em um contato puramente emocional com o espetdculo, mas antes ele assiste com um
espirito critico, que é reforcado pela prépria acdo das personagens. No teatro épico, como é a
sociedade que é mostrada ao espectador, 0 meio social torna-se autdnomo. As personagens,
assim, partilham dessa autonomia na medida em que sdo colocadas em diversas interacdes
sociais, estas mais relevantes para o espetaculo do que os préprios personagens, podendo o
publico compartilhar de um ponto de vista critico que lhe possibilita o estudo do que se passa
em cena, e a avaliagdo das escolhas efetuadas no palco, sem necessariamente serem obriga-
dos a concordar com elas.

Comecemos sobre Dogville. O filme inicia e logo nos deparamos com trés ordens de fatores
gue chamam a atencéo de todo e qualquer espectador: um prélogo, o cenério cru com casas
sem paredes e o0 negro do ambiente que envolve a todos e a prépria cidade. As caracteristicas
usadas por Lars Von Trier sdo recursos que ampliam os horizontes da “teoria épica”, agora no
cinema, tentando evidenciar os fatores supracitados.

Em Dogville, em vez do predominio da subjetividade de Grace (protagonista), prevalece
um mundo impessoal, 0 meio social, o ambiente, a partir do qual a trama se desenvolve. Mundo
este apresentado por um narrador, que também mostra as personagens, reforgcando os objeti-
vos épicos do filme. Toda a unidade do filme se coloca em Grace, a partir da qual as situagdes
sociais se desencadeiam: o ambiente s6 se torna visivel gragas as reagdes do herdi e antago-
nistas diante do mesmo e, a partir da sua composigéo, é este mesmo mundo social que passa
a ser o centro do filme.

Percebe-se que o filme propde uma andlise profunda de relages sociais e ndo se exaure
em uma simples exposi¢cdo emotiva da histéria. Embora o diretor o considere um filme emotivo
3, a emogdo ganha aspecto novo ao entrar subordinada a razdo e a critica que o filme propde:
ela n&o é o carro-chefe da histéria, mas se coloca abaixo da potencialidade critica a ser des-
pertada no publico, pilar dos conceitos do teatro épico. Tal finalidade de despertar a critica do
publico é percebida por aqueles elementos que nos distanciam da obra e nos permitem adquirir
um posicionamento externo, e ndo s6é um simples “concordo” ou “ndo concordo” com algum
dos personagens. De qualquer modo, o objetivo do filme se torna claro e dai relevante para a
Sociologia: ndo sdo qualidades meramente artisticas que sdo colocadas, mas Lars Von Trier
quer, tal qual Brecht afirmou, reproduzir e mostrar o mundo social no qual vivemos.

O teatro épico se interessa, antes de mais nada, pelo comportamento dos
homens entre si, pelo aspecto desse comportamento que apresente uma
significacéo histérico-social, em outras palavras: no que este comportamento
apresente de tipico. Ele elabora cenas nas quais os homens agem de tal
maneira que o espectador vé surgir as leis que regem suas vidas sociais. Ao
mesmo tempo, o teatro épico deve definir os processos sociais de um ponto
de vista pratico; deve defini-los para permitir uma intervencéo na vida social
(BRECHT, 1985, p. 114).

3 “l haven't restricted myself in the sense that | said, ‘Now | have to research this and this and this’. It's not a
scientific film and it's not a historical film. It's an emotional film”. TRIER, Lars Von. About Dogville. Disponivel em:
<http://www.dogville.dk>. Acesso em: jun. 2005.
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Por conseguinte, as transformagdes (boas e mas) pelas quais passa Grace e Dogville durante
sua interrelagdo tornam-se o tema principal, e a figura do narrador complementa este quadro
conduzindo-a, selecionando o que mostrar ao publico ao apresentar a comunidade. Embora a
unidade do filme (afinal, como dito, os elementos estéticos sdo abordados autonomamente,
mas também de forma integrada) esteja centrada em Grace (€ a partir dela que se revelam as
situacgdes e os outros personagens), o personagem principal é o ambiente, havendo uma abs-
tracdo do individuo que s6 se define na interrelagdo humana.

O pressuposto geral da obra de Brecht é ir contra a identificagdo que a estética aristotélica
promove no espetdculo teatral, ou seja, ir contra uma identificacdo do espectador com a obra
narrada no palco. No teatro dramatico, a histdria contada aparece para o publico como real, e
0 publico é arrastado para dentro dela e se confunde com ela, sofrendo ou sorrindo juntamente
com os personagens. O teatro épico, por outro lado, revela a histéria de outro viés: ele discorda
da identificagdo do publico com a histéria e introduz o distanciamento.

O efeito distanciamento proposto por Brecht funciona a partir do momento em que “incomoda”
o espectador, mostrando as varidveis escondidas, ou melhor, que ndo eram vistas pelo publico
devido ao habito, ao cotidiano, colocando um olhar critico sobre os acontecimentos a serem
apresentados, sempre buscando evidenciar o homem em seu meio social e as ligagdes entre
ambos. Tal efeito sempre é utilizado em diversas partes do espetaculo que constituem um todo
unitdrio. Brecht afirma que é uma questdo de demonstragdo: demonstrar todos os aspectos
escondidos de uma determinada situacdo e ampliar o horizonte do publico.

O efeito V funciona a partir de dois pressupostos. Em primeiro lugar, prende-se a questéo
social. Gerd Bornheim (1992) afirma que a sociedade, a partir do momento em que percebe a
engrenagem que move sua estruturagdo interna, tornou-se critica dessa mesma engrenagem.
Segundo o autor,

[...] as estruturas gerais da sociedade moderna deixam de funcionar como
mero pano de fundo, firmadamente passivo e a partir do qual se desdobrariam
as atividades humanas, inclusive o teatro. [...] a sociedade pode agora tornar-
se transparente em relagdo a seus proprios movimentos internos, a maquina
do mundo exibe enfim suas engrenagens. A decorréncia disso tudo estd em
que o individuo passa a interferir na transformacéo das estruturas sociais
como nunca no passado. Em outras palavras: a sociedade se transmuta
num grande personagem que tende a invadir todos os cendrios — incluidos
ai os do teatro. O efeito distanciamento prende-se essencialmente a essa
possibilidade critica, que deita as suas raizes ndo na atividade teatral, e sim,
primeiramente, na prépria conjuntura social, que, por sua vez, permitird a
instauracéo de um teatro critico (BORNHEIM, 1992, p. 248).

A outra base de apoio do efeito V é a ciéncia: para Brecht (1985), a Raz&o & a Unica capaz de
revelar a sociedade suas controvérsias e contradicdes, e estd intimamente relacionada com a
evolugédo social e imbricada nos processos sociais contemporaneos, permitindo que essa dico-
tomia (Ciéncia versus questdo social) seja o préprio centro do teatro épico, ja que o teatro bur-
gués foi até o seu limite, e as condigGes sociais deram base para o surgimento do teatro épico.

Brecht encara suas pegas como “versuche”, ou seja, experimentos socioldgicos, nas quais
o mundo antes idealizado pelo teatro dramatico é substituido pela Sociedade e pela Histéria.
Se antes o espectador ndo percebia sua situagdo habitual, o estranhamento oferecido pelo
efeito distanciamento lhe permite anular aquela familiaridade que tornavam as situagdes imu-
taveis e inserir no seu lugar a objetivagdo dos comportamentos e do préprio mundo, permi-
tindo que os enxerguemos em sua relatividade (através do despertar da critica) para, assim,
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conhecé-lo melhor e ndo mais continuarmos inertes: trata-se de uma proposta de mudanca de
atitude, de comportamento, cristalizando-se possibilidades de mudanga e criticas.

No filme em andlise, Lars Von Trier utilizou-se largamente desses recursos de distancia-
mento para criar o efeito V que lhe possibilitou atingir o publico. O primeiro ponto em que esse
efeito j& se torna perceptivel é a primeira imagem do filme, na qual, diante de um fundo negro,
aparece escrito apenas “The film ‘DOGVILLE’ as told in nine chapters and a prologue”.

Dogville ¢ um filme dividido em nove capitulos e um prélogo. Percebemos que o filme ja
se inicia estabelecendo o distanciamento entre o publico e a obra na medida em que anuncia
tratar-se tnica e exclusivamente de um filme: j& se anuncia que o que ali vai passar ndo é uma
realidade que convidard o espectador a tomar parte ao lado dos personagens. Ao contrério, é
um filme, e como tal deve ser passivel de ser analisado, criticado. Ndo se busca identificagao,
mas distancia e, para que o efeito V ocorra, é fundamental que o espectador ndo se esquega de
que se trata de um filme. A ideia é despir a obra de qualguer meio hipnético, e comecar anun-
ciando tratar-se de um filme quebra qualquer possivel identificagéo. Além do mais, os capitulos
ao longo do filme apresentam interrupcdes estratégicas para continuar confirmando essa que-
bra de uma possivel identificagéo, ndo tirando o espectador de sua nova posicéo de observador.

Outro recurso de intensa forga no filme séo as “casas sem paredes” e a ambientagdo den-
tro de um galp&o escuro. Com isso, o espectador tem a possibilidade de distanciar-se o sufi-
ciente para chegar ao raciocinio pretendido. O propésito de Trier é fazer com que o espectador
invente sua cidade, mas sem perder de foco que o importante € ampliar as relagdes sociais.
A limpeza do palco permite uma limpeza de elementos que poderiam distrair o espectador e
ndo permitir que sua postura critica ativa se desenvolvesse. O estado de estranhamento pro-
duzido pelas “casas sem paredes” leva mais uma vez a ndo permiss&o que o publico se perca
na trama, no sentido de se deixar levar por uma ilus&o. A ideia é descobrir a realidade e dar
énfase nas relag@es sociais: todo o resto é dispensdvel. Casas sem parede permitem, neces-
sariamente, que o publico perceba cada cena amplamente: o palco passa a narrar a histéria e
mostra todas as varidveis que ficariam escondidas. Desnudam-se as for¢as da sociedade e a
simplicidade leva a critica e ao estudo da cena pelo espectador. Assim, nos diz Bornheim que:

[...] deve-se excluir do palco e da platéia qualquer elemento ‘mégico’ e cuidar
para que ndo surjam ‘campos hipnéticos’ que magnetizem o espectador. (...)
tudo que pode pdr o espectador em estado de ‘transe’ deve ser banido do
teatro, nenhuma concesséo deve ser feita ailusdo. E como o publico apresenta
essa tendéncia — que nada tem de natural — de entregar-se a ilusdo, cumpre,
pelo recurso a certos meios artisticos, neutralizar esse processo (BORNHEIM,
1992, p. 252).

Assim, transforma-se a cena estdtica em uma cena em movimento, atendendo as mudancas
que s&o proporcionadas pelo préprio teatro épico, através da flexibilizagdo do espaco, tornan-
do-o mais versatil sem decoracdo supérflua, na qual o ator passa a ser a parte mais impor-
tante do cendrio, e, como tal, deve ser ressaltado sempre levando em conta seu aspecto mais
importante: sua movimentagdo. Também € a interacéo social e a riqueza de detalhes que
desperta a atengdo e interesse do publico, de modo que temos acesso a informacgdes que
estariam invisiveis: o ambiente social se mostra com poucas distragdes, e sdo os atores que
ganham maior perspectiva.

Paralelamente, o narrador é quem dé a tonica dos atores: ele mostra as a¢des enquanto os
atores demonstram-na. Ndo h4, até mesmo aqui, uma identificacéo entre ator e personagem,
exatamente porque ndo séo eles quem comanda a narrativa. Eles mostram os personagens e
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sdo os intermedidrios entre o texto e a platéia, também sendo os indutores do publico quanto
a tomada de posicéo diante daquela situagdo social.

Quanto ao texto (didlogos), da mesma forma n&o sédo eles que impulsionam a narrativa do
filme (e do teatro épico), mas o narrador. O didlogo aparece como parte da trama, mas ndo é
constitutivo desta, pois é a obra como um todo que fixa as condi¢des do “experimento sociols-
gico”. Contudo, Brecht n&o proibe a utilizagédo do didlogo de forma mais incisiva.

No filme, o didlogo final de Grace com seu pai representa um “corte”. Mas tal corte surge
como um desmembramento da trama e ndo como impulsionador da mesma. A prépria dina-
mica da filmagem n&o apresenta um empecilho ao efeito V. Primeiramente, ele € um didlogo
que interrompe a agdo e, posteriormente, é interrompido por ela: ele comecga e para, dando
abertura para que o narrador volte e continue a sua histéria; ndo se perde do foco o efeito Ve o
publico continua sem se deixar envolver pela iluséo. Entre os didlogos, a narragéo freia o envol-
vimento e relembra a atitude critica: as resisténcias épicas (o narrador quebrando a seqliéncia
dentro do carro fazendo Grace sair e voltar ao “ambiente social”) mantém e seguram o publico
em sua atitude critica.

O efeito V nédo é fraco (e nem pode ser) no teatro épico. Embora se perceba que a cena do
didlogo final entre Grace e seu pai é muito diferente das cenas que constituem o filme como
um todo, principalmente pela sua duragéo e foco apenas nos dois personagens “excluindo” o
cendrio mais amplo, ao tirar Grace por um longo tempo de Dogyville e colocé-la a s6s com seu
pai, ela é importante se relembrarmos a postura de Brecht de mostrar o homem em todos os
seus aspectos. O didlogo em andlise nédo “controla” a acdo, e, como o distanciamento ocorre
freando-o, quebrando-o, ndo permite que a platéia o absorva sem questionamento: Grace sai
do carro para pensar assim como nés também saimos com ela. Nao ficamos obrigados a con-
cordar com ninguém; ndo h& uma ilusdo mais forte que diz que temos que concordar com a
visdo que prevalece daquela argumentacéo. A contradigdo (os pontos de vista contrérios, no
caso) é exposta no didlogo e ndo somos, em nenhum momento, compelidos a concordar ou
ndo com Grace, ou com seu pai, ou mesmo com a atitude que predomina no final: a liberdade,
a critica, a impessoalidade e o distanciamento ficam mantidos, e a platéia passivel de fazer a
escolha que bem entender.

O filme acaba e mais uma técnica de distanciamento nos leva a nossa j& tdo mencionada
postura critica: como num passe de mdgica, aparecem os rostos e as casas até entdo invisiveis
para ndo contaminar o cendrio desnecessariamente. Anatol Rosenfeld (1973) chama isso de
Principio de Ampliagdo Epica, e que consiste nesses recursos que interligam diretamente o
palco com a realidade social que se evidenciou. As projecdes finais ndo sdo apenas elementos
didaticos, mas servem de ampliacéo filmica, tanto geogréfica quanto histérica, que mais uma
vez relacionam o filme com a realidade contemporanea ali expressa: é o Ultimo lembrete de que
assistimos sim a um filme, mas ndo um filme que buscasse apenas diverséo; o teatro épico (e
Dogville, pela base em Brecht) se apdia ndo apenas em divertir (afinal, é teatro ou filme), mas
principalmente em instruir, transformando o publico em um publico novo.

Por fim, resumindo do ponto de vista socioldgico, Brecht pretende com seu teatro expor os
conflitos como conflitos sociais. Sociedade e individuos s&o cheios de contradicdes e explicita-
-las, dentro do panorama propriamente social e histérico, destrinchando as situagdes habi-
tuais para um entendimento melhor, significa fazer o publico entender que a sociedade nédo
é imutavel, que a natureza humana, por sua vez, também é modificavel, e que esta mesma
natureza deve ser apresentada como dependente em primeiro lugar da sociedade e, em segun-
do, da classe em que cada um de nés nos encontramos. A postura do publico é que deve ser
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modificada e que do “palco cientifico” apresentem-se os “versuche”, que contribuam e definam
a nova postura que se quer tomar. Como bem disse Benjamin sobre o teatro épico,

Para seu publico, o palco ndo se apresenta sob a forma de ‘tdbuas que
significam o mundo’ (ou seja, como um espago magico), e sim como uma
sala de exposicédo, disposta num angulo favoravel. Para seu palco, o publico
nao é mais um agregado de cobaias hipnotizadas, e sim uma assembléia de
pessoas interessadas, cujas exigéncias ele precisa satisfazer (BENJAMIN,
1985b, p.79).

*

Nao podemos perder de vista que Dogville é cinema, é um filme. Embora tenha sido influencia-
do por Brecht, a forca do filme advém exatamente do ponto de contato entre as duas artes. O
teatro épico emprestou o efeito distanciamento, a critica social, o despertar do publico. Por seu
lado, o que representa o cinema para estes fins?

Para respondermos a esta pergunta, adquire um sentido importante o0 movimento Dogma
95 do qual o cineasta Lars Von Trier € seu principal representante. Independente do futuro do
movimento ou de seus membros, o Dogma 95 emprestou muitas de suas caracteristicas para a
construcéo de Dogville, que se interrelacionam fortemente com o tom épico do filme.

A postura do movimento é “reformular” o cinema, ou melhor, retomar algumas de suas
caracteristicas de forma mais forte. A concepgéo colocada no “Vow of Chastity” prega a proi-
bic&o de efeitos especiais e filtros de qualquer espécie, a proibigédo de ac¢des superficiais e da
alienacgdo geografica e histdrica. Essas trés caracteristicas entre si j4 apresentam um cinema
cujo objetivo parece ser retomd-lo a partir da realidade crua, da profundidade das histérias e
da perspectiva social histérica.

Segundo Benjamin (1985a), o cinema pode penetrar no d&mago da realidade e deve se soltar
dos grilhdes do capital, que d& uma voz contrarrevoluciondria as possibilidades revoluciondrias
que integram a nova arte, posto que baseada na reprodutibilidade ela torna-se politica. A repro-
dugdo mostra acdes sociais, levando-nos a seu controle e compreenséo, e aqui reside o potencial
revoluciondrio da sétima arte. Por esse contexto, o0 movimento Dogma quer explorar esses pontos,
criando um cinema mais profundo, esteticamente mais compromissado com a arte cinematogréafi-
ca e aqueles potenciais, contra a atual configuragdo na qual qualquer pessoa pode fazer um filme:
0 que se busca € a qualidade que, para o movimento, se perdeu por entre os efeitos especiais.

Paralelamente, ndo podemos radicalizar a critica estética de Dogville, calcada no Dogma
95, confundindo-o com um “teatro filmado”, pois ele vai além. S&o inegdveis os recursos tea-
trais utilizados, mas, no entanto, trata-se de um filme e como tal deve ser analisado. O cinema
enguanto uma arte nova com sua linguagem prépria nédo se reduz a qualquer outra estética
que por ventura seja utilizada secundariamente no processo de formulagéo do filme. No caso
especifico de Dogville, basta verificar o 6bvio, ou seja, as tomadas de camera, os recursos do
close-up e do cut-back, enfim, todos os elementos cinematograficos que, logicamente, com-
pdem o filme. Cenas como a cidade vista de cima, a fuga de Grace no caminh&o de macés,
dentre outras, encerra de vez essa discussédo, visto que o angulo da tomada seria impossivel
caso se tratasse tdo somente de um “teatro filmado™: as qualidades do espacgo e tempo do
cinema, da continuidade espacial impraticdvel no teatro, explodem na tela durante o filme,
adaptando conceitos do teatro épico a elas, e ndo o contrario.
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N&o concordamos, por exemplo, com a critica do diretor teatral Amir Haddad, publicada no
Caderno B do Jornal do Brasil de 30 de Janeiro de 2004, onde ele afirma que Dogville “é puro
teatro, sem deixar de ser cinema”; estamos defendendo exatamente o contrario: Dogville é puro
cinema, sem deixar de ter contato com o teatro. A influéncia épica oferece grandes possibilida-
des ao filme, mas ndo o comanda. As leis que o regem s&o cinematograficas, as quais a teoria
de Brecht foi (muito bem) adaptada.

Essa dicotomia cinema versus teatro ganha uma forma mais clara quando questionamos
as técnicas de ambas as artes. Para Benjamin (1985a), a imagem do real fornecida pelo cine-
ma era mais forte do que aquela dada por qualquer outro meio artistico, na medida em que o
cinema abre um grande campo de agéo, antes invisivel, e favorece nossa percepgéo sobre as
necessidades da vida. Além disso, a reprodugdo permite um carater politico, ndo se contentado
mais com uma contemplagéo desinteressada. O cinema surge destinado as massas e é o meio
que mais se aproxima da sensibilidade do homem moderno. Mas Benjamin vai além: ele com-
para essas conquistas técnicas do cinema com a técnica do teatro épico, e define este ultimo
como no ponto mais alto da técnica. Segundo o autor:

As formas do teatro épico correspondem as novas formas técnicas, o cinema
e o radio. Ele estd situado no ponto mais alto da técnica. Se o cinema impds
o principio de que o espectador pode entrar a qualquer momento na sala, de
que para isso devem ser evitados os antecedentes muito complicados e de
que cada parte, além de seu valor para o todo, precisa ter um valor préprio,
episédico, esse principio tornou-se absolutamente necessério para o radio,
cujo publico liga e desliga a cada momento, arbitrariamente, seus alto-
falantes. O teatro épico fez o mesmo com o palco. Por principio esse teatro
ndo conhece espectadores retardatarios (BENJAMIN, 1985b, p. 83).

Benjamin aproxima o cinema do teatro épico a partir de suas caracteristicas estilisticas. Cada
cena de um filme precisa ter um valor em si prépria, mas ndo pode se perder diante do todo
que corresponde ao filme. Para isso, a cena antecedente ndo pode ser complicada demais e
a procedente, embora em si mesma se baste, deve guardar correlagdo légica. Essa mesma
caracteristica estd no teatro épico, que garante um espetaculo fragmentado como elementos
autdnomos (dos quais o meio social é o mais importante), sem perder de vista o todo da obra.

E interessante ressaltar aqui o papel que a atencdo adquire no cinema. Conforme Hugo
Munsterberg (1916), a atencdo é um dos elementos mais importantes do cinema, visto que a
cada cena que observamos estamos ligando-a a experiéncias anteriores préprias, mobilizando
sentimentos e emogdes, gerando idéias e pensamentos que se aliam a continuidade da trama
que, por sua vez, conduz a atencgdo. Por outro lado, psicologicamente, a atencéo é de extrema
importancia na medida em que seleciona apenas o que € relevante, organizando as impres-
sbes que temos.

Munsterberg (1916) divide a atencdo, ainda, em dois tipos: a voluntdria, onde a observa-
¢do estd condicionada pelo interesse pessoal de modo que é nossa escolha prévia do objetivo
que nos lanca em dire¢éo ao alvo escolhido; e a involuntéria, cuja influéncia que a dirige vem
do meio externo, a partir das coisas que percebemos. O que importa é a atencdo involunta-
ria, pois, embora possamos ir ao cinema ou ao teatro com algum interesse particular (ficar
analisando sempre 0 mesmo ator, por exemplo), esse nédo é o objetivo de nenhuma das duas
artes. Dessa forma, no teatro ha meios de se canalizar a atengé&o involuntdria para os pontos
importantes, que é o que o teatro épico faz ao pretender um publico critico e ndo identificado,
colocando-nos sempre frente as diversas possibilidades do meio social. No entanto, € em nos-
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sa mente que ocorre essa canalizacéo: escolhemos o detalhe que o teatro nos mostrou e em
nossa mente se exclui todo o resto.

Por outro lado, o cinema inverte esse fluxo. O ato de atengdo que no teatro se da dentro da
mente, no cinema é a mente que remodelou o préprio espaco; € a camera (e ndo mais nossa
mente) que elimina todo o resto, enquanto o detalhe assume toda a tela. Sempre que a atengéo
se fixa em alguma situagdo, todo o resto se ajusta, e as leis que o espago obedece passam a
ser ndo mais as suas préprias, mas as da nossa atencéo.

Pensemos em Dogville. Pelas influéncias épicas, € o meio social o grande personagem,
mas de nenhuma forma estamos a mercé tdo somente de nossa mente quanto a atencgdo. As
casas sem paredes, os sons, os detalhes vivos que podemos observar se encaixam perfeita-
mente com o viés de dirigir a nossa atencdo involuntdria para o que mais importa: no caso,
a comunidade. O ponto principal é Grace, mas os movimentos de cdmera destacam sempre
os detalhes exteriores, a vida da comunidade, o cachorro invisivel que late defendendo a co-
munidade, a vista de cima de uma donzela fragil fugindo em um carro de macés, enquanto o
narrador nos conta sobre seus problemas provocados, de novo, pela comunidade e o povo em
suas vidas ordindrias a medida que a cdmera se distancia de um estupro que ocorre. O detalhe
aqui é o préprio social e sobre ele recai a atengédo involuntdria. Permitam-me os leitores, mas
a questéo é simplesmente de “tamanho do detalhe”: em Dogville, o detalhe é a prépria cidade,
que a cada cena é colocada para nossa atencgédo involuntéria gragas as técnicas da camera. O
detalhe é Dogville, e a atencéo involuntdria deve sempre recair sobre ela.

Voltemos a técnica. O cinema, assim, possibilita uma adequagéo do espago as exigéncias
da mente. Por outro lado, um “cinema épico” ganha um grande aliado ao se utilizar disso para
atingir os efeitos que pretende, ou melhor, o efeito V. O distanciamento se torna mais claro e
a atuacdo da atencdo sempre calcada no meio social permite um efeito distanciamento maxi-
mizado. Nossas idéias, sentimentos e impulsos se organizam ao redor do que é privilegiado na
tela e a eliminagdo estética de tudo o que é supérfluo para a trama (resultando nas casas sem
paredes) é intensificado pela prépria caracteristica da imagem cinematografica (enquanto fru-
to da camera), que é similar a um ponto de vista a partir do vértice de um angulo, onde o fundo
se torna mais proeminente: percebemos com mais clareza o que o “cinema épico” propde, o
meio social, e a nds, ao publico, cuja atengdo involuntaria estd dirigida, revela-se o social sem
nada a esconder.

Contrapondo o teatro épico ao dramatico, sem cair numa oposicédo irredutivel, Brecht tam-
bém reafirma a possibilidade de o teatro épico, recorrendo ao cinema e a outros elementos
narrativos, ganhar mais poténcia para o efeito V, ndo mais conduzindo o espetaculo a uma
simplicidade irreal da vida humana, mas, ao contrario, mostrando os detalhes sociais. Como
diz o préprio Brecht,

N&o temos nenhuma intengdo de narrar aqui em detalhes as razdes que
atenuaram as oposic¢des, durante muito tempo tidas como irredutiveis, entre
0 género dramatico e o género épico. N6s nos contentaremos em indicar que
foram as conquistas técnicas que deram ao teatro condigdes de incorporar a
seusespetaculoselementos narrativos. De agoraemdiante era possivel utilizar
proje¢des, aumentar pela motorizagdo as possibilidades de transformag&o do
palco e recorrer ao cinema; todas essas novidades vieram complementar o
equipamento cénico num momento onde ja ndo era mais possivel representar
0s acontecimentos essenciais que os homens enfrentam como se fizera até
entdo, de maneira tdo simples, personificando as forgas motoras do mundo
ou subordinando os personagens a invisiveis poténcias metafisicas. Tornara-
se necessdario, se queriamos compreender os acontecimentos, dar a este
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mundo de homens todo o seu peso, tornara-se necessario, também, clarificar
a verdadeira significagdo deste mundo e apresentéd-lo com vigor (BRECHT,
1985, p. 69).

Brecht ndo se mantém imune as novidades técnicas desenvolvidas. Ele as incorpora ao tea-
tro épico para Ihe dar mais forga, apresentando o mundo com maior profundidade, com mais
vigor, com mais detalhes. Podemos dizer que o mesmo fez Lars Von Trier: ele incorporou as
tradicionais exigéncias do teatro épico ao cinema do Dogma 95 que luta contra a tendéncia de
subordinar personagens a invisiveis forgas e efeitos visuais: Dogville pretende mostrar essas
poténcias, destrinchar essas realidades e usa do teatro épico para alcangar este efeito.

Para Jorge Luis Barbosa (2000), a arte € um instrumento que permite vislumbrar o espago
social, um instrumento de percepcéo e reconhecimento da realidade. As obras apresentam
perguntas e respostas sobre a vida e a histdria, inventando uma linguagem que nos mostra
lados ignorados de nossa prépria existéncia, tornando-se um modo de entender e agir no mun-
do: as representacdes interpretam nossa vida social e intervém nelas. Essa intervencéo, que se
traduz no despertar da critica, é importante, por outro lado, porque a alienagéo social também
pode se realizar através dessas mesmas representagdes, sobretudo nas imagens redutoras
que ocultam as contradi¢des sociais, ou seja, a arte pode reduzir nosso entendimento sobre o
mundo sendo preciso novas técnicas para que isso ndo ocorra. O teatro épico, com seu efeito
V, e o cinema, cuja reprodutibilidade aludida por Benjamin o torna politico, séo expressdes
contra aquela tendéncia. Na medida em que a arte interpreta o mundo e desperta o publico em
um estado ativo, é capaz de impulsionar transformag&es na sociedade.

O desenvolvimento da sociedade trouxe consigo a superestimulacdo que Simmel (1976)
tdo bem explicitou como caracteristica do homem moderno. A “intensificacdo dos estimulos
nervosos” do dia-a-dia, a rapidez do nosso mundo, ajudou Simmel a mostrar a perda de sensa-
¢do do homem moderno, que se transforma na capa sempre vestida da atitude blasé.

Do lado oposto desse esvaziamento sensorial, Leo Charney (2001) coloca o conceito de
instante, ou melhor, de experimentar o instante enquanto uma sensacéo tdo fortemente sen-
tida que se esvanece no momento seguinte a sua sensacao. E exatamente este instante que
resgata as possibilidades sensoriais que ficaram “defeituosas” diante da efemeridade da Mo-
dernidade. Mas essa situagdo apresenta-nos um problema: o instante ndo pode permanecer
fixo, e tal percepcdo da Modernidade enquanto momentanea levou a constituicdo de novas
formas de experiéncia da vida.

Temos duas consequéncias do contexto exposto. Em primeiro lugar, hd o esvaziamento da
estabilidade pela caracteristica de movimentacgéo e rapidez da Modernidade. Além disso, ao lado
da sensacdo que sentimos do instante no instante, surge a cognigdo, como a faculdade que
reconhece o instante apenas no momento posterior de sua ocorréncia. S&o esses dois aspectos
da experiéncia moderna que, para Charney, criaram o cinema, uma nova forma de experiéncia.

A sensacgdo e a cognicdo ndo podem habitar o mesmo instante. O presente s6 pode ser
pensado enquanto sensacdo e este é o remédio contra a alienagdo da Modernidade. Nesse
diapaséo, o cinema € a experiéncia moderna cuja esséncia reside nos momentos de sensagéo
forte que certas imagens podem nos proporcionar. Na simbiose entre o instante da sensagéo
e sua fungibilidade posterior, o cinema € a forma definidora da experiéncia temporal moderna.
A funcdo do cinema, por conseguinte, € a de recuperar a sensagéo da vida, guiando-nos para
apices momentaneos de atencéo.
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Aduplicidade do filme é relevante para essa discuss&o: o filme pode ser concebido enquanto
um rolo de fotogramas ou em proje¢cdo, momento em que se articulou o movimento. A transfor-
macdo do estado espacial imével e descontinuo do filme em um espaco em movimento e conti-
nuo ocorre dentro do espectador, que é guiado pelas sensagGes e atencédo que se oferecem na
tela. A montagem do filme, com a transformacé&o de sua descontinuidade em continuidade, é
possivel pela articulagdo mental do espectador, possibilitando-se a introdugéo da interpretacéo.

Vimos com Charney que o presente [ instante visto em cena é o momento da sensacéo. A
cognicdo habita o momento posterior, que se reconhece o instante enquanto instante. Ora, a
introducdo de um fluxo continuo de movimento nas imagens do filme oferece ao publico mo-
mentos de sensagédo e cognicdo também continuos, estabelecendo, além da recuperagéo da
sensacdo a vida do espectador, a possibilidade de interpretacédo do que se vé na tela.

O “cinema épico” trabalha com essas duas ordens (sensagdo e cognigdo). Ndo se pode
perder de vista que o teatro épico pretendia divertir e instruir e € exatamente isso que o fluxo
continuo do movimento, no cinema, possibilita em um estdgio mais vantajoso e préximo da
vida moderna. A diversdo nédo é apagada pelo tom épico do espetdculo, mas, ao contrério,
introduz-se a cognigcdo daquela sensacéo, sempre fugaz e passageira. Enquanto que o teatro
estd limitado ao espago fisico em que se passa (apesar de Brecht, por exemplo, ndo excluir
a utilizacéo de elementos narrativos, como se disse acima), o cinema pode apresentar como
continuos espacos descontinuos, e, de acordo com a utilizac&o (politica, para ndo esquecer-
mos de Benjamin) desses recursos, a critica ou a alienagédo social podem florescer.

O filme Dogville brinca com essas no¢des. O filme mostra uma comunidade simples que
se torna mé ao longo de toda a histéria. A exploracéo fisica e sexual de Grace se faz presente
nas quase trés horas do filme e a sensagéo se constréi a cada dpice que guia nossa atencgéo.
Trata-se de varios instantes sucessivos através dos quais recuperamos a sensagéo que perde-
mos em nosso dia-a-dia de atitude blasé. Entretanto, ndo podemos nos esquecer do que o tom
épico faz com a emocéo, tanto no teatro quanto em Dogville. O instante, sua sensacéo, esta
intimamente ligado a emocé&o, sendo que nem Brecht nem Trier querem aboli-los do espetacu-
lo: a Unica exigéncia é de ndo tornar a obra exclusivamente emotiva, mas subordina-la a razéo.
A cena em que Vera quebra os sete bonecos de porcelana que Grace comprou demonstra bem
isso, como nos conta o narrador:

In her lifetime Grace had had considerable practice at constraining her
emotions, and would never have believed it would be hard to control them
now. But as the porcelain pulverized on the floor it was as if it were human
tissue disintegrating. The figurines were the offspring of the meeting between
the township and her. They were the proof that in spite of everything, her
suffering had created something of value. Grace could no longer cope. For
the first time since her childhood, she wept.*

A sensagdo e emocdo do publico se confundem com a de Grace. Mas devemos ter cuidado:
ndo se trata de identificacdo; ndo estamos nos tornando Grace como na estética aristotélica,
absorvidos pelas suas decisGes e sem personalidade e opinides préprias. Mantemos nossa
distancia embora a sensacédo que temos se confunda com a da personagem “no instante em
que o instante” adquire sua plenitude em sim mesmo. Estamos trabalhando com sensacéo e
cognicdo, que, de acordo com Leo Charney, ndo podem habitar o mesmo instante. O elemento

4 “Em toda vida, Grace tinha pratica em esconder as emoc¢des e ndo achou que seria dificil controla-las agora. Mas
a porcelana espatifada no chdo era como tecido humano a se desintegrar. Os bonecos eram o resultado de seu
encontro com a cidade. Eles eram a prova de que, apesar de tudo, seu sofrimento havia criado algo de valor. Grace
ndo aguentava mais. Pela primeira vez desde a sua infancia, ela chorou”. (Tradug&o proveniente do filme).
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épico apenas reafirma a importancia da cognicéo, da interpretacéo colocada através dele e do mo-
vimento do filme em proje¢éo que liga suas partes fragmentadas em um todo Unico, além de subor-
dinar a razdo nossas opinides e emogdes para que as critiquemos. A cena da quebra dos bonecos
€ um bom exemplo do tom épico do filme e do efeito distanciamento, da sua fragmentariedade sem
perder o ponto do filme como um todo e da cognigdo néo habitando o instante. A resposta final de
Grace, no auge de sua vinganca, a atitude anterior de Vera, nos coloca diante de todos esses fato-
res: “There is a family with kids...do the kids first and make the mother watch. Tell her you will stop
if she can hold back her tears. | owe her that... 'm afraid she cries a little too easily”®.

Somente apds varias cenas é que Grace se vinga. Em um primeiro momento, a vingancga
de “matar os filhos primeiro” adquire a sensagdo boa para nés espectadores: sentimos-nos,
também, vingados. O instante estrutura a sensacéo boa; a atenc¢éo (involuntéria) nos leva com
prazer a morte de cada um dos filhos enquanto Vera a tudo assiste. Por outro lado, o efeito V
que traz a cogni¢do ampliada da cena nos faz pensar, refletir, interpretar, e aqui estd o dife-
rencial do que estou chamando de “cinema épico”: as atitudes de Grace néo se justificam e ao
publico é dada a opg¢édo de concordar ou ndo e, mais, de se criticar quanto as suas préprias sen-
sacOes. N&o se trata tdo somente de concordar com Grace, mas de apreender esse fragmento
do filme que comecgou cenas atrds e compreendé-lo, tomar uma posicédo, defender ou atacar
Grace ou Vera de acordo com opinides dos espectadores, refletir sobre as préprias emogdes
que ndés tivemos, muito diferente dos filmes com viés de identificagdo da estética aristotélica:

Isso porgue, num mundo invadido pela cultura espetacular da imagem, esta
perde poténcia de produzir sentido. O espectador fica siderado pelos efeitos
encantatérios da técnica que o impedem de pensar, e as palavras ja ndo dizem
nada. Para tanto é preciso entédo desconcerta-lo, realizando a desconstrugéo
do cinema-espetaculo. A inser¢do da cena teatral na narrativa filmica teve,
assim, a intencéo de restaurar a poténcia de dizer do cinema, que pode se
enunciar, enfim, por caminhos surpreendentes e surreais (HADDAD et al.,
2004, p. B6/B7).

O que vale ser ressaltado nesse jogo de sensacgdo/cognicéo € a relagdo espaco versus tempo
que temos no cinema. Quando vamos assistir a um filme, entramos na sala escura pela diver-
sdo. Ver um filme como Dogville nos d4 diversédo e instrugéo, e dai Brecht acena ao cinema e
a Sociologia. Um primeiro ponto a ser explorado é o do cinema enquanto produtor de espagos
singulares, que Paulo Alberto Arruda Menezes (1996) chama de um “espaco puramente filmi-
co”: uma realizagdo do espago no filme, enquanto criagdo pléstica, carregado de atributos psi-
quicos, modelado pela intengéo daquilo que querem que nds, publico, sintamos e, em Dogville,
reflitamos sobre. Nesse sentido, o cinema n&o fala diretamente do real; &, na verdade, uma
construgdo a partir do real e dirigida ao imagindrio, quando requer que nédo percamos de vista
sua articulacdo entre duas ordens, a arte e a realidade.

Este espaco filmico é controlado pelo movimento, ou melhor, pelo tempo: um filme é uma com-
posicdo de tempos, havendo saltos, retrocessos, lembrancas, projecdes que se manifestam con-
tinuamente, quando, na verdade, ndo poderiam existir. Em outras palavras trata-se de um tempo
no filme, tempo este que comanda nossa atencdo, sensagdo e a propria cogni¢éo, e que, como
Charney falou, confere ao cinema sua proximidade com a experiéncia rdpida da Modernidade.

Pensar através das imagens e conduzir o publico através delas séo atributos do cinema
como um todo. Mas, pensar através das imagens e mostrar as diversas possibilidades que

5 “H4 uma familia com filhos. Mate os filhos primeiro e faca a mée olhar. Diga que s6 vai parar se ela ndo chorar. Eu
devo isso a ela... Mas eu acho que ela chora por qualquer besteira”. (Tradugdo proveniente do filme).
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existem para que o publico forme sua opinido e tome posicdo diante do que viu e diante de sua
prépria vida, a partir do que viu, leva a marca da influéncia brechtiniana. De qualquer maneira,
chegamos, por fim, ao ponto que Menezes (1996) coloca e que pode ser encarado como finali-
dade do cinema: a busca de experiéncias.

O cinema é um conjunto de elementos que atuam de maneira relacionada: atores, sons,
falas, detalhes e vistas amplas, tudo leva a construgdo da imagem que € o universo do filme.
Essa imagem nao € a realidade, ndo € o real, mas nos ajuda a pensar sobre este mesmo real. E
exatamente esse atributo do cinema de ndo ser um duplo da realidade que lhe permite pensar
sobre ela, enquanto possibilita a percepcdo das composicdes de espaco e tempo que apresenta,
além da articulacédo de sensagfes e cognices que se constréi a partir de alguma experiéncia
ou finalidade do pensador, que € o cineasta. Pela andlise da composicdo especial de espacos e
tempos do cinema é que conseguimos compreender os valores que séo colocados, ressaltando a
diferenca ou semelhanga com o que imaginamos, fazemos, sentimos ou queremos.

H4 uma descricdo da realidade nos filmes, segundo Benjamin (1985a), mais significativa
para o homem moderno, j& que a técnica inerente ao cinema lhe permite criar um aspecto da
realidade que ndo sofre nenhuma manipulagéo dos aparelhos técnicos, precisamente por que
estes aparelhos integram a prépria esséncia do cinema, a prépria construcéo do filme, e atra-
vés deles penetramos na profundidade escura da realidade. Assim,

O cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos que
determinam nossa existéncia, e por outro assegura-nos um grande e
insuspeitado espago de liberdade. Nossos cafés e nossas ruas, nossos
escritérios e nossos quartos alugados, nossas estagdes e nossas fabricas
pareciam aprisionar-nos inapelavelmente. Veio entdo o cinema, que fez
explodir esse universo carcerdario com a dinamite dos seus décimos de
segundo, permitindo-nos empreender viagens aventurosas entre as ruinas
arremessadas a distancia (BENJAMIN, 1985a, p. 189).

Essa possibilidade do cinema adquire, para Benjamin, um aspecto psicoldgico funcional e
importante na sociedade de hoje. A camera e seus recursos multiplos que guiam nossa aten-
¢do involuntaria abre passagem para que percebamos o “inconsciente 6tico”, ou seja, aque-
las forcas invisiveis ou os detalhes que normalmente, por nossa prépria visdo, ndo somos
capazes de perceber.

Os aspectos da realidade que os filmes percebem situam-se, em grande parte, fora da
percepgdo sensivel normal, e podem, assim, alterar profundamente o mundo através das de-
formagdes que o mundo visual sofre no filme. Surgem nossos sonhos; materializam-se nos
filmes nossas angustias, felicidades, tristezas, e, sim, nossas vingangas. O publico partilha
coletivamente de imagens antes colocadas no sonho, na imaginagdo ou no manicomio; séo
reintroduzidas as sensag¢des que a civilizagdo ndo nos permitiu ter ou extravasar, e o tom épico
de filmes como Dogville ajuda-nos a compreendé-las e a refletir sobre elas.

Benjamin vai além. Para ele, além de retratar essas psicoses, o cinema adquire a fungdo
de inibi-las. Ele mostra as repressées que a Modernidade trouxe consigo para a civilizagdo e
funciona como a “explos&o terapéutica do inconsciente”. Todas as sensagdes reprimidas em
grande ou pouca quantidade aparecem no cinema, e a criagdo virtual delas impede seu “ama-
durecimento perigoso” para a sociedade.

A funcgédo do cinema aparece, assim, como um certo controle do self, enquanto apazigua-
dor dos impulsos inatos da sociedade. Mostra-nos realidades que s&o terapéuticas para o nos-
so inconsciente e que ameagam a nés mesmos. Em Dogville, a histéria se desenrola sob esse
prisma: as sensacdes inibidas irrompem a cada cena de injustica contra Grace e em sua vin-
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ganca final, para, posteriormente, ser alvo da nossa cognicéo, maximizada pelo efeito V.

O filme adquire, portanto, dois papéis muito claros que se complementam. De um lado,
€ o condutor de nossa atencgdo através do ambiente social e das forcas sociais invisiveis que
pretende mostrar, preparando instantes de sensagdes que nos remetem a sociedade e a nds
mesmos e formulando, através do efeito V, a possibilidade de critica. Por outro, tem a fungéo
de “exploséo terapéutica”, sendo a vélvula de escape para aquelas sensagdes reprimidas pela
civilizagdo, ao mesmo tempo em que, pela cognigdo critica, ampliada através do efeito distan-
ciamento, da sensacéo, coloca estas sob a andlise do publico, ao lado das questdes sociais le-
vantadas durante o filme. A critica reveste-se, portanto, também de dois aspectos: criticas das
questdes sociais, com a escolha livre dos espectadores interessados quanto ao que se passou
na tela, com base no distanciamento; e critica, pela cognicéo, do instante e da sensacéo que
tivemos, estas apenas possiveis de serem “sentidas” no espago filmico virtual criado.

S&do percebidos em Dogville esses duplos aspectos. A vinganca final de Grace funciona
como critica de uma sociedade corrompida e da-nos a satisfacdo de nos sentirmos, também,
vingados. Por outro lado, se pensarmos (e devemos pensar) em nossa proépria sociedade, a vio-
[éncia da vinganca ndo pode ser exercida, por mais que queiramos e, por fim, a pergunta per-
manece: serd que ela estava certa? Grace estava certa até mesmo ao mandar atirar no bebé
Aquiles? Esse tipo de pergunta é o efeito V agindo, que nos guia pela reflexdo sobre a realidade
social (da comunidade ficticia que leva a nossa prépria, sendo aquela a personagem principal
do filme) e sobre nossas sensac¢des despertadas nos instantes, possiveis de serem “sentidas”
apenas no filme, mas reprimidas pela sociedade.

E por fim, o que falar de Dogville? Até agora argumentamos sobre seu cardter enquanto
obra estética, com a andlise dos elementos que estruturam a narrativa. Mas ndo podemos
perder de vista o j& muito citado Brecht: Dogville fala da comunidade, uma comunidade que
Lars Von Trier colocou nas “Montanhas Rochosas” dos EUA, s6 para indagarmos se existem
montanhas que n&o sdo rochosas.

Brecht estava certo ao fazer de seu palco um palco cientifico: ele reformulou a estética
teatral e suas pecas didaticas ensinaram e divertiram. Trier propds o0 mesmo para o cinema
e aplicou com toda a forca a estética do Dogma 95 juntamente com o teatro épico. O melhor
a fazer é sentarmos e aproveitarmos as sensag¢fes que o filme nos passa, pois quando elas
passam tudo que sobra s&o nossas proprias reflexdes. Contudo, se, até agora, demos maior
atencdo a certos aspectos estéticos do filme que também abrangem de certa forma o contetido
da trama que foi contada, convém agora, até por respeito a Brecht que com tanta veeméncia
defendeu seus “experimentos socioldgicos”, discutirmos o contetido, o plano de fundo, o obje-
tivo de toda aquela estética aplicada.

*

O aspecto mais importante da cidade de Dogville é ela prépria: trata-se de uma comunida-
de perdida no meio das “Montanhas Rochosas” dos Estados Unidos. Ser uma comunidade e
pertencer a uma comunidade sdo duas ordens de situacdes reflexas do mesmo problema: a
comunidade em si. Por mais redundante que possa parecer essas questdes, € exatamente
este o objeto do filme: a comunidade pura e crua, sem paredes nas casas para que possamos
observar o intimo dela, seus nervos, seu coracéo.
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Aideia de comunidade, segundo Zygmunt Bauman (2003), sempre nos remete a uma sen-
sacdo boa: o “ser” uma comunidade e o “estar” em uma comunidade nunca se dao entre es-
tranhos. A vida na comunidade é constituida por um desejo compartilhado por todos os seus
membros de nunca desejar mal uns aos outros. Dai 0 espectro que ronda o conceito: ela trans-
mite uma sensacéo boa, uma sensacgéo de fazer parte de algo, de néo existir estranhos que
desejem seu mal.

Exatamente por essas caracteristicas, que sempre sdo perseguidas por qualquer homem,
ela ndo existe, nem poderia existir, pelo menos enquanto aquele conceito idealizado: € o parai-
so perdido no meio das montanhas que sempre procuramos e procuraremos. Essa é a comuni-
dade sonhada, que tanto desejamos para fugirmos da atitude blas€ do meio urbano, da frieza
dos seus habitantes e da soliddo de se morar na cidade moderna, a comunidade que Grace
acha que encontrou no primeiro momento.

Por outro lado, esse impulso de viver em comunidade cria realmente comunidades,
mas que muito se distanciam daquela sonhada. Essas “comunidades que realmente existem”
tentam a qualquer custo se igualar ao sonho e para tal exigem uma fidelidade extrema da co-
letividade que a constitui, sendo encarado como traidor todo aquele que néo se filiar a ela de
modo integral. N&o fica dificil cruzar um paralelo com Dogville; ela é a comunidade que existe,
mas que se autointitula como a comunidade sonhada, o paraiso perdido aconchegante:

This is the sad tale of the township of Dogville. Dogville was in the Rocky
Mountains in the US of A. Up here where the road came to its definitive end
near the entrance to the old, abandoned silver mine. The residents of Dogville
were good, honest folks and they liked their township.®

A primeira fala do narrador destaca um elemento que servird de base para todo o filme: os
moradores de Dogville gostavam de sua cidade. Dentro de Dogville ndo havia espacgo para a
frieza e ndo havia como néo gostar dela. Essa comunidade, ainda segundo Bauman (2003),
s existe na medida em que conserva o entendimento sobre si prépria tacitamente: dentro da
comunidade ndo se pensa sobre ela e é natural ser uma comunidade, pelo menos assim parece
a seus membros, e, quando se passa a pensar sobre ela, ela desaparece, esse lago de unido
se desfaz. Assim, enquanto cada um dos elementos que a compdem, quais sejam, a distingédo
entre os de dentro e os de fora, a pequenez, que garante uma comunicacéo entre os de dentro
tdo densa que exclui os de fora e a autossuficiéncia, ndo existe motivagdo para critica entre
seus habitantes e de si prépria: a comunidade estd a salvo.

Ao longo do filme, hd uma relagdo que se estabelece entre Grace e Dogville que longe de
acorda-la de seu sonho de comunidade, do seu entendimento uniforme, for¢ava-a a se preca-
ver cada vez mais, reforcando aquelas trés caracteristicas e nunca os levando a reflexdo sobre
si proprios, mas sempre a uma reflexdo que se constituia em blocos: de um lado eles e a defesa
do que Dogville representa; de outro o infortinio que Grace representava. O entendimento tacito
lhes possibilitava tomar quaisquer atitudes diante de Grace e, por mais que fossem més, néo se
discutia, pois na comunidade néo se precisa de reflexdo sobre ela prépria: ela é autossuficiente.

Confessamos que esse argumento ainda estd incompleto. Na verdade, ha as reunides se-
manais que Tom propde e que tentam rearmar moralmente a comunidade, mas estes ensina-
mentos se restringem a uma Unica atitude: o que a comunidade, como um todo, pode fazer pelos

6 “Esta é a triste histdria da cidade chamada Dogyville. Dogyville ficava nas Montanhas Rochosas dos EUA. Onde a
estrada chegava a seu final absoluto perto da entrada da velha mina abandonada. Os residentes de Dogville eram
bons, honesto e gostavam de sua cidade”. (Tradug&do proveniente do filme)
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outros. O fundamento de Dogville era sua unidade, basicamente aquele entendimento natural,
composto pela homogeneidade, pela mesmice. Em nenhum momento do filme a comunidade
se questionou a si mesma ou a suas atitudes (de forma que o entendimento tacito quanto a
ser uma comunidade nunca sumiu) e até mesmo quando Grace diz a verdade numa reuniéo,
os moradores n&o acreditam em seus préprios atos. Como a comunidade poderia refletir sobre
si mesma se ndo queria acabar? O maximo de sua reflex&o diz respeito a aprofundar lagos de
unido, nunca de questiona-los ou anuncid-los aos outros, pois afinal, de acordo com Bauman,

Quando [a comunidade] comegca a versar sobre sua beleza original e a afixar
nos muros préximos loquazes manifestos conclamando seus membros a
apreciarem suas virtudes e os outros a admird-los ou calar-se — podemos
estar certos de que a comunidade n&o existe mais (ou ainda, se for o caso). A
comunidade ‘falada’ (mais exatamente: a comunidade que fala de si mesma)
é uma contradicdo em termos (BAUMAN, 2003, p, 17).

N&o havia necessidade de os moradores contemplarem a si préprios. Mesmo quando Dogville
abriga a fugitiva, ela ndo “conclama seus membros a apreciarem suas virtudes”, nem mesmo
intima Grace a admira-los. Em relacdo a Dogville enquanto pequena cidade, nunca houve mu-
danca quanto ao referencial que ela tinha de si mesma, mas apenas uma ameaga, que era a
chegada de Grace. A mesmice, a homogeneidade, a unidade prevaleceram e, mais uma vez,
de acordo com Bauman,

Essa mesmice encontra dificuldades no momento em que suas condicdes
comegam a desabar: quando o equilibrio entre a comunicagéo ‘de dentro’
e ‘de fora’, antes inclinado para o interior, comeca a mudar, embagando a
distincéo entre ‘nds’ e ‘eles’. A mesmice se evapora quando a comunicag&o
entre os de dentro e o mundo exterior se intensifica e passa a ter mais peso
que as trocas mutuas internas (BAUMAN, 2003, p. 18).

Voltemos um pouco. A comunidade de Dogville comecga a proteger a si mesma no momento em
que Grace chega a cidade. H& o aparecimento de uma pessoa cuja estranheza e tudo aquilo
gue ela representa é uma informacéo diferente e conflitante com o conhecimento internamen-
te disponivel. A partir de sua chegada, a homogeneidade precisava ser protegida, a estranha
vigiada e essa vigilancia (para proteger a uniformidade) devia ser reforgada com coleiras ao
redor dos pescocos daqueles que procurassem destrui-la. Nunca houve uma “luta moral” entre
os habitantes quanto a seus valores e ao que fizeram a Grace ja que n&do era necessério se ex-
plicarem, pois mais facil era jogar a culpa nos “de fora”. Nao houve a crise que Bauman aferiu
quando a comunidade passa a se questionar e, assim, Dogville nunca deixou de existir, pois se
tivesse desaparecido ndo poderia ressuscitar.

Os habitantes da pequena cidade dividiam, portanto, uma identidade comunitéria cons-
truida ao longo do tempo e entre fronteiras invisiveis que os separavam dos outros. Essa comu-
nidade que existe de verdade leva a uma conseqiiéncia: aumenta temores em vez de dilui-los e
exige vigilancia a toda hora, ndo sendo a toa que, no comego do filme, Chuck diz que Moisés (o
céo) precisa ficar faminto para vigiar a cidade, ja que “sdo tempos dificeis e outros aparecerdo
com ainda menos que nds”.

E o que Grace tem em menor quantidade do que em Dogville? A resposta é simples: se-
guranca. A cidade pode n&o oferecer grandes coisas materiais, mas oferece seguranca contra
0s perigos visiveis e invisiveis que existem |4 fora. No caso de Grace o perigo era bem visivel:
gangsteres e a policia, que alguma coisa queriam dela.
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Grace buscava seguranga e, em um primeiro momento, encontrou-a em Dogville. Mas sua
seguranga representava inseguranca para a cidade e uma vigilancia continua sobre os ombros
da bela moca. Ela representava uma ameaga a tudo que eles representavam enquanto uma
comunidade, era a ameaca contra constituicdo segura das identidades comunitarias e por isso
o valor dado pela segurancga era alto demais: Grace tinha que pagar. Em um local onde muito
pouco se oferece, o Unico meio de se pagar é com seu préprio esforgo, seu trabalho.

Tom, jogando xadrez com Bill, afirma que, “se o povo de Dogville tem problemas com acei-
tacdo, eles precisam de algo para aceitar”. Consequentemente, em uma comunidade, aceita-
¢do é o maior problema, exatamente por implicar inseguranca para eles préprios. Dogyville era
segura, mas perdeu parte de sua liberdade ao se trancar em si mesma e vigiar, com a ajuda de
Moisés, o exterior. Grace, ao buscar seguranga, também deverd abandonar um pouco de sua
liberdade, ja que:

A liberdade e a seguranga, ambas igualmente urgentes e indispensdveis,
séo dificeis de conciliar sem atrito — e atrito consideravel na maior parte do
tempo. Estas duas qualidades sdo, ao mesmo tempo, complementares e

incompativeis; a chance de que entrem em conflito sempre foi e sempre serd
tdo grande quanto a necessidade de sua conciliacdo (BAUMAN, 2003, p. 24).

Seguranca sem liberdade é escraviddo: no caso de Grace foi isso que aconteceu. Quanto mais
se intensificava sua busca, ela perdia liberdade para ganhar a seguranc¢a cada vez mais cara
de Dogville. De seu lado, a cidade, para manter sua seguranga, precisava tolher toda a ameaca
que, contra ela, Grace representava. Grace atacara (sem desmantelé-lo) o fragil entendimento
tacito que dava forma a identidade coletiva daquele local.

Arelacéo seguranca versus liberdade implica um terceiro fator que interfere naquela dico-
tomia, qual seja os limites. A conservagéo de Dogville implicava uma supresséo de Grace e de
tudo que ela representava: a cidade grande, onde a frieza e a rapidez controlam a vida dos ho-
mens. Ela nunca poderia partilhar da mesma identidade coletiva da comunidade j& que nunca
vivera ali, nunca compartilhara das mesmas nog¢@es que os outros habitantes.

A questdo dos limites & explicita no filme: Grace se torna tdo ameacgadora que ndo ha mais
limites a sua tortura. Ultrapassa-se o limiar entre o prazer total e a grade da realidade que o
aprisiona. Freud (1997) distingue dois principios que regem a vida do homem: o principio do
prazer e o principio da realidade. O primeiro diz respeito a todo impulso inato do ser humano, a
todos os seus desejos e sensagdes que sdo inerentes de sua natureza. J& o segundo é o princi-
pio que opde limites ao gozar pleno que seria nosso prazer ideal. Este principio (ou civilizac&o)
é uma estrutura que se opde entre o individuo e a sua busca do prazer. Embora tal busca seja
da natureza do nosso aparelho psiquico, estd em desacordo com o mundo externo. Mesmo
sendo um direito, 0 homem tem que negé-lo para viver em sociedade.

No jogo do filme entre a seguranca e a liberdade, o elemento que deixa Grace em des-
vantagem é a comunidade em si. O principio do prazer estava inibido pela realidade quanto
aos integrantes do mesmo grupo, pois os valores que compartilhavam eram suficientes para
isso. Alguém de fora e que ainda ousa perturbar essa ordem estabelecida € um inimigo mortal
e contra essa pessoa ndo ha porque se reprimir. Se na balanca entre seguranca e liberdade a
sociabilidade estabelece regras que negam livre curso a luxdria e as paixdes, toda espécie de
repressdo pode aflorar contra aquele que tende a ser o mentor da abolicdo dessas mesmas
regras que estruturam a identidade e a prépria sobrevivéncia do grupo.

Mas Grace aglenta “firmemente” todas as torturas. Ela precisa de seguranca e dispds de
sua liberdade, controlando seus impulsos de agresséo e vinganca. No seu caso, o principio da
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realidade controla o principio do prazer e hd uma ambivaléncia na sua condigdo humana, pois,
ao mesmo tempo em que busca a comunidade, ela se torna infeliz por ter que renunciar aos
seus instintos.

Esse problema foi retratado, também, por Norbert Elias (1993). O processo civilizador de
Elias corresponde a um controle internalizado, que afeta 0 modo como as pessoas se sentem,
como se comportam e sua estruturacéo psiquica. Ele corresponde a um gradual predominio do
principio da realidade sobre o principio do prazer, para aproximé-lo de Freud. Mas Elias pensa
em mais uma varidvel: a moderacéo dos impulsos traz vantagens dependendo do contexto em
que elas ocorrem. Freud nao historiciza o principio de realidade, enquanto Elias coloca-o sem-
pre em um contexto histdrico e social. Grace estava em desvantagem e seu controle trazia-lhe
mais conseqiiéncias ruins do que boas. A contenc¢do do seu impulso, enquanto civilizada (que
tanto a distanciava de Dogville) também foi, em parte, responsdvel por sua prépria dor.

H& outra discussdo que nos ajuda a interpretar melhor todo esse problema. A relagdo
Dogville versus Grace pode ser percebida como uma relacdo estabelecidos versus outsiders,
que se torna um dos pilares do filme. O grupo de estabelecidos de Dogville dispée de uma
vantagem primordial sobre Grace: seu alto grau de coes&o. E essa coesdo que lhe garante a
seguranga, mas também a responsavel pelas perversidades compartilhadas por todos.

Segundo Elias (2000), um grupo se julga superior pelo carisma grupal que possui: é a an-
tigtidade de associag&o que cria o alto grau de coeséo, a identificag&o coletiva e as normas
comuns que englobam todos os habitantes. Como contraponto a essa coeséo, o0 grupo usa a
exclusdo e a estigmatizacdo como armas para preservarem sua “superioridade”, e a mesma
coesdo constitui o diferencial de poder.

No caso de Grace, ela ndo tinha poder contra a coesdo. Sua estigmatizagédo deu-se pela
criagdo de um valor humano inferior, no qual sua presenca passou a incomodar mais do que
a ajudar aquelas pessoas. Ha uma barreira afetiva entre os habitantes e a bela fugitiva, in-
transponivel. Ela nunca fizera parte da coeséo grupal, nem nunca fard: a diferenca entre os
moradores e ela comeca pelo viés negativo: Grace perde quando n&o é considerada como
parte do grupo, como, por exemplo, quando é impedida de pegar o atalho por entre os arbustos
enquanto os outros podiam, simplesmente por morarem em Dogville ha mais tempo.

A medida que os riscos de manté-la segura v&o ficando piores, e que os cidaddos come-
¢cam a se sentir mais e mais medo de sua presencga (ciimes por ela estar chamando aten-
¢cdo dos homens, no caso de Liz; medo de si mesmo pelo prazer que ela desperta, no caso de
Chuck; a possibilidade dela satisfazer os impulsos masoquistas de Jason e sua mée Vera ndo
gostar disso), enfim, a cada pequeno deslize que confirma o poder crescente nas méos dos
estabelecidos e a pretensa ndo submisséo de Grace as normas locais, torna qualquer contato
intimo com esse outsider um perigo.

E aqui que o amor entre Tom e Grace se transforma em uma metéafora dessa situag&o.
Quando tem que escolher entre o amor e sua cidade, Tom fica com a tltima. Como poderia ele,
apds toda sua vida, desistir daquela comunidade que representava ele mesmo? A comunidade
que Ihe dera uma posicéo social, amigos, abrigo? A comunidade que coordenara seu cresci-
mento psiquico enquanto membro de um grupo? A escolha que Dogville imp&e entre ela e Gra-
ce é simples: os outsiders podem contagiar os estabelecidos, corrompé-los. Todo e qualquer
contato é perigoso, e acaba por representar (mais) um perigo ao grupo estabelecido, pondo em
risco as defesas das normas e tabus comuns. Nas palavras de Elias,

O contato mais intimo com eles, portanto, é sentido como desagradavel. Eles
pdem em risco as defesas profundamente arraigadas do grupo estabelecido
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contra o desrespeito as normas e tabus coletivos, de cuja observancia
dependem o status de cada um dos seus semelhantes no grupo estabelecido
e seu respeito proprio, seu orgulho e sua identidade como membro do grupo
superior (ELIAS, 2000, p. 26).

Tom n&o podia por em risco tudo que havia conseguido: seu prestigio social, sua posi¢do no
grupo da comunidade que amava. Ela havia definido cada uma de suas qualidades (e também
cada um de seus defeitos, embora pela mesma coeséo grupal ele ndo fosse capaz de vé-los).
Trocar Dogville por Grace era trocar a seguranca pela insegurancga. Se estar seguro representava
ter que se privar de um pouco de liberdade (mesmo que amorosa), valia a pena pagar este preco,
ainda mais depois que Grace o recusou. Suas emog¢8es comegaram a ganhar o devido sentido: o
grupo comegou a fazer sentido em sua mente e trocé-lo pela “frieza” ndo valia a pena.

Até agora as atitudes da cidade foram colocadas em termos de trés dicotomias: seguranca
versus liberdade, onde nesse jogo a cidade oferecia seguranga e refreava a liberdade de Grace;
prazer versus realidade, no qual o prazer contra Grace ndo encontra os limites da realidade
(autocontrole proposto pela civilizagdo), ja que ela se torna uma ameaca a propria identidade
grupal; e, por ultimo, a dicotomia estabelecidos versus outsiders que, pela coesdo grupal inten-
sa, toda e qualquer atitude contra a refugiada néo é discutida e ainda ratificada pelos demais,
sempre para proteger o sonho da comunidade.

Por outro lado, hd as atitudes de Grace contra a cidade, sua vinganga contra ela. Os seres
humanos possuem, de acordo com Freud (1997), uma tendéncia para a agresséo, e o pertenci-
mento a um grupo satisfaz este impulso na forma de hostilidade contra estranhos. A presenca
de um intruso acentua a coesdo do grupo e se torna facil criar o amor entre eles enquanto exis-
tir esse alguém a quem hostilizar ou, em outras palavras, em Dogville foi a presen¢a de Grace
que possibilitou reforcar os lagos de uni&o, na medida em que havia alguém para se hostilizar.

Freud (1997) afirma, ainda, que essa tendéncia a agressividade é natural do homem. E
essa agressividade que ameaca a todo o tempo a civilizagdo e contra ela temos que dispor de
um alto grau de energia para fred-la. Se do lado de Dogyville esse freio soltou-se a ponto de ndo
mais haver motivos para a cidade refrear-se contra Grace (afinal ela era a intrusa e hostiliza-la
por ser uma ameaga a comunidade aumentava e reforcava os lagos de unido da cidade, ha-
vendo inclusive uma complacéncia mutua com relagdo a este mal), de outro, Grace continuava
civilizada. Contra seus instintos e 6dios, a realidade (civilizagdo) ainda propunha as grades de
controle; como poderia odid-los se eles eram apenas fracos?

Uma das palavras que mais se repete no filme é “arrogante”. E de arrogante que o pai
de Grace a chama quando ele afirma que ela se coloca num padréo ético que ninguém pode
alcancar, a partir do momento em que ela perdoa os outros com desculpas que nunca permi-
tiria dar a si mesma. A fugitiva apenas julgava as circunstancias e ndo podia sucumbir a seus
instintos, pois isso significava perder seu controle, sua civilizacéo, seu alto padrdo moral, sua
ética cristd de “amards o préximo como a ti mesmo”:

Grace looked around at the frightened faces behind the windowpanes that were
following her every step, and felt ashamed of being part of inflicting that fear.
How could she ever hate them for what was at bottom merely their weakness?
She would probably have done things like those that had befallen her if she'd
lived in one of these houses, to measure them by her own yardstick as her
father put it. Would she not, in all honesty, have done the same as Chuck and
Vera and Ben and Mrs. Henson and Tom and all these people in their houses?”

7 “Grace olhou para os rostos assustados que a seguiam e sentiu vergonha de ser parte do motivo daquele medo.
Como é que podia odié-los se, no final, eram apenas fraquezas? Ela provavelmente teria feito o mesmo se tivesse
morado numa dessas casas. Ela tentou julga-los de acordo com seus préprios padrdes. Serd que ela, honestamente,
nao teria feito o mesmo que Chuck, ou Vera ou Ben, ou a Sra. Henson, ou Tom? Ou todas as pessoas nessas

casas?”. (Traduc&o proveniente do film
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Como Grace podia odid-los por suas fraquezas? A ética cristd do “amards o préximo como a
ti mesmo” é colocada por Freud (1997) como uma méxima que impde sacrificios aqueles que
desejam cumpri-la. Da mesma forma, o “amards o teu inimigo” se torna incompreensivel na
medida em que refletimos sobre ele. Na teoria freudiana, o homem é um ser cujo principal atri-
buto € a inclinacéo para a agressdo e esses mandamentos que véo tdo de encontro a nossa
natureza sdo os artificios da civilizacédo para que ela se mantenha.

Freud salienta que s6 se consegue amar o préximo se houver identificagédo entre os dois:
n&o se ama o préximo, pois o estranho desperta mais hostilidade do que amor. Sé conseguimos
amar um reflexo de “nés mesmos” no outro, alguma caracteristica que nos chamou a atengéo
e, assim, como igualar o amor dos préximos com o amor daqueles que realmente amo? Dessa
maneira, Freud afirma que o amor que n&o discrimina € um amor que vale menos, além do que
nem todos os homens sé&o dignos do amor.

Independentemente de uma pretensa validade universal dessa afirmativa, Grace comecga a
colocar sua dor no lugar em que ela sempre deveria ter ficado. Se seu autocontrole pautado na
maxima cristd havia trazido tdo danosas consequéncias, algo deveria ser feito. O principio do
prazer, afinal a represséo desses instintos sé a colocaram em desvantagens naquele contexto,
comeca a ganhar forca na medida em que ela prépria comeca a refletir sobre o que passou e a
assumir a impossibilidade de cumprir aqueles mandamentos éticos cristdos téo caros para ela.
Seu autocontrole adquire, finalmente, o teor de desvantagem, os contextos social e histérico
imprimem a sua variével sobre ela e a sua vigilancia interna dos atos e atitudes para que ndo
ultrapassem os limites da civilizag&o j& ndo s&o capazes de controlar o seu principio do prazer:

It was if the light, previously so merciful and faint, finally refused to cover up
for the town any longer. [...] The light now penetrated every unevenness and
flaw in the buildings... and in... the people! And all of a sudden she knew the
answer to her question all to well: If she had acted like them, she could not
have defended a single one of her actions and could not have condemned
them harshly enough. It was as if her sorrow and pain finally assumed their
rightful place. No, what they had done was not good enough. And if one had
the power to put it to rights, it was one’s duty to do so, for the sake of the other
towns. For the sake of humanity, and not least, for the sake of the human
being that was Grace herself.?

A arrogancia que permeou todo o filme, onde seres humanos se julgavam superiores e conde-
navam outros por ndo estarem no mesmo padr&o, pode ser interpretada como um erro no qual
a cidade e a prépria Grace incorreram. A cidade se julgava com um valor humano superior ao
dela por fazerem parte de um grupo coeso. A moga, por sua vez, ndo permitia castigos aos ou-
tros por se considerar num padréo moral tdo elevado, que a cidade, talvez, nunca conseguiria
alcancar, onde sé importava o perd&o e o amor ao préximo que se mostraram ineficazes diante
da agressividade inata de todos os seres humanos, conforme disse Freud, e de uma civilizagéo
que prescreve maximas cujo cumprimento ndo pode ser recomendado como razodvel.

O ponto central do filme parece ser o de que a entrega total de um individuo a uma comu-
nidade, quando aquele estd demonstrando toda sua fragilidade ao buscar a seguranga t&o so-
nhada, somente ajuda a despertar a crueldade do ser humano, ainda mais se for referendada

8 “Era como se a misericordiosa luz anterior finalmente se recusasse a continuar encobrindo a cidade. [...] A luz
penetrava por cada fresta e falha nas casas e nas pessoas. E, de repente, ela sabia muito bem qual seria a sua
resposta. Se ela tivesse agido feito eles ndo poderia ter defendido nenhuma de suas ag¢des, nem as condenado
severamente o bastante. Era como se a sua dor tivesse finalmente assumido o seu devido lugar. Nao! O que eles
haviam feito ndo havia sido bom o bastante. E, se alguém tivesse o poder de consertar as coisas, esse alguém teria a
obrigag&o de fazé-lo pelo bem de outras cidades, pelo bem da humanidade. E também pelo bem do ser humano que
era a prépria Grace”. (Tradug&o proveniente do filme).
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pela coeséo grupal. Um intruso tem o poder de reafirmar o amor dos estabelecidos e é mais
e mais estigmatizado por ndo pertencer ao grupo. A metafora da morte final e a destruigdo
de Dogville se aproximam do que Bauman prescreveu de que quando a comunidade passa a
refletir sobre si, a falar de si, ela desaparece: se, em um primeiro momento, Dogville preferiu
continuar mentindo sobre si, evitando pensar sobre si, para manter-se como um sonho, em um
segundo momento, com a presenga de Grace a mostrar a realidade grupal antes invisivel, a co-
munidade sonhada percebe-se como tal e ndo pode mais continuar. Assim, ja desde o comego,
com as casas invisiveis a anunciar o fim, ela teria que desaparecer, pois nenhuma comunidade
sonhada existe de fato na sua perfeicéo imaginada.

No final, apenas o galp&o, que era o plano de fundo para o sonho, permanece. Ndo so-
mente ele, na verdade, j4 que Moisés — o cachorro — também sai de sua invisibilidade e toma
a forma real. A comunidade que parecia real sumiu, voltou ao imaginario do sonho, ao passo
que o cachorro sempre téo real e sincero em seus instintos reaparece diante da platéia. S6 nos
resta sair do cinema.
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