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ESPACO, PODER E VIOLENCIA
EM CENTRAL DO BRASIL?

José Ernesto Pimentel Filho ?

INTRODUCAO

O filme de Walter Salles Jt., Central do Brasil, foi langado no mesmo ano
que registrou o sucesso da indicacd@o ao Oscar de O que é isso, companheiro?,
dirigido por Bruno Barreto. Embora lancado em 1997, um ano antes de Central,
a aparigao de O que é isso, companheiro? como concorrente ao Oscar, em inicios
de 1998, levou a inevitaveis contrates e comparagdes, por parte de criticos® e
mesmo do préprio Salles Jr. O diretor, de cara, j4 marcava a diferenca entre um
e outro filme. '

Antes de 1998, Walter Salles Jr. era um diretor sob o qual pousava uma
referéncia de grande insucesso e outra de um filme razoavelmente bem dirigido.
Sua estréia no cinema, em 1991, com A Grande Arte, foi considerada um completo
fracasso. Qutro, porém, foi o destino de Terra Estrangeira (1995) que, contando
com a co-direcio de Daniela Thomas, mostrou a personalidade cinematografica
daquele que viria a compor o documentario Socorro Nobre e, depois, Central
do Brasil.

Do filme Terra Estrangeira a critica de Amir Labaki (1998: 188), publicada
na Folha de Sdo Paulo em setembro de 95, ja destacava a fluéncia com que a
direcdo passava de um género a outro: melodrama, policial e road movie. Apesar
de concluir pela esquizotimia cinematografica da obra, o critico assegurava seu
valor:

“E um filme de rara sofisticacdo visual e sonora, com planos
milimetricamente construidos, extraindo sempre o efeito dramdtico
mais contundente e uma sutil trilha de estréia de José Miguel
Wisnik.”

Em seguida veio Socorro Nobre, um curta enfocando a vida de uma ex-
presidiaria. A pessoa real de Socorro aparece nas primeiras imagens de Central.
Em abril de 1998, o film~= de Walter Salles j& havia passado pelo Sundance

1 Um esbogo deste trabalho foi apresentado como comunicagéo livre no VI Enconiro Estadual
de Histéria: Fronteiras da Histéria, realizado em Fortaleza - CE, entre 28 e 30 de outubro de
1998.

2 Professor do Departamento de Histéria da Universidade Federal da Paraiba (Campus I-Jodio
Pessoa).

3 Thales Ab"Saber (1998: 227-228) comenta sobre a via de inser¢éo no mercado norte-americano
buscada por O que é isso, companheiro? : ”(...) nossa mais arcaica busca de atualizagio, ndo
importando mesmo para nés o nivel da barbaridade historica em jogo, nos movia a ser companheiros
das grandes regras de uma cultura capitalizada ao extremo, cuja expressio € 0 grande espetuc’ul'o
universalizante, o festival, a megaexposicdo, o prémio da Academia, sem que, dzqﬁte de” tal fus.czmo
pudéssemos de fato nos deter sobre o filme e perguntarmo-1nos: mas afinal o que: é l_sso? Continua:
“Definitivamente, néo ¢ este o caso de Central do Brasil. E importante niio confundirmos o filme com
este campo reificado de nossa cultura atual.”
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Festival e pelo Urso de Ouro. Os olhares nacionais, ainda divididos com os
enfoques sobre O que é isso, companheiro?, ja comentavam a novidade estética,
artistica e cultural apresentada naquela narragdo filmica. Central apontava um
caminho auténomo de insercio internacional. Associado a isto, recolocava a
tematica do cinema brasileiro num plano esteticamente novo (mesmo em relacdo
a tradicdo cinemanovista, na qual esta parcialmente calcado) e diferenciava-se
da cinematografia tarantinesca, imputada ao filme de Bruno Barreto.

Helene Romano, na revista Jeune Cinéma, destacou com propriedade a
originalidade estética e artistica de Central :

“Causa surpresa descobrir um Brasil novo, ndo-épico, sem
pitoresco, inteiramente cotidiano e humano, distante da
incandescéncia das histrias de cangaceiros, de camponeses pobres
ou da selva urbana e politica que fizeram o sucesso do cinema
brasileiro. O tom é dado desde o inicio, com esta descrigio da estacio
central do Rio e todos os dramas que ai podem ser representados,
violéncia e solidio misturadas. E a cativante histdria zarpa: esta
mulher empobrecida, antiga professora primdria que se fez escritora
publica, capaz de todas as torpezas, pequenas ou graves, para
assegurar sua sobrevivéncia; assim também, esta crianca abandonada
(sua mde morreu atropelada por um 6nibus), exposta a todos os
perigos e que s6 pensa em reencontrar seu pai distante e mitico.
Comeca uma longa fuga, road movie nos interiores do Brasil, o
que nos oferece cenas raramente vistas, momentos de tensio,
momentos de ternura, momentos de esgotamento e desencorajamento
durante as transformagdes da viagem, encontros que poderiam mudar
a vida - e que definitivamente mudam-na ... De condugdo em
condugiio, de pequenas cidades perdidas em loteamentos precirios,
de um horizonte empoeirado a outro, de paragens desertas em
santudrios invadidos por milhares de romeiros, os personagens
aprendem a se conhecer e descobrem a amizade, e provavelmente um
pouco mais.” (Jeune Cinéma,1999: 41)

Cabe-nos, entretanto, advertir que, neste artigo, a experiéncia
propriamente cinematografica estd a servico de uma interferéncia que faremos
com base nas nocdes de espago, poder e violéncia. A operagdo critica serve-se
da obra artistica para deslanchar uma reflexdo cultural e social,visando tracar
um campo diferenciado daquele do critico de cinema e mais aproximado do
historiador e do cientista social.

ESPACO, PODER E VIOLENCIA

Num sdbado do més de fevereiro, no ano de 1927, o jornal O Estado de
Sdo Paulo trazia na coluna “Cinemat6graphos” a carta de uma leitora muito
apaixonada pela fantasia do cinema. A coluna era assinada por “G.”, o que,
segundo Maria Inez Borges Pinto, era a inicial do poeta Guilherme de Almeida,
cronista de cinema com “padriv internacional e altamente refinaio” (Pinto,
s/d: 02).
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Diz o final da missiva:

“O senhor ndo ignora como é cruel, quando se acha que uma
coisa € boa e linda, vir a saber que ¢ feia e vulgar. Conte-nos o que
quizer sobre os vestidos de Gldria Swanson, sobre os jantares de
Tony Moreno, sobre os noivos de Bebé Daniels ... Mas, pelo amor de
Deus ndo nos conte a verdade do cinema ...

Sua muito grata.

L do P.” (O Estado de Sdo Paulo, 19/02/1927)

Guilherme de Almeida era um dos intelectuais dos anos 20 que queriam
ver um cinema brasileiro que estivesse atualizado com o que havia de mais
moderno no pais. Propugnava-se uma vida cultural conectada com a velocidade,
0 esporte, 0 maquinismo dos anos 20, enfim, com os aspectos metropolitanos e
cosmopolitas, especialmente vistos da Sao Paulo de entdo.

Nessa mesma corrente, estava o Cinearte que julgava impossivel conciliar
o “cinema do mato” e o cinema brasileiro, ja que a linguagem brasileira ndo
poderia trazer a tona a vida de personagens marginais, que ja veiculavam na
literatura menor:

“(... )deixar as portas dos engraxates. As colunas de crimes dos
jornais. A biblioteca de alcova, imunda, repugnante. Pegar um
megafone. Um sujeito que saiba o que € enquadragio. Um outro que
saiba virar a manivela e uma mdquina (...) E ter, antes de tudo, um
cartdo de visita bem alvo, bem bonito: dignidade, decéncia,
moralidade.” (Bernadet & Galvao, 1983: 36)

Houve diversas correntes contrarias a essas ja nos anos 20, com a filmagem
sobre temas operdrios, atos publicos, reunides e festas populares (Bernadet &
Galvao, 1983: 30 e 31). Nos anos 30, o marcante Favela dos meus amores que,
no depoimento de Alex Viany, trazia “cenas tomadas na propria favela com a
participagio de seus habitantes verdadeiros (...) uma antecipagdo do neo-realismo”
(Bernadet & Galviao, 1983: 33).

Poderiamos citar ainda algumas producdes da Vera Cruz, a revista
Fundamentos, Fernando de Barros, e tantos outros cineastas, filmes e criticos
que acreditaram num cinema brasileiro com personagens, roteiros, fotografia e
decupagem préprios.

O cinema novo parece ter sido quem melhor explorou este objetivo, dada
a linguagem ousada, inovadora e inteligente, a servico de um cinema de
compromisso, como se revela nestas passagens sobre o “autor” em Glauber
Rocha:

“O termo ‘autor’ designa as condigdes necessdrias de produgio
para que o cinema seja expressio da ‘verdade’: ‘o autor é o maior
responsdvel pela verdade: sua estética ¢ uma ética, sua mise-en-
scéne é uma politica’. O comproms., o do autor para com a realidade
e a sua expressio sem retoques (a verdade) exigem uma posicio (ética)
de recusa & indiistria que o coloca em uwm grande conflito, pois ‘esta
ontologia [permitida pelo cinema] pertence ao mundo-objeto contra
o qual ele intenciona sua critica. O cinema € uma cultura da
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superestrutura capitalista’. A obra do autor, entdo, ‘ndo é um
instrumento, ¢ uma ontologia’ que se obtém a partir da postura
ética.”(Ramos, 1987: 352)

Embora Glauber Rocha retire da obra do autor seu carter instrumental,
define de forma inequivoca o papel politico do cineasta, inconfundivelmente
associado a idéia de verdade, realidade e compromisso ético com uma
“expressdo” isenta de retoques. Haveria, na criagdo do autor, um cardter
fundacionista, ontolégico, fazendo com que o seu compromisso néo fosse
encarado num plano meramente abstrato, mas como portador de uma
radicalidade profunda.

Ja em Central do Brasil as identidades com o cinema de COMPromisso
adquirem um carater mais flexivel, admitindo mesmo o melos como forma de
expressdo. O aspecto documental, verossimel, ndo estd em contradicdo com a
representacdo melodramatica e a vazao de sentimentos ideais. A imagem realista
€, muitas vezes, o caminho para o poético. Nesse entendimento, o aspecto do
COmPpromisso evita e, até mesmo, obstrui uma radicalidade militante, ja que o
cineasta, no entendimento de Jurandir Freire Costa, “nio se preocupa em doutrinar.
Contenta-se em mostrar, sugerir e convidar” (Folha de Sdo Paulo, 29/03/ 1998).

O fazer do filme sofreu alteragdes entre o roteiro inicial e 0 que realmente
foi filmado. Essas alteragdes parecem ter sido sempre no sentido de tornar o
filme mais realista, como a substituigdo de alguns dos depoimentos iniciais,
que deveriam ter sido feito por atores e acabaram sendo feito por populares
que chegaram junto a banquinha armada para a filmagem e solicitaram enviar
mensagens, como segue no relato da atriz Fernanda Montenegro:

“A expectativa era grande para o momento em que fossemos
montar a cimera na estagio da Central, onde comecamos a rodar o
filme. Quando armamos a barraca da Dora 14, muitas vezes, as
pessoas que circulavam vinham até nds para ditar suas cartas,
espontaneamente. Ndo deixou de ser uma surpresa, para mim, a
facilidade que a gente encontrou para que a ficcdo incorporasse os
personagens reais da Central do Brasil e também do vesto do pais.
Passamos a fazer parte do cédigo de trigica sobrevivéncia daquela
grande gare. Logo no fim do primeiro dia, suspiramos. Sabiamos
que ndo éramos estranhos dquele universo. E jd nio nos viam como
uma equipe de filmagem.” (Cinema, 1998: 21)

Todavia, esse aspecto realista do filme néo é encarado por Walter Salles
como uma dimensio ontologica, e sim como uma construgio poética, no que
ele remete ao cinema alemdo: “(...) lembro, agora, do que dizia Pabst, o cineasta
alemdo: o realismo nada mais € do que uma ponte para o poético” (Folha de Sio
Paulo,29/03/1998.) Isso ¢ vislumbrado numa abertura de planos que d4 vazao
ao colorido e a amplitude do sertdo como horizonte aberto e maravilhoso:

“Apesar do didloge com toda uma tradicio do Cinema Novo (o
transe de Dora na procissio com a cimera girando, as filmagens em
Milagres e Vitoria da Conquista - sertdo glauberiano -, o lado
documental da ficcio, a celebragio da cultura oral sertaneja), Central
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do Brasil se diferencia por retratar ndo o sertdo violento e
insuportivel do Cinema Novo, mas um sertdo liidico, rude,
mas inocente e puro, como 0s irmdos gue acolhem Josué.”
(Bravo, 1998: 89)

Portanto, mostrar “o rosto do Brasil na tela” (Folha de Sdo Paulo, 29/03/
1998) significa também recuperar a “fdbula” do sertdo, de um mundo mais
sensivel, gestual e comportamental. No tocante a esse aspecto, Walter Salles
remete a Nelson Pereira dos Santos e ao seu filme Vidas Secas:

“Quando se vé hoje 'Vidas Secas’, fica-se impactado nio s6 pela
modernidade do filme, mas pelo fato de que cada gesto dos personagens
tem um significado que transcende o proprio gesto. Ha uma qualidade
emblemitica e insubstituivel em cada plano. Se vocé retiva um deles,
a arquitetura desmorona. Como numa ovdem sinfonica, cada plano
é grdvido do proximo plano, assim como cada nota anuncia a nota
seguinte.” (Folha de Sdo Paulo, 29/03/1998)

Ja a tematica da violéncia abordada em Central do Brasil diferencia-se
profundamente do Cinema Novo, tanto nas imagens que mostra, como no aspec-
to “estilistico”, ou seja, na forma de buscar romper os pardmetros convencionais
de apresentagdo da espacialidade dupla “metrépole versus sertdo”. Ao imprimir
novo sentido a esse tiltimo, pensamos estar em curso uma contraposigao frontal
ao sentimento de superioridade da metrépole. Aqui, entra em jogo a hipé6tese
do “espectador médio urbano”.

Na ética cinemanovista e, conseqitentemente, em seu compromisso com a
verdade, insere-se uma compreensao especifica da violéncia e da miséria. Essa
especificidade reside na recusa do folclore e do espetdculo, na medida em que
se visa agredir o espectador e subverter o que Ramos chamou de “forma cldssica”

de abordar tais temaéticas:

“A maneira de romper este circulo vicioso, onde a demincia da
fome e aprdpria fome podem ser absorvidas como espeticulo, € através
da violéncia: ‘somente conscientizando sua possibilidade tinica, a
violéncia, o colonizador pode compreender, pelo horror, a forga da
cultura que ele explora.” A violéncia a que se refere Glduber €,
principalmente, a violéncia estilistica, que rompe com as expectativas
emocionais que o espectador médio espera obter da representagiio da
miséria (a compaixio, por exemplo). E exatamente o ‘sabor da miséria’
que o diretor pretende atacar no seu manifesto, propondo uma ‘estética
da violéncia’.” (Ramos, 1987: 353)

Ora, essa hip6tese plausivel levantada por Ramos, com relagao ao cinema
de Glauber Rocha, ndo pode passar desapercebido no Walter Salles de Central.
Subrepticiamente & narrativa romantizada do sertao, cremos estar em jogo um
problema muito discutido na trajetéria do cinema nacional: em que medida ele
deve retratar nosso povo, a “caipirice” e a pobreza? E mais: como fazé-lo ’de
forma a que o produto seja degustével para o ptblico urbano? Quem € o
consumidor atual do cinema, sendo o homem das cidades? Coloca-se u~m
verdadeiro desafio a clientela: encontrar algo distinto da ambientacao
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“modernosa”, prépria das sociedades do primeiro mundo, dos metros, da
arquitetura futurista e das maravilhas da tecnologia, 14 onde se passam intimeras
histérias de bandidos e assassinos fantésticos que povoam as telas. Como fazé-
lo?

A primeira vista, o filme de Walter Salles parece incluir o componente
folclérico cléssico do sertdo e do popular, ao trabalhar com emblemas ja
cristalizados na cultura, como o Pe. Cicero, a Virgem, a procissdo, entre outros.
Parece fazé-lo no ponto em que visa'a dignidade e a decéncia de seus
personagens, embora néo sejam equivalentes aos valores encontrados nas classes
média e alta, sobretudo do habitante dos centros urbanos, como queriam muitos
dos defensores do cinema brasileiro no inicio do século.

De fato, Walter Salles nfo visa alcancar a dimensao glauberiana da violéncia.
A violéncia ¢ uma face que faz deslanchar a narrativa para a zona de redencio
da nacdo, enquanto solid4ria e comunicativa. Essa redencdo se encontra,
ficcionalmente, e talvez até ontologicamente, num imaginario que fincou suas
raizes fora da metrdpole.

Essa parece-nos ser uma das grandes rupturas propostas pelo filme, O
diretor recria o espago nacional com o objetivo explicito de dar resposta ao
momento por que estamos passando. Momento esse, em que a escala de violén-
cia atinge limites apavorantes, sobretudo em Sao Paulo® Nao por acaso, a
recepgao de Central chegou a aponta-lo como uma viséo paulista do Brasil 5,
muito embora o diretor faca uso do cendrio simbélico da Estacio Central e da
cidade do Rio de Janeiro enquanto icone da barbérie brasileira.

Se aos “nordestinos” o filme garante o conforto do retorno, ao espectador
natural do Sudeste brasileiro, o diretor propde um insélito panorama, o qual
ndo foi aceito sem protestos pela critica. Inacio Aratjo - Folha de Séo Paulo -
desacreditou muito francamente que pudesse existir aquele Nordeste do diretor:

“O olhar do diretor por vezes também € estranho. (...) somos
convidados a contemplar um Nordeste de sonho: belo como nunca,
estetizado como nunca - is vezes, faz lembrar o deserto dos
EUA.”(Labaki, 1998: 204)

Também na revista Bravo, a critica menos concordante com Walter Salles
Jr. interroga-se se € mesmo verdadeira essa apresentagio do real?:

“A pobreza mondtona e rude do sertiio, sua violéncia surda, seriam
mais ‘suportdveis’ que o inferno urbano da Central do Brasil, com

* Apesar do panorama de violéncia e crimes afetar as capitais brasileiras de um modo geral
{(salvo destacadas excessBes como Porto Alegre, onde os indices de crimes violentos estio
estdveis hé cinco anos), o cotidiano de S&o Paulo tem forgado uma consciéncia aguda e abrupta
do problema. Tendo tomado a posigéo do Rio de Janeiro como capital mais violenta do pais,
nela ocorrem quase trés mil homicidios a cada semestre e o niimero de roubos na Capital e
Grande 580 Paulo, saltou de 36.908, no segundo semestre de 1995, para 70.912, no segundo
semestre de 1998. Isso representa um aumento de 92% nos roubos em apenas trés anos.

® Segundo comentdrios de Inacio Araijo, publicados na Folha de Sdo Paulo em 03/04/1998
(Labaki, 1998: 204-207): “(...) esse filme que comega no Rio e termina no Nordeste é o mais paulista
dos filmes, no sentido em que exprime, mais do que qualquer outro, o sentimento de ser brasileiro um
pouco a contragosto.” B ainda: “Fernanda Montenegro parece uma tipica natural de Sdo Paulo:
individualista, niio raro mesquinha, de cavdter duvidoso.”
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seus camelds e cafajestes, como o filme parece apostar?” (Bravo,
1998: 89)

Continua;:

“Mas a corrida do menino no final (Pixote sertanejo?), apesar do
happy end, talvez sejn menos um apelo para que Dora fique naquele
fim de mundo do que um viltimo grito desesperado, que pede: nio me
deixe aqui!” (Bravo, 19987 89)

A representacio mais abrangente (pressuposta pelo filme) realiza uma
espacialidade dupla, quase dicotémica, entre o urbano e o rural, o Sudeste e o
Nordeste brasileiros. Esta ordem de lugares é externa a prépria obra, esta
cristalizada na cultura brasileira. O Nordeste como icone do atrase, da ma
qualidade de vida, terra de ninguém, ou seja, o mundo sertanejo pobre e
abandonado.

Em contrapartida, pensemos a hipotese de um habitante de um Sudeste
que também est4 posto como icone, referéncia, e ndo, dado de realidade. Esse
habitante, que nunca é sudestino, depara-se com um conto fabuloso - Central
do Brasil - que ao mesmo tempo re-significa o icone Nordeste positivamente e
lhe imprime ganchos realistas. Depara-se com um inusitado, porém, sentimental
roteiro em que uma crianga foge de um mundo de violéncias, crimes e delitos
no Rio de Janeiro para um “outro” mundo; mais solidario e comunicativo.

Lembramos aqui do sertdo como emblema predileto de lugar dos esque-
cidos. O mundo do sertdo que é, muitas vezes, concebido como a representacao
do nosso atraso, da precariedade material e do castigo climético.

Essa ordem de lugares, que é também uma ordem de poderes e de
representagdes, caracterizando a espacialidade preconcebida do Brasil, da-lhe
sentido e orientacdo na distribuicio de recursos publicos e da produgéo do pais.
E uma ordem que revela também muitos aspectos do mundo politico brasileiro.
Esse é o ponto de partida do pensar o mundo rural versus urbano, métrépole
versus sertdo. E o pais construido a partir de seus estere6tipos.

Esse ponto de desencadeamento da narrativa néo é fornecido ao espectador
nacional. Ele j& o tem. Ele entra na sala de cinema com esse a priori. SupGe-se
que o diretor sabe disso. O filme estende um mundo real-representado na sala
de cinema. Ele busca reapresentar o real ao espectador que “sabe”, de antemao,
da existéncia de um mundo dicotémico.

Essa dicotomia ndo é mais o fato académico. A diversidade cultural e so-
cial do pais ndo permitiria tais simplificacdes. Sabemos que ndo existem dois
brasis. O Brasil partido é uma fantasia. Esse estere6tipo é uma inexisténcia?

Persiste fortemente uma espacialidade dicotémica. E, de um lado, o mundo
de quem esta em transito. Porque ja foi a metr6pole, veio do sertdo ou sonha
em viajar para a metrépole. Do outro lado, o habitante da metrépole. Seu ponto
de vista é estatico. Raramente deslocou-se para o sertdo. Nao lhe imagina senao
como uma ordem de lugares, a outra face de um mundo. A metrépole aparece
como problematica, mas superior em sua infra-estrutura, servicos, comunicagao,
cultura, entre outros aspectos. Ela visualiza o habitante do sertdo como estranho
a seus codigos e valores e o encontra, quase sempre, na situacdo do flagelo e da
migracao.
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Entéo, a narrativa ¢ geografica porque cria espaco (Certeau, 1996). Visa
imprimir a cada lugar uma lembranca, uma imagem e referéncia. E nesse gancho
dos lugares, personagens e falas que reside a continuidade entre a rua e a porta
do cinema, a sala escura dos sonhos.

Central do Brasil vem criar uma narrativa centrada na subversdo da
geografia do poder que disciplina (Foucault, 1987) e estabelece a ordem dos
lugares (Certeau, 1996) no espago nacional. A via dessa subversao narrativa é o
melodrama, a romantizagiio do sertdo. O filitie possui uma espacialidade prépria,
a qual atravessa diversas esferas de analise e de realidade. Ela vai do cotidiano
e comportamental & dimensdo mais generalizante da histéria, qual seja, a
representacdo da Nacdo. Atravessa longitudinalmente as relacoes pessoais,
amorosas, afetivas; as delinqiiéncias, a violéncia e o préprio Estado,

QO realismo age tal o sonho, confudindo o verossimel/inverossimel, a fim
de implantar um novo mapa, novo cédigo de valores, novo roteiro. £ por isso
que Central do Brasil nio é militante. Porque entende o cinema como sonho.
Mas € um cinema que quer interferir.

O diretor quer transformar o real-representado na reapresentacio de um novo
real. Quer o sonho, a posi¢o distensa do espectador, mas quer fazé-lo pensar
diferente, viver diferente. O cinema novo fazia isso pela seqiiéncia cortada de
imagens e falas. A narrativa necessitava ser recomposta pela reflexdo. Com
Central do Brasil, pensamos pelo coracio.

Mas o espectador terminou a fabula, encontrou novarmiente a metrépole.
Uma esmola a mais, um olhar um pouco mais terno, tudo volta a norma. Apagam-
se os desenhos feitos no mapa; h4 agora pedagos desconexos. Os tracos e limites
ndo mais coincidem. "

E ficam aquelas imagens do estranho: “(...) bem, nunca tinha ido para o
sertdo” - declara a atriz principal - “(...) mesmo quando nio tinhamos muito conforto
na acomodagdo, passdvamos noites quentes, mas agradiveis” (Cinema, 1998: 21).
Mesmo sendo uma cidada impar pelo tipo de trabalho que exerce, Fernanda
Montenegro tem em comum com qualquer habitante metropolitano o ponto de
vista de quem nunca tinha ido ao sertdo, uma posi¢ao que fala de fora.

Também o menino Vinicius de Oliveira gostou do passeio, das viagens,
mas gosta mesmo ¢ de morar no Rio de Janeiro.

Aquele mundo aparece na tela. O espectador agora lembra do que viu no
filme. Josué flagra as cartas, intimeras delas no “purgatério” da gaveta. Inclusive,
v€ logo a de sua mée. Seu impulso de crianca néo tem ainda a ordem de lugares
que o real-representado nos impde: “Eu vou levar essa carta pro meu pai. Me dd ela!”
Dora lhe responde grosseiramente: “Que [¢] isso! Td maluco?! Vocé sabe onde teu
pai mora? Mora a milhares de quilmetros daqui. Mora noutro planeta, té” (Carneiro
& Bernstein, 1998: 34).

Subitamente, o espectador é tomado a pensar as ordens de lugares sobre
as quais vé, escuta e fala. Qual utopia poderia realizar-se no espaco do sertdo?
O apelo entre o filme e a experiéncia vivida também é feito pela pessoa de
Socorro Nobre, que aparecendo uma finica vez na tela da sala de projegao, foi
presenca constante em toda companha de divulgacéo do filme.

Se com Socorro Nobre o problema consistia em consertar o erro cometido
pela participagdo num latrocinio, com Dora tratava-se de resgatar o menino
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vendido por dois mil délares, dos quais ela s6 ficou com a metade, o que lhe
rendeu uma televisao.

Dora age com interesse no consumo do imaginario televisivo, agora a
cores. O cendrio urbano é fundamental para estabelecer em seu carater os
componentes do cinismo e da indiferenca. Assim, a verdadeira mudanca de
sua vida somente se opera quando ela chega ao sertdo e passa pela casa dos
milagres, o que Jurandir Freire Costa gonsiderou como sendo a “redescoberta
emocional de si” (Folha de Sdo Paulo, 29/03/1998).

E o poder de um nova ordem de coisas que reorienta o estar no mundo de
Dora, construindo e mostrando a ela uma nova espacialidade:

“Diante do novo, no caso o sertio do Nordeste, comeca a  se
ressensibilizar, a descobrir a alteridade, e tudo se cristaliza no
momento da procissdo. Naquele instante ela descobre a gravidade de
ndo ter enviado as cartas.” (Folha de Sdo Paulo, 29/03/1998)

Neste ponto, lembramos a contraposicdo de duas formas de se apresentar
ao outro. Uma que se passa no inicio do filme, ainda no Rio, quando Dora se
apresenta a Josué, para depois vendé-lo mediante acordo prévio estabelecido
com Pedrdo. A outra, de Isaias, também filho do Jesus, pai de Josué, que se
apresenta a Dora e o garoto, que prefere omitir seu nome verdadeiro e se diz
Geraldo. O didlogo inicia com a pergunta: “A senhora conhece o pai?” (Carneiro
& Bernstein, 1998: 91).

A apresentagao solicita de Isaias ja no momento em que o filme chega ao
seu final, gera no espectador um impacto de desconfianca. E que o roteiro seguiu
um caminho tal em que as pessoas demonstravam sempre cinismo, indiferenca
e mé4 fé. A presenga de Isafas e a forma como ele insiste na acolhida dos estranhos,
somente pelo fato de afirmarem ser amigos do “pai” poderia gerar no espectador
da metrépole a suspeita de que existe algo por tras. Acontece que € o lugar que
marca a diferenga, porque ele remete a idéia da comunidade, da comunicagdo e
da possibilidade de se construir lagos de afei¢do e amizade. H4, portanto, uma
nova circunscri¢do espacial, corporal e, finalmente, uma linguagem que resgata
a inocéncia, a cordialidade e a esperanca.

A cena acima descrita foi antecedida pelo aviso do adolescente da bicicleta
que cochichara algo a Isafas. Ao ver que os estranhos procuravam por Jesus, 0
adolescente “apanha uma bicicleta e parte na outra direcio” (Carneiro & Bernstein,
1998: 88). Foi, pois, ele quem avisara a Isaias da presenga de algumas pessoas
que procuravam o seu pal.

O rapaz da bicicleta representa a idéia do espirito comunitéario que &
necessariamente comunicativo: importa-se com o outro, com a comunicaco da
noticia. E o alguém que, buscando algo, pode inesperadamente ser ajudado
pela intervengdo de um prdximo desconhecido. Dificilmente isso acontece na
comunidade urbana ou metropolitana. ‘

Ficamos, entfio, com essa imagem do mundo urbano, onde o cidadao que
busca a informagdo que lhe é atil, ou vital, age sozinho se ndo obtiver o amparo
da familia e de seus muito proximos. Ajudar, informar, colocar alguém proximo
da solucgo de um determinado problema ¢ algo que demanda um esfor¢o e um
custo muito grande ao habitante urbano.
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Foi assistindo ao filme Sdo Paulo /A, de Luiz Sérgio Person, que Walter
Salles diz ter visto “como se dew o inicio da corrupedo urbana brasileira e o processo de
mimetizacio do modelo industrial dos puaises grandes” (Folha de Sdo Paulo, 29/03/
1998). Da-se, entdo, a mitificacdo do sertdo da qual ele, muitas vezes, declarou
estar fugindo. Essa mitificacdo deve ter algo de proposital, como uma espécie
de desafio & arrogancia da metr6pole. A sua maneira, sem o apelo mesmo da
violéncia estilistica do Cinema Novo, ele também parece querer fazer um front
contrario a mentalidade pequeno-burguesa do cidaddo comum da metrépole.
Ele transformou o estereétipo do sertdo, preconcebido como uma coisa feia e
vulgar, em algo que passou a ser bom e lindo.

Satisfez, ao mesmo tempo, duas tradi¢des presentes entre os partidarios
do cinema nacional: mostrou a realidade brasileira como débito ao Cinema Novo
sem, no entanto, contar “a verdade do cinema” (o que parecia deploravel a leitora
de “G”, citada anteriormente), j4 que mantém o caréater ilusério e fabuloso do
cinema.
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RESUMO
ESPAGO, PODER E VIOLENCIA EM
© “CENTRAL DO BRASIL”

Trata-se de um estudo sobre o filme
“Central do Brasil”, de Walter Salles Jr. O artigo
propde uma leitura da inversdo dos espagos
na narrativa do filme, O autor analisa a tradigéo
cinematografica brasileira e a originalidade do
filme em questdo. Trabalha com os seguintes
conceitos: espago, lugar, disciplina e norma
social. As fontes do artigo sdo o roteiro
publicado do filme, a critica publicada em
revistas e jornais nacionais.
PALAVRAS-CHAVE: Espago;
Violéncia.

Cinema;

RESUME
ESPACE, POUVOIR ET VIOLENCE DANS
LE FILM “CENTRAL DO BRASIL”

1l s’agit d'une étude sur le film “Central
do Brasil”, de Walter Salles Jr. Larticle propose
une lecture de l'inversion des espaces dans
V'histoire que ce film raconte. L'auteur de
Varticle analyse le cinéma brésilien et
Voriginalité de ce film 1a, Il travaille avec les
concepts suivants: espace, lieu et norme sociale.
Les sources de l'article sont le scénario publié
du film, la critique parue dans les revues et les
journaux nationaux.

MOTS-CLEFS: Espace; Cinéma; Violence.
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