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Resumo

Um estudo da relagdo linguagem e verdade em Walter Benjamin tomando como ponto de partida e
principal referéncia o prefacio do livro Origem do drama tragico alemé&o. O texto aprofunda a investigacao
sobre a linguagem destacando a natureza do saber filoséfico, a conex@o pensamento-imagem na obra do
autor, e as mudancas na percepcao humana e nos processos de conhecimento do mundo operadas pelo
cinema. Ao final, a aproximagdo entre a forma benjaminiana de exposicdo da verdade e a estrutura
narrativa do documentario Onibus 174, de José Padilha, pretende mostrar que é possivel pensar
filosoficamente fazendo cinema.
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CONOCIMIENTO FILOSOFICO Y MIRADA CINEMATOGRAFICA: ENFOQUES DE WALTER
BENJAMIN

Resumen

Un estudio de la relacidn entre el lenguaje y la verdad en Walter Benjamin tomando como punto de partida
y referencia principal el prefacio del libro Origen del drama trdgico alemén. El texto profundiza la
investigacion del lenguaje, destacando la naturaleza del conocimiento filoséfico, la conexiéon pensamiento-
imagen en la obra del autor y los cambios en la percepcién humana y en los procesos de conocimiento del
mundo operado por el cine. Al final, la aproximacion entre la forma de Benjamin de exponer la verdad y la
estructura narrativa del documental Bus 174, de José Padilha, pretende mostrar que es posible pensar
filosoficamente mientras se hace cine.

Palabras clave: pensamiento de imagen; Walter Benjamin; Estructuras narrativas.

PHILOSOPHICAL KNOWLEDGE AND CINEMATOGRAPHIC LOOK: APPROACHES FROM WALTER
BENJAMIN

Abstract

A study of the relationship between language and truth in Walter Benjamin taking as a starting point and
main reference the preface to the book Origin of German tragic drama. The text deepens the investigation
of language, highlighting the nature of philosophical knowledge, the thought-image connection in the
author's work, and the changes in human perception and in the processes of knowledge of the world
operated by cinema. In the end, the approximation between the Benjamin way of exposing the truth and the
narrative structure of the documentary Bus 174, by José Padilha, intends to show that it is possible to think
philosophically making cinema.

Keywords: Image-thinking; Walter Benjamin; Narrative Structures.
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A natureza do saber filoso6fico

Se a tarefa do filésofo é a de se exercitar no esbo¢o descritivo do mundo
das idéias, de tal modo que o0 mundo empirico é absorvido naquele e nele
se dissolve, entdo ele ocupa um lugar elevado de mediador entre o
cientista e o artista (BENJAMIN, 2004, p. 18).

No primeiro paragrafo do Prefacio epistemoldgico-critico do livro sobre o drama
barroco alemao (Ursprung des deutschen Trauerspiels) encontramos uma distingédo
entre conhecimento e verdade que expde a compreensédo de Walter Benjamin sobre a
especificidade da filosofia enquanto saber e sua diferenca em relacéo a outros saberes.
Junto com essa distingdo ha uma critica a forma como a filosofia passou a ser praticada
na época moderna, e a tendéncia de se adotar os procedimentos metodoldgicos da
ciéncia como modelo. N&o se trata, porém, de uma critica com a pretensdo de introduzir
um novo método de filosofar, pois Benjamin entende que o caminho para se chegar a
verdade — objeto da filosofia - ndo pode ser definido a priori pelo sujeito, € preciso levar
em conta a natureza da verdade. Benjamin discute a problematica epistemolégica da
filosofia e apresenta uma alternativa as teorias do conhecimento modernas que tomam a
ciéncia como modelo. A énfase na forma visa a preservacdo da prépria natureza do

saber filosofico:

Se a filosofia quiser conservar a lei da sua forma, ndo como propedéutica
mediadora do conhecimento, mas como representacdo [Darstellung] da
verdade, entdo aquilo que mais importa deve ser a pratica dessa forma, e ndo
sua antecipagdo num sistema. Tal pratica impds-se em todas as épocas para
as quais foi evidente a esséncia ndo delimitavel do verdadeiro, sob uma forma
propedéutica que pode ser designada pelo termo escolastico do “tratado”,
porque ele reenvia, ainda que apenas de forma latente, para os objetos da
teologia, sem os quais ndo é possivel pensar a verdade (BENJAMIN, 2004,
p.14).

Nesta perspectiva, o compromisso do fildsofo com a verdade envolve uma
exigéncia em relacdo a forma que rompe com a tradicdo de énfase no conteudo. A forma
do “tratado” se caracteriza primeiramente pela “renuncia ao percurso ininterrupto da
intencdo”. Essa nao intencionalidade deve ser considerada no processo de busca da
verdade; o filosofar neste caso tem uma sintonia maior com 0 processo de construgcao
de um mosaico, em seu esfor¢co constantemente renovado de organizar um todo atraves
da montagem de pequenos fragmentos. A beleza do todo é tanto maior quanto mais se
manifesta a singularidade de cada fragmento. A relacdo da verdade com os objetos da
teologia, que Benjamin retoma nas Teses sobre a filosofia da histéria, ndo sera
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abordada nesse artigo por se tratar de uma questdo cuja densidade ultrapassa suas
delimitacdes. Comparando a forma de pensar do tratado com a forma de construcédo do

mosaico, Benjamin admite:

A relacdo entre a elaboracdo microldgica e a escala do todo, de um ponto de
vista plastico e mental, demonstra que o conteldo de verdade (wahrheitsgehalt)
se deixa apreender apenas através da mais exata descida ao nivel dos
pormenores de um conteldo material (sachgehalt) (BENJAMIN, 2004, p. 15).

As citacOes que compdem os grandes mosaicos de Benjamin, apresentadas em
diversas obras e especialmente nas Passagens (BENJAMIN, 2006), se iluminam
reciprocamente, possibilitando uma construcéo tedrica que se contrapde a ideia de
istema. Mosaico e colagem apresentam uma totalidade movel sempre aberta a
incorporacdo de novos elementos. Essa forma permite a absorcdo do imprevisivel, do
acaso na estrutura fragmentéaria do texto. Corresponde a esta imagem uma forma de
escrita que obriga o leitor a se deter em cada frase e ndo uma escrita que o arrasta ao
conhecimento através de deducdes fortemente articuladas. O estilo de escrita adequado
a filosofia deve se pautar pela sobriedade prosaica, mantendo-se distante do tom
imperativo proprio a forma da doutrina.

A identificacdo entre verdade e beleza apresentada no dialogo O Banquete, e a
declaracéo contida neste texto de Platdo de que “a verdade é bela”, adquiriu um sentido
novo na filosofia de Benjamin em virtude da maneira como nela se articula a triade
fendbmeno-conceito-ideia. O vinculo verdade-beleza encontra paralelo na conexao
filosofia-arte; nesses dois dominios a tarefa fundamental é precisamente a apresentacao
(Darstellung) da verdade.

Em Ler O Capital, Louis Althusser observou que Marx usa a palavra Darstellung
como conceito epistemoldgico chave de sua teoria do valor nas primeiras trinta paginas
de O Capital. Elucidando a especificidade deste uso, Althusser (s.d., p.299) opbe
Darstellung a Vorstellung, que seria uma representacdo que supde a existéncia de algo
por detras, ou representacdo no sentido de uma coisa no lugar de outra coisa. De
acordo com a analise althusseriana, o conceito de Darstellung em O Capital ndo faz uso
desta duplicidade, Marx pensa a verdade, ou a esséncia da coisa, em sua estrutura
invisivel e na sua aparéncia fenomenal ao mesmo tempo, ndo existe neste caso, a
oposicao classica entre esséncia e fenbmeno nem a sobreposicédo do sujeito pensante a
empiria visando a “representagao” da realidade. Comentando a distingdo entre método
de pesquisa e método de exposicdo em Marx, e sua aproximagdo com o sentido de
exposicao em Benjamin, Jeanne Marie Gagnebin fez as seguintes observacoes:
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(...) as reflexBes de Benjamin visam um alcance especulativo determinado; n&o
se trata somente de insistir no papel essencial da ordenacdo dos diversos
elementos pesquisados a disposi¢do do escritor. Trata-se, antes, de elaborar e
defender um certo modo de aproximacdo contemplativa da verdade. Em outros
termos: ndo temos em Benjamin somente uma questao retdrica ou metodoldgica,
por mais importante que possa ser, mas também a defesa da especificidade
especulativa do itinerario de pensamento filoséfico. A exposicdo ndo diz respeito
apenas a ordenacdo de elementos ja escolhidos, mas ao préprio recolher e
acolher desses elementos pelo pensar. Para Benjamin, portanto, ndo se trata
somente de analisar as varias formas de exposicdo que pode adotar o
conhecimento filoséfico; mais radicalmente, trata-se de resguardar uma outra
dimenséo do pensamento e da escrita filoséficos: ndo levar a conhecimento(s),
mas expor/apresentar a verdade (GAGNEBIN, 2005, p.185) (grifos no original).

A filosofia ndo visa a construcdo de conceitos pura e simplesmente, segundo
Benjamin seu compromisso € com a verdade, e a verdade ndo pode suprimir as
diferencas e particularidades existentes na empiria sem perder sua concretude. O papel
do conceito € mediador, cabe-lhe destacar os elementos extremos dos fenbmenos para
que estes sejam preservados e se tornem visiveis nas idéias. O fendmeno “sera tanto
mais profundamente apreendido quanto mais claramente for visto como algo extremo.”
(BENJAMIN, 2004, p. 21).

A grande preocupagdo de Benjamin com a preservagdo da riqueza dos
fenbmenos nas ideias € indissociavel do papel mediador atribuido por ele aos conceitos.
E s6 em funcéo da tarefa de fazer a mediacdo entre os fendbmenos e as idéias que os
conceitos adquirem valor. Se a filosofia se limitar a constru¢cdo de conceitos, 0 ndo
idéntico proprio aos fendmenos ndo tera lugar no pensamento. O conceito, exatamente
por mediar fenbmeno e ideia ndo constitui uma invencdo do sujeito imposta ao objeto,
ele é inseparavel do objeto ao qual ele se refere. O conceito penetra no fenbmeno para
alcancar o que lhe é préprio, mas ndo se mostra diretamente para o sujeito de maneira
transparente. O conceito ndo é algo externo a coisa que € pensada. Os elementos que
0s conceitos destacam nos fendbmenos sdo mais visiveis nos extremos da constelacao,
entendendo esta palavra no sentido atribuido a ela na afirmacgéao: “As idéias relacionam-
se com as coisas como as constela¢cdes com as estrelas.” (BENJAMIN, 2004, p. 20.) Os
conceitos, como as estrelas, mostram os fendmenos e ao mesmo tempo apresentam a
ideia. A estrutura da verdade é da ordem da ideia, e essa é da ordem da linguagem.
“Cada idéia contém a imagem do mundo,” (BENJAMIN, 2004, p. 35.) mas, por estar
referenciada ao mundo empirico e a histéria, a imagem precisa ser renovada na ordem
das idéias. Tratando da questdo da historicidade propria as idéias filosoficas, numa carta

ao amigo Florens Christian Rang em 9 de dezembro de 1923, Benjamin admitiu que n&ao
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se alcanca a historicidade especifica das idéias filosoficas pela histéria da filosofia,
assim como ndo se chega as obras de arte através da histéria da arte, mas pela
interpretacao. As idéias filoséficas “nao brilham na luz diurna da historia, agem apenas
de forma invisivel nela” (BENJAMIN, 2004, p. 296).

O mundo como linguagem

O aluno Ié o abecedario e o astrologo o futuro nas estrelas. No primeiro caso a
leitura ndo se desdobra nos seus dois componentes. O mesmo ndo acontece no
segundo caso, que apresenta 0 processo de leitura nos seus dois estratos: o
astrologo Ié a posicéo das estrelas no céu; a partir dai 1& igualmente o futuro ou o
destino (BENJAMIN, 1992, p.64).

A compreensdo do mundo como linguagem foi exposta por Benjamin no ensaio,
de 1916, “Sobre a linguagem em geral e sobre a linguagem do homem”. Nesse texto ha
0 reconhecimento de que a tarefa fundamental da teoria da linguagem é clarificar o
porqué da afirmacdo: “Toda linguagem comunica-se a si mesma.” (Jede sprache teilt
sich selbst mit) ( BENJAMIN, 2011, p.53). O entendimento da imediaticidade da teoria da
comunicacao espiritual € o elemento chave para a dissolu¢do da aparéncia de tautologia
existente na frase: “ a esséncia linguistica das coisas é sua linguagem” (Das Sprachliche
wesen der Dinge ist ihre Sprache). (BENJAMIN, 2011, p.53.) Esse carater esotérico da
teoria da linguagem de Benjamin foi se atenuando no decorrer de sua trajetéria sem que
se apagasse a tese central nela contida.

A imediatidade da comunicacdo espiritual, estabelecendo uma transparéncia
entre as palavras e as coisas, faz a verdade se manifestar na contemplacao filoséfica e
também na linguagem da arte. A verdade enquanto ideia funde-se ao mais intimo da
realidade, e nesse ponto extremo nao ha espaco para o “eu” nem para o “sujeito”. No
ensaio “O Surrealismo” (Der Sirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der
europaischen Intelligenz), de 1929, ha um trecho em que Benjamin se refere as
exigéncias deste movimento no ambito da linguagem que fica muito proximo de suas
proprias ideias. Tal identificacdo é notoria na referéncia feita aos primordios do

surrealismo:

A lingua s6 parecia auténtica [para os surrealistas] quando o som e a imagem, a
imagem e o som, se interpenetravam, com exatiddo automatica, de forma tao
feliz que ndo sobrava a minima fresta para inserir a pequena moeda a que
chamamos “sentido’(... )A imagem tem precedéncia. Ndo apenas com relagédo ao
sentido. Também com relagcédo ao eu (BENJAMIN, 1994, p. 22).

A conexdo pensamento-imagem é uma marca do surrealismo e também da
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filosofia de Benjamin. A partir deste vinculo pode-se identificar uma diferenca profunda
entre a filosofia de Benjamin e a forma tradicional de filosofar. Produzindo imagens com
palavras e refletindo sobre os processos de criacdo de imagens/pensamento, na
literatura na fotografia e no cinema, Benjamin contribuiu para um alargamento do sentido
do proprio ato de filosofar.

A forca imagética dos objetos fora de moda, e a denuncia neles inscrita da iluséo
do progresso, foi considerada por Benjamin como a mais surpreendente descoberta dos
surrealistas. Essa descoberta expde o elo existente entre o fetichismo da mercadoria e a
concepcao de tempo linear da historiografia burguesa. A conversao das energias dos
objetos descartados e fora de moda em forca revolucionaria tem como pressuposto uma
visdo de mundo que subverte a légica mercantilista do capitalismo. Os surrealistas

podem se orgulhar de terem sido os primeiros a perceber:

As energias revolucionarias que transparecem no “antiquado”, nas primeiras
construgbes de ferro, nas primeiras fébricas, nas primeiras fotografias, nos
objetos que comegam a extinguir-se, nos pianos de caudas, nas roupas de mais
de cinco anos, nos locais mundanos, quando a moda comeca a abandoné-los.
Esses autores compreenderam melhor do que ninguém as relagbes entre esses
objetos e a revolucdo. Antes desses videntes e intérpretes de sinais, ninguém
havia percebido de que modo a miséria, ndo somente a social como a
arquitetdbnica, a miséria dos interiores, as coisas escravizadas e escravizantes,
transformavam-se em niilismo revolucionario (BENJAMIN, 1994, p. 25).

No ensaio sobre a linguagem de 1916 Benjamin ndo investiga a origem da
linguagem humana, a indicacédo dessa origem na mimese foi admitida nos textos “Teoria
das semelhancgas” (Lehre vom Ahnlichen) e “Sobre a faculdade mimética” (Uber das
mimetische Vermoégen), de 1933. Neles as especulacdes sobre 0s processos geradores
de semelhancas remetem a observacéo de fenbmenos naturais fundados no mimetismo.
Além de reconhecer que a capacidade de produzir semelhancas se manifesta de
maneira mais acentuada no homem, Benjamin também considera que todas as fungcdes
humanas superiores sdo determinadas pela faculdade mimética. A “Teoria” indica a
brincadeira da crianca como “escola” de formacdo dessa faculdade em diferentes
épocas.

A crianga através do jogo da imitagdo penetra no amago das coisas, esse
exercicio ativo e receptivo estabelece redes de comunicacdo com o mundo. A
reproducdo de sons através da mimese, que teria possibilitado a formacao das linguas,
se manifesta no balbuciar da crianga. Através da combinacdo de algumas silabas ela
constroi uma linguagem propria (Kindersprache). As praticas de leitura do mundo

iniciadas na pré-histdria da humanidade teriam levado ao surgimento da linguagem oral
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e ao desenvolvimento de narrativas magicas que atingiram seu nivel mais alto de
elaboracao nos contos de fada.

A medida que se aproxima da vida adulta a crianga vai perdendo a faculdade
mimética; na histéria da humanidade, a partir da época moderna encontramos apenas
“infimos residuos daquelas correspondéncias magicas que eram familiares aos povos
antigos.” (BENJAMIN, 1992, p. 66) A capacidade mimética dos antigos, estendida para
as semelhancas néao fisicas, percorrendo tanto o micro como 0 macrocosmo, alcangou
configuragBes que nés hoje temos dificuldade até mesmo de imaginar. Benjamin admite
gue a semelhanca néo fisica esta presente em toda leitura. Em tempos muito remotos, a
leitura das estrelas, que resultou na astrologia, era capaz de encontrar semelhancas
entre os fendmenos celestes e a vida de um homem. Esta maneira de se relacionar com
as coisas que permite ler o que nunca foi escrito - 0 acesso direto ao livro do mundo -

esta presente na brincadeira da crianca.

O olhar cinematografico

O que caracteriza o cinema ndo é s6 a forma como o homem se representa
diante da maquina, mas como ele representa o0 mundo gracas a essa maquina
(BENJAMIN, 2012, p. 26).

Em varios escritos de Benjamin ha comparacdes entre os artistas e as criangas e
ao modo como ambos dirigem seu olhar para o mundo. Refletindo sobre as artes no
século XX, ele destacou como caracteristica da estética do cinema seu poder de

mobilizag&o, que é maior que o poder do texto literario e da pintura. O impacto causado
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pelo bombardeio de fotogramas, que dao a ilusdo de movimento e de realidade, atinge
com muita forca o espectador. A linguagem audiovisual penetra fortemente na pessoa
porque aciona um conjunto de for¢cas poderosas do seu aparelho perceptivo. Um leitor
pode ser afetado pelo que vé com a mesma intensidade com que é afetado pelo que ele
l&, mas o cinema é mais impositivo. Num trecho do ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, Benjamin comparou o olhar cinematogréfico ao olhar
psicanalitico, destacando as particularidades e a riqgueza do cinema enquanto
linguagem, seu alcance nos processos de conhecimento do mundo e as mudangas que

ele operou na nossa maneira de ver o mundo:

O cinema enriqueceu 0 nosso mundo perceptivel com métodos que podem ser
esclarecidos pela teoria freudiana. H& cinglienta anos néo se prestava atencéo a
lapsos durante uma conversa. Seria considerado muito raro que um mero lapso
no meio de uma conversacdo comum e corrente tivesse algum significado
profundo. Desde a Psicopatologia da vida cotidiana isso mudou. Esse texto foi
capaz de destacar coisas que antes passavam despercebidas no vasto fluxo do
mundo perceptivel, tornando-se possivel analisa-las. (...)

Por meio de grandes planos, do foco em detalhes ocultos nos objetos familiares
e da investigacdo de ambientes comuns gracas a dire¢cdo genial da camera, o
filme amplia a visdo sobre as coer¢des que regem 0 nosso cotidiano e é capaz
de nos assegurar um campo de a¢do enorme e insuspeitavel! Bares e avenidas,
escritérios e quartos mobiliados, estacbes de trem e fabricas pareciam nos
aprisionar irremediavelmente. Entdo vem o cinema, com a dinamite dos seus
décimos de segundo, e explode esse mundo prisional, permitindo que
empreendamos viagens aventureiras no meio desses escombros. Com primeiros
planos amplia-se o espa¢o; com a camera lenta, o0 movimento. Por meio da
ampliacdo, temos acesso ndo apenas a uma visdo mais nitida daquilo que
normalmente vemos, mas também aparecem novas configuracdes estruturais da
matéria (BENJAMIN, 2012, p. 27).

As novas possibilidades de conhecimento do mundo gracas a camera, e as
transformacdes da percepcdo humana pelo cinema, conforme apontou Benjamin,
encontram eco num comentario do cineasta Eduardo Coutinho sobre o documentario.
Citando livremente o antropdlogo e cineasta David Mac Dougall ele afirma: “Na verdade,
mesmo no filme etnografico ele [o antropdlogo] nédo filma o real, ele flma um encontro
entre um cineasta e o mundo” (COUTINHO, 2005, p. 119).

Mas, o cineasta também pode tornar o mundo real invisivel se apresentar a parte
como sendo o todo. Num estudo sobre o documentario Onibus 174, Esther Hamburger
observou que o florescimento do documentario no Brasil aconteceu apds o rompimento
da invisibilidade das populacdes faveladas e de bairros periféricos existente na midia.
Até a década de 1990 os bairros pobres e 0s negros pobres praticamente nao
apareciam nos noticiarios e novelas. Os telejornais mostravam principalmente as
autoridade e acdes governamentais. Em 1999, o documentario de Jodo Moreira Salles
Noticias de uma guerra particular faz um corte radical com a invisibilidade das
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populacdes marginalizadas das periferias, ao expor a barbarie existente nos morros da
cidade do Rio de Janeiro dando voz aos traficantes, policiais e aos moradores das
favelas.

Comecga entdo uma disputa nos meios de comunicagdo pela representacéo
dessas populacbes marginalizadas. O poder da televisdo de criminalizar grupos e
produzir mitos foi revelado por um dos entrevistados mascarados de Noticias, o
traficante Marcio Amaro de Oliveira, 0 Marcinho VP, que teria dito a um reporter que
acompanhou a sua prisdo a frase antologica: “Eu sou o monstro que vocés criaram.”
(apud, HAMBURGER, 2007). A partir de 2000 a mudanca na forma de mostrar a favela
€ significativa . A representacédo alegorica do Cinema Novo problematizava a visédo - que
havia se tornado senso comum - de um Brasil marcado pela cordialidade e a tolerancia
em sua formacédo estrutural. A violéncia social, sem alegorias, apresentada em Noticias
de uma guerra particular (1999) O Invasor (2001), de Beto Brant, Cidade de Deus
(2002), de Fernando Meirelles, O Homem do Ano (2002), de José Henriqgue Fonseca e
Onibus 174 (2002), de José Padilha, expde o carater brutal e excludente do capitalismo
brasileiro, responsavel por uma das piores distribui¢cdes de renda do mundo.

Analisando mais detidamente a estrutura narrativa de Onibus 174 observamos
uma articulacdo modelar entre a pesquisa material e a montagem do filme. O
documentario de Padilha cruza a histoéria do sequestro de um 6nibus, ocorrido em 12 de
junho de 2000, com a histdria biografica do sequestrador. Sandro do Nascimento, um
rapaz negro de 21 anos, assalta um 6énibus da linha 174 e toma como reféns um grupo
de passageiros. O fato ganha uma grande visibilidade imediatamente porque acontece
no Jardim Botanico, um bairro da Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro. Um detalhe
interessante € a referéncia feita pelo sequestrador ao filme americano que ele havia
assistido na véspera, pela TV Globo, sobre o sequiestro de um avido que termina com
vitimas. A intencdo de Sandro, ao mencionar o filme, € mostrar que ele sera implacavel,
se nao houver acordo nas negociacoes os reféns morrerao.

A biografia de Sandro tem um forte teor dramatico. Aos 5 anos ele viu a mae ser
assassinada a facadas, filho de pai desconhecido, ficou sob a responsabilidade de uma
tia que ndo tinha condi¢des de educé-lo. Tornou-se menino de rua, sobreviveu a chacina
da Candelaria, esteve no reformatdrio Padre Severino e em prisdes superlotadas, antes
de se tornar o personagem homem-mau do sinistro episodio do 6nibus 174. Ao perceber
gue o sequestro estava sendo transmitido ao vivo para todo o Brasil, Sandro estende por

5 horas as “negocia¢des”. Como observou Hamburger:
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A medida que as chances de fuga ficam menos provaveis, Sandro deixa de
esconder a cara. Ele tira a mascara, desiste de usar reféns como porta-voz, pde
literalmente a cara para fora da janela e grita, ndo para as centenas de pessoas
que assistem ao desenrolar do drama atrds do corddo de isolamento. Sandro
grita através da janela do Onibus para os milhdes de telespectadores que
acompanham ao vivo pela telinha os desdobramentos de sua arriscada operacao
(HAMBURGER, 2005, p. 204).

A tragédia termina com a morte acidental de uma das reféns, por impericia da
policia, e a morte do sequestrador por agressao e asfixia no camburdo que o conduzia
para a delegacia. Se Sandro fosse personagem de um texto inscrito num concurso de
roteiros de ficcdo, seria vetado por ser considerado inverossimil, como avaliou o critico
de cinema Luiz Oricchio (2003, p. 184).

O filme de José Padilha absorve parte do material gravado na cobertura
televisiva, a ordenagdo dos elementos selecionados se mistura com fragmentos de
entrevistas feitas depois do ocorrido com pessoas que conheciam Sandro. O contraste
de diferentes pontos de vista sobre o sequestro e o0 sequestrador transforma esse
“fendmeno midiatico” de repercussao internacional num grandioso mosaico que pretende
exatamente expor a verdade.

Num dos depoimentos mais impressionantes do filme, um antigo companheiro de
Sandro critica o amadorismo de sua atuacdo, e ao analisar as razdes do seu fracasso
como bandido desconstroi a figura do monstro construida pela televisdo durante a
transmissdo do sequestro. A presenca da midia transformou o 6nibus num palco, mas
coube a Sandro um papel que ele ndo sabia representar. Tentando dar conta do
personagem, Sandro obriga os reféns a contracenar com ele, simula a execucao de
alguns, e para aterrorizar faz uma refém escrever com seu batom uma frase
ameacadora no vidro da frente do 6nibus: “As 6 ele vai matar geral”’. Esse autorretrato
terrivel contrasta com a fala da maioria dos entrevistados - reféns, parentes,
companheiros de rua, assistentes sociais - que aparecem no filme.

A organizacdo da pesquisa documental de José Padilha ndo se apresenta como
narrativa fechada trata-se de uma obra aberta que relune varios pontos de vista sobre
um acontecimento. Desse conjunto, Padilha faz emergir uma problematizacdo da
estrutura social e da organizacao da cidade que expde as suas contradi¢des; o mosaico
organizado por ele subverte a cobertura dos fatos apresentada pela midia, ampliando
nossa visdo da realidade. Na estrutura narrativa do documentario Onibus 174 a imagem
de Sandro vai se revelando na montagem de pequenos fragmentos — lembrancas de
parentes e amigos, depoimentos de autoridades, material jornalistico - que se juntam

nesse esforco coletivo, do diretor e da equipe de producao do filme, de apresentacao da
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verdade. As partes desse mosaico nos mostram a estrutura social na barbarie dos seus

efeitos.
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