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Resumo 
O ponto mais polêmico na obra de Carlos Reichenbach talvez seja a atuação dos 
atores, a composição de tipos e a busca pela boa e fácil leitura de cada um dos 
personagens ou dos estereótipos associados ao universo específico do cineasta, a 
periferia da Grande São Paulo. Este problema contém no seu âmago, ao analisarmos 
especificamente o seu derradeiro filme Falsa Loura, a própria estrutura 
estético/ideológica de seus filmes. A preocupação do cineasta parece ser com a 
diluição sutil da solidez dos laços sociais que resistem nos centros urbanos, e que 
estão centrados na manutenção de vínculos de solidariedade grupal. A explicitação 
clara dos personagens, combinada ao estilo de interpretação – por vezes de um frágil 
tom novelístico –, reforçaria a ideia de um cinema crítico, de super-identificações, 
uma vez que traz consigo a ideia da construção de um lugar utópico, de pactos entre 
diferenças e de suas convivências possíveis.  
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Abstract 
The most controversial aspect of the work of Carlos Reichenbach is perhaps the 
actors’ performance, the composition of types and the search for the good and easy 
understanding of each character or the stereotypes associated with the specific 
universe of the filmmaker, the outskirts of São Paulo. This issue contains at its core, 
specifically when analyzing his last film Falsa Loura, the aesthetic / ideological 
structure of his films. The filmmaker seems to be concerned with the subtle dilution 
of the strength of social ties that survive in urban centres, ties which are essential to 
the maintenance of group solidarity. The clear explicitation of the characters, added 
to the style of interpretation – sometimes a fragile “soap opera” mode –, reinforce 
the idea of a critical cinema, made of over-identifications, given that it contains the 
idea of the construction of a utopian place, of pacts among differences and their 
possible coexistence. 
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Em memória ao recente falecimento de Carlos Reichenbach, interessaria aqui 

discorrer sobre aspectos que parecem perpassar toda a sua cinematografia, e que se 

ligam mais propriamente à questão da interpretação enquanto atuação dos atores e 

escolha dos tipos humanos, aspectos aqui analisados especificamente a partir de seu 

derradeiro filme, Falsa Loura (2007). 

Em geral, tudo que se relaciona com a caracterização dos tipos humanos e 

dos personagens nos filmes de Carlos Reichenbach encontra-se plenamente 

evidenciado e ausente de qualquer ambiguidade, deixando a impressão de que o 

cineasta coteja formas de representação estereotipadas dos personagens, talvez 

uma influência dos filmes B americanos da década de 1950. Esta busca pela fácil 

leitura de cada um dos personagens ou dos estereótipos, ou pela 

compreensibilidade plena do espectador, faz parte da estrutura estético/ideológica 

de seus filmes. Esta talvez seja uma das questões mais delicadas de sua filmografia, 

e parece evidenciar, em um primeiro momento, as estratégias do diretor na própria 

construção das peças de encaixe no roteiro. Também espelha, mais profundamente, 

um pouco da própria essência do universo do cineasta. 

A explicitação clara do estilo de representação revela um estado de desejo 

utópico ou idealístico, algo ligado a uma integração social e humana, resquício do 

século XIX no seio dos séculos XX e XXI, um idealizar que irá encontrar, nas periferias 

do grande centro urbano de São Paulo, seu ponto mais pleno de identificação e 

simbolização. 

Se o esfacelamento cada vez maior do tecido social, principalmente nos 

grandes centros urbanos, reproduziu-se nas microrrelações de permeabilidade e 

identificação entre grupos sociais, oscilando entre extinção e renascimento a partir 

da volatilidade das relações de trabalho e da reificação plena do sentido cultural e 

do lazer pela chamada indústria cultural no século XX, este estado de coisas se 

acentua na contemporaneidade proporcionalmente à maior velocidade e amplitude 

das relações permeadas pela voracidade do sistema de bens de consumo. As 

configurações sociais do século XIX, com suas formas perenes e estáveis, são 

tomadas por novas configurações, de transitoriedade social, profissional e espacial 

em expansão nos séculos XX e XXI, desestruturando vagarosamente e substituindo 
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os antigos sistemas tradicionalmente estabelecidos entre agrupamentos e 

comunidades humanas, remodelando-os e fazendo surgir novos elos essenciais, 

deslocados no tempo e espaço, do meio rural para determinados núcleos urbanos 

nas metrópoles. 

A cadeia tênue das relações sociais, sua identificação, localização espacial no 

espaço urbano da periferia em São Paulo, seus conflitos e contradições, é foco 

recorrente de interesse na filmografia de Reichenbach. 

Em Falsa Loura, em particular, tal como nos filmes anteriores, isso é 

evidenciado já na cena de abertura, numa composição algo sensual e formalmente 

almodovariana com a paisagem periférica de fundo à dança inicial na academia. 

Nela, duas moças, uma delas a protagonista, são transpostas na panorâmica da 

cidade, algo que acontece também no final do filme, reiterando o sentido de diluição 

do homem ou de humanidade no tecido urbano. Esta panorâmica marca igualmente 

uma localização periférica urbana genérica para o espectador. 

Em um determinado momento, do início para o meio do filme, onde ainda não 

se estabeleceram os conflitos principais relacionados à protagonista, temos a 

sequência do baile, digna de atenção. Ela se inicia na casa da protagonista Silmara 

(Rosanne Mulholland), localizada em uma rua de periferia. Silmara está vestida para 

o baile e conversa com o pai. Um preâmbulo, de certa comicidade, aparece na forma

de um repentino e suposto documentário filosofante na TV. Vemos o pai, Antero

(João Bourbonnais), sentado assistindo a uma cena onde aparecem bisões numa

savana junto a frase dita em off abertamente irônica e algo antidiegética do filósofo

e teólogo João Scoto Erígena, ou Johannes Scotus Erigena, na voz do próprio

Reichenbach, que, em uma autocitação, recorta integralmente um trecho de seu

próprio curta-metragem de 2003 Equilíbrio & Graça: “Quem se eleva ao estado do

puro conhecimento torna-se aquilo que contempla”. Aqui, na autocitação,

diferentemente do curta, ligado a um sentido mais contemplativo ou mesmo zen,

Reichenbach modifica o sentido da sequência deslocando-a para um novo contexto,

provavelmente referindo-se ao ofício animalesco e bárbaro do pai da protagonista

como incendiário de fábricas para empresários criminosos. Interessante notar que

este deslocamento irônico guarda relações com a frase colocada no prólogo do filme,
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de Sócrates, sobre o prazer e a dor, que conceitua o filme como um todo. No contexto 

interno entre as sequências, a da TV fica um pouco isolada no seu papel crítico e 

funciona como antecipadora da figura do pai, perfazendo exclusivamente uma 

diversa chave linguística, comparando aos papéis de sedução dos personagens 

posteriormente exibidos nos clipes musicais B dos personagens cantores, outra 

leitura crítica verificada no filme, porém menos explicitamente colocada. 

De volta à Silmara, ela pergunta ao pai sobre a adequação de sua roupa, e 

recebe uma resposta afirmativa numa fala quase que cantada pelo ator, destoando 

da interpretação mais ágil da própria atriz e do jovem músico, o ator Cauã Reymond, 

cantor da banda. Carlão coloca o Noturno de Borodin ao fundo na vitrola da sala 

(utilizada no percurso melodramático da saída da casa do marido embriagado da 

mulher nº2 no filme Limite de Mário Peixoto), enquanto a relação terna é ressaltada 

pelo dinheiro que o pai oferece a filha ao sair, quase a obrigando a recebê-lo a fim de 

limpar psiquicamente a culpa de sua origem “suja”, visto que ganho com os 

incêndios criminosos por ele provocados. O pai também sugere a ela tomar uma 

champanhe no baile do clube Alvorada em sua homenagem. 

Ela, ainda antes de sair, também redimindo sua culpa por se divertir com o 

fruto do “trabalho do pai”, coloca parte desse dinheiro numa caixinha da casa, num 

gesto claramente melodramático. Um tom forçosamente pesado e enclichezado 

desse pai, caracterizado como pai afetivo típico, acontece ao longo de todo o filme. 

Seria algo da direção de Reichenbach ou do próprio ator? Uma novela dentro do 

filme, pra lá de TVS dos anos 1980? Um diretor genérico de atores talvez pensasse 

que a interpretação de Rosanne e também de Cauã Reymond são 

contemporaneamente mais ágeis e críveis, se é que se pode utilizar essa palavra 

aqui, do que a deste ator que faz o pai, interpretação que pareceria à primeira vista, 

e para o público da Globo ou de Tropa de Elite, wagnermouramente insuportável.  

Poderíamos pensar, no entanto, que Reichenbach segue Godard no que diz 

respeito à debilidade e à quebra da boa interpretação, dentro de uma proposta de 

um cinema que brinca com o novelesco ligado à música popular, no caso de Falsa 

Loura. Entretanto, esse tipo de interpretação é recorrente em sua filmografia e 

quase se configura como um problema. 
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O plano seguinte mostra Silmara acompanhada por Lígia, a professorinha, 

descendo a rua vestidas para o baile. Lígia insinua num tom interpretativo e 

adocicado que sua roupa estaria ousada, comentário desmentido de forma mais ágil 

por Silmara, que revela neste diálogo suas ligações afetivas mantidas naquele tecido 

social da rua, do bairro. Em seguida, caminhando mais um pouco, encontram Tito, o 

vizinho, o office boy de periferia, que reclama da pressa das garotas de irem cedo 

demais ao Alvorada, com linguajar estereotipado típico de um jovem paulistano de 

periferia. Ele, que foi namorado de Silmara, fica surpreso e ironiza quando esta diz 

para a amiga que pegarão um taxi. Esse terceiro tom de Tito, próprio do espaço 

representado, em oposição às duas falas já contrastadas das moças, abre uma 

diversidade ou heterogeneidade de tipos dentro do filme, deslocados espacialmente 

num bairro onde supostamente se ouviria quase sempre uma certa semelhança no 

sotaque, se pensássemos em Fátima Toledo ou em Contra todos, em que estes 

grandes contrastes são evitados em beneficio de uma homogeneidade e aderência 

locais. 

Seu comentário, a seguir, sobre arriscarem ser “arroz de festa”, enaltece um 

caráter de preocupação afetivo social típico de cidade pequena que se mantém em 

extratos diversos nos centros urbanos no Brasil. Isso reforça a ida ao baile como 

ponto unificador de atenções e agregador das diferenças. Estamos em São Paulo, em 

2007, e ainda assim antes de entrarem no taxi dona Clotilde recomenda juízo às 

meninas. 

Os elos afetivo-sociais sugeridos no inicio do filme através da preocupação 

das moças da fábrica com a colega agressiva (que arrisca cair no destino ruim da 

prostituição) estarão estabelecidos agora na própria entrada do baile, onde formam 

imediatamente um grupo coeso ao encontrarem a companheira de trabalho 

Briducha (Djin Sganzerla). Antes desprezada por Silmara, Briducha, a bruxinha, 

cinderela feinha, meiga e frágil, será transformada em princesa pela protagonista, o 

que estabelece uma forte ligação de proteção afetiva entre as duas, mas não sem um 

remorso, pois ela engravidará do primeiro homem que a convida para dançar, 

estimulado e empurrado por Silmara. 

Dentro do baile, as boas vindas presentes na chamada coletiva do DJ, “aí 
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galera da … isso aqui é pra você Lucinha”, reforça a dimensão algo 

territorial/comunitária do baile dentro do Alvorada, ponto de encontro entre 

conhecidos (ou não) de um lugar, e que caracteriza o espaço coletivo nos últimos 

filmes do diretor, tal como Garotas do ABC. Seu próprio dono, Albano Carvalhaes 

(vivido por Luiz Henrique), absolutamente bonachão, íntimo, simpático e 

hospitaleiro com as moças, preocupado com uma das discussões provocadas por 

Silmara, pergunta a esta pelas colegas ausentes, o que aumentaria o contingente e o 

faturamento do baile. Silmara, ironicamente, lhe diz o motivo: os 100 reais da 

entrada. 

O baile do Alvorada reforça o caráter de acolhida e reunião afetiva do grupo 

social dentro da chamada noite de periferia em São Paulo, onde convivem os iguais, 

os diferentes e os opostos. A agressividade de Silmara com as adversárias, 

conhecidas da fábrica, da rua, da escola ou mesmo as novatas, seria o ódio ciumento, 

exteriorizado e normalizado do cotidiano das relações e simultaneamente reflexo 

dos conflitos afetivos familiares na psique da personagem. 

Esse tom agressivo da protagonista, apesar da agilidade da atriz, contrasta 

também com o “meio tom”, levemente adocicado, com que conversa com a colega 

professorinha, esclarecendo a ela que não se mistura com as moças da outra fábrica. 

A maioria de suas falas acontece nesse “meio tom” mas, algumas vezes, a atriz 

penetra mais integralmente numa agressividade latente, principalmente 

contracenando com Cauã Reymond ao revidar o desafeto do cantor. 

Outra colega chega à mesa, Milena (Suzana Alves), dizendo-se deslocada pela 

ausência da turma. Silmara se surpreende com sua presença, visto que ela estava 

sofrendo de pneumonia, mas Milena responde que o cantor da banda, que se exibiria 

no local mais tarde, era a razão de sua recuperação. Fica também surpresa com a 

modificação da cinderela Briducha e elogia a colega. Tudo isso acontece estando 

todas sentadas numa mesa dentro do Alvorada, o que reforça a amplitude de laços 

sociais e o companheirismo. Intimidade inimaginável talvez em outros tipos de 

cinematografia, e uma transparência que evidencia as intenções do realizador. 

Existe aqui, como nos filmes anteriores, um bairro cujas coordenadas são 

idealizadas como lugar relativamente próximo às fábricas, ao baile e à escola. Um 
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espaço de reunião comum, comunitária, afetiva, algo que permanece como resquício 

de vínculos nas cidades pequenas ou das cidades no século XIX, inseridos dentro da 

malha urbana e resistindo no contemporâneo. 

A ideia seria que essa micro-malha do tecido urbano aquece, enternece, 

sufoca, divide, diferencia, agride e depois, confrontada com a gigante que a engloba, 

queima, tritura, e no fim desfibrila e torna rotos todos os seus elos e os indivíduos 

que se arrisquem a subvertê-la em suas determinações exploratórias, como as da 

protagonista. 

Os contrapontos espaciais da fábrica, da casa, da rua e do dancing, no filme, 

serão de um lado o ônibus da banda, espaço móvel e, portanto, instável enquanto 

laço psíquico/social da protagonista na ida ao litoral (tanto que Silmara se sente 

desesperadamente culpada por deixar o trabalho e o pai), e de outro lado, a casa 

alugada, o falso haras provisório do cantor star que, ainda sim, iludirá a falsa loura 

antes do mal estar do descarte final, onde esta não se reconhecerá como mercadoria. 

A música, no filme, possui papel extremamente importante, como nos demais 

filmes de Reichenbach. Através de shows e clipes musicais instrumentais muito bem 

trabalhados por Nelson Ayres, e músicas com letras do próprio diretor, o espectador 

identificado é conduzido, seduzido, e embarca no sentido popularesco junto com o 

encantamento das moças e da protagonista pelos artistas no filme. 

A questão aqui a ser levantada, no entanto, é se esse tom novelesco da 

interpretação, nos diálogos dos personagens, trabalhado pelos atores, não somente 

neste filme, refletiria, na obra de Carlos Reichenbach, um suposto resgate 

ideologizado de padrões de relações sociais comunitárias que estão sempre prestes 

a se extinguir. 

A resposta pode estar nos personagens masculinos, como o de Cauã 

Reymond, que faz um cantor de banda que vai tocar no Alvorada. Ele pertenceria a 

outra classe social, pois embora se apresente na periferia ele revela o preconceito 

de classe ao criticar a rua e a casa da protagonista. Mesmo assim, este personagem 

só poderia cruzar fronteiras sociais e participar desse espaço se o baile apresentasse 

a possibilidade de promiscuidade entre bairros de diferentes camadas sociais. As 

moças da periferia e a empáfia do estereótipo do burguês cantor são ambas presas 
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do desejo mútuo, exposto na condição de fragilidade do lado mais fraco das 

operárias e professoras. 

Há um espaço para este tipo de cruzamento acontecer, e a evidência e a 

clareza com que é mostrado esse espaço, o grau de importância e interesse que uma 

operária tem na vida da outra e o sentido de comunidade permanecem, a despeito 

da interação desastrosa dos contrastes pelas diferenças. Essas diferenças acontecem 

onde há um lugar para acontecerem, e isso abre o campo para a idealização de uma 

outra condição de cidade. Há, portanto, uma determinada chance hipotética de 

pactos, acordos comuns entre as diferenças socioculturais, seja nos espaços de 

trabalho, do lazer ou da escola, num entorno onde imperam os locais de consumo, e 

a boate faz parte dessa condição ao cobrar uma entrada de 100 reais. 

O pensamento socrático do prazer em forma de sedução, que surge desse 

espaço, passa pelo desejo de consumo da fã e seu ídolo e, simultaneamente, pelo 

desejo de ascensão social, algo antropofágico, no consumir e na dor de ser 

consumido como produto. 

A diluição sutil da solidez dos laços sociais arcaicos em bairros elitizados da 

cidade, em contraste com bairros que abrigam trabalhadores e operários, áreas 

suburbanas, periféricas, que ainda mantém vínculos de solidariedade grupal – 

mesmo em suas novas configurações ou naturezas cada vez mais privatizadas, 

individualizadas e virtualizadas –, faz pensar numa negatividade absoluta, sartriana. 

Esse cinema parece ainda confiar no poder de transformação da comunicação 

poética, levantando delicadamente esses sintomas, mas idealizando criticamente 

uma cidade mais humana. 

A interpretação dos atores, porém, nos faz indagar: para qual público seria 

endereçado este filme em 2007? O tom quase sempre estereotipado ou novelesco 

das interpretações, que beiram os clichês, revelaria pela sua fragilidade aspectos 

demasiadamente humanos de um cinema crítico, mas principalmente de um cinema 

que busca, na urgência dessas identificações dos personagens, a própria 

reconstituição dos laços sociais perdidos e de um lugar das convivências possíveis. 

Isso reflete utopicamente a necessidade, por parte do espectador, de alçar algo que 

não pode mais ser encontrado fora das salas de cinema e nem nas próprias novelas 
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diárias, e que parece refletir as profundas aspirações, ou mesmo as próprias 

relações dentro e fora do set, do cineasta. 

Só restaria de novo perguntar qual seria o espectador de Falsa Loura hoje, e 

se ele teria entendido o recado. 

*Esse texto se originou de uma comunicação no seminário “Conversa sobre os filmes

do Carlão”, do Grupo de Pesquisa certificado no CNPq “História da experimentação

no cinema e na crítica”, em São Paulo, 26/6/2012.
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