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GENERO, DESEJO E PRAZER: UM ENSAIO DE ANALISE FILMICA

Patricia Abel Balestrin'

Vocé ja sabe me conhece muito bem // eu sou capaz de ir vou muito mais além // Do que vocé imagina // Eu
ndo desisto assim tdo facil meu amor // das coisas que eu quero fazer // e ainda ndo fiz // Na vida tudo tem seu
preco seu valor // e eu s6 quero dessa vida € ser feliz // Eu ndo abro mio // Nem por vocé, nem por ninguém //
eu me desfaco dos meus planos // Quero saber bem mais que os meus vinte e poucos anos // Nem por vocé nem
por ninguém // eu me desfaco dos meus planos // Quero saber bem mais que os meus vinte € poucos anos //
Tem gente ainda me esperando pra contar // as novidades que eu ja canso de saber // Eu sei também tem gente
me enganando // mas que bobagem j4 é tempo de crescer // Eu ndo abro mdo...~

Vinte e poucos anos nao faz parte da trilha sonora do filme que serd aqui analisado, no
entanto, é possivel imaginar a trajetéria da protagonista, com seus vinte € poucos anos, sendo
conduzida por este ritmo e por estas palavras, por este desejo de querer ir além e ser feliz, custe o
que o custar.

O Céu de Suely (2006), dirigido por Karim Aiunoz, narra a histéria de Hermila (Hermila
Guedes) que, ap6s ter vivido alguns anos em Sao Paulo, retorna a sua cidade natal, no interior do
Ceard, acompanhada de seu filho Mateuzinho (Mateus Alves/Gerkson Carlos). Ela aguarda a
chegada de Mateus, seu amor que ndo chega. O sonho de amor romantico acaba e ela desiste de
esperar por ele. Desejando sair daquele lugar a qualquer custo, decide rifar o préprio corpo, uma
noite no paraiso, para os homens da cidade. Sua atitude implicard em diversos movimentos que o
filme vai mostrando de forma impactante e sensivel: movimentos nas/das mulheres que
acompanham sua trajetéria, movimentos dos/as e nos/as moradores/as daquela pacata cidade e o
movimento mais intenso que parece ter sido o da construcao da prépria personagem-protagonista da
historia.

O filme, enquanto texto, pode ser lido a partir de diferentes lentes tedricas, possibilitando,
desta forma, uma multiplicidade de leituras. Além disso, nossas andlises dependem das posi¢des de
sujeito que ocupamos, da forma como pensamos e sentimos. Minhas posi¢des de mulher, feminista,
brasileira, pesquisadora e espectadora me fazem assumir um olhar. Este olhar serd contingente,
datado, limitado por essas e outras posi¢des. Vanoye & Goliot-Lété (2006, p. 12-13) afirmam que a
andlise de um filme opera um duplo trabalho: a andlise trabalha o filme e trabalha também o/a
analista. Este trabalho de andlise que trabalha também o/a analista permite que nossos olhares e

percepgdes se modifiquem, alterando percursos previstos no inicio da jornada.

' Doutoranda em Educagio/UFRGS, integrante do GEERGE. Contato: patriciabalestrin@hotmail.com
* Composigio de Fabio Junior intitulada Vinte e poucos anos.
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A metodologia adotada neste estudo é uma composi¢do de dois recursos tedrico-
metodoldgicos: um advindo dos estudos de midia — um tipo especifico dentro dos chamados
“estudos textuais” que € a “etnografia de tela” (RIAL, Carmem, 2005); outro advindo dos Estudos
Culturais que € a propria andlise cultural numa perspectiva pés-estruturalista (HALL, Stuart, 1997,
SILVA, Tomaz Tadeu da, 2003; JOHNSON, Richard, 2006).

A etnografia é conhecida como uma experiéncia de pesquisa (nascida no campo
antropoldgico, mas nao restrita a ele) que enfatiza o contato direto e prolongado do/a pesquisador/a
com o local e o grupo que sdo alvos de investigacdo. Algumas ferramentas sdo consideradas o cerne
da pesquisa etnografica: a observacdo participante, as entrevistas e a escritura. Entre etnografia e
cinema hd uma antiga relacdo que nasce da realizacdo de filmes etnogréficos, dentro do que se
denomina hoje antropologia visual. Carmem Rial (1999) aponta a necessidade de ampliar a
defini¢do da antropologia visual para além do filme etnografico, incluindo a produgdo e andlise de
outros materiais audiovisuais. Neste mesmo estudo, retoma argumentos de autores que t€m
ampliado suas etnografias para filmes e videos de ficcdo (Paul Stoller apud RIAL, Carmem, 1999,
p. 248). Em estudo mais recente, Carmem Rial (2005) adota o termo “etnografia de tela” para
referir-se, especificamente, a estudos de textos da midia em que emprega procedimentos proprios da
pesquisa etnografica, aliados a ferramentas prdprias da critica cinematogrifica. O termo teria
surgido dos “estudos de tela” que desde os anos 1980 ja se referiam ao estudo etnogrifico dos
artefatos da midia.

No que diz respeito a observacdo participante, onde geralmente o/a etndgrafo/a ¢é
observado/a enquanto observa, o olho que me verd nao é um olho s6, ndo é um olho humano, mas
um “olho-cAmera™, um olho-miquina que me v€ enquanto ndao o vejo. A imagem que vejo
projetada na tela €, de algum modo, aquela que este olho-camera produziu para eu ver, este olho que
me viu antes mesmo de eu pensar em vé-lo.

Miriam Adelman (2005, p. 225) descreve dois enfoques na histéria da relacdo das mulheres
com o cinema que eu resumiria desta forma: um que olha para a mulher representada na tela e outro
que olha para a mulher espectadora, a ‘mulher real’ que assiste a tela. O enfoque deste trabalho € o
olhar para as mulheres na tela: as mulheres de um filme que perturbou/perturba algumas normas do

género e da sexualidade.

? Ismail Xavier (2005, p- 22) nos fala do efeito camara-olho relativo ao movimento da cdmara no cinema e sua relacio
com o nosso olhar. J4 Deleuze (2007, p. 72), ao ser indagado sobre a no¢do do olhar, afirma que “o olho ja estd nas
coisas, ele faz parte da imagem, ele é a visibilidade da imagem.” Nesse sentido, o olho ndo seria a cdmara, mas a
propria tela produzida pelo olho-cdmara.
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As personagens analisadas nos filmes, embora ndo interajam comigo, ganham forca
suficiente para que seus olhares, gestos e atitudes penetrem a minha propria vida, operando ndo
apenas o pensar, o refletir e o analisar sobre as representacdes que estdo em jogo — elas me olham
tanto quanto eu as olho.* Sou capaz de me identificar com elas ndo apenas durante as observacoes e
registros no didrio de campo. Elas saem da tela e passam a ocupar outros espagos para além da
fun¢do de pesquisadora. A memoria que tenho delas pode insurgir a qualquer momento e me fazer
Ser um pouco outra, ou quem sabe, um pouco menos ou um pouco mais daquilo que sou ou daquilo
que fui.

Outra questdo levantada sobre a andlise filmica € relativa ao prazer. Alguns autores e autoras
questionam se esse trabalho de andlise ndo mataria o prazer visual do/a analista. Eu diria que este
trabalho modifica as formas de prazer, mas de modo algum o aniquila. Certamente o prazer nao € o
mesmo quando vemos um filme apenas para deleite, sem a inteng¢do de analisi-lo; no entanto, ndo
deixamos de nos envolver com as histérias, de nos identificarmos com as personagens e de nos
emocionarmos com os filmes.

Concordo com Martine Joly (1996) quando afirma que o hédbito da andlise ndo mata o prazer

estético nem bloqueia a “espontaneidade” da recep¢ao da obra, pelo contrario, sua pratica pode:

aumentar o prazer estético e comunicativo das obras, pois aguca o sentido da observacao e o olhar, aumenta os
conhecimentos e, desse modo, permite captar mais informagdes (no sentido amplo do termo) na recepgdo
espontinea das obras. (p. 47)

Segundo a autora, esses conhecimentos ajudam a compreender as obras e o ato de
compreender implica em um prazer. (JOLY, Martine, 1996)

O prazer aqui reside no ato de ver, pensar, produzir conhecimento: Nao seria o proprio
exercicio da “epistemofilia” a que se referia Laura Mulvey (1996) em relagdo a curiosidade e ao
prazer de saber/conhecer? Nao seria o proprio terreno daquela curiosidade — “a tnica espécie de
curiosidade que vale a pena ser praticada com um pouco de obstinacao”? como questiona Foucault
(2003):

ndo aquela que procura assimilar o que convém conhecer, mas a que permite separar-se de si mesmo. De que
valeria a obstinag@o do saber se ela assegurasse apenas a aquisicado dos conhecimentos e ndo, de certa maneira,
e tanto quanto possivel, o descaminho daquele que conhece? Existem momentos na vida onde a questdo de
saber se se pode pensar diferentemente do que se pensa, e perceber diferentemente do que se V€, é
indispensdvel para continuar a olhar ou a refletir. (p. 13)

* A idéia utilizada aqui é parcialmente inspirada no titulo do primeiro capitulo do livro de Rosa Maria Bueno Fischer
(2006) — A TV que vemos e a TV que nos olha - que, por sua vez, apropriou-se de outro autor cujo livro intitula-se O que
vemos, o que nos olha (Georges Didi-Huberman apud FISCHER, 2006, p. 11).
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Nessa aventura de analisar filmes, tenho dedicado especial atencdo a cena que abre cada
texto filmico: os signos presentes, as imagens, os planos, as cores, o som € a iluminagdo. Tudo’
parece ja indicar, logo no inicio, para onde a histéria nos levard, o que esse filme pretende mostrar,
como pretende contar essa histéria, que sensacdes poderd despertar e, especialmente, que lugar ele
nos convida a ocuparmos. Anuncia-se aqui um certo “modo de enderegamento”6, um lugar-posicao
desejdvel para a espectadora se colocar e a partir do qual assistir ao filme e, mais do que isso, inicia-
se um processo de identificacdo com as personagens e/ou situagdes. Os efeitos que um filme pode
provocar em nds também dizem respeito as possibilidades de nos sentirmos identificadas e/ou
representadas ao longo de sua narrativa.

O Céu de Suely inicia com uma cena da protagonista caminhando num ‘areido’, olhando
para tras e sorrindo. Uma narracdo em off, em primeira pessoa, na voz da protagonista, acompanha a
imagem inicial: Eu fiquei grdavida num domingo de manhd... tinha um cobertor azul de la escura...
Mateus me pegou pelo braco e disse que ia me fazer a pessoa mais feliz do mundo. [nesse momento
aparece um rapaz, que supomos ser Mateus, correndo atrds dela; e segue a narracdo em off] Me deu
um CD gravado com todas as miisicas que eu mais gostava. [ele a abraga por trds, ambos sorrindo]
Ele disse que queria casar comigo ou entdo morrer afogado. [nesse momento, inicia a musica que
embala a cena dos dois abragados, se beijando, sorrindo, brincando de correr e voltar a se abragar...]
Até aqui a tomada ¢ feita em “plano-seqiiéncia” que acompanha o movimento dos personagens sem
cortes e com a “camera na mao”’. Depois, outros angulos e movimentos serdo filmados. Eles voltam
a correr e a se abracar. Mais para o final da cena o plano deixa de ser continuo, partes do corpo sio
mostradas isoladamente, o foco vai fechando nos rostos dos dois que se abragam girando juntos. O
corte final enfatiza os sorrisos dos dois enquanto se abracam. A atmosfera é de paixdo e alegria,
romance e entrega. Essa imagem inicial nao € nitida, parece borrar um pouco a tela fazendo crer que
¢ uma mistura de recordacdo e desejo, lembranca do que aconteceu e desejo do que volte a
acontecer. De certo modo, a musica diz, em outras palavras, o que a cena e a narrativa posterior
buscam dizer: Que bom seria ter seu amor outra vez/ Vocé me fez sonhar, trouxe a fé que eu perdi/

E nem eu mesma sei por qué/ Eu s6 quero amar vocé/ Tudo que eu tenho meu bem é vocé/ Sem seu

> Isto ndo significa que todos os filmes sigam a mesma regra e indiquem, logo no inicio da trama, a que vieram e sob
que ponto de vista serd contada a histéria. O filme Todas as mulheres do mundo, por exemplo, de Domingos de
Oliveira, quebra com a regra de que quem comega narrando sua histéria permanecerd o narrador ao longo do filme ou
mesmo o protagonista do mesmo: o personagem que inicia como narrador passa para uma outra posi¢do (de
ouvinte/espectador) e outro personagem assume o lugar de protagonista e narrador de sua prépria histdria.

% 0 “modo de enderecamento” um processo que ocorre entre o filme e o/a espectador/a, ou melhor, “entre o filme e os
usos que o espectador faz dele” (ELLSWORTH, Elizabeth, 2001, p.13). Somos, de algum modo, convocados a nos
colocarmos numa determinada posicao a partir do qual deveremos ler o filme. Esta posicdo seria a mais privilegiada de
todas: aquela que nos permite desfrutar dos prazeres, sensacdes e emogdes que o filme deseja que desfrutemos.
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carinho eu ndo sei viver/ Volte logo, meu amor/ Volte logo, meu amor. A cena dura em torno de
dois minutos.

Os componentes deste primeiro plano do filme sugerem uma idéia de liberdade que serd um
dos temas centrais do filme. A camera na mao e o plano-seqii€ncia podem nos indicar que vamos
acompanhar a trajetéria de Hermila no exercicio dessa liberdade. A musica romantica e brega
compdem com a imagem um cendrio que ficard apenas na lembranca de Hermila; logo a realidade
irromperd sem mais abrir brecha para aquele sonho acontecer. Entre esta situacdo imaginada na
primeira cena do filme e a ‘realidade’ que passard a ser mostrada na segunda cena, somos
surpreendidos com um clardo na tela - o branco e o vazio operam, a0 mesmo tempo, como corte e
conexao entre as imagens.

Além de indicar o tom do filme e sua temética central, esta cena inicial sugere que a histéria
serd contada a partir do ponto de vista desta protagonista que inicia narrando e revelando parte de
sua historia e de seus sentimentos e desejos. Na segunda cena, vemos Hermila sentada na poltrona
de um O6nibus, com um bebé no colo (bebé fruto daquela manha de domingo), indo em direcdo a
Iguatu, sua cidade natal. A viagem parece ser longa, assim como a espera daquele amor que nao
cumprird com a promessa inicialmente feita.

Em depoimento contido nos extras do Dvd, Karim Aiunoz relata que o ponto de partida do
filme foi uma sensacdo: apoés ter feito seu primeiro filme, queria muito fazer um outro filme que
fosse sobre ir embora, que fosse sobre esperanca, que fosse sobre sol, que fosse sobre uma certa
luminosidade,... eu tinha muita vontade de fazer um filme sobre essa sensacdo que € vocé ir embora
do mundo assim, vocé mudar sua vida e comecar uma vida nova completamente diferente assim do
que é a sua.

Karim Aiunoz recorda que a maior parte dos homens de sua familia ou foi embora ou
morreu cedo e que ele acabou sendo criado por mulheres, numa teia quase matriarcal e afirma que
... ficava muito curioso de imaginar como é que era se uma delas, ao invés de um dos homens,
tivesse ido embora, entendeu? O que aconteceria com aquela familia assim? E ficava com vontade
que uma delas fosse embora... Comenta que essa atitude de ir embora, em geral, é protagonizada
pelos homens: A mulher nunca é dada essa liberdade. As mulheres, em geral, permanecem com
os/as filhos/as — ao menos € isso que se espera de nos.

O cineasta quis justamente imaginar como seria essa partida a partir de um ponto de vista
feminino. E assim o fez, porque, segundo suas declaracdes, almejava mostrar que as mulheres

também podem partir. Que as mulheres também podem desejar partir. Que as mulheres nao
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precisam ser maes a vida inteira, incondicionalmente, mas podem deixar que seus filhos/as fiquem
aos cuidados de outras pessoas que desejem fazé-lo. E é exatamente disto que O Céu de Suely ousou
tratar.

Longe de ser apenas um deslocamento geografico, Hermila atravessa fronteiras outras que
dizem respeito as posi¢des de género e de sexualidade. Seu movimento € de resisténcia. Ela ndo
suporta permanecer num lugar que ndo comporta essa fluidez e seus modos inusitados de resistir.
Nesse sentido, devo indicar, ainda que brevemente, como estou tomando os conceitos de género e
sexualidade neste estudo.

Judith Butler (2003) desconstréi o pressuposto basico de grande parte das teorias feministas,
que concordam/ram em afirmar que o género é uma construcdo social sobre o corpo/sexo que €
biolégico, para dizer que o sexo é um efeito da constru¢do de género. Ela desenvolve a teoria da
performatividade do género — género enquanto efeito discursivo (conjunto de préticas reguladoras
das identidades de género que impde a heterossexualidade obrigatdria, uniforme e estdvel) e sexo
enquanto um efeito do gé€nero. Desde esta formulacdo, Judith Butler (2003) analisa enquanto
performatividade a constru¢do do género, uma vez que género é entendido como algo que se faz e
nao algo que se é.

Sexualidade, aqui, € compreendida tal como Foucault (2005) a define: um dispositivo
histérico e contingente que reune préticas sociais em torno do corpo, seus usos € prazeres. Vale
lembrar que ele entende dispositivo como um conjunto de estratégias de poder e saber que se ligam
a determinados discursos para que exercam efeitos de verdade. Sobre o dispositivo de sexualidade,
podemos pensar que foi preciso que ‘a verdade’ sobre o sexo fosse dita e disseminada para que
pudesse reger os comportamentos e desejos dos sujeitos de uma cultura. Ainda hoje, vemos essa
“vontade de saber” muito associada ao sexo e a sexualidade.

Acredito que essa vontade de saber associada a sexualidade faz de suas pedagogias intensos
dispositivos que produzem ndo apenas saberes e praticas em torno do corpo e seus prazeres —
produzem também sujeitos detentores de um sexo, de um género e de uma sexualidade. Esses
dispositivos pedagdgicos - tdo presentes na midia de um modo geral e no cinema de modo especial -
tém promovido verdades sobre esses sujeitos; revigorado normas e as transformado; produzido
modos aceitdveis e inaceitdveis de viver.

A metéfora da viagem tem sido muitas vezes utilizada no campo dos estudos culturais, dos
estudos de sexualidade e estudos gueer. O mesmo corpo que se desloca em diferentes espagos vai

sofrendo transformacdes, vai operando deslocamentos outros, para além dos espacos fisicos que
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habita. No caso de Hermila, as tecnologias utilizadas em seu corpo poderiam ser consideradas
obsoletas, porém, no contexto em que se passa o filme (sertdo cearense), essas pequenas
modificagdes corporais fazem toda diferenca aparecer. A forma como ela danca, como se veste,
como se movimenta indica que seu corpo passou por lugares outros que o transformaram num
‘corpo urbano’, num ‘corpo liberto’, num corpo ‘mais solto’. Quando Hermila retorna a sua cidade-
natal, € visivel que ela ‘ndo € mais a mesma’ que saiu de Iguatu hd alguns anos atrds. Embora o
filme nao mostre cenas desse passado recente, sabemos que ela volta diferente. Seu corpo nao é o
mesmo.

Dentro de um mesmo género, a protagonista da trama opera transitos importantes: de
Hermila a Suely. O primeiro momento em que Hermila se autonomina Suely coincide com o
momento em que decide mudar o enfoque de suas rifas que até entdo eram de uisques trazidos de
Sao Paulo. O produto agora é o seu préprio corpo. Nao é o corpo de Hermila que serd rifado, mas o
de Suely. O que ha no corpo de Suely que difere do de Hermila? O que precisard ser valorizado
nesse corpo? O que terd de ser silenciado?

Algumas desconstrugdes sao provocadas ao longo da narrativa filmica em torno de ideais
historicamente associados a uma feminilidade hegemonica tais como: a maternidade como
glorificacdo e realizacdo de toda mulher, o casamento heterossexual como destino indiscutivel e a
submissdo como estratégia ou incapacidade feminina. Além disso, o filme mostra a complexa
relacdo da mulher com o prazer que esteve (e estd) muito freqiientemente associado ao perigo; no
filme, a protagonista experimenta o prazer de diferentes formas, assim como experimenta a dor, o
sofrimento e a violéncia no préprio corpo. Nada disso a impede, contudo, de sonhar, de buscar o
que deseja e de mudar o rumo de sua vida.

Além da protagonista, encontramos outras mulheres que ocupam diferentes posi¢des de
género e sexualidade, dentre elas: a Tia Maria (Maria Menezes) - mulher 1ésbica que apresenta um
certo esteredtipo da ‘sapata’ e nutre uma ‘paixao platonica’ por Georgina (Georgina Castro) que
representa a mulata com os seus requisitos de beleza e encanto, é a amiga e prostituta que €
independente, mora sozinha, gosta de sair, beber, dangar e se divertir com as amigas. Maria também
se diverte dancando e cantando no bar que freqiientam. A avé Zezita (Zezita Matos) € a porta-voz
da tradicdo: ela expulsa Hermila de casa apds ouvir os comentarios moralistas das outras moradoras
da cidade relativos a rifa que ela estava vendendo.

A solidariedade feminina € explicitada na relacao entre Georgina que acolhe Hermila em sua

casa, apOs expulsdo da casa da avd, e tia Maria que lhe dd a cobertura necessdria para o
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cumprimento de sua promessa relativa a noite no paraiso. A forca da solidariedade existente entre
essas mulheres possibilita que elas (e especialmente Hermila) experimentem formas de resisténcia e

ousadia para driblar situagdes embaragosas.

skekesk

Segundo Karim Aiunoz, o titulo do filme foi inspirado em uma defini¢do de céu como
qualquer lugar onde se possa ser feliz. Também € possivel associarmos o titulo do filme a rifa
proposta pela protagonista, onde o prémio era uma noite no paraiso (com ela). O céu é um elemento
de destaque, ao longo de toda narrativa, e remete a diferentes sensagdes e direcoes. Em nossa
cultura, fortemente marcada pela moral cristd, o céu € associado ao paraiso: lugar para onde a alma
dos ndo-pecadores deve se dirigir apés a morte. A protagonista brinca com esse paraiso,
emprestando-lhe um tom profano. A noite no paraiso promete muito sexo, gozo e alegria ao
vencedor.

O triste no filme € que essa mesma alegria ndo serd sentida pelo ‘corpo rifado’. Nesta cena
(que considero uma das mais fortes), o mesmo corpo que outrora experimentava a danca e a
liberdade corporal como prazeres bem-vindos, agora é objeto de consumo e objeto do olhar do
outro. Parece que sua liberdade s6 serd ‘conquistada’ a partir daquela rifa que representa
simultaneamente a possibilidade de se reinventar e a necessidade de se subjugar. A rifa da noite no
paraiso mostra-se com um alto custo para sua ‘vendedora’ que experimentard situacdes de extrema
violéncia nesse percurso. Dessas violéncias fisicas, emocionais € morais, destaco as seguintes
situacdes que nos chocam: o insulto sofrido por um comerciante negro que estava prestes a comprar
um nimero de sua rifa até saber qual era o prémio do vencedor; a violéncia fisica sofrida na relacdo
com a sua avo que lhe bate no rosto, na boca e lhe insulta também; e por fim, a violéncia ultima
retratada na rifada noite no paraiso. Seu corpo nessa noite parece nao sentir prazer — 0 mesmo
corpo que em vdrias outras cenas do filme dancava, sorria e se divertia, manifestando prazer e
alegria - nesse momento nio faz a danca da liberdade, mas a danca da opressdo. E a danca forcada,
para o outro, nio para si. E uma danca timida, pesada e quase finebre. Ndo sabemos quem (ou o
que) morre nessa cena e ao final do filme. A noite no paraiso é o preco da sua proxima viagem; € o
preco da saida daquele lugar que tanto desejou; é o preco da saida de Iguatu e vinda para Porto
Alegre — lugar mais distante para, quem sabe, um novo nome ser gestado, uma outra mulher vir a
ser... nao mais Hermila, nem Suely, ou ambas transformadas numa outra identidade.

Hermila é mulher, mae, apaixonada, que retorna a sua cidade natal, que espera seu amor

voltar. Mulher que ja ndo pode esperar, mulher que renasce com outro nome — nome que lhe
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permite cruzar fronteiras antes impensadas. Mulher que vive a maternidade de forma ndo exclusiva;
que pede para ‘guardar’ seu filho enquanto vende umas rifas, que segue sua jornada e deixa o filho
aos cuidados da avé e da tia, que desloca o lugar central da maternidade na vida das mulheres para
um lugar ndo mais central. Mulher que sonha. Mulher que sofre. Mulher que altera os planos diante
da alteracdo da promessa ndo cumprida de um amor para sempre. Mulher que precisa atravessar
fronteiras (muitas) em busca de algo que ndo estd 14, nem aqui (em Porto Alegre). Um céu outro.

Nao paraiso. Nem inferno. O céu de Suely.
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