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Apresentacdo: Pornochanchada como
discurso do desejo

Especular sobre o desejo e a sexualidade ¢é
uma praticarecorrente a qualquer ser humano que
habita a superficie terrestre. Alids, esses conceitos
estao presentes em registros ainda na antiguida-
de. Cavicchioli (2008) aponta que representagdes
falicas foram identificadas no mundo romano
e entre outros povos antigos como os egipcios,
etruscos, gregos e civilizagdes que habitaram a
Peninsula Ibérica. Como representagao de fertili-
dade, virilidade ou como objeto para espantar ma
sorte e energias negativas, o falo fazia parte da de-
coragao de estabelecimentos em muros, afrescos,
lamparinas e, até mesmo, motivo alegérico em ob-
jetos pessoais como colares, joias e mascaras.

Ao longo da histéria, a relagdo com o desejo
e com a sexualidade se alterou de acordo com 0s
codigos morais e éticos de cada época. Como a
possibilidade de restringir as manifestagdes da
sexualidade e do desejo as relagdes matrimoniais
ou que estivessem de acordo com os discursos re-
ligiosos, foi a maxima do mundo medieval, quan-
do prevaleceram a moral cristd. Mesmo havendo
essa intencdo, isso nao impossibilitaria a ocor-
réncia de comportamentos libidinosos em espa-
cos destinados ao sexo ou de forma considerada
clandestina ou pecaminosa. Um panorama foi
tracado na Modernidade com o desenvolvimento
do pensamento cientifico em que as sexualidades
e os desejos ndo seriam apenas argumentos para
fomento de preconceitos, mas como uma tecno-
logia de investigagao, classificagao, averiguagao
e estudos, conforme uma ordem positivista per-
tinente do discurso do moderno. (Foucault, 1999).



Lidar com o desejo e com a sexualidade pode ser uma condi-
¢do embaracosa ainda mais quando esses discursos se estruturam
em instancias do inconsciente e, muitas vezes, nao passam pela
significagédo do consciente. Como apresentou Freud, munido pelos
primeiros preceitos da psicanalise ainda no final do século XIX, ao
sugerir que o psiquismo humano ¢é edificado em uma relagdo muito
intrinseca com a sexualidade que, por sua vez, é oferecida segundo
o sintoma do desejo. De forma mais sintética, para ndo nos estender
muito nos meandros da psicanalise, o desejo ndo é aquilo que fal-
ta para saciar uma necessidade que foi gerada enquanto uma con-
dicao biolégica do corpo ou pelos instintos do sujeito (Laplanche;
Pontalis, 1992) como, por exemplo, a ingestéo de alimentos e agua
para aniquilar a fome e a sede. O desejo é a forga de pulsdo que o su-
jeito apresenta no intuito de tornar possivel a auséncia daquilo que
o inconsciente traz como sintoma ao universo do visivel. O desejo
move o sujeito em busca de prazeres e gozos.

Nessa perspectiva que a pornochanchada se articulou em apro-
ximadamente 20 anos de existéncia nas telas do cinema brasileiro;
um discurso que se prop6s a dialogar para além dos gozos recalcados,
uma possibilidade de prazeres por imagens em movimento, eviden-
ciando a sexualidade, o corpo e o sexo de homens, mulheres e traves-
tis. Audaciosa na poética das imagens e dos textos, a pornochancha-
da trouxe o desejo e a sexualidade para fazerem parte das praticas
cinematograficas brasileiras, a despeito do vigor do regime da dita-
dura militar. A pornochanchada nasceu no Rio de Janeiro, mas foi na
marginalidade do centro da capital paulista que encontrou um terre-
no fértil para a prosperidade ainda no final da década de 1960, expan-
dindo-se até o comecgo da década de 1980 quando comegou a perder
forca para a concorréncia de materiais pornograficos (estrangeiros e
nacionais) que comegaram a circular no Brasil. A pornochanchada
foi uma intengéo de descortinar aquilo que sempre ocorreu na socie-
dade brasileira, mas que, muitas vezes, estava escondido, inclusive
nas imagens do cinema: traigao, pornografia, diversidade sexual, ho-
mossexualidades, travestismo e desejo feminino. Tudo isso, além de
outras praticas sexuais, ndao passaram em branco pelos roteiros mais
atrevidos da pornochanchada, que também pode ser avaliada como
uma resposta bem humorada ao biopoder agenciado pelos agentes
do Estado. Nesse sentido, deboche e prazer afloraram como possiveis
armas contra a ditadura e, inclusive por isso, o género filmico perdeu
vigor a partir da “abertura” politica.

O reconhecimento do publico desse “estilo” cinematografico
aconteceu justamente por que diretores, produtores, atores, atrizes



e demais profissionais do ramo (ou nédo) trouxeram a sexualidade e
o desejo de forma humorizada e recheada de deboche. O escéarnio,
a zombaria, as satiras, a nudez escancarada de homens, mulheres
e travestis e outras tantas praticas de irreveréncia faziam parte dos
discursos e das representacgdes nos filmes. O pudor foi esquecido
em algum lugar do passado e a volupia das cenas de sexo e sexua-
lidade tomaram conta das telas sem muito acanhamento. E, claro,
que isso incomodou alguns setores da sociedade. Nao foi apenas
um incémodo para os érgaos responsaveis pela censura, mas tam-
bém para a sociedade conservadora e tradicional que insistia na
permanéncia dos valores basilares patriarcais e no resgate triun-
fante da moral e dos bons costumes.

Trazer a tona as expressodes da pornochanchada para compor
um livro de conteudo académico e cientifico néo deixa de ser uma
forma de aliviar os desejos que estavam represados. “Pornochan-
chando: em nome da moral, do deboche e do prazer” é fruto do de-
sejo de desafiar o paradigma dos objetos de pesquisa no universo
académico e comprovar, assim, que a pornografia e as representa-
gOes erdticas podem ser estudadas também pelas ciéncias da co-
municagao, alargando e promovendo o conhecimento para além
das propostas metodolégicas e tedricas ja consolidadas na area. Por
ora, ndo havia uma obra concisa que abordasse sobre varios angu-
los a poética subversiva da pornochanchada, as relagdes histéricas
e culturais no momento em que ascendeu e decaiu a produgédo da
pornochanchada e as novas interfaces sobre sexualidade, desejo e
censura que ainda persistiram ao longo desses anos nas producoes
televisivas e na internet.

Para realizarmos 0 nosso desejo, a obra é dividia em trés par-
tes. A primeira dela é “Reconhecendo territério”, em que os autores
Claudio Bertolli Filho, Caio Tulio P. Lamas, Luciana Rosar F. Klano-
vicz, Willian Bruno Corréa e Renan Siqueira Rossini, em quatro tex-
tos, apresentam as referéncias culturais e histérias que cercam os
momentos mais frutiferos da pornochanchada, bem como as rela-
¢bes com a censura acerca das proibigdes na exibigao dos filmes.

A segunda parte do livro “Comegando a despir” é composta por
nove trabalhos de autoria de Alvaro André Z. Cruz, Erik Ceschini P
Benedicto, Muriel E. P. do Amaral, Carlo José Napolitano, Marcelo
Bulhodes, Célio J. Losnak, Vinicius Carrasco, Bruno Jareta de Olivei-
ra, José Carlos Marques, Lucas, Sant'ana Nunes, Renata Aparecida
Frigeri e Annelize Pires. Essa parte se debruga sobre analise do con-
teudo dos filmes, abordando as representagdes de género, sexuali-
dade, diversidade sexual, esteredtipos e representagées nos filmes.



Para finalizar, a ultima parte do livro, “Depois de tudo’, que con-
templa os textos de Gustavo Padovani e Carolina Kaus Luvizotto,
traz novos didlogos de producdes midiaticas na televisao a cabo e na
internet ao que se referem a propostas mais recentes que retratam
a pornografia e produgées audiovisuais contemporaneas, em certa
medida herdeiras da experiéncia nacional com a pornochanchada.

Alerta-se que os autores elaboraram seus textos de forma inde-
pendente, isto é, sem 0 compromisso com algum tipo de uniformi-
dade que néo fosse a unidade tematica. Isto resultou em perspecti-
vas em certos momentos contrastantes, fazendo com que o leitor
se defronte com possibilidades diferenciadas de interpretacdo da
importancia e do significado cultural do material filmico analisado.

O desejo sobre estudar e pesquisar os filmes da pornochanchada
nao se esgota nessa obra, muito pelo contrario, esse livro deixa aber-
tas varias passagens para que outros pesquisadores também desper-
tem a libido em né&o deixar morrer a vontade de fazer do desejo e do
erotismo objetos de estudo e pesquisa no meio académico, inclusive
nas ciéncias da comunicagao. Tenham muito prazer na leitura!

Os organizadores
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Caudioertoliibo | CONFRONTO ESQUECIDO:

PORNOCHANCHADA X MORAL E CIVISMO

Um dos argumentos comumente invocados
pelos militares e pelos grupos que os apoiaram
para justificar o Golpe de 1964 e sua vigéncia por
mais de duas décadas constituiu-se na suposi-
cdo de que ‘o brasileiro nao estava preparado
para votar’. Esta afirmacéo, endossada inclusive
por Pelé, no curso de uma entrevista concedida
no final da década de 1970, estava conectada a
outros engodos até hoje repetidos por muitos,
que fluem para a suposta baixa qualidade ética e
moral das camadas subalternas.

Imbuidos dessas ilusGes, os generais-presi-
dentes alimentavam um discurso publico am-
biguo, pois ao mesmo tempo que em algumas
oportunidades enalteciam o carater nacional
brasileiro, em outras declaravam seu desapego
e repugnancia em relagéo ao cidadao brasileiro.
Essa circunstancia ganhou maior evidéncia no
caso protagonizado pelo general Joao Baptista
Figueiredo em 1978, quando ainda servia no pos-
to de diretor geral do Servigo Nacional de Infor-
magdes (SNI) e se preparava para ser o proximo
presidente do pais; naquele ano, ao mesmo tem-
po que se dizia emocionado por ser aclamado pu-
blicamente como “Jodo do povo” (o que era uma
mentira deslavada, inventada pelo proprio SNI),
ele confidenciou num momento de espantosa
sinceridade que preferia o “cheirinho dos cava-
los” ao “cheiro do povo”.

A avaliagao ditatorial situava o brasileiro
como um potencial inimigo do governo militar
e, em consequéncia, a necessidade de estabe-
lecimento de dispositivos comprometidos com

15
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a constituicdo de um “novo homem” o que, alids, é uma proposta
comum aos regimes autoritarios!. Nesse sentido, ndo s6 ocorreu a
multiplicacao dos discursos autoproclamados “patriéticos” como
também a imposigao de novas intervengdes no contexto social, ob-
jetivando, com tediosas referéncias a moral e ao civismo, negar as
tensdes que impregnavam o tecido coletivo.

Concomitantemente, entre 1964 e 1985 houve um rigido cerce-
amento da cultura brasileira, sendo a censura uma das possiveis
penalizacgOes para os produtores culturais tidos como néo alinha-
dos com o projeto ditatorial. Para além da censura, as punigoes po-
deriam chegar a extremos, como a prisao, a tortura e a morte dos
considerados “desviantes”.

A trama cultural elaborou de imediato estratégias de reagéo
as imposigdes golpistas. Para além das denuncias publicas dos
desmandos oficiais, o uso de metaforas e analogias tornou-se re-
curso insistente na literatura e nas artes, somadas a produgdes
alimentadas por um humor tendencialmente escrachado como
armas empunhadas contra os militares e seus apaniguados, in-
clusive contra a proposta oficial de (re)educacao social. Nesse en-
caminhamento, observa-se o confronto entre perspectivas ideo-
logicas antagodnicas, assumindo-se o conceito de ideologia como
“um sistema ordenado de simbolos culturais”’, cujo entendimento
se torna viavel a partir de contextos sociais especificos e também
da concorréncia entre ideologias dotadas de postulados total ou
parcialmente contrastantes (Geertz, 2014)

No plano da cultura do humor, do Pasquim de Ziraldo e Millér
Fernandes ao humoristico Planeta dos homens de J6 Soares, das
charges de Henfil as produgdes cinematograficas irreverentes, for-
gava-se, sempre que houvesse oportunidade, a abertura de frestas
para solapar alguns dos principios da fantasiosa revolugao que s6
existia na cabega de seus lideres. Tais espagos favoreceram a cons-
tituigao de um jogo de revela/esconde empenhado em fazer chegar
ao “grande publico” mensagens que contradiziam a voz oficial, ndo
obstante o rigido crivo da censura e da vigilancia policialesca.

A sociedade abrangente tramava formas sardénicas de critica e
exemplos podem ser localizados nas versées populares conferidas

T Comumente os conceitos de “ditadura” e “autoritarismo” sdo usados como sindnimos, tendén-
cia mais recentemente rejeitada por parte dos pesquisadores. No entanto, seguindo a tradi¢éo,
neste texto emprega-se ambos os termos como marcas caracteristicas do regime instaurado
em margo de 64.



aos slogans governamentais. Nesta operagao, metamorfoseou-se
jargdes caros aos militares em “Brasil grande poténcia de merda’,

nou

“‘Brasil, ame-o ou deixe-0; 0 Ultimo que sair apague a luz’, “Este é um

pais que vai para frente e para o fundo’, ‘Ninguém chupa a juventu-
de do Brasil’, “"E necessario fazer o bolo crescer para entao caga-lo”.
Muitas outras formas de critica foram elaboradas, como ressigni-
ficar o nome Caxias como um adjetivo adotado pelos jovens como
uma mengao desqualificadora, recitar a primeira linha do Hino da
Independéncia com os termos “japonés da patria filho” e ainda, de-
clamar “Quem tem cu tem medo, vota em Figueiredo”’, quando da ci-
sdo do grupo militar no decorrer do processo de indicacdo de quem
substituiria Geisel no cargo de presidente da Republica.

O esmaecimento do poder ditatorial levava a situagdes inusi-
tadas que podem ser avaliadas como formas simbolicas de con-
fronto direto com o governo. Ja no final do governo Figueiredo,
talvez até mesmo em consideragao ao que ele havia falado sobre
suas preferéncias olfativas em relagéo aos cavalos e ao povo, ao
participar de uma missa na capital baiana, o presidente teve seu
relogio furtado por um anti-herdéi popular que jamais foi identifi-
cado, por mais que tenham sido os empenhos neste sentido por
parte do SNI e da Policia Federal.

Frente a pluralidade de manifestacdes culturais engendradas
contra a ditadura, a maior parte da comunidade académica tem
se mostrado acanhada, elegendo para a analise um limitado nu-
mero de produgdes literarias, musicais e cinematograficas como
emblematizadoras da reagdo ao autoritarismo. O critério que im-
pregna as pesquisas universitarias parece inibir a exploragao de
fontes documentais que rejeitam figuras de linguagem e invocam
diretamente cenas de sexo que se aproximam do grotesco e fazem
uso prodigioso de palavras de baixo caldo. Afinal — pensam mui-
tos — como um pesquisador pode querer manter uma reputacao de
seriedade e escapar das inevitaveis bazoéfias de seus pares se for
especialista na analise de, como pontificou um colega da universi-
dade, “filmes de sacanagem”??

Fixado o cenario, o objetivo deste texto é verificar alguns ele-
mentos tematicos presentes nos filmes de pornochanchada como

2 Mesmo pesquisas académicas mais recentes que focam a questdo da sexualidade no ci-
nema limitam-se a tecer apenas rdpidas e diluidas referéncias a pornochanchada, como fez
Rodrigo Gerace (2015).
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possiveis respostas — ou reagdes — as falas pretensamente patrié-
ticas exaladas pelos generais-presidentes e reproduzidas com pou-
cas variagdes nas paginas dos livros didaticos de moral e civismo.
Alerta-se desde ja que néo se quer fazer a apologia de que os pro-
dutores, diretores e atores que realizaram as pornochanchadas os-
tentaram como proposta central combater a ditadura. Eles apenas
incorporaram em suas atividades algumas dimensées que nao se
enquadravam no esperado pelos ditadores, elaborando formas hoje
consideradas quase que inocentes para driblar o tacdo dos censo-
res governamentais, criando a impresséao de alinhamento com as
propostas autoritarias para, como se dizia entdo, “‘dar o seu pld’, isto
é, emitir uma mensagem avaliada como franca e eficiente.

Em recente entrevista, apés declarar que os quarenta filmes do
género que protagonizou eram ‘lixo’, a atriz Selma Egrei, afirmou:
“tem gente que vé a pornochanchada como um movimento cultural
underground, promovido para driblar a censura no periodo militar,
mas eu ndo acredito em nada disso (Sampaio, 2016).

Posta a questao-guia da pesquisa, a abrangéncia do tema con-
vida aos necessarios recortes e, neste sentido, optou-se pelo enfo-
que do conteudo de dez filmes que séo rotulados pelos criticos, nao
com o rigor esperado, como tributarios da pornochanchada e que
constam da filmografia apresentada no final deste artigo. Os crité-
rios utilizados para a eleigédo dessas producdes séo de duas ordens;
o primeiro, refere-se a circunstancia de tais fitas terem alcangado
sucesso de publico e, o sequndo, o ano de langcamento dos filmes.
Sobre esse segundo critério buscou-se contemplar exemplares de
pornochanchadas que abrangessem todo o periodo no qual vigo-
rou tal género cinematografico; assim, o primeiro filme analisado é
datado de 1974, momento em que o formato do género ja havia se
consagrado junto aos cineastas e ao publico e também quando a
repressao militar havia chegado ao seu auge, enquanto que a ulti-
ma das produgdes foi langada em 1986, quando a pornochanchada
encontrava-se em franco declinio e no ano anterior havia findado o
pesadelo ditatorial.

Antes, porém, da analise de conteudo das fitas é necessario res-
ponder a dois desafios preliminares: os fundamentos da educagéo
moral e civica vigente no periodo e, na sequéncia, os elementos
constitutivos do género cinematografico sob analise.



A moral e o civismo nos quadros da ditadura

Logo apds a tomada do poder pelos golpistas e a nomeacao do
marechal Castello Branco para o cargo presidencial, buscou-se arti-
cular uma nova alianga entre o Estado e a sociedade civil. Analisan-
do os discursos dos generais-presidentes fica evidente que, inicial-
mente, tentou-se empregar um tom préximo ao messianico para
criar um fantasioso consenso popular em defesa do que era oficial-
mente denominado de revolugao. No momento em que assumiu o
comando nacional, Castello Branco assim se pronunciou: “Venham
a mim os brasileiros e eu irei com eles para, com o auxilio de Deus
e com serena confiancga, buscar os melhores dias no horizonte do
futuro” (Castello Branco, 1964).

O primeiro presidente golpista modelou em muitos aspectos
0s pronunciamentos que seriam repetidos pelos militares que o
sucederam. Nas apresentagdes publicas, os mandatarios apregoa-
vam que a autodenominada “Revolugao de 64" correspondia a um
conjunto de agbes que havia rompido com o periodo histérico an-
terior ao instigar a ordem em oposi¢do a desordem, a unido con-
tra a desagregacao, a integragao nacional versus a discriminagao
regional, 0 amor em repudio ao 6dio. O otimismo e a confianga no
futuro eram alimentados pelo “clima de paz e tranquilidade” tipico
de uma “sociedade cristd’, que veemente rejeitava os “‘materialistas
ateus” e os “corruptos”.

No plano discursivo oficial, os descaminhos a que fora langada
a Republica antes de margo de 1964 estavam sendo corrigidos pe-
los militares e seus seguidores civis, 0s quais contavam com fortes
aliados: Deus e a “civilizagéo cristd’, sinénimo de sociedade brasi-
leira e anticomunista. Além desses, era também vigorosamente in-
vocada, a “famfilia harmoniosa com espirito revolucionario”’, assim
como o “amor pelo trabalho” e o “espirito de abnegagao” da classe
trabalhadora. Em coeréncia com isto, o brasileiro foi representa-
do em certos momentos como “um homem trabalhador” e amante
da “‘ordem normal”’; em consequéncia, ainda segundo o gongoris-
mo golpista, a existéncia do brasileiro era pautada pela “justa e or-
denada vida devotada ao trabalho” e colimada por um patriotismo
que incitava, dentre tantas atitudes, visitar Ouro Preto no Dia de
Tiradentes, transformando a cidade mineira em um “santudrio de
peregrinacgoes civicas”.

Esta concepgao imagindria do brasileiro incitava Castello Bran-
CO a reiterar os mesmos valores em cada um de seus discursos,
desdobrando-se em uma proficua gama de pontificagdes acerca da
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indémita bravura” e o “alto grau de maturidade politica’ da popula-
¢ao, assim como identificava uma “irrefredvel consciéncia nacio-
nal de apoio a revolugéo’. Para além das falas publicas, no entanto,
mantinha-se a regra, ja no movimento que levou a proclamagéo
da Republica e também durante o Estado Novo (1937-1945), de os
mandatarios e as elites civis diagnosticarem a boca pequena 0s
agrupamentos populares como constituintes de uma massa inerte,
indisciplinada, avessa ao trabalho produtivo e descompromissada
com a patria e com a familia, enfim, uma populagao que precisava
ser dirigida e que né&o dispunha de qualidades que a capacitasse
para participar das decisdes governamentais a ndo ser como mas-
sa passiva (Carvalho, 1987; Bertolli Filho, 2012).

Para os que tomaram o poder em 64, era claro que a ameaga
maior contra o regime nao vinha de Cuba, da Unido Soviética ou
da China, mas sim dos ‘inimigos internos”. Para os militares, os
avessos a ditadura que deveriam ser imediatamente reeducados ou
reprimidos eram 6ébvios: uma parcela consideravel dos intelectuais,
dos professores e estudantes universitarios, do clero, dos sindica-
tos trabalhistas de tendéncia democratica e das organizagoes de
trabalhadores rurais (Skidmore, 1988, p. 22).

Se a maior parte dos discursos publicos de Castello Branco era
alimentada por uma pretensa sintonia de valores e interesses entre
a sociedade e o Estado, os receios que tais pronunciamentos en-
cobertavam coagiu o general a incluir em seus pronunciamentos
a importancia de atos que fomentassem a “alta moral” e o “grande
civismo” dos brasileiros. Em dezembro de 1966, ao proferir o discur-
so de encerramento da Terceira Reunido Conjunta dos Conselhos
de Educagéo, realizada no Rio de Janeiro, assim ele se pronunciou:

A Educacédo Civica (...) embora inscrita no texto principal de
nossa legislagao educacional, a Lei de Diretrizes e Bases, ndo
tem ainda o desenvolvimento que acredito indispensavel a
boa formagédo da nossa juventude, certamente uma das fina-
lidades essenciais de qualquer sistema de educagao (Castello
Branco, 1966).

Sucessor de Castello Branco, o general Costa e Silva mostrou-
se mais contundente em suas peroracgées sobre a necessidade do
incremento da moral e do civismo na populacdo para que os “ideais
revoluciondrios” fossem concretizados. Diferentemente de seu an-
tecessor, ele deixava claro que nao havia a harmonia desejada entre
o Estado e a sociedade e que era necessario “que o povo decidisse
pela ordem ou pela desordem” sem, no entanto, abdicar das apolo-
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gias sobre a “sociedade cristd” e o “fervor do homem brasileiro pelo
trabalho”. Imbuido muito mais do que Castello Branco da misséao
civico-doutrindria, Costa e Silva empenhou parte de suas falas em
ressaltar o apego nacional a tradigao, isto é, aos “grandes vultos’, re-
ferindo-se exaustivamente a Pedro Alvares Cabral, Duque de Caxias,
Rui Barbosa, Ana Nery, Tiradentes e a muitos outros personagens
histéricos de destaque, assim como a batalhas cultuadas como as
de Guararapes, Riachuelo e Tuiuti. Neste ritmo, momentos do pre-
térito foram idealizados e expostos como formadores do espirito
nacional; o “trabalho herculeo” dos bandeirantes, o empreendedo-
rismo dos senhores de engenho e a valentia e lealdade do "homem
do Pampa” coloriram os discursos do segundo presidente golpista,
assim como referéncias ao amor pelos simbolos nacionais e, sobre-
tudo, a Deus e a familia brasileira.
Em uma de suas exposic¢des publicas, ele assim pontificou:

O nivel da inteligéncia, a qualidade da fibra moral, o desen-
volvimento da cultura e o sentimento de responsabilidade
civica do povo como um todo, sdo os fatores determinantes
da grandeza das nagdes. (...) Sede fiéis a vossa fé crista, aos
VOSS0S pais, aos vossos mestres, as paisagens familiares de
vossa terra natal, as inspiragées de sua gente honrada, sim-
ples e boa. E sendo fiéis a esses pensamentos e a essas ima-
gens, sereis fiéis ao Brasil, e estareis sempre ao seu servigo,
como ele pede e espera (Costa e Silva, 1967).

Referéncias ad nauseam a "fibra moral’, “responsabilidade e

nou

bravura civica’, “exaltagéo civica” “fé e confianga’, “fé crista’, “Deus
na alma e o Brasil no coragéo’, “formagédo moral e civica do ho-
mem brasileiro” e ‘mandamento brasileiro de compreenséao, da
dogura e do amor” rimavam com invocagdes a Deus, a Jesus, a
familia e aos heréis brasileiros. Estes valores eram referendados
por Costa e Silva em discursos levados a populagao por cadeias de
radio e televisao e tinham a fungao de se opor a minoria de indi-
viduos que almejava “destruir a patria’, a qual o presidente denun-
ciava como sendo ‘os comunistas, os terroristas, os subversivos,
os inimigos do povo e da civilizagao cristd”. Para o general linha
dura que se tornara presidente, as agcdes comandadas por seus
opositores justificaram a urgéncia e a necessidade da imposigéao
do Ato Institucional no 5 (AI-5), datado de dezembro de 1968, o qual
tornava ainda mais opressivo o regime militar, ja que concedia
poderes extraordinarios ao presidente da Republica e suspendia
varias garantias constitucionais.

nou
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A exacerbacdo das tensdes sociais no final da década de 1960
resultou na instauracao, em setembro de 1969, da Comisséo Nacio-
nal de Moral e Civismo (CNMC) que instituiu a obrigatoriedade das
disciplinas Educagédo Moral e Civica (EMC) e Organizagao Social
e Politica Brasileira (OSPB) nos antigos cursos ginasial e colegial.
Pouco depois, a disciplina Estudos dos Problemas Brasileiros (EPB)
foi implantada no curriculo universitario que, frequentemente mi-
nistrada por militares ou por formandos dos cursos de curta dura-
gao da Escola Superior de Guerra, tinha como objetivo aprofundar
alguns topicos ja explorados em EMC e OSPB.

Se 0s generais sucessores de Costa e Silva na presidéncia, Gar-
rastazu Médici, Geisel e Figueiredo mantiveram o mesmo empenho
de doutrinacdo moral e civica em seus discursos, passou a caber
ao CNMC coordenar as atividades centradas no projeto de constru-
¢ao do tipo brasileiro cobrado pelo regime militar. Patrocinando a
criagao de centros de moral e civismo estaduais, a CNMC estipulou
trés modalidades de disseminacao de “amor a patria’, além do am-
biente escolar: a “educagao civica militar’, apropriada para ser ensi-
nada nos quartéis, a “educagao civica comunitaria’, a qual deveria
ser exercida por sindicatos, clubes, igrejas e demais associagdes
sociais e a “educacao civica popular’, mediante mensagens disse-
minadas pelo radio, televisao, cinema, imprensa, cartazes e livros
(Almeida, 2009, p. 131).

Neste sentido, apesar de praticamente todas as pesquisas aca-
démicas se reportarem as disciplinas escolares EMC e OSPB, os
toépicos de moral e civismo, como vislumbrados pelos golpistas de
1964, deveriam ser apresentados a todos os agrupamentos e em to-
dos os setores da vida social. Enquanto um dos bragos da tecno-
cracia estatal, o objetivo primordial da CNMC era claro: colocar a
sociedade em harmonia com os valores endossados pelo Estado.

O deus cristao, a familia, os grandes herdis nacionais e o
trabalho como estratégias de consagragao do Estado burocrati-
co-autoritario estavam presentes em todas as instancias. A ex-
periéncia no periodo do autor deste texto mostra indicios disso;
nos cursos ginasial e colegial aprendeu (ou nédo) que os jovens
deveriam ter como modelo existencial a vida de Cristo e, ao servir
as Forgas Armadas, um capeldo militar predicou que o soldado
deveria “servir a Deus e ao governo, sempre lembrando que este é
a encarnacao sagrada da patria”. A instrugdo moral e civica mili-
tar advogava também que Castello Branco era um heréi nacional,
uma vez que "havia arriscado a proépria vida para salvar o Brasil
do ateismo comunista”.



A intensidade dos receios gerados pelo regime mostrava-se in-
disfargavel. A analise realizada por Almeida (2009) aponta que, se
os livros de EMC empenhavam-se em reproduzir os ensinamentos
presentes nos pronunciamentos oficiais, mesmo assim um grande
numero de textos didaticos era prefaciado por ministros, militares
de altas patentes ou sacerdotes catélicos. Na impossibilidade de
conseguir a apresentagao destes, estampava-se nas paginas ini-
ciais do volume o documento de aprovagao do livro pelo CNMC ou
dedicava-se o texto ao presidente ou a alguma autoridade civil ou
militar de proa.

A pornochanchada como desafio

A pornochanchada ainda permanece como um enigma nos
territérios da critica especializada e das iniciativas académicas. O
siléncio dos criticos sobre os filmes, populares nas décadas de 1970
e 1980, s6 é quebrado, de regra, por observacgoes desairosas que, su-
postamente embasadas no arcabougo conceitual da Teoria Critica,
avaliam a pornochanchada como ‘responsavel por um periodo de
descrédito na produgao nacional até o inicio dos anos 90" por ser
um tipo de filme que "nao valia o ingresso” ja que “sinénimo de pu-
taria”. O mesmo critico que desferiu esse veredito acrescentou:

A histéria da pornochanchada se confunde com a légica do
pao-e-circo que funciona tdo bem no Brasil. Na verdade mais
circo que pao. Assim como ocorre hoje com programas de
TV de imprensa marrom (sic), com altos indices de audién-
cia, os filmes deste género ganhavam a fidelidade do publico
dialogando com o que ha de mais cru no instinto humano.
Misturando elementos de linguagem faceis, muita comédia,
apelo excessivo ao sexo em realizagbes de baixa qualidade
técnica, fracos roteiros em meio a um desfile de dezenas de
mulheres nuas por pelicula, estes filmes feitos para o puro
entretenimento das massas eram, na verdade, o reflexo de
um periodo que pretendia nos desobrigar do pensar critico: a

Ditadura Militar (Lopes, 2012).

Retirado o género do limbo académico nos ultimos quinze anos,
algumas poucas analises sobre o tema foram realizadas, exercendo
papéis seminais duas producdes, a de Seligman (2000) e a de Frei-
tas (2004). Para estes estudiosos, a pornochanchada constitui-se
em uma produgéo cultural que espelha a tessitura social do periodo
no qual foi gerada e que, antes de julga-la torna-se necessario en-
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tendé-la, afastando-se das visGes simploérias como as que foram ar-
quitetadas pela nata cinema-novista sobre as antigas chanchadas
da década de 1950.

A primeira consideragdo que deve ser feita refere-se a porno-
chanchada como um género cinematografico préprio, sem perder
de vista que a definicao de género filmico ainda se constitui em
uma operagao questionavel. Frente a isto, adota-se neste texto o
principio sequndo o qual o estabelecimento de um género artistico
é resultante de uma negociagéo cultural que leva em consideragéo
contexto histérico, quantidade e origem social da audiéncia, recep-
¢ao do mercado distribuidor, avaliagbes da critica especializada e
sensibilidade social. Pode-se ainda acrescentar o linguajar empre-
gado, os tipos sociais representados e os valores ético-morais ado-
tados na trama (Mittel, 2004).

As primeiras produgdes de pornochanchada deram-se no ano
de 1969, sintomaticamente pouco apoés o advento do periodo conhe-
cido como Anos de Chumbo, e nos quadros de transformagdes cul-
turais aceleradas, com a estreia de duas iniciativas cariocas, Adul-
tério a Brasileira, de Pedro Carlos Rovai e Os Paqueras, de Reginaldo
Farias. Fruto de empréstimos da tradigao da chanchada nacional e
do cinema erdético europeu, sobretudo o italiano, foi designada pri-
meiramente como comédia erética, chanchada erética e, em sequi-
da, o rétulo que a consagrou: pornochanchada.

Apesar de desqualificado tanto pelos criticos que apoiavam
quanto pelos que se opunham ao regime ditatorial, este género
alcancou grande sucesso de publico, sendo que trés anos depois
de sua estreia, o centro de producao desses filmes foi transferido
para a regido conhecida como Boca do Lixo paulistana, a qual tinha
como eixo principal a Rua do Triunfo. No final da década de 70, a
Boca era responsavel pela produgéo de cerca de 90% de todas as
pornochanchadas, o que também representava mais de 40% da pro-
dugao cinematografica nacional, e isso sem contar com o patroci-
nio da Embrafilme que, em apenas alguns raros casos, co-financiou
a distribuicao das fitas (Freitas, 2004).

Em termos psicossociais, as pornochanchadas podem ser ava-
liadas como forma de descompressédo de um cotidiano regido pelo
autoritarismo e também como exercicio narcisico, um encontro
onirico no ambiente escurecido do cinema entre o espectador e as
bonitas e gostosas projetadas na tela. O malandro e as malandra-
gens engendradas na conquista sexual e as estratégias adotadas
por personagens masculinos e femininos para a obtengao de van-
tagens de todo tipo exerciam uma atragao peculiar sobre o publico.



Nas tramas, a constituigao de novos crivos de sociabilidade coadu-
navame-se com a representacao do cotidiano coletivo que, em muito,
se identificava com as caréncias vivenciadas do lado de fora das
salas de projegao.

Para usar um termo tipico da época, a avacalhagdo de varios
aspectos da vida social, se ndo era aceita pela ditadura, pelo me-
nos era por ela suportada, instigando os diretores das produgoes
erético-humoristas a ousarem o que muitos diretores de outros gé-
neros filmicos nao tinham coragem, porque isto condenaria suas
realizagbes cinematograficas a serem vetadas pela censura. Empe-
nhados em identificar e abolir as elaboragdes artisticas explicita-
mente criticas a ditadura, a maior parte dos censores mostrava-se
despreparada — inclusive em termos intelectuais — para fiscalizar o
que havia de implicito nas pornochanchadas ou ainda, deixava-se
enredar pelos artificios aos quais recorriam alguns cineastas e/ou
produtores para burlar o veto oficial.

Carlo Mossy foi um dos mais destacados personagens na arte
de contornar as dificuldades criadas pelos servigos de censura, ten-
tando reduzir os cortes de cenas e dialogos de suas realizagdes ci-
nematograficas. Como diretor de Bonitas e gostosas (1979), um filme
composto de cinco episédios, ele inseriu no final de cada segmento
a presenga de um personagem que criticava acaloradamente os va-
lores expostos na tela, defendendo os principios morais e civicos
esposados pelo governo militar. Em outra pornochanchada, Giselle
(1980), na qual Mossy trabalhou como produtor e ator, projetou-se na
tela, tanto no inicio quanto no final da produgéo, um texto que ad-
vertia tanto o publico quanto os censores sobre os motivos de apre-
sentagdo de um grande numero de cenas eroéticas e da exploragéo
dos (des) caminhos assumidos por uma familia da elite nacional:

Assim como na antiga civilizagao romana, como em Sodoma
e Gomorra, todas as vezes que uma sociedade esta em deca-
déncia, a principal caracteristica é a falta de valores morais, a
promiscuidade sexual, o desamor, as frustragdes e os desen-
contros. Os dias que hoje estamos vivendo nao diferem muito
daqueles que antecedem a destruigdo daquelas sociedades.
Em “Giselle” retratamos através de uma célula da nossa so-
ciedade, a familia, uma familia qualquer, um momento da
nossa realidade atual. Uma realidade de desencontros, de-
samores, promiscuidades, procuras e frustragdes através do
sexo, que por modismo e desinformacdes, passou a ser algo
sem nenhum valor, a0 mesmo tempo em que inconsciente-
mente, é uma tabua de salvagéao.
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A recorréncia a estratégias como estas permitia que as porno-
chanchadas ficassem parcialmente livres do veto censorial e, con-
comitantemente a exposi¢do de corpos nus, se reportasse ao coti-
diano social. Isto levou uma pesquisadora a ponderar o seguinte:

A pornochanchada apresenta um microcosmo do pais. Claro
que, na maioria das vezes, este universo so6 esta disponivel
em uma leitura subliminar, ja que a ditadura militar jamais
permitiu uma critica social clara nas telas. Também nao era

esse o objetivo principal dos filmes (Seligman, 2000, p. 77).

Isto somava-se a enredos simples — se ndo precarios — e uma
linguagem de facil entendimento, permitindo aos produtores em-
penhar-se no lancamento de pecas filmicas com titulos chama-
tivos, como A mulher que disputa (1974), As cangaceiras eréticas
(1974), Cada um da o que tem — nunca tantas deram tanto em tao
pouco tempo (1975), A noite das taras (1980), Quando abunda néo
falta (1984), Senta no meu que eu entro na tua (1986), Emog¢ées sexu-
ais de um jegue (1986) e Minha cabrita, minha tara (1986).

O pendor pelo escracho também incitava os produtores a copia-
rem e alterarem o sentido de cenas de filmes estrangeiros conceitu-
ados ou mesmo se apropriarem de trilhas musicais internacionais,
provavelmente sem pagar os devidos direitos de uso. Além disso,
foi frequente conferirem titulos a pegas que parodiavam os nomes
de filmes estrangeiros de sucesso na época, como A banana meca-
nica (1974), Bacalhau (1975), Nos tempos da vaselina (1979), Giselle
(1980), Rabo, a missao (1985) e Gemidos e sussurros (1987)°.

A confluéncia de todos esses recursos viabilizou que varias por-
nochanchadas atraissem um publico numericamente bem maior
do que comparecia aos cinemas para assistir as produg¢oes chan-
celadas pela Embrafilme, e mesmo os filmes norte-americanos. A
vitva virgem (1972) levou mais de 2,3 milhdes de espectadores ao
cinema no prazo de oito meses e Ainda agarro esta vizinha (1974),
mais de 3,4 milhdes nos primeiros seis meses apés seu langamento
(Seligman, 2000, p. 56).

3 0s filmes estrangeiros parodiados receberam os seguintes titulos no Brasil: Laranja mecanica
(1971); Tubaréo (1975); Grease: nos tempos da brilhantina (1978); Emmanuelle (1974); Rambo 2, a
missédo (1985) e Gritos e sussurros (1972). Ressalta-se que, pelo trabalho da censura ou de interes-
ses empresariais, alguns destes filmes foram langados aqui anos depois de estrearem no exterior,
coincidindo ou se aproximando dos anos de langamento das pornochanchadas mencionadas.



Devido as caracteristicas dos filmes de pornochanchada, o co-
mum entre os pesquisadores é declarar que, comprometidas com
0 gosto das massas, tais producdes atraiam quase que exclusiva-
mente 0os homens pertencentes as camadas mais pobres e iletra-
das da sociedade (Rocha; Franca, 2009, p. 11). No entanto, a infor-
magao bem mais confidvel de Seligman (2000, p. 74) esclarece que
o publico predominante que assistia a esses filmes era oriundo da
classe média.

A abertura politica ocorrida gradualmente a partir do inicio da
década de 1980 resultou também no esmaecimento da censura, tor-
nando possivel a publicagdo de revistas centradas na exposigéo
de nus masculinos e, sobretudo, femininos, como Ele&Ela, Status,
Playboy e Playgirl, e também a livre projecéo de filmes importados
que se enquadravam no género pornd propriamente dito. Tais cir-
cunstancias obrigaram as pornochanchadas a transitarem da fase
soft para a hard, com a exploragdo explicita de atos sexuais, além da
adogao de titulos mais chamativos para as peliculas e que sugeriam
cenas que raramente apareciam nas revistas de nus, especialmente
de zoofilia, mesmo que na tela, o que era projetado eram pessoas
fantasiadas de animais. Tais renovagdes, no entanto — ou justamen-
te por causa delas — ndo impediram que o género entrasse em fran-
co declinio, deixando praticamente de existir a partir de 1990, sendo
substituido por fitas com pouco ou mesmo sem enredos e centradas
exclusivamente na exposigao de atos sexuais. A pornochanchada
morria a0 mesmo tempo em que nascia o pornd nacional.

Findo o ciclo, a pornochanchada legou sua realeza. Dentre o
grupo de atrizes e atores, Helena Ramos, Selma Egrei, Adriana Priet-
to e Aldine Muller até hoje sdo reverenciadas como as rainhas deste
género filmico, enquanto que David Cardoso tornou-se o rei, sendo
superado neste titulo apenas por Carlo Mossy, considerado como “o
rei supremo da pornochanchada” por ter, como nenhum outro, se
dedicado a estes filmes no correr das décadas de 1970 e 1980. Além
de ator, diretor e roteirista, Mossy foi também proprietario da Vy-
dia Produgdes Cinematograficas, empresa que chancelou alguns
dos mais lucrativos filmes do género pornochanchada, dentre eles
Como é boa nossa empregada (1976), As massagistas profissionais
(1976) e Giselle (1980); em conjunto estas trés produgdes levaram as
salas de cinema mais de 18 milhdes de espectadores.

Com a decadéncia e encerramento do ciclo cinematografico
da pornochanchada, seus atores, produtores e diretores buscaram
migrar para a televisdo, mas apenas uma parcela deles conseguiu
sucesso nesse meio de comunicagao. Os que alcangaram destaque,
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especialmente nas telenovelas, tentam apagar até hoje o trecho de
suas biografias comprometidas com a pornochanchada, dentre eles
Sénia Braga, Vera Fischer, Nadia Lippi, Xuxa Meneghel, Antonio Fa-
gundes, Reginaldo Farias e Nuno Leal Maia, além do autor de nove-
las Silvio de Abreu. Carlo Mossy adotou na década de 1990 o pseud6-
nimo Giselle H. e tornou-se produtor e diretor de uma série de filmes
pornds; no século XXI tem atuado em papéis menores em novelas e
reality shows e também no cinema, destacando-se O homem do ano
(2003) e, mais recentemente, Benjamin (2013) (Ormond, 2005).

O siléncio langado sobre as pornochanchadas deve-se a varios
outros motivos além da recusa de atores e autores de telenovelas
em assumirem suas contribui¢cées em fitas do género. A negativa
dos pesquisadores em se envolverem com o tema deixa claro que
o moralismo ainda desempenha um papel significativo nas opgdes
tematicas da universidade, enquanto que os empresarios de comu-
nicagao praticamente ndo tém imprimido em VHS ou, na sequén-
cia dos anos, em DVD/Blu-ray as fitas de pornochanchada. Além de
alguns poucos filmes disponiveis na rede mundial de computado-
res, o canal Brasil mantém, faz anos, uma sessédo dedicada exclu-
sivamente a apresentagao de tais produgoes, sendo que, com fre-
quéncia, sdo mostradas com cortes das cenas consideradas mais
atentadoras (ou tentadoras?) a moral. Vale acrescentar ainda que é
gragas ao canal Brasil que as novas geracdes tém redescoberto as
pornochanchadas e cobrado pesquisas sobre o tema.

Mltiplas vozes em tela

Apesar da polifonia que caracteriza qualquer género cinema-
tografico, a pornochanchada mostrou-se tributaria de um reduzido
numero de temas que, mesmo assim extrapolam em muito o sim-
ples intuito de apresentar corpos nus para o regalo de uma plateia
que, como muitos supdem, mostrava-se afeita exclusivamente em
deleitar-se com as performances sexuais dos atores. Apesar de as
peliculas selecionadas para analise serem classificadas como por-
nochanchadas por explorarem questdes sexuais e recorrerem ao
humor, é necessario notar que nao era raro o espectador assistir
produgdes que contavam com poucas e veladas cenas de corpos
despidos, como s&o os casos de A super fémea (1973) e A arvore
dos sexos (1977), dedicando-se muito mais em registrar situacdes
tendencialmente sensuais e/ou comicas, alimentadas pelo embate
entre posturas sociais e morais avaliadas pelos préprios protago-
nistas das fitas como “tradicionais” e “modernas”.



Fruto deste confronto entre o potencialmente “arcaico” e o que
se apresentava como ‘novidade”’, a pornochanchada desdobrou-se
na exploragéo de um conjunto de subtemas que guardavam a pro-
posta de exaltar a eficiéncia do confronto bem humorado entre a
desordem promovida pelos personagens ‘modernos” em contra-
posigao a ordem que era ferreamente exaltada pelos “tradicionais”.
Neste encaminhamento, o comum era o enredo enfatizar a atuagéo
perturbadora e positiva de malandros urbanos dedicados a quebra
das regras sociais dentro do seu proéprio territério de sociabilidade,
como em A super fémea, Ainda agarro esta vizinha, Bonitas e gos-
tosas, Me deixa de quatro e Onda nova, ou entédo conferir destaque
a tipos que migraram temporariamente de espacos metropolita-
nos nacionais ou estrangeiros para pequenas cidades interioranas,
circunstancia que gerava sustos e apreensdes entre os ‘nativos’,
como aconteceu em A arvore dos sexos e Giselle. O caminho opos-
to, quando um caipira deslocava-se para o ambiente metropolitano,
também foi explorado, destacando-se neste sentido O bem dotado
— 0 homem de Itu e Nos tempos da vaselina.

Em conjunto, estes filmes postavam-se em oposigao, talvez
mesmo sem muita certeza ou clareza, aos mais caros valores de
moral e civismo defendidos pela ditadura, explorando nas tramas e
subtramas as seguintes perspectivas:

0s “donos do poder”

A confluéncia entre as imposic¢oes ditatoriais e as novas rebel-
dias admitidas pela renovagéo cultural inaugurada nos anos 60 en-
sejou uma acirrada critica ao monopélio do poder, ndo sé aquele
representado pelos generais-presidentes, mas também por indi-
viduos e instituigdes que buscavam se impor no contexto social
abrangente. A sensagao segundo a qual era “proibido proibir” fazia
com que representantes de instituigées tradicionais, ou pelo menos
parte deles, fossem alvos preferidos de exposigdes jocosas, revelan-
do a existéncia de um falso moralismo.

Sacerdotes cristaos e professoras, por exemplo, foram adotados
pela pornochanchada como individuos que apregoavam preceitos
éticos extemporaneos e que, com frequéncia, eles préprios nao in-
corporavam em suas vidas privadas. Em A arvore dos sexos, um
padre interiorano admoestou todas as mulheres da cidade, ponti-
ficando que sexo era pecado, porque elas apresentavam sintomas
de gravidez depois de comerem uma fruta com formato e odor do
6rgao sexual masculino; no mesmo filme, a jovem e bela professora
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da escola local reclamou junto ao prefeito para que tal arvore fos-
se cortada, negando-se a conversar sobre sexo com quem quer que
fosse. Neste ultimo caso, a docente era a unica mulher da cidade
que néo engravidara, mas o seu desejo de se relacionar com um ho-
mem mostrava-se patente, a ponto de ela seduzir um pedreiro que
fora ao prédio da escola para fazer reparos no edificio.

Os agentes institucionais s6 ganharam positividade na tela
quando cediam aos ditames culturais tidos como afastados dos
modelos convencionais. O personagem padre de O bem dotado
angariou simpatias ao insistir que um assustado caipira vencesse
seus receios e se transferisse para a metrépole paulistana para tra-
balhar numa casa comandada por mulheres ricas. Da mesma forma,
o sacerdote de Ainda agarro esta vizinha foi retratado com graga
pelo fato de quebrar as regras religiosas e celebrar um casamen-
to literalmente correndo, ja que a noiva estava em um aviao que
taxiava na pista enquanto que o padre, o noivo e os padrinhos do
casamento estavam fora dele.

Aos potentados que tinham um poder emanado diretamente do
Estado foi negada qualquer simpatia e, em vez disto, multiplicaram-
se as criticas quando tinham um papel de alguma importancia no
enredo filmico. Em A arvore dos sexos, o prefeito, que se apresen-
tava como defensor da moral e do respeito ao bem publico, negou-
se a ceifar a arvore que engravidara as mulheres da cidade porque
percebeu que os frutos do arbusto poderiam atrair turistas para o
municipio. Disposto a lucrar com a situagéo, o mandatdrio resolveu
investir dinheiro préprio na ampliacao do bordel local, despreocu-
pando-se com a possibilidade de a presenca de forasteiros bene-
ficiarem ou né&o a cidade. Ainda na mesma trama, o atrapalhado
delegado de policia insistia em cobrar comportamentos pudicos
da populagao, enquanto que sua esposa mantinha relagdes sexuais
com varios personagens da trama.

No rol dos donos do poder, aqueles que detinham o poder eco-
némico também foram alvos de criticas, j& que adotavam valores
tradicionais acima de tudo para ressaltar que corporificavam uma
‘classe superior’, portanto diferenciada da “massa’. A tendéncia nes-
tas fitas era o proprietario de alguma empresa — grande ou peque-
na — ser rispido com seus funcionérios e nao raramente explorar
sexualmente os trabalhadores e seus familiares, transformando
o ambiente de trabalho e mesmo suas residéncias em pontos de
encontros escusos. Em O bem dotado, o interiorano simploério foi
contratado para servir como domeéstico na casa de uma madame da
cidade grande, mas seu verdadeiro servigo era satisfazer a patroa e



suas amigas no plano sexual, em Giselle, um fazendeiro do interior
e empresario no Rio de Janeiro sustentava o filho de um emprega-
do falecido com quem mantivera relagdes amorosas e, a0 mesmo
tempo, também era peddfilo, abusando de uma crianga, filho da do-
méstica que o servia.

0 contrapoder e 0 mundo do trabalho

Nas teias da pornochanchada, a existéncia de um poder contro-
lado por uma elite econémica e burocratica néo fazia com que os
demais personagens se acomodassem na condi¢do de explorados
e oprimidos. Nesse aspecto, ganhou dimensoes herdicas o tipo ma-
landro que, alias, predominava na maior parte das encenagdes do
género cinematografico. O trabalho cotidiano e as relagdes sociais
tradicionais engendradas entre os patroes e seus empregados eram
apresentados na tela como condigdes indesejadas e que deveriam
ser evitadas a todo custo; ficou implicito na maior parte das tramas
analisadas que o mundo formal do trabalho correspondia a uma es-
pécie de escraviddo e somente fora deste contexto é que a vida e
os prazeres por ela ofertados poderiam ser realmente desfrutados.

O viver sem trabalhar impunha a existéncia de alguém que
sustentasse o personagem que almejava livrar-se das amarras do
cotidiano. Em um dos episodios do filme Bonitas e gostosas, o qual
explora a trajetoéria de vida do pré-histérico Sacana Coga-Saco, que
seria o primeiro habitante do pais e do qual todo brasileiro herdaria
as caracteristicas ético-morais, 0 personagem uniu-se a uma mu-
lher e ambos geraram dez filhos. Para sustentar a todos, 0 homem
empenhou-se inicialmente no trabalho arduo, mas em pouco tempo
desistiu do compromisso familiar, amasiando-se com uma travesti.
Procurado pela esposa e pelos filhos, Sacana firmou um acordo: a
mulher e a travesti trabalhariam para o sustento do grupo, enquan-
to o homem permaneceria descansando numa rede, pois, segundo
o préprio Sacana — identificado por uma voz em off como ‘o pri-
meiro malandro brasileiro” —, "ninguém ¢é de ferro”. Outra estratégia
para sobreviver com o minimo de trabalho possivel era o emprega-
do chantagear o patréo; em Giselle, um servidor em uma fazenda
que ja usufruia de uma série de liberdades no trabalho, sutilmente
impds a seu empregador que ele financiasse sua estadia e estudos
no exterior para que silenciasse sobre suas aventuras sexuais.

Caso o ideal de viver afastado do trabalho nao fosse alcanga-
do, a opgao seguinte constituia-se em ser trabalhador auténomo,
de preferéncia atuando em atividades que fugiam as convengoes
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sociais e tomasse o menor tempo possivel. Em Um pistoleiro cha-
mado Papaco, o personagem-titulo tinha como caracteristica arras-
tar um caixao por boa parte da trama, revelando-se ao espectador
somente na parte final do filme que Papaco era um comerciante
e a urna funerdria era o modo que encontrara para transportar a
mercadoria que ele vendia: dildos. Em outra pornochanchada, Nos
tempos da vaselina, 0 personagem principal, um interiorano que se
aventurara no Rio de Janeiro, encontrou como forma de financiar
sua agitada vida noturna o servigo de acompanhante de animais
domésticos em passeios pela orla maritima.

Por ultimo, se o trabalho assalariado se tornasse a ilnica opgao,
esta deveria ser uma circunstancia passageira. A regra predomi-
nante era sabotar a vigilancia do chefe, trabalhar o menos possi-
vel e, em alguns casos, buscar chances de enriquecimento rapido,
mesmo que ilicito. Em A super fémea, uma personagem consegue
grande soma de dinheiro de concorrentes da agéncia de propagan-
da na qual trabalhava ao criar uma situagao que levaria seu empre-
gador a ruina financeira, enquanto que outra, garota-propaganda
de uma fantasiosa pilula anticoncepcional masculina, engravidou
para fugir do contrato de trabalho que assinara sem ter lido. Em Me
deixa de quatro, o funcionario de uma oficina mecanica empenha-
va parte de seu horario de trabalho em aventuras amorosas e em
Ainda agarro esta vizinha, um homem, que sobrevivia do trabalho
esporadico como publicitario, inventava slogans ao acaso, e isto
somente quando o patrdo batia a porta do seu apartamento para
exigir algo novo no campo da propaganda. Nos enredos das porno-
chanchadas, as maneiras de fugir aos compromissos do trabalho
multiplicavam-se sem limites.

A familia e 0 ambiente familiar

Assim como aconteceu com 0s grupos que detinham em suas
maéos o poder coercitivo sobre o corpo social, a familia foi avaliada
como polo reprodutor da cultura tradicional e, portanto, como ins-
tituigao opressora. Da colecdo de filmes eleitos para analise, seis
deles conferiram destaque a composigao familial, apresentando-a
ao publico como um nucleo desajustado e que existia como forma
vazia, ndo como um coletivo harménico e solidario.

Se esta era a tendéncia hegemoénica nas pornochanchadas,
certamente havia excegdes, pouco privilegiadas nos enredos, que
sugeriam o bom funcionamento de famfilias “diferenciadas” porque
incorporadoras dos principios modernos de organizacao e funcio-



namento grupal. Em Onda nova, o didlogo franco entre mée e filha
deu-se facilmente porque n&o havia um pai na familia; na mesma
pelicula, uma moca compartilhava liviemente suas angustias inti-
mas com o pai porque este era ‘amigo”’ e ‘liberal” a ponto de, a con-
vite de sua jovem esposa, quebrar as regras da “tradicional familia
paulistana” em relagao a moral sexual.

Na maioria dos enredos, entretanto, a existéncia de casais per-
manentes foi apresentada como “pura fachada’, como em Ainda
agarro esta vizinha e Giselle, enfatizando-se que a liberdade em
relagao aos parceiros amorosos e sexuais mostrava-se mais impor-
tante que qualquer forma de comprometimento formal e duradouro.
E isto mesmo quando havia amor entre marido e esposa, ja que tal
sentimento foi apresentado como algo circunstancial e passageiro,
sendo que seu esgotamento condenava o casal a uma existéncia
sob o império da frustracao e do tédio.

Como composigao substituta da famfilia, o pertencimento a um
grupo de amizade ou afinidade constituia-se na estratégia de vi-
ver valorizada nos filmes; isto porque os enredos empenhavam-se
em destacar que tais composigdes grupais, fugindo as imposi¢oes
familiares e sociais, raramente censuravam o comportamento dos
seus integrantes, ampliando o sentimento de liberdade individual e
socorrendo seus membros em momentos dificeis. Em Nos tempos
da vaselina, o grupo de referéncia exaltado foi uma turma de rapa-
zes e mogas que frequentavam a mesma praia carioca, enquanto
que em Me deixa de quatro era os amigos que celebravam seus su-
cessos e suas frustragdes na mesa de um bar.

O enredo de Onda Nova instruiu a pornochanchada que maior
destaque concedeu a oposigao entre familia desarménica e grupo
de amizade. Boa parte do filme foi dedicada em salientar a existén-
cia de familias moral e eticamente arruinadas, nas quais nenhum
de seus componentes era feliz. Em resposta, as filhas destas unida-
des familiares se comprometeram com a participagao em um time
de futebol feminino, o qual passou a desempenhar as fungdes que,
idealisticamente, deveriam ser realizadas pela organizagédo fami-
liar. Enquanto espago comunitario no qual os lagos de sociabilidade
eram pautados pela sinceridade, as atletas viviam suas existéncias
e compartilhavam suas questées de vida.

Hoje raramente invocado, o lema “Aceita-me como sou” foi uma
referéncia comum entre os jovens das décadas de 1970 e 1980 e, nas
produgdes cinematograficas visitadas este principio tornou-se re-
corrente em varias tramas. O fato das mulheres de uma cidade, com
excegdo de uma, apresentarem sinais de gravidez, em A arvore dos
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sexos, determinou que uma legido de mogas solteiras fosse expulsa
de casa por seus progenitores, sendo todas elas prontamente aco-
lhidas pela dona de um bordel, sob a alegacao de que a cafetina e
suas funciondrias haviam passado pela mesma situagao. O empe-
nho das prostitutas em socorrer as jovens abandonadas foi tanto
que, em pouco tempo, o lupanar abriu méo de suas antigas fungdes
para tornar-se oficialmente um lar de maes solteiras.

Relacdo de géneros e sexualidade

Uma das dimensdes mais invocadas pelos estudiosos da porno-
chanchada refere-se a “coisificagao” da mulher. Para eles, o machis-
mo dominava o género cinematografico, condenando as mulheres
a condicao de personagens subordinadas e oprimidas tanto no pla-
no social quanto sexual (Gomes, 2010).

No entanto, acredita-se que se é verdadeiro o teor machista
em muitas produgdes filmicas analisadas, o papel da mulher nem
sempre foi registrado pelo crivo da submisséo ao homem. Isto por-
que, se algumas fitas ou certos momentos de um enredo exploram
0 abuso social e sexual das mulheres, como ocorreu em Me deixa
de quatro e em Bonitas e gostosas, uma parcela significativa das
pornochanchadas chama a atengao pelo fato de as mulheres mos-
trarem-se personagens ativas, que sobrepujam o pendor masculino
no comando das agdes, inclusive as de ordem sexual.

Neste encaminhamento, ndo s6 os homens serviam-se sexual-
mente das mulheres, mas também elas serviam-se deles. Nos enre-
dos dos filmes focados, as iniciativas erético-sexuais partiam tanto
dos protagonistas masculinos quanto dos femininos e, com certa
frequéncia, eram as mulheres que “coisificavam” os homens e néo
o contrario, como pode ser constatado nas tramas de O bem dota-
do e Nos tempos da vaselina. No mesmo sentido, as mulheres néao
permaneciam em siléncio quando descobriam que seus cénjuges
mantinham casos extra-conjugais; em Me deixa de quatro, a espo-
sa de um mecanico, ao saber que o marido sustentava uma aman-
te, deixou-se seduzir por um amigo, assumindo a situagao frente a
quem a traia. A passividade feminina fora ditada pela moral tradi-
cional e isto ndo poderia mais ser totalmente aceito nas tramas dos
filmes gerados no contexto de uma cultura que se queria moderna.

Em varios filmes as mulheres lutavam contra o machismo e as-
sumiam papéis de destaque nas tramas, negando a subordinagéo
exigida pelos homens. Em A drvore dos sexos, Onda Nova, Giselle e
A super fémea as protagonistas lideravam as agdes; coube a perso-



nagem-titulo de Giselle estabelecer os limites dos relacionamentos
sociais e sexuais que encaminham a trama, da mesma maneira que
ocorreu com a protagonista central de A super fémea. No filme A
arvore dos sexos, uma jovem estudante universitaria opos-se a sua
propria familia e ao jugo dos homens em nome da defesa da liber-
dade de discutir publicamente sobre sexo e feminismo, enquanto
que em Onda Nova uma das atletas do time de futebol negou-se
a comunicar sua gravidez ao rapaz com quem ela tivera um bre-
ve relacionamento, preferindo ela propria, com a ajuda das amigas,
custear o aborto ao qual decidira se submeter.

Néo era exclusivamente no plano sexual que as mulheres bus-
cavam liberdade e autonomia. No campo do trabalho, varias pro-
tagonistas desempenhavam fungdes tipicamente masculinas; em
Um pistoleiro chamado Papaco era uma mulher que comandava
um grupo de cowboys, lutando em pé de igualdade com seus ini-
migos na disputa por um carregamento de dildos, e em Onda Nova,
as mulheres jogavam bola, discutiam futebol e falavam palavrées,
enquanto uma delas desempenhava a fungao de taxista.

Nesse contexto, os proprios homens infringiam as regras im-
postas em relagao aos papéis sociais de género. Na parte introdu-
téria de Onda Nova, conhecidos jogadores de futebol profissional
travestiram-se de mulher, inclusive Casagrande, entdo considera-
do um simbolo de masculinidade, enquanto que em Um pistoleiro
chamado Papaco, uma das subtramas faz a apologia dos prazeres
resultantes do sexo anal.

Uma dimensao especial foi conferida nestes filmes as relagdes
homossexuais, tanto entre homens quanto entre mulheres. Se o
machismo aceitava quase em siléncio ou mesmo instigava os en-
contros eréticos entre mulheres, a mesma unanimidade néao ocor-
ria em relagdo ao homossexualismo masculino. Em Me deixa de
quatro, o grande temor de um dos personagens centrais era a sus-
peita que seu filho fosse gay, chamando com exaltagdo um grupo
de homossexuais de ‘raga lazarenta” e “bichas mortiferas”. No en-
tanto, outros filmes, como Um pistoleiro chamado Papaco e Giselle
acolheram sem discriminagédo os personagens gays e bissexuais
masculinos como individuos com uma opgéo ou orientagao sexual
tdo legitima quanto qualquer outra. No entanto, a liberdade sexual
tinha seus limites; ainda em Giselle, no momento em que um em-
pregado descobriu que seu patrdo era pedéfilo, fez questao de decla-
rar que ‘nao concordava’ com o fato.

011031113} 0PUIAYUOIBY

w
(9}



Parte 1

0 contexto politico

A maior parte das pornochanchadas foi produzida no decorrer do
periodo ditatorial, sendo impossivel que néao se referissem critica-
mente ao momento politico-econdmico e social da época, mesmo
que de forma implicita. Se valores admitidos pelo governo militar
como “sadios” foram colocados em causa, 0s servigos de censura
e a propria autocensura assumida pela industria cinematografica
tendiam a inibir qualquer tentativa mais ousada que colocasse em
foco direto o regime politico.

A excecdo a estaregra, mesmo que ténue, encontra-se em Gisel-
le, producéo langada no inicio da fase da histéria nacional conhe-
cida como “abertura politica’. Em uma cena relativamente rapida e
algo deslocada da trama geral, uma médica, antiga subversiva que
fora feita prisioneira pela ditadura e posteriormente trocada, junto
com outros detidos, pelo embaixador alemao que havia sido seques-
trado por opositores ao governo, falou que, apoés estudar em paises
comunistas, chegou a concluséo que todos os regimes repressivos
um dia iriam cair. Na sequéncia, levou sua jovem amante a uma
reunido secreta, realizada em um pequeno recinto dominado pela
fotografia de Che Guevara, ocasido que a médica e outros presentes
foram fuzilados por agentes da ditadura.

Consideracdes Finais

Apesar de mal afamadas, as pornochanchadas também contri-
buiram para o movimento subterraneo de solapamento da ditadu-
ra. Claro esta que elas igualmente incorporavam varios estigmas
culturais, como a mulata boazuda, o caipira inocente e incapaz de
viver numa cidade grande, a loira burra, o brasileiro malandro, o
homossexual obrigatoriamente efeminado e a perspectiva de vida
orientada pelas aventuras sexuais, mas ndo pararam apenas nisto.
Também contribuiram com algumas e boas criticas a politica entao
vigente, inclusive a politica cultural assumida pelos golpistas de 64.
Assim, entre a alienagao e a rebeldia a pornochanchada cumpriu
seu ciclo de existéncia, incorporando um jogo de revela-e-esconde
semelhante ao que era empregado pelas vozes autoritarias.

Alguns leitores podem suspeitar que o autor deste texto esta
“forgando a barra” em suas consideragdes. Mas também esses mes-
mos leitores tém que admitir que ndo se pode creditar ao acaso a
circunstancia de muitas das tramas adotadas nas pornochancha-
das desqualificarem alguns valores que, no periodo, eram vigorosa-



mente propagandeados em nome da moral e do civismo. Se o papel
das pornochanchadas pode ser avaliado como dubio, 0 empenho
critico esteve presente em parte das produgdes, mesmo que sob
o manto do subliminar. Assim, nao é possivel para o pesquisador
acomodar-se na falacia de que tal género filmico fosse de agrado e
mesmo patrocinado pelo ditador de plantdo. As comédias eréticas,
isto sim, abriam espago para tramas que se reportavam as novida-
des do cotidiano das décadas de 1970 e 1980. Vale lembrar ainda que
tais temas também estavam sendo explorados, mesmo com uma
estética bem mais refinada pelo cinema soft chic erético europeu,
citando-se como exemplos de classicos, Ultimo tango em Paris
(1972) e Emmanuelle (1974).

Pelos motivos apresentados, acredita-se que, enquanto produ-
¢Oes culturais de vasta abrangéncia popular, o que nédo quer dizer de
consumo exclusivo das classes subalternas, as pornochanchadas
merecem 0 apreco e a analise académica, por mais que a universi-
dade continue a se constituir em um territério irremediavelmente
tomado por temas moralistas. A ditadura também contou com opo-
sitores na industria das pornochanchadas.
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Gaiolamas - A CENSURA A PORNOCHANCHADA:

0 CASO DE ANJO LOIRO

Introducdo

Ninfomaniacas. Piadas de duplo sentido. Ti-
tulos apelativos e sem nexo algum com a trama.
Olhares maliciosos. Personagens perturbados.
Sintetizadores abundantes na banda sonora. Ca-
meras que vao e voltam em chicote durante uma
cena. Atores de performance duvidavel e uma
producao de notavel precariedade técnica.

Muitas sao as caracteristicas que podem ser
atribuidas ao abrigo de géneros denominado por-
nochanchada, abundante na cinematografia bra-
sileira (sobretudo carioca e paulista) durante os
anos de 1970. Comédias, histérias de terror, sus-
pense, dramas, faroestes e outros géneros cine-
matograficos, combinados com um apelo erético
crescente para um publico de baixo poder aqui-
sitivo, fizeram plateias significativas durante va-
rios anos, desafiando prognoésticos fatalistas de
criticos que anunciavam seu fim premeditado.

O fato é que persistiu com grande presenga
de publico, por mais de uma década em nosso
pais, uma cinematografia de imagens precarias,
fazendo numeros de bilheteria a dar inveja a ou-
tros periodos do cinema brasileiro. O Bem Dotado
Homem de Itu, dirigido por José Miziara e langa-
do em junho de 1978, chegou a alcancar o numero
de 2.409.162 espectadores; Amada Amante, dirigi-
do por Claudio Cunha e langado em julho de 1978,
alcangou 2.610.538 espectadores. Os exemplos
sdo varios, e na lista das maiores bilheterias da
histéria do cinema brasileiro, certamente a por-
nochanchada alcanga destaque no panteéo de
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filmes de maior sucesso. Esse numero é mais surpreendente ainda
quando sao considerados os baixos orgamentos de grande parte das
produgdes; a origem dos investimentos, via de regra exclusivamen-
te privados e sem incentivo estatal; e o rapido tempo de rodagem.

Em Sao Paulo, foi na Boca do Lixo, polo de produgéo de cinema
localizado nas ruas do Triunfo, Gusmoes, Vitéria e dos Andradas, re-
gido central da cidade, que se iniciaram os projetos de varios desses
filmes. Os produtores eram fundamentais nesse processo, na medi-
da em que negociavam os salarios dos técnicos e da equipe, busca-
vam investidores e estipulavam o tempo de filmagem e de pés-pro-
ducdo. Sternheim (2005), importante diretor da Boca, destaca o caso
de Galante, um dos produtores de maior destaque da regido:

Os filmes tinham que ser feitos em prazos curtos e com pouco
negativo, que era o item mais caro de uma produgéo. Para se
ter uma ideia, um dos filmes foi rodado com 18 latas grandes
(300 m), em apenas trés semanas. A edigao final precisava
ter, no minimo, 8 latas. Ou seja, na média, uma cena sé podia
ser repetida duas vezes e meia (STERNHEIM, 2005, p. 26)

Um caso citado por Abreu (2006, p. 95) a respeito do filme Bandi-
do, a furia do sexo (1978), do ator, diretor e produtor David Cardoso: o
roteiro foi escrito em oito dias, e o filme rodado em 13. Outro caso re-
presentativo é novamente o de Galante, que produziu 23 filmes entre
1976 e 1982, chegando a rodar de sete a oito filmes em 1978-1979, uma
média muito alta para a produgao brasileira (ABREU, 2006, p. 195).

Os produtores da Boca também possibilitavam que o excedente
dos recursos gerados pelos filmes fosse investido em outros filmes,
criando uma cadeia de producgao continua. Também procuravam
investidores, e para convencé-los frequentemente ja tinham pre-
parado os titulos das propostas, as vezes antes mesmo do enredo.
Esses titulos eram vistos como essenciais para a atragao do publi-
co, jogando de forma maliciosa e sensacionalista com elementos
ligados a sexualidade!

E importante notar que nada disso era exatamente algo novo,
se formos considerar o panorama internacional. Sequndo Abreu
(1996), apos os anos 1930, quando o cinema americano passou por

1 Exemplos notéveis sdo Senta no Meu que eu Entro na Tua (1984), Noite das Tara(1980), Amadas
e Violentadas (1976), O Prisioneiro do Sexo (1979), Dezenove Mulheres e Um Homem (1977), O
Sexo Mora ao Lado (1975), A Virgem e o Mach&o (1973), A Super Fémea (1973), entre muitos
outros titulos.



um periodo forte de autocensura com relagao as questdes sexuais,
as décadas de 1940 e 1950 viram surgir o fenémeno dos exploita-
tions, filmes erdticos, de horror e policiais baratos, destinados as
plateias masculinas, que em sua vertente erédtica contariam com
planos mais aproximados e uma nudez ainda velada.

Segundo Cénepa (2009, p.2), o ano de 1959 marcaria o surgi-
mento de ramificagées desse cinema, em especial o ‘blaxploi-
tation (para filmes com tematica violenta envolvendo afrodes-
cendentes), nunexplitation (para histérias bizarras passadas em
conventos); woman in prison (para filmes sobre presidios femini-
nos)’, além de outros. Entre essas denominagdes, se destacariam
os sexploitations, filmes baratos cujo chamariz principal, diante
da falta de estrelas e astros famosos ou de diretores e produto-
res reconhecidos, era o tratamento de temas polémicos e tabus
relacionados a sexualidade, aproveitando-se de seu potencial de
escandalo para fins comerciais.

Comegca-se também nessa época a questionar o papel da mu-
lher na sociedade e o direito que teria ao prazer sexual. Sem duvida,
essa reivindicagao teria encontrado menos espago se nao tivesse
sido langada, em paises da Europa, na Australia e no Brasil, em 1961,
a pilula anticoncepcional, que permitiu a mulher exercer uma sexu-
alidade mais livre e com menos riscos de fecundagao indesejada.
No mercado editorial, reflexos disso podem ser vistos na edigao de
junho de 1967 da revista Realidade, A mulher brasileira, hoje? com
reportagens que abordaram o corpo feminino, a existéncia de mées
solteiras e a atuagédo da mulher no mercado de trabalho. Em setem-
bro de 1973, é lancada nas bancas a revista NOVA, primeira publica-
¢ao no Brasil voltada para assuntos relacionados ao crescimento
pessoal da mulher na faixa de 20 a 30 anos?®, que em seu primeiro
numero tratava de assuntos como: ‘101 maneiras de um homem
agradar vocé’, “Vocé é sensual - um teste insinuante”’, “Explore as
vantagens de morar sozinha” e “Toda mulher pode sentir prazer no
amor, Vocé também”.,

Uma particularidade do caso brasileiro, sem duvida, era o fato
de que uma industria de filmes de teor erético nasceu e se manteve
durante a existéncia da Ditadura Civil-Militar, implementada com o

2 Disponivel na biblioteca da Escola de Comunicagdes e Artes.

3 Informagdes retiradas de: <http://www.projetoradix.com.br/arq_artigo/XI_01.pdf>. Acesso em
25/07/2012.
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golpe de Estado de 1964 Uma Ditadura que continuou com a siste-
matizacao da pratica secular da censura no pais®, dando-lhe outros
contornos e grau de importancia.

Entre os critérios para a incidéncia de cortes, figurava um grupo
referente ao confrontamento de principios éticos, nos quais se in-
seria a incluséo de palavras e imagens que ofendessem a moral e 0
decoro publico. Havia ainda outros, categorizados em dois grandes
grupos — a instigagéo contra a autoridade e o atentado a ordem pu-
blica, de um lado, e a oposigéo aos direitos e garantias individuais,
de outro — passando por fatores tdo ambiguos como a presencga de
elementos capazes de gerar angustia ou ofensivos a alguma reli-
gido. (FAGUNDES, 1974). Simdes (1999) destaca ainda como a Vvigi-
lancia sobre esses critérios era ampla, abrangendo de um livro ou
filme a transmissdes de alto-falantes em pracinhas do interior.

E importante destacar que, de acordo com Pinto (2006), a Cen-
sura foi parte fundamental na sustentacéo do regime:

Atao propagada limitacao intelectual dos censores, seus atos
pitorescos - motivo de chacota até hoje, os erros gramaticais
que cometiam ou seus argumentos que podem parecer ridi-
culos, lamentavelmente, nunca impediram a Censura de ser
um dos mais competentes 6rgaos de repressao da ditadura e,
seguramente, um dos pilares de sustentagao do regime. Du-
rante todo o regime militar, a censura, hierarquicamente bem
organizada, foi sagaz, implacavel, poderosa e suas decisdes
frustraram sonhos, impediram caminhos, abortaram pro-
messas e calaram geragdes. Sua agdo no cinema brasileiro
buscou moldar a produgéo aos projetos politicos do regime. O
lema central era proibir, sempre que possivel. Na impossibili-
dade de proibir, cortar. Se as duas opgdes falhassem, “colocar
na geladeira’, significando engavetar o processo de requisi-

4 De certa forma, o fenémeno da pornochanchada parece se assemelhar a outro “movimento”
cinematografico espanhol, denominado destape. Seus filmes, de intuito claramente comercial,
exploravam de forma analoga a nudez (preferencialmente feminina). Isso tudo aconteceu duran-
te os anos 1970, quando a Espanha vivia o periodo de transigao para a democracia, com a morte
do ditador Franco em 1975.

5 E importante destacar que, ao contrario do que muitas vezes se entende no senso comum, di-
versos estudos apontam como a censura foi praticada ao longo de séculos no Brasil, ndo sendo
uma exclusividade de periodos ditatoriais. A criagdo de um 6rgéo estatal exclusivamente para
essa finalidade, entretanto, se deu somente no inicio de 1946, quando foi criado o Servigo de Cen-
sura de Diversdes Publicas (SCDP), subordinado ao Ministério da Justica, por meio do Decreto n°®
20.493, que vigorard por mais de vintes anos apds sua publicagao.



Gao de censura sem, no entanto, admitir o feito. O processo
permanecia ‘em analise”, sem que nenhum parecer fosse
emitido. Assim, os produtores ndo tinham argumentos para
sequer negociar com a censura. Esta atitude podia levar me-
ses, até anos. (PINTO, 2006, p. 4)

Nota-se que a Censura® do periodo militar tinha diversos arti-
ficios para impedir ou limitar o acesso do publico aos filmes, sub-
metendo os produtores e diretores a uma batalha desigual. Alguns
desses artificios foram herdados diretamente de sua institucionali-
zagao, por meio do Decreto n° 20.493 de 1946, e posteriormente por
outros decretos e atos institucionais que o sucederam. Outros arti-
ficios comegaram a ser sistematicamente aplicados, mesmo que de
forma néo assumida, como o atraso da analise de filmes destacado
por Pinto. Quando conveniente também, pareceres e outros docu-
mentos dos processos eram extraviados, gerando lacunas que néao
s6 demonstram os recursos extrajudiciais adotados como dificul-
tam sua posterior compreensao.

Dentro desse quadro, mesmo que a revelia de certos setores
que reivindicavam uma atuagdo mais firme diante das comédias
eréticas e dos demais filmes denominados pornochanchadas, es-
ses eram geralmente liberados pela Censura para maiores de 18
anos, com poucos cortes em palavroes e cenas de exposigao do
corpo feminino.

Entretanto, houve casos de pornochanchadas que sofreram
grande retaliagao pelo érgéo censor, boa parte deles ainda pouco
estudados. Um deles foi o processo de Os Mansos, comédia erdtica
dirigida por Pedro Carlos Révai, que teve em um primeiro exame da
Censura, em fevereiro de 1973, quase cinquenta cortes de imagem
e som, reduzidos apés um longo processo de negociacées (SIMOES,
1999). Outro foi o processo do filme Os garotos virgens de Ipanema,
comédia erdtica dirigida por Osvaldo de Oliveira e produzida por An-
tonio Polo Galante e Alfredo Palécios, vetada na integra de 1973 a
1979, mesmo com a série de negociagdes efetuadas pelos produtores
(REIS; LAMAS, 2013).

6 Quando emprego o termo Censura com a inicial maitiscula, estou me referindo ao érgéo federal,
a Divisdo de Censura de Diversdes Publicas(DCDP). Quando utilizo censura com a inicial minus-
cula, refiro-me a prética ou agéo de proibigao e veto, bem como a outras formas de interdigdo que
nem sempre partem do poder publico.
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Um desses casos, do qual tratarei neste artigo, foi o do filme
Anjo Loiro (1973). Trata-se de mais uma tentativa de me aprofundar
em um universo ainda pouco explorado — arelagédo entre a cinema-
tografia dos anos 1970 e a Censura.

Sexualidade, erudicdo e moralidade: analise de Anjo Loiro

Anjo Loiro, originalmente intitulado Anjo Devasso, foi o segun-
do longa-metragem dirigido por Alfredo Sternheim, baseado em
conto de Henrich Mann e contando com a participacdo de Mario
Benvenuti, Vera Fischer, Célia Helena, Ewerton de Castro, Nuno Leal
Maia e outros atores (STERNHEIM, 2005). Sternheim é um dos pou-
cos diretores da Boca ainda remanescentes: foi critico de cinema
do jornal O Estado de S. Paulo, continuista e assistente do diretor
Walter Hugo Khouri em A Ilha (1961), diretor de cinema — tem em
sua filmografia cerca de 25 longas e 14 curtas — e diretor de tele-
visdo. Dirigiu um dos episédios do longa-metragem Memodrias da
Boca (2015), filme que contou ainda com a direg&o de outros rema-
nescentes da Boca como Clery Cunha (Pensionato de Mulheres) e
José Mojica Marins (Exorcismo Negro, todos os filmes com o per-
sonagem Zé do Caix&o) e que tem como foco um resgate nostalgico
das memorias do polo de produgao.

A versao analisada aqui do filme se trata da gravacdo de uma
transmisséao televisiva, e foi adquirida pelo site de um coleciona-
dor’. Grande parte das pornochanchadas nao tem versdes em DVD
disponivel para venda, e precisam ser encontradas na programagao
televisiva, em sites de colecionadores ou no acervo disponibilizado
para consulta na Cinemateca Brasileira.

Anjo Loiro conta a histéria de Armando (Mario Benvenuti), pro-
fessor de Historia de um tradicional colégio que vé sua vida mudar
por completo quando comega a sair com a jovem Laura (Vera Fis-
cher). Logo no inicio do enredo, Armando observa um comporta-
mento estranho em seu aluno Mério (Ewerton de Castro), filho de
um amigo seu que havia falecido ha pouco. Mario passou a tirar
notas baixas nos ultimos meses e permanecia desatento durante as
aulas. Foi quando Armando presenciou uma discussao entre Mario
e Laura, em que ouvimos o seguinte dialogo:

7 Disponivel em <http://expirados.blogspot.com.br/2009/04/lista-pornochanchada-porno-nacio-
nal-e.html>. Acesso em 12 fev. 2016.



Mario: Vocé disse que me amava...
Laura: E ndo menti, mas isso nao te dé o direito de mandar
sobre mim.

Esse didlogo acontece em resposta a primeira sequéncia do
drama, quando vemos Laura, depois de beijar Mario, ir conversar e
paquerar outros rapazes. Mario se diz humilhado por tal situagéao,
pedindo que a jovem parasse com tal comportamento, o que Laura
nega, vendo nessa atitude uma ameaca a sua liberdade.

Armando resolve entao oferecer uma carona a Mario, aconse-
lhando que o mesmo esquega a jovem. Segue o dialogo:

Armando: Sexo é mais um problema de cuca do que outra coisa
Mario: S6 de cuca?

Armando: E 16gico que o fisico exige sexo. Mas o cérebro, o
pensamento, deve controlar e dominar tudo, a fim de evitar
que o erotismo tome conta da gente.

Mario: E o senhor é assim?

Armando: Eu também ja tive os meus galhos, mas nunca
permiti que interferisse no meu trabalho. (...) Gosto mesmo de
tirar o atraso pagando, sem compromissos, sem amarragao.
Mario: Se o senhor conhecesse uma moga como Laura...
Armando: Eu ndo me amarraria.

Na sequéncia seguinte vemos Armando, sempre de paleté e
gravata, ir atras de Laura em um bar, ao som de jazz, pedindo-lhe
que se afastasse de Mario, com o intuito de preserva-lo de sua pre-
senga nociva. Nesse instante, Laura é ameagada por um jovem, e
defendida por Armando. Armando resolve lhe dar uma carona, e
ambos comegam a conversar:

Laura: Existem umas pessoas, que s6 por terem estado um
dia com a gente, ja se veem no direito de mandar.
Armando: E detestavel quando as pessoas querem nos do-
minar, sem haver nenhum compromisso da nossa parte.
Laura: Mas é exatamente isso...

Fica implicito na passagem de que ha o direito de mandar e
dominar o parceiro, desde que haja um compromisso por parte
de ambos.

A situagao é ponto de partida para que o racional professor dei-
xe-se levar por Laura, recebendo-a na sua casa e viajando com ela
a praia. Ambos passam a morar juntos, e o coroa passa a ficar por
dentro, mudando seu visual e suas atitudes. Passa a fazer tudo aqui-
lo que disse néo realizar ao jovem Mario, deixando que sua paixao
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interferisse em seu trabalho. Seus atrasos passam a ser recorrentes,
recebendo reclamacgdes de sua coordenadora, Dona Carla. Mostra-
se desatento, distraindo-se em meio a sua aula, procurando Laura
do lado de fora do colégio; mente para a coordenadora de que ha-
via se adoentado, a pedido de Laura, para que ambos ficassem mais
tempos juntos; passa a tratar rudemente a empregada, por esta fa-
zer uma comida nao apreciada pela jovem.

Se Armando demonstra uma vulnerabilidade cada vez mais
crescente diante de sua nova amante, por outro lado Laura se mos-
tra gradativamente mais infantil. Passa a exigir mudancgas na roti-
na do professor; é exigente com a comida e com detalhes da casa.
Resolve participar de uma montagem teatral da peca Antigone —
referéncia a tragédia grega Antigona, de Sofocles -, e diante da falta
de verba da producao procura persuadir Armando a investir suas
reservas financeiras no espetaculo.

Em um primeiro momento, Armando se nega a tanto, alegando
que suas reservas eram insuficientes. Laura se diz decepcionada,
chamando o professor de burguesdo covarde. Resolve sair, sem di-
zer para onde iria, para desespero de seu inseguro parceiro. Depois
de um tempo, elaretorna e diz que a relagdo dos dois néao daria mais
pé, e que estava partindo. Desesperado, Armando diz que mudara de
ideia, e que aplicaria boa parte de suas a¢des na pega. Animada com
a decisao, Laura resolve reatar o relacionamento.

Até esse momento, ja é possivel perceber que existe uma sepa-
racao construida ao longo do enredo entre jovens — mais ligados a
revolucao dos costumes — e os adultos — mais ligados a erudicéo e
a uma concepgao tradicional de relacionamento. O uso de termos
como cuca, coroa e por dentro atestam um certo esforgo do filme
nao s6 em retratar esses jovens — ainda que de forma caricata —
como também em se mostrar atual diante das questdes que esta-
vam em efervescéncia nesse periodo.

Apbds a venda das agdes, Armando se reline em seu apartamen-
to com os demais membros da pega, que resolvem comemorar. No
dia seguinte, a empregada doméstica do professor se depara com
dois jovens nus deitados no ch&o — que nédo aparecem aos olhos do
espectador — e grita, estarrecida. Armando acorda, e diz que ela néo
precisaria ter aquele tipo de reacao, tratava-se de algo corriqueiro.

Esse momento da trama parece atestar que Armando finalmen-
te atravessou o outro lado, passando da dimensao adulta e tradicio-
nal, representada nesse momento pela reagao de sua empregada,
para a dos jovens modernos e por dentro, para quem pessoas deita-
das nuas no chéo nao representariam perigo algum a moralidade.



A trama continua e, para coroar a travessia de Armando, ele
atrasa novamente para uma de suas aulas e é demitido por Dona
Carla, que entoa o seguinte discurso:

Dona Carla: (ser professor) Nao é facil. Exige muita dedicagéo
e disciplina. Muito auto respeito. Atributos que atualmente
lhe faltam porque o senhor se deixou envolver por uma me-
nina de péssima conduta moral. E ridiculo uma pessoa na
sua idade...

Nesse momento, é interrompida por Armando, que irritado ir-
rompe para fora da sala. Encontra no meio do caminho seus alunos,
que olham atentos ao professor, reprovando sua atitude.

Héa nesse instante um claro tom de reprovagéo da trama as mu-
dancas de habito de Armando e a atitude manipuladora de Laura.
Sem suas reservas financeiras e seu emprego, o até entao professor
passa a divulgar a pega para jornais e revistas. Resolve visitar um
dos ensaios, e af se depara com uma situagao que faz com que recue
em sua travessia ao lado jovem: encontra todos os atores nus sobre
0 palco e em uma disposicao tal que um grupo deles encontra-se
agachado e ao redor de Laura, que permanece de pé, também nua.
Irritado e com ciumes, Armando interrompe 0 ensaio aos gritos e
sai do local, acompanhado pela jovem.

Esse acontecimento marca um outro ponto do enredo, em que
caminhamos para seu final: Laura se demonstra cada vez mais
imatura, nédo retorna ao apartamento do protagonista, e inclusive
deixa de comparecer até aos ensaios da pega. Sem encontra-la em
lugar algum, Armando fica sozinho e deprimido. Isso acontece até
0 momento em que encontra novamente Laura, em uma mesa de
bar, junto com amigos. Desesperado, Armando pede para que ela
retorne, pois ndo conseguiria viver mais sem ela. Laura concorda,
desde que tivesse total liberdade na nova etapa do relacionamento.

Armando aceita, sem medir corretamente as consequéncias
dessa decisao: pouco depois, ao retornar ao seu apartamento com
um buqué de flores para a amada, encontra-a na cama junto com
Paulo (Nuno Leal Maia), um jovem de aparigédo pontual na trama.
Tomado de ciumes, Armando tenta agredir aos dois. E revidado
por Paulo, que o derruba, humilhando-o. Laura resolve pegar seus
pertences e encerrar definitivamente seu relacionamento, dizen-
do a Armando:

Laura: (Ele é) quadradao mesmo. Ele n&o foi suficientemente
adulto pra me compreender. Vocé néo sabe tudo da vida. Foi
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Parte 1

bom morar aqui. Viver com vocé. Foi bom. E eu te amei. A
meu modo.

Atrama se encerra com Armando tentando reconstruir sua vida,
ja sem a presenca de Laura: volta a lecionar, agora para um cursinho
do suburbio, procurando aos poucos retomar sua independéncia fi-
nanceira e seu emprego como professor em outros colégios.

Nota-se por meio dessa breve descrigdo do enredo como a re-
volugao dos costumes é tematizada na histoéria, mas de forma ca-
ricata, com uma tendéncia a valorizar uma postura conservadora.
De um lado, critica-se aqueles que valorizam de maneira excessiva
arazao, aproveitando-se do sexo pago como alternativa as necessi-
dade do corpo. Esse é o Armando do inicio do enredo, que demons-
tra uma certa hipocrisia diante do sofrimento do jovem Maério.

De outro lado, atribui-se a praticas alternativas de relaciona-
mento — sobretudo o chamado amor livre, a relagao aberta entre
parceiros — um certo grau de imaturidade. Laura, que é adepta dessa
vertente amorosa, parece nao provocar de forma intencional as mu-
dangas negativas que gera tanto para a vida de Mario como paraade
Armando. Faz isso exclusivamente por inocéncia. Essa inocéncia é
reforgada pelo fato da personagem ser uma mulher, que por sua vez
vem a perturbar uma ordem predominantemente masculina.

Curiosamente, a obsessdo de Armando por Laura, tornando-a
uma espécie de vértice de seus desejos, também se reflete na proé-
pria divulgacdo do longa-metragem, que assim como outros oriun-
dos da Boca tem como chamariz a propria participagéo de Vera
Fischer no elenco. Segundo a sinopse enviada pelos produtores do
drama a Censura®, as frases para a publicidade do filme sédo as se-
guintes: “Vera Fischer mais sensual do que nunca. De anjo ela s6 ti-
nha a aparéncia”’ Para a imprensa, o primeiro paragrafo é destinado
a ela: “Trata-se do terceiro filme de VERA FISCHER, ex-Miss Brasil e
atualmente a mulher mais ‘badalada’ do Brasil”

E importante destacar que, se podemos dividir os personagens
entre jovens e adultos, nao sao todos os jovens que preferem relagoes
amorosas alternativas. Apds conversar com Armando, Mario perde
destaque na trama, mas nos poucos momentos em que aparece no-
vamente vemos ele acompanhado de outra garota, com a qual parece

8 Disponivel em <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0550242C00201.pdf>. Acesso
em 12 fev. 2016.



manter um relacionamento estavel. Valoriza-se, assim, a estabilida-
de da relacao amorosa, em oposi¢do a um Armando cada vez mais
infeliz ao se aprofundar na instabilidade trazida junto com Laura.

E curioso notar, entretanto, que Laura é particularmente irres-
ponsavel se comparada com 0s outros jovens que também parti-
cipam da pega. Esses permanecem na produgao teatral, buscando
viabiliza-la, a despeito da auséncia da principiante atriz.

N&o é a toa, nesse jogo entre jovens e adultos, novidade e tra-
digédo, que Armando ocupe a posicdo de professor, ainda mais de
uma disciplina como Histéria. Fica implicita a ideia de que seria
no passado que se encontrariam as raizes a serem preservadas e
a solugdo para os dilemas do presente do filme. Essa dimensé&o da
tradigao é reforgada nos diversos planos de Armando em sua escri-
vaninha, solitario; na fachada do colégio em que trabalha; na pro-
pria escolha de uma pecga tao antiga e prestigiada como Antigona
para ser encenada durante o enredo. Parece existir ai uma busca
também por legitimidade do préprio filme, de forma semelhante a
outros filmes da Boca.®

Com relagao a exposicdo do corpo feminino, sao expostos no
campo da imagem somente os seios de Vera Fischer, em planos
rapidos — ao menos na versao a que tivemos acesso. Ha também
uma certa coreografia dos corpos, ja apontada por mim em outro
trabalho (LAMAS, 2013) e que ¢é resultado evidente da preocupagéao
que o filme teve em néo ultrapassar o ténue limite entre o proibi-
do e o permitido pela Censura em termos de exposi¢cao dos corpos.
Assim, em alguns planos, Vera Fischer se encontra de costas para
a camera, ou posicionada em um angulo estratégico, de maneira a
nao expor seus seios, pelos pubianos ou outras partes de seu corpo.

Ha que se destacar ainda, como sugere Abreu (2006), que as por-
nochanchadas procuravam dialogar diretamente com setores po-
pulares, de baixo poder aquisitivo, colaborando comum certo pro-
cesso educativo ou ao menos com a introdugao a esse publico de
temas que estavam presentes na sociedade do periodo de produgéao
do longa metragem. Anjo Loiro certamente nao escapa dessa obser-
vacgao, ao abordar um assunto em voga no periodo de sua produgao.

9 Essa referéncia a elementos da cultura erudita é muito recorrente, por exemplo, em certos fil-
mes da cinematografia de Jean Garret, como Amadas e Violentadas (1976) e Mulher, Mulher
(1980).
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Parte 1

0 Anjo Devasso se torna loiro: o processo na (ensura

O processo do filme na Censura, tal como disponivel no site
Memodria da Censura ao Cinema Brasileiro 1964-1988°, abrange um
periodo longo de tempo, principiando-se no ano de 1971 e se alon-
gando até 1985. Atravessou com isso diversos periodos da Ditadu-
ra Civil-Militar, dos anos de chumbo do General Emilio Garrastazu
Médici (1969 — 1974), passando pelo principio de abertura politica
do governo do General Ernesto Geisel (1974 — 1979) e culminando
com o governo do General Figueiredo (1979 — 1985), que encerrou o
periodo militar.

Os processos de censura reunem ampla e diversa documentagao
da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP), érgdo subordi-
nado a Policia Federal responsavel pela censura a diversos meios
de comunicacao. Produzidos pela burocracia estatal, eles contém
documentos de técnicos censores, chefes de departamento, eventu-
almente ministros da justiga e até governadores de Estado, liberan-
do, mutilando ou interditando filmes. Reunem também documen-
tos de produtores cinematograficos e seus procuradores, diretores,
representantes da classe artistica e da sociedade civil organizada.
Os documentos sao varios: requerimentos e certificados de censura,
pedidos de reexame dos filmes, pareceres técnicos com a andlise e
justificativas de vetos, certificados para filmes e trailers, documen-
tos de apreenséo de cépias com exibigao no mercado, entre outros.

O processo tem seu inicio na data de 01 de outubro de 1973, con-
forme informagéo disponibilizada em sua capa. Nela é possivel ver
que o titulo original da obra era Anjo Devasso, pois 0 mesmo se en-
contra riscado, para dar espago a Anjo Loiro logo ao lado.

O primeiro parecer data de 5 de outubro de 1973, e é assinado por
trés censores: Ana Katia B. Veira, Teresa G. Paternostro e Sebastiao
M. M. Coelho. E um documento bastante objetivo, e como em outros
da mesma época esta dividido em categorias a serem preenchidas:
cenas, época, género, linguagem, tema, personagem, mensagem,
enredo, cortes e conclusdo. Em cenas, encontramos: “sexo, drama-
ticas, agressdo”. Em linguagem, “Vulgar”. O tema, sequndo os cen-
sores, é "a relacao tempestuosa de um homem maduro com uma
mulher amoral” No enredo, vemos a seguinte descricao:

190 projeto, coordenado pela pesquisadora Leonor Souza Pinto, disponibiliza gratuitamente do-
cumentos relativos a 444 filmes brasileiros, incluindo ai os processos de censura completos,
noticias de jornal e arquivos do DEOPS. Disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br>.
Acesso em 04 mar. 2012.



Relata o conflito originado na vida de um professor quaren-
tdo com uma moga de conduta amoral. Essa relacéo se relete
(sic) em sua profissédo e no conceito que o mesmo desfrutava
em seu ambiente social, culminando com a ruptura inevita-
vel entre os dois e a partida do professor em busca de seu
soerguimento moral e financeiro.

E importante observar que, de ‘culminando” até “financeiro’,
o texto se encontra grifado. Nao parece ser algo sem propoésito: o
final de qualquer histoéria geralmente era um elemento muito im-
portante a ser considerado pelos censores. A partir dele determi-
nado filme poderia ser integralmente vetado ou néo: se determi-
nado personagem tivesse uma conduta considerada repreensivel,
mas ao final fosse penalizado na trama, o filme poderia sofrer san-
gOes leves; caso contrario, poderia até mesmo deixar de circular
nas salas de exibigéo.

A sequir consta a lista de cortes, que totalizam oito:

PRIMEIRA PARTE: Na apresentagdo — cortar a toma-
da do casal que estd nu de costas, entrando na piscina.
Cena que focaliza o ator com uma mulher na cama, ambos
nus, até o momento em que 0 mesmo aparece se vestindo.
SEGUNDA PARTE: Sequencia que focaliza o ator voltan-
do-se sobre a atriz até o instante em que o mesmo sai
para dar aula.Sequencia em que o ator acerca-se da cama
até o momento em que os dois sdo focalizados na mesa.
TERCEIRA PARTE: “Close” em que a atriz aparece nua de cos-
tas.Final dessa mesma parte onde a atriz é focalizada se-
midespida até o instante em que o ator aparece no Banco.
QUINTA PARTE: Sequencia em que o ator vira-se sobre a
atriz até o instante em que o mesmo aparece beijando a
roupa. E por ultimo, a sequencia em que o casal é mostrado
na cama até o momento em que o ator levanta-se e seque
para o banheiro.

Como acontece também em outros processos analisados, a
propria descrigdo dos momentos dos cortes apresenta-se de forma
confusa, sem especificar de forma cronometrada em que instante
devem incidir os cortes. E possivel observar, primeiramente, que a
versao a que tivemos acesso ja ndo possui boa parte das cenas es-
pecificadas na lista: ndo ha a cena na piscina, nem a do ator com a
mulher nua na cama; ndo ha nenhum close encontrado com uma
atriz nua e de costas; nem mesmo o0 momento em que o “ator vira-se
sobre a atriz’, somente a hora em que Armando “aparece beijando
aroupa” que pertencia a Laura, por conta de seu desaparecimento.

01J0}11Ja} OpUIBYU0IRY

w
w



Parte 1

Apesar da dificuldade de se entender do que se tratam, aparen-
temente todos os cortes incidem sobre cenas de exposi¢do dos cor-
pos dos atores. A intolerancia dos censores pesa até sobre cenas
em que a atriz (provavelmente Vera Fischer) se encontra de costas,
sem revelar a camera seus seios ou pelos pubianos. Nas conclusoes,
encontra-se a seguinte observagao:

Tematica que enfoca com muito realismo as consequéncias
nefastas causadas por um relacionamento entre pessoas de
formacdo e principios diferentes. Os inevitaveis conflitos
que se originam e que fatalmente se refletem na vida pro-
fissional, no meio social, além dos danos psicolégicos cujos
efeitos s&o prejudiciais em sua totalidade. Obedecidos os
cortes assinalados, o0 mesmo podera ser liberado com im-
propriedade maxima.

Novamente encontra-se grifado um trecho, que vai de “enfoca”
até “diferentes”. Parece haver, por parte dos censores, um reconhe-
cimento da face moral presente no filme, especialmente em seu fi-
nal, em que vemos como o tipo de relacionamento defendido por
Laura levou Armando a infelicidade. Isso ndo impediu, entretanto,
do filme receber inumeros cortes, ser limitado a menores de 18 anos
e ter também seu trailer integralmente proibido.

As consequéncias desse tipo de corte para um filme como Anjo
Loiro, assim como para outras pornochanchadas, sao evidentes.
Trata-se de um tipo de filme que tem no apelo erético seu principal
atrativo de bilheteria. Perder cenas desse tipo é tornar o filme me-
nos atraente para boa parte de seus espectadores.

Emite-se assim o certificado de censura com os cortes estipu-
lados, e a validade de 16 de outubro de 1973 até 16 de outubro de
1978. Outro certificado é emitido, liberando-se uma nova versao do
trailer, com validade do periodo de 23 de outubro de 1973 até 16 de
outubro de 1978.

Menos de um més depois, no dia 19 de novembro de 1973, consta
no processo uma correspondéncia do Chefe do Servigo de Censura
de Diversdes Publicas (SCDP) do Rio Grande do Sul, 6rgéo regional
subordinado a DCDP, enderecada diretamente ao diretor do 6rgao
em Brasilia. Com ela, encaminha-se uma cépia apreendida do filme,
e uma observagao de que houve uma denuncia a respeito do desres-
peito aos cortes estipulados.

Dois dias depois, consta no processo um parecer emitido por
dois censores a respeito da referida copia, em que se nota um tom
severo e a minucia com a qual examinaram a presenca ou nao dos



cortes estipulados anteriormente. Constatam, na primeira parte,
que o primeiro corte foi efetuado de forma integral, mas que o se-
gundo nao foi por completo, “uma vez que o ator aparece em trajes
menores e a atriz, parcialmente nua” Na segunda parte, novamen-
te o primeiro corte foi efetuado corretamente, mas o segundo néo,
“visto aparecer a atriz semidespida, deitada na cama”.

Na terceira parte, ‘o primeiro corte foi reduzido, ndo conforme
deveria ser, ou seja, supressao total da nudez’, mantendo-se de for-
ma correta o segundo corte. Na quarta e ultima parte, o primeiro
corte foi obedecido em sua totalidade. “O sequndo corte, no entanto,
nao foi efetuado, nem siquer (sic) parcialmente. Trata-se da sequén-
cia que focaliza o casal nu na cama, abrangendo inclusive a briga
entre os amantes da mulher”.

O grau de atencao dos censores chega ao ponto de observar ou-
tros detalhes da nova verséo, como indica o paragrafo a sequir:

Deve-se ainda ressaltar a possibilidade do filme ter sofrido
uma remontagem, uma vez que no primeiro corte referente a
quarta e ultima parte, deveria aparecer a tomada com o ator
beijando as vestes da atriz apés haver mantido relagdes se-
xUuais com a mesma, e esta tomada foi invertida, ou seja, o
ator é mostrado beijando as vestes, antes da referida cena, e
nao depois. O mesmo ocorre em relagao ao ultimo corte da
parte final, quando deveria aparecer o ator apdés ter sido es-
pancado, dirigindo-se ao banheiro, o que néao ocorre. (todo o
trecho grifado)

Todo esse grau de minucia, sinal evidente da importancia que
se dava pelo ¢érgédo a protegédo da “moral e dos bons costumes” no
periodo e da busca pelos minimos detalhes nas analises empreen-
didas, é coroada pela desqualificagéo da empresa produtora: “fican-
do portanto, patenteada a sua ma fé, ludibriando desta maneira a
decisdo emanada por este 6rgao censorio”.

Nada pior do que isso, evidentemente, para uma produtora cine-
matografica. Alimentar conflitos com a Censura néo era algo acon-
selhavel: muitas eram as chances de que outros filmes da mesma
empresa passassem a ser interditados, levando a grandes prejui-
zos e a falta de retorno de investimentos nas produgdes, levando
seus realizadores a graves problemas financeiros. Nao é sem moti-
vo, portanto, que no documento que segue no processo vemos uma
correspondéncia da Brasecan, produtora do drama, e de sua repre-
sentante Eletro Filmes, enderegada diretamente ao diretor da DCDP,
Rogério Nunes. Nela vemos um grande esforgo de argumentagéo
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Parte 1

no sentido de mostrar a cooperacao na devolugéo das copias dos
filmes e dos certificados e mostrando-se incrédulos com relagédo a
falta de acatamento dos cortes estipulados:

3) — Causou-nos total surpresa a existéncia de sendes e falhas
nos cortes, fato que foi lamentavelmente do total desconhe-
cimento desta empresa, vez que tais trabalhos estédo afetos
tdo somente a técnicos de diregao e montagem da pelicula.

4) — Nossa empresa sempre pautou suas agdes dentro de um
completo e total respeito as normas dessa Diviséo e de toda a
legislagdo vigente, e por essa razdo, podemos afirmar a V. Sa.
que ainfringéncia do preceito legal, conforme acima expuse-
mos, ndo foi de maneira alguma intencional, fugindo mesmo
ao conhecimento de nossa diretoria.

Chegam, por fim, a dizer que se sentem confiantes no “carinho
tantas vezes demonstrado para com o Cinema Nacional” por parte
da Censura, considerando “a importancia que ‘Anjo Loiro’ ocupa no
desenvolvimento de nossa industria cinematografica”.

Tal apelo ao patriotismo da Censura néo vale de muita coisa,
visto que um pedido de reexame do filme, feito posteriormente pela
produtora, é negado no dia 2 de janeiro de 1974, alegando-se para
tanto que o drama ja havia sido reexaminado, ‘nao cabendo mais
outra modificagéo”.

A resposta a arbitrariedade da Censura veio em correspondén-
ciadatada de 7 de margo de 1974, novamente ao diretor da DCDP, em
que o representante da Brasecran pede de volta uma das cépias do
filme para reexame, mas dessa vez seguindo orientag¢oes “de acordo
com entendimentos pessoais com o Diretor Geral do Departamento
de Policia Federal — General Antonio Bandeira’. Na cépia, seriam
executados “cortes recomendados expressamente pelo Gal. Bandei-
ra’, e 0 mesmo apreciaria pessoalmente as mudangas para opinar
sobre a liberagé&o ounao do filme. O mesmo representante requereu,
no dia primeiro de abril do mesmo ano, novamente as copias apre-
endidas, e embora nao tenham documentos que atestem isso se
supde que o filme tenha sido liberado novamente para a circulagéo
nas salas de cinema.

Isso mostra, assim como ja afirmava Simdes (1999), como mui-
tas vezes eram necessarias negociagoes que extrapolavam a buro-
cracia do 6rgéao estatal e iam para encontros pessoais nos corredo-
res de Brasilia, tanto no Departamento de Policia Federal como na
propria DCDP. Ganhava quem tinha mais contatos internos dentro
desses 6rgaos. Mostra também, como em outros casos analisados,



tanto de filmes mais pretensiosos do ponto de vista social®, outros
nem tanto®, como de fato, durante a ditadura Civil-Militar, os fil-
mes eram literalmente caso de policia, em que muitas vezes filmes
despretensiosos paravam na mesa de um diretor da Policia Federal.
Havia uma crencga consolidada de que os filmes, bem como outras
obras de arte, poderiam causar um mal deletério aqueles com os
quais entrasse em contato. A Unica forma de extirpar esse mal, es-
pecialmente aos que fugissem a boa moral ou a diretrizes politicas
consideradas entéo corretas, era o ato da censura propiciado pelo
Estado com o apoio de organizagdes da sociedade civil.

Mas o processo ainda ndo havia se encerrado, e consta no dia
26 de julho de 1979, cinco anos depois, um pedido de reexame do
filme, dessa vez para televisao. Sabe-se como o processo de censura
para televisao era muito mais rigoroso do que para salas de cinema,
mesmo em periodos denominados de abertura politica.’®Dois pare-
ceres, datados de julho de 1979, liberam o filme por unanimidade
para maiores de 18 anos. Ambos indicam mais um corte logo no ini-
cio do enredo, para além daqueles indicados na avaliagao de 1973.

Entre esses dois, o parecer assinado pela censora Teresa Cris-
tina dos Reis Marra é mais enfatico, afirmando que o filme “pode-
ra ser liberado com a classificagdo maxima com corte de cenas de
bacanal e nus, contidas na apresentagéo da pelicula.” (itédlico meu).
Continua sua argumentacgéo, afirmando que “a atuagéo livre e des-
regrada da personagem feminina, do ponto de vista sexual requer
uma impropriedade maxima’. Indica assim o corte, que vai “desde
quando aparecem casais em coléquio a beira da piscina, seminus
e cena de bacanal, até quando aparece um carro amarelo”. De fato,
essa cena néo consta na versao analisada para este artigo.

O que chama a atengdo primeiramente € a presenga do termo
bacanal, de origem pejorativa, condenando a atitude dos jovens do
enredo. E, especialmente, 0 peso que cai para a censora sobre as ati-
tudes e o corpo feminino, mesmo que o filme termine com um viés
moralista que condena o relacionamento alternativo defendido por
Laura. A énfase parece ser muito menor sobre o corpo masculino.
Outro certificado é emitido, com validade de 3 de agosto de 1979

11 Como nos casos dos filmes Pixote: a lei do mais fraco(1981), 0 Homem que Virou Suco (1981)
e Pra Frente Brasil (1982).

12 Como no caso dos filmes Os Garotos Virgens de Ipanema(1973) e Coisas Eréticas (1982).

13 Como demonstram as analises dos processos de O Homem que Virou Suco (REIS JUNIOR;
LAMAS, 2013) e Pra Frente Brasil (REIS JUNIOR; LAMAS, 2014).
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até 3 de agosto de 1984, proibindo o filme para antes das 23 horas e
impondo o novo corte especificado nos dois pareceres.

Outro pedido de censura é realizado, dessa vez datado de 29 de
agosto de 1984. Contrariamente ao que se poderia imaginar, nesse
tempo a censura a televisdo era mais rigorosa do que em periodos
anteriores. Quem ocupava o cargo de diretora da DCDP era Solan-
ge Maria Teixeira Hernandes, a Dona Solange, conhecida pelo rigor
que cobrava na analise de filmes e outras obras pela Censura.

Assim, contrariamente aos pareceres anteriores, os dois emi-
tidos nessa fase do processo recomendam sua proibigédo integral
para televisdo. Em um dos pareceres, datado de 14 de setembro
de 1984 e sem identificacdo de autoria, o censor resume a histéria
como a “dramatica experiéncia da derrocada moral, fisica e econoé-
mica de circunspecto professor ao se apaixonar por jovem devassa’.
Para ele, “as mensagens sdo deprimentes pelo ridiculo e o drama
que cercam a destrui¢gao de amor e a inconsequente irresponsabili-
dade e egoismo da jovem.” (itdlico meu)

O filme tem sua face moral reconhecida, sendo considerado um
alerta como um exemplo do que néo deveria acontecer. Encontra
problemas na linguagem oral dos personagens, caracterizando-a
como “incisiva e com deboches aos valores ‘antigos e quadrados”.
Sua maior implicagdo censéria, entretanto, encontrar-se-ia ainda
na exposicao dos corpos, tal como no trecho em destaque:

Quanto ao quadro cénico abusa da nudez parcial da atriz com
apenas calcinhas, exibindo frontalmente os seios em toma-
das longas e em plano detalhe, durante os preludios, duran-
te e apds o0 ato genésico, em saidas e entradas de banhos ou
pondo e tirando a roupa. Alguns cortes da liberagdo anterior
foram efetivados, outros atenuados, todavia, restam muitas
cenas inadequadas ao veiculo pretendido, quais sejam va-
riadas cenas de nudez e relacionamentos sexuais, que néo
foram tiradas.

Alega ao fim que, mesmo com essas supressoes, o filme exigiria
um publico adulto, e que de acordo com o novo Cédigo de Menores
que entrara entdo em vigor nenhum filme com a classificagdo ma-
xima de dezoito anos poderia ser exibido na TV. A nao liberagao do
filme, dessa vez, s6 seria derrubada com certificado de 28 de feve-
reiro de 1985 emitido pelo Conselho Superior de Censura, instancia
intermediaria que passou a examinar, em grau de recurso, as proi-
bigdes impostas pela DCDP.



Consideracdes Finais

O processo de censura de Anjo Loiro revelou, de forma similar
ao processo de Os Garotos Virgens de Ipanema, como um filme des-
pretensioso do ponto de vista politico poderia ser alvo sistematico
da Censura, ndo sé pelo numero elevado de cortes, mas também
pelarigorosa fiscalizagao posterior, que abrangia da unidade central
em Brasilia até érgaos regionais da DCDP. Da mesma forma também
que essa outra pornochanchada, o processo de Anjo Loiro mostra a
vulnerabilidade dos produtores aos desmandos da Censura, acarre-
tando graves prejuizos para a equipe, ainda mais em se tratando de
filmes que dependiam unicamente do retorno de bilheteria para o
pagamento de todos seus profissionais.

Similarmente também a Os Garotos Virgens de Ipanema, Pixo-
te: a Lei do Mais Fraco e O Homem que Virou Suco, Anjo Loiro teve
uma avaliagao mais rigorosa ainda para a televisdo do que para as
salas de cinema, mesmo tendo sido liberado anteriormente pelo 6r1-
gao federal. A exposi¢ao do corpo, sobretudo o feminino, permane-
cia sendo um problema em meados da década de 1980, mesmo que
o final da trama valorizasse a relagao estavel entre parceiros.

Tal constatagéo reforga também a imprecisao dos critérios ado-
tados em Brasilia, que em um determinado periodo liberam o filme
para televiséo, e em outro posterior o proibem, mesmo com a inci-
déncia de novos cortes e a limitagédo para maiores de 18 anos.

E importante notar que boa parte dos casos mais conhecidos de
rigor da censura as pornochanchadas — em que se destacam Anjo
Loiro, Os Garotos Virgens de Ipanema e Os Mansos — sao de filmes
langados durante os anos de chumbo da Ditadura Civil-Militar. No
caso desses trés filmes, todos foram langados no ano de 1973. A ava-
liagao mais branda para o circuito cinematografico, presente sobre-
tudo a partir da sequnda metade da década de 1970, esta inserida
em um quadro onde ndo sé ha uma certa abertura politica e deslegi-
timagéo da Censura como ¢érgéao do Estado, mas também a retragéo
do circuito exibidor.

Como apontou Simdes (1990, p.144) desde a sequnda metade da
década de 1950 o publico das salas de cinema no estado de Sao Pau-
lo sofreu uma queda consideravel, chegando a uma média de de-
créscimo de 50% a cada 15 anos. Os suntuosos cinemas, simbolos de
diversao garantida para diferentes idades e classes sociais, sinais
de novos habitos de vida mais ligados a modernidade, deixaram de
usufruir de seu prestigio para cair em franco declinio, enquanto a
populagéo da cidade quintuplicava e as ofertas de entretenimento
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se diversificavam. Diante desse contexto, ter uma sala de cinema
rentavel ndo se tornou tarefa facil, e foram varias aquelas que cede-
ram espago para outros estabelecimentos como depdsitos, super-
mercados, agéncias bancarias, estacionamentos, igrejas, revende-
doras de veiculos.

Em uma atmosfera “tmida e depressiva’, com um ar de em-
pobrecimento "nitido até nos uniformes puidos dos funcionarios”
(SIMOES, 1990, p. 113), as salas se dividiam e ficavam menores, 0s
lanterninhas deixavam de ser figura obrigatéria nas sessées e seus
anos de ouro tinham perdido definitivamente espago para uma ou-
tra relagéo do espectador com os filmes. Natural, portanto, que a
Censura deixasse de delimitar um cerco tdo austero contra esse
circuito, uma vez que a populagéo que o usufruia diminuia cada vez
mais, em detrimento do veiculo televisivo, que ganhava abrangén-
cla nacional e por isso mesmo era objeto de um rigor muito maior.

Por meio da analise conjunta entre esta pornochanchada e o
processo censorio, foi possivel perceber com mais clareza os con-
tornos que delimitam a producao deste e de outros filmes: se ja ha-
via a interferéncia do produtor e dos exibidores, bem como os inte-
resses do publico e os temas vigentes no periodo de langamento, os
diretores tinham que ainda lidar com os desmandos da Censura. As
consequéncias disso sao evidentes: a tendéncia ao engessamento
das histérias e suas narrativas.

E de se impressionar, dentro desse quadro, a inventividade de
tantos diretores e profissionais que transitaram pela Boca. Carlos
Reichenbach, Rogério Sganzerla, José Mojica Marins, Ozualdo Can-
deias, Walter Hugo Khouri, Ody Fraga, Alfredo Sternheim, Jean Gar-
ret, John Doo, entre tantos outros realizadores, foram capazes de
explorar, persistir e manter viva, ainda que de forma precdria, uma
cinematografia paulista certas vezes ousada, certas vezes nem tan-
to, mas que permanece como um contundente registro de uma épo-
ca. Cabe somente a nés nao permitir que a memoria desse passado
se desfaga nos ventos ageis da contemporaneidade.

Referéncias Bibliograficas

ABREU, N. C. O olhar pornd: a representacao do obsceno no cinema
e no video. Campinas, Mercado das Letras, 1996.

___ _BocadoLixo: cinema e classes populares. Campinas: Edi-
tora da UNICAMP, 2006.

CANEPA, L. L. Pornochanchada do avesso: o caso das mulheres



monstruosas em filmes de horror da Boca do Lixo. Revista da Asso-
ciagao Nacional dos Programas de Pés-Graduagao em Comunica-
¢cao/E-compos, v. 12, n.1, jan./abr. 20009.

COSTA, C. Censura em cena: teatro e censura no Brasil. Sdo Paulo:
EDUSP: FAPESP: Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo, 2006.

FAGUNDES, C.de L. C. Censura e liberdade de expressao. Sdo Paulo:
Edital, 1974.

LAMAS, C.T. P. Boca do lixo: erotismo, pornografia e poder no cine-
ma paulista durante a ditadura militar (1964-1985). 2013. Dissertacao
(Mestrado em Interfaces Sociais da Comunicacgéo) - Escola de Co-
municagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2013. Dis-
ponivel em: <http:/www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27154/
tde-10022014-164740/>. Acesso em: 12 fev. 2016.

PINTO, L. E. S. O cinema brasileiro face a censura imposta pelo regi-
me militar no Brasil— 1964/1988, 2006. Disponivel em: <http:/www.
memoriacinebr.com.br/>. Acesso em: 17 mai. 2016.

REIS JUNIOR, A.; LAMAS, C. A censura ao cinema no Brasil e os per-
calgos de Os Garotos Virgens de Ipanema. Revista Comunicagao
Midiatica: Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho,
v. 8, ed. 1,2013.

Embates entre o cinema brasileiro e a censura federal em
tempos de redemocratizagéo. In: GOMES, M. R. (org). Comunicagao
e Controle: observagdes sobre liberdade, controle e interdigédo de ex-
pressao. Sao Paulo: Intercom, 2013.

Histdria, Cinema, Censura: silenciamentos e resisténcia
em Pra Frente Brasil, de Roberto Farias. Lumina: Revista do Progra-
ma de Pds-graduagao em Comunicagéo. Universidade Federal de
Juiz de Fora, vol 8, n. 2, dez 2014.

SIMOES, I. Salas de cinema de S&o Paulo. S0 Paulo: PW/Secretaria
Municipal de Cultura/Secretaria de Estado de Cultura, 1990.

Roteiro da Intolerancia: a censura cinematografica no Bra-
sil. Sao Paulo: Editora Senac, 1999.

STERNHEIM, A. Cinema da Boca: diciondrio de diretores. Sao Paulo:
Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo; Cultura - Fundagéo Padre
Anchieta, 2005.

Filmografia

Anjo loiro. Dir. Alfredo Sternheim. Brasil: Brasecran, 1973. VHS (90
min), color, sem legenda, Port.

01J0}11Ja} OpUIBYU0IRY

()]
[y






Luciana Rosar
Fornazari Klanovicz

Willian Bruno Corréa

GENERO, CENSURA E PORNOCHANCHADA
NO CINEMA BRASILEIRO

Ao longo dos anos 1970, muitas pornochan-
chadas lotavam as salas de cinema no Brasil.
Esse género ou agrupamento de géneros filmicos
(ABREU, 2006) que tinha como alicerce o erotis-
mo e a exibicdo de corpos femininos nus emergiu
em meio ao autoritarismo dos governos militares
pos-1964 e conviveu em jogos constantes com a
censura vertical praticada pelo estado e com as
censuras horizontais calcadas na ofensa “a moral
e aos bons costumes’, muito caracteristica da so-
ciedade brasileira na época.

Ao experimentar as vicissitudes do regime au-
toritario e da presenca das censuras, produtores
de cinema sofriam com cortes de cenas e textos,
esforcavam-se criativamente para transgredir
as barreiras impostas pelo estado até chegando
a expandir o espectro da liberdade de expressao,
problematizavam de maneira consciente ou nao
valores e regras socioculturais (FREITAS, 2004).
Nesse sentido é que, ja em 1995, Valter V. Sales
Filho enfatizava que "ao invés de ser desprezada,
a pornochanchada deve ser observada em rela-
¢ao ao falso moralismo e o conservadorismo da
sociedade brasileira (SALES FILHO, 1995, p.67).

Ha varias leituras sobre as pornochanchadas,
que vao desde seus aspectos técnicos, passando
pelo enquadramento estético em meio aos géne-
ros filmicos, as biografias de artistas e técnicos
envolvidos, as trajetérias de produgéo, a sua poli-
tizagao inevitavel em meio ao regime autoritario
e aos debates e dilemas morais da sociedade bra-
sileira e, mais recentemente, a discussao ligada
aos estudos de género e histéria.
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Um dos principais elementos que precisam ser lembrados é
que, como fendmeno cultural e objeto de pesquisa, tendo nascido
durante a ditadura, a pornochanchada foi sendo interpretada a luz
dos periodos em que suas analises foram realizadas, num jogo que
ora posicionou as obras de pornochanchada como frutos diretos do
regime autoritario, ora representou-as num papel de resisténcia es-
tética e critica a ditadura.

Ampliando-se o foco para além de quem patrocinou ou para
que fins a pornochanchada servira, do ponto de vista dos costu-
mes e mais especificamente a partir do mundo da sexualidade, se
diversos filmes escaparam a visao de classe média e do patriar-
cado em favor de uma sexualidade que alguns autores chamam
de favelada (FREITAS, 2004), também é importante considerar que
tais obras mantiveram firme compromisso com a manutengao da
heterossexualidade normativa.

Para pensar essas questdes de género ligadas a histéria da por-
nochanchada, tomaremos como pano de fundo os filmes A Super
Fémea, de Anibal Massaini Neto (1973), e Guerra Conjugal, de Joa-
quim Pedro de Andrade (1974). A Super Fémea (1973), com roteiro
de Lauro César Muniz, de Alexandre Pires e Adriano Stuart, narra
a histéria de uma modelo, Eva (interpretada por Vera Fischer), con-
tratada para uma campanha publicitaria de pilulas contraceptivas
masculinas. Ela encontra dificuldades em conquistar o publico-al-
Vo0, ja que os homens tém medo de que pilula possa causar impo-
téncia. Por outro lado, Guerra Conjugal adapta roteiros e histérias
do escritor Dalton Trevisan, e narra experiéncias de casais que se
odeiam, mas continuam vivendo juntos.

Nas duas obras, algumas cenas de sexo e expressdes de baixo
caldo foram alvo de censura total ou parcial, mas é interessante
pontuar que comentarios referentes a politica acabaram néo so-
frendo cortes. Essa realidade de costura dos filmes nos abre a pos-
sibilidade de pensar o papel, as formas de agir de censores estatais
sobre a produgao cultural no periodo (LAMAS, 2014).

Assim, nao é forgoso discutir, em linhas gerais, o local de emer-
géncia da pornochanchada e suas relagées com os organismos de
controle de produgdes culturais que operavam no Brasil a época de
sua circulacao, para depois deslocarmos o olhar para como esses
mesmos organismos trabalhavam em cima das obras.



Pensando a Pornochanchada

Grande parte da producgéo de pornochanchadas, cerca de 90%,
foi realizada na Boca do Lixo, na cidade de S&do Paulo. Este local
também foi o principal espaco de produgdo do cinema marginal,
ou cinema de invengao, caracterizado como sendo de vanguarda,
‘absolutamente transgressor comprometido com a criatividade do
autor e o experimentalismo e que possibilitou nomes como Rogé-
rio Sganzerla, Andrea Tonacci, Fernando Cony Campos, Lygia Pape,
José Mojica Marins de mergulharem em um universo paleopolitico,
dissonante, cadtico e questionador (TRAD NETTO, 2014). A cidade,
desde o final dos anos 1930 era polo da industria de cinema e pro-
dutoras como a Paramount e a Fox instalaram-se na cidade e, ao
longo das décadas sequintes, distribuidoras, fabricantes de equipa-
mentos de cinema e eletrénicos além de empresas de menor porte
foram sendo atraidas para a regido. As empresas localizaram-se
especialmente no Bairro da Luz, na rua do Triunfo, préoximo a esta-
cao da Luz, o que facilitava o transporte de equipamentos pesados
e facilitava a logistica.

O principal estudio de cinema brasileiro, a Vera Cruz, veio a se
fixar na regido. Contudo, com a faléncia do estudio, todas as peque-
nas empresas, pessoal técnico e produtores moveram-se da regiao
e, a partir dos anos 1950, 0 espago passou a ser ocupado por prostitu-
tas, usuarios de drogas, mas também por inimeros bares e espagos
de prazer barato (STERNHEIM, 2005, 2005, p.13). O autor lembra que,

Por volta de 1950 o meretricio, que ficava confinado quase
que legalmente em duas ruas do bairro do Bom Retiro, um
pouco mais adiante, do outro lado da estrada de ferro, se viu
expulso de 14 por decreto do entdo governador Lucas Noguei-
ra Garcés. Na ilegalidade total, sem a protecdo dos bordéis
do Bom Retiro, as prostitutas se concentraram justamente
nessas e em outras ruas da Luz. E, com elas, logo vieram ou-
tros marginais. As mogas, além de atender a clientela local,
podiam investir nos homens que estavam em transito por
Séo Paulo, geralmente a trabalho, e se hospedavam naquela
regido (STERNHEIM, 2005, p.15).

Tal fato, aliado aos bares do local e aos frequentadores daquele
ambiente fizeram com que nascesse a denominagéo pejorativa do
cinema da Boca do Lixo. No ambiente dos bares ‘Soberano’ e ‘Fer-
reira’, aconteciam o encontro de técnicos, torneiros mecanicos que
produziam os aparatos técnicos para as producoes, atores, diretores
e roteiristas. O diretor Claudio Cunha afirma que era comum chegar
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um diretor ou produtor no Soberano e perguntar: “Vocé tem negati-
vo? O seu equipamento esta livre? Acontecia uma coprodugao e na
semana seqguinte estavam filmando. Segundo o publicitario Mau-
ricio Kus, “o Soberano funcionava como uma espécie de escritério
nos quais os roteiristas iam com o script embaixo do brago em bus-
ca de patrocinio e infelizmente, apenas 20% desses filmes foi bem
sucedido” (KUS apud CAMARGO, 2011).

Associadas, Boca do Lixo e Pornochanchada complementavam-
se a partir de uma dupla pejorativizagao que era alimentada pelo
cinema intelectualista, de um lado, pela critica cinematografica e
pela classe média brasileira de outro, que criticava veementemente
as producodes oriundas daquele lugar social e artistico porque sua
estética rompia com os padrées morais tipicos do brasileiro urbano
e médio (FREITAS, 2004). N&o é a toa que a pornochanchada foi con-
vertida em alvo de inimeras investigagdes, Nao apenas por emergir
do caldo do regime militar mais recente pelo qual o Brasil passou,
mas por ter feito sucesso com filmes de baixo custo, desenvolvido
uma estética propria e transgredido padroes.

Marcel Freitas pontua que ela emergiu no caldo do regime mi-
litar, convivendo com o cinema intelectualista gerado pelo cinema
novo. O autor considera que,

rotulada como despolitizadora, 0 meio académico em geral
sustenta que este género foi incentivado pelo governo, tendo
recebido subvencdo da Embrafilme, porque desviava a aten-
gao da sociedade dos desmandos e das perseguigées politi-
cas mostrados pelos grandes diretores do auténtico cinema
brasileiro. Por outro lado, a pornochanchada também refletiu
o estouro sexual que a década de 1970 presenciou, sofrendo o
impacto, entre outras coisas, da pilula anticoncepcional e do
movimento feminista. A origem social parecer ser fonte de
parte de sua originalidade (FREITAS, 2004, p.5).

As maiores produtoras de pornochanchadas eram a Dacar, de
David Cardoso e a A.P. Galante. Para Santos (2003), a histéria da
pornochanchada pode ser dividida em dois momentos: o primeiro,
de 1968 a 1979 e o segundo de 1980 a 1990, quando, pressionada
pela instalagdo e profissionalizacdo dos filmes pornograficos no
Brasil e pela politica anticultural do governo Fernando Collor, deu
os ultimos suspiros (SANTOS, 2003).

Por seu potencial polémico, transgressor (pelo menos no que
diz respeito a “moral e aos bons costumes”’, muitas pesquisas sobre
a pornochanchada detiveram-se as relagdes que cineastas, direto-



res e produtores teceram, ou foram obrigados a tecer, com os orga-
nismos de censura do estado.

Antoénio Reis Junior e Caio Lamas (2014), nesse sentido, discuti-
ram o papel da censura estatal contra o filme Os Garotos Virgens de
Ipanema, de 1973. Ao analisar documentos da Divisdo de Censura
de Diversées Publicas (DCDP), 6rgdo da Policia Federal responsavel
pelo controle censor da produgéo cultural brasileira, pontuaram a
complexa dinamica dos mecanismos de censura vertical frente ao
mundo das produgdes culturais no pais.

De acordo com os autores, a leitura da censura como atividade
dinamica e marcada pela complexidade s é possivel se se observa
sua historicidade no Brasil. Criado nos anos 1920 em pleno estado
democratico e ligado visceralmente ao Ministério da Justiga e a Po-
licia Federal, o controle da producgéao cultural teve, antes do regime
civil militar, um sentido eminentemente paternalista:

o estado se arvora[va)] o direito de julgar o cinema a partir
de critérios nem sempre claros e formalizados, convertendo-
se em paladino da moral e defensor da seguranga nacional,
pronto a proteger o publico fragil’ e ‘vulneravel’ aos efeitos
deletérios dos filmes e de outras manifestagdes artisticas”
(REIS JUNIOR e LAMAS, 2014, p.155).

Bem lembram Reis Junior e Lamas que,

com o golpe de 1964, a censura passa a ser utilizada como
instrumento de politica persecutéria e repressiva transitan-
do do campo das diversdes publicas para o campo politico.
Preocupagao maior quanto a formagéo dos censores, que
passam a ter obrigatoriamente diploma de ensino superior.
Em 1973 passou a se chamar DCDP (2014, 156.).

A politica de censura estabelecida pelo governo ditatorial aca-
bou por encontrar na pornochanchada um repertério diversificado
para exercitar tanto o olhar paternalista e elitista, quanto o contro-
le politico de opositores. Poderiamos dizer, em certa medida, que
a pornochanchada e a censura se encontraram num campo de lu-
tas politicas e culturais importantes para o Brasil dos anos 1970 e
é talvez devido a isso que diversas polémicas que atingiam a vida
privada e eram representados por esse cinema, acabaram por ser
transformados em polémicas politicas.

Uma das questdes prementes da época, especialmente advinda
da emergéncia dos movimentos por direitos civis e dos feminismos
nos EUA nos anos 1960 foi a liberagéo sexual, especialmente femi-
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nina. A pornochanchada representava cinematograficamente essa
questao no pais.

No jogo do “tudo que é privado é publico’, o impacto da porno-
chanchada foi tdo interessante do ponto de vista da ateng&o des-
pertada que mesmo em 1979, em pleno regime militar, encadeou
analises académicas acerca da relagao que ela tecia com os corpos
de homens e mulheres, com o sexo e com a politica.

Foi o caso de Sexo e Poder, coletanea organizada por Guido
Mantega. Dividido em 13 capitulos escritos por cineastas, psiquia-
tras, psicélogos e criticos de cinema, é possivel compreender que
além da censura de estado sobre as produgdes culturais como a
pornochanchada, era possivel pensar na censura didria praticada
pela prépria populacéo. De acordo com Mantega,

Nem sempre o autoritarismo veste uniformes militares e
encara os individuos em plena luz do dia, ele pode ser sutil,
invisivel; estar incorporado em cada individuo, mesmo nas
sociedades de aparéncia mais democratica. Do mesmo jeito
que a nudez, por si sé néo é sinénimo de liberagdo da sexuali-
dade. O autoritarismo e a repressao sexual mais eficazes. Ndo
séo vistos a olho nu (Mantega, 1979, p.5).

O capitulo “Sou... mas quem nao é? Pornochanchada: o bode ex-
piatério do cinema brasileiro” de Inima Simdes, defende a ideia de
que a féormula da pornochanchada era simpléria e por consequén-
cia levava muita gente ao cinema, numa época em que o cinema
ja tinha descoberto o valor do mercado do sexo. Simdes enfatiza-
va que uma das caracteristicas desse cinema era a construgéo da
figura feminina como eminentemente passiva ou dissimulada. A
pornochanchada, assim, vivia baseada numa divisdao esquemati-
ca, na qual determinava-se que a agressao era um trago masculino
enquanto que a passividade era feminina. De acordo com Simdes,
as caracteristicas que se apreciavam nas mulheres eram as do ho-
mem castrado: timidez, languidez, delicadeza e formas arredonda-
das (Sim&es, 1979 p.81). O homem, detentor da capacidade de fazer
uma mulher feliz, estava geralmente em evidéncia na pornochan-
chada, como é o caso do filme O Bem Dotado Homem de Itu, no qual
o macho tinha boa aparéncia e grande forca fisica.

O capitulo “O escandalo da melancia’, escrito por Jean Claude
Bernardet, tratava o curta metragem Vereda Tropical, de Joaquim
Pedro, que foi uma das quatro histérias filmadas para compor a pe-
licula Contos Eréticos (1977). Bernardet lembrava que o pedago do
filme dirigido por Joaquim Pedro foi totalmente censurado sendo



liberado apenas dois anos depois, porque era escandaloso e nao en-
caixava o sexo num padréo vigente, quer fosse comercial ou politico
(Bernardet, apud Mantega, 1979, p.91).

Em 2009, Cristina Kessler, em “Erotismo a brasileira: o ciclo da
pornochanchada’, pontuava que o sucesso delas era justamente sa-
berem explorar a ambiguidade presente tanto nos titulos dos filmes
quanto no conteudo. A autora enfatiza que os filmes, voltados assu-
midamente ao publico masculino, representavam tipos femininos
para todos os gostos: virgens, viuvas, mulheres experientes, quase
sempre belas e desinibidas (KESSLER, 2009, p.17). A autora ainda
enfatiza que, mais importante até mesmo que o préprio sexo, as
formas femininas eram o principal atrativo oferecido pelos filmes
(KESSLER, 2009).

Romulo G. de B. Gomes (2012) observa que as pornochanchadas
traziam em si toda a carga da cultura em que se inseriram, moldan-
do as relagdes sexuais expostas nas peliculas conforme as tendén-
cias normativas do periodo e contribuindo, de tal maneira, para a
continua doutrinagao do seu publico. Nesse sentido, elas puderam
agir como instrumentos normatizadores de posturas misoginas
(GOMES, 2012, p.176).

Joana M. de Vasconcelos (2012) discutiu o impacto da lingua-
gem visual nos cartazes que serviam de suporte para a divulgagéao
dos filmes da pornochanchada, com énfase na producao grafica
e visual de Benicio da Fonseca, principal ilustrador de cinema no
Brasil nos anos 1970. O trabalho da autora desloca o olhar sobre a
pornochanchada para a dinamica complexa que apresentava ao
movimentar estética e economicamente outras industrias para a
comercializagdo de seus produtos, tendo como ponto de partida a
construgao estética da mulher desinibida, caracteristica das narra-
tivas cinematograficas da pornochanchada.

Tatiana Trad Netto (2014) busca, por meio da leitura de carta-
zes de filmes da pornochanchada e do cinema marginal, discutir
a visibilidade das mulheres nas construgdes da narrativa cine-
matografica brasileira. Para ela, pensar a pornochanchada com-
parativamente a outras estéticas cinematograficas no pais é abrir
caminho para uma discussao mais ampliada e qualificada sobre
as construgdes de género.
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Super Fémea e Guerra Conjugal

A Super Fémea (1973, filme dirigido por Anibal Massaini Neto,
filho de Oswaldo Massaini (proprietario da distribuidora Cinedis-
tri, no auge da pornochanchada), comandou a entrada da empresa
no género. No filme, um “grupo de publicitarios recorreu a um guru
para descobrir como aumentar as vendas das novissimas pilulas
anticoncepcionais masculinas. A solugédo dada por ele é criar uma
campanha cujo um icone feminino, a super fémea, seja o grande
incentivo para o consumo” (OLIVEIRA, 2013). O filme se concentra
em dois focos: 0 que acontece com Eva, a moga escolhida para ser a
garota propaganda das pilulas e, ademais, o mundo sujo da propa-
ganda que se move em torno da moga. No meio disso rolam piadas
prontas, referéncias a filmes famosos, Adoniram Barbosa, tiradas
sexuais, personagens estereotipicos, feministas que parecem um
tipo de inversdo do machismo, um publicitario genial e exo6tico, 0s
peitinhos da Vera Fisher, algumas criticas aos militares e coisas
mais. [...] No geral, o gosto é bom. Entretanto, o que mais se apetece
é como ele lida com a ideia da criagéo de simbolos coletivos por
meio da propaganda e, obviamente, da politica (OLIVEIRA, 2013).

O elenco era formado por Vera Fischer (no papel de Eva, a super
fémea) e ainda apresentava artistas como Perry Salles, Adoniran
Barbosa e John Herbert. Super Fémea foi produzido e lancado no
Brasil no mesmo ano em que o general Garrastazu Médici, entao
presidente da Republica, sancionou a lei que instituia o novo Codi-
go Civil Brasileiro e uma campanha nacional de controle de nata-
lidade. O ano de 1973 também foi marcado pela profissionalizag&o
da censura no pafs, quando a Politica Federal passou a contratar
apenas profissionais de nivel superior para a tarefa.

O filme comega com uma convengao de mulheres que exigia
que os homens passassem a tomar a pilula anticoncepcional. Em
seguida, ha um corte abrupto de cena, e o plano desloca-se para
uma externa na qual retrata-se uma passeata. Ao longo da mani-
festagéo, podem ser lidos cartazes com a expressao “Abaixo ao po-
der do homem”. Nao se trata apenas de uma referéncia ao poder
patriarcal ou ao poder exercido por homens em linhas gerais, mas
podemos inferir, também, que a expressao esta dirigida ao préprio
presidente da republica, o entdo general Emilio Garrastazu Médici,
que, a época, era chamado de “0 homem”. Mais adiante, um discur-
so feminino abre a cena conclamando lutadoras para empunhar a
bandeira da revolucédo do sexo, na voz de uma personagem que é
repérter (interpretada por Elza Aguiar):



Um Acontecimento gente, um marco decisivo nas conquis-
tas do direito da mulher. Volta as ruas a mulher paulista,
como sempre para o exemplo ao pais. Desta vez, empu-
nhando a bandeira da revolugao do sexo, dentro do nosso
espirito democratico, vamos ouvir a opinido do sexo (SUPER
FEMEA, 1973).

Necessario notar como duas palavras tdo opostas: ‘revolugao”
(expressao utilizada pelos militares para o golpe de 1964) e “demo-
cratico” sdo usadas na mesma cena, no auge da repressao politica,
sendo possivel compreender a critica social e politica que ha por
tras das anedotas. Nesses momentos iniciais da pelicula, a histéria
¢é deslocada para a construgao da campanha publicitaria em torno
da pilula anticoncepcional masculina, na qual a personagem Eva
(Vera Fischer) é protagonista.

Surge um didlogo no qual hé trés personagens envolvidos: o
dono da agéncia de publicidade que esta langando a campanha com
a super fémea, Onan Della Mano (interpretado por Perry Salles) e os
coordenadores da campanha (interpretados por Silvio de Abreu e
Renato Restier). A discussdo gira em torno da censura estatal sobre
a campanha publicitaria. Onan Della Mano reclama com os coorde-
nadores, argumentando que a campanha precisa de mais cenas de
sexo: “Esse filminho é uma bela merda. Vocés tém que fazer outro.
Neste filme falta sexo... sexo.” Os coordenadores da campanha in-
terpelam: "‘Mais ainda?” Silvio de Abreu completa: “A censura néo
deixa.” O diretor da agéncia, entdo, exclama, sem que os outros dois
personagens deixem-no terminar a frase: “Eu quero que a censura...”
(SUPER FEMEA, 1973).

Para um pais que tinha um setor especifico dentro do Ministé-
rio da Justica somente para cuidar disso e que em determinados
filmes limitava até mesmo a quantidade de vezes em que a palavra
‘merda’ era dita, observa-se aqui que claramente a censura deslocou
o olhar para outras cenas.

Em entrevista a Willian Correa, o jornalista Matheus Trunk co-
menta como isso se dava: “Algumas cenas nas pornochanchadas
eram chamadas de boi de piranha com o intuito de atrair a aten-
cdo dos censores e deixar outras passarem despercebidas” (TRUNK,
2015), como € o caso de uma cena em A Super Fémea em que é pos-
sivel observar um grito de “A Censura ndo deixa” seguindo com um
“Eu quero que a censura..” (TRUNK, 2015).

O filme encaminha-se para o final com a Eva dando a luz 100 be-
bés, comemorados por uma repoérter euférica e por telespectadores
que entendiam cada nascimento como um gol em partida de futebol.
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Posterior a isso, com a musica Pra frente Brasil (de Miguel Gus-
tavo, interpretada por “Os Incriveis”) de fundo, a Super Fémea desfi-
la em carro aberto como os jogadores da selecao brasileira campea
da Copa do Mundo de 1970. O detalhe quase que imperceptivel que
¢é desse desfile em que todos estdo comemorando vemos muito ra-
pidamente estampada em uma faixa a seguinte frase: “Brasil Cam-
pedo Mundial de Natalidade”.

Ja Guerra Conjugal, de Joaquim Pedro de Andrade (ou Joaquim
Pedro), foi produzido em 1974, com um percurso bem mais severo
no que diz respeito a relagcdo com a censura estatal. Joaquim Pedro
ja havia dirigido Macunaima e, mesmo sob a égide do governo mili-
tar, buscava politizar suas produgdes.

Bibiano Girard enfatiza que Guerra Conjugal fala de “histérias
sérdidas de homens e mulheres despreziveis, imundos, mas nem
por isso menos humanos” (GIRARD, 2012). Baseado em 16 contos
tirados dos livros Guerra Conjugal, Novelas Nada Exemplares, De-
sastres do Amor, O Vampiro de Curitiba, Cemitério de Elefantes e
O Rel da Terra, o filme traz o amor descontente e sadico de uma
sociedade violenta que ri a desgraca sozinha (GIRARD, 2012). Girard,
ao discutir o filme em sua interrelagdo com os contos que lhe déao
origem, observa que a permanéncia do cliché do “soco no estéma-
go” foi a maneira utilizada tanto por Trevisan quanto por Joaquim
Pedro para tratar de "homens reais” (GIRARD, 2012). Ali estdo retra-
tados aqueles que, no mundo social, séo indiferentes as vicissitu-
des e aos seres humanos e ndo humanos que habitam as ruas das
cidades (representados pelo personagem Nelsinho, que, de terno e
gravata, chuta um cachorro de rua); ali também estao retratados o
siléncio, a raiva, a miséria dos corpos, especialmente de oprimidos
que assumem o papel de opressores (por meio do casal de velhos

com poucos dentes na boca e com corpos imundos) (GIRARD, 2012).

O filme chocou os 6rgaos de censura. Uma cépia do filme foi soli-
citada em documento enviado a produgéo em 27 de dezembro de 1974.
Em 12 de dezembro daquele ano, o diretor havia enviado a sinopse do
filme e a mesma recebeu o sequinte parecer da censora Vilma Duarte
do Nascimento:

Trata-se de filme nacional com mensagem negativafocalizando
desde o trailer e inicio do mesmo cenas indecorosas, seminus,
nudez total, relagdes sexuais e também com velhotas gordas e
ridiculas, palavras de baixo calao, homossexual conquistando
abertamente e complexo de Edipo. O Filme é como foi dito no
trailer “Uma guerra de cueca com calcinha’. Dado tratar da obra
contrariando nossa legislacédo vigente: decreto lei 1077 artigos
1° e 7, decreto 20493 artigo 41 linhas a e ¢, opino pela sua nao



liberagdo (MEMORIA CINE BR, 2015. Disponivel em: http:/www:.
memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0110082C00401.pdf).

Na mesma data o censor Roberto Antonio Coutinho vai além
e denota bem a politica censora e mesmo 0 que 0 governo militar
impunha a sociedade em termos comportamentais:

A pelicula em questdo nado ha condigéo de ser liberada, por
ser ofensiva a moral e aos bons costumes, divulgar e induzir
aos maus costumes, contendo mesmo em seu treiler e de-
senvolvimento do tema cenas de ofensa ao decoro publico. A
sua tematica apresenta uma inversao de valores, desrespeito
a instituigdo da familia e a pessoa humana. Outrossim, néo
ha condigdes de ser efetuado cortes, pois a tematica é total-
mente negativa. Assim, opino pela sua nao liberagéao, basea-
do no Decreto n° 20.493, art. 41, letras “a” e “c’, Decreto-Lel n°
1.077, artigo 1°/7°. (MEMORIA CINE BR, Disponivel em: http://
www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0110082C00301.pdf).

Ao todo constam sete pareceres relativos a producao. Vale lem-
brar que 10 censores faziam parte do Departamento de Ordem Poli-
tica e Social (DOPS) e todos os pareceres vao ser favoraveis a proibi-
¢ao do filme, no mesmo dia 12 de dezembro de 1974.

Esse esforgo repressor chamou atengédo da imprensa. O jornal
brasiliense Critica, em 9 de fevereiro de 1975, publicou matéria cuja
manchete era “Joaquim Pedro de Andrade & a Censura Federal”. A
reportagem dizia o seguinte:

Esta retido na censura de Brasilia o novo longa-metragem
de Joaquim Pedro de Andrade “A Guerra Conjugal” baseado
em alguns contos do escritor Dalton Trevisan. Ndo é a pri-
meira, mas esperamos que seja a ultima vez que filmes desse
mesmo diretor tenham problemas com a censura. [..] A In-
terdigédo de “A Guerra Conjugal” é mais um atentado contra a
liberdade de expressao assim como a de dezenas de outros
filmes, nacionais ou estrangeiros, que nosso super-ego brasi-
liense nos proibe de ver mas nao pode proibir de exibir ou de
serem feitos. Nos dias que correm isso vale quase como um
certificado de boa qualidade (CRITICA, 9 fev. 1975).

Até aqui estamos acompanhando apenas o parecer do Esta-
do em relagéo a produgéo e se nota que uma verdadeira polémica
teve inicio mesmo sem o filme ser liberado, para fins de explica-
cao e compreensao desse momento do trabalho, seque a sinopse
oficial da produgao:
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Filme focalizando varias estérias paralelamente; um casal de
velhinhos pobres com filho ja homem e sem emprego, cujo
marido maltratava a esposa a ponto desta atentar contra sua
vida, mas finalmente este morre de doenga; Nelsinho, jovem,
casado, feioso, frequentador assiduo de bordéis, que nédo con-
seqguia satisfagao sexual com mogas, mas sim bom balzaque-
anas; Osiris, advogado de meia idade, casado, inescrupuloso,
oportunista, que se valia de problemas de clientes do sexo
feminino para langar suas conquistas amorosas terminando
sempre por possui-las; primeiramente uma jovem insinuan-
te desonrada pelo namorado que nao tinha vida conjugal re-
gular; mulher casada sofisticada, cujo marido era um displi-
cente, torna-se sua amante. Este finalmente sai-se mal, pois
é cortejado por um homossexual também casado e que dizia
odiar as mulheres, que lhe propdem um coléquio amoroso
(MEMORIA CINE BR, 2015. Disponivel em: http://www.memo-
riacinebr.com.br/pdfsNovos/0110082C00401.pdf).

Apods a descrigdo da obra é possivel compreender que néo se
trata de uma critica ao governo militar vigente ou alguma questéo
que causasse alguma revolta, e sim se vé casos triviais do dia-dia,
mas que sdo inadmissiveis aos olhos dos censores. Apds os diver-
sos pareceres e recolhimento da coépia surge o documento com
a lista de cortes. Segundo sugestdo dos censores, o filme deveria
ter cortes em cenas do 2°, 3°,4° e 5° rolos. Se esses cortes todos
fossem levados ao pé da letra, a obra estaria totalmente compro-
metida. Vejamos conteuido do documento que se segue sugerindo
as mudancas:

Procedendo ao reexame do filme “Guerra Conjugal’, os
signatarios do presente laudo sdo do parecer de que a fita
podera ser liberada para maiores de idade, observados os
seguintes cortes:

2° rolo: cortar toda a sequéncia em que a atriz aparece com
o busto nu, desde o instante em que ela se despe até quando
nao mais focalizada nesta condigao.

- cena rapida que focaliza mulher loura seminua.

- cena de Wilza Carla com seios de fora - tomada em que ela
abre o roupéo.

3° rolo: ator sobre atriz com seios a mostra.

4° rolo: cena quando ator entra e atriz tira a roupa no sofa.
- cena em que a mulher se despe e pede para o ator colocar
0 roupao.
- cena que focaliza atriz totalmente despida, desde o momen-
to em que tira a roupa até quando o ator é visto de frente por
sofrer ataque de asma.



59 rolo: cena no prostibulo: cortar a partir do instante em que
a velha se despe até quando o ator sai do bordel.
OBSERVAGAQ: cortes extensivos ao “treiler”, no que couber. E
0 nosso parecer. Em 20 de janeiro de 1975.

Paulo Leite de Lacerda, Carlos Rodrigues, Correira Lima (ME-
MORIA DO CINEMA BRASILEIRO, 2015).

A situagéo de penuria no que diz respeito a edigao do filme, bem
como as negociagoes exaustivas com a Censura para a liberacao da
pelicula ocuparam duas paginas da revista Veja, de 5 de fevereiro
de 1975, acendendo a chama do debate sobre a regulamentagao do
Conselho de Censura, que, de acordo com o préprio diretor, poderia
ter agilizado o processo de liberagéo da producdo na época (VEJA 5
fev. 1975, p. 24).

Entre a producao, o exame e o reexame da censura e a finaliza-
¢ao do filme e seu langamento, o tempo transcorrido foi muito gran-
de. Apés aliberacdo o filme passou a conviver com outras maneiras
de censura, entre elas aquelas advindas da moral que triunfava na
sociedade brasileira na época, moral esta que tem no cinema ao
mesmo tempo sua produgéo e sua recepgao, para usar os termos de
Marc Ferro (1992).

Guerra Conjugal, liberada para o cinema com cortes, foi tendo
relativa repercusséo na imprensa escrita brasileira, reinseriu o Bra-
sil no Festival de Cannes depois de dois anos de trés anos de jejum
(VEJA 4 jun. 1975) e acabou levando mais tempo ainda para ser li-
berado para exibigdo na televisdo (o que aconteceu sé em 1981). Le-
onor Souza Pinto (2007) cita o fato de a propria censura sugerir, em
relato no processo de reexame da obra, que o diretor apelasse para
o Conselho de Censura, que agora era reqgulamentado:

Que o interessado venha a requerer a liberagao integral da
obra para cinema, em nome do direito, que o publico brasilei-
ro tem, de acesso a uma das grandes produgdes de nosso ci-
nema, devidamente restaurada das mutilagées que lhe foram
impostas no obscurantismo que caracterizou os anos 70 em
nosso Pais (PINTO, 2007).

Somente em outubro de 1981 apds a liberagdo com cortes, res-
tricdo de horario (23h30) e publico (somente maiores de 18 anos)
sai para a televisdo. Mesmo com tantas dificuldades, sem apoio fi-
nanceiro da Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme) e com
os militares no encalgo, cineastas continuam trilhando o caminho
tortuoso e burocratico da liberagéo de suas producdes e Joaquim
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Pedro talvez seja um dos que mais percorreu corredores estatais
para negociar liberacoes.

A atuagédo da censura nao se dava apenas pela sua forma mais
usual — a institucional e que é necessariamente verticalizada. Ela
também atuou de maneira horizontal e, entre os anos 1970 e 1980, é
interessante perceber a dinamica mais pulverizada da censura em
suas nuances oficiais e aquelas aceitas socialmente.

Entende-se dessa forma, por censura vertical “a censura pro-
movida por meio dos dispositivos legislativos e mecanismos ins-
tituidos como norma ou regra estatal. Ja a censura horizontal é
entendida como a censura promovida por cidadaos comuns, que
incluem pessoas as mais diversas, mas que nao representam o po-
der publico e do estado” (KLANOVICZ, 2008, p. 222).

Especialmente quando as produgdes culturais colocavam cor-
pos de homens e de mulheres em destaque é que podemos notar
que ambas as formas de censura eram tomadas como “vontades
de poder que atuaram de diferentes maneiras, mas que buscavam
a manutencgao do cerceamento de determinadas relagées, princi-
palmente quando se deparavam com aspectos do erotismo” (KLA-
NOVICZ, 2008, p. 222). Conforme salientado neste capitulo, mesmo
apos a liberagdo de obras culturais para o circuito de exibigéo, car-
tas e telefonemas eram artificios utilizados como forma de operar a
censura horizontal e impedir sua veiculagdo no pais, especialmen-
te entre os anos 1970 e 1980.

O uso desses artificios era patente, especialmente quando nos
referimos a obras produzidas durante a sequnda metade dos anos
1980, mas é importante pensar também essa mesma relagédo entre
as censuras horizontal e vertical para os anos 1970, uma vez que,
como pontua Luciana Klanovicz, “as produgdes culturais represen-
tavam oportunidades para discutir a atuagao da censura sobre a
liberdade de expressao, o papel dos artistas, ou ainda da relagao en-
tre estado e cultura’ (KLANOVICZ, 2013).

Nessa atmosfera, "assuntos como o erotismo repercutiam em
outros meios de comunicacao, especialmente na imprensa escrita

—, sequidos de posicionamentos favoraveis e contrarios, que acaba-
vam por ser vinculados a questdes mais amplas, sobre a censura e
sua necessidade em meio ao mundo cultural brasileiro” (KLANO-
VICZ, 2013).

A reportagem publicada na revista Veja, de 23 de abril de 1975,
tratando do filme Guerra Conjugal, demonstra essa oportunidade
de discusséo na midia impressa. Ao apresentar o filme aos leitores
em uma matéria que ocupa quase uma pagina do periédico, a énfa-



se recai sobre o impacto das representagées implacaveis da familia
brasileira escolhidas por Joaquim Pedro:

Os respeitaveis bacharéis, penhores da sanidade moral da fa-
milia brasileira (quem diria!) isolaram na santidade suas es-
posas e fazem propostas indecorosas a mocinhas que todos
acreditam virtuosas. Médicos e monstros de terno, gravata,
anel no dedo e feigbes grotescas que a camara, implacavel e
deformante, devassa em abjetas, mas afinal patéticas tume-
fagoes (VEJA, 23 abr. 1975, p. 95).

A repercusséao do filme na imprensa escrita, sua indicagao para
o Festival de Cannes e a crueza de suas representagées sobre a fa-
milia brasileira inserem-no na discussao mais ampla sobre a deca-
déncia moral e a reorganizagéo social que assolavam néo apenas
o Brasil mas outros paises durante os anos 1970, em meio a ideia
de um "panico moral” (conceito proposto por Carole Vance e Gay-
le Rubin) e apropriado por Adriana Piscitelli ao mencionar o clima
dos movimentos conservadores anti-prostituigdo (no caso do Reino
Unido) ou as cruzadas contra a homossexualidade nos EUA (PISCI-
TELLI, 2004, p. 9).

E importante considerar que, ao tratar da censura acerca do
erotismo, ndo havia apenas uma preocupagao com a defesa de uma
heterossexualidade normativa, mas com a perda de uma seguranga
institucional anterior que garantia limites mais profundos e com-
plexos do ponto de vista politico. Nesse sentido, Carole Vance suge-
re que se deve buscar ‘o alcance desse fenémeno, sobre a singulari-
dade de suas dinamicas em diversos contextos, particularmente no
que se refere as mobilizagdes simbdlicas, a utilizacdo de questdes
sexuais como veiculo para a expressao de ansiedades sociais e as
suas consequéncias politicas e legais” (PISCITELLI, 2004, p. 10).

Produgdes culturais como as pornochanchadas eram acompa-
nhadas de opinides calorosas de leitores, de telespectadores e de
autoridades. No caso do periodo de redemocratizagao, amplamente
essas opinides eram pelo retorno de mecanismos de censura. Na
época em que ela vigorava oficialmente a situagdo néo era diferente
e ainda se somavam os problemas e os privilégios de apoio estatal
a filmes ligados a recortes de classe ou a relagées entre familias
influentes e estado.

Pelo menos é o que pontua Trunk, quando se refere a falta de
apoio da Embrafilme as produgdes criadas na Boca do Lixo. Para ele,
a Embrafilme era mantida pelos realizadores oriundos do Cinema
Novo e, nesse sentido, o 6rgao destinava a maior parte de seu orga-
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mento para apoiar producdes de diretores ligados a essa corrente
cinematografica. As coisas funcionavam na forma de um “clubinho
fechado e restrito’, de acordo com ele. Enquanto, argumenta, a em-
presa estatal financiava produgdes de filhos de ministros, diploma-
tas e politicos, diretores da Boca do Lixo como Rubens da Silva Pra-
do (Alex Prado), era filho de agougueiro e José Mojica Marins (Zé do
Caixao), antes de ser diretor de cinema foi operario numa fabrica de
fésforos (TRUNK, 2015).

Além disso, outro fator tinha relevancia, de acordo com Trunk:
enquanto todas as autarquias e empresas publicas da Unido tinham
sede em Brasilia, a Embrafilme jamais saiu do Rio de Janeiro, o que
acirrava ainda mais as disputas culturais com a cidade de Sao Paulo,
o que teria feito com que as produgdes paulistas fossem preteridas
(TRUNK, 2015).

Trunk (2015) afirma que a Embrafilme prestava apoio financei-
ro apenas para aqueles cineastas que faziam filmes mais voltados
a elite cultural brasileira. As produgées da Boca do Lixo incomo-
davam essas mesmas elites, a0 mostrar corpos nus ou seminus e
uma sociedade marcada pela crueldade, além de produzir filmes
voltados, como ja dito, ao publico masculino, com titulos de apelo
sexual: 19 mulheres e 1 homem (1977), A Noite das Taras (1980), Ain-
da Agarro Esta Vizinha (1974), A Dama do Lotagdo (1978), Vitimas
do Prazer (1977), Clube das Infiéis (1975), O Bem Dotado - o homem
de Ttu (1979). Sobre o apelo sexual das obras produzidas no periodo,
Mantega observava, ainda em 1979, que

o espectador consome simbolicamente uma sexualidade que
ndo consegue vivenciar, a ndo ser em seu imaginario. Além
disso, os filmes mostram o sexo sob uma éptica técnica que
implica na valorizagdo do capaz contra o incapaz, com solu-
gOes correndo ao nivel individual. O que vale aqui é o trambi-
que, o sonho do casamento bem-sucedido, o prémio na lote-
rig, etc (MANTEGA, 1979, p 84-85).

Também sobre essa questdo do corporal na pornochanchada
Matheus Trunk (2015) afirma que:

O publico ia ao cinema ver as atrizes nuas ou seminuas. O
objeto de desejo do publico eram as atrizes. Os caras paga-
vam ingresso pra ver Vera Fischer, Sandra Bréa, Helena Ra-
mos, Zilda Mayo, Patricia Scalvi. Ndo tinha motivos culturais.
A prépria trama muitas vezes pouco importava para aquele
publico. A maioria do publico que ia ver os filmes da Boca
normalmente via a programacao de cinema no Noticias Po-



pulares e nas revistas masculinas de segunda linha. Ele ndo
ligava pra criticos de cinema, diretores (TRUNK, 2015).

Consideracdes Finais

A Boca do Lixo foi importante espago de construgédo do cine-
ma brasileiro, tendo tido seus filmes repercusséo e servido como
fontes para a produgéao de pesquisas, documentarios, livros, filmes
e artigos. A pornochanchada néo é tudo aquilo que foi produzido
na década 1970, tampouco s6 filmes eréticos, esses foram roétulos
que criticos, intelectuais e todos aqueles que desconheciam o arduo
trabalho da Boca a deram. Concluimos esse trabalho falando da im-
portancia de se entender que a censura vigente durante o governo
militar era composta por técnicos censores sem o Menor preparo o
que fez com que filmes com cenas de critica social como A Super
Fémea passassem despercebidos, se nessa produgdo observamos
seios, nu feminino e ainda no final uma acida critica ao governo
vigente, por outro lado tudo isso passou batido.

Ja em Guerra Conjugal observa-se que 0s censores em unani-
midade fizeram de tudo para que a producgéo se quer fosse exibida,
tanto que o filme sé teve permisséo para ser exibido no ano seguin-
te da sua produgéo e a exibicao na televisao fosse realizada com
cortes de cena e em horario restrito, apenas no final de 1981. No-
ta-se aqui duas formas distintas de censura, na primeira produgao
analisada nesse trabalho, contamos com as sacadas irénicas do di-
retor e com nenhuma sugestao de corte. J&a na segunda em que n&o
é possivel observar nenhuma critica ao governo vigente, o filme foi
praticamente retalhado pelos censores conforme documento apre-
sentado aqui. Assim sendo era mais importante nesse periodo proi-
bir 0 sexo, o nu, a insinuagao de sexo, do que ter atengao em cada
detalhe da produgdo como em A Super Fémea.

A censura estatal tinha inumeros critérios para proibir uma pro-
dugéo cultural, além de instrumentos burocraticos que poderiam
congelar a tramitagao de analises das produgdes a ela submetidas,
como é o caso de Guerra Conjugal. Ser catolico, defender a familia
brasileira ou outros itens que emanavam da subjetividade do cen-
sor poderiam bastar para mutilar alguma obra. Desenhava-se um
jogo interessante entre produtores e censura, numa via de mao du-
pla de expectativas e de exercicio de poder.

O grupo marginalizado pela sociedade que observamos neste
artigo forma um grande bloco de produtores, cineastas, artistas da
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Boca do Lixo, que de maneira direta ou indireta, voluntaria ou néo,
atentaram contra alguns valores morais da sociedade brasileira
nos anos 1970.

A preocupacdo central, nesse sentido, foi a de contribuir para
ampliagao do foco dos estudos acerca da histéria do cinema da
pornochanchada assim como da histéria da ditadura civil militar
na década de 1970. Vale reforgar que néo existiu um unico “padrao”
de censura acerca tanto do que se censura quanto de que forma se
censura, vertical ou horizontalmente. A Pornochanchada é Histéria,
a Boca do Lixo é Histdria, tanto quanto as questées politicas sociais
da década aqui discutida.
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Renan Siqueira Rossini

PORNOCHANCHADA: UM SINTOMA BRASILEIRO

Os anos 70. As ruas eram tomadas pelos
urros daqueles que se diziam os salvadores da
patria, as universidades gritavam por liberdade
intelectual em suas produgdes cientificas, os
pordes ecoavam o0s berros daqueles que eram
repreendidos por discordar da ordem imposta.
Em meio a esse estardalhago, bem baixinho se
ouviam outros barulhos no escurinho do cinema:
SUSSUITOS, SUspiros e respiragdes ofegantes. Era
a explosao da pornochanchada.

Parcela expressiva da producao cinemato-
grafica brasileira, o género estampou uma época.
Se a identidade nacional é permeada por figu-
ras como a do “‘malandro” e pela representacao
caricata da moleza de seu povo, a pornochan-
chada foi um elemento importante para que o
imagindrio social admitisse o jeito “safado” do
brasileiro. Ainda hoje o povo brasileiro carrega
herancas social desse periodo, embora tenham
sido vistas por alguns como um fardo que man-
cha aimagem do pais. De fato, apds seu apogeu a
pornochanchada foi caminhando para o esque-
cimento e respira com dificuldade para ganhar
seu devido reconhecimento.

Frente a este cenario, o objetivo desse texto é
relacionar o sucesso da pornochanchada com o
publico através das possiveis aproximacdes en-
tre o cinema e a psicanalise. Dado o contexto so-
cial e histérico que culminou no boom desse eixo
especifico do cinema, a psicanalise pode trazer
contribuigbes importantes para compreender a
ampla aceitagéo brasileira do fenémeno. A partir
desse movimento, pretende-se iluminar as con-
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sideragbes sobre a pornochanchada e suas explicacdes de cunho
psicolégicas para seu imenso sucesso, tendo em vista que ainda é

um tema que encontra-se incipiente no meio académico.

A Pornochanchada na sociedade brasileira

Os cenarios dos filmes do género sdo mais variados e inusita-
dos, como veldrio, laboratério cientifico, casa de campo, internato,
embora relativamente indiferentes visto a verdadeira prioridade: os
corpos desnudos das mulheres para o desfrute do telespectador. O
abuso da imagem feminina marcou todo o periodo em que a por-
nochanchada esteve nas telas de cinema, despontando atrizes que
eram queridinhas do publico. As silhuetas eram utilizadas como
artimanha principal a fim de atrair homens e garantir o preco do
espetaculo. A generalizagao do olhar masculino sobre as mulheres
é incorporado pelas cameras de tal maneira que, abusando de ima-
gens, conseguiam deixar a narrativa em segundo plano para privi-
legiar a quentura das curvas femininas.

Produzidas com baixos recursos, as pornochanchadas se con-
solidaram a partir do erotismo que se insinuava no cinema inter-
nacional. As chanchadas cariocas produzidas na década de 1950
foram as precursoras daquelas que seriam as comeédias eroticas e,
em 1973, como nomeado pela imprensa, das pornochanchadas. Seu
ciclo herdou das chanchadas a proximidade que tinha com o publi-
co através da forma caricata em tratar o cotidiano da classe média,
adicionando pitadas sexuais que comegavam a despontar na socie-
dade em resultado das manifestagdes populares. Como mostra Se-
ligman (2003), tanto a chanchada como a pornochanchada séo “cré-
nicas de costumes” da sociedade e apresentam certa “ingenuidade
maliciosa’, mas a ultima introduzia muitas vezes intengdes sexuais
explicitas, diferente da primeira. Mais do que adicionar o prefixo
‘porno’ como relagao a perversidade de relagdes sexuais, ela era um
reflexo da onda de permissividade e liberagédo dos costumes brasi-
leiros, engendrados pelos movimentos sociais que tinham o pais
como palco em um periodo tomado pela ditadura militar.

Era uma época em que muitas ideologias autoritarias ganha-
ram poder com a cooptagao do povo, destilando diversos governos
autoritarios nos paises do novo e velho mundo. Curioso pensar que,
no cinema internacional, havia conturbagées que traduziam os mo-
mentos em que os paises viviam. Nos anos 20 ocorreu, nos Estados
Unidos, uma revolucdo moral que pregava os ‘bons costumes’, ge-



rando censura em torno do que poderia ou néo ser visto pela socie-
dade. A Hays Code, uma campanha institucional que vigorou até
meados da década de sessenta, estava convencida da influencia
moral que o cinema exercia sobre a sociedade e, com 1sso, contro-
lava seu conteudo, utilizando do préprio meio para ditar o que era
certo ou errado para a sociedade, condenando qualquer aluséo a
vida sexual (SELIGMAN, 2003).

No Brasil, ndo foi diferente. A ditadura que governava no peri-
odo elencou a pornochanchada como bode expiatério do cinema
nacional. A censura institucional era absolutamente contraria as
insinuagdes realisticas de sexo, acusando-a de deformar principios
e a moralidade brasileira - ndo a toa que a Igreja Catdlica e as ligas
femininas foram o esteio do Golpe Militar.

Ao final da II Guerra Mundial, a modernizacgao tardia da socie-
dade brasileira trouxe novos ares para os discursos sobre a sexuali-
dade, incluindo o de movimentos sociais feministas que iam mudar
para sempre a concepgéo de feminino e feminilidade. A interna-
cionalizagdo dos filmes americanos e seu choque com a cultura do
velho mundo influenciaram os cinemas, dentre eles o brasileiro,
que se utilizava do cinema americano como parametro para os fil-
mes destinados as camadas populares. Dessa forma, o Brasil po-
sicionou-se de forma semelhante aos estadunidenses, acusando a
pornochanchada de deflagradora e ma-fama do cinema nacional.
Dada as circunstancias, como tentativa de atender as pressées po-
pulares, a pornochanchada passou a utilizar um recurso que viria a
ser sua marca registrada, as insinuagoes de sexo.

A primeira fase da pornochanchada, chamada por Seligman
(2000) de softcore, privilegia a comédia de costumes, dado a impos-
sibilidade de tratar da tematica sexual explicita, enquanto a segun-
da fase, a hardcore, prépria dos anos 80 até seu fim, atendeu as de-
mandas por cenas irresistiveis de sexo explicito, aderindo também
a pressao externa das produgdes erdéticas, ndo precisando mais das
artimanhas sensuais anteriormente utilizadas.

De qualquer forma, a pornochanchada aboliu de seu receitua-
rio as complicacdes relacionadas ao sexo. Por seu sucesso, ela co-
megou a caminhar sobre setores diversos da sociedade, como a
religido, as classes politicas, as entidades de defesa do civismo. O
movimento tomou tamanha proporcao que parcelas da sociedade
comegaram a se mobilizar para se opor a exposigéo dos filmes, en-
cadeando uma jornada truculenta para findar com as produgdes.
Sua condenagéo néo era apenas institucional, mas contou também
com movimentos populares para que os costumes do bom brasi-
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leiro fossem mantidos - desencadeando reagdes cémicas, como a
marcha da familia contra a pornochanchada.

No final da década de 60, o pais passou por uma ‘revolugao se-
xual” em consonancia com o mundo, colocando o Brasil em par dos
acontecimentos mundiais: adequou-se ao mercado de consumo
e explorou, a partir disso, a sensualidade e o erotismo como fonte
de renda, assim como era feito “pelos gringos”. A pornochanchada,
nesse sentido, utilizou-se da fenda aberta pelo mercado de consu-
mo e passou a produzir filmes de carater mais erético para agradar
uma populagéo que buscava esse perfil. Como a censura nao afrou-
xava, os diretores precisavam se reinventar para conseguir atender
a demanda, abusando mais do erotismo, e ainda assim manter a
ingenuidade que agradava a censura.

Outra parcela especifica da populacéo brasileira responsavel por
inumeras criticas as comédias erdéticas foi daqueles que denomina-
vam a sl mesmo como verdadeiros produtores do cinema brasileiro,
expoentes do conhecido Cinema Novo. Preocupados com as mazelas
brasileiras e os imbroglios cometidos pelos militares, a elite intelec-
tual chafurdava as produgdes cinematograficas para as camadas po-
pulares, acusando os filmes eréticos de alienarem a populagao para
os problemas brasileiros, e criticava sua precariedade técnica, acre-
ditando o cinema ser uma das armas de conscientizagao do povo.

As colocagdes dos produtores do Cinema Novo nao condiziam
com arealidade em que eles também se encontravam: a margem da
sociedade. Assim como a pornochanchada, os revolucionarios do
movimento em questdo eram perseguidos e seus filmes tampouco
eram bem aceitos pela censura. A suposta superioridade técnica e
proposta de emancipagéo da sociedade brasileira nédo foi suficien-
te para descola-los do cinema pornografico enquanto grupo; o que
de fato existia eram dois grupos marginais na produgao dos filmes
brasileiros, um que se considerava culto e politizado e, portanto, o
verdadeiro cinema, composto por uma intelligentsia, e outro que fa-
zia um cinema despretensioso, malandro e erético.

Se 0s animos néo eram favoraveis a unido desses dois grupos
que se consideravam heterogéneos, ambos se consolidaram como
um fendmeno de contracultura a medida que contestavam a or-
dem imposta. E notério que, além de criticar os costumes defen-
didos pela parcela conservadora da populagao, a pornochanchada
se aproveitou também para criticar as praticas convencionais do
ativismo. Com os anos de chumbo da ditadura, a edigao do Al-5 re-
modelou a politica do pais: congresso em recesso; confisco de bens;
suspensos “habeas” politicos; restabelecidas as cassagoes; liquida-



da a vitalicidade. S6 restavam trés opgdes possiveis para aqueles
que se opunham ao regime: “aderir a luta armada, o exilio, ou ‘des-
bundar’ e viver as margens da sociedade’ (GOMES, 2010, pg. 3).

Embora a contracultura brasileira seja mais reverenciada no
campo musical, com as cangdes de Chico, Gil e Tom Z¢é, a porno-
chanchada tem em si um funcionamento a Ia Tropicalismo. O mo-
vimento ficou conhecido por reverenciar tudo aquilo que era “cafo-
na” aos ouvidos e olhos daqueles que seguiam os padroes dos bons
costumes da época, denunciando que o publico consumia produtos
culturais desprezados e encontrava sentido neles. Era um movi-
mento que incorporava aquilo que a elite cultural criticava, sati-
rizando os valores sociais e politicos retrégrados que impunha o
regime militar (GOMES, 2010).

A pornochanchada se adentra nesse molde tropicalista de con-
tracultura porque ambos 0s movimentos n&o propunham nenhuma
solug&o para os conflitos morais da época, mas satirizavam a clas-
se média conservadora e hipécrita. Como mostra o autor, quando a
pornochanchada escancara a tematica sexual em seus filmes, ela
busca afastar de si o zelo da moral e dos bons costumes que pairava
na cultura brasileira até entéo.

A identificagcdo com o publico foi tamanha que ndo demorou
para que ela se firmasse na preferéncia das plateias populares, fa-
zendo inimigos por todos que a circundavam. De inicio sua produ-
¢ao estava localizada no Rio de Janeiro, tendo em vista suas belas
praias e mulheres e o histoérico de produgédo de comédias locais.
Vide o sucesso de bilheteria, as produgdes comegaram a surgir em
Sao Paulo, especificamente na regido conhecida como Boca do Lixo,
uma regiao de meretricio, se instalando em pequenas empresas de
comercializagao cinematografica.

A Boca do Cinema, ou simplesmente Boca, como ficou conheci-
da, estava localizada na Rua do Triunfo, onde um prédio funcionava
como o centro de suas atividades. Ao redor coabitavam clubes, bares,
escritérios de produtoras e distribuidoras, configurando um ambien-
te proprio para o crescimento dos filmes que ali eram gravados. Em
1975 pode-se dizer que a pornochanchada estava aclimatada aos ares
paulistanos criando uma espécie de género autoral, descolado dos
precedentes originais das chanchadas que tinham como inspiracéo
as comédias italianas. Sua férmula era simples e produtiva: rentabi-
lidade elevada em relagdo aos gastos efetuados (SELIGMAN, 2000).

Nesse tempo, a pornochanchada foi responsavel por quase 40%
dos longa-metragens produzidos no pais. Em 1977, alguns filmes
tentaram sair do circuito popular e estrito em que circulava através
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do tratamento visual mais requintado e melhor estrutura de filma-
gem, mas néo foi o que marcou de fato as suas produgdes. Na época
de ouro de suas produgdes, entre 1972 e 82, a Boca era responsavel
por quase metade da produgao brasileira do género, inclusive dos
subgéneros: a comédia erdtica, o pornodrama, entre outros. Alias, a
terminologia “pornochanchada’ é, na verdade, um género que agre-
ga diversos filmes que lidam com a tematica sexual, mas nao tem
uma caracteristica prépria, podendo conter enredos de terror, ro-
mance, suspense e até experimental (SIMOES, 2007).

Sua ampla aceitagéo fez dela uma das responsaveis pela demo-
cratizacdo do cinema, levando as massas as salas que antes eram
apenas habitadas pela classe média. Muitas das criticas que se
enderecavam a pornochanchada eram motivadas pelo bom retor-
no de mercado, o0 que ndo aconteceu com os filmes daqueles que
se diziam autores do ‘cinema oficial” brasileiro. “O género foi uma
espécie de reflexo da sociedade brasileira, representando o seu
machismo, suas piadas, sua atragéo pelas mulheres ‘boazudas’, o
sexo como afirmacao. E essas caracteristicas, inerente a todas as
classes sociais, seriam percebidas e de certa forma admitidas ou
confirmadas, principalmente pelo publico mais popular, de menor
poder aquisitivo” (GOMES, 2010, p. 10).

Pornd se tornou um sinénimo do cinema da classe média que
tinha, em si, os defeitos e qualidades do publico que retratava, ou
seja, a classe média que é consumidora e produtora dos filmes. O
estereodtipo negativo criado sobre o filme esté fortemente relacio-
nado com o patrulhamento ideoldgico que sofreu, dado que suas
composi¢des nao eram boas, mas faziam sentido para o publico ao
qual estava direcionado.

Para aprofundarmos essas questdes, primeiramente mostra-se
necessario relacionar os campos de cinema e psicanalise, cuja dis-
cussao servira de esteio para enriquecer o caminho em diregao ao
objetivo que desejamos alcangar. A psicanalise aplicada, além de ser
uma forma legitima de interpretacédo dos fenémenos sociais (ROSA,
2004), contribui com as ciéncias humanas em geral, postulando no-
vas formulagées através de sua concepcao de Homem e de mundo.

“Fabrica de sonhos": contrapontos entre cinema e psicanalise

Quando nos remetemos ao final do século XIX, temos um peri-
odo marcado por mudancgas que afetaram diariamente as experi-
éncias sociais do século seguinte: uma delas que nos interessa é o
surgimento do cinema, com os irméaos Lumiere, em 1895; e a outra



¢ o delineamento da psicanalise com Freud. Se a primeira atingiu
uma populagdo comum e transfigurou a forma como as percepgdes
sensiveis se davam, a sequnda propds uma revolugéo cientifica e fi-
losofica no entendimento sobre o ser humano, o mundo e a maneira
como eles se relacionam.

A grande contribuigao que a psicanalise trouxe para a humani-
dade foi a descoberta do inconsciente. Sequndo Freud, o inventor
da psicanalise, os seres humanos sao regidos por uma légica que
coloca em xeque 0 cogito cartesiano tao caro as ciéncias moder-
nas. Para efeito de analise, o inconsciente é uma instancia psiqui-
ca composta por desejos sexuais que, por proibigdes culturais, ndo
podem habitar a consciéncia do sujeito, sendo recalcados para o
inconsciente onde o sujeito ndo tem acesso.

Em A Interpretagdo dos Sonhos, Freud (1900) coloca o sonho
em posicao privilegiada na ciéncia psicanalitica que comeca a
tomar forma, uma vez que eles correspondem a realizagéo de de-
sejos inconscientes que encontraram uma forma de descarregar
sua afetividade. Sequndo Rivera (2008), o sonho é uma produgéo
singular de imagens em movimento que, embora alucinatérias,
expressam uma forte impressao de realidade. Pela anadlise da es-
trutura dos sonhos, Freud deduziu que o inconsciente é atemporal
e ndo possui continuidade no espaco e que, através de suas inter-
pretagdes, é possivel acessar lembrancas e traumas passados que
nédo foram devidamente simbolizados e dar novos significados
para essas vivéncias.

A analise da situagéo do cinema coloca-nos a par de algumas
questdes interessantes que sao proprias da finalidade a qual o cine-
ma se propde e nos remetem diretamente ao campo psicanalitico.
Por exemplo, 0 ambiente em que a experiéncia de assistir a um fil-
me ocorre propée uma mudanga de consciéncia do telespectador, a
comegcar pelo isolamento do mundo exterior e seus estimulos, que
seriam impeditivos para que o espectador mergulhasse na trama.
Né&o seria o escuro também propicio para remeter o espectador a
‘enxergar com os olhos de dentro’, como quando dorme e sonha?
Acrescenta-se a isso ainda a passividade fisica que acomete a tes-
temunha no momento em que o filme estd sendo projetado, cuja
intengéo é instigar o trabalho intelectual e nada mais, sem que seja
necessario exercicio algum para a fruigao que ndo o mental. Além
do mais, a sensac¢ao que o cinema provoca através de suas técnicas
¢ a de que estamos de fato dentro do filme, de modo que vivencia-
mos seu enredo e interagimos com 0s personagens do seu interior.
Torna-se desnecessdrio perguntar para o personagem o que ele
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estd sentindo, porque nés somos coadjuvantes desse sentimento,
sentimos da mesma maneira que ele (GARATE, 2007).

De maneira analoga, o setting analitico encerra semelhancas
muito parecidas com o contexto do cinema. A utilizagao do diva
como artefato facilitador para o acesso ao inconsciente; a penum-
bra em que se dao as sessoes; a auséncia de objetos que possam
distrair o paciente de entrar em associagao livre, isto &, dizer o que
lhe vem a cabega sem que se preocupe com julgamentos externos,
regra fundamental para a realizagao da andlise. Esses fatores se
assemelham a situacdo do cinema, entrevendo as possibilidades
de articulacdo entre a sessao cinematografica e a analitica, cujo in-
tuito é a reflexdo sobre uma histéria tanto interna quanto externa.

O fato de o sonho ser arealizagédo de uma fantasia inconsciente
coloca o sujeito sonhador como o unico que pode, através do resga-
te do conteudo e sua interpretacéo, entendé-lo. Isso faz de cada so-
nho, tnico, tendo que cada sonho carrega os conteudos inconscien-
tes daquele que o sonhou. Como o conteudo dos desejos sexuais
inconscientes ndao podem ser manifestados na consciéncia devido
as proibigdes morais e sociais, o sonho se utiliza de algumas arti-
manhas especificas para existir, de modo que o desejo possa ser sa-
tisfeito e ainda assim nao seja tao perturbador para a consciéncia.

Os jogos de palavra e figuras de linguagem pelos quais os so-
nhos se formam sdo resultados de mecanismos econémicos do in-
consciente, sendo eles a condensagéo e o deslocamento - ou, para
Lacan, metafora e metonimia. No sonho, observa-se o processo de
condensagéo na lacuna entre o relato manifesto e o conteudo la-
tente, sendo aquele uma traducao resumida deste. Trocando em
miudos, as representacgdes que sdo manifestas no sonho podem
representar varias cadeias associativas de representacgao, o que se-
ria o conteudo latente; o desejo se utiliza dessas associagdes para
transitar entre elas e poder ascender a consciéncia de forma mas-
carada. Ja no caso do deslocamento, ocorre de uma representagéao
importante se deslocar para outra representagdo de menor inten-
sidade, que seja aceitavel para a consciéncia; isso acontece se as
representagdes fizerem parte de uma mesma cadeia associativa,
assim como na condensagédo. De fato, esses dois mecanismos séo
as forgas econdémicas de funcionamento de todo o inconsciente,
presentes nas mais variadas formas de sua expressao, como sinto-
mas, frases de espirito, atos falhos.

Estudos apontam que ha algumas semelhangas que sdo pos-
siveis de serem estabelecidas entre processos inconscientes e a
producéo cinematografica (MAGALHAES, 2008; FROEMMING, 2002;



RIVERA, 2008). Condensacéo, deslocamento e identificagao séo al-
guns dos temas que os autores associam aos dois campos, sendo
necessario nos atentarmos para suas contribuigdes de forma a en-
tendermos como a pornochanchada se relacionou com os desejos
inconscientes dos espectadores.

Em primeiro lugar, a analogia que a produgao de filmes mantém
com o conceito de condensagao - ou metafora - psicanalitica pode
ser encontrada em diversas cenas nas quais o diretor destaca um
objeto especifico, trazendo-o para o primeiro plano, e ele remete a
algum momento importante para o personagem; por exemplo, no
que concerne as pornochanchadas, cenas de chuva para represen-
tar o orgasmo masculino. Diretores se utilizam de metéforas - e até
sonhos - para o desenrolar do enredo, podendo constituir situagéo
catarticas para o personagem e podem produzir um plot-twist, isto
é, uma mudancga brusca de enredo tendo em vista 0s novos conteu-
dos de que o personagem dispoe.

No caso do deslocamento ou metonimia, percebemos a relagéo
entre cinema e psicanalise nas cenas em que um contetido ameno
simboliza uma cena muito mais forte - quem né&o se lembra da ca-
mera deixando a cena de um casal se beijando para centralizar a la-
reira, deixando subentendido o que se passa na cena omissa? Esses
dois exemplos servem de modelo para a forma como as tomadas de
um filme podem ser semelhantes as situagbes oniricas, represen-
tando de forma semelhante aquilo que acontece nos filmes, mas
que nao pode acontecer no consciente.

Tomando como pressuposto de que a nogéo de tempo se defor-
ma no cinema e no insconsciente, Magalhdes (2008) propde que
adentrar em outro tempo é similar a mergulhar também em outro
mundo. Nao poderia ser esse outro mundo o préprio inconsciente,
no caso? Ora, um dos lastros que utilizamos para entrar em con-
tato com a realidade e nela existir € exatamente o tempo e sua re-
gularidade. A autora propde que os filmes permitem esse mesmo
mecanismo de alienagéo do tempo cotidiano para um tempo outro
através das superposi¢oes de espagos, como os cortes de cena e as
inversdes. Garate (2007) remonta, por fim, que existe uma associa-
¢ao possivel em relagédo ao cinema que corresponde ao par vigilia
e sonho, no qual o cinema exerce um papel homologo ao segundo.
Isto quer dizer que, nele, estédo projetadas fantasias que servem de
compensagéo para as frustragdes cotidianas, experienciadas no es-
tado de vigilia. Ao invés de mudar de mundo, muda-se a cena.

Por isso seria presungoso afirmar que o cinema corrobora para
uma fuga do real, como propde alguns, haja visto que nao ha ne-
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gagéo de que ela exista. O que o cinema proporciona é a possibi-
lidade de circular em uma realidade gémea, que seja visualmente
real, mas que detém alguns mecanismos que nao sao semelhantes
aos da realidade. Seria como o transito despretensioso por uma re-
alidade que né&o é tao absurda e irreal, contudo é um “outro real’,
cujo tempo e espago nao sdao administrados da forma como o séo
normalmente; o mais correto seria afirmar, portanto, que o cinema
promove um cancelamento provisério daquela.

O que parece estar em jogo é a sedugao que o cinema nos causa
por ser uma narrativa ficcional que se aproxima de nossa tendén-
cia de historicizar a propria realidade, que, em si mesma, nao tem
um sentido identitario. Isso quer dizer que a realidade nos parece
mais estranha do que a ficgéo e esta, por sua vez, seduz porque
a nossa subjetividade se constitui produzindo narrativas sobre si
e sobre a realidade. A partir dessa constituigdo, as obras de arte,
no caso o cinema, mas também a literatura, produzem conteudos
narrativos que permitem com que o sujeito se identifique e elabore
suas questoes.

Uma analogia didatica possivel é assumir que o cinema reme-
mora uma realidade ao mesmo tempo diferente e semelhante, aum
outro que é Outro, mas ao mesmo tempo nao é verdadeiramente
diferente (GARATE, 2007). Essa relacao aparece em Freud quando
ele trata sobre o papel do “estranho” na fruigao artistica, na qual nos
deparamos com algo que nos causa estranhamento, embora nos
seja particularmente familiar. Sequndo ele, a sensacao de estranha-
mento advém do retorno de conteudos recalcados (FREUD, 1919).

A arte, seja ela qual for, conclama que o sujeito se posicione
em relacao a ela, inevitavelmente. A angustia, a surpresa, a inda-
gagéo, qualquer que seja o sentimento que ela nos causa (e por
que néo o tesdo?), é fruto da posicao privilegiada que adotamos ao
aprecia-la. De fato, a arte s¢ existe quando ha um outro que a veja,
que sinta o que ela provoca. A histéria refletida no anteparo, como
é no caso da arte cinematografica, se entrega para ser consumida
por aquele que a criou, assim como na obra de arte, ganhando vida
quando é perscrutada.

Essa assimilagéo é préxima com a acepgao de Lacan sobre o
papel do Outro na constituicdo do sujeito. Para este, somos cons-
tituidos como sujeitos a partir da incidéncia da linguagem sobre
N0SS0S COrpos, isto €, somos constituidos a partir do desejo do Outro
e nosso inconsciente é estruturado como uma linguagem (LACAN,
1979). Este Outro, grafado com maiuscula para referendar o lugar
da linguagem e do desejo, é fator essencial para que entremos na



cultura, alcemos o campo simbodlico préprio dos homens. Essa bre-
ve introdugédo é suficiente para perceber que o outro, seja na arte
como na psicanalise, é fundamental para o eu: ele é indispenséavel
tanto para o cinema, quanto para o sujeito. De fato, somos constitui-
dos enquanto sujeitos a partir do olhar de um Outro, carregando em
nos parte de seu desejo, sendo inexoravel ao eu que esteja a mercé
desse Outro para se constituir. Processo semelhante acontece com
a fruicao artistica, dado que a obra precisa de outro olhar que a exa-
mine e dé sentido, fazendo-a existir como tal. Como ja foi colocado,
0 sujeito é parte ativa na interpretagéo da obra, é ele quem coloca
suas experiéncias no enredo ficcional e da sentido ao artistico.

Fica cada vez mais esclarecido que o sujeito ndo permanece
incoélume ao cinema e a psicanalise. Apesar de trabalharem com
mundos opostos, entrecruzam-se no tocante as vivéncias do sujei-
to e aforma como ele passa a ver as coisas. Sdo duas realidades que
se anunciam para o sujeito que, embora diferentes, provocam rea-
cao semelhantes, como a revivéncia de conteudos passados. Isto
quer dizer que ambos possuem artimanha especificas para alcar
conteudos latentes, que estao velados pela consciéncia e, quando
em um diva ou em um cinema, sao possiveis de serem resgatados.
A camera do cinema é capaz de tocar o telespectador mostrando o
banal, o cotidiano, no entanto ser revolucionaria através da forma
que essa exposigao é dada desse conteudo aparentemente corri-
queiro. Quando o comum se torna atipico, o espectador é conclama-
do arepensar sobre determinado contexto, causando revivéncia de
conteudos e sua possivel ressignificagéo.

Por fim, o conceito de identificacdo, tdo caro a psicandlise, é
ponto nodal para compreender as interlocugdes possiveis entre ci-
nema e psicanalise. Maranhdo (2011) salienta que, através dos estu-
dos de Freud sobre arte, o papel principal do cinema é promover a
identificagao e fascinagdo no espectador. Por meio do mecanismo
de identificagéo, o sujeito torna-se presa de sentimentos, ao invés
de se aperceber conscientemente do que esté acontecendo. Para
ela, o movimento particular do cinema “é o que toma de assalto o
espectador e confere veracidade a narrativa e também a possibili-
dade de identificacdo do sujeito-espectador com o que se desenrola
na tela cinematografica’” (MARANHAO, 2011, p. 5).

N&o se trata de uma identificagdo consciente, que também
acontece entre o sujeito e o filme, mas de uma identificagdo que
obedece as leis proprias do inconsciente, na qual o sujeito é en-
golfado pela trama e seus sentimentos naquilo que toca seu mais
intimo foro. “O espectador identifica-se, pois, menos com o repre-
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sentado do que com aquilo que anima ou encena o espectaculo, do
que com aquilo que nao ¢é visivel, mas faz ver, faz ver a partir do
mo-ver que 0 anima —obrigando-o a ver aquilo que ele, espectador,
vé, sendo esta, de certo, a fungado assegurada ao lugar (varidvel — de
posigdes sucessivas) da camera’ (BAUDRY, 1983, p. 396).

Em ultima analise, tanto o cinema quanto a psicanalise podem
revelar aquilo que é mais nevralgico e cardeal do ser humano: suas
vivéncias subjetivas. Talvez a mais imediata relagao que se faga en-
tre os dois mundos é, de fato, o impacto que causam no sujeito, cada
qual a sua maneira. E por isso - e as consideragdes que seguem sao
pretensiosas, embora préprias - o cinema pode ser considerado
como a tentativa de universalizacdo daquilo que ha de mais parti-
cular, proibido e fantasioso do sujeito.

Assim como o cinema amadureceu apés a primeira projecao de
1895 com o avanco das tecnologias, a psicanalise passou por diver-
sos periodos até que Freud a consolidasse como uma ciéncia do
inconsciente. Contudo, a proximidade inaugural dos dois campos
nos é peculiar porque, tendo em vista que s&o frutos de uma mes-
ma época, revela diversas convergéncias quanto a suas propostas, o
que nos permite fazer os entrelagamentos propostos.

Pornochanchada e Psicandlise: unidas pela fantasia

Por meio do trajeto que caminhamos até entéo fica evidente
que a psicanalise é uma aliada influente na leitura sobre a “fabrica
de sonhos” que é o cinema. Os conceitos que foram utilizados sé&o
ricos para a analise que se pretende fazer sobre a pornochanchada
e sua identificagcdo com o publico brasileiro, tanto quanto compre-
ender o movimento como fruto do contexto social nacional. Tendo
em conta o contexto que a pornochanchada apareceu no cenario
brasileiro, a psicandlise permite-nos inferir alguns pormenores so-
bre a moral e a ética que vigorava nos costumes da populagéo e
apresentar como o cinema erético foi uma valvula de escape para a
repressao sofrida durante a ditadura, principalmente a sexual.

A primeira contestagéo que se pode fazer em relagéo a porno-
chanchada e a sociedade brasileira se relaciona diretamente com
a identificagédo daquele que era o sujeito-espectador com os perso-
nagens e o enredo do filme. Vimos que o cinema promove a iden-
tificagao do sujeito com o personagem, seja por meio das técnicas
cinematograficas ou pela projegao de alguns conteudos incons-
cientes do sujeito naquele que esta na tela. Nao obstante, a comédia
de costumes, como ficou conhecida a pornochanchada, era o espe-



lho da classe que lotava os seus cinemas, com seus defeitos e suas
qualidades. Esse fator foi incisivo para que as fantasias sexuais dos
espectadores fossem identificadas nos personagens dos filmes, o
que possibilitou o compartilhamento da trama e seu desenrolar.

Quando o sujeito se identifica com a figura do protagonista que
¢é projetado na tela, ele se identifica com as conquistas, derrotas,
ideias, morais do personagem; quando se deixa envolver pela nar-
rativa que estd no anteparo, podemos dizer que existe um mecanis-
mo de identificagdo que, para efeito de andlise, chamaremos aqui
de consciente. No caso especifico da pornochanchada, que é nosso
objeto especifico, a identificagdo que o sujeito tem com os persona-
gens escapa a fungao desse mecanismo consciente, sendo de uma
dimensédo mais profunda do psiquismo humano.

Existem, pois, duas formas de identificagédo que devem ser pon-
tuadas vide as diferencas que encerram entre si: a primeira, que
chamamos de consciente, é a identificagdo que faz com que o su-
jeito “entre na histéria” e viva com o personagem algumas de suas
experiéncias; a segunda identificagao, propriamente inconsciente,
se estabelece para além do controle do individuo, na qual ele é toca-
do em suas vivéncias e invadido por suas emogdes e sentimentos,
podendo ser arrebatadora e catartica. Ambas sdo importantes para
a experiéncia proporcionada para o cinema, mas quando se trata de
identificacao para psicanalise, é da segunda que se fala.

Uma leitura plausivel sobre a pornochanchada é a de que ela
trabalha majoritariamente com metaforas e metonimias para con-
seguir representar, através de outras tomadas, cenas de sexo. A in-
sinuacgéo, carro chefe do género, tem papel fundamental na cons-
tituigdo do estilo de filme, haja visto que era apenas através dela
que os diretores conseguiam fazer seus filmes serem exibidos nos
cinemas, escapando da censura. Os mecanismos utilizados, por-
tanto, eram semelhantes aos de metafora e metonimia pelos quais
funciona o inconsciente. Soma-se a iSso que a cena ha qual nao se
escancara o sexo explicito abre brechas para a imaginagao do sujei-
to, que da uma apimentada com suas proprias fantasias.

Essa abertura permite que o sujeito se lance na histéria por
meio de suas préprias fantasias, preenchendo essa lacuna que
o diretor deixa em aberto. A realizacao dos desejos, entéo, se da
por meio dos vazios que precisam ser preenchidos pelos desejos
do individuo, no qual os mecanismos de condensacao e deslo-
camento estao presentes, tanto por parte do sujeito, quanto por
parte do enredo. O ambiente préoprio do cinema é, além de tudo,
um agente que facilita essa identificagdo e permite transitar
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nessa realidade gémea, onde (quase) tudo é possivel, inclusive
os desejos mais obscuros.

N&o é a toa que o género ganhou tantos adeptos espectadores
quanto produtores. A Boca foi o pélo crucial para a expanséo da por-
nochanchada porque seu ambiente permitia o crescimento dos fil-
mes: cada qual queria colocar nos filmes um pouco de seus desejos,
seja o diretor, o financiador, o produtor ou o dono do bar da esquina.
O ambiente informal concedia esse privilégio para aqueles que ali
transitavam, sendo das relagdes que se estabeleciam nesse pavi-
lhéao que fervilhava de todos os tipos de gente, que cada um fazia
parte do produto final que se enderegava aos cinemas. Sendo todos
constituidos de desejos, o produto final era o resultado de todas es-
sas fantasias, sendo essa singularidade que permite a projecao de
fantasias do sujeito-espectador na tela.

Cabe lembrar que tudo isso era possivel com produgdes de bai-
X0 custo, onde era impossivel filmar cenas que fossem muito mais
elaboradas do que dos cenarios de que se dispunha nas gravagoes.
Talvez o baixo orgamento tenha sido benéfico ao cinema marginal,
e ndo porque gerava lucro, mas porque representava o cotidiano cru,
da mesma maneira que viviam aqueles que assistiam as histérias.
A comédia de costumes permitia que o sujeito risse dos costumes
que ele préprio fazia parte porque era o seu cotidiano, a sua vida, os
seus desejos.

O fato de a pornochanchada se utilizar da comédia como forma
de satira dos costumes pode ter corroborado, inclusive, para que
0 género fosse tdo aceito. Nesse caso, a comédia funcionou como
permissividade para assistir a um filme que seria moralmente con-
denavel se ela nao estivesse presente. A comédia era o bode ex-
piatoério para a aceitagéo popular das afrontas contra os costumes
defendidos. Néao significa, no entanto, que aquele que desfruta dos
filmes néo esteja se deliciando com as outras cenas (mais marcan-
tes) do enredo. Isso porque os mesmos pais de familia que lutavam
pela continuidade do nucleo familiar eram os que gargalhavam nas
telas de cinema com as pornochanchadas. Essas ocupam posi¢ao
analoga ao do retorno do recalcado tanto em ambito pessoal, em
que os individuos se permitiam assistir aos filmes, quanto em am-
bito social, que coloca uma sociedade a beira da insanidade que ne-
cessita de uma valvula de escape para se manter coesa.

Conforme foi colocado, existe uma relagdo entre o par vigilia
e sonho com o cinema, no qual este faria papel semelhante ao se-
gundo. No caso da pornochanchada, essa relagéo é quase explici-
ta: frente as frustragdes que sao imputadas ao sujeito diariamente,



através de uma moralidade repressora, essa vigilia torna-se exaus-
tiva, sendo necessario o contrapeso desse movimento, ou seja, o Ci-
nema, exercendo a fungéo do sonho. Defronte a tela, consegue-se
esquecer a moral vigente para se permitir alguns minutos de prazer
sem aborrecimentos. A repressao era tamanha nos momentos em
que os sujeitos viviam suas vidas, sem poder exercer liviemente
sua sexualidade, que o cinema era um santuario onde podia-se,
com permisséo social para tal, viver alguns momentos prazerosos.

E tido no senso comum, assim como ¢ também uma maxima
psicanalitica, que quanto maior a repressao, independente do que
se reprime, maior serdo as formas pelas quais o conteudo repri-
mido se expressard. A trajetéria tragada aqui acaba por confirmar
essa ponderagao: com o fechamento do Al-5 e o endurecimento da
Ditadura Militar, a pornochanchada cresce exponencialmente e se
espalha por todo o Brasil, sendo responsavel por grande parcela das
produgdes cinematograficas do periodo. Os numeros se mostram
curiosos pois indicam a contraméao daquilo que propunha o gover-
no: proibicao de conteudo degradante que combatia os preceitos
julgados corretos pelo governo autoritario.

Esse movimento as avessas tende a se relacionar com o préprio
mecanismo de censura empregado pelo governo. A maquina de
censura do governo nao era sélida como se esperava, censurando
e permitindo producdes artisticas sem um crivo a ser obedecido, o
que passava a impresséo de que a canetada era dada sem que se le-
vasse em consideragao o motivo para tal. Estudos, como o de Costa
(2006) e Lamas (2012), apontam a ambiguidade dos fatores que de-
viam ser censurados, o que poderia abrir espaco para arbitrariedade
por parte dos censores. Os filmes podiam sofrer censuras parciais
ou totais, isto é, podia ser recomendado corte de cenas especificas
que fossem degradantes da moral publica, ou a censura total da pe-
licula, que era proibida de ser exibida e comercializada.

N&o era a toa, no entanto, que o governo fazia “"vista grossa” para
os conteudos pornograficos. A pornochanchada foi massa de mano-
bra por parte dos generais como forma de descentralizar o foco de
questdes politicas, ou seja, melhor a alcunha da libertinagem do que
a luta pela liberdade e democracia, até porque a primeira saida con-
siste em uma valvula de escape permissiva, mas que era condenavel
moralmente, configurando um mecanismo perverso de submisséo.

O aparelho de censura do Estado podia até ndo funcionar com
o impacto desejado, seja por falta de fiscalizagao, de formalidade
nos critérios, ou de empreendimento no campo, mas quando se
trata da censura imposta pelo inconsciente, vemos um funciona-

0119}11J3} OPUBYU0I3Y

o)
~



Parte 1

(Xe)
(s

mento que ndo mede forgas para suprimir o conteudo sexual. O
mecanismo de censura é altamente custoso para o psiquismo, que
precisa construir barreiras ativas para impedir que o conteudo in-
consciente se manifeste para a consciéncia. Contudo, assim como
a censura do governo, a censura do inconsciente também é pas-
sivel de falha, revelando o aparecimento de sintomas. Este teria a
mesma fungéo do sonho, isto é, a realizagdo de um desejo, mas que
encontrou outra via de descarga, por exemplo a corpérea. O sinto-
ma é material rico para interpretagéo de conteudos inconscientes,
uma vez que eles sdo expressdes de desejos sexuais reprimidos.

Pelo estudo dos sintomas das mulheres histéricas, ainda no
nascedouro da psicanalise, Freud (1895) descobriu que os sinto-
mas apareciam e persistiam pois as mulheres conseguiam sentir
prazer com eles. A primeira vista, pode soar antagénico: como um
sintoma, como a paralisia de musculos, pode ser prazeroso? Fica
claro de entender quando retomamos que tanto o sintoma quan-
to o sonho séo expressdes de desejos inconscientes que estao se
realizando, a despeito de ndo serem explicitamente sexuais e se
realizarem entre quatro paredes.

Sob esse olhar, ndo seria a pornochanchada um sintoma da
sociedade brasileira? Tomando como analogo o movimento de
censura imputado pelo governo e aquele que o inconsciente pro-
move, a expressao da pornochanchada é uma falha naquilo que
deveria ser proibido, ou seja, uma falha em reprimir “maus costu-
mes”, ofensa ao decoro publico, e se expressa de maneira seme-
lhante ao sintoma quando a censura do inconsciente nao barra
completamente o conteudo sexual reprimido. Encarar o género
como o sintoma da época significa entendé-lo como a maneira
que uma sociedade altamente reprimida encontrou de realizar
seus desejos e obter prazer com suas fantasias proibidas por uma
moral opressora. Além disso, toda formacgao do inconsciente é um
compromisso entre a repressao e o desejo, de forma que existe um
ganho de quem reprime com essa formacgao. O governo, no caso,
era aquele que reprimia e, através do sintoma da pornochanchada,
conseguia manter a opresséo por meio do deslocamento da aten-
¢ao do plano politico para o afetivo-sexual.

Consideracdes Finais

A pornochanchada é um fenémeno expressivo da cultura bra-
sileira, embora renegada pelos seus cidadaos e pelo puritanismo
social. Foi com o intuito de diminuir a negligéncia com que o tema



é tratado que o presente texto tomou forma e, a partir das contribui-
¢bes do campo psicanalitico, aplicou seus conceitos em uma leitura
modesta sobre o fendmeno social das comédias de costume. Basta
dizer que essa é apenas uma leitura do que foi a pornochanchada
em um horizonte muito mais vasto e que interpelou outros aspec-
tos também significativos da cultura brasileira.

O periodo de surgimento e consolidagao da pornochanchada
foi truculento e opressor: as criticas eram feitas de todos os lados;
precisava atender as demandas internas e externas, bem como as
demandas pessoas e coletivas; sofria censura formal e informal.
Todavia, o género foi revolucionario a medida que criticou os pa-
droes impostos sobre sexo, desamarrou-se da moralidade conser-
vadora vigente e resistiu aos ataques da ordem imposta. Por outro
lado, a pornochanchada acomodou-se com a alta rentabilidade dos
filmes e se aproveitou do conservadorismo para levar contingen-
tes expressivos de pessoas aos cinemas. Por ser a Unica expoente
da liberagao sexual no cinema, despertou a curiosidade de muitos
- enquanto outros eram assiduos frequentadores.

N&o cabe fazer um julgamento moral sobre o que foi o fenéme-
no da pornochanchada, como a populagéo fez ao recriminar sua
existéncia, mas apontar que ele foi o sintoma de uma sociedade se-
xual e politicamente doente. Independente das criticas, da censura
e das demandas, a pornochanchada conquistou seu espaco na cul-
tura brasileira e se modificou conforme era proibida, expressando
sua criatividade e suas fantasias.

Com a abertura do pais e sua redemocratizagao, a pornochan-
chada se finda e entram os filmes pornograficos de conteudo expli-
cito. De fato, quando um sintoma consegue ultrapassar a censura
que lhe é imposta pelos caminhos corretos, ele desaparece e nao
tem mais fungéo de existir. Assim acontece com a pornochancha-
da: novos raios de luz amanheceram com a abertura politica e no-
vos ares pornograficos passaram a propulsionar fantasias e desejos.
Restrita a uma parcela cult de telespectadores, a pornochancha-
da ndo mais exerce a fungao que exerceu em seus tempos aureos.
Muda a sociedade, mudam as pessoas, mudam os desejos.
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0 CIENTISTA E OUTROS ESTEREQTIPOS EM
“0 GENIO DO SEX0”

Nos ultimos anos, para além de uma indiscu-
tivel e multifacetada expanséo da cinematogra-
fia nacional, a produgéo/exibi¢gdo cinematogra-
fica brasileira tem usufruido e retroalimentado
um crescente interesse do publico pela comédia.
Exemplo disso sdo os expoentes do género re-
lacionados a Globo Filmes que, além de contar
com um star system importado das telenovelas
da principal emissora do pais, realoca para a tela
de cinema uma estética habitual ao publico, pois
dialoga com nosso principal produto televisivo.

A comédia é designada como género desde
os primérdios do teatro grego e, sequndo Aris-
toteles, elas seriam, em oposicdo as tragédias,
representagdes dos homens inferiores. Entre-
tanto, o balizamento do género por parte dos
mais dispares autores ao longo da Histéria fez
com que ele se desdobrasse. Eclodiram, assim,
os subgéneros da comédia chegando a conheci-
da estratégia do nonsense, mais conhecido por
“pasteldo’, o qual se caracteriza exatamente pela
exposicdo das personagens a situagdes ridiculas
e grotescas (ALMEIDA, 2004).

Contudo, as comédias ndo sdo uma novida-
de em nosso cinema; prova disso é a querela em
que se meteu o critico Jean-Claude Bernardet
ao equiparar o recente De pernas para o ar 2 as
chanchadas da Cinédia e da Atlantida, comédias
de costumes onde reinavam o humor populares-
co e fisico (a cena em que Oscarito, travestido,
imita Eva Todor como se esta estivesse refletida
num espelho, sintetiza com veeméncia o espirito
das chanchadas). Reconhecida historicamente
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como um dos mais expressivos movimentos a constituir nossa ci-
nematografia, a chanchada langou ainda nomes como Dercy Gon-
calves e Grande Otelo (que, junto a Oscarito, protagonizou a célebre
cena em que interpretam, respectivamente Romeu e Julieta, no
filme Carnaval de fogo), além de diretores como Watson Macedo e
Carlos Manga.

Caracterizadas por uma ‘certa ingenuidade maliciosa’, como
ressalta Nuno Abreu (p. 167), as chanchadas tiveram seu apice en-
tre as décadas de 1940 e 1950, decaindo na década seguinte (prin-
cipalmente com a faléncia da Atlantida). Surgiu, nos anos de 1960,
o Cinema Novo, nossa mais proficua produgao considerando o re-
conhecimento artistico imediato. Acolhido por plateias da Europa,
o0 movimento capitaneado por Glauber Rocha e dotado de alto teor
politico, despertou de forma inédita um interesse das elites brasi-
leiras (algo que as chanchadas — populares — néo atingiram). Em
contraponto a devida atengao dada ao Cinema Novo, um outro mo-
vimento despontou no final da década de 1960, estendendo-se até
o inicio dos anos 1980: as chanchadas de outrora se aliaram ao ero-
tismo e surgiram, assim, as pornochanchadas. Abreu destaca que,
reverberando certa permissividade da época, a pornochanchada
aglutinava como elementos recessivos a nudez feminina e a insi-
nuagédo do ato sexual, entretanto, a comédia de costume continua-
va, como na chanchada, como elemento preponderante (p. 168).

As salas de cinema sao, entao, inundadas com titulos que va-
riam dos apenas sugestivos — como “A viuva virgem” e “O homem
de Itu” — aos maisexplicitos(“As Taradas Atacam”, “A arvore dos se-
x0s"), ou ainda, satiricos com cunho de parddia ao estilo de “Baca-
lhau” e “Nos tempos da Vaselina” (parodiando, respectivamente, os
hollywoodianos Tubardo e Nos tempos da brilhantina).

Assim como as chanchadas, as pornochanchadas foram, tam-
bém equivocadamente, subestimadas em seu valor cultural. Essa
desvalorizagdo encontra-se, inclusive, na etimologia dos termos,
originarios do vocabulo ‘chancho’, que significa “porco’, em espa-
nhol (SELIGMAN, 2000). Ainda que ignorada pela elite intelectual
da época, a pornochanchada repetiu o fenémeno do movimento ci-
nematografico primordial (a chanchada), tornando-se um sucesso
entre as camadas mais populares da sociedade. Mas, para atrair e
agradar o publico, algumas estratégias foram adotadas.

A utilizagao da comédia de costumes escrachada foi, novamen-
te, medular, associada agora ao erotismo e ao apelo dos titulos, como
ja mencionado. A popularidade da pornochanchada, bem como sua
inicial rejeigéo pela intelligentsia da época, foi bem diagnosticadas



pelo critico Inacio Araujo, num texto de 1983 ao jornal Folha de Séao
Paulo: ‘o publico quer ver problemas sexuais em cena, preocupa-se
com isso e nao tem dinheiro para pagar o psicanalista. A porno-
chanchada é o diva do pobre. Nao ha mal nisso. Os letrados é que
sdo pudicos” (2010, p. 31). No mesmo artigo, Araujo, ao emprestar
uma citagdo de Bernardet, pontua que “a pornochanchada é o inico
cinema honesto que se faz no Brasil atualmente” (p. 31).

As estratégias iam além: as peripécias do roteiro corroboravam
o tom de escarnio, e, com constancia, beiravam o nonsense, ou seja,
de certa forma, como o Cinema Novo, a pornochanchada também
propds rupturas a linearidade do classicismo cinematografico. En-
tretanto, se os desdobramentos da trama eram, muitas vezes, ines-
perados, no que concerne a construgao dos personagens, a utiliza-
¢ao de tipos tipicos foi recorrente. S&do os chamados esteredtipos.

As figuras que transitaram pelas pornochanchadas pertenciam,
portanto, a essa espécie de molde caricatural que é o estereétipo. A
etimologia da palavra reforga esse valor: formada pela unifo de dois
termos gregos, stereos significa “solido’, enquanto typos traduz-se
como “um modelo”. O sentido atual do vocabulo se estabeleceu por
volta de 1824 e se refere a um comportamento repetitivo e rigi-
do, padrdes e caracteristicas associadas a um grupo (SCHNEIDER,
2004; SCALFI, OLIVEIRA, 2015).

Dentre os principais estereoétipos utilizados nas pornochan-
chadas tem-se a personagem masculina tida como ‘o garanhéo’,
o conquistador de mulheres malandro, macunaimico, ndo neces-
sariamente dotado de beleza fisica; as mulheres, em contrapartida,
eram constantemente apresentadas como objetos, erotizadas para
serem contempladas, conquistadas e servirem aos prazeres desse
conquistador-protagonista.

E alicercada no esteredtipo do malandro que se constitui a
trama de “O génio do sexo” de 1979, dirigido pelo também ator
Paulo Figueiredo. No filme, o personagem conquistador é repre-
sentado por Jorge, que, apesar decasado com Geny, mantém ca-
sos extraconjugais com a secretdria e a faxineira da casa. Entre-
tanto, o grande colapso ocorre quando Jorge se apresenta inapto
de cumprir com suas atribui¢gdes na cama, situagdo que preocupa
todas as suas mulheres. Mas é Geny, a oficial, quem procura a aju-
da do cientista conhecido como Professor Andorinha que, em um
anuncio, promete inventar qualquer coisa. Mediante a contrata-
¢ao de Geny, Andorinha cria uma “super” cueca capaz de resolver
os problemas de Jorge, conferindo aquele que a veste um fantas-
tico desempenho sexual.
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Entretanto seu invento é roubado pelo bandido Rodolfo, que ao
utilizar a vestimenta acaba por sair em busca de mulheres para sa-
tisfazer o vigor conferido pela cueca. Nesse meio tempo, Andorinha
e Geny vao atras de Columba, em sua agéncia de detetives, pedir
auxilio no resgate da cueca.

Durante o desenrolar da trama, nota-se, claramente, o papel fe-
minino como hiper-sexualizado, além de colocado na posigao de
objeto; a empregada coberta por um uniforme minusculo sempre
pronto a revelar-lhe as coxas é exemplo contundente disso, além de
apontar outro dado: uma tendéncia em estereotipar o préprio fetiche.
Nesse sentido, a diregao de arte é simples e direta ao adotar o ver-
melho saturado —recorrentemente ligado ao sexo e a luxuria — como
cor representativa da cueca afrodisiaca. O matiz do invento se repe-
te no préprio figurino do inventor, sobrepondo outras tonalidades de
vermelho. O uso de cores quentes — cujo imaginario entorno se liga
aum aspecto mais intimo ou passional — &, por sinal, predominante
em todo o filme, n&o s6 através da diregéo de arte, mas também pela
fotografia, que da uma amarelidao tropical aos espagos.

A personagem da empregada, caricatural como todas as outras,
néo titubeia em parar o servigo para se entregar aos prazeres do
sexo. Sequindo essa tendéncia macunaimica que soma preguica e
malandragem (e a obra de Mario de Andrade foi, por sinal, adaptada
pelo Cinema Novo num filme que deve muito a pornochanchada), a
secretaria de Jorge demonstra grande preocupagéo em ter que re-
almente trabalhar, uma vez que Jorge nao esta requisitando-a como
amante. O machismo inerente as pornochanchadas se evidencia
ainda mais quando Columba e suas detetives entram em cena: Co-
lumba destaca-se como a Unica personagem feminina em situagéo
de poder, todavia ela é construida com nitidos tragos masculinos,
enquanto suas subordinadas, ainda que destemidas, apresentam-
se exclusivamente em biquinis dourados e cintilantes — figurino
que, obviamente, serve para atender a erotomania do espectador.

O conceito de erotomania é abordado pelo francés Antoine de
Baecque como intrinseco a propria experiéncia da cinefilia (traba-
lhada pelo autor sob uma perspectiva masculina e heterossexual).
O autor evoca Maurice Zolotow, primeiro biégrafo da atriz Marilyn
Monroe, ao trazer a ideia de que a loura era dotada de umanudez
implicita’, regulamentada pela censura da erotomania cinéfila: “a
sugestdo, a mascara, o artificio, a fragmentacédo do corpo em mul-
tiplos detalhes, a aparigdo dos excessos minimos de um corpo fe-
minino preso nas malhas do olhar masculino” (p. 321). Essa nudez
implicita (bem como o ponto de vista masculino) se repete na por-



nochanchada, ja que, muitas vezes, o corpo nu é uma aparigéo rara
ou que demanda tempo de projecao. E assim em “O Génio do sexo”:
a nudez atém-se praticamente aos seios desnudos. O erotismo é
sugestionado pelos figurinos, pela iluminag&o (contra-luzes que
destacam os contornos dos corpos, por exemplo) e pelos enquadra-
mentos, como na cena em que Rodolfo faz sexo com as policiais; re-
lacoes sempre intercaladas por um plano detalhe sensual das atri-
zes e 0 anuncio (escrito e sonoro) de que um novo ‘round” se inicia.
Em suma, a decupagem esmiuga 0s corpos sem que eles estejam
literalmente nus. A nudez, entretanto, esta implicita ao espectador
que, colocado préximo aos seios, coxas e nadegas das atrizes, é le-
vado a imaginar o que héa por baixo dos escassos figurinos.

O ponto de vista masculino se torna ainda mais explicito na
cena em que o incontrolavel Rodolfo — ja em posse da cueca que
o torna sexualmente insaciavel — ataca uma reunido de feminis-
tas e acaba por fazer sucumbir até mesmo a lider desse encontro.
E uma cena singular no sentido de que uma ideologia (a feminis-
ta) é posta a prova por algo que é mostrado pelo filme como um
comportamento natural, um instinto — o sexo. Tem-se assim outra
caracteristica importante das pornochanchadas: para atingir seus
objetivos risiveis ou de deboche, elas utilizam-se da transgressao,
além das personagens inconvenientes que néo respeitam regras
nem convengdes sociais (SALES FILHO, 1997).

Desencadeado por uma invengédo (a cueca), o desejo surge
como uma forga primordial e incontrolavel, que sé encontra apazi-
guamento e restauragao quando saciado de forma natural, ou seja,
através da relagao sexual.

Assim, Rodolfo, o bandido, sé se rende apds relacionar-se com
as varias detetivesque estdo em seu encalgo; a missao cabida as
detetives é, portanto, saciar o desejo do homem, o que, novamen-
te, reitera a perspectiva masculina do filme. No desfecho, a cueca
volta a seu destinatario original, que, entretanto, se tipifica como
uma caricatura homossexual ao vesti-la no avesso (sendo esta a
piada final do filme). A pega intima, elemento da intriga gerado na
trama por uma experimentagéo cientifica, tem a poténcia de fazer
retornar algo primordial; e, no caso, o sexo é colocado como um ato
quase primitivo (basta constar o comportamento de Rodolfo, que
em diversos momentos age como primata). Tal premissa, longe
de ser inédita, abre oportunidade para uma analise que traga um
paralelo entre esta e uma das mais célebres comédias da era de
ouro hollywoodiana — o filme "O inventor da mocidade”, de Howard
Hawks. A comparagdo entre as tramas possibilita também um
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aprofundamento no estereétipo do cientista como objeto de estudo,
bem como do uso da ciéncia no género aqui abordado.

“0 inventor da mocidade™ e 0 “0 génio do sexo': um paralelo entre a
comédia classica e a pornochanchada

O cinema nasceu de uma inovacao tecnoldgica, ou seja, da cién-
cia: embora outros como Thomas Edison ja realizassem experimen-
tos com imagens em movimento, foi em 1895, quando os irmaos Lu-
miére apresentaram sua maquina — o cinematégrafo (da qual eles
proprios duvidaram da longevidade) —, que o cinema se concretizou
como invento. O magico George Méliés, no entanto, visionou desde
o principio as potencialidades do aparelho que registrava imagens
e as colocava em movimento numa tela bidimensional. Em 1902,
Méliés realizou Viagem a lua, conhecido como o primeiro filme de
ficcao da histéria do cinema — uma ficgao cientifica que se equili-
brava no limiar da fantasia.

A ciéncia, portanto, se fez presente tanto na génese cinemato-
grafica — o chamado ‘cinema de atragdes” — quanto em sua ade-
réncia a uma de suas caracteristicas mais conhecidas: a de contar
histérias. De 14 para cg, a ciéncia manteve-se impregnada nos rotei-
ros, avancando a géneros além da ficgéo cientifica: do horror as co-
meédias, das diversas adaptagoes de Frankenstein ou produgdes do
inicio do século XX, como Metropolis, passando por obras célebres
como 2001: uma odisseia no espacgo, De volta para o futuro, A mosca
ou Jurassic Park; a ciéncia e seus realizadores — os cientistas — es-
tiveram representados em formas e tons diversost.

No entanto, a ciéncia nao se ateve a ficgao cientifica: um dos
mais célebres textos do critico Jacques Rivette para a publicagéo
Cahiers du Cinema foi sobre O inventor da mocidade, contundente
abordagem da ciéncia pelo viés comico e que coloca no papel de
cientista ninguém menos que Cary Grant, gala hollywoodiano e es-
trela de dois dos cineastas mais admirados pela redacao da revista

— Alfred Hitchcock, além do préprio Hawks. O filme norte-america-
no — que narra a histéria de um inventor em busca da férmula da
juventude: é aqui trazido como exemplo para efeito de comparagao,

1 A jornalista Lacy Barca traga um contundente panorama sobre o tema no artigo “As mdltiplas
imagens do cientista no cinema”.



ja que se trata de obra paradigmatica num cinema responsavel por
cristalizar elementos formais e de conteudo para com o publico — o
cinema de género. Como bem delimita Edward Buscombe, “a cons-
tante exposi¢do a uma sucesséo de filmes leva o publico a reconhe-
cer que certos elementos formais séo dotados de significado extra’
(p. 315). Por fim, além de ser um célebre expoente da tematica den-
tro da comédia, O inventor da mocidade tangencia-se através das
peripécias da trama a O génio do sexo, objeto central deste capitulo.
No texto intitulado O génio de Howard Hawks, publicado na
Cahier du Cinema n° 23, em maio de 1953, Rivette celebrava Hawks
como um cineasta da agéo, que buscava justamente a superficie das
imagens e dos sons, suas parcelas mais denotativas. Rivette disse:

N&o é a idéia o que fascina em um filme de Hawks, mas a
eficacia. A agdo prende nossa atengao néo tanto pela beleza
intrinseca quanto por sua eficiéncia e pelos mecanismos in-
ternos que regem seu universo. Uma arte dessas exige uma
honestidade basica, e 0 uso que Hawks faz do tempo e do es-
pago é testemunha disso [...] (RIVETTE, 1953)2

A agéo colocada por Rivette nédo se coloca no sentido do “filme
de acao’, aqueles cujas tramas sao repletas de perseguicoes e ati-
raria (e que tornaram-se praticamente um género proprio). Trata-
se de algo muito mais primario, dos préprios movimentos, gestos
e atitudes dos personagens em cena. Tao simples quanto é o ponto
de partida tomado por Hawks no que diz respeito a trama: Barna-
by (Cary Grant), um cientista cujo casamento caira na rotina, de-
senvolve uma férmula da juventude e, ao ingeri-la acidentalmente,
passa a ter comportamentos que retrocedem a sua idade. O filme,
que segundo Rivette, é uma obsessdo de Hawks com o primitivismo
(sendo a infancia o estagio mais primitivo de todos), toca a porno-
chanchada dirigida por Paulo Figueiredo no que diz respeito a tra-
ma: ha tanto em “O inventor da mocidade”, quando em “O génio do
sex0” a busca por um elixir que recupere o vigor.

As tramas partem de reveses constituidos no universo das rela-
¢Oes adultas. Em “O inventor da mocidade”, o génio vivido por Grant
¢é apresentado as voltas com um experimento: prestes a sair para
dangar com a esposa Edwina, ele ndo consegue concentrar-se em
tarefas simples do mundo adulto, como apagar as luzes e trancar

2 Tradugao por Nicola Matevski disponivel em http://dicionariosdecinema.blogspot.com.
br/2009/03/0-genio-de-howard-hawks-jacques-rivette.html
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a porta — seu intelecto esta voltado a ineficacia de sua féormula da
juventude. O trabalho, e, consequentemente, a ciéncia, insere assim
um conflito na relagéo conjugal: compreensiva, Edwina aborta os
planos para a noite (‘quando dango com vocé, quero dangar com
vocé todo. Ndo quero que sua cabega esteja em outro lugar”).

O universo cientifico é apresentado, portanto, como algo que
consome aqueles que sdo devotos a ele, a ponto de atrapalhar as
acOes mais corriqueiras, como trancar a casa. Habitante de um
filme cémico, o quimico vivido por Grant é um esteredtipo muito
bem consumado dentro do género: as maneiras atrapalhadas, o
uso de neologismos, o cabelo empapado em brilhantina e, sobre-
tudo, os 6culos fundo de garrafa em armagdes grossas o estabe-
lecem como figura a parte do mundo normal (um personagem o
questiona — “Por que nao pode ser génio até o pdr-do-sol e homem
depois? " — e Barnaby responde — “Nunca sei com antecedéncia
quando eu vou ser um génio”).

Se no filme de Hawks o conflito conjugal é apresentado numa
acao corriqueira, na pornochanchada de Figueiredo, a rotina invade
o momento do sexo, apresentado ja na cena introdutoéria: Jorge, um
garanhdo nato, falha com a esposa Geny e esse € o incidente inci-
tante que a faz buscar a ajuda de Andorinha.

O cientista vivido por Pedro Cassador nao tem o alinhamento
do vivido por Grant (nem a estampa do gald hollywoodiano), mas
ainda na perspectiva do estereétipo, mantém algumas caracteris-
ticas basilares (os éculos em armacao circular, o jeito atrapalhado),
enquanto, simultaneamente, atualiza outras ao espaco e género (o
jaleco da lugar ao colete vermelho, cor trabalhada em sobretons
também na camisa e na gravata). O estere6tipo, assim, oscila den-
tro do proprio género: ainda que ambos mantenham-se no recorte
da comédia, o cientista vivido por Grant, que vive num contexto
norte-americano dos anos 1950, é mais préoximo a realidade e se
enquadra bem ao tipo de comédia em que se encontra; ja Ando-
rinha, esse cientista subdesenvolvido dos trépicos e habitante de
uma pornochanchada, atravessa o quase invisivel limiar entre o
excéntrico e o esdruxulo.

Seu “laboratorio”, por sinal, é extenséo de si proprio: bagunca-
do, estéd mais para um ferro-velho do que para um lugar destinado
ao desenvolvimentoda ciéncia. Nesse sentido, o esteredtipo espa-
cial é quebrado; enquanto o imaginario comum de um laboratério
consiste em espagos amplos, claros e bem organizados (como é
o que trabalha Barnaby, em “O inventor da mocidade”), o local de
trabalho de Andorinha reflete a personalidade de um cientista es-



tapafurdio, bem como o contexto do pais subdesenvolvido em que
se encontra — nao a toa, ele é adaptado a um barraco, construcao
tipica das favelas.

As peripécias das tramas norte-americana e brasileira também
podem ser colocadas num paralelo, ja que os conflitos emergem a
partir do instante em que o invento cai em maos erradas: enquan-
to em “O inventor da mocidade” a férmula é manipulada por um
macaco-cobaia (e misturada a dgua dos funciondarios), em “O génio
do sex0” a cueca é roubada. As artimanhas da trama recaem, ainda
que de formas distintas, num mesmo tema: o sexo. Assim que, sem
querer, toma a pocéao, a pulsacdo de Barnaby acelera e, com a viséo
restaurada, ele é destituido do objeto simbolo de seu figurino — os
oculos fundo de garrafa. Em sequida, uma curta jornada de restitui-
¢ao da juventude se desenvolve ao lado de, ninguém menos, daque-
la que, sequndo Baecque (e Truffaut), é simbolo da erotomania cine-
matografica: Marylin Monroe, que no filme de Hawks, interpreta a
secretaria com uma queda pelo patréo, Barnaby.

O exibicionismo desse recém-adquirido vigor masculino é de-
flagrado em situagdes tipicas da comédia classica americana cap-
ciosa, mas invulgar: para mostrar-se a secretaria, Barnaby compra
um carro esporte e acelera pelas ruas da cidade. Pouco depois, con-
clama os olhares do publico para assisti-lo em um salto de trampo-
lim (e o humor surge quando se percebe que os olhares —masculi-
nos — estéo todos em Monroe).

Delimitando desde ja as diferencas de contexto, o tom de “O in-
ventor da mocidade” esta mais préoximo ao das chanchadas. A ques-
tdo sexual é presente — quando é Edwina quem ingere a pogao, ela
leva o marido a uma nova noite de nupcias — mas 0 sexo em si nao
aparece na tela. Ja na pornochanchada de Figueiredo, ele aparece
emulado, ainda que de forma bastante pudica, com a camera fe-
chando-se nos pés ou algum movel velando o ato.

Tocando, por fim, a decupagem (maneira como as agdes se
traduzem na tela em imagens e que, portanto, abrange questdes
como enquadramento e movimentos de camera) é importante
pontuar outra recorréncia, ainda que as comédias abordadas este-
jam distantes em seu espacgo e tempo: género muitas vezes preso
aos corpos (o humor fisico, as gags), a comédia de Hawks abusa
de planos mais abertos (planos gerais, planos americanos, planos
meédios), justamente para poder captar a graga gerada pelos emba-
tes fisicos (as correrias e pontapés criados entre o casal Barnaby e
Edwina quando estes chegam ao estagio da infancia, por exemplo).
Ja na pornochanchada, a priorizagdo de tais planos encontra um
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elemento a mais para além da prépria comicidade — a captura da
sensualidade dos corpos femininos. Obviamente tal escolha revela
uma das conhecidas fragilidades do género — a producao limitada,
constantemente tosca, algo que a pornochanchada assumiu como
caracteristica formal. Apropriagdo que, alids, corrobora a ideia de
unico cinema honesto ja trazida de Araudjo e que, talvez, seja a ul-
tima ponte possivel nesse inusitado paralelo aqui proposto: a ho-
nestidade de Hawks esta nas agoes, ja que a linguagem esta aberta
a intepretagdes e deturpacgoes (e isso é falado no préprio filme). Ja
a honestidade em O génio do sexo é tipica das pornochanchadas e
atravessa da feitura do filme (e suas limitagées) ao tema. Afinal, é
preciso falar sobre sexo.

A ciéncia e o cientista em 0 “0 génio do Sexo” entre esteregtipos e
preconceitos

Concentrando a analise em “O Génio do sexo’, é interessante
notar a maneira como o filme introduz ao espectador a ciéncia con-
tidana trama. Inicialmente, o termo “génio” pode conduzir a ideia de
um especialista em assuntos sexuais, ou até mesmo alguma enti-
dade envolta de magia. Porém, qualquer ideia do género logo é des-
feita pelo slogan do filme que traz, junto ao titulo, a imagem de uma
tipica vidraria cientifica, da qual se desprendem bolhas e fumaga,
permitindo a associagao do termo “génio” a uma personagem dota-
da de atributos cognitivos. Institui-se assim uma lista de caracte-
risticas tipicas utilizadas na construgéo da personagem cientifica,
o professor Andorinha.

Discussdes acerca dos esteredtipos que envolvem ciéncia e cien-
tistas tém sido realizadas ha certo tempo por diversos trabalhos que
Se preocupam com a visao publica da ciéncia. Exemplo disso é um
teste desenvolvido em 1995, conhecido como “Desenhe um cientista’
(Draw-a-Scientist), experiéncia que propunha aos participantes que
desenhassem aquilo que entendem por um cientista, revelando suas
percepcoes sobre o tema (BARMAN, 1997). Dentre as diversas carac-
teristicas comuns conferidas a um cientista, a primeira a merecer
destaque é com relagéo ao géneronesse aspecto a grande maioria
das representagdes, em diferentes estudos, os cientistas séo tidos
como do sexo masculino, assim como colocado no filme em questao.

A proposicdo de um cientista do sexo masculino — o Professor
Andorinha — reflete questdes histéricas sobre género e ciéncias.
Apesar das universidades (principais meio geradores e difusores de



conhecimento cientifico) serem datadas do século XII, as mulheres
s6 tiveram acesso as instituigcdes apenas a partir de 1865. Contudo,
tal admisséo recebeu forte oposigédo sob a justificativa de que a ati-
vidade académica poderia debilitar o corpo feminino que, fragil, nao
resistiria a atividades intelectuais elevadas, podendo interferir até
no papel da mulher como progenitora. Outra alegagéo, ainda mais
lancinante, era de que as mulheres nasceram para viver em subor-
dinagao (YANNOULAS, 2007). Portanto, novamente o filme firma seu
carater masculino, colocando homens em situagdes de comando.

O androcentrismo em ‘O génio do sexo” nao se restringe aos
personagens humanos: Robovaldo, a criagdo mecatrénica de An-
dorinha, revela-se uma personagem masculina que reverbera
diversos comportamentos estereotipados tipicos ao género: de-
monstra seu interesse por corpos femininos (algo sempre cerca-
do de comentarios machistas), explicita seu desejo em ter uma
companheira e revela que uma relagao conjugal ou sexual s6 néo
¢ consumada pelo fato de lhe faltar "a pega principal”. O rob6 ainda
demonstra-se extremamente constrangido quando precisa passar
pela troca de 6leo, que ocorre por um orificio situado em sua par-
te traseira; nota-se assim que tal ato é compreendido como uma
afronta “a sua masculinidade”.

Robovaldo, porém, ndo é mera pega de afirmagédo da sobera-
nia masculina presente no roteiro; é engrenagem fundamental na
construgéo do préprio inventor. Num primeiro momento, ele ates-
ta a capacidade de Andorinha como inventor, pois trata-se de uma
obra tecnolégica que causa espanto e admiragdo nos demais perso-
nagens; mais adiante, por ser o melhor e unico amigo de Andorinha,
Robovaldo traz a tona outra importante caracteristica vinculada ao
estereotipo do génio — a exclusao social. Essa privagdo de conta-
to com outros seres humanos atinge seu apice quando o professor
revela ao autdbmato que seu contato com o sexo feminino também
ocorrera por meios robéticos, relagcdo que acabou mal sucedida (se-
gundo o cientista, ela 0 machucava), e que, portanto, levou Andori-
nha a priorizar uma companhia masculina.

Esse isolamento social atinge a prépria geografia em que cir-
culam as personagens, ja que o cientista vive em uma regido de-
sértica. Nao a toa, quando Geny — personagem urbana que estere-
otipa a mulher de classe média — adentra esse universo singular
e segregado, demonstra desconcerto logo respondido por Andori-
nha: “Desculpe a bagunga, Madame. Todo cientista € meio maluco
e eu ndo sou excegao’. Portanto, para além da ja discorrida desor-
dem, a casa-laboratério de Andorinha acaba por personifica nao
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apenas sua excentricidade, mas sua decorrente marginalidade
dentro das engrenagens sociais.

Né&o basta, todavia, introduzir a ciéncia como corpo estatico; é
preciso coloca-la em funcionamento: Andorinha é, assim, posto em
acao a partir de uma colegao tradicional de clichés — em busca de
sua ideia genial (a cueca milagrosa), ele anda em circulos repeti-
damente, até ser iluminado por uma epifania. Em seguida, em seu
laboratério, envolto por vasta vidraria repleta de liquidos coloridos
em ebuligdo, Andorinha analisa os resultados em um microscépio;
as gotas de suor, que escorrem dos fios grisalhos ao rosto denotam
o0 empenho e energia gastos no servigo. O processo todo é estilizado
por uma luz avermelhada que acentua o clima de tensdo durante
seu decurso. A soma de tais elementos constitui a tipica persona-
gem cientifica colocada sob o viés da ridicularizacao, artificio re-
corrente da comédia como género.

E importante notar que a criagéo desta personagem utilizou-
se apenas de algumas caracteristicas estereotipadas. Um exemplo:
apesar da excentricidade aparente, a loucura de Andorinha jamais
é assoclada a um carater malévolo ou ambicioso, como o do cien-
tista que almeja poder ou a dominagéo mundial, figura recorrente
em muitos filmes. Pelo contrario, Andorinha apresenta-se como um
cidadao simples e honesto que busca ganhar dinheiro para pagar
suas contas. Desta forma, é extremamente carismatico e logo ga-
nha a empatia de todos, o que, ao final, lhe garante uma recompensa

— acompanhia de uma das personagens femininas. Ou seja, o objeti-
vo pelos quais moveme-se as peripécias da trama: o sexo.

Cunha e Giordan (2009) relatam as diversas formas pelas quais
a imagem de ciéncia e cientistas aparecem em diversas épocas e
filmes, dentre elas ha destaque para o aparecimento de um cientis-
ta carismatico e trapalhao como estratégia para atingir a derrisao e
agradar ao pubico onde o

cinema passava apresentar um cientista atrapalhado que fa-
zia experiéncias incriveis e arriscadas, mas que nem sempre
‘davam certo’. Essas experiéncias surglam sempre no mo-
mento oportuno para salvar alguém ou, se as experiéncias
ndo 'davam certo, elas eram corrigidas no final do filme. Nes-
sa época, os cientistas conquistaram a simpatia do publico
e eram entao vistos como pessoas amistosas e divertidas
(CUNHA, GIORDAN, 2009, p.13)



Embora exista em outros géneros, na comédia o estereotipo de-
termina, com maior recorréncia, marcas fisicas dos personagens,
tornando-os caricaturas reincidentes. Cientistas excéntricos, em
maior ou menor grau, podem ser encontrados em filmes recentes
como as animagoes ‘Frankenweenie” e"Ta chovendo hamburguer”,
assim como em filmes mais antigos, como ‘O incrivel monstro tra-
palh&o”, "Edward, méos de tesoura’, “De volta para o futuro” (um es-
teredtipo inconfundivel), e o ja debatido “O inventor da mocidade”.

Apesar da popularidade desse “tipico cientista” das comédias
com o publico, é importante discutir o papel que os meios de comu-
nicacdo em massa tém na divulgagao e reforgo de ideais. Sequndo
Siqueira (2006, p. 132):

O cinema, a televisdo e a Internet — meios que exploram
fortemente o aspecto visual — sdo amplamente divulgados
como formas de lazer. O entretenimento que promovem, no
entanto, é constituido pela veiculagédo de informacgdes — pu-
blicitdrias, jornalisticas, narrativas e, até, cientificas e tecno-
légicas. Esses meios de alcance de massa poderiam ser mui-
to uteis a sociedade na transmissao de informagdes, de saber,
de conhecimento, na divulgacao cientifica. A grande questéo
é que geralmente nédo séo; preocupam-se mais intensamente
com a manutengao comercial de canais e produtoras do que
com a qualidade das informagdes prestadas ou com a inova-
Gao artistica e estética.

O uso de estereodtipos, reincidente em toda a histéria do cinema,
mostrou-se uma receita rentavel para a construgao e divulgagéo
das pornochanchadas,a qual se constituia por um contetudo de facil
elaboragao que visava popularidade. E conseguiram: as pornochan-
chadas levaram quantidades enormes de espectadores ao cinema.
Entretanto, é preciso reforgar que, mesmo com personagens caris-
maticas, o cinema apresenta um discurso de multiplas camadas.
Ou seja, além da superficie narrativa —a camada mais denotativa
das acoes e reacbes — ha uma série de ideias, conceitos e represen-
tatividades culturais ndo necessariamente evidentes ao espectador.
Logo, é preciso permanecer atento e critico aos esteredtipos disse-
minados pelo cinema, pois, muitas vezes, o uso de caracteristicas
consolidadas, associadas a certos grupos, pode tornar-se uma ferra-
menta de expressao e reverberagéo de preconceitos, como expres-
sa Sales Filho (1997, p. 136):

Nos produtos dos meios de comunicagdo de massa, a re-
presentagéo constante de tipos engragados, caricatos, pode
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surgir em funcdo de modelos revestidos de categorias de
prestigio, categorias essas que s&o preconceituosamente
associadas (como o tipo fisico, cultura, sucesso, desenvol-
vimento etc). A ridicularizagao aqui, pelo avesso, confirma a
existéncia de modelos considerados ideiais.

Como discutido, “O Génio do sexo” (junto a outros titulos de por-
nochanchadas) reforga o carater social machista e androcéntrico,
onde o homem ¢é o centro das atengdes e apresenta-se sempre em
niveis de dominagéo, ao passo que a figura feminina é marginaliza-
da e rebaixada a posigao de objeto que deve servir aos desejos mas-
culinos. Nao apenas dos personagens, mas também dos espectado-
res. Pontuando esse conjunto de lugares comuns, ha a perpetuagéo
do esteredtipo do cientista que acaba por cristalizar uma imagem
popular equivocada da atividade cientifica, mantendo visdes como
a da ciéncia utilitaria, a do cientista como um ser excéntrico e dota-
do de grande capacidade cognitiva, mas sem aptiddes de convivio
social ou reconhecimento de riscos associados as criagdes cienti-
ficas. Tal situagéo acaba por consolidar o abismo entre a populagao
e a real atividade cientifica, podendo implicar em complicagdes de
carater social e educacional. O génio cientifico, segundo o cinema,
estd mais para alguém vindo de uma lampada magica (talvez essa
lampada seja a do projetor!), do que para alguém de carne e 0sso,
como somos todos nos.
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Muriel Amaral  AS REPRESENTACOES DA PERVERSAQ
E O ESTEREQTIPO NO FILME )
“MACHO, FEMEA E CIA - A VIDA EROTICA
DE CAIM E ABEL'

Comecando a desnudar-se

Transgressora pela poética visual e pelos
temas abordados, a pornochanchada brasileira
foi subversiva em apresentar cenas de nudez e
sexo explicito ainda na vigéncia do regime mili-
tar (1964-1985). Executada sob baixas cifras orga-
mentarias, com forte apelo da sexualizagdo dos
corpos e qualidade técnica deficiente, a porno-
chancada levou um contingente consideravel de
pessoas para as salas de projegéo, nao fazendo
distingéo entre os individuos que a assistissem.
A pornochanchada néo se limitava apenas a pro-
dugéo de filmes erdticos, mas mesclava-se com
outras narrativas como dos dramas, policiais,
suspense e melodramas (Abreu, 2006).

A idealizacgdo dos filmes da pornochanchada
comecou no Rio de Janeiro na década de 1960,
mas se consolidou mais significativamente de
Sao Paulo, mais especificamente no centro da ca-
pital paulista, na regido da rua do Triunfo, conhe-
cida popularmente por Boca do Lixo. Aquela re-
gido fol prospera na producao filmica e de 14 que
safram muitas das produgdes que foram exibidas
pelas salas de cinemas do pais, sendo muitas des-
sas produgdes independentes, no sentido de nao
receber incentivos governamentais e ir contra as
referéncias de uma cultura erudita, dispondo no
mercado produtos culturais de baixo orgamento.

A pornochanchada e as produgdes da Boca
do Lixo tiveram papéis significativos na forma-
¢ao da industria cultural brasileira ao estabelecer
uma relagao de consumo e produgéo em larga
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escala dos filmes que circularam pelo Brasil, muitos dos filmes gra-
vados pelas produtoras da Boca nao se limitaram apenas as metro-
poles, mas alcangaram também as cidades interioranas.

Para Abreu (2006), a pornochanchada surgiu em um contexto
em que havia fortes movimentos da contracultura e a emergéncia
de consumo de produtos culturais que ndo acompanhavam os valo-
res e as referéncias produzidas e reproduzidas pela cultura erudita
e elitista. Em tons satiricos e irénicos, as narrativas das pornochan-
chadas desafiavam as estruturas conversadoras. Alguns filmes,
novelas, musicas, pecas teatrais foram barrados para exibigéo por
conta da atuagéo da censura no Pafs, todavia, poucos dos filmes
da Boca, incluindo a pornochanchada, foram censurados, mesmo
apresentando uma poética de alto teor erético.

Para esse fendmeno, Caio Lamas (2012) se apoia nas reflexdes
de Michel Foucault sobre poder e censura para explicar as razoes
para esse fato. Para ele, sob olhar foucaultiano, o poder é transité-
rio e impessoal e ndo necessariamente punitivo, além de ser um
campo de disputa e de tenséo, em que as forgas nao se encontram
fixas, propondo deslocamentos de atuagéo. Isso oferece uma con-
digéo de elucidar que mesmo havendo a represséao, tanto do Estado
como de algumas parcelas da sociedade em proibir a circulagao e
produgéao desses produtos, ha também uma forga de intensidade
semelhante que faz com que o sistema nao seja reprimido e con-
tinue em atividade. Lamas acredita que a censura acontece pela
ordem do desafeto que pode causar ao sujeito ou a algum grupo;
ao apresentar narrativas humoradas com altas doses de erotismo,
a pornochanchada nao poderia ser interpretada como sendo ape-
nas ofensiva ou obscena, uma vez que arrebanhava varias pessoas
aos cinemas que desenvolviam alguma experiéncia estética com
aquela poética visual. “O obsceno é, sobretudo, uma variedade do
ofensivo, gerando estados mentais desagradaveis: ndo é possivel
ter um inequivoco prazer com a pornografia e, a0 mesmo tempo,
classifica-la de obscena” (Lamas, 2012, p.8).

A pornochanchada nao seria tdo ofensiva, mas certamente
transgressora e invasora e, quicga, perversa. A perverséo ocorre por
néo reconhecer a sacralidade de alguns temas como matriménio e
religiosidade e deslizar sobre as estruturas de poder, ou melhor, sa-
tiriza, vulgariza e recondiciona os valores morais. A perversao, para
a Psicanalise, é considerada uma condigao estruturante do psiquis-
mo humano, assim como as neuroses (obsessao e histeria) e a psi-
cose. A intengao desse texto n&o é de relatar a forma estruturante
da perversao tragando uma linha histérica desse conceito como fez



Peixoto Junior (1999) ao elaborar desde as primeiras qualificagdes
das perversoes ainda no século XIV as manifestagdes perversas da
sociedade do consumo no século XXI, todavia, torna-se necessario
fazer algumas colocagdes sobre esse conceito.

A perversdo é uma das trés saidas da realizagdo do complexo
do Edipo, periodo iniciado na infancia do sujeito e que é elaborado
de forma definitiva na adolescéncia, em que é realizada a castragéo
simbdlica desse individuo. De modo muito sintético, a perversao
seria a subvers&o da atuagéo do pai pela renegagao (verleugnung,
termo em aleméo). O sujeito ndo reconhece o processo de castragéo
e, assim, renega a forga castradora e objetiva os gozos.

Para Bleichmar (1984), a renegagdo ocorre na realizagdo do
complexo do Edipo em que a crianca, ainda na fase de unifo com
mée, ndo a reconhece mais como uma figura falica que é dotada de
poder e reconhece na figura do pai uma entidade capaz de extinguir
a relacao de gozo entre ela propria e o seu objeto de prazer, no caso,
a mae. Por isso, a busca incessante pelo gozo que nao reconhece
as fronteiras de limites e as forgas castradoras. Assim, justifica a
intencdo de Freud (1996) ao afirmar sobre a substituigdo imprépria
do objeto sexual e o surgimento do fetichismo como sintoma da
perversao: a substituicdo do falo simbodlico pelo falo imaginario.
Mesmo sendo considerada uma pratica convencional ao psiquis-
mo humano, como o préprio Freud apontou, ao aludir sobre os esta-
gios do desenvolvimento psiquico, a ocorréncia fetichismo e outros
sintomas perversos se tornam patoloégicos quando o “anseio pelo
fetiche se fixa (...) e se coloca no lugar do alvo sexual normal, e ainda,
quando o fetiche se desprende de determinada pessoa e se torna o
unico objeto sexual” (Freud, 1996, p.146). Assim, a busca pelo gozo e
a ocorréncia da fetichizacgdo séo realizadas n&o apenas para o pra-
zer do proprio individuo, mas também em nome da mae que fora
reconhecida pelo sujeito como alguém castrado pelo pai e o fetiche
seria o improviso pela auséncia do falo da méae.

No campo social, as perversées nao sao interpretadas apenas
pelo viés da sexualidade, e trazem a tona alguns referentes como a
néo aceitagéo “da proibigédo imposta pela lei e pelos seus efeitos (...)
justificando todo um programa, toda uma maneira de existir como
garantia de usufruir de um gozo que no final pode se reduzir sim-
plesmente ao gozo de transgredir” (Szpacenkopf, 2002, pp.36-37).
Nesse momento, é importante considerar outro lado das perver-
soes, mesmo reconhecendo o lado negativo de “dessubjetivacao e
instrumentalizagéo do outro, além da fabricagéo de leis proprias”
(Szpacenkopf, 2011, p.23) ha ainda porgdes dessa estrutura que tra-
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zem reflexdes importantes para reconsideragdes de sentido. Na
perspectiva de Roudinesco (2008), as perversdes podem ser con-
sideradas como discursos que ora nao reconhecem as represen-
tacoes de poder, ora subvertem os codigos da ordem moral social.
Além de reconhecer os pontos negativos da perversao, a autora
posiciona que a perversao também pode servir de fomento para a
transgresséo, enfrentando desafios e propondo novas ressignifca-
¢Oes sociais. O aspecto transgressor da pornochanchada se encon-
tra no proposito de fazer emergir temas considerados tabus e into-
caveis na sociedade brasileira que sdo assuntos que tangenciam
sexo e erotismo, bem como uma série de desejos, comportamentos
e praticas de sexuais.

Nesse ponto que o filme “Macho, fémea e cia — a vida erdtica
de Caim e Abel” torna-se um objeto instigante de ser analisado na
perspectiva da representacdo das perversoes, principalmente ao
que se refere as concepgdes de géneros. Quando esse filme foi pro-
duzido, o Brasil estava em processo de democratizagao e ndo havia,
por iniciativa do governo, medidas mais enfaticas de censura que
proibissem a produgao, circulagédo e exibi¢cdao desses produtos cul-
turais. Alias, esse filme faz parte de um periodo das produgdes da
Boca do Lixo que apelaram de modo mais enfatico para a pornogra-
fia como estratégias mercadolégicas para enfrentar a invasao de fil-
mes eroéticos estrangeiros no pais (Abreu, 2006, p.42). Mesmo reco-
nhecendo que essa produgéao subverte e transgride cédigos morais,
alguns signos e representagdes sociais permanecem cristalizados
e, por isso, além do apelo erdtico e o baixo custo das entradas, que
os filmes de pornochanchada conseguiram arrebanhar publico.

Na mesma medida em que a poética da pornochanchada era
transgressora e perversa na apresentagao das imagens, a repre-
sentagao social dos personagens ainda se encontrava estanque,
estereotipada em elementos que néao ofereciam mobilidades de sig-
nificagao de géneros e identidades sexuais. Para comprovar essa
hipotese levantada nesse texto, serdo analisados trechos do filme
em relagéo as passagens biblicas, tendo como metodologia refle-
x0es sobre sexualidade a partir da éptica de Elisabeth Roudinesco
(2008), Sigmund Freud (2013), Beatriz Preciado (2013), Michel Fou-
cault (1986, 2010, 2014) e Michel de Certeau (2011).

Entre 0 sagrado e o profano

A versao erotizada para relatar a criagdo da humanidade, pro-
posta por Mario Vaz Filho para o filme “‘Macho, fémea e Cia — a vida



erética de Caim e Abel” trafega em varias estancias da simbologia
humana construindo momentos tragicos, subversivos e perversos,
satirizando a passagem biblica que apresenta o comego do universo,
a criagao de Adéo e Eva e dos seus descendentes. Ja na proposta do
filme encontra-se o primeiro movimento de perversdo em subverter
um dogma, no caso, 0s canones religiosos cristaos. A intengao desse
texto nao é de fazer juizo de valores sobre as cenas de sexo explici-
to que compdem o filme, nem de apresentar criticas as qualidades
poéticas das cenas, tdo pouco de realizar julgamentos sob a ordem
moral da apropriagéo de uma passagem biblica para o deboche da
pornochanchada, mas de analisar como foram construidas as re-
presentagdes de género e as relagdes que sao estabelecidas que ora
tendem a significacdes estereotipadas com alta carga de preconcei-
to, ora séo edificadas representagdes transgressoras e perversas, es-
tabelecendo agenciamentos que subvertem as estruturas de poder.

Antes de analisar as formas de representagdo de género do fil-
me, é importante resgatar a narrativa biblica sobre a passagem que
apresenta Adao e Eva. De acordo com o livro Génese, o primeiro da
Biblia no antigo testamento, Deus criou o homem (Ad&o) do barro e
com o sopro deu félego da vida (Gn. 2-8) e a partir de uma costela,
Deus criou a mulher (Eva) para sejam ambos uma carne (Gn. 2-24),
a Sua imagem e semelhanga. A Uinica restrigao imposta por Deus ao
casal era que ndo comesse o fruto da arvore proibida, mas, por deso-
bediéncia, Eva foi tentada por uma cobra e comeu o fruto e depois o
ofereceu a Addo. Como castigo, além da descoberta da sexualidade,
Deus os expulsa do paraiso e como peniténcia outorga a dor a mu-
lher no parto e a labuta ao homem.

Ad&o e Eva tiveram trés filhos: Caim, Abel e Sete. Ao menos na
Biblia, muito pouco se apresenta sobre Sete. As desavencgas entre
Caim e Abel comegaram quando o Calm comegou a sentir ciumes
de Abel, por que esse seria preferido por Deus. Abel oferecia o me-
lhor da colheita em adoragéo a Deus e Caim oferecia apenas as so-
bras do seu trabalho como devocao, por isso, a inveja e a intengao
de Caim matar o irmédo. Na narrativa, a familia cresce, mas a Biblia
néo apresenta como surgiram os demais descendentes de Adao e
Eva, retratando apenas a morte e o0 nascimento dos personagens.
Com a Terra povoada por seres humanos e muita contravengéo
acontecendo, isso despertou a insatisfagao divina quanto aos com-
portamentos humanos. Para recomegar com uma nova proposta de
povoamento da Terra, Deus nomeia Noé para salvar sua familia e
os pares de animais, embarcando-os em uma arca porque a Terra
passaria por um diluvio para que assim pudesse ser regenerada da
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maldade causada pelo proprio homem. E, apos esse episodio, cabe-
ria a Noé e aos seus descendentes povoar a Terra. O livro da Géne-
sis se estende por outras passagens, mas esse trabalho se restringe
a esse recorte.

Na trama do filme, a histéria é contada de modo debochado. A
comegar pelo fato de todos os atores encenarem nus, com excegao
do ator que interpreta a cobra, que no filme tem o nome de Cobra
Amarela. Ao contrario da versao biblica em que ela se apresenta
como uma figura perigosa e que é preciso manter distancia, no filme
o réptil medeia as intervengdes entre Deus e a humanidade. Além
disso, a arvore do fruto proibido é representada por duas plantas que
produzem réplicas de pénis e vaginas. Na versdo do filme, Ad&o es-
tava carente por uma companhia e queria uma companheira para
nédo se masturbar com tanta frequéncia;, Adédo foi representado
como um onanista compulsivo até a criagdo de Eva. Alguns com-
portamentos como a masturbagao, a homossexualidade e a histe-
ria feminina, sequndo a éptica da medicina moderna, eram vistos
como atitudes que poderiam ser corrigidas segundo uma ordem dis-
ciplinar ja que se tratavam de patologias psiquicas. Foucault (2010)
relatou que houve, inclusive, propostas de projetos arquiteténicos
em espagos de concentracdo de homens para conter algumas des-
sas praticas consideradas subversivas, nao apenas da masturbagao,
mas também dos desejos do corpo. Foucault ainda afirmou que, pela
intervengao de discursos médicos, a masturbacao deveria ser conti-
da para ndo comprometer a qualidade mental do individuo. Ele cita
o livro “Livre sanstitre” que apresentou e ilustrou sobre as perturba-
¢bes que 0 comportamento masturbatério pode causar

[..] de um lado, paginas em que séo analisadas todas as con-
sequéncias desastrosas da masturbagéo e, na pagina em face,
a fisionomia cada vez mais decomposta, devastada, esque-
lética e diafana do jovem masturbador que se esgota. Essa
campanha comporta igualmente instituigbes destinadas a
curar ou tratar dos masturbadores, prospectos de remédios,
anuncios de médicos que prometem as familias curas seus
filhos desse vicio (Foucault, 2010, p.204).

De acordo com o autor, a proibigdo da masturbagao segue o dis-
curso de recalque do gozo, sequndo uma relagéo de represséo “pura
e simples do corpo de prazer e da exaltagdo do corpo” (Foucault,
2010, p.206), em que a questdo ndo é apenas moral, mas abrange
uma classificagéo patologizante que se realiza pela somatizagéo
dos discursos meédicos em desenvolver incursdes sobre os des-



gastes fisicos e mentais que podem ocorrer nos sujeitos que fazem
uso dessa pratica. A masturbacao, na visao dos discursos médicos,
poderia fomentar no individuo tragos de comportamentos psicoti-
cos, ja que essa pratica ja foi considerada como sendo um desvio do
comportamento humano.

No filme, os prazeres advindos da masturbagdo nédo chegam a
ser considerados nocivos a saude mental ou do corpo, mas é com-
preendida enquanto uma forma mondétona de prazer com o COrpo.
Em uma das passagens, Addo questiona a Cobra Amarela sobre a
possibilidade de mudar a prépria condi¢cdo quanto aos prazeres.

Adao: Assim néo da?

Cobra Amarela: Eu néo entendi.

Add&o: Até quando eu vou ficar nessa?

Cobra Amarela: D& para se explicar melhor?

Adao: O negdcio é o sequinte: dois pontos. Eu ja estou cansa-
do de bater punheta. Ja estou com até calo na mao e outra,
vou me aborrecer.

A Cobra apresenta a exigéncia de Ad&o a Deus que se sente in-
comodado com a cobranga dele, mas ela O convence da necessi-
dade de atender ao pedido de Adao com dois argumentos: por que
ela propria seria a escolha de Ad&o para ser sua parceira sexual e
também pela empatia da situacdo do sujeito que se encontra pelo
excesso de masturbagdo. Para conter o comportamento masturba-
torio de Adao que, sequndo o filme, Deus criou Eva. Pela Biblia, ela
teria sido feita a partir da costela de Addo, mas na subversao filmica,
ela teria sido constituida a partir das nadegas dele. Assim, no filme,
a criagédo de Eva foi apenas o desenvolvimento de um objeto pro-
duzido para a satisfagao do desejo masculino. Quando analisamos
essa relagdo de modo simbdlico, as transas entre Addo e Eva néo
deixaram de ser masturbatérias uma vez que ela foi feita a partir
do corpo dele e que a relagéo entre eles se estabelece apenas para o
prazer, interpretando-a como sendo apenas um objeto de gozo.

Essa passagem do filme merece destaque por alguns motivos.
Além da subversao da versao biblica, a parte escolhida para que
fosse dada a origem de Eva sdao as nadegas, de onde sao expelidos
fezes e gases, 0 que pode remeter a uma construgéo de desprezo e
de menosprezo, representagao de uma condig¢édo subalterna, além
de condicionar a mulher a condicao de dejeto. Depois de criada,
Eva também é representada enquanto uma mulher futil e avessa
ao sexo, para transar exige de Adao contrapartidas como jantares,
idas ao cinema e presentes; uma representagdo muito fetichizada e
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estereotipada da qualidade de ser mulher. Além dessas representa-
¢bes, uma das preocupagodes dela é quanto a aparéncia, ou melhor,
de insatisfacdo com a beleza. Essas representacdes naturalizam e
fomentam significagées muito limitadas e estereotipadas sobre o
género feminino.

Na contrapartida desse discurso, a representacao das nadegas,
além de ser uma parte do corpo de alta carga erética, tanto em ho-
mens como em mulheres, a exposi¢do delas também pode ser com-
preendida enquanto um manifesto de resisténcia, um deboche as
estruturas de poder. Nao é raro, em protestos, pessoas mostrarem
as nadegas como forma de resposta para subverter a condigédo im-
posta. O deboche, a ironia o escarnio de expor o traseiro em ma-
nifestagdes faz desse comportamento um discurso subversivo por
néo reconhecer autoridades e desafiar as estruturas de poder em
nome de uma condigéao libertaria ou do préprio gozo.

Desafiar os poderes instaurados e refutar as representagdes fa-
licas que impedem o gozo sao caracteristicas muito marcantes dos
discursos perversos. Porisso, que o entendimento da perversao nao
se realiza apenas enquanto um comportamento negativado, mas de
‘criatividade, superagéo de si, grandeza” (Roudinesco, 2008, p.11). As-
sim, os comportamentos perversos podem ser interpretados tanto
como subversoes abjetas por serem sintomas “do exercicio de dita-
duras mais ferozes, a expressao soberana de uma fria destruicao de
todo lago genealégico” (p.11), como também podem ser expressdes
exponenciais de movimentos libertarios que podem serem subli-
mes por que “se negam a se submeter a lei dos homens” (p.11). Nessa
perspectiva que a origem de Eva, a partir das nadegas de Ad&o, pode
ser considerada uma simbologia de uma perversao ao discurso re-
ligioso fomentado pela Biblia ao longo de varios anos na historia. O
recurso do deboche nessa passagem faz com que o filme apresente
um discurso que desliza sob a superficie da sacralizagao das prati-
cas e narrativas religiosas.

Ainda sob o olhar da perverséo, assuntos sobre sexualidade e
identidade também precisam ser tomados com mais profundidade.
Na pelicula, Abel néo é representado por um homem heterossexual,
mas por uma travesti. A construgao dessa personagem é feita sob
signos estereotipados, com trejeitos de uma pessoa extremamen-
te efeminada e obcecada por sexo. Mais uma vez, o filme reforga
qualidades muito refratarias e que contribuiram muito pouco para
representagdes que fossem além das significagdes construidas sob
elementos preconceituosos ou de estigma social. Por outro lado, a
perversao de enfrentar a heteronormatividade dos personagens bi-



blicos consagrados pela heterossexualidade compulsoéria se torna
um ato de coragem para a narrativa do filme, subvertendo estrutu-
ras que sao consideradas naturalizadas segundo uma pratica social.

Essa tomada de atitude nao reconhece as qualidades do géne-
ro, t&o pouco de identidade, como elementos fechados em cédigos
absolutos de representagao, além de sublimar os ditames biologi-
cos. Preciado (2014) considera que a formacado dos géneros e das
sexualidades acontece enquanto atos politicos carregados de alto
valor de criticidade aos valores impostos pela sociedade bindaria,
falocéntrica e heterocentrada que reconhece apenas no recorte
biolégico nas genitdlias representagéao de géneros, identidades e
sexualidades. Destarte que Preciado desconsidera as condigdes
bioldgicas para reconhecer os predicados entre homens e mulhe-
res. A contrassexualidade, conceito desenvolvida pela autora, (...)
‘renuncia nédo sé a uma identidade sexual fechada e determinada
naturalmente, como também os beneficios que poderiam obter de
uma naturalizagdo dos efeitos sociais, econdémicos e juridicos de
suas praticas significantes” (Preciado, 2014, p. 21). O titulo do fil-
me expande a outras formas de pensar géneros e sexualidades que
fogem da dicotomia homem e mulher; e apresenta “cia’, abrindo
caminhos para outras subjetividades.

Além de configurar uma relagao incestuosa, que sera abor-
dada no decorrer desse texto, no filme, na cena em que Caim
aborda Abel para transarem, o préprio Abel nao se reconhece en-
quanto um homossexual ou travesti, alias, ndo se define pelo cor-
po, nem pelo discurso, deixando suspensa a orientagéo sexual ou
identidade de género.

Caim: Tens um belo cu, até da para dar uma fodinha.
Abel: Eu ndo sou bicha

Caim: Tudo bem, ndo vamos discutir, mas bem que vocé
poderia quebrar meu galho.

A refutagao das qualidades dos géneros e das identidades se
torna representagdes também perversas para as narrativas religio-
sas e biolégicas. Sdo as epistemologias queers que se encarregarao
de explicar a diluigdo das identidades nos estudos da sexualida-
de. A palavra da lingua inglesa conotaria ofensa aos individuos
que pertencem a diversidade sexual, entretanto, foi incorporada
como sendo uma subversao das identidades: daquilo que ndo pode
ser considerado nem como sendo bissexual ou homossexual, tao
pouco como heterossexual, e foge das amarras do processo estru-
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turante das sexualidades, identidades e géneros por sublimar as
relagdes de significacao.

O queer se torna, assim, uma atitude epistemolégica que n&o
se restringe a identidade e ao conhecimento sexual, mas
que se estende para conhecimento e a identidade de modo
geral. Pensar queer significa questionar, problematizar, con-
testar todas as formas bem-comportadas de conhecimento
e de identidade. A epistemologia queer é, neste sentido, per-
versa, subversiva, irreverente, profana, desrespeitosa (Silva,
2000, p.107).

O conceito atribuido por Silva de forma alguma o desqualifica
engquanto um comportamento nocivo ao psiquismo humano, mui-
to pelo contrario, é o lado positivo da perversédo que nao reconhe-
ce fronteiras o enquadramento, tornando-se uma epistemologia
libertaria e transgressora.

Ainda no compasso da subversédo de valores, o filme aborda
também a relagdo incestuosa entre Abel e Caim. Por ndo encon-
trar parceiras, Caim propde a Abel a realizagao de praticas sexuais.
No filme, a masculinidade e virilidade de Caim é apontada a todo
momento, seja pela pratica de atividades fisicas ou pela compul-
sdo sexual, reforgando o estereétipo da masculinidade pela poten-
cialidade dos musculos ou pelo apetite sexual. O horror ao incesto
¢ considerado um tabu pela Psicanalise. Para Freud (2013), esse
acontece sequndo uma relagéo edipiana que fora estabelecida pelo
recalque do desejo. Para explicar essa medida, Freud recorreu a
verificagao das relagdes estabelecidas em uma tribo ancestral em
que os valores culturais eram peculiares quanto ao modo de vida e
a representacao de divindades. Essa tribo tinha por adoragdes as
simbologias de totem e a condenagao de comportamentos incestu-
0s0s, sendo o totem considerado

[..] o ancestral comum do cl&, mas também o seu espirito pro-
tetor e auxiliar, que lhe envia oraculos, e, mesmo quando é
perigoso para outros, conhece e poupa seus filhos. Os mem-
bros do cl, por sua vez, acham-se na obrigacao, sagrada e
portadora de punicdo automatica, de ndo matar (destruir) seu
totem e abster-se de sua carne (ou dele usufruir de outro) [...]
Em quase toda parte em que vigora o totem ha também a lei
de que membros do mesmo totem ndo podem ter relagdes
sexuais entre si, ou seja, também n&o podem se casar. E a
instituigdo da exogamia, ligada ao totem (Freud, 2013, p.8-10).



A morte do totem como um organizador da vida na sociedade
provoca a neurose nos individuos que viviam sob a regéncia des-
se personagem mitico. Essa auséncia, quando néo simbolizada de
tal forma que amenize o mal-estar, se torna um tabu por néo ser
ressignificada, tornando-se uma representagéo recalcada pelo in-
consciente. Violar os tabus pode ser uma experiéncia traumatica
no sentido de trazer a tona simbologias que se encontravam recal-
cadas, assim, a propria sociedade assume “a punigéo dos infratores,
cuja conduta poés em perigo os companheiros” (Freud, 2013, p. 14).
Nessa relacdo que se encontra as producdes da pornochanchada,
em especial desse filme, enquanto uma provocadora do mal-estar
por fazer emergir temas que sdo considerados tabus pela sociedade
e perversa por deslizar sobre os dogmas da religiosidade.

Do ponto de vista da produgao cultural, a pornochanchada tem
0 mérito de trazer a tona os tabus para as telas do cinema, nem
sempre 0s problematizando, mas, a0 menos, expondo-os aos espec-
tadores. Em um didlogo entre a Historiografia e a Psicanalise, Certe-
au (2011) reconhece que os dois campos de conhecimentos operam
em referéncias distintas quanto ao entendimento sobre o passado e
o presente. Enquanto a Psicandlise alega a imbricagéo entre o pas-
sado e o presente e a ocorréncia da repetigdo em que o presente
repete o passado, a Historiografia (p. 73) considera a relagédo entre
passado e presente como sucessividade, correlagdo (em maior ou
menor grau), efeito (um segue o outro) e da disjunc¢éo (um ou o outro,
mas nao os dois mesmo tempo). O encontro que Certeau percebe
entre os dois campos é no rompimento necessario de compreender
que a formulagéo da histéria precisa contemplar também as repre-
sentagdes que foram silenciadas pelo poder. Aquilo que foi esqueci-
do pelarelagao de poder ou pela violéncia imposta por qualquer que
fosse o motivo é trazido a tona também para a formagao da histoéria.
Na Psicanalise, esse processo constrdi o recalque que se encontra
no inconsciente, ou seja, um arcabougo de signos que nao foram
simbolizados para a significagao do consciente e que em determi-
nados momentos emergem como representagdes que deverdo ser
trabalhadas e n&do mais negligenciadas. Como no psiquismo huma-
no, as questodes sociais se edificam na produgéo da histéria e da cul-
tura sob a perspectiva de outros movimentos que fogem a regra da
forga de poder no espago social. O retorno do recalque dentro das
producgodes culturais nem sempre € previsivel na histéria, a emersao
acontece na necessidade de reformular conceitos, representagoes
e significagdes como aconteceu, por exemplo, no surgimento dos
movimentos artisticos do comego do século XX, pela ascensao do
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rock e da contracultura a partir dos anos de 1960 como formas de
contemplar outras formas discursivas de cultura.

O recalque, aquilo que foi posto no limbo da memoaria e da lem-
branga emerge, surge como sintoma do trauma realizado, como
uma manifestagdo que atormenta e incomoda o universo cons-
ciente e civilizado. As repressdes e as manifestacoes das sexuali-
dades e dos desejos nas produgdes culturais das décadas de 1960
e 1970 no Brasil se tornam um exemplo visivel desse recalque em
que, mesmo havendo a possibilidade de veiculagao e divulgacao de
assuntos sobre sexualidades e tabus, havia censuras e restrigdes. A
pornochanchada seria uma simbologia do retorno desse recalque
que néo foi simbolizado, mas sim, somatizado por um movimento
de castragéo, imposto e outorgado do desejo como sendo algo ab-
jeto e indiscutivel, uma vez que, nem todas as representacoes das
sexualidades eram pertinentes nas produgdes culturais no periodo
da ditadura militar pelo cinema. “Se o passado (ao ter lugar e forma
em um momento decisivo no decorrer de uma crise) é recalcado,
ele retorna, mas sub-repticiamente, ao presente do qual havia sido
excluido” (Certeau, 2011, p.71). Se os desejos, os tabus e as sexuali-
dades ndo sédo simbolizados, esses emergem como sinais represen-
tativos de perversdes por nédo se restringirem aos espagos de es-
quecimento ou indiferenga; desafiam as estruturas de poder. Assim,
é possivel abrir outros caminhos para o entendimento da histéria
que oferecem saidas para ‘reconduzir as representagdes de outrora
ou atuais a suas condic¢des de produgdes” (Certeau, 2011, p.73), com
1850, a pornochanchada inaugura outras possibilidades de poéticas
visuais e também de enredos aos filmes brasileiros.

Abordar as sexualidades, incesto, homossexualidades nos
enredos nos filmes da produgéao cultural é um sintoma do recal-
que sofrido pela castragcao dessas representagoes e, de forma
muito debochada e sexualizada, a pornochanchada trouxe esses
temas as telas, abrindo outras possibilidades de entendimento
das linguagens, atuacao profissional e também sobre os desejos
dos espectadores de cinema.

Ainda sobre o comportamento entre os irmaos, é interessante
considerar o desenvolvimento da relagéo. A sexualidade de Abel
é escancarada, em momento algum do filme ele teve a propria se-
xualidade ou desejo velados. Para que a diversidade sexual nao se
propague na Terra e Caim ndo mantenha relagdes sexuais com o
irmao, ele relata o seu desejo por mulheres a Cobra Amarela que,
por sua vez, entra em contato com Ad&o e sugere que ele e Eva
tenham mais filhos para povoar o mundo. Com mais pessoas no

Parte 2

1

w
N



mundo, Caim acredita que possa reverter a sexualidade de Abel
que esse transe com outros homens. Caim chega a retirar o irmao
de um grupo de homens para atira-lo em cima de uma mulher e
obriga-lo a transar com ela. Essa passagem pode ser comparada as
medidas de vigilancia dos prazeres pela biopolitica em que, através
de tecnologias de controle do corpo e do desejo, pudesse fomentar
subjetividades. Essa passagem do filme se assemelha ao concei-
to de panoptico abordado por Foucault (2014) quando sdo criadas
as tecnologias para a vigilia dos comportamentos. As tecnologias
serdo compreendidas ndo apenas como dispositivos materiais ou
métodos para a execugao de tarefas, mas contemplando uma série
de praticas e discursos que podem interferir nas subjetividades do
préprio sujeito e do outro (Foucault, 1985), naturalizando e norma-
tizando regimes e comportamentos segundo uma ordem de poder.

Na sequéncia do filme, o comportamento lascivo de homens e
mulheres que habitavam a Terra desperta a ira de Deus que, por sua
vez, anuncia o diluvio. Nesse momento ha um anacronismo com
a versao biblica. A Cobra é quem comunica a chegada do diluvio e
sugere que apenas Caim e Abel fujam do espago em que estavam.
Errantes e na companhia da Cobra, os trés saem em busca de um
lugar seguro. Antes de chegarem a algum destino, Caim mata o ir-
mao néo pela inveja despertada, como apresenta a Biblia, mas por
nao tolerar a sexualidade do irm&o. Caim mata Abel chutando-o na
genitdlia depois de flagra-lo transando com um homem.

Caim: Sua bicha de merda, vou te ensinar a ser homem.
Abel Ndo vem que nao tem, o cu é meu e eu faco dele o que
eu quero.

(Caim dé pauladas em Abel).

Cobra Amarela; Para com isso, vocé val matar o cara.

Abel: Bate mais! Bate que eu gamo!

Caim: Seu filho da puta, fresco do caralho.

(Caim chuta a genitéalia de Abel)

Cobra Amarela: Agora esta certo. Caim nao matou Abel com
uma paulada, mas, sim, com um chute no saco. A histéria
segue e 0 seu rumo.

Caim: Porra, matei a bicha! T6 fodido! E logo agora que ela
ficou de pau duro.

Cobra Amarela: Vamos embora, ja ficamos aqui muito tempo.
A agua logo nos alcancara.

Um ato de violéncia a diversidade sexual, ja que néo se reco-
nhece asidentidades e desejos diferentes aregra heteronormativa
como legitimas de convivéncia e respeito. Esse trecho apresenta o
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reforgo em apagar ou aniquilar as representagdes das sexualida-
des que colocam em risco o reconhecimento dos comportamen-
tos heteronormativos e também legitima que a qualidade mascu-
lina de ser homem se encontra nos expoentes biolégicos como a
ocorréncia de eregao.

No Brasil, no final do século XIX e meados do século XX, medi-
das de intervengbes médicas como tratamento com choques elé-
tricos, medicalizacao e injegdes de hormodnios, além das interven-
¢Oes juridicas para confinamento e punigéo, foram adotadas para
converter homossexuais em heterossexuais. Green e Polito (2006)
ilustram esses acontecimentos com a vivéncia de Zaza, homosse-
xual de comportamento lascivo para a época que fora preso varias
vezes por ser acusado de pederastia no Brasil, na década de 1930.
Ha também o caso emblematico de Febrénio Indio do Brasil (Trevi-
san, 2000) que foi objeto de estudo de estudo da psiquiatria e cién-
cias juridicas para que fossem desvendadas as inquietudes que as
homossexualidades traziam, no final da década de 1920.

Retornando ao filme, quando Caim e a Cobra Amarela chega-
ram a um lugar, havia um outro grupo de pessoas liderado por Nao
E, uma satira ao profeta Noé, um homem de mais idade e de fala
embaragada. Mesmo sendo um deboche, o nome do sujeito é Néo
E. N&o é, 0 que? N&o ¢ apenas de uma Unica e exclusiva forma que
a histéria se desenvolve? A verdade é uma construgédo que tem va-
lidade sequndo um coédigo de poder que a legitima e a estabelece
como sendo verdade? O nome do personagem pode ser analisado
segundo uma série de perspectivas, mas que pode sugestionar que
o direcionamento de um olhar edificado, enquanto um cédigo de
poder. Na versao biblica, a pedido de Deus, Noé construiu uma arca
para salvar a propria familia e os animais. Com a chegada de Caim
e da Cobra Amarela, essa sugere que o mundo deva seguir o seu
caminho e ser povoado e comeca, assim, mais praticas orgiasticas.
Até a familia de N&o E, que fora escolhida por Deus para ser salva,
se entrega aos prazeres do sexo. Ja encaminhando para o final do
filme, Cobra Amarela questiona a fidelidade da esposa de Nao E, ja
que essa é flagrada transando com outros homens.

Cobra Amarela: Quem diria, seu N&o E?! O senhor esta
sendo corneado!
N&o E:Nao tem importancia. Isso nédo estraga, lavou ta novo!

Nos dogmas do Cristianismo, o matriménio é considerado sa-
grado, um sacramento inviolavel. Ha varias passagens que apre-



sentam a sacralidade do casamento como o trecho no livro de Efé-
sios, do antigo testamento: “Cada um de vés, individualmente, ame
a sua esposa como a sl proprio; por outro lado, a esposa deve ter
profundo respeito pelo seu marido” (Ef. 5, 33). No mesmo livro ha
uma das passagens polémicas da Biblia pede a mulher submisséo
ao homem “As mulheres sejam submissas ao seu préprio marido,
como ao Senhor.... Como, porém, a Igreja esta sujeita a Cristo, as-
sim também as mulheres sejam em tudo submissas ao seu mari-
do” (Ef. 5, 22-24). Na subversao dos ensinamentos biblicos, a esposa
do profeta pratica o adultério, um comportamento condenavel na
perspectiva cristd como apresenta o livro de Exodo “N&o adultera-
ras” (Ex. 20,14). Mas em uma das passagens, uma mulher adultera
foi perdoada por Cristo, como apresenta o evangelho de Jodo (Jo. 8,
3) que a salvou do apedrejamento publico pelo comportamento que
na época era considerado crime.

Fazer os enfrentamentos a ordem sacra do matriménio pode
ser considerado um gesto perverso nao apenas no sentido de sa-
tirizar o ponto de vista de um discurso normativo, mas de desafiar
os valores morais religiosos, ainda mais quem pratica o adultério
¢ uma mulher, uma figura estigmatizada como sendo submissa. A
brandura com que o personagem Néo E aceita a traicdo da esposa
abre para uma reflexdo muito pertinente sobre os desejos de um ca-
sal, as formas de lidar com a sexualidade e com a formagao familiar,
nédo se limitando as praticas de uma relagdo mononuclear. Além de
naturalizar o desejo por outras experiéncias sexuais extraconjugais.

As traigbes, as homossexualidades e algumas praticas sexuais se
tornam tabus no meio social por nem sempre haver modos de simbo-
liza-las enquanto uma forma de ressignifica-las no comportamento e
moral humanos. Incomodar pelos tabus é um meio de importunar as
demandas que uma sociedade ndo conseguiu lidar com esses fatos.
Por isso, o filme se apresenta enquanto uma produgao transgressora
ao trazer a tona esses temas e satirizar passagens biblicas e tabus re-
ligiosos, ainda mais quando a transgressao é construida pelo uso de
cenas de nudez e de sexo explicito. Entretanto, pela andlise das falas
dos atores, pela construgéo poética das cenas e a comparagao com
as reflexdes tedricas apresentadas comparadas as passagens da Bi-
blia, os modos de representagao dos géneros sao agenciados segun-
do movimentos que ora transgridem, ora néo interferem nas con-
digdes ja conhecidas de representacao, seja pela categorizagao dos
discursos bioldgicos, seja pela forga cultural de representagéo dos
géneros. Alguns exemplos que podem ilustrar esse comportamento
séo a vigilancia, combate e controle da diversidade sexual (exerci-
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dos por aqueles mesmos que tém desejos por sujeitos transexuais
ou travestis), a heterosssexualidade inquestiondvel do homem que
apresenta o papel de ativo na relagéo sexual, a compulsao por sexo
pela travesti e a representagéo da mulher como sendo futil e dotada
de temperamento de dificil compreenséo para os homens.

Por essa perspectiva que a pornochanchada é uma produgao ins-
tigante do ponto de vista da comunicagao por que, a0 mesmo tempo
que oferece um discurso transgressor e perverso que néo reconhece
autoridades nas formas de simbologia de representagao e ultrapassa
os limites dos tabus, nao avanga em outros aspectos para trabalhar
significagdes que se encontram marmorizados no bojo social, produ-
zindo e reproduzindo valores ja reconhecidos culturalmente.

Assim, podemos considerar que a comunicacado é compreendi-
da enquanto um contrato, como aponta Lopes (2004). Para o autor,
o contrato se estabelece pela relagdo entre emissores e receptores,
seguindo movimentos que sdo sintomaticos a cultura, pois, néo se
produz comunicagao sem se levar em consideragdo o reconheci-
mento dos sujeitos (e dos lugares no ambito social), das constru-
¢Oes simbolicas que séo edificadas (moral, ética, educagédo, etc...) e
dos meios que sdo transmitidos esses valores (jornal, cinema, in-
ternet...). E dentro dessa perspectiva, ndo ha de negar o uso da co-
municagdo na manutengéo e fomento de representagdes que néo
subvertam a questéo social, pois sequem a referéncia cultural cons-
truida de cédigos morais vigentes. Mesmo sendo transgressora en-
quanto uma poética visual e também em certos valores sociais, a
pornochanchada estaciona frente a algumas representagdes ja es-
tigmatizadas, sendo também um sintoma dos agenciamentos que
surgem nas tramas do tecido social.

Consideracdes Finais

Para entrar em contato com as produgdes filmicas da Boca do
Lixo, em especial com os titulos produzidos sequndo a proposta da
pornochanchada, é preciso despir-se de quaisquer tragos de pre-
conceitos e reconhecer que esses filmes sao pegas que ofereceriam
uma proposta subversiva de produgao de bens culturais em um de-
terminado recorte da histéria do pais. Perceber os movimentos que
aconteceram na producgao daqueles filmes é acompanhar as nuan-
ces culturais pelas quais o Brasil estava passando, verificando as
dinamicas sociais e os comportamentos de consumo dos produtos
culturais, reconhecendo os agenciamentos que ora transgridem as
representacgdes, ora mantém as estruturas incélumes.



A pornochanchada, com suas narrativas humoradas e cenas
sensuais, derrubou barreiras e libertou o desejo para as telas do
cinema, sem culpa ou qualquer ressentimento, ainda mais em uma
época em que 0 consumo, acesso, produgao e circulagdo de mui-
tos produtos culturais ficaram censurados. Essas formas de per-
verter o sagrado, incomodar o recalque e parear-se ao esteredtipo
se tornam estratégias de diligéncias para apresentar retratos néo
obrigatoriamente de imitagédo do real, mas, ao menos, verossimeis
a vida, operando em situagdes e representagédo que estéo cristali-
zadas e estigmatizadas nas relagées simbdlicas sociais. Assim foi
com o filme analisado e, possivelmente, entre outras produgées do
mesmo estilo ou como acontece em muitas pegas de outros estilos
cinematograficos, novelas, musicas, seriados televisivos e outros
produtos culturais.

Mesmo sendo estereotipada por produzir filmes que apresen-
tam cenas de sexo e nudez de modo gratuito, a pornochanchada
fol transgressora em varios momentos, a despeito de que, muitas
vezes, produziu e reproduziu conceitos estigmatizados e fetichiza-
dos de homens e mulheres. A perversdo transgressora da porno-
chanchada se encontra nessa intengao de veicular erotismo e sen-
sualidade nas telas do cinema. Esse estilo n&o reconhece limites e
propde o0 gozo e 0s prazeres ao alcance de qualquer um. A perver-
sdo também se encontra na poética visual de cenas de apresentam
com naturalidade desejos e fantasias de sujeitos comuns, trazendo
a tona a sexualidade ndo como um recalque, mas enquanto uma
forma natural de lidar com a vida.
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Carlo José Napolitano A ARVORE DOS SEX0S”: CENSURA MORAL NA
DISTENSAQ DO PERIODO MILITAR

‘Correligiondrios, a mulherada ta com
fogo no rabo.”

Comendador Silveira’

O convite? para elaborar um texto sobre um
filme de pornochanchada?, além de ser instigan-
te e desafiador, fez-me relembrar da minha in-
fancia na pequena e pacata cidade de Mineiros
do Tieté, no interior do Estado de Sédo Paulo que,
em alguns aspectos, é muito parecida com a ci-
dade de Bondomil, onde passa a histoéria retrata-
da no filme “A arvore dos sexos”.

Essa lembranca tem algo especial para mim.
Meus avos maternos Angelo Toniato, mais co-
nhecido como Seu Gilin, e Ana Chiaramonte
Toniato, a Dona Ana, foram proprietarios de um
cinema na minha cidade natal por mais de trés
décadas, o conhecido e popular Cine Central? o
unico da cidade por um bom periodo de tempo.
L& assisti a quase todos os filmes apresentados

1 Todas as frases mencionadas em epigrafe no presente texto foram cortadas para a aprovagéo da
exibi¢éo do filme na televiséo.

2 Agradego ao Claudio Bertolli Filho o convite para participar dessa empreitada.

3 De acordo com Lamas (2012, p. 3) o termo pornochanchada surgiu “agregando o prefixo ‘pornd’, su-
gerindo conter pornografia, ao vocdbulo ‘chanchada’, conceito que define produto de mal acabamen-
to e alcance popular —, era usado de maneira indiscriminada para designar produgdes de diferentes
géneros cinematograficos, do drama ao suspense. Tratava-se, portanto, de um abrigo de géneros,
um termo pejorativo, depreciativo. Ainda segundo o mesmo autor (2012, p. 2) a década de 70 foi um
periodo frutifero em termos de produgdo de pornochanchadas, menciona o autor que no ano de 1979
29% do mercado cinematografico tratava desse género.

40 Cine Central foi inaugurado em 1951 e funcionou até 1984. Por essa atividade empresarial recen-
temente meu avo foi homenageado pelo Municipio de Mineiros do Tieté nomeando o centro cultural
daquela cidade: Centro Cultural Angelo Toniato.
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nesse livro, obviamente sem que os meus avés e pais soubessem.
No Cine Central também foi o meu primeiro trabalho, eu era o bilhe-
teiro do cinema na sua fase final nos anos oitenta, quando os meus
avoés ainda bravamente mantinham o cinema em atividade.

O presente texto trata-se de uma analise da pornochanchada
‘A arvore dos sexos’, filme dirigido por Silvio de Abreu, no final da
década de 1970. O filme retrata uma pequena cidade onde uma ar-
vore da um fruto em formato de um pénis. O fruto além de servir
de afrodisiaco para as mulheres da pacata cidade, também engra-
vida aquelas que o comem. Questdes morais comegam a surgir no
desenrolar da trama, envolvendo figuras proeminentes da cidade
como o prefeito, o delegado, a mulher deste e outros personagens.
Especificamente, a analise consistira na questao da censura moral
imposta pelo regime militar, na promiscuidade de poder envolven-
do agentes publicos, com tentativas de favorecimento pessoal e das
relagGes do direito com a moralidade.

Para cumprir o objetivo de analisar o filme tendo como foco as
questbes acima apontadas, o presente capitulo esta assim estru-
turado: breve relato sobre o filme; apontamentos sobre a censura
moral durante o periodo militar; analise de atos de censura moral
em relagédo ao filme analisado; moralidade no direito e, por fim, al-
gumas consideragdes em sede de conclusao.

Breve relato do filme

“Voceé esta querendo insinuar que a milha filha estad dando por ai”
Mulher do Comendador

Antes do inicio do filme, uma cena apresenta um casal caval-
gando no campo, sendo seqguido por um homem, também a cavalo,
armado com um revolver. O casal desce do cavalo, tira as roupas
e inicia uma transa. O homem armado chega e comeca a atirar, o
que estava transando, tenta fugir, mas é alvejado certeiramente
em seus testiculos e pénis, vindo a desfalecer bem embaixo de
uma arvore. E a partir dessa cena inicial que se desenvolve todo o
enredo da trama.

O enredo do filme se inicia com a inauguragéao de um busto do
Barao de Bondomil, fundador da cidade, que leva o seu nome. Barédo
de Bondomil foi 0 homem que morreu embaixo de uma arvore e
mencionado acima. A inauguragao do busto é uma homenagem do
prefeito Comendador Silveira (Felipe Carone) ao Bardo de Bondo-
mil, também um benfeitor da cidade. Nesta cena inicial, além do



prefeito, as principais personagens ja séo apresentadas, o Delega-
do Anacleto (Antonio Petrin), mantenedor da ordem, para quem “a
lei é sempre vigilante”; a esposa do delgado, a fogosa Dona Santi-
nha (Marivalda); a filha do prefeito Angélica (Nadia Lippi), que vol-
ta da cidade grande, onde faz faculdade; o mecéanico Rodrigo (Ney
Sant'anna), bisneto “torto” do Bardo de Bondomil. Também apare-
cem as meninas da casa da Lara, casa de prostituigao liderada por
Lara de los Rios (Virginia Lane).

Na sequéncia do enredo, as mulheres da cidade aparecem co-
lhendo frutos de uma arvore, na praga central da cidade. A fruta que
da na arvore, aquela mesma sob a qual morreu o Barao de Bondo-
mil, tem o formato de érgéo sexual masculino, de um pingolim, nas
palavras da moralista professora Ruth (Maria Lucia Dahl). O fruto,
além de servir de afrodisiaco para as mulheres da pacata cidade,
também engravida todas que o comem. A noticia se espalha e pes-
soas da roga e da cidade vao até a cidadezinha para pegar e comer
o fruto. A cidade fica conhecida mundialmente.

Com a repercussao da fruta, uma onda moralista toma conta
da cidade. Essa onda é capitaneada pela professora Ruth. Como
dito, ao comer os frutos, as mulheres engravidam e sdo expulsas
das suas casas e da cidade, sendo as mesmas acolhidas no bordel
da dona Lara, cujo sécio é o prefeito da cidade. Ciente do potencial
da fruta, a dona do bordel sugere ao prefeito exporta-las. O prefei-
to aceita a ideia e combina com o coletor de impostos da cidade
a abertura de uma empresa ficticia para iniciar as exportagdes.
Quando a cidade se torna conhecida mundialmente a arvore seca
e deixa de dar frutos.

A populagéo se rebela e demoniza as gravidas prevendo que
elas dar&o a luz a monstros, filhos da arvore da traicdo. As mu-
lheres tentam perder a barriga. E os homens culpam as mulheres
pelo episédio, imaginando trai¢do, adultério. Um deles, o dono do
bar da cidade, tentar matar a sua esposa, mas acaba se suicidan-
do. No seu enterro, todas as mulheres da cidade gravidas estéao
na procissao para o sepultamento quando, repentinamente, as
suas barrigas explodem e elas perdem os bebés. A Unica gravida
de verdade é a Dona Santinha, mulher do delegado, amante do
prefeito e do mecanico.

O filme termina com dona Santinha na maternidade apds dar a
luz a um bebé, o delegado, o comendador e o mecanico. A médica
diz que este recém-nascido é o unico filho da fruta e todos caem na
gargalhada. Resta saber quem é o pai. O filme, de 1977, tem roteiro
de Silvio de Abreu, Mauricio Rittner e Rubens Ewald Filho e foi ba-
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seado no livro “Arvore dos sexos’, de Santos Fernando. A diregéo
¢ do renomado diretor de novelas Silvio de Abreu. O filme recebeu
Certificado de Censura como sendo impréprio para menores de 18
anos para exibigdo nos cinemas. A sua exibigdo na televisdo so-
mente foi permitida no inicio dos anos de 1980, apds uma longa ba-
talha dos produtores com os érgaos de censura.

Por fim, observe-se que a Unica mulher da cidade que néo
come a fruta é a professora Ruth, no entanto, no final do filme, ela
transa com um personagem interpretado por Kadu Moliterno, fato
que demostra a hipocrisia da moralidade em assuntos sexuais. Ao
todo no filme sao apenas duas cenas de sexo: esta da professora e
a que finaliza o filme com uma cena envolvendo os protagonistas
Angélica e Rodrigo.

Censura moral no periodo militar

“Tenho certeza que algum sacana vai vender essa fruta no es-
trangeiro ... eu ndo comprava porque de pinto ja estou até aqui
.. Mmas 0 povo ... ta todo mundo querendo é sacanagem mesmo”.

Lara de los Rios

O periodo do regime militar (1064-1985) foi caracterizado pela
severa restricdo a liberdade de expressdo do pensamento, tanto
no aspecto politico, quanto no aspecto cultural, esta intimamente
relacionada com as artes, a musica e o cinema, por exemplo, en-
quanto aquela imbricava-se a liberdade de imprensa e de expres-
sdo politica e ideoldgica.

Essas praticas de censura eram agdes tanto institucionais
do Estado como também praticas sociais, “Aquela compreendida
como a perpetrada pelo Estado, através da sua burocracia, e esta por
procedimentos difusos, como a autocensura e o colaboracionismo”
(NAPOLITANO, LUVIZOTTO E GONZALES, 2014, p. 225).

No préoximo item sera tratada a censura imposta pela Divisédo
de Censura de Diversées Publicas, do Departamento de Policia Fe-
deral, do Ministério da Justica ao filme em anédlise, portanto, da
censura institucionalizada.

No entanto, em relagéo as praticas sociais, especificamente em
relagéo ao género das pornochanchadas, notou-se também a cen-
sura perpetrada pela sociedade de forma difusa. Lamas (2012, p. 3-4)
menciona que Ao mesmo tempo em que configurava sucesso de
publico, a pornochanchada suscitou abaixo-assinados e a revolta



de setores da populagéo que acusavam esse cinema de ruir a moral
e a familia brasileira, solapar as bases da sociedade”.

Cumpre observar que a censura imposta pelo regime militar as
diversbes e espetaculos publicos tinha uma conotagao moral, en-
quanto a que agia em relagao a imprensa era essencialmente politi-
ca (NAPOLITANO, LUVIZOTTO E GONZALES, 2014).

No presente capitulo, o enfoque dado sera para a censura rela-
cionada as diversdes publicas, como é o caso do cinema, portanto, o
objetivo central sera analisar a censura moral do regime militar em
um filme do género pornochanchada.

Em trabalho seminal sobre a censura imposta as obras cine-
matograficas Pinto (2006, p. 3) assevera que até antes do golpe de
1964 “a censura apenas classifica os filmes por faixa etéria, e os cor-
tes néo existem”, no entanto, com o advento do golpe “a censura é
reorganizada, com vistas a servir aos interesses politicos dos mili-
tares no poder”. Esses interesses visavam ‘moldar a produgao aos
projetos politicos do regime. O lema central era proibir, sempre que
possivel. Na impossibilidade de proibir, cortar” (PINTO, 2006, p. 4).

Pinto (2006, p. 4) aponta também certa contradigdo nas agoes
do regime militar, pois:

Paralelamente a represséo cultural no pais, uma inteligente
politica de difusao da imagem “democratica” do pais no exte-
rior é montada. Paraisso, langam méao da excelente produgéao
cinematografica brasileira. O mesmo cinema que, interna-
mente, combatem ferozmente. Primeiro criam o Instituto Na-
cional de Cinema (INC), em seguida a Empresa Brasileira de
Filmes (Embrafilme), cujas fungdes incluiam a distribuicéo e,
mais tarde, a coprodugéo. Era responsavel também pelo en-
vio de filmes a festivais e mostras internacionais. Para o mer-
cado externo, os filmes nao sofriam cortes, nem interdigdes,
sendo necessarios apenas os carimbos de Boa Qualidade
(BQ) e de Livre para Exportagéo, concedidos até mesmo nos
casos de filmes interditados em sua integralidade dentro do

pais, como acontece com Terra em transe, de Glauber Rocha.

5 De acordo com Bertolli e Talamoni (2014, p. 301) durante o periodo militar “Havia uma ‘moral’
instruidora dos ‘bons comportamentos’, que eram cobrados e sofregamente fiscalizados como
se todos vivessem em um panopticum, termo explorado em um dos principais livros do filésofo
francés Michel Foucault, Vigiar e punir, langado em 1975 e dois anos depois publicado no Brasil.”
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Em relacédo especificamente as pornochanchadas, para exibi-
¢a0 nos cinemas, essas obras, ‘com rarissimas excegdes, ndo eram
proibidas pelo 6rgao censor. Na maioria das vezes, eram proibidas
para maiores de 18 anos, com alguns cortes” (LAMAS, 2012, p. 7)

A censura se contrapde a tematica da liberdade de expressao
do pensamento. Em outro texto, ja tratei da liberdade de expresséao
do pensamento (NAPOLITANO, 2015), alegando que de acordo com
a classica teoria do direito constitucional brasileiro, a liberdade de
expressdo do pensamento é o direito fundamental que qualquer
pessoa tem de exteriorizar, sob qualquer forma, o que pensa sobre
qualquer assunto. (SILVA, 2010).

Na liberdade de expressao estd contida a liberdade de opi-
nido, reconhecida como a liberdade de expressdo primaria, que
consiste na prerrogativa da pessoa de adotar a postura intelectual
que quiser e, se for da sua vontade, exteriorizar essa opiniao por
qualquer meio, através dos meios de comunicagao, das artes, das
ciéncias, das religides, etc.

Observe-se que em diversos dispositivos do atual texto consti-
tucional brasileiro, elaborado apés o fim do regime militar e consi-
derado um marco para a redemocratizagao do pais, ha referéncias
aliberdade de expressao do pensamento. No artigo 5°, que trata dos
direitos e deveres individuais e coletivos, varios incisos abordam do
tema. No inciso IX, por exemplo, esta disposto que é livre a expres-
sdo da atividade intelectual, artistica, cientifica e de comunicagao,
independentemente de censura ou licenga. Verifica-se, deste modo,
que com a redemocratizagao e com a promulgacao da nova consti-
tuicdo em 1988, a censura esta constitucionalmente proibida, pelo
menos a burocratizada e institucionalizada pelo Estado. No entanto,
néo era essa a sistematica vigente no periodo militar, como sera
visto na segao que segue.

Censura moral em relacao ao filme analisado

»

‘que tal massagem no buraco quente
Lara de Los Rios

Como mencionado, o filme “Arvore dos sexos” foi lancado nos
cinemas nacionais em 1977, ano compreendido com a quarta fase
das praticas de censura do regime militar.

Essas quatro fases sdo denominadas: moralista (1964/1966); de



militarizacédo dos érgédos de censura (1967/1968); de censura politi-
co-ideoldgica (1969/1974) e, por fim, a fase da distenséo (1975/1988)
(PINTO, 2006).

Na fase da distenséo:

(..) observa-se uma interessante mudanga de foco que des-
mente a nogédo, comumente difundida e até hoje aceita, de
que a censura termina com a instauragao do processo de
abertura. Sua atengéo se volta para a proibigdo dos filmes
brasileiros na televisao, onde se concentra o grande publico,
enquanto os libera para as salas de cinema. (PINTO, 2006, p. 5).

Na presente segéo serao analisados os pareceres emitidos por
agentes censores da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas, do
Departamento de Policia Federal, do Ministério da Justi¢ga. O mate-
rial consultado para a elaboragéo do presente texto esta disponivel
no site http:/www.memoriacinebr.com.br, decorrente do projeto
Memoria da Censura no Cinema Brasileiro — 1964/1988, coordena-
do por Leonor Souza Pinto. No site é possivel consultar, “‘mais de
quatorze mil documentos entre processos de censura, material de
imprensa e relatérios do DEOPS de 444 filmes brasileiros”. (Texto
extraido do préprio site).

Em relagéo a exibi¢do nos cinemas, o filme, como ja dito, foi
autorizado pelos érgdos censores a ser exibido com a indicagéo
da faixa etaria de 18 anos (parecer 4630/77), seqguindo o padrao
indicado por Lamas (2012, p. 7). O filme ainda recebeu a indica-
cao de Boa Qualidade e Livre para Exportacao, em despacho de 03
de novembro de 1977, conforme a tendéncia dos érgéos censores,
apontada por Pinto (2006, p. 4).

A grande batalha dos produtores do filme foi em relagao a exibi-
¢ao na televisdo, adotando-se o modus operandi do periodo, confor-
me Pinto (2006). Considerando que a grande batalha dos produtores
do filme com os érgaos de censura se deu na tentativa de liberagéo
da pelicula para a TV, somente sobre esse procedimento é que serd
tratado a partir de agora.

No primeiro parecer disponivel, no site acerca da tentativa de li-
beracéo da obra para a televiséo (Parecer 1097/1982), a Divisdo de Cen-
sura de Diversdes Publicas proibe inicialmente a exibigdo do filme
na televisdo. No parecer questdes de moralidade ficam evidentes, de
acordo com o parecerista, varias cenas e didlogos do filme ressaltam
‘a hipocrisia dos valores morais exteriorizados, principalmente ao
mostrar que as prostitutas ndo o comeram (o fruto, incluséo minha),
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ajudaram adolescentes gravidas expulsas de casa e regeneraram-se.’

Em outro parecer (1098/1982) que também proibia a exibigao na
TV, um dos argumentos do parecerista foi que “com inumeras ce-
nas de nu parcial, principalmente feminino, o filme contém ainda,
um linguajar pautado por expressdes grosseiras como: ‘Correligio-
narios, a mulherada ta com fogo no rabo’; ‘Vocé acha que a minha
filha anda dando por af’ e situagées de relagdes sexuais que, embora
néo explicitas, mostram os casais de corpos colados, meio vestidos,
movimentando-se caracteristicamente”.

No parecer 2131/1982 ainda negando a exibigao na TV, o parecer
tem o seguinte teor:

O filme é conduzido de modo a persuadir que o sexo deve vir
a ser encarado como coisa banal, e, neste mister, lafadas e
mais lafadas estdo a inflar as velas do adultério (tipificado
como crime — Codigo Penal, art. 240) e aventada como bo-
nangosa a prostituicédo (induzir ou atrair alguém a prostitui-
¢ao — crime — Codigo Penal, art. 228)." Conclui o parecer que o
filme néo pode ser liberado para a tv “em obediéncia ao esta-
belecido pelo Dec. 51.134/61, art. 2° (ndo sera permitido na te-
leviséo programa que: I (.. ofender ou principios da moral;) IV
(... induzir aos maus costumes e pela Lei 6.697/79, art. 53, III) °.

No parecer 910/1983, ja autorizando a exibigdo na TV, o parece-
rista assim se manifesta sobre a pelicula:

Sem uso de recursos técnicos, neste filme, coloca-se uma
dose de maldade num enredo banal, com a finalidade de ca-
tivar a atencdo do espectador. O resultado é desastroso, es-
pecialmente apds os varios cortes de que ha noticias no pro-
cesso. Por outro lado, sem tais cenas ou falas, o filme perdeu
muito das implicac¢des que continha, tanto no tocante ao ero-
tismo quanto a pornografia. Permaneceu um humor maldoso
acessivel a um publico mais esclarecido.

A deciséo dos agentes censores foi pela autorizagédo da exibigéo
na televisao somente apoés as 23 horas. De acordo com Pinto (2006,
p. 14) essa era a pratica institucionalizada pela censura na fase da
distenséo, pois:

6 Observe-se que o crime de adultério somente foi revogado em 2005, isso mesmo, 2005. O de-
creto e a lei mencionadas também foram revogados. O crime de “Favorecimento da prostituicdo
ou outra forma de exploragéo sexual” continua vigente em nosso ordenamento juridico.



Na contramaéo dos ares de liberdade ditados pela abertura po-
litica, e diferentemente do que se costuma inferir, a censura,
mantida para os espetaculos de diversées publicas, inclusive
para o cinema, apenas muda seu foco, mas continua atuante.
Para as salas de cinema, libera os filmes com uma politica
de cortes mais moderada, enquanto para a televisdo, onde
agora se concentra o grande publico, a censura, competente
e atenta, investe pesadamente nas proibi¢ées. Quando néao
consegue proibi-los, sdo destruidos por cortes que os tornam,
muitas vezes, incompreensiveis, e liberados somente para
horarios tardios.

Conforme se verifica, a exibicdo do filme somente foi liberada
para a TV apés um longo processo e com inumeros cortes e com
exibigdo somente apos as 23 horas, sequindo o padrao relatado pela
literatura especializada.

A moralidade no direito

“Olha aqui sua cafona, vai tomar conta de sua filha, que ela é
uma dadeira’

Nathalia

O estudo da moralidade no direito é uma tematica recorrente
em todas as areas da ciéncia juridica, em especial, da filosofia do di-
reito. Varios autores nesse sentido tratam das questdes envolvendo
moral e direito em uma tentativa de apontar semelhangas e dife-
rencgas. Dessas tentativas, algumas sao mais discordantes do que
concordantes. De acordo com Ferraz Junior (2008, p. 332):

primeiramente, é preciso reconhecer certa similaridade en-
tre normas juridicas e preceitos morais. Ambos tém carater
prescritivo, vinculam e estabelecem obrigagdes numa forma
objetiva, isto é, independentemente do consentimento subje-
tivo individual. Ambos s&o elementos inextirpaveis da con-
vivéncia, pois, se n&o ha sociedade sem direito, também néao
ha sociedade sem moral. Ndo obstante isso, ambos nao se
confundem, e marcar a diferenga entre eles é uma das gran-
des dificuldades da filosofia do direito.

Por sua vez, Reale (2002, p. 44) afirma que:
Podemosdizer que a Moral é o mundo da conduta espontanea,

do comportamento que encontra em si proprio a sua razao de
existir. O ato moral implica na adesao do espirito ao conteu-

J1dsap e opuelawo)

=
S
~



Parte 2

148

do da regra. S6 temos, na verdade, Moral auténtica quando o
individuo, por um movimento espiritual espontaneo realiza
0 ato enunciado na norma. N&o é possivel conceber-se o ato
moral forgado, fruto da forga ou da coagdo. Ninguém pode ser
bom pela violéncia.

Essa divergéncia no que diz respeito a moralidade se ela é
subjetiva (REALE) ou nao (FERRAZ JUNIOR) esta presente no fil-
me na cena que a professora Ruth apresenta a fruta as damas da
sociedade, ao padre e ao prefeito. Em uma de suas falas a profes-
sora Ruth diz que “Existem os pilares da sociedade, existe mora-
lidade”. A professora é retrucada por Angélica ao afirmar que “A
moral se ajusta conforme a conveniéncia’, em uma clara alusao
da subjetividade da moral.

N&o obstante essas divergéncias, o direito brasileiro, em espe-
cial o direito constitucional é repleto de mengdes a moralidade. Es-
pecial atengéao sera dada a um artigo do texto constitucional por es-
tar diretamente relacionado a tematica do presente texto e do filme,
trata-se do artigo 37 constituigdo. O artigo dispde que:

Art. 37. A administragao publica direta e indireta de qualquer
dos Poderes da Uniédo, dos Estados, do Distrito Federal e dos
Municipios obedecerd aos principios de legalidade, impesso-
alidade, moralidade, publicidade e eficiéncia.

A moralidade administrativa, prevista no artigo 37 da Consti-
tuigao, trata-se de um dos principios” da administragéo publica. Di
Pietro (1999) menciona que antes de chegar ao Direito Administrati-

7 A palavra principio ndo é usada em sentido univoco no direito, porém, varios autores se referem
aos principios como sendo os alicerces, o inicio, a base de alguma coisa. Para Barroso (1998, p.
141) os principios constitucionais podem ser definidos como “o conjunto de normas que espe-
lham a ideologia da constituigdo, seus postulados bésicos e seus fins” ou ainda “a sintese dos
valores principais da ordem juridica” (BARROSO, 1996, p. 287). No mesmo sentido, Rocha (1994,
p. 25) assevera que os principios constitucionais “sdo as colunas mestras da grande construgéo
do Direito, cujos fundamentos se afirmam no sistema constitucional”. Quase todas as definicdes
de principios citadas tém um ponto em comum, o de asseverar que os principios séo a base, o
comego, o inicio, as linhas mestras do sistema juridico. Alguns dos autores mencionados utili-
zam a analogia para comparar a constru¢édo do ordenamento juridico com a construgdo de uma
obra, como, por exemplo, de uma casa e quase todos eles afirmam que os principios sé@o os
fundamentos, as vigas, o alicerce, ou seja, a infraestrutura na qual se apoiarao todos os demais
componentes da construcdo do ordenamento juridico. Desta forma, em resumo, podemos con-
cluir, com apoio nos autores mencionados, que os principios constitucionais séo a infraestrutura
da construgéo do ordenamento juridico de um determinado pais. (NAPOLITANO, 2003).



vo, as regras de moralidade j& estavam presentes na doutrina do di-
reito civil, em especial, nas que proibem o locupletamento indevido.

Para Di Pietro (1999, p. 79) “sempre que em matéria adminis-
trativa se verificar que o comportamento da Administragao ou do
administrado que com ela se relaciona juridicamente, embora em
consonancia com a lei, ofende a moral, os bons costumes, as re-
gras de boa administragao, os principios de justica e de equidade, a
idéia comum de honestidade, estara havendo ofensa ao principio
da moralidade administrativa”.

A questao da moralidade ainda seqgundo Di Pietro estd também
relacionada a probidade administrativa, hipétese para a abertura
de processo de impeachment de presidentes. Como a tematica da
moralidade também invadiu a seara constitucional, a teoria deste
ramo do direito também trata da questao, para Silva (2010, p. 668):

a moralidade administrativa ndo é meramente subjetiva,
porque nao é puramente formal, porque tem conteudo juri-
dico a partir de regras e principios da Administragéo. A lei
pode ser cumprida moralmente ou imoralmente. Quando
sua execugéo é feita, por exemplo, com o intuito de preju-
dicar alguém deliberadamente, ou com o intuito de favore-
cer alguém, por certo que se estad produzindo um ato for-
malmente legal, mas materialmente comprometido com a
moralidade administrativa.

Essa questdo da moralidade administrativa esta presente no
filme em especial quando o prefeito combina com o coletor de im-
postos da cidade a abertura de uma empresa ficticia para iniciar as
exportagées da fruta, sendo esse um caso de imoralidade por favo-
recimento proprio. Mas por incrivel que possa aparecer essa questdo
da promiscuidade de um agente publico com o interesse particular
néo foi objeto da censura, restringindo-se como visto as agdes cen-
suradoras as questdes morais relacionadas ao sexo, adultério, etc..

Conclusoes

O presente texto objetivou analisar a obra cinematografica "A
arvore dos sexos” tendo como pano de fundo a tematica da censura
moral imposta as diversdes e espetaculos publicos durante o perio-
do da distensé&o do regime militar.

A andlise dos documentos elaborados pelos agentes censores
sobre o filme corrobora as conclusdes da literatura especializada,
indicando que no periodo a grande preocupagéo dos censores era
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com a exibigéo dos filmes na televiséo, sendo os mesmos liberados
para os cinemas.

Também ficou claro que a censura no periodo se preocupava
basicamente com as questdes morais relacionadas aos comporta-
mentos e evidenciou-se, na analise dos pareceres sobre o filme, que
néo era preocupacao central da censura o exame da moralidade ad-
ministrativa, tdo cara nos dias atuais.
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Marcelo Bulhdes

DE CONTO DE FADAS A CONTO DE FODAS:
A PARODIA DE HISTORIAS QUE NOSSAS BABAS
NAO CONTAVAM

Nem Grimm nem Disney

E facil para o espectador perceber a carac-
terizagédo de Branca de Neve. Mas ha diferencas,
provocativas. A protagonista é uma mulata sexy.
Perseguida e expulsa do castelo pela rainha ma,
ela faz sexo com o principe, acompanhado pela
algazarra de bichos da floresta. Depois de resga-
tada pelos sete andes, ela esta nua em uma ba-
nheira de espuma, enquanto eles fazem de tudo,
montame-se uns nos outros para assistir ao banho.
Pelas frestas, ela lanca olhares maliciosos de
cumplice exibicionista aos atrapalhados andes —
tdo voyeurs quanto nés, na sala escura do cinema.

Histérias que Nossas Babds ndo Contavam,
filme de 1979, dirigido por Oswaldo de Oliveira,
¢é parddia tanto de “Branca de Neve’, conto que
compde a célebre coletanea publicada em 1812
pelos irméaos Jacob e Wilhelm Grimm, quanto
do filme Branca de Neve e os Sete Andes, su-
cesso mundial de Walt Disney, de 1937. Neste
pequeno ensaio, quero comentar o discurso pa-
rédico nesse que é um dos ultimos sucessos de
publico da chamada pornochanchada, espécie
de ciclo de filmes brasileiros em que o sexo é
tratado com humor e deboche, que atingiu api-
ce de producao e sucesso na década de 1970. O
tratamento da parddia nesse caso parece ter
uma envergadura que néo se restringe ao fil-
me de Oswaldo de Oliveira. Embora a parédia
seja a tonica de Histdrias que Nossas Babas ndo
Contavam, néo é rara na pornochanchada como
discurso de inversao e perversao de sentido de
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matrizes cinematograficas dominantes, fundamentalmente, a do
cinema de mainstream hollywoodiano.

O discurso parodico é um dos tragos fisiondmicos cinematogra-
ficos que a pornochanchada herdou da chanchada. Em Nem San-
sdo nem Dalila (1954), por exemplo, filme de Carlos Manga, parédia
de Sansdo e Dalila (1949), de Cecil B. DeMille, producao dos estudios
Paramount, o barbeiro Hordacio, personagem interpretado por Osca-
rito, sofre um insdlito acidente e vai parar no Reino de Gaza no sé-
culo IV antes de Cristo. O filme de Manga reconfigura os elementos
visuais basicos do filme de Cecil B. DeMille; fornece componentes
essenciais no plano da expressao formal e algumas linhas do enre-
do para o reconhecimento por parte do espectador. O movimento da
parddia é, pois, um afirmar para negar, um ingerir para fagocitar. A
parddia é autogafica.

O carater grandiloquente do épico-kitsch de DeMille é adotado
para uma pseudo-imitagao, lance astucioso em que a parecenga é
estratégia para o decisivo desvio de sentido. O estratégico dessa
ocorréncia intertextual strictu sensu € uma espécie de negagao
pela assimilagéo, anunciada ja no titulo Nem Sansao nem Dalila,
como caminho ao rebaixamento pelo ridiculo em um “segundo tex-
to” cinematografico. Sequndo tal perspectiva conceitual — tomada
por alguns formalistas russos, notadamente Tinianov —, diferente-
mente da estilizagao e do pastiche, na parddia deve haver necessa-
riamente subverséo ou inverséo de significado do texto parodiado.

A aisthesis do espectador no caso do filme de Oswaldo de Oli-
veira vive, portanto, da identificacdo das camadas textuais subja-
centes — o texto cinematografico de Disney e o literario dos irmé&os
Grimm - como formas culturais canénicas. Mas o fruir da perver-
sdo de sentido em Historias que Nossas Babas nao Contavam chega
a dispensar o contato direto com tais discursos na forma de obra
literaria e filme, tdo impregnadas na cultura estdo os contos e, em
particular, a narrativa de Branca de Neve. Ao atingir especificamen-
te Branca de Neve, a parédia de Histérias que Nossas Babads néo
Contavam insere, por tabela, ranhura violadora a tradigéo, remota e
cara a cultura europeia, do conto de fadas, com suas amplas resso-
nancias nos campos de difusao e recepgéo.

Histdrias que Nossas Babas ndo Contavam incorpora Grimm e
Disney como um dos modos com que um discurso cinematografi-
co — na periferia do cinema mundial — recolhe dobras de discursos
culturais muito caros da voz da supremacia cultural para troga-los
e desestabiliza-los: nem Grimm nem Disney em uma escritura au-
diovisual que parece desagrega sentidos fossilizados. Essa parece



ser uma das inflexées do filme erético de humor, a nossa — muitas
vezes (mal) dita — pornochanchada.

Quase sempre se dirigem a pornochanchada brasileira acu-
sagdes ao seu teor machista, preconceituoso, falocéntrico. O sexo
humoristico a brasileira da pornochanchada seria restritiva e in-
sistentemente preconceituoso por reiterar esteredtipos sobre mu-
lheres, homossexuais, legitimar uma representacao limitadora e
no fim das contas opressora da experiéncia sexual. Embora eu nao
pretenda aqui anular sumariamente tais juizos e clamar por uma
‘revisao” — o que seria, alids, um despropdésito em se tratando de um
artigo —, gostaria de pelo menos sugerir, a partir de Histoérias que
Nossas Babas ndo Contavam, a insuficiéncia da sumaria condena-
gao. Pois, além da etiqueta pornochanchada néo constituir um blo-
co monolito de filmes — no arco que vai do fim dos anos 1960 para
os 70 até o inicio da década de 80 —, alguma ambivaléncia parece
envolver o fendmeno. As configuragdes que regem o olhar da cine-
matografia da pornochanchada parecem trazer ambiguidades. Tal-
vez uma atitude mais cuidadosa possa ver coloragées cambiantes,
maior complexidade, problematizando o que nas ultimas décadas
tem sido reafirmado pela critica, que quase exclusivamente aponta
nesses filmes penuria estética e alienagéo. E divisar que no interior
mesmo das dominancias do ideoldgico, o territério guardido dos
discursos fossilizados do poder, vozes ardilosas e dissonantes se
insinuem e se queiram ouvir. Ou melhor — ver.

\loz materna, ‘pedagogia’ familiar

Dizia ha pouco que o espectador nao necessita ter lido o con-
to dos irméaos Grimm para reconhecer o intertexto de Branca de
Neve em Histdrias que Nossas Babds ndo Contavam. E que a nar-
rativa, proveniente de fontes difusas da cultura popular e erudita
e fixada pela escrita dos irmé&os Grimm no século XIX, é um da-
queles patriménios culturais que de tao disseminados e compar-
tilhados séculos afora se tornam repertérios cuja impregnacao na
formagéo do individuo se da de modo praticamente incontornavel.
Das inumeraveis versdes da industria cultural a sua permanen-
te transmissao oral em ambiente familiar e adogéo pelo aparelho
escolar infantil, a narrativa é pega ficcional basilar do repertério
ficcional do individuo no ocidente. Seu lastreio de difuséo cul-
tural — naturalmente ao lado de outros contos de fadas célebres,
como “Chapeuzinho Vermelho”, “Jodo e Maria’, “Cinderela” ou “A
Bela Adormecida” — é tao difuso que se torna inviavel divisar mi-
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nimamente as inumeras fungées que desempenha nos variados
ambientes discursivos de circulagao.

O conto de fadas é género de origem remota e indefinida, néo
se circunscrevendo aos limites da literatura infantil — sua origem,
alids, ndo se associava ao mundo infantil —, tendo como um dos
principais marcos de ancoragem a publicagdo de Contos da Mamae
Gansa, de Charles Perault, em 1697. Perrault assumia-se um trans-
missor de moralidade com suas histérias, dai ter dado o titulo de
Contes du Temps Passé avec des Moralités (Contos do Tempo Pas-
sado com Moralidades) ao seu livro, rematando as tramas com uma
ligdo de moral. Mas é com a publicagao, em 1812, dos Kinder-und
Hausmaérchen (Contos para Criangas e Familia), coletanea em que
os irméos Grimm compilaram um grande repertério de narrativas
em parte da tradicdo oral popular, que o conto de fadas é assenta-
do como género literario. Filélogos, estudiosos ardorosos da cultura
alem3§, os Grimm estabelecem com sua compilagao de histérias um
protétipo que nortearia fenémenos semelhantes ao redor da Euro-
pa. Folcloristas, os Grimm estavam imbuidos de que sua coletanea
portava a autenticidade da “alma popular” alemé4, aspecto caro ao
Romantismo. A partir de um repertério farto de histérias — muitas
delas tidas como grosseiras e vulgares pelos homens de letras da
época — a coletanea dos irméos Grimm corporifica a marca essen-
cial do conto de fadas como género.

No percurso de séculos, a trajetéria do conto de fadas inscreve-
ria um aspecto que acompanhou sua transformacgao de narrativa
popular remota em género canoénico e ‘respeitavel’, embora muitas
vezes moralistas lancassem desconfianga ou condenacdes ao teor
de algumas narrativas. Foi se consolidando em torno do género o
carater de formagéao do individuo no espaco da vida privada, fami-
liar. O conto de fadas se constitui como forma narrativa vinculada
a um modo peculiar de transmissao, em um ambiente discursivo
que se consagra: o lar. Uma vez que os significados de um texto séo
inseparaveis dos espagos e das condigbes de sua transmissao, a
marca de formagao do individuo passa a se relacionar diretamen-
te com a veiculagao do género no ambiente do familiar, instancia
do sentimento de amparo que a vida familiar, intima, representaria.
Tal binémio formagao/protegao do conto de fadas é poderosamente
encampado pela fala da maternidade. Pela voz da mée, da avo, da
irméa mais velha, de uma governanta — qualquer figura que encarne
o papel maternal —, seu carater e fungéo se tornam indissocidveis
da elocugéao do adulto protetor, a quem compete ler ou narrar oral-
mente parauma audiéncia de criangas. Ha um senso de colhimento



e amparo em que o ouvinte, a crianga, depara-se com um universo
ficcional de tramas cheias de perigos, aventuras, com personagens
astuciosos e ameacgadores. A elocucao adulta e maternal narra um
mundo que seduz pela sua carga de fantasia e perigo, aventura e
ameaga de perdigdo ou morte. Ser o conto narrado no espago inti-
mo do lar, recolhimento do mundo externo, pela voz maternal, locu-
¢ao da protegéo e da autoridade, funciona como amparo simbdlico
e tacita adverténcia a perigos reais e imaginaveis. Ao ouvir as his-
térias precisamente pela voz daquela em quem a crianga deposita
sua necessidade imperiosa de amor/protegao/sobrevivéncia, da
histoéria narrada deriva um saldo de adverténcia e conselho. A voz
da figura materna que transmite as histérias representa, entéo, a
fala da experiéncia, do poder e da prudéncia adultas diante do ser
fragil, a crianga, situado no espaco por exceléncia da protegao e do
acolhimento. Atuam nesse processo vinculos poderosos entre pais
e filhos. O contrato de intimidade na difusédo dos contos é ponto
muito bem atado na urdidura dos lagos familiares. A esse propésito,
ha fartissima iconografia que trazem matronas narrando os contos,
com magquina de fiar, a beira da lareira, ou na cama, onde uma audi-
éncia de criancgas se deslumbrada, ri ou se assusta, sempre atenta.

Nesses termos deve-se situar o peculiar carater “pedagégico”’ do
conto de fadas. Mas ambiguidades e complexidades nos arranjos
narrativos ultrapassam ou chegam a contrariar a ancoragem das
‘boas condutas” ou o suporte seguro aos enfrentamentos da vida. Di-
versas situagdes narrativas dos contos sédo carregadas de violéncia,
maldade, crueza, horror; personagens arquitetam traicao, trapaca,
sombria atracdo, muitas das agdes dos personagens das narrativas
revelam esperteza, maledicéncia ou crueldade. Dai ter acompa-
nhado o género o desagrado de clérigos, professores e moralistas
de plantao, atentos a suposta sedugao corruptora de uma audigéao
‘ingénua’. A exibigdo de um repertorio de perigos, pecados e ardis
representaria nefasto aliciamento e, ao mesmo tempo, comportaria
a estratégia de exibir um campo de obstaculos e dificuldades cuja
superagéo serviria de preciosa ligdo ao enfrentamento das dificul-
dades da existéncia. Insoluvel ambiguidade.

Da candura de Disney ao carnaval sexual

No conto “Branca de Neve’, dos irmaos Jacob e Wilhelm Grimm,
esta-se diante de uma histéria: a de disputa entre uma malvada
rainha e uma menina ingénua, reconhecida em distintas culturas,
em circulacao oral, com algumas variantes. Assim, na versao espa-
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nhola, a rainha do conto supera em muito a maldade da rainha do
filme de Disney. Pede ao cagador, por exemplo, uma garrafa com o
sangue e o dedo da vitima. Ja na versdo italiana ela instrui o cacga-
dor a trazer os pulmodes e o figado de Branca de Neve como prova
de sua morte. E em algumas versdes, a rainha néo é madrasta, mas
a propria mae de sangue da garota. Como em outros contos, 0s ir-
maos Grimm transformam a mée ma em madrasta para preservar
anocao de santidade materna. Mas sob distingées de versdes dessa
histéria de contornos tdo macabros parece residir um nucleo fun-
damental. A esse respeito, Sandra Gilbert e Susan Guba propdem,
em The Madwoman in the Attic (1979), uma leitura do conto que
identifica na trama o conflito entre uma mulher bela e jovem e ou-
tra, mais velha, também bela. Branca de Neve encarna a ingenui-
dade, leveza, passividade, enquanto na outra estdo a maldade, viru-
léncia, agressividade ardilosa. E em tal leitura Branca de Neve é a
filha, a Rainha ma é a mée. Estariamos, sequndo as autoras, diante
de uma forte dicotomia cultural da feminilidade.

Mas nem tudo dos caracteres de Branca de Neve € meiguice e
bondade. No conto dos Grimm, a crueldade de Branca se vinga da
rainha ma, obrigando-a a calgar sapatos de ferro incandescentes e
dancgar com eles até a morte. Final inaceitavel para a candura do
mundo de Walt Disney. Em Histdrias que Nossas Babas ndo Conta-
vam, a candura de Disney e o teor de formagao moral do conto dos
Grimm s&o componentes fundamentais para a propria transgres-
sdo parddico-carnavalesca de nossa pornochanchada. A abertura
do filme se dirige ao conto dos irmé&os Grimm ao remeter aoc modo
paradigmatico de transmissao do género. A subversao parédica que
converte o teor de histéria infantil em histéria sexual e desabusada
de humor se faz nos créditos de abertura: vé-se na tela uma méo
que abre um livro cuja iconografia e composigao grafica sao tipicas
das edigdes do género no século XIX. Mas em tal constitui¢do ico-
nica se inscreve a marca parédica com gravuras das personagens
do filme: Branca de Neve é a negra sensual cuja vestimenta esta
aberta, mostrando coxas e seios. O universo visual de Disney é ai in-
corporado, em chave avessa, com a iconografia dos trajes de Branca
sendo um decalque provocativo da versédo cinematografica de 1937.

Enquanto as méos abrem as paginas das gravuras de uma Bran-
ca de Neve erotizada, uma cang¢ao atua como corretivo da chave
parddica, dizendo que as histérias que as babas contavam, a versao
candnica, seriam outra versao: ‘o lado que vocé conhecia/ era sé
a fantasia’. A posigao das maos que abrem o livro-album dispde o
efeito da camera subjetiva, em que o olhar da camera se confunde



com a visao do espectador. Abrir o livro-parédia é assistir ao filme,
assumir a perspectiva de um leitor que conhecera a “verdadeira his-
téria”. Euma cancao marota diz: “histéria de principe e de princesa/
sempre acaba em safadeza”.

O enunciador dispde o leitor-espectador como ciente daquele
universo infantil tdo conhecido para ser (sub) vertido na verséo
anticanénica do ‘“livro de sacanagens” adulto. Ha certo espirito a
Carlos Zéfiro, o quadrinista conhecido pelos ‘catecismos”. Ressal-
vando-se alguma arbitrariedade dessa associagéo, o espectador das
pornochanchadas dos anos de 70 pertence a faixa de leitores, dos
catecismos de Zéfiro dos anos 1950. A partir de Zéfiro, alids, outros
‘catecismos” foram muito populares até, pelo menos, os anos 70 no
Brasil. Sendo o catecismo de Zéfiro parddia lexical transgressora do
puritanismo catolico, Histérias que Nossas Babas nao Contavam é
rebaixamento do puritanismo do conto de fadas. Tanto em Zéfiro
quanto no filme de Oswaldo de Oliveira os cédigos da interdigao e
do pudor se depositam para serem transgredidos como estratégia
de incitagdo sexual.

Aberto o livro, saidos os créditos, entra uma voz off feminina
que Inicla uma narragao: ‘era uma vez, num maravilhoso e longin-
quo reino, onde as flores nasciam mais belas, um bondoso rei..”".
Trata-se de um discurso totalmente kitsch, puro cliché de beleza,
que em nada corresponde ao inicio textual do conto dos irmé&os
Grimm: “Era uma vez uma rainha. Um dia, no meio do inverno, en-
quanto flocos de neve grandes como plumas cairam do céu, ela es-
tava sentada costurando, junto de uma janela com uma moldura de
ébano” (GRIMM, 1987, p. 43; tradugéo nossa). E que interessa ao filme
fornecer uma estilizagéo que funciona como forma fossilizada, cli-
ché discursivo do conto de fadas como género, ou melhor, como a
versao disseminada no senso comum. ‘Era uma vez" é o centro e o
cume do cliché textual, sintagma imediatamente associado ao gé-
nero como narrativa infantil de teor fantasioso. Tal cliché estilistico
identifica o género como o universo de um mundo maravilhoso e
longinquo; o conto de fadas é tomado como o reino do indefinido
temporal; espaco de idealizagéo que elide o chronos profano.

Voz feminina, audiéncia masculina — mas adulta. Uma voz
feminina narrando para homens é o inicio da reversédo parddica.
Enquanto a voz feminina inicia a narragédo, vemos 0s cenarios fa-
miliares do universo do conto de fadas de Branca de Neve, castelo
medieval, arvores, plantas que coam a luz do sol... Mas a narragao é
logo interrompida pelas vozes dos marmanjos, que protestam estar
ouvindo uma histéria como as que escutavam na infancia. Dizem
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que desejam ouvir ‘outra’ versao, interpelando: “vai dizer que na-
quele tempo ninguém comia ninguém?’. A narradora promete en-
tao contar uma “histéria como realmente aconteceu’. Engendra-se
al a jogada discursiva que remete as condi¢des transmissao oral
do género, no protétipo da voz maternal que oraliza a histéria para
criancgas para subverter o seu teor. No lugar de histérias “ingénuas’,
a voz feminina narrard um enredo “adulto’, associando-se pronta-
mente tal escuta masculina ao espectador da sala de cinema que
veio assistir ao filme de Oswaldo de Oliveira.

Mas vale atentar para uma funcgéo de tal movimento que rever-
te a audiéncia infantil dos contos de fadas no espectador adulto da
pornochanchada. Tal conversao ja é estratégia de estimulagéo se-
xual por seu carater de contravengéao. Erético ou estimulante é esse
ato “pecaminoso” ou ‘maldoso” de transgredir a histéria edificante
de Branca de Neve, retirar-lhe seu carater de formagao “edificante”.
Sexual é adentrar-se em territério infantil, consagrado como uni-
verso por exceléncia de “pureza’, tornando-o narrativa maliciosa.
Ou melhor, maliciosa é a prépria agao de violar o universo da “ino-
céncia’. Transformar conto de fadas em conto de fodas. Tal inicio
néo é, pois, mero preambulo em tacada metanarrativa aleatéria,
mas gesto que faz do desbancar da tradigao, do carater “sagrado” do
mundo infantil, mecanismo de estimulagao erética do espectador.

Com tudo isso o espectador esta convidado a ser cumplice da
violagdo que converte Branca de Neve em Clara das Neves, a mu-
lata brasileira intensamente sexualizada, incorporada pela exu-
berancia da atriz Adele Fatima. Embora a estereotipia da mulata
remeta ao servilismo da negra como objeto de exploragéo sexual,
suas agbes no decorrer dos episédios do filme encontram na proé-
pria via da parddia ao puritanismo de Branca de Neve a desfacatez
debochada de uma personagem sexualmente ativa. Se a toénica evi-
dente é ser Clara das Neves objeto do prazer masculino — tanto dos
personagens da trama quanto do espectador —, por outro lado ela é
suficientemente ativa na investida sexual, atraindo os homens — o
principe, o cagador — para o seu prazer sexual. Tal ambivaléncia
néao retira da figura erética da protagonista de Histdrias que Nossas
Babas nao Contavam, no entanto, o trago “genético” da representa-
¢ao da mulher como item disponivel ao prazer masculino — mes-
mo que muitas vezes nao se ultrapasse o limite do voyeurismo —,
que a pornochanchada herdou da chanchada dos anos 1940 e 50.
Trata-se de matrizes de representacdo do feminino que remontam,
por sua vez, a géneros anteriores, como o teatro de revista e as pu-
blicagdes carnavalescas do inicio do século XX, expressdes que,



em termos histéricos, déo inicio no Brasil a explanagéo da mulher
como figura sedutora. Nos anos 30 e 40, tal representagao do femi-
nino nessa incitagédo do sexual é desempenhada pelas vedetes do
chamado teatro rebolado.

Clara das Neves — interpretada por uma atriz vinda do “teatro de
rebolado” dos anos 70, o show de mulatas comandado por Oswaldo
Sargentelli — é encarnagéo avessa a Branca de Neve de Walt Disney.
E que a estrutura visual do discurso cinematografico parédico de
Histdrias que Nossas Babas nao Contavam se dirige frontalmente
a Branca de Neve e os Sete Anées, de Disney. Constitui despacho
intertextual explicito ao repertério do proprio cinema, afinando-se
a certa postura da tradicao do cinema brasileiro — e em certa me-
dida latino-americano, bastante presente, por exemplo, no cinema
mexicano — de submeter a reversado escachada, pela emenda inver-
tida e grotesca, 0 mundo edulcorado do cinema norte-americano
de mainstream. Neste ponto o filme reitera o lastro da tradigdo da
chanchada dos anos 40 e 50, sobretudo dos filmes da Atlantida, cuja
evocagao mais evidente sao produgdes em cujos titulos ja se flagra a
parddia ao cinema hollywoodiano, — Nem Sansdo nem Dalila (1954)
ou Matar ou Correr (1955), de Carlos Manga. O lastro da parédia das
chanchadas dos estudios Atlantida no filme de Oswaldo de Olivei-
ra explora o desbaste do “‘centro” cinematografico, como o fizeram,
em seu contexto, as chanchadas dos anos 40 e 50 pela irreveréncia
que acolhia a comicidade e a espontaneidade popular do teatro de
variedades, do radio, do circo, do carnaval e vertia-a em desbasto
do glamour hollywoodiano com a comicidade das tramas e das atu-
acoes de um Oscarito, Grande Otelo ou Ankito. A ocorréncia parédi-
ca de Histdrias que Nossas Babas ndo Contavam é da extragao, em
particular, de uma sequéncia de Carnaval no Fogo, antoldégica cena
em que Oscarito é Julieta e Grande Otelo é Romeu, inversao comi-
co-grotesca da obra de Shakespeare. Na chanchada da-se vazo ao
corpo comico e grotesco do ator. Em Histdrias que Nossas Babas
nédo Contavam, personagens como o espelho magico, o cagador e
0s andes acentuam na mise-en-scéne a agao do corpo grotesco. O
rosto do ator Costinha, no papel do cagador que caga sexualmente
Clara das Neves e é por ela também cacado, acolhe o lastro circense
do burlesco e do caricato com exploragéo do grotesco.

Primeiro longa-metragem animado dos estudios Disney, Bran-
ca de Neve e o0s Sete Andes possul 0s elementos que se tornariam
recorrentes e exemplares as produgdes de Walt Disney: heroinas
pudicas e herdis indefectiveis, animais antropomorfizados e gra-
ciosos, 0 maniqueismo das personagens com correspondéncias

J1dsap e opuelawo)

=
()]
=



Parte 2

162

plasticas de imediata identificagéo, o triunfo do bem como portador
de licdo de moral. O filme sublinha com linha grauda — a despeito
da conhecida delicadeza do traco de Disney — a dicotomia de teor
maniqueista entre duas mulheres. Enquanto a Rainha, na versao
da madrasta, ¢ movida por uma irrefredvel vinganga homicida, to-
das as agbes de Branca de Neve sdo da maxima candura e benigni-
dade. Dicotomia muito marcada, a personagem da Rainha possui
viruléncia e uma constituigao sombria — pujante em termos plasti-
cos — como auténtico negativo da bondade de Branca de Neve, que
chega a inexpressividade. Os sete andes funcionam, alias, como
contraponto expressivo a tal brandura que atinge a insipidez. Eles
sdo personagens mais intensos, dindmicos e marcantes, diante da
‘brancura” de Branca. O filme de Disney corroboraria, pois, a leitura
proposta por Sandra Gilbert e Susan Gubar (1979): no lugar de uma
disputa sexual de carater edipiano pelo pai — na figura do espelho
—, em Disney estariam demarcados os padrées da mulher ma e da
mulher boa. O horror que a rainha inspira chega a ser fascinante em
Sua carga sinistra.

A vela de deboche critico da chanchada em relagéo ao poder do
cinema americano é reprogramada no filme de Oswaldo de Oliveira
em irreveréncia transgressora da moral assexuada de Disney, em
que a apropriacdo dos irméos Grimm serve como molde paroxistico,
pois acolhe 0 maximo da candura como versao de “pureza” infantil.
O trago erdtico “maldito” de Histdrias que Nossas Babas ndo Conta-
vam se da precisamente na estimulagéo pela dessacralizagéo des-
sa “pureza’; seu teor de perverséo sexual se inscreve precisamente
em atuar no universo da infancia, vertendo-o ao infame.

No filme de Disney os animais da floresta funcionam como um
coro cujos canticos, gestos e movimentos celebram a uniéo edul-
corada entre Branca e o Principe. Amigaveis, candidos, delicados e
graciosos, acompanham com os olhos e gestos compassivos do en-
levo amoroso entre os protagonistas. Mas nao sao meras ilustragdes
encantadoras de um ambiente natural muito acolhedor ao amor

‘nobre” entre o Principe e Branca, tampouco apenas espectadores
distantes do enlevo. Tém presenca ativa. Suas figuras demonstram
estar enlevados pela performance amorosa do casal que dancga. H3,
com efeito, um comportamento que emoldura a nogéo de espetacu-
lo na cena. Os animais assistem ao conluio amoroso dos humanos
ao mesmo tempo em que o compdem. O efeito é de celebragéo; os
animais comemoram, assistem, mas, no conjunto, a cena funciona
como uma aprovacao ritual que grifa a “pureza” daquele par, ao qual
se pdem em condigéo de seres submissos. Estdo ali como seres de



decoragéo, ornamentos animados. Glorificam, como espécie de co-
rifeus ou duendes, a verséo do amor romantico ocidental.

O carater de inversao a tal universo de sentido em Histdrias
que Nossas Babas nao Contavam se da na cena da iniciagao sexual
de Clara das Neves. A perda de virgindade é estrepitosa, assinala-
da com o espocar ruidoso da “perda da inocéncia’, com planos que
alternam o sexo de Clara e do principe a céu aberto e a ‘comemora-
¢ao” com a algazarra dos macacos que na mata assistem ao ato, em
tonalidade comico-grotesca. E a candura dos sete andes é revertida
em intenso apetite sexual por Clara das Neves nas diversas situ-
acdes em que ela é assediada e corresponde com uma disposigéo
erdtica que torna os pequeninos em objetos do seu prazer.

Ha algo de Macunaima no filme de Oswaldo de Oliveira — re-
firo-me tanto a rapsédia de Mério de Andrade quanto a adaptagéo
anticanénica do filme de Joaquim Pedro de Andrade. O sexo em
Histdrias que Nossas Babas ndo Contavam é uma festa com pudor
infantil. Nesse caso, serve a associacdo historicamente constituida
dos contos de fadas como narrativa para criangas — embora seu
lastro de difusao europeu, durante séculos, ultrapasse tal circuns-
crigdo. Mas a remissao intertextual direta ao filme de Disney ins-
creve a parddia aos termos em que 0 sexo é uma brincadeira in-
fantil "perversa’, festa comemorada praticamente por todos. O sexo
entre os andes e Clara das Neves é um carnaval de risos, euforia,
espalhafato, diverséo. O que menos importa é uma boa performan-
ce sexual, ou melhor, as cenas preferem uma anti-performance, a
mise-en-scéne de corpos pequenos e rostos grotescos que se deli-
ciam com a mulata nua explora a desproporc¢ao entre os corpos dos
amantes. O mundo do prazer é uma celebragéo festiva coletiva em
que se diluem atributos convencionais, destronam-se papéis sexu-
ais consagrados. A suruba de Clara com os andes tem o carater da
brincadeira de crianga, em que nao entram o atributo da virilidade
masculina. Apds varias brincadeiras sexuais, Clara e os anoes re-
alizam uma espécie de carnaval em que cantam uma marchinha.
O sexo é ludico, tomado por riso e zombaria; séo rostos que se dis-
tendem entre jocosidade e malicia; os corpos se exibem em eufo-
ria, em uma cépula cuja estilizagéo expde o proprio mecanismo de
incitagédo ao olhar do espectador. Os corpos dos andes se torcem
histrionicamente no encontro com a nudez de Clara das Neves. A
camera passeia, capta a expansao do corpo nu de Clara, cuja indo-
léncia se situa no mesmo plano da sensualidade. O trago jocoso e
estilizado do sexo, sendo ténica da pornochanchada brasileira — e
de seu similar italiano nos anos 60 e 70 — no filme de Oswaldo de
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Oliveira fica sintonizado na gratuidade do ludico. Se de um modo
geral o sexo na pornochanchada é estilizado — nada de sexo “de
verdade” —, o filme encaminha a estilizagdo para um infantil toma-
do pelo grotesco. Os corpos pulam, a mise-en-scéne reverte-se em
contorcionismo dos andes, em extragao circense. Clara das Neves,
nua na cama, é o corpo adulto buscado que é por uma pantomima
grotesco-infantilizada do sexual como risonha travessura.

A nudez e 0 gozo sao expressdes de uma espécie de peripécia
descomprometida, de um jogo de engodos grotescos, na fanfarro-
nice de quase todos os personagens, em encontro com uma sexu-
alidade como mensagem de um prazer ocioso e despretensioso.
Naturalmente sdo af revertidos os caracteres convencionais dos
personagens, tanto da versédo de Disney quando dos irmaos Grimm.
Se em Disney e Grimm o universo do trabalho comparece como um
valor, na faina na mineracdo dos sete andes e nas tarefas domés-
ticas de Branca, em Histdrias que Nossas Babas ndo Contavam a
festa, a preguiga, o deboche sédo declaragdes do prazer de viver.

Assim, ndo deve estranhar, no encaminhamento parédico de
certa extragao a Macunaima de destronamento da tradigao do he-
161 europeu, que o principe da histéria seja desbancado no fiim da
trama: Clara recusa-o e prefere a vida sexual com os andes, men-
cionando, em chave anti-romantica e carnavalesca, o tamanho do
‘dote” de um deles. Quanto ao destino amoroso e sexual do principe,
¢ seduzido pelo ando gay, desfecho da (anti) fabula como apice do
vetor intertextual rebaixador que desmonta o moralismo de Disney.
Trata-se da mesma matriz de dimensao carnavalizada, reprogra-
mada na pornochanchada em seu periodo final, dirigida ao filme
de Disney por representar o ‘classicismo”’ do cinema da matriz do
mainstream, e, em outra dimensao, seu deboche é vetor desestru-
turante da moralidade de um “mundo sério’, calcado na estrutura
familiar burguesa e na represséo religiosa judaico-crista.

Gozo do pais indigente

O carater de irrisdo pela inversao parédica de Histdrias que
Nossas Babds ndo Contavam pode evocar consideragbes de “Ci-
nema: Trajetéria no Subdesenvolvimento’, ensaio célebre de Paulo
Emilio Sales Gomes:

O publico plebeu e juvenil que garantiu o sucesso dessas fitas
encontrava nelas, misturados e rejuvenescidos, modelos de
espetaculo que possuem parentesco em todo o cinema mas
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que emanam diretamente de um fundo brasileiro constituido
e tenaz em sua permanéncia. A esses valores relativamente
estaveis os filmes acrescentavam a contribuigéo das inven-
gOes cariocas efémeras em matéria de anedota, maneira de
dizer, julgar e de se comportar, fluxo continuo que encontrou
na chanchada uma possibilidade de cristalizagao mais com-
pleta do que anteriormente na caricatura ou no teatro de va-
riedades. Quase desnecessario acrescentar que essas obras,
com passagens rigorosamente antoldgicas, traziam, como
seu publico, a marca do mais cruel subdesenvolvimento;
contudo o acordo que se estabelecia entre elas e o espectador
era um fato cultural incomparavelmente mais vivo do que o
produzido até entao pelo contato entre o brasileiro e o produ-
to cultural norte-americano. (GOMES, 1980, p. 80)

Paulo Emilio assumia um embate tedrico cuja transposicao
para o contexto da comédia porno dos anos 70 ndo se faz sem
problemas. Todavia, posso assinalar, de sua defesa da chancha-
da — durante décadas maltratada por grande parte da nossa in-
telligentsia —, a aclimatagao de expressdes de espetaculo popular
como dispositivo em que o parédico da pornochanchada parece
ter encontrado vitalidade para a critica do padrdo mainstream
hollywoodiano. Machista, falocéntrico, conservador, preconceitu-
0s0, tais acusagdes a pornochanchada brasileira dificilmente séo
contestaveis em relagao ao filme de Oswaldo de Oliveira. Mas algu-
ma ambivaléncia parece se inscrever, tornando as categorizagdes
insuficientes. A disposicdo dos papéis sexuais possui no filme cer-
ta dindmica que dissolve a rigidez da estereotipia, embaralhando
os dados. Em determinada cena, Clara pde um dos andes no colo
e lhe oferece o seio, 0 que embaralha encontro sexual e ato mater-
nal. Se na maior parte da trama o principe é a figura masculina do
predador sexual do corpo feminino, seu destino na histéria é ser
seduzido e seduzir o ando homossexual.

Reservo um ultimo lance da jogada parédica de Histoérias que
Nossas Babas ndo Contavam. Na discussao — talvez hoje esmaecida

— do papel do cinema como representacédo do pais, questéo que ad-
quiriu matizes distintos e de coloragao tensa em distintas fases do
nosso cinema, o filme de Oswaldo de Oliveira parece ter algo a dizer.
Como voz da periferia, expressao de um cinema desprezado pela
intelectualidade, Histdrias que Nossas Babas ndo Contavam troca
e desmonta, em um primeiro vetor, 0 senso romantico-nacionalis-
ta — projeto caro aos dos irméaos Grimm —, discurso de constituigao
da identidade nacional pelo acolhimento da “alma alema” que teria
erigido a tradiga@o do conto de fadas. Em outro vetor, ao desbancar o
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universo edulcorado de Disney o filme faz soar a voz de um cinema
de periferia que faz um discurso descentrado, o da parédia. Nesse
caminho, o filme acusa Disney e Grimm — o cinema hollywoodiano
e o mundo candénico europeu — como expressoes problematicas por
serem recorrentemente decalcadas pelos paises periféricos.

Vista na perspectiva do que o tempo permite, Histérias que Nos-
sas Babds ndo Contavam, um dos ultimos filmes de sucesso do ciclo
de aproximadamente vinte anos de pornochanchada, registra um
dos tragos talvez vitais do “‘movimento”: a afirmagdo do subdesen-
volvimento e da propria indigéncia do cinema brasileiro pela incor-
poragéo do deboche parddico em que o carnaval sexual é resposta a
assepsia moral do filme de Disney como um anti-discurso que pro-
blematiza o proprio cinema, suas condi¢des de produgéo e recepgéo.
Afinal, no cinema de mainstream a parédia nédo possui o carater des-
bastador. Em filmes como Apertem os Cintos, o Piloto Sumiu (1980)
ou Top Secret!(1984), de Jim Abrahams, David Zucker e Jerry Zucker,
o discurso parédico ndo ultrapassa a circunscri¢gao da competéncia
filmica, pelo esmero de seu labor técnico. Nesse caso a parédia que
escarnece de tantos filmes hollywoodianos se restringe ao humor
‘competente’, que ndo implode a moldura do mainstream.

Ja o riso parédico da pornochanchada brasileira pode ser lido
como gesto desconcertante apontado ao cinema hegemonico ‘de
qualidade”. E chamado lucido a reflexao sobre nossa identidade —
com seus dilemas, dores e prazeres.

Referéncias Bibliograficas

GILBERT, S,; GUBAR, S. The madwoman in the attic: the woman wri-
ter and the nineteenth-century literary imagination. New Haven,
CT: Yale University Press, 1979.

GOMES, PE.S. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de Ja-
neiro: Paz e Terra; Embrafilme, 1980.

GRIMMV, J.; GRIMM, W. The complete fairy tales of the brothers
Grimm. Toronto:; Bantam, 1987.

Filmografia

Histoérias que nossas babas nao contavam. Dir. Oswaldo de Oliveira.
Brasil: Cinedistri, 1979. VHS (97 min.), color, sem legenda, Port.



(é

io J. Losnak

0 BEM DOTADO - O HOMEM DE ITU:
AS PERIPECIAS DO CAIPIRA MACHO
NA METROPOLE

Introducdo: o filme

O personagem central é Liriol(Nuno Leal
Maia), um jovem inocente, timido, sensivel, sim-
plério, sexualmente virgem, catélico, coroinha e
temente a Deus. Vivendo em Itu, cidade do interior
paulista e perto da capital, é representado com
tragos considerados tipicos do caipira: sotaque e
fala caracteristicos? dificuldade para se expres-
sar e interagir com as pessoas e acontecimentos,
postura corporal meio curvada, olhar desconfiado
e assustado com tudo que néo conhece, com cal-
¢a do alto da botina ao abdome, camisa de man-
ga comprida. Esses elementos componentes do
interiorano, misturando inocéncia e vivacidade,
ainda que seja com certo desajeito, irdo compor
um dos elementos comicos do filme®.

Lirio é criado pelo padre Belmiro ao mesmo
tempo em que ajuda nos servigos da paréquia,
na horta do vigario e em um projeto para jovens
pobres. Versado nos servigos domésticos, sua ex-
periéncia de vida restringe-se a esse universo pa-
roquial interiorano. Apesar da simplicidade em
relagao as etiquetas da alta classe, é bem educa-
do, solidario e respeitador das regras sociais.

1 Simbolicamente a flor lirio é sindnimo da cor branca e, portanto, pureza, inocéncia, virgin-

dade. Ha também o Lirio do Vale que em tradigao crista foi interpretado como designagdo
de Cristo, mas também a escolha do ser amado. O lirio lartagéo, vermelho, representava

na mitologia grega os amores proibidos, a tentagdo. Nessa mesma tradicéo, o pistilo ver-
melho induziria a imagem félica e da procriagdo (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2002).

2 Por exemplo, prontincia arrastada do R (em retroflexo), do LH com som de |, e alteragio
do L.

3 Em contradigdo a essa imagem, o personagem também utiliza inicialmente um boné

para representar o elemento infantil.
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Logo no inicio, na sequnda cena, ele é assediado por uma jovem
conhecida. Em uma pequena corredeira, Lourdinha (Aldine Muller)
seminua, e acompanhada de amigas também de seios desnudos,
brinca e zomba dos trejeitos envergonhados e do temor do rapaz
diante da investida feminina. Lirio foge da sanha sensual daquelas
jovens desinibidas. A simplicidade da interpretagao religiosa tradi-
cional, somada as orientagdes maternas, no passado, de que “mu-
lher é coisa do diabo’, orientam-no a um comportamento arredio
em relacdo a jovem, de corpo longilineo e curvas acentuadas, que
brinca com a incapacidade de ele corresponder as suas insistén-
cias para um namoro e algo mais. No final do filme, descobriremos
que ela também era virgem e o que importava naquelas cenas ini-
ciais era a provocagao da seducao de um individuo que ainda néo
estava preparado para o sexo.

A vida interiorana muda quando Nair (Consuelo Leandro), uma
senhora gra-fina da capital, visitando a cidade em busca de lugares
histéricos, objetos de arte e antiguidades, encontra-se com Lirio e
descobre o dote dele. Quando casualmente e furtivamente ela se
depara com o imenso e irresistivel falo, fica muda e imoével, ima-
ginando a presentificagéo de um éxtase vindouro. Ela decide levar
0 rapaz para a capital sob argumento da competéncia dele para os
servigos domésticos. E a série de peripécias se iniciara na grande
cidade e na mansao da Zild (Maria Luisa Castelli), amiga de Nair e
companheira de passeio em Itu.

Ainda em Itu, durante a conversa de Lirio com o padre sobre a
sua possivel mudanca para Sao Paulo, uma barreira cail para ele ao
ouvir do proprio vigario que era natural homem se interessar por
mulher e vice versa. Essa descoberta ird possibilitar ao personagem
lentamente redefinir seu comportamento em relagao as mulheres.

A partir dai, trés momentos cémicos recorrentes se destacam
na narrativa. O primeiro € a explicitagdo do desejo de Lirio, a eregao.
No inicio, sem muita consciéncia do que acontecia, posteriormente,
ainda que involuntaria em algumas situagées, ele passa a conhecer
e vivenciar a situagéo de excitagao e desejo. A comicidade vem da
poténcia que, manifestada de tal maneira, rompe a calga e expde
o membro de Ity, e é acompanhada por uma sonoridade de movi-
mento sucessivo de impacto, criando situagdes embaragosas para
0 personagem, causando espanto e admiragao aqueles que o visua-
lizavam e, o mais importante, o desejo feminino irrefreavel.

O desdobramento do bizarro possibilita o segundo momento c6-
mico, o deslumbramento feminino. No primeiro dia em Sao Paulo, a
jovem Julinha (Helena Ramos), filha de Zil4, depara-se com a ere-



cao, e a inconfundivel caracteristica de Lirio, e espalha a novidade
entre as amigas. A empregada Pedra (Esmeralda Barros) também
descobre o tamanho fascinante do membro do visitante e, apesar
de ser namorada do motorista Kimura, leva-o para cama na primei-
ra noite e o introduz aos prazeres do sexo. Nos dias seguintes, ele
sera cagado pelas mulheres que buscavam satisfazer a curiosidade
e experimentar o grande pénis que proporcionaria o gozo absoluto.
Na manha posterior a sua chegada, ele é atacado pela vendedora no
provador da loja de roupas; logo depois, Volga (Darlene Gléria), uma
senhora casada e conhecida da familia, o sequestra temporaria-
mente, leva-o para casa e ruma diretamente para quarto, enquanto
o marido estava a beira da piscina. Mais tarde, Neiva, outra amiga
da familia, usa de subterfugio para que Lirio seja enviado a casa dela
e abusa do rapaz inclusive com a ciéncia do marido; a noite, Lirio
ja esta desenvolto e ataca a jovem e indefesa empregada e irma do
motorista Kimura; no outro dia, durante uma festa de senhoras, ele
assedia Lea, uma visitante da manséo, e é bem sucedido; e também
durante o evento, Lirio é seduzido por Julinha que acompanhava os
acontecimentos recentes com atencgao, discrigédo e excitagao.

Nessa festa, de uma Liga feminina conservadora, mas enal-
tecendo a emancipacdo da mulher, ocorrem trapalhadas, eregoes,
confusdes, perseguigles, encontros e desencontros entre patrées
e empregados, mulheres e o ituano. Por fim, quando todas as as-
sociadas se deparam com Lirio nu no quintal, ainda que sem ere-
gao, ocorre o frenesi, saem em desabalada carreira perseguindo o
objeto desejado. A fuga do herdi termina em Itu, a beira do cérrego
onde Lourdinha se banha nua. Agora, a situagéo se inverte, Lirio
ja versado na pratica do sexo, ciente de seu prazer e de seu poder,
argumentando ser algo rotineiro e supondo que ela vai gostar do
que viria, avanga, insiste, for¢a a barra e penetra. Nesse momento,
ocorre uma revelagao tipica de final feliz e cémico.

O terceiro momento cémico ocorre com o efeito da penetra-
gao. A cada efetivagao, a mulher grita a palavra ‘mamae’, em vo-
lume muito além do possivel, a0 mesmo tempo em que a cAmera
enquadrando o lado de fora da cena mostra o local balancando
como se estivesse ocorrendo um terremoto, todos da proximidade
se assustam e ficam intrigados com o que teria acontecido. Poste-
riormente, as mulheres sofrem sequelas, tem dificuldades para se
movimentar, algumas descadeiradas usam uma bengala para se
amparar ao andar.

O filme foi langado em 1978 e teve argumento, roteiro e diregéo
de José Miziara com produgao de Anibal Massaini e distribuigéo
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da Cinedistri. O Bem Dotado foi o primeiro longa do cineasta com
autonomia de roteiro e diregéo. Ela havia trabalhado com teatro e
circo na juventude, posteriormente atuou em radio, produziu por
décadas programas televisivos em varios canais. Em 1976, dirigiu
um curta, O Furo, como parte de Ninguém Segura Essas Mulheres,
produzido pelos Estudios Silvio Santos. Posteriormente dirigiu va-
rios filmes tipicos da pornochanchada e alguns de sexo explicito,
também foi ator em cerca de vinte produgdes* Diante das mudan-
cas do mercado, abandonou a area e passou a escrever para a TV,
até 2011, estava no SBT com a Praca é Nossa.

A trajetéria de Miziara anterior ao filme revela um profissional
experiente com a linguagem televisiva, cdmica e popular. Seu tra-
balho estava voltado para producdes que buscavam rapida identi-
ficagédo do publico, entretenimento e sustentacdo financeira. Para
1sso, sabia usar estratégias verbais e audiovisuais de facil decodi-
ficagdo com material cultural universalizado. O resultado foi o su-
cesso de publico. A entrevista de Miziara a Marcelino (2011) revela a
légica de um trabalho de produgao cinematografica com o viés téc-
nico-mercadolégica voltada para a elaboragéo de um produto viavel
e atraente para o publico e, portanto, rentavel financeiramente para
garantir o negoécio e possibilitar a continuidade daquela industria.
Nessa légica, o produtor Anibal Massaini afirmou que a obra atin-
giu trés milhdes de expectadores e foi langada em italiano, aleméo,
inglés e francés (NAGIB, 2002, p.296). Foi um filme de destaque na
tendéncia da pornochanchada.

Este breve resumo ja indica que O Bem Dotado é uma obra que
demanda abordagem distanciada de dualidades interpretativas,
alienagéo/politizagdo ou entretenimento/arte. Ele fez sucesso e
expressa diversos aspectos da sociedade brasileira do perfodo em
dialogo com algumas tradi¢des culturais, incluindo o cinema.

O filme foi liberado pela censura em 05/04/1978 sem restricao,
embora tenha sido observado que diante da tematica “picante” ele

4 Dirigiu: Meus Homens, Meus Amores (1978), Embalos Alucinantes (1979), Nos Tempos da
Vaselina (1979), Mulheres do Cais (1979), Os Rapazes da Dificil Vida Facil (1979), As Intimida-
des de Analu e Fernanda (1980), Como Faturar a Mulher do Préximo (1981), Pecado Horizontal
(1982), As Amantes de um Homem Proibido (1982), Mulher.. Sexo Veneno (1984), Deliciosas
Sacanagens (1985), Sem Vaselina (1985), Rabo I (1985), A Quebra-Galho Sexual (1986), O Oscar
do Sexo Explicito (1986).



devesse ser exibido para publico acima de 18 anos®. Ha indicios
da existéncia de intrincado jogo entre producgao/diregdo da por-
nochanchada e a censura, com autocensura, resisténcia e ousa-
dias por meio de tentativas de ampliar os espagos de expressao.
Neste filme, especificamente, hd duas cenas referentes ao apara-
to repressivo ditatorial. Na primeira delas, quando Lirio havia se
perdido no centro da cidade e, sua patroa Nair estd em prantos e
indaga o que fazer, o mordomo dispara: “A nossa policia é muito
eficiente, dona Nair. N&do se preocupe, daqui a pouco teremos noti-
cias dele”. Ironia ou afago? Na segunda cena, nos deparamos com
agentes da lei educados e gentis: Lirio ainda perdido anda pela
rua e é visto por dois policiais civis que o veem e desconfiam ser
o caipira perdido, abordam-no, conferem sua marca caracteristica,
recolhem todas as sacolas de compras que estavam com ele e le-
vam-no para casa. Boas imagens de um bom servigo publico, mas
na época reconhecido pela violéncia e arbitrariedade. Seria uma
forma de agradar aos censores?

0 Bem Dotado no Cinema

Em texto que faz uma abordagem panoramica sobre as obras
autorais do cinema no pés-64, Ismail Xavier (1985, p.26) afirma
que havia significativa diversidade da produgao cinematografica
a partir do inicio dos anos 1970, tornando dificil a caracterizagéo
do conjunto, a identificagéao de periodos e grupos formados a partir
de linhas estéticas especificas. Nesse periodo, entre 1970 e 1985, o
Cinema Novo estava esfacelado e prevalecia “a invencédo de cami-
nhos pessoais e muitas opgées”’ nao estabeleciam fronteiras “muito
nitidas”. Interessado em pensar os caminhos estéticos originais, 0

N

$
5 Do curto e simples texto de liberagio pela censura, destaco a concordancia com o erotismo:
“Comeédia ligeira sobre os atributos sexuais de um ituano, puro e ingénuo,... num clima erético sem
chegar a obscenidade”. Os documentos estéo disponiveis no site Memdria da Censura no Cinema
Brasileiro, 1964-1968, disponivel no seguinte enderego: http://www.memoriacinebr.com.br/.
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autor passa ao largo dos filmes da pornochanchada, relegando-os
ao ostracismo por n&o serem objeto de seu foco®.

Em abordagem diferente, Ramos (1990) mapeia algumas ten-
déncias e incorpora a participagao dos filmes eréticos. Nesse texto,
destacam-se duas questées importantes. Além da censura que foi
gradativamente sendo ampliada e sofisticada, buscando controlar a
produgao cultural, reprimindo, mas também suscitando inumeros
protestos, resisténcias e estratégias de burla, o Estado brasileiro es-
timulou e protegeu o cinema nacional, garantindo cota minima de
exibigdo em salas pelo pais’ e financiando peliculas pela Embrafil-
me. O 6rgao foi criado em 1969° e aperfeicoado na sequnda metade
dos anos 1970 com o objetivo de também coproduzir e distribuir. Pe-
reira (1985, p.61) defende que, entre 1975 e 1980, a entidade possibili-
tou “um impulso quantitativo nunca visto em sua histéria”.

Outra questao é que cinema dos anos 1970 estava mais volta-
do para o mercado do que aquele da década anterior. A énfase na
politica e no debate de ideias e a busca por filmes experimentais
e autorais ndo desapareceram, mas esmaeceram diante da predo-
minancia da “gradativa industrializagao da producéo cultural” (RA-
MOS, 1990, p.401). Pereira (1985) observa que a orientagao geral do
Instituto Nacional de Cinema (INC) era de que o cinema deveria ser
arte industrial, articulando aspectos técnico-econémicos e artisti-

6 Ramos (1990) esboga caracteristicas gerais dessa diversidade. O inicio da década revelou
perspectivas diferenciadas que se avolumariam no decorrer dos anos. Havia cineastas forjados
nas décadas anteriores ou referenciados no Cinema Novo, como Joaquim Pedro de Andrade
(Os Inconfidentes (1972) e no Underground, como Carlos Reichenbach (Lilian M. Relatdrio Confi-
dencial, 1975), alguns que se afastavam dos cénones anteriores, Paulo Cesar Saraceni (A Casa
Assassinada, 1971) e Leon Hirszman (S&o Bernardo, 1972) e outros jovens que dariam vaz&o a
produgdes com diversos perfis. O nacional-popular matizado marcaré obras diferentes como O
Amuleto de Ogum (1974), Dona Flor e seus dois maridos (1976), Tenda dos Milagres (1977), Bye
Bye Brasil (1979). Em outra perspectiva, a literatura seria a inspiragdo para obras com elementos
eréticos, como Luciola (1975), Iracema, a virgem dos labios de mel (1977), O Guarani (1979). Outra
tendéncia é de profissionais experientes e distantes dos debates estéticos e politicos produzi-
rem com eficiéncia obras que buscavam sucesso de bilheteria e langarem A Estrela sobe (1974),
Amor Bandido (1978), Lucio Flavio, o passageiro da agonia (1977).

7 Entre 1966 e 1975 esteve em vigéncia o Instituto Nacional de Cinema (INC), que implantou
medidas estimuladoras e controladoras, tais como, o condicionamento de, no minimo, 63 dias
por ano de exibicdo de peliculas nacionais, margem reajustada para 112 dias em 1975. Nesse
mesmo ano, foi criado um sistema mecanizado de venda de ingressos visando ao controle o
movimento de bilheterias.

8 Até 1975, o destaque ¢ para o estimulo as narrativas com contetido histérico e civico, surgindo

algumas obras bem comentadas (Independéncia ou Morte, O Cagador de Esmeraldas, Anchieta
José do Brasil) ao mesmo tempo em que as comédias eréticas iam ascendendo.
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co-culturais em perspectiva universal, o popular “‘cinemao”. Proces-
SO que ocorria em varios ambitos na televisdo, na musica, no radio
e na producgéo de livros e revistas foi caracterizado por Ortiz (1988)
como um dos elementos evidenciadores da consolidagao da indus-
tria cultural no pafs.

E a pornochanchada acentua essa tendéncia com particulari-
dades especificas. As produgdes objetivavam rentabilidade finan-
ceira elevada, langavam mao de pouca verba, os recurso técnicos
eram precarios e improvisados e eliminavam a “ortodoxia cinema-
tografica’ (SIMOES, 2007, p.189). A duracéo das filmagens era mais
curta do que o usual, o elenco costumava se reduzido, usava-se méao
de obra barata, o tempo entre a finalizacao do filme e o inicio da
exibigdo era diminuido ao méaximo. A precariedade era acentuada
porque normalmente os filmes da Boca do Lixo néo recebiam ver-
ba da Embrafilme?, o setor recorria ao financiamento de investido-
res diversificados, dos exibidores e até de pequenos comerciantes
que participavam com diminutas cotas. Haveria a constatacao de
que a maior parte dos profissionais envolvidos n&o vinham dos
segmentos sociais intelectualizados e elitizados, eram trabalhado-
res manuais, aventureiros e interessados na produgao audiovisual
distante dos grupos ligados a universidade e do transito entre as
altas camadas sociais. Essa questéo precisa ser problematizada e
¢é possivel constatar a presenca de profissionais da televiséo em
inumeras obras. A presenca deles na produgao da Boca do Lixo de-
monstraria a existéncia de espago propicio a sustentagéo financei-
ra, criacao mais livre, sem as restrigdes tipicas do meio televisivo
ou do ethos dos grupos experimentais de cinema.

O nome da tendéncia, pornochanchada, seria uma suposta filia-
¢do a chanchada carioca, criada pela produtora Atlantida, e famo-
sa nos anos 1940 e 1950, na perspectiva da comédia de costumes™

9 Em 1976, Roberto Farias declara que a Embrafilme no financiava as comédias eréticas e que
elas deveriam ser combatidas (SELIGMAN, 2000, p.63-64).

090 proprio diretor Mizziara é um exemplo e também podem ser citados: Ainda agarro essa
vizinha, de 1974, tinha como roteiristas Marcos Rey e Oduvaldo Viana Filho; A drvore dos sexos,
de 1977, foi dirigido por Silvio de Abreu e roteiro dele com Rubens Edwald Filho; Mulher Objeto,
de 1981, foi dirigido por Silvio de Abreu.

110 dicionario de origem francesa (PAVIS, 1999, p.81) apresenta chanchada como originada da
giria argentina lunfardo designando porcaria e utilizada para caracterizar “pegas, filmes e progra-
mas televisivos de baixo nivel”. Seria uma produgédo voltada para o popular, de facil decodifica-
¢do e publico massivo, com “comicidade escrachada, vulgar, escatoldgica, grosseira, e ... recurso
do circo e do teatro de revista”.
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As caracteristicas de teor erdtico leve, na fase de 1969-1972, teriam
possibilitado aos criticos estabelecerem a aproximagao, mas a pro-
ducéo sob essa denominacéo era diversa, durante os anos 1970, e
abrangia inumeros géneros nao enquadraveis como pornochan-
chada® Em relagcdo ao O Bem Dotado é possivel identificar refe-
réncias internacionais. Em entrevista a Marcelino (2011) o diretor
Miziara declara que teria se inspirado no filme francés O Ultimo
Homem Virgem Sobre a Terra langado em 1950%. Marcelino (2011)
identifica o titulo Le rosier de Madame Husson, dirigido por Jean
Boyer e baseado no conto de Guy de Maupassant publicado, em
1888, em livro de mesmo titulo. O argumento apresenta o jovem do
campo inocente, virgem e assediado por uma conhecida, e sua vida
sofre uma reviravolta, quando ele é levado por uma mulher para
Paris, perde a timidez e ingenuidade, volta para o vilarejo e seduz a
amiga. Essa nao teria a primeira nem a ultima adaptagéo na Franca
da obra de Maupassant para o audiovisual.

Por outro lado, ha outra referéncia temporalmente e tematica-
mente mais proxima. O diretor Claudio Cunha (CAMARGO, 2011)
afirma que os roteiristas e diretores da pornochanchada se inspi-
ravam na comedia italiana e ha referéncia vinda de outro profis-
sional, especificamente dos filmes de Lando Buzzanca (MOURA,;
GODINHO; GRAZIANO, 2013). Mapeando as peliculas em que o ator
italiano atuou, destaca-se uma particularmente em que o argumen-
to é muito similar ao do O Bem Dotado: Homo Eroticus. Um jovem
siciliano vai para uma cidadd média, procura emprego e passa a
trabalhar como mordomo para um casal que vive em uma mansao.
Ele, um engenheiro de idade e, ela, bela, jovem e disposta as novas

12 Considerando que este texto esta incluido em publicagdo sobre a pornochanchada, limitamos
a utilizar a expressao para referir-se a um grupo social e conjunto de producdes filmicas social-
mente e historicamente abrangidas e largamente reconhecidas pela expressao. Ndo ha aqui a
intencdo de analisar os possiveis sentidos e usos dessa denominagdo com possiveis inadequa-
¢Oes, preconceitos e reducionismos.

13 “Hoje, j& posso contar, estou com 74 anos de idade [a entrevista foi feita em julho de 2010].
Ha um filme francés, O Ultimo Homem Virgem Sobre a Terra [ao que tudo indica, Le rosier de
Madame Husson, 1950, de Jean Boyer]. Se vocé achar esse filme, vocé vé O Bem Dotado. Eu pla-
giei, plagiei mesmo. E um filme com o comediante francés Bourvil. Peguei e passei para Itu — no
original, fazem numa vila da Franca. Duas mulheres que v&o ser para juizas, acham o cara l& que
é virgem, trazem para a cidade... igualzinho. Pode pegar |4 que vocé vai ver”.

14 Lancado em 1971, ele tem como diretor Marco Vicario, com roteirizagdo dele e de Piero Chiara.
A versao do titulo para o portugués é O Super-macho.
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experiéncias. Descobre-se que o jovem ¢é bem dotado. A noticia cir-
cula no meio social do casal e desperta a curiosidade das mulheres
de varias idades e perfis, casadas, livres, empregadas, empresaria,
nobre. No inicio, ele recebe roupas novas da patroa e é seduzido por
ela, depois, pelas amigas dela; com o tempo, ele conquista algumas,
desencadeando um ritmo frenético de sexo com cada uma, e com a
patroa em particular porque eles tém um caso mais sério. Como no
filme nacional, ha a tese de viés masculino de que a virilidade era
determinada pelo tamanho do membro e na poténcia infindavel de
dar conta do desejo feminino, mas também ha o reconhecimento
de que as mulheres independentes e modernas experimentavam
ousadias sexuais. O desenlace de O Bem Dotado é diferente, a pro-
dugéo ¢ inferior e as cenas de sexo s&o mais desenvoltas, mas as
similaridades entre ambos sdo nitidas®.

Homo Eroticus explora a imagem do corpo e da beleza femini-
na. Elas séo jovens, usam saias curtissimas, como era a moda no
periodo, e tém pernas e rostos focados pela camera que acompanha
com detalhes 0s corpos esguios das atrizes. Seligman (2000, p.93)
comenta a tese de que a beleza das atrizes foi usada inicialmen-
te no cinema industrial norte-americano para “seduzir e cativar o
publico’, consolidando o pressuposto de que a mulher era para ser
contemplada e desejada. E a autora identifica o mesmo recurso na
pornochanchada. Nesses filmes (SELIGMAN, 2000, p.96-98), “...a mu-
lher é colocada como objeto do olhar; o homem, como dono do olhar
e condutor do espectador”. A camara “controla e conduz’, enquadra
da melhor maneira “o objeto da adoragao... a personagem feminina’
e emerge da parte do publico “o prazer de tomar o outro como objeto”.

O olhar do observador (voyeur) percorre o filme sobre homem
de Ttu tanto na perspectiva das personagens como na do diretor,
ambos projetando para o publico. Logo no inicio, podemos ver, por
imagens naturalistas, as jovens tomando banho na corredeira e a
camera se aproxima dos corpos semidesnudos, enquanto isso Lirio
chega ao local, ouve a algazarra delas e espia, fica envergonhado
com a visao, pde a mao na frente dos olhos, mas mesmo sendo puro,

1

15 Em Homo eroticus ha uma musica repetida quando o personagem central esta em ag&o e em
determinado trecho ha um sonoridade similar ao ruido onomatopaico (algo como: téiooo6immm)
reproduzido quando o bem dotado brasileiro tem eregdo. As principais diferencas, além das ca-
racteristicas do tempo e da sociedade, sdo: Michelino ndo era virgem, ele viera da Sicilia fugindo
de um escandalo sexual e, quase no final perde a ere¢do ao passar por um trauma, mas ha
sinalizagdo de que a normalidade poderia ser recuperada.
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néo resiste, entreabre os dedos e olha de soslaio para satisfazer a
curiosidade. Posteriormente, quando em Sao Paulo, na casa de Zil3,
¢ Julinha (Helena Ramos) quem acompanha toda a movimentagéo
em torno do ituano na area dos empregados. Da janela do quarto
no alto, ela espia 0 que se passa entre eles e se excita, se acaricia,
tira a roupa e exibe o seu desejo para a camera. Na mesma cena ha
quatro olhares: a camera postada na janela, e representando o olhar
de Julinha, acompanha as aventuras de Lirio entre as empregadas;
de dentro do quarto, observa-se o ato de dela espionar; como reforgo
da mensagem, a camera enquadra de fora a imagem dela na jane-
la; novamente dentro do quarto, podemos observar a intimidade do
corpo da musa da pornochanchada excitado e desejante. Quando a
empregada Pedra resolve ajudar Lirio a costurar a calga dele, agéo
que possibilitara a ela descobrir o imenso falo, e o leva para o quar-
to, no ato ainda apenas solidario, o namorado Kimura identifica a
movimentagao inocente e espiona o que acontece. No decorrer do
filme, ele e Julinha observam todos os acontecimentos na casa e
tém conhecimento das conquistas de Lirio.

No decorrer da narrativa o enquadramento da camera continua
a permitir que o olhar perscrutador do publico se movimente em
busca da satisfagao e excitagéo pela imagem. E também pelo riso.
No teatro (PAVIS, 1999), é possivel identificar intricada ramificagéo
de variados tipos de comédias com aproximagdes e confluéncias
em decorréncia de produgdes histéricas variando no tempo, por
pais, regido e autor’®, mas tradicionalmente ela volta-se para a cena
cotidiana e as questdes e pessoas comuns'’.

Além de varios elementos da comédia estarem presentes na
pornochanchada, eles costuram a narrativa de O Bem Dotado ca-
racterizando o cémico por meio do género farsa'®. Associada ao
‘cObmico grotesco e bufao’, a farsa é entendida como o despertar do

16 De maneira muito concisa, a comédia se opde a tragédia e comumente é definida por trés
elementos: personagens de condi¢gdo modesta, final feliz e a finalidade de provocar o riso no es-
pectador. A estrutura da trama explora alguns elementos: “ideia repentina”, “mudangas de ritmo”,
0 acaso e a “inventividade dramaturgica e cénica” (PAVIS, 1999, p.52-53).

7 Ha bibliografia significativa sobre o riso e com autores importantes. Limitamo-nos aqui a enfa-
tizar que o riso do expectador é de superioridade, a personagem risivel é inferiorizada por algum
critério, mas também é possivel encontrar a cumplicidade entre eles. O final feliz indica o resta-
belecimento da harmonia que fora desestabilizada anteriormente e a ordem social é ratificada
diante do desequilibrio desenvolvido na trama.

18 Originalmente a farsa era entendida “como aquilo que apimenta e completa o alimento cultural

e sério da alta literatura”, etimologicamente vinda da palavra francesa farcir, “o alimento tempe-
rado que serve para rechear uma carne” (PAVIS, 1999, p.164).



riso grosseiro, pouco refinado e é considerada distante da alta co-
média. Ela esta mais ligada ao corpo e ao cotidiano do que ao espi-
rito, explora e exige a elaborada técnica corporal do ator, demanda
forte teatralidade e apresenta o cotidiano provocando um riso leve
e popular; aparecem também equivocos, confusdes, quiproquos,
confusdes de identidade, descobertas acidentais, coincidéncias,
revelagdes subitas (PAVIS, 1999, p.164)*. No cinema, a farsa foi gé-
nero tipico de comediantes famosos como Chaplin, Irmaos Marx e
Jerry Lewis; no Brasil, o grande exemplo séo os filmes dos Trapa-
lhGes?. Ela teria um viés subversivo e libertador, opondo-se a pode-
res morais e politicos, autoridades, tabus, regras sociais, opressao
da realidade e da razéo.

As peripécias de Lirio na capital sdo envoltas na farsa, como
por exemplo: ele se perde no centro da cidade, é localizado por
Volga (Darlene Gléria), ciente dos dotes do rapaz, e é levado para
a casa dela, enquanto isso sua patroa Nair (Consuelo Leandro) em
prantos recorre a policia para descobrir o paradeiro dele; mais tar-
de, depois do desaparecimento ser solucionado, Lirio é levado de
taxi para a casa de Neilva, com a justificativa de transportar uma
compra entregue no enderego errado, e chega la no momento em
que o marido havia saido, mas o esposo tem um problema com
0 carro, volta repentinamente para casa e se depara com os dois
na cama, pega um revolver no criado-mudo, ergue-o e faz uma
autoironia como corno manso, sai do quarto e deixa os amantes
a vontade. Durante a festa feminina ocorrida na casa de Zil3, o
motorista Kimura persegue Lirio - por ter a namorada e a irma
devassadas pelo bem dotado - em correrias por comodos, dribles
e esconde-esconde tumultuando o evento; contra a vontade, Lirio
atua na festa como gargom, mas as eregdes incontroladas e cons-
trangedoras criam cenas que se apresentam como a peculiarida-
de do evento, preocupantes para a anfitria Zila e hilarias para as
mulheres ja conhecedoras do segredo; a festa é definitivamente
encerrada intempestivamente com o aparecimento de Lirionu e o
rebulico das mulheres histéricas perseguindo-o.

19 A farsa utiliza diversos recursos como “mascaras grotescas, truques de clown, mimicas, ca-
retas, trocadilhos, todo um grosseiro comico de situagdes, gestos e palavras, num tom copiosa-
mente escatoldgico ou obsceno” (PAVIS, 1999, p.164).

20Nos anos 1970, os filmes dos Trabalhdes despontam com grande sucesso de bilheteria, es-

truturam-se no género da farsa, incorporam alguns profissionais da pornochanchada e revelam
algumas aproximagdes entre as duas tendéncias (FREITAS, 2004).
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Outro elemento oriundo do teatro e do cinema presente no O
Bem Dotado é o grotesco. Este é comico pelo estranho, “pela defor-
macéao significativa de uma forma conhecida ou aceita como nor-
ma” (PAVIS, 1999, p.188), mistura animal, vegetal e humano criando
formas fantasticas. As razdes para a deformag&o podem ser o riso
gratuito ou a satira politica e filoséfica. Na contemporaneidade e
em Vviés tragicomico, o grotesco pode nao apresentar uma visao
harménica da sociedade e sugerir o caos, problematizando a re-
alidade do publico. A deformagéo de Lirio chama atengao da au-
diéncia para o divertimento, o riso descontraido em relagéo ao
diferente, por ser anormal, que se remete ao ideal projetado pelo
masculino e para o feminino. A aberragéo constrange o persona-
gem central ao mesmo tempo em que o qualifica para as mulheres
a ponto de elas perseguirem-no incansavelmente. Ambos os con-
flitos séo trabalhados por cenas risiveis e o personagem transita
pela ambiguidade do grotesco.

0 (aipira e o interiorano: uma longa tradicdo de inferiorizacdo

Um elemento importante de composi¢gao humoristica do per-
sonagem Lirio é o caipira, uma figura compartilhada pelo grande
publico na década de 1970. Ela percorreu o século XX na impren-
sa, na literatura e no cinema, mas apresentava duas referéncias
temporalmente préximas ao langamento do filme e sua circulagao
pelas salas brasileiras. A mais imediata e norteadora da trama é o
personagem Simplicio criado por Francisco Flaviano de Almeida.
Natural de Itu, Almeida atuou em circo no interior paulista, poste-
riormente, na capital, trabalhou por décadas em radios, canais de
televisao em programas, quadros humoristicos e temas sertanejos
(MATOS; CORTE REAL, 2010). Em torno de 1967, comecou a partici-
par do programa A Praga da Alegria, dirigido por Manoel de Nébrega.
Em um quadro cémico, Simplicio representava um caipira acompa-
nhado de sua esposa, Ozorio e Ofélia, e usava diversas imagens cor-
rentes do personagem do sertao, pronuncia e expressao distante da
norma culta, roupas caracteristicas ainda que formais e modernas,
expressdo corporal retraida e desconfiada, idealizagao do interior e
critica a capital®.

21 possivel acessar pelo You tube trechos das apresentagdes de Simplicio no programa em
vérias décadas.



O ator teria autonomamente inserido na fala do personagem
exemplos ficticios de sua terra natal Itu e consolidado o persona-
gem (MATOS; CORTE REAL, 2010). Na localidade, tudo seria imen-
samente maior do que em outros lugares, particularmente em
relacdo a capital. Era uma forma do interior se colocar além da
metrépole. E a constante superioridade de Itu revelada pelo caipira
estilizado, e confirmada repetidamente pela esposa Ofélia, era o ri-
sivel que percorreu décadas.

A exposigao de Itu por meio daquele programa televisivo teria
despertado interesse do publico pela imagem do exagero como
caracteristica da cidade, atraido turistas, e os comerciantes se
apropriado da imagem, produzindo e comercializando objetos su-
perdimensionados?. O poder publico contribuiu com a tendéncia:
o0 ministro das comunicagdes do governo Médici doou um orelhao
telefénico imenso e o prefeito local teria recebido como presente
um seméaforo de grandes proporgdes e doado ao municipio. Ambos
foram instalados na area central. Marcos urbanos, comidas e ob-
jetos foram criados, expostos e comercializados no movimento de
reprodugao da imagem grandiosa que se difundiu pelo imaginario
popular, estimulou o turismo de Itu e inspirou José Miziara a com-
por o caipira superdotado®.

A segunda referéncia imediata do publico em relagéo ao perso-
nagem sertanejo risivel estava no cinema de Mazzaropi. De origem
italiana, ele comegou a atuar no inicio dos anos 1950, em movimen-
to de producdo cinematografica industrial da produtora paulista
Vera Cruz. No terceiro filme em que atuou, Candinho, Mazzaropi
representou um “caipira ingénuo e fraqgil, valorizando elementos da
tematica rural”. Essa imagem era a oposta do que a produtora Vera
Cruz explorava, com a intengdo de um cinema moderno, urbano e
com referéncias em Hollywood (FRESSATO, 2011, p.215).

22 Como exemplos, podem ser citados: pizzas de um metro de didmetro, chope servido em uma
taga de um metro de comprimento, picolés de trinta centimetros, taga de sorvete com tamanho
bem superior ao normal, sanduiche feito com um longo p&o (bengala), caixas de fésforo com
palito de treze centimetros, figuras de pulgas tdo grandes que eram criadas em gaiolas, chapéus
com abas de um metro e inimeros outros objetos (MATOS; CORTE REAL, 2010).

23 Matos e Corte Real (2010) afirmam que Almeida foi secretario de turismo da municipalidade
por duas legislaturas, 1973-1976 e 1983-1988, e homenageado, em 2002, como Cidaddo Honora-
rio de Itu pelo estimulo dado ao turismo local.
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O segundo filme produzido por Mazzaropi foi Jeca Tatu, em 1959,
e o quinto foi A Tristeza do Jeca, em 1961. Jeca era o personagem
principal de ambos e representado como “preguicoso, valente, irre-
verente e debochado’, usava chapéu de palha, roupa xadrez remen-
dada, barba e bigode ralos, fumava cachimbo e cuspia no chéo, vivia
em rancho de sapé e ambiente pobre, tinha “fala arrastada e cheia
de sotaque” (FRESSATO, 2011, p.215)*.

Apesar dos esteredtipos detratores compondo o personagem,
pois eles delineiam o risivel, mas néo todos, Fressato (2011) identifi-
ca nas obras elementos da cultura popular, tais como solidariedade
grupal, sociabilidade caipira e religiosidade, critica ao coronelismo
e ao arbitrio do grande proprietario rural, énfase no ritmo de traba-
lho auténomo no campo e contrario ao processo racional e assa-
lariado, irreveréncia em relacao as autoridades publicas. Para ela,
os elementos reproduzidos de criagdes oriundas de décadas ante-
riores, tals como a preguica, o desajeito e 0 nome Jeca, seriam re-
cursos estéticos do personagem visando facil aceitagéo do publico
e ndo incorporagao acritica do caipira inerte?. Esse argumento da
autora pressupOe a intensa circulagdo da imagem do caboclo nos
anos 1950, mas que a cada contexto e tipo de producéo apresentava
um viés personalizado.

O importante a destacar é a presencga de elementos do caipira
que perpassam décadas, esta presente em diversos tipos de midia e
atinge o grande publico, reforga o caricatural e supre novas produ-
¢Ges por apresentar figuras familiares a todos. Mazzaropi nao foi o

24E possivel identificar a presenca dessas caracteristicas do Jeca de Mazzaropi na tradicdo das
festas juninas no Estado de Sdo Paulo que mantinha ainda nos anos 1980 a quadrinha montada
em escolas infantis. Além da mdusica tradicional, as criangas deveriam compor uma fantasia com
roupas coloridas, remendadas, expressando a pobreza e simplicidade do caipira, as meninas
utilizavam vestidos de chita, acentuavam na maquiagem da mesma maneira que 0os meninos
usavam camisas xadrez, calca com remendos realgados e langavam mao de recursos para dese-
nhar elementos masculinos adultos tais como bigode, barba, cavanhaque. Ainda que distante do
caipira paulista real, essas festas mantinham a representagdo do morador rural pobre e exético,
para néo dizer folclérico, como algo do passado lembrado por meio de um ritual lddico e esvazia-
do do sentido explicito do objeto lembrado.

25 Importante lembrar que nos filmes posteriores o personagem sofre ligeira mudanca ao viven-
ciar peripécias na cidade, mas ainda com valores e caracteristicas oriundas do campo. Segundo
Fressato (2011), entre 1970 e 1975, os cinco filmes de Mazzaropi langados atrairam entre 13 e
14 milhdes de espectadores.



primeiro a explorar o caipira no entretenimento?®, ele mesmo cita
duas referéncias importantes: o cantor e ator Sebastido Arruda e o
ator (circo, teatro, cinema) Genésio Arruda?. O cineasta nédo con-
firma ter lido Monteiro Lobato, mas nao é possivel negar a impor-
tancia da obra do escritor para a difusdo no publico da imagem do
caipira por meio do personagem Jeca Tatu.

O texto Velha Praga, publicado inicialmente no jornal Estado de
S. Paulo, em 1914, atribui ao caboclo do vale do Parafba a agéo destru-
tiva da natureza, considera-o improdutivo, preguigoso, ‘inadaptavel
a civilizag&o’, levando uma “vida semi-selvagem” (LOBATO, 1994,
p.159-164). Nesse texto inaugural aparece o nome Jeca Tatu e sera
retomado alguns anos depois em Urupés, que segue a mesma linha,
considerando o Jeca um preguigoso e ignorante: “é o sombrio urupé
de pau podre a modorrar silencioso no recesso das grotas (LOBATO,
1994, p.176). Esse ser de raga inferior, destituido de qualquer valor
e qualidades modernas, e responsavel pelas préprias mazelas sera
a interpretagcdo dominante do sertanejo e se popularizara na me-
moria paulista por meio do personagem do Almanaque Fontoura
desde os anos 1920, embora o autor tenha redefinido o personagem
ainda naquela década.

Lobato imp&e mudangas educacionais e higienistas/sanitaris-
tas, Jeca supera as deficiéncias e se torna empreendedor prospero e
grande proprietario (BERTOLLI FILHO, 2002). Nos anos de 1940, com
aproximagdes politicas ao Partido Comunista, o autor transforma o
caipira no personagem Z¢é Brasil, um tipico membro do povo brasi-
leiro injustigado pelas condigbes de exploragéo, alienado e subme-
tido aos interesses do latifundio e, portanto, vitima de condigdes
estruturais (LAJOLO, 1983). O caipira empreendedor e o trabalhador
explorado nao foram objetos de reprodugdes intensas para o grande
publico e o Lobato n&o inaugurou a representagéo detratora do ser-
tanejo e nem foi o unico a divulgar esse viés?.

26 Também é importante enfatizar a presenga da musica caipira nas radios, desde os anos de
1920, envolvendo além da musica, conto de causos, falares caracteristicos, elementos do univer-
so rural e valores compartilhados. O circo, o teatro e produgdes radiofénicas também lagaram
mao de temas rurais e da figura do caipira com vdrios perfis. O préprio Mazzaropi trabalhou em
radio antes de ir para o cinema.

27 Genésio atuou no filme Acabaram-se os otarios, de 1929, seria a primeira pelicula sonora no
Brasil e com o personagem caipira estilizado (FRESSATO, 2011; BERTOLLI, 2002).

28 Brandao (1983) e Bertolli (2002) identificam representages semelhantes no inicio do século XIX
no relato de viajantes europeus de autoridades do Estado do século XVIII. Brand&o apresenta mape-
amento detalhado do preconceito, reducionismo e superficialidade nas interpretagdes do caboclo
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Waldomiro Silveira, na literatura paulista do inicio do século XX,
e inclusive antes de Lobato, manteve alguns elementos da interpre-
tacao do homem livre brasileiro do campo como aquele carente de
potencialidades (BERTOLLI FILHO, 2002). O folclorista Cornélio Pi-
res que desde os anos 1910 publicou livros, gravou discos, escreveu
e encenou teatro, produziu programas de radio e estudou a cultura
caipira e a elegeu como objeto de seu trabalho, reconheceu o po-
tencial do homem do campo, explorou personagens com perspecti-
vas distintas (BERTOLLI FILHO, 2009), mas matizou as variagdes de
raca e hierarquizou, elegendo o “caipira branco” como descendente
da “melhor estirpe dos povoadores portugueses ou de imigrante de
outros campos da Europa’ (BRANDAO, 1983, p.30) e atribuiu aos ne-
gros e indios os extratos inferiores®.

E nessa tradicdo de interpretacdo do homem do campo que o
ituano foi composto por Miziara e lido por parte do publico. Um in-
dividuo risivel que representava o interior como sinénimo do atra-
so, era destituido de potencial para viver na grande cidade e néo
estava sintonizado ao pais moderno dos anos de 1970. Lajolo (1983,
p.104) comenta a analise feita por Anténio Candido de que a ten-
déncia denominada de “o regionalismo pés-romantico” estava vol-
tada para o “deleite estético do homem da cidade”. Ainda que essa
tese tradicional do ambito da literatura seja polémica e limitada, no
filme O Homem de Itu é o citadino que ri do caipira Lirio. Em de-
terminado momento, Rodolfo, 0 mordomo da casa, emite seu juizo
com convicgao de superioridade: “A senhora sabe como séo essas
pessoas do interior...., caipiras, retardadas!!”

A capital de Sao Paulo: entre fascinio e idealizacao

Sao Paulo é mais uma referéncia para a trama do filme do que
propriamente uma personagem de destaque ou ainda palco decisi-
VO em que suas caracteristicas estdo constantemente expostas e
exploradas. As peripécias de Lirio se passam na cidade, mas poucas
acoes ocorrem no espago publico e nas ruas. A referéncia remete-se
a experiéncia social dos personagens, o comportamento metropoli-
tano, seus valores e interesses em contraponto aquelas do interior.

E no minimo secular a interpretacéo de que a vida na urbe de-
grada os individuos, tornando as relagées entre eles mais conflitu-

2% passando pelo caipira negro, caipira mulato e, por ultimo na escala, o caipira caboclo (muito
préximo ao indio).
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osas, mercantilizadas e atomizadas, isolando-os e afastando-os dos
valores comunitarios, tornando-os anénimos nas multiddes das
ruas e indiferentes ao outro®. Ao mesmo tempo, a cidade moderna é
valorizada como o espago da iluminagéao, criagao, experimentagao e
novas possibilidades politicas e estéticas (BERMAN, 1987). No filme,
a caricatura do caipira pressupde as afirmagdes das potencialidades
da cidade que possibilita a perda da inocéncia por parte de Lirio e o
leva a autodescoberta e ao contato com os valores mais avancados
da liberdade individual. A cidade é a negagéo do tradicional e do
conservadorismo. Embora, essa perspectiva nao seja exclusiva dos
anos 1970, ha o contexto do significado da capital paulista que pos-
sibilitava ao publico reconhecé-la como uma urbe conectada a tudo
aquilo considerado mais contemporaneo em contraponto a vida in-
teriorana e ultrapassada de onde o caipira se originava.

Nos anos de 1970, a cidade de Sao Paulo revelava proporgoes
urbanas de expressao internacional como desdobramento de va-
rias fases ulteriores, passando pelo auge da produgéo cafeeira e
posteriormente industrial. Ela contemplava grande concentragéo
populacional formada por autéctones, oriundos do interior de Sao
Paulo, de outros estados®, e descendentes de imigrantes de diver-
sas origens étnicas, em tendéncia de conturbagdo com os muni-
cipios vizinhos®?. Parte significativa da industria brasileira estava
sediada ali, ou no conjunto de cidades da regido metropolitana,
evidenciando quesitos de metrépole moderna, tecnologicamente
inovadora, sintonizada as recentes tendéncias internacionais, em

30 Autores do final do século XIX e do inicio do XX debateram essas questdes e teorizaram sobre
elas (VELHO, 1976). Ainda que superadas ou polémicas, elas ilustram a existéncia da perma-
néncia do pensamento que contrapde campo e cidade em polos opostos. Em trabalho de maior
arco temporal, Williams (1989) identifica em longa duragéo, milenar essa tenséo interpretativa.

31 Autores do final do século XIX e do inicio do XX debateram essas questdes e teorizaram sobre
elas (VELHO, 1976). Ainda que superadas ou polémicas, elas ilustram a existéncia da perma-
néncia do pensamento que contrapde campo e cidade em polos opostos. Em trabalho de maior
arco temporal, Williams (1989) identifica em longa durag&o, milenar essa tens3o interpretativa.

82 A populagéo da cidade de Sao Paulo, em 1960, era de 3.781.446 habitantes, em 1970, de
5.924.615 e, em 1980, de 8.493.226 (SANTOS, 1993, p.137). A Regido Metropolitana continha
8.139.730,em 1970, e 12.588.725, em 1980 (p.86). Segundo Santos (1993) a Regiédo Metropolita-
na de Sdo Paulo era a que mais cresceu no Brasil em nimeros absolutos desde 1940. Ela recebeu
“quase 40% do incremento total das Regides Metropolitanas entre 1960 e 1970 e mais de 40%
entre 1970 e 1980” (p.77).
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continuo e vertiginoso crescimento econémico e urbano®. Pesso-
as migravam em busca de novas oportunidades, e ali elaboravam
projetos de vida, trabalhadores de diversos segmentos se inseriam
na dindmica urbana, compondo-a em suas mais variadas facetas,
social, cultural, politica e econdémica entrecruzadas por profundas
contradigdes sociais (SADER, 1988).

A representagao do moderno viera a publico em 1922, intensi-
ficara-se nos anos 1950 e se popularizara nas décadas seguintes®.
Por exemplo, no ambito das artes, diante do “horizonte técnico da
sociedade industrial” 0 movimento dos poetas paulistas concretis-
tas (especialmente Haroldo de campos, Décio Pignatari e Augusto
de Campos) propunha, nos anos de 1950, a “adequagéo da palavra
as técnicas de comunicacgao préprias as sociedades urbano-indus-
triais e a reivindicagéo da modernidade no centro do discurso po-
ético” (HOLLANDA, 1992, p.37-39). Partilhando de um utopia desen-
volvimentista, 0os poetas concretos buscavam atualizar a cultura
nacional pelo contato com a estrangeira de destaque. E Sao Paulo
como espacgo de debate e criagao de novas linguagens nao era um
ponto fechado em si, mas conectado a uma rede internacional de
artistas compartilhando elementos semelhantes da modernidade.

Essa mesma perspectiva estara presente no Tropicalismo, que
néo surge em Sao Paulo, mas terd ali colaboradores com significa-
tiva receptividade e representaria a oportunidade de expressao do
local e do global a ponto de Caetano Veloso, Gilberto Gil e Tom Zé
mudarem-se para la no fim dos anos 1960% e Tom Zé ter sido o au-
tor que mais tematizou a cidade em suas musicas (NAPOLITANO,

33 0s dados do censo de 1960 indicam que 38% da produgao industrial brasileira eram oriundos
da grande S&o Paulo (SINGER, 2004). Na década de 1950, hé intensificagdo e concentragdo da
produgado na area de bens de produgdo, em 1959, 70% de toda a produgéo industrial do estado
estava na grande S&do Paulo e se formava um circulo com aproximagédo espacial de consumi-
dores (familias e industria) e de fornecedores de matéria prima (“bens elaborados e produtos
auxiliares”). Essas transformagdes se desdobram nas mudangas populacionais como apontam
os dados da nota anterior.

34 No final dos anos 1940 surgiram indmeros grupos instituicdes que expressavam a complexi-
zag3o cultural e artistica da cidade: Museu de Arte de Sdo Paulo (1947), Museu de Arte Moderna
(1948), Teatro Brasileiro de Comédia (1948) e Bienal de S0 Paulo (1951) (ORTIZ, 1988). Poderia-
mos acrescentar, dentre outros exemplos, a criagao dos Estudios da Vera Cruz, em Sdo Bernardo
do Campo em 1949.

350 disco Tropicalia ou Panis et Circenses teve a colaboragio do grupo Os Mutantes e do maes-
tro e arranjador carioca Rogério Duprat e que morava em Sao Paulo desde a década de 1950. O
maestro e paulistano Julio Medaglia participou do grupo de poesia concreta e compds o arranjo
da musica Tropicalia.



2005)%. Hollanda (1992, p.56-57) recupera Baudelaire, por meio de
Walter Benjamin, para observar elementos importantes da expe-
riéncia do moderno expostos pelo poeta francés, como os “episoé-
dios cotidianos das grandes cidades, nas situagdes vivenciais das
milhares de existéncias desordenadas da vida urbana” e a autora
usa essa tematizagédo para pensar a criagao tropicalista. Sequindo
essa perspectiva da experiéncia moderna como essencialmente
urbana, é possivel realgar a musica Sampa de Caetano Veloso em
que ele tematiza a capital em que residira, representando-a imersa
nas contradi¢des da urbe industrializada e em constante mudanca
que demandava intensa conexao e vivacidade para trilhar desafios
incessantes, fascinantes e desafiadores. Para diversos autores mo-
dernos, em diferentes décadas, Sdo Paulo foi representada por no-
vas modalidades e vida e de valores que circulavam pelos grandes
centros urbanos contemporaneos®.

No final dos anos de 1960, os movimentos jovens do rock and
roll, da contracultura, da difusdo das drogas, da valorizagao da psi-
canalise, das terapias corporais propostas por Wilhelm Reich e das
criticas elaboradas pela antipsiquiaria defendiam a liberdade indi-
vidual, o sexo livre, a experimentagéo existencial e a recusa de sub-
misséo aos valores tradicionais. O Pasquim foi um periédico im-
portante para difusdo dessa tendéncia por meio do jornalista Luiz
Carlos Maciel e que fez sucesso por todo o pais e tinha em Sao Paulo
um publico significativo evidenciando a circulagéo de novas pro-
postas de vida iconoclasta e de liberagéo individual (BRAGA, 1991).

Sao Paulo também sediara o surgimento do Teatro de Arena, nos
anos 1950, as experimentagdes do Teatro de Oficina, do grupo Os Mu-
tantes e do cinema Underground nos anos 1960. Ao mesmo tempo
em que em ambito mais massivo a Jovem Guarda, os festivais de
musica popular da TV Record e programas musicais potencializa-
vam novas modalidades de expresséao rebelde ou politica dos jovens,
e ainda que muitos grupos estivessem na interface com a industria

36 Napolitano (2005) defende que embora o termo tenha sido cunhado no Rio de Janeiro, a expe-
rimentagao musical do grupo teria ocorrido em Sao Paulo e Tom Zé produziu inUmeras musicas
sobre a cidade e em periodo anterior a Sampa de Caetano Veloso.

7 Ha intensa polémica em torno da produgéo dos poetas concretos, do tropicalismo e até das
musicas engajadas e de protestos dos anos 1960 e 1970, passando pela tese da autonomia da
forma, énfase na politica, transformag&o da criagdo artistica em mercadorias culturais (ORTIZ,
1988; RIDENTI, 1993, p.73-115). Sem entrar nesse debate, o objetivo deste texto é apenas iden-
tificar a efervescéncia cultural e artistica como alguns dos elementos suscitadores da visdo da
S&o Paulo cosmopolita.
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cultural, elas eram pressupostas como caracteristicas da cultura da
metrépole®. O caleidoscoépio da cidade diversa, multifacetada e que
abrigava novas oportunidades em diversos ambitos contribuiam
para a consolidagao da imagem do lugar que estava a frente no tem-
po e exigia, de seus habitantes, novas habilidades e valores.

Sem a intencao de idealizar a cidade e rivaliza-la com outras, e
longe da pretensao de caracteriza-la apenas pelos exemplos citados,
0 que se destaca nessas consideragoes é a possibilidade de repre-
sentacdo de Séo Paulo compartilhada pelos seus moradores. Por
isso, quando Lirio é entregue em casa, depois de ter se perdido na
multidao das ruas do centro da cidade e identificado pela dupla de
policiais civis, um dos agentes da lei lanca méo de sua sabedoria ci-
tadina e o aconselha com a frase sintética e evidenciadora de obvie-
dade primaria e autoexplicativa: “Abre o olho, rapaz, isto é Sdo Paulo”.

Sexualidade e género: a atuacdo da mulher

A maior parte dos filmes considerados da pornochanchada
apresentavam aventuras sexuais ou referéncias a elas e o papel de
destaque era o da mulher. Comumente os cartazes exibiam no cen-
tro uma ou varias delas, chamando a atengao do publico e identifi-
cando qual era a estrela daquela pelicula. O Bem Dotado é um dos
poucos desse perfil que coloca 0 homem no centro reforgando a tra-
ma em que todas as cenas convergem para Lirio. Ao mesmo tempo,
0 corpo mais explorado pela camera é o da mulher que contracena
com o ituano ou esta desejando experimenta-lo. Essa perspectiva
reforca uma interpretacdo dominante, as mulheres sdo objetos es-
tratégicos para seduzir o publico cinematografico, e neste caso es-
pecifico, excita-lo como caminho para a fruigao da obra e conquista
da audiéncia. Na narrativa, as mulheres gravitam em torno do ho-
mem e é sua forga, oriunda daquilo que seria simbolo maximo da
masculinidade, que moveria a iniciativa delas.

38 |mprescindivel seria compor esse sintético quadro sem citar a movimentagdo politica dos
estudantes, artistas, partido de oposigédo, grupos de esquerda na clandestinidade, sindicatos
operdrios, entidade de classe, instituigbes como a OAB e ABI, a Igreja Catdlica e Protestante,
comunidades eclesiais de base que se mobilizaram e compuseram oposig¢des a ditadura militar
durante os anos 1960 e 1970. Embora as a¢des desses grupos também ocorressem em muitas
cidades do pais, incluindo aquelas dos interiores, as capitais concentravam os grupos de maior
félego e visibilidade reforcando a ideia de Sédo Paulo e Rio de Janeiro como os lugares de van-
guarda politica por exceléncia.



A posigéo secundaria e dependente da mulher em relacdo ao
homem é motivo de riso e a0 mesmo tempo de excitagédo. O olhar da
narrativa filmica é masculino, perscrutando as linhas dos corpos
femininos e exibindo o desejo deles diante do poder do macho. E o
publico, a maior parte de homens, acompanha o mito, a materiali-
zacao do desejo maximo: ser irresistivel a todas, pois néo ha neces-
sidade de conquista, elas estédo lubricas e dispostas a se entregarem,
sem nenhum pudor e restrigées, e ele sempre esta disponivel e é ca-
paz de satisfazé-las continuamente, sem necessidade de descanso.

Embora néo analise a visdo falocéntrica, Seligman debruga-se
sobre o conservadorismo desse tipo de filme, enfatizando que di-
versos valores tradicionais estdo no cerne do risivel por valorizar
a pureza, a virgindade, o matriménio, a fidelidade conjugal, a virili-
dade masculina, a heterossexualidade e inferiorizar seus opostos
e tudo aquilo que possa alterar a ordem familiar tradicional®. O
final sempre feliz apresenta a norma restaurada e aqueles perso-
nagens representantes da imoralidade e do desvio precisam refa-
zer-se para integrar-se a harmonia social, mas geralmente cabe
aos virtuosos a redencao.

Apesar de reconhecer a validades dessa interpretagao, é possi-
vel identificar novo didlogo do O Bem Dotado, e alguns outros filmes
do segmento, com a sociedade da época. Varios autores comparti-
lham da tese de que a pornochanchada se disseminou e foi ficando
mais ousada em decorréncia da liberacdo dos costumes acentuada
a partir dos anos 1960. Valores vindos da contracultura, dos gru-
pos de esquerda e do movimento feminista possibilitavam maior
desenvoltura da mulher em varios ambitos, abrindo para diver-
sas possibilidades de relacionamentos hétero e homo e se desdo-
brando na indicagao de redirecionamento dos papéis masculinos.
Nesse sentido, a onipreseng¢a da mulher liberada experimentando
relagbes sexuais antes e fora do casamento, e muito além da prosti-
tuigao, ainda que se baseasse em pressuposto conservador na nar-
rativa, invadia a cena nacional e permanecia como possivel.

Acompanhando o viés da contestagao jovem dos anos 1970, a
sexualidade aflorava a despeito dos discursos moralistas das au-

3 Freitas (2004, p.6) defende que os filmes exploravam a imaginagao erética do “homem médio
brasileiro” ao apresentar mulheres produzidas e liberadas para as aventuras sexuais. Em outra
perspectiva, esse homem comum, “submisso, pobre e sem perspectivas” se identifica com os
“galas...., valentes, audazes e sexualmente predadores”. No aspecto cémico, o homem médio
ri de situagdes familiares: marido traido, o conquistador, a mulher atirada, um momento de im-
poténcia.
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toridades militares e civis. E o0 sexo era objeto da trama em filmes
também nao produzidos na Boca do Lixo ou nao rotulados como
essencialmente comerciais®. Em muitas obras, a rebeldia, o debo-
che e a irreveréncia se manifestavam por meio dos palavrdes, da
nudez, homossexualidade, negagao ao recato sexual, ainda que 0s
atos fossem apenas sugeridos*.

O Bem Dotado produzido quase no final da década de 1970 é ex-
presséo da progressiva ousadia daquelas produgdes cinematogra-
ficas em que o erotismo e a nudez eram tolerados pela censura e
pela sociedade para um publico mais amplo. A mulher estava cada
vez mais exposta como atragdo, mas também ensaiava persona-
gens ousados. No filme é verossimil que os personagens femininos
tomem a iniciativa da conquista, seduzam, desejem sexo sem amor
e sem relacionamento sério, por puro prazer. No caso do filme O
Bem Dotado, apesar da interpretagao de que elas faziam tudo isso
pela forga do falo e, portanto, estariam submetidas biologicamente
ao poder atrativo do macho, ha elementos para considerar a auto-
nomia delas em se interessar e experimentar, rompendo a norma
da passividade e do recato. As primeiras quatro experiéncias se-
xuais de Lirio sdo de iniciativa das mulheres e controlada por elas,
objetivando o prazer. Na primeira cena, quando a empregada Pedra
seduz o jovem, a musica de fundo é Perigosa, cantada pelas Frené-
ticas, com énfase no trecho: “Eu sei que eu sou bonita e gostosa... Eu
sou uma fera de pele macia/..Eu posso prender, vocé meu escra-
vo/..Eu vou fazer vocé ficar louco/Muito louco, muito louco/Dentro
de mim"™?% na segunda cena, quando a funcionéria da loja adentra
o provador e ataca Lirio, o colega de trabalho interpreta a inicia-
tiva como curiosidade dela em experimentar o dotado frequés; na
terceira cena, Volga procura o ituano perdido na rua, leva-o para o
quarto marital, enquanto o marido estava a beira da piscina, e de-
monstra assertividade, tranquilidade e controle da situagao, sem
nenhuma duvida em relagao ao que desejava; a quarta cena tem um
preédmbulo surpreendente: Neiva dispensa o jovem motorista por-
que ele era seu amante e mantido financeiramente por ela, mas ele

4% |mportante lembrar que um dos filmes de maior bilheteria do Brasil ainda é Dona Flor e seus
Dois Maridos, de 1976, contendo cenas de nudez e um casamento em que a esposa escolhe viver
com dois homens que a satisfazem em ambitos deferentes.

4T Dois exemplos: Guerra Conjugal, de 1974, com produgao, roteiro e dire¢do de Joaquim Pedro
de Andrade, argumento Dalton Trevisan. Um exemplo é O Casamento, langado em 1976, dirigido
por Arnaldo Jabor e baseado na obra de Nelson Rodrigues.

42 Musica de Rita Lee, Roberto de Carvalho e Nelson Mota.



resiste, chora, sente-se traido e usado, desconsolado, ndo entende
o rompimento, insiste em saber o motivo para a quebra da relagéao
que aparentemente era boa, e depois de pressionada, ela confessa
com clareza revelando o plano previsto: “Eu sou uma mulher de ca-
rater, trair o marido, va 14, mas nunca vou trair o amante”; quando
Lirio chega a casa dela, ja é levado imediatamente para o quarto e
ouve a ordem “Tira a roupa’, ele nédo entende, titubeia e ela ordena
novamente: “Tira a roupa, pd!; durante a festa, depois de observar,
excitar-se com o que via, Julinha que parecia a mais comportada
leva Lirio para o quarto e o seduz com assertividade, calma e natu-
ralidade; por fim, na festa, Lirio é sensagao entre as mais novas, mas
também entre as senhoras que representariam maior recato.

O Bem Dotado néo é o unico e primeiro filme nessa linha. Sem
uma analise detida, é possivel citar As Cangaceiras Erdticas como
uma obra me que as mulheres desempenham papel sexual ativo e
auténomo, usam o0s homens como objetos sexuais dominando-os
e coisificando-os como meros seres Uteis ao prazer delas®. O ar-
gumento explora a vinganga de duas meninas que tiveram o pai
cangaceiro morto por outro bando e, depois de crescerem e terem o
orfanato atacado pelo mesmo grupo criminoso, elas se organizam
com outras jovens da instituigéo e partem para a vinganga. Estili-
zadas com roupas proprias, acampadas no campo, armadas, corajo-
sas, inteligentes e estrategistas elas prendem homens e a primeira
providéncia é medir o pénis para avaliar a utilidade deles. Somente
aceitam aqueles com mais de 23 cm, do contrario descartam. Elas
cresceram brincando com o jumento Cacg, em orfanato religioso, e
0 usam como referéncia para escolher as presas. No caso dos can-
gaceiros, sdo mortos depois de satisfazerem aos desejos delas. Ha
cenas voltadas para o olhar masculino, com banhos de rio, alguns
seios nus, closes em pernas e bumbuns ocultos por grandes cal-
cinhas, além da dimensao do falo como critério para escolha dos
parceiros. Entretanto, a questao central é que elas mesclam prazer
sexual/corporal livre com a missao de varrer o cangago do sertéo,
restabelecendo a justica. Na perspectiva atual, as cenas apresen-

43 Langado em 1974, teve a diregdo de Roberto Mauro, argumento e roteiro de Marcos Rey, com
destaque para a atuagao de Jofre Soares, Matilde Mastrangi e Helena Ramos. Nessa linha desta-
co também: A Noite das Taras, de 1980, com trés episddios dirigidos respectivamente por John
Doo, David Cardoso e Ody Fraga, argumento e roteiro de Ody Fraga; Gente Fina é Outra Coisa,
de 1977, producéo carioca e paulista, dirigido por Anténio Calmon, argumento de Graga Mota,
Nelson Mota e Antdnio Calmon, roteiro de Leopoldo Serran, Antdnio Calmon, Mauro Rasi e Pedro
Carlos Rovai.
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tam-se de maneira natural, entre risadas e bom humor, sem o viés
da perversao, e a subjugacdo dos homens aparece como um jogo
ludico durante a busca pela vinganca. Mesmo reconhecendo que
esse enredo possa expressar o sonho masculino da mulher devassa,
o paradoxo é que o homem né&o tem controle da situagao, é submeti-
do aos interesses e agdes das jovens e depois descartado; inclusive
elas sdo mais eficientes do que a policia que, no final, reconhece a
importancia do trabalho de exterminio do grupo de malfeitores. O
papel tradicionalmente representado pelo homem é desempenha-
do pelas mulheres.

Esses exemplos elencados sugerem que apesar da dominagéo
masculina na producao e nos enredos dos filmes da pornochancha-
da, algumas brechas eram abertas para expressées de outras pers-
pectivas de relacao de género e visualizar facetas da emancipagéo
feminina que ocorria no pais e fora das telas. A desenvoltura da mu-
lher com o seu desejo era um importante elemento de verossimi-
lhanga. No ambito da fantasia, havia a possibilidade para a mulher
ser dominadora, auténoma, ciente de seus desejos e necessidades,
decisiva para resolver problemas, ser o centro dos acontecimentos
e ter poder de conduzi-los.

Consideracdes Finais

Os filmes da pornochanchada foram tradicionalmente conside-
rados vulgares, despolitizados, superficiais, de elaboragéo técnica
precdria, mercantis, tipicos da diversao dos segmentos sociais pobres
e culturalmente baixos. Percorrendo outro caminho, e sem utilizar O
Bem Dotado como modelo referencial para todos, é possivel identi-
ficar uma obra com certa originalidade porque dialoga com varias
tradi¢des, no ambito do cinema nacional e internacional, da cultura
urbana, da representagao do morador do campo e do interior, da se-
xualidade e dos géneros feminino e masculino. Langando méo de um
universo cultural do publico, com facetas mais tradicionais e outra re-
centes, o filme retne varios tempos e entretém ao manter elementos
da fantasia do metropolitano, por ser superior, e projetar no grotesco
interiorano maior masculinidade, em detrimento do citadino. O re-
verso dessa logica é que o homem do campo estaria mais préximo do
natural e, portanto, da sexualidade como um dado biolégico primal. A
outra fantasia, o desejo de se relacionar com a mulher lasciva e arroja-
da muito além do prostibulo, esté imbricada ao risco da emancipacéo
feminina a ponto de haver inverséo dos papeis. Contradigdes que in-
citam o publico e o familiarizam com dilemas da contemporaneidade.
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ViniciusCarrasco -~ PORNOCHANCHADA, PARODIA
Biuno Jaet de Oliveira ¢ pEPRESENTACOES SOCIAIS - ANALISE FILMICA
DE BACALHAU, NOS TEMPOS DA VASELINAE UM
PISTOLEIRO CHAMADO PAPACO

Introducdo

O presente capitulo ird tratar de parédias da
pornochanchada. Inicialmente, de forma contex-
tualizadora e introdutéria, apresenta-se a porno-
chanchada e suas caracteristicas. Parte-se, em
seguida, para uma abordagem tedrica que tenta
relacionar a produgdo cinematografica do peri-
odo da pornochanchada com as representagoes
sociais de tais obras enquanto produtos simbo-
licos da cultura de massa que carregam identi-
dades e alteridades abordados sob a perspectiva
sociossemidtica que se identifica com a ala latino-
-americana dos Estudos Culturais e dialoga com
tedricos como Mikhail Bakhtin, que considera
nos estudos e analises da linguagem a relacao
do emissor com o receptor, o contexto social, his-
térico, cultural, ideolégico e de fala. Considerada
um subgénero da comédia, a pornochanchada
se apropria do humor, da satira e da parddia na
construgao de tais representagées sociais, utili-
zando-se, para isso, da linguagem de dupla cono-
tagao e trocadilhos, quer na construgéo narrativa,
nos dialogos ou mesmo na nomenclatura dos ti-
tulos como estratégia de atrair o publico, elemen-
tos que foram responsaveis pela popularizagéo
do cinema no pais.

Optou-se pela escolha de filmes representa-
tivos da pornochanchada que contemplem a pa-
rédia dos sucessos de bilheteria estrangeiros e
atrairam grande contingente de publico as salas
de projecao brasileiras. A priori abordou-se o as-
pecto jocoso e de escarnio em relagao ao produto
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de fora e artificios textuais como o trocadilho para atrair o publico.
Em sequida, analisou-se de forma interpretativa as representagdes
sociais presentes em tais parddias, considerando-as elementos
simbdlicos e de produgao cultural e de massa, que transita pela
construgao de identidades e alteridades socioculturais.

Espera-se assim contribuir para reforcar e resgatar as contri-
buigdes significativas da pornochanchada enquanto produgéao ci-
nematografica representativa do cinema brasileiro e de toda uma
sociedade e época, além de diminuir os esteredtipos ou rétulos que
tais produgdes carregam, colocando-a a margem de outras verten-
tes do cinema nacional.

Contexto e estética

A pornochanchada surge no Brasil sob regime militar do final
dos anos de 1960 popularizando-se na década de 1970 (SELIGMAN,
2004). Para fins didaticos, costuma-se dividir a producado das por-
nochanchadas em dois periodos: um que vai de 1968-1969 até 1979
e outro que vai de 1980 a 1990 (FREITAS, 2004, p. 10). Os filmes da
industria deste género tiveram a produgédo concentrada em dois
polos: Rio de Janeiro, principalmente na Cinelandia, e Sao Paulo,
na regiao central degradada da metrépole, conhecida como Boca
do Lixo - jargao policial que passou a denominar as ruas marcadas
pela prostituicédo barata, trafico de drogas e violéncia, em especial
nas ruas do Triunfo, Vitéria, dos Gusmdes e dos Andradas, nas ime-
diacoes da Estacdo da Luz e bairro Bom Retiro, de onde se originou
90% dos filmes. (FREITAS, 2004, p. 19; STERNHEIM, 2005).

Segundo o critico Rubens Ewald Filho, o cinema paulista da-
quela época nao teve ajuda de érgaos governamentais, foi autos-
suficiente e eficiente “com fitas que se pagavam e davam lucro”
e que o publico adorava. A Boca do Lixo também revelou gran-
des cineastas como Ozualdo Candeias, Jodo Batista de Andrade
e Carlos Reichenbach e estrelas como David Cardoso e Helena
Ramos (STERNHEIM, 2005, p. 9-10). Ndo havia uma coeréncia te-
matica entre as produgdes da Boca do Lixo que abrigou desde
obras do Cinema Novo como Cinco Vezes Favela (1962), Vidas Se-
cas (1963) e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) até os sucessos
das pornochanchadas. A proximidade com estagdes ferroviarias
como a Luz e a Julio Prestes facilitavam a logistica e permitiam
0 escoamento da produgéo. Isso fez com que empresas como Po-
lifilmes (entdo a maior distribuidora de filmes em 16 mm), a Co-
lumbia, a Paramount, a Warner, a Art Filmes, a Fama Filmes, a Pe-



1-Mex, a Franca Filmes do Brasil, a Paris Filmes e muitas outras
se instalassem na Boca. (STERNHEIM, 2005, p. 16).

As produgdes baratas e em série contribuiram para levar as
classes C, D e E as salas de projegdo. Apesar do baixo orgamen-
to, os filmes lucrativos atingiram bilheterias maiores do que as
producdes estrangeiras de alto custo exibidas no Brasil (KESSLER,
2009) e permitiram a sobrevivéncia dessa industria até o periodo
final, quando precisou assumir carater sexual mais explicito para
concorrer com a invasao de filmes eréticos internacionais, em es-
pecial apds o langamento de O Império dos Sentidos, de Nagisa
Oshima. Rafaelle Rossi, em 1981, inseriu cenas de sexo explicito
em Coisas Erdticas e vendeu mais de quatro milhdes de ingres-
sos nos dois primeiros meses. A invasdo do porné estrangeiro
(hard-core), a inflacao alta do governo Sarney e a concorréncia da
Embrafilme na distribuigéo fez com que as pequenas produtores
e distribuidoras abandonassem o cinema (STERNHEIM, 2005). O
cinema da Boca, que se auto-sustentava sem patrocinios, era mais
racional e feito de forma obstinada, com disciplina e paixao. Por
isso, merecem respeito. (STERNHEIM, 2005, p. 44).

Caracterizada principalmente como comédia popular urbana
ou de costumes, as produgdes ridicularizavam os modos, costumes
e aparéncia de grupos ou determinada sociedade. Parte de sua néao
aceitacdo pela denominada elite culta se deve ao fato de tais pro-
dugdes explorarem o erotismo por meio de cenas de nudez e/ou in-
sinuacgdes sexuais. Por estes motivos, tais filmes foram rotulados
como comeédia erética sendo comparados ao género pornografico e
marginalizados no meio académico ou cinematografico.

Esses filmes se constituiam de histérias curtas, de facil
compreensdo com personagens que beiravam o ridiculo
sendo este ridiculo componente do cotidiano social da épo-
ca. A apresentagao do ridiculo e os personagens comicos
faziam coisas consideradas moral e socialmente erradas,
mostrando falhas e defeitos. O riso que nasce da constata-
¢ao de falhas e defeitos é chamado de ‘riso de zombaria”.
(SELIGMAN, 2004, p. 4).

O rétulo pejorativo de pornochanchada (derivada de por-
nd, uma vez que inclui as cenas de erotismo ou sua insinuagao,
e chanchada, que do espanhol “chancho’, que significa “porco” ou
leitdo”) remete a expresséo “porquice” ou “porcaria’ numa tradugao
grotesca. Cinematograficamente refere-se ao cinema popular, que
incorpora elementos caracteristicos das produgdes das décadas de
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1940 e 1950, que chegou a ser considerado sem valor artistico ou
cultural (SELIGMAN, 2000) e até uma espécie de besteirol, numa
versao mais ‘apimentada”.

Segundo Abreu (2006, apud Kessler, 2009), as referéncias de-
preciativas aos filmes deram origem ao apelido de ‘chanchada
erdtica”. Ja o termo pornochanchada comegou a circular na im-
prensa por volta de 1973. Ao vocabulo chanchada foi acrescido o
prefixo porno, indicativo da suposta presenca de pornografia. As-
sim, o termo passou a rotular qualquer filme que exibisse nudez
ou contivesse insinuagdes de sexo, fossem eles comédias, dramas,
suspenses ou filmes de horror, passando a representar em deter-
minado momento a produgao cinematografica brasileira que ficou
por um bom tempo carregando o estigma de exibir cenas com mu-
lher pelada.

De acordo com Simdes (2013, p. 186), agregar a palavra “pornd” a
chanchada néo se traduz no acréscimo da pornografia transgressi-
va (de mostrar relagbes sexuais):

A pornochanchada foi mais uma expressao nacional, um re-
flexo da onda de permissividade, de liberagao dos costumes
da época, uma tematizagdo da ‘revolugédo sexual” a brasi-
leira, tecendo tramas que de inicio e prendiam a paquera,
as conquistas amorosas, a virgindade, ao adultério, a viuva
disponivel e fogosa.

De acordo com Seligman (2004, p. 9), a pornochanchada néo
criou nada de novo, apenas incrementou com os ares da época em
que surgiu elementos ja conhecidos e aprovados pelo publico das
classes médias e populares. Nota-se neste tipo de producao influ-
éncias desde a farsa, passando por comédias italianas com outras
formas de entretenimento tradicionais brasileiras como espetacu-
los mambembes, circenses e de teatro de revista marcados por jo-
gos maliciosos, oposigao entre géneros, ambiguidade, duplo sentido
e humor. (BERNARDET, 2009; LAMAS, 2014; VASCONCELOQOS, 2013).

Esse subgénero da comédia (SELIGMAN, 2004, p. 8) retoma a
relagdo do humor com a produgao filmica brasileira e também re-
forca a heranca das caracteristicas da chanchada com representa-
¢bes como a “ideia de homem brasileiro simples, virador, malandro
e ladino”, com a presenga do cémico e o jocoso”. Contudo, destaca
que a pornochanchada se apresenta com “apenas um pouco mais
de malicia” que mesmo assim era considerado um programa “fa-
miliar” em que “os pais de familia podiam levar suas senhoras e
seus filhos maiores para os cinemas” para “assistir viuvas virgens,



cornos mansos e adultérios de todo o tipo e forma” (SELIGMAN, p.
9). Neste sentido, a autora afirma que a pornochanchada é um sub-
género da comédia que se aproximou do publico popular por seus
atributos de facil identificagdo e carisma, uma vez que os filmes
apresentavam ao expectador aquilo que “ele ja estava acostumado
a ver”. Para a autora, a pornochanchada foi um “cinema de bilhe-
teria’ que se utilizou de elementos préprios da tradigao popular e
cultural do Brasil num periodo de liberalizagéo de costumes e em-
bates morais e religiosos. (SELIGMAN, 2004, p. 12).

Pornochanchada e representacdes sociais

Humor, palavras de duplo sentido, insinuagdes ao sexo ou ce-
nas de nudez, satiras ou parédias e referéncias a situagées conhe-
cidas do cotidiano, foram alguns dos ingredientes que tornaram a
pornochanchada um sucesso de publico e ao mesmo tempo tam-
bém renderam o rétulo de lixo cultural que néo se enquadrava as
demais produgdes cinematograficas. A identificagdo com os teles-
pectadores por meio de personagens pitorescos também aproxima-
va o publico que ora se via representado por algum tipo familiar, ora
se excluia de determinada representagéo.

Além do espago de entretenimento e tipico exemplar da cultura
de massa, pensando-se ainda neste aspecto do universo midiatico
do cinema enquanto espaco cultural de representagao social, ha de
se relacionar com o panético de Foucault!. A tela do cinema e os
filmes produzidos sao espacos em que alguém observa a todos, uma
espécie de espelho social. E também o Iocus de poder e contrapoder
com as criticas ao poder, que podem ser bem observadas em algu-
mas producdes como as analisadas neste artigo.

Ha de se considerar o contexto midiatico da produgao cinema-
tografica um contexto cultural e simbdélico imerso no tecido social
onde se constroem ou se reproduzem representagdées sociais. Para
o psicologo social romeno naturalizado francés Serge Moscovici
(2007) representagdes sociais sdo modalidades de conhecimento

10 conceito de pandptico idealizado pelo filésofo e jurista Jeremy Benthan, em 1785, com um
modelo de prisdo que permitia vigiar seus internos sem que eles soubessem que estavam sen-
do observados e que poderia ser aplicado a instituigdes de ensino e/ou outras disciplinadoras.
Michel Foucault(2009) em seu livro Vigiar e punir, amplia tais conceitos para tratar da sociedade
disciplinar. Aqui, a aluséo refere-se ao fato de que o cinema permite que a sociedade se veja e
analise através da ficgdo e das representagdes que ela contém.
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pratico orientadas para a compreensao do contexto social, mate-
rial e ideativo em que vivemos (SPINK, apud JODELET, 1985). Elas
sao responsaveis por construcoes indenitarias e visao social dos
grupos e individuos através de processos de referenciagéo (GUA-
TARRI; ROLNIK, 1986). Nessa construgéo, inerente ao sistema
simbdlico cultural sdo construidas do ponto de vista filoséfico e
antropolégico identidades e alteridades a partir da relagdo entre
os individuos, o outro e o meio. As identidades caracterizadas por
uma semelhanca ou identificagéo por parte do publico, quer sejam
por aspectos ligados ao género, raca, orientagdo sexual, condigéao
social ou pertencimento de grupo. As alteridades, referindo-se a
qualidade ou estado que é outro ou diferente, em sentido inverso
as primeiras, sao geradas a partir da exclusao de fatores de apro-
ximacao que permite que sejam classificadas em categorias, ar-
quétipos, rétulos ou padrées da polifonia social, onde se produzem
multi-identidades que combinam autoidentidade (ou identidade
requerida) e heteroidenditades (identidades atribuidas).

De acordo com Garcia Canclini (2009), a questédo do sujeito se
ampliou nas ultimas décadas. A discusséao sobre a concepgao do
sujeito passou de um carater universal (na filosofia e psicandlise),
para a analise empirica do sujeito relacionada a cultura, classe ou
nacao (na histéria, na sociologia e na antropologia) passando a con-
siderar as interagées entre individuos e sociedade.

Segundo Geertz (1978, p. 14), remetendo a “polifonia” con-
ceitual: o modo de vida global de um povo; o legado social que o
individuo adquire do seu grupo; uma forma de pensar, sentir e
acreditar; uma abstracao do comportamento. Observa-se tanto
nas representagdes sociais dos filmes, quanto nas escolhas dos
titulos construgdes intertextuais e que se referem e dialogam com
a propria realidade e com outras referéncias culturais, conforme
ja mencionado. Resgatando Mikhail Bakhtin que, sequndo Robert
Stam (1992, p.12), enfatizou “a heterogeneidade concreta da parole’,
isto é, “a complexidade multiforme das manifestagées de lingua-
gem em situagdes sociais concretas” e, e para quem o “discurso é
uma situagéo” fruto de um conjunto cumulativo entre o eu, o outro
e muitos outros (polifonia e dialogismo), pode-se pensar no sen-
tido que Bakhtin escreveu em Problemas da poética de Dostoié-
vski, de que “ser significa comunicar-se dialogicamente”’, e como
o proéprio autor propés em A Questao dos Géneros do Discurso, de
que “‘cada enunciado é pleno de ecos e reverberagdes de outros
enunciados” e ha de se considerar essa relagdo entre enunciado e
outros enunciados. (STAM, 1992, p. 72-73).



Assim, os filmes da pornochanchada enquanto producdes so-
cioculturais também representam e carregam em seus enunciados
aquilo que a sociedade brasileira reverbera ou institucionalizara.
De acordo com Kessler (2009, p. 14), as produgées da pornochan-
chada situam-se na esteira da contracultura e dos movimentos
contestatorios surgidos a partir dos anos de 1950 (rock, pop art,
etc.) e respondiam as demandas de um publico que passava por
mudangas de comportamento provenientes da liberagéo dos cos-
tumes. Considerada um subgénero da comédia e tendo como ele-
mento marcante o humor, as pornochanchadas levaram também
este elemento criativo para os titulos, os cartazes e a construgéao
das personagens caricatas de suas obras.

Sales Filho (1995, p. 69) afirma que a pornochanchada nos faz
concluir que o que mais distingue nossa sexualidade é um certo de-
sejo pela transgresséo. Como exemplo o autor destaca que o casa-
mento é indissoluvel (até certo ponto), a fidelidade é inquestionavel
(até que apareca uma primeira oportunidade), a integridade da fa-
milia é suprema (as vezes), e questiona também a questao religiosa
aoindagar "somos todos catélicos (alguém se lembra?)”. Para o autor,
uma analise mais detalhada desses filmes, entretanto, desmonta e
faz desmoronar qualquer ideia sobre a transgresséo que tem “sor-
rateiramente caracterizado a identidade brasileira”. Ele relaciona
como fator de disting¢ado identitaria o conservadorismo “néao apenas
no sentido da preservagao dos chamados bons costumes”, mas “to-
das as ideias e conceitos em que estamos mergulhados: sejam eles
bons costumes, sejam preconceitos, ou estereétipos”.

Nas telas, os filmes reproduziam alguns esteredtipos moralistas
da classe média da época que tratava algumas tematicas como tabu,
tais como as mencionadas por Freitas, (2004, p. 5) a malandragem,
o adultério, o travestismo, a homossexualidade (entendida como o
papel passivo), o trafico de drogas, a bissexualidade feminina e se
valendo de uma linguagem que, do besteirol, passando pela brejeiri-
ce (12 fase) ia até a picardia (22 fase). Para ele, nascia, no final da dé-
cada de 1960, o cinema pré-erético nacional, que se convencionou
denominar ‘Pornochanchada’, herdeira direta das chanchadas dos
anos de 1950 e da repressao instituida pelo Al-5 (em 1964).

Esse novo ciclo cinematografico viria a ser uma “revolucao se-
xual a brasileira’ em tom de deboche, com personagens caricatos e
situagdes divertidas.

O efeito psicolégico da Pornochanchada era atingir direta-
mente as fantasias e despertar os mecanismos projetivos
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dos espectadores. As mulheres extremamente maquiadas e
liberadas’ mexiam diretamente com o sonho erético do ho-
mem médio brasileiro. Havia também um segundo processo
psiquico, ou seja, levava a uma identificagdo direta daquele
individuo submisso, pobre e sem perspectivas com os galas
— grande parte canastroes e carregados no gestual — valentes,
audazes e sexualmente predadores. No que diz respeito a co-
média, na Pornochanchada o homem médio ria de situagdes
com as quais ja vivera ou presenciara diretamente: um ma-
rido traido, um conquistador piegas, uma mulher atirada, um
rapaz que fica impotente no momento da relagéo, uma aven-
tura homossexual esporadica. Quanto a este ultimo item, é
importante um adendo: diferentemente dos filmes pornogra-
ficos de hoje em dia, onde muito raramente ha alguma cena
homossexual em sinopses basicamente heterossexuais, nos
filmes da Pornochanchada e mesmo nos filmes eréticos da
década de 80, a presenca de relagdes sexuais entre homens
e entre homens e travestis (geralmente passivos) era téo
constante quanto a bissexualidade feminina, que permane-
ceu nos filmes heterossexuais da atualidade. Em sintese, a
pornochanchada, além de mais realista em se tratando da
fauna sexual do mundo concreto, néo era hipécrita negando
o transito dos homens pela sexualidade com outros homens,
como se isso fosse uma coisa muito rara e especifica. Por-
tanto, conforme David Cardoso em entrevista para a revista
“Playboy”, “(...) o homossexual é uma figura imprescindivel em
toda pornochanchada’ (FREITAS, 2004, p. 6).

Kessler (2009, p. 17) também identifica algumas dessas repre-
sentagdes. Os filmes representavam tipos femininos para todos
os gostos do publico masculino que era a maioria dos telespecta-
dores: “virgens, viuvas, mulheres experientes, quase sempre belas
e desinibidas”. Ele afirma que mais importantes até mesmo que o
proprio sexo, as formas femininas “eram o principal atrativo ofe-
recido pelos filmes: as mulheres eram, de fato, as estrelas das nar-
rativas” e acrescenta que musas da pornochanchada como Hele-
na Ramos, Matilde Mastrangi, Nicole Puzzi, Adele Fatima, Aldine
Miiller, Claudette Joubert e Zilda Mavo, além de atrizes que, mais
tarde, seriam “algadas ao estrelato por suas carreiras no cinema e
na televisao’, desempenhavam papéis de colegiais, secretarias, em-
pregadas ou modelos e como exemplo cita que A super fémea (1973)
era protagonizada por Vera Fischer; em A Dama do Lotagdo (1978),
a personagem de Sonia Braga traia o marido com desconhecidos
que encontrava no transporte coletivo; Olho mdgico do amor (1981)
trazia Carla Camurati interpretando uma secretaria que espionava,



pela parede do escritério, o cotidiano profissional de uma prosti-
tuta, vivida por Tania Alves. Outro aspecto observado pelo autor é
a exposicdo de seios e nadegas femininos, bastante comum nos
filmes. Ele destaca ainda que em uma parcela menor deles, apare-
ciam também os pelos pubianos das mulheres e, mais raramente,
nadegas masculinas. Ja o nu frontal masculino, ‘como acontece até
hoje, praticamente néo era representado”.

Os personagens masculinos, por sua vez, eram tipicamente
“‘machdes, espertos, cafajestes e malandros (vinculados ao sucesso
sexual), ou entdo garotos virgens e maridos impotentes (relaciona-
dos ao fracasso). Os homossexuais, em geral, eram ridicularizados.
Seligman (2000, p. 10-11) afirma que o malandro no caso da porno-
chanchada foi apenas retirado do morro e colocado na zona sul do
Rio de Janeiro, pois era o que dava status na época, mas a esséncia
era a mesma: nao trabalhava e se dava bem, era um grande conquis-
tador e ainda por cima bonito e charmoso. Como parte integrante
do ideario popular, o malandro fez o maior sucesso.

Kessler (20009) afirma que a instituigdo do casamento era fre-
quentemente retratada, em geral com “um pretenso viés transgres-
sor a ordem vigente”. Como exemplos ele cita que maridos que tra-
fam suas esposas, viuvas fogosas e mogas incapazes de manter a
recomendavel virgindade pré-nupcial colocavam em pauta as con-
tradicOes entre as normas sociais e a vida cotidiana, como pode ser
observado em filmes como A infidelidade ao alcance de todos (1972),
Adultério a brasileira (1969) e Divdrcio a brasileira (1973).

A linguagem também era caracteristica. Diante de um cenario
politico marcado pela censura, termos de duplo sentido insinu-
avam a questdo sexual. Os titulos e cartazes dos filmes também
eram pensados com esta perspectiva e para atrair o publico. Se-
gundo Seligman (2003), num primeiro momento denominado pela
autora como soft-core, os titulos soavam parecidos com os filmes,
incluindo palavras-chave que causassem curiosidade e desper-
tassem a imaginacdo do espectador, tais como paquera, cama e
adultério. Por exemplo: Motel / um filme de alta rotatividade (1975);
Cada um da o que tem / Nunca tantas deram tanto em tdo pou-
co tempo (1975). Numa segunda fase, classificada como hard core
ndo era mais necessario dissimular nada e os titulos chegaram a
exageros tais como Gozo alucinante (Jean Garret, 1985), No calor
do buraco (1987).
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Parodia

Ao explorar obras de ambos periodos da pornochanchada, nao
é raro encontrar titulos que fazem referéncia a filmes de grande
sucesso do cinema internacional. No primeiro, por exemplo, filmes
como Nos tempos da vaselina (1979), Banana mecanica (1974) e
Exorcismo negro (1974) notadamente relacionados a Nos tempos
da brilhantina (1978), Laranja mecanica (1971), e O exorcista (1973).
No segundo periodo, Etéia, a extraterreste em sua aventura no Rio
(1983) e Etesdo, quanto mais sexo melhor (1986), ambos na esteira
de E.T — O extraterrestre (1982), e Um pistoleiro chamado Papaco
(1986) parodiando westerns americanos como Django, entre outros.
A estreia dessas parddias coincidia ou se aproximava com os langa-
mentos dos originais estrangeiros no pais, os quais algumas vezes
tinham o lancamento atrasado no Brasil gragas a censura ou inte-
resses empresarias (BERTOLLI FILHO; TALAMONI, 2015, p. 321)

Parodiar filmes de sucesso internacional ndo foi uma pratica
que comecgou na pornochanchada. Kessler (2009, p. 18) destaca que
enquanto as chanchadas dos anos de 1940 e 1950 buscavam inspira-
¢a0 nos musicais americanos, as pornochanchadas herdaram essa
tradigao de “imitacdo” dos filmes estrangeiros, quer em sua fase
inicial, ao buscar inspiragéo nas comédias italianas em episédios,
estruturadas em um conjunto de filmes curtos, quer posteriormen-
te, com a adogéao da parddia de filmes, em especial os americanos,
que eram sucesso de bilheteria. Como aponta Shaw (2007), ainda no
comego da industria cinematografica brasileira, nos anos de 1930,
esquetes e numeros musicais nacionais adotavam elementos dos
famosos musicais hollywoodianos, e “‘quando o género da chancha-
da evoluiu a partir desses primeiros musicais, a imitagdo dos mode-
los cinematograficos de Hollywood gradualmente deu lugar as in-
terpretagdes em forma de parodia desses mesmos modelos” (SHAW,
2007, p. 69). Segundo o autor (2007, p. 69-70), estes filmes exibiam
uma critica irreverente ao modelo sagrado dominante e apontavam
o choque cultural entre a visao hollywoodiana de mundo e a reali-
dade da vida brasileira “devorando o original para criar algo novo
e autenticamente nacional em esséncia’. Para ele, as imitagdes
brasileiras eram desprezadas pelos criticos como parentes pobres
dos originals americanos nos quais estas eram inspiradas, as vezes
bem livremente. Mas é precisamente nessa inocéncia, em sua falta
de pretenséo, sua inferioridade técnica e seu humor autodepreciati-
vo que reside a chave de seu brasilianismo intrinseco. Simdes (2013,
p. 194) afirma que muitos criticos consideram esta estratégia uma



caracteristica de uma cinematografia fragil, que para enfrentar a
forte concorréncia da industria cinematografica americana, utiliza
a parddia como arma.

Com o desenvolvimento do que seria chamado de pornochan-
chada, a pratica de parodiar filmes bem-sucedidos continuou. Ke-
ssler (2009, p. 18) lembra que nem mesmo os grandes sucessos
nacionais eram poupados. “O gosto das pornochanchadas por ‘vam-
pirizar’ os filmes de grande éxito comercial estendeu-se também ao
cinema brasileiro, como em As cangaceiras eroticas, que parodiava
os filmes nacionais de cangago”. O autor também nos lembra que
nem mesmo as classicas histérias infantis escapavam “ao impeto
burlesco dos roteiristas” e cita como exemplo Histdrias que nossas
babas ndo contavam (1979), definida por ele como uma versao eréti-
ca de Branca de Neve e os sete andes na qual a protagonista, depois
de seduzir o cagador contratado pela madrasta para matda-la, foge
para viver com os andes.

Enquanto algumas obras usavam este recurso apenas no titulo,
outras levavam a parddia também para o processo de roteirizagéo
do filme. Os ja citados Banana Mecanica e Exorcismo Negro, por
exemplo, fazem parte das parddias que se limitam ao titulo, e que
em quase nada remetem aos filmes originais enquanto narrativa.
Outras obras, como Bacalhau (1976), aproveitavam néo sé o titulo,
mas também a estrutura narrativa da obra original, neste caso, o
filme Tubardo (1975).

Antes de avangar é necessario, no entanto, revisar o conceito
de parddia, para que seja possivel compreender de que maneira 0os
filmes Bacalhau, Nos tempos da vaselina e Um pistoleiro chamado
Pacaco utilizam esta estratégia como recurso para satirizar tanto
a cultura cinematografica estrangeira como o cotidiano social bra-
sileiro da época.

De acordo com Bakhtin, a parddia € inseparavel dos géneros
carnavalizados. Para o autor (2008, p. 132, grifo do autor), "o paro-
diar é a criagao do duplo destronante, do mesmo ‘mundo as aves-
sas”. Sobre a origem desta natureza carnavalesca da pardédia, o
autor afirma que:

A Antiguidade, em verdade, parodiava tudo: o drama satirico,
por exemplo, foi, inicialmente, um aspecto cémico parodia-
do da trilogia tragica que o antecedeu. Aqui a parédia nédo
era, evidentemente, uma negagéo pobre do parodiado. Tudo
tem a sua parddia, vale dizer, um aspecto cémico, pois tudo
renasce e se renova através da morte. Em Roma, a parddia
era momento obrigatério tanto do riso funebre quanto do
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triunfal (ambos eram, claro, rituais de tipo carnavalesco). O
parodiar carnavalesco era empregado de modo muito amplo
e apresentava formas e graus variados: diferentes imagens
(os pares carnavalescos de sexos diferentes, por exemplo) se
parodiavam, umas as outras de diversas maneiras e sob dife-
rentes pontos de vista, e isso parecia constituir um auténtico
sistema de espelhos deformantes: espelhos que alongam, re-
duzem e distorcem em diferentes sentidos e em diferentes
graus. (BAKHTIN, 2008, p. 132-133).

Ao tratar sobre a concepgao de parédia de Bakhtin, Stam (1992,
p. 85) ressalta esta questdo da inversdo da ordem e redistribuigéo
de papéis natural do carnaval, configurando um "mundo de ponta-
cabega’. O autor aponta que a parédia, para o tedrico russo, € uma
maneira inteligente de aproveitar a poténcia do discurso original:

A parddia, para Bakhtin, € o modo privilegiado de carnavali-
zagao artistica. Ao aproximar-se de um discurso ja existente,
mas introduzindo nele uma orientagdo obliqua, diametral-
mente oposta a do original, a parédia é especialmente ade-
quada as necessidades da cultura opositora, precisamente
porque ela reconhece a forga do discurso dominante, apenas
para desdobra-la, através de uma espécie de jiu-jitsu artisti-
co contraa dominagéo. (STAM, 1992, p. 90, grifo do autor).

Vladimir Propp (1992), na sua obra Comicidade e Riso, aponta
que a parddia é um dos instrumentos mais poderosos de satira so-
cial, e que isso se deve ao fato de que ela revela a fragilidade interior
do que é parodiado (PROPP, 1992, p. 87). Segundo o autor, a parddia
consiste na imitagéo das caracteristicas exteriores de um fenémeno
qualquer de vida (das maneiras de uma pessoa, dos procedimentos
artisticos, etc.), de modo a ocultar ou negar o sentido interior daquilo
que é submetido a parodizacao. Para ele, é possivel, a rigor, parodiar
tudo: os movimentos e as agdes de uma pessoa, seus gestos, o andar,
a mimica, a fala, os habitos de sua profissao e o jargdo profissional;
é possivel parodiar ndo sé a pessoa, mas também o que é criado por
ela no campo do mundo material. Assim, sequindo esta linha de ra-
ciocinio, o autor afirma que “a parddia representa um meio de des-
vendamento da inconsisténcia interior do que é parodiado’. (1992, p.
85, grifo do autor). Propp alerta, no entanto, que o exagero nao é obri-
gatorio da parddia, mas esta intimamente ligado a ela e sé é comico
quando evidencia algum tipo de defeito (1992, p. 88).

Tanto a légica do ‘mundo as avessas” constata por Bakhtin nos
géneros carnavalescos como 0 exagero comico que revela defei-



tos presente nas parddias constatado por Propp sdo claramente
aferidos nas obras da pornochanchada. A industria cinematogra-
fica brasileira, enquanto cultura opositora, se apropria do discurso
dominante da industria estrangeira para ressignificar os potentes
discursos vindos de grandes estudios, introduzindo, na verséao
nacional, criticas e exageros que, juntamente com a ‘carona’ que
¢ pegada no sucesso dessas obras originais, garantem publico e,
consequentemente, mais lucro.

Analise filmica

Para o presente artigo, optou-se pela escolha dentro do universo
filmico da pornochanchada de elementos representativos deste gé-
nero que abarcassem a questéo da parédia. Foram considerados su-
cessos de bilheteria para a época. Num primeiro momento, tratando
este aspecto jocoso e de escarnio em relagéo ao produto estrangeiro
e sua relacao com trocadilhos e artificios para atrair o publico. Em
outro prisma, fazendo uma analise interpretativa das representa-
¢Oes socials presentes em tais parddias, considerando-as elemen-
tos simbolicos e de produgao cultural e de massa, que transita pela
construgao de identidades e alteridades socioculturais.

Um pistoleiro chamado Pacaco/Amores de um pistoleiro e Django

Dirigido por Mario Vaz Filho, Um pistoleiro chamado Papaco
(1986) que também recebeu denominagéo de Amores de um pisto-
leiro® narra a historia do pistoleiro, Papaco (Fernando Benini), que
vaga pelo Oeste arrastando seu caixdo cheio de mercadorias pre-
ciosas para negociar com um grupo de bandidos na cidade de Santa
Cruz das Almas.

A obra remete a alguns dos principais clichés do “western spa-
ghetti” como trilha sonora caracteristica que alterna musicas sua-
ves para imersao do telespectador no ambiente, ritmo e psicoldgico
do filme com as musicas mais agitadas para composi¢édo das cenas
de agéo; duelos de armas de fogo e um anti-herdi silencioso. O filme
¢ uma parddia da saga do personagem Django (Franco Nero) dirigi-

2 Confira dados da produgdo em http://www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScrip-
t=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&exprSearch=Um%20%20and%20%20pistoleiro%20%20and%20
%20chamado%20%20and%20%20Papaco&nextAction=Ink&lang=p. Acesso em 10 set/ 2-16
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da por Sergio Corbucci - Django atira primeiro (1966), Viva Django
(1968), Django ndo perdoa, mata (1968) e Django, o bastardo (1969)
— que se tornou cult nos Estados Unidos e [talia.

No enredo da obra brasileira, Papaco encontra-se no caminho
com Pancho Favela (Paco Sanchez) e depois de vencé-lo rompe com
o esteredtipo do pistoleiro do western tradicional. No caminho ele
duela com os quatro maridos de Linda (Marcia Ferro) que o acom-
panha em sua jornada até uma cidade chefiada pelos criminosos
Jane (Nikita) e Sapato (Agnaldo Costa) onde é recebido no bordel
da cidade pelo personagem papa-defunto e rendido pelo ando Big
Boy (Ando Chumbinho), mandado por Jane. Apés duelos e conflitos
resolvidos, o pistoleiro consegue ‘megociar’ sua carga agradando
a todos os interessados e segue sua jornada roubando beijo pouco
provavel da mocinha.

[ronias estéo presentes no texto, na nomenclatura dos persona-
gens e na construgao de cenas inusitadas como um todo que mis-
turam insinuagdes ou conotagdes sexuais sem nudez explicita com
satiras cotidianas e temas politicos. (NEVES, 2013, p. 197-198). Em
alguns dos dialogos, a sexualidade do protagonista fica clara, como
na cena em que Linda se insinua para ele e ele responde: “‘meu ne-
goécio € outro”. Ou insinuagées como “tem sorte que ele corta dos
dois lados”. No mesmo sentido, o entédo inimigo do pistoleiro Sapato
demonstra ao longo das cenas sua posi¢do sexualmente submissa
numa inversdo de poder com seus subalternos. Como exemplo da
satira cotidiana, pode-se citar falas que definem o pistoleiro como
“mais perigoso que bomba atémica, mata mais do que Aids*'. Ha até
brincadeiras com o préoprio modelo do herdi ou protagonista, como
em um didlogo em que dizem que “ele é o mocinho do filme, dd um
jeito”. Esteredtipos também estéao presentes em adjetivos como “pi-
ranha” em referéncia a uma das mulheres, e “viado bigodudo” em
referéncia a um dos pistoleiros.

O filme brinca com modelos e padrdes sociais preestabelecidos,
questionando-os numa espécie de escarnio da sociedade brasileira.

3 Western Spaghetti, Faroeste espaguete ou Bang-bang 2 italiana sdo termos que se referem ao
subgénero western de produgdo italiana das décadas de 1960 e 1970 geralmente filmados na
Itélia ou na Espanha que teve grande popularidade internacional.

4 A Aids (Sindrome da imunodeficiéncia adquirida) é uma doenga do sistema imunolégico huma-
no causada pelo virus da imunodeficiéncia humana (HIV) que foi descoberta nos anos de 1980,
periodo em que foi gravado o filme, e responsdvel por inimeras mortes até o inicio da produgédo
de coquetéis medicamentosos que permitiram sobrevida aos pacientes infectados.



O protagonista tem o tipico perfil fisico do cowboy dos filmes de wes-
tern e desempenha bem esse papel em determinadas agées como as
cenas em que acende o cigarro, empunha a arma e duela; contudo,
nao esconde seu interesse por pessoas do mesmo sexo e até transi-
ta pela bissexualidade, quebrando o estereétipo do machéo classico
e até mesmo do homo ou bissexual afeminado ou cheio de trejei-
tos mais comum em outras produgées da pornochanchada. Papaco,
meio as avessas, mantém a mesma aurea do temido pistoleiro de
bangue-bangue e, apesar de algumas caracteristicas de anti-herdi,
preserva também certas qualidades do tipico malandro nacional
que se safa das mais inusitadas situacgoes e ainda se da bem.

Os demais pistoleiros também fogem ao estereétipo de machdes
com sua sexualidade inquestionavel. Tanto Pancho quanto Sapato,
Criminoso temido, mas que ao mesmo tempo aparece em algumas
cenas em relagdes sexuais com seus subalternos, protagonizam situ-
agles hilarias que faz essa inversao de valores e brinca com a ques-
tdo da masculinidade e do papel masculino convencional presente
nas demais pornochanchadas. O anéo Big Boy ¢é outra figura mas-
culina emblematica que carrega no nome um trocadilho que brinca
com a questdo da virilidade nacional e a ideia de que, como se diz no
dito popular, tamanho do 6rgao genital masculino é documento.

As personagens femininas também séo retratadas de forma di-
versa. Linda, com seus quatro maridos demonstra um modelo pouco
convencional de casamento. Jane, figura firme que detém o poder,
domina criminosos ou jagungos e estéa em busca do material secreto
no caixao carregado pelo protagonista disputando territério, espacgo
social ou poder com Sapato. As prostitutas (Denise Clair, Angelica
Dumont, Camila Navarro e Renato Augustus Reis Filho), persona-
gens marginalizadas e caracteristicas dos filmes de velho oeste que
habitam os bordéis ou saloons e que também remetem a questao
sexual. Observa-se também a presenga de personagem transexual.

Nos tempos da vaselina e Nos tempos da brilhantina

O filme Nos tempos da vaselina® (1979), dirigido por José Mizia-
ra, tem Onofre (Jodo Carlos Barroso), personagem que vive naroga e
resolve se mudar para o Rio de Janeiro a convite do primo Paulinho
para morar préximo a badalada praia de Ipanema.

5 Dados e ficha técnica da producdo podem ser obtidos em http://cinemateca.gov.br/cgi-bin/
wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSe-
arch=ID=024306&format=detailed.pft
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Logo ao desembarcar, o matuto do interior comecga a conhe-
cer a realidade carioca quando tem a mala roubada por um car-
regador, o motorista de taxi lhe leva o dinheiro e um mendigo o
deixa sem suas botinas. Depois de muito custo para localizar o
primo, Onofre tem contato com as garotas e garotos de Ipanema e
vail tentando se adaptar a cidade em aventuras e desventuras nas
mais variadas situagoes.

Onofre, o caipira vitima de chacota ou gozagdo dos moradores
da cidade maravilhosa, vai se transformando e sendo contaminado
pelos ares da cidade fazendo jus ao papel de malandro e incorpora
0 esteredtipo carioca de homem de labia que atrai as mulheres e da
sempre um jeitinho para se safar.

Nos tempos da vaselina é parddia de Grease (1978), dirigido por
Randal Kleiser, que tem como protagonistas John Travolta e Olivia
Newton-John e cujo titulo traduzido para o portugués como Nos
tempos da brilhantina, em alusdo ao cosmético utilizado popular-
mente pela juventude da época para dar brilho e fixar os cabelos. Gre-
ase custou USS 6 milhées e faturou USS 394 milh&es, entrando para a
lista dos musicais de maior faturamento da histéria do cinema.

Apesar de ser inspirado num dos grandes sucessos da musica
gringa dangante, Nos tempos da vaselina, que tem trilha sonora as-
sinada pelo musico Carlos Lyra que também integra o elenco e apa-
rece tocando, traz o ar intimista da sociedade carioca que vivencia
a onda da Bossa Nova e a boemia da época. Retrata um pouco da
juventude brasileira, do matuto que sai do interior ao fluminense
descolado que ganha a cidade grande, a referéncia meio desloca-
da ao filme americano lancado um ano antes se d4 em maior pro-
fundidade quando Onofre se matricula em um curso de danga e é
convidado pela professora a participar de um show ou concurso
numa discoteca badalada. Os planos de camera, jogos de luzes e
cortes tentam retratar o movimento das casas noturnas que tocam
o tipo de som que fez com que o filme americano fosse sucesso de
bilheteria, assim como a Bossa Nova brasileira, que sofre grande
influéncia do jazz estadunidense, também foi aclamada pela critica
americana do mesmo periodo. Essa tentativa de transportar o uni-
verso musical para a tela a exemplo do que fez o filme estrangeiro
também ¢é vista na obra nacional. Além das rodas dos jovens com
banquinhos e violdes, tem-se referéncias textuais e sonora a can-
¢cbes populares como Aquarela Brasileira para compor a ambien-
tagdo, como se dissessem, vocés tém a disco music, as casas no-
turnas, mas nos temos nossas praias (em especial Ipanema reduto
de musas nacionais como Held Pinheiro, imortalizada na musica



de Tom Jobim e Vinicius de Morais) e somos os donos da Bossa. A
parddia e o tom de comparagao esta presente em dialogos como a
frase: “Parece até um filme americano, sé..". Tal texto permite uma
dupla interpretacgao, pensado sobre o ponto de vista da produgéo
simbdlica e dos valores que ela carrega. Numa perspectiva remete
ao produto brasileiro em certo grau de inferioridade em relagéo ao
americano. Em outra, é citagao em tom de humor dando referéncia
que a obra foi parodiada.

O filme também retrata outras representagbes tipicamente
brasileiras. Além da mulher, sinénimo de beleza, com seus corpos
esculturais, tem-se o carioca malandro no estilo Zé Carioca, perso-
nagem de Walt Disney. E esse carater do personagem encarnado
pelo protagonista é destacado por uma propria frase de um dos di-
alogos no final do filme: ‘o0 cara é bom de cama, d& sorte com as
mulheres e ainda por cima danga tudo isso”. A tematica da traigao
também marca presencga, quer no primo Paulinho enganado pela
amante que se insinua para Onofre, quer no marido traido (corno)
que pega a mulher no flagra com outro e a leva para casa como
um homem das cavernas. Tem-se na tela representado o pais do
futebol, quer nas camisetas do Flamengo dos personagens que se
metem em uma enrascada no motel e saem todos uniformizados
como se tudo acabasse em futebol, nas brincadeiras com a bola na
praia; além da violéncia, representada pelos assaltos nas diversas
situagoes cotidianas vivenciadas pelos personagens (assalto na ro-
doviaria, no motel, no taxi, etc.).

A obra de José Miziara difundiu-se principalmente em virtude
do trocadilho de seu titulo, que faz uma mengéo de duplo sentido ao
liquido derivado do petroleo com propriedades lubrificantes e, por
1sso, popularmente relacionado como “facilitador” do ato sexual. Ela
apresenta algumas cenas eroticas, exibigdo de seios e incitagdo ao
nu até desproporcional a propaganda ou apelo promocional feitos
com este intuito para atragédo de publico. Vaselina também pode ser
usado como uma espécie de adjetivagao ao protagonista que ado-
ta as caracteristicas do malandro conquistador e bom de 1abia que

‘escorrega” ou escapa de situagdes-problema do cotidiano nas quais
se ajeita ou “encaixa’ facilmente. Entretanto, o filme néo é o Unico
exemplar brasileiro da época a parodiar peliculas estrangeiras com
essa tematica. No mesmo ano de langamento tem-se Sdbado alu-
cinante (1978), que também retratas os playboys ou bon-vivants da
zona sul carioca numa discoteca; e Nos embalos de Ipanema (1978).
No ano seqguinte, tenta-se aproveitar a relagao entre a onda disco
e a chamada febre cigana de Amante Ilatino (1979), protagonizado
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pelo personagem cigano criado para Sidney Magal, numa tentati-
va de produzir uma identidade mais latina e proxima que gerasse
identificagdo com o publico.

Bacalhau e Tubardo

Tubarao é um filme norte americano dirigido por Steven Spiel-
berg, produzido por Richard D. Zanuck e David Brown e langado em
1975 - 20 de junho nos EUA e 7 de julho no Brasil. Baseado no ro-
mance homénimo de Peter Benchley e considerado do género ter-
Tor e suspense, a obra conta a histéria de uma pequena cidade no
litoral dos Estados Unidos que é ameagada pela presenga de um
animal marinho que, ao atacar fatalmente os banhistas, coloca em
risco o turismo do municipio, principal fonte de renda dos mora-
dores. O filme, que custou a Universal Studios US12 milh&es, foi um
grande sucesso de publico e faturou 40 vezes mais que seu orga-
mento, US480 milhdes em todo o mundo® - consagrando o jovem ci-
neasta Steven Spielberg. No Brasil, o filme levou aos cinemas mais
de 13 milhdes de pessoas e alcangou o segundo lugar no ranking de
maiores bilheterias do pais.

N&o demorou para que o sucesso nacional do filme de Spiel-
berg fosse parodiado pela pornochanchada. Adriano Stuart foi o
responsavel por roteirizar e dirigir Bacalhau’, parédia de Tubarao
que estreou no Brasil no ano seguinte, em 1976. Na trama brasileira,
um animal de origem desconhecida comeca a atacar banhistas em
uma cidade no litoral de Séo Paulo. Gravado em Ilha Bela, o filme
atingiu uma notavel bilheteria, conquistando mais de 1,3 milh&do de
expectadores®. Para evidenciar a estrutura narrativa que é apresen-
tada na obra original e mantida na parddia, sera descrita a sequir a
ordem de acontecimentos comum aos dois filmes.

Uma banhista é atacada enquanto nada na praia de uma peque-
na cidade litoranea. Apds seus restos mortais serem encontrados
na areia, o chefe de policia do municipio suspeita que o ataque te-
nha sido feito por uma criatura marinha. Com o intuito de proteger

8 Informagao disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq1107200010.htm Aces-
so em 10 set. 2016

7 Dados da produgdo podem ser obtidos em http:/www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.
exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=I-
D=024856&format=detailed.pft. Acesso em 10 set. 2016

8nformag&o disponivel em http://www.ancine.gov.br/media/SAM/2008/filmes/por_publico_1.pdf.
Acesso em 10 set. 2016



os moradores e turistas, o oficial argumenta que as praias precisam
ser fechadas, mas o prefeito, temendo que a cidade deixe de lucrar
com o turismo, ndo acata e ordena que as praias permanegam aber-
tas. Novos ataques levam os moradores a agir. Um especialista de
fora da cidade é convocado, e como ultimo recurso uma expedigéo
liderada por um pescador contratado é enviada para aniquilar o
animal que ameaca os banhistas e os lucros da cidade.

Enquanto essa sucessao de acontecimentos é construida no
primeiro filme a fim de servir ao suspense, ela é parodiada no se-
gundo para que sejam satirizados tanto a histéria contata no filme
de Spielberg, quanto os temas e personagens brasileiros inseridos.

O filme traz algumas representagdes sociais interessantes, quer
na forma caricata dos personagens, quer nos dialogos e cenas. Um
exemplo é o chefe de policia dormindo com a espingarda e coberto
por um mosqueteiro comum aos bercos de crianga, como se bus-
casse protegéo, ideia reforgada pelo texto: "homem da lei, sempre
pronto para entrar em agéo!”. Uma outra representagao interessan-
te traz o esteredtipo do funcionario publico como aquele que “‘marca
cartdo e vai embora’. A figura do homossexual é retratada no filme
também com certa ridicularizacao, trejeitos, bigode. E alguém que
faz oragéo em latim na porta da igreja, mas que é obrigado a ficar
do lado de fora, numa metafora de que a igreja da época néo esta-
va aberta a este tipo de gente. O legista também passa laudos bem
inconclusivos sobre a morte da primeira vitima. Além de comentar
com o chefe de policia que seu cachorro comeu a perna do cadaver
ele aponta que a morte pode ter sido entre meio dia e quatro horas
da manh3, por exemplo.

A linguagem também vem repleta de expressoes maliciosas e de
duplo sentido como “cuidado com a cabecinha” ou ‘comer uma pes-
soa s6 por dia’, “ajuda no controle da explosao demografica’, numa
brincadeira com a questao da contracepgéao e da libertinagem sexual.

A alusdo a obra que inspirou a satira é feita em alguns didlogos
como o que o chefe de policia afirma que “tubardo desse tamanho,
s6 mesmo naquele filme". Outro trocadilho com a questdo cinema-
tografica é feito quando se sugere que se busque um oceanografo e
um dos interlocutores afirma que ‘ninguém precisa de cendrio aqui”
num trocadilho com a palavra cenégrafo. Trocadilhos também apa-
recem ao nomear as personagens. Um exemplo é a prostituta Ana
Bom Fdlego. H4 também a secretaria fofoqueira a quem se dirigem
pedindo que espalhe a noticia e ela afirma que “ndo precisa nem
pedir”. Outra personagem cémica € a cigana que aparece em uma
cena com previsdes tdo imprecisas quanto as do legista.
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Os jogos de poder também permeiam a obra, quer em falas
como ‘eu mando mais que ele’, do prefeito ao referir-se ao chefe
de policia e/ou no imbroglio que envolve a interdigdo ou nao das
praias. Autoridades, comerciantes e pessoas influentes com medo
de ter prejuizos com a interdi¢gao acabam sendo contrarios a medi-
da mesmo diante do risco de mais mortes. A disputa por poder en-
tre o delegado e o prefeito é frequente. “Neste barco mando eu!” e o
subalterno sendo obrigado a buscar uma cerveja para servir aos ca-
prichos do mandatario que, por fim, o manda tomar a cerveja uma
vez que ele néo bebe.

Mesmo numa época em que o telefone moével ainda néo fora di-
fundido, algumas cenas de tom cdmico sao recorrentes. O prefeito
da cidade, sempre chora e acaba por tirar dos bolsos telefones que
tocam. A figura de Quico, o pescador, € introduzida na trama por um
tambor de seu ajudante, numa espécie de rito tribal que marca a
presenca. Uma piadinha que também é feita em aluséo ao Tubardo
se refere a Quico como “aquele que o peixe come no fim do filme”.
Em certo momento, o nome é confundido com o jogador Zico, do
Flamengo, numa referéncia direta a paixdo nacional (o futebol). Ou-
tra mencgao neste sentido se da quando o legista menciona que o
cadaver é um jogador de futebol ou entao uma torcedora.

A questao tributaria também é criticada na obra, quando o pes-
cador se propbe a exterminar a fera devoradora e quer seu paga-
mento sem desconto de ISS (imposto sobre circulagédo de servigos).
O prefeito discute com o pescador dizendo que ird descontar do va-
lor pago Imposto de Renda, ISS e INSP. H4 uma comparagdao com
o orgamento da prefeitura local e a de Nova York, uma brincadei-
ra com os custos de producao do filme nacional se comparado ao
hollywoodiano. “30 mil, quem ele pensa que é? E o astro do filme?”
reforga neste sentido um dos dialogos. Em outro momento, um dos
personagens questiona se ele é o Roberto Carlos da pesca, numa
referéncia ao cantor popular brasileiro. Até Shakespeare é utiliza-
do para tratar desta questdo da duvida que acomete esse impasse
financeiro. “Ser ou ndo ser, pagar ou nédo pagar’; “eu sou artista e
ninguém pde preco no meu trabalho’, novos didlogos que remetem
a questdo da falta de incentivo ao cinema nacional e sua relagéo
com o custo de produgao.

A questao politica também é demonstrada em uma cena de pro-
testo na qual aparecem poucos manifestantes com faixas diante da
prefeitura. Seria uma mengao aos protestos do tempo da ditadura?

A producéo também faz piada com os portugueses que coloni-
zaram o Brasil e popularmente sao motivos de chacota. E, em con-



trapartida, uma critica por precisar “importar” algum estrangeiro
especializado ou para elucidar tecnicamente o problema, como se o
que vem de fora tivesse mais respeito ou credibilidade, o que tam-
bém pode ser visto como uma critica velada aos enlatados ameri-
canos. Num dos momentos, um oceanografo de Portugal é enviado
para tentar resolver o problema. A figura caricata chega em uma
grande caixa do correio todo vestido de mergulhador, como se na
verdade fosse uma grande embalagem de sardinhas. O especialista
também entra na onda das piadas ao mencionar que a Uinica coisa
que o bacalhau gosta séo discos de Amalia Rodrigues (1920-1999)
renomado icone do fado portugués.

A fragilidade da cidade diante da ameaca d'além mar é reforga-
da em uma das cenas protagonizadas pelo pescador com direito a
afagos no barco ao som de Carinhoso, uma das mais expressivas
cangbes da musica brasileira, composta entre 1916-1917 por Pixin-
guinha, e Bol da cara preta, uma cantiga de ninar infantil do can-
cioneiro popular, e, proximo do final apotedtico que remete o terror
trash, na hora do grande banquete, uma mengao provocativa ao re-
frdo da conhecida marchinha de carnaval que diz ‘caiu na rede é
peixe”’, que dentro do contexto trazido pelo filme permite multiplas
interpretagdes. Seria o bacalhau uma metafora do produto externo
a nos devorar? Seria o filme estrangeiro um terror na praia nacio-
nal? Se ampliarmos para um contexto politico em que o filme se
insere, quem seriam os devoradores? E quem seriam os peixes que
cafram na rede?

A parddia a Tubardo néao acontece apenas na estrutura narra-
tiva da obra cinematogréafica. Ela pode ser observada no titulo e no
cartaz do filme. O nome “bacalhau” mantém como destaque o tipo
de peixe que ameaga os banhistas do filme (levando em conside-
racao o titulo em portugués do filme original, ja que a tradugao de
"Jaws’, titulo original do filme norte americano, seria “‘mandibula’),
e faz alusdo tanto a Portugal, origem comumente atribuida ao ba-
calhau, como ao cheiro do peixe que popularmente era comparado
com o cheiro do 6rgao sexual feminino.

Quando os cartazes divulgados na época sdao comparados, é
possivel identificar a parédia com o original através de um conjun-
to de elementos. A versao brasileira manteve a mesma disposigdo
dos elementos do cartaz de Tubardo, assim como as cores princi-
pais. A banhista, no entanto, esta representada de maneira caricata
em Bacalhau, tendo as curvas do seu corpo acentuadas, sorrindo e
numa pose notadamente visando o erotismo. A parte de baixo do
seu traje de banho esta solta, flutuando ao lado do peixe que, vin-
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do de baixo, nédo representa uma ameaga como os afiados dentes
do tubardo do filme original. E destacada na ilustracéo a lingua do
bacalhau, que parece estar desejando a moga acima - referéncia a
vontade do peixe de “‘comer” as banhistas, verificada no filme. A ti-
pografia dos tftulos, sélida e alinhada no original, estd “bagungada’
na capa brasileira. Por fim, outra mengao evidente ao original é a
frase que acompanha o titulo: “... e tudo sempre acaba assim..” fun-
ciona como uma espécie de continuagéo para a frase no cartaz do
filme norte americano “e assim tudo comegou..”. Enquanto em Tu-
bardo a frase é uma maneira de pontuar que a cena representada no
cartaz dainicio a narrativa que sera vista no filme - a mulher sendo
atacada pelo animal -, em Bacalhau ela parece dizer que no Brasil
as coisas acabam em sexo - ja que o peixe pretende satisfazer suas
necessidades sexuais com a banhista.

Consideracdes Finais

Marginalizada durante muito tempo pela elite intelectual en-
quanto produg&o cinematografica com estética grotesca ou depre-
ciativa da sétima arte, a pornochanchada é inegavelmente um dos
periodos mais férteis do cinema nacional. O trocadilho aqui néo se
faz com conotagao sexual, mas no sentido de expressar o valor de in-
dustria de produgao que se instaurou por aproximadamente quinze
anos a ponto de ser comparada como a Bollywood do cinema nacio-
nal, em aluséo a industria cinematografica indiana com suas obras
de baixo custo se comparados aos mega-orgamentos da industria
americana. Quer seja pela sua origem relacionada em Sao Paulo, a
Boca do Lixo, vale destacar que as pornochanchadas tiveram seu
valor ao conseguir imprimir um esquema de producao industrial
que antes nao havia se observado. Elas revelaram empreendedo-
res que souberam driblar das dificuldades econémicas a censura
da época, e que conseguiram lucrar com seus filmes - muitas vezes
gerando fonte de receita para outras produgdes num ciclo sucessivo.
Sem sequir certo padrao, as pornochanchadas foram experimentos
do fazer cinema, sobretudo um cinema popular. E a férmula esta-
va em transferir para o produto mididtico caracteristicas que eram
facilmente identificaveis, em seus personagens cotidianos, que se
viam ali representados, ou que se sentiam préoximos da realidade
retratada socialmente nas peliculas. O uso da linguagem simples, do
humor e da habilidade do brasileiro de rir da prépria sorte, de fazer
piada com o préprio destino, satirizar desde a infidelidade conjugal
aos seus governantes. Da mesma forma que, do ponto de vista sim-



bdlico, pensamos nas alteridades geradas em relagdo ao produto
americano e o ndo reconhecimento nos blockbusters estrangeiros.

Observou-se nas produgdes analisadas o aspecto particular da
parddia, na ideia proposta por Bakhtin em relagédo a carnavalizagdo
no sentido de apropriar-se de um discurso existente, ou no caso dos
filmes analisados, de um argumento ou elemento inicial existente
nas produgdes estrangeiras e gerador de interesse para uma forma
mais adequada ou apropriada a realidade local, mais préxima do pu-
blico do que as realidades enlatadas e impostas pelas distribuidoras.

Se pensarmos a produgéo cinematografica do periodo da por-
nochanchada do ponto de vista da concepgéao de cultura, concebi-
da como sistemas de relagdes de sentido que identifica diferencas,
contrastes e comparagdes como propéem os defensores da pers-
pectiva sociossemidtica e interpretativa que se observa na porno-
chanchada, um vasto territério a ser estudado do ponto de vista
sociolégico e comunicacional dada a quantidade de filmes que fo-
ram rodados no periodo. Criticas a parte, com relagao a elaboragéao
estética, seu carater mercadolégico ou popularesco, nao se pode
marginaliza-la do ponto de vista do legado de sua producgéao, de
suas contribui¢cdes para a compreensao espago, temporal, politica
e social de sua época.

Projetam-se nas telas através dos personagens e enredos tra-
gos caracteristicos da identidade brasileira, claro que acrescidos da
‘dramaticidade eufemizada’ ou exageros as vezes, como forma de
satirizar e chamar atencgao para tais aspectos - fungao do exagero
comico, apontado por Propp (1992). A tela amplifica tais nuances e
minucias, muitas vezes escondidas ou que passam despercebidas
na sociedade pasteurizada e teoricamente limpa de toda essa visao
estereotipada, excludente, marginalizadora,

A sociedade, a0 menos aparentemente, busca ignorar esse
legado em nome de uma purificagao estética do cinema nacio-
nal, das personagens, com medo de encarar este espelho social
enredado nas pornochanchadas ou negar o que tais produgdes
deixaram aparente ou trouxeram a tona. E preciso trazer a tona
toda essa contribuigéo, esquecendo que os rotulos que cercam tais
produgdes sdo cristalizagdes sociais que vem aos poucos sendo
desconstruidas ou revistas.

Aqui sdo apresentadas algumas leituras das muitas possiveis.
Sao recortes, perspectivas e olhares que podem ser ampliados. Eles
sdo falhos e incompletos enquanto signos, que permitem uma vi-
sao microscopica do objeto, da sociedade, que encaminha para uma
dimensé&o panoramica de sua compreensao.
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Com o escarnio, brincando com o humor, a pornochanchada
escancara tipos, mazelas, o que esta debaixo do tapete e néo se
tem coragem de comentar nos almogos de domingo. Podemos nos
identificar ou néo, podemos assistir como entretenimento ou ver
com olhar mais atento de reflexdo ou indignagéo. Ha de se admitir
essa abertura e esse carater potencialmente provocador. Em certos
aspectos, a pornochanchada desnuda a proépria sociedade, satiri-
zando e fazendo que nos coloquemos em papel de meros expecta-
dores, e nés atores sociais consigamos dar risada de nés mesmos,
de nossos defeitos expostos. E uma nudez ampliada que talvez ndo
queiramos ver ou admitir e ela incomoda mais do que os simples
corpos exibidos na tela. Por isso o rotulamos de lixo e o colocamos
de escanteio, importamos alguns modelos externos, preferimos o
Happy end e outro modo de vida, n&o o0 nosso.
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José Caros Marques () RE| ESTA NU! - 0 EMPRESTIMOS DA
PORNOCHANCHADA NA ADAPTACAQ PARA
0 CINEMA DA OBRA TEATRAL PEDRO MICO

Em 1985, em pleno processo de redemocra-
tizagao do Brasil apos o fim da ditadura militar
instalada em 1964, o cinema brasileiro deparava-
se com a noticia do langamento do filme Pedro
Mico — uma licdo de malandragem, com direcao
de Ipojuca Pontes e apoio da Embrafilme, mais a
presenca do futebolista Pelé como destaque prin-
cipal. A histéria baseava-se em peca teatral escri-
ta por Anténio Callado e encenada pela primeira
vez no Rio de Janeiro em 1957. Nela, narram-se as
peripécias de Pedro, um malandro habil na arte
de roubar e que se notabilizou por ludibriar conti-
nuamente as forgas da policia, evitando qualquer
tipo de captura.

A destreza de Pedro em escalar casas e pré-
dios fez com que a imprensa lhe conferisse a al-
cunha de "Mico’, em virtude da semelhanca de
seus gestos com a agilidade tipica do simio que
lhe empresta o nome. Pedro Mico vive (ou refu-
gia-se) no morro da Catacumba, entre os bairros
de Copacabana e Ipanema, com vista para a La-
goa Rodrigo de Freitas, no Rio de Janeiro. E, devi-
do ao fato de ndo saber ler, precisa da ajuda e da
companhia de alguém minimamente alfabetiza-
do para poder ouvir as noticias a seu respeito que
sdo publicadas pelos jornais.

O que nos chama a atencgéo, neste caso, é 0
fato de Edson Arantes do Nascimento, o Pelé —
aposentado dos campos de futebol desde 1977 —,
ter sido convidado para representar um malan-
dro carioca, tendo que contracenar ainda com a
experiente atriz Tereza Raquel. Apesar de Pelé
ndo ser um iniciante no cinema (ja havia partici-
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pado de cinco producdes anteriormente — Ver Quadro 1), em Pedro
Mico ele teria que, além de representar o personagem de um con-
traventor, encarar de corpo nu a gravagao de uma cena de sexo com
a propria Tereza Raquel, por sinal, mulher de Ipojuca Pontes a época.

Para quem cultivou uma carreira futebolistica um tanto distan-
te da imagem de rebelde ou de contraventor, a assung¢ao de um per-
sonagem a margem da lei como Pedro Mico por Pelé pode-nos pa-
recer inusitada, ainda mais quando lembramos que: 1) em 1979 ele
mesmo havia participado de Os trombadinhas (diregao de Anselmo
Duarte) no papel dele proéprio, interpretando um benfeitor que lu-
tava contra o crime; 2) em 1982 ele ja havia participado da super-
producao internacional Fuga para a vitdria (direcdo de John Ford),
no qual aparece como prisioneiro de guerra dos nazistas durante a
Segunda Guerra Mundial; 3) e em 1986, de modo a cultivar a mesma
imagem que tinha nos gramados, Pelé faz parte de uma produgéo
dos Trapalhdes (Os Trapalhdes e o Rei do futebol), mais uma vez
representando a si mesmao.

Quadro 1 - Filmes de Pelé Como Ator
Ano Langamento Titulo
1971 O Barao Otelo no barato dos bilhdes
1972 A Marcha
1979 Os Trombadinhas
1982 Fuga para a vitoria
1983 A Minor Miracle
1985 Pedro Mico
1986 Os Trapalhées e o Rei do Futebol
1987 Hotshot
1989 Soliddo, uma linda histdéria de amor

Para Pelé, entretanto, tamanha exposigdo nédo era incomum,
tanto pelo seu passado como jogador renomado e reconhecido em
todo o mundo, tanto pela prépria agenda pessoal a partir do mo-
mento em que se retirou dos gramados — basta lembrar o namoro
multimidiatico que ele engatou com Xuxa Meneghel a partir de 1980,
quando a futura “Rainha dos Baixinhos” era apenas uma modelo
desconhecida em inicio de carreira. Ipojuca Pontes, que mais tarde
viria a ser Secretario Nacional da Cultura no governo de Fernando



Collor de Mello (1990-1992) e sobre quem pesa o fardo de ter sido um
dos mentores do fim da Embrafilme (a mesma que financiou o seu
Pedro Mico), talvez desejasse a presenca de Pelé justamente pelo
impacto que essa escolha poderia conferir ao seu projeto. Segun-
do Andrea Ormond, que mantém um blog especialissimo sobre o
cinema brasileiro — o Estranho encontro, dedicado a comentar e re-
senhar filmes diversos, especialmente os produzidos nas décadas
de 1970 e 1980 —, Pedro Mico era um projeto antigo do diretor, e a pe-
licula s6 entrou em circuito comercial dois anos apés ser langada:

Filmar “Pedro Mico’, pega de Anténio Callado, era ideia an-
tiga de Ipojuca Pontes. Ainda em 1981, cogitava-se o cantor
Harry Belafonte para o papel. No final de 1982, ja se falava em
Pelé. Embora em 83 muito se divulgasse sobre o filme na im-
prensa, e tenha sido efetivamente rodado entre 84-85, termi-
nou estreando, em circuito comercial, somente no distante
dezembro de 87. (Ormond, 2013 — online).

Além da presenga fisica no filme, o curioso é perceber que Pelé
néo aparece em Pedro Mico com a sua prépria voz, mas sim com
a voz do ator Milton Gongalves. Aqui, duas versdes antagénicas
divergem sobre a causa de o “Rei do futebol” nado ter dublado a si
mesmo (sim, até meados dos anos de 1990, e devido as formas de
captagao de audio, os filmes dependiam da dublagem — em estu-
dio — das cenas gravadas). De acordo ainda com Andrea Ormond,
Pelé sofreu um assalto em sua casa na Baixada Santista logo que se
iniciaram os trabalhos de dublagem do filme — dai o fato de ter sido
substituido pelo ator; matéria publicada no Portal UOL, porém, da
outra explicagéo para o fato: “No acabamento da pelicula, o ‘Rei do
futebol’ acabou dublado pelo ator Milton Gongalves, porque o som
ambiente original nas gravagées da favela atrapalhou a captagao
da voz do ex-camisa 10 da selegdo” (Documentério inédito mostra
cena de sexo de Pelé no cinema; veja o trecho”).

N&o iremos nos preocupar, aqui, tanto com o possivel folclore
e as diversas histoérias que envolveram a presencga de Pelé no fil-
me. Interessa-nos neste artigo verificar como a adaptacgao da peca
de teatro de Anténio Callado para o cinema nas maos de Ipojuca

1 Disponivel em <http://esporte.uol.com.br/futebol/ultimas-noticias/2011/04/29/em-filme-ine-
dito-pele-relembra-nu-artistico-e-quando-roubou-a-cena-de-stallone-veja-trecho.jhtm>. Acesso
em 15 jan. 2016.
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Pontes, para além de ter recorrido a figura icénica do “Rei do fute-
bol”, apropriou-se ainda de recursos caracteristicos da pornochan-
chada — género audiovisual tipicamente brasileiro que vigorou nas
décadas de 1970 e 1980 e que misturava elementos da chanchada
com o erotismo.

Nesta nova sintese cultural promovida por este género, a pre-
senga de mulheres nuas ou seminuas frente as cameras de cinema
dava o tom de produgdes que visavam o grande publico, ainda que
alguns trabalhos resvalassem para algum tipo de sofisticagédo ar-
tistica, fosse por meio do roteiro, fosse por meio da fotografia ou de
outros recursos técnicos. Parece-nos ser este o caso de Pedro Mico.

A peca de (allado e os “dilemas” da adaptacdo para o cinema

Antes de nos debrugarmos sobre o filme, contudo, cabem algu-
mas reflexdes sobre a pega homédnima publicada por Anténio Calla-
do em 1957 e encenada no mesmo ano no Teatro Republica, com
direcéo de Paulo Francis e cenario de Oscar Niemeyer (como se Vé,
0 jovem escritor ja iniciava sua carreira muito bem acompanhado).
Antes de Pedro Mico, Callado havia langado trés pegas pouco co-
nhecidas hoje (O figado de Prometeu — 1951; A cidade assassinada
— 1954; Frankel — 1955) e dois romances que lhe conferiram maior
reconhecimento (Assunc¢éo de Salviano — 1954; e A Madona de Ce-
dro — 1957). A consagragéo viria com o langamento de Quarup, em
1967, ao lado de algumas coletaneas de reportagens, além de outras
pegas e romances.

No volume sobre Antonio Callado para a colegéo Literatura Co-
mentada, da Abril Educagéo (1982), a professora de literatura Ligia
Chiappini Moraes Leite (responséavel pela selecdo de textos, notas e
estudo critico do autor) chamava a atencao para a filiagdo ‘roman-
tica” dos escritos calladianos, que representariam uma tentativa de
revelar e conhecer o pais por meio de uma recorrente ‘cangao do
exilio”. Sua obra, assim, atestaria um esfor¢go em representar um
pals em busca da propria identidade em meio a paisagem tropical.
Nesse sentido, Ligia Chiappini aponta para um “projeto alencaria-
no” na obra de Callado, por meio da uma sondagem dos “avessos da
Historia brasileira”.

Na pega Pedro Mico, estes elementos reaparecem com forga, seja
pela presenga do arquétipo do malandro ou do personagem picares-
co (encarnado pelo préprio Pedro na esteira de uma longa tradigéo
brasileira construida por personagens diversos, como Macunaima,
Sargento de Milicias, Pedro Malasartes etc., para néo falar da musi-



ca popular), seja pela sutil abordagem de dois temas caros no pais a
partir do inicio da segunda metade do século XX: o analfabetismo e
a desigualdade social. A associagéo mitica que se faz no texto teatral
entre Pedro Mico e Zumbi dos Palmares (falaremos disto mais adian-
te) sintetiza, de fato, aquele perfil alencariano que procura moldar a
identidade brasileira por meio da romantizacao de herdis populares
(Indios e negros), como vemos em O Guarani, O Sertanejo e Iracema

— romances de José de Alencar — e como vemos na simbiose que a
peca estabelece entre o malandro carioca e Zumbi.

A pecga de Callado, alias, extrai grande parte de sua forca do fato
de estar estruturada em apenas um ato, com toda a agao transcor-
rendo dentro do barraco de uma favela (o filme descentrara total-
mente este imé dramatico, esparramando-o também pela cidade
do Rio de Janeiro). O paradoxo do ambiente em que vive o contra-
ventor espelha todo o orgulho e a vaidade que ele assume para si,
como vemos no prologo do texto da pega:

No interior do barracao, unico comodo, naturalmente, todo o
mobiliario de uma favela estd acumulado: a lata de gasolina
de carregar agua, cama, fogao, mesa de pau com bancos. No
canto do fogdo, prateleiras com louga etc. Mas se sente que
o dono da casa é um dandi e um grande leitor dos jornais. Os
jornais estao por toda parte. Na parede ha um grande espelho
e numa prateleira ao pé do espelho ha dois pentes, brilhan-
tina, escova e pasta, agua-de-colénia. Num armario feito de
caixote penduram-se uma roupa de panama branco, outra de
brim claro, um terno de sarjao azul-marinho, e, num barbante
que passa diante das roupas, muitas gravatas, todas de cetim
lustroso e cores vivas. O armario ndo tem porta. No chao do
armario estéo trés pares de sapatos, de bico exageradamente
longo, um vermelho, um bicolor e um de couro de boi, mar-
rom e branco. (p. 1)

Ao lado das excentricidades do malandro, a questao do letra-
mento é recorrente por todo o texto teatral. Pedro quer saber como
0s jornais relatam suas peripécias, ou seja, como se da sua propria
construgéo narrativa de criacao do heréi mitoldgico, como defende
Joseph Campbell (1992). Na comunidade do morro, uma jovem cha-
mada Melize (jungdo dos nomes dos pais, Amélia e José), apaixona-
da por Pedro Mico, comega a aprender a ler, a fim de conquistar de
vez a confianga (e o coracdo) do heroi. O irmao de Melize é o garoto
Zemélio (anagrama invertido do nome da irm4, também numa ho-
menagem aos pais), espécie de fiel escudeiro de Pedro e igualmente
analfabeto. A aparente harmonia do barraco é rompida com a che-
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gada de Aparecida, prostituta que Pedro Mico conhece no asfalto e
que provocara o conflito inevitavel naquele ambiente “huis clos™

APARECIDA (petulante) - Mas vocé parou na praia de Ipane-
ma e veio me buscar. E ja tinha muitos dias que vocé aparecia
14 e ficava me manjando, ndo é mesmo?

PEDRO MICO - E que eu ando mesmo com saudade da vida de
casado e queria uma mulher para viver junto. Mas aqui neste
morro tudo quanto é mulher é analfa de pai e mée! Eu vi logo
que tu tinha pinta de saber ler. (p. 2)

Mais a frente, o texto confirma o porqué da abordagem de Pedro
a Aparecida:

APARECIDA - Vocé é mesmo um homem esquisito. N&do es-
quego vocé me perguntando se eu sabia ler em vez de per-
guntar meu prego, como fazem os homens que me pegam na

praia. (p. 6)

O teste de fogo que Pedro impde a Aparecida é a leitura das
noticias do dia, presentes nos jornais trazidos por Zemélio. Apare-
cida inicia-se, entretanto, com um assunto que nao domina muito
e sobre o qual tem dificuldade para compreender do que se trata
(no filme, a noticia que é lida refere-se a uma visita do Papa Jodo
Paulo IT ao Zaire):

APARECIDA (lendo fluentemente mas sem parecer entender
muito) - “Os radicais-socialistas, liderados pelo ex-premier
Mendes-France, uniram-se aos socialistas para pedir que o
futuro governo da Franga seja formado por elementos dos
dois partidos que concorreram as recentes eleiges gerais
sob a legenda da Frente Republicana..”

PEDRO MICO - Chega. (p. 3)

A certa altura, Aparecida estranhara que uma pessoa com tanta
astucia e agilidade néo saiba ler. A resposta de Pedro atesta, iro-
nicamente, o desprezo pelo letramento na mesma medida em que
denuncia o papel reservado a mulher em nossa sociedade (o de cui-
dadora), numa critica bastante severa proposta pelo texto teatral:

2 Refiro-me a pega Huis Clos, langada em 1944 pelo filésofo francés Jean Paul Sartre. O texto foi
traduzido e encenado no Brasil com o titulo “Entre quatro paredes” (embora o sentido do titulo em
francés tivesse mais a ver, em portugués, com a nogéao de “porta fechada” ou “espago sem saida”).



APARECIDA - Ah... Eu... eu ndo sabia. Vocé é tao inteligente,
tdo despachado, sei 1. Pensei que vocé tinha aprendido a ler.
PEDRO MICO - Eu nao ia perder tempo com essa papagaia-
da. E muito mais facil arranjar mulher que sabe ler do que
encher o cranio de letras com trago, com chapeuzinho, com
bolinha, com tudo quanto é raio de besteira. Toca o café pra
frente. Daqui a pouco estéo ai os jornais do dia. E tempo da
gente engolir o café e meter um bergo. (p. 5)

Em outro momento, Pedro dira que “Mulher é pra ler jornal e dor-
mir com a gente, ndo é pra dar palpite em negécio de homem nao.” (p.
12). Se amulher sdo destinadas, portanto, as tarefas domésticas, cabe
referir que a purificagdo da mulher advém na mesma medida por for-
¢a da companhia e da prote¢cdo do homem — no caso, o malandro:

PEDRO MICO - Olha, mulher que estiver com PEDRO MICO
ninguém chama disto, ndo. Nem que ela tenha passado em
revista todo o Corpo de Fuzileiros Navais. Nem que tenha
sido do Mangue no tempo do cincdo. Pendurou no meu brago
¢ moca donzela de novo. (p. 12)

Numa inversao de papeis, a pega revela a forga feminina ilus-
trada justamente pelo poder da palavra e da leitura: Aparecida — a
Unica alfabetizada entre os personagens - conta a Pedro a histéria
de Zumbi, lider do quilombo de Palmares, entre 1630 e 1695, na Serra
da Barriga, atualmente Estado de Alagoas. Em meio a uma narrati-
va que se mostra confusa e imprecisa, Aparecida diz que Zumbi pre-
feriu morrer por seu povo a entregar-se as forgas de segurancga que
tentavam captura-lo. O paralelo que se estabelece com Pedro Mico
¢ imediato: Aparecida diz que ele, em vez de se entregar a policia,
deveria honrar a comunidade da favela mimetizando o ato de Zum-
bi, que no momento em que se mata transforma-se imediatamente
em personagem mitico:

APARECIDA - O trogo do Zumbi foi 1a que aconteceu, Pedro,
em Alagoas. S6 um cara que tem partes com o céu fazia o que
vocé fez, bem. Eu garanto que vocé... Nao sei néo, Pedro. Acho
que vocé é o Zumbi. (p. 24)

O fim da pega aponta para a idealizagao da luta social, com o
vaticinio em forma de desejo manifesto por Aparecida:

APARECIDA (agarrando a boca da trouxa e pronta para carrega-
-la) - Vocé ja pensou, Pedro, se a turma de todos os morros com-
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binasse para fazer uma descida dessa no mesmo dia?..(p. 25)

()
PEDRO MICO - N&do. Mas vou pensar.

E ¢bvio que uma simples leitura de trechos do texto teatral
n&o da conta da forga dramatica que se obtém a partir da ence-
nagao deste mesmo texto. A construgao do universo dramatico,
alias, seja no palco ou nas cameras, é que garante a sobrevivén-
cia e a plena realizagao do texto teatral, pois, como afirma Ana-
tol Rosenfeld, o “paradoxo da literatura dramatica é que ela nédo
se contenta em ser literatura, ja que, sendo ‘incompleta’, exige a
complementagado cénica.” (Rosenfeld, 1985, p. 35)

No caso das cameras, interessa-nos assim perceber quais as
“traducdes intersemioticas” (na acepgao de Roman Jakobson, 1969),
isto é, quais as transmutacgdes de signos, do sistema verbal para ou-
tro sistema, que podem ser vistas na adaptagao da peca teatral de
Antoénio Callado feita para o filme dirigido por Ipojuca Pontes. Para
tanto, abandonamos de cara o juizo comum segundo o qual ‘o livro
é melhor que o filme” ou que “o filme néo estd a altura do livro”. Ndo
se trata, sequer, de se exigir da obra audiovisual o grau de fidelidade
que normalmente se cria na expectativa de que o filme seja “igual”
ao texto literario do qual se origina.

O problema — o estabelecimento de uma hierarquia normati-
va entre a literatura e o cinema, entre uma obra original e um
aversao derivada, entre a autenticidade e o simulacro e, por
extensdo, entre a cultura de elite e a cultura de massa — ba-
seia-se numa concepc¢ao, derivada da estética kantiana, da
inviolabilidade da obra literaria e da especificidade estética.
Daf uma insisténcia na “fidelidade” da adaptagédo cinemato-
grafica a obra literaria originaria. Essa atitude resulta em jul-
gamentos superficiais que frequentemente valorizam a obra
literaria sobre a adaptagao, e 0 mais das vezes sem uma re-
flexao mais profunda. (JOHNSON, 2003, p. 40)

Essa insisténcia em torno da “fidelidade” quase sempre esta
atrelada aos casos em que o espectador tem contato antes com o
texto literario e depois com a consequente obra filmica. E comum,
do mesmo modo, que este problema nao se coloque quando filmes
ou telenovelas de sucesso derivam de romances pouco conhecidos
do grande publico. Em qualquer um dos casos, trata-se de “um falso
problema’, haja vista que as comparagées ignoram as diferengas
semioticas de um meio e de outro meio, ou seja, porque se ignora “a



dinamica dos campos de produgéo cultural nos quais os dois meios
estéo inseridos” (JOHNSON: 2003, p. 42). Além disso,

O processo de adaptagdo, portanto, ndo se esgota na trans-
posicao do texto literario para um outro veiculo. Ele pode ge-
rar uma cadeia quase infinita de referéncias a outros textos,
constituindo um fenémeno cultural que envolve processos
dinamicos de transferéncia e interpretagao de significados e
valores histérico-culturais. (GUIMARAES, 2003, p. 92)

Uma das “inovagdes” que o filme Pedro Mico incorporarg, e que
néo se anuncia no texto teatral, tem a ver justamente com a explo-
racdo do corpo e do nu feminino — dai a referéncia que fazemos a
uma estética tipica da pornochanchada: “A pornochanchada, numa
sociedade mais permissiva, introduziu a cor, a nudez das mulheres”.
(ROVAI, 1976, p. 19). A cadeia quase infinita de referéncias a outros
textos € que abre o leque de alcance da obra filmica, atualizando
inclusive as referéncias culturais que distanciam em quase 30 anos
o langamento da pecga e a produgéo da pelicula. E essa estética da
pornochanchada que invade o filme estrelado por Pelé nao poupa
nem mesmo o protagonista, que é submetido a um constrangimen-
to incomum pelo simples fato de o “Rei do Futebol” ter que encenar
uma cena de sexo — discutiremos isto em instantes.

Os enxertos na trama e a estética “pornochanchesca’ de Pedro Mico

No primeiro semestre de 2000, periodo em que realizava minha
pesquisa de doutorado junto a Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA — USP), inscrevi-me como aluno
regular da disciplina “Nelson Rodrigues no cinema’, ministrada por
Ismail Xavier, pesquisador considerado hoje como uma das mais
respeitadas vozes criticas da academia brasileira sobre o cinema
nacional. Segundo Ismail, a ‘chave” para a compreensao de um fil-
me dava-se quase sempre na primeira cena do préprio filme: eram
naqueles primeiros frames da obra audiovisual que o diretor bus-
cava sintetizar a tese a ser defendida ou a expresséo estética a ser
cultivada em seu trabalho.

Partindo desta singular proposic¢ao, cabe dizer que o filme Pe-
dro Mico, logo a partida, mostra-nos uma frase atribuida a Bertold
Brecht, sobre um fundo laranja: “O tubarao tem dentes lindos e os
mostra como pérolas brancas”. A levar-se em conta o que defen-
de Ismail, terfamos ja aqui vasto material para a elaboragéo de te-
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ses e dissertagdes sobre o porqué do uso desta citagao, ausente no
texto da pecga de Callado, embora latente. Explicaremos tudo isto
com o auxilio da preciosa dissertagao de mestrado de Julio Barnez
Pignata Cattai (2011), dedicada a um estudo sobre a midia impres-
sa no Brasil. A certa altura de sua pesquisa, Cattai faz referéncia a
balada satirica Opera dos mendigos (The beggar’s opera), peca do
inglés John Gay de enorme sucesso de publico no século XVIII. O
argumento do texto teatral era o de que ladrdes e contraventores
comuns néo eram diferentes dos burocratas inescrupulosos que se
encontravam em altos postos do governo: ambos os tipos néao se
distinguiriam, ja que suas formas de praticar os delitos fariam parte
da mesma natureza humana.

Essa mesma peca de John Gay comecou a ser retrabalhada no
século XX pelo dramaturgo alemao Bertold Brecht, que a reescreve
com o titulo de Opera dos trés vinténs (Dreigroschenoper) e substi-
tui o personagem principal, que passa a chamar-se Mackie Messier,
ou Mack The Knife. Para nfo cansar leitor com muitas digressdes,
cabe dizer que o tal Mack The Knife, uma espécie de anti-herdéi ma-
landro que simboliza em Brecht uma critica ao capitalismo e as
concepgdes burguesas, ira mais tarde influenciar Chico Buarque
de Hollanda e sua Opera do malandro. Além disso, uma musica da
peca faria mais sucesso que a prépria pega, segundo Cattai: trata-se
da cangéo The ballad of Mack the knife, ou simplesmente Mack the
knife, composta por Brecht para situar o criminoso em meio a um
ambiente de profunda desigualdade social.

Essa mesma cangé&o mais a peca de Brecht foram traduzidas
para o inglés em 1950 pelo dramaturgo norte-americano Marc Blit-
zstein, que suavizou em parte o clima de tensao social dos originais.
Fato é que a cangéo foi imortalizada, na versdo de Blitzstein, pelo
trompetista Louis Armstrong e mais tarde gravada também por ico-
nes do calibre de Ella Fitzgerald e Frank Sinatra. Os dois primeiros
versos da nova cangao sao “Oh the shark has pretty teeth, dear / And
he shows them pearly white”. Em traducéao livre livre para o portu-
gués, terfamos a mesma inscrigao que Ipojuca Pontes usa para abrir
seu filme — incorretamente atribuida a Brecht (na verséo original do
autor alemé&o, os versos em inglés séo “And the shark, he has teeth /
And he wears them in his face”, ou, numa tradugao livre para o por-
tugués, ‘E o tubardo, ele tem dentes / E 0os usa em seu rosto”).

E singular notarmos que Ipojuca Pontes, para além do apelo se-
xual de sua tradugao semidtica da pega, soube interpretar o amago
da proposta do texto de Callado, recuperando a questao que nos pa-
rece central: Pedro Mico sera visto menos como um contraventor



e mais como um possivel martir, j& que seria capaz de promover a
redencgédo dos menos favorecidos em prol da justiga social. Nesse
sentido, ele ndo seria menos bandido do que aqueles que seriam
responsaveis pela criagao da desigualdade nacional. Voltamos, as-
sim, a discusséo da adaptagdo de um texto literario para um filme,
algo que nos parece superada a partir de agora:

A questdo da adaptagéo literaria pode ser discutida em mui-
tas dimensoes. E o debate tende a se concentrar no problema
da interpretagéo feita pelo cineasta em sua transposicdo do
livro.(...)O lema deve ser "ao cineasta o que é do cineasta, ao
escritor o que é do escritor’, valendo as comparacoes entre
livro e filme mais como um esforgo para tornar mais claras
as escolhas de quem leu o texto e 0 assume como ponto de
partida, ndo de chegada. (XAVIER, 2003, p. 61-62)

Em Pedro Mico, Ipojuca Pontes intensificard a alegoria do malan-
dro carioca e da exploragéo do corpo feminino em meio ao exotismo
do morro e da favela, por um lado, e em contraposigéo ao universo
da corrupcao nas altas rodas da sociedade carioca, por outro. Essa
caracteristica povoa sobremaneira o cinema brasileiro a partir da se-
gunda metade da década de 1960, quando o interesse dos cineastas
ligados ao chamado Cinema Novo era comunicar-se com o grande
publico tentando representar o pais por meio de tragos que ilustras-
sem a brasilidade em quadros alegéricos (RAMOS, 1987, p. 372-373).

Ainda que Ipojuca Pontes néo seja um cineasta filiado ao Cine-
ma Novo, sua recriagéo de Pedro Mico reatualiza diversas caracte-
risticas dos cinemanovistas: locagoes fora de estudio, incorporagéo
na trama de temas que discutem as mazelas do pais (aqui, a cri-
minalidade, o analfabetismo e a desigualdade social num ambien-
te urbano), a valorizagéo de textos de autores nacionais (Anténio
Callado) e o emprego de atores amadores (se quisermos, aqui, pode-
mos considerar que Pelé ndo era um ator profissional).

Logo apds a cena inicial com a frase atribuida a Brecht, o filme
apresenta um longo prélogo de seis minutos, em que séo listados os
créditos iniciais da produgao, além de algumas sequéncias de cenas
que sintetizam de maneira sui generis a obra que veremos a Seguir.
Aparece-nos entdo a planta de um imével sobre uma mesa; sobre a
planta, um sujeito com maéos brancas e pequenas explica como o
outro sujeito, com méaos negras e grandes, deve proceder para entrar
em determinado apartamento a fim de retirar um “bagulho” que se
encontra numa caixa fechada a chave. O interessante jogo de mimi-
ca entre os dois personagens da espago para o desvelamento deles.
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Transmitida a tarefa a ser executada, percebemos que o sujeito a
quem se ‘encomendou o servigo” porta um conjunto branco de pa-
leté e calca de linho, além de um chapéu escuro. Trata-se de Pedro
Mico. O solicitante é um anao que atende pela alcunha de “Gigante”,
espécie de capanga maior de algum contraventor da alta roda.
Pedro Mico sai do ambiente, um galpéo perdido na periferia da
cidade, e, ao som da mitica Aquarela do Brasil, de Ary Barroso (nada
poderia ser mais alencariano — ou calladiano — do que esta cangao!),
aparece subindo uma escadaria no morro. Depara-se com uma insi-
nuante morena que segue em sentido contrario, e aqui comparece
0 arquétipo do macho-alfa latino: o personagem para, vira-se para
tras e langa uma olhadela para os atributos da moga, especialmente
o seu “derriere”; em seguida, volta a subir o morro gingando o corpo
e balangando o andar, com os trejeitos estereotipados do malandro
brasileiro. Uma reveréncia é feita a um trabalho de umbanda e outra
parada é feita para flertar com nova mogoila da comunidade — ato
repreendido veementemente por alguém mais velho, talvez o pai da
garota. Aos 4'30" de filme, temos um flerte mais explicito com a es-
tética da pornochanchada brasileira: uma mulher seminua aparece,
com uma navalha no pescoco e a roupa rasgada, sofrendo o assédio
de um homem de meia idade. Temos um plano americano nos seios
nus femininos, depois o plano abre-se, e Pedro Mico continua a subi-
da do morro, alheio a cena de estupro que a principio so é percebida
pelo espectador. Sequéncia tipica da pornochanchada brasileira:

E comum no universo das pornochanchadas um desfile de
obsessdes e intrigas, de mulheres avidas por aventuras sexu-
ais, de maridos traidos, de tresloucados personagens homos-
sexuais, entre outros. (SALES FILHO, 1995, p. 70)

Pedro Mico, com seu traje de dandi (ver Imagem 1)%, continua a
subida pelo morro até que se avista a praia de Copacabana. Somos
informados por um dos créditos do filme que o barraco do protago-
nista é um cenario de autoria de Oscar Niemeyer. Aos 7'20", quando
Pedro Mico finalmente chega a casa no topo do morro, tem-se uma
visdo completa da Lagoa Rodrigo de Freitas. Encerra-se a execugao
de Aquarela do Brasil.

Nesta sequencia toda, quase temos um plano sequéncia. Popu-
larizado pelo tedrico de cinema André Bazin, tal plano baseia-se na
teoria da autenticidade e da objetividade da montagem das cenas
cinematograficas, com o corte sendo substituido pelo movimento
da camera. “Sua concepgao tedrica sobre o cinema realista coin-
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Figura 1: Folder de divulgagao de Pedro Mico — uma licdo de malandragem.
Crédito da imagem: Marcelo Jesuino — Cinemateca Brasileira.

cidiu com o desenvolvimento do neo-realismo italiano, que tinha
como proposta a utilizagao do plano sequéncia para ‘expressar a
realidade tal como ela ¢'” (LEONE; MOURAO, 1993, p. 62) A camera
ganha assim maior mobilidade, buscando a agao e o movimento
dos atores. No caso de Pedro Mico, ha varios cortes na montagem
que narra a subida do personagem pelo morro. No entanto, o efeito
de sentido que se pretendeu dar, a nosso juizo, é o que se aproxima
mais fortemente do plano-sequéncia classico, intensificando as ve-
leidades sofisticadas desta producgao.

Apos a apresentacao do herdi, temos a aparigéo do personagem
que em breve se tornara a vitima da hora de Pedro Mico: um mul-
timiliondrio, vestido como sultéo, “analisa” os atributos fisicos de
duas mulheres, a quem dé ordens, em francés, para despirem suas
pecas de roupa intima e para pedir “Chérie, le champagne!”. Como
se fosse um dos contos das Mil e Uma Noites, o sultdo deleita-se
com as duas mulheres em seu harém. Enquanto isso, as duas She-
razades nuas satisfazem as excentricidades do endinheirado. En-
quanto a orgia acontece, Pedro Mico, com o auxilio de uma corda,
executa uma descida de rapel pela fachada do prédio em que esta

3 Esta e as préximas duas imagens utilizadas neste texto foram retiradas do sitio da Cinemateca
Brasileira. Disponivel em: < http://cinemateca.gov.br>. Acesso em:10 jan. 2016.
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o multimilionario e furta joias e valores da escrivaninha, conforme
orientagdes recebidas de Gigante. O problema é que Pedro Mico néo
cumpre sua parte acordada com o grupo que planejara roubar o sul-
tdo e foge para a favela com o produto do roubo.

O tal do multimilionario era um empresario arabe que enrigue-
cera por meio do petréleo do Oriente Médio. Estava no Rio Janeiro a
convite — e sob custddia — de um empresario ganancioso, que havia
planejado o tal roubo apenas para lucrar em cima da seguranga do
sultdo. Com a traigao de Pedro Mico, entra em cena a policia, ilus-
trada no papel do delegado Portela (Jorge Déria), que aparece em
seu gabinete com a foto na parede de Jodo Batista Figueiredo, entédo
ultimo presidente do Brasil da ditadura militar. Esta trama rocam-
bolesca e caricata, certamente cémica, desdobrar-se-a em novas
cenas de sexo e de corpos nus, elevando-se assim a estética da por-
nochanchada a um patamar distinto do proposto no texto teatral:

As pornochanchadas (...) combinavam a influéncia dos fil-
mes italianos em episédios (que juntavam humor, ironia e
malicia em histérias curtas), a tematizacdo dos “dilemas do
dar e do comer”, que se insinuava nos filmes brasileiros da
década de 1960 (e em seus titulos apelativos), e a atualiza-
¢ao da comédia carioca popular urbana — a chanchada. A
nomeacdo, certamente elitista, contém algo de pejorativo,
procurando assemelhar a comédia erética dos anos 1970 a
chanchada dos anos 1940 e 1950, no sentido de serem filmes
sem valor artistico, mal realizados e vulgares. Agregar o pre-
fixo "porno” a chanchada, contudo, néo se traduz diretamente
em acrescentar pornografia, no sentido transgressivo. (...) O
‘género” servia-se, basicamente, de um erotismo implicito na
exibi¢cdo da nudez feminina e na insinuagao de sexo, de titu-
los com duplo sentido — que ofereciam mais do que tinham
para dar —, de situagbes com peripécias amorosas, piadas
cheias de malicia e gags atualizadas da tradicdo circense.
Condensava um imagindrio que atingia com precisdo o pu-
blico ‘popular’. (...) Na pornochanchada (como na chanchada),
pode-se perceber a assimilagdo de formas tradicionais de
entretenimento popular brasileiro, advindas de esquetes dos
teatros de revista, dos espetaculos mambembes, dos circos e,
mesmo, do rédio — este ja fazendo parte da cultura de massa.
Uma dramaturgia que oferece como entretenimento os jogos
maliciosos da sedugdo, da conquista e da performance, fil-
trados por um tipo de humor construido pela ambigiiidade e
pelo duplo sentido. (ABREU, 2006, p. 142-144).

O crime duplo cometido por Pedro Mico ndo poderia perma-
necer incolume. Assim, de forma inesperada, numa cena que no



universo do cinema porné seria classificada como “sexo inter-ra-
cial’, temos um negro e uma branca fazendo sexo num cubiculo,
quando sao descobertos por dois sujeitos que haviam confundi-
do o negro com Pedro Mico. O mal-entendido é fatal para o casal
que aparece nu e que ¢ aniquilado a queima roupa. Ligao légica
do universo da bandidagem: nao se reconhece os rostos de dois
meliantes impunemente.

Como as alegorias sexuais sao variadas em Pedro Mico, temos
em seguida um giro de helicéptero feito pela policia sobre o morro
da Catacumba; mais uma vez, surge uma cena de estupro de uma
mulher, cometido pelo mesmo homem que aparecera no prélogo
do filme. Mais a frente, ficamos sabendo que esse “estuprador em
série” do morro é o “Coisa Ruim’, que inclusive vai assediar Melize,
mexendo com os brios de Pedro Mico (os dois homens entram em
confronto, com Pelé exibindo seus dotes de atleta em meio a movi-
mentos de capoeira). J& em outra batida policial em busca de pistas
sobre Pedro Mico, o delegado Portela e mais dois tiras vao a procura
do negro “Come Quieto’, que aparece recebendo sexo oral de uma
loira em sua loja de automoéveis.

Por ultimo, nesta sanha de “perversées’, o Gigante (que havia
encomendado o servigo a Pedro Mico) aparece de cueca vermelha
e meias pretas, com uma garrafa de vodca na mao, esfregando-
se em duas mulheres seminuas ao som da cangdo Mambolé, de
autoria de Lucas Robles (no Brasil, a cangéo fez sucesso também
por meio do trio Los Angeles, que talvez tivesse muito a ver com
a pornochanchada!).

Esta amostra robusta de exploracao do sexo e dos corpos das
mulheres, tipica da estética da pornochanchada, aponta também
para um descentramento da proposta original de Antonio Callado
em seu texto teatral. Se ali é a situagdo em huis clos que impera,
com grande énfase na questao do letramento e da busca da reden-
¢ao social por forga de uma atitude do heréi Zumbi, no filme séo as
cenas de sexo, as vezes fora de contexto, que dao o tom da narrativa
— algo que, inclusive, criou outro folclore em torno de Pelé — e que
tantas criticas renderam as pornochanchadas:

A producgéo de pornochanchadas foi bastante criticada pelos
setores mais conservadores e mais intelectualizados, espe-
cialmente por estar recheada de aspectos como a banaliza-
gao da sexualidade, a exploragao do corpo da mulher, o ma-
chismo, o falocentrismo e outros. (SALES FILHO, 1995, p. 69).
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Perto de uma hora de filme, o Rei finalmente fica nu (ver Ima-
gem 2). Aparecida e Pedro Mico transam no barraco do malandro.
Na cena, é nitido o desconforto de Pelé, em que pese a naturalidade
com que Tereza Raquel aborda a filmagem. A dificuldade do Rei do
Futebol teria chegado a irritar Ipojuca Pontes, em virtude da longa
demora em se concluir a cena, como se pode ver em depoimento do
proprio ex-jogador:

Tive essa cena, que é normal entre um casal que se ama, que
tava morando junto. Fol uma cena mais audaciosa’, explicou
o Rei. “Caramba é a mulher dele. Ele t4A mandando eu pegar a
mulher dele [risos]. Eu ficava meio confuso. Fiquei — seila — a
tarde inteira tendo que repetir a cena porque eu nao conse-
guia. (Documentdrio inédito mostra cena de sexo de Pelé no
cinema; veja o trecho”)*.

N&o é a toa que o desempenho de Pelé atras das cameras tenha
despertado ironias das mais diversas, como a que se pode ver num
texto comico do blog O poderoso chofer, que traz uma resenha es-
pecifica sobre este filme. Intitulado “(1985) ‘Pedro Mico’ — Era melhor
NAO ter ido ver o filme do Pelé”$, o texto leva a assinatura de alguém
que se autonomeia Giacomo Corleone e que chega a afirmar que

‘Para mim, a interpretagéo do Pelé ficou tdao ruim, que tiveram que

Figura 2: Folder de divulgagao de Pedro Mico — uma ligdo de malandragem.
Crédito da imagem: Marcelo Jesuino — Cinemateca Brasileira.



chamar o Milton Gongalves para disfargar’ ou “O filme é tao ruim,
que depois dele Pelé nunca mais foi protagonista de filme nenhum
(em ‘Trapalhdes e o Rei do Futebol’ ele é coadjuvante)”.

Intriga-nos, entretanto, que o cartaz oficial do filme (Figura 3)
nao faca uso da nudez feminina, nem da violéncia, mas sim da ima-
gem de Pedro Mico (Pelé) ao lado da bandeira do Brasil, mais a frase

“ele ndo sabe ler, mas... pode escrever uma nova histérial”. E como
se Ipojuca Pontes — ou os demais produtores do filme — quisessem
reaproximar-se da proposta original do texto de Anténio Callado.

Por ultimo, cabe lembrar a indissociabilidade entre a porno-
chanchada e a ditadura militar. Como afirmam Bertolli Filho e Tala-
moni (2015), a abertura politica a que o Brasil assistiu, especialmen-
te noinicio da década de 1980, acabaria por sepultar o género, que ja
convivia em 1985 — ano de langamento de Pedro Mico — com filmes
nacionais com sexo explicito (Coisas eréticas, o primeiro do género
no Brasil é de 1981) e com o surgimento da cultura do videocassete

. .
pode escrever uma nova histéria!

Figura 3. Cartaz oficial de Pe-
dro Mico — uma ligdo de ma-
landragem.

Crédito: Cinemateca Brasileira.

4 Disponivel em: <http://esporte.uol.com.br/futebol/ultimas-noticias/2011/04/29/em-filme-ine-
dito-pele-relembra-nu-artistico-e-quando-roubou-a-cena-de-stallone-veja-trecho.jhtm>.  Acesso
em 15jan. 2016.

5 Disponivel em: <http://opoderosochofer.blogspot.com.br/2013/10/1985pedro-mico-era-me-
lhor-nao-ter-ido.html>. Acesso em: 20 fev. 2016.
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e das locadoras de video, que exponenciaram ao publico brasileiro
a possibilidade de consumir, em casa, os filmes regados a sexo far-
to das produgdes norte-americanas. De todo modo, insistimos no
fato de que, na transmutagéo do Pedro Mico feita por Ipojuca Pontes,
ainda persistem diversos elementos caracteristicos das produgdes
que sedimentaram a pornochanchada como um género de grande
alcance de publico e de baixa ressonancia na critica, como vemos
na consideragao abaixo:

Para usar um termo tipico da época, a avacalhagéo de varios
aspectos da vida social, se nao era aceita pela ditadura, pelo
menos era suportada, instigando os diretores deste género a
ousarem o que muitos diretores de outros géneros filmicos
néo tinham coragem porque isto condenaria suas produgoes
a serem vetadas pela censura. Policiais que faziam tramoias
em companhia de sujeitos que deveriam prender, fazendei-
ras que recorriam a violéncia para se apoderarem de homens
que desejavam e politicos inescrupulosos literalmente cor-
rendo atras de mulheres pudicas eram retratados em meio a
tiradas comicas e corpos despidos. (BERTOLLI Filho; Talamo-
ni 2015, p. 321).

Ainda que esta citacao néo se refira ao filme Pedro Mico, é ine-
gavel a possibilidade de associa-la a montagem realizada por Ipo-
juca Pontes. E, para além da imagem do Presidente Figueiredo no
gabinete do delegado Portela, conforme referido anteriormente, é
sintomatico que o filme inclua na trama uma longa cena de tortu-
ra sobre o Gigante, executada por policiais dentro da delegacia, a
fim de que se revelasse a identidade e o paradeiro de Pedro Mico

— algo que nos lembra de algumas sequéncias de Pra frente Brasil
(1982, direcdo de Roberto Farias), o qual sofreu varios problemas
com a censura. Em que pese o tom cémico da sequéncia da tortu-
ra do Gigante, especialmente pelos trejeitos fisiondmicos do ator,
ndo nos parece que a intromisséo do tema seja tdo inocente quan-
to se possa imaginar.

Consideracdes Finais

Ipojuca Pontes, ao iniciar seu filme com a tal frase atribuida —
erroneamente — a Bertold Brecht, intensifica sentidos que estéo
latentes na peca de Antdnio Callado, que sequer cita o dramatur-
go alemao. Trata-se, com efeito, de uma sofisticacdo e de uma eru-
digdo que deve ter passado despercebida pela imensa maioria do



publico que assistiu a Pedro Mico nos cinemas ou na televisao. De
todo modo, a associagao entre Pedro e Zumbi (dois “‘contravento-
res” capazes de promover a redencao social) ja fazia parte do texto
teatral de Callado, dentro daquele espirito “alencariano” a que alu-
dimos anteriormente e que aponta sempre para uma proje¢ao dos
atos do heroi.

Pelo menos nisto o filme atualiza o texto teatral, reafirmando a
possibilidade de superagéo das mazelas sociais por meio da luta e
da agéo dos subjugados. O tom de exaltagdo romantica da peca de
Antoénio Callado comparece igualmente na pelicula de Ipojuca Pon-
tes, ainda que a pega dé maior importancia e relevancia a leitura e
a alfabetizagéo. De todo modo, é preciso sempre levar em conta que,
tanto na trama do filme como no texto da pega, cabe a uma mu-
lher prostituta (Aparecida), no fundo tdo marginalizada como Pedro
Mico, ser a agente da transformacéo social pelo fato de saber ler e,
nesse sentido, ter acesso a um conhecimento livresco da histéria
(daf a importancia desta personagem para poder introduzir, ainda
que de maneira forgada, a histéria de Zumbi dos Palmares, que é
recontada com imprecisdes e idealizagdes de todo tipo). Assim, a
redengédo do malandro negro — e de todo o povo explorado — sé é
possivel por meio da Unica pessoa alfabetizada que, de dentro da
favela, é capaz de promover o chamamento do herdi para a luta.

No filme, intensificam-se ainda os didlogos com diversas varia-
¢Oes linguisticas que aparecem mais timidamente no texto teatral.
Explora-se na pelicula, com mais intensidade, o falar carioca de
concordancias pronominais particulares (como, por exemplo, nas
frases que também estdo na pega “- Tu nunca viu?”; “- Tu soube?”
‘- Tu conhece ele, mulher?”). Para além disso, procede-se a algumas
atualizag®es lexicais (“velhoca” passa a ser “coroa”; “vaca’ passa a
ser “piranha’” etc)).

Por ultimo, na proposta de transliteragao da pega para o cine-
ma, cabe voltar mais uma vez a opgao estética que Ipojuca Pontes
promove em torno do forte apelo ao corpo da mulher, invariavel-
mente vista na trama como objeto de prazer num mundo domi-
nado pelos homens (daif a grande presenca de prostitutas no filme,
que aparecem apenas para satisfazer seus adquirentes, e as cenas
de estupro protagonizadas pelo “Coisa Ruim’, algo ausente do texto
da pecga). Ainda que nao se filie explicitamente a pornochanchada,
é inegavel perceber em Pedro Mico resquicios desse género que, a
época, ja tragava um caminho crepuscular na histéria de cinema-
tografia nacional. Mais instigante ainda é verificar também como
alguns laivos do Cinema Novo resvalam aqui e acola em algumas
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opcoes técnicas e tematicas de Pedro Mico (a mais direta, obvia-
mente, esta na prépria escolha de um texto de Anténio Callado
para o roteiro adaptado).

Por tudo isto, ha de se lamentar o quase total anonimato que
o filme Pedro Mico experimentou nas ultimas trés décadas, desde
que foi langado. Quase ninguém sabe que a pelicula existe, muito
menos que Pelé, um dia, emprestou seus dotes artisticos para um
personagem téo complexo quanto Pedro Mico. A impressao que se
tem é que os defeitos do filme (que nédo sdo poucos) suplantaram
em larga medida suas virtudes. Entre vincular-se a certa erudigéo
cultural e vender-se como algo para o grande publico, é capaz que a
obra de Ipojuca Pontes nao tenha conseguido equilibrar-se na gan-
gorra. De todo modo, este texto serve um pouco para cumprir a pre-
dicdo de Andrea Ormond:

Revisto trinta anos depois, ‘Pedro Mico” chama a atengéo
n&o apenas por suas precariedades — embora tenha sido uma
producédo cara. Inscreve-se bonito, e com folgas, nas melho-
res antologias do género policial brasileiro, dando ao aprecia-
dor quase tudo o que ele espera. Reparem na frase: ‘Mandem
o pessoal da imprensa se foder, porra!”. E da lavra de gigantes
como Valério Meinel, José Louzeiro, Octavio Pena Branca.
Ou a epigrafe de Bertold Brecht em “Die Moritat von Mackie
Messer”; a trilha sonora de "Aquarela do Brasil” na voz de Wil-
son Simonal — portfélio também amaldigoado pelos nenéns
neofascistas. Como séi ver, “Pedro Mico” daria um livro, por
tantos multiplos detalhes, histérias e possiveis leituras. Li-
bertem o filme e o deixem respirar, por favor. (ANDREA OR-

MOND, 2013 - online. Os grifos s&o meus).

Na verdade, mais do que este texto, é este livro que se insinua
necessario e importante numa abordagem a que a academia sem-
pre vira as costas: a de debater e refletir os aspectos da cultura que
moldam nosso carater e nosso cotidiano, sejam esses aspectos re-
lacionados as instituigdes centrais da ordem social, sejam esses
aspectos relacionados a sinteses culturais mesti¢cas e populares,
das quais a pornochanchada é um exemplo rico e singular. O que
quisemos aqui, portanto, foi libertar Pedro Mico, o filme, e deixa-lo
respirar ao lado de outros congéneres igualmente marginalizados,
que quase sempre so conseguem ter exposigao em alguma madru-
gada perdida na programagéo do Canal Brasil.
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Lucas SantAnalunes - AS MULHERES DE DY FRAGA:
fenata Aparecidaigeri A REPRESENTACAQ FEMININA
EM A DAMA DA ZONA

Este artigo pretende discutir as representa-
¢Oes sociais e suas intertextualidades associa-
das as mulheres no filme A dama da zona, de Ody
Fraga (1979), em especial a prostituta, Esmeralda,
e a mae-prostituta, Juliana. Esmeralda e Juliana
sao as duas personagens centrais na pelicula de
Fraga, sendo a primeira a protagonista que inte-
rage com a segunda e a transforma.

O género, como um tema inserido no cam-
po da cultura, deve ser tratado como uma cons-
trugao simbdlica e ndo uma ocorréncia natural.
Observa-se que “ser mulher” ou “ser homem"” sao
processos ligados muito mais as representacgoes
do que propriamente as caracteristicas genéticas
e bioldgicas de cada um:

Existem diferengas genéticas, enddécri-
nas, anatémicas entre a fémea humana e
o0 macho: mas ndo bastam para definir a
feminilidade: esta é uma construgao cul-
tural e ndo um dado natural. ,.., Ninguém
nasce mulher, as pessoas se tornam mu-
lher; .., ninguém nasce homem, as pesso-
as se tornam homem. Também a virilida-
de néo é dada desde o inicio. (BEAUVOIR,
1972, p.486).

Mediante essa perspectiva, pode-se enten-
der a feminilidade como algo que perpassa as
representagoes sociais reproduzidas a partir dos
meios de comunicagao ou dos procedimentos co-
municativos. As referéncias simbdlicas para an-
corar significados as caracteristicas ditas femini-
nas sao construidas, o que denota um processo
de carater sociocultural.
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Enquanto agente cultural, o cinema ocupa posigéo privilegiada
na sociedade (ORTNER, 2007, p.576), pois guarda em si a fungéo de
adotar e disseminar representacdes, que servem para a constitui-
¢ao de quadros de referéncia simbolicos sobre os mais variados te-
mas, entre eles a representacgado do género feminino.

A estética cinematografica cria uma experiéncia de vivéncia
real nos espectadores por meio de procedimentos, tal experiéncia
objetiva gerar uma impressao de realidade a ser assumida pelo pu-
blico (METZ, 2012, p.16), além de fornecer construgdes simbdlicas
de referéncias para fundamentar suas opinides e comportamentos.

O cinema pode ser entendido como uma ferramenta de cara-
ter ideoldgico, pois produz os significados necessarios para criar a
estrutura que auxilia na composigao do imaginario dos individuos,
ele age como um horizonte simbdlico para a sociedade: “O imagina-
rio é a ordem que governa a experiéncia (ou "autoreconhecimento
errébneo”) que tem o sujeito de si mesmo com a totalidade. Assim, (...)
0 imagindrio é o lugar das operagdes ideoldgicas”. (KUHN, 1991, p.61).

O cinema também é um reflexo da sociedade, onde as constru-
gbes culturais sdo exibidas, reforgadas ou mesmo questionadas.
Sendo o cinema um campo de construgées simbdlicas, de repre-
sentagdes sociais e de reflexos de uma sociedade, o cinema na-
cional provocou a tradicional sociedade brasileira da década de
1970 com a insercgao de filmes eréticos no mercado. Seu formato
foi provocante o suficiente para que seus criticos o classificassem
como um género novo: nasciam assim filmes pejorativamente
chamados de pornochanchadas.

Apesar das criticas, as salas de cinema lotavam a cada exibi-
gao: as pornochanchadas mostravam mulheres nuas, livres e se-
xualizadas; elas eram as vizinhas, mas também eram as filhas, as
maes e as esposas. As pornochanchadas exibiam o adultério, a
traigdo, a contravengao.

Mas as pornochanchadas néo se restringem a mulheres nuas
e cenas sexualizadas, muitos desses filmes também questionavam
problemas sociais, como a pobreza, a miséria, os conflitos humanos.
Ody Fraga foi um dos diretores de pornochanchadas que buscaram,
além da nudez, problemas e contradi¢des da sociedade brasileira e
os expo6s na tela.

Para adentrar uma obra cinematografica é necessdario pensar,
além de seu criador, seu contexto de produgéo, por isso,

Seqguindo os conselhos de Nietzsche e Andreas-Salomé, em
vez de simplesmente partir do objeto do estudo (os filmes que



contém representagdes do sexo), vamos considerar primei-
ro as relagdes historicas entre os mecanismos do poder e a
sexualidade humana, deixando que esta ocupe o centro da
arena, em vez de permanecer como simples “fonte” ou “tema”
para representagdes artisticas (GERBASE, 2006, p.41).

Assim sendo, faz-se necessario compreender o contexto nacio-
nal em que o filme A dama da zona foi produzido e também obser-
var o trabalho do diretor cinematografico Ody Fraga.

Contexto e desenvolvimento sdcio-histrico da pornochanchada

Os anos de 1970 no Brasil estao marcados, no campo cinema-
tografico, pelo auge da pornochanchada, um periodo de questiona-
mento dos valores tradicionais da sociedade, a reivindicagdo da
liberacdo sexual e a crescente exploragdo do erotismo como fonte
de inspiragao artistica.

No campo politico a ditadura estava em seu auge, o controverso
milagre econémico brasileiro acontecia, o pais recebia uma série de
investimentos estrangeiros, alavancando os indices de crescimen-
to da economia brasileira. Paralela a este cenario, a pornochancha-
da passou por uma época de crescimento e sucesso comercial, suas
obras nao atraiam investimentos e eram realizadas com baixos or-
gcamentos, mas suas tematicas tinham forte apelo popular.

O género consolida-se como uma escola para novos realizado-
res da sétima arte, que buscavam inspiragdes e experiéncias ar-
tisticas para suas carreiras, a Boca do Lixo entra para o mapa da
produgao cinematografica brasileira. A Boca fol um espago em S&o
Paulo que reunia cineastas para producao de filmes populares e as-
sim definido por Rubens Ewald Filho:

Como diria a cang¢do do musical Camelot, por “a brief shining
moment’, o cinema paulista brilhou sem ajuda de érgéos go-
vernamentais, trabalhando com auto-suficiéncia e eficién-
cia, com fitas que se pagavam e davam lucro. E que 0 nosso
publico adorava. Ao contrdrio da Vera Cruz dos anos 50, ndo
era sofisticado, nem pretendia ser a Hollywood brasileira.
Era modesto, assumia-se como o Cinema da Boca. Do Lixo,
se quiserem, mas da antiga Boca de Cinema e prostituicgao,
que, por ironia do destino, conviviam no mesmo quadrilatero
(STERNHEIM, 2005, p.10).

Influenciada pelas comédias populares italianas da década de
1960, em especial aquelas de tom erético, a pornochanchada ex-
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plorava os mais variados temas, desde a virgindade, o adultério, a
conquista amorosa, a violéncia e até mesmo os dramas pessoais e
sociais. Realizadas com baixos recursos técnicos e com uma tecno-
logia inferior aquela que vinha sendo utilizada no cinema da época,
as narrativas da pornochanchada eram mal finalizadas, estetica-
mente pobres e com grande apelo sexual, foram classificadas por
setores conservadores da sociedade como uma afronta aos bons
costumes, uma degradacdo moral. Neste contexto, os seus reali-
zadores buscavam caminhos para burlar os censores da ditadura,
como, por exemplo, utilizar planos que mais sugeriam do que mos-
travam a nudez, bem como a limitacao de poucos minutos de cenas
de sexo em suas narrativas.

A pornochanchada surge em um contexto cinematografico dife-
rente do Cinema Novo, uma escola artistica formada por realizadores
de classe média intelectual e engajada com os temas sociais. O Cine-
ma Novo objetivava criar uma estética cinematografica propria e que
refletisse a identidade cultural brasileira. (SIMONARD, 2006, p.115).

O Cinema Novo supostamente constréi um posicionamento
critico ao sistema governamental e a situagéo socioeconémica da
época, onde os intelectuais e artistas da época engajaram-se em
sua transformacéao social (FIGUEIROA, 2004, p.17), enquanto a por-
nochanchada trata dos temas populares e aproxima-se mais dos
anseios do publico, ainda que por meio de uma linguagem cinema-
tografica simpldéria. Importante pontuar que o Cinema Novo recebia
apoio estatal para suas realizagdes por meio da Embrafilme, um or-
géo da ditadura militar, ou seja, afirmava realizar uma critica ao sis-
tema vigente sob a tutela e patrocinio financeiro do mesmo Estado
responsavel pelo subdesenvolvimento do pais, o qual condenavam.

O declinio da pornochanchada acontece em um momento em
que filmes pornograficos estrangeiros conseguem entrar no merca-
do brasileiro, além do esgotamento estético e industrial da porno-
chanchada, bem como a crise econémica que se agravou no pais e
diminuiu gradativamente o publico nas salas de cinema.

Sexo censurado

O sexo e a sexualidade na midia nacional dos anos de 1970 fo-
ram controlados pelos censores da ditadura: cenas de sexo expli-
cito no cinema so6 foram permitidas no Brasil apds 1981, quando se
iniciou o processo de abertura politica. Para Sales Filho (1995, p.68)
‘o Estado autoritario, considerando que as atividades culturais se



relacionavam intrinsecamente a ideologia da Seguranga Nacional,
procurou interferir diretamente na produgéo cultural”’, sendo assim,
os filmes erdéticos da pornochanchada exibidos nos anos de 1970,
que se mesclavam com varios outros géneros, desde os dramas até
as comeédias, ndo mostravam na tela o ato sexual.

Os grandes sucessos de bilheteria desse periodo possuem ce-
nas que insinuam atos sexuais, onde o espectador pode imaginar,
mas nao os assiste, ou seja, a sensualidade na pornochanchada era
sugerida, néo era exposta. Em A dama da zona néo ¢é diferente, as
cenas com nudez ou insinuagdes de atos sexuais sdo poucas, ape-
sar de o tema principal do filme ser a prostituicgao.

Os filmes dos anos 70 agrupados sob essa denominagéo néo
eram, de fato, filmes pornograficos, uma vez que os atores en-
volvidos ndo praticavam sexo em cena. Na verdade, o conte-
udo das obras costumava ser mesmo bem mais leve do que
levavam a supor os titulos e os cartazes promocionais. Na
maior parte das vezes, o conteudo sexual dos filmes, ainda
que pudesse apresentar doses generosas de exposi¢do de
corpos nus, era bastante inocente, limitando-se a criagéo de
piadas de duplo sentido e trocadilhos picantes, em nada se-
melhantes aos filmes estrangeiros de sexo explicito (KESS-
LER, 2009, p.15-16).

Foram filmes produzidos com uma grande carga erética, mas
que se vendiam, por meio dos titulos e cartazes, como mais sexuais
do que de fato eram. O publico da pornochanchada, em sua maioria
homens, ia ao cinema em busca de cenas de sexo e nudez. Para
Kessler (2009, p.17) os filmes eram “assumidamente voltados ao pu-
blico masculino’, a pornochanchada representava “tipos femininos
para todos os gostos: virgens, viuvas, mulheres experientes, quase
sempre belas e desinibidas”. Quanto mais atraente fosse o titulo e o
cartaz, maior a bilheteria do filme.

Os titulos dos filmes remetiam ao erotismo, também eram co-
muns os trocadilhos e frases com duplo sentido, como por exemplo
Efigénia da tudo o que tem (1975), do diretor Olivier Perroy, A noite
das fémeas (1976) e O clube das infiéis (1974) de Marcos Rey, Como
era boa nossa empregada (1973) dos diretores Ismar Porto e Victor
di Mello, entre tantos outros.

Outro apelo com conotagao sexual eram os cartazes dos filmes,
sempre com mulheres em poses eréticas; o cartaz do filme A dama
da zona exibe a personagem Esmeralda (atriz Marlene Silva) e suge-
re que o espectador ird encontrar cenas de sexo e nudez (Figura 1).
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Figura 1: Cartaz do filme A Dama da Zona.
FontePinterest[https://www.pinterest.com/pin/369717450635079556/]
Acesso em 12.nov.2015.

Apesar do cartaz sugerir cenas com sexo, o espectador nédo vé
nenhuma cena com este teor no filme de 84 minutos: dentre as ce-
nas erotizadas, trés insinuam o ato sexual, mas em todas elas o per-
sonagem masculino esta com alguma parte do vestuario, cueca ou
mesmo calgas; uma outra cena insinua sexo oral, mas também néo
é mostrado, muitas cenas exibem os seios das personagens; ha ape-
nas um nu frontal feminino, é uma cena onirica, a imaginagao de
um personagem. A insinuagéo, ao invés da revelagéo do ato sexual,
constitui a concepgao erdtica da pornochanchada.

Os titulos e os cartazes dos filmes de pornochanchada conti-
nham forte apelo sexual para atrair o publico, era preciso estimular
a imaginagéo do espectador para que ele fosse ao cinema.
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Outro ponto comum entre os filmes de pornochanchada é o hu-
mor inserido nas cenas eréticas: as cenas de sexo sdo amenizadas
com o riso em A dama da zona. As cenas em que ha o erotismo séao
interrompidas por alguma situagao cémica: o sexo oral acaba em
uma mordida; nos sonhos de Ferndo com Esmeralda, em todas as
tentativas de aproximacao fisica com ela, sua mulher, Encarnacéo,
é quem aparece para lhe tocar em outra cena que ha insinuagao do
ato sexual, a mae da personagem esta no mesmo ambiente assis-
tindo a televisdo. A comédia, impregnada nos filmes de pornochan-
chada, visava contornar os censores da ditadura, entdo o humor foi
uma maneira encontrada para amenizar as cenas de sexXo e conse-
guir que o filme fosse exibido nos cinemas.

0Ody Fraga e 0 pensamento critico

No documentério Boca do Lixo: a Bollywood brasileira (2011), di-
rigido por Daniel Camargo, o diretor cinematografico Guilherme de
Almeida Prado afirma que “Ody Fraga era um intelectual da boca’,
mas essa percepgao nao era exclusiva de Prado, Antonio Meliande,
diretor de fotografia e diretor cinematografico, reforga que “todo fil-
me erdtico dele sempre tinha uma critica’, a atriz Nicole Puzzi con-
corda, ela atuou em varios filmes de Fraga e destaca uma de suas
atuacoes: “Ody colocou uma cena minha que eu morria enforcada,
era uma referéncia aos mortos no porao da ditadura’, e continua
‘ele estava na Boca por opgéo. Ele foi professor, trabalhou na TV Cul-
tura, estava na Boca por opgéo dele”.

Ody Fraga comegou sua carreira no cinema como roteirista em
1960, seu primeiro filme como diretor foi iniciado em 1962 e conclui-
doem 1967, nos 20 anos sequintes, Fraga lancaria dezenas de filmes
produzidos na Boca do Lixo e assinaria o roteiro de outras dezenas.
Considerado um homem culto por seus colegas de profissao, Fraga
inseria em seus filmes produzidos na Boca do Lixo, além de cenas
convencionais de pornochanchada, criticas a sociedade.

(...) os registros a respeito do Cinema da Boca, em sua maio-
ria, insistem em expor essa fase de forma depreciativa, com
sarcasmo. Volta e meia batem nessa tecla de vulgarizagao,
de um cinema apenas voltado para o mercado consumidor.
Essa preocupacgéo existia, afinal os cineastas sobreviviam,
em sua maioria, do proprio cinema. Esse lado comercial néo
invalida, porém, a sua importancia para a propria existéncia
da industria cinematografica brasileira em uma época nada
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facil para o pais e em especial para a sua criagao artistica
(STERNHEIM, 2005, p.14).

Em A dama da zona, Fraga satiriza o Cinema Novo, insere uma
prostituta empoderada no centro da trama e debate a pobreza com
temas que a cercam: falta de moradia, alimentacao, mortalidade in-
fantil e a violéncia contra a mulher. O Cinema Novo é representado
por dois jovens que aparecem na comunidade pobre com “uma cé-
mera na mao e uma ideia na cabeca’, os personagens séo extrema-
mente insensiveis com a pobreza e beiram a burrice; Esmeralda, a
prostituta central da trama, é uma mulher forte, independente e soli-
daria. Mas a critica mais forte de Fraga fica no nucleo familiar com-
posto por mée, pai e filho que tentam sobreviver em meio a pobreza.

A prostituta e a mde

Para fins de analise, este texto ird deter sua atencdo em duas
personagens da trama: Esmeralda, a prostituta, e Juliana, a mae. Es-
meralda é uma mulher forte, independente, solidaria e prostituta,
ela é a protagonista em A dama da zona. Juliana é uma mulher fra-
gil, pobre, casada, com um filho recém-nascido, que luta para sobre-
viver, ela é uma das personagens secundarias do filme de Fraga. Da
protagonista ao nucleo adjacente, todas as cenas do filme colocam
em evidéncia uma mulher. Sdo mulheres criadas por Ody Fraga, um
homem, para que sejam vistas no cinema outros homens.

A funcgao cumprida pelos meios de comunicagéo, em especial o
cinema, como meios que reproduzem uma série de representagoes
sociais, legitimam identidades e reiteram pontos de vista ideol6-
gicos a respeito dos mais variados temas. Os meios de comunica-
¢ao tornam-se instrumentos estruturantes da ideologia que contri-
buem para uma légica de dominagao:

E enquanto instrumentos estruturados e estruturantes de co-
municagao e de conhecimento que os sistemas simbdlicos
cumprem a sua fungéo politica de instrumentos de imposi-
¢éo ou de legitimagdo da dominacao, que contribuem para
assegurar a dominacado de uma classe sobre outra (violéncia
simbolica) dando reforgo da sua propria forga as relagdes de
forga que as fundamentam e contribuindo assim, segundo
a expressao de Weber, para a domesticagao dos dominados
(BOURDIEU, 1998, p.11).

Ody Fraga, sendo um homem, assim como a maioria dos rea-
lizadores da pornochanchada, retrata o feminino a partir da ética



masculina, o que muitas vezes reforgca uma perspectiva estereoti-
pada e objetificada das mulheres.

(...) foram os homens os produtores das representagées femi-
ninas existentes até hoje, e essas estdo diretamente associa-
das as formas de a atual mulher ser, agir e se comportar. O
que se discute é o fato de a mulher contemporanea buscar
se enquadrar em uma imagem projetada de mulher que, na
verdade, é aquela que eles gostariam que ela fosse, a partir de
representagdes femininas cunhadas pelos meios de comuni-
cagdo e, principalmente, pelo cinema. Sdo atitudes e compor-
tamentos balizados por imagens amplamente divulgadas no
cinema e que serviram e servem de modelo a todas as mulhe-
res. O que a teoria feminista do cinema procura demonstrar é
gue esses esteredtipos impostos a mulher, através da midia,
funcionam como uma forma de opresséo, pois, a0 mesmo
tempo que a transformam em objeto (principalmente quando
enderegadas as audiéncias masculinas), a anulam como su-
jeito e recalcam seu papel social (GUBERNIKOFF, 2009, p.67).

A mulher no contexto de produgéo filmica é portadora de signi-
ficado, mas néo produtora de significados sobre o mundo e sobre si.
Os significados que constituem a representagao feminina no cine-
ma, e em especial na pornochanchada, sdo construgées simbdlicas
construidas pelo homem e para o homem, a mulher esta nas ima-
gens do cinema para ser olhada, representada através da légica da
objetificagéo, perspectiva que influencia desde a posigao da camera
para representar o corpo feminino até a maneira como as perso-
nagens ocupam seus espagos nas narrativas. (KAPLAN, 1995, p.46).

As cenas em que o personagem interpretado pelo ator e humo-
rista Canarinho espia Esmeralda no banho mostram, mais uma vez,
o corpo da mulher fetichizado, reforgando a ideia de que o desejo
masculino deve ser guiado através de seu impeto voyeurista, ja que
‘nossa cultura difundiu a ideia de que o corpo da mulher é um espe-
taculo a ser olhado.” (GUBERNIKOFF, 2009, p.72).

O voyeurismo no filme A dama da zona é uma expressao mas-
culina de objetificagdo da mulher, a personagem e seu corpo estéo
na tela para serem olhados, admirados e fetichizados como o local
onde reside o desejo do homem.

O voyeurismo esta ligado ao instinto escopofilico (o prazer
masculino de transferir o prazer de seu proprio érgéo sexual
para o prazer de ver outras pessoas fazendo sexo). A critica
assegura que o cinema baseia-se neste instinto, fazendo do

espectador basicamente um voyeur (KAPLAN, 1995, p.53).
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A posigao da camera em A dama da zona é o ponto de vista do
personagem Canarinho, ele observa Esmeralda e outras mulheres
no banho por meio de uma abertura no teto do banheiro, o especta-
dor pode ver o que o personagem Vé.

Figura 2: Canarinho observa Esmeralda no banho
Fonte: Frames de A Dama da Zona

O corpo de Esmeralda é erotizado, no entanto, ela ndo é uma
personagem impotente e passiva, pelo contrario, Esmeralda é uma
mulher forte, protagonista da histéria e referéncia social para a co-
munidade onde vive, guardando em si o capital simbolico e social
que a exibe como uma mulher empoderada, no entanto, ela perma-
nece retratada como objeto da fetichizag¢ao e do desejo masculino.

Esmeralda revela-se uma personagem complexa, representada
de maneira ambigua na narrativa: se por um lado ela é a protago-
nistalivre, independente e forte, por outro lado ela é objeto e esta na
trama para servir aos homens, como prostituta na trama do filme e
como fetiche do olhar masculino na sala de cinema.

Moscovici (2007, p.207) aponta que a representagéo social se re-
fere a "uma série de proposi¢des que possibilita que coisas ou pes-
soas sejam classificadas, que seus caracteres sejam descritos, seus
sentimentos e agbes sejam explicados”. Pode-se entender a repre-
sentagdo social sobre um objeto ou assunto como uma polifonia de
significados que guarda em si pontos de vista simbolicos ligados a
ideologias, preconceitos e perspectivas sobre o cotidiano. Tais pers-
pectivas, em tempos de crise ou transformagéo social, tornam-se
ainda mais evidentes e abrem espago para a elaboragao de novas
formas simbdlicas e representacgdes sociais, pois 0S cenarios, que
se apresentam como novos, requerem novas representagées para
explicar o momento em que a sociedade vive:

(...) o carater das representagdes sociais é revelado especial-
mente em tempos de crise e insurrei¢cdo, quando um grupo,
ou suas imagens, esta passando por mudangas. As pessoas
estdo, entdo, mais dispostas a falar, as imagens e expres-
sdes sdo mais vivas, as memorias coletivas s&o excitadas e



o comportamento se torna mais espontaneo. Os individuos
sdo motivados por seu desejo de entender um mundo cada
vez mais ndo-familiar e perturbado (MOSCOVICI, 2007, p.91).

A ambiguidade na maneira como Esmeralda é retratada na nar-
rativa reflete as contradigdes presentes na sociedade, uma vez que
o periodo sécio-historico em que o filme estd inserido configura-se
como uma época pautada pela modernizagédo dos costumes e valo-
res, mas ao mesmo tempo, ainda esta presente na sociedade tragos
de conservadorismo.

Figura 3: Esmeralda, a prostituta
Fonte: Frames de A Dama da Zona

A manutengéo dos valores conservadores também estao pre-
sentes na vida de Juliana. Ela é pobre, casada, dona-de-casa e méae
de um filho recém-nascido, ela ndo tem dinheiro suficiente para
comer, tampouco para o aluguel. Juliana recorre frequentemente a
ajuda de Esmeralda para alimentar o filho.

A trama atinge seu climax quando o filho de Juliana morre, esse
ponto marca também a mudanga da personagem. Ela deixa de de-
sempenhar o papel de mae e assume a gravidade de sua condigéo
social, uma vez que se tivesse uma melhor situagao econémica po-
deria ter evitado a morte do filho. Nesse momento, Juliana decide
lutar contra as dificuldades financeiras e entra no mundo da prosti-
tuigao, ela pede a Esmeralda que “a ensine a ser puta’”.

Ha uma transformagéo da personagem, ela migra da figura ide-
alizada da mae para se tornar prostituta. A mae é frequentemente
representada como um ser quase que mitolégico, como um simbo-
lo que reitera a visdo patriarcal: “O patriarcado vem representando
a mée como fora do ambito da sexualidade e, portanto, se quiser-
mos uma determinada definicdo, ndo-ameagadora para o homem”.
(KAPLAN, 1995, p.84).

A transigdo de mae para prostituta € a passagem de um ser
nao sexualizado e idealizado, por meio de um estereétipo que o
mostra desprovido de qualquer tipo de desejo, para um persona-
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gem sexualizado e moralmente inaceitavel, ja que Juliana é ca-
sada. A passividade esta presente na personagem até o ponto de
virada, Juliana acata todas as ordens de seu marido até a morte de
seu filho, mas ela deixa de ser passiva: além de prostituta, Juliana
nega sexo ao seu marido.

E Juliana quem passa a sustentar o marido e néo o contrario.
Ou seja, a relagao conjugal entre eles passa a se configurar em uma
légica néo tradicional, na qual o homem torna-se um ser passivo e
recluso ao lar, enquanto a mulher torna-se o elemento ativo, ela pro-
move o sustento da casa e da familia, o0 que denota uma tentativa de
representar os papéis sociais ligados ao masculino e ao feminino
em um sentido inverso.

Juliana torna-se assim uma ameaca a honra masculina e ao
ego de seu companheiro, sob essa perspectiva, ela deve ser puni-
da: “a sexualidade feminina aqui é expressa na sua totalidade, mas
a traicdo e a duplicidade sexual femininas a veem como maligna,
dando ao homem o direito moral de destrui-la, mesmo que tal des-
truigéo signifique privar-se de um prazer muito necessario para ele”
(KAPLAN, 1995, p.23).

O fim de Juliana é tragico: durante um baile na comunidade ela
é assassinada a facadas pelo marido, que havia descoberto suas ati-
vidades como prostituta. O crime acontece no meio do saléo, em
frente a todas as pessoas. No cinema, 0 assassino nao é punido, nin-
guém tenta deté-lo, tampouco vé-se a presenga da policia.

Figura 4: Juliana, a mée
Fonte: Frames de A Dama da Zona

A tragédia de Juliana poderia ser apenas um reflexo da vida
real: nos anos 1970, os crimes contra mulheres nao eram punidos
no Brasil’; talvez seja um alerta para as mulheres que transgridem

TEm 1979, mesmo ano de langamento do filme A dama da zona, acontece a primeira conde-
nag&o no Brasil de um homem que matou sua companheira: Doca Street assassinou Angela
Diniz em 1976, apds o fim do relacionamento. Em um primeiro momento, Doca foi absolvido,
diversos movimentos surgiram em protesto a absolvigéo, o primeiro julgamento foi cancelado
e Doca foi condenado a 15 anos de prisdo. (OAB-SP).
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as regras do patriarcado; ou entédo é uma critica de Ody Fraga aos
excessivos assassinatos de mulheres nesse periodo.

No final da década de 1970 emergia no Brasil a segunda onda
do feminismo, o assassinato de mulheres por parte dos seus com-
panheiros passou a ser questionado como ilegitimo: com o assas-
sinato de Angela Diniz, o movimento feminista ganhou visibili-
dade na midia e deu inicio a campanha “Quem ama, ndao mata’, o
titulo da campanha virou titulo de minissérie da Rede Globo de
Comunicagado em 1982.

Sendo Ody Fraga um cineasta critico da sociedade, de modo
algum a insergao de uma cena de assassinato em seu filme de por-
nochanchada seria eventual, além disso, seu publico era predomi-
nantemente masculino, que, como ja foi destacado, ia ao cinema
em busca de cenas de sexo e nudez, jamais em busca de tragédia.
A insercéo do assassinato de Juliana, no minimo, evoca para que o
publico pense a respeito das mortes.

Consideracdes Finais

A representagéo feminina de Esmeralda é dupla, uma perso-
nagem independente, dona de si e transgressora das representa-
¢Oes tradicionais, mas ela é uma prostituta, e por isso, altamente
sexualizada. Se por um lado é possivel notar um questionamento
do sistema vigente na personagem Esmeralda e sua representa-
cao esta profundamente ligada a liberagédo sexual feminina, por
outro lado, a personagem continua sendo objeto para satisfazer o
desejo masculino.

Ao contrario de Esmeralda, cuja personagem inicia e termina o
filme sendo uma prostituta, Juliana passa por transformagdes pro-
fundas na tela, de uma representacao quase sacra a alguém que, ob-
servado pela 6tica do patriarcado, merece a morte. Simbolicamen-
te, 0 assassinato de Juliana é necessario para que seja retomada a
honra masculina: ela, esposa, transforma-se em um ser sexual para
outros homens, por isso torna-se uma ameaga a honra e aos valores
de seu marido.

Neste contexto, o filme de Ody Fraga assume um viés critico
ao questionar a realidade social de sua época, ja que se propée a
discutir no ambito cinematografico ndo somente as mazelas so-
ciais do perfodo, como a pobreza, a degradacao dos espagos urba-
nos, os problemas de saude publica e a falta de infraestrutura da
sociedade para fornecer qualidade de vida a populacdo, mas age
também em uma tentativa de desconstruir, ou ao menos, debater
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esteredtipos e questdes de género, temas de extrema importancia
para o contexto social, principalmente se observados os indices
de violéncia contra a mulher e a banalidade como a questado era
tratada na década de 1970.

A pornochanchada foi percebida pelo senso comum como uma
ferramenta de entretenimento no periodo da ditadura, mas ela esta
além disso e, por meio de diretores, como Ody Fraga, debate questdes
socioculturais e atua com um posicionamento critico, ainda que o
realize por meio de filmes de baixo orgamento e roteiros pobres.

Os filmes de pornochanchada constroem uma estética cinema-
tografica feita das camadas populares para, principalmente, as cama-
das populares, representando diversas questdes, dentre elas o género
feminino, de maneira a refletir as contradi¢des presentes na propria
sociedade, uma vez que esta passava por um momento de transicao
de valores conservadores para uma liberagéao sexual e moral.

Ody Fraga pode ser caracterizado como um diretor unico na
pornochanchada. Considerado como o “intelectual da Boca do Lixo”
por diversos diretores, roteiristas, atores e profissionais que com-
partilharam o cotidiano de produgéo cinematografica, Fraga tra-
balhou incansavelmente de 1960 a 1982, realizando vinte e cinco
filmes como diretor e cinquenta como roteirista, além de dezenas
de outros trabalhos para a televisao.

A maneira crua como Ody Fraga enxergava o cotidiano é um fato
marcante que denota o esforgo em mostrar uma realidade plena em
suas vicissitudes. Sob sua maestria como diretor, Fraga utilizou os
meios que lhe eram permitidos, dados os parcos recursos que dis-
punha, para capturar uma realidade que era muito familiar aos inte-
grantes do universo cinematografico da Boca do Lixo, assim, expos
com veracidade diversos problemas sociais e ao mesmo tempo utili-
zou do humor e do erotismo para fazer um retrato de sua época.

A Dama da Zona, assim como outros filmes de Ody Fraga, foi
uma obra que, além de mostrar a nudez e o sexo, provoca a refle-
xdo do espectador. Fraga ndo esconde os problemas sociais, mas
também néo oferece nenhuma solugao para salvar Juliana, ele opta
pelo seu assassinato e reitera o cinema como um espago que se
apropria dos valores vigentes na sociedade e os exibe na tela.
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Amelze Pires A REPRESENTACAO DA TRAVESTINA
PORNOCHANCHADA: “NOVAS SACANAGENS DO
‘0 VICIADO EM ™

No processo historico, a sociedade seleciona
e naturaliza os modelos culturais que devem ser
admitidos como parametros de normalidade. Por
mais que se reitere que cada individuo usufrui de
ampla liberdade para interpretar as normas e o0s
padrdes sociais, a opgao possivel para se adequar
aomomento cultural constitui-se naincorporagao
dos valores propostos coletivamente, tornando-se
personagens ‘desviantes’ aqueles que ousam fugir
as orientacdes grupais (CUCHE, 2002, p. 145).

Nesse processo, afloram as coletividades que,
rotuladas como ‘minorias’, confrontam-se com os
valores hegeménicos, destacando-se dentre elas
o grupo dos transgéneros, designagédo ampla e
que abarca os individuos travestis, as e os transe-
xuais e todos aqueles que néo se identificam com
a naturalizagdo e normatizacao social do corpo
biolégico como principio de definigdo do género.
Apesar de todas as discussoes sobre os direitos in-
dividuais, persiste a nogao segundo a qual os apa-
relhos genital e reprodutor constituem-se nos ele-
mentos do enquadramento no binémio homem/
mulher e, a partir disso, na definicdo dos papéis
sociais que obrigatoriamente devem ser endos-
sados por cada sujeito social. A cultura mostra-
se como geradora de ideias estereotipadas sobre
experiéncias e orientagdes sexuais que recusam
o modelo aceito pelos donos do poder. Com 1ss0,
tornou-se regra que, quem se afasta das atitudes
preconizadas, “vira anormal, recebera este status
e deverd pagar as sangdes” (FOUCAULT, 2014, p. 8).

Espelhando as tendéncias dominantes, a mi-
dia empenha-se em retratar e reproduzir o que
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¢ aceito como saudavel pelo corpo social, enfatizando em suas
narrativas os modelos de ‘viver a vida' tidos como positivos e, em
sentido oposto, caricaturizando e frequentemente condenando
as identidades avaliadas como corrompidas (LOPES, 2004, p. 114).
Nessa operagao, é corriqueiro o reforgo mididtico — tanto nos pro-
dutos jornalisticos quanto nos ficcionais — de versdes que contri-
buem para a propagacgao dos preconceitos e dos estereétipos em
relagdo as minorias.

A partir desse cenario, o objetivo deste texto é analisar como a
travesti é focada no universo cinematografico, adotando-se como
estudo de caso a personagem Esmeralda, uma travesti do filme
“Novas sacanagens do ‘O viciado em C’, langado em 1985 e dirigido
por David Cardoso, que apresenta-se como continuagéao de “O vi-
ciado em C”, do mesmo diretor e langado em 1984. A opgéao pelo es-
tudo deste filme deve-se ndo so ao fato de estar inserido no género
da pornochanchada — ele préprio considerado por parte da socie-
dade como algo aberrante —, mas também por ser levado ao publico
em um momento vital da histéria brasileira, pautado pelo fim da
ditadura militar e pelo reestabelecimento da democracia, periodo
no qual ganhou intensidade maior os movimentos reivindicadores
dos direitos das minorias.

Antes, porém, de analisar a producgao filmica, algumas ques-
tdes precisam ser elucidadas, sendo elas o proprio enquadra-
mento da travesti no amplo cenario da cultura e, na sequéncia,
os caminhos adotados pelo cinema no enfoque da sexualidade e
identidade de género.

A travesti na trama ditatorial

As denominadas “minorias sexuais” foram e continuam sendo
alvos de julgamentos e estereotipagfes que as tém historicamente
relegado, no ambito do imaginario social, as posi¢oes hierarquicas
inferiores em relagdo aos agrupamentos considerados normais”.
Isto implica inclusive na identificagao de tais comunidades como
nucleos compostos por individuos doentes e que obrigatoriamente
careciam de intervengao médica. Para Louro (2001, p.541), "hoje, as
chamadas ‘minorias’ sexuais estdo muito mais visiveis e, conse-
quentemente, torna-se mais explicita e acirrada a luta entre elas e os
grupos conservadores’, gerando uma indisfarcavel inquietagao para
os individuos participantes dos grupos considerados “diferentes”.

Resultado da intensa desqualificagdo apoiada em uma ver-
sao bioldgica da sociedade, ja no século XIX a cultura ocidental



arquitetou estratégias para a solugéo dos dilemas representados
pelos desviantes:

A solugdo de questbes sociais e histéricas era vista como
uma espécie de profilaxia que responderia a questéo: por que
tantos individuos caiam no crime, no alcool, prostitufam-se
ou desenvolviam outras formas de comportamento conside-
radas doentias, mas cujo tratamento ainda nao fora desco-
berto? A resposta mais comum era a de que esses individuos
problematicos néo eram como a maioria. A solugdo dos pro-
blemas passava pela classificagédo de cada forma de anorma-
lidade, ou seja, 0 enquadramento de cada um em seu desvio.
(MISKOLCI, 2005, p. 10)

Apesar da significativa renovagédo dos valores sociais no ulti-
mo século, somada a crescente representatividade que os grupos
minoritarios veem conquistando, ainda é inegavel as dificuldades
do tecido social em conviver com a diferenca e com os “diferen-
tes”. As falas que dao visibilidade as estratégias engendradas pelo
biopoder expdem interpretacdes e representagdes negativas que
sao pontualmente incorporadas nos discursos politicos, eviden-
ciando a persisténcia de atitudes contrarias a simples existéncia
de individuos que se afastam dos critérios de normalidade insti-
tuidos pela malha cultural.

Ao néo se identificarem com o género que lhes foi designado
bioclogicamente ao nascer, as travestis séo relegadas a um territério
condenado e condenavel da vida social. Frente a isto e apesar de to-
das as censuras e violéncias, as travestis tém se empenhado em en-
tenderem suas préprias tramas de vida e de se autorepresentarem
perante o corpo social.E a partir desse processo que ganham realce
os confrontos entre individuo e sociedade e entre os comportamen-
tos tidos como anormal e normal que se define aidentidade travesti.

Ao buscar maneiras préprias de ser e viver, tal personagem so-
cial adota valores comportamentais especificos, podendo ou n&o
vestir-se e portar-se de acordo com o género com o qual se iden-
tifica. Além disso, sente-se livre o suficiente para se submeter a ci-
rurgias e demais procedimentos estéticos, tratamentos hormonais,
implante ou retirada das mamas. As possiveis transformacgoes cor-
porais sao insufladas pela combinagéo de sentimentos e vontades
proprias, isto é, pela subjetividade da travesti, com modelos propos-
tos pela préopria comunidade estigmatizada, resultando deste con-
junto de operagdes a identidade travesti.

J1dsap e opuelawo)

61

N



Parte 2

262

A travesti transita entre os géneros, utilizando-se das caracte-
risticas de cada um deles para que possa se representar.

A travesti é uma identidade brasileira (KULICK, 1998) em ge-
ral de individuos pertencentes as nossas classes populares
e que, portanto, comungam de valores morais, éticos e esté-
ticos sobre género e sexualidade caracteristicos de uma so-
ciedade pdés-escravista em que o binarismo e a dominag&o
masculina séo tdo arraigados quanto persistentes. Além dis-
S0, as intervengdes radicais e definitivas que fazem em seus
corpos as distanciam de outras experiéncias semelhantes.
As travestis, diferentemente das drags-queens, ndo vivem
personagens, ainda que, como aquelas, denunciem (mes-
mo que sem uma intencionalidade) que o género é sempre
construgao e aprendizado. E ainda ha, como também obser-
vou Kulick, uma grande centralidade da sexualidade como
marcadora da experiéncia travesti. Esforgam-se, assim, na
construgao de toda uma engenharia erética (DENIZART, 1997),
capaz de dar visibilidade a atributos associados ao femini-
no. Ainda que desestabilizem o binarismo de sexo/género, as
travestis, paradoxalmente, o reforcam em seus discursos e
agoes. (MISKOLCI; PELUCIO, 2007, p. 262-263)

A sociedade brasileira no periodo da ditadura instaurada em
1964 mostrava-se refém do medo em relagao aos subversivos, ter-
mo amplo e aplicado ndo sé aos opositores politicos ao regime, mas
também a todos aqueles que ndo se enquadravam nos modelos de-
fendidos pelos generais-presidentes e seus apaniguados. Em resul-
tado, os personagens que fugiam aos padrées preconizados pelas
‘autoridades” tornavam-se vitimas potenciais de tratamentos sim-
bolicos desqualificadores que, com frequéncia, tinham continuida-
de com a pratica da violéncia fisica contra os “desviantes”.

No diciondrio Unesp do Portugués Contemporaneo (2004, p.
1317), o termo “subversivo” recebe a seguinte definigéo:

1 Que pretende transformar a ordem politica, social e econémi-
ca estabelecida; revolucionario. 2 Que provoca transformagdes
radicais; que subverte 3 profundamente diferente do conven-
cional, marginal 4 anarquico; perturbador Sm 5 quem pretende
transformar a ordem politica, social e econdmica estabelecida

Em suma, subversivo era inclusive o individuo que néo se
identificava com as convengdes sociais estabelecidas, vivendo de
acordo com preferéncias e ideias do grupo minoritario com o qual
se identificava. No Brasil, a ditadura militar firmou regras restritas



para a vida coletiva e muitas pessoas foram acusadas de subver-
sdo, por fugirem ao que era estabelecido e por irem contra o que as
instituigdes com maior poder estipulavam. Assim, 0 governo aos
poucos foi fechando cada vez mais o cerco a liberdade de expres-
sdo individual, tornando a sociedade quase como uma féabrica de
homogeneizagao social. Nesse contexto, identidades e orientagdes
pessoais, como a homossexualidade, o feminismo e ser travesti
eram consideradas perigosas e, em consequéncia, nao deveriam
ser expostas aos ‘cidadéos de bem”.

Um dos significados de subversivo é “marginal’, algo que deve
ser separado e excluido daqueles que se adequam as regras vigentes.
Pode-se tracar aqui um paralelo com o que Leite Junior (2011), dis-
corre em seu livro sobre os sujeitos considerados “‘desviantes sexu-
ais”, os quais foram automaticamente definidos como pessoas que
viveriam de excessos e “desvios” e, portanto, tipos humanos ‘ruins’,
ja que de “indole duvidosa” e ameacadores aos “bons costumes”.

Neste curso, acusar alguém de “subversivo” tornou-se uma ten-
tativa de punir e humilhar o outro, de tentar fazé-lo desejar ser igual
aos individuos que eram considerados respeitaveis membros da
sociedade. A tentativa de estabelecimento de uma rigida padroni-
zagao social, tipica dos regimes ditatoriais, resultou na fixacdo de
um modelo de identidade a qual todos deveriam se encaixar para
usufruir de prestigio frente a seus iguais e, mais do que isso, viver
a experiéncia de pertencimento a um “pais que vai para a frente”,
como propagandeava um conhecido slogan ditatorial.

Pornochanchada e sexualidade

As produgdes cinematograficas permitem que o publico entre
em contato com formas culturais diversas, aflorando a um sé tem-
PO como uma experiéncia estética e uma reflexdo sobre um deter-
minado tema. Por mais que a pornochanchada tenha sido desqua-
lificada, inclusive na esfera académica, como um género filmico
que pode contribuir para o (re) pensar da sociedade. Em anos mais
recentes, as reavaliagdes geradas no seio da propria academia,
ainda que timidas, tém assumido que a pornochanchada atuou
com intensidade inusitada na disseminagéo de representagées do
sexo e da sexualidade; espelhando e contribuindo para os deba-
tes travados em um momento cultural pautado pela atuagéo dos
movimentos sociais e nas ansiedades alimentadas pela contra-
cultura, incluindo nesta ultima a ‘revolugao sexual a brasileira” e
a questao das ‘minorias sexuais”’, colocando em destaque, sob o
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manto do humor, situagdes embasadas em orgias, traigdes, bi e
homossexualidade (Gerace, 2015, p.140).
Neste sentido, é possivel afirmar:

Rotulada como despolitizadora, o meio académico em ge-
ral sustenta que este género foi incentivado pelo governo,
tendo recebido subvengdo da Embrafilme, porque desviava
a atencdo da sociedade dos desmandos e das perseguigdes
politicas mostrados pelos grandes diretores do ‘auténtico’
cinema brasileiro. Por outro lado, a Pornochanchada tam-
bém refletiu o estouro sexual que a década de 1970 presen-
cioy, sofrendo o impacto, entre outras coisas, da pilula anti-
concepcional e do movimento feminista. Grande parte dos
espectadores era constituida por homens, das mais diferen-
tes idades, ragas e origens. (FREITAS, 2004, p. 5)

Por mais que parte dos criticos persista em pontificar que este
género apenas expressava assuntos relativos a sexualidade para
saciar os anseios das camadas subalternas, é possivel perceber que
por tras da esfera caricata e da baixa qualidade cinematografica
eram abarcados temas que poucos cineastas tinham coragem de
expor e, mais ainda, de retratar de forma nao corriqueiros. Nesse
encaminhamento, as pornochanchadas unem padrées e conceitos
tradicionais com outros que fugiam da ja conhecida estigmatiza-
gao, discriminagao ou de tratamento excludente de individuos que
nao seguiam os padrdes sexuals considerados hegemoénicos nos
décadas de 1970 e 1980.

No entanto, o padrdo heteronormativo constituiu-se numa
regra de ouro que raramente a pornochanchada ousou romper e,
quando isso foi tentado, na maior parte das situacdes foi podada
pela censura oficial. Frente a isso, os diretores desses filmes bus-
cavam driblar o olhar censor, incorrendo em formas criativas para
discorrer sobre assuntos e personagens que eram vetados inclusive
nas producodes literarias e académicas. Assim, se pesquisas sobre
a sexualidade feminina de prestigio internacional, como o relato-
rio sobre a sexualidade feminina elaborado por Hite (1978) teve sua
primeira edigdo confiscada pelo governo brasileiro, alguns anos de-
pois, filmes como Um pistoleiro chamado Papaco (1986), apresen-
tavam personagens femininas que disputavam com os homens o
direito ao prazer sexual. Situagbes como estas permitiram que uma
das principais analistas desse género filmico concluisse que:

Influindo diretamente na produgéo cinematografica da épo-
ca, a repressdo militar delineou os caminhos da pornochan-



chada, pois nem estes filmes conseguiram esquivar-se da
acao fatal da censura. Ndo uma censura ideolégica, como a
que podou a produgao mais intelectualizada, mas uma cri-
tica moral, perfeitamente contornavel através de artificios
que tornavam os filmes cada vez mais interessantes, ou que,
radicalizando pelo outro extremo, os rebaixava a estética da
grosseria. (SELIGMAN, 2000, p. 57)

As pornochanchadas sdo popularmente conhecidas por suas
cenas erdticas e de sexo explicito, no entanto, elas ndo abarcam
apenas cenas de pessoas tendo relagdes sexuais. Mostrar o sexo
também era uma forma de retratar identidades individuais e gru-
pais no ambito de uma sociedade que néo podia discutir aberta-
mente temas como a sexualidade, a morte e os grupos desviantes
e que, ja na década de 80, estava se abrindo para a redemocrati-
zagao. Por isso, algumas avaliagdes desses filmes seguem a trilha
assumida por Freitas (2004, p. 6), critico que concluiu: “Em sintese, a
pornochanchada, além de mais realista em se tratando da fauna se-
xual do mundo concreto, ndo era hipdcrita negando o transito dos
homens pela sexualidade com outros homens, como se isso fosse
uma coisa muito rara e especifica’”.

Assim, é possivel notar que como Sales Filho (1995, p.69) afirma é:

evidente que a pornochanchada nédo questiona, ndo analisa
e ndo adota uma postura critica sobre tais aspectos. Apenas
os exp0e de forma escancarada, o que a tornou, na expressao
cunhada pelo critico Jean Claude Bernardet, ‘o bode expiato-
rio” do que consideramos nossas mazelas culturais.

A pornochanchada exibe para a sociedade tudo o que pode es-
tar contido em suas formas de relacionamento, abrangendo a todos,
desmascarando fachadas e mostrando a multiplicidade identitéaria,
néo importando o que ou quem sao; a pornochanchada expde pre-
conceitos, mas também, demonstra a normalidade da diversidade.

Como Freitas (2004, p. 2) assume em seu texto sobre a visdo soé-
cio-histérica da pornochanchada em sua época de maior produgéao

“Até mesmo o machismo, o racismo e outros ‘ismos’ de que séo acu-

sadas tais fitas (geralmente com razao) séo indicios histéricos para
se refletir a mentalidade coletiva da época’. Apesar de néo preten-
der-se analisar a parte histérica de um filme e sim as identidades
nele presentes, também nos utilizaremos das ideias de machismo,
racismo, transfobia, no longa “As novas sacanagens do ‘O viciado
em C” para entender-se como tais identidades eram reproduzidas e
as tematicas relacionadas.
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Nesse contexto, a figura da travesti foi apresentada sob lentes
da ambiguidade. Se por um lado, a imagem caricatural do “desvian-
te” que vive do e para o sexo manteve-se constante, predominando
a representagao da "bicha louca’, por outro lado alguns enfoques
inovadores foram levados a publico, sendo um deles o apresentado
no filme “Novas sacanagens do ‘O viciado em C

Novas sacanagens, velhos estigmas

A dupla de personagens centrais de “Novas sacanagens do ‘O vi-
ciado em C" é composta pelo casal Esmeralda e José Carlos. Ambos
se conheceram e vivem no ambiente metropolitano e, no enredo
filmico, eles se encontram numa minguada cidade interiorana, cujo
nome néao é revelado, onde José Carlos se dirige para apresentar
ao0s pais sua noiva, que é uma travesti.

No filme em questéo, é possivel se detectar as duas dimen-
sdes da identidade como propostas por Cuche (2002), isto &, a au-
to-identidade (a identidade que é reivindicada pela sujeito) e a
hetero-identidade (que é atribuida pelo grupo ao individuo). Nesse
encaminhamento, uma das possibilidades de entendimento das re-
presentacoes da travesti no enredo filmico ¢é detectar como cada
um dos personagens periféricos avaliou Esmeralda e de como a
travesti reagiu a cada uma das situagdes em que se viu envolvida.

O primeiro personagem a atribuir predicados a Esmeralda é
José Carlos, seu noivo. Para ele, Esmeralda é seu “amorzinho” e, du-
rante toda a trama, ele a trata como uma mulher e em nenhum mo-
mento se refere a condigao da noiva como uma travesti. Mesmo no
momento em que ambos sdo aprisionados, ele a elogia dizendo que

“isso é que é um homem” quando Esmeralda reage a voz de prisdo
feita por um delegado, enquanto que José Carlos se mantém silen-
cioso. A imagem positiva da travesti é corroborada pelos amigos
do noivo que nao demonstram julgamentos preconceituosos com
o casal. Na festa de noivado alguns amigos perguntam se ele nao
1a “se casar com um homem, quer dizer, uma mulher, quer dizer, um
bicha, um viado?". Em resposta, José Carlos responde que trocou “a
Pérola pela Esmeralda’, pois a outra passou gonorréia para ele. Ain-
da mais, um dos amigos de José Carlos conhece e se apaixona por
Tina, também travesti, que é apresentada como prima de Esme-
ralda. A partir desse encontro, tal amigo decide “testar” qual anus
ele prefere: o de uma mulher cisgénero da qual é noivo ou de “um
homem”; apds realizar o “teste”, confidencia sua preferéncia pela
travesti. Em consequéncia, sua noiva mostra-se zangada por ser



trocada pela travesti e, ato continuo, taxa o amado de “viado”, acres-
centando que em pouco o vera “desmonhecando”.

Na sequéncia, o pai do noivo, ao espiar pelo buraco da fecha-
dura do banheiro onde Esmeralda se encontra, descobre que a
personagem é uma travesti e demonstra preconceito em relagao
a identidade de género da moga. Na festa de noivado do filho, o
velho diz para sua esposa que a noiva “é mais para um vira botas”,
convocando-a para comprovar que os genitais de Esmeralda nao
sao os designados bioldgica e socialmente para uma mulher. O
pai demonstra cada vez mais irritagdo ao reiterar o fato da noiva
‘ser homem”, dizendo ao filho que ele ndo pode fazer um “papelédo
desses’, e que pretende fazer algo para acabar com “essa safade-
za’, isto é, impedir o casamento. Ele ndo se conforma com a de-
cisao de José Carlos querer se casar com uma travesti e, por 1sso,
abdica da condigéo paterna, dizendo para a esposa que o filho é
somente dela, declarando todo o seu preconceito em relagéo a
Esmeralda. Acrescenta ainda que o rapaz vai se casar com ‘um
viado” e que esta fazendo os pais desempenharem o papel de pa-
lhagos frente a comunidade.

Respondendo a solicitagao do marido, a mée de José Carlos
também observa a futura nora pelo buraco da fechadura e sua re-
acdo é bem diferente a do cénjuge; ao observar o corpo desnudo da
travesti, ela proclama: “é uma moga tao delicada!”. Ao demonstrar
que nao alimenta preconceitos em relagao a Esmeralda, ela se colo-
ca ao lado do casal, apoiando o filho e aconselhando a noiva a “‘nédo
ligar” para os comentarios negativos proferidos por outras pessoas.
Ao mesmo tempo, ela responde rispidamente aos comentarios do
marido, criticando-o pelo comportamento machista e por abdicar
da condigao paterna em relagao a José Carlos.

Novas posturas criticas sdo apresentadas a partir do momen-
to em que o casal solicita que o padre da cidade celebre a uniéo
de ambos. Ao verificar o documento de identidade de Esmeralda,
percebe que o nome civil da noiva foi registrado como Esmeraldo
e, de imediato, avalia como contravengéao o pedido realizado pelos
noivos, abrindo frente para novas recriminagdes. O religioso nega-
se a realizar o casamento entre “dois homens”, pois se consagras-
se a unido, estaria indo contra os designios divinos. Na sequéncia,
ele expulsa os noivos do recinto sagrado e, aos gritos, chama a
travesti de “viado”.

N&o satisfeito, o sacerdote dirige-se a chefatura de policia para
denunciar os infratores, por que, seqgundo ele, este era seu ‘dever ci-
vico’. Informa aos policiais que a dupla era comunista e, mais ainda,
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como o casal chegara a acanhada cidade em companhia de um gru-
po de amigos, conclui que a cidade estava sendo “invadida por co-
munistas”. O delegado diz odiar o termo comunista e pergunta como
eram os comunistas, como eles falam, se sdo fortes, se referindo aos
comunistas como “aquilo que os russos s&o”, ao que o padre justifica
‘amulher é homem e eles querem se casar, é um terrivel caso de sub-
versao, eles querem acabar com a familia, com a tradi¢éo, com tudo”.
Frente a situagao, o chefe de policia mostra-se lamuriento; em um
momento que o Brasil inciava o processo de redemocratizagao, ele
confidencia estar sentindo falta dos "‘bons tempos da ditadura’, pois
devido a atuagao das instituigdes defensoras dos direitos humanos,
ele ndo mais podia usar a agresséo fisica como corretivo para o tipo
de infratores que estavam sendo denunciados.

Mediante o destaque conferido as observacoes das autoridades
religiosa e policial, o enredo filmico deixa claro ao espectador que
os termos “‘comunista’ e “subversivo” constituiam-se em rétulos que
extrapolavam o horizonte das ideologias politicas e poderiam ser
aplicados a todo tipo de desvio da norma social. E tal como o sa-
cerdote e o delegado, os habitantes da cidadezinha condenam os
infratores; a sintese das apreciagdes coletivas sobre a identidade
atribuida aos “‘comunistas” foi colocada na boca de uma fofoqueira
local: acima de tudo eles eram apoéstolos da “sem-vergonhice”.

Pelas avaliagOes e apoios recebidos, o delegado decide dar voz
de prisdo ao casal tido como subversivo. Ao tentar colocar em uma
cela o casal, o policial pergunta se o casal era membro do PC (Par-
tido Comunista) e Esmeralda prontamente responde que sim, “sou
do Partido do Cu’, deixando o delegado enfurecido e sem resposta,
0 que o faz tornar-se alvo de chacota pelos demais presos. Nesse
instante, entra em cena um advogado que apresenta um habeas
corpus que restitui a liberdade do casal, fato que faz a comunidade
local manifestar-se, exigindo publicamente que os infratores e seus
amigos sejam expulsos da cidade.

Durante todos os entreveros, Esmeralda e José Carlos nao per-
dem o humor nem a disposicdo de se mostrarem apaixonados e, em
resposta a sentencga coletiva, decidem regressar ao ambiente me-
tropolitano para entao casarem-se. Com esta solucgao, o filme sob
analise repete o que muitas outras pornochanchadas utilizaram
como pano de fundo: as cidades interioranas constituem-se no ter-
ritério da defesa das tradigdes e de um padrédo moral ultrapassado,
enquanto que as cidades maiores afloram como o reino da liberda-
de, pois a modernidade metropolitana ja havia superado o patamar
dos valores tradicionais.



As cenas derradeiras do filme sdo empenhadas em registrar a
resposta que os desviantes oferecem aos seus opositores ‘caipiras’,
ao mesmo tempo que davam indicios da identidade reivindicada:
para o horror dos interioranos, promoveram uma intensa orgia, ex-
pondo em publico seus corpos nus e exercitando suas sexualidades
de todas as maneiras possiveis. Nao s6 Esmeralda e José Carlos
mantém relagdes sexuals, mas também seus amigos usam o Sexo
para atestar sua liberdade de relacionarem-se de formas variadas,
dentre elas a homossexualidade masculina e feminina.

Consideracdes Finais

Enquanto texto cultural, a pornochanchada, tomando-se como
exemplo o filme “As novas sacanagens do ‘O viciado em C”, incorpo-
ra a polifonia social, a qual é alimentada por multiplas subjetivida-
des e interesses grupais. Nesse sentido, a produgéo cinematografi-
ca representa a diversidade social e a resisténcia ao desconhecido
ou pelo menos, abrindo oportunidade para um possivel questiona-
mento da normatizagao historicamente imposto ao corpo social.

Em um periodo no qual a ditadura chegara ao seu termo e a
censura perdia boa parte de seu impeto castrador das produgoes
culturais, o cinema renovou suas forgas para opor-se ndo s6 aos
(des) mandos politicos impostos pelos agentes ditatoriais, mas as
suas derivagdes. O biopoder legitimado pela ditadura, que dentre
outras esferas, empenhava-se em legislar sobre a sexualidade indi-
vidual e punir os desviantes tornou-se alvo de contestacdes. Logo
apds o encerramento oficial da ditadura a sociedade rapidamente
organizou multiplas formas de contestagdo ao que se convencio-
nou denominar de “tradi¢édo’, sendo constituido um grande nimero
de grupos de discusséo e de defesa das minorias sexuais.

Claro esta que o género pornochanchada nédo pode ser avaliado
exclusivamente como um um conjunto de produgdes das normas
até entao vigentes, sobretudo porque ele também incorporou valo-
res tradicionais que, com frequéncia invulgar condenaram através
do humor e do sarcasmo os tipos humanos e as identidades que
divergiam dos padrbes tradicionais de sexualidade. No entanto,
muitos desses filmes incluiram tramas ou cenas que permitiam ao
publico questionar a validade dos valores defendidos pelo Estado e
pelas grandes institui¢cdes sociais, acabando de exercer um papel,
mesmo que limitado, de reagéo a ditadura e as instituicdes sociais
que concederam chancela ao grupo que deteve o poder por mais de
duas décadas.
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Acredita-se que a personagem Esmeralda do filme dirigido por
David Cardoso tenha oferecido uma contribuicdo, minima que seja,
para que no dia que se encerra a producao desse texto, o portal UOL
inclua dentre suas matérias de destague um depoimento de uma
professora travesti. Na reportagem, a docente advoga que n&o se
pode automaticamente relacionar a travestilidade com a delinqu-
éncia e que toda travesti deva usufruir dos direitos cidaddos que
durante tanto tempo lhes foram negados.
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Gustavo Padovani

GAROTAS DA VAN: FRAGMENTOS DA
PORNOCHANCHADA NA CULTURA PARTICIPATIVA

A produgao filmica compreendida sob a in-
signia da pornochanchada permite investiga-
¢Oes direcionadas a um passado bem preciso. A
restricao temporal de analise desse género se
deve a um fato histérico: sua produgdo massiva
ocorreu entre o final dos anos de 1960 e a década
de 1980, sendo gradualmente abandonada nos
anos posteriores devido as mudangas mercado-
l6gicas tensionadas pelos habitos de consumo:
a chegada dos filmes pornograficos hardcore e
de outras midias que ofereciam conteudos so-
bre sexo. Por esse motivo, as pesquisas e artigos
académicos relacionados a pornochanchada
procuram expor a influéncia que o contexto so-
ciopolitico do pais exercia em suas tematicas,
analisar os aspectos de produgao e recepgao de
um ou demais filmes para aplica-los em conjun-
to a outros campos disciplinares observaveis.

Pensando nessas premissas, o presente capi-
tulo parte de um ponto de vista cronologicamente
reverso ao considerar a hipétese da existéncia de
fragmentos da pornochanchada em novos produ-
tos midiaticos como o Garotas da Van, um site de
videos pornograficos. Embora seja possivel afir-
mar que esse género cinematografico tenha se
dissolvido da maneira que ele era compreendido
por algumas instancias, essa investigagao leva
em consideragao a possibilidade de sua perma-
néncia no contemporaneo ao adotar um entendi-
mento especifico sobre a ideia de género.

Como a pornochanchada nasceu através do
reconhecimento de obras que fundem dois géne-
ros ja preexistentes (a chanchada e porno), essa
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operacao pressupde o conhecimento prévio de ambos tanto pelos
individuos e textos que procuram propagar 0 novo termo, Como por
aqueles que irdo tomar seu conhecimento nos meios em que ele
circula e/ou através de seu proprio consumo. Edward Buscombe
(2004), ao observar a questédo de género no cinema americano, res-
salta a importancia de sua existéncia para o consumo das obras, ao
observar que os filmes sempre possuem uma combinagao de no-
vidade e familiaridade, principalmente porque “as convengdes de
género sdo concebidas e reconhecidas pelo publico, e tal reconhe-
cimento ja é, por si s6, um prazer estético” (BUSCOMBE, 2004, p. 315).

Indo além dessa concepgao, Jason Mittel (2004) considera os
géneros como praticas discursivas que sao formadas através de
uma ampla negociagéo cultural atravessada pela midia, fas, estu-
dos académicos, regulamentagoes e outras instancias que se rela-
cionam com os mais diversos produtos culturais. De acordo com o
autor, “definigdes, interpretagdes e avaliagbes de género séo parte
de uma operagdo genérica culturalmente mais ampla” (MITTEL,
2004, p.14) e, por esse motivo, o género n&o pode ser compreendido
como algo estatico e dado por uma Unica definigéo conceitual, mas
se constitul como um processo em movimento, cuja construgao
complexa estd imbricada em um fluxo constante de transforma-
¢Ges de ordem politica, econémica e comportamental. Ao invés de
apenas identificar e analisar caracteristicas meramente descriti-
vas de um objeto especifico classificado como pertencente a um
género, Mittel (2004), amparado pelas teorias de formagdes discur-
sivas do Foucault, propbe observar como se dao as relacdes entre
0s mais diversos textos produzidos sobre o género e suas praticas
culturais. O género, em sua concepg¢ao, possui, simultaneamente,
fungao e propriedade do discurso, sendo assim possivel “examinar
as maneiras como varias formas de comunicagao trabalham para
constituir e definir significados e valores dentro de contextos his-
téricos particulares.” (ROCHA; FRANGCA, 2009, p.4)

Ao adotar esses paradigmas a respeito do conceito de género, a
analise do site e dos videos do Garotas da Van e as suas possiveis
relagbes com a pornochanchada necessitam de uma investigagéo
prévia a respeito dos géneros da pornochanchada e da pornogra-
fia por meio de dados do seu consumo, os contextos sociais de sua
criagéo, os modelos de produgéo adotados por ambos e as reflexdes
criticas a respeito desses produtos audiovisuais. No seqgundo mo-
mento serd realizada a analise do site Garotas da Van, levando em
consideragao o modelo de negdécio utilizado, as estratégias de enga-
jamento criadas para atrair seus consumidores, a interface do site



para o acesso dos usuarios aos conteudos, assim como uma analise
da narrativa criada nesses videos e, por fim, a performance das atri-
zes e dos participantes nos conteudos audiovisuais pornograficos.

Pornochanchada: humor, sexo e rentabilidade

Durante a década de 1960, o cinema brasileiro vivenciava um
periodo intenso marcado por mudangas estéticas, ideoldgicas e
criticas, influenciado pela nogao do “‘cinema de autor” e pelo apa-
recimento de movimentos encabegados por seus diretores, como o
Cinema Novo (de diretores como Glauber Rocha, Ruy Guerra, Nel-
son Pereira dos Santos e outros) e o Cinema Marginal (de diretores
como Rogério Sganrzerla, Julio Bressane, Andrea Tonacci e outros).
Essa época também corresponde também ao periodo da ditadura
militar no Brasil e, consequentemente, suas praticas de censura
aplicadas a produgdes artisticas que esbogavam ideias conside-
radas subversivas ou criticas ao governo vigente. Nesse processo
muitos artistas de diversas linguagens tiveram suas obras censu-
radas e, no caso especifico do cinema, os profissionais da area so-
freram com incentivos boicotados pela empresa estatal de fomen-
to cinematografico, a Embrafilmes (GATTI, 2007), e/ou passaram a
ser perseguidos pelo governo e exilaram-sedo pais. No final dessa
mesma década, também surgiriam diversos cineastas e produto-
res interessados em fazer obras independentes dos incentivos do
governo ao unificar a tradigéo nacional e popular da chanchada
com o cinema eroético europeu (especificamente o italiano), crian-
do assim, uma denominagédo de um novo género classificado como
pornochanchada (BERTOLLI FILHO; TALAMONI, 2014).

A chanchada foi constituida por décadas como um género de
comédia genuinamente brasileiro, cujo sucesso das obras do géne-
ro mobilizou a criagéo de diversas companhias cinematograficas
(Cinédia, Vera Cruz, Atlantida e Herbert Richers). As obras enquadra-
das no género geralmente possuiam tipos caricatos de personagens
em narrativas apressadas e desleixadas (VIANY, 1993, p. 78-79) que
parodiam o cotidiano brasileiro como em Este Mundo é um Pandeiro
(Watson Macedo, 1947) ou, até mesmo, satiras de histérias biblicas
como o Nem Sanséo, nem Dalila (Carlos Manga, 1955). Essa ideia da
parddia, para autores como Jean-Claude Bernadet e Paulo Emflio Sa-
les Gomes, estd ligada também a uma visdo mais politica, uma vez
que esses filmes afirmam o subdesenvolvimento do pais de uma
maneira ridicularizada e nédo transgressora, pois o riso evocado por
essas obras teria a funcdo de “uma catarse que aliviaria o complexo
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de inferioridade de um publico/povo que se despreza quando se com-
para aos paises industrializados, que nao se sente suficientemente
ativo no processo histoérico de seu pais” (BERNADET, 1979, p.80-81).

A aproximagao da chanchada com o cinema erético nos anos
de 1960 no Brasil ocorre como um reflexo de uma mudancga com-
portamental observada em diversos paises, pois o sexo foi um tema
amplamente explorado pela produgédo cinematografica europeia
e americana desse periodo, tanto em filmes com narrativas mais
experimentais, quanto em obras que visavam apenas exploragéo
da nudez (ABREU, 2006). Filmes como Adultério a brasileira (Pedro
Carlos Rovai, 1969) e Os paqueras (Reginaldo Farias, 1969) sdo con-
siderados os pioneiros da pornochanchada ao utilizar a comicidade
tipicamente encontrada na chanchada, mas revestida com um ape-
lo sexual ao inserir uma quantidade maior de cenas com mulheres
(especialmente) e homens nus ou em ato sexuais, didlogos que ex-
pbem os desejos carnais de seus personagens de uma maneira crua
e, geralmente, uma baixa qualidade técnica de produgéo observavel
no resultado final das obras (LOPES, 2012).

A rigida censura promovida pela ditadura militar nao afetou to-
talmente a produgao e a exibigdo dos filmes de pornochanchada,
ainda que suas narrativas pudessem afrontar a moral e os costu-
mes conservadores. Esse fato suscita uma série de controversas so-
bre o entendimento critico desses filmes no que diz respeito a que-
bra ou a manutencao de valores comportamentais para a sociedade
brasileira. Para Sales Filho (1995), a ideia de que a pornochanchada
era transgressora de valores é equivocada, porque a grande maioria
dos filmes n&o questiona, analisa ou coloca em cheque a questédo do
sexo, mas apenas utiliza o apelo dos corpos e dos atos sexuais para
retratar o cotidiano. De acordo com o autor, o choque advinha da na-
turalidade das relagdes sexuais, mas os filmes de pornochanchada
acabam, de alguma maneira, reforgando as mesmas relagdes poder
e da moral conservadora existentes no periodo. Seligman (2000) ob-
serva um esforgo na narrativa de grande parte dos filmes para criar
uma espécie de condenacgéo enderecada aqueles personagens que
néo correspondiam ao cédigo ético da classe média no periodo.

Bertolli Filho e Talamoni (2014) demonstram esses aspectos ci-
tados em um dos cinco episodios que o compde o filme Bonitas e
gostosas (Carlos Mossy, 1978). O episodio Sacanagem na Idade da
Pedra possui uma narrativa nonsense sobre a origem dos primei-
ros homens brasileiros, de acordo com os estudos de académico
aleméao, chamado Willy Bosta. O protagonista Sacana Coga-Saco
(Angelo Antonio), uma espécie de homem das cavernas preguigo-



so que conhece a sua esposa Mulata Bunduda (Lucia Legrand), tem
10 filhos e, cansado de sua rotina de trabalho e de suas obrigacdes
como homem de familia, foge e acaba cometendo um adultério
com uma travesti, a Diva Gina (Jean Jacques). No fim, para o in-
teresse de todas as partes, os trés acabam juntos formando uma
familia, mas assim como acontece em outros episédios do filme
Bonitas e gostosas, ao final de cada um deles, o humorista Pedro de
Lara aparece para comenta-los e, no caso deste, efetiva uma série
de criticas. Em uma fala raivosa e coémica, bem ao seu estilo, o hu-
morista alega que “O Brasil é constante em tradigéo e cristianismo
e amor a familia’ e que o pais “é histéria, é tradigéo, é amor e é fa-
milia. Bicha s6 com lombrigueiro! E s¢!”.

Como alegam os autores, o filme apresenta uma ideia transgres-
sora, mas em seguida insere um personagem para rejeitar o que ha-
via sido construido na narrativa, deixando claro que “o desbunde e a
curti¢do dos anos 70 tinham limites, mas também tinham suas ma-
nhas para driblar as imposig¢des e a censura ditatorial”. (BERTOLLI
FILHO; TALAMONI, 2014, p.329). Todos esses elementos colabora-
ram para uma grande desclassificagéo critica do género por alguns
intelectuais e pela parte mais conservadora da sociedade, fator que
motivou campanhas politicas no Congresso Nacional para a proibi-
¢éo das pornochanchadas (SIMOES, 2007, p.191). Mas independente
dessa rejeicéo, boa parte dos filmes do género se tornaram grandes
sucessos comerciais.

As altas bilheterias somadas ao baixo custo de produgao tor-
naram a pornochanchada um modelo de negdécio rentavel, atrain-
do investidores estrangeiros para distribuir e produzir peliculas
no pais. Durante o periodo entre 1972 e 1982, os filmes brasileiros
chegaram a ter 120 milhoes de ingressos vendidos no pais, o que
representou 30% do total de 350 milhées de ingressos que envol-
vem também os filmes estrangeiros (SIMOES, 2007, p. 193). As pro-
dugdes das pornochanchada também se tornaram centralizadas
pela regido de Sao Paulo conhecida como Boca do Lixo, um bergo
produgdes cinematograficas diversificadas em que atuavam cine-
astas como Carlos Reichenbach, Jean Garret, Silvio de Abreu e ou-
tros. Utilizando-se de mao de obra barata, elenco enxuto, contato
com distribuidores e um tempo curto entre a finalizacao da obra e
sua exibicao (SIMOES, 2007, p.189), seus diretores e produtores se
tornaram responsavel pela produgéo 90% de todos os filmes nacio-
nais classificados como pornochanchada no final dos anos 1970 e
este género representava cerca de 40% (FREITAS, 2004) de todas as
produgdes cinematograficas do periodo.
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Pornografia no Brasil

Durante a década de 1980, o mercado ocupado pela pornochan-
chada sofreu grandes transformacgées com a abertura politica da
ditatura e, consequentemente, o enfraquecimento da censura no
Brasil: essa mudanga possibilitou que os filmes pornograficos har-
dcore de outros paises fossem exibidos nos cinemas e, posterior-
mente, sua disponibilizagao em fitas de video VHS devido a popu-
larizacédo dos videocassetes (BERTOLLI FILHO; TALAMONI, 2014,
p.321). Além dos filmes, a pornochanchada também disputava um
espago de mercado com as revistas pornograficas que passaram
a publicadas no pais, como Ele & Ela, Status e Playboy. Essa nova
concorréncia influenciou o aparecimento de filmes de pornochan-
chada comum uso cada vez maior de cenas de sexo e titulos ex-
plicitos transformando-se, gradualmente, em filmes pornograficos.
De acordo com dados da Agéncia Nacional de Cinema, em 1987,
(FARIA, 2012, p.20), cerca de 20 filmes brasileiros com cenas de sexo
explicito ultrapassaram a marca de meio milh&do de espectadores
nas salas de cinema.

Durante algum tempo, essa zona cinzenta entre a pornochan-
chada e pornografia existiu devido as cenas de sexo explicito, mas
gradualmente, ambos foram perdendo espacos de exibigdo em sa-
las de cinema. N&o se tratava de uma falta de interesse do publi-
co, mas de uma mudanca no habito no consumo que priorizava o
VHS, pois isso permitia aos consumidores “assistir aos filmes em
suas proprias casas, em vez de vé-los com outras pessoas em um
cinema" e, consequentemente, possibilitava que seus realizadores
explorassem ainda mais explicitamente os aspectos da nudez e do
sexo. Essa mudanga no mercado, por volta da década de 1990, oca-
sionou o surgimento de algumas produtoras nacionais focadas em
filmes pornograficos com baixo orgamento e um numero bem limi-
tado de atores e membros da equipe como As Panteras, Brasileiri-
nhas, assim como produtoras estrangeiras como a Evil Angel (que
trazia seu castingpara gravar com atrizes e atores locais) e a Sexxxy
(uma filial brasileira da produtora americana Sexxy Angels).

" Disponivel em: <http://tecnologia.uol.com.br/ultimas-noticias/redacao/2011/11/09/se-voce-
gosta-de-novidades-tecnologicas-agradeca-tambem-a-pornografia.jhtm>. Acesso: 20 de dez.
2015.



O VHS foi uma janela de exibi¢cdo extremamente lucrativa
para a pornografia. No final da década de 1990 e inicio dos
anos 2000, um numero consideravel de empresas surgiram,
aproveitando a popularizagao da midia. Mas nem s6 com 0
home video o mercado audiovisual pornografico fazia suas
exibigOes. Em 1996, surge o Sexy Hot, primeiro canal por assi-
natura de conteudo adulto (FARIA, 2012. p.22).

Como nota Diaz-Benitez (2010), grande parte dessa produgao de
filmes comega a excluir as narrativas guiadas por um algum enredo
paralelo que justifique as cenas de sexo para que o arco dramatico
seja o préprio ato sexual em si. Os filmes com essas caracteristicas
também podem contar com o diretor interferindo na narrativa atra-
vés de sua fala com os atores ou intervindo na cena, 0 que 0s carac-
terizou como uma espécie de subgénero chamado de porné “‘gonzo”:
uma referéncia advinda do campo do jornalismo com o trabalho
pioneiro de Hunter S. Thompson, um jornalista responsavel por po-
pularizar uma série de matérias e livro narrando experiéncias em
primeira pessoa, de forma bem subjetiva, participativa e opinativa.

A evolucao do VHS para o DVD e o0 aumento do numero de as-
sinantes da TV a cabo com acesso a canais adultos no comeco dos
anos 2000, popularizou ainda mais os filmes existentes no mercado
pornografico, levando os titulos que antes ficavam restritos a loca-
doras, para bancas de jornal, conveniéncias e também por meio de
suas copias ilegais encontradas a venda nos “‘camelés” ou por ven-
dedores ambulantes. Outro reflexo da importancia e da lucrativida-
de desse mercado pode ser observado no interesse de atores, atri-
zes e cantoras consagradas no passado, em dar novos rumos a suas
carreiras ao atuar em filmes pornograficos: a exemplo de Alexandre
Frota, Gretchen, Rita Cadillac, Mateus Carrieri, Leila Lopes e outros.

Outro momento crucial para a pornografia ocorreu durante os
anos 2000 com a internet. O aumento da velocidade da banda larga
ocasionaria a melhora dos servicos de download, do streaming de
videos e um numero cada vez maior de conteudo gerado e compar-
tilhado pelos usuarios, fatos que, conjuntamente, contribuiram para
modificar a légica do mercado audiovisual da pornografia no Brasil
e no mundo. Esse novo cenario propicio para as condi¢des de con-
sumo dos conteudos audiovisuais pornograficos em sites fez com
que as antigas produtoras de video (As Panteras, Brasileirinhas e
Sexxxy) produzissem também materiais para a internet. Uma das
maiores produtoras de video como do pais, a Brasileirinhas, mudou
os cursos dos seus investimentos, uma vez que ao longo da década
de 2000 seu faturamento caiu pela metade e a producao de filmes
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foi reduzida em um tergo. O oferecimento do conteudo pago por
meio do site passou a representar em 2012, metade da receita men-
sal e seu site possuia 2 milhdes de acessos mensais.?

Essa mudanga também potencializou o aparecimento novas
empresas de conteudos pornograficos de videos e fotos exclusiva-
mente para a internet, monetizando o consumo desses através de
varias opgdes de assinaturas mensais sob demanda (on demand).
Muitos desses modelos de site acabaram sendo incorporados por
grandes portais como o UOL Prive (detentor de 42 sites diversos de
conteudos pornograficos) como o Rei do amador e o Garotas da Van,
0 objeto a ser analisado nesse artigo.

Garotas da Van: um novo modelo participativo

Em atividade desde 2004, o site Garotas da Van®é inspirado na
proposta do site pornografico americano Bang Bros: videos porno-
graficos de até 20 minutos, nos quais atores pornds convidavam
outras atrizes (que interpretam pedestres andando pelas ruas)
para entrar em uma van com insulfilm nos vidros e realizar sexo
enquanto o veiculo circula pela cidade. O site Garotas da Van, no
entanto, modificou essa estrutura ao escalar sempre trés mulheres
que pertencem ao casting do site para participar do ato sexual e
um usudrio do site que se inscreve para participar voluntariamente.

Os videos sao restritos e oferecidos para os assinantes pagan-
tes em diferentes formatos de planos, mas o site sempre oferece
aos usuarios, uma pequena amostra de cada episédio com cerca de
2 minutos e algumas fotos realizadas durante as filmagens. Com
o avango de plataformas similares ao You Tube, mais especifica-
mente de pornografia, como o Xvideos e Red Tube, outros usudrios
que tiveram acesso ao conteudo pago do Garotas da Van, acabam
por distribui-los gratuitamente nessas plataformas. Para carater
de diferenciagéo, os videos do site oficial n&o s&o organizados por
datas ou temporadas, mas cada episddio é intitulado com o nome
do convidado para poder diferenciar o conteudo, uma vez que as
mesmas atrizes participam em diversos episédios. Essa estratégia
dos titulos é, em sua grande maioria, mantida pelos usuarios que
decidem postar esses conteudos nas plataformas gratuitas citadas.

2 Disponivel em:<http://www.istoe.com.br/reportagens/212239_0+DECLINIO+DA+INDUS-
TRIA+PORNO>. Acesso em: 02 jan. 2016.

3 Disponivel em: <http://garotasdavan.uol.com.br/> acesso em: 10 dez. 2015
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O fator de inovacdo do Garotas da Van reside justamente em
seus convidados: ao invés de participar apenas atores e atrizes
pornds, os usudrios do site podem manifestar interesse em partici-
par das filmagens e realizar sexo com as atrizes do Garotas da Van,
ajudando assim, a compor o conteudo do site. Essa possibilidade
oferecida revela-se como um grande diferencial dentro do mercado
pornografico que, por mais que muitas vezes estivesse relegado a
um carater amador, ndo permitia diretamente que seu publico par-
ticipasse em seu conteudo.

Esse elemento fornecido pelo site Garotas da Van apdia-se no
ambiente da cultura participativa presente n aweb 2.0. Henry Jenkins
indicaria em A cultura da convergéncia (2009) como a participagéo
dos fas em rede poderia influir na criacdo e na distribuigdo em pro-
gramas televisivos, seriados, filmes e na circulagéo de conteudos por
véarias plataformas. O ambiente em rede propicia uma participagao
de usuarios ndo como um processo de um carater obrigatério, mas
algo que permite a propagacgao da liberdade, o incentivo desta con-
tribuicdo e a garantia de sua valoragao entre os individuos que es-
téo inseridos nela, promovendo niveis de engajamentos diversos em
que alguns “vao se envolver mais superficialmente, alguns vao cavar
mais fundo” (JENKINS, 2006). Shirky (2011) também observaria esse
aspecto ao notar que a cultura da participagao ocorre devido as moti-
vagdes sociais que sao criadas, pois as ‘novas redes de comunicagao
encorajam a participagéo em comunidades e o compartilhamento,
ambos intrinsecamente bons, fornecendo também apoio para a au-
tonomia e competéncia.” (SHIRKY, 2011, p.74).

O processo de participacao dos usuarios do Garotas da Van
também estdo vinculados aos preceitos da convergéncia midia-
tica, uma vez que sua produgao abarca negociagoes que atendem
ao fluxo corporativo, ou seja, um processo que parte da empresa
para consumidores (de cima para baixo), assim como abre um
espago para uma convergéncia alternativa (de baixo para cima),
dos consumidores para a empresa (JENKINS, 2009, p.44). A par-
ticipagédo do usuario na constituicdo do material do site porno-
grafico se da nessa zona de intersecgéo de interesses entre o
consumidor e a empresa, mas ao contrario de outras praticas
de estimulo a participacao e criagdo de conteudo, como redes
sociais (Facebook, Twitter) ou plataformas de videos diversos
(Xvideos, Youtube), o usuario participa por meio de sua presen-
¢a fisica e com sua performance sexual, deixando a produgéo do
conteudo audiovisual a cargo da empresa que, por sua vez, fara
as modificagOes necessarias para obter um produto final de qua-
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lidade e, em um plano maior, obter a fidelizagdo de usuarios e o
ganho de novos assinantes.

O portal nao deixa claro como se dao os termos de participagao
do usuario, os direitos de imagem ou o processo de selecao utiliza-
do, mas por muito tempo ela foi estimulada através da area “Fale
Conosco™, precedido da seguinte frase: “Cansado de rotina? Esta
desesperado por uma viagem na van? Revoltado com a forma como
as garotas tratam os homens? Possui duvidas, criticas, sugestées...
Entre em contato conosco!” A outra forma de estimulo a participa-
gao ocorre até hoje dentro dos préprios episédios. Sempre ao final
do video, apds o ato sexual das atrizes com os participantes, alguma
atriz pergunta a eles como foi a experiéncia, principalmente, como
forma de estimular outros a participar. No episodio intitulado Vitor,
o usuario participante diz olhando para a camera: “Eu queria para-
benizar vocés, vocés sdo fantasticas. Se eu fosse vocés... Entrava
em contato.” Em seqguida, a atriz olha para a camera e realiza o cha-
mado: “Gente para vir aqui, tem que fazer a mesma coisa que ele. é
s6 acessar www.garotasdavan.com.br. No episédio do participante
Fabinho, uma das atrizes realiza uma pergunta logo apos ele ejacu-
lar: "E ai, vocé indica para seus amigos?”. O participante, por sua vez,
responde com a voz trémula: “Com certeza: indicadissimo.”

E possivel observar que a maioria absoluta dos participantes é
massivamente composta de homens (foram localizadas na pesqui-
sa para o artigo apenas trés videos apenas com mulheres, mas que
séo atrizes do proprio casting do Garotas da Van) dos mais diversos
tipos fisicos (magros, gordos, altos, baixos), ragas e vestimentas. A
figura do homem comum que era retratado nas pornochanchadas
das mais diversas formas, também estd presente no Garotas da Van.
Mesmo que distante do contexto sociopolitico regido pelo autorita-
rismo da ditadura militar e de certos valores mais rigidos, onde o
sexo contido nos filmes de pornochanchada trazia a “representagéo
do cotidiano coletivo que, em muito, se identificava com as carén-
cias vivenciadas do lado de fora das salas de projecdo” (BERTOLLI
FILHO; TALAMONI, 2014, p.319), o site possibilita que esse mesmo
publico, agora entendido como usuarios no ambiente em rede, va
além e possa participar, realizando um desejo concreto e, simulta-
neamente, se torne parte dessa experiéncia audiovisual.

4 Disponivel em: https://web.archive.org/web/20041109025522/http://www.garotasdavan.com.
br/home.php. acesso em: 18 dez .2015



Uma performance de avacalhacdo

A comicidade e o escracho, elementos tipicos dos filmes de por-
nochanchada, também se fazem presentes no Garotas da Van, mas
com algumas diferengas fundamentais. Ao invés de uma narrativa
ficcional roteirizada com cenas, dialogos e personagens constitu-
idos, o principal e Unico espago em que se constitui toda a acgao, a
van, funciona como um dispositivo: a camera e as atrizes estao den-
tro do veiculo para tencionar uma situagéo sexual que sera ativada
com a chegada do participante e se transformara no conteudo de-
sejado. Ao se utilizar desse dispositivo, a performance de cada atriz
¢é condicionada a uma naturalizagéo da condigéo de ser filmada e
do préprio ato sexual, ja que elas nao interpretam nenhum tipo de
personagem e nao ha nenhum outro contexto senédo o proprio ato
em si prestes a ser realizado. Essa condig&o especifica, também pa-
rece autorizar as atrizes a utilizarem o humor em seus gestos e fa-
las, tanto como estratégia de aproximar e promover interagoes com
o participante pouco acostumado com as filmagens, quanto como
uma forma de criar uma interlocugdo com quem ira futuramente
assistir o conteudo, principalmente, na forma como elas dialogam
olhando para a camera e se referindo sempre a um “vocé”.

Antes que o ato sexual ocorra, no inicio do video, as atrizes sem-
pre utilizam o mesmo procedimento com todos os convidados: ini-
ciam uma espécie de entrevista para saber detalhes dos mais diver-
sos sobre o participante, para que algum momento, o assunto alcance
um gancho especifico para que o sexo possa comegar. Durante essa
entrevista os assuntos variam desde caracteristicas fisicas dos con-
vidados, suas roupas, suas experiéncias sexuais prévias e duvidas a
respeito de como o participante tomou conhecimento sobre o pro-
grama. No episodio intitulado Mike, uma das atrizes questiona ao
participante como ele descobriu o programa. Apds ele revelar que
descobriu Garotas da Van através do site e também através de um
canal na televisao, ela ressalta esse aspecto com animosidade: “Que
legal! O pessoal esta nos assistindo no canal adulto ja"". Em seguida,
amesma atriz pergunta ao participante qual foi a grande motivagéo
para ele participar do programa e ele responde: “Ah, era a fantasia
de transar com trés garotas, né?” Apds sua resposta, uma outra atriz
que também estava no mesmo enquadramento tomando sorvete
de maneira totalmente caricata, afasta o picolé e passa a lamber
os seios da colega de cena que realizou as perguntas. O homem co-
menta com excitagdo: ‘Nossa, nossal”. Em um momento posterior,
quando uma das atrizes passa a méao sobre a cueca do participante,
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a outra mulher em cena alerta: “Cuidado com os germes ai, hein?". O
participante ri e se defende: “Néo, eu n&o tenho esse problema.”

Como ja citado anteriormente, as informagdes fornecidas pelo
participante também sdo motivos de piadas entre as atrizes. O epi-
sédio Anderson se inicia com uma das atrizes sentada no colo do
participante, impedindo que ele aparega perante o enquadramento,
mas ela o apresenta olhando diretamente para a camera e o descre-
ve como um “internauta muito tchutechuquinho (sic)". Ao elogiar a
beleza do participante e seu cheiro bom, a atriz pergunta se ele tem
namorada. Ele responde: “Que nada, eu sou carente s¢!”. Nesse mo-
mento as trés mulheres comegam a cagoar o participante fazendo
vozes em tons de quem conversa com uma crianga e a atriz ao lado
dele o abraga e pergunta: “Quer colinho? Quer leitinho? Quer ma-
mar?’. Nesse momento, essa atriz retira um de seus seios para fora
e 0 posiciona na boca participante.

As caracteristicas fisicas, por sua vez, também sdo motivos
para que as atrizes possam brincar com o participante. No episédio
Big One, uma das atrizes declara apés apresenta-lo a sua colega de
cena: “Vamos ver agora o porqué do Big ou se é s6 histéria mes-
mo”. Enquanto as atrizes tiram a roupa dele, uma delas revela que ja
sabe informagdes sobre o participante, pois ela menciona que “ou-
viu falar que ele havia saido do Sexo na Van” (um programa similar
veiculado pelo canal adulto da TV a cabo Sexy Hot e também parte
do portal UOL Prime) e ele responde alegando que esta tentando
voltar ao mercado. Assim que a cueca do homem é retirada, uma
das atrizes declara um espanto com a grossura do membro do par-
ticipante, enquanto a outra atriz comeca a cheirar o pénis e decla-
ra olhando para as cameras: “Primeiro, aquela cheiradinha basica.
Porque homem porquinho a gente fala” Assim como no exemplo
citado acima, é possivel notar a presencga de atores e ex-atores em
outros episédios e, quando isso acontece, as atrizes fazem questao
de expor esse fato de alguma maneira.

Consideracdes Finais

A analise dos videos e do site do Garotas da Van, assim como suas
estratégias para cativar os usuarios a participar, apresenta, dentro da
ideia de género como uma pratica discursiva, diversos fatores que o
fazem se relacionar com a pornochanchada. Como demonstrado, os
didlogos sobre sexo realizados pelas atrizes, a postura debochada em
relagéo a realizacdo do ato sexual perante as cameras e a presenca
de uma heterogeneidade de diversos tipos de homens que partici-



pam nos videos, se aproximam das narrativas vistas em filmes como
Ainda agarro essa vizinha (Pedro Carlos Rovai, 1974), A quebra galho
sexual (José Miziara, 1986) e Filosofia da sacanagem (Mario Vaz Filho,
1987), por exemplo. No entanto, como ressalta Mittel (2004) a respeito
da questdo de género, essa relagao se estende muito além de deter-
minadas caracteristicas de obras especificas e n&o se pode ficar res-
tritas a elas, até porque a formagao do género é um complexo ‘lugar
de osmose, de fuséo e de continuidades histéricas, mas também de
grandes rupturas, de grandes descontinuidades entre essas matrizes
culturais” (MARTIN-BARBERO, 1995, p. 66).

Seqguindo a trajetéria histérica da pornochanchada e da porno-
grafia, é possivel observar que, embora o primeiro género seja forma-
do pelo segundo, a pornografia apenas vai se firmar economicamen-
te como um género audiovisual no Brasil em um periodo posterior.
Pelos dados de consumo analisados, fica visivel a amplitude do con-
sumo de filmes de pornochanchada e a transferéncia desse mesmo
publico para os filmes pornograficos. Os filmes de pornochanchada
significavam a porta de entrada (um pouco) discreta para satisfazer
os desejos de um publico interessado em cenas de sexo e, para isso,
0 uso de humor aparece para retirar ou amenizar diversos aspec-
tos que podem se apresentar como ofensivos ou chocantes a certos
costumes do periodo. No entanto, a mudancga de sua exibigéo dos
espacos publicos das salas de cinema para um espaco privado com
a chegada do VHS, aparenta ter um impacto igual ou maior do que
o abrandamento da censura na ditadura militar, no que diz respei-
to a mudanca das narrativas dos filmes de pornochanchada. Essa
observacao sobre o consumo é novamente pertinente, quando ob-
servamos produtos audiovisuais migrando para outras plataformas
midiaticas, como no periodo do final da década de 1990, quando os
filmes pornograficos migraram para sites pornograficos: mais uma
vez, consequentemente, sdo criados novos habitos que irdo influen-
ciam no formato narrativo desse conteudo.

O site Garotas da Van é um produto amparado na convergéncia
midiatica, o que possibilita o surgimento de contetudos que fundam
diversos géneros e formatos com o propésito de atender a grande
demanda e oferta do mercado pornografico. Suas estratégias anco-
radas na cultura participativa dos usuarios buscam criar um valor
que a faca ser reconhecida como diferencial entre tantos outros si-
tes pornograficos: a possibilidade de seu consumidor transgredir o
campo do desejo imaginario imputado a tantas atrizes pornografi-
cas e os colocar para participar fisicamente da realizagao do ato e
dos filmes, se tornando também parte do conteudo.
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Ainda que Garotas da Van represente um modelo de negécio em
atividade ha 12 anos, viavel e de baixo custo, sua produgao de conte-
udo pornografico ja aponta para um certo desgaste, uma vez que 0s
usuarios, podem agora assistir uma infinidade de videos em plata-
formas de compartilhamento de videos pornograficos como Xvide-
os, YouPorn e Red Tube, inclusive, conteudos pagos e restritos que
podem ser adquiridos por um assinante, mas distribuido em rede
gratuitamente para outros usuarios. A maior plataforma de videos
pornograficos da atualidade, o Xvideos, é o 43° site mais acessado
do mundo, recebe cerca de 1200 videos diarios de usuarios e empre-
sas pornograficas e possui mais de dois milhées de videos postados
na categoria de “videos amadores” (sem contar que esses videos
podem constar em outras categorias também?®). Além disso, esse
desejo de se expor sexualmente perante a camera assume possi-
bilidades diversas daquelas encontradas quando o Garotas da Van
comegou suas atividades, pois hoje, ainda de maneira mais intensa,
ha uma domesticagéo dos usos dos aparatos midiaticos e das suas
formas de producéao e distribuigéo, possibilitando que os usuarios
realizem seus préprios videos de experiéncias sexuais por meios
de cameras e celulares e as compartilhar nessas plataformas. Tra-
ta-se de uma atividade e um fetiche contemporaneo utilizado em
escala cada vez maior, por mais que a pratica atravesse uma série
de questdes éticas e legais uma vez que alguns desses conteudos
sdo filmagens sem o consentimento de alguns dos seus participan-
tes e/ou veiculados indevidamente pelo acesso de terceiros a esses
materiais de propriedade particular, retirados indevidamente pela
invaséo ou roubo de dispositivos moéveis, computadores ou unida-
des de armazenamento de dados (HD’s e Pen Drives).

Embora néo seja o foco de andlise desse artigo, também é no-
tério como o material encontrado sobre Garotas da Van possibili-
ta averiguagdes a respeito dos papéis do corpo nessa produgéao e,
principalmente, do papel da mulher no mercado pornografico. Na
pagina principal do site em seus primeiros anos de funcionamento,
o site exibia uma caricatura de trés mulheres diferentes em frete a

nou

uma van com as frases: “para orgulho das feministas”, “¢ a mulhe-

rada no comando’, “tem que ser macho pra encarar’, “3 gatas devo-
radoras” e “1 cara de 'vitima'®. As frases desconexas trabalham com

5 Disponivel em: <http://sweetlicious.net/artigonoticias/os-impressionantes-numeros-do-xvide-
0s-33425>. acesso em: 23 dez. 2015

6 Disponivelem:<http://web.archive.org/web/20070217173617/http://garotasdavan.uol.com.br/
home.php>. acesso em: 10 dez. 2015



uma série de conceitos contraditérios e questionaveis, principal-
mente, ao pensar em autoras feministas e ativistas contra a porno-
grafia como Andrea Dworking e Catherine MacKinnon (1997) que
observam o apagamento do papel da mulher perante os objetivos
sexuais do homem em qualquer tipo de filme do género. Mesmo que
esse discurso se apresente de maneira falha, é possivel observar
que o site tenta esbogar uma linha de argumentagéo que sirva para
blinda-lo contra criticas sobre o papel da mulher nesses conteudos,
ao ressaltar que elas estdo em maior quantidade e no poder, condu-
zindo o ato sexual e fazendo o homem de “vitima”.

Ao tratar de algo tdo complexo quanto a sexualidade aplicada
a producgéo de conteudo pornografico em rede, muitas possibilida-
des de investigagdes permanecem em aberto. O site Garotas da Van,
assim como outros milhares sites e plataformas depornografia, sédo
objetos potentes para profundas discussdes que possibilitam tanto
compreender a esfera de consumo, distribuicdo e produgado audio-
visual desse mercado com proporgdes gigantescas, quanto provo-
car reflexdes sobre 0s seus rumos futuros.
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Colineaus uizoto - ENTRE A CENSURA E A LIBERDADE:
A PORNOCHANCHADA NA SERIE TELEVISIVA
MAGNIFICA 70

Em 2015, uma produgao da HBO Latin Ameri-
ca (com coprodugédo da Conspiragéo Filmes) sur-
preendeu o mercado de TV fechada no Brasil ao
langar a série Magnifica 70, liviemente inspirada
na producao cinematografica da Boca do Lixo da
década de 1970. Nos treze episddios da primeira
temporada, o universo da Boca do Lixo nos anos
1970, em plena ditadura militar, foi o cenario es-
colhido para apresentar temas bastante caros e
contemporaneos: o preconceito, a relagao entre
o desejado e o proibido, o machismo, a liberdade
sexual, a sexualidade feminina, a questdo de gé-
nero, a ambicdo e o embate entre censura e liber-
dade. E o clima das pornochanchadas que em-
bala a trama e que permite que as personagens
explorem o que tem de mais intimo, doloroso e
selvagem em cada um desses temas.

A série, que se passa em 1973, foi ao ar dia 24
de maio de 2015 na HBO Brasil. E uma criacéo de
Claudio Torres, Renato Fagundes e Leandro Assis,
e baseia-se no roteiro de Toni Marques. A primei-
ra temporada foi dirigida por Claudio Torres e Ca-
rolina Jabor e néo utilizou recursos da Agéncia
Nacional do Cinema — ANCINE, por meio de Lei
de Incentivo a Cultura, contando apenas com re-
cursos financeiros da HBO na producao. Foi reno-
vada para a segunda temporada em 2016. Apesar
de ser uma producéo que pode ser analisada sob
varios aspectos, entre eles o historico, o politico e
0 artistico, nosso objetivo é indicar os elementos
da pornochanchada que estao presentes na obra
de 2015 e que foram fundamentais para contextu-
alizar os temas anteriormente citados.
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O nome Magnifica 70 é uma referéncia a produtora ficticia “Mag-
nifica Cinematografica’, a produtora de filmes retratada na série,
que configura-se numa releitura das produtoras de cinema da Boca
do Lixo das décadas de 1970 e 1980. A série busca retratar o univer-
so da pornochanchada, mas faz algo bem distinto do que aconte-
cia nos anos de 1970: a produgéo de Magnifica 70 é extremamente
bem cuidada tecnicamente e bastante cara; recorreu-se a atores
conhecidos do grande publico; a série é produzida para o consumo
domeéstico de TV fechada. Neste sentido, a série de 2015 nao pode
ser enquadrada como um produto tipico do género pornochancha-
da, mas nela podem ser encontrados diversos elementos que fazem
referéncia a esse periodo histérico e também as pornochanchadas
que foram produzidas na Boca do Lixo e é por esse motivo que a
apresentamos neste capitulo.

Entre a censura e a liberdade

Magnifica 70 - entre a censura e a liberdade. E assim que a HBO
Brasil convida o telespectador a adentrar ao universo da série (Ima-
gem 1) e é assim que convidamos o leitor a conhecer um pouco
mais dessa histéria. Ambientada nos anos de 1970, o cenario princi-
pal da obra é a cidade de Sao Paulo, especificamente a Boca do Lixo,
area famosa durante o periodo de 1965 até o fim da década de 1980
e que abrigava produtoras de cinema pequenas que lucravam com
pornochanchadas de baixo custo, mas que rendiam boa bilheteria.
Em um clima de constante ameaga, a série retrata os abusos co-
metidos durante a ditadura militar, representados principalmente
pela figura dos militares e dos censores, e também os conflitos de
homens e mulheres que procuram romper com a censura em busca
de liberdade politica, econdémica, social e de expressao.

De modo muito breve e, apenas com o objetivo de situar o leitor
e contextualizar a histéria, apresento a seguir a trama principal
(divulgada no piloto, em varias sinopses e criticas, sem spoilers).
Vicente (Marcos Winter) é um homem entediado e reprimido, pre-
SO num casamento mondtono com Isabel (Maria Luisa Mendon-
¢a), uma mulher fria e infeliz, também reprimida e submissa ao
pai e ao marido, e que se casou com Vicente apenas para sair da
casa dos pais. Isabel é filha do general Souto (Paulo César Pereio),
homem preconceituoso, moralista, simbolo do autoritarismo e do
machismo, e que consegue empregar Vicente, seu genro, como
censor da Policia Federal.
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Figura 1: Cartaz de divulgagao da série Magnifica 70 pela HBO Brasil
Imagem extraida de <http:/cdn.x2n.com.br/~filmesse/wp-content/uplo-
ads/2015/06/magnifica-70-2temporada.jpg>. Acesso em: 20 de jan. 2016.

O censor, solitario e atormentado pela lembranga da cunha-
da morta, a ninfeta provocante Angela (Bella Camero), com quem
teve um relacionamento secreto, recebe a pornochanchada A de-
vassa da estudante, produzida pela Magnifica Cinematografica, di-
rigida por Manolo (Adriano Garib) e estrelada por sua esposa, Dora
Dumar (Simone Spoladore). O fascinio de Vicente por Dora é ime-
diato, pois ela o faz lembrar de Angela, morta em circunstancias
bastante misteriosas. Essas lembrancgas, além de fascina-lo, tam-
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bém o perturbam muito, fazendo com que ele vete o filme com as
seguintes palavras:

Vicente: Dona Sueli, é um filme perturbador... um amontoa-
do vulgar de cenas de violéncia, sexo, lesbianismo, sadismo,
sem contar as criticas ébvias ao regime.

Dona Sueli: Seu parecer...

Vicente: Eu acho que esse filme néo deveria existir,

Vicente: Minha recomendagcéo é pelo veto total da obra.

Dora Dumar, que na verdade se chama Vera, é uma golpista
que se infiltra na Boca do Lixo como atriz para roubar os lucros
de uma producado cinematografica a im de salvar seu irméo, que
estava sendo ameagado por um bandido. Mulher forte e sensual,
ela usa seu charme para seduzir os homens que a cercam. Em seu
disfarce, Dora mantém um casamento de fachada com o produtor
Manolo, ex-caminhoneiro com problema de impoténcia sexual e
que se casa com Dora para manter as aparéncias de homem viril,
em troca de proteger a moga do assédio sexual comum no meio
cinematografico da Boca do Lixo. Entretanto, Manolo desconhecia
o lado golpista de Dora.

Dora e Manolo, inconformados com o veto de A devassa da
estudante, que poderia levar a Magnifica Cinematografica a falén-
cia, procuram o 6rgao censor para reverter a decisdo; sem sucesso.
Consumido pelas lembrangas do passado e pelo fascinio que tem
por Dora, Vicente os procura fazendo-se passar por um homem
que tem contatos no érgdo censor. Mantendo sua identidade em
segredo, ele propde reescrever o final do filme, incluindo uma cena
extra que eliminaria as supostas subversdes da obra, 0 que permi-
tiria que ela fosse liberada pela censura. Além de escrever, Vicente
dirige a filmagem da cena final (Imagem 2) e se apaixona por Dora
e pelo cinema, passando a trabalhar clandestinamente na Magni-
fica Cinematografica como escritor e diretor do proximo filme da
produtora, a pornochanchada “Minha cunhada é de morte”, baseada
na histéria da vida e morte da ninfeta Angela. A primeira tempora-
da concentra-se praticamente toda na produgéo dessa obra e nos
acontecimentos que a cercam.

A cada episdédio torna-se mais evidente que Vicente, Dora e
Manolo estao imersos em um tridngulo amoroso tenso e obsessivo
(Imagem 3). E possivel observar a transformacao de Vicente: de dia,
um censor do governo comprometido com os interesses do Estado
e casado com a filha de um general; de noite, um homem apaixo-
nado por uma atriz da Boca e pelo cinema, que se inspira nas obras



consagradas de Alfred Hitchcock e Stanley Kubrick. E a paix&o pelo
cinema que da outro sentido a vida do censor, mas que também o
coloca em perigo, ndo sé no universo da Boca do Lixo, mas também
no universo militar.

Figura 2: Dora Dumar na cena final do filme A devassa da estudante, cena
escrita e dirigida por Vicente

Imagem extraida de <http:/apaixonadosporseries.com.br/series/magnifi-
ca-70/>. Acesso em 20: jan de 2016.

Figura 3: Cena de muita tensdo entre Manolo (a esquerda), Dora e Vicente
Imagem extraida de http://www.adorocinema.com/noticias/series/noti-
cia-115564/. Acesso em: 20 de jan 2016.
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A obra também conta com dois outros grandes atores em papéis
marcantes e cheios de conflitos: Joana Fomm, que interpreta Lucia,
mae de Isabel e Angela, esposa do General Souto, uma mulher que
finge ser muda e paralitica para se proteger da violéncia do marido;
e Stepan Nercessian, que interpreta George Larsen, o dono da Mag-
nifica Cinematografica, homem ambicioso, que nao entende nada de
cinema, absolutamente sem escrupulos, viciado em sexo e que usa
a produtora para dar golpes em investidores e conhecer mulheres.

A série é repleta de personagens fortes, problematicos e envol-
ventes que, no decorrer das filmagens da pornochanchada “Minha
cunhada é de morte” vao revelando seus medos, segredos, conflitos,
desejos e ambigdes, num periodo em que a Ditadura Militar e a mo-
ralidade os fazem transitar entre a censura e a liberdade, em todos
os sentidos de suas vidas.

Magnifica 70 manteve o cuidado na produgéo dos cenarios e
encenacdes e procurou sequir o contexto da época, principalmente
no que se refere aos figurinos, nas imagens da cidade de Sdo Paulo
daquele periodo, na trilha sonora (destaque para o tema de abertura
Sangue latino de Secos & Molhados), nos trechos relacionados aos
pronunciamentos do governo militar.

A censura durante o regime militar

A censurando é um fendmeno recente e tampouco exclusivo do
regime militar — basta lembrarmos a agéo do DIP (Departamento de
Imprensa e Propaganda) criado em 1939 durante o Estado Novo de
Getulio Vargas para atuar como ¢érgao de controle e de divulgagéo
do regime. Sua forga incide sobre os meios de comunicagao, sobre
os costumes, sobre a diversao, sobre as liberdades politicas e indi-
viduais. No caso especifico da ditadura militar, seus instrumentos
pautavam-se em um sistema de controle e coergéo que, apesar de
serem utilizados pelos militares, baseavam-se em caracteristicas
histérico-culturais da populagéo brasileira.

E inegavel a importancia da ditadura militar e da censura para a
obra Magnifica 70. E a partir da repressao politica, da censura e tam-
bém a partir da moralidade da época, que se constréi a histéria das
personagens. Apresento algumas consideragoes sobre esse momen-
to histérico, fundamentais para compreender o universo da série.

Durante os anos de ditadura militar no Brasil (1964-1985), obser-
vou-se a forma como os militares criaram leis e decretos, utilizando
uma grande rede de informacao para restringir liberdades politicas
e individuais, bem como para controlar e vigiar os meios de comu-



nicagao visando a publicagédo/divulgagao apenas daquilo que pode-
ria beneficiar seus governos. O cendrio era de opresséo, violéncia,
autoritarismo, cerceamento das liberdades politicas e expressao
individual e violagdo de direitos humanos, observados nos casos
de privag&o dos direitos fundamentais, como a propria liberdade de
expressao, ferida por meio da institucionalizagédo da censura (NA-
POLITANO; LUVIZOTTO; GONZALES, 2014).

De acordo com Carvalho (20012, p. 55), a censura militar pos-
suia intima relagdo com a violéncia, por meio de ameagas ou com
efetivagédo da forga, proibindo-se a expresséo do pensamento em
diversos setores da vida social, e opunha-se ao “pluralismo politico
e cultural’, assegurando ‘o predominio de um discurso univoco e
incontestavel a respeito de uma dada realidade”. Carvalho (2012, p.
56), afirma ainda que a censura a liberdade de expresséo do pen-
samento “pode ser compreendida a partir de duas dimensdes (...),
enquanto pratica institucional e enquanto pratica social”. Essa ul-
tima pode ser bastante observada nos conflitos apresentados pelas
personagens de Magnifica 70, sobretudo nas relagdes familiares, de
género e relativas a sexualidade.

Pode-se dividir a atuagao da censura durante a ditadura militar
em trés periodos distintos: “antes do Al-5, entre o Al-5 e o inicio do
governo Geisel, e de entdo até a restauracdo da democracia’ (Soares,
1988, p. 1). De acordo com Napolitano, Luvizotto e Gonzales (2014),
outros documentos juridicos podem ser mencionados como insti-
tuidores da censura no Brasil, além do AI-5 (Ato Institucional nu-
mero 5): a Lei de Imprensa (lei 5.250/67) e o Decreto-Lei 1077/70, que
instituiu a censura prévia, dentre outras leis e decretos.

Tentando estabelecer relagao direta com a série Magnifica 70,
destacamos o papel do censor. Podemos observar a forte institucio-
nalizacdo da censura durante a década de 1970. A burocratizagao
da censura configura-se como aspecto relevante da forga totalitaria
do aparelho do Estado e mantinha o povo brasileiro desinformado
(NAPOLITANO; LUVIZOTTO; GONZALES, 2014). De acordo com Soa-
res (1988), observou-se também o crescimento do corpo técnico de
censores e, na década de 1970, esse numero chegou a 400 no pais:

A Censura era, essencialmente, federal e concentrava a qua-
se totalidade das suas atividades em Brasilia. Os técnicos
tinham curso universitario em uma de cinco carreiras; Di-
reito, Filosofia, Sociologia, Comunicagao Social e Psicologia;
além disso, freqientavam um curso de especializagéo, cuja
duracdo era de trés a seis meses, na Academia Nacional de
Policia, em Brasilia. Em um determinado momento, passa-
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ram a exigir a aprovagdo em uma bateria de testes psico-
légicos, o que levou a reprovagao de 21 técnicos e 8 fiscais,
que recorreram a Justiga, em 1976. Este episédio reacendeu
o interesse por pesquisar a Censura e abriu alguns caminhos
para fazé-lo (SOARES, 1988, s/p).

Soares (1988) adverte que a Divisdo de Censura (que ficava em
Brasilia, mas, que na série, por licenga poética, mantinha uma
central em Sao Paulo) ndo era uma entidade politica, apesar de
exercer censura politica indiretamente. Os érgaos de seguranga
aglam por meio da Diviséo, que incluia em sua estrutura areas
como “costumes” e “diversdo”’. Com a atividade censora, o Estado
convertia-se em “paladino da moral e defensor da seguranga na-
cional, pronto a proteger o publico “fragil” e “vulneravel” aos efeitos
deletérios dos filmes e de outras manifestagées artisticas” (REIS
JR.; LAMAS, 2013, p. 157).

O ¢rgéo censor possui importante papel na obra Magnifica 70.
A maior parte de suas agdes se da no universo da Boca do Lixo, e,
mesmo sendo propenso a proibigédo de filmes, Vicente encontra-se
dividido quando passa a conhecer as pessoas envolvidas nas pro-
ducbes cinematograficas da Boca. Vicente era contador de profis-
séo e assumiu o posto de censor por influéncia e intimidagdo do
sogro, General Souto, ficando claro, na trama, que Vicente néo tinha
vocagao para aquele oficio.

Gomes e Lamas (2015) destacam o papel de doutora Sueli, perso-
nagem de Juliana Galdino, a chefe de Vicente. Os autores indicam
que talvez essa personagem tenha inspiragdo na censora Solange
Teixeira Hernandes, a dona Solange, que a partir de 1981 assumiu a
diretoria da Divisédo de Censura de Diversées Publicas (DCDP). Ela
era famosa por sua rigidez e firmeza no trabalho e porque “priori-
zava uma abordagem punitiva a produgéo cinematografica, mesmo
em meio ao processo de redemocratizagdo em curso no periodo
de sua atuagéo como diretora’ (GOMES; LAMAS, 2015, p. 04). Assim
como as demais mulheres da trama, doutora Sueli val ganhando
destaque e, ao final da primeira temporada, estabelece o conflito
que ira se desdobrar na sequnda temporada da série.

Em Magnifica 70, a pornochanchada A devassa da estudante é
um exemplo de obra, dentre muitas outras, que teve que ser reedita-
da para que pudesse ser liberada pela censura, e esse tipo de confli-
to val se estabelecer novamente em Minha cunhada é de morte. O
género pornochanchada é fruto da repressao instituida pelo Al-5 e
tem sua origem nas chanchadas da década de 1950. E este o género



que embala a trama de Magnifica 70 e que da vida a personagens
complexos e conflitantes.

A pornochanchada na série Magnifica 70

Na década de 1950, a chanchada era um dos géneros mais popu-
lares no cinema brasileiro. Pode-se dizer que as chanchadas eram
producgoes de baixo custo e que agradavam por nao terem outro ob-
jetivo, a ndo ser o entretenimento. Constituiam-se numa coletanea
de géneros, como o melodrama, o romance, o policial, a agao, 0 mu-
sical e principalmente, a comédia (LYRA, 2007).

Na década de 1960, pode-se observar duas vertentes no cinema
nacional: uma, caracterizada por ser um cinema familiar, que retra-
tava situagodes de classes e a vida politica e a outra que retratava
a sexualidade e as paixdes humanas (XAVIER, 2000). E nesse ce-
nario que foram produzidas as primeiras chanchadas eréticas, que
de acordo com Abreu (2006), passaram a ser reconhecidas como
pornochanchadas no inicio da década de 1970. Eram “fruto de um
momento de forte repressdo do poder a produgao cultural’, e a por-
nochanchada era “filha da ditadura” (ABREU, 1996, p. 76-77). Freitas
(2004) situa as pornochanchadas no universo cinematografico e
social brasileiro:

As pornochanchadas invadiram o mercado de modo ubiquo
e se caracterizaram por serem produzidas em série, no mais
literal sentido da palavra industrial. Eram levemente eroti-
cas, sem sexo explicito, derivadas das chanchadas (porcaria
em espanhol paraguaio) e indiretamente do Teatro de Re-
vista. Apesar de terem baixissimo custo, eram altamente lu-
crativas. De acordo com seus defensores, contribuiram para
‘deselitizar’ o cinema brasileiro, levando as classes C, D e E
as salas de projecao. Pelos criticos de arte é considerada de-
cadente e de qualidade inferior a velha chanchada musical
(FREITAS, 2004, p. 08).

Como muitas produgdes eram feitas com baixissimo custo,
consequentemente, tinham baixa qualidade técnica; atingiam pu-
blico bastante numeroso, o que garantia uma boa bilheteria. Eram
marcadas pela mistura da comédia e do erotismo, o que conferiu ao
género a alcunha de “filme de mulher pelada’, ja que outro recurso
bastante utilizado era a presencga de mulheres nuas ou seminuas
em cena. Segundo Sales Filho (1995, p. 69), a pornochanchada foi
criticada por setores mais conservadores e intelectualizados da
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época, uma vez que estava ‘recheada de aspectos como a banaliza-
¢ao da sexualidade, a exploragao do corpo da mulher, 0 machismo,
o falocentrismo e outros”. E o autor justifica a critica:

Evidente que a pornochanchada nédo questiona, ndo analisa
e nfo adota uma postura critica sobre tais aspectos. Apenas
os expde de forma escancarada, o que a tornou, na expresséo
cunhada pelo critico Jean Claude Bernardet o "bode expiaté-
rio” do que consideramos nossas mazelas culturais (SALES

FILHO, 1995, p. 69).

De acordo com Abreu (2006), o grande polo das produgdes cine-
matograficas do género localizava-se na Boca do Lixo, em Sao Paulo
e, como apontado anteriormente, esse é o cendrio da série Magnifi-
ca 70. De acordo com Gomes e Lamas (2015, p. 09):

Se ha referéncias suficientes a atuagéo da censura e seu mo-
dus operandi sobre filmes, pegas de teatro e demais produ-
¢Oes simbdlicas colocadas sob seu crivo, Magnifica 70 tam-
bém recorre a uma série de elementos em seu enredo que
configuravam, de fato, particularidades da Boca do Lixo e seu
modo de producgéo.

A série apresenta a origem humilde de escritores, diretores, pro-
dutores, elenco e técnicos que faziam os filmes na Boca do Lixo:
Manolo, o produtor, € um ex-caminhoneiro; Vicente, o escritor e di-
retor, ¢ um ex-contador e censor do governo militar; Dora Dumar,
golpista que precisa do dinheiro da producgéo para livrar o irmao das
ameacas de um bandido, Helena Garret (Julia Ianina), outra atriz,
que ganhava a vida como garota de programa e era ex-parceira de
Dora em golpes no passado; Flint Westwood (André Frateschi), ator
da Boca que, assim como os técnicos que trabalhavam na produgao,
possufa um ou mais empregos formais e trabalhava para a Magnifi-
ca Cinematografica fazendo bicos.

Também explora a relagdo que pessoas comuns, alheias ao
universo do cinema, tinham com a produgéo da Boca: eram comer-
ciantes, pequenos industriais e fazendeiros que investiam recursos
financeiros nas produgdes, esperando aumentar o seu rendimento.
Larsen, o dono da Magnifica Cinematografica, era o responsavel por
captar esses investidores e lhes oferecer a parceria na produgéo,
criando a iluséo de que o retorno financeiro seria alto, mas ficando
com a maior parte dos lucros.

Segundo Abreu (2006), o bar Soberano foi o ponto de encontro
de artistas e produtores da Boca do Lixo durante as décadas de 1960



e1970 e também é retratado em Magnifica 70, como o bar Imperador,
parada certa de Dora, Manolo e Vicente.

Alfredo Sternheim, diretor, responsavel por 25 filmes produzi-
dos na Boca do Lixo (com destaque para o “Anjo Loiro”, que langou
Vera Fischer como atriz), foi convidado para assessorar a produgéo
de Magnifica 70, para que a série se mantivesse fiel aos elementos
artisticos e histéricos da época. Sternheim (2005) descreve a difi-
culdade de produzir um filme com baixo orcamento, o que obvia-
mente impactava a qualidade da obra:

Os filmes tinham que ser feitos em prazos curtos e com pouco
negativo, que era o item mais caro de uma producao. Para se
ter uma ideia, um dos filmes foi rodado com 18 latas grandes
(300 m), em apenas trés semanas. A edigéo final precisava ter,
no minimo, 8 latas. Ou seja, na média, uma cena sé podia ser
repetida duas vezes e meia (STERNHEIM, 2005, p. 26).

A baixa qualidade técnica e o orgamento super-reduzido, carac-
teristicas de muitas pornochanchadas, também foram retratadas na
série e esse era um elemento de destaque nas negociagoes entre in-
vestidores, atores, técnicos, diregéo e produgao. Boa parte da primeira
temporada concentra-se em produzir o filme “‘Minha cunhada é de
morte”. A maxima do baixo orgamento é determinante para a escolha
das locagdes, dos atores, dos custos da cenografia, e tudo isso inter-
fere no custo final do filme e na qualidade da obra. Tanto que Vicente,
escritor, roteirista e diretor, aparece frustrado ao ver o resultado final.

E com grande pertinéncia que Magnifica 70 aborda tipos e temas,
muitos deles recorrentes nas pornochanchadas: o machismo, o ma-
chéo viril, a sexualidade e a bissexualidade feminina, a homossexu-
alidade, o adultério, o incesto, a violéncia contra a mulher, a repres-
sdo e a frustragdo sexual de homens e mulheres, o vicio em alcool e
drogas, a malandragem, tudo isto passando pelo contexto histérico
da ditadura e abordando a censura, a tortura e o autoritarismo. Para
cada um desses temas havia uma ou mais personagens que se dedi-
cavam a explora-los de forma envolvente durante toda a trama.

Observamos que as personagens femininas foram as que mais
se destacaram nesse aspecto. Logo no inicio da série essas mulhe-
res sdo retratadas como problematicas, reprimidas, submissas, com
problemas com sua sexualidade. No decorrer da trama, vao se con-
frontando e se libertando de diversas amarras, chegando ao final da
primeira temporada como os grandes destaques da série. Aqui, re-
servo-me ao direito de ndo mencionar as personagens e seus con-
flitos, e nem como estes foram ou néo resolvidos, para nao fornecer
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spoilers ao leitor, privando-o do prazer de assistir ao seriado e des-
cobrir por si s6 quais sdo esses conflitos, que séo retratados a partir
dos recursos da pornochanchada: o erotismo e a comédia.

Diversas semelhancas com obras famosas podem ser identifi-
cadas em Magnifica 70. Por exemplo, o uso do sexo como meio de
manipulacéo, utilizado por Angela e Dora, remetem a “Bonitinha,
mas ordinaria” (1963). E Gomes e Lamas (2015, p. 05) vao além:

Na realidade, assistimos Magnifica 70 como se esta fosse um
pot-pourri das tragédias rodrigueanas. Entre Vicente, Dora,
Isabel e Manolo, sem deixar de lado a figura da cunhada/irma
falecida, tece-se uma trama aos moldes ja visitados por es-
sas tragédias: incesto, traigdo, frigidez, impoténcia, culpa e,
naturalmente, os interditos.

Para Sales Filho, os temas retratados nas pornochanchadas e,
por conseqiiéncia, em Magnifica 70, ndo séo fruto de um desejo de
transgressdo, como pensava-se na época, mas sim, reflexo do con-
servadorismo que nos distingue:

Em uma primeira analise, o que é retratado na pornochan-
chada nos faz concluir que o que mais distingue nossa sexu-
alidade é um certo desejo pela transgresséo. O casamento é
indissoluvel (até certo ponto), a fidelidade é inquestionavel
(até que aparega uma primeira oportunidade), a integridade
da familia é suprema (as vezes), somos todos catélicos (al-
guém se lembra?). (...) Se existem normas, por que nao deso-
bedecé-las? (...) Parece que o que mais claramente nos distin-
gue é o conservadorismo. Conservadorismo nao apenas no
sentido da preservagéo dos chamados bons costumes, mas
sim de todas as ideias e conceitos em que estamos mergu-
lhados: sejam eles bons costumes, sejam preconceitos, ou
estereotipos (SALES FILHO, 1995, p. 69-70).

Concordamos com Sales Filho a respeito do conservadorismo
presente em Magnifica 70. Ele pode ser observado para além das
questdes relacionadas a sexualidade. Representam, sobretudo,
0s preconceitos presentes na sociedade brasileira e, nesta relei-
tura da pornochanchada em 2015, referem-se, principalmente, a
questoes de classe, género, idade, cor de pele. Observa-se que a
série ressalta os contextos morais e sociais que muitas vezes sao
ocultados em outras obras, como os assinalados nas citagdes ex-
traidas de Gomes e Lamas (2015, p.05) e Sales Filho (1995, p.69-70)
apresentadas anteriormente.



Consideracdes Finais

Magnifica 70 se passa no inicio da década de 1970, momento
de grande opresséo e censura. O Al-5, promulgado em dezembro
de 1968, fortaleceu a ditadura e intensificou a perseguic¢ao a todos
aqueles que eram considerados subversivos: artistas, intelectuais
de esquerda, estudantes e cidadaos inconformados as agées autori-
tarias do governo militar.

O cinema também era constante alvo de repressédo e censu-
ra. H4 quem afirmasse que o governo militar investia recursos na
producao de filmes, via Embrafilme, com o objetivo de alienar as
pessoas e tirar a sua atencgao dos acontecimentos politicos. Essa
era uma das criticas feitas as pornochanchadas, além daquelas ja
mencionadas no texto.

A partir do erotismo e da comédia que as caracterizavam, as
pornochanchadas abordavam de modo irreverente temas tensos,
delicados e universais, que sempre foram marcados pelo forte con-
servadorismo de nossa sociedade. A valorizagao do sexual e da nu-
dez feminina apresentados nos filmes desse género refletiam, ao
mesmo tempo, uma liberagéo sexual e a censura dessa sexualidade
feita pelo regime militar e pela moralidade da época.

A produgéo cinematografica da Boca do Lixo foi se esvaziando
ao longo da década de 1980, em grande parte, devido a ascenséo dos
filmes de sexo explicito. Apesar de ndo ser o tema central da trama
de Magnifica 70, é esse cendrio que confere autenticidade a uma
série ambientada naquele periodo e que pretende contar a histé-
ria ndo de pessoas reais, mas de pessoas que se envolveram com o
universo cinematografico da Boca do Lixo, num momento histérico
onde sexo, politica, poder e censura se misturavam na vida dessas
pessoas, em histdérias dignas das narrativas rodrigueanas.

A releitura da pornochanchada nessa obra de 2015 enaltece a
figura da mulher, que no inicio das produgdes do género valoriza-
vam o aspecto sensual e erético dos corpos femininos, mas que em
Magnifica 70 mostra que as personagens femininas foram muito
além disso. Problemas que, muitas vezes poderiam ter sua origem
na sexualidade feminina, apresentados num universo machista e
marginal, acabaram sendo superados, até mesmo pelo sexo, e que
transformaram essas personagens nos pontos fortes da série ao fi-
nal da primeira temporada.

Mais do que uma releitura da pornochanchada, Magnifica 70
faz referéncia ao que ha de melhor e pior no cinema da época e
retrata, de modo bastante comprometido, as dificuldades de se pen-
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sar e fazer cinema durante o regime militar. Alem disso, a série nos
permite refletir sobre a censura nos meios de comunicagéo e nas
artes e nos mostra a riqueza de um género por muito tempo margi-
nalizado e alvo de preconceito no meio académico e artistico, o que
ressalta a importancia de debater a pornochanchada, o cinema e as
artes durante o regime militar.
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