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INTRODUCAO

POR EDUARDO BAGGIO

A Hatari! Revista de Cinema chega a sua 4* edi¢ao com o olhar voltado para o Cinema
Brasileiro dos anos 80. Diante da revolugao glorificada dos anos 60 e da marginalidade
enaltecida dos anos 70, a cinematografia brasileira da década da redemocratizagdo e
do encerramento do ciclo da Embrafilme (1969-1990) sempre foi tratada como menor.

Porém, quando nos atemos a filmes desse periodo encontramos grandes poten-
cialidades artisticas e politicas, como nos filmes de Suzana Amaral, Adélia Sampaio,
TizukaYamasaki, Norma Bengell e Lucia Murat. Cinco mulheres diretoras com seus
cinco filmes de desbravamento, abordados por uma mulher de 19 anos, Hanna Espe-
ranca, que nao passou pela ditadura, que ndo teve que lutar para votar, que pode, em
teoria, vestir a roupa que quiser, mas que nio aceita um meio artistico tdo machista.

Os arredores da Rua do Triumpho marcaram o cinema brasileiro dos anos 70 e 80,
com a conhecida e ndo demarcada Boca do Lixo. Pedro Favaro nos apresenta o cineas-
ta que, provavelmente, mais represente o espirito da Boca, Ozualdo Candeias. Ja Tiago
Lipka trata de um filme especifico, Filme Deméncia (1986), do também oriundo da
Boca, Carlos Reichenbach, que fez sua subverséo ao classico de Goethe com uma bra-
silidade oitentista fascinante. Reichenbach ainda foi objeto das consideragdes de Jucas
Jeison, que destacou Império do Desejo (1980).

A partir de questdes politicas e econdmicas do Brasil dos anos 80, Lucas Taras
dialoga com dois dos mais destacados filmes de Arnaldo Jabor, “Eu Te Amo
(1981) e “Eu Sei Que Vou Te Amar (1986), como possibilidades entre o coletivo
e o individual. Partindo do mesmo contexto politico-econémico e procuran-
do ampliar as relagdes que dele surgem em Opera do Malandro (Ruy Guerra,
1985), Renan Turci nos oferece uma analise muito particular deste filme e do
processo de adaptagdo que o originou.

A “Trilogia Paulista da Noite” ou os filmes do “Neon-realismo” sdo objeto
dos textos de Felipe Rocha, Marcela Patricio de Almeida e Gabriela Quadros.
O primeiro destaca o simbolismo de Cidade Oculta (Chico Botelho, 1986) e
nos lembra que o filme é, em grande medida, herdeiro da Boca do Lixo e assim
aponta para relagdes importantes no Cinema Brasileiro dos anos 80. Outro tipo
de relagao ¢é levantada por Marcela de Almeida ao tratar de A Dama do Cine
Shanghai (Guilherme de Almeida Prado, 1987) e suas liga¢des com o préprio
cinema e, em especial, como referéncia explicita ao A Dama de Shanghai (Or- 07
son Welles, 1948). Por fim, Gabriela Quadros discute a realidade e a mentira
em Anjos da Noite (Wilson Barros, 1987) e mostra que trata-se de um filme
potente e politicamente provocador, apesar do que diziam seus detratores.
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Que Bom Nos Ver

De 1897 até a década de 1960 apenas sete mulheres dirigiram longas
no Brasil. Tudo bem, eram outros tempos. Vieram entdo os anos 70 e 80,
junto com lutas politicas e a revolucao sexual e algumas outras diretoras
comecaram a aparecer. Depois 0s anos 90, com o Cinema da Retomada,
quando houve um crescimento consideravel de mulheres na direcdo de
longas. Somando tudo isso mais 0s anos 2000, chegamos ao nimero 84.
84 ¢é até onde vai a lista de nomes de todas as diretoras que dirigiram
longas no Brasil'. N&o, a lista ndo ¢ de um periodo ou de uma década, €
de toda a cinematografia brasileira. Em mais de 100 anos, apenas cerca

de 84 mulheres conseguiram dirigir seus longas.

Visto esse panorama, pode-se dizer, mesmo assim, que 0s anos 80
configuram-se como um periodo interessante para as mulheres dentro do
Cinema Brasileiro, um predecessor para o Cinema da Retomada. Vindo
de outras fungdes dentro dos filmes nos anos 70 ou apenas dirigindo cur-
tas, é na década de 80 que elas comegam a surgir com seus primeiros lon-
gas. Suzana Amaral, Adélia Sampaio, TizukaYamasaki, Norma Bengell
e Lucia Murat compB8em esse quadro tdo pequeno de mulheres diretoras
brasileiras. Com filmes importantissimos ndo s6 para a representativida-
de das mulheres no Cinema Brasileiro, mas também como valor histérico
nacional que caracterizou uma época e que devem ser lembrados, anali-
sados e estudados de forma tdo vigorosa quanto os filmes dirigidos por
homens do mesmo periodo.

As palavras-chave para descrever os filmes dirigidos por mulheres nos
anos 80 sdo, definitivamente, protagonismo feminino. Quase como um
pacto necessario de se fazerem representar, de ndo serem mais coadju-

IMARCELINO, Adilson. Boom — Mulheres na Direcao. 11
Em: <http://www.mulheresdocinemabrasileiro.com/site/criticas/visualiza/7/Boom-Mu-
lheres-na-direcao>. Acesso em: 05 de dezembro 2015.
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vantes da propria historia e, ainda, de se representar sob a propria pers-
pectiva feminina. Suzana Amaral dirige A Hora da Estrela (1985), esco-
Ihendo adaptar uma obra literaria que além da personagem principal ser
mulher, também ¢ escrita por uma mulher, Clarice Lispector. O que tor-
na ainda mais interessante a adaptacéo é que Macabéa (interpretada por
Marcelia Cartaxo), a protagonista da historia, ¢ completamente comum.
N&o € bonita ou sensual, € pobre em um emprego com salario reduzido,
tem manias excéntricas e ndo tem nada de extraordinario em sua vida.
Suzana Amaral mantém isso em seu filme, ndo altera as caracteristicas
da personagem ou de sua trajetoria para deixd-la mais interessante ou
atraente, ja que é o fato de ser tdo comum e a0 mesmo tempo téo estra-
nha com suas manias expostas que nos atrai, que nos faz simpatizar com
Macabea.

Ja Amor Maldito (1984), de Adélia Sampaio, leva ao filme ndo s6 o
protagonismo feminino, mas também a tematica da homossexualidade
feminina, sendo um dos primeiros filmes brasileiros a focar inteiramen-
te no assunto. Baseado numa historia real, Adélia Sampaio nos revela
um pais ainda preconceituoso e calcado na religido quando Sueli (Wil-
ma Dias) morre ao se jogar do prédio de sua esposa Fernanda (Monique
Lafond). Fernanda ¢ entdo acusada de ter matado Sueli e de ter levado
a moca para 0 mau caminho e enfrenta um tribunal que ird julgar sua
inocéncia, sendo exposta a todo momento pelos advogados e pela fa-
milia religiosa de Sueli. Enquanto o tribunal ocorre, Fernanda relembra
dos momentos com a parceira, como se conheceram, 0 casamento, as
felicidades e infelicidades, reconstruindo assim, através de flashbacks, a

12 historia das duas mulheres.

Doloroso, Amor Maldito nos agonia ao mostrar Fernanda no tribunal

OO



Que Bom Nos Ver
tdo impotente enquanto dois homens decidem e expbem sua vida, sua
sexualidade e ditam o que é verdade ou mentira sobre seus sentimentos

em relacdo a Sueli, enquanto € constantemente chamada de imoral, suja
e corrupta pelo simples fato de ser léshica.

E dificil, até nos dias de hoje, achar um filme que trate da homossexu-
alidade feminina sem sexualiza-la, sem torna-la um mero fetiche mascu-
lino pornografico sob pretexto de representagdo. Amor Maldito consegue
alcancar a representacdo necessaria e discutir o assunto sem apelar para o
sexo fetichista e raso. Muito mais do que isso, Adélia Sampaio se interes-
sa em falar sobre o amor de duas mulheres, sobre as dificuldades de um
relacionamento, sobre a impoténcia ao ndo conseguirmos ajudar aqueles
gue amamos e, ainda, fazer uma série de criticas ao tipo de mundo pre-

conceituoso e misogino que, 31 anos depois, ainda temos que encarar.

Voltando a falar de protagonismo feminino, dois filmes se destacam
nesse assunto: Parahyba Mulher Macho (1983), de TizukaYamasaki e
Eternamente Pagu (1987), de Norma Bengell. Ambos retratam uma figu-
ra feminina histérica importante, sendo o primeiro sobre a poetisa e fe-
minista Anayde Beiriz (interpretada por Tania Alves) e o segundo sobre
a militante e artista Patricia Galvdo, conhecida como Pagu (interpretada

por Carla Camurati).

Anayde Beiriz foi amante de Jodo Dantas, homem importante na his-
toria da Paraiba e do pais por ter sido o responsavel pelo assassinato de
Jodo Pessoa, e é este aspecto que muitas vezes é relembrado nos livros. Ja
no filme, Yamasaki se nega a mostrar apenas essa faceta. Anayde Beiriz
ndo ¢ e nem foi apenas amante de Jodo Dantas, e ¢ tragando a historia da
poetisa desde o comeco, quando ainda era menina, que Parahyba Mulher 13
Macho mostra quem foi essa mulher que possuia um espirito transgressor
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e revolucionario. O corte de cabelo masculino, o envolvimento na politi-
ca, a defesa pelo voto feminino, o ato de levar educacao aos pescadores,
a liberdade sexual, sua vivacidade e coragem. Todos esses aspectos séo
mostrados por Yamasaki, muito além de Jodo Dantas. O relacionamento
dos dois ¢ sim explorado, afinal, um foi decisivo para a historia do outro,
mas relembrando sempre que Anayde Beiriz ndo se resume ao homem
que amou.

Norma Bengell também escolhe apresentar uma faceta diferente de
Patricia Galvdo em Eternamente Pagu. Apesar de sua literatura e o rela-
cionamento da artista com o Modernismo e, principalmente, com Oswald
de Andrade e Tarsila do Amaral estarem presentes por todo o filme, ¢ a
militancia, a luta e indignacdo com o cenério politico-social brasileiro
de Pagl que ganha o maior destaque no filme. Com o pais recém-sai-
do da ditadura no periodo em que o filme foi langado, era mais do que
importante relembrar Pagl e, ndo s6 sua insatisfagdo, mas também sua
coragem de agir, persistir e fazer mudar.

Os anos de ditadura deixam feridas até hoje em seus sobreviventes,
seus familiares e qualquer um que tenha ouvido sobre o terror que foi
esse longo periodo da histéria brasileira. Que Bom Te Ver Viva (1989),
de Lucia Murat, foi uma cutucada dolorosa em seu tempo e, hoje, ndo
perdeu seu efeito, nio ficou velho. E um filme necessario para que lem-
bremos de ndo nos sentirmos confortaveis com o tempo que passou, de

nao esquecer da brutalidade que perdurou por tempo demais na historia.

Ldcia Murat, assim como as outras diretoras aqui citadas, foi presa e
torturada na ditadura. Lucia Murat € uma mulher que sobreviveu. Mas

14 como contar sua histéria se ninguém quer ouvir? Se as pessoas preferem
o seu siléncio? E dai que Que Bom Te Ver Viva surge. Com o titulo auto-
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por Hanna Esperanga
explicativo, Murat junta em um tnico filme mulheres que sobreviveram
e que, encontraram, finalmente alguém que quisesse ouvir: outras mu-
lheres. Junto a essa parte documental, ainda temos o monélogo feito por
Irene Ravache, que divaga através de uma personagem sem nome sobre
ser mulher e ter sobrevivido a tortura. Ja logo de inicio, num mondlogo
cheio de raiva, a personagem olha diretamente para a camera, para nos,
e diz “Todos vocés acham que a gente ¢ diferente s6 pra fingir que nunca
vao estar no lugar da gente, né? Uma forca pra cada um de nés em praga
publica. Pode parar, pode parar! Guardem a minha pra quando eu tiver
80 anos! Essa ¢ a minha historia e vocés vao ter que me suportar! ”. E
assim as mulheres que dardo depoimentos para o filme sdo apresentadas
uma a uma.

Parto na cadeia, menstruacdo no pau de arara, estupro, o uso do corpo
como instrumento de tortura... experiéncias que s6 poderiam ser compar-
tilhadas e compreendidas por outras mulheres. E a partir de uma perspec-
tiva inteiramente feminina que Lucia Murat ira dialogar com essas sobre-
viventes e questionar, sendo ela mesma uma, 0 modo como a sociedade
as silenciam e as tratam muito mais como vitimas do que seres humanos.

Mas o filme vai também além de relatos. Ele busca saber como essas
mulheres lidam com terror da memoria, com as cicatrizes, com os fa-
miliares e amigos perdidos, com a maternidade, os relacionamentos e o

sexo. Elas sobreviveram a ditadura, mas como sobreviver depois dela?

Eu sou mulher e tenho 19 anos. Eu ndo passei pela ditadura, eu ndo
tive que lutar pelo voto, eu posso, em teoria, vestir a roupa que eu quiser
e cortar meu cabelo do tamanho que preferir. Ainda assim, por que as
lutas de todas as mulheres representadas nesses cinco filmes parecem tao 15

atuais? O preconceito, a sexualidade, o abuso que sofremos, a falta de
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representacdo... mesmas lutas em contextos diferentes. Cinco mulheres
com cinco filmes distintos, iniciando suas carreiras € montando territo-
rio para as outras diretoras que estariam por vir, estampando em suas
obras mulheres que lutaram, mulheres importantes e também mulheres
comuns, sobreviventes. Pode nao ser muito, mas ¢ algo. Eu sou mulher e
poder se ver representada em uma industria machista é algo sim. E algo
grande.

Afinal, essa € a nossa histdria e vocés vao ter que nos suportar.

Hanna Esperanca
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A Boca ‘80 ou Candeias nos Anos 80
Candeias € um daqueles cineastas honestos ao mundo e ao que lhes
¢ importante, o que torna o seu modo de filmar - cru, rude, sujo e des-
provido de cosmética - muito mais interessante do que a idéia de que a
arte reside na estética, ou seja, a estética considerada simplesmente como
uma transgressdo ou uma vontade de transgredir que supostamente pro-

move uma intelectualizagao a obra. Candeias filma do jeito que filma por

vontade propria, por achar necessario.

Nao se sente vontade de viver em um filme de Candeias. Sao filmes
hostis que ndo ostentam qualquer tipo de glamour. Porém, ele ndo tem
medo da fic¢do, do surreal e de artificios que supostamente distanciam
da realidade crua presente em seus filmes. Pelo contrario, ele entende que
sdo justamente esses momentos que nos aproximam daquilo que néo se
mostra, que nado se fala, mas que se sente.

Ozualdo Candeias parece ser o cineasta mais fascinado pela Boca do
Lixo e os tipos que por 14 transitavam nos tempos de gloria da Rua do
Triumpho. Provavelmente, boa parte das fotografias que existem da Boca
devem ter sido tiradas por ele, que tem dois curtas sobre a vida do lugar,
Uma Rua Chamada Triumpho 1969/70 (1971) e BocaDoLixoCinema
(1976), esse ultimo definido como uma “reportagem” nos créditos ini-
ciais. Uma Rua Chamada Triumpho ¢ composto de filmagens de fotos
tiradas por Candeias com uma narracdo que conta da rua e das pesso-
as fotografadas. No fim dos anos 80, porém, Candeias faz As Bellas da
Billings (1987) numa época em que “a Boca ja ndo ¢ mais aquela”, como
diz James, um dos personagens que perambulam pela cidade e pela vida.
Essa ¢ uma cena em que James e seu parceiro recém conhecido (um vio-
leiro interpretado por Almir Sater) passam em frente ao Bar Soberano, 0 19

“bar dos artistas”. Nessa cena, Candeias desenvolve um olhar extrema-
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mente nostalgico e belo, inclusive usando como trilha a muasica de A
Margem. Ele filma companheiros cineastas como Carlos Reichenbach,
Ody Fraga, Jairo Ferreira e ele mesmo olhando fotografias. Talvez, ao
filmar isso, ele filme a cena mais convidativa do filme, afinal, nostalgia ¢
saudade e essa saudade a gente, que assiste, também sente.

Candeias filma com um olhar de curioso. Curiosidade essa as vezes
sem muito pudor e completamente desprovida de nojo. Candeias ndo co-
loca luvas ao entrar na cidade e nas pessoas — marginais - que lhe déo
vida e gue nela trabalham e sobrevivem. Tudo que acontece simples-
mente acontece, ndo existem julgamentos. Por isso mesmo imagino o
cinema dele como curioso. Curiosidade e interesse ndo existem a par-
tir de julgamentos. Figuras recorrentes nos filmes dele sdo os aleijados.
Candeias entendia que ndo precisava ser aleijado para filmar aleijados.
Principalmente no Bellas da Billings, mas também em AOpg¢do, Can-
deias exerce um fascinio pela figura do deficiente fisico. Ele ndo julga,
ndo ridiculariza nem os diminui. Ele filma com um olhar fascinado por
aquele gque arranja jeitos de fazer o que supostamente lhe seria impossi-
vel, viver normalmente, trabalhando, se locomovendo, inserido no dia a
dia da cidade e na vida de outras pessoas.

Candeias tem 4 filmes realizados durante os anos 80. AOpgao, ou as
Rosas da Estrada (1981), Manelao, o Cagador de Orelhas (1982), A Frei-
ra e a Tortura (1983), e As Bellas da Billings (1987). Infelizmente, entre

esses, o que assisti em melhor qualidade foi A Freira e a Tortura.

A Freira e a Tortura ¢ um filme que difere dos outros filmes de Candeias,
apesar de ficar bem claro que ¢ um filme dele. O filme ¢ uma adaptagdo
20 deuma peca, porem muito mais contida do que a adaptacdo de Hamlet

que Candeias faz em A Heranga (1970). A Freira e a Tortura ¢ um filme
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A Boca ‘80 ou Candeias nos Anos 80
RS por Pedo Favaro e
de encomenda, uma historia que talvez nunca pudesse ter vindo do pro-
prio Candeias, mas que ele filma com honestidade ao cineasta (e pessoa)
que é. O sexo, assim como em varios de seus filmes — e em todos dele
dos anos 80 - é sempre presente e anti-erdtico. Em AOpgao, o sexo é um
meio. Um meio de locomogao e um caminho necessario para outro tipo
de vida. Em Maneldo, o Cacador de Orelhas, o sexo ¢ nada mais que
uma necessidade fisica, animalesca e desprovida de qualquer significa-
do além da felicidade irracional vinda do préprio ato. Em A Freira ¢ a
Tortura, o sexo ¢ tortura psicologica e fisica. Em As Bellas da Billings,
0 sexo é somente presente nas duas irmas de James, Aspésia e Veronica.
Aspasia é virgem e sua mae exige que ela case assim, enquanto Verénica
¢ a “corrompida” (sexo nesse filme € corrupgao, e s6 fazem aqueles ja
corrompidos). Por conta disso, Verdnica as vezes se oferece, por pedido
da mae, para o namorado de Aspasia para “salvar” a virgindade da irma.
Essa familia disfuncional, que vive de restos de comida (até as galinhas

comem antes), ¢ a familia de James.

James - ndo Jaime, que é nome de pobre - transita entre 0s marginais
de Sao Paulo durante todo o filme, agregando quase sempre consigo o
personagem de Almir Sater, que inclusive se mistura a familia e é atraido
por Aspasia, assim como ela é por ele. Atracdo essa incomum aos outros
filmes de Candeias dos anos 80, justamente por ser uma atracdo do olho
no olho, e ndo do olho na bunda. As Bellas da Billings é o penultimo
filme de Candeias, e realmente ¢ possivel sentir nele uma esséncia de
“quase-ultimo”, tanto pelo didlogo nostalgico com a Boca do Lixo quan-
to pelo olhar fascinado sobre o0s personagens marginais e a cidade de Sao
Paulo, assuntos caros a Candeias dentro de sua filmografia. Se em As 21

Bellas, Sao Paulo ¢ onde o filme existe e o caminho ¢ feito, em A Opc¢ao
Séo Paulo é a chegada, onde o0 caminho acaba. Ao chegar, Candeias torna
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seu olhar as pessoas que la sobrevivem, ao caminho delas dentro da cida-
de. Caminho esse mais sem destino que um road trip a lugar nenhum, ou
melhor, a qualquer lugar.

Grandes artistas ndo sdo aqueles que amam exclusivamente aquilo
que ¢ solido e superficial na arte, mas aqueles que amam e se interessam
pelas coisas da vida. Candeias sem ddvidas era interessado nas coisas da
vida. Ele viveu como varios de seus personagens, talvez quase tdo and-
nimo quanto, o que o possibilitou filmar sempre de igual para igual. Um
cineasta marginal, fazendo um cinema marginal com pessoas marginais.

22
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<><><><>O<>'<> O Fausto Brasileiro W
por Tiago Lipka
“DIRETOR. V6s ambos, que me tendes tantas vezes
Em apertos e magoas socorrido,
Dizei-me: Que futuro a nossa empresa
Agourais nestas terras de Alemanha?
Desejos tenho de agradar as massas,
Pois elas vivem, e viver nos fazem.
O teatro esta pronto, esperam todos
Uma festa gozar. Ja estdo a postos,
Bem abertos os olhos, desejosos
De maravilhas ver. Sei por que modo
O publico favor ganhar se logra,
Mas em tal embarago nunca estive;
Néo estédo afeitos ao melhor, é certo,
Mas, por meu mal, tém lido imensamente.
Que havemos de fazer, por que pareca
Bem novo tudo, de conceitos rico
E demais agradavel? (...)”

(Trecho do prélogo de Fausto)

“Agora, com a devida distancia, eu posso afirmar que é possivel dividir os meus
filmes em duas vertentes distintas: a) os de teor intimista que investem num ci-
nema dos sentimentos a Zurlini, no melodrama social & Fassbinder e sobretudo
no realismo exacerbado de certos filmes de Buiiuel e Rosselini. Amor, Palavra
Prostituta, O Paraiso Proibido, Extremos Do Prazer, Anjos Do Arrabalde, Dois
Corregos e Bens Confiscados sdo filmes desta vertente. Nestes filmes ndo ha um
espago muito aberto para a ruptura formal; ao contrario, sdo filmes ‘concebi-
dos no papel’, de construgdo antecipada muito sélida e onde o conceito de dire-
¢do estd mais proximo da idéia de ‘regéncia’. b) os que buscam fazer dialogar
o ‘cinema popular’ com a ousadia formal e/ou a experimentagdo. Esses filmes
enxergam cada uma das etapas da realizag¢do escritura, filmagem, montagem e
finalizagdo) como uma aventura a ser explorada de forma inédita. Garotas Do
ABC ¢é um irmdo gémeo de Filme Deméncia, Império Do Desejo, Lilian M. e
Alma Corsaria, exatamente por trafegar entre o filme narrativo e sua ruptura
constante.(...) Se vocé me perguntar quais os filmes que eu pessoalmente mais
gosto como cinéfilo eu ndo hesito em dizer que sdo os da segunda vertente,
exatamente porque sdo mais ‘imperfeitos’, mais ‘sujos’, embora os da primeira 25
vertente tenham me dado mais prestigio.”
(Trecho de entrevista de Carlos Reichenbach para a Revista Epoca)
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Langado em 1986, Filme Deméncia nao € s6 um dos trabalhos mais in-
trigantes de Carlos Reichenbach, mas também do cinema nacional como
um todo. Como outros que enxergaram na obra de Goethe a possibilidade
de discutir obsessdes pessoais, como F.W. Murnau, Alexandr Sokurov e
Thomas Mann, por exemplo, Reichenbach faz um estudo de personagem
que, afetado por inUmeras circunstancias sociais, encontra-se perdido em
busca de uma utopia. Ironicamente, foi seu Unico filme produzido pela
finada Embrafilme. Era 1985, época de grande crise financeira no pais,
e o cineasta havia conseguido o apoio financeiro - € com um bom orga-
mento, tanto que desejava rodar o filme com algum grande astro italiano
como protagonista - mas o dinheiro demora a ser liberado, e ha grandes
conflitos entre a produtora e o diretor: na verdade, € s6 pelo apoio ex-
cepcional da equipe e dos dois atores principais que 0 projeto conseguiu
ser finalizado. Curiosamente, Reichenbach adaptava a classica historia
do homem que vende a alma para o Diabo. Vindo das pornochanchadas
e do cinema marginal, o diretor da as caras ao grande publico com uma
belissima subversdo de um cléssico estabelecido.

Mas esta ironia se soma o fato de que Reichenbach expds demdnios
ainda mais profundos em Filme Demeéncia, cujo roteiro foi co-escrito por
Inécio Araujo: parte de uma familia de enorme fortuna do Rio Grande do
Sul, boa parte deles de industrias graficas e editores, o cineasta perdeu
o pai aos 13 anos de idade, e lentamente acompanhou toda sua heranga
escapar das maos de seus parentes. Sua identificagdo com o protagonista
do filme ¢ 6bvia e é trabalhada de formas diversas durante a narrativa,
como na breve citagdo do mito de Faetonte, filho de Apolo que perdeu o
carro de fogo que recebeu do pai como heranca.

26

Vencedor de diversos prémios importantes na época, como o de Filme
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por Tiago Lipka
Inovador do Ano no Festival de Rotterdam e diversos no Festival de Gra-
mado, Filme Deméncia conta a historia de Fausto (Enio Gongalves, bri-
lhante): depois da faléncia da empresa de cigarro que herdou de seu pai e
apos ser abandonado pela mulher logo depois de descobrir que ela estava
o traindo, ele rouba um revolver e atravessa Sao Paulo a noite, passan-
do por boates, bares, postos de gasolina, cinemas, muquifos, cruzando
com personagens marginais e intelectuais, com um objetivo: encontrar
o litoral que aparece em seus sonhos/visdes € também frequentemente
em fotos e cartazes por onde passa. Em meio a isso, € perseguido por vi-
soes de uma menina de mais ou menos 10 anos e, claro, Mefisto (Emilio
Di Biasi) em trés formas, além da “classica”: como empresario (“Eu sei
onde achar o Eden. Eu era o dono™), mendigo (“Miracelle”) e no final
como uma senhora idosa (“O que esta acontecendo agora nao interessa”
“O que interessa?” “Seguir o caminho”) - talvez em referéncia mais di-
reta ao classico de Goethe, onde Mefistofeles diz a Fausto logo no inicio

que so pode se aproximar se ele aceita-lo trés vezes.

Apesar das varias referéncias a obras literarias e cinematograficas, da
quase inexistente relagdo de causa e efeito em suas cenas - que acaba
criando um tom episddico e surreal para a narrativa - Filme Deméncia
apresenta um humor e ritmo da montagem que claramente buscam uma
aproximagdo com o cinema mais comercial, que o roteiro teoricamente
tenta evitar com suas escolhas. O uso da repeticdo dos signos em todas
estas sequéncias (Mefisto, a menina, o mar/agua, a imagem do litoral)
também parece “facilitar o acesso” do grande publico para suas ideias.
Poesias e discussdes complexas caminham lado a lado com palavrdes de
quinta categoria, e a belissima trilha sonora de Manoel Paiva e Luiz Cha-
gas usa de instrumentos populares e diversos ritmos - mas é toda baseada

27

na partitura da Oitava Sinfonia de Gustav Mahler.
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na partitura da Oitava Sinfonia de Gustav Mahler.

Tecnicamente, ¢ um filme com nitidas influéncias da Nouvelle Vague -
em especial o estilo de montagem fragmentada que surge principalmente
nos diversos mondlogos de personagens secundarios - algo que além de
prestar uma das varias homenagens de Reichenbach a outros cineastas,
também evita um ar teatral para estes momentos pontuais e poéticos.
Ha também algo “Felliniano”: ecos de A Doce Vida estdo por todos os
cantos - talvez o tom levemente surrealista, a ambientagao, o figurino do
protagonista. Ou talvez simplesmente porque se o Marcello de Fellini de-
clamasse sua fala “somos tao poucos os descontentes com no6s mesmos”,

o Fausto de Reichenbach certamente acenaria, concordando.

Mas talvez a maior obsessdo de Filme Deméncia seja a relagdo do
protagonista com a representacdo: seja em interpretar seus sonhos (na ex-
traordinaria cena da conferéncia, tenta chegar ao mar, mas ele se afasta;
mais tarde, descreve-se nadando mas sem conseguir chegar a terra firme),
ou a crescente obsessao pela imagem do litoral - que serd chamado de
Miracelle por Mefisto -, Reichenbach aproveita esta oportunidade tema-
tica para brincar a vontade com o constante uso de referéncias a outros
filmes e cineastas - caracteristica que se apresenta em praticamente toda
sua obra, sendo nada menos que apropriado que a figura de Mefisto surja
pela primeira vez no cartaz de um filme no cinema - e suas aparig¢des e
desaparecimentos sejam sempre marcados por 0bvios truques de cdmera
e/ou montagem. A ideia da representagdo surge como perfeita metafora a
um dos temas centrais do filme: a constante busca pela utopia, referencia-
da pelos poetas que aparecem na obra, mas também de formas mais sutis,

2g  €Omoamarca de cigarro do protagonista que se chama Eden ou a prépria
imagem da menina na praia.
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E trata-se de algo absolutamente perfeito que uma trama tao repleta
de curvas e simbolismos se encerre com uma sequéncia de estrada em
linha reta proximo ao litoral - e que em seu climax, Fausto destrua um
dos maiores signos associados a sua pessoa durante a obra: o espelho. Na
historia de Goethe, Fausto vende sua alma em troca de conhecimento,
mas € apenas um joguete em uma aposta cruel entre Deus e Mefistofeles.
Para Thomas Mann, foi um pianista capaz de tudo pela perfeicdo. Para
Sokurov, um cirurgido obcecado em encontrar a alma no corpo humano.
Para Reichenbach, Fausto anda pelas ruas e nio sabe o que quer. E quase
um personagem do Neorrealismo, atravessando a tela, caminhando sem
objetivo, afligido pelo acaso. Chega a afirmar que sequer tem uma alma
para vender. Filme Deméncia talvez seja sobre vazio espiritual. E nesse
sentido, talvez a cena final seja menos um fechamento tematico de suas
complexas nogdes sobre a representacdo e mais sobre um pai encontran-
do enfim algum sentido para sua vida, mesmo que momentaneo: tranqui-

lizar a sua filha de que o que a assustou foi apenas um pesadelo.
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<><><><> Politica do Tesdo: anotacdes sobre “O Império do Desejo” O<><>C
por Lucas Jeison

“O filme é como um campo de batalha. Amor, odio, agdo, violéncia,

morte. E uma palavra — emoc¢do.” (Samuel Fuller.)
“A propriedade é um roubo "(Pierre Joseph Proudhon)

Ha quem diga que todos os grandes filmes tratam, no fundo, de um
unico grande tema: o cinema. No subdesenvolvimento econdmico e es-
tético do cinema brasileiro (estamos aqui no inicio dos anos 80), isso se
torna ainda mais latente, pois o filme em si j4 ¢ uma matéria bruta de
resisténcia, busca e inconformismo. Nesse contexto, Carldo Reichenbach
é 0 autor exemplar, cuja obra vai ser marcada pelo transito na Boca do
Lixo, pelo contrabando de ideias, pela cinefilia que desdgua na realizacao
artesanal do muito com pouco (como no cinema de Mario Bava, grande
her6i de Reichenbach) e por uma liberdade poética de tintas literarias,
filosoficas e eruditas, mas nunca esquecendo que o amor a vida que corre
24 quadros por segundo € o norte. Afinal, uma das maximas da rua do
Triunfo era a de € melhor ter a mée xingada do que ser chamado de in-
telectual.

Em “Império do desejo”, temos a materialidade de um certo ideario
politico que acompanhou ao menos duas decadas do cinema brasileiro,
apresentado como sintese. Pois se 0s cinemanovistas fracassaram em
seu contato com o publico, a pornochanchada na virada dos anos 70/80
lotava os cinemas de rua, nos centros e periferias. E o projeto de Rei-
chenbach passa por essas vias, onde popular, erudito, Godard, Roberto
Santos, musica classica e Boca do Lixo podem conviver em pe de igual-
dade. Assim como os corpos que transitam pela mitica Ilha dos Prazeres

Proibidos (1979), base conceitual e formal de Império do Desejo.
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Temos a praia, ambiente que foi cenario de Barravento, Limite, A Mu-
Iher de Todos, como o ponto de encontro do casal de jovens beatnicks
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que viajam sem rumo, € que gostam mesmo ¢ “de ndo fazer nada”; a
proprietaria (portanto, ladra) de terras e que expulsa os moradores que
nao tém onde ficar; o advogado falcatrua que, apesar de “meio quadrado”
gosta de jovens e tenta, ridicula e esforcadamente participar da libertacéo
sexual antes de libertar a mente; e 0 poeta ermitdo que mata a marretadas
quem ousar invadir a ilha sem ter compreendido a esséncia dos prazeres
proibidos. Ou seja, um espaco mitico marcado pelo signo da diferenga,
onde suaves travellings mostram a tentativa de homens e mulheres em
integrarem-se a natureza selvagem. Algo que ndo é possivel para todos.

Né&o apenas pelas maltiplas referéncias e citacdes disparadas ao lon-
go do filme, mas pela sua propria existéncia e papel crucial dentro de
um projeto de cinema em construgdo, mas ja com estrutura, “Império do
Desejo” contrabandeou (sob a superficie de “mais uma pornochanchada
produzida pelo Galante™) subversdo e radicalidade, mas sobretudo, um
cinema maior, liberto e libertador. Ao seu final, tal qual o viajante apds o

orgasmo, pode se resumir o filme com um grito de felicidade.

34



©/INDIYiDU!
A

O

: AE@'":.

Por Lucas Taras

_IE.—’L.TI \/

RINAILD:

TRRR

S

fa
i

|






<><><><> O Individuo e o Coletivo na Obra de Arnaldo Jabor 0<><>C
por Lucas Taras

A “década perdida” foi como ficou conhecida a década de 80 para os
brasileiros, uma década de instabilidade politico-econémica, quando o
aclamado milagre econdmico brasileiro chegara ao seu derradeiro fim
engatilhado pela crise do petrdleo, resultando no aumento de desempre-
go, em dividas externas exorbitantes e numa crescente desigualdade so-
cial em todo o cenario nacional. Acompanhado desta situacdo econémica
decadente vinha um igualmente decadente governo ditatorial, que para
sobreviver a pressao popular das “Diretas Ja” e do processo de abertura
politica que vinha se estabelecendo, recorria a taticas sordidas (como o
atentado Riocentro) para manter intacto o regime militar conservador de
entdo. A crise enfrentada pelo pais refletiu-se diretamente na producao
cinematografica nacional, o crescimento exponencial de espectadores e
de renda (chegando a sobrepor produgdes estrangeiras) obtidos durante a
década de 70 decaiu vertiginosamente ao adentrar na década perdida, re-
sultando em uma reducao no nimero de filmes produzidos e numa tenta-
tiva de recuperagao financeira pautada em grandes jogadas de marketing
e em producdes mais comerciais voltadas ao entretenimento-espetaculo.

E neste cenario que Arnaldo Jabor langa duas de suas obras mais rele-
vantes, “Eu Te Amo” (1981) e “Eu Sei Que Vou Te Amar” (1986), con-
cluindo com estes dois filmes (seus unicos filmes na década de 80) a
sua “Trilogia do Apartamento”, iniciada na década passada com “Tudo
Bem” (1978). A premissa dos ultimos filmes da trilogia gira em torno de
reflexdes sobre o amor e desilusdes amorosas sofridas pelos seus respec-
tivos personagens. Jabor ,no entanto, vai além de produzir um simples
melodrama de classe média em que dois personagens se indagam sobre o
amor em um apartamento de frente para a Lagoa Rodrigo de Freitas (Eu 37

Te Amo) ou em uma casa luxuosa (Eu Sei Que Vou Te Amar), utilizando-
-0s como alegorias para representagdes e discussdes sociais pertinentes
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a época. Sendo essa uma caracteristica recorrente nos filmes da trilogia
(talvez até mesmo uma caracteristica autoral de Jabor), em “Tudo Bem”,
temos uma situacdo em que uma familia de classe média carioca deve
conviver com 0s operarios que estdo reformando seu apartamento, fun-
cionando como uma roupagem para a representacdo da crescente desi-
gualdade social brasileira e suas lutas de classe.

Em “Eu Te Amo” e “Eu Sei Que Vou Te Amar” somos novamente
confinados em um apartamento, com seus personagens ensandecidos
pela loucura do amor, onde uma narrativa se desenvolvera de modo néo
convencional na forma de um fluxo de pensamento autoral pontuado por
personagens confusos, assombrados por seus fantasmas e suas respecti-
vas dualidades, refletindo em seus didlogos (ou monodlogos) uma socie-
dade brasileira em processo de modernizacdo e de importantes mudan-
cas, realizando desta forma um exercicio psicanalitico dos personagens
(individual) a0 mesmo tempo que realiza uma analise social (coletivo)
do Brasil de 1980. Arnaldo Jabor consegue magistralmente realizar uma
espécie de reducdo de escala ao transpor temas a serem discutidos sobre a
realidade da sociedade brasileira da época e internaliz&-los sem um Unico
ambiente e em somente dois personagens, valendo-se de divagantes dia-
logos, simbolismos e comentarios sarcasticos.

Esta correlagdo entre o individual e o social mostra-se mais presente,
dentre os ultimos filmes da trilogia, em “Eu Te Amo”. Como exemplo,
tomo a cena de introducao do longa, em que Paulo (Paulo César Pereio)
realiza uma parddia do Jornal Nacional. Olhando diretamente para seu
espectador, Paulo discorre sobre a noticia da descoberta de uma massa

38  informe e imunda encontrada no centro de Brasilia, e que alguns jornalis-

tas afirmam se tratar do fim do Milagre Brasileiro. Porém, Seu Serginho,

OO



<><><><> O Individuo e o Coletivo na Obra de Arnaldo Jabor 0<><><>
por Lucas Taras

o faxineiro-chefe, declarou “Enfim apareceu a grande cagada nacional”.
Tal frase pontua-se ao seu final com o iconico “plimplim” gerando uma
critica ambivalente tanto a midia brasileira quanto ao cenéario politico-
-econdmico brasileiro. Os proprios personagens podem ser interpreta-
dos como representacGes do contexto social. Paulo, um falido industrial,
vitima do fim do milagre econdmico, desiludido amorosamente apds
terminar um relacionamento com Barbara (Vera Fischer). Maria (S6nia
Braga), uma prostituta ou uma bacharela em letras? Que usa seu vestido
de baile pela primeira vez em treze anos (uma alusio ao extinto Al-5),
representando uma geracdo feminina que luta por seus direitos na decada
da revolucéo feminista, desiludida por seu relacionamento com um avia-
dor casado (Tarcisio Meira), representacdo de uma classe conservadora
falso-moralista em declinio.

A ideia de dualidade permeia durante todo o filme sendo utilizada su-
tilmente em aspectos imagéticos (simbolismos como espelhos, reflexos,
manequins, etc) e deslocando-se de maneira ambivalente entre discus-
sOes envoltas num microcosmo (valores e sexualidade de Paulo e a in-
defini¢do da personagem de S6nia Braga que ora atende por Maria, ora
atende por Moénica) e num macrocosmo (tradi¢do x moderno, nacional
x estrangeiro). Nota-se nitidamente esta relagdo dualistica entre a cul-
tura nacional e a influéncia da cultura norte-americana e sua respectiva
visdo estereotipada sobre o Brasil ao decorrer do filme. Os personagens
declamam frases em inglés repentinamente, referenciam algum icone es-
trangeiro em determinados momentos, representam uma viséo estereoti-
pada e preconceituosa sobre os brasileiros em uma cena em que Paulo e
Maria comem frutas e agem como primatas tentando balbuciar alguma
palavra enquanto Maria coloca as frutas na cabeca e danca como Carmen
Miranda, refor¢cando desta forma uma discussdao sobre o Complexo de

OO
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de Vira-Lata, termo cunhado por Nelson Rodrigues, que definia este
complexo como
(...) ainferioridade em que o brasileiro se coloca, voluntariamente,

em face do resto do mundo. O brasileiro é um narciso as avessas,
que cospe na propria imagem. Eis a verdade: ndo encontramos pre-

textos pessoais ou historicos para a autoestima.

Complexo este que parecia tomar mais forca na sociedade brasileira
conforme adentravamos na década de 80.

Jabor usufrui também da metalinguagem ao utilizar o filme como uma
representacdo da situagdo cinematografica brasileira da época, fundindo
uma heranga culta, realista e denunciativa de teor politico-econémico do
Cinema Novo da década de 60, com o cinema entretenimento-espetaculo
e mais comercial que comecara a surgir na segunda metade da década de
70 e que se tornara praticamente majoritario em relacéo a producéo au-
diovisual brasileira da década de 80. Maria, em determinado momento do
filme, comega a cantar Ewa Candomblé¢, como uma referéncia a algumas
producdes do Cinema Novo que utilizavam esse cantico (obras como
“Terra em Transe” ¢ “Deus e o Diabo na Terra do Sol”’) como uma for-
ma de resgatar referéncias culturais que representassem uma identidade
brasileira, no decorrer de todo o filme temos este embate entre a tradi¢ao
cultural nacional e a transformag¢do em um produto comercial influencia-
da por forcas estrangeiras.

Na sequéncia final do filme temos talvez uma representacao mais con-
creta e decisiva sobre o futuro da producao nacional e o futuro do proprio
Brasil. Paulo dispara seu revolver contra um espelho, destruindo a duali-

40 dade e assumindo um dos lados. Em seguida Paulo e Maria se entregam
um ao outro em uma envolvente cena, culminada simbolicamente por
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uma voz off narrando um comercial de sabonete, uma Sonia Braga que-
brando a quarta parede e olhando para nds, espectadores, agradecendo ao
publico como se estivesse em um programa de variedades, concluindo
com uma cena final em que Paulo e Maria dangam e cantam em uma rua
molhada, cercados por vitrines como se estivessem em um musical, um
género hollywoodiano por exceléncia, da década de 30, assumindo desta
forma a artificialidade comercial do espetaculo. Sendo o préprio filme
um produto desta onda de filmes espetaculo, ainda que consiga fundir

esta relagdo entre o comercial e o “culto”, que vinha na década de 80.

“Eu Te Amo” teve uma producdo, muito bem orquestrada por Walter
Clark, que visava atingir grande bilheteria atraves de um amplo jogo de
mercado por televisdo, radio e até mesmo pela moda com uma etiqueta
com o nome do filme promovida por Sonia Braga. Tornando-se desta
forma uma das maiores bilheterias nacionais e sendo comercializado pos-
teriormente em solo estadunidense.

Embora “Eu Sei Que Vou Te Amar” mantenha momentos que reme-
tam a um discurso social, estes se apresentam com menos frequéncia
comparando-se com os filmes predecessores, tendo mais em foco o con-
flito interno emotivo das personagens interpretadas por Fernanda Torres
e Thales Pan Chacon. Porém, mesmo pendendo mais para uma analise
individual sobre os personagens e suas reflexdes sobre o amor, Jabor con-
clui a trilogia do apartamento com uma critica social feita a sua maneira
mais autoral possivel, utilizando um sarcasmo tragicbmico nonsense na
sequéncia final do filme, em que os personagens estdo completamente
enlouquecidos pelo encarceramento psicolégico emotivo, quando o per-
sonagem de Thales Pan Chacon caminha com um pequeno polvo preso 41

em seu p¢é e Fernanda Torres, amedrontada, grita “Olha o polvo!”. Tha-
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les entdo responde-a bradando “O povo, finalmente a senhora se lem-
bra do nosso povo, do povo brasileiro”, terminando o filme com ambos
0s personagens envoltos por um grande polvo (ou seria povo?) em uma
praia. Desta forma irbnica e ambigua Arnaldo Jabor conclui sua trilogia
do apartamento.

Lucas Taras
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<><><><><> Malandro canta em homenagem ao capital <>O<><>C
por Renan Turci

O malandro ¢ um icone do brasileiro, fato este inegavel, tendo como
exemplo até o Z¢ Carioca, o malandro em penas. Entdo, por que ndo fazer
uma historia totalmente brasileira — ou quase - com esse personagem?
Assim nasce a “Opera do Malandro”, obra escrita por Chico Buarque e
baseada na “Opera dos Trés Vinténs”, de Bertolt Brecht.

Pela distancia histoérica das versdes, algumas adaptacdes sdo feitas
pelo contexto historico-sociais diferentes. Nessa época de Ditadura Mi-
litar, a peca da “Opera do Malandro” é encenada pela primeira vez, em
1978, ano em que o Al-5 ¢ retirado da constituicdo. Em 1985 ocorre a
queda do governo militar e essa historia volta ao publico em formato de
filme. Além disso, tem-se a irdnica presenca dos EUA fortemente coloca-
da nos anos 80, mesmo tendo sido esse pais o responsavel pelo periodo
de terror brasileiro, investindo grandes quantias de dinheiro — o Milagre

Econdmico brasileiro — para que o Brasil ndo se tornasse comunista.

Falando em capital, esse ¢ o assunto principal que permeia a obra de
Chico Buarque, como ele proprio diz em sua entrevista de 1978 para a
revista “Isto £

“A pega enfoca o fim do capitalismo autoritario e a en-
trada no pais do capital estrangeiro.(...) Nao ha mais lugar
para as pequenas falcatruas, as mais “inocentes”. Vocé tem
que pensar alto quando vai cometer uma malandragem. O
clima envolve opressores e oprimidos, a decadéncia de uma

época...” (Buarque, 1978)

Isso se da na obra com Max Overseas, o malandro, que trabalha fa-
zendo contrabando de itens dos EUA para o Brasil. Tudo se altera quan- 45

do Ludmila/Teresinha aparece e faz com que seu negdcio se transfor-

me em uma firma de importagao com capital estrangeiro, além de estar
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apaixonada por ele e querer se casar. O pai dela, Duran/Strudel, fica fu-
rioso e procura de todo modo acabar com isso, planejando inclusive ma-
ta-lo.

Alicer¢ados nessas bases, a historia e estilo dos personagens se alte-
ram. Inicialmente, ¢ necessario falar de alguns personagens especificos
como Lucia/Margot, as quais, embora a relacdo com Tigrao fosse dife-
rente — filha/ex-mulher respectivamente, t€m a mesma importancia nula
em ambas as obras. Nelas, as personagens foram encarnadas por Elba
Ramalho, o que faz parecer que o papel existe somente para ela cantar e
ter niUmeros musicais.

No filme, outra personagem desnecessaria ¢ Genival, o qual sé conta
a Max sobre Ludmila, nem cantando sua musica completa — Geni e 0
Zepelim. Contudo, na peca esta personagem apresenta importancia para a
narrativa, sendo, além do elemento que faz a histdria continuar ao contar
onde Max se esconde, acrescenta a critica sobre “estadunizagdo”, ven-
dendo sempre produtos advindos diretamente dos EUA para Duran e sua
mulher — que consideravam estes produtos muito melhores e mais chi-
ques que 0s nacionais, ou se surpreendendo com eles por ndo existirem
aqui.

Ja Chaves/Tigrao, diferentemente dos personagens antes citados, pos-

sui importancia nas duas obras. A diferenca dos dois, no entanto, é o grau

de amizade com Max, sendo no teatro ela forte, enquanto no cinema é

algo mais gasto, inclusive pela presen¢a de Margot. Mas isso explica-se

pelo contexto histdrico, pois em 1978, inicio da abertura politica, Chico

16 Buarque ndo poderia fazer criticas tdo duras ou colocar o representante

da justica de forma negativa e pejorativa — como o faz no filme -, entdo
coloca-o como grande amigo de Max, uma analogia aos lagos ainda for-
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temente amarrados entre os militares e o Brasil naquele momento. Ja em
85, esses lagos ja estao afrouxados, inclusive com a abertura politica em
seu apice, fazendo a relacdo dos dois ser diferente, mais fria.

Outra com diferengas na personalidade ¢ Teresinha/Ludmila, sendo
a troca de nomes muito bem utilizada. A primeira tem aparéncia mais
inocente, querendo simplesmente casar com Max por ama-lo. Enquanto
isso, a outra € muito mais inteligente, querendo-se casar com o malandro
para denomina-lo pai da crianca que estava em seu ventre, sendo o verda-
deiro pai seu antigo professor. Porém, mais que isso, toda a manipulagéo
que ela realiza em Max para concordar com a empresa de importagdo é
bem evidente no filme, enquanto na peca ela ndo faz nada. Ou seja, a per-
sonagem da obra da telona € muito mais profunda e forte do que a outra.

Max Overseas, em contrapartida, tem seu personagem enfraqueci-
do entre as duas obras. Em 1978, durante as cenas, suas falas e acdes
demonstravam quéo escorregadio o malandro era com toda sua esperte-
za. Em 1985, pouco se mantém da malandragem de Max, sendo criadas
cenas para se tentar acrescenta-la, sem sucesso, como a do bilhar ou ele
encontrando os “estadunidenses” no cais.

Sobre a historia mesmo, em suma, € a mesma: com o casamento, a
empresa de importacdes e 0 pai da garota querendo exterminar o malan-

dro. As diferencas marcantes mesmo sdo a metalinguagem e o final.

A metalinguagem e o final estdo intimamente relacionados, uma vez
que a maior parte dela estd ali. O ponto ¢ que a ironia realizada na peca
nao aparece no filme — pelo menos nao da mesma forma -, e, mais que
isso, enquanto no primeiro o malandro morre, no outro ele se casa e con- 47

tinua vivendo feliz. Assim pode-se ver como foi feita a ironia no filme, o

viver feliz para sempre, ferramenta de todo filme de comédia romantica e
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maior parte dos musicais — ambos com carga dos EUA fortissima. Entao
se se tem um final non-sense na pega, em que todos cantam opera, o outro
¢ tanto quanto pelo fato do malandro conseguir se casar com a filha de
seu némeses e herdar todo dinheiro e bens dele.

P&s ampla comparacdo de ambas as obras, percebe-se o melhor refi-
namento da obra na pega. Isso porque podemos considerar que o filme ¢
feito de momentos, afirmacao essa muito pertinente, demonstrada pelos
nameros musicais bem realizados e com cangdes que agradam o publico
de um modo geral ndo tendo, no entanto, valor narrativo. Um exemplo
desses numeros é o nimero da batalha da mesa de sinuca com a musica
“Desafio de Malandro™.

Podemos classificar o filme dessa maneira: no 1° ato — um pouco mais
da meia hora inicial de filme — temos as apresentagdes dos personagens
e as ligagdes que um tem com o outro; no 2° - a hora seguinte — temos o
plot em si, contando a historia do envolvimento de Max com Ludmila,
0s quais terminam em um casamento frustrado; o 3° - ultimos 15 minutos

de filme — seria para a realizacao do que antes deu errado, o casamento.

Tendo isso em mente, percebe-se que nem todas as cenas e persona-

gens possuem importancia para narrativa. Inicialmente, no 1° ato, hd a
tentativa de mostrar Max como um malandro em cenas como a do cine-

ma e da lavanderia, que ndo precisam existir, uma vez que a personagem
poderia ter sido melhor trabalhada em suas a¢Ges em cenas de maior
importancia narrativa. Se avanga e inicia o 2° ato com o plot da aposta

na mesa de sinuca, endividando Max que perdeu e esta sem dinheiro.

Dai se tem dois personagens que levam esse plot, Satiro e Margot, um

48  que cria o problema e a outra, soluciona, ou seja, ambos desnecessarios,

uma vez que esse plot ndo acrescenta em nada a narrativa. Outras cenas
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desnecessarias de Margot sdo o retorno dela com Tigrdo — que ira gerar
um 3° ato ruim — e seu numero musical, ao qual Max assiste no cinema,
mesmo ele sendo 6timo no aspecto metaforico para o contexto da época.
Por fim, o Gltimo ato se perde na questdo da paixdo de Max e Margot, a
qual fica hesitante em relacdo a partir com ele ou ficar, tornando o filme

cansativo € mondtono.

Em contrapartida, o cenario ¢ espetacular, grandioso, com certa falsi-
dade, lembrando o teatro e, também, os antigos musicais megalomania-
cos da década de 40, também com muitos neons azulados e vermelhos,

dando ao filme um aspecto bem dos anos 80.

Por fim, temos a possibilidade de uma leitura da obra que represen-
ta o grande embate nacionalidade x “estaduniza¢do”. Enquanto na peca
ndo ha esperangas para o pobre malandro, em decadéncia e fraco em
78, como o pais que ele representa nesse periodo, somente seguindo as
ordens de Teresinha, no filme em 85 o malandro consegue superar sua
miséria e fracasso unindo-se a ela — representante dos EUA — a qual ele,
como o Brasil, era manipulado, para conseguir continuar forte e sobrevi-
ver para o futuro.
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“Enquanto vocé e eu dormimos o sono dos justos, entre luzes e som-
bras de ruas perdidas come¢cam algumas de muitas historias”. A ideia de
representar na tela o universo noturno de uma grande metroépole implica
a presenca de personagens incomuns, que agem diferente ou simples-
mente ndo sdo vistos a luz do dia. Mais do que simplesmente diferentes,
as pessoas retratadas em “Cidade Oculta” (1986) formam um grupo he-
terogéneo, que, ao se chocarem uns com 0s outros, ajudam a criar 0 caos
da cidade que se esconde nas sombras.

Séo Paulo é uma cidade extremamente sensorial e o cineasta Chi-
co Botelho transporta essa caracteristica para dentro do filme, fazendo
imagem e som disputarem a atencdo do espectador plano a plano e, pa-
radoxalmente, criando uma estranha harmonia. Os planos sdo sujos e
barulhentos, mas de alguma forma tudo se encaixa, dando ao filme a
atmosfera necessaria para que sejam contadas as historias daqueles per-
sonagens que vivem enquanto a cidade dorme.

A musica, inclusive, mostra-se elemento essencial na criacdo desse
clima desconexo, futurista e urgente, de forma a quase tornar-se mais um
personagem que tem algo a dizer e tenta se fazer ouvir. Por vezes diegéti-
ca e quase sempre incdmoda aos ouvidos, ela é um ponto de vida pulsante
nesse lugar decadente, que respira morte, corrupcéo e imoralidade.

“Cidade Oculta” resgata a estética marginal que tanto marcou o cine-
ma paulista através dos filmes da Boca do Lixo, que, na segunda metade
dos anos 1980, j& ndo tinham a mesma forca de antes. Mas, assim como
a cidade que busca retratar, o filme ndo se limita a um unico elemento e
busca inimeras referéncias, seja nos filmes noir ou nas ficgdes cientifi-
cas. Dessa maneira, Chico Botelho acaba por apresentar ao espectador 53
uma obra que ndo permite classificacdes simples ou faceis, expandindo
assim suas possibilidades. assim suas possibilidades.

OO



<><><><>‘<><> Cinema Brasileiro dos Anos 80 O<>O<><><>
HATARTI!

O anti-herdi Anjo, vivido por Arrigo Barnabé, que também € responsa-
vel pela trilha sonora, é apresentado logo nos primeiros minutos ja como
um homem perdedor. Primeiro é visto em uma reportagem de TV sendo
preso em uma operagao no combate as drogas. Em seguida, ja solto apos
sete anos na cadeia, revira 0 esgoto, num prenuncio do que faria mais
adiante, quando teria contato com as pessoas que, direta ou indiretamen-
te, levaram-no a prisao.

Anjo se atira nesse submundo escuro e feio e obriga o espectador a
acompanha-lo. Ele procura seu lugar naquele universo enquanto tenta en-
tender sua hierarquia através de outras personagens como o bandido Japa
e o policial Ratdo. O maximo de contato humano que Anjo consegue ¢
com Shirley Sombra, que parece ser a mais centrada dentre todas aquelas
pessoas, mas que se mostra tdo perdida quanto qualquer um deles.

Em flashback, através das memorias de Anjo, os acontecimentos que o
levaram a prisdo sao mostrados. Trata-se de uma breve cena, dividida em
diversos pedagos e espalhada ao longo do filme — por vezes teimando em
aparecer em momentos onde o presente ¢ infinitamente mais importante.
Anjo se prende a essa lembranca em vez de seguir em frente e, a0 mesmo
tempo em que isso causa um pouco de frustracdo devido as quebras de
tensdo no filme, por outro lado faz completo sentido dentro da cabeca
perturbada do personagem e dentro daquele universo.

O filme aposta bastante no simbolismo, seja ele através do anel que
passa de md@o em méo e que veio literalmente da merda, seja ele através
das cartas de tar6 que Shirley consulta esporadicamente. Ambos traba-
Iham lado a lado na construcdo de algo que representa tanto o ambiente

54  onde aquelas pessoas estdo inseridas quanto a inalcancavel possibilidade
de fuga dali.
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“E quando a noite termina, termina também a nossa historia. Enquanto
outras comec¢am.”Ao final do filme, pouco restou em relagao ao inicio
no que diz respeito as historias individuais. No entanto, aqueles que nao
foram capazes de superar os obstaculos que enfrentaram dardo lugar a
outros, que provavelmente terdo o mesmo destino. Aos que sobrevive-
ram, como é o caso de Shirley Sombra, a noite seguinte ndo demorara
muito a chegar.
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Lucas (Antonio Fagundes) nao fuma. Um vicio que ele ndo tinha an-
tes de entrar no Cine Shanghai naquela quente noite paulista, ele diz.
Sua voz, em off, narra os motivos para ir a0 cinema enquanto vemos um
homem entrar em um apartamento escuro - um sinal em neon brilha do
lado de fora da janela com os dizeres: Shanghai. Lucas explica que nessa
noite de verao - “quando o calor deixa tudo imével” - ele foi ao cinema
para escapar da realidade.

O homem, no apartamento, se aproxima de uma mesa e vé um punhal
que reflete a luz da rua. Do comodo ao lado sai uma mulher, eles plane-
jam o assassinato de seu marido. Os amantes, que encheram os primeiros
minutos do filme, estdo em outra tela, na tela de dentro do cinema em que

o protagonista assiste ao filme em cartaz - A Dama do Cine Shanghai.

O filme de Guilherme de Almeida Prado presta uma homenagem ex-
plicita ao filme A Dama de Shanghai, de Orson Welles, lancado em 1948.
Além de quase emprestar o nome do americano, o filme brasileiro faz um
jogo com a histéria de Welles (baseada no livro If I Die Before I Wake
de Sherwood King). Nas duas narrativas a voz do protagonista nos avisa
que estamos prestes a ver 0 momento em que suas vidas mudaram de
rumo e no centro dos problemas estd uma mulher. As femmes fatales,
interpretada no filme de 1948 por Rita Hayworth e no de 1987 por Maité
Proenca, usam dos seus poderes de seducao para atrair homens como
Michael O’Hara (1948) e Lucas (1987) para seus planos de assassinato.

A presenca da personagem feminina sedutora e perigosa é uma das
caracteristicas dos filmes noirs, assim como narrativas tortuosas, com
personagens misteriosos, crimes a serem resolvidos e um protagonista,
homem, na figura do anti-her6i. A Dama do Cine Shanghai usa de todos 59

esses tragos para contar a historia de Lucas, um agente imobilidrio, ex-
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lutador de boxe, na cidade de Sao Paulo, que entra no cinema e conhe-
ce uma mulher misteriosa e sedutora, Suzana. Enquanto ele vé Suzana
sentar em uma das poltronas, acompanhada pelo lanterninha, uma mu-
Iher muito parecida com ela, idéntica, confabula com seu amante na tela
do Cine Shanghai. A principio a semelhanca entre essa mulher e a atriz
Laila Van ndo é importante e Lucas passa noites esperando Suzana no
restaurante Chuang Tzu, onde ela disse que o encontraria. Em uma dessas
noites, Lucas se mete, sem querer, em negocios da mafia. Ele ¢ acusado
de assassinato e a identidade de Suzana parece uma pista direta para o
verdadeiro culpado.

O mundo de A Dama do Cine Shanghai ¢ uma Sao Paulo artificial ilu-
minada por letreiros em neon. Dividem com ele essa ambiéncia mais dois
filmes da década de 80, Cidade Oculta (Francisco Botelho, 1986) ¢ Anjos
da Noite (Wilson Barros, 1987), formando a Trilogia da Noite Paulistana
na vertente estilistica do Neon-Realismo. Esse lugar de Cidade Oculta,
de Anjos da Noite e de A Dama do Cine Shanghai é habitado por pessoas
que parecem voltar a vida a cada noite e morrer durante o dia assim como

um filme que revive sempre que rodado e morre no fim dos seus créditos.

Em todas as sessoes do cinema, a doppleganger de Suzana, no filme
dentro do filme, arquiteta a morte de seu marido e convence seu amante
a cometer o assassinato por ela. Sua imagem dupla é um disfarce, ela usa
uma mascara de si mesma, um reflexo, assim como a femme fatale de
Rita Hayworth mostra, na sala de espelhos, suas vérias faces escondidas,
uma dentro da outra. Alguém com tantas imagens, tantos reflexos ndo
pode ser confidvel. Seus duplos emoldurados sdo lembrancas satiricas da

60 mulher real.

A Suzana, “em carne”, repete a historia projetada, uma criatura que
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escapa de suas telas a procura de novas vitimas para recomecar e termi-
nar o roteiro em que estd presa. Uma vez na tela do Cine Shanghai, para

0s espectadores ali sentados, e entdo, novamente, na minha tela.

Faz parte de A Dama do Cine Shanghai essa reveréncia a outros filmes
que criam cenas, parece, pelo prazer de cria-las, de vé-las vivas. Quando
Lucas e Suzana, atras do verdadeiro culpado pelo assassinato de que esta
sendo acusado, entram em uma festa de casamento no jardim de uma
bela casa e conversam com o anfitrido, um homem mais velho com um
sotaque forte, o filme parece ter mudado. As cores sdo outras, os ato-
res 0S mesmos, mas seus nomes séo diferentes. Todos ali desempenham
mais de um papel, o dono do restaurante Chuang Tzu é um fotografo no
casamento, Bolivar (Jos¢ Mayer) ¢ o mafioso que Lucas conhece no res-
taurante chinés e ¢ também o amante de Laila no filme que Lucas assis-
te, mas no casamento ele € Miguel, apenas um convidado acompanhado
de sua mulher. Lucas também desempenha outro papel, ele se apresenta
como Tenente, 0 homem que Bolivar e seus capangas confundem com
ele no Chuang Tzu. A sensacdo ¢ de que entramos em um outro filme,
em A Dama do Cine Shanghai sempre temos a impressao de que, com 0
mudar das cenas, penetramos em uma pelicula dentro da pelicula em uma

eterna sucessdo de historias que de alguma forma se complementam.

Em certo momento, Lucas descobre ter cometido um grande engano.
Ele acabou matando um homem inocente no lugar de assassinar Desdino.
Nesse momento a pelicula engasga e queima abrindo um buraco, Suza-
na nunca existiu, Suzana ¢ Laila. “Nao tenho tempo para explicar”, diz 61

Desdino no quarto escuro da primeira cena do filme. Nao tem tempo, mas

também ndo existe necessidade, um filme nao precisa se explicar e esse
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com certeza nao se preocupa em fechar todos os buracos do mistério, ndo
importa.

O cine Shanghai ¢ um lugar magico, onde a realidade e a fic¢do se en-
trelagam e sdo dificeis de discernir. Prado mostra seu fascinio por filmes
e pela ilusdo do cinema, ele cria uma narrativa com um desenvolvimento
absurdo que comeca dentro desse lugar de sonhos, onde o impossivel ndo
é questionado e os espectadores abaixam suas guardas para entrar naque-
le universo de historias projetadas. No caso do protagonista, a historia
que se desenrola na tela ¢ muito préxima do que acontece em sua vida,
talvez ele tenha abaixado sua guarda demais, talvez ele nunca tenha saido
do cinema.

Entre os créditos, Lucas, usando a camisa florida com que o vemos
pela primeira vez, sai do cinema com um sorriso no rosto e usa o poster
do filme - A Dama do Cine Shanghai - para riscar um fosforo e acender
seu cigarro negro. Fumando, ele anda pelas ruas de Sdo Paulo. Como
a lenda chinesa que conta o japonés, ora dono do restaurante Chuang
Tzu, ora fotdgrafo de casamentos, “o sabio que um dia sonhou que era
uma borboleta e acordou sem saber se era um homem que sonhava ser
borboleta, ou entdo uma borboleta que agora sonhava ser homem”, nao
sabemos se Lucas sonhava estar no filme ou se sonhava que podia sair
dele. Dentro de um cinema tudo € possivel.

Marcela Patricio de Almeida
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Anjos da Noite, de Wilson Barros, de 1987, ¢ um dos trés filmes que
compdem a chamada trilogia da noite paulistana, junto com Cidade

Oculta (1986), de Chico Botelho, ¢ A Dama do Cine Shangai (1987), de
Guilherme de Almeida Prado.

Um dos aspectos que os trés filmes tém em comum reside no uso da
cidade de S&o Paulo durante a noite como cenério para o desenrolar das
narrativas, uma noite recheada com letreiros em neon e personagens sem
receio algum de viver enquanto o sol ndo nasce novamente. E ¢ exata-
mente a partir dai que surgem os pontos mais atraentes de Anjos da Noi-

te: seus varios personagens e suas relagoes com a realidade.

Com uma cena inicial muito bem sucedida e que é capaz de prender o
espectador logo de cara, vemos Lola, bem de perto, proferindo um mo-
nodlogo forte e impactante enquanto tira a peruca e a maquiagem. Logo, a
camera se afasta e nos € revelado um corpo dentro de uma banheira, com
muito sangue. O sentimento agora ¢ outro. A medida que a cAmera se
afasta ainda mais, as paredes finas comec¢am a denunciar do que realmen-
te se trata. Finalmente, o palco ¢ completamente revelado. Se trata do en-
saio de uma peca. Essa montanha russa de ilusdes engana o espectador a

principio, mas também serve como um aviso “é mentira, ¢ tudo mentira”.

“Chega de fantasias, chega de mentiras, chega! Lola ma-
ravilhosa, a rainha da noite, das madrugadas, dos risos, dos
aplausos... Ah, os aplausos... A bicharada enlouquecida por-
que Lola é divina, a maior! Mentira! Tudo mentira! E essa
pica aqui no meio das minhas pernas? Foi assim que te ameli,
calhorda. Como homem! O segredo de Lola é o encanto de
Lola - Lola é um homem. Eu sou um homem. Um homem
como vocé, seu puto. Eu mijo em pé como vocé. Quer dizer, 65

’

como vocé mijava, né, ndo mija mais.’
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Ainda na primeira cena, Jorge Tadeu, personagem de Antonio Fagun-
des, diretor de teatro, nega o pedido do ator de que ndo houvesse agua
na banheira sob o argumento de que “ (...) ndo da pra gente fazer uma
coisa, fingir que tem agua aqui, assim sem ter, entendeu?”’, defendendo
um modo de representacao realista.

Me faz um favor. Olha a tua volta. O que vocé vé? E um
palco que vocé vé? E um teatro que vocé vé? Ndo, ndo e
ndo. O que vocé vé é um apartamento e vocé ta morto na
banheira desse apartamento. E é nisso que eu quero que eles
acreditem.

E aponta para as cadeiras da plateia do teatro. Porém, ndo é apenas
a plateia que se refere esse movimento. Enquanto Jorge Tadeu aponta
para as cadeiras vazias do teatro, Barros faz com que aponte, também,
para o espectador do filme, através de um posicionamento estratégico de
camera. Afinal, por que a necessidade de um “realismo paranoico”, como
Cadu, o ator da pega, diz. Qual a necessidade da agua na banheira uma
vez que todos os futuros espectadores da peca certamente estardo cientes
de que se trata de uma encenagdo? A 4gua na banheira ndo tornaria o
assassinato real.

“Espero que pelo menos vocé se divirta muito. Que aven-
tura louca. Tenho certeza que vocé vai gostar. Damas da noi-
te, dancarinos baratos, garotos de aluguel, doces travestis,
tarados, gangsters, timidos e mascarados: Meus anjos da

noite. Mas nao leve tdo a sério, é so brincadeirinha”

E o que diz Malu, personagem de Zezé Motta, enquanto sai de um
guarto comum e entra em um corredor escuro, guiando a jovem Cissa

66

para a sala de suas tapes. Um convite tentador, uma saida para outra rea-
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lidade. Mas o que ¢ real, afinal?

Apresentando os personagens de seus videos, Malu apresenta os persona-
gens do filme. Os anjos da noite, que vivem no centro da noite paulistana
iluminada pelas luzes neon, e se encontram em situagdes muitas vezes
ndo naturais.

“A minha preocupacao ¢ muito mais com a ficgdo enquanto uma men-
tira que reflete a realidade do que com um realismo que ndo diz muita
coisa sobre essa realidade, a ndo ser uma reprodu¢do dela” (Um Filme
na Noite, 1997). Com essa afirmag¢do, Barros justifica todos os artificios
opacos que utiliza em seus filmes, seja a luz neon forte, os personagens
cientes de sua posi¢do dentro do cinema - ou das tapes. Essa estratégia
de usar da mentira, do ndo-real para tratar de temas importantes funciona
muito bem no filme, cuja estrutura metalinguistica e de dificil localizacao
espaco-temporal por parte do espectador se encaixa em um conceito de

pés-modernismo, muito forte no cinema da época.

E comum que uma caracteristica apolitica seja atribuida a filmes pos-
-modernos. Contudo, por mais que as questdes trazidas pelo filme este-
jam distantes das tratadas no Cinema Novo, por exemplo, apolitico € um
adjetivo deveras forte e limitador. Em uma década em que a aids ganhava
forca e ndo havia 0 minimo de conhecimento por parte da maioria da
populacédo sobre a doenca, retratar personagens gays diferentes entre si,
com ambigdes e vidas diferentes, sem recorrer aos estereotipos existentes
até hoje e, sobretudo, sem trata-los como homossexuais antes de trata-los
como pessoas, €, sem duvida, uma grande maneira de se posicionar po-
liticamente.

67

Esse posicionamento culmina na minha cena favorita do filme. Uma
cena que provoca, que da voz a um personagem que normalmente nio
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fazendo sua emocionante versao de Ne Me Quitte Pas, na frente, inclu-
sive, de sua irma que veio do interior apenas para vé-lo, a policia invade
o local e a tira a forca, levando-a para rua. Onde escapa, vai em direcao
a camera e, sob a chuva que dispersa o neon que preenche o quadro ao

fundo, profere as seguintes palavras, num monologo forte e provocante:

Eu ndo fiz nada, porra. Eu ndo fiz nada. Por que eu? Por-
que eu sou veado? Por qué? Porque eu me visto de mulher
e acredito nisso? Eu sou a fantasia barata de todos vocés. E
vocés, o que é que olham com essas caras de imbecis? Seu
bando de bundas-moles, passivos. Mesmo com toda a pro-
miscuidade, vocés nunca deixaram de ser bem comportados.
Eu conhego o sonho de todos vocés, seus veados, frouxos.
Suas esperangas sdo pobres, miseraveis, hipocritas. Vocés
gostariam mesmo é de ser mulherzinhas e maridinhos. Se
pudessem, vocés teriam um bando de filhinhos, uma fileira
de adoraveis monstrinhos para reproduzir essa merda toda!

O final desse mondlogo ja € visto pela TV, do quarto branco de Malu,
em uma de suas tapes. Mais uma vez, fundindo qualquer conceito de re-
alidade, fic¢do e linearidade que o espectador poderia ter formado acerca

da narrativa a essa altura do filme.

Quando se fala em neon-realismo e suas ligacdes com género, vém

a mente principalmente o noir de A Dama do Cine Shangai, com seu
protagonista anti-heroi, a femme fatale e os cendrios noturnos e claustro-
fobicos de uma cidade grande. Ou ainda a sensagao futurista e um tanto

68  quanto noir de Cidade Oculta. Porém, um dos momentos mais bonitos

de Anjos da Noite faz homenagem a um género diferente: o musical. Em

OO



<><><><>‘<> E tudo mentira: a realidade de Anjos da Noite <>O<><><>
por Gabriela Quadros
referéncia assumida a famosa sequéncia de danca de A Roda da Fortuna,

com Cyd Charisse e Fred Astaire, Marta Brum e Fred dangam no MASP,
envolventemente.

Alis, envolver é o verbo de Marta Brum. A personagem de Marilia
Péra, apesar de ndo ser minha favorita - posto que pertence a Lola -, €,
sem duvidas, a mais envolvente do filme. Em cada cena que esté presen-
te, seus movimentos falsos e exagerados sdo capazes de aproximar ainda
mais o espectador, por mais paradoxal que isso soe.

A relacdo de Marta com a realidade também é bastante interessante.
Por seus movimentos que parecem ensaiados - como se ser atriz ndo fos-
se apenas sua profissdo, mas um modo de viver -, mas principalmente
pelo modo como lida com a falsidade, como se fosse natural. Isso estd
presente em suas agdes, na cena de danca, na dramaticidade colocada na
acdo de pedir um taxi, nas pérolas falsas e culmina quando ela se utili-
za de uma ferramenta cinematografica para se locomover: “Vamos fazer
como no cinema, quando eu contar até trés vocé fecha os olhos”. Ela saiu
das telas da TV e dos palcos propriamente ditos, mas aparentemente seu
palco ndo termina na beirada de um tablado em um teatro. Seu palco € o
mundo inteiro.

A autorreferéncia e a utilizacdo de metalinguagem também séao ele-
mentos constantes no filme. Ruas que sao teatros. Teatros que sdo apar-
tamentos. Atores que interpretam atores. Crimes que sdo encenados. Ou
nao sao? Na primeira cena do filme, ha uma pega de teatro sendo ensaia-
da. Na cena, um personagem estad morto na banheira de um apartamento.

Mais tarde, em um apartamento igual ao cenario da peca, vemos a mesma
situacdo. H4 ainda, no inicio do filme, um assassinato em um engarrafa- 69

mento. CORTA!. ”Aposto que ¢ mais uma porcaria que andam fazendo
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E tem gente dizendo que o cinema brasileiro t4 numa fase 6tima. Que
besteira!”, diz uma moga irritada com o congestionamento dentro de um
carro. Porém, logo mais, Malu confessa ao telefone como o0 homem erra-
do foi morto no transito.

Sendo assim, Anjos da Noite, além de dar um espaco merecido a esses
personagens da noite, sem julgamentos ou estereédtipos, ¢ também um
filme sobre representacdo, ilusdo e realidade. Em muitos momentos, con-
fundindo, fazendo-nos crer que algo é real, apenas para logo em seguida
desmascarar sua propria artimanha e revelar que ndo, nem tudo ¢ o que
parece. E ndo hd mal nenhum nisso, afinal, como as pérolas de Marta

Brum, se ¢ verdadeiro ou ndo, ndo importa. O que importa ¢ que ¢ lindo.

Gabriela Ribeiro
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