A PIANISTA de Michael Haneke

Realizador de um cinema frio e cerebral, o austríaco Michael Haneke tardou em sair da teia que ele próprio foi tecendo ao longo da sua obra, onde abundam filmes demasiado programáticos e com pretensões a teses (sobre a violência nos audiovisuais em Benny’s Videos e Funny Games), ou filmes de retórica (sobre a impossibilidade de comunicação entre os humanos em Código Desconhecido). Em Haneke, o gosto pelo choque e a provocação deliberada ao espectador convivem lado a lado com um brilhantismo técnico insuperável. 

Neste A Pianista Haneke deixa de lado a retórica, abraça o romanesco e arranca um filme portentoso de contenção. Propondo-se a filmar os  fantasmas escondidos nos recantos mais sórdidos da intimidade de cada um, Haneke consegue passar ao lado das tentações do voyeurismo e do estereotipo moralista tipo “públicas virtudes, vícios privados”.  Exemplar em termos de economia narrativa e de progressão dramática com cada cena a revestír-se de um papel preciso (as cenas das lições de Huppert são brilhantes em  termos de definição da personagem), onde cada plano não está a mais nem a menos e tem a duração precisa para se tornar incómodo sem se tornar exibicionista (as cenas de sexo são disso exemplo).  A colocação de câmara é milimétrica (magnifica a cena com  Isabel Huppert a cortar-se na casa de banho, em que a câmara só poderia estar onde está, sob pena de o plano se tornar ridículo e pouco credível ou demasiado explícito), sem nunca cair no gratuito ou no envergonhado (e o tema convidaria a um ou a outro). Igualmente extraordinária é a escolha dos décors e o partido dramático que deles é tirado (a casa de banho do apartamento de Huppert é um  portento pelo que tem simultaneamente de fria e de acolhedora). 

Mas aquilo que mais separa A Pianista dos filmes anteriores de Haneke (e que torna o filme verdadeiramente inquietante) é o rigorosíssimo trabalho sobre o ponto vista no interior da cena e do plano (digno do melhor Hitchcock, o cineasta que melhor partido tirou do ponto de vista no cinema, e também ele cineasta do Desejo e da Culpa  ). É aqui que  Haneke dá um gigantesco passo em frente e em vez de atirar imagens mais ou menos chocantes à cara do espectador, fá-lo identificar-se com a personagem e aí sim o filme é uma experiência verdadeiramente desconfortável para  quem vê. 

O trabalho do realizador sobre o ponto de vista passa por duas fases distintas. Numa primeira fase (que corresponde à primeira parte do filme, até à cena em que Huppert coloca os cacos no casaco da sua aluna) o trabalho de Haneke tem por objectivo estabelecer a identificação do espectador com a personagem de Isabel Huppert,  fazendo coincidir o olhar deste com o de aquele, através da alternância entre planos ditos subjectivos (que correspondem ao olhar  da personagem) e planos objectivos (que correspondem ao olhar de ninguém). Atente-se, por exemplo, na cena do Drive-in construída sobre uma série de olhares (planos objectivos) e de corte sobre o que esses olhares vêm (planos subjectivos). Na cena dos cacos no bolso  da aluna, Haneke vai mais longe e faz a passagem do objectivo a subjectivo dentro do mesmo plano, pondo a câmara em local aparentemente neutro e objectivo e fazendo a personagem alinhar-se com o eixo da câmara (subjectivando o plano a partir daí) precisamente antes de iniciar a sua acção (esta técnica típica da fase mais depurada de Hitchcock conheceu o seu auge no brilhante, mas mal-amado Marnie). 

Numa segunda fase (desde a sequência entre Huppert e Magimel na casa de banho até ao final) em que o ponto de vista já está solidamente estabelecido, deixam de haver planos subjectivos e todos os planos sendo objectivos são fortemente subjectivados pelo olhar de Erika (é como se em todas as cenas houvesse um plano de um olhar de Huppert que reordena e dá um novo sentido à cena): veja-se a cena em que Magimel agride Huppert, e em particular o plano em que Huppert limpa o nariz ensanguentado à camisola enquanto olha para Megimel. Esse único plano faz com que toda a cena seja vista à luz desse olhar de Erika, sem que nunca se possa falar de plano subjectivo. 

A partir do momento em que Haneke estabelece o ponto de vista, criando uma identificação da personagem com o espectador, é como se o filme evoluísse por si próprio, movido apenas pela força das situações dramáticas e da interpretação dos actores.

Sendo uma reflexão sobre a condição humana, A Pianista é simultaneamente um impiedoso retrato da sociedade vienense onde a música é uma capa epidérmica que esconde uma tensão e uma frieza prestes a eclodir (com a personagem de Huppert a funcionar como uma poderosa metáfora para a cidade).
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