ENQUADRAMENTO E RELATO: IMAGEM E MOVIMENTO NO FILME
CENTRAL DO BRASIL

Pedro Plaza Pinto!

S0 via os longes de um quadro. Chatos mapas. O absurdo ar.
O céu de se abismar. E indagava o chdo. Rastreava.
Jodo Guimardes Rosa

1. Apresentagéo: fluxo do relato e refluxo pela imagem

Quando estudamos filmes de carater eminentemente narrativo, é necessario
articular de modo intrinseco a instancia das imagens e a instancia da narrativa. Tal
necessidade advém na medida em que o material traz, no seu discurso, a intermitente
apresentacdo de imagens que sustentam ou quebram o ritmo ou a temporalidade do
relato e sugerem relacfes simbdlicas ou simplesmente significativas. Esta intermiténcia
ou a simples emolduracdo do relato caracteriza variados ramos da estética
cinematografica em diferentes propostas de construcdo, mas é definidora da propria
natureza do contar cinematografico tipico do modelo da decupagem classica. Desde D.
W. Griffith, paradigmético diretor da nascente industria hollywoodiana, é possivel
apontar, no interior da cena e em pleno fluxo narrativo, a construcdo de quadros através
de enquadramentos que remetem a determinados aspectos da representacdo pastoral e da
I6gica de definicdo das personagens segundo o melodrama de matriz industrial.

Tendéncia eminente no teatro de tradicdo cristd, heranca da ldade Média, o
“quadro” (tableau) € um elemento a mais dentro da estratégia pedagogica de orientagdo
do espectador na narrativa do filme de decupagem cléssica®. H&, aqui, o principio mais
amplo da necessidade de apagamento das contradi¢es e de explicitacdo das normas,
desvios de conduta, carater e dilemas das personagens que orienta certos procedimentos
que estdo presentes na estética do cinema realista-melodramadico do filme Central do
Brasil (Walter Salles, 1996). O filme narra a aventura transformadora do carater de
Dora (Fernanda Montenegro), que € levada a cumprir um trajeto tipico de filmes de
estrada (road movies) a0 acompanhar um garoto a casa do pai. Apds a apresentacao do

seu mau carater, a senhora resolve desfazer a negociacdo com uma quadrilha de

! Universidade Federal do Parana, Brasil.

2 Ismail Xavier (2003: 112 e 113) ressalta a importancia das Morality Plays na genealogia do género
melodramatico desenvolvido pelo cineasta americano do comeco do século XX, D.W. Griffith, a exemplo
do filme The White rose (1921).
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aliciadores e devolver o menino ao seu nucleo familiar. No melodrama de reintegragédo
moral esta implicada a reorganizacdo de uma familia destrogada.

A pergunta de fundo que orientou a andlise proposta por este texto é: em que
elementos da sua estética relativamente multipla podemos apontar a permanéncia, 0 eco
de Griffith, para além da construcdo do fluxo do relato estavel e continuo proprio do
modelo classico? Na medida em que o mundo da narrativa de Central do Brasil traz em
seu bojo a alegoria da esperanca e da busca quase mitica do pertencimento, em seu
continuo desenrolar rumo ao “mais proprio”, faz-se mister estudar como o filme pontua
este caminho com: 1) imagens que constituem quadros; 2) quadros que constituem
distancias, ou como preferimos chamar, “os longes do quadro”; 3) contrapontos entre
quadros que orientam a apreensdo do espectador sobre como entender situacOes e
personagens.

Evidentemente, trata-se de um estudo que se detém sobre o cinema narrativo em
sua intersecdo com o estudo das imagens. Aferra-se também na defesa da analise
filmica como procedimento fundamental para desvelar elementos formais que séo
coerentes apenas na aparéncia. O exemplo mais importante estd na relativizacdo da
verificacdo 6bvia de que Central do Brasil expGe um relato cujo efeito principal é
estabelecer um horizonte, um caminho sem fim. Ora, trata-se de um movimento que s
ganha corpo na medida em que os elementos informes dos personagens e de suas
situacbes — estamos a tratar de um tipico melodrama — séo orientados justamente
segundo uma dialética entre movimento e repouso, dentro da qual o relato simboliza
sobre personagens, episodios e expectativas.

O que dizer da cena final, onde é justamente entre repouso e movimento que se
distingue o desenlace proprio de cada uma das personagens principais? Dora (Fernanda
Montenegro) permanece no fluxo em diregcéo ao longe do quadro e traz ao espectador o
tom de balango emocionado, enquanto Josué (Vinicius de Oliveira) observa parado de
longe da estrada e, em seguida, fixa a sua curta experiéncia olhando a fotografia do
monoculo. O menino encontrou um lugar de acolhimento junto aos irméos e seu choro
sinaliza o afeto reencontrado pela lembranga da mulher que teve o seu caréter corrigido.
A senhora elabora os pontos nodais de sua experiéncia de ressentimento contra o pai,
tambem reencontrando afeto onde ndo esperava, tendo sido redimida ao ser guiada pelo
“anjo” Josué.

Neste artigo, esta em questdo a maneira como o filme molda a sua fabula moral

com o apoio de suspensdes do fluxo do relato, utilizando-se de enquadramentos que
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distinguem quadros® e de montagens que distinguem identidades. Um exemplo concreto
que podemos trazer, a titulo de introducéo, esta na construcdo do imaginario da crianca
do que seria o0 seu lugar mais proprio, em duas sequéncias. A primeira se passa na
chegada de Josué a casa de Dora, quando o menino examina desenhos e ilustragdes na
parede da casa da mulher que intenta vendé-lo a uma quadrilha. Ele vé uma virgem
acolhedora (ja estamos lidando com a memdria simbdlica da mae?) e percebe uma
casinha pintada em um quadro de louga. Uma casinha também bastante tipica do viver
interiorano ou sertanejo, agora realizado, aparece na sequéncia da falsa resolucdo do
filme, quando Dora e Josué chegam a Bom Jesus do Norte e visitam a antiga casa de
Jesus, pai de Josué. O movimento da camera suspensa numa grua enquadra, de cima, o
lugar, e estabelece a similitude necessaria para incitar a expectativa de que aquele sitio
seja 0 espaco imaginado da crianga e a solucdo aguardada pelo espectador. A musica
com volume crescente e 0 gesto da corrida da crian¢a incitam ainda mais o jogo de
expectativas. No decorrer da cena, a verdade é revelada e o0 mal entendido é desfeito. Ha
outra familia residindo no local. A narrativa retoma o seu fluxo de incessante procura e
o filme continua.

Com a sua histéria centrada num projeto de “re-sensibilizagdo” em contexto onde
grassava o paradigma do encontro inesperado e do ressentimento®, Central do Brasil foi
objeto de vastissima quantidade de escritos. Apenas a titulo de uma indicacdo de
abordagens que nos interessaram: Moutinho (2000) considera o filme uma redefinicédo
da solidariedade e individualidade no sentido de uma solidariedade contemporanea;
Hermanns (1996) destaca a viagem exterior e interior, concreta e existencial que
estariam presentes no relato; Vasconcelos (1999) considera o filme o melhor
representante de uma estética ex-FHC por valorizar a moeda na mdo do menino
justamente na época da falsa estabilidade econémica; Canevacci (1998) vincula o filme
a uma conservadora busca televisiva de uma identidade simbdlica pai-Estado; Oliveira
(1996) aponta uma redencdo proposta pela fabula ao identificar uma estética da
comunicabilidade das missivas desencontradas como possibilidade de reaproximacéo
com o publico na cinematografia brasileira contemporanea.

A nossa abordagem pressupOe esta discuss@o sobre o cariz do relato, examinado

3 Foi fundamental, para este estudo, a conceituacdo das no¢bes de quadro e de enquadramento do livro
Olho interminavel [cinema e pintura], de Jacques Aumont (2004: 37-43).

4 Conferir o texto de Ismail Xavier (2001), Figuras do ressentimento no cinema brasileiro dos anos 90,
em que o critico indica a persisténcia da figuragdo do encontro inesperado e do ressentimento no cinema
brasileiro do final do século XX. Ver também a entrevista para a Revista Praga, O Cinema brasileiro dos
anos 90 (Xavier, 2000).
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aqui a partir da interveniéncia do quadro. Este estudo trata, portanto, da relacdo entre
imagem e narracdo no filme Central do Brasil a partir de apontamentos sobre
paradigmas tradicionais do melodrama e de inovagOes acerca da construgdo das
distancias dentro do quadro. Alguns dos procedimentos béasicos de montagem e
construcdo do quadro compdem a narrativa e elaboram um ordenamento tipico da
decupagem classica. Suspensdes momentaneas no andamento do relato destilam a

psicologia dos personagens, suas normas e desvios de conduta.

2. Campo, olhar e enquadramento

A ficcdo € construida, para o espectador, na ordem narrativa, através do seu ato
produtor, a narracdo. Entretanto, tal ordem néo é simplesmente a sequéncia linear, mas
composta de uma rede de muitos ramos intervenientes: vaticinios, indicios, vestigios,
correspondéncias, recordacdes, saltos, deslocamentos. A narrativa filmica é finita e se
estabelece (se organiza) numa légica prépria (coeréncia), articulando uma histéria
(legivel) através de uma narracdo. Afinal, “o texto narrativo ¢ um discurso fechado,
porque comporta inevitavelmente um inicio e um fim, porque é materialmente limitado”
(Aumont et al, 1995: 108).

A narracdo é o proprio ato de contar a historia, por extensao, a situacao de ficgdo
tomada no desenrolar da histdria. Inscreve-se na narrativa, ou seja, s6 pode ser analisada
na materialidade das imagens e sons, como filme legivel. A narracdo é a ligacdo entre
enunciacao e enunciado, entre narrativo e narrado, estabelecendo implicacdo entre os
jogos da narrativa e a historia contada, a situacdo. Esses jogos séo regulados por ordens
de sentido, a historia sendo contada de uma certa forma, segundo certos critérios
coerentemente estabelecidos numa organizacédo da representagéo.

Em relagdo a Central do Brasil, ndo se trata de uma narrativa realista comum, mas

de um melodrama que possui um sentido geral alegorico.

[...] alegdrico desde seu titulo e em toda a sua pardbola de redencdo moral, o
contraponto a este espirito de vinganga contra 0 mundo se constréi no motivo do
encontro inesperado, agora entre uma velha dama indigna e uma figura de inocéncia.
O roteiro se assenta numa polarizacdo entre bem e mal sem a qual a reviravolta final
ndo teria o0 mesmo efeito. (Xavier, 2001: 93).

E justamente a figura de inocéncia que localizamos no centro da montagem, entre
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quadros significativos, de imagens que se relacionam para criar simbolos que garantem
esteio psicologico ao imaginario da crianca. E uma construcio de apoio as licoes
morais, temperadas pelo ingrediente de contencdo e resolucdo de expectativas nos
episodios.

Na apresentacdo deste texto, mostramos um tipo de articulagdo da montagem
entre momentos disjuntos: a casinha pintada e emoldurada pelo material de louca, da
parede da casa de Dora, ganha dimensdo real com o enquadramento superior do
movimento ascendente da grua na sequéncia da chegada a Bom Jesus do Norte. A
casinha imaginada enraiza e justifica o desejo de Josué, além de promover a expectativa
da resolucdo do conflito para o espectador.

Examinemos o seguimento da mesma sequéncia e a sua intensificacdo de
expectativas quando o menino chega préximo da entrada da casa. A camera ja
abandonou o angulo superior e a escala geral. A musica se transforma quando o filme
nos da a ver que Josué percebe a presenca de outro infante do lado interior da cerca de
arame farpado que esté colorida com roupas secando ao vento. Ambos trocam olhares e
logo se estabelece para além do procedimento basico do campo/contracampo, um jogo
de espelhos. Os meninos se movimentam e a camera também se movimenta, a
montagem intercambiando os angulos do campo e contracampo. O movimento e 0
pingue-pongue tipico da decupagem cléssica conduz a dindmica de identificagdo,
trabalhando com a criagdo do duplo: ha a criangca sem casa, hd o menino que ali reside.
Entre eles, o arame farpado e as roupas ao vento. O espectador se pergunta: trata-se de
outra crianca filha de Jesus, pai de Josué?

Este efeito suspensivo promove o encontro definitivo entre cinema e narratividade
pelo uso da imagem, nos termos da decupagem classica. Efetiva a elaboracdo de uma
intriga “apimentada” pelo suspense. Para efeito de comparacdo, ¢ importante lembrar
que a tbnica inicial do suspense em Griffith é calcada na ameaga da familia, que
encontra sua expressao estilistica na oposicdo entre 0s espacos internos e externos,
demandando uma solucdo dramética nas portas e janelas com a montagem em
continuidade. Em Central do Brasil, o uso das portas e janelas como expressdes
estilisticas também reverbera os ecos do principio do século passado, da criacdo do
modelo narrativo-dramatico. A mudanca de espaco solicita 0 movimento constante e as
mudangas espago-temporais sdo amenizadas com o uso de sonoridade

O exemplo mais eloquente da utilizacdo de uma porta no filme estd na

emolduragdo que acontece logo ap6s o desvelamento da pequena confusdo da chegada
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de Dora e Josué a casa da familia de Jessé. E a cena que se segue a criacdo da identidade
entre Josué e o menino do outro lado da cerca. Assim que Jessé compreende que Dora
na verdade procura outro homem, vemos Josué abaixar a cabeca e se deslocar para a
saida da pequena sala. Podemos dizer que é o0 momento de maior busca da criacdo de
um tableau pelo filme, uma vez que a cdmera se utiliza do recurso da sobre-
emolduracdo do quadro com o portal da sala: Josué se vira, sai lentamente, e a camera
se dedica, por longos segundos pontuados pela muasica melancdlica, com sons de cordas
friccionadas, a observar o menino de costas, j& do lado de fora, solitario e caminhando
para longe, ainda de cabeca baixa. O que aconteceu com 0s personagens do lado de
dentro da sala? A narrativa tampouco se preocupa com o ritmo do relato e abandona
totalmente o didlogo entre Dora e Jessé. Da cena, resta o quadro bastante significativo
do menino solitério, afastando-se lentamente, de costas para a cAmera. Elabora-se uma
emolduracdo com a porta que vai além da simples enunciacao narrativa de continuidade,
construindo uma funcgéo simbdlica que se sobrepde a funcdo dramatica.

N&o € o caso, diante do recorte proposto por este trabalho, lidar com os tipos de
enquadramento que remetem a outro tipo de emolduracdo, do gesto fotografico, apesar
deste compor a tipologia dos olhares e das construcdes dos quadros. Ha especificidade
na fotografia tirada quando, ao final do filme, Dora e Josué celebram, ao lado da efigie
do Padre Cicero, a sua unido. A cena se da depois que ambos conseguem dinheiro com
0 negocio de escrever cartas “para o Santo”, no dia seguinte & mudanga definitiva do
carater de Dora.

Por ora, lembremos que a fotografia serd exibida exatamente no momento de
maior tensdo emotiva causada pelos recursos da narragdo, no final do filme, na cena ja
lembrada no comeco deste escrito, quando 0 menino e Dora veem, ao mesmo tempo, em
espacos disjuntos, a mesma imagem. E choram, é claro. A fotografia do definitivo
enlace entre os dois pertence a um universo de reiteracOes de signos de atestacdo de
presenca. Estas taticas de reiteracdo e conducdo do relato demandariam outro tipo de
analise. Além da fotografia como signo da amizade selada, tivemos, ao longo do filme,
0 pido como objeto que remete ao pai carpinteiro, o lenco da mae morta que fora
transformado em ex-voto, as cartas como sinais de existéncia e como objetos portadores

de mensagens.

lHluminuras, Porto Alegre, v. 15, n. 35, p. 251-264, jan./jul. 2014

256



ENQUADRAMENTO E RELATO...

3. Fisionomia e narratividade: sobre uma mudanca de carater

O uso do primeiro plano em Central do Brasil revela o seu duplo objetivo dentro
da matriz cléssico-narrativa: promover a psicologizacdo de personagens e ser
desenvolvimento na narrativa. Através de gestos, fei¢Ges e olhares, o cinema de Griffith
fez um elogio a forca do cinema como expressdo visual da intimidade, ao mesmo tempo
em que ha a vivéncia plena do instante decisivo dramético, questdo de desenvolvimento
na montagem, construcdo de acOes e reagdes na linguagem do cinema (Cf. Xavier,
1984). Uma cena, seguindo o principio bdsico da “impressdo de realidade”, ¢
segmentada em visdes parciais.

Além de promover a segmentacdo, 0 material se dedica a integralizacéo e clareza
de pontuagdes sobre o carater das personagens. A relacdo de Dora e Josué caminha, via
de regra, num amadurecimento que pontua a “virada” que fara a personagem feminina.
Josué € o arauto do caminho que metaforiza o seu préprio caminho: ele s6 ira encontrar
o lugar do pai quando ela, redimida, se lembrar de um pai idolatrado e ndo o alcoolatra.
Falando a respeito das personagens de O Pagador de Promessas (Anselmo Duarte,
1962), mas numa constatacdo que alcanca a linearidade da decupagem classica em

geral, Ismail Xavier afirma:

Acima de tudo é preciso fazé-las psicologicamente inteligiveis, localizar claramente
seus dramas, dentro de uma representacdo que nos coloca as coisas em ordem e nos
d4 o conforto de sentir, passo a passo, a posse dos dados essenciais para o
entendimento de tudo. (Xavier, 1983: 47).

Podemos entrever na analise da narrativa de Central do Brasil diversas maneiras
utilizadas para narrar, no intuito de homogeneizar o discurso, assegurando ritmo e
provocando as emocdes. Todavia, as diversas maneiras obedecem a presenca da
teleologia do discurso narrativo do cinema industrial, que justifica os varios segmentos
de acordo com o seu papel na consumagdo que da “sentido” ao precedente, em um
desfecho que emoldura a diegese (Cf. Xavier, 1984). Estas “diversas maneiras” se
cristalizam em elementos concretos presentes no filme, orientando o espectador na
leitura unidimensional do conflito e de suas imprecacGes. Sdo os indices da familia
decomposta e que esta sendo recomposta, e os indices dos momentos da relagdo, entre
Dora e Josué, que conduz a narrativa. S0, tambeém, as reiteragbes que balizam a
diegese com mudancas de clima na narrativa, da tristeza a felicidade e da presenca a

nostalgia (também no caminho inverso) — os depoimentos em cartas, lembrancas dos
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pais das protagonistas, as mudancas de foco de tensao.

Examinemos com mais detalhamento a mais expressiva articulagdo narrativa
emoldurada por imagens pregnantes, uma vez que foram produzidas com claro objetivo
de impor uma textura documentaria aos rostos e fisionomias escolhidos. Referimo-nos
a0 comego ¢ ao final do filme, as “cenas-depoimentos” das cartas. E evidente o carater
de comeco e final de ciclo que envolve a sucessdo de faces diante da escrevedora de
cartas. Antes mesmo da apresentacdo das personagens centrais, vemos uma mulher
(Socorro Nobre) que chora copiosamente enquanto dita a sua carta. Outros rostos que se
sucedem igualmente reportam situacOes tristes ou comovedoras. Na finalizacdo do
filme, temos o polo oposto: os peregrinos que se dedicam a ditar cartas para 0 “Santo”
estdo alegres e reconhecem alguma graca alcancada. Vemos sorrisos € ouvimos boas
novas. Algo se passou no miolo do relato que operou uma profunda transformacéo de
tom.

Contudo, a ideia de caminho de movimento intermitente em Central do Brasil, é
instaurada como acidental em boa parte do desenvolvimento. A partida de Dora da
rodoviaria do Rio de Janeiro quase ndo ocorre ap0s uma briga com Josué.
Aparentemente fruto do titubeio da personagem, o suspense na narracdo € mais uma
amostra da “economia” que marca a fabulagdo que pretende prender a atengdo. Logo, os
deslocamentos serdo sempre marcados claramente em seu leitmotiv andante instaurado
desde o0 comeco, e sdo parcimoniosamente controlados em momentos de suspensao.

Pensemos em outra cena, da tentativa de abandono do menino em pleno sertéo,
que ndo se efetiva. Dora deixara a crianca no Onibus. Quando se apercebe que o
pequeno desceu do Onibus e o dinheiro deixado por ela na bolsa foi perdido, se
desespera e se senta num rincdo da parada de 6nibus, desolada. Constroi-se, entdo, um
comentario através de uma imagem e do som: a visao consecutiva de uma cabra manca,
em seu desalinhado deslocamento, no mesmo rincao, instala uma metéafora que comenta
a incapacidade da personagem de decidir sobre o seu proprio destino. O plano funciona
como um tableau que aparece logo depois de Dora se sentar desolada de ver o 6nibus
partir com o seu dinheiro. O mesmo tipo de emolduragéo significativa acontece na cena
em que o caminhoneiro César (“Bené”) (Othon Bastos) vai embora. Dora sai maquiada
do banheiro e observa atraveés da abertura de uma janela basculante a partida do
motorista. A musica pontua o desalinho do seu rosto emoldurado pela vidraca. Ha
abandono e tristeza.

Todavia, o carater de Dora pode ser alterado e redimido, cumprindo uma trajetdria
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rumo a virtude, seguindo uma curva caracteristica do melodrama. Esta alteracdo se
concretiza apos a cena de “purgacao” do desmaio realizada com a montagem paralela na
Casa dos Milagres. Aqui se situa um dos momentos de maior tensdo dramatica de
Central do Brasil, a reviravolta. Novamente, as fisionomias populares estdo a servico de
uma textura que remete ao carater “genuino” do rosto de personagens que seduzem pela
promocdo de um contetdo de autenticidade. Depois de correr no entremeio da multidao
de peregrinos, aos gritos, em busca do menino fujdo, a velha indigna adentra a Casa dos
Milagres. L& fora, aumenta o calor das oracBGes. Sdo apresentadas faces imbuidas de
grande comogdo, num jogo da montagem que traz paralelamente o rosto de Dora e seu
ja penoso deslocamento dentro da casa. O giro dos fogos de artificio e o espocar dos
tiros de foguetes estdo no apice da paulatina aceleracdo até o desmaiar da personagem.
O enlevo mé&ximo da reza coincide, através da montagem, com o trabalho de purgacao
da até entdo velha indigna.

A tela preta e o longo fade que se seguem promovem o recomeco e o filme ndo se
movimenta muito, pois sdo representadas somente as acdes essenciais para o equilibrio
da trama na sua virada. J& é o dia seguinte. Dora repousa sobre o colo de Josué. A
pacificacdo entre os dois é marcada pela “Piéta inversa” de Walter Salles®. A escultura
de Michelangelo, que mostra Cristo nos bracos de Maria apds ser purgado, é mais uma
reiteracdo da virada do carater de Dora. A mdusica leve complementa a placidez do
momento de re-sensibilizacdo da personagem. O arauto termina a sua tarefa; dali em
diante as posicdes se transmutam: ele voltara a ser uma crianca sem poder de
direcionamento.

A cena do recomeco, que se inicia com Dora no colo de Josué, constitui-se um
momento “parado”, quando a camera explora as figuras populares que estdo presentes
no dia seguinte da festa — um menino cantador, um pastor evangélico, barracas de
vendedores. Por iniciativa de Josué, os dois conseguem arranjar algum dinheiro. Os
depoimentos que se seguem emoldurardo a narrativa, claro sinal da virada. Houve a
pacificacdo. Voltemos ao cinema do principio do século XX. Ao abordar dois curtas de
Griffith, A Corner in Wheat (1909) e The usurer (1910), Ismail Xavier comenta a

composicgdo que reitera e denota a volta ao equilibrio:

5 Conferir a entrevista de Walter Salles a Revista de Cinema, onde o diretor elabora sobre o projeto de re-
sensibilizacdo do filme e alude a criagdo, com inversao de papéis, da Pieta (Salles, 1999).
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E recorrente, em Griffith, a composicio em tableau para encerrar o filme. Restituido
o equilibrio e afastado o perigo, as pessoas (a familia, em geral) aparecem numa
composicao serena, as vezes jocosa, que celebra a felicidade (em casos rarissimos, a
tristeza). O tableau tem, em casos especificos, um rico poder de sugestdo quando o
final retoma a imagem de abertura, fecha um ciclo e emoldura a estdria (Xavier,
1984: 42).

4. As efigies e os grandes planos gerais

Até aqui, aludimos as taticas de narracdo que se compdem com imagens que
empregam a luz no filme de modo a mobilizar a funcdo dramética da sua representacao.
De acordo com a tipologia proposta por Jacques Aumont em seu estudo O Olho
interminavel, ha ainda as funcGes simbolica e atmosférica no seu modelo de utilizacao
da luz nos filmes (Aumont, 2004: 172-175). Esta divisdo de funcdes € realizada grosso
modo, como explica o autor. N&o obstante, é Util para compreendermos como a imagem
elabora relagdes com o filme em geral.

A funcdo dramaética diz respeito a relacbes propriamente espaciais e cénicas.
Evidentemente, a exposicdo e énfase em certas zonas da imagem estdo a servico da
producdo da diegese. A narracdo elabora-se, entdo, através da imagem. A funcdo
simbolica “liga a presenca da luz na imagem a um sentido”, conforme explica o autor
(ibidem: 173). Geralmente imanta a representacdo com algo de extraordinario, em uma
criacdo de agentes transcendentes a narrativa, com algo de sobrenatural, de graca ou de
sobre-humano. J& a funcdo atmosférica é a que ndo responde a codifica¢des simplistas,
pois diz respeito a delimitacbes do quadro ou de zonas do quadro. A incrustracdo de
uma funcdo atmosférica ¢ “fraca”, mas leva a efeitos conotativos do quadro como um
todo. Seria, segundo o autor, um “loginquo bastardo da fung¢do simbolica” (ibidem:
174).

Temos, no filme em questdo, a utilizacdo parcimoniosa, mas eloquente da
simbologia do culto mariano. Desde a cena em que Josué se Vé solitario em uma noite
soturna na Central do Brasil, comparecem imagens as mais variadas. A primeira delas é
a mais significativa, pois acontece no oratorio do local. A estadtua de uma santa esta
envolvida pela aura da luz dourada do fundo e o relato claramente da a entender que o
garoto esta lidando com o luto da morte da sua mae. Ha a proposi¢éo, pela montagem,
de um plano ponto-de-vista do angulo em contra-mergulho da santa. Na mesma cena em

que Josué adentra a casa de Dora e vé na parede um quadro de louga com uma casinha,
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conforme ja expusemos, vé também uma virgem com um menino ao colo. Néo € o caso
de continuar a perfilar as mostracbes de quadros de culto mariano. E interessante
pontuar, contudo, que as imagens de Jesus sdo bem menos utilizadas, a exemplo do
adesivo colado no vidro do caminh&o da carona da dupla de protagonistas.

A principal divisdo de espacos em Central do Brasil se da entre o locus da cidade
e a dinamica do movimento que revela um outro Brasil, do viver interiorano mais
genoino e acolhedor. A grande cidade € representada como espago extremamente
fragmentado. A estacdo Central do Brasil, no Rio de Janeiro, € lugar de tristeza,
abandono, aliciamento e morte. Imagens entrecortadas pelo enorme fluxo de pessoas
sdo combinadas com rostos que indicam pobreza e soliddo. Iniciamos o filme
justamente com a fala de uma mulher que se comunica por carta com alguém que esta
preso. Ela diz estar “trancada aqui fora”. Em seguida, vemos mais movimento de
passageiros através de uma grade na estacdo. O principio de fundo da narrativa
melodramatica, de tudo explicitar, funciona desde os primeiros segundos do relato.

As cartas ditadas na estacdo Central do Brasil no comeco do filme séo
testemunhos de desalento, desencontro, ressentimento e revolta. A cena da morte de
Ana (Séya Lira), mae de Josué, é indicativa da relacdo entre extrema fragmentacdo na
montagem e elaboracgdo deste espaco onde se desfaz o tecido social. O atropelamento da
mde é mostrado com muitos planos, que se sucedem em poucos segundos. Ndo ha
acolhimento do menino em prantos pelos an6nimos transeuntes que mais se interessam
pelo corpo estirado no chédo. Josué enfrenta solitario a morte de sua mae. E mais: havera
apenas os interessados em se valer da sua orfandade para obter vantagens, a exemplo do
que se passara com a protagonista Dora, que o venderd a uma quadrilha. A este locus
segmentado e convulsivo a narrativa contrapde o fluxo do movimento que se inicia com
a viagem propriamente dita. As imagens ganham nova relagdo escalar e as sequéncias
que pontuam o trajeto até a casa do pai sdo intercaladas com a composicdo de grandes
planos gerais. A proposicdo de imagens com vastos horizontes estd servigco do
estabelecimento de uma meta, para a manutencdo do relato, e da criacdo de atmosferas,
para o deleite do espectador. Além disso, muitas vezes o plano geral com impressdo de
grande profundidade de campo é inserido dentro de uma cena, rebatendo na paisagem as
subjetividades das personagens. Vejamos alguns casos.

Logo na saida se instaura o continuo seguimento da camera que acompanha o
onibus no mesmo ritmo de movimentacdo. E um tipo de imagem em plano geral mais

fechado apenas no veiculo, proposicdo que acompanharad também o caminhdo da futura
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carona. E fundamental para dar esteio ao olhar de dentro do 6nibus no dia seguinte,
quando o menino observa os longes do quadro através da janela. Aqui, pela primeira
vez, 0 espectador comparte a visdo da personagem. A emolduracdo com a janela do
onibus traz indicacdo de uma analogia que marcou a propria invengdo do cinema no
final do século XIX, quando a janela de um trem emulava o recorte da janela da camera
cinematografica. Os objetos mais proximos do veiculo em movimento atravessam
rapidamente o quadro, mas a distante linha do horizonte e a paisagem implicada neste
olhar orientam nossa observacdo. Especialmente no final desta cena ha o mais
encantador quadro que envolve o movimento lateral do dnibus visto de fora e em
direcdo transversal para o fundo, distanciando-se do ponto de vista da cdmera, enquanto
0 céu e as montanhas ao fundo propdem outro enquadramento dentro do quadro. E um
dos momentos que promovem o0 gozo do nosso olhar: ha o azul do céu, ha uma réstia de
alta chuva no canto superior esquerdo. O 6nibus vai tornando-se cada vez menor: faz-se
da sua materialidade figura e se elabora uma verdadeira poesia da imagem em franco
distanciamento.

A cena na qual Dora vé partir o énibus com o dinheiro que deixara para Josué é
importante por estabelecer uma visada em plano geral implicando a personagem a olhar
da paisagem. A linha do horizonte é marcada pelas montanhas ao fundo. Dora esta de
costas, no primeiro plano da imagem, e 0 céu acinzentado prepara o desconsolo do
quadro da cabra manca, ja aludido anteriormente, que vira em seguida. No grande plano
geral, céu cinza e solo em imensa profundidade s6 sdo interpelados pela leve linha da
estrada que leva o Onibus ja para bem longe da senhora. Curiosamente, a cena que
mostra personagem a observar o longe do quadro no mesmo campo ndo é utilizada na
finalizacdo do filme, pois ndo vemos Josué e a paisagem integrados, restando apenas o
jogo do plano ponto-de-vista do menino que, chorando, vé o 6nibus com Dora ja bem
distante dentro do quadro. E importante anotar que o corte nos leva para dentro do
onibus, promovendo o salto para junto de Dora também em lagrimas. O filme termina

justamente com este super salto para dentro de um ponto distante da paisagem.

5. A guisa de uma finalizagio

Procuramos examinar a narratividade melodramatica com um pensamento que

envolve o estudo da imagem e da narragdo do filme. A ideia era chamar a atencédo para
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articulacdo contraditéria de um relato continuo, retornando a Central do Brasil e
analisando-o a partir da leitura dos livros Discurso cinematografico e por Griffith,
estudos do critico e tedrico Ismail Xavier. O objetivo era posicionar um olhar que
examina a persisténcia do cinema de decupagem cléssica, mas que também poderia ser
investigado em outros angulos.

A permanéncia da teleologia redentora é colocada em questdo pelo estudo das
formas de equacionamento dos sujeitos na narrativa. E, sem duvida, uma equacéo
problemaética e conservadora. O drama da reintegracdo moral da familia é ladeado pela
questdo do pertencimento, da busca do “mais-proprio”. Foi analisado privilegiando o
desenrolar da economia narrativa: abertura e fechamento da diegese, procedimentos de
decupagem cléassica, imaginario da narracdo, construcdo dos planos gerais,
homogeneizacédo do relato e busca da emocéo do espectador.

Segundo o angulo deste estudo, a narrativa do filme Central do Brasil se
estabelece com a construcdo da homogeneidade visual e na exploracdo de principios
classicos de representacdo, de diegetizacdo do universo representado. Entre
deslocamento e suspensdo do movimento, remete-se a algo que integra o filme desde os
seus planos iniciais: uma dindmica que pode ser resumida no movimento de chegada ou
partida de um trem de passageiros, explorando uma mdsica de andamento cadenciado
como o proprio deslocamento pressupde, com o “andante” que acompanha as
personagens por todo o filme. Ja os momentos suspensivos delimitam atmosferas,
identidades psicologicas e enquadramentos simbolicos em seu jogo de explicitacdo de
carater e mudanca de carater. H4 também a interveniéncia de uma estratégia de
construcdo dos longes do quadro, num jogo caracteristico de elaboracéo de distancias e
da linha do horizonte que pontuam determinadas sequéncias. Assim, através da
brilhante articulacdo entre imagem e narratividade, o0 melodrama classico-narrativo se
atualiza novamente, com o0 encantador uso da textura documentéria, seguindo a

conducéo do infante desprotegido.
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