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A sessdo tem lugar na Esplanada e decorre com intervalo de 15 minutos

"I always knew I had a great insect
movie in me somewhere”

David Cronenberg

A “Mosca” fez a sua primeira aparicao nas telas (sob esta espécie, claro) em 1958, no filme de
Kurt Neumann, com Vincent Price no papel do protagonista.

Foi uma obra que teve assinalavel éxito comercial e péssimas criticas, tanto de cinéfilos como de
fans de fc. O éxito comercial (e para a Fox, detentora dos direitos da histéria de Langelaan foi s6
por isso que contou) determinou duas “continuacdes”: The Return of the Fly (Edward L. Bernds,
1959) e The Curse of the Fly (Don Sharp, 1965). Pela quarta vez, pois, The Fly voltou em 1986
para nos assustar. Voltaria em 1989, com The Fly II de Chris Walas, promovido a realizador. E o
susto foi, certamente, muitissimo maior que o dos fifties ou dos sixties. Se ha filme de “arrepiar os
cabelos” é o que vamos ver e, nessa perspectiva, ninguém tera decepcdes, nem mesmo 0 mais
impassivel. Mas os mais empedernidos (ou mais cépticos) pensardao que essa mais valia de susto
estara na directa propor¢ao da mais valia de dinheiro investido e de efeitos especiais utilizados. Se
as antigas “moscas” eram filmes de Série B, muito baratos (embora a versao original da primeira,
ja tenha sido em scope numa das primeiras apostas da utilizacdo de tal formato a um género, em
58, ainda votado a gostos e espectadores pouco exigentes), esta obra de Cronenberg foi uma
producdo carissima e os efeitos especiais sdo assinados pela famosa equipa de Chris Walas
(Scanners, The Return of the Jedi, Raiders of the Lost Ark, Gremlins, The Kiss, Naked
Lunch) que aqui efectua o seu mais assombroso trabalho.



Quando o co-argumentista Charles E. Pogue prop6s ao produtor Stuart Cornfield (em 1984) uma
nova versao de The Fly ('a /ot more disturbing and nightmarish”), o realizador escolhido foi Mel
Brooks. Como tal nome, muita gente pensou numa comédia, embora a Fox se apressasse a dizer
que ndo e recordasse "The horror side of Mel” associado ja (como produtor) a um filme tdo
importante como The Elephant Man de David Lynch. Mel Brooks veio a afastar-se do filme e
entrou David Cronenberg, a principio relutante. Mas quando lhe foi dada a possibilidade de re-
trabalhar o script (e mesmo de o re-escrever), o autor de The Brood ou de The Dead Zone,
apaixonou-se pelo tema. E foi sobretudo devido a sua capital colaboracao (quer ao nivel do
argumento, quer ao nivel da realizacdo) que The Fly é muito mais do que um Aorror movie para
se transformar, como nos seus mais conseguidos filmes anteriores ou posteriores, num filme em
que o “horror” é mesmo horrivel e ndo um compromisso entre os efeitos ou com os efeitos. Mais
uma vez, com Cronenberg, passamos para o lado de 1a: o lado do medo.

Numa das melhores sequéncias deste filme, essa palavra (medo) surge expressamente e dum
modo que permite (muito habilmente) potencializar a passagem da publicidade a da alucinacdo. E
qguando Brundle tenta convencer a prostituta a entrar para o telépodo. Esta diz-lhe que tem medo
(de modo convencional e em contexto banal) e Brundle responde-lhe no mesmo nivel, que o ndo
tenha ("dont be afraid”). Ha um corte subito e um fulgurante raccord com um contra-campo de
Veronica (presenca totalmente inesperada naquele momento e naquela situagdo, tanto para os
outros personagens como para nds espectadores). E esta faz raccord verbal e sonoro, também,
com a Ultima frase de Brundle para dizer (e tudo passa a outro nivel): Be Afraid. Be very afraid. A
frase veio em todos os cartazes publicitarios, a sequéncia, a montagem, o plano, inscrevem-se
noutro nivel de mistério e de medo, o que, desde ai, ndao mais deixa de povoar o filme e de
ultrapassar, em muito, a dimensao de guigno/ ou de “parada de horrores” (mesmo quando
julgamos estar nela - como na sequéncia do primeiro aborto - descobrimos que nela nao estamos
e que esse horror “mais facil” ndo era real, mas onirico).

A propdsito da primeira versdo de The Fly escrevi, em tempos, que nesse filme se insinuava
ja uma dimensao kafkiana e recordei o famoso conto de Kafka do “homem que naquele dia
acordou transformado num monstruoso insecto”, sublinhando as associacOes (analistas) desse
“fantasma” ao da castragao (Freud ocupou-se largamente dele) e do horror aos insectos como
expressao do pavor do incesto maternal e de horror aos drgaos genitais femininos.

Cronenberg - e nisso reside a grandeza deste filme - soube (apesar das aparéncias e efeitos ou
por causa das aparéncias e efeitos e ja me explico) entrar nesses perigosos dominios (ou nesses
terriveis dominios) com enorme contencdo e sentido de elipse, tornando o que se passa “entre” ou
“sob” muito mais importante do que o que nos enche os olhos e introduzir, por ai, essa tal
dimensao alucinante.

O espaco nao me da para mais do que trés ou quatro exemplos e deixo-os a reflectir neles, sem
que passe 0 medo que o filme provoca (e nao o deixem passar).

O primeiro tem que ver com a erotizacao, ja evidente na versdao de Neumann. Por um lado, pela
escolha duma relacao triangular como base do filme (sua capital modificagdo do argumento
inicial); por outro, pelo papel conferido ao personagem feminino, Verdnica chamada.

A relagao triangular progride, de modo insdlito, neste filme. Da primeira vez que vemos Borans e
Verodnica juntos, ndo suspeitamos que exista entre eles outra relacdo, que ndo seja meramente
profissional, entre “empregada” e “patrdo”. Verdnica vai comer cheese-burgares com Brundle (ja
volto a isso, que é capital) e a relagao entre estes, nessa sequéncia e nas seguintes, comega a ser
visivelmente mais qualquer coisa. Regressa a casa (que, pela primeira e Unica vez, vemos) e ja ha
um casal. Nessa altura, a banda sonora informa-nos e informa-a que alguém mais esta ali. O
espectador que sabe que esta num filme de terror, prepara-se para o primeiro susto. A camara
parece prepara-lo, com o lento movimento no corredor obscurecido a acompanha-la até a casa de
banho. Quem 13 esta, banalmente, a tomar um duche é Borans, que s6 entao sabemos ser o ex-
amante dela. Banalmente? Sim e ndo. Porque esta ali contra a vontade dela, contra o novo amor
dela (Brundle) e para coisas que ela ja ndo quer fazer com ele. O mobil era sexual, mas o sexo
existe em elipse e nem sequer a nudez de Borans nos € mostrada.



A seguir, e durante muito tempo, Borans, ora um empecilho, ora um “porco” (como ela
expressamente |lhe chama) ora um voyeur (fica uma noite inteira a espia-la) ora um antigo
namorado excessivamente ciumento (sequéncia do Centro Comercial). Borans passa a parecer um
personagem a mais. Mas é por causa dele que Verdnica deixa Brundle sozinho na noite capital (e
se recusa a contar-lhe a verdade) e é por causa dele (dos ciimes dele) que Brundle, sozinho, se
decide a experiéncia da auto-transmutacdo. Muito mais tarde, é a Borans que Veronica recorre, e
o “porco”, o “homem que sé pensava em sexo” transforma-se no elemento salvador, no anjo da
guarda. E acaba com o corpo mutilado, metaforicamente castrado pelo “insecto” sem conseguir
sequer segurar a espingarda para o matar. E Verdnica - a mulher, a mae - que acaba por ter que
agarrar a espingarda e matar.

Mas os tais pavores e horrores de que falava Freud sao-nos docemente servidos. E Verdnica quem
toma (com Brundle) a iniciativa sexual e é ela quem |he faz a conversa da carne (a associar com
os bifes e os cheese burgares). Literalmente diz a Brundle que |he apetece comé-lo, “como as
velhinhas dizem que apetece comer bebés”. Tal fome passa-lhe quando o apetite de Brundle
comega a ser excessivo e quando este a quer penetrar nao na carne, mas no plasma.

Dai para diante e a medida que todos os elementos carnais apodrecem e se volvem em vémito,
em detrito (do apetecido corpo de Brundle, ao apetecido queijo, ao apetecido bife), Veronica fica
ligada ao homem apenas pelo amor maternal (se quiserem, amor protector). A “coisa”, 0 que a
liga € um amor que tem que se afirmar sobre (mas com) a repugnancia fisica. E deixo aos
analistas o estudo do sonho dela (a forma do imaginario bebé) ou do “resto de carne” que ela
mata no final ou que ela castra no final.

E é precisamente porque isso € tdo decisivo, que todas as cenas de cama sao elididas ou cortadas
e que nenhuma nudez é mostrada neste filme. Os corpos belos existem em off, numa insinuagao
que tem a sua maxima expressao na portentosa sequéncia (quanto a mim, a melhor do filme)
inteiramente muda, em que Veronica vé os exercicios fisicos de Brundle no inicio da metamorfose.
E o excesso do corpo 0 que primeiro a apavora, muito antes de se apavorar e todos nos
apavorarmos com o excesso de auséncia do corpo.

Tinha prometido dois ou trés apontamentos e ja vou em muito mais. Mas nao resisto, ainda, a
chamar-lhes a atencdo (quando ja tiver passado o estado de choque) para a casa de Brundle.
Vagamente assustada com o aspecto sinistro da rua, na primeira vez que la vai, Verdnica reage
aquele “exterior”. Brundle responde-lhe que é mais limpo e mais claro “la dentro”. O resto do filme
se encarregara de nos esclarecer e de nos obscurecer.

E se a carga erdtica deste filme é tao grande (como em todos os grandes filmes de medo), a carga
de ludus ndo é menor. Desde os efeitos especiais (especialissimos) aos didlogos e as muitas
citacdes cinéfilas. Destas Ultimas, uma das mais belas reenvia-nos ao arquétipo chamado King
Kong quando Brundle (second element is not Brundle) a vem raptar a clinica e a leva pelos ares,
depois de, num fabuloso plano subjectivo (em imenso plongé) se ter apercebido que ela e o outro
se preparavam para lhe matar o filho.

E tudo acaba na metafora da Santissima Trindade, com a fusdo dos trés corpos num so, the
ultimate folly. Quem se pode impedir de se sentir frustrado, por ndo ver o resultado dessa
experiéncia?

The Fly acaba na mais portentosa (e tenebrosa) elipse. Aparentemente, The Fly é um filme de
excessos. Fundamentalmente, € um filme de auséncias.

E acabo como a publicidade e como Verdnica: Be afraid. Be very afraid. Ha muitas razles disso,
muito mais fundamentais e originarias do que as que os socidlogos tentaram quando vos disseram
que The Fly era um filme dos anos SIDA. Porque é o filme de dois mil anos de pecado.

JOAO BENARD DA COSTA

Texto originalmente escrito antes da entrada em vigor do novo Acordo Ortografico



