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RESUMO.

O presente trabalho procura interpretar a novela A Construgio de Franz
Kafka em video. Essa traducdo centrou-se na leitura das cartas, diarios e obras do autor,
transformadas em imagens em movimento.

A Linguagem de Kafka ¢ repleta de ambigiiidades; nesse emaranhado
universo de significacdes repousa uma série de alusoes que consideramos fazer parte de
seu mundo. Assim, os temas recorrentes em sua obra, tais como: 0s personagens
transfigurados em animais; o sacrificio, a violéncia e a culpa surgem no interior desse
estudo.

A busca de referéncias cinematograficas, como o filme O Processo do
diretor norte americano Orson Welles, também colabora em tal transposi¢ao, nio s6 no
sentido técnico, como também e principalmente no sentido artistico e criativo.

O video “...A Construgio” constitui-se em uma experiéncia de aproximar
de modo tenso a linguagem literaria da imagem em video: o fluxo do mondlogo interior de

Kafka ¢é transportado para a camera, que passa a narrar dispersamente a novela.
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APRESENTACAO.

Aproximar conceitos e imagens. Apontar suas combina¢les e contrastes
que se negam dentro de uma forma passando tudo isso para a linguagem de video, é o
objetivo principal desse trabalho. A leitura sera direcionada as imagens impressas no texto
A Construgao e as atitudes do personagem-narrador. Aproximaremos essas imagens a
linguagem de video, a medida em que a histéria é narrada por palavras e frases do autor.
Dessa forma, a novela devera se moldar a essa linguagem, e, para isso, obviamente,
estaremos  interpretando nao somente a histéria com suas diversas possibilidades
dramaticas, mas também seus movimentos dentro de situagoes, imagens, palavras e sons.

Assim converteremos a linguagem escrita para a linguagem em movimento.
Com isso, serdo acumuladas tensoes relativas a situagao psicologica do personagem, pois o
forte movimento interno, emocional e existencial, passado e presente, fora e dentro da
constru¢ao marcam seu espirito. Tal fato levou-nos a decompor a historia em sete poélos
dramaticos. Cada polo ¢ decomposto em Local e Tempo, Agao Fisica e A¢ao Interior. Mas,
a0 mesmo tempo, esses se juntam por similitudes em um mondlogo interior. F necessario
enfatizar que, 0 que apresentar-se-a nao ¢ um trabalho biografico sobre Frang Kafka, mas
um estudo interpretativo da novela A Construgao. Olhamos para essa obra a partir daquilo
que realmente acreditamos estar em sua origem: as cartas e os diarios. Nesse sentido, nao
procuramos a cronologia dos fatos da vida do autor. Percebemos em sua obra
rememoragoes e consideragoes meditativas, memorias, nomes e coisas que rompem com a
ordem de interpretagoes literais daquilo que é a obra de arte.

Ressaltamos que nao pretendemos apresentar qualquer tipo de descoberta,
apenas pretendemos analisar o texto por inteiro e dele isolar alguns trechos para
novamente decompo-los, para que seja possivel a conversio do personagem da novela
para a linguagem de video. Isto é, transforma-lo em movimento de imagens e significagoes,
sobretudo a partir dos pélos tensos que se formam sobre a linguagem de video e da novela.
Essas transformacoes intensificam-se a partir do momento em que entramos em contato
com a escrita de Frang Kafka, principalmente com as cartas e os diarios, fato que nos leva a

imaginar e a perceber as imagens de seu mundo, de seu universo ¢ de suas formas de



representagoes. Por outro lado estaremos em permanente dialogo com o filme O Processo,
do diretor Orson Welles para observar suas formas de tratamento dadas a obra.

A constituicao desse trabalho ¢ a de roteiro comentado, criado a partir da
leitura e interpretacao da novela A Construgao. As sequéncias filmadas ordenam o estudo.

A Cena I corresponde as memorias. Neste momento olho para o passado
recente e conto, em pequenas narrativas, historias desse olhar que olha e a0 mesmo tempo
¢ marcado por olhares e imagens.

A Cena 1II apresenta o roteiro em sequéncias pré-planificadas em
enquadramentos e sons em ¢ff. Tento conceber o roteiro como mediagao da estrutura da
obra literaria e a obra a ser realizada — o video. Os trechos narrados em ¢ff fazem parte da
memoria do autor, e sao fragmentos das cartas e diarios, isso acontece para aumentar a
tensao entre o mundo de Kafka e as imagens mostradas no video.

Em Entrecenas 1 parto da execugao do personagem Josef K do romance O
Processo e rapidamente falo sobre sua forma narrativa: os animais, o sacrificio, a violéncia e a
culpa. Esses temas estdo presentes na pulsdo interna do personagem de A Construgao. Nao
sao idéias meramente lingiifsticas ou literarias, mas sim imagens e expressdes do mundo do
personagem que se materializam.

Na parte seguinte, Entrecenas II, reflito sobre a imagem cinematografica.
Imagem e imaginacgdo. Literatura e imagem. Apresento também um breve contato com o
filme O Processo do diretor Orsom Welles. No verso das paginas dos textos Entrecenas I e 11
mostro a descricdo dos quadros de duas seqiiéncias do filme: O cartério e o sacrificio de
Josef K.

O video finalizado ¢ o ultimo momento desse trabalho. Sao imagens e sons
que tentam encadear e concatenar idéias que estiveram presentes no corpus do texto

dissertativo.



CENA I: MEMORIAS.



A totalidade daquilo que ji foi vivido jamais ¢é
esquecido. Apenas, cristalizamos tudo dentro de uma
grande caverna escura. Freqiientemente, de tempos em
tempos, removemos esses cristals que estio soterrados
em nosso passado vivo. Lembrar é remover cristais,

brutos e lapidados.



... vocés jamais olhardo para fora.

Vocés nao esquecerao a caverna subterranea. Como alguém ja comentou anteriormente,
simbolicamente essa imagem relaciona-se com a esfera da morte, pois trata-se de um
espago escuro. E também ¢ local de nascimento, como o utero materno. Daf emerge o
motivo dessa encenacido, tanto para vocés quanto para mim. Estamos venerando lugares
de pousadas e nascimento dos Deuses, enfim os espiritos, os demonios e os mortos. Mas
sobretudo seus corpos serao emprestados as almas mortas e esse local ¢ somente uma
passagem, e esse reino foi paralisado pela for¢a do tempo e da historia.

O palco serd uma caverna com entrada ampla', aberta a luz em toda a sua
extensao. Voces serdo os homens que 14 se encontram, desde a infancia, amarrados pelas
pernas e pelo pescoco. No primeiro momento vocés estarao paralisados e olharao somente
para frente, pois suas amarras nao lhes permitirdio voltar a cabeca para os outros lados.
Num plano superior , atras de voceés, vira um foco de Luz ambar bastardo escuro, bem
saturado, pouco real, representa o fogo que vem de certa distancia. E entre o fogo e vocés
elevar-se-4 um corredor de luzes ao longo do qual se imagina que tenha sido construido
um pequeno muro semelhante a paredes de tijolos que os titeriteiros interpdem entre
vocés e o publico a fim de, por cima deles, fazer um movimento de marionete. Mas esse
muro ¢ inexistente. Aqui haverd apenas trés paredes escuras. Inicialmente o publico devera
imaginar o restante do local.

Voltando aquilo que ja haviamos conversado a semana passada. Escrever a
primeira palavra foi demasiadamente triste. Tive que negar a expressio mais sincera do
meu corpo para que ela pudesse existir enquanto simbolo na infinidade de pontos brancos
do caderno pautado. Juntei as letras espalhadas pelo caderno afora e combinei os seus sons.
E naquele dia deixei sobre o papel branco pedacos dos meus nervos roxos estracalhados
em forma de letras. Mas logo o nome foi incorporado no sobrenome Tive medo de estar
fazendo algo proibido, também tive medo do meu pai e de todos cuja fungdo ¢ assegurar o
pleno respeito a lei. A noite sonhei que estava me confessando com o padre. Até ai, tudo
bem! Depois, mais tarde chegaram os exames orais, novamente estava sendo julgado, nao
por mim, mas pela professora em seu incuravel pensamento conformista. Sempre gostei

muito dessa professora, mas via em seu rosto angelical uma expressao assassina. Ela havia

! ¢f. Platio. A Repriblica. Livro VII, Sio Paulo, 1989, p. 47.
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secado por dentro, assim como secam as folhas e galhos de pinheiros. Ainda acredito nao
ter me libertado dessas coisas.

A palavra nao é nada mais do que um grande local antigo e escuro. No
principio quando comegamos a escrever alguma coisa densa, logo imaginamos que este
local estaria distante do nosso alcance por ser velho e escuro. Mas no contato com o
mundo e nés mesmos, aprendemos a lidar com parte daquilo que ¢ dissimulado e
duvidoso. Um confronto entre o corpo pessoal e o corpo da sociedade. Esquecemos o
medo e nos abrimos a procura de universos escuros e nos confrontamos, mas, nesta
vastidao agradavel se esconde aquilo que parece ser infinito. A perdicdo. Entio
demoradamente, as vezes tarde, percebemos que somos mais antigos do que esses locais
sombrios. HA momentos em que escrevemos sem nos aprofundarmos no interior desses
locais. Pensamos que 1a se esconde somente a escuridao das noites, entao, olhamos para
todos os lados e direcbes para tentarmos encontrar o sentido. Nesses momentos,
confundimos os nomes, as palavras e aqueles objetos que sempre estiveram em nossa volta,
ou mesmo, confundimos as pessoas e autores que costumeiramente vemos e lemos. E o
momento zero. Al algo engracado acontece, evadimos num enorme vacuo. Em ondas
negras, nos transportamos para uma mundo incompleto. Enlagcados por esta atmosfera
ainda indeterminada e profunda que ¢ a palavra, nos asseguramos daquilo que os sentidos
captam e o intelecto julga. Entdo os sentidos come¢am a fervilhar em qualquer lugar e dao
sentido a minuciosos gestos onde se escondem novas palavras e imagens duvidosas. E no
momento em que nao estamos olhando para a escuridio e nem através da vidraga colorida,
avistamos, apenas avistamos novas duvidas. Isso, precisamente, nio esta tao longe e ja nao
¢ mais tao antigo, ¢ apenas o nosso corpo tentando se equilibrar numa corda bamba. Por
outro lado isso eleva, assim como os nossos atos de entrega as pessoas e mundo das
pessoas. F semelhante ao pratos de uma balanca que sobem e descem o tempo todo. As
vezes perdemos a direcdo e ponto de origem desse local escuro. Procuramos um pouco
mais o seu destino. A escuridao é cheia de palavras e dela se abrem outras palavras de
forma ininterrupta, tal como olhos que se abrem o tempo todo para absorver imagens do
mundo. Na escuridio pode estar o ouro, o barro, o latdo, o plastico, os cristais. Porém, a
grande descoberta nao esta no material que encontramos nessas escavagoes e nem no local
onde se escondem esses materiais, mas estd no que vamos fazer com essas joias escuras
que encontramos casualmente.

Voltando a encenagao. Sobretudo vocés deverao imaginar e se imaginar. As

luzes projetadas nas paredes serdo diversas, ¢ o azul em tonalidade gris, palido, diurno e
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nilo. Sabemos que essas sombras sao dos homens que passam ao longo desse pequeno
muro carregando uma enorme variedade de objetos cuja altura ultrapassa o muro: estatuas
e figuras de animais feitas de pedras, madeiras e outros materiais diversos. Entre esses
carregadores ha, naturalmente, os que conversam entre si e 0s que caminham
silenciosamente e vagarosamente. Essas sombras desequilibrarao suas paralisias.

Acredito ser possivel atingir essa imagem a partir de outro movimento
corporal. Quando a luz estiver entrando nos teus olhos tera que funcionar como um
estouro da matéria prima do corpo saindo pelas extremidades dos membros; maos, pés,
pernas e pesco¢o, a0 mesmo tempo em que eles estardo amarrados simbolicamente. A
musica serd expulsa dos poros em tensio quente e repetida. Também sera silencioso, lento
e nervoso. Retorcido em sua esséncia e sereno na ambigiidade expressiva do rosto. Vocés
olhario somente aquilo que estario vendo. E o fundo da caverna escura sendo
interrompido por frestas de luzes azuis.

Vocés serdo como os cegos olhando com um olhar povoado de imagens
ausentes, mas ainda tentardo andar até o fundo da caverna. Isso sera duro, puro siléncio,
pois nessa caverna mora o siléncio. Vocés serdo o siléncio e também a caverna escura, mas
suas vozes translicidas e roucas dilatardao num tempo efémero. Fugaz como aquelas vozes
que zumbem de repente perto dos nossos ouvidos.

Outro dia vocé me perguntou sobre a primeira vez que fui para a cidade de
Céu Azul com o meu irmio e meu pai. Fomos visitar um tio. Aquele dia realmente senti
que a minha mae definitivamente nao seria minha jamais. E também foi nessa época, nos
primeiros anos da infancia que ja me sentia mais velho do que meu avé que morava em
Pernambuco. Entio, naquele dia, a vida se tornara uma grande estrada, tdo infinita que as
vezes perdia sua direcio, ou apenas seguia em suas curvas e montanhas que se
multiplicavam a cada segundo em que eu decidia alguma coisa sobre o que eu iria fazer
daquele amor ausente. Foi o primeiro grande vazio em sua dimensdo fisica. Naquele dia,
naquela estrada, esperei a chegada do 6nibus, nao sabia qual era o seu ponto final, apenas
tinha vagas informacoes que ele passava todos os dias e todas as horas, entio estava
novamente numa encruzilhada; decidindo se ia ou nio entrar nele para poder desfrutar das
surpresas de seu destino e pontos de chegadas.

Na estrada pensava em minha mae que havia ficado sozinha em casa. Entrei
no onibus e continuei pensando. Ainda que fossem as franjas grossas nas costas das
montanhas e pedreiras. Ainda que fosse a cor morena da noite, tudo deveria ter o cheiro

dos seus cabelos. Sozinho, persigo as margens cobertas por capim amarelado, no mormaco
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vejo as cores que nao sao mais de mel. Talvez, suas cores sejam impares apenas na
lembranca e no cheiro. La na curva reluz ouro verde e na planura infinita reverbera o sopro
furioso de Deus. Na préxima hora chegarei a serra, tao inclinada como aquelas grandes
planicies azuis do céu. Ja no posto de gasolina, a prata olfativa da o seu testemunho de vida
exalando garatujas quase invisiveis. Elas colorem uma tela dispersa e espessa como a
textura do grande mundo. Além, um pouco além, 14 na frente ha uma lampada: ¢ a lua ou
uma estrela? Anéis do ndo seméforo. F a danca dos fardis, coreografada em seus riscos e
pontos luminosos entre os carros amassados na beira da estrada. Noite. Na madrugada
opaca, o ar seco também ¢ luminoso, mas sei que as criancas de pele rosa dormem
estirando suas pernas para fora dos bercos, e, ja, acordam dentro dos sonhos correndo no
interior das cores azuis da dispersdo unica do grande cosmo, também sei que entram sem
pedir licenca na estrela mais proxima e na esmeralda negra da nuvem que ficou logo depois
da tempestade. Para tras esta ficando a noite. O lencol bordado a ouro que envolve a cama
daqueles que descangam eternamente continua estendido para quem quiser dar adeus e se
despedir. Os prédios amarelos e brancos, vao passando e vendo a multidao que passa
abaixo do vazio de suas janelas. E aquelas nuvens esbranquigadas que trespassam a lua
prata, pois aqui, o amarelo ouro das espigas de trigo é quase inexistente. E no abandono
nao ha. Amarelo ouro que ¢ somente lembrancas de algum lugar. Teu olho preto, clara
imagem, estranho nariz, pra ser mais légico nariz cor de mag¢a e veruga cor de amora
madura. E aqui o 6nibus da memoria cheio de palavras, cores e sabores segue partindo.
Nele misturo planos de ver o movimento que vem dos lados para o centro e do centro
para os lados. Rodoviaria. E na brancura do infinito acima das construgdes, o azul celestial
nao parece ser turquesa. Acabei de chegar em Cascavel e logo seguirei para Céu Azul.
Realmente sdo essas as primeiras imagens. Hoje me lembro daquela ocasidao nio como algo
extremamente tragico, mas foi quando fiquei trés dias longe dela.
No praticavel negro fora da caverna vocé dira:

“Eles sao como nds. Acreditas que tais homens tenbam visto de si mesmo e de seus
companbeiros outras coisas que nao as sombras projetadas pelo  fogo sobre a parede da
caverna que se encontra diante deles.(...)Mas, nessas condigoes, se pudessem conversar uns com
05 outros, nao supies que julgariam estar se referindo a objetos reais ao mencionar o que véen
diante de si?(..)Supoes também que honvesse na prisao um eco vindo da frente. Na tna
opinido, cada vez que falasse um dos que passam atrds deles, nao acreditariam os prisioneiros

que quem falava eram as sombras projetadas diante deles?”

> Id, ibid,, p. 47.
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Vocés olharao com franqueza para bem longe, mas .diante de vocés estardo
as paredes. Oug¢am a musica e olhem para la além da espessura dessas paredes. Digo o que
apresentar-se-a0 a vocés: devera ser visivel somente para o espectador. O que eles irdo ver?
Vocés ja pensaram e disseram. Eles assistirdio a decadéncia da esperanca. Também
enxergardo a terra perdida, partida e descamada. Um passado que nio ¢é indiferente agora.
Os tiranos sao sempre iguais, s6 mudam a cor da pele que cobrem seus esqueletos. A
caverna ¢ um local abafado e escuro como o teatro em que os homens agonizam
representando seu gestos atrozes. No final dessa cena a luz sera palha escuro forte fundida
ao azul nilo.

Vocé continuara fora da caverna em seu praticavel negro. Agora vocé
estara num plano totalmente escuro. Veremos o fundo do palco. Ouviremos vocé falando
ao publico:

“Esses homens, absolutamente, nio pensariam que a verdadeira realidade pudesse ser ontra
coisa sendo as sombras dos objetos fabricados. (...) Imagina também o que sentiriam se fossem
libertados de seus grilhoes e curados de sua ignordncia, na hipdtese de que lhes acontecesse,
muito naturalmente, o seguinte: se um deles libertado e subitamente forcado a se levantar,
virar o pescogo, caminbar e enxergar a lnz, Sentiria dores intensas ao fazer fodos esses
movimentos e, com a vista ofuscada, seria incapaz de enxergar os objetos cujas as sombras ele
via antes. Que responderia ele, na tua opiniao se lhe fosse dito que o que via até agora,
achando-se mais priximo da realidade, com os olhos voltados para objetos mais reais, possuia
uma visao mais acurada? Quando, enfim, ao ser-lhe mostrado cada um dos objetos que
passavam, fosse ele obrigado, diante de tantas perguntas, a definir o que eram , nao supoes
que ele ficaria embaragado e consideraria que o que contemplava era mais verdadeiro do que
os objetos que lhe eram mostrados agora? E se ele fosse obrigado a fitar a pripria luz, ndo
acreditas que lhe doeriam os olhos e que procuraria desviar o olbar, voltando-se para os
objetos que poderiam conservar , considerando-os, entdo, realmente mais distintos do que lhe
s@o mostrados?”’

Vocé falara, pois sua voz nao ¢ daqueles enforcados pela culpa do pecado
original. Nesse texto vocé nao dira palavra; é iluminada que cobrira a planura desértica
desse lugar. Quando vocé disser o texto de Platdo, olhara para cima; 14 acima do negro teto.
Viu? La mesmo. L4 também esta o siléncio que me toca. Naquele siléncio pode-se ouvir

musicas. Naquele espaco que vocé esta vendo concentra o ritmo, diferentemente dos

Yid. ibp. 47-8.
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movimentos quebradigos dos corpos deles que estdo na caverna. Mas nao se esquega que
1sso € apenas uma representagao.

Vocés representarao esperando inquietamente o grito estrondoso do céu
escuro. Entdo, o futuro é hoje e o presente foi ontem. No circulo saturado do tempo,
agonizando, nao consigo atravessar sem dor o siléncio das pessoas. Enfim, nio é nada.
Absolutamente nada é o siléncio Nessa cena o corpo deve tremer como o estomago dos
canibais quando comem carne vermelha sangrenta. E apds essa ansia descontrolada dos
membros, vocés estardo tomado por lamentos descoordenado. Isso sera uma cena diaria.

Agora virem os rostos junto com o desdobrar das pernas sobre o calcario
lunar que esta longe, 14 no final da caverna. Libertem-se da formal Busquem a luz além das
cortinas quando os olhos ainda podem pulsar e abolir a ordem dos sons e das palavras! O
que voceés estao fazendo ¢ um murmario sem palavras. Ele dira:

“Mas, se o afastassem dali a forca, obrigando-o a galgar a subida dspera e abrupta e nio o
deixassem antes que tivesse sido arrastado a presenga do espirito do proprio sol , nao crés que,
uma veg diante da Ing do dia, seus olhos ficariam ofuscados por ela, de modo a nio poder
discernir nenhum dos seres considerados agora verdadeiros?”

“Penso gue ele precisaria habituar-se , a fim de estar em condigao de ver as coisas do alto onde
se encontrava. O que veria mais facilmente seriam, em primeiro lugar, as sombras; em
seguida as imagens dos homens e de outros seres refletidos nas dguas e, finalmente, os priprios
seres. Apds, ele contemplaria, mais facilmente, durante a noite, os objetos celestes e o priprio
céu, ao elevar os olhos em direcio a luz das estrelas e da lna - vendo-o mais claramente do
que ao sol ou a sua luz durante o dia.. (...)Por fim acredito que poderia enxergar o priprio
$0l, ndo apenas sua imagem refletida na agua ou em outro lugar - , em seu lugar, podendo vé-
lo e contempld-lo tal como é.(...)Apds, passaria a tirar conclusoes sobre o sol, compreendo que
ele produg; as estagoes e os anos; que governa o mundo das coisas visiveis e se constitui, de

certo modo, na cansa de tudo o que ele e seus companheiros viam dentro da caverna.”

Entao foi como ja lhe disse no dltimo ensaio. Numa dessas manhas em que
tudo dava ares de pedagos do sol derretido pingando sobre as coisas do mundo. Na
varanda aberta, ele estava balangando na rede grossa tecida a mao. Ele foi interrompido
pelo canto de beija flor, esse canto era tio agudo que lhe fez lembrar dos momentos em

que seu filho distraidamente se colocava a ouvir e a observar os passaros brancos e azuis

Y id, ibid. p. 48-9.
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que sobrevoavam aquele mundo arcaico e leve. Era o sitio. La os gavides pretos de
pescoco branco tinham coroas no centro da cabega. O bico preto envolvido por um
anel de penas vermelhas. Tinha também aquelas aves de rapina de penas agitadas,
costumavam rasgar o céu a procura do préprio destino. As aves de rapinas sao solitarias e
parecem forjar o desencontro. Roubam e logo em seguida fogem. Naquele tempo a
gralha azul sentava no galho seco do pinheiro e ja havia soltado sons estridentes como o
som da voz daquele pai que gritou pela primeira vez com o filho. Ele estava recordando.
Deitado na rede ele estava recordando o grito e aquele momento em que estava
embriagado e entregue a inconseqiiéncia dos seus atos. Isso ocorreu somente uma vez, mas
foi suficiente para impulsionar minha fuga. A partir dai passei a observar nos animais a
liberdade que nio tinha. Eles — os animais também nao sio livres, eles sentem medo e
também sao solitarios. As garcas brancas que levemente sobrevoavam antes do p6r-do-sol
dourado e as cotovias rajadas que apenas se ajeitaram dentro do ninho de ciscos secos,
todos sdao angustiados.

Na verdade sempre soube da profundidade de sua magoa, nido estava
naquela realidade, mas talvez naquilo que pode ser compreendido como acumulo de
desencontros e morte da vontade de viver. De certa forma tinha o sentimento da
compaixdo cristd que me invadira naquele momento. Acredito: a compaixdo ainda esta
arraigada em minha pele, totalmente. Foi a primeira vez que isso me ocorreu, me prende
até os dias de hoje.

No palco a encenagao e a ultima cena. Conversaremos sobre a ultima cena
de hoje. Seguindo. Depois de viver isso com emogao sadica, assim como 0s cOrpos
daqueles que amam pela primeira vez. Entao desloque até o procénio e sobre o foco de luz
lilas. Continue o delirio compulsivo daqueles que comem carne vermelha. Sua mascara
facial sera semelhante ao dos personagens animalescos de Bosch. Nao se esque¢a nunca
desses detalhes, principalmente dos movimentos rastejantes do corpo exalando odores
fedidos sobre o calcario. Vocé jamais sera como aqueles animais que sobem e descem
escadarias pelas maos com os pés suspensos. Lembre-se que estamos todos juntos no
mesmo palco. Vocé dira:

““ Mas, lembrando-se de sua habitagio anterior, da ciéncia da caverna que ali se cultiva e de
seus companbeiros de cativeiro, ndo ficaria feliz por haver mudado e ndo lamentaria por seus
companbeiros? (...)E se entre os prisioneiros houvesse o costume de conferir honras, lonvores e
recompensas daqueles que fossem: capazes de prever eventos futuros - um vez, que distinguiriam

com mais precisdo as sombras que passavam e observariam melhor quats dentre elas vinbam
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antes, depois on ao mesmo tempo - , ndo crés que invejaria daqueles que as tivessem obtido?
Crés que sentiria cisimes dos companbeiros que por esse meio , alcangaria a gloria e o poder, e
que ndo diria, endossando a opiniao de Homero, que é melhor “lavrar a terra para um
camponés pobre” do que partilhar as opinides de seus companbeiros e viver semelbante vida?
(..)Reflete sobre o seguinte: se esse homem retornasse a caverna e fosse colocado no mesmo
Iugar de onde saira, ndo crés que seus olhos ficariam obscurecidos pelas trevas como os de
quem foge bruscamente da luz do 50l2°”

Niao pergunte nada sobre a logica de tudo isso. Sdo lembrangas. Num dia
apos uma noite fria, a tarde ja era noite no amanhecer ensolarado. Aquele instante ja estava
sendo lentamente assassinado por outro instante que viria depois. Estava aprendendo a ver
o tempo devorar as horas, minutos e segundos. Voltei a visitar o sitio onde nasci.

Ha muito tempo estava procurando a origem daquele rio e com freqiiéncia
especulava sobre a cor das aguas que se derramavam la do meio das montanhas. A agua
era branca quase cinza. Ainda esqualido e perdido em lembrangas da infancia, cheguei a
deduzir que aquela agua fosse igual a de um sonho que tive ha muito tempo atras. No
sonho havia um grande rio entre duas montanhas cobertas por gigantescas arvores floridas;
suas margens erguiam-se em escadarias semelhantes as arquibancadas de um teatro de
arena, cujo degraus eram brancos tal como a agua leitosa e trémula que descia morro
abaixo. Ainda, estava apenas parcialmente acorrentado no préprio corpo, talvez como o
grande corpo de Deus esta parcialmente confinado aos limites do grande mundo. Foi
assim. Ao mesmo tempo fragmentado mas ligado a plenitude daquele estado essencial,
entao nao pensei duas vezes ao mergulhar os pés nas aguas do rio pedregoso. Pisava como
se pisa em ovos de serpentes, contudo, as pedras negras afogadas se comportavam como se
estivessem mortas. Antes de seguir rio acima, tive saudades dos momentos da infancia,
quando brincava com meus irmaos e primos em campos verdes ¢ umidos, porém esse
instante de lembrancas logo foi interrompido pela gota d’agua que se espatifara na pedra
gorda de ponta inclinada para fora do rio. Dei alguns passos, e s6 foi af que notei os raios
de sol rasgando a manha nebulosa; pois o ar era tio parecido com o elemento mais puro de
todos os reinos, e que jamais havia sido alterado, talvez o mais forte e colorido dessa
espécie, individualmente leve e invisivel, mas internamente pesado, visivel e duro em seu
solido. Percebi no ar a inclusao daquilo que ¢ mais elevado e nobre no reino terrestre,
particularmente porque se movia acima das aguas antes mesmo da criagio do mundo. O

mundo pareceu ter-se originado de uma grande explosao aquatica. A agua continuou fria,

5 1d, ibid. p. 50
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tao gélida como aquela escalada e pela ultima vez olhei os passaros que atingiam o orgasmo
na leveza do voo. Acredito que eles voaram nas asas do vento. Naquela manha nao fiz
mais nada, apenas segui na dire¢do contraria as aguas que desciam. Ao tropegar noutra
pedra semelhante a um cristal pontiagudo, cal na parte mais funda do rio e a 4gua em
ondas batia nas margens. Na fonte, continuou a jorrar prata liquida e morna. Nao conheci
os brotos das aguas que niao eram brancas e nem cinzas, mas mergulhei naquilo que é mais
profundo do que propriamente o rio. A dor de ter visto a plasticidade de minha alma se
moldar em pessoas e coisas. Enfim uma dor indizivel.

Amanha, quando ja for totalmente noite, continuaremos esse ensaio nesse

mesmo palco.
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CENA II.
O ROTEIRO....4 CONSTRUCAO.

19



OS CREDITOS.

A entrada dos créditos em amarelo parte em crescente do centro da tela escura.
A Construgdo  se desenvolve em tempo lento, tal como um feto em desenvolvimento, e
desaparece deixando a tela escura sobre o véu negro da morte. Dessa tela crescem
novamente outras palavras que amargarao o completo esquecimento daqueles que assistirdo
em siléncio. A cena de abertura ainda ¢é inexistente. Ouve-se apenas a multidao
balbuciando como se estivesse falando no meio de uma emaranhada teia de ruidos que
soam nos ouvidos das pessoas civilizadas que caminham sem saber para onde ir. A tela
escura ¢ povoada por suspiros, conversas, buzinas de carros etc, e deixa de existir, nela,
surge lentamente o quadro de abertura. A camera subjetiva estd em primeiro plano a
esquerda da multiddo que passa na rua. Ela se movimenta mudando de posigao. No meio
da multidao, a objetiva indica a frente, mas logo muda de lado. Ja a direita em primeiro
plano, volta-se ao centro dos personagens sem rostos. Segue, indo novamente a esquerda
da rua. Vemos aquilo que o personagem esta vendo. Ele nao ¢ apresentado. Nao ha cortes
em toda cena.
Ouvimos em g¢ff algumas palavras juntamente com os ruidos urbanos. Ouvimos

também o siléncio para reforgar a tensio da agdo interior do personagem.

“O segredo do mundo ¢ muito ficil ...mas...”" “Ha certos segredos que néo se deixcam contar.

Homens morrem toda noite em suas camas, torcendo as mdos de fantasmagoricos confessores e

fitando-os lamentavelmente nos olhos - morrem com desespero no coragio e convulsoes na

garganta, por causa do horror do mistério que nao aceitam ser revelados. Infelizmente a

consciéncia humana, as veges, carrega tao pesado fardo de pavor que so no timulo consegue

desembaragar-se dele.””

A ENTRADA

% De uma frase onvida em rua da cidade Campinas S.P.
! of- Edgar Allan Poe, O homenm da multidao, Floriandpolis, s/ d, p. 09.
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O personagem comeg¢a a existit. Em plano geral e eixo frontal o personagem
caminha a luz do dia numa rua de alguma cidade. O movimento contorcido ¢ apenas o da
alma. Ele fuma e carrega o paleté nas maos. O seu olhar revela mal-estar. Caminha e olha
para os lados. A camera o enquadra em plano médio.

Em plano geral e eixo frontal ele caminha. Na rua ha pouco movimento de
pedestres e carros. O personagem vem em tensio crescente. Caminha como se estivesse
fugindo de alguém, mas isso ainda faz parte da sua constru¢ao interior. Caminha e para na
frente da camera, olha. O enquadramento esta no plano médio aproximado.

Em plano geral e eixo frontal ele caminha em tensio crescente. A tensao ¢é
interna, visualizamos muito pouco, mas percebemos esse estado de buscas em sua forma
de andar e de olhar as coisas na rua. Ele segue naturalmente e para diante da camera, olha
como se estivesse vendo o outro lado. O enquadramento ja estd em primeiro plano.

O personagem ¢ visto em plano geral e eixo frontal. Noutra rua caminha
sem destino. A busca é compulsiva. Tudo se repete, como se estivesse caminhando num
circulo. Segue a luz do dia. Para na frente da camera, olha. O enquadramento estd em
primeiro plano.

Ele ¢ visto em plano geral e eixo frontal. A rua ja é diferente, estreita. Seus
movimentos sao visivelmente um pouco mais tensos e rapidos Segue e para na frente da
camera e olha. Olha também para os lados. Vemos janelas e portas. Depois de olhar para
cima e ver o vazio, agora esta olhando para baixo. Sai.

A camera percorre livremente o chiao, muros e prédios e novamente o chio.
Ouvimos em Off:

"Na semana que passon sofri algo parecido com um colapso nervoso; a tinica outra veg
que tive algo parecido foi naquela noite hi dois anos atris; desde entio nunca mais experimentei
cotsa semelhante. Tudo parecia ter terminado, mesmo hoje nao ha muitas melhoras a serem
notadas. Pode-se ter duas interpretacoes a respeito do colapso nervoso, ambas muito
provavelmente corretas.

Primeira:  colapso  nervoso, impossivel dormir, impossivel  permanecer acordado,
impossivel suportar a vida, on, mais exatamente, o curso da vida. Os reldgios ndo estao em
unissono: o nosso eu intimo corre loncamente num passo diabilico on demoniaco on de gualgquer
caso desumano; o nosso eu externo menqueja com sua velocidade habitual. Os dois mundos se
Separam e colidem de maneira medonbha. Ha sem divida diversas razoes para o tempo do

processo interior; a mais bvia de todas é a introspecedo, que nao permite que as idéias afundem
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trangiiilamente no repouso mas devem se perseguir umas as outras até a consciéncia’. (...)essa
busca, originando-se em meio aos homens, leva-nos para longe deles. A solidao que, na maioria
das veges, me foi imposta, em parte busca voluntariamente por min - mas o que era isso sendo
uma compulsao? - , ora perde toda a sua ambigiiidade e se aproxima de seu desenlace. Para onde
leva? A probabilidade mais forte é que possa conduzir a loucura; nada mais a dizer, a busca me
atravessa e me dilacera. On eu posso - posso? - conseguir manter-me em pé de algnm modo e ser
carregado pela busca feroz. Aonde, pois, serei levado? " A busca" ¢ na verdade, apenas metdfora.
Tanbém posso dizer: "assalto a diltima fronteira terrena", um assalto, além disso, empreendido a
partir de baixo, da humanidade, e, ji que isso também é uma metdfora, posso substitui-la pela

metdfora de nm assalto compreendido a partir de cima, visando a mim de cima."”

A PRACA.

Um lugar claro com muitas curvas. Acima, ao fundo, passam carros e 6nibus.
Em plano geral, a camera ¢ fixa. Ele desce. Vemos o personagem descer, tanto de frente
como por tras. SO ele.

Ele esta descendo. A camera esta noutro ponto, na lateral esquerda. Agora esta
colocada de frente. Ele sai e percebemos apenas suas pernas.

O siléncio do local quase abandonado. Escuro como um final de tarde. A tela
ainda esta totalmente escura.

Ele teria desaparecido. E depois, a seguir, ira aparecer. Sai do foco da lente e se
dirige ao banco do local semi-abandonado. Ele esta sentado olhando em volta.

Vemos o interior da estacdo. Tanto a direita quanto a esquerda. Vemos
também o aviso: "cuidado perigol." Ele ¢ visto por tras e continua olhando para longe. Sai e
a camera o acompanha. em #revelling lateral direito. Uma sucessao de portas. No primeiro
plano, o rosto.

Em plano geral e eixo frontal ele desce escadarias. E visto de cima. Depois
cruza escadarias. Percebemos o local esvaziado. Em passos descompassados e luz sombria
ele segue na profundidade de seu destino. Observamos as paredes do local dos corredores
que se cruzam. Ele procura compreender o seu destino para inverter sua ordem. Olha em

primeiro plano. Acompanhamos o movimento pela nuca. E o fim de seu mundo.

8 Franz KAFKA, Didrio Intimo de Franz Kafka: iinico e exclusivo, Sao Paulo, Nova Epoca Editorial, S/D, pp.169-
170.

9 Franz KAFKA, Didrio Intimo de Franz Kafka, local, ano, p. 170
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Ouvimos em gff:

"Eu me orgulho de ter sido o primeiro a por para fora o tragico do subsolo, que consiste em
Sofrimento e auto-fustigacdo, na consciéncia do que é melhor e na impossibilidade de alcangd-lo e,
sobretudo, na conviccao viva destes infelizes de que todos sao assim e, por conseguinte, nem vale a
pena regenerar-se’" "’

"Um momento de pensamento: Resigne-se, aprenda, aprenda, vocé que tem quarenta
anos de idade a descansar contente no momento, sim, vocé pode fazer isso. Sin, no momento, o
momento terrivel. Ndo ¢ terrivel, apenas o seu medo do futuro que o torna terrivel. E também
olhar para trds em retrospecto. O que fez vocé do dom do sexo? Foi um fracasso, no fim ¢ tudo
gue dirao. Mas poderia facilmente ter sido bem sucedido. Uma coisa sem importincia, na
verdade tao pequena que nao se percebe, mas decidin o seu sucesso. Por gue vocé estd surpreso?
Foi assim nas maiores  batalbas da histiria do mundo. Insignificancias decidem insignificincias.
1

""Se ¢ possivel forcar a desgraca sobre nds, entao ¢ possivel forcar qualquer coisa sobre
nds. Tanto guando o men desenvolvimento parece me contradizer e tanto quanto ele contradiz a
minha naturexa para pensar isso, ndo posso conceder que os primeiros comegos de minba
infelicidade foram intimamente necessdrios; podem ter sido necessdrios, mas nao uma necessidade
intima - elas avancaram sobre mim como moscas e poderiam ter sido facilmente espalhadas. A
minba infelicidade enr ontro aspecto poderia ter sido maior gragas a minba fraqueza; afinal, tive
algnma experiéncia com  isso.

Triste e com razdo. A minha tristeza depende dessa razao. Como foi fdcil pela
primeira vez , como € dificil agoral Como o tirano me olba desesperado: ""E para li que vocé estd
me levando?" E no entanto, nio hd paz , apesar de tudo; as esperancas da manha sao
enterradas @ tarde. T impossivel chegar amigavelmente a um acordo com esse tipo de vida;
certamente nunca houve alguém que tivesse feito isso. Quando ontras pessoas se aproximan dessa
fronteira - até ter me aproximado delas ¢ uma pena - voltavamy; en nao posso. Até mesmo me

parece que eu ndo vinha por mim mesmo, mas empurrado como uma crianga depois de

10 cf Fiodor Dosdoiévski, Mendrias do Subsolo. P. 13, 199.
W Cf. Kafka, op. cit. P. 170
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acorrentado nesse lugary a consciéncia da minba desgraga jd estava completa; ndo era preciso um
olho profético, mas apenas penetrante, para ver isso." "’

" A principio foi apenas um capricho, mas pouco a ponco comecei a sentir como um
homem das cavernas gue rola um bloco na entrada da caverna, mas que guando o bloco torna a
caverna escura e interrompe a entrada de ar, se sente alarmado e com notdvel energia tenta
empurrar a rocha. Mas entdo ela se torna dez veges mais pesada e o homem luta com ela com

toda a forca antes de voltar a luz e o ar (...)Mas é bom quando a consciéncia recebe ferimentos

. . p 13
graves, porque isso a torna mais sensivel aos remorsos.”

O LABIRINTO.

Em plano geral e eixo frontal ele desce para dentro do corredor. Também o
vemos descer por outros angulos, agora ja em plano médio. Tanto por trds como nas
laterais, percebemo-lo em primeiro plano. Ele segue e depois para e escuta os ruidos
estridentes. Continua tentando descobrir a origem da constru¢ao. Continua se
aprofundando no corredor interminavel e a camera o acompanha por tras em plano geral .
Erra o caminho e volta. Apalpa as paredes do corredor e segue; essa atitude esta em
primeiro plano. Depois vemos a profundidade do corredor. Nele ha luzes.

Ouvimos em gff sons guturais e passos duplos, tanto do personagem como do

inimigo zumbidor.

"E certo que um grande obsticnlo para o men progresso ¢ a minka condigao fisica. Nada
pode ser realizado com este corpo. Preciso me acostumar as suas falhas perpétuas. Como
resultado destas siltimas noites passadas com sonhos selvagens e sem espagos de sono trangiitlo,
senti-me 1do incoerente esta manha, nada sentia além de minba testa. Men corpo é grande demais
para a sua fraqueza, ndo tem carne nenhuma que engendre um ponco de calor abengoado, que me
preserve o fogo interno, nenhuma gordura de que o espirito pudesse ocasionalmente se nutrir além
das suas necessidades didrias, sem prejuizo para o tode. Como poderd este coracdo fraco que
ultimamente causa tantos transtornos, bombar o sangue através de toda a extensao destas
pernas. |a seria muito trabalho até os joelhos e dai para baixo sé pode pingar com uma forca
sentl até as partes mais baixas das pernas. Tudo me parece separado em toda a extensao do men
corpo. O que poderd entao ele realizar guando talvez; nao tivesse forca suficiente para o que quero

. . . 74
realizar, mesmo que fosse mais curto e mais compacto.”

12 4, ibid. p. 176
13 Rafka, Cartas aos Amigos, op.cit., p. 09

14 Kafka, Didrio fm‘z'mo...op. cit., p. 20-1
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"Diante de dois buracos no chio um homem estd esperando que alguma coisa apareca
pelo buraco a sua direita. Mas enquanto este buraco permanece coberto por uma tampa quase
invisivel, uma coisa apos a outra sai do buraco da esquerda. Procura provocar -lhe a atengao e
acaba conseguindo seun intento sem dificuldade devido ao seu enorme tamanho, enchendo cada vez
mais 0 buraco. E por mais que o homem se esforce para impedi-lo, por fim acaba cobrindo
também o buraco da direita. Mas o homem nao quer abandonar o lugar, na esperanca de que
depois das aparéncias falsas alguma coisa verdadeira acabard por surgir.

Que guadro fraco!" "

DIANTE DA PORTA.

Em plano geral notamos o personagem por tras. Ele olha para fora. Em
plano médio, se contorce querendo sair, mas niao tem coragem. Ja em primeiro plano
acompanhamos sua agonia. Vemos a porta ¢ suas frestas de luzes. Ele olha e lagrimas
escorrem pelo seu rosto.

Ouvimos em ¢ff: sons guturais, siléncio, barulhos de portas se abrindo e

correntes sendo arrastadas.

“Eston no batente da porta, prestes a entrar em men quarto. Esse é um ato complicado.
Ewm primeiro Iugar, tenho que lutar contra a atmosfera, que me pressiona com forca a razgao de
um quilo para cada centimetro quadrado do meu corpo. Além disso, devo tentar aterrissar numa
tdbua, que voa ao redor do sol a uma velocidade de trinta quildmetros por segundo; apenas uma
atraso de uma pequena fracdo de segundos e a tabua ja se encontrard hd milhas de distancia. E
esse malabarismo deve ser efetuado enquanto eston  pendurado  num planeta de forma esférica,
com a cabeca para fora e em direcao ao guarto, ao mesmo tempo em que um vento vindo do
espago sopra por todos os poros da minha pele, sabe ld a que velocidade. A tabua também nio é
uma substancia sélida. Pisar nela significa pisar num enxame de moscas. Nao irei cair através
dele? Nao, pois guando en me atrever a pisar nela, nma das moscas me acerta e me empurra
para cima; caio novamente e sou atirado para cima por uma outra mosca, e assin por diante.
Portanto, posso contar com que o resultado geral seja que eu permaneca de forma constante,
aproximadamente a mesma altura. Mas se por acaso e apesar de tudo eu caisse através do chao

ou levasse um empurrdo tao violento que figesse voar de encontro ao teto, esse acidente nao

' Kafka, Didrio Intimo...op.cit, p. 21
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representaria uma violagio das leis da natureza e sim wuma coincidéncia de  acasos,
extraordinariamente improvavel(...) Realmente ¢ mais provavel que um camelo passe pelo buraco
de uma agulha, que um fisico atravesse o batente da porta. Se se tratasse da porta de um celeiro
on da torre de uma igreja, talvez fosse mais sabio que ele se conformasse em ser uma pessoa
comum, atravessando simplesmente a soleira, em vez de esperar até que solucionassem todas as

. . . . . , il
dificuldades aliadas a nma entrada cientificamente impecivel”’

NA RUA E FORA DO CORPO.

Em plano geral e eixo frontal, ele corre pela rua vazia. Desaparece em
profundidade no meio da floresta de signos. Depois ele é visto em plano médio lateral,
correndo em outra rua. Estampa no rosto alegrias contemplativas. Agora em primeiro
plano continua a correr pelas ruas da cidade. No rosto, alegria infantil. Novamente em
plano geral ele é percebido por cima. Olha para os lados: sao prédios e casas no movimento
do seu olhar. Corre noutra rua em plano médio. Sai numa esquina em plano americano
frontal.

Em plano geral de cima para baixo, ele escala a escultura de ferro. Esta tenso e
seu corpo transpira, como se o espirito estivesse saltando do corpo.

Em primeiro plano de cima para baixo o seu rosto suado e agitado. De baixo
para cima em plano geral vemos sua escalada sobre os tubos lisos e enferrujados.

Em frevelling ele é visto tentando se equilibrar sobre escultura de ferro. Nesse
momento ja estd no alto. A camera para quando em seu corpo. E o desequilibrio d.A
Construgao, que, por sua vez também ¢ corporal. A lentidio da imagem dilata o tempo e o
espago quase vazio.

Em plano geral a camera estda em baixo. Depois, uma panoramica apenas do
corpo. Em plano médio frontal ele se contorce. Em primeiro plano, seus pés e maos. No
rosto, a camera abre lentamente o quadro.

Ouvimos em ¢ff sons guturais e também carros acelerando seus motores e

buzinas e o coragao pulsa com rapidez. Nesse momento nao havera palavras. E o
momento indizivel do personagem. O vento sopra juntamente com alguns ruidos

urbanos noturnos.

10 Kafka apud Walter Benjamim in Correspondéncias. P. 302.
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" A noite fui até a janela e me sentei no peitoril abaixo. Entio pela primeira veg nio me
movimentando inquieto pelo  quarto, acontecen-me, olbar calmamente para o interior do quarto e do
Jorro. E finalmente, a menos que eu estivesse enganado, o quarto que en tinha virado de pernas
para o ar tao violentamente, comeon a mexer. O tremor comegon nas bordas do teto branco
levemente engessado. Pequenos pedagos do gesso se quebram, caindo aqui e ali, como se a torto e a
direito, sobre o assoalbo. Estendi a mao e um pedago do gesso cain nela também; em minha
excitagdo atirel - 0 a rua, por cima da cabega, sem me preocupar em me virar. As brechas no teto
ainda nao formavam nenbhum desenbo, mas ji era possivel a gente imaginar algum. Mas en pus
esses jogos de lado quando um pedago violeta — agulado comegon a misturar com o brancoy
espalhando-se bem do centro do forro, que permanecia branco, até mesmo radiantemente branco, onde
a lampada elétrica suja estava presa. Onda apos onda da cor - ou era nma nz? - se espalhava em
diregao as bordas agora escurecidas. Jd nao se prestava mais atencdao ao gesso que estava caindo
como se sob a pressao de uma ferramenta habilmente trabalbada. Cores amarelas e amarelo -
donradas, agora penetravam a violeta do lade. Mas o forro nio adquiria realmente essas diferentes
tonalidades; as cores simplesmente tornavam um tanto transparente; coisas que se esforcavam por
quebrar, pareciam penduradas ld em cima, jd se podia ver os contornos de um movimento, um brago
se estenden, nma espada de prata balangava de um lado para o outro. O objetivo era en, sem diividay
uma visdo destinada a minba libertagio estava sendo preparada.

Saltei para a mesa para deixar tudo  pronto, arranguei a limpada elétrica com o sen
cabo de latao e atirei-a ao chao, depois saltei ¢ empurrei a mesa do meio da sala para a parede. O
que estava se esforcando por aparecer podia cair sem obstaculos sobre o tapete e me anunciar o que
tivesse para ser anunciado. Eu mal tinha acabado quando o teto realmente se abriu. A lug opaca,
ainda muito alta, en tinha feito um mal julgamento, um anjo com roupa violeta - azulada,
cinturada com cordas de ouro descia lentamente com enormes asas brancas de  seda brilhante, a
espada em sua mao erguida estava em posicao horizontal . "Um anjo entio!l" pensei; "esteve o dia
inteiro voando em minha direcdo e em minha descrenca nada percebi. Agora ele vai falar comigo".
Abaixei os olbos. Quando os ergui novamente o anjo ainda li estava, ¢ verdade, pendurado
priximo ao forro (que se havia fechado novamente), mas nao era um anjo vivo, apenas uma figira
de madeira pintada, extraida da proa de algum navio, dessa espécie que fica pendurada nas tavernas
dos marinbeiros, e nada mais.

O cabo da espada era feito de tal maneira que servia para segurar velas e receber os

pingos de cera. Eu  tinha arvancado a lampada elétrica; nio queria permanecer no escuro, havia
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ainda wma lampada sobrando, de modo que subi numa cadeira, enfiei a vela no cabo da espada,
acendi-a ¢ depois me sentei, tarde da noite, sob a cilida chama do anjo.""”

"Mas en vivo em outra parte(...) a atragio do mundo humano ¢ tio imensa, num instante
ela fazg alguém esquecer tudo. No entanto, a atragao do men mundo ¢ também  forte; os que me
aman, me aman porque eu eston abandonadp.”

" As vezes penso que nio estou mais no mundo, mas apenas flutuando em algum limbo. Se
vocé imagina que en extraio alguma ajuda, alguma solucio, de uma sensacdo de culpa é por ela
construir para mim a melhor forma de peniténcia. Mas nao se pode dar muita atengio a isso, afim
de evitar que a sensagio de culpa vire nostalgia."

""Se tento descobrir meu objetivo final , percebo que nao eston realmente me esforcando  para
me tornar uma boa pessoa e satisfazer algum tribunal supremo, ou melhor, muito pelo contririo,
estou tentando examinar a comunidade toda de homens e animais para reconbecer suas preferéncias
Jfundamentais, desejos, ideais éticos e entao, desenvolver-me o mais depressa possivel no sentido de ser
agraddvel a todos e, sem forjar o amor universal en seria no fim o tinico pecador que nao seria
queimado, com permissdo para realizar diante dos olhos de todos os atos de baixeza que moram

dentro de mim. Em suma, s o veredicto dos homens e dos animais me interessa e o que é mais,

pretendo esquivar-me disso, sem subterfiigios”

O ETERNO RETORNO.

Em plano geral o personagem volta a entrada do corredor, para e olha novamente
para dentro. Em plano médio, por tras, a camera acompanha sua volta. No corredor ele
para e ouve os pequenos ruidos. Ele segue, ¢ a camera o acompanha pela lateral direita.
Vemos o final do corredor em plano geral. Em primeiro plano o rosto e os olhos procuram
atentamente a origem dos ruidos. Segue e desaparece na profundidade do corredor.

Ouvimos em gff: passos duplos, e...

"V 0cé tem a chance, desde que possivel, de comecar tudo de novo. Nao jogue a chance
Jora. Se vocé insistir em cavoncar o fundo dentro de vocé mesmo, nao podera evitar a sujeira que
saird de ld. Mas néo chafurde nela.""*
"A sociedade circular se move num circulo. Sd os carregados com uma aflicao  comum

compreendem-se reciprocamente. Gragas a essa aflicao eles formam um circulo e se apoiam

mutnamente. Deslizam ao longo das fronteiras desse circulo, dao passagem ou se acotovelam uns

17 KAFKA, O DLARIO INTIMO op. cit, p. 91.
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aos outros na multidao. Cada um encoraja o ontro na esperanga que isso reaja sobre si mesnmo,
ou - e ¢ feito apaixonadamente - no gozo imediato dessa reacdo. Cada qual tem apenas a
experiéncia que sua afligio lhe concede; no entanto, onve-se os camaradas trocando varias
experiéncias. "'V océ ¢ assim", um diz ao outro; ao invés de se deixar, gracas a Deus que vocé ¢
assim, pois se vocé nao fosse assim, sofreria esta ou aquela desgraca, esta on aquela vergonha,
Como esse homem sabe disso? Afinal, ele pertence ao mesmo circulo da pessoa que estd falandoy
sente a mesma necessidade de conforto. No mesmo circulo, contudo, a gente sé sabe as mesmas
coisas. Nao a sobra de um pensamento que di a quem conforta, uma vantagem sobre o
conformado. Assim, a conversa deles consiste numa aproximagio de suas imaginagies. As vezes
se unem na fé e, com as cabegas juntas, olham para a distincia inalcancivel do cén. O
reconhecimento de sua imaginagao, contudo, s6 aparece quando abaixam a cabeca em comum e o

19
martelo comum desce sobre ela.”’

A SOLIDAO E O INIMIGO.

Em plano geral a camera esta noutro local. A panoramica o mostra na parte
externa da ruina. Ele inspeciona.
Em plano geral, parte interna da ruina, ele continua a inspecionar. Em plano
médio, por tras, a camera acompanha seus movimentos em dire¢ao aos corredores.
Uma sucessao de dois quadros em plano médio aproximado. Fusao.
Em plano geral. Ele esta sentado a janela. Contorce-se. Em primeiro plano o rosto
triste. Uma sucessao de oito quadros do rosto em diferentes perspectivas. Fusoes.
Em plano geral, ele anda em lentidao pelos corredores. Senta-se a porta e olha a luz.
Nesse instante o percebemos por tras. Ele para no vazio.
Uma sucessao de cinco quadros. A camera passeia pelas ruas da cidade. Em plano
geral, ha cinco ruas diferentes. O personagem ¢ oculto. Ouvimos em Off:
"E a solidio parece gélida guando ¢ vista por fora, quando a gente se sente confrontando-
se a si mesmo, como fagemos freqiientemente, dentro das paredes, por assim dizer, ha seus
confortos. Todavia, ela ndo se preenche com as necessidades de estudar; isso ¢ horrivel,
especialmente quando se estd perturbado com outras coisas. Eun sei disso. Nesses estados
imaginamos - lembro bem disso - que estamos sempre tropecando em suicidios intermindveis;

estamos deprimidos, forcados a acordar a todo momento.”

18 Kafka, O Diario Intimo, op, p. 156.
19 Cf. Kafka, O Didrio Intimo, op. cit., p. 89.
20 Kafka, Carta aos amigos, op. cit., p. 22.
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"Enfadado devido a uma certa sensagio de contentamento que de vez em quanto toma
conta de mim, embora timida e longingua. Enfadado porque minhas solugoes noturnas
permanecem apenas como solugoes. Enfadado porgue minbha vida até agora foi apenas uma
contagem de tempo. Nunca demostrei a mais leve firmeza de resolugao na conduta de minha vida.
Era como se eu, como qualguer outro, tivesse recebido um ponto marcado para prolongar o raio
de um circulo e tinha depois, como qualquer outro, que descrever meu circnlo perfeito ao redor
desse ponto. Ao invés disso, comegava sempre o meu raio para logo depois deixd-lo escapary...) O
centro do men circulo imagindrio estd cheio de comego de raios, nem ha mais espaco para novas
tentativas; como nao hd espago, en quero diger a velbice e os nervos fracos e nao fazer outra
tentativa nunca mais significa o fim. Se en algumas vezes prolonguei o raio um pouco mais
adiante do que habitnalmente, no caso dos meus estudos (de direito), tudo ficon pior e nao melhor
somente por causa dessa pequena distincia extra.”

"E claro que a mocidade é sempre encantadora; sonha-se com o futuro e provoca-se sonho
nas outras pessoas, on melhor, a gente € o priprio sonho e como pode isso deixcar de ser adordvel.
Essa é a espécie de encanto comum a todo jovem e nao se tem o direito de apropriacao exclusiva."

"..0 mens amados anjos, 6 anjos, a que altura vds flutuais, desconbecidos, além do
aleance de minha mao terrestre...

Tenba piedade de mim, sou pecador em todos os recessos e reentrincias do meu ser. Mas
os meus dons ndo eram completamente despreziveis; en tinha alguns pequenos talentos,
desperdicei-os, desaconselbada criatura que eu era, e agora perto do fim, exatamente tudo poderia
finalmente me sair bem. Nio me jogue entre os perdidos. Sei que é o meu amor ridiculo por mim
mesmo que estd falando, ridiculo quer visto a distancia en de perto, mas, como eston vivo,
também sinto amor pela vida e se a vida ndo ¢ ridicula suas manifestacoes também ndo podem
ser. Pobre dialética!

Se estou condenado, entao nao eston apenas condenado a morrer, mas também condenado
a me debater até morrer."™’

"...Sou infeliz. Sim posso ir ainda mais longe disso e com tantos florilégios como tenho o
talento de fazer, todos sem nada a ver com a minba infelicidade. E ndo ¢ uma mentira e nem me
elimina a dor; € simplesmente um excesso piedoso de forca num momento em que o sofrimento me
Sorcou até o fundo do meu ser e me esgotou todas as forcas. Mas entao que espécie de excesso é

esse?"™.

2 Kafka, O Didrio intimo, op. cit., p 145.
22 Kafka, O Didrio Intimo, op. cit., p. 157.

30



"A infelicidade do solteiro, seja aparente ou verdadeiro, ¢ tio ficil de adivinhar pelo
mundo ao sen redor que amaldicoard a sua decisao, pelo menos se permanecen solteiro por sentir
prazer no sigilo. Ele caminha com o paletd fechado, as maos nos bolsos, o chapén enfiado sobre
os olhos, um falso sorriso que se tornon natural para ele tem a pretensao de lhe proteger a boca
como os deulos protegem os olhos, as calgas mais apertadas do que as adequadas para suas
pernas finas. Mas todos conbecem sua condigao, podem detalhar seus sofrimentos. Uma brisa
fria sopra sobre ele vinda de dentro e ele olba introspectivamente com a parte ainda mais triste do
seu rosto duplo. Move-se incessantemente, mas com uma regularidade premeditada, de nm
apartamento para ontro. Quanto mais longe vai de onde mora, para quem ainda precisa - e esta
¢ a pior cagoada - trabalhar com um escravo consciente que ndo ousa expressar a sua
consciéncia, tanto menor ¢ o espago considerado suficiente para ele. Quando é a morte que deve
abater os ontros, embora possam ter passado a vida toda num leito de doente - pois muito embora
tenham decaido ha muito por sua pripria fraqueza, ainda assim se agarram aos seus parentes
amados e com satide, meio da vida, aparentemente por livre e espontinea vontade se resigna a
nm espago menor e quando morve o caixio ¢ exatamente do tamanho gue lhe serve.” >

"Se eu examinar cuidadosamente qual o meu diltimo objetivo, resulta que en ndo eston
realmente me esforcando para ser bom e cumprir as exigéncias de um _julgamento supremo, mas
muito pelo contrario: esforco-me para conbecer toda a comunidade humana e animal, por
reconhecer suas predilecoes bdsicas, seus desejos, seus ideatis morais, por reduzir isso a simples
regras e tdo rapidamente quanto possivel pontuar meu comportamento consoante essas regras
afim de que en possa encontrar favor aos olhos de todo o mundo; e até mesmo ( esta é a
inconsciéncia) tanto a favor que no fim ou poderia abertamente perpetuar as iniquidades dentro
de mim  sem me alienar do amor universal em que estou preso o inico pecador que ndo serd
quetmado. Resumindo, entio, o men tinico interesse neste tribunal  humano, que eu quero
enganar e sem praticar nenbhum verdadeira decepeio.” **

"O que ¢ que liga vocé intimamente a esses corpos pmpenetraveis, que falam, piscam os
olhos e ao invés de ligd-lo a ontras coisas, a caneta em sua mdo, por exemplo? Porque vocé
pertence a mesma espécie? Mas vocé nao pertence a mesma espécie, ¢ essa ragdo de ter feito a

pergunta.

O contorno impenetravel dos corpos humanos é horrivel.

B Id, Ibid., p. 22.
*I1d., Ibid., p.160.
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A maravilha, o enigma de en nao ter ainda perecido, da forca secreta que me guia.
Isso forca a gente a este absurdo: "Deixado aos meus priprios recursos, eu teria estado perdido
b muito atras " Mens priprios recursos.” >

" Livre comando do mundo as expensas das leis. Imposicio da lei. A felicidade de
obedecer a lei.

Mas a lei nio pode ser simplesmente imposta sobre o mundo, e deixar que tudo
prossiga como antes exceto se 0 novo legislador for livre para fazer o que lhe aprouver. E entio
iss0 ndo serd lei, mas arbitrariedade, revolta contra a lei, anto - derrota.”

"Quanto mais medito sobre isso, tanto mais improvdvel me parece que ele tenr alguma
vez me ouvido; ¢ possivel apesar de inigualdvel que dispunba de algumas informagoes sobre minm,
mas de resto ele nunca me escuton. Enquanto en tinha conhecimento dele, ele nao tenton me
ouvir, pois o meu comportamento entdo era silencioso: nao ha nada mais quieto do que o
reencontro com a construgdo; depois, quando i3 escavagoes experimentais, ele deverd ter notado
alguma coisa - o animal precisaria, pelo menos enquanto trabalhava, parar de vez em quando e

prestar atengo. Mas tudo continuon inalterado."””

3 Id., Ibid., p.168.
%% id., ibid, p. 168 .

*7 Kafka, A Construcio, Sio Paulo, 1995, p.106
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ENTRECENAS I:
NOS SUBTERRANEOS.
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No verso das paginas dos capitulos Entrecenas I e II serdo descritos quadros
do filme O Processo do diretor Orson Welles.”. Sio duas seqiiéncias: a dos cartérios e a do
sacrificio de Josef K que totalizam 151 quadros.

A primeira ¢ quando Josef K percebe o emaranhado universo burocratico em
que esté o seu processo ¢ a impossibilidade em reverter o caso. E a morte da esperanca. Ja
na segunda sequiéncia o personagem, culpado e impotente ¢é sacrificado.

Esses quadros sio apresentados nao somente para mostrar nossa forma de
leitura das imagens do filme, ¢, porque entendemos que o personagem de A Construgao
continua o drama de Josef K., pois sdo criagoes de Franz Kafka.

As imagens descritas, os quadros apresentados, sao alegorias em movimento
que dinamizam a analise e representacoes do mundo de Kafka. Os quadros apresentados
sao descricdes  literais do movimento do personagem Josef K. e também da
movimentac¢ao da camera ultilizada por Orson Welles em O Processo. Sdo fragmentos que

revelam técnicas e opgdes estéticas do autor cinematografico.

2 THE TRIAL ( O PROCESSO)Paris Eurgpa Productions (Paris) FI-C-IT(Roma) Hisa Films (Munigue).
1962.Diregao: Orson Welles. Elenco: Antony Perkins (Josef K), Orson Welles(Hasteler), Jeanne Morean (Fraulein Burstner),
Romy Schneider ( Leni), Elsa Martinelli (Hilda), Suzane Flon(Fraulein Pitl) Madalaine Robinson (Frau Gurbach), Akim
tamiroff(Block), Arnold Foa(inspetor), Fernand 1 edouz(escrivao do tribunal), Mounrice Teynac(diretor da reparticao piiblica de
K) Billy Kearns( primeiro gnarda), Jess Hahn(segundo guarda), William Champpell( Titorelli), Raoul Delfosse, Karl Studer,
Jean-Clande Remoleux(algozes), Wolfgang Reichman(oficial de justica), Thomas Holtzmann(estudante), Maidra Shore(Irmie),
Max Haunfler(tio Max), Michael Ionsdale(sacerdote), Max Buchsbanm(juiz), Van Doude(arquivista nas cenas cortadas),
Katina Pauxinon(cientista nas cenas cortadas) Roteiro: Orson Welles, traducio a partir do romance de Franzg Kafka. Miisica:
Jean Ledrut, sobre o de Albinoni. Cenografia: Edmond Richard. Cenografia: Yvonne Martin, Denise Baby, Fritz Miiller.
Tempo de Projecio: 120 minutos.Produgao: Alexander e Michael Salkind.
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Um conjunto de imagens nos chama atengao na obra analisada, e sem duvida,
inicialmente o titulo da mesma, A Construgao. Atribuimos esse fato ao tradutor da obra,
Modesto Carone, que preferiu utilizar essa palavra para a tradugao de Der Bau. Acolhemos
esse titulo como uma metafora da oscilagao interna do personagem-narrador que se faz
acao pelo rigoroso movimento interno de seus dialogos e possibilidades de interpretagao de
imagens. Vemos nessas imagens, alids, personificacdes dos limites extremos da condi¢ao
humana. Na leitura do pequeno titulo, logo, ja ouvimos as patas do animal narrador pousar
sobre a terra dura dos corredores e também o ressoar de suas unhas nas paredes do
labirinto de A Construgio. Em seu interior, tudo parece estar inundado por sombras, como
os cantos do santuario descrito no livro pré-apocaliptico de Ezequiel; e, diante dessa
percepgao, aludimos as linhas tracadas por esses pontos pulsantes que vao pincelando
sobre a pele do personagem o choque com a luz e suas reagdes internas. Mas, a0 mesmo
tempo, essas reacoes sao clarificadas em planos suaves e lentos do drama infernal daquele
que parece ter provado o fel de todo o tipo de expiagao.

Todo inferno ¢ subterraneo, como todo personagem que se movimenta por
este lugar e vive agonizado por culpas, medos, solidio e por fim assiste a propria
segregacao corporal. O personagem de A Construgao traga linhas imaginarias diversas. Os
estados da alma ddo a entender que seu trajeto ¢ passar por muitos locais fantasticamente
subterraneos; semelhantes aos caminhos percorridos pelo personagem Josef K do romance
O Processo.

Agora adentraremos A Construggo. Daremos apenas alguns passos e logo
estaremos 1a dentro, para tanto estaremos acompanhados pelo personagem Josef K. E
exatamente quando o personagem ¢ considerado culpado. Entendemos que o personagem
de A Construgao continua o drama de Josef K., ndo apenas por serem criacbes do mesmo
autor, mas pelo jogo de semelhangas entre os dois locais: o buraco e a pedreira, quando
Josef K. é exterminado nesse dltimo, e ¢ dai que parece surgir o animal de .4 Construgao.

O olhar registra semelhancas entre imagens. Agora imaginemos que o
personagem de A Construgao apenas sugere, pois sua agao e conflitos sao internos. Seu

corpo traz marcas do mundo exterior, e preenche seus musculos de parabolas e alegorias. A
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brutalidade violenta contorna seus atos em A Construgao, principalmente quando esta diante
do comportamento do inimigo oculto. Isso provoca o conflito e por outro gera defesas
que sio enclausuradas no proprio corpo. A primeira vista, essa apropria¢ao nos leva a

acreditar

OS CARTORIOS.

PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral a camera baixa acompanha Josef K e o oficial de justi¢a a0 som do adagio
de Albinone. Numa espécie de sacada eles se dirigem ao cartorio. Pelas janelas vemos luzes
acesas. Curiosamente olhando para baixo Josef K. pergunta: “Quem ¢ essa gente?” Um
pouco a frente o oficial de justica também olhando para baixo e colocando as maos no
parapeito, responde: “Sao os acusados”. No final do quadro os dois estao parados olhando
os acusados que estao no andar de baixo. O tempo da imagem ¢ de dez segundos.
SEGUNDO QUADRO.

Em plano americano e camera baixa vemos os acusados, sio senhores que ja apresentam
um certa idade, olhares distantes e melancoélicos, trajam capas de frio e chapéus. Estio de
frente, perfil e costas. O quadro ¢é paralisado como uma fotografia, mas a posicio dos
corpos e disposicao no espago apresenta-se em movimento. O tempo da imagem ¢ de dois
segundos. A musica esta em evolugao.

TERCEIRO QUADRO.

Em plano geral a camera baixa mostra Josef K e o Oficial de Justica. Estao na sacada. O
dois olham para baixo. Josef K se desloca do lado esquerdo da tela e passa por tras do

oficial de justica. O tempo da imagem ¢ de dois segundos.
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que estamos diante de um ritual exorcista, ou dentro de imagens que indiquem atos de
sacrificio. Se realmente o objeto dos rituais de sacrificio é controlar a violéncia para que a
sociedade civilizada nio seja ferida por atos macabros e aterrorizadores, Kafka parece
conhecer muito bem essas denominag¢ées ao construir o personagem de A Construgao;
entretanto, nota-se que o inimigo oculto, tdo presente em suas fic¢Oes anteriores e
personagens que se afundam em situagdes sem saidas, continuam a viver no corpo do
bicho-narrador. Os mesmos sio quase sempre sacrificados por figuras ocultas,
antropomortfizadas em institui¢oes e empresas disseminadoras do terror e do controle.
Nisso o romance O Processo e a novela A Construgao se encontram. Vejamos:

O personagem ¢é sempre um desejo intimo do autor, criado para que esse possa
comunicar suas alegrias, tristezas e angustias ao mundo. Em A Construgio, o personagem ¢
recorrente daquela forma ja iniciada em A Metamorfose . Tanto na primeira como na segunda
a vontade em dizer algo esta mimetizada em figuras que sao violentamente anuladas por
gigantescas estruturas. Ou seja, o desejo adquire forma animalesca para colorir e configurar
os objetos gestados no interior de sua alma.

O meio em que vive o escritor ¢ o local de criagao da obra, isto ¢, esse meio
funciona talvez como um objeto de excitagio da imaginacao do leitor. Ou ainda o autor
pode estar querendo comprimir e mimetizar o comportamento de outros animais de
grupos diferentes que passam despercebidos da atencdo das pessoas com quem vive, e
nesse ambiente projeta seus medos, defesas ou propriamente desejos de agressio.
Lembremos que no mundo animal, o outro quase sempre representa o perigo, pois este é
uma vontade a ser degustada e um obstaculo a ser transposto. O perigo ¢ verdadeiramente
um objeto de prazer.

Nessa novela, o perigo ¢ sonoro, pois o animal-zumbidor remexe o centro da
terra ameagando invadir a casa do animal de A Conmstrugao que, por sua vez, também ¢é
perigosa, entretanto, o perigo também ¢é espacial e obstaculos precisam ser vencidos. Entéo,
estamos diante de um triangulo: O animal-narrador, .4 Construgio e o animal-zumbidor. Ou
seja, atuam como motivadores da historia que é contada, talvez por ocultar o motivo da
rivalidade. Essa aparente tensao sugere consideracdes sobre o conflito do autor com seu

pai, mas nao ¢ exatamente esse o fio condutor da histéria.
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O atomo dessa historia ¢ justamente o periodo poés-sacrificio, tao visionado

por Kafka nos finais de A Metamorfose, O Veredito e O Processo.

QUARTO QUADRO.

Em plano geral, camera baixa e eixo voltado a esquerda vemos os acusados numa espécie
de fila encostada na parede, estio em pé e também sentados, olham para o vazio. No
canto direito da tela, um pouco a frente, um personagem esta em pé. O quadro também ¢é
estatico. O tempo da imagem é um segundo.

QUINTO QUADRO.

A camera baixa e eixo voltado a esquerda mostra novamente o teto e os corpos dos
acusados da cintura para cima. Josef K passa pelo corredor e atrai a aten¢ao dos acusados.
Olha para direita e depois para a esquerda, observando o rostos dos personagens que ali
estao. O tempo ¢ de quatro segundos e o som é dos sapatos de K e o adagio de Albinoni
reduzido em sua densidade sonora.

SEXTO QUADRO.

Em primeiro plano e eixo voltado a esquerda a camera mostra os acusados. Olham para
baixo, mas todos juntos levantam seus olhares para a direita da tela. Observam a chegada

de Josef K. O tempo da imagem ¢ de um segundo.
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A Construgao é o cenario, ou melhor o calvario em que Josef K foi jogado
para amargar o resto dos seus dias, como num rito sacrificial. Primeiramente este jogo é
centrado em lugares semelhantes e sincronicos. Relembrando, no final do romance O
Processo, a vitima é conduzida a uma pequena pedreira abandonada, local que ja era desde o
inicio o objetivo dos sacrificadores que pareciam ter recebido tarefas de uma institui¢ao ou
empresa superior. Ali, eles tiraram uma faca de agougueiro comprida, fina e bem afiada
dos dois lados, tal como uma espada da justiga, pronta para marcar a divisao entre a vida e a
morte. E sobre o corpo de K, os sacrificadores sustem-na ao alto, examinando o cume na
luz. Ainda lembrando, um dos ultimos olhares do personagem JOSEF K ¢ sobre o ultimo
andar da casa situada no limite da pedreira.

"Mas na garganta de K, colocavam-se as maos de um dos senhores, enquanto o outro
cravava a faca profundamente no seu coragdo e a virava duas veges. Com 0s olhos que se
apagavanm, K. ainda vin os senhores perto de seu rosto, apoiados um no outro, as faces
coladas, observando o momento da decisdo.—Como um cio —disse K. Era como se a
vergonha devesse sobreviver a ela."’

Toda obra de arte é rica em ambigiidades e abre possibilidades de
interpretacOes e associa¢Oes. E tanto em O Processo quanto em A Construgao a 1ogica da
violéncia se compraz formalmente em rigores que se escondem vivamente em imagens e
representagoes. Em O Processo o personagem dramatiza a morte e o desfecho tragico. A
vitima morreu. O sangue derramado de Josef K. nada mais ¢ do que uma bela sugestao de
vida, libertagdo e revigoramento daqueles que conduziram esse ritual. Por outro lado
também representa o fortalecimento da vitima. Isso denota o fortalecimento imaginativo
do autor que se lan¢a em novos aprofundamentos criativos, e consequientemente marcara a
pele e o espirito de seus futuros personagens. Entio, digamos que Josef K ainda estaria se
revirando no interior da terra pedregosa, tentando se reerguer, talvez sobreviver no
submerso imaginario do autor. Portanto, Josef K ja totalmente maduro agora em .4
Construgao "como um cao", apenas revé pedacgos sedimentados do corpo e do espirito; aquilo
que ja esta totalmente mutilado e irreconhecivel. E por isso que 1a dentro da construcio o
vento esta em movimentos lentos, rarefeitos em remoinhos. O movimento que descende

em dire¢do ao chido nos leva a crer na queda. O personagem, entao, sobre a ruina sombria

? id., KAFKA, O Processo, Sdo Paulo, 1997, p, 246.
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e o corpo despedagado, espalhado pelos corredores e labirintos, tenta recompor seus

pedagos e para isso precisa rememorar o seu passado, assimilar o espago e a0 mesmo

SETIMO QUADRO.

Em plano médio e eixo frontal, Josef K olha para o rosto de um acusado que esta situado a
direita da tela. Aquele local parece lhe causar mal estar e sai a esquerda da tela. Nisso todos
olham atentamente para K. O som ¢ direto e o tempo é de dois segundos.

OITAVO QUADRO.

Em plano geral e eixo voltado a esquerda a camera enquadra Josef K. no meio dos
acusados. A direita da tela, senhores que ja apresentam certa idade, a esquerda, numa
espécie de vazamento, K. olha para a direita. O tempo ¢ de trés segundos e o som ¢ dos
passos de alguém andando e o adagio de Albinone.

NONO QUADRO.

Em plano geral e eixo a esquerda a cAmera mostra a visdo de K. E o corredor esvaziado.

Ha uma pessoa sentada no banco. Esta esperando. O tempo da imagem é de um segundo.
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tempo cuida-lo para depois ressurgir noutro formato, pois abandonar héabitos antigos,
superficialmente falando, traz resisténcias, até mesmo quando ¢é cuidadosamente planejado.
Por exemplo, mudar para uma casa nova - tdo desejada é transpor-se na tristeza do
abandono e da despedida. Abandonar habitos é também abandonar espagos e costumes
que na casa persistem, pois a vontade desenha no corpo auséncias desse espago. A morte é
a dor da separacdao de coisas culturalmente construidas para satisfazerem as necessidades
humanas. Objetos, bichos e plantas; abandona-los é perdé-los para sempre, mas essas
referéncias continuam arraigadas no interior da pele do corpo natural e animal. Entretanto,
separar-se de antigas formas, significa desbloquear referéncias e identificagbes com o
proprio corpo - conflito entre a natureza primordial e instintual. Para tanto, nesse contexto,
a morte ¢ apenas figurativa, pois o personagem esta apenas escalando em passos violentos
suas proprias aversoes, tdo semelhantes ao sacrificio, por isso conscientemente se deixa
impulsionar em reconhecer a sua propria natureza.

O petiodo passado pelo bicho-narrador dentro d' A Construgao, ¢é
especificamente de constantes cortes e rupturas, desfalcando assim reacoes pela perda das
protegdes. Em seu tempo interno, nao ha estabilidade. Os seus membros corporais
funcionam como extensdes da construciao, convenientemente, suas resisténcias também
sao corporais. Sua alma esta submersa em remoinhos ciclonicos, tragando assim, riscos de
uma tela espessa em que os profundos estados de sua instabilidade contornam os
turbilhdes vitais que vao se revelando no espago e projetando a perspectiva do caos
humano em que o mundo parece se desfazer de volumes e formas. E por isso que percebe
as pequenas coisas, como os graos de terra que rolam das paredes, ou, entdo, projeta sua
vontade em pequenos animais que desfilam no interior de sua casa. E o mundo reduzido
numa pequena particula e desejo de se tornar pequeno. O personagem-narrador trabalha
compulsivamente e admira, maravilhando-se com a criacdo de seu juizo légico e racional. O
trabalho ¢é subterraneo, exploratério, parece ser um modelo clarificado da revelagdo de
segredos que estao escondidos, tal qual um grande tesouro que estd embaixo de sua
propria pele. Identificar o espago habitado, entretanto, é tocar o proprio corpo e seus
membros. Sua agdo interior, visdo interna, sao espécies de mapeamento dos proprios 0ssos
e as sensagoes captadas pelo corpo. Parece ter sido convocado para entrar no mundo

escuro e sinistro do inconsciente.
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"Ele me disse: "Filho do homem, ergue os teus olhos na direcao do norte." Ergui os olhos na
diregido do norte e eis que para o norte do portico do altar estava o idolo do cisime, junto a

entrada. Disse-me ainda: "Filho do homem, tu vés o gue estao fazendo? As monstruosas

DECIMO QUADRO.

Em plano médio aproximado, eixo a direita, um pequeno grupo de senhores levantam os
olhos. O tempo da imagem ¢ de um segundo.

DECIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral e eixo voltado a direita, vemos Josef K no meio do corredor aparentemente
esvaziado. Esta se dirigindo a pessoa que esta sentada no banco. Aproxima-se e pergunta:
“O que faz aqui?” Ele responde a0 mesmo tempo que se levanta. Nao vemos o seu rosto.
“Estou esperando”. O tempo ¢ de seis segundos.

DECIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima, eixo voltado a esquerda, o inspetor de justi¢a olha para
baixo. Vemos o teto e o personagem do joelho para cima. Permanece o didlogo de K com
o acusado.

K—“O que?”

Acusado - “Faz tempo, estou esperando o resultado”. O tempo ¢é de dois segundos.
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abominagoes que se cometenr aqui a fim de afastar-me do meu santudrio? Mas verds ainda
outras abominagies monstruosas" Trouxe-me entio a porta do datrio. Olhando vi um buraco
na parede. Ele me disse: "Filho do homem, abre uma fenda na parede." Abri uma fenda e vi
ali uma porta. Disse me: "Entra e verds as abominacies que praticam aqui." Entrei e fixei
0 olho: havia ali toda a sorte de imagens de répteis, de animais repugnantes e todos os idolos
imundos da casa de Israel gravados na parede ao redor..."™

O personagem-narrador entra no préprio corpo. A porta de entrada ¢é a
visio. Os comodos, corredores e labirintos sio o mesmo que os membros do corpo. E,
estamos apontando uma conexdo da constru¢io como espago interno e corporal. No
personagem de A Construgio, entende-se que é o corpo nu, literalmente desnudado, diante
de situagbes extremamente perigosas, pois isso o leva a enxergar até mesmo os proprios
0ssos para depois passear por eles.

Figurativamente, o personagem estd quase sempre diante de preocupacoes
temporais, por exemplo acumular provisdes nos corredores e labirintos ¢ o mesmo que se
proteger contra o mundo desfeito. F a decadéncia das possibilidades de salvacio que o faz
abandonar qualquer tipo de regeneracao. Por outro lado tal fato o conduz a violentos atos
compulsivos, pois ao devorar a carnificina fétida espalhada pelos comodos, mostram-nos
algumas marcas doloridas de sua prépria destrui¢ao. Entretanto, destruir-se é refazer-se
sadicamente na impureza da comida .podre.

O autor esta dentro da imagem. No corpo do personagem. O personagem é
um pedago de sua estrutura de pensamento interligado a sua existéncia e desejo quase
totémico, contraidos em sua forma interna, pois isso ocorre somente a partir de grande
envolvimento com aquilo que se pretende incorporar. Algo vivo, tal como um deleite
dentro da prépria imagem, que rompe as barreiras e significagdes formais de interpretagao
e projecoes literais do que é realmente a obra de arte. O personagem ¢é aquela parte
absoluta da realidade condensada em palavras, frases e histérias. O autor esta dentro dela e
agita-se em seu interior, mas esses conteidos nem sempre sA0 postos em movimento,
talvez por estar fora de seu proprio alcance. O autor ao travestir-se de personagem,

também traveste-se em discurso.

 BIBLIA SAGRADA DE JERUZALEM, SAO PAULO, PAULUS, P, 161.
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"Um antor somente pode reviver os pensamentos e ndo as palavras que expressam numa
personagem que tenba pelo menos a sua eduncagao, a sua idade, sua experiéncia bistorica e cultural: por

outras palavras, que pertenca ao seu mundo. Mas revela-se entiao um fato

DECIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano médio, eixo voltado para direita, Josef K esta de frente com o acusado que
espera. Olhando para K ele diz: “Faz tempo, estou esperando o resultado”. O tempo ¢ de
dois segundos.

DECIMO QUARTO QUADRO.

Em plano médio, eixo a esquerda, a camera mostra Josef K de frente. Vemos o acusado
por tras, e sua nuca. Ao fundo, nota-se alguns senhores saindo do corredor. Vemos
também a sombra de Josef K projetada na parede:

K - Parece estar tendo trabalho.

Acusado - Sim, mas é meu caso.

O tempo ¢ de dois segundos.

DECIMO QUINTO QUADRO.

Em plano médio, eixo a direita, a camera mostra o acusado e o perfil de Josef K. O
acusado responde.

—Sim, mas é o meu caso.

O tempo ¢ de um segundo.
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terrivel: que essa personagem se encontra unida ao antor pela ragdo substancial de pertencer
aos mesmos quadros ideoldgicos desse iiltimo."”!

O mondlogo interior celebra o aprofundamento de seu olhar sobre o mundo, pessoas e
coisas. A histéria é contada com intensidade pulsante a partir do personagem- autor -
narrador. A figura do narrador e personagem entrecruza-se em simulagoes e peripécias.
Esse olhar preciso que flagra detalhes do personagem em momentos de sintese, também
nos traz recortes da historia narrada, repleta de significagdes e de entendimento,
informando-nos sobre a condicdo psicoldgica do personagem e sobre aquilo que é contado.
Por outro lado, o discurso indireto livre é a fusdo que ocorre gragas a certos
distanciamentos e proximidades que se dao no momento em que algo é contado. Ao
mesmo tempo o autor se coloca na pele do personagem e no comportamento daquele que
esta vivendo a trama e os conflitos contados. E claro que ao seguir a trama contada pelo
personagem, enxergamos e acompanhamos aquilo que a visio do autor captou. Nisso
também sdo apresentados tragos condensados de seu tempo e espago. Tais condensagdes
se materializam em imagens escritas em movimentos capazes de nos mostrarem indicios,
lacunas e possibilidades de interpretacao, em relagdo ao personagem que ¢ construido e sua
acao frente ao desenrolar dos acontecimentos.

O discurso indireto livre mostra o personagem se desenvolvendo em trechos
descritos e narrados. Aos poucos, esses trechos, cenas do passado e do presente, e as
aspiragdes futuras definem sua vida. A impressao que temos fol anteriormente captada pelo
olhar do autor, que nos comunica ¢ fornece elementos de sua vida, crengas e pessoas que
fazem parte de sua realidade; de certa forma esse recurso traduz dificuldades em atribuir
significados as coisas que movimentam o centro da histéria. Repousa na ambigtiidade,
recheando o personagem de palavras e emocoes. E dessa tensio nasce um personagem
denso e complexo, afogado na procura da propria origem da representacio das imagens
que lhe sao mostradas. Se essa ¢ uma forma de jun¢ao personagem-autor, também ¢ uma
forma de expressio que torna a obra viva, tira-nos da passividade enquanto leitores. A
incerteza esta no meio do discurso e nas falas dos personagens, como também nos
comentarios daquele que esta contando a historia. Certamente a intengdo do autor ¢ essa,

puxar alguns detalhes de sua propria memoria e colocar os personagens movimentando-se

' PASOLINE, P.P. Lisboa, 1982, Assirio e Alvim, Empirismo Herético, p. 70.
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em meio as ruinas do mundo, com isso, imprime sua visdo sobre as coisas e a realidade

presente.

DECIMO SEXTO QUADRO.

Em plano médio, eixo frontal, K. continua a falar com o acusado.

—Estou preso e ndo fago peti¢des? Acha isso necessarior?

O tempo ¢é de dois segundos.

DECIMO SETIMO QUADRO.

Em primeiro plano, em eixo frontal, o rosto entristecido do acusado. Ele responde a K:
- Nio sei exatamente, mas fiz minhas peti¢Ses.

DECIMO OITAVO QUADRO.

Em plano médio, eixo frontal, vemos Josef K. Ao fundo, outros pessoas continuam
ouvindo a conversa de k com o acusado.

-Nio acredito que estou preso!

O tempo é de um segundo.

46




As imagens sao condensadas e flagradas pelo olho do autor, nisso encontramos
quadros em movimento de seu mundo, com o autor emitindo opinides, pareceres e
julgamentos sobre institui¢Oes, pessoas e suas relagoes. O personagem é imagem. Por outro
lado, também ¢é uma fonte composta de mentiras no qual o autor bebe constantemente.;
aquilo que chamamos de realidade das pessoas, pois sua a¢ao € reunir-se em corpos que se
movimentam em espag¢os diversos. O autor vive quase sempre como um cagador que
deseja devorar o corpo e o sangue daquele que ¢ cagado, pois, ao fecundar-se na
degluticao, deleita-se no prazer da posse e dominio da criatura.

Em A Construgio, encontramos tracos e crencas que nos dao a chance de
entendimento da vida do autor. Alids, notamos nos rastros do personagem indicios
reveladores nao s6 da histéria do autor, mas também fragmentos da historia coletiva dos
homens. Autor e obra se completam. A memoria do autor se desdobra em tracos do
personagem isto €, o tratamento dado ao personagem, temas e historias, nao sao fotografias
de momentos vividos, mas sim formas evasivas que impulsionam a imagina¢ao a considerar
localidades e personagens e os horrores da histéria arruinada dos homens. O nosso olhar
nao vagueia pelos escombros da historia, mas pela vontade enclausurada no corpo, o
corpo da pessoa - personagem - enfim, o desejo em forma de animal.

Como ja sabemos, os personagens de Franz Kafka quase sempre estio em
alguma espécie de julgamento dentro de um grande tribunal, em que os poderes instituidos
nao hesitam em mostrar sua for¢a e crueldade. Ninguém ¢é absolvido, o mais simples de
todos revela-se como culpado em potencial. A dilacera¢io do mundo dos homens e
degradagdo encontra-se em .4 Construgio. O universo esta condenado a ruina perpétua.
Podemos notar isso em um trecho de uma correspondéncia ao amigo editor Max Brod:

"Quando escrevemos alguma coisa, nao tossimos da lna, cujas origens entiao devem ser
investigadas. Ao contrario, nds nos mudamos para a lua com tudo que possuimos. Nada
mudon; la, somos o que éramos aqui, € possivel que haja milhares de diferencas no tempo da
viagem , mas nenbuma no fato em si mesmo. A terra, que sacudin a lna, desde entio a
mantém segura com mais _firmea, mas nés nos perdemos por cansa de um lar na lna."”

O futuro e Deus estao mortos. Kafka entra no clamor degradado de Deus que
olha para o absoluto vazio. Em seu didrio, no final de marco de 1918, novamente uma

correspondéncia ao amigo Max Brod tenta radiografar seu pessimismo e visao negativa do

2 Kafka, op. cit, 49.
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mundo. Nesse trecho da carta, entre outras coisas, polemiza com o cristio Kierkegaard

sobre o futuro e sobre o cristianismo.

DECIMO NONO QUADRO.

Em primeiro plano, em eixo frontal, o acusado responde olhando para Josef K.

—Claro que sim.

O tempo é de um segundo.

VIGESIMO QUADRO.

Em plano médio e eixo frontal, K conversa com o acusado.

- Por que nao acredita?

O tempo ¢ de um segundo.

VIGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em primeiro plano e eixo frontal, o rosto triste do acusado. Ele olha para Josef K. O

tempo é de um segundo.
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"A passagem seguinte nio ¢ do Talmud: "Tao logo um homem surja com algo de primitivo
em i mesmo, que ndo diga: E preciso aceitar o mundo como ele é, mas que diga: como quer
que o mundo seja, permanecerei com a minha natureza original, que nao penso em mudar
para me adequar ao que o mundo considera bom. No entanto em que essa palavra for
Ppronunciada, uma metamorfose se realiza em toda existéncia. Como quando a palavra é dita
num conto de fadas e o palicio que esteve encantado durante cem anos abre seus porties e
tudo volta a vida: a existéncia tida se transforma em atencio pura. Os anjos tém trabalhado
para realizar e olbam curiosamente para ver o que vai acontecer, pois isso lhes interessam.
Por outro lado, demibnios escuros e sinistros ha muitos na ociosidade, roendo os dedos, saltam
¢ esticam 05 membros; pois, digem eles, aqui ha alguma coisa para nos pela qual ha muito
estamos esperando, ete."”’

Ou seja, seus escritos passam por universos dissolutos e bem distantes
parecem sobrevoar a terra tensa, enxergando o caos, transitando profundamente em
impérios, sagas e fabulas, talvez de maneira tao profunda e distante que niao podemos
alcancar, e, nisso, profetiza sobre o timulo da esperanca.

Em A Construgio, Kafka faz o contrario daquilo que os gregos costumavam
fazer nas festas de Dionisio. Recordemos uma pequena passagem desse ritual. Os gregos
mesmo travestidos com a pele e a cabe¢a de animal ndo dramatizam suas condiges
existenciais. O drama parece ser o do animal sagrado a ser sacrificado. No contexto dos
gregos antigos, esse ato faz lembrar o culto aquele estrangeiro de Traca que costumava
cultuar a colheita através da embriagués. Na Grécia antiga isso virou ritual: é a festa
campestre no qual os iniciados cagavam um animal para oferecer a sua deidade. Isso ganha
excitacdo espiritual pelo vinho, musica e danga, pois os adeptos da orgia mistica, os
iniciados disfar¢avam-se com pele e chifres de animais selvagens, no furor e no ataque ao
animal sagrado, matavam e desconjuntavam-no, para, em seguida, devorar-lhes as partes
em pleno estado de comunhio divina. Esses ritos recebem conotagoes quase barbaras,
pois, apos a realizagdo de cantos e dangas, corridas selvagens, sacrificio de animais, e uso de
seus restos para festas, esses ritos acabaram gerando medo e estranheza nos moradores das

cidades, assim, ficaram durante muito tempo restrito a0 campo.

3 Kafka, op., cit, p. 48.
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Ja em Katka, os personagens parecem nao suportar o estrondoso desejo destrutivo
que emana do interior das institui¢oes. Eles se rendem, entregando-se ao sacrificio

Também ¢ o sacrificio do autor. "A perspectiva dos personagens cujos contornos tento

VIGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano médio, eixo voltado a esquerda, o inspetor de justi¢a olha para baixo. Ele pousa
o brago no corrimao da sacada do cartério. O tempo é de um segundo.

VIGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano médio aproximado, eixo frontal, Josef K pergunta: “o que acha que sou?”
VIGESIMO QUARTO QUADRO.

Em primeiro plano, eixo frontal, o acusado ri levemente. O tempo é de um segundo.
VIGESIMO QUINTO QUADRO.

Em primeiro plano médio aproximado, eixo frontal, Josef K pergunta novamente.

Acha que sou um Juiz?

O Tempo ¢ de um segundo.
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captar ali encontra-se na frente do papel, na outra extremidade do lapis, a que ndo estd apontada; ela se

encontra em mint'"!

Por outro lado, nao tém verdadeiras propor¢des espaciais, nao tém
horizontes que lhes sejam préprios em sua natureza mais {ntima. A perspectiva dos
personagens sao contornos do movimento nervoso do corpo e o que parece se apresentar
em instantes efémeros.

Os animais na obra de Kafka possuem alto grau de semelhan¢a com o
homem. E aquilo que esta proximo da interioridade, neles esta ocultada a nossa verdadeira
ancestralidade, pois seria mais facil identificar na pele e no corpo do animal nossa
genealogia e parentescos.

" Eu tinha certamente dormido apenas pouco tempo, pois quando acordei (a luzg da lng)

ainda caia quase sem alteragdo pela janela na mesma parte do assoalho. Eu nao sabia

porque en tinha acordado — meu sono tinha sido sem sonbos e profundo. Entao perto de

mim, d altura de minba orelba, vi um pequeno cachorro peludo, um desses cachorrinbhos

repulsivos de cabeca desproporcionalmente grande circundada por pélos enrrolados, cujos olbos

¢ focinho ficam como que soltos na cabega como ornamentos feitos de uma substincia dssea

sem vida. Que estava fazendo um cachorro da cidade como aquele na vila!

Por que ele fazia a ronda da casa a noite? Por que ficar ao lado de minba orelha? Assobiei

para mandd-lo embora; talveg era o cachorrinbo de estimagio das criancas e tinha ficado

distraidamente ao meu lado. Ficon assustado com meu assobio mas ndo fugin, so se afastou e

ficon a distancia acocorado sobre suas perninhas tortas e en pude ver seu corpinbo (

especialmente em contraste com sua cabeca enorme)"”’

No imaginario de Kafka o animal é expressio de auto conhecimento, pois
nas imagens dos animais nao parece existir nada mais intimo e profundo. Tao intimo
como os sonhos. Tao interior como o subterraneo em A Construgio. Vejamos:
"Zuran esta linda como sempre, embora com ares de inverno. O lago dos gansos por fora de minha

Janela ja estd se congelando, as criangas esquiam e o men chapéu, que o vento da tarde fez voar para o lago
teve gue ser resgatado do gelo esta manba. Como nao pode ser escondido de vocé, honve uma medonha
invasao de ratos. Eu os espantei um pouco com o gato. Mas ontem uma ratazana de padaria, que talvez
nunca tivesse estado num dormitdrio antes, irrompen aqui com um incrivel baque e eu precisei ir chamar o

gato no quarto ao lado, onde en o havia confinado, devido a minha incapacidade de lhe ensinar obrigagies

34 Janouchh, Gustav. Conversas com Kafka, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1993, p. 40.
% Kafka, op., cit ., 85.
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sanitdrias e meu receio de ele pular para cima da cama. Prontamente o bom animal salton de uma caixa de

contetido desconbecido, mas que contudo jamais fora destinado a servir de cama,

VIGESIMO SEXTO QUADRO.

Em primeiro plano, eixo frontal, o acusado 1i tristemente. O tempo é de um segundo.
VIGESIMO SETIMO QUADRO.

Em plano médio, eixo frontal, Josef K olha silenciosamente para tras. Sai entre os outros
acusados. O tempo ¢ de quatro segundos.

VIGESIMO OITAVO QUADRO.

Em plano médio, eixo voltado a esquerda, de baixo para cima, o inspetor de justi¢a grita.
-Abram caminho, saiam todos da frente!

O tempo ¢é dois segundos.

VIGESIMO NONO QUADRO.

Em plano médio, de baixo para cima, eixo voltado a esquerda, os acusados retiram os

chapéus . O tempo é de um segundo.

52




pertencente a minha senhoria; depois tudo ficon em siléncio. Outra novidade: Um dos gansos
morren por comer demais, o cavalo estd com sarna e logo o porco vai ser abatido, sem mais
esta nem aquela.””’

Kafka tende a compreender a transformacao animal. Os animais adquirem
caracteristicas humanas, quase se transformam a partir da for¢a do desejo, pois neles
contém a vitalidade humana. Mediante seu contato quase onirico com os animais, transfere
o animalesco que provavelmente foi comprimido em seu inconsciente e ao dilatar-se,
associa-se a vida consciente. Provavelmente a imagem dos tipos-animais representa
renovagao, expressao de contato divino — forga. Pois suas imagens, ultrapassam o aspecto
meramente infantil e arcaico, estao dispostas em sua imaginagao, resultante de constantes
observagoes para remontar a animalidade humana. Tanto nas parabolas quanto nas
anotagoes em seus didrios e cartas, percebem-se vontades potencializadas em abolir os
intervalos entre consciente e inconsciente, cuja fonte ¢é retirada da propria vida e a
finalidade ¢ a integracio do homem com o solo de origem, de onde nascem essas criaturas
que se herdam em forma de instintos.

Entao o animal é semelhante ao instinto e nele reside a maior parte da forca
daquilo que realmente existe no homem. No corpo deles os homens escondem suas
pulsoes secretas, entretanto, eles agem nos sonhos, entram na realidade expressiva. Ou seja,
nao passam de pontes que nos trazem sempre de volta ao mundo da existéncia primordial.
Em seus corpos o escritor condensa vontades, concentrando seus desejos e diluindo-se,
chegando a uma imagem excitante que facilita o entendimento da vida inconsciente — nao
passa de um jogo de aparéncias. Na realidade, essas transfiguragdes sio instalagoes e
esconderijos rigorosos que se parecem com uma constru¢ao. Parece se tratar de correntes
cujos elos a humanidade ainda nio rompeu. E igualmente a auséncia de tentativas de fuga,
pois nao se pode romper os elos quando eles sao ignorados. O homem estd preso a
estrutura animal e essa deten¢do ¢ organizada como a vida cotidiana em seu mal-estar
civilizado. Na obra de Kafka tudo parece estar atado e construido com materiais sélidos e
estaveis, mas o fato é que o personagem animal, funciona como um elevador caindo em
alta velocidade. E a figura do animal que o atrai para o abismo do inconsciente, ou sobe
como um corvo em dire¢do ao céu, ultrapassando as representa¢oes das fronteiras

geograficas de Estados e nagoes. Sao observagoes:

% Kafka, op., cit.,p. 106.
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"Em geral esses animais pouco me importunavam, apenas ds veges me acordavan: da noite ao

TRIGESIMO QUADRO.

Em plano médio, eixo voltado a direita, os acusados continuam tirando os chapéus. O
tempo é de um segundo.

TRIGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano médio, eixo frontal, camera alta, Josef K, caminha entre os acusados. Olhando
para cima, para e pergunta.

- Como saio daqui? Ja me cansei.

O tempo ¢é de dois segundos.

TRIGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano médio, eixo voltado para a direita, vemos Josef K falando com o inspetor de
justica.

Inspetor: Ja vai? Ainda nio viu nada.
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corver pela choupana sobre o chao duro. Se en me sentasse e acendesse uma pequena vela de
cera, eu via as patas de um rato esticadas, cavando febrilmente algum buraco por baixo das
tabuas. Esse era em vdo, pois cavar um buraco suficientemente grande para ele lhe tomaria
dias sem fim de trabalho, além de ele fugir com os primeiros clardes do dia; afora isso ele
trabalhava como um operdrio que sabia o que estava fazendo. E fazia um bom trabalbo; as
particulas que ele atirava para cima ao cavocar, eram imperceptiveis mas por outro lado, suas
patas nunca eram usadas sem algum resultado, a noite en fregiientemente observava isso
longamente, até que a calma e a regularidade desse trabalho me davam sono. Entio en nao
tinha mais a energia para apagar a vela e por um instante ela iluminava o espago para o rato
trabalbar."”’
A identificagdo com ancestrais humanos e animais, revela uma integragdao
do inconsciente, renovagao e vida. Nos rituais, que permanecem adormecidos, na profusiao
do sono, do éxtase e da morte, talvez surja a morte enquanto ritual ou como fonte de
iniciagdo mistica. Pois esses rituais ocorrem sempre em locais consagrados pela historia e
imaginario coletivos. Também a partir dessa identificagdo estabelecem-se classificagoes
entre suas representagcoes. A simples classificagio movimenta o mundo imaginario com a
presenca comum desses seres, mas o grande motor de suas presencgas é a relacio que se
estabelece com eles, pois a for¢ca humana circula no reino animal, vegetal e mineral. Kafka
a0 entrar nesses reinos mostra-nos sua versao de mundo.

"Controle os ratos com um gato, mas como vou controlar o gato? 1V océ imagina nao ter nada

contra os ratos? Naturalmente, vocé também nada tem contra os canibais, mas se eles

comegarem a gatinhar a noite atrds de todas as cdmodas e ranger os dentes para voc,

certamente passard a nao tolerd-los mais. Todavia, agora eston tentando me endurecer dando

passeios e observando os ratos do mato. Eles nao sao maus, mas o quarto ndo é o mato, e ir

dormir ndo é o mesmo que dar um passeio.”

Kafka, em suas parabolas, nunca deixou de lado a convic¢ado da integracio
dos reinos terrestres. Nas parabolas, o animal-personagem ¢ uma forma de expressiao
contraria a nds que, a principio, ndo somos animais irracionais, pois entrar na pele deles é o
mesmo que comungar de seus espacos para perceber os horrores e atrocidades que estdo

a0 seu redot.

37 Kafka, op., cit., p. 85.
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" Os olhos do animal tém o poder de uma grande linguagem. Por si priprios, sem o anxcilio de sons e gestos,
mais elogiientes quando estdo absortos inteiramente em seu olhar, eles desvendam o mistério no seu

encobrimento natural, isto é, na ansiedade do devir. Somente o

TRIGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano médio, frontal, cimera alta, Josef K. se defende.

- Nem quero, s6 quero ir embora.

O tempo é de um segundo.

TRIGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano médio de baixo para cima, eixo a esquerda o inspetor de justi¢a na sacada
levanta a mao. Fala.

- Fica a direita da passarela...

TRIGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano médio, eixo frontal, camera alta, Joset K. olha para tras. Procura a saida. A voz
do inspetor de justica permanece.

- ... e depois va até.

O tempo é de trés segundos.
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animal conhece este estado do mistério, somente ele pode reveld-lo para nis — mistério este
que somente deixa abrir-se e nao revelar-se. A linguagem na qual isso acontece ¢ o que ela
exprime: a ansiedade, a emogdo da criatura colocada entre o reino da seguranca vegetal e o
reino da aventura espiritual. Essa linguagem ¢ o balbucio da natureza, sob o primeiro
envolvimento do espirito, antes que ela se abandone a ela para sua aventura cosmica que
chamamos homem."™
Os animais quase sempre parecem conduzir a lembranga do passado recalcado do mundo
dos vencidos. A vida parece ser regressiva, pois a vida das plantas e animais permanecem
em estagios de diferenciacdo, desde épocas mais arcaicas, ¢ sobrevivem de maneira nao
estatica. O homem pretende dominar a natureza pela ciéncia. Mas em Kafka esse desejo
do homem ultrapassa as pretenses da ciéncia e vai em diregao ao vazio bizarro da
vaidade civilizada. A animalidade em si sufoca todo tipo de espiritualidade, tal como a
doenca de chagas ou o cancer. O animal seria o mais sincero testemunho do terrivel
abandono em que vivem seus personagens E o sufoco daqueles que sabem falar mas Thes
foi roubada a voz. Para Kafka, a lingua é o laco que o ata ao passado degradado, pois nele,
a palavra nio pertence a ninguém, como a histéria. Na realidade, ela pertence aos mortos
que ainda nio nasceram, sendo um jogo a ser manejado com prudéncia. Retirar a voz de
alguém é o mesmo que lesar o sentimento e o cérebro, escurecer o mundo, anestesiar o
corpo e tirar o espaco do olhar. Esses personagens lembram os animais balbuciantes, cujo
olhar ¢ inundado por ansiedades mudas quase sem lembrangas, cuja tnica linguagem ¢é o
gesto.

" Na verdade, nao ha Cosmos para o homem sendo quando o universo se torna uma

moradia com a terra sagrada, na qual ele apresenta a sua oferta; ndo ha Eros para ele sendo

quando os seres se lhe tornam imagens do eterno e a comunidade com eles torna-se revelacao;

nao ha Logos para ele sendo quando ele se dirige ao mistério através da obra e do servigo no

espirito. O siléncio imperativo da forma que aparece, a linguagem amante, o mutismo

anunciador da criatura: todas sao portas na presen¢a da palavra.”

Ha na pele e no rosto desses animais, logo, uma diferenca qualitativa no

transcorrer da histéria do homem. Nela nao ha uma maturagio e transformagao temporal.

Kafka a escolheu como elemento verdadeiro do espirito humano oprimido e soterrado,

3% Buber, Martin, Eu ¢ Tu, Sdo Panlo, Moraies, 1974, p. 189.
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nela amadurece para a disposi¢ao, sob a pressaio do mundo segregado dos homens—

tensoes.

TRIGESIMO SEXTO QUADRO.

Em plano médio de baixo para cima, o inspetor de justica continua na sacada do cartério.
Com a mao direita indica a saida para Josef K.

...a segunda esquina , e depois a esquerda pelo sagudo...

O tempo ¢é de quatro segundos.

TRIGESIMO SETIMO QUADRO.

A camera alta em plano médio aproximado, eixo voltado a esquerda mostra Josef K.
insistindo.

- E melhor me mostrar .

O tempo ¢é de dois segundos.

TRIGESIMO OITAVO QUADRO.

A camera alta, eixo a direita e plano americano mostra Josef K ao canto esquerdo da tela e
o inspetor de justigas ao fundo

K - “Nao vou conseguir achar sozinho”.

Inspetor — “Tenho uma mensagem a entregar”.

O tempo é de quatro segundos.
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O autor, em sua ligagdo com figuras de animais, apenas esperava um toque
cujo contato produziria o ressurgimento da vida. Um toque rememorativo. Sua doagdo ao
reino animal produziu as mais envolventes narrativas, que em sua totalidade e constitui¢ao,
fundiu e imprimiu uma nova forma de olhar o mundo. E parece ser assim, pois, ao longo
do percal¢co da historia, através das transformagées dos elementos da natureza ocorrem as
transformacoes do elemento humano. Os homens sao chamados a forma santificada e
divina e sdo sempre expressoes dos novos dominios do mundo e do espirito. Tais esferas
sao quase sempre exploradas pelos poetas e santos. Por isso, o autor parecia sentir 0 peso
da existéncia terrena, mais intensa e fortemente que outros homens de seu tempo. O canto
parece ser um grito. A arte ¢ uma forma de se liberar do sofrimento, talvez para um novo
tipo de dor. O que aqui atua nao é mais o poder préprio do homem, também nao ¢ a pura
passagem de Deus, ¢ uma mistura de divino e humano. E por isso a ele foi confiada uma
missao, levar em seus olhos imagens inesqueciveis — por mais supra-sensiveis que sejam, ele
as leva nos olhos de seu espirito. Esta forca visual de seu espirito nao ¢ de modo algum,
metaférica, mas plenamente real. Suas pequenas narrativas, por sua vez, respondem
também através de uma visdo criadora e fantasticamente terrena. Sua proximidade com os
animais era espiralada por caminhos tao perdidos e profundos como a histéria dos homens,
mesmo assim tudo se convertia em originalidade desconjuntada e memoravel.

" Se en examinar cuidadosamente qual o men diltimo objetivo, resulta que en ndo estou
realmente me esforcando para ser bom e cumprir as exigéncias de um Julgamento Supremo,
mas muito pelo contrdrio: esforco-me por conbecer toda a comunidade humana e animal, por
reconhecer as suas predilecoes bdsicas, seus desejos, seus ideats morais, por reduzir isso a
simples regras e tdo rapidamente quanto possivel pontuar men comportamento consoante essas
regras afim de que en possa encontrar favor aos olhos de todo o mundo; e até mesmo esta ¢ a
inconsisténcia, tanto favor que no fim on poderia abertamente perpetuar as iniquidades dentro
de mim sem alienar o amor universal em que eston preso ao finico pecador que ndo serd
queimado. Resumindo, entdo, men tinico interesse neste tribunal bhumano, que en quero
enganar e sem praticar nenhuma verdadeira decepeio.’””.
A Construgdo é uma tentativa bem sucedida de descida a profundidade aquilo que

esta soterrado no passado, recalcado pela razio cientifica, entdo, pode-se dizer, que ¢é

% Kafka, O Didrio Intimo de Kafka, op. cit., p. 160.
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vontade potencializada em clarificar a expressao tragica do ocultamento. O simples ato de

fechar-se no subsolo e entregar-se ao medo, culpa, soliddo e segregacdo corporal, faz

TRIGESIMO NONO QUADRO.

A camera alta, plano médio, eixo voltado a esquerda, Josef K grita com o inspetor.
“Venha comigo”.

O tempo é de um segundo.

QUADRAGESIMO QUADRO.

Em plano médio de baixo para cima, o inspetor de justi¢a olha para baixo e diz:
Inspetor. “Nao grite! Quer atrair os segurangas? Tera de dizer que é um acusado”.
O tempo ¢ de sete segundos.

QUADRAGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

A camera alta em plano médio, eixo voltado a direita, mostra Josef K e o inspetor de
justica:

“Nao quero esconder nada”.

No tempo de trés segundos a musica de Albinoni ja estda em evolugao.
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parte da loucura da era civilizada. Essa indignacao nos lembra Dostoiévski em Menzdrias do
Subsolo.

" Eu me orgulho de ter sido o primeiro a por para fora o tragico do subsolo, que

consiste em sofrimento e auto fustigacio, na consciéncia do que ¢é melhor e na

impossibilidade de alcancd-lo e, sobretudo, na conviceao viva destes infelizes de que

todos sio assim e, por conseguinte, nem vale a pena regenerar-sel™’

O subsolo ¢ o local em que Josef K foi sacrificado e também em que se
esconde o animal de .4 CONSTRUCAO. Passemos agora a essas representacdes € suas
articulagdes internas com o poder. Na mitologia judaica o corpo e o sangue dos animais sao
representacées de oferendas ao santuario de Iaweh, como parte do pagamento dos
pecados, e com isso sao sacrificados em labaredas de fogo, em locais puros e isolados da
grande comunidade.

"O conro do novilho e toda sua carne, sua cabeca, suas patas, suas entranbas e sen
excremento, isto € o touro todo serd levado para fora do acampamento, para um lugar puro,
Ingar do residuo das cinzas gordurosas. Ali o queimard sobre um fogo de lenba; é no lugar
das cinzas gordurosas que o novilho serd queimado."”’

Trata-se de algo sagrado e cruel. O corpo da vitima ¢ criminado para aliviar a
culpa do sacrificante, pois, ao se oferecer algo em sacrificio eliminam-se impurezas do
meio da sociedade. Isso de certa forma revoga metaforas de doa¢ao a uma divindade. Essa
eliminacao do corpo da vitima ¢ semelhante a intervencao do poder judiciario.

A justica intervém com sua espada em situagdes em que o devedor se nega a
pagar suas dividas, entretanto ele é separado das coisas de seu mundo em favor de outro. Ja
em casos em que os sujeitos se vitimam voluntariamente para transcender a propria culpa, a
oferenda ¢é a expiagao dos proprios pecados e os perigos do isolamento. Pois é neste caso
que parece estar incluido o personagem de A Construgao.

Por outro lado, nestes ritos nao se oferecem apenas preces, mas também

coisas, tais como paes, vinhos, 6leos e aguas; sdo elementos representativos da inteira

40 Cf. Dostoiévski, Mendrias do subsolo, p. 13. Durante a elaboracio da novela Mewdrias do subsolo, Dostoiévski
confessou através de cartas ao irmao a incerteza quanto a qualidade da obra, mas onze depois da primeira
publicacdo escreveu essas palavras no rascunho do prefacio.

41 Cf. Biblia Sagrada de Jerusalém, Ed. Paulus, p. 171.
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doacdo e ilustram o éxtase da plenitude da paz cosmica. Partes nobres da carne sdao
selecionadas, assadas e depois sao postas sobre o altar. O sacrificio é a nutricio de Deus,

uma espécie de pao para saciar a fome do grande criador.

QUADRAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

A camera alta, plano médio, eixo voltado a esquerda, Josef K diz em tom de derrota.

“O que direi a eles? A verdade. Vim ver se este famoso sistema judiciario é tao detestavel
quanto eu pensava. Estou muito deprimido para ver mais. Quero sair e ficar s6”.

Sai entre os acusados num imenso corredor escuro, mas no fundo parece haver luzes. O
tempo ¢ de treze segundos e a musica continua em evolugao.

QUADRAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano médio de baixo para cima a camera mostra o inspetor de justica olhando da

sacada para Josef K. O tempo é de um segundo.
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"Diante do santudrio algo com aspecto de um altar de madeira, e tinba trés covados de
altura, dois cdvados de comprimento e dois covados de largura.. Tinha cantos, base ¢ lados de
madeira. Ele me disse: "Esta é a mesa que fica na presenca de Iahweh.".”

A comida e a bebida sio fontes de poder de Deus, através delas sua vontade
ganha conotagao institucional. E esse poder é a génese do estado de direito, que ndo visa
apenas a punir o agressor — culpado, mas visa a puni-lo por ter contrariado as forcas do
destino.

A oferta, ou comunhio, é devorada por Deus. A gordura, carne e sangue. O

restante ¢ o alimento daquele que oferece, atinge elevacao divina, celebrando assim, a
alianca do Sinai. O momento sagrado da festa é a visio que os participantes tém de Deus
em varios pontos da montanha.
A morte é uma espécie de sacramento para poder dar vida a institui¢do sacrificante e é
essencialmente simbolica em suas representagoes. A vontade de violéncia deixa o homem
em estado de prontidao para a luta. E dura apenas somente no momento do ritual. "E/z nao
deve ser considerada como um simples reflexo, cujo efeitos desapareceriam assim que o estimulo deixasse de
agir’” ¥ Bntretanto, se a vontade compulsiva em violentar a vitima nao for saciada, isso
impulsiona o sacrificador a procurar furiosamente outros meios excitativos que estejam em
seu alcance. Estamos falando da vitima substituta. B exatamente isso que ocorre com o
animal de A Construgao, pois este nao consegue deter o animal-zumbidor, passando assim a
exterminar as pequenas criaturinhas que desfilam nos corredores e labirintos.

Consideremos ainda que a imolagao de animais por humanos ¢ uma espécie de
protegdao daqueles que fazem parte do circulo social. A projeciao sobre animais, seres que
expressam aparentemente inocéncia, assegura que a morte nao abale as relagdes
interpessoais, sendo assim, o homem preserva-se. E apresenta-se. A violéncia canalizada no
sacrificio do animal é expressa de maneira geral no ocultamento e profundidade das
emogoes sadicas em que vivem os seus sacrificadores.

"Escolbiam sempre , entre os animais inocentes, os mais preciosos por sua utilidade, os mais
doceis, os mais inocentes, o5 proximos do homem por seu instinto ou por seus hibitos...

. L, . . . . . 14
escolbianm-se, na espécie animal, as vitimas mais humanas...'

4 Ibid, p. 1669.

4 René Girard, Viokéncia ¢ 0 Sagrado, p. 14.
4 Joseph de Maistre apud René Girard, op. cit., p. 15.
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Este é um universo quase incompativel com a racionalidade cientifica, pois as relagoes que

se estabelecem com a vitima exprimem possibilidades, freqiientemente nio tao

QUADRAGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano americano frontal a porta, cujo vidros sio aparentemente protegido por uma
tela, atras vemos alguns acusados se levantando e olhando Josef K saindo desesperado.

A camera acompanha sua saida pela lateral esquerda. Ao fundo os acusados que esperam
se levantam em atitude de reveréncia. No final do corredor K. olha para tras. O tempo é
de quatorze segundos.

QUADRAGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano médio, na lateral esquerda, a camera segue Josef K que esta noutro corredor.
Esbarra na prateleira de documentos envelhecidos. Nesse momento apdia-se. Uma
funcionaria do cartério tenta socorré-lo .

Funcionaria - Esta com tontura?

Ela acompanha a saida de Josef K e diz:

Todos passam mal na primeira visita . Rapidamente se colocam em sua frente . “E o ar. E
o cheiro de roupa lavada”. Ele gira tentando um retorno e quase desmaiado apalpa a
parede. Ela diz em tom secretarial:

- Nao pode impedir que lavem sua roupa...

A moga fala sem parar e Josef K tenta voltar. O tempo ¢é de dezesseis segundos.
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claras. Nos rituais de sacrificios, ndo se definem as vitimas pelo critério de culpabilidade ou
inocéncia. Pois nao ha nada a ser expiado e condenado. Estamos diante dos rituais pagaos,
onde gestos sacrificiais exige desconhecimento por parte da vitima.

No livro de Ezequiel, vemos layweh e as vitimas sendo esfumagadas, ou
melhor queimadas em holocaustos, para depois serem postas aos montes em altares do
santuario. O profeta usa sua sabedoria para satisfazer sua propria célera, os sacrificios sao
disseminados. Um grande esforco ¢é canalizado para organizar uma instituicdo real. Em
torno dela se ergue uma divindade puramente ilusoria, assim nao ¢ surpreendente que a
ilusdo acabe por sobrepuja-la pouco a pouco em seus aspectos mais concretos.

"Se o poder mitico ¢ instituinte do direito, o poder divino ¢ destruidor do direito; se aguele
estabelece limites, este rebenta todos os limites; se 0 poder mitico ¢ ao mesmo tempo antor da
culpa e da peniténcia, o poder divino absolve a culpay se o primeiro é ameagador e sangrento, o
segundo ¢ golpeador e letal, de maneira nio sangrenta.””

Ocorrem agoes de transferéncias coletivas efetuadas somente as custas das
vitimas. Sdo tensoes internas, rancores, rivalidades e todo tipo de vaidades reciprocas de
agressao no seio da sociedade. Isso, de certa forma, torna vivo o sacrificio. Pois essa
vivacidade ndo esta apenas no oferecimento (vitima) , mas também na instituigao. Alguém
precisa ser sacrificado para que a instituicao sobreviva. Esse ¢ um meio eficaz e dinamico,
pois movimenta o miolo dos atos de violéncia, para que a sociedade seja absoluta e unica,
entdo é preciso eliminar desavengas, rivalidades, os ciimes, as disputas entre o membros
dessa comunidade.

Nas sociedades pagas, os sistemas propriamente rituais, aqueles do universo
judaico e da antigiiidade classica, as vitimas eram quase sempre animais. E para esse mundo
que Kafka parece transportar-se em A Construgio. Voltando para esses sistemas rituais, os
seres humanos ameagadores de violéncia sdo substituidos por outros tipos -animais.

" Nado hd razao alguma, em um estudo geral sobre o sacrificio, para se separar vitimas
humanas de vitimas animais. O principio da substituicao sacrificial baseia-se na semelhanga
entre as vitimas atuais,

O corredor parece um labirinto infindavel de processos a serem resolvidos. E o

arquivo morto.

* Walter Benjamin, Critica do poder-critica da violéncia, p. 173.
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A potenciais, e essa condicao pode ser perfeitamente preenchida quando, nos dois casos, trata-se de seres

bumanos. O fato de que algumas sociedades tenham sistematizado a imolacio de

QUADRAGESIMO SEXTO QUADRO.

Em plano médio aproximado a camera flagra o instante em que Josef K gira e sai correndo
pelo corredor afora. Vemos o teto baixo e a funcionaria diz:

—Nao podemos fazer nada.

Josef K entra noutro corredor, parece-se com um vortice. O tempo é de trés segundos.
QUADRAGESIMO SETIMO QUADRO.

Em plano médio, Josef K ja estd noutro corredor, no arquivo morto do cartério,
desesperadamente procura saidas. Seu rosto expressa convulsdes. A funcionaria o
acompanha.

- Aonde vai?

O tempo ¢é de dois segundos.

QUADRAGESIMO OITAVO QUADRO.

Em plano geral vemos Josef K entrar no imenso corredor do cartério. Vemos pilhas e
pilhas de processos sobre as prateleiras. O teto baixo refor¢a a agonia do personagem.

A musica esta em evolucao no tempo de dois segundos.

QUADRAGESIMO NONO QUADRO.

Em plano geral, eixo voltado a esquerda, vemos uma fila de acusados sentados a frente de
um monstruoso fichario. Eles levantam e tiram os chapéus. Parecem reverenciar a

passagem de K. O tempo ¢ de dois segundos.
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certas categorias de seres humanos com o objetivo de proteger outras categorias nao tem nada
de surpreendente™’

Nas sociedades a que estamos nos referindo, nio existem diferencas entre a
nao violéncia e a violéncia. Esses atos sio seguramente controlados quase que
automaticamente pela onipoténcia das institui¢oes que determinam brutalmente seu papel,
talvez até mesmo quando sao esquecidas. Este ¢ um dispositivo que esta sempre presente e
ndo permite a vitima ultrapassar qualquer regra impunemente, mesmo que tenha percebido
os limites proibidos.

Para tanto, a violéncia precisa ser domesticada e colocada dentro do grande
corpo da instituicdo. Com isso regula, ordena a vida dos membros da sociedade. Ocorre
uma espécie de canalizacdo de atos e formas violentas que sao propriamente intoleraveis.

Nesse caso sio acomodadas no interior do ambiente e geralmente sio
mascaradas pela nio - violéncia. F também o objetivo dos sistemas judiciarios que se
desdobram em ag¢bes apaziguadoras.

E algo semelhante 4 vinganca. Sio os meios que os homens se utilizam em
formas interminaveis No sistema judiciario, isso ¢ incomparavelmente eficaz, profilatico e
mediador do Estado. Acbes do Estado controlador sio semelhantes a um ritual, e
seguramente isso pode ser associado aos atos sacrificiais.

Lembremos que o mundo de Kafka era o mundo dos tribunais e também
podemos interpretar os seus personagens como vitimas que sao rigorosamente vigiadas por
institui¢oes de onde parte o perigo imediato .A instituicdo funciona como uma grande
maquina apaziguadora do desejo de vinganca, mas este sentimento e desejo de violéncia é
apenas um simples ato de defesa.

Por outro lado, a justi¢a, de maneira geral, independente do bem ou do mal,
tenta preservar os grupos, ecliminando a vinganca, ¢ de preferéncia, através do
apaziguamento fundado em compromissos reconciliatérios entre as partes. Sao meios
organizados de forma a impedir a propagacio da violéncia. Este confronto devera
acontecer em espagos fechados, ocorrendo na esfera do direito institucional.

A instituicdo que atua com atos profilaticos, no caso, o poder judiciario,

apenas reorganiza de maneira rapida; ou seja, quase sempre em torno do culpado e do

46 René Girard, op. cit., p. 23.
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principio de culpabilidade, sempre envolvendo essa aparente retribuicao de forcas. Serd
entretanto construido o principio de justi¢a abstrata, o qual os homens vao se encarregar de

fazer respeitar. Esses meios sdo racionais, por contornar as vingancas e moderar desvios

QUINQUAGESIMO QUADRO.

Em plano geral Josef K esta no corredor. Ele esta desmaiando e tenta se apoiar na
prateleira de processos. A funcionaria tenta socorré-lo

- Quer ir 2 enfermaria?

Em convulsoes K responde: “ndo se incomode”.

O tempo ¢ de um segundo.

QUINQUAGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral, eixo voltado a esquerda, os acusados em pé observam atentamente. O
tempo ¢ de um segundo.

QUINQUAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano geral, e eixo frontal a camera segue-os por tras. A funcionaria segura Josef pelo
braco esquerdo. Tentam sair.

K — “Se eu pudesse respirar ar puro”.

O tempo ¢ de quatro segundos.
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dos membros da sociedade. Para tanto, seus mecanismos de acao baseiam-se na autonomia
em outorgar definitivamente veredictos e processos. A partir disso, portanto, o resultado
final ndo pode ser contestado por nenhum grupo ou pessoas. Na verdade os personagens
de Kafka experimentam essa realidade sinistra, analoga a violéncia, cujo enraizamento ¢é
religioso. Trata-se da religido judaica, paliativa em sua forma rudimentar, mas por outro
lado, carregada de obscuridades em seu tratamento e recursos tao semelhantes ao sistema
judiciario. Tanto é verdade, ja que o sacrificio parece ser a génese do poder judiciario.

Os personagens de Kafka provam a violéncia religiosa. Para ser mais exato, a
origem de todo tipo de violéncia ¢ religiosa, isso de certa forma, transcende efetivamente a
idéia de violéncia legal, legitima e formal. Em Kafka, a violéncia parece ser intacta e secular.
Pois esta dentro das condi¢oes de vida dos homens de uma era e nido especificamente
dentro do espago e do tempo em que seus personagens se apresentam. Pois esta tao longe,
talvez até antes mesmo que o homem percebesse que nao havia diferenca entre justica e
vinganga.

Para Kafka, os homens siao frutos do mau humor dos Deuses:

"...acredito que nao sejamos uma tal recaida radical de Deus, apenas um de  seus momentos de
man humor. Ele estava num péssimo dia.""

A violéncia simula a presenca de uma deidade, a institui¢io. Mas por outro
lado é a morte dos deuses que ele insinua, pois nao ha qualquer tipo de transcendéncia
religiosa, humanista ou outros meios que definam a salvacdo. Ha somente uma
transcendéncia que faz acreditar na diferenca entre sacrificio e vinganga, o isolamento.

A imolagido trouxe o final dos ciclos de vinganca, mas o oferecimento das
vitima aos seus adversarios tornou a estrutura judiciaria gigantesca e violadora dos direitos
minimos do cidadao. Pois oferecer a vitima impura como parte do pagamento das dividas é
um dos principais elementos dos processos de expiacdo. De fato isso possui fortes
semelhancas com as sociedades ocidentais e no caso de Kafka, isso é reforcado, é claro,
pela escolha da vitima que nao é culpada. Entretanto, nos rituais sanguinarios quase ¢é
ocultada a verdadeira causa do crime e os seus significados para a sociedade. E nisso esta

situado parte da ambigtidade do personagem de A Construgao.

47 Kafka apud Harold Bloom, Abaixo as verdades sagradas, p. 190.
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Entao, nesses processos, o culpado ¢ uma vitima. Defender-se significa

cumprir o proprio ato reclamado pelo vingador. E obedecer especificamente as exigéncias

QUINQUAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano médio aproximado, eixo voltado para cima, a camera mostra a funcionaria
acompanhando Josef K. Também vemos o teto do cartério.

A funcionaria diz: “Falta pouco. Af esta a porta”.

O tempo ¢é de dois segundos.

QUINQUAGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano médio, eixo a esquerda, Josef K e a funcionaria estio parados numa bifurcagao
de corredores. Ela diz : “Vocé nao queria sair?”

Ele olha para baixo e parece engolir o desespero. Sai. O tempo ¢ de cinco segundos.
QUINQUAGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano geral, eixo a esquerda vemos a funcionaria. Josef K se esbarra na prateleira de
processos. Ela diz: “nio estou acostumada com o ar fresco”.

O tempo ¢ de quatro segundos. Este quadro funde-se com outro. F a saida de Josef. Ele

desce as escadarias do cartorio.
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do espirito violento. Pois imola-se ndo o culpado, mas aqueles que estio proximos. Este
tipo de violéncia rompe com uma reciprocidade harmonica, indesejavel, por corresponder
muito claramente ao espirito de vinganga.

Imaginemos que o sacrificio simbdlico de Josef K., ndo fora suficiente para
saciar a vontade de Kafka em comunicar a0 mundo a crueldade das instituigoes e empresas.
O personagem ¢ ressuscitado noutro tipo de formato. Lembremos que o habito fisico do
animal de A Construgao é semelhante aos habitos fisicos de um cao. Tudo que se refere a
caes, rememora a decadéncia, queda, enfim o inferno.

No ato sacrificial ha trocas e revigoramentos. Parece que quanto mais
precioso o objeto oferecido, mais forca recebe o executor em troca. A vitima quase sempre
atrai a atengao do executor e nela projeta seus desejos de violéncia. E neste jogo
dissimulado, centra suas for¢as e compensagdoes.

Esses atos sio comuns no livto biblico de Ezequiel, e parecem ser
interminaveis na obra de Kafka. Pois é a supremacia do poder divino que estd quase
sempre interferindo na vida de pessoas comuns. Controlando, violando e matando. A
morte, o martirio sao valorizados para se manter a unidade superior. Com o
desenvolvimento das institui¢cdes, tais como, familia, estado, igrejas e propriedade privada;
os sacrificios humanos sao proibidos. Entio ocorrem transferéncias por sacrificios de
animais. Diante disso, jamais se sacrificam apenas por necessidades corporais. O sacrificio é
para haver unidade entre corpo e alma, sacrificador e instituicao divina, enfim o poder. Ja
no pensamento hebraico, do qual Kafka comungava, essa unido ¢é representada
materialmente pelo sangue.

Sdo cenas sangrentas da histéria dos homens, mas simbolicamente
representam o revigoramento da tirania presentes no interior das institui¢oes. Nisso nao
podemos esquecer que estamos falando de Franz Kafka, em que as palavras nao passam de
representagoes alegoricas. Sido transfiguracbes em forma de discursos e figuras de
linguagens.

Alis, ¢ valido ressaltar que o isolamento profundo do personagem perdido na
escuriddo o faz sentir cada vez mais isolado, separado do mundo material e social. E isso

também faz parte do ritual de auto-sacrificio. As vitimas da escuriddo vivem oprimidas
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pelo espago, mas de certa forma o comportamento as vezes ¢ indecifravel, principalmente
por se tratar de um dramatico dilema do comportamento humano. Mas em determinados

momentos chegamos a imaginar a silenciosa proje¢ao do autor em dire¢ao a origem do

O SACRIFICIO DE JOSEF K.

PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral o personagem ¢ figurado de terno e gravata. E visto saindo da catedral. O
lugar é o portal da igreja. A camera enquadra o personagem na lateral esquerda. O som em
baixa densidade ¢ apenas dos pés sobre o chio asfaltado. A luz que emana do portal risca o
solo de concreto. No final desse quadro, a camera inclina levemente em movimento
vertical para cima. E o tempo da imagem ¢ de seis segundos quando o personagem sai.
SEGUNDO QUADRO.

Em plano geral o personagem ¢ enquadrado um pouco adiante do ponto inicial do
primeiro quadro. Est4 se deslocando e veste terno e gravata. O local é o mesmo. E visto de
frente e se aproxima da lente da camera quando o plano ja é americano. O som ¢ apenas de
seus passos sobre o asfalto da rua. O seu movimento corporal é normal, como de quem
esta totalmente consciente do porvir. Sobre o chao asfaltado, nota-se intensidade de luzes
vinda do seu lado esquerdo. No final do quadro a camera faz um leve movimento vertical
para baixo quando o personagem olha discretamente para os lados direito e esquerdo e
para. O tempo ¢ de doze segundos.

TERCEIRO QUADRO.

Em plano geral a camera enquadra o personagem de costas, esta diante de uma escadaria
que conduz a uma porta. Dali saem dois guardas trajados com capas e chapéus. Com as
maos nos bolso descem os degraus em movimento quase sincronicos. Sao iluminados por
tras e ao se aproximar de JOSEF K olham diretamente para o seu rosto. K pega o guarda
da direita pelo brago virando-o rapidamente para frente. O segundo guarda também o
segura pelo brago. De frente, param um instante e saem a direita da tela. O som ¢é dos

sapatos sobre o chao asfaltado.
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mundo. Lembremos aqui principalmente do desejo, da inveja de Lucifer tentando destronar
o pai, e por isso é condenado a decadéncia e a expiagao eterna — a origem do inferno.
O sentimento de culpa aponta evidéncias da quebra do contrato entre
devedor e credor. Vejamos como Maimonides nos apresenta isso no Livro dos Julgamentos:
"Seus grupos de leis sao cinco, organizadas da seguinte maneira: Leis relativas a
contratagdo; leis relativas ao empréstimo e depdsito; leis relativas ao credor e ao devedor; leis
relativas aos querxosos e ao réuy leis relativas a herangas.
Leis de Contratacao.
Estas compreendem sete preceitos, trés afirmativos e quatro negativos. A enumeracio
detalhada ¢ a seguinte: 1)lei do homem contratado e do depositirio por contrato; 2) pagar
pontualmente os honordrios firmados; 3) nao retardar o pagamento dos honordrios de um
homem contratado; 4) que o homem contratado possa comer do fruto com o qual estava
trabalhando na época da colbeita; 5) que ele nao coma do fruto quando estiver engajado no
trabalho em outras ocasides; 6) que o homem nao leve nada além do que consumir; 7) que
ndo se amordace o boi quando estiver pisando o trigo; esta lei se aplica também a ontros tipos
de gado." **

Nos primérdios da humanidade o castigo dado pelo criador ao culpado ¢ o
exercicio do édio, fundido ao abandono e a crueldade. Sio estagios de passagem em que o
culpado deve quitar toda as dividas com o Criador.. A palavra culpa nao representa em sua
forma sintética desaprovagao ao erro cometido.

Especificamente no caso do personagem de A Construgio isso fica claro logo
no comego da histéria.. A culpa em potencial do ser. Percebemos que nao se trata de uma
culpa meramente individual. Ao cavar um buraco no solo rochoso e tentar se proteger do
suposto inimigo, parece negar o mundo a que pertence . Entdo, a pressio e a tensao desse
mundo o leva a estabelecer sublimes formas de defesas e fugas as constantes proibigcdes

que aparentemente lhe foram impostas.

* Maimonides. Mishné Tord.: O Livro dos julgamentos., p. 100.
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Voltar ao passado através da lembranca pressupde dilatacio do pensamento e
restauracao da vida presente, ou melhor, o retorno esta pautado em reviver, rever aqueles
pedacos que foram cristalizados no mundo interior. Podemos imaginar que sao
momentos dolorosos de siléncio e também de encontro. Uma extensao dos momentos de

perda e repressao dos afetos que se desdobram em distanciamentos. Isolamento. Quase

QUARTO QUADRO.

Em plano geral a camera esta noutro ponto voltada a direita. A visio do campo de agao
dos personagens ¢ parcial, exatamente dividida ao meio. Do lado direito, o foco é na parede
do prédio envelhecido. Ja do outro lado, ao fundo, longe, numa visao vazada, ha outros
prédios também envelhecidos. Os personagens passam rapidamente pela rua. Os refletores
de luzes estdo de frente, também no lado esquerdo e projetam sombras duplas nas paredes
e no asfaltado. No tempo de trés segundos, o adagio numero seis em ré maior de Albinoni
esta no inicio juntamente com os passos dos personagens sobre o asfalto.

QUINTO QUADRO.

Em plano geral a camera esta voltada a esquerda. Inicialmente o quadro apresenta somente
o local; a rua, os prédios no fundo e uma lampada candeeira no canto supetior esquerdo
da tela. F uma esquina. Do canto direito da tela surgem os trés personagens, JOSEF K
continua sendo conduzido em movimen tos rapidos. No tempo de cinco segundos o som
e a luz permanecem sem alteracio.

SETIMO QUADRO.

Em plano geral ¢ inserida uma pequena imagem, o percurso dos personagens. A camera
noutro ponto da rua estd voltada para a direita, onde eles passam. A imagem apresenta
conflitos de volumes, parcialmente a esquerda um prédio. Vemos os personagens por tras
caminhando rapidamente. Nota-se que o local ¢ o mesmo do quadro anterior, o que
mudou foi apenas o ponto em que a camera foi colocada; alguns metros atras de onde

estava anteriormente. O tempo ¢é de dois segundos e o som segue em evolugio.
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que obrigatoriamente essa volta denota remog¢do de ondulagdes petrificadas que
permanecem em repouso no inconsciente de maneira primitiva e arcaica. A repressio é o
apice dessas cristalizacdes e sdo projetadas pelo personagem ao interagir com o mundo e
seu universo cultural. Em sua memoria é unificada através das representa¢oes dos valores e
papéis que tém da moral e dos costumes, da ética da sociedade e propriamente da historia
coletiva dos homens.

No universo cultural judaico e ocidental nos deparamos com retratos do apego
amoroso do povo de Israel a Iahweh, o Pai Unico, enfim, a autoridade maxima. Portanto a
culpa desse personagem sugere envolvimento a agdes negligentes que aparentemente foram
praticadas contra alguém e/ou que tenha desobedecido os mandamentos de alguma
autoridade. O pai - o zumbidor- que perturba sua vida. O tempo e a memoria coletiva sdo
ruminados no mondlogo interior A culpa esta pulsando e também pulsa o débito e sua
vontade de conhecer o animal zumbidor.

Em A Construgio o embate entre passado e presente ¢ constante. Esse jogo
marcado pelo desejo do personagem em resgatar aquilo que foi quebrado, seu mundo
pessoal. F a entrada para o mundo fechado. O retorno, o resgate nio se realiza em
sistemas abertos, pois o devedor praticamente é obrigado a devolver aquilo que foi
roubado. Nos casos que envolvem crime, o suspeito ¢ obrigado a pagar com a propria vida.
E por isso que ele nega. Nega o mundo exterior e espaco interno de sua morada.

Nas frases secas, Kafka desenha e desenvolve os movimentos quase redondo
do personagem, que espera por salvacio e caminha dentro de um intrincado sistema de
corredores. Nos estados de sonoléncia do corpo, o personagem mistura-se na fatigante e
permanente busca de saidas, e avanga rumo ao topo da entrada. Espera quando brotam nos
olhos um brilho palido. A culpa impulsiona sua fuga. Foge para os cantos e labirintos de
sua constru¢ao esperando a velhice se aproximar. A praga do castelo é o lugar em que
entra em contato com o passado. Nesse local, seu desejo de isolamento é materializado,
sobreposto a vida presente. E no duplo, dentro e fora da construcio, que sio sintetizadas
suas perturbagoes, retardando os objetivos de suas a¢Oes dispersas e irracionais.

O animal de Kafka mostra o espago como uma necessidade de demarcagao

territorial, sdo defesas e garantias para o movimento do corpo. E a busca do tempo e do
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espaco perdido. Esse ultimo, sendo quase sempre claustrofébico No animal podemos
perceber a degradacio elastica em que se comprimem o espirito dos homens. Nesta novela
o animal ndo esta livre para errar sobre o mundo, é prisioneiro das mesmas estruturas que

sufocam seus personagens humanos.

OITAVO QUADRO.

Em plano geral outra pequena imagem ¢ inserida na montagem dessa seqiiéncia. A camera
esta voltada a direita e capta os personagens quase correndo. E um portal escurecido,
abaixo eles passam entre duas balizas, o fundo da vazao ao céu e prédios da rua. No tempo
de dois segundos o som esta em evolugao.

NONO QUADRO.

Nesta inser¢ao a imagem ¢ de dois segundos. A camera voltada para esquerda em plano
geral, e mostra os personagens por tras seguindo rapidamente. A visdo que temos, a
esquerda, é de dois prédios. Aparece minimamente as bordas do edificio e ja a direita, a
visdo da rua e dos edificios ¢ ampliada. O som continua em evolugdo: passos sobre o chao
asfaltado e o adagio de Albinoni.

DECIMO QUADRO.

Em plano geral a camera esta voltada a direita. Esta aparentemente abaixo de um viaduto.
No fundo alguns prédios. A camera segue os personagens que se movimentam entre os
pilares em forma de ziguezague. Vemos o teto do viaduto. Ha alteragdes de imagens, ora a
esquerda, ora a direita dos personagens. Também sio flagados de frente. O som ¢ dos
passos sobre o chiao de asfalto e a musica em evolugao. Os dois guardas seguram K. pelos

bragos. O tempo ¢ de nove segundos. Eles saem a direita da tela.
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Vejamos os espagos explorados pelo personagem. Sio pequenas vias, caminhos
estreitos, escaninhos do corredor. debaixo da camada de musgos, pequenos buracos
experimentais, corredores rebaixados ou erguidos, retos ou arredondados, ampliando ou se
estreitando. Silenciosos e vazios, refletem no personagem uma intimidade espacial:

"E os recintos pequenos, cada gual tao familiar, mas que a despeito da inteira semelhanga,
eu diferencio nitidamente, de olhos fechados, pelo togque das paredes, e que me abragam
pacificos e calorosamente como nenhum ninko acolbe sen pdssaro? E tudo silencioso e
vazio.""”

Alias, isso também ocorre no romance O Processo na sala de espera do cartério:
"Era um longo corredor de portas grosseiramente trabalbadas que davam acesso aos
compartimentos individuais do sotao. Embora nao existia iluminagao direta, a obscuridade
ndo era completa, pois varios compartimentos estavam separados do corredor nao por paredes
inteirigas de tabuas, mas por mesas grandes de madeiras, que no entanto chagavam ao teto,
através dos quais penetravam alguma lug e se podia ver funciondrios sentados ds suas mesas
escrevendo, ou em pé junto a grande, observando pelas frestas as pessoas no corredor.
Provavelmente porgue era domingo, havia poucas pessoas no corredor. Elas davam a
impressao de ser mmuito modestas. A distancia quase regulares uma das outras, estavam
Sentadas nas filas de longos bancos colocados dos dois lados do corredor. Todas elas estavam
mal vestidas, embora a maioria, pela postura, pelo o corte da barba e por muitos outros
detalbes dificeis de localizar, pertencesse a classes superiores. Uma veg que nao havia, aqueles
homens tinham colocado os chapéus embaixo do banco, provavelmente um seguido o exenmplo
do outro."”’

Sio lembrangas das demarcagOes espaciais sofridas pelos povos judeus ao
errarem dispersamente pelo mundo. A lembranca ¢ o dispositivo detonador na sua mais
intima profusao do que foi perdido. Nesse caso, a saga do povo judeu pelo deserto. Exilio e
conquista. Na obra de Kafka encontramos na pele do personagem a transfiguragao do
personagem sem patria, sem lar, sem pai e sem mae. O conflito dos seus personagens se

materializa na relagdo com o espago perigoso. O espaco é inseparavel do tempo. E

¥ Kafka, A4 Construcdo, op. cit. , p. 82
%0 Kafka, O Processo, op. cit., p. 71.
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semelhante ao caos da origem dos povos e nagdes. E tudo isso parece permanecer

inalterado...

ENTRECENAS II:
CAOS DE PALAVRAS E IMAGENS
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O diretor Orson Welles, ao transpor o romance O Processo para o cinema,
também traduziu em imagens sua leitura da obra. Deu agdo ao personagem ja em
movimento do autor tcheco. No cinema, o homem e as coisas sao comprimidos em
peliculas e raios de luzes. O personagem ganha vida e adquire movimento a partir do
instante em que o diretor e sua equipe conseguem entrar em sua pele: em suas emogoes e
histérias. As localidades em que se desenvolvem a trama também colaboram no desenho
preciso desse universo. O corpo de Josef K. se despreende das paginas do livro, das
palavras, das frases e capitulos e é impresso através de fotogramas na pelicula. A historia é a
mesma, mas em outra linguagem: planos, seqiéncias, closes e intervalos comprimidos em
sons, gestos, palavras, enfim, imagens em movimento e luzes projetadas na tela.

O cinema é uma maquina. Uma maquina de sonhos e fantasias. O sentido esta
na projecio daquilo que niao ¢ mostrado. Para tornar-se visivel, o objetivo dele ¢
desintegrar os sentidos, quando por exemplo no momento da realizagiao do filme: o som ¢é
captado separadamente da imagem. A ordem em que foi filmada a pelicula nao ¢é
necessariamente a mesma que chega aos olhos daquele que assiste. Nisso reside sua
magnitude: a maquina redne as partes separadas para depois perturbar a visao daquele que
assiste. As regras dessa maquina sio a rapidez dos movimentos e a sucessio quase
precipitada das imagens. Na alegria colorida dessas fantasias, a maquina parece estimular o
espectador a acompanhar o tempo do filme e o tempo da sociedade. No primeiro
momento desse sonho, tudo indica que a maquina ‘fazedora” de filmes se alimenta de
energias ilusorias e superficiais que se convertem em sombras coloridas projetadas numa
grande tela, ou seja, nas paredes da caverna moderna. Essas imagens sucessivas, continuas,
narram histérias escolhidas pelo grande operador da maquina: a sociedade de massas e o
diretor. Mas, aquilo que o espectador esta vendo projetado na parede da caverna eletronica
nio ¢ captado por cle. E o cineasta e a sociedade do presente que captam seu olhar 20
escarafunchar as profundezas da vontade e do desejo humano. Como numa brincadeira
sempre ha regras para os personagens que dela participam. Entre esses personagens
figuram o espectador e o diretor, quase sempre guiados pela voz da vontade da industria.
Nao se sabe ainda quem ganha e quem perde, mas sabemos que o cinema uniformiza

olhares que pareciam estar nus. A grande maquina em forma de medusa petrifica o
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espectador pela luz do olho. E o espectador, por sua vez, vé nela uma grande deusa capaz
de realizar intimos e atrozes desejos.
No cinema, a leitura da histéria narrada e do personagem, ¢ feita através da luz

projetada. O homem ao ver sua imagem em movimento, assiste na tela sua intimidade,

DECIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral a camera passeia acompanhando os personagens. Eles passam atras de um
trilho de pneus velhos fixados no chao. Ao longe avistamos o céu aberto da periferia e
algumas luzes da cidade. Saem a esquerda da tela. O tempo ¢é de oito segundos.

DECIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano geral eles sio mostrados ao descerem uma pequena ladeira. Sao focalizados a
esquerda e ao fundo temos uma visao ampla dos casebres da periferia. O tempo é de dois
segundos.

DECIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano geral, a camera esta voltada a esquerda. Eles seguem rapidamente e as vezes
correm, vemos por tras no mesmo local. O tempo ¢ de dois segundos.

DECIMO QUARTO QUADRO.

Em plano geral, luzes da cidade e aparentemente uma estatua da justiga. Eles passam em
um trilho de luzes na frente desse monumento que esta envolvido por um véu. Vemos os

personagens pela lateral esquerda no tempo de oito segundos.
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expressos em uma unica parte. O rosto em suas linhas e contornos. A forga expressiva do
rosto torna-se mais real na animac¢ao colorida, rompendo a consciéncia que tinhamos da
face. Propaga, assim, uma nova cultura. A cultura da expressao facial é construida pelo
detalhe. De certa forma passamos a prestar mais atengao nessa nova cultura que entrou na
existéncia de imagens totalmente coloridas e nos revelou o que ha de mais secreto nelas.
Real e visivel. O mundo é um grande astro. O cérebro humano nao parece ser
o mesmo depois do contato que estabelecemos com essa maquina. F da vontade humana
que essa maquina retire suas proje¢oes. O que era peculiar aos alemaes pode ser
semelhante para os americanos. O cinema reativa imagens reais que estdo soterradas na
memoria do espectador, imagens tio primordiais, analogas as virtudes e vicios, herdadas
socialmente e expressas na singularidade das relagdes. Analogas também aos sonhos e as
fantasias. Nao ha projecoes sem reflexos. O personagem caminha entre dois extremos: é o
reflexo da leitura do diretor, e a leitura intima do espectador. Mas como o personagem
consegue circular por dois polos totalmente diferentes e ao mesmo tempo? No siléncio
sonoro e visual, ou seja:
“Os intervalos (passagens de um movimento para outro), e nunca os praprios movimentos,
constituem o material (elementos da arte do movimento). Sao eles (o5 intervalos) que
condugem a agio para o desdobramento cinético. A organizacio do movimento ¢ a
organizagdo de seus elementos, isto ¢, em cada frase, a ascensao, o ponto culminante e a
queda do movimento (que se manifesta nesse ou naquele nivel). Uma obra ¢ feita de frases,
tanto quanto estas iiltimas sao feitas de intervalos de movimentos’’
No descompasso do filme, os intervalos tém significado. A entrecena tisga o
espectador. O siléncio do personagem ¢ o balbucio emotivo do espectador. Os dois sao o
mesmo, estao unidos na auséncia e desencontro dos sentidos do homem no presente da
projecao. A solidio daquele que esta assistindo esta projetada nos gestos e emogoes do
personagem.
“Os gestos  do homem  visnal nao sdo feitos para transmitir conceitos que possam ser
expressos  por palavras, mas sim as experiéncias interiores, emogies ndo racionais que

fcariam  ainda sem expressao quando tudo que pudesse ser dito fosse dito. Tais emocies

,

51 Cf. Dziga Vertov apud Ismail Xavier, N6s” in A experiéncia do Cinema, p. 250.
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repousam no nivel mais profundo da alma e nao podem ser expressas por palavras, que sao

meros reflexos de conceitos, da mesma forma que nossas experiéncias musicais nao podem ser

DECIMO QUINTO QUADRO.

A camera estd voltada para a direita em plano geral. De cima vemos os personagens
descendo a ladeira. A imagem deles ¢ semelhante a vultos, pois esta enegrecida no fundo -
silhuetas. No céu vazio algumas lampadas iluminam a cidade. O adagio de Albinone e os
passos dos personagens sobre o chao compdem o andamento sonoro. Saem a esquerda da
tela, finalizando o quadro de dois segundos.

DECIMO SEXTO QUADRO.

Em plano geral a camera estd voltada a esquerda. Por trds avistamos os personagens
passando proximo as margens de um lago, cuja aguas sio espelhadas. No fundo, a outra
margem do lago. O tempo é de quatro segundos.

DECIMO SETIMO QUADRO

A camera esta no mesmo local, mas noutro ponto. Avistamos o lago e os personagens
seguindo quase correndo. Ainda sao mostrados pelas costas , nota-se que estao subindo o
terreno inclinado, bem distante, o fundo esta vazio. Eles param e viram-se de frente. O

tempo ¢ de oito segundos.
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expressas através de conceitos racionalizados. O que aparece na face e na expressao facial ¢
nma exiperiéncia espiritnal visualizada imediatamente, sem a mediagio de palavras’™
De qualquer forma, isso ndo ¢é conceitual, tanto a imagem como o

personagem. E o corpo em movimento, expresso na condigio dramitica da alma. Por
baixo da pele do personagem, escondem-se outras expressdes que niao sao imagens. Na
alma estdo reduzidas formas e expressoes do corpo, e no cinema tudo isso é ampliado ao
mesmo tempo que mutila a imagem desse corpo. O retrato, o rosto, imagem retraida pela
lente da grande maquina. A lente revela o rosto e oculta o restante do corpo, mas o
espectador ja esta acostumado a imaginar: percebe, por exemplo, o restante do corpo
reprimido pelas roupas. O rosto expressa as regras do jogo, nele estao inscritos conteudos
solitarios do personagem e do espectador. Jamais sabemos o que pensa um cinéfilo que
passa um final de tarde numa sala escura. Nessa caverna que é o cinema tudo é muito
pessoal. Nao ha conceitos. O personagem ¢é desconjuntado, despedacado como letras,
palavras, frases, paragrafos; de acordo com a histéria que o espectador 1é nos romances e
contos.

Nos filmes sio mostrados os olhos do personagem, logo em seguida os pés, ao
espectador cabe a tarefa de imaginar as pernas, o quadril, o tronco e os membros. Na
leitura visual ¢ realizada a jungao dos pedagos que sio projetados na tela escura. O
movimento da leitura cinematografica é dado pelo personagem que conduz a histéria
narrada na fugacidade da luz e do tempo. Este tempo é o mesmo da sociedade. Para se ver
precisa-se da escuriddo. No escuro da sala fechada que da a ilusao da noite, o espectador
dilata sua condigao espiritual de pensamento. Contorce-se juntamente com 0s personagens,
no drama violento da existéncia. Ninguém fala, mas todos balbuciam exalando odores. A
imagem ¢ um centro de imagens. A imagem em movimento traz o espetaculo colorido do
lugar, dos sons, dos gestos. A vontade é a grande imperatriz que excita e conduz o
espectador para a tela branca da sala escura, deixando-o com vontade de fazer amor com
os corpos em movimento que se enlagam em sexo, prazer e ternura. Nesses movimentos,
faciais, corporais, a vontade tornou-se imagem para expressar a condi¢do anestésica do
espectador.

Nos tempos da imagem em movimento, as palavras se perdem e amargam o

esquecimento. O homem parece voltar a caverna, a génese de sua raga, quando o corpo

52 Cf. Bela Balas apud Ismail Xavier, gp. cit., p. 78.
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expressava exclusivamente suas proprias vontades e nao precisava da palavra para se

comunicar. Agora, na cultura do cinema, na caverna eletronica, ele rememora o que o

DECIMO OITAVO QUADRO.

Em plano geral a camera esta voltada a esquerda e focaliza os personagens de frente. O
primeiro guarda tenta tirar o casaco de JOSEF K, mas encontra resisténcias. Entao K
desabotoa o paleté e ao fitar o segundo guarda é empurrado para dentro do fosso
pedregoso. Os dois guardas estio de costas. O tempo ¢é de .dois segundos.

DECIMO NONO QUADRO.

Em plano geral, de cima vemos JOSEF K caindo no fosso. Depois da queda, quando
comega a se levantar ocorre o corte. Nesse quadro ocorreram mudangas sonoras, também
nao ha mais a mesma densidade no volume do adagio de Albinone e também ouvimos o
som da queda. O tempo é de dois segundos.

VIGESIMO QUADRO.

Em plano americano vemos de cima. O personagem JOSEF K vira o corpo para outra
dire¢do, olha assustado para cima, tudo indica que o ele esta vendo sdo os guardas. O

tempo ¢ de trés segundos.
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corpo perdeu. O tempo sopra em dire¢io do ego corporal, pois o espectador é corporal.
Seria como se ele ingerisse a prépria imagem. Ao devorar imagens, sua a¢ao obedece ao
impulso da vontade. Entao a regra da brincadeira ¢ projetar-se e ingerir-se. Esse processo é
mental e fisico, pois ¢ aquilo que esta situado na fronteira dos dois, mas de maneira dubia.
Isso esta em constante disputa interna o tempo todo. O siléncio é a defesa dos
sentimentos e intimidades nao compartilhadas, efeito semelhante a condi¢do dos
prisioneiros da caverna do livro sétimo da Republica de Platio. Um corpo amarrado,
invadido por fora, requer demarcacOes territoriais do espago que ocupa. No cinema esta
demarcagdo ¢ o siléncio dos espectadores. Na sala escura, o espectador interiorizado, auto-
centrado, defende-se das excitagdes e lembrancgas daquilo que foi recalcado pela sociedade
civilizada e para a tela ele transporta seus estados de consciéncia. E o sonho do corpo
controlado, raziao e loucura. L4 estdao seu passado e futuro revividos e conjugados pelos
personagens do presente da projecio. No personagem — naquela pele — o tecido é
permeavel, nele pulsam atrocidades e magias; o resultado ¢ imprevisivel. Melancolia e
saudade, a personalidade se funde no conflituoso desejo de ser e de estar em um momento
eterno. Invariavel. Ver um filme é o mesmo que rever a segregacao do tempo e do espago.
E ver a histéria dos povos e da sociedade.
Uma imagem conjuga outras imagens. O espago é um centro do qual

emergem outros espacos. O enquadramento ¢ um ponto de vista da divina geometria e a
perspectiva é caolha. A camera arrasta o olhar daquele que assiste ao filme e no intervalo
tudo se encontra nas agoes da propria narragao. E a palavra para onde foi? Esta na imagem,
incluida nas expressoes do corpo, nas coisas e na realidade dispersiva e fugaz. Tudo que era
comunicado verbalmente esta sendo condensado nas expressoes faciais, nos gestos, na cof,
enfim na babel da imagem em movimento. Os sentidos estio sendo transferidos, os
significados ganham intmeras defini¢des para se tornarem legiveis e entendidos.

“O sentido de uma palavra nunca ¢ somente dela, ¢ também das que acompanham na

memdria pessoal on da sociedade. Podemos pensar, entao, no sentido das palavras como tendo

uma bistoria dinamica, criativa, fagendo-se a todo instante na confluéncia de nm aqui agora

da historia de cada um e da sociedade em que vive. O sentido ¢ sempre uma procura

transitéria de significacdo. O significado é a busca de uma certa estabilidade da dispersao e

aglomeragdo dos sentidos das palavras. Ele procura circunscrever, definir, colocar em ordem,

Jazer existir com permanéncia, estabelecer para comunicagao um padrao de normalidade e

sedimentagao lingliistica, uma terva mais firme sem a qual, as pessoas e grupos nao se
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VIGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima, vemos aquilo que JOSEF K vé. Os dois guardas
passam nas encostas da pedreira. Vao a direita. Na imagem, a metade da encosta do fosso e
o restante ¢ a vegeta¢ao de capim que contrasta com o vazio do céu. O tempo ¢é de trés
segundos.

VIGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano americano JOSEF K esta tirando o casaco, continua olhando para cima e para
direita da tela, esta procurando um lugar para colocar a roupa. Comega a desatar o n6 da
gravata, olha para cima novamente. O tempo ¢ de oito segundos.

VIGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano geral, novamente o que é mostrado ¢ a visao de JOSEF K. Os guardas sido vistos
de baixo para cima. O segundo guarda aproxima-se do primeiro e olham para baixo. O

tempo ¢é de dois segundos e o som ¢ direto.
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manteriam, as instituigoes se esfacelariam, os poderes estariam sempre em questao e, talvez, o
que chamamos de civilizagio nao existiria.””

No cinema, entretanto, essa ordem e significado sao dados pela imagem e a
histéria é contada em seqiiéncias e enquadramentos. Com isso, perdemos o corpo
enquanto imagem expressiva, talvez, porque o homem interiorizou todos os tipos de
conflitos da sociedade no proprio corpo. Nao se tratam das mesmas mensagens expressas
nas palavras, pois as palavras podem trazer coisas diferentes da imagem. A palavra faz parte
da cultura do universo simbdlico, que seguramente precisamos para nos organizar em
sociedade, faz parte de um cosmo de significados importantes para a sociedade se
comunicar. F uma conquista da organizacio do conhecimento humano, pois seqiiencia o
pensamento cadtico das pessoas e da sociedade.

Tanto na arte como no pensamento humano os sentimentos sao
determinados pelas possibilidades de expressio que estdo contidas em cada um. A palavra
fornece conceitos e sentimentos que sio comprimidos em nossa memoria e constitui¢ao
mental de modo a possibilitar a expressao de pensamentos. O cinema ¢ uma arte que abre
possibilidades de interpretagoes das expressao do sentimento humano, da sociedade e do
tempo, pois obriga o espirito a expressar-se. O cinema é um caos em que se misturam
todos os tipos de artes e conceitos. E o mundo auto-narrado. Assim é em suas imagens,
fato que explica sua inteligibilidade pelos mais variados tipos de povos e ragas Pois suas
imagens apresentam correspondéncias impressionantes, que se manifestam, entre outras
coisas, pela semelhanca de temas e formas mitoldgicas independentes. Por conseguinte, o
individuo incorpora formas, virtudes e vicios da psiqué coletiva a seu préprio patrimonio
de relagdes culturais e sociais. Na alma coletiva abrigam-se todas as virtudes especificas e
todos os vicios da humanidade. Alguns se apropriam da virtude coletiva como de um
mérito pessoal, outros encaram o vicio coletivo como uma culpa que lhes cabe. Esses sao
os intervalos do cinema. Entre uma cena e outra ‘“entrecenas”, as imagens cinematograficas
agem sobre o corpo daquele que assiste. Ja que esse também é o mundo das vontades e
desejos.

A face e os gestos ditam novas regras da gramatica dessa linguagem. Toda
gramatica ¢ unificadora e universalmente valida somente para manter os individuos
integrados num sistema social, principalmente aqueles individuos que estao separados e

isolados uns dos outros.

>3 Milton José de Almeida, “Aproximagdes em forma escrita sobre as imagens da pintura e do cinema” in
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VIGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano americano JOSEF K tira o colete e continua olhando para cima. O tempo ¢é de
trés segundos.

VIGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima vemos os dois guardas. A imagem ¢é mais distinta e
nitida, os dois estdao juntos olhando para baixo, olham para JOSEF K. O tempo ¢é de dois
segundos.

VIGESIMO SEXTO QUADRO.

Em plano americano de cima, JOSEF K esta tirando a camisa aparentemente branca e olha
para os guardas. O tempo de dois segundos.

VIGESIMO SETIMO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima, novamente o olhar de JOSEF K. Os guardas olham

para dentro do fosso. O tempo ¢é de dois segundos.

Representagdoes do Espago, p. 21.
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Os gestos sao individuais como os sentimentos e emogoes da alma de cada
pessoa. B uma linguagem individual em que penetra o olhar da cdmera e do cinema.
Liberdade. Pois ndo ha erros nessa ou naquela forma de expressao facial, estao ligados aos
estimulos e imagens do mundo externo e nao propriamente as palavras. Contudo, o cinema
nos da a chance de olharmos para os nossos gestos e expressdes e também para os gestos
da sociedade. Através dos gestos e nao das palavras podemos sentir as emogoes dos povos
e pessoas de variados tipos de lugares, pois esses gestos sio animados e suas emogoes
fazem brotar novas emogoes.

O filme ¢ universal. Suas proje¢des e confeccao se dao através de causas
economicas que o moldam dentro dos padroes estéticos da sociedade de massas. Estamos
falando daqueles filmes massificados. Mesmo sendo aparado pela grande for¢a do capital,
sua feitura exige alto grau de elaboragao cultural, para torna-lo popular e facilmente
compreendido, quase didatico. Mas por outro lado, o cinema em geral, quase sempre se
pauta na universalidade da expressoes faciais e dos gestos, pois cada detalhe do rosto e do
corpo deve ser entendido da mesma forma tanto por um morador de Sao Paulo como por
um morador do norte da India. A linguagem comum deve ser entendida por todos,
baseando-se assim, na compreensao uniforme de todas as platéias de qualquer canto do
mundo, caso contrario, nao ha sétima arte e os investidores perderam dinheiro.

Imaginem quinze bilhdes de corpos, todos com os mesmos tipos de rostos,
maquiagem e roupas. O homem parece ser igualmente visivel em qualquer parte do mundo.
E, as imagens cinematograficas atuam no interior do homem e também fazem com que ele
seja visivel, ele se vé, mas suas diferengas sao eliminadas, seus corpos sdao nivelados e aquilo
que é peculiar as suas racas e comunidades se perdem na rotacio de consumo dos filmes.
um mecanismo de desenvolvimento de uma humanidade universal, em que imagens
aparentemente déceis e sedutoras, revelam-se cruéis e exterminam aqueles que o fitam. B
um jogo de simula¢ées da maquina técnica e do sistema social.

A camera cinematografica da movimento a imagem, mobiliza as coisas do
mundo em um tempo de duragio, através dos angulos e enquadramentos. Vemos 0s
personagens e coisas que aparentemente estao distantes de nossa realidade, pois ao
aproximar o foco, anima as pequenas coisas e mundos, como se aquilo que nunca
haviamos prestado aten¢io, contivesse vida, sons e palavras, melodias e harmonias. Na
linguagem cinematografica, podemos ver o mesmo objeto em diversos pontos de vista.
Tudo esta situado num mundo de possibilidades secretas que a camera pode revelar. Aquilo

que ¢ visivel alonga o conhecimento que temos, sobre o que esta incutido nos temas,
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VIGESIMO OITAVO QUADRO.

Em plano americano de baixo para cima, JOSEF K continua tirando a camisa branca,
coloca sobre as pedras e olha para os guardas em cinco segundos de imagens.

VIGESIMO NONO QUADRO

Em plano geral de cima para baixo vemos JOSEF K terminando de colocar a camisa
branca sobre as pedras. Olha para cima. O tempo ¢ de trés segundos.

TRIGESIMO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima, a camera focaliza novamente os guardas. Um deles, o
segundo inicia movimentos de saida e dois saem juntos a esquerda da tela. O tempo ¢ de
dois segundos. Nao ha sons - tensio.

TRIGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral, frontal JOSEF K esta sentado sobre as pedras, segura os bragos na frente
das pernas; para ser mais exato, ele abraca as pernas e olha para frente. O tempo da

imagem dura cinco segundos.
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assuntos ¢ histérias O mundo ¢é o tema. O material é 0 homem, coisas e locais. Eis aqui um
dos principais mecanismos da arte em movimento. As coisas do mundo siao praticamente
as mesmas, obviamente que elas também mudam de acordo com as necessidades
econémicas da sociedade, mas quase sempre estao presas a materialidade do real. A
diferenca fundamental ¢é que as coisas mostradas na tela, sio idénticas as coisas da
realidade. Mas pelo olho da camera temos o estranhamento de ver outros pontos de vista
diferentes daquele que

estamos habituados a enxergar. Entio ocorre um fendémeno interessante: aquilo que é
distante desaparece do nosso interior, acostumamos com a varia¢ao de perspectivas.

No cotidiano do realizador cinematografico a elaboracio de planos, pontos de
vista, técnicas sao semelhantes as regras de uma gramatica. Veremos como essas frases sao
escritas na linguagem do cinema. O grande texto é o corpo do ator que posa para a camera
comprimir e imprimir na pelicula suas faces e gestos.

Quase sempre o plano geral em panoramica introduz uma visao ampliada do
local em que desenrolar-se-a a histéria e a acdo dos personagens. Nessa apresentagio, o
destaque é para o personagem que se movimenta num local, isso, as vezes, funciona como
metafora dos conflitos com o lugar A imagem aberta em movimento traz também o
afrouxamento da tensao do olhar preso aos constantes planos fechados. Seria como
oferecer ao espectador um pouco de luzes para que sua alma possa expandir e elaborar
novas fantasias sobre a historia que lhe ¢ contada. De qualquer modo, estamos falando da
linguagem cinematografica, em que a camera conduz o olhar do espectador; como se ele
estivesse dentro da histéria que é projetada na tela. La os personagens nio precisam
didatizar a histéria, pois, nés os vemos em agao, e também percebemos a historia através
dos seus olhos. Entretanto, quando o espectador senta-se na poltrona do cinema, olha para
onde olham os personagens, para baixo, para cima, para fora e também para longe. O
mundo visto é do personagem, mas, interiormente o espectador sabe que seu olhar esta
sendo conduzido para onde o personagem for. Assim como a cadeira molda a pessoa desde
tempos escolares até a mais alta catedra universitaria, na poltrona do cinema ele também ¢é
moldado. Esse momento é dramatico e ocorre algo fascinante, mesmo rindo, as vezes o
espectador fica sério. Ali, na poltrona ele agoniza em solidao, por nio ter nenhum angulo
de visao propria. No filme, ele passeia no meio da multidido, senta-se como um banqueiro e
voa com os herdis das aventuras espaciais. O personagem por sua vez, fita as coisas, mas
a0 mesmo tempo fita o espectador, o seduz. O olhar do espectador ¢ levado para onde a

camera vai e torna-se semelhante a visao do personagem. A tela funciona como um
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TRIGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima, eixo frontal, vemos juntamente com JOSEF K. Os
guardas estao descendo para dentro do fosso pedregoso. A camera acompanha os
movimentos de descida do primeiro guarda. Ele se desloca para a direita da tela. O tempo é
de cinco segundos.

TRIGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em dez segundos de imagem, plano americano e camera voltada a esquerda; os guardas
sao vistos de costas e estao se dirigindo a JOSEF K. O primeiro deles pega o casaco e a
camisa branca que estao sobre as pedras, ajeita-os como se fossem um travesseiro, JOSEF
K olha para tras, onde esta o guarda.

TRIGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano médio de cima de cima para baixo, no tempo de sete segundos, o primeiro
guarda termina de ajeitar o suposto travesseiro e conduz JOSEF K pela face e deitando-o
vagarosamente sobre o leito de morte. Os dois guardas sentam-se ao lado de K, sendo que
do lado esquerdo esta o primeiro guarda, no centro o personagem a ser sacrificado, do lado

direito esta o segundo guarda.
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espelho, eminentemente determinado pela projecao e identificagdo, este fato, sobretudo,
consiste em deslocamento de valores e desejos do espectador para as agdes dos
personagens.

Como parte dessa gramatica ainda temos o plano geral que funciona também
como um competente mecanismo de introdu¢iao a sequencias e detalhes pormenorizados
da agdo humana que ocorre num meio ambiente. Enquadra defini¢oes e caracteristicas
individuais do personagem que ¢é visto por inteiro, mas, esses recortes devem ter
significados dramaticos dentro da histéria que é contada. Como também ocorre com o
plano americano, quando a imagem do personagem ¢ cortada na altura dos joelhos.

O plano médio ¢ composto pelo corpo do personagem e conseqiientemente a
parte do fundo ¢ eliminada para podermos ver aquilo que realmente é o centro das
atengoes — o personagem. Pressupde-se que a figura seja vista por inteiro, mas ela ¢é
mostrada somente da cintura para cima, ou seja, nessa auséncia de partes do corpo, a
estratégia desse enquadramento consiste em jogar com a imagina¢ao do espectador, para
que ele complete a imagem. E excitante. Segundo Marner >, este tipo de enquadramento é
muito pratico para mostrar as relagdes entre as pessoas , mas, apesar de tudo, carece da
intensidade psicolégica dos primeiros planos.

No conjunto das agdes dos personagens aparecem varios tipos de
enquadramento, assim como existem varias taticas para dinamizar a imaginacao daquele
que v¢ o filme. Por exemplo, o primeiro plano. Este apresenta proximidades de relacoes
com o personagem ou objetos que sao mostrados. Seria igualmente um realce, pois elimina
o ambiente que envolve a histéria e os personagens. Na maioria dos filmes, o tratamento
dado ao primeiro plano, é justamente para mostrar os momentos de tensao dramatica das
situagoes que envolvem os personagens. Mas isso ndo é absoluto, porém se utilizam desse
recurso para salientar caracteristicas internas dos personagens e concentrar a aten¢ao do
espectador no rosto do ator, ou em objetos que sio colocados dentro do jogo que
minuciosamente fazem parte da trama apresentada.

Na linguagem cinematografica, convém todavia notar como a camera se
move em alternancias e muda os pontos de vista, nao somente para dar expressividade a
cena que ¢ mostrada, mas também para dinamizar a histéria. O primeiro plano intensifica a
dramaticidade das expressoes do rosto do personagem, nos revelando suas caracteristicas
pela imagem projetada. Através da pequena distincia em que nos ¢ mostrada a figura,

entramos em cumplicidade com a situagao que envolve o enredo. Contudo, a utilizagao

* Cf. Terence Marner e S. t. John, A Realizacdo cinematogrdfica, p. 74.
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TRIGESIMO NONO QUADRO.

Em plano médio frontal o primeiro guarda pega o punhal com bainha, olha e
imediatamente devolve um olhar de cumplicidade para o colega de trabalho, no caso, o
segundo guarda. O tempo é de dois segundos.

QUADRAGESIMO QUADRO.

Em um segundo de imagem, o plano médio mostra o segundo guarda engolindo salivas,
enquanto isso olha para JOSEF K.

QUADRAGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em dois segundos de imagens a camera enquadra em plano americano. JOSEF K olha para
o punhal que estd na mao do primeiro guarda.

QUADRAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano médio, a camera esta voltada a esquerda, no tempo de dois segundos, é o gesto

solene do primeiro guarda passando o punhal para o seu companheiro de trabalho.
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desse recurso nao depende apenas do enquadramento, depende muito mais da situagdo e
do contexto em que ele se integra. Porém, ha que se considerar as situagdes e quadros
anteriores em sua duragiao. O enquadramento em primeiro plano, as vezes, é usado para
aproximar o espectador do centro das atenc¢des. Revelando-nos empatia com o personagem
e as locagoes. Pois bem, essas visoes parciais das figuras ndo sao meros detalhes ou signos
do filme inteiro, sao pedagos selecionados daquela imagem total que é apresentada nos
planos gerais. Esse trecho existe dentro de uma realidade maior e pulsa vivamente como
sintese do conjunto das imagens abertas ja apresentadas. Na imaginacio do espectador
essas partes sao juntadas como uma dnica imagem, uma unica historia narrada.

Na imaginac¢ao do cineasta nao existe nada de extraordinario ou algo que lhe
certifique inteligéncia superior. Na verdade ha inteligéncia nas formas escolhidas para se
contar uma histéria e nas formas em que sio mostradas as coisas, pessoas ¢ mundo. A
obra filmica tem como ponto de partida a vida pessoal e o desejo do cineasta que é
materializado em sua arte, principalmente, na forma de organizagdo e seqiienciamento
daquilo que é contado aos espectadores. Pois desde o nosso nascimento, estamos vendo as
coisas e o mundo que nos cerca; é a partir dessa interagdo com mundo e com as coisas que
estabelecemos contato com uma infinidade de imagens e possibilidades de significagoes e
leituras desse universo.

“As primeiras lembrangas da vida sao lembrangas visnais. A vida, na lembranca, torna-se
um filme mudo. Todos nds temos na mente a imagem que é a primeira, on uma das
primeiras, da nossa vida. Essa imagem é um signo, e, para sermos mais exatos, um Signo
lingjiistico. Portanto, se é um signo lingiistico, comunica ou expressa algnma coisa™.

E esse mundo imaginado, vivido e experimentado que na maioria das vezes
nos ¢ mostrado na tela, mas antes passa pela constru¢io do pensamento do cineasta e da
equipe que o acompanha. O pensamento légico apreendido através dos contatos culturais
forma sua visio de mundo e materializa-se em sua agao e desejos. E essa forca transforma
os elementos de sua memoria em imagens que também sao tempo e lugar. O cineasta
apreende coisas do mundo que o atraem a0 mesmo tempo que essas coisas, imagens,
estorias e pessoas sao processadas dentro de uma forma artistica. E a partir desse material
sao construidos novos objetos e formas, simplesmente porque deseja tornar visivel aquilo
que ainda ndo foi visto e percebido pelo homem. Entio, a intengao da elaboragiao de
imagens ¢ tornar comunicavel aquilo que parecia nao ter significado para o mundo e ao

préprio homem, ou seja, a imagina¢ao ganha corpo real dentro de uma forma e situacio.

> Cf. Pasolini, Gennariello: a Linguagem Pedagdgica das coisas em Jovens Infelizes, p. 125.
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QUADRAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano médio a camera de cima para baixo enquadra JOSEF K deitado e
acompanhando com o olhar a entrega do punhal, nisso inclina levemente a cabeca para
tras. Sua face expressa indignac¢ao interna. O tempo ¢ de um segundo.
QUADRAGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano médio a camera esta voltada a esquerda, o segundo guarda recebe o punhal,
observa atentamente e tira-o da bainha. O tempo ¢ de quatro segundos.
QUADRAGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano geral de cima para baixo o segundo guarda devolve o punhal para o primeiro.
Ele se levanta para receber. JOSEF K acompanha a a¢do apenas com o olhar. O tempo ¢
de trés segundos.

QUADRAGESIMO SEXTO QUADRO.

Em primeiro plano de cima para baixo, a camera mostra JOSEF K olhando para o punhal

que esta na mao do primeiro guarda. O tempo ¢ de trés segundos.
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Sido apenas consideragoes. Percebemos que as coisas do mundo real nao sao

fechadas nelas mesmas, pois, o que ha em sua volta estd em permanente mutagao, ligado, é
claro pelos diversos elos de tensdes que estabelecemos com a realidade. Sendo assim, o que
esta escondido dentro das coisas e suas relagdes, podem ser investigados quando tentamos
penetrar no que elas tém de mais secreto e intimo. Entrar nas células e visceras da aura que
parecem se perder a cada dia é a grande pulsio e desafio da imagina¢io humana, um
verdadeiro deleite quando ainda o transito por essas vias nao foi explorado. Entao,
mergulhar a fundo nessas coisas que parecem explosoes brilhantes de forgas contidas no
principio da vida ou das coisas como o atomo, e a grande floresta amazonica ou entre a
laranja e o cosmo em movimento com suas multiplas galéxias. F imaginar e buscar o
melhor ponto de vista para torna-las visiveis. O cineasta imaginoso parece ter descoberto a
chave secreta para mostrar ao mundo a proximidade entre a imagem
cinematografica e a infinidade de pontos de vista que podemos ter da realidade.
Ainda que seja o caso de traduzir imagens simples como a de uma maga , ele é capaz
de imprimir pela sua visao afetuosa ou decadente os milhares de perspectivas possiveis
desse objeto ou das mais diferentes historias que envolvem as pessoas e as coisas. Tudo
isso porque hd uma infinidade de pés de mag¢a numa infinidade de lugares diferentes,
e também ha wuma infinidade de estérias que podem  envolver o lugar e
propriamente a magca nas diferentes manifestagdes do sentimento humano. Entao algo
foi revelado, mesmo que seja um pequeno pedago da realidade, modificado e visto de
forma diferente de acordo com a histéria daquele que o vé, que por sua vez esta
buscando  entendimentos  das manifestagdes do espirito humano e a prépria
capacidade intelectual do mundo em que nos movemos, assim como o movimento dos
nossos desejos, sonhos e angustias projetados em nossas a¢oes. Também, o diretor...

“Devia aprender tanto de toda nossa cultura quanto fossemos capages de sintetizar.

Sintetizar e nao especializar. Para fager um filme sobre o mundo de hoje, teriamos que nos

empenhar em compreender ao mdximo as realizagoes humanas dos iltimos vinte il anos.

Compreender pelo menos um pouco como eram os Farads, sabermos o que fez a grandeza da

Inglaterra Elizabetana, como foi que acontecen a Revolugao Industrial e o que o

paritanismo e a Igreja catdlica significam para a civilizagao ocidental.” *°

Entretanto, ha na criagdao, vontades ocultas ou reveladas da inversao de papéis

ou situagoes de aborrecimentos que o mundo impde aquele que se langa a criagdo

artistica.

56 Cf. P. Boguidanovici, Esse é Orson Welles: sobre os alunos que estudam direcao, p. 119.
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QUADRAGESIMO SETIMO QUADRO.

Em plano médio frontal, a camera esta voltada para cima, o primeiro guarda movimenta
levemente o brago. O tempo ¢é de dois segundos. O siléncio sonoro conota a grandeza
tensa da cena.

QUADRAGESIMO OITAVO QUADRO.

Em primeiro plano frontal , JOSEF K continua deitado e olha para a direita, onde o
primeiro guarda estd com o punhal. O tempo ¢ de dois segundos.

QUADRAGESIMO NONO QUADRO.

Em primeiro plano frontal vemos o primeiro guarda devolver o punhal para o segundo.. O
tempo ¢ de um segundo.

QUINQUAGESIMO QUADRO.

Em primeiro plano a camera esta voltada para direita. O primeiro guarda apenas inclina um

pouco a cabeca para frente. O tempo é de um segundo.
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“Na medida em que reajo afetivamente, praticamente, conbego muito pouco o conterido deste

pessimismo. Nao me coloco o problema numa perspectiva escatoligica proxima Seria preciso,
com efeito, colocd-lo em termos de decénios on de século. Ora, sempre me fixer, enfim, num
horizonte sitnado hd milhares de anos. Como falar nesse caso de escatologia? Todo o
problema esti ai: como nascem os novos valores, e sob que formas? Quando terminam os
valores antigos e deles nascem outros? Estamos hoje mergulbados num mundo de transicao
onde os antigos valores, permanecendo ainda vdlidos, se degradam a olhos vistos™”

Nesse caso, suponhamos que o grande conflito do cineasta seja a propria
ordem estabelecida para garantir o pleno funcionamento do poder social das relacoes
estabelecidas entre as pessoas. A pratica alquimica da criagdo artistica pode ser a
valvula que lhe conduzira a liberdade, na medida em que se da o seu afastamento do
cotidiano tedioso e dos aborrecimentos taio comuns ao mundo das convengoes vigilantes
do poder.

Pensando nesses aspectos sobre a cria¢ao, suponhamos que o olhar do
cineasta sobre a realidade seja quase sempre o daduavida,da desconfianca das coisas
ja ditas ou imaginadas por outras pessoas. Ou seja é aquele que confronta sua visao com
o mundo em tensao, estabelecendo assim paralelos e problematizacdes com as coisas que
estao ao seu redor. Formula, assim, observacGes atentas sobre si mesmo e sobre sua
crenca histérica. Entao suas proprias  intimidades e pensamentos sio filmados,
independentemente do tema, criam formas e obras que se tornam imagens que sao
exibidas e assistidas, aplaudidas ou negadas pelos espectadores, que muitas vezes nao
participam dos quase secretos momentos da criagdo. Lembremos Orson Welles ao filmar
O Processo.

“O que me possibilitou fazer o filme é que eu tive pesadelos recorrentes de culpa a vida toda:
estou preso e nao sei por qué - vou ser julgado e nao sei por qué. Para mim ¢ muito pessoal.
Uma expressio muito pessoal, e ndo é nem um pouco verdade que en esteja por ai nalgum
mundo estrangeiro que nao tem relagio comigo; € o filme mais autobiogrdfico gue ja fig, o
sinico que estd realmente proximo de mim.””

Com isso ele vai imprimindo na obra, sua memoéria e também a
propria diferenca dos outros. A manipulagdo das palavras, sons e imagens constitui -se

em uma habilidade de aparente escultor que inscreve e exprime na matéria bruta aquilo

57 Cf. Pasolini, As Ultimas palavras do herege, p. 59. Entrevista com Jean Duflot. Aqui o cineata italiano
responde a seguinte pergunta: Este pessimismo a respeito dos bens alienantes, dos produtos falsamente
misticos, se inscrevem numa escatologia pessoal , em virtude do qual vocé pressente o desastre de nossa
civilizagao?

%% Cf. Orson Welles apud Bogdanovich, op. cit., pp. 345-6.
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QUINQUAGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em primeiro plano a camera de cima para baixo enquadra o rosto de JOSEF K. Acima do
seu rosto ha duas maos e o punhal; uma esta dando e outra esta recebendo e os olhos de K
acompanha a atitude dos guardas. No final do quadro a imagem ja é apenas do punhal e o
rosto de K sobre o suposto travesseiro. O tempo é de um segundo.

QUINQUAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Novamente em plano americano de cima para baixo vemos JOSEF K deitado e o segundo
guarda pegando o punhal com a mio direita, observando e passando a outra mio na
ponta. O tempo ¢ de dois segundos.

QUINQUAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

A camera em plano médio esta voltada a direita, focaliza o segundo guarda recebendo o
punhal e sua mao esquerda indo em direcio da porta. Ele observa e vira o punhal para
cima, mostra a navalha. E o quadro anterior, visto noutro ponto de vista. O personagem
aparece no canto esquerdo da tela. O tempo ¢é de dois segundos.

QUINQUAGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano médio a camera esta levemente voltada para cima e focaliza o primeiro guarda de
frente. Ele apenas observa JOSEF K. e recolhe a mao que passou o punhal. O tempo ¢é de

dois segundos.
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que o mundo se lhe apresenta, embora com outros matizes presentes na linguagem.
Nessa linguagem encontramos o movimento, detalhes de sua prépria vida, com  isso,
também percebemos pontos convergentes com outros que integram o grande
movimento translativo da histéria coletiva dos homens, expressados no seu modo
debochado, ironico ou tragico de mostrar as grandezas e misérias de uma sociedade e da
vida. As vezes essa linguagem manifesta a contestacio daqueles que nos rodeiam em
formas de personagens ou sugestoes que sao convertidas em emogbes comprimidas
em imagens em movimento; criando assim novos espiritos, reforcando ambigtidades e
possibilidades de interpretagao. Para simplificar o raciocinio, podemos bem citar uma
infinidade de filmes em que o cineasta faz valer alguns fragmentos que por sua vez vém
acentuar os estados psicolégicos e agao dos personagens e que também diao os
verdadeiros significados da propria  histéria que esta sendo mostrada, ao mesmo
tempo em que ¢ revelada sua classe social e suas idéias sobre o momento em que vive.

E claro que a criagdo e a imagina¢ao envolvem afeto, amor, um roubo
carnal e dor, luta dioturna contra a morte, que por sua vez ¢ também um roubo contra a
vida: uma necessidade constante, que as vezes nao é compreendida fora da obra. Também
¢ uma busca para vencer os préprios temores humanos e as imposi¢cdes de valores
dissimulados da sociedade de massas em sua dissimulacio. Pois ela é surda a muitas
questdes referentes aos clamores das pessoas e suas humanidades. E se lancar na procura
da propria identidade e sussurros da alma. Portanto, a vontade independente da arte ,
traz um leve gosto pela liberdade de ver as mais variadas formas se misturarem e
também de ver em cena a prépria crenga dominar a imaginagao e controlar até mesmo
o crondmetro. Para tanto, exige dominio do conhecimento técnico que de certo modo
foge do controle da racionalidade critica que julga a abra. Logo, a obra, o filme que é
inexplicavel, anti-didatico, por outro lado, ¢ logico e significativo, pois informa através
das coisas , na medida em que ¢é operado seu movimento sobre impulsos e
informagoes trazidas da organizagdao da cultura dos homens.
Deslocando o olhar sobre as acentuagbes ja feitas, ainda podemos direcionar os
nossos olhares a outros pontos. O cineasta cria sua obra - filme, porque pretende
torna-la comunicavel; isso também equivale a outros tipos de linguagens artisticas, e, diante
da tensdo, criagdo e comunicagdo, a técnica e os recursos empregados constrdem 0s
significados e dio entendimentos sobre o mundo. A obra, o filme, ndo acontece por si
mesmo, ela se faz num conjunto de fatores materiais ¢ imaginarios, pela interven¢ao do

cineasta e de sua equipe, e pela atencgdo constante do olhar sobre o que ja
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QUINQUAGESIMO QUINTO QUADRO.

Em primeiro plano a camera focaliza o rosto de JOSEF K. Ele olha para o segundo guarda
e diz: “Esperam que eu pegue a faca e me mate? Voceés terdao de fazé-lo.” O tempo ¢ de trés
segundos.

QUINQUAGESIMO SEXTO QUADRO.

Em primeiro plano e eixo voltado para direita, a camera focaliza o segundo guarda. O
tempo é de um segundo.

QUINQUAGESIMO SETIMO QUADRO.

Em primeiro plano, eixo frontal, a camera focaliza o primeiro guarda olhando para o seu
colega de trabalho. O tempo ¢é de um segundo.

QUINQUAGESIMO OITAVO PLANO.

Em primeiro plano, a camera esta com o eixo voltado para direita, é o segundo guarda

saindo no canto esquerdo da tela. O tempo ¢ de um segundo.
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foi realizado, ou no confronto intelectual e existencial de querer difundir sua realizagao.
Assim, ele também busca e se busca na fraqueza do homem isolado, na escuridao do seu
mundo decadente e as vezes também se coloca em situagdes reflexivas sobre o préprio
orgulho. Na arte o caminho ¢ quase sempre fugaz e indeterminado pela razao.
E como escrever - solitrio. Precisa ter nma capacidade cavalar para trabalbo enfadonho,
totalmente enfadonho - dez horas por dia, todo dia, més apds més.(...) planejo feito o diabo os
Pplanos mais elaborados que vocé ja vin na vida, depois jogo tudo fora. Os planos nao sao
feitos para serem realizados, sao feitos para me preparar para a improvisagao. Desse modo,
ja comego apoiado num bocado de idéias e eston pronto
para as surpresas que os atores vao me oferecer. A camera tem que servir o ator, nio é o ator
que serve a camera. Eu fago uns quatro ou cinco filmes inteiros na cabega e nunca nem tento
filma-los guando entro no estidio. Sao como exercicios...Um ator estende a mao, o sol
aparece, nma nuvem passa, e a histéria toda mudon.””’

Para o cineasta imaginoso, a arte parece ser como dar passos ardentes em
dire¢do ao conflito. Sio aproximagoes entre arte, ciéncia e tempo. Podemos também notar
que a criacdo, o olhar sobre um determinado tema ou situagdo pede para ser
interpretado a partir da visdo da realidade presente e a partir do conflito da alma humana.
Seja através do olhar que se volta para ele mesmo ou seja para o bronze primitivo, para o
barro ou para as lagrimas da dor; a criagdo artistica, logo, ndo é somente para fazer
significar as manchas das impurezas humanas, culpas e medos, ¢ a sexualidade e também
um pequeno pedago do grande universo em movimento, em constante animagao dentro
daquilo que a pessoa faz. As vezes as significacdes estio nos numeros, nas ruas
movimentadas, no primeiro conflito com os pais, nas manifestacoes de afetos ou até
mesmo nas estrelas que olham para baixo em noite escuras e silenciosas.

Claro que estamos tentando dar sentido ao filme, pois o sentido existe
somente no real, a imagem filmica ¢é real porque é vista, no entanto, talvez sejam apenas
repeti¢oes da compulsio dos homens. Também pode ser que as imagens transcritas e
transformadas, animadas, sejam como pedacos dos sonhos que freqiientemente siao
projetados pela luz no interior daquele que assiste. Esses sdao seres vivos e parecem ter sido
incendiados por fagulhas vindas do cosmo; no sentido mais intimo, tudo isso esta
carregado de significado, ou simplesmente possui significado apenas para quem o fez. Mas
cada enquadramento, cada cena oferecida ao espectador deve levar em conta um

conjunto de motivos que o leve para além do estado meramente contemplatorio: cada

Y 1d., Ibid., p. 316-7.
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QUINQUAGESIMO NONO QUADRO.

Em primeiro plano frontal, o segundo guarda esta se levantando. A camera enquadra dos
olhos para baixo e conforme ele se levanta a camera percorre seu corpo, também mostra os
detalhes de sua capa. O quadro de um segundo finda-se em sua mao segurando o punhal.
SEXAGESIMO QUADRO.

Em primeiro plano frontal, a camera enquadra o rosto do primeiro guarda, ha movimentos
em que indique que ele esta se levantando, enquanto isso ouve-se a voz de JOSEF K:
“voces”. O tempo ¢ de um segundo.

SEXAGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em primeiro plano frontal, JOSEF K ¢ mostrado ainda deitado. O tempo é de um
segundo.

SEXAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em primeiro plano frontal o primeiro guarda faz um pequeno movimento com a cabega,
inclina para o lado esquerdo. Esta fazendo um gesto, chamando o colega para sair daquele

lugar. O tempo é de um segundo.
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pedaco mostrado dentro da histéria narrada deve levar a reflexdo sobre quem a
inventou. Em hipétese alguma isso quer dizer que o cineasta seja criador e inventor do
mundo, porque ele ndo inventa nada, mas apresenta a tela fragmentos representados de
sua versao de mundo e seu emaranhado universo de significagdoes. Nesse caso, o que se
sucede ¢é a costumeira curiosidade agucada de investigar as coisas que ainda nao sabem,
que por sua vez se convertem em obra filmica .Ele tem olhos abertos como todo ser
humano que enxerga as coisas e historias que a vida do homem oferece em seu espetaculo
diario. E certo que muitas dessas coisas e pessoas ja foram observadas e vistas, mas o
interessante é que o olhar do cineasta imaginoso nao ¢ um olhar comum e preguicoso. E
mesmo apesar da pressa esquizofrénica do nosso tempo que parece vedar a visio que
podemos ter da realidade, ele se langa em escavacoes e descobertas. O que esta escondido
numa simples vitrine de uma loja qualquer da rua significa, pois la dentro ha coisas e
imagens que estao sendo animadas num conjunto de desejos simultaineos. Niao se pode
dizer que as outras imagens que nao estao ali sejam inatingfveis.

Nao deixa de ser maravilhoso ver filmes de cineastas que percebem que ha
coisas parecidas acontecendo em lugares e locais diferentes ao mesmo tempo. Mas esse
jogo fica ainda mais interessante quando se invertem suas pegas, isto ¢, a linearidade da
narracao. Coisas e acontecimentos que rodeiam a paisagens sao contadas e mostradas de
maneira memoravel. Voltando ao exemplo da rua, ha muitas casas, prédios, e coisas
pedindo para serem vistas. Entao um olhar audacioso, desconcertante é exposto. Essa
idéia nao é um tema arbitrario, mas uma circunstancia. Tudo que acontece nesse
ambiente deve afetar a criagio, as idéias do lugar e das pessoas desse lugar. O fato de as
pessoas passarem pela rua e andarem de maneira rotineira e cansada e também olharem de
maneiras diferentes a mesma vitrine ou um prédio, deve ser considerado no processo
crativo. Se um dia foi venturoso para uma garota cotrrer mnessa rua no final de tarde,
pode ter sido demasiadamente triste para um marido perder a esposa num acidente,
nessa mesma rua; ou ao contrario, também, pode ter sido nessa rua que os dois se
conheceram quando ainda eram adolescentes. Tudo isso pode ficar refletido no gesto do
cineasta quando se tenta contar um historia. Filmar a realidade ¢ o mesmo que voltar a ver,
¢ animar novamente, devolver a vida aquilo que sofre ameagas de ficar paralisado pelos
olhares distraidos, isso talvez seja uma busca do eterno no presente. Por outro lado,
também ¢é a comunicagao das coisas ligadas pelas pessoas. Mas também é mostrar sem a
inten¢ao de estar mostrando o certo ou errado, o que fica registrado ¢ o didlogo com o

mundo e suas impressoes captadas pela visao.
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SEXAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano geral, o eixo da camera estd a direita. J4 em pé o primeiro guarda vira o corpo
para a esquerda e sai. No mesmo enquadramento, o segundo guarda que segura o punhal
na mao direita, também sai. O tempo da imagem ¢ de um segundo.

SEXAGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano geral de cima, os dois guardas estio saindo e JOSEF K esta deitado sobre as
pedras. A sua direita, acima de sua cabeca ha incidéncias de luzes. No final do quadro, K ja
comega a se levantar. O tempo ¢é de um segundo.

SEXAGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano médio a camera esta voltada a esquerda e enquadra os dois guardas que estdo

(13

saindo do fosso. JOSEF K. fala sussurrando em desespero interno: “ vocés!”. Os dois

guardas reagem olhando para direita. O tempo é de um segundo.

SEXAGESIMO SEXTO QUADRO.

Em plano médio frontal ,JOSEF K esta acabando de se levantar e olha com desdém para
os dois guardas. A camera acompanha em movimento vertical para cima. O tempo ¢ de um

segundo.

106




A linguagem literaria nao se constitui apenas como um instrumento nobre de
comunicagdo em que O autor — o poeta — conta histérias nos mais variados tipos de
discursos. Nela reside signos e significagcdes. Imagens e figuras de linguagem, aquilo que os
homens comunicam em sua existéncia material e espiritual As imagens cinematograficas
possuem relagbes com as palavras. Nao queremos dizer que as palavras sao apenas
abstracOes incorporadas nos signos, mas representam significativamente as relacbes e a
ordem de uma sociedade. As palavras sio espécies de edificagdes do patrimoénio comum de
sighos em que a linguagem cinematografica permanentemente busca comunica¢ao dentro
de uma ordem social e ideolégica. Significa e ressoa sobre aquilo que a humanidade
acumulou durante o seu processo historico.

Os signos sao imitacdes da realidade em movimento, sio animados. E evocam
outros sistemas de signos mimicos comuns ao patrimonio de significados da historia dos
homens. Desta forma, condensa identidades aparentemente perdidas pela forga corrosiva
do tempo, agem cotejando, comparando, entrelacando novos signos e significados, pois
trazem de volta a fugacidade dos sentidos que se acumulam nos corpos, nas coisas, na
imagem. Aparentemente a natureza da mimica esta associada a determinagdo dos tragos que
o rosto apresenta enquanto expressoes e gestos significativos. Dessa profusio entre
passado e presente, o conjunto de gestos e signos mimicos da comunicagao oral sio
também visivels e a0 mesmo tempo integram a gramatica das linguas. Portanto esses
signos lingtifsticos e visiveis estdo dispersos no mundo, na realidade e¢ nio sio
independentes e unicos para serem estudados como um produto de experimentagdes
cientificas.

Possivelmente o cinema em sua linguagem contaminada vem incorporando
imagens agentes de um tipo de sociedade que pretende ser eterna. Aglomeram num
extenso conjunto de signos visiveis — imagens fundadoras de uma pratica apoiada na
existéncia da manuten¢ao e vigilancia dessa mesma sociedade. Entdo pressupde-se que ao
longo do desenvolvimento dessa sociedade formou-se um série de imagens animadas —
arquétipos estruturados no emaranhado mundo das comunicacdes naturais. E isso que
vemos nos gestos e sons entranhados nas imagens cinematograficas. E a comunicacio oral
impressa no movimento duabio do esquecimento e lembrangas, enfim, os signos estdo
dispostos na memoria coletiva dos homens e sdo revistos e incorporados na mimica, no
gesto, no lugar, na memoria, tal como nas imagens expressas nos sonhos.

“(...) o destinatario do produto cinematogrifico estd também habituado a “ler” visnalmente a

realidade, isto ¢, a manter um coldquio instrumental com a realidade que o cerca enquanto

107



SEXAGESIMO SETIMO QUADRO.

Em plano médio o eixo da camera esta a esquerda. Enquadra os dois guardas de lado.
Estao de frente um para o outro, eles olham para JOSEF K. O tempo é de um segundo.
SEXAGESIMO OITAVO QUADRO.

Em plano médio, a camera esta a esquerda, JOSEF K. olha para os guardas. O tempo ¢é de
trés segundos

SEXAGESIMO NONO QUADRO

Em plano médio, o eixo da camera esta voltado para direita. Vemos os dois guardas de
costas saindo da pedreira. O tempo ¢ de dois segundos.

SEPTUAGESIMO QUADRO.

Em plano médio, eixo a direita, JOSEF K observa os guardas subindo a pedreira. Rompe o

siléncio e pronuncia: “voces”. O tempo é de um segundo.
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ambiente  de uma coletividade, expressando-se  precisamente também através da pura e
simples presenga dptica dos seus habitos e dos seus atos. O caminbar so pela estrada, mesmo
com o ouvidos tapados, ¢ um continno coloquio entre nds e o ambiente que se expressa
através das imagens que compoens: a fisionomia da gente gue passa, os seus gestos, os seus
acenos, os seus atos, os seus Siléncios, as suas expressoes, as suas “cenas”, as suas reages
coletivas (multidoes paradas nos semdforos, ajuntamentos em torno de acidentes de viagao on
Junto da sereia de porta capuana); os sinais de sinalizacdo, as indicagoes de trinsito, o
contornar de rotundas em sentido inverso e, em suma, 0s objetos e coisas que se apresentam
carregados de significados e por isso “falam” brutalmente através da sua pripria presenga,
sd@o ontros tantos exemplos possiveis™

As imagens estdo na realidade dos homens e da sociedade. Estas se expressam
através de signos. Talvez as imagens literarias ressoem como algo distorcido e irracional. O
mundo, a realidade personificada em discursos e formas de linguagens, traz formas mimicas
no interior das imagens.

Estamos buscando entrecruzamentos de linguagens, palavras e figuras coladas
no arcabougo imagético. Trata-se também do mundo da memoria, e do mundo onirico,
pois no cinema de poesia esses dois mundos parecem se encontrar naquilo que ¢ chamado
de mundo material. E 0 momento presente disperso e aparentemente confuso, incoerente,
irracional, viciado e turbulento. Num primeiro momento podemos encontrar tudo isso na
mimica gestual: tudo aparenta ser arcaico, ultrapassando os limites da cronologia oficial.
Tal fato talvez ocorra somente ao nivel do inconsciente humano. Os mecanismos nos quais
esta calcado o cinema, e, principalmente, os filmes de arte sio quase irracionais, pois nao
estdo dispostos a entendimentos faceis, nem em dicionarios e nem em museus. Quase todo
trabalho artistico, no caso, o filme, passa pela reconstru¢io da memoria tal como séries
desordenadas de fotogramas - imagens profusas e primordiais. Aleatoriamente podemos
comparar essas imagens a uma seqiéncia cinematografica de enquadramentos e planos
nos mais variados tipos de perspectivas, proximidades e distanciamentos. E no caos do
passado e do presente que estao soterrados vivamente nas imagens e sons utilizados pelo
cinema e também os géneros, estilos e significados das coisas e locais.

Na montagem, essas imagens brutas, ricas em significados e aparentemente
presas a realidade se tornam signos. No filme, funcionam como sintagmas. O cineasta ao

manipular os sons e imagens que sao colados, ordenados dentro de uma forma artistica

60 Pasoline, Empirismo Herético, op., cit., 238.
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SEPTUAGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral, eixo a esquerda, a camera enquadra os dois guardas saindo do fosso , estao
de costas. O tempo ¢ de dois segundos.

SEPTUAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano médio, eixo a direita, JOSEF K olha para os guardas. Suspira em principio de
desespero e indignagao e grita “Vocés!” O tempo ¢é de dois segundos.

SEPTUAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano geral, de baixo para cima os dois guardas sao vistos ja acabando de sair do fosso.
Olham para baixo. O tempo ¢ dois segundos.

SEPTUAGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano geral de cima para baixo vemos JOSEF K virando para o lado direito, olha para
cima e grita em tom dramatico: “Vocés!”. Nota-se que os refletores de luzes estio a sua

esquerda e o seu corpo reflete em sombras sobre as pedras. O tempo ¢ de um segundo.
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também manipula signos. Os objetos mostrados, coisas, locais e personagens sio como
sintagmas do mundo dispersivo; a montagem é como um texto escrito, reune as partes
separadas, atribuindo-lhe significados. Também ¢é uma invengao, assim como as gramaticas
que ordenam a escrita.

Estamos falando de cinema de poesia. Uma lingua nao- narrativa de um
espetaculo em evasiao espacial. Ou seja, todos os seus elementos podem parecer oniricos e
irracionais, pois as imagens e conteudos estao ao nivel da consciéncia: e sao exploradas
como elementos do inconsciente. E a linguagem do choque e também da persuasio.
Trata-se de algo arquetipico — como as imagens que sao liberadas durante o sonho —
imagens de comunicacio do nosso presente com o nosso passado. Essa linguagem ¢
indireta, pois o outro — o espectador — nao participa dessa comunica¢ao quase intimista do
autor e seus aparentes arquétipos. Estas imagens sao subjetivas e fazem parte do submerso
mundo da poesia. Também é o universo da integragdo oral com a realidade, profundamente
arraigada no mundo da memoria e é expresso através das palavras, do poema, do conto, do
romance, ou seja através de imagens que configuram indiretamente e poeticamente as
palavras.

Como o autor cinematografico adentraria nesse mundo? Simplesmente
seria através da imersdo do autor na alma da sua personagem e da transposi¢io da obra.
De certa forma, isso ¢ diferente de apenas reviver o mundo do personagem, isso também ¢é
uma escolha politica e estética. F o discurso indireto livre. E no cinema o discurso indireto
livre corresponde a subjetiva indireta livre. J4 o mondlogo interior seria uma narragao da
consciéncia do personagem. Mas no cinema, nao é possivel a técnica do mondlogo interior
na medida em que esse nao tem a mesma possibilidade de interiorizagdo e de abstracio da
palavra. No monodlogo interior, o personagem dialoga com outros personagens e situagoes
dramaticas quase sempre abstratas. Sio figuras ausentes. F a primeira pessoa vendo o
mundo numa inspira¢ao ensimesmada e essencialmente irracional em tempo e lugar e que
se misturam o tempo todo. Pois no cinema nao ¢é possivel citar exemplos do
desaparecimento dos autores no interior dos personagens.

No cinema aquilo que esta mais proximo do mondlogo interior é a subjetiva
indireta livre, em suma, por essa técnica o diretor engendra o estado subjetivo
desorientado, desorganizado e contaminado do mundo do personagem. Ao mostrar o
personagem dentro dessa técnica, ele — o personagem — emerge dentro de uma
continuidade nao obsessiva da montagem, desliga-se da pormenorizagao dos gestos e

expressoes faciais. Com essa técnica, o diretor comunga dos mesmos estados de alma do
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SEPTUAGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano geral, de baixo para cima, os dois guardas ja acabaram de sair do fosso. De
frente, olham para JOSEF K que esta gritando: “Vocés!”. O tempo é de um segundo.
SEPTUAGESIMO SEXTO QUADRO.

Em plano geral, de cima para baixo, JOSEF K grita estendendo os bragos para cima.
“Voces, seus imbecis! ". O tempo ¢é de um segundo.

SEPTUAGESIMO SETIMO QUADRO.

Em plano geral, de baixo para cima, o segundo guarda se aproxima do primeiro; trocam
olhares de cumplicidade. O tempo é de um segundo.

SEPTUAGESIMO OITAVO QUADRO.

Em plano médio a camera esta com o eixo voltado para direita. Enquadra JOSEF K em

gesto desafiador. Ele diz: “Vocés terdo de me matar!” O tempo ¢ de um segundo.
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personagem, que acabam, assim, por se aproximar. Para que isso ocorra ¢é preciso que haja
interagdao da imagem literaria com a imagem cinematografica.

Estamos falando de tensdes entre linguagens. O roteirista ao transpor a
imagem literaria para a imagem cinematografica cria um problema fundamental., pois entre
cinema e literatura ha um intervalo. Necessariamente aquilo que foi escrito no roteiro nao
quer dizer que vai ser filmado, realizado e finalizado dentro de um forma artistica. O
realizador mistura aquilo que esta escrito no papel com a feitura do filme. Transforma as
imagens dos corpos dos atores em pedagos que aparentemente saltam de um espago para
outro de maneira nio cronologica. Na estéria que ¢ contada, esses espagos, locais
fantasticos, memoraveis, sio impressos na pelicula, durando somente no momento da
projecao. O filme é projegao tempo.

O roteiro tenciona a relagio da imagem literaria com a imagem
cinematografica, exatamente por nao ser a ultima etapa da criacdo artistica do filme. E o
momento inicial da imagem em movimento. Concretamente representa o nascimento do
filme, portanto ¢ um estagio marcado por decisdes e escolhas. O roteiro é um confluxo de
conceitos e imagens que se imaginam em técnicas narrativas e figuras de linguagens.

Supostamente o que esta escrito no papel precisa admitir de forma objetiva
uma obra que nao existe, mas que estd em constante tensao para fazer-se existir. O autor e
diretor a0 mesmo tempo, cria a “ilusao” de algo a ser feito, justamente por considerar e
explicitar instrumentos e técnicas de linguagens que desejam destruir-se para ganhar forma
e conteudo. Tais nega¢des movimentam o interior da obra a ser feita. Nesse processo,
linguagens se incorporam, audiveis e visiveis, aproximando-se em mundos aparentemente
opostos, mas, com isso, retorna a retorica das formas de escrita literaria. Este crivo de
passagens revela vontades e defini¢des estéticas da forma.

Estas aparentes defini¢coes fazem parte de um exame cuidadoso da
multiplicidade de pedagos — imagens que produziram o todo — o filme. Razdes que
remetem a redefinicGes histérico-culturais da obra e também das relagdes objetivas e
subjetivas dos homens e da sociedade. Ha um intervalo, ha uma auséncia, ha um vazio.
Faltam coisas para preencherem o filme em significados e arte. Sdo elementos do interior
da obra que pedem para falar e serem vistos. O roteiro deseja a forma e ao visar a forma,
converte-se num genero e num estilo, tornando-se visivel, e comunicando significados.

Essencialmente sio arestas estilisticas em acao concreta. Todavia, nio é a
forma pela forma. Sao as formas se quebrando e fugindo do controle dos pormenores

estilisticos. O roteiro ¢ um instrumento para ser lido por dentro e por fora. Nele o
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SEPTUAGESIMO NONO QUADRO.

Em plano geral, de baixo para cima, o primeiro guarda comeca a acender o estopim da
bomba que estd nas maos do segundo guarda. O tempo ¢ de trinta milésimos de um
segundo.

OCTAGESIMO QUADRO.

Em plano médio, a camera esta com o eixo voltado para direita. JOSEF K olha para cima,
acabou de dizer: “Vocés terdo de me matar!” O quadro finda-se quando K abaixa o braco
que indicava os guardas. O tempo é de um segundo.

OCTAGESIMO PRIMEIRO QUADRO

Em plano geral de baixo para cima, o primeiro guarda acende o fésforo, o segundo guarda
segura a bomba. O tempo ¢é de um segundo.

OCTAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

Em plano geral de cima para baixo, JOSEF K esta em gargalhadas, desafia os guardas. O
tempo ¢ de um segundo.

OCTAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima, o primeiro guarda apaga rapidamente o fésforo. O

segundo guarda levanta o brago que esta o explosivo. O tempo é de um segundo.
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realizador-diretor anota, descarta e improvisa a propria inven¢ao, mas para isso é preciso
astucia, entendimento literario e politica da escolha estética da obra a ser feita. Além de
defronta-se com a vontade ideoldgica pormenorizada dos planos, sequéncias, sons e
didlogos. A escrita do roteiro traz pedagos a serem lapidados.

A palavra possui rudimentos dedutivos de algo a ser feito, realizado. Nao ¢é
uma totalidade estritamente ordenada. Quando lemos um roteiro e logo em seguida o
comparamos com o filme ja feito, percebemos que hd uma certa desorientagao entre o que
¢ mostrado e o que ¢ escrito. Indubitavelmente, alguns elementos dessa escrita perdem-
se no processo de feitura do filme. Entdo, pressupde-se que estamos diante de elementos
caracteristicos e desordenados, niao esquematicos de uma estrutura que estd em
movimento, talvez por revelar a sensibilidade técnica e literaria do realizador de estar
aberto as surpresas do instante da realizagao. Palavras e imagens vém de mundos opostos?
E o confronto de sujei¢coes e dedugoes de mundos diferentes, mas ha algo semelhante entre
essas duas linguagens.

O roteiro cinematografico articula o caos das linguas que se negam; mas nao
redime o resultado final da obra. Os pdlos tensos entre imagem literaria e imagem
cinematografica se estreitam a partir do instante em que o roteirista entra em comunhao
com o autor da obra literaria.

“Algumas obras possuem wuma grande unidade no que diz respeito aos elementos que
constituen, e a imagem literdria que nelas se manifesta é original e precisa. Os personagens
sdo de uma profundidade insonddvel, a composicao tem uma extraordindria capacidade de
encantamento , e o livro € indjvisivel . Ao longo de suas pdginas, delineia-se a personalidade
tinica e extraordindria do autor. Livros assim sao obras primas, e filma-los é algo que so
pode ocorrer a alguém que, de fato, senta um grande desprezo pelo cinema e pela prosa de
boa qualidade’™’

Ea interacdo do diretor com o autor. O diretor, ao entrar no interior da obra,
transforma interativamente dois universos: o mundo das palavras e também o mundo em
movimento das imagens. Discursos, figuras de linguagens e estilos narrativos entram em
atrito.

Pier Paolo Pasoline diz que a elabora¢io do roteiro possui caracteristicas
essenciais. Na escrita ocorrem transferéncias de signos lingiifsticos que se tornardo imagens.
O roteiro transporta para o texto um acabamento visual que o texto literario nao possui.

Ainda nao ¢ o filme acabado, sio uma série de alusdes e suposi¢oes significativas que se

1 Andrei Tarkovski, Escupir o Tempo. Sao Paulo, Martins Fontes, 1990., p. 12.
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OCTAGESIMO QUARTO QUADRO.

No plano médio, eixo voltada para direita, JOSEF K contorce-se em gargalhadas. O tempo
¢ de um segundo.

OCTAGESIMO QUINTO QUADRO.

Em plano geral de baixo para cima o primeiro guarda sai correndo com a cabega abaixada.
O segundo guarda joga o explosivo e corre. Vemos a bomba caindo ao som das
gargalhadas de JOSEF K. O tempo é de um segundo.

OCTAGESIMO SEXTO QUADRO.

Em primeiro plano o chido. O conjunto de seis bombas amarradas cai ja fazendo fumaca. O
som ¢ misto; o chiado do explosivo e fortes gargalhadas de K. O tempo é de um segundo.
OCTAGESIMO SETIMO QUADRO.

Em plano geral frontal, os dois guardas correm, abandonam o local. O primeiro guarda
corre na frente e os dois saem a esquerda da tela. Ouvimos gargalhadas de JOSEF K. O
tempo ¢ de um segundo.

OCTAGESIMO OITAVO QUADRO.

A camera em plano médio, eixo voltado para a direita, mostra JOSEF K perfilado a

esquerda. Continua rindo em desafio aos guardas. O tempo é de um segundo.
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comunicam por contrastes e semelhancas. Ou seja, o roteirista a0 usar palavras para
expressar suas idéias sobre a imagem, mostra que ainda esta situado no extremo do
discurso literario. A caracteristica desse extremo ¢ demarcada pelo signo alusivo ao
significado que se remete ao leitor. E o significado da obra a ser realizada.

“Bom, inicialmente seriam vdrias cenas do café da manha - vocé jd imagina como estavam

escritas no roteiro -, muitas cenas com transigoes. = minha idéia era simplesmente fotografi-

la como um café da manha continuo, sem fusoes, 56 passando de uma época para outra. Parte

da conversa tinha sido escrita antes; boa parte foi inventada durante as filmagens e uns dois

ou trés dias antes, nos ensaios.”™

Se o filme ¢ um conjunto de imagens confluentes que significam na historia
narrada, seria cada imagem apresentada ao espectador uma comunicacio de idéias a
respeito do assunto e o roteiro é antecipadamente o primeiro contato com essas idéias e
imagens.

Ja quando o filme é exibido ele é tempo. Aquele que assiste ao filme da
sentido pleno a ele e situa os personagens nas cenas e seqiicncias. Ordena. Na mudanga de
uma cena para outra, na mudan¢a de imagem, muda o tempo, muda a duragdao. Entdo é
preciso que o primeiro ato do personagem fique registrado na memoria, pois o segundo ato
sempre depende do primeiro. Sendo assim, o espectador traz de volta as cenas
anteriormente mostradas.

Abordamos, nesse caso, reminiscéncias diante dos sons e das imagens. Para
entender o filme, o espectador precisa da lembranca. Lembrar da morte dos personagens
que ficaram para tras. Pois deixaram de existir no tempo da projecao da imagem que ficou
perdida no passado. A memoria pessoal do espectador vai compondo aqueles pedagos
significativos da histéria que é contada. Sio quadros e fragmentos em movimento que
possibilitam o entendimento. E a histéria em pedacos revelando a légica daquilo que ¢
contado. O espaco deixa de existir. Existe somente o momento presente da projecao. Os
personagens transitam entre passado e presente, e afloram na consciéncia do espectador.

No ato mental da lembranca os personagens e historias ganham
continuidade e légica. Mas no intervalo - entrecenas, acontece a quebra do curso normal
das situagOes dramaticas, pois a histéria é contada aos poucos, nesse momento, ocorre a
interrup¢ao dos acontecimentos, provocando, assim, expectativa e excitacao na imaginagao

do espectador, pois ¢ impossivel contar a vida toda de uma pessoa. O cinema é

2 Orson Welles op., ¢it., p. 95.
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OCTAGESIMO NONO QUADRO.

Em plano geral, eixo a esquerda, os dois guardas sao vistos por tras. Correm. O tempo da
imagem ¢é de um segundo. As gargalhadas de JOSEF K permanecem.

NONAGESIMO QUADRO.

Em primeiro plano, a bomba ja esta totalmente coberta por fumagas. O som ¢é do estopim
queimando e voz de K em gargalhadas. O tempo ¢ de um segundo.

NONAGESIMO PRIMEIRO QUADRO.

Em plano geral de cima. JOSEF K abaixa-se, pega uma pedra e atira. O tempo ¢é de um
segundo.

NONAGESIMO SEGUNDO QUADRO.

A camera esta em plano geral, eixo a esquerda. Por tras vemos os dois guardas se
abaixando para se proteger da explosao. O som ¢ das gargalhadas de JOSEF K no tempo
de um segundo.

NONAGESIMO TERCEIRO QUADRO.

A camera em plano geral e eixo frontal mostra o vazio do local abandonado. Nos trés
primeiros segundos ouvimos gargalhadas em desespero de JOSEF K. Depois a explosiao
rompe a terra, espalhando sobre o vazio um imenso clario.

NONAGESIMO QUARTO QUADRO.

Em plano geral outras explosoes. O foco da camera inclina levemente na vertical para cima,
onde se formam cogumelos de fumagas no vazio. Nota-se fusdes de imagens A musica é o

adagio de Albinone em alta densidade sonora. O tempo é de vinte e seis segundos.
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essencialmente constituido de intervalos temporais e espaciais. Essa auséncia, esse vazio,

parece seduzir o espectador.
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APENDICE:
NO INTERIOR DA CONSTRUGCAO DECOMPOSTA.

A ENTRADA.

Local e Tempo.

Passado. A entrada fica aberta. Andando la dentro, a poucos passos, ele bate numa
rocha natural, mas a verdadeira entrada fica a 1000 passos daquele lugar encoberta por
musgos. E um fosso com labirintos e corredores estreitos, encontra-se ar fresco para se

respirar. A casa daquelas criaturinhas leva direto ao muro externo: a saida.

Acao Fisica.

Ele Instalou a construgao a poucos passos daquele lugar.. As terras que escorrem da parede
apontam necessidades de reforma. Os recondidos, cantos da casa exigem movimentos
cuidadosos por serem tido parecidos com um fosso apertado; mas ali, corre ar fresco e
tépido que vem de outros corredores, com isso, se joga no chao e rola. Ali, dorme o doce
sono da paz. Nos comodos arredondados se enrodilha, aquecendo confortavelmente o
proprio corpo. Encontro e descanso. De repente, assusta-se e sai do sono profundo e fica
escutando o siléncio profundo, entdo sorri tranquilo para novamente mergulhar nos

membros relaxados.

Acio Interior:

Com sono, e desejando possuir casa, avalia a construgao, considera bem sucedida,
mas a0 mesmo tempo ¢ uma tentativa frustrada de algo verdadeiro A vantagem em deixa-la
destampada é para nao chamar a atengdo, pois 1a dentro niao ha nada digno de ser
investigado. Especulando sobre a possibilidade de alguém invadi-la, conforta, com este
lugar, pois é tdo seguro como o resto do mundo. No auge da vida, considera-se intranqilo
e por isso busca a imortalidade e sonhos nos pontos escuros da camada escura de musgos
que cobrem a entrada. A mente sagaz calcula possibilidades de defesas; talvez nao fechar a
entrada, mesmo que isso represente um risco de vida. De certa forma isso lhe conduz ao
desejo de ter uma saida rapida, apesar da vigilancia. Ali vive Enquanto silenciosamente vem

o adversario. Isso o leva a desejar uma saida facil Logo lembra que ja conhece todos os
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caminhos e dire¢oes de onde salteadores apaixonados revolvem terras das trilhas. Esta
envelhecendo e foge desesperadamente, e nem sente o aterro leve. Entio pensa sobre o
corpo soterrado. Acaba com a ameaga dos inimigos invisiveis que vivem dentro do chio.
Acaba devorando criaturinhas que por ali desfilam, mas, imagina os dentes do perseguidor
em suas coxas e as unhas arranhando as paredes la da construcao Distante fareja protecao.
O siléncio da construgiao parece ser a coisa mais bela, entretanto é enganoso, como se as
orelhas ampliassem de tamanho, ouvindo assim o zumbido de alguns bichos pequenos. O
sono lhe causa bem-estar; paz, além disso especula sobre o futuro e o desejo de ter um casa
segura, ou seja um bom teto para quando a velhice chegar. Susto. No sono profundo
com nos velhos tempos. Ali sensibiliza-se com os andarilhos sem casa que andam pelas
estradas expostos aos estragos do céu e da terra e se escondem nos montes de folhas ou na

matilha dos camaradas

UMA VEZ, NA PRACA.

Local e tempo.

Passado. No buraco, descreve a faina e a praga do castelo. Foi uma construciao inutil,
pois nesse lugar deveria ficar o burgo. A terra era solta e arenosa e teve de ser literalmente
socada para formar a grande peca abobada e redonda. Interior da praca. Esta ligado ao
mundo externo. por uma grande via, sio caminhos estreitos, aparentemente sem perigo -
possui ar fresco. Foram instalados pelos camundongos e depois incorporados na

construcao.

Acao Fisica.

Algumas vezes no passado, o cansago corporal, levou ao abandono de tudo e rolou
no chao. Utilizou a testa para construir, mas a faina da praga tornou se inutil, desnecessaria
no sentido que a constru¢iao nao se beneficiou em nada com a trabalheira. Com a testa,
correu de encontro a terra durante dias e noites, milhares de vezes. Reuniu na praga do
castelo as provisoes, pois la fora tem uma grande reserva de provisdes que dura mais de
meio ano. Brinca, andando no meio delas. Fareja e devora orgulhosamente as criaturinhas

que desfilam pelos corredores.
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Aclo interior.

Informa que a construgdo foi pensada para o caso de perigo extremo, nao
propriamente no caso de perseguicio. E um cerco - a praca do castelo nio fica exatamente
no centro - ¢ mais uma obra do juizo rigoroso do esforco corporal. “Algumas vezes, no
exaspero do cansago corporal, en quis abandonar tudo, rolei de costas no chao e amaldicoei a construgao,
arrastei-me para fora e deixei-a aberta. Podia fazer isso porque nao desejava mais voltar para ela, até
que horas on dias depois en regressava arrependido, quase erigia um canto a incolumidade da construcao
¢ com alegria sincera comegava a trabalhar de nove.” Ficou feliz ao ver o sangue jorrar da testa
durante a construgdo, pois era uma prova do inicio da solidificacio da parede. Alegra-se
com a quantidade de odores e possui visio exata de tudo, justamente para poder se
defender de supostos ataques. “Estou bem ciente disso, e mesmo agora, no ange da vida, nao tenho
uma hora de completa tranqiitlidade, pois naquele ponto escuro do musgo eu sou imortal e nos meus sonhos
mitas veges ali fareja, sem parar, um focinho librico.” Especulando defesas, acredita que deveria
ter vedado a saida, mas isso ndo foi possivel - simplesmente a precaugdo é para ter uma
saida instantanea - sao calculos da mente sagaz. Entio continua avaliando. Viver nesse
recondito lhe da paz, mas enquanto isso o adversario perfura silenciosamete. Defesa e
fuga. Também ha os salteadores apaixonados, que de certa forma lhe deixam feliz, afinal
eles podem apontar trilhas que indicam safdas. Internamente conhece todos os caminhos,
mas esta envelhecendo, e existem muitos deles que sdo fortes e os adversarios parecem ser
incontaveis. O desejo de evasdo, leva-o a procurar um saida facil, principalmente quando
esta cavando. “(..Jainda que seja um aterro leve, en ndo sinta de repente - que o céu me protejal Os
dentes do perseguidor em minbas coxas. E ndo sao apenas os ininigos externos que me ameagam. Existem
também os que vivem dentro do chao. Nunca os vi realmente, mas as lendas falam a seu respeito e creio
[firmemente nelas. Sao seres do  interior da terra e nem a saga consegue descrevé-los.”  Sente-se
perseguido por esses seres subterraneos, na verdade esta na casa deles. Nada o salva, nem

mesmo a saida. Os corredores lhe proporcionam ar fresco e a possivelmente protegao.

O SILENCIO.

Lugar e tempo.

Passado. Em épocas de vida caseira, evita trilhar os ultimos escaninhos do corredor que

conduz a entrada.
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Acio fisica.

Vistoriando a construgio.

Acao interior.

Depois desse periodo de defesas, costuma-se recompor. Vistoriando as instalagdes da
construcao. “A pena de me privar dela por muito tempo parece-me entao dura de mais, mas reconhego a
necessidade de excursoes tempordrias. Sempre hd uma certa solenidade quando me aproximo da saida. Nas
épocas de vida caseira eu me desvio dela, evito até mesmo trilhar os iiltimos escaninbos do corredor que
conduz, a ela; nao ¢ facil vaguear por ali , pois naquele lugar um completo intrincado de corredores; li teve
0 inicio a minha construgdo, eu ndo podia ter a esperanga de conclui-la de acordo com que estava no meu
Plano, comecei meio Indicamente naquele cantinho e assim se desencadeon la a primeira alegria do trabalho
numa construgdo labirintica, que entdo me parecen ser o coroamento de todas edificagies(...)” Na entrada
ja viu todos os inimigos sufocarem-se pelos labirintos afora. - brincadeiras vulneraveis,
pois mal resistird a um ataque serio ou a um inimigo que luta desesperadamente pela vida.
Portanto deve reconstruir essa parte da Construcio? Rememora. “Outrora, quando iniciei a
construgio, podia trabalhar ali com relativa serenidade, o risco nao era muito maior do que em qualquer
outra parte, mas hoje significaria chamar quase voluntariamente a atengao para toda construgao, o gue nao
¢ mais possivel.” Desejo de salvagao. A entrada pode enganar, desviar, torturar o agressof.
Percebe as fraquezas da constru¢ao que foram impostas pela natureza. Nos passeios usuais,
desvia-se desse lugar - uma visdo desagradavel, por que nem sempre quer examinar de
perto suas falhas. Que o defeito continue existindo sem erradicagao possivel, mas que pelo
menos isso seja poupado de ser visto. Anda pelos corredores e recintos, acredita estar
entrando numa atmosfera de um grande perigo - as vezes, ali cessa a protecio. A
construcao e a entrada ja foram reconstruidas e modificadas com forgas gigantescas e

rapidez de tempo.

QUASE SAINDO.

Lugar e tempo.
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Presente. Debaixo da camada de musgos que deixou crescer junto ao chiao da

floresta. Logo na entrada.

Acao Fisica.

Ha muito tempo nao se move dentro casa. Com apenas um empurrao com a cabega e
ja se vé fora da construcio. Niao ousa realizar esse pequeno movimento para nao
ultrapassar outra vez o labirinto da entrada, abre o algapao com cautela e ja esta do lado de

fora, abaixa cuidadosamente e corre para bem longe do lugar traigoeiro.

Agao interior:

Convence-se de que tem que vencer o tormento desse labirinto - quando sai. E
quando se perde em reflexdes, parece estar sendo julgado. “..a obra parece se esforcar para
Sorcar em mim, cujo o julgamento esta consolidado de longa data, o sen direito a existéncia....” Nao sai
do lugar. Ao mesmo tempo em tom de ironia. “ Swa casa estd protegida, fechada em si mesma.

8 graa,

Vocé vive em paz , aquecido, bem alimentado, sinico senhor de um sem niimeros de corredores e recintos - e é
de esperar que deseja ndo 5o sacrificar, mas em certa medida abandonar tudo. Na verdade vocé tem de
recuperar isso, mas nao esta se permitindo um jogada alta demais? Existiriam motivos racionais para

»

tanto? Nao para algo dessa natureza nao pode haver motivos racionais ”  Questiona sobre vontade

de recuperar a vontade de viver livre.

TUDO ISSO AQUI FORA E REAL. FORA DO CORPO.

Local e Tempo.

Presente. Fora no meio da floresta.. No buraco experimental coberto por musgos e
também préximo da entrada. Fora da constru¢do tentando uma chance de retorno.
Lembranca espacial: quando estava na praga do castelo com a cara voltada para os dez
corredores que dali partem, cada qual rebaixado ou erguido, reto ou arredondado,
ampliando ou se estreitando. Assim, sao igualmente silenciosos e vazios - a seguranca esta
distante, entdo sabe exatamente que aqui fica o burgo que conquistou ao chio recalcitrante
com unhas e dentes, batidas de pé e a cabegadas. Intimidade espacial: “E os recintos pequenos,

cada qual tao familiar, mas que a despeito da inteira semelbanca, eu diferencio nitidamente, de olhos
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Jfechados, pelo toque das paredes, e que me abragam pacificos e calorosamente como nenhum ninho acolbe sen

pdssaro? E tudo silencioso e vazio.
Acao Fisica.

Ainda se comprime pelos corredores. Depois, dispara pela floresta descampada e

[

sente no corpo novas foreas para as quais “..ndo hd espago na construgdo, nem mesmo na praca
do castelo...” Na floresta ele caga. Volta e procura um bom esconderijo, vigia a entrada da
construcao durante dias e noites, sozinho. Deixa o posto de observagao e faz um buraco
experimental proximo da entrada Rasteja para dentro, tampa o fosso e empurra a camada
de musgos. Sai e registra observagdes. E ndo encontra a melhor forma de saida. Procura.

Movimento o corpo com dificuldades e corre até a porta. Deitado, passeia dormindo e

acorda nos corredores e recintos da construcao
Acio intetior:

Em excursio, avalia o tipo de caga, a melhor porém, ¢ a mais dificil. Os resultados
sao superiores. Aqui ele cagca nio como um vagabundo de estrada, por leviandade ou
desespero, caga com objetivo e calma. Nao esta entregue a vida livre, pois o tempo ¢é
medido. Degusta o tempo sem preocupagdes, mas a vigilancia da construgao ocupa seus
pensamentos. A vigilancia lhe dd uma alegria indizivel, tranquiliza-se com o sono
“.dormindo e tivesse a felicidade de poder ao mesmo tempo dormir profundamente e me vigiar com brio.”
Ali tem a felicidade de ver os fantasmas da noite, no desamparo e confianga do sono, mas
por outro lado a plena forca de vigilia lhe assegura serena capacidade de julgamento.
Reunindo observa¢des de uma semana, avalia que o transito nessa area é grande. Afasta-se,
pois é melhor niao expor-se a0 movimento - obviamente ha consequéncias “Agui ha muitos
inimigos e mais ainda cimplices dos inimigos, mas também lutam wuns contra os outros, e ocupados nisso
passam correndo ao largo da construgao(...) Honve épocas felizes emr que quase confiei a mim mesmo que a
inimizade do mundo contra mim talvez tivesse cessado on anaimado, on que a forca da construgao me
punha acima da luta de exterminio travada até entao.” Por vezes ja teve desejos infantis de nao
mais voltar a construcao e de se instalar na vizinhanca da entrada, isso de certa forma lhe
deixa feliz. Questiona-se sobre a seguranca que ha na construgao. Somente fora, percebe o
perigo de estar la dentro, porém o inimigo sente seu faro - é uma falsa tranqtilidade. E o

destruidor esta vigiando. “a porta ainda esti inviolada e aguardo o sen ataque, e apenas passo por
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ele...". Satura-se da vida ao ar livre. “Mal acostumado, porém, por ter visto tanto tempo tudo que
passou em cima da entrada, ¢ muito penoso para minm, agora, efetuar o procedimento de uma descida que
faz alarde e nao saber o que acontecerd em todo o espago atrds das minhas costas e mais tarde atris da
porta do algapao que ontra vez se fecha.” Fica esperando - curiosidades. Quer descer., mas
descer significa ir ao encontro de uma infinidade de perigos, portanto, recorre ao
confronto da vida 14 fora e a construcao. “E we livro de todas as dividas e corro em linha reta no
dia claro em direcdo a porta, evidentemente para levanti-la, mas nao posso, ultrapasso-a e me atiro de
propdsito num espinheiro para me punir, punir por uma culpa que ndo conhego.” Ali ele teme ser

q

seguido por inimigos inocentes. “..algum sergindo repulsivo gue, por curiosidade vem atrds e assim,
sem saber, se torna chefe do mundo contra mim” Deduz que seja alguns amigos da floresta, um
amante da paz. Ao revelar sua dedug¢ao, também revela sua vontade violenta em dilacera-lo,
rasga-lo e beber do seu sangue, para em seguida rasgar seu cadaver com as presas.  was
ninguém chega e eu fico reduzido a mim mesmo. Continnamente as voltas com a dificuldade da coisa, perco
muito da minha ansiedade, ndo evito a entrada de forma ostensiva, minha ocupagio predileta fica sendo
vagar em torno dela, é quase como se en fosse o inimigo e espionasse a ocasido conveniente para invadi-la
com éxito.” Reclama da solidao e solicita a companhia de nm confidente; pois esse personagem ndo existe.
“Eu a construi para mim e nao para visitantes, e acredito que ndo permitiria sua entrada mesmo ao prego
de que ele tornasse possivel que en descesse a construcdo, nao deixaria entrar. ” Desconfianga, acredita
que o inimigo deve observar por tras : “Serd que posso acreditar, naquele em que confio olbo a
olho, ignalmente  quando nio o vejo e a cobertura de musgos nos separa? E relativamente fiicil confiar
em alguém a distancia, mas do interior da construgao, ou seja, a partir de wum outro mundo, confiar
Plenamente em alguém de fora, eu julgo impossivel. Essas dividas, porém nem sao necessdrias, basta de
reflexcao. durante on depois da minba descida a construgdo, os incontdveis acasos da vida podem impedir a
pessoa em quem acredito, de cumprir o sen dever”. Continua a lamentacao. “Nao, tudo resumindo nao
preciso de jeito algum lamentar que eston soginbo e que nao tenho ninguém em que posso confiar. Com isso
ndo perco seguramente nenbuma vantagem e ¢ provavel que me poupe prejuizos. Confianca s posso ter em
mim mesmo e na construgao.”  Imagina que isso poderia ser evitado pelo projeto de duas
entradas. Perde-se em reflexdes técnicas e recomega a sonhar com uma construgao perfeita.
“.. de olhos fechados vejo com encanto possibilidades de construgio claras e menos claras para entrar sem
ser notado.” e “ Mas nao o segjam tanto assim. Na angistia nervosa do momento, nio significa
subestimar muito a construgdo, vé-la apenas como uma cavidade, para dentro da qual se quer rastejar com
maior seguranca possivel?” . Imagina que também esta no meio do perigo tentando a propria
salvacdo. “..com os dentes cerrados e com toda a forca da vontade quero que a construgio nao seja outra

coisa Sendo o buraco destinado a salvar minba vida, e que ela realize essa tarefa claramente definida com o
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maximo de perfeigao...” Preocupagdes: “Elas sao outras, mais altivas, mais ricas de contesidos, o mais
das vezes amplamente reprimidas, mas o seu efeito devorador é talvez ignal ao das preocupagoes que a vida
ld fora apresenta...” “ E muito doloroso admitir isso, mas ¢ preciso fazé-lo, precisamente diante da
entrada, que agora se fecha - literalmente se enrijece - contra mim .” No burgo supde que pode ser
ferido pelo inimigo, pois, assim acredita no aproveitamento do sangue que poderia infiltrar
o chao. Ali, o tempo adquire conotagiao de beleza e dormindo ou acordado sempre existe
algo a ser contemplado. E com a cara voltada para os dez corredores que dali partem,

lembra da praga do castelo cercada por provisdes de carne.

O ZUMBIDOR. OS RUIDOS. DE ONDE VEM O RUIDO?

Local e Tempo.

Presente. Na entrada, debaixo da camada de musgos. Nos corredores esguios em meio a
pletora de carnes. Dentro da Construgao, mas num corredor em declive que vai a praga do

castelo. Nos corredores congestionados de ar.

Acao Fisica.

Desce e sobe lentamente. Desce outra vez. Com a cabega pendendo, pernas inseguras,
tateando e quase andando, levanta a camada de musgos. Fica deitado debaixo da camada de
musgos banhados a sangue e sucos de carnes. Muda-se novamente para baixo e fica
esgotado da trabalheira. Leva a carne para os corredores estreitos de paredes frageis - o
labirinto. Forga, fazendo pressao para frente. Acelera, puxando para tras os pedacos de
carne e decide ir para frente. Defende-se comendo e bebendo. O labirinto esta transposto.
Arfando, arrasta a presa numa das vias principais. Nao ha mais trabalho, tudo rola para
baixo e faz alguns reparos, continuando a peregrinacido vagarosa pelos corredores E
acordado por um pequeno ruido sibilante. Fica escutando atentamente - Reclina o corpo
na parede para escutar Da inicio as escavagOes de maneira aleatodria, tapando e nivelando a
terra. Nao se aproxima do local do ruido fino que soa em intervalos irregulares, como um
apito. Afasta-se dali e comega escutar sorrindo, mas logo para. Amplia a area de pesquisas,
desde o corredor até a praca do castelo. Praca do castelo. Embaixo dentro do fosso. Nas

paredes. e montes de terra. Ausculta nas paredes em cima, embaixo e no chiao, todos os
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lugares. Na extensao da praga nido ouve nada, afasta-se para ouvir o ruido no solo.
Criaturinhas caem em chusma e fazem pequenos barulhos. Atira torrdes para o alto e
paredes - mas os pequenos animais nao estao ali, entdo revolve as paredes, raspa aqui e ali.
Procura essas criaturinhas nos montes de terras e se atrapalha. Lembra que ja adormeceu
varias vezes no trabalho, ficou com as patas cravadas na terra.. Em cima,. desliza o ouvido
na parede toda vez que o ruido rasga a terra.. Corre a praga do castelo. Come, depois volta,

ouve e salta para tras, diante da parede: um novo perigo.

Acao Interior:

“Entdo, ja incapaz de pensar de tanta fadiga, com a cabeca pendente, pernas inseguras,
meio dormindo, mais tateando que andando, me aproximo da entrada, levanto devagar o
musgo, des¢o lentamente, por distracio deixo a entrada aberta muito tempo sem
necessidade, lembro-me entao do que esqueci, subo outra vez para corrigir a falha, mas por
que sair novamente?” Debaixo da camada de musgos nada lhe perturba, pois, ninguém lhe
seguiu e tudo parece estar calmo. Muda de lugar e sente os efeitos do espago no corpo.
Reencontra a velha habitacio. “E um mundo nove, que oferece forcas novas, ¢ o que ld em cima é
cansago, aqui nao vale como tal.” e reconhece a necessidade de vistoriar até mesmo a praga do
castelo: exaustdo, inquietude e zelo, tal como um longo sono profundo. Ao arrastar as
provisoes, nao se sente tao velho, porém conforma-se com a memoria que se turva por
completo. “..zenho um tempo infinito - dentro da construcio, para mim, ¢ infinddavel -, pois tudo que
Jago ali ¢ bom e importante de certo modo me sacia.” Brinca, ri sozinho, alegra-se com tantas

¢

atividades. “..d praca do castelo, en vim, nao dei nada pela minha vida, depois que, durante tanto tempo
twve a estupidez, de temer por causa dela e retardar o regresso a vocé. Que me importa o perigo, agora que
estou com vocé! 1 océs me pertencem, eu lhes pertengo, estamos ligados, o que pode-nos acontecer ¢ Que a
tropa se apinhe ld em cima e estejam preparados que irao romper o musgo! E com sua mudez e sen vagio a
construgdo também me satida e reforca o que digo” Para eliminar o rufdo é preciso determinar o
local das novas escavacOes, que também pode funcionar como um novo condutor de ar.
Considera-se em investigagdes, mas é necessario siléncio. Avalia a natureza inocente do
ruido: possui grandes pausas devido ao congestionamento das correntes de ar. Perde-se em
reflexdes sobre problemas técnicos e possui vontade de continuar a vagueando pelos
corredores e labirintos. “Com fundadas razoes, pois enquanto ndo ocorre a constatagio ndo posso

também  me sentir seguro, mesmo que fosse apenas o caso de saber para onde vai rolar um grao de areia que

cai de uma parede” Nota semelhancas entre os zumbidos, compara o sopro dos sons
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irradiantes, percebe centros que emanam o ruido. Enxerga perfuragoes nas paredes do
castelo, deduz que os pequenos animais foram atraidos pelos odores das previsdes. Entao

2

culpa-se por nao ter isolado a praca do castelo quando ainda era jovem “..criar um espago
vazio na extensao do muro em volta, até um pequeno alicerce infelizmente nao destacdvel da terra. Nesse
espago vagio sempre imaginet, ndo sem ra3ao, a mais bela morada que podia existir para mim. Pende sobre
a curva da parede puxar o corpo para cima, deslizar para baixo, dar uma cambalhota e sentir ontra veg o
chdo nos pés... poder evitd-la, poder deixar os olhos descansarem dela, adiar para outra alegria de vé-la e,
apesar disso, nio ter de abster dela, mas segurd-la firme nas garras, algo impossivel quando se tem apenas
uma entrada comum aberta até ela; sobretudo, porém, poder vigid-la , ficar recompensado da privagao da
sua vista, de tal modo que, quando se tivesse de escolber entre a permanéncia na praga do castelo on no
espago vazio, se escolhesse este par toda a vida, ali circulando sempre de cima para baixo - protegendo-a .”’
Nao ha beleza. Contenta-se em saber que o corredor estd em conexao com a praga do
castelo. Ruidos, tensao prolongada do rumor e suas pausas. Pode ser um consolo. Pousa o
ouvido no solo , sente-se feliz por nio ouvir nada. Quando ouve algum barulho, logo
deduz que sido as criaturinhas infernais executando seus trabalhos Fica contrariado, pois
nunca realmente chegou a vé-las. “ Talveg minha sensibilidade as perturbacoes tenba se  tornado
maior com os anos, mas a andigdo de jeito algum ficon mais agugada” e “ Na verdade, observo desde ha
muito tempo, e com  bastante cuidado, a vida ca embaixo, mas o mundo é miiltiplo ¢ nunca falta surpresas
desagradaveis.” Uma chusma de pequenos bichos caiu em seu territério Eles sao mindsculos
e por isso investigam a terra escavada, atiram torrOes ao ar para que eles se desfagam nas
menores particulas. Tenta mudar de método. “Abrirei um grande, anténtico fosso na diregao do
ruido e nao paro de cavar antes de descobrir, independente de qualquer teoria, a causa real do ruido. 1 ou
entdo elimind-lo, se isso estiver ao alcance da minba forca, mas se ndo, terei pelo menos certeza.”
Conforta-se com a decisdo, pois tudo que fez até agora, parece ter sido apressado demais,
associa essa idéia as tribulacdes do mundo 14 de cima - deixou-se ser levado pela completa
confusiao de fenémenos estranhos. O zumbido - audivel, que leva a confusao mental, mas
ouve a cada par de horas para em seguida registrar o resultado com paciéncia.
Desassossego interior. De olhos fechados treme de medo, exatamente como algumas
horas anteriores. Medo. Tem vontades de comegar a cavar novamente - estupidez e
obstinagao, s6 pelo prazer de cavar. Especula sobre a escava¢ao de um novo fosso. Na
verdade quer reparar os estragos que causou a construcao. Realmente esse fosso precisa
levar a um objetivo e provavelmente sera longo, se nao levar a lugar nenhum, sera

interminavel, isso de certa forma representa um distanciamento ainda maior da construgao.

Trabalho duro, mas nio tdo mau quanto o mundo de 14 de cima. Essa escava¢do ¢ uma
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entrega ao destino incerto. Comega a cavar o fosso, preocupando-se com o acabamento.
Encontra dificuldades, pois esta muito distraido. D4 inicio a um novo fosso. No meio do
trabalho comprime o ouvido na parede e escuta a terra rolando em declive nos seus pés. B
uma ruina. “Ficam sobrando protuberincias  feias, rachaduras incimodas, sem dizer que, no geral , o
aprumo antigo de uma parede tdo remendada nao quer se recompor. Tento me consolar com o fato de que ¢
apenas — um Servigo provisorio. Quando en  wvoltar ¢ a paz estiver restaurada, vou corrigir tudo
definitivamente, num instante se  fard tudo.” Sente-se atraido pelos varios ruidos que estio
espalhados por varios pontos dos corredores. Ironia aos contos de fadas. “ As veges me
parece que o ruido cesson, de fato ele faz longas pausas, nao se repara mais no umbido, o proprio sangue
pulsa demais no onvido, depois se juntam duas pansas numa 56 e por um momento se cré que o Iumbido
terminon de veg. Continna-se sem escutar, dd-se um pulo, a vida toda sofre nma reviravolta, é como se a
Jfonte da qual flui o siléncio da construcao se abrisse.” Evita testar logo a descoberta, estd
buscando alguém a quem possa confiar. Entao galopa-se até a praga do castelo, recorda-se
de uma vez em que despertou para a nova vida: com fome, arranca pedagos de provisio no
meio da terra e engole um pedago regressando ao local da descoberta , erra o caminho, o
zumbido prossegue inabalavel . Cospe a comida , comeca a fazer mecanicamente alguma

q

coisa para nao chamar atencao. “..como se o inspetor tivesse chegado e fosse preciso representar um

comédia  para el.” O ruido esta diferente, esta se avolumando e alguém parece  se
aproximar. Ouve passos - salta de medo e analisa os dispositivos de defesas. “ Ew
todos esses anos tive muita sorte, a sorte me estragon tive intrangiiilidade dentro da sorte e ndao me

leva a nada.”

MAIS PROFUNDO DOS CORREDORES. A MATURIDADE.

Lugar e tempo.

Presente. Nos corredores. Caminho da entrada.. Na cobertura de musgos - Alto. Solo

arenoso. Presente e passado. No corredor distante e no monte de terra.

Local e Tempo.
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Presente. Fazendo o longo caminho de volta a praga do castelo, tudo parece agitado.

Passando diante do fosso experimental. Na praga e debaixo do monte de terra.

Acao Fisica.

Nos corredores adentro deixa-se levar pelos ruidos. Vai até os mais longinquos e jamais
vistos. Nao esteve 14 desde que saiu da construgdo e estd completamente intocavel. La,
embriaga-se com o siléncio. Ndo se entrega e acelera os passos sem saber muito bem o
que esta procurando - adiantamentos. Erra o caminho até atingir o labirinto da entrada. Na
cobertura de musgos, fica escutando sem registrar nada. O zumbido aumenta e serpenteia
pelo labirinto. Ouvindo o barulho, arranha e raspa a terra ao lado. Supde que a construgao
nao seja sua, entdao, toma outro rumo, se aproxima daquele lugar distante. Pelo suposto
desvio do animal escavador - fica escutando no siléncio e novamente comeca a trabalhar.
Faz uma longa pausa no trabalho para ficar escutando na parede, o inimigo deu meia volta
e esta regressando da viagem. Escuta o zumbido em dez pontos escolhidos por acaso. O
zumbido continua o mesmo. Volta a praga. Balanga a cabega - nao ha saidas. Desiste e fica
olhando o fosso experimental. Na praca do castelo come um pedaco de carne sem pele e
se esconde debaixo do monte de terra e transborda-se no siléncio. Motrdiscando, lambe os

pedacos de carne.

Acido Interior

Especulando defesas, elabora planos imaginaveis de vistorias, para rapidamente comegar a
trabalhar. Supoe ser tarde para escavagao de um fosso experimental e o objetivo seria a
protegao dos temores que o ajudaria a identificar o perigo. Entao recorre a um antigo
plano, mas o deixa de lado, bem como deixou o trabalho, para em seguida ouvir o aumento
do volume dos ruidos pelos corredores. No caminho de entrada deixa se atrair pela
camada de musgo - “.. coisas distantes prendem o meu interesse - distante para o momento. Subo até
em cima e fico escutando. Siléncio profundo: como é belo aqui, ninguém se preocupa com a minha
construgdo, todos tem seus interesses , nenhum deles estd relacionado comigo, como é que cheguei a isso?
Completa inversao da situagdo: o que até entdo era o local de ameaca, na construgao, se tornon lugar de
paz, ao passo que a praga do castelo foi arrastada para o barulho do mundo e dos seus perigos.”
Realmente nao existe paz: silencioso ou agitado, o perigo espreita, mas as vezes fica

insensivel por ter sido por demais solicitado ao zumbidos que vem das paredes. O zumbido
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aumenta e se aproxima. Serpenteando o labirinto, esconde-se debaixo da camada de musgo
- sossegado, elabora novas hipéteses sobre as causas dos ruidos. Dos sucos das
criaturinhas? Na verdade esses ruidos vém de pontos distantes, houve uma invasao de
aguas e aquilo que parecia um assobio, seria um murmurio. Abstraindo o fato porém, nao
tem nenhuma experiéncia nesse sentido - desviou logo a agua subterrinea que encontrou.
Novamente abstraindo, o zumbido pode ter se tornado um murmurio. A imaginagao
detem o zumbido que vem de um animal unico e grande. “Muita coisa depoe contra a afirmacio
de que o ruido possa ser ouvido em toda a parte, sempre ao mesmo volume e além disso, regularmente dia e
noite.” Perde-se elaborando hipéteses sobre o grande animal - zumbidor. Lidando com a
idéia, ele é ouvido a grandes distancias porque trabalha furiosamente e cava o chiao. A
terra treme com a escavagao € o tremor perdura, entdo percebe apenas a ultima vaga do
barulho. O animal nio estd indo em sua dire¢do, o ruido ¢ inalteravel. Outro plano: pelo
barulho, imagina que o zumbidor tenha tracado alguns circulos em torno de sua
construcao. Reflete sobre o barulho: a principal ferramenta do animal nao sio as garras,
mas o focinho ou a tromba que revela sua for¢a descomunal, sua inspiragao de ar deve
provocar um estrondo de estremecer a terra , pois trabalha sem descanso, escavando dia e
noite. Elabora outro plano a ser executado imediatamente, pois ja deveria ter tomado
precaucoes. .. Alguém esti se aproximando! Como é que durante tanto tempo, tudo correu calmo e
Jfeliz? Quem guion o5 caminbos dos inimigos, para que eles seguissem um amplo arco de desvio da minha
propriedade? Por que fui tanto tempo protegido para agora ficar assustado? O que eram, diante deste, os
pequenos perigos sobre os quais passei o tempo pensando? Serd que en  esperava, como proprietirio da
construgao, ter a supremacia sobre todo aquele que se aproximava ¢ ” Responde:“ A felicidade da posse
me estragon, a vulnerabilidade da construcao me tornon vulneravel, os ferimentos dela me doeram como se
Jossem meus. Eu precisaria ter antecipado isso e, ao invés de ficar na minbha propria defesa ...” .
Continua o monologo interior sobre a defesa da construgio. Se fosse atacado por alguém,
isolaria tudo com entulhos obtiveis num prazo mais curto nas regides menos ameagadoras -
esses aluvides deveriam proteger a moradia e também soterrar o atacante. Julga-se
incapacitado por ter tomado essas providéncias, como um crianga consumiu seus dias em
jogos pueris, pois as evidéncias disso sempre foram 6bvias. Lembra da juventude. e reflete
sobre as agoes presentes. No entanto é algo parecido com agdes ocorridas no inicio da
construcdo, quando ainda trabalhava como aprendiz nos primeiros corredores. Ele ja havia
escavado uma pequena praga que fracassou em sua extensdao e paredes ‘.. ew suma, tudo
estava de tal forma no principio, que aquilo s6 podia valer como tentativa - como algo que, se a paciéncia

acabasse, poderia ser abandonado, de repente e sem muito pensar.” Sempre fez pausas em sua vida -
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sobre o monte de terra ouviu ruidos a distancia, mas era motivado pela curiosidade da
juventude , nao ficou com medo. Ali ficou ouvindo as pegadas do escavador, sem saber a
distancia. Nota que o som ¢ bem mais fraco - ansioso, permanece frio e calmo. Supde estar
numa constru¢ao que nao seja a sua. O escavador nunca foi em sua dire¢io - o ruido
aumentou, esta se aproximando. “...jovem como eu era, talvex en tivesse em absoluto descontente
como a idéia de ver o bicho escavador emergir de repente da terra; mas ndo acontecen absolutamente nada
semelbante - o fragor do ruido diminui .” Supoe que o animal tenha desviado o rumo do
caminho. Escuta longamente no siléncio - isso nao impediu a continuidade da construgao.
A construcdo vai daquele dia até o momento presente. Considera-se indefeso para receber
o inimigo, mesmo ja sendo um velho mestre de obras, parece ndo conter o medo das forgas
que malogram quando se aproxima da decisdo de estar cara a cara com o seu antagonista.
Lamenta a propria segregacao corporal: “..por mais velho que en sea, entretanto parece que
gostaria de ser mais velho que ainda do que son —tao velho que ndo pudesse mais me levantar do men lugar
de descanso embaixo do musgo. Pois nao agiiento mais ficar aqui, ergo me e disparo para dentro de casa,
como se nesse local tivesse encontrado novas inguietagoes em vey de sossego.” Refletindo sobre o
zumbido, acredita ter mais sossego embaixo da camada de musgos, mas nesse local cada
instante que passa sacode quem ouve. No caminho da praca do castelo, as paredes
movedicas parecem olhar para seus passos. Desvia o olhar, tentando buscar um decisao
salvadora na propria expressao. Nao tem solugao - desiste. Especula: o tunel teria ido ao
encontro dos condutores de ar e teria reduzido o trabalho de busca da origem do ruido.
Desesperanga.. Debaixo do monte de carne, pensa alternadamente no grande animal. “Ele
esta  migrando ou trabalhando na pripria construgao?” Se ele estivesse no curso da migragao,
entdo seria possivel um entendimento. Se ele romper o caminho na mesma direcdo, entdo
sera possivel um entendimento. Sonha com um acordo, mas.. “(..) no momento em que
avistamos um ao outro, mais: no Momento em que nos pressentirmos um perto do outro, nenbum deles
antes, nenhum depois, com uma fome nova e diferente, mesmo que estejamos completamente saciados,
mostrarenios, sem Sentir, n0ssas garras e 1n0ssos dentes um para o outro. ” Imagina que o animal
possa estar cavando sua propria construcao, descarta a possibilidade de entendimento. O
animal parece muito distante. Se recuasse um pouco, ficaria como nos velhos tempos,
mesmo sendo uma experiéncia ma, isso de certa forma lhe animaria a reformar a
construgdo. Supoe que o animal sabe tudo a seu respeito. Quando medita, considera
improvavel que o animal tenha lhe ouvido, talvez ele tenha algumas informacdo a seu
respeito, mas desconhece sua origem. E um inimigo oculto.. “...apesar de inimagindvel, gue

dispunba de algumas informagoes sobre mim, mas de resto ele nunca me escuton. Enguanto en nao tinha
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conbecimento dele, ele nao seria capaz; de me onvir, pois o men comportamento entdo era silencioso: nao hd
nada mais quieto do que o reencontro com a construgdo; depois, quando fi3 as escavacdes experimentais, ele
poderia ter-me escutado, embora minba maneira de cavar produza ponco rumor; se ele, porém me onvin, ele
deveria ter notado algnma coisa - o animal precisaria, pelo menos enguanto trabalbava, parar de vez em

quando e prestar atengao. Mas tudo continnon inalterado.”
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