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THE INVISIBLE MAN /2020
(O Homem Invisivel)

Um filme de Leigh Whannell

Realizacdo e Argumento: Leigh Whannell / Direcéo de Fotografia: Stefen Duscio / Montagem: Andy
Canny / Musica: Benjamin Wallfisch / Producédo: Jason Blum, Kylie Du Fresn e Jennifer Scudder
Trente / Producdo Executiva: Rosemary Blight, Ben Grant, Couper Samuelson, Beatriz Sequeira,
Jeanette Volturno, Leigh Whannell / Casting: Nikki Barrett, Sarah Domeier Lindo, Terri Taylor /
Direcao Artistica: Darshankumar Joshi, Alice Lanagan / Guarda-roupa: Adam Johansen, Damian
Martin, Emily Seresin / Interpretacdes: Elisabeth Moss (Cecilia Kass), Oliver Jackson-Cohen
(Adrian Griffin), Harriet Dyer (Emily Kass), Aldis Hodge (James Lanier), Storm Reid (Sydney
Lanier), Michael Dorman (Tom Griffin), Benedict Hardie (Marc), Renee Lim (Doutora Lee), Brian
Meegan (condutor Lyft) / Cépia: DCP, a cores, falado em inglés, com legendas em portugués /
Duracao: 124 minutos / Estreia Mundial: 24 de fevereiro de 2020 / Estreia Nacional: 5 de marco de
2020 / Primeira Apresentagdo na Cinemateca.

*k*k

The Invisible Man ¢é apresentado em “double bill” com Hollow Man, de Paul Verhoeven (“folha”
distribuida em separado).

Entre a projecédo dos dois filmes ha um intervalo de 30 minutos.

*k*k

An invisible man can rule the world.
Nobody will see him come, nobody will see him go.
He can hear every secret. He can rob, and rape [sic], and kill!

Dr. Jack Griffin (Claude Rains) no original The Invisible Man (1933) de James Whale.
Frase retirada da legendagem da edicdo Blu-ray do filme contendo uma gaffe, ja que a personagem
diz “wreck” e ndo “rape”.

Poucos filmes do cinema recente comecam assim, de modo tdo meticuloso, apesar de “no meio” de
um wedlock sinistro e tempestuoso. Assistimos a personagem de Elisabeth Moss (hum dos seus
melhores papéis para cinema) a procurar escapulir-se, com pés de 13, da habitacdo high tech e
fortificada do companheiro, um engenheiro 6ptico multimilionario. Whannell filma esta fuga como
se se tratasse de um assalto, recordando a sequéncia quase silenciosa de Marnie (1964) em que anti-
heroina encarnada por Tippi Hedren decide “atacar” o cofre da grafica gerida pela personagem
interpretada por Sean Connery. Recorde-se que Connery, em certa medida, interpretara a cleptomania
de Hedren como algo relacionado com a sua resisténcia, “frigida” ou “misandrica”, ao toque
masculino. O filme de Alfred Hitchcock ressoa nos primeiros instantes gracas ao dominio revelado
por Whannell no modo de filmar aquele espaco, mas também na maneira como constréi um espaco
novo, todo ele re-imaginado a partir da condi¢do psicoldgica da personagem (que, sentimos, se
apresenta “sequestrada” pelo medo) e do seu plano de acdo (a evasédo tdo cuidadosa e planificada
quanto a propria gramatica, pensada plano apés plano, da découpage de Whannell).

Nos minutos iniciais, em processo de fuga, 0 corpo mexe-se, sorrateiro, para nao ser ouvido, para ndo
ser notado, na esperanca de ndo acordar o monstro no seu covil. O segundo titulo, apés o falhado The



Mummy (2017) com Tom Cruise, da série de reinterpretacdes dos classicos monster movies da
Universal ¢ uma obra caracterizada por um desvio fundamental: o “homem invisivel” ¢ um vildao
sibilino representando tudo o que pode correr muito mal na instituigdo matrimonial. O “homem
invisivel” aterrorizador representa a invisibilidade que “ataca”, no espago publico, muitas mulheres
vitimas de abusos por parte dos seus companheiros. Afinal, ndo é por estar “invisibilizado” que o
problema néo é bem real e produtor de consequéncias avassaladoras.

O ponto de partida de Whannell é este, 0 que ndo quer dizer que o filme néo tenha ainda o sense of
fun — o lado frenético, diga-se — da obra-prima original de James Whale, primeira adaptacdo do
cléssico da literatura fantéstica de H. G. Wells, com um memoravel Claude Rains no principal papel
(protagonista que praticamente “é s6 voz”). E ndo esteja ciente das variaces subsequentes, uma vez
que o classico da Universal gerou uma série de filmes desafiantes e, nalguns casos, particularmente
inspirados, assinados por realizadores de exceléncia, tais como o alemdo Joe May (a sequela do filme
da Universal com um estreante Vincent Price, The Invisible Man Returns [1940]), outro aleméo
exilado, Edgar G. Ulmer (em que a invisibilidade se inscreve no xadrez atdbmico do p6s-Segunda
Guerra Mundial, The Amazing Transparent Man [1960]), o americano (0 Unico deste grupo a
realizar um “homem invisivel”, ja que Whale ¢ inglés) John Carpenter (a parddia delirante, anti-
establishment, anti-Reagan, protagonizada por Chevy Chase, Memoirs of an Invisible Man [1992])
e ainda, mais recentemente, o subvalorizado filme do holandés Paul VVerhoeven, em que a perspectiva
da historia comeca a ser transferida para a vitima, uma mulher perseguida pelo seu namorado
ciumento e monomaniaco, numa variante contemporéanea da assexuada figura do “cientista louco” de
Wells. Falo de Hollow Man (2000), com Kevin Bacon e Elisabeth Shue. O filme de Whannell ndo
dispensa a dimensao politica desta fabula e, apesar disso ou por causa disso, concentra a acdo huma
arena psicologica em que o espectador ndo tem grande escolha, pois esta obrigado a habitar o regime
de clausura e paranoia em que uma mulher como esta vive. E ndo é por ela fugir da casa do marido-
agressor que a violéncia ndo continuara a ser exercida — o poder da paranoia resulta de uma espécie
de omnisciéncia maléfica que ndo conhece limites geogréaficos, apenas, talvez, limites mentais.

Como a personagem de Moss desabafa a dada altura: o seu companheiro ndo deixara nunca de fazer
o que sempre fez melhor, isto é, tentar convencer toda a gente, comecando por ela mesma, de que
estd louca. A dimensdo poderosamente politica (pds-“#metoo”, pelo que ndo condescendendo com o
movimento, como se percebe pelo final ambiguo) radica numa ideia de clausura que ora se
espacializa, ora se invisibiliza em processos mentais/cerebrais, como uma alucinacdo ou a expressao
de alguém vitima daquilo que n&o V&, vitima, enfim, de um iminente estado de loucura. A doenca
mental e ao clima de paranoia é associada uma reflexdo sobre o voyeurismo, a violacao da privacidade
e as estratégias de intrusdo (forcosamente totalitarias) possibilitadas pelas novas tecnologias. Na cena
em que Moss usa o batom para ofuscar a visao da cAmara-olho do seu portatil, poderemos ser levados
a pensar nos alertas de Edward Snowden: “N&o interessa quem sejas, tu estas sentado numa base de
dados pronto a ser vigiado”. Quando Whannell ndo filma ““a altura” da sua protagonista, isto ¢, através
dessa perspectiva que suga tudo, e nos faz ver sem ver a ameaca que a oprime, assistimos a acao pelos
céus, em planos-drone alusivos aos modos de patrulhamento policial ou militar do territério ou
atraves das imagens de videovigilancia, onde se ira “fazer prova” daquilo que vimos sem ver ao certo.
Outra sugestdo é-nos dada através da paisagem sonora do filme (trilha ribombante concebida por
Benjamin Wallfisch): um “manto” de hélices em altissima rotagdo, motores em ignigédo e violinos
desafinados que pesam sobre imagens banais, aparentemente “vazias”, de um apartamento. Pesam
nas imagens como uma auténtica industria de guerra, como um warfare finalmente remetido para as
nossas casas.

De Griffith a Godard, é conhecido o designio do cinema para tornar visivel o invisivel. Como um
grande macroscopio do real, 0 cinema seria essa maquina que nos permitiria ver o vento, por exemplo,
ou entdo as varias “maos” que NOS empurram nesta ou naquela dire¢do. Maos que podem pertencer a
uma ideia de destino ou de Deus ou aos proprios intersticios da sociedade, aquilo que nos pde em
movimento neste ou naquele sentido — a ideologia como o vento artificialmente gerado pelo poder
dos politicos tirando partido de “aparelhos” omnividentes, que foram cozinhados num laboratorio



qualquer, por uns quantos “cientistas loucos” (cientistas de bata branca ou markeeters extremamente
argutos). Numa altura em que se politiza como nunca antes a colher (invisivel?) que nao se deve
“meter” entre marido e mulher, Whannell converteu The Invisible Man num aspirador conceptual,
transformando as angustias do tempo numa aula de cinema.

E preciso olhar para as origens deste realizador nascido na Australia para percebermos
completamente o modo como Whannell domina, na utilizagao do formato largo da imagem, o espago
negativo e se interessa por atualizar um cinema em que a camara é o grande protagonista (do)
invisivel, reclamando uma certa filiacdo a essa escola do cinema chamada Halloween (1978). Um
aparte: ainda ha dias lia, numa entrevista concedida pelo cineasta alemé&o Christian Petzold (Cineaste,
Verao de 2008), algo que, a meu ver, também se aplica aqui. Dizia o realizador de Yella (2007) que
“[Halloween é] um filme com imagens mentais, subjetivas e objetivas; a sua alternancia cria a
sensacdo de horror”. De facto, esta alternancia, entre o olhar do mundo e o olhar da mente — como 0s
dois sdo aqui “matéria de facto” ante uma camara que os perscruta intensamente, estabelecendo com
eles jogos de objetividade/subjetividade duvidosa —, vem do universo do terror, do filme de Carpenter
mas também a podemos redescobrir no cinema de James Wan, o principal demiurgo do cinema de
terror (diga-se, do monster movie) contemporaneo, em quem Whannell reconhece um tutor.

Whannell comegou a sua carreira como ator e argumentista do thriller cerebral Saw (2004) e foi
empurrado para uma estreia na realizacdo (bastante insipida, é preciso dizer) através do terceiro
Insidious, série de filmes de assombracdo concebida por James Wan, em que a ameaca vem de um
“além” qualquer habitado por fantasmas e demdnios pos-Meélies, pés-Segundo de Chomon. Em
Upgrade (2018), o titulo que se seguiu a Insidious: Chapter 3 (2015) e que antecede (e anuncia,
pelo menos tematicamente) este The Invisible Man, Whannell autonomizou-se do mestre com um
filme sobre um mundo dominado pela tecnologia, tratando-se de uma obra de acdo que “atualiza” a
premissa de Terminator (1984), no sentido em que inverte o argumento segundo o qual “as maquinas
sdo a ameaca”, ja que elas ndo mais representam uma “exterioridade”, antes estdo ou estardo em nos
—a ameaca das maquinas esta ou sera parte indissociavel do novo tecido (do) humano.

Neste The Invisible Man, o argumento tecno-politico refina-se, sobretudo transborda para essa
dimenséo ontoldgica decorrente de uma reflexao sobre o papel da tecnologia e os seus assédios sobre
0 corpo e a mente. Nada se gera fora do dominio do que podemos fazer ante uma ameaca que nos
cerca, que nos habita e viol(ent)a. A assombracdo é instigada pela possibilidade tecnoldgica de
destruir o espacgo da privacidade (a violéncia doméstica € uma metafora, ou um sintoma, de tudo isto).
Enfim, sob a mira de uma cédmara, qualquer que seja (pode estar “implantada” nos nossos laptops
como tratar-se de uma camara de vigilancia, mas também pode ser como “os mil olhos” do fato
“mabuseano” que permite neste filme a invisibilidade do intruso) somos exatamente isso: alvos de
algo ou de alguém, objetos de um olhar que nos condiciona, em cada movimento do corpo — perante
ele, no limite, podemos estar, vulneraveis, numa situacdo, mas nunca seremos nGs Mesmos, num
clima de liberdade que necessariamente ndo se negoceia. Em certa medida, talvez seja esta a grande
licdo (mais ou menos invisivel) contida no grande plano final do rosto de Moss revitalizado pela
“vinganga”: sem 0 espaco do intimo (da privacidade), ndo ha amor, apenas o terror e 0 cinismo.

Depois de Lang, depois de Whale, depois de Carpenter, depois de Wan, este The Invisible Man.

Luis Mendonca



