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O pior filme brasileiro é ainda
muito mais interessante que o
melhor filme estrangeiro.

Paulo Emilio Salles Gomes
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1 Introducéao

Quando se analisa a historia do
cinema brasileiro,os estudiosos e
os livros de referéncia seguem
sempre o0 mesmo padréo. Existem
trés momentos de destaque. O
primeiro € o cinema comercial "de
qualidade", e a Atlantida, e a Vera
Cruz se tornam modelos de uma
possivel industria de cinema com
o velho sonho de realizar filmes
com bom padrao técnico e
conquistar o publico brasileiro. O
segundo, de raizes bastante
diferentes, € o Cinema Novo,
defendido como a unica possivel
matriz de um cinema mais
relevante social e artisticamente,
preocupado em inserir o0 pais na
vanguarda do cinema mundial,
despertando as platéias populares
para o contexto revolucionario. Ja
nos anos 90, apds o fim da
Embrafilme, temos o que se
denominou, com alguma
contestacao, de Retomada: filmes
financiados por leis de incentivo
publico e de renuncia fiscal,
buscando tanto o prestigio
internacional quanto a volta do
publico ao cinema.

Em todas as suas fases, o cinema
nacional preocupou-se com a
questao de formagao de publico.
Sejam quais forem os objetivos e
os metodos utilizados, a questao
primordial do cinema brasileiro
sempre foi conquistar o gosto
popular. A possibilidade de
dialogar com o publico e com o
imaginario popular através de
elementos de vanguarda artistica
€ o tema desse trabalho. Podera
um conteudo revolucionario ser
tratado de forma popular?



Partindo de uma apuracéao
histérica, veremos que sempre foi
conflituosa a relagao entre
popularidade e qualidade no
cinema, ainda mais que em outras
formas de arte. Os altos
investimentos envolvidos na
producao fazem com que o filme
figue mais preso as convencgoes e
mais arredio a qualquer tipo de
alteracao.

Dessa logica de raciocinio e catalogagao histérica comumente fica

excluida toda uma fase de filmes. Trata-se de um cinema popular produzido
primordialmente durante a década de setenta. Um cinema de género, formado
por pornochanchadas, terror, suspense, filmes caipiras, consumido pela classe
meédia baixa.
Detestado pelos outros grupos historicos, relegado pelos criticos e
estudiosos, este cinema popular setentista ndo tem lugar no canone brasileiro.
E a “vergonha” da sétima arte nacional.

Dentro deste cenario de esquecimento e descaso, este trabalho tenta
verificar neste grupo de filmes, analisando-os sem a sombra do preconceito, em
que medidas contribuiram com a idéia de desenvolvimento do popular na
sétima arte.

Logo, o argumento é que ndao somente as produgdes cinematograficas
didaticas e prestigiadas podem contribuir para se pensar e localizar o passado
do Brasil, mas também aquelas produg¢des estigmatizadas pela elite intelectual
e midiatica. Independentemente do ‘nivel’ da produgédo ou da qualidade geral,
os filmes feitos em série, com baixo orgamento e com atores/atrizes quase
amadores e que receberam o rétulo de ‘pornochanchadas’ podem ser tao
esclarecedores do contexto brasileiro quanto as obras “Terra em transe”, “Vidas
Secas” ou “Rio Quarenta Graus”, para ficarmos aqui em trés baluartes da nossa
cinematografia. Nao se discute aqui a qualidade ou a moralidade desta ou
daquela produgao. Trata-se de acompanhar por quais caminhos nosso cinema
se infiltrou na busca pelas classes populares.

Num momento em que, segundos dados compilados pelo site Filme B, dos
31 filmes brasileiros langados no primeiro semestre de 2006, 83% ficaram
abaixo da marca de 50 mil expectadores, mostra-se extremamente oportuna a
reflexdo sobre a possibilidade de um cinema realmente popular produzido no
Brasil, e que caminhos gostariamos que ele trilhasse.



2 CINEMA POPULAR?

2.1 DECUPAGEM CLASSICA

A linguagem cinematografica ndo nasce com a invengao do cinema

em 1895 pelos Irm&os Lumiére. Se a projecao de filmes neste ano, em Paris,
inaugura o registro das imagens em movimento, o que se descobre, no entanto, &
uma técnica foto-reprodutora da realidade, mas a linguagem ainda nao existe. Na
verdade, ela surge aos poucos, por meio das experiéncias de inumeros cineastas
e técnicos que, ao longo das primeiras décadas do século XX, incorporam uma
série de procedimentos ao fazer cinematografico. O marco inicial desse processo
foi com o norte-americano David Wark Griffith, que sistematiza, em 1914/15, os
diversos elementos determinantes da especificidade filmica em O Nascimento de
uma Nacgéo (The Birth of a Nation, 1914) e, também, com maior forca em
Intoleréncia (Intolerance, 1916)

Nos primeiros filmes de Lumiére, o que se vé nao passa de um

registro de acontecimentos. Quando varios registros sobre o0 mesmo assunto se
reunem, o filme passa a categoria de descri¢do. Os primeiros cineastas
desconhecem a montagem. Em 1900, na chamada Escola de Bringhton
(Inglaterra) parecem estar os rudimentos da montagem cinematografica. Os
realizadores da escola tém a idéia de articular os varios registros de uma regata. A
uma imagem do publico sobre uma ponte, faz-se surgir (ou seguir) uma imagem
da competicao. O resultado, que nos dias de hoje parece tao simplério, mas que
tem uma importancia assustadora, € o aparecimento da primeira "frase"
cinematografica. Esta aberto o caminho para a narragdo. (GRUNEWALD, 2001, p.
34)

O modelo apresentado por Griffith passou a ser o referencial do que

se convencionou chamar de cinema classico narrativo. “Foi ele sem duvida o
primeiro grande sistematizador, o modelo a ser seguido por cineastas.”
(GRUNEWALD, p. 42)

Valendo-nos de um modelo classificatério, temos que um filme é

constituido de unidades menores, marcadas por sua fungdo dramatica e posigcao
na narrativa, o que denominamos de sequéncia. Cada sequéncia é formada por
cenas, partes isoladas dotadas de unidade espago —temporal. Da decomposigao

das sequéncias e cenas em planos surge o que hoje denominamos de decupagem



classica. O plano corresponde a cada tomada da cena, é a extensao
compreendida entre dois cortes, sendo um segmento continuo da imagem.

O ponto de vista da camera em relagdo ao objeto filmado, a partir
dai, sugere uma nova escala de valores.

Plano Geral: Em cenas localizadas em exteriores ou interiores
amplos, camera toma uma posi¢gao de modo a mostrar todo o espaco da agao.

Plano Médio ou de Conjunto: A cémera mostra o conjunto de
elementos envolvidos na acédo (figuras humanas e cenario). A distincdo entre
plano de conjunto e plano geral € arbitraria e corresponde ao fato de que o ultimo
abrange um campo maior de visao.

Plano Americano: corresponde ao ponto de vista em que figuras
humanas sdo mostradas até a cintura aproximadamente, em funcdo da maior
proximidade da camera em relacio a elas.

Primeiro Plano (Close-up): A camera, proxima da figura humana,
apresenta apenas um rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa a quase
totalidade da tela ( ha uma variante chamada primeirissimo plano, que se refere a
um maior detalhamento — um olho ou uma boca ocupando toda a tela).

O que era feito antes da elaboragao da
decupagem € que chamamos de teatro
filmado. A cena é filmada em um local num
s6 plano de conjunto e s6 ha o corte no
momento do salto para outro espaco. Trata-
se de uma montagem elementar em que a

descontinuidade espago-temporal motiva e



solicita o corte. “A montagem s6 vem quando
a descontinuidade é indispensavel para a
representagao de eventos separados no
espacgo e no tempo, ndo se violando a
integridade de cada cena em particular”

(XAVIER, 1984, p. 20)

Os elementos que possibilitam a narragdo especificamente

cinematografica, no despertar do século XX, estdo na agado paralela - cortes

alternados desencadeadores do conflito em movimento, da corrida contra o tempo

(@ mocinha amarrada nos trilhos do trem, corte para o mocinho que toma

conhecimento, o trem que vem chegando cada vez mais perto...), a quebra da

distancia fixa entre a camera e o ator (a saida do teatro filmado, da imobilidade da

camera), a variagdo do angulo visual (o espectador vé sempre aquilo que a

cémera viu durante a filmagem).

Também na acéo paralela, a motivagao
inicial para o corte parte de uma necessidade
narrativa. A visualizagao s6 € possivel pelo
recurso da montagem, o que justifica a

descontinuidade da percepgao.

Historicamente, este procedimento
— montagem paralela — constituiu
um dos pélos de desenvolvimento
da narragao cinematogréfica. (...)
a montagem paralela e a mudanga
de ponto de vista na apresentagao
de unica cena constituem duas



alavancas basicas no
desenvolvimento da chamada
“‘linguagem cinematografica”.
(XAVIER, p. 22)
O momento chave apontado como libertador
a prisao teatral foi o uso do corte no interior

de uma cena, a mudanga do ponto de vista

para a

observagédo de um mesmo fato. André Malraux, em seu texto “Esbogo de uma

Psicologia do Cinema”, aponta o corte dentro da cena como ato inaugural da arte

cinematografica.

Os cortes que decompde uma cena em
pedacos preservam seu aspecto de
“naturalidade” desde que esteja de acordo
com determinadas regras. As convengdes
tradicionais estdo associadas a manipulacao
do interesse do espectador e ao esforgo
para manutencgao da integridade do fato
representado. Servem de exemplo as regras
de continuidade, que estabelecem uma
combinagao harmdnica de planos e das
imagens, tentando dissolver a
descontinuidade visual numa continuidade
espacgo-temporal reconstituida. O publico

aceita e acredita nesta sucessao ndo-natural



de imagens porque ela participa de uma
forma de representagdo dramatica ja
perfeitamente assimilada. A descontinuidade
temporal é diluida numa continuidade
narrativa.

O que caracteriza a decupagem classica &
seu carater extremamente sutil e elaborado,
construido lentamente ao longo da historia
cinematografica, um “aparato de
procedimentos precisamente adotados para
extrair o maximo rendimento dos efeitos da
montagem e ao mesmo tempo torna-la
invisivel”. (XAVIER, p. 24)

Para isso busca-se estabelecer entre duas
imagens justapostas uma relagdo que
reproduza a légica dos fatos no nivel da
percepgéo. O conjunto de planos de um filme
esta ancorado a narracdo de uma histéria,
sujeitos a incorporagao de significados e
convengdes dramaticas que aludem a uma
nocao de realidade do material exibido. O
que esta comparagao procura esconder € a
prépria natureza convencional que compde

um determinado estilo de montagem, o



hipotético realismo implicando na admissao
de que existe um modo normal e natural de
se compor as imagens.

Como observa o critico francés André Bazin

no cinema compreendido entre 1920 e 1940:

A utilizacdo da montagem pode ser invisivel: € o caso mais frequiente no filme
americano classico anterior a guerra. Os cortes dos planos ndo tém outro objetivo
que o de analisar o acontecimento segundo a légica matematica ou dramatica da
cena. E sua légica que torna tal analise insensivel: o espirito do espectador adota
naturalmente os pontos de vistas que o diretor lhe propde, pois sao justificados
pela geografia da acéo ou pelo deslocamento do interesse dramatico. ( BAZIN,
1991, p. 66)

As relagdes entre o desenvolvimento
dramatico e o ritmo da montagem, o jogo de
tensdes e equilibrios das configuragbes
visuais, sao suporte da decupagem classica
para a manipulagao exata das emocgdes do
publico. Ha, portanto, uma interacio entre o
ilusionismo construido e as disposi¢des do
espectador. Dentre os mecanismos de
identificacdo mais utilizados, esta a
combinacgao do plano de reagao com a
camera subjetiva.

O plano de reagao corresponde a situagao
em que o novo plano explicita o efeito dos
acontecimentos mostrados anteriormente no

comportamento de algum personagem. Algo



de significativo acontece na evolugao dos
acontecimentos e segue-se um primeiro
plano do herdi explicitando dramaticamente
sua reacao. Ou entdo, numa utilizagdo mais
sutil, num plano o herdi observa atentamente
e, no plano seguinte, a cAmera assume seu
ponto de vista. Temos a combinagao dos
planos de reagdo com camera subjetiva.
Nosso olhar, identificado com o da camera,
confunde-se com o do personagem. Mas em
boa parte das situagcdes em que ela é
utilizada, o fato de observarmos a cena
através do ponto de vista de um personagem
permanece fora do alcance da nossa
consciéncia. E neste momento que o
mecanismo da identificacdo torna-se mais
eficiente.

Um caso fundamental dessa combinacéao é
o chamado campo/contracampo, outro
procedimento chave do principio de
identificacdo. Recurso narrativo utilizado
quando dois personagens conversando sao

mostrados alternadamente, ora a camera

assume o ponto de vista de quem fala, ora



do outro interlocutor. Com este
procedimento, o espectador é langcado dentro
do espacgo do dialogo e identifica-se com
duas direcdes de olhares.

Se a imagem cinematografica, por mais
delirante ou visionaria, é ainda extremamente
realista, a sincronizagdo do som com a
imagem era o bastido que faltava para a
completa veracidade na época do cinema
novo. No periodo mudo, conviviamos com o
artificialismo das cenas interrompidas pela
presenca de letreiros indicadores das falas
dos personagens. Com a entrada da banda
sonora, a cena dialogada ganhou maior
coeficiente de realidade e também ganhou
em ritmo e forca dramatica. O principio da
sincronizagao era necessario para o
aperfeicoamento do método classico. A
manipulacdo do ruido ambiente, como a
presenca da palavra, confere mais
concretude a imagem, aumentando seu
poder de ilusdo.

Essas eram algumas das principais

ferramentas descobertas para a educagao e



manipulagéo do publico. Mas instauragéo do
cinema classico industrial, a converséao de
tecnologia em industria, realizou-se apenas
com a consolidag¢ao dos trés pilares do modo
norte-americano de produgao
cinematografica: sistema de estudio, sistema
de estrela e sistema de género.

Embora fundamentais a futura hegemonia
econdmica de Hollywood, os principios
basicos da industria cinematografica
comegam a ser esbogados ainda no periodo
do cinema mudo, pela acédo de produtores-
diretores e pela popularidade alcancada
pelos géneros melodrama, comédia e
western. Considera-se Thomas-Haper Ince o
principal responsavel pelos rudimentos de
uma politica de producéo que incluia o
controle absoluto da realizacdo da
comercializagio dos filmes.

Os filmes eram obras coletivas realizadas a
partir das planificacbes e sob a supervisdo
dos produtores, desde a elaboracio do
argumento até a escolha do elenco, da

equipe técnica e do diretor. Os roteiros, um



dos primeiros elaborados em detalhes, eram
entregues a jovens realizadores, embora
Ince pudesse refazer tudo na sala de corte.
A ampliacdo do mercado europeu para os
filmes norte-americanos, apés a Primeira
Guerra Mundial, os investimentos macicos de
capital e a integragdo monopolista entre os
setores de producgao tornaram-se fatores
decisivos para a consolidagao da industria
cinematografica hollywoodiana. Delineados
por Ince, os métodos de organizagao e
planejamento, da divis&o do trabalho, da
figura central do produtor materializam-se no
sistema de estudio.

O sistema de estudio permitiu a introduc&o da linha de montagem na
industria cinematografica, com a redugdo dos custos e a racionalizagdo do
trabalho. A formula privilegiara padrées de eficiéncia comercial na produgao dos
filmes, tratados como mercadorias para o entretenimento das massas.

Integrado ao sistema de estudio estd o sistema de estrelas, o
estrelismo como promogédo do produto cinematografico, e o sistema de géneros,
ou seja, um instrumento eficaz de diferenciacdo dos produtos para todos os
publicos (drama, comédia, noir, western, terror, romance). Por tras de tudo, um
processo produtivo baseado na maxima especializagdo dos varios componentes

do trabalho artistico (diretores, roteiristas, atores, produtores, fotografos).



O advento do cinema falado em 1927 propiciou a formagdo de um

verdadeiro truste, que promoveu o rateio do mercado mundial e a especializagao

dos estudios em determinados géneros. A RKO e a MGM, por exemplo,

especializaram-se em musicais, enquanto na Universal predominavam filmes de

noir e terror.

O distanciamento critico estabelecido pelos anos nos faz interpretar

as conquistas do cinema americano nas primeiras décadas do século como a

construgcao de um cinema particular e ndo como uma concepg¢ao unica de cinema.

“ Este cinema particular inscrevia o novo veiculo dentro dos limites de convengdes

particulares ja presentes em outras formas de discursos dramaticos e/ou

narrativos”. (XAVIER, p. 29)

O método classico foi delineado dentro
dos limites definidos por uma estética
dominante, fazendo cumprir o discurso
gue interessava as classes dominantes.
Em nome da univocidade e da
verossimilhanga, a decupagem classica
decompde o relato em uma série de
planos capazes de conduzir a ateng¢ao do
espectador para este ou aquele aspecto
que se deseja realgar. As relagdes sao
exibidas na tela como pecas de um
quebra-cabega gragas a multiplicagao de

planos - convengéo que dirige a atencéo



do espectador e faz desaparecer
contradicdes que poderiam "perturbar" o
sentido que se procura afirmar, fundando
um modelo de fruigdo cinematografica
bem pouco exigente. Uma analise
convencional da realidade, que constitui
ainda hoje a linguagem cinematografica

dominante.

2.2 CINEMA MODERNO

Este sistema de significacdo definido pela montagem classica so
comecga a ser contestado entre o fim dos anos 30 e o inicio dos 40, a partir de
filmes como A Regra do Jogo, de Jean Renoir, Cidaddo Kane, de Orson Welles.
Estes cineastas incluiram em suas obras o uso da lente grande-angular, que
oferece um campo visual maior, com mais profundidade de campo; os
enquadramentos em camera baixa; os cenarios com teto; os longos planos-
sequéncia; a relacéo direta entre atores e cenario.

As novas ferramentas utilizadas propdem um outro tipo de relagdo do
espectador com o filme e inauguram o dito cinema moderno.

O plano sequéncia € uma linguagem sintética que mantém a

continuidade espago-temporal. Trata-se de um longo e complexo plano que exige
diversos movimentos de camera para que toda cena seja filmada sem cortes,

preservando o trabalho dos atores.



Para o critico francés André Bazin, o plano-sequéncia reafirma a
tendéncia essencialmente realista que encontrava no cinema, na medida em que
restitui ao filme uma qualidade basica do real: sua continuidade. (FURTADO,
2003, p. 46)

Contra os aspectos manipulatorios da decupagem classica, o plano-
sequéncia se torna um dos principais elementos técnicos e ideoldgicos do cinema
moderno, ao propor a libertacdo do espectador em relacdo ao dominio autoritario
da montagem convencional. O espectador é entdo obrigado a usar sua liberdade e
inteligéncia para deduzir relagdes implicitas (entre os personagens, destes com o
cenario ou com o relato), participando assim da elaboragao do sentido do filme.

Normalmente utilizada junto ao plano-sequéncia, a profundidade de
campo € outro pilar dos cinemas novos. Utilizada desde o cinema primitivo,
principalmente nos documentarios, andou em desuso antes da década de 40 do
século passado. Isso, ainda que pesem diversas dificuldades técnicas, pelo
predominio de outros recursos cinematograficos.

A hegemonia da decupagem classica e da montagem analitica
baseia-se na fragmentacdo do filme em planos, nas mudangas sucessivas dos
pontos de vista de captagdo da cena com o emprego dos movimentos de camera,
sem solicitar ao espectador mais do que sua atencéo espontanea.

Ja a profundidade de campo exige do espectador penetrar em todo o
universo filmico. Cenas inteiras s&o filmadas em um sé ponto de vista. Os efeitos
dramaticos ndo surgem apenas da montagem, mas do deslocamento dos atores

dentro do enquadramento.



E isso ndo é apenas um progresso formal! A profundidade de campo bem
utilizada nao é somente uma forma mais econémica, mais simples e
mais sutil de valorizar o acontecimento; ela afeta, com as estruturas da
linguagem cinematografica, as relagdes intelectuais do espectador com a
imagem e, com isso, modifica o sentido do espetaculo. (Bazin, p. 78)

Alguns tedricos e artistas véem neste procedimento a possibilidade
de dar mais liberdade ao julgamento do publico. A profundidade de campo coloca
0 espectador numa relagdo mais proxima com a imagem, proxima da que ele tem
com a prépria realidade. Diferentemente da montagem analitica, na qual é guiado
pelo diretor para dirigir sua atengdao para o ponto de vista imposto, na
profundidade de campo é solicitado um minimo de escolha pessoal. O espectador
toma uma atitude mais ativa e, de certa forma, contribui com a mise-em-scéne, até
porque de sua vontade depende, em parte, a significagao do filme.

A partir disso, Bazin observa um
significado metafisico na profundidade de
campo. Para ele, ao propor uma unidade
de sentido ao acontecimento dramatico, a

montagem analitica se opde
essencialmente a expressao da

ambiguidade. Em contrapartida, a
profundidade de campo, por compartilhar

com o publico a elaboragao dos
significados, reintroduz a ambiguidade na

estrutura da imagem.



2.2.1 Neo-Realismo Italiano

Se no cinema americano temos a enunciagao das praticas modernas
pelo filme Cidaddo Kane, encontraremos uma situagéo similar no cinema italiano,
ainda que por caminhos diferentes. O neo-realismo italiano opdem-se as formas
anteriores pelo despojamento e pela auséncia dos efeitos de montagem. Em obras
como Paisa e Alemanha ano zero, de Roberto Rosselini, e em Ladrées de
Bicicleta, de Vittorio de Sica, temos uma verdadeira continuidade do real na tela.

Os traumas do pds-guerra levam
cineastas e criticos italianos a assumirem
posicao mais critica em relagdo aos
problemas sociais e reagirem contra os
esquemas tradicionais de produgdo. Surge
assim, na ltalia, o movimento neo-realista.
A renovagéao ocorre na tematica, na
linguagem e na relagdo com o publico. A
experiéncia neo-realista tem duragao
relativamente curta mas causa enorme
impacto sobre as demais cinematografias
e se expressa de diferentes formas em
outros paises.

Segundo o roteirista italiano Cesare Zavattini, o movimento neo-

realista percebe que a realidade é tremendamente rica, e que a tarefa do artista &



fazer as pessoas refletirem frente a coisas reais, frente aquilo que elas e outras
pessoas estao fazendo. (ZAVATTINI, 1953, p. 2)

Normalmente os estudiosos tomam como marco inicial do neo-
realismo o filme Roma, cidade aberta, de Rosselini. Filmado durante a 22 Grande
Guerra e lancado em 1945, o filme refletia o estado de pobreza e destruicdo em
que se encontrava o pais. A falta de recursos da producédo era compensada por
um atento olhar para a realidade do momento, pelos dramas e dificuldades das
pessoas comuns. A partir dessa vertente, outros cineastas descartardo os atores
famosos, as grandes histérias, as fabulas dos roteiros, em favor da observagao
cotidiana, das histérias de pessoas comuns representadas por pessoas comuns,
da negacao da formalidade técnica, do uso de ndo atores. O homem do povo,
seus dilemas, sua necessidade de se alimentar, de trabalhar, seus filhos, amigos,

vizinhos, sdo os temas de interesse do movimento.

Nenhum outro meio de expressao tem a capacidade original e inata do
cinema de mostrar as coisas que merecem ser mostradas tal como
acontecem no dia a dia — naquilo que chamamos sua “cotidianidade”, sua
longa e verdadeira duragédo. O cinema tem tudo diante de si e nenhum
outro meio tem possibilidades de tornar as coisas rapidamente
conhecidas para um grande numero de pessoas. (ZAVATTINI, p. 2)

2.2.2 Nouvelle Vague

O conceito de modernidade também estabelece a idéia de autoria no

cinema. A real significacdo do filme ndo surge de seu roteiro ou atores. Esta



menos na tematica que na forma, na mise-en-scene. Portadores do significado, os
cineastas foram legitimados culturalmente e tratados como criadores - em pé de
igualdade com escritores e pintores.

E o que na Franga foi denominado num artigo por Alexandre Astruc
camera-stylo. Os jovens intelectuais e criticos franceses comegavam a conceber o
cinema como um instrumento de pensamento e emocgao, no qual o diretor poderia
expressar-se com um romancista ou um filésofo. Dai o desejo de utilizar a camera
como uma pena , uma caneta.

Neste clima de reconhecimento dos diretores como verdadeiros
autores, surge na Franga, por volta de 1958-1959, o que se denominou chamar de
Nouvelle Vague. Embora tenha sido cunhada por jornalistas para representar um
sopro de renovacgao juvenil em todas a artes, logo o termo ficou restrito e marcado
para designar o novo cinema francés.

O diretores da Nouvelle Vague, quase todos oriundos da equipe da
revista de cinema Cahiers du Cinéma, pouco tinham em comum em relagdo ao
estilo, o que acentuou com o passar dos anos. O que 0s aproximava era 0 modo
de producao barato e com pequenas equipes, baseado muitas vezes em historias
autobiograficas, os jogos metalinguisticos, a critica dos valores e padrdes socias,
0s personagens complexos e imprevisiveis, a negagao dos enredos formais, a
improvisagao.

Ao contrario do neo-realismo, o movimento francés se interessa
menos pelo mundo exterior, prefere examinar os processos de pensamento, da
memoria, do tempo, as idéias individuais dos seus personagens. Tendo uma

experiéncia na critica cinematografica, muitos dos diretores eram conhecedores



do desenvolvimento do cinema em seus temas e técnicas, podendo assim
escolher entre os recursos passados e presentes aqueles que melhor serviam aos
seus propositos.

S&o marcos da Nouvelle Vague os filmes Acossado, de Jean-Luc
Godard; Os incompreendidos, de Francois Truffaut; Os amantes, de Louis Malle;

Os primos, de Claude Chabrol.

2.2.3 O Popular na Histérias do Cinema

Analisando todo o processo da histéria da sétima arte, vemos a
dificuldade de encontrarmos raizes populares na linguagem cinematografica.
Pensando estes conceitos em relacdo ao cinema, esbarramos numa série de
empecilhos. O que verificamos € uma dicotomia ao longo do tempo entre a
producdo de grande escala, ligada a cultura de massas, representante da
decupagem classica estabelecida pelas classes dominantes durante o
desenvolvimento das habilidades cinematograficas, e o cinema moderno de
vanguarda, que se filia a alta erudigdo. O povo é utilizado como tema por ambos,
mas pouco espago ha para a representagdo de suas questbes. Seja porque a
linguagem classica ndo pode fugir de certas convengdes e adquirir cores reais
mais fortes, ou porque a erudicdo exigida pelo cinema moderno dificulta o
espelhamento.

Levando em conta a definicdo de que cultura popular é realizada
“‘pelos extratos inferiores, pelas camadas mais baixas de uma determinada

sociedade”, até que ponto podemos elaborar a tese de um cinema popular?



Convém fazer uma discriminagao entre as diversas formas de arte
definidas pelo senso comum. Ha a literatura, a pintura, a escultura, cujo processo
de producdo se esgota praticamente no contato do criador com sua obra. Os
suportes fisicos ndo mantém tanta influéncia na elaboracdo e na afericdo dos
resultados alcancados. Mas existem outras artes em que o trabalho em equipe e
toda uma parafernalia de técnicas e materiais sdo exigidos para a concretizagao

das inten¢des do autor: o teatro, a musica, a danga, a arquitetura e o cinema.

Dessas todas, o cinema € a unica onde a maquina se insere no
proprio meio de comunicagdo com o publico. Primeira arte industrial, a produgao
cinematografica obedece a um plano de acado de equipe e é efetivado para

impulsionar um impacto sobre as massas. Como assinala Walter Benjamin,

Do modo diverso do que ocorre em literatura ou em pintura, a técnica de
reproducdo ndo é para o filme uma simples condicdo exterior, a facultar
sua difusdo macica; a sua técnica de producdo funda diretamente a sua
técnica de reproducéo. (BENJAMIN, 1936, Apud. GRUNEWALD, 2001,
P.169)
Pois a sétima arte € a mais avangada no campo das técnicas de
reproducdo, que contribuem para estabelecer seu poderoso esquema de difuséo,

existindo no termo um sentido coletivo, de massas. Falar em massas, no campo

artistico, implica pensar em cinema, e sua estética ndo pode fugir a tais condic¢oes.

No entanto, se desde o inicio, com a apresentagao dos filmes dos
Irmaos Lumiére, a exibicdo cinematografica conserva seu sentido de espetaculo,
de apreciagao coletiva, de parque de diversdes, seu requintado meio de producgao

impede sua apropriagao pelas classes populares, tal qual poderiamos comparar



em relagdo a outras artes. De fato, € muito mais facil para um grupo de bairro
montar uma pega teatral ou um conjunto musical do que realizar um curta-

metragem.

Dai que o cinema situa-se neste paradoxo: por seu carater industrial,
€ a forma artistica que mais dialoga com todos os tipos de publico, mas essa
mesma maquinaria dificulta que este publico venha a assumir os meios de
realizagdo. A nocgao tal qual conhecemos de teatro popular ou literatura popular
nao pode ser aplicada ao pé da letra ao cinema, a ndo ser de forma muita

relativa.

A questéo da elaboracgéo da cultura popular no cinema, entdo, surge
na maioria das vezes ligada a uma outra questao: a necessidade do intelectual de

compreensao do seu tempo histérico. Para Ferreira Gullar,

A expressao ‘cultura popular’ surge como uma denuncia dos conceitos culturais
em voga que buscam esconder o seu carater de classe. Quando se fala em cultura
popular acentua-se a necessidade de pdr a cultura a servigo do povo, isto &, dos
interesses efetivos do pais. Em suma deixa-se clara a separagéo entre uma cultura
desligado do povo, ndo-popular, e outra que se volta para ele e, com isso, coloca-
se o0 problema da responsabilidade social do intelectual, o que o obriga a uma

opgéao (Gullar, 1965:05).

Esse autor salienta ainda que a equivaléncia entre cultura popular de
massa e cultura nacional, se processara primeiramente no ambito da televisao,
mas nao se restringira a esta. Essa visdo penetrara praticamente todos os campos
da cultura. E assim que o cinema tomara, através da Embrafilme, o caminho do

mercado, agindo no sentido de uma inflexdo aos caminhos experimentais do

cinema novo.



2.3 CULTURA POPULAR

Quando tratamos da questdo da cultura popular é preciso de inicio
saber que estamos lidando com um termo esquivo, dado a muitas definicbes e
repleto de ambiguidades. Tentaremos, portanto, circunscrever essa expressao de

modo a ndo deixa-la demasiadamente ampla e vaga.

Se féssemos tomar como definicdo o que diz os verbetes dos
dicionarios, correriamos o risco de nao avangarmos muito. Isso porque tanto no
Dicionario Aurélio de Lingua Portuguesa como no Dicionario Eletrénico Houaiss
de Lingua Portuguesa, encontramos primeiramente a idéia de povo enquanto
totalidade de um territorio ou de uma regiao. Assim conceitua o segundo dicionario
mencionado: "conjunto dos cidaddos de um pais, excluindo-se os dirigentes e a
elite econdmica". Ha nessa perspectiva a conceituagao de popular por oposigao.
Cultura popular seria entdo um conjunto de praticas culturais levadas a cabo pelos

extratos inferiores, pelas camadas mais baixas de uma determinada sociedade.

O termo cultura é ainda mais controverso. Muitos estudiosos
propdem a ampliagdo do termo em tempos recentes. Segundo o historiador Peter

Burke, que até o século XVIII

O termo cultura tendia a referir-se a arte, literatura e musica (...)
hoje contudo seguindo o exemplo dos antropdlogos, os historiadores e outros
usam o termo "cultura" muito mais amplamente, para referir-se a quase tudo que
pode ser apreendido em uma dada sociedade, como comer, beber, andar, falar,
silenciar e assim por diante (Burke, 1989, p.219).



A ampliagdo do conceito de cultura mencionado por Burke, nao
parece gozar dos louros da unanimidade. E possivel perceber nessa conceituagéo
uma tendéncia culturalista: nas quais as culturas sao unicas e nao passiveis de

serem comparadas valorativamente.

O problema desse raciocinio, na opinido do antropdélogo Néstor
Canclini, € que a abrangéncia do conceito proporciona dois inconvenientes.
Apesar de ter produzido uma equivaléncia entre as culturas, ela ndo conseguiu dar
conta das desigualdades entre elas; na medida em que pensa todos os fazeres
humanos como cultura, ela ndo da conta da hierarquizacdo desses fazeres e o
peso distintivo que possuem dentro de uma determinada formacado social.

(Canclini, 1983, p.228)

Canclini propde entao restringir o uso do termo cultura para a

Produgédo de fendbmenos que contribuem, mediante a representagdo ou
reelaboracdo simbdlica das estruturas materiais, para a compreensao,
reproducdo ou transformagdo do sistema social, ou seja, a cultura diz
respeito a todas as praticas e instituicbes dedicadas a administragao,
renovagéao e reestruturagao do sentido (Canclini, 1983:229).

Ainda fazendo a critica dos conceitos de cultura, Canclini se opde as
conceituagoes de inclinagao idealista, que a vé apenas como ligada ao campo das
crencas, dos valores e das idéias. Canclini afirma que sua proposicdo de

conceituagao de cultura ndo se encaminha no sentido de identificar o cultural com



o ideal, nem o de material com social, nem sequer imagina a possibilidade de

analisar esses niveis de maneira separada.

Os processos ideais (de representacdo e reelaboragdo simbdlica)
remetem a estruturas mentais, a operagbes de reprodugdo ou
transformagédo social, a praticas e instituicbes que, por mais que se
ocupem da cultura, implicam uma certa materialidade. E n&o s6 isso: nao
existe produgcdo de sentido que nao esteja inserida em estruturas

materiais. (Canclini, 1983, 229)
Essa perspectiva também é contemplada pelo antropdélogo Néstor
Garcia Canclini na critica que faz tanto ao iluminismo quanto as abordagens
romanticas. Se por um lado os ilustrados precisavam do povo para legitimar os
governos nacionais no fim do século XVIII e inicio do XIX, por outro o achava
portador do que o ideal iluminista queria abolir: a superticdo e ignorancia. Ja os
romanticos viam de forma sentimental as produgdes culturais dos setores

subalternos da sociedade, isolando-a e imaginando-a pura, quer dizer, livre da

"contaminagao" do pensamento das elites.

No final das contas, os romanticos se tornam cumplices dos ilustrados. A
decidir que a especificidade da cultura popular reside em sua fidelidade
ao passado rural, tornam-se cegos as mudancgas que a redefiniam nas
sociedades industriais e urbanas (...) O povo é ‘resgatado”, mas nao
conhecido. (Canclini, 1983, p. 210)

E dessa forma que se v& uma desvinculagdo entre cultura popular
como folclore e identidade nacional, embora para esses pensadores também

esteja rompida a nocdo de identidade abrangente. Folclore € a tradicdo ou o



passado, e cultura popular, submetida ao conceito mais geral de cultura, € o
presente e como tal, a possibilidade de transformagdo e de se romper com o

estado de subdesenvolvimento.



3 CINEMA BRASILEIRO

Em busca de uma modalidade de
cinema popular possivel aos
contextos historicos e econémicos,
e que ainda possua relevancia
cultural, é interessante
analisarmos como a situacao se
coloca no cinema brasileiro. Para
isso, delimitamos nosso estudo a
partir da produgao das
chanchadas, em meados dos anos
40, até o cinema produzido pelo
que ficou conhecido como Boca
do Lixo, ente o final dos anos 70 e
inicio dos 80.

3.1 CHANCHADA

A chanchada foi um estilo bem comum no cinema brasileiro, tendo

sido a mescla de varios estilos de comédia com um toque de picardia, ingénua
para os padrdes de hoje. Desde a Grécia Classica, onde Aristételes ja a abordara
em sua “Poética”, a comédia tem adquirido variados sub-géneros. Daqueles
primordios se contrapunha a tragédia, que se dedicava a mostrar o que o homem
tinha de melhor, ao se voltar para os vicios e corrupgdes humanas.

Grandes nomes da vida artistica ja se dedicaram a comédia.

Aristéfanes e Menandro na Grécia, Plauto e Teréncio em Roma, centenas de
autores renascentistas da “Comedia dell’Arte” italiana, Lopez de Vega na
Espanha, Gil Vicente em Portugal, até sua maturidade nas maos de Shakespeare,
Moliére entre outros. Todos estes fildes da comédia foram para o cinema, no qual
a forma mais conhecida e divulgada é pastelao nonense.

Neste sub-género de comédia a graga esta na exposi¢ao ao ridiculo

através de movimentos e pela mera ocorréncia de situagdes grotescas; exemplos
consagrados deste tipo seriam as produgdes de Jerry Lewis ou da dupla Gordo e
Magro. O pastelao imperou quase absoluto durante o cinema mudo e este nome
se deve as frequentes cenas em que pratos de comida e tortas voavam em
direcao ao rosto dos personagens que brigavam.

O humor negro também pode ser considerado um sub-género da

comédia e se caracteriza por trabalhar com tabus, sarcasmos, esteredtipos e
piadas politicamente incorretas. Exemplo deste tipo de trabalho sdo as produgdes
do grupo Monty Phyton bem como as dos diretores Marx Brothers. Um pouco
diferente é a parddia, que se empenha em fazer humor com personagens
especificos, geralmente ja conhecidos.

As satiras que, historicamente sdo quase um género a parte, cabem



perfeitamente no amplo universo da comédia. Sua principal marca é a critica
mordaz, engajada, que aborda quase que necessariamente uma tematica politica
ou do universo macro financeiro. Isso é o que fez, por exemplo, Jacques Tati
(Jacques Tatyscheff, filho de russos, nascido em Paris em 1908) em “Meu Tio”
(1958), denunciando a insensibilidade da vida nos grandes centros urbanos. Outro
exemplo tipico pode se considerado o filme “Tempos Modernos”, onde Charles
Chaplin ridiculariza Adolf Hitler.
Desta forma, todos estes modos de se fazer comédia foram
mesclados e produziram algo novo no Brasil das décadas de 1930, 40 e 50: as
chanchadas, comédias carnavalescas, que tinham como cenario a Companhia
Cinematografica Atlantida.
O jornalista Sérgio Augusto, em seu livro Este Mundo é um Pandeiro,
busca tracar a historia etimologica do termo. Segundo ele, chanchada € uma
palavra de origem italiana, derivada de cianciata, que significa um discurso sem
sentido, uma espécie de arremedo vulgar, argumento falso. A cianciata teria
chegado a Portugal através da Espanha, por volta do século XVI. Nos paises
ibero-americanos, a palavra também n&o goza de prestigio. Faz referéncia a peca
teatral sem nenhum valor, destinada apenas a produzir gargalhadas. E também
préxima de chancho, sinbnimo de porco e sujo. (AUGUSTO, 1989, p.17)
Procurando no dicionario Houaiss, encontramos significagéo
parecida: espetaculo popularesco de baixa qualidade conceptual, formal e cultural,
geralmente mesclando musica e humor.
A Atlantida foi fundada em 1941 por Moacyr Fenelon, Alinor Azevedo
e José Carlos Burle. O primeiro longa produzido pela companhia foi Moleque Tido
(1943), trazendo um Grande Otelo ainda pouco popular no papel principal. Foi
uma decisdo ousada: colocar um ator negro e desconhecido como protagonista de
um filme era novidade na época. Apesar disso, Moleque Tido fez enorme sucesso,
e até o final dos anos 40 as melhores produgdes eram as da Atlantida.

Logo apds esta produgido, entretanto, a Atlantida descobriu nos filmes
carnavalescos um grande negdcio, capaz de fazer muito sucesso entre o publico brasileiro. Sem
duvida, ela foi a grande responsavel pelo sucesso das chanchadas e a pioneira em adotar os

temas carnavalescos em forma de musicais.

A primeira delas foi Tristezas ndo pagam dividas (1943), de Rui Sa e

José Carlos Burle, também primeira parceria da dupla Oscarito/Grande Otelo, os
mais famosos cémicos do periodo. Um dos motivos para o sucesso do género
durante quinze anos foi a associagao da Atlantida com o exibidor Severiano
Ribeiro em 1947. A dupla produgao/exibicdo, um dos eternos pontos de discussao
no cinema brasileiro até hoje, mostrava o seu poder em uma parceria eficiente.

Outro fator é a grande popularidade do radio no Brasil. De norte a sul, os
programas de auditério com a presenca de grandes cantores eram transmitidos pela Radio

Nacional do Rio de Janeiro e tinham imensa audiéncia. O radio tinha uma infinidade de ouvintes



porque ainda ndo existia a televisdo. Assim, filmes quem apresentassem os cantores iriam atrair
todas as ateng¢des em todo o pais, ja que finalmente o publico poderia conhecer a fisionomia de

seus idolos.

Na época, o Rio de Janeiro era considerado o grande nucleo do teatro de revista
no Brasil. Este tipo de teatro era feito sobre a estrutura de esquetes e portanto, com grande
numero de comediantes. Desta forma, sdo levados para o cinema estrelas do teatro, do cassino da

Urca e do radio, como Grande Otelo, famoso no cassino da Urca, e Oscarito, trazido do circo.

O papel do gala ficava a cargo de Anselmo Duarte, a mocinha era Liana Macedo e
o vilao, José Lewgoy. Mais tarde viriam do radio Zé Trindade e Chico Anisio. Do teatro vém Dercy

Gongales e Costinha.

Os enredos destes filmes eram sempre baseados em romances e histérias
agucaradas. Numa entrevista para Sérgio Augusto, o cineasta Carlos Manga explica que as
chanchadas seguiam um esquema rigidamente estruturado. Eram quatro situagdes basicas: 1)
mocinha e mocinha se metem em apuros; 2) cémico tenta proteger os dois; 3) vildo leva vantagem;

4) vilao perde vantagem e é vencido. (AUGUSTO, p. 15)

A simplicidade e repeticao das histérias, o uso dos mesmos atores em todas as
producdes e os numeros musicais vao de encontro ao gosto do espectador. A critica entretanto,
nao via nenhum tipo de valor nessas obras. Surgia entdo a denominagdo chanchada, um termo

pejorativo que era empregado quando algo era mal feito, grosseiro e sem valor.

A grande contribuicdo da chanchada foi ter criado o primeiro modelo de cinema
popular do pais. Mesmo inserida na escala industrial, dentro do modelo de produgdo em série,
versao nacional dos sistemas de género, estudio e estrelas norte-americanos, ela tratava de temas
do cotidiano nacional, como as anedotas tipicamente cariocas e o jeito malandro de falar e se
comportar do brasileiro. Eram obtidas, pela primeira vez no pais, produgdes que expressavam a

cor local, que foram capazes de lotar as salas de cinema por um longo periodo.



O publico via-se refletido nas histérias, geralmente sobre personagens também
comuns da periferia carioca. Ainda que de forma velada, pequenas criticas ao governo eram feitas
nestas produgdes. As musicas utilizadas eram os sucessos das radios e do carnaval. Os assuntos
tratados eram as ordens das pautas do dia: a ascensdo social (geralmente por meio da musica ou
de algum expediente malandro), a progressiva industrializagdo do pais, as grandes cidades, a
americanizacdo dos costumes. Através das chanchadas, temos uma crbnica da vida social

brasileira entre os anos 30 e 50.

Num primeiro momento, podemos considerar a chanchada como um passo
importante em direcdo ao fortalecimento da nossa cinematografia. Haviamos estabelecido um
sistema de produgdo que garantia a constante feitura de filmes, atores e atrizes famosos e
carismaticos, e a criagdo de um publico fiel que se via refletido na tela. Acontece que este modelo
pouco evolui com o tempo. Tecnhicamente, muitos chegaram a obter um bom resultado, como
Carlos Manga ou Watson Macedo. Mas maioria da produgdo manteve-se canhesca e ingénua

com o passar dos anos, além de esteticamente nulas.

Apds o esgotamento da formula que fazia uso de temas carnavalescos, a Atlantida
passou a adotar argumentos, enredos e situacdes mais complexas e heterogéneas. E neste
periodo, entre as décadas de 50 e 60, que os filmes ganham maior empatia com o publico e a
Atlantida vivia seu auge. As chanchadas passam a basear-se na parddia do cinema dos Estados
Unidos para atrair o publico. Sucessos do periodo, como Matar ou Morrer e Sansao ou Dalila, sdo
ironizados em Matar ou Correr e Nem Sansdo nem Dalila, ambos de Carlos Manga, especialistas

em parodias.

A parddia € um tipo de imitacao irbnica que inverte valores, repete o modelo com
distanciamento critico. Sérgio Augusto a caracteriza como “uma das formas prediletas de
resisténcia estético-cultural dos ocupados”’(AUGUSTO p. 151). Sabia-se que se estava copiando e
0 cinema nacional conseguia divertir-se com essa situagdo de dependéncia. A relagdo entre o
elemento original e a parddia, porém, é de forgas desiguais. O referencial € sempre o elemento

mais forte, dominador, valor cultural incontestavel. Sem ele a parddia sequer existe. Por mais que



se parodie, havera sempre a relagdo de subordinagdo mostrando aquele que dita as regras. A
produgao nacional menosprezava a si propria como produto mal-acabado, de qualidade duvidosa e

feita por amadores. (AUGUSTO, p. 151)

Incorporava-se os elementos externos sem refletir o porqué do uso. A forma de
resisténcia cultural era deficitaria. Usava-se os mesmos truques que se queria combater. Mesmo
em filmes de destacada qualidade se comparados com produgdes similares, como O Homem do
Sputnik, de Carlos Manga, nota-se o que Sérgio Augusto chamou de exercicio de esquizofrenia.
“Uma satira ao poder americano, usando as mesmas armas de sedugdo e manipulacdo da

comédia classica americana” (AUGUSTO, P. 144)

Podemos atrelar as chanchadas o que Canclini afirma ser uma apropriagdo
romantica da cultura popular. A visdo dos romanticos exalta os sentimentos e as formas populares
de expressa-los, os habitos exdticos do povo, as situagdes particulares do local. Tratava-se de uma
atitude paternalista e nostalgica, que acreditava que a cultura popular se prendia a um passado
remoto, distante das mudancas impostas pelas sociedades urbanas. Ao projetar na tela a vida nas
grandes cidades, as chanchadas nao iam além de uma representagcao bajuladora e acritica. Para
os realizadores, o simples conteldo popular das histérias ja bastava para legitimar as obras.
Apostando na chave conteudistica, ndo se percebia que a veracidade dos fatos € dada pela

encenacao.

Mesmo alguns participantes ativos das chanchadas reconheceram posteriormente

estas limitagdes, como foi o caso do ator Wilson Grey, em entrevista ao Pasquim.

Eram filmes de baixo nivel intelectual, ndo deixavam nenhuma
mensagem, ndo retratavam nada da vida ou costume brasileiros (...)
mas davam rios de dinheiro porque o indice de analfabetismo no
Brasil, ha alguns anos, era grande (...) A nossa chanchada nunca
retratava o que era nosso (...) Nosso cinema nao trazia nada para o
povo. (AUGUSTO, p. 29)

Por estas razdes, o género foi duramente criticado pelo Cinema Novo, acusado de

alienar o povo, afastando-o da critica social e politica. No entanto, alguns criticos atualmente



tendem a enfatizar seu aspecto original e criativo, um veiculo de comunicagdo que traz uma
resisténcia cultural definida, sobretudo quando se preocupa com a politica nacional, criticando a
estrutura do poder ou ressaltando necessidades basicas do povo. Paulo Emilio Salles Gomes vé a

chanchada como um marco importante na cultura nacional.

O acordo que se estabelecia entre a chanchada e o espectador era um fato
cultural incomparavelmente mais vivo do que o produzido até entdo pelo
contato entre o brasileiro e o produto cultural norte-americano. Neste caso o
envolvimento era inseparavel da passividade consumidora ao passo que o
publico estabelecia com o musical e a chanchada lagos de tamanha
intimidade que sua participagdo adquiria elementos de criatividade. A
adocdo, pela plebe, do malandro, do pilantra, do desocupado da
chanchada, sugeria uma polémica de ocupado contra ocupante. (SALLES
GOMES, 1980, p.91)

O que nos parece mais acertado hoje é considerar o importante papel de
comunicagdo que a chanchada estabeleceu por quase 30 anos, mas que, no entanto, nao

conseguiu transformar num dialogo critico e em filmes de envergadura estética e cultural.
3.2) Vera Cruz

Outra iniciativa de se estabelecer no Brasil uma producgdo industrial de cinema foi a
dos empresarios paulistanos Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho, que juntos
fundaram a Vera Cruz, em 1949. Fundadores também do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), os
empresarios queriam que a Vera Cruz fosse o maior estidio produtor de filmes no pais e
propunham estabelecer uma nova linguagem cinematografica, negando a chanchada e buscando o

inovador. Tentariam, sem sucesso, transformar o gosto do publico.

Alberto Cavalcanti, cineasta brasileiro que
havia morado na Europa durante 36 anos,
era o produtor geral. Na perseguicédo desse
objetivo Cavalcanti importou técnicos para as
principais fungdes criativas da Vera Cruz,
(direcao, fotografia, cenografia, montagem)
deixando aos brasileiros a tarefa de aprender
com o know-how estrangeiro. Pela
incongruéncia entre os objetivos da
companhia, que eram de fazer um cinema
genuinamente nacional, e as atitudes de seu



produtor geral, Cavalcanti atritou-se
seriamente com direcéo e profissionais da
Vera Cruz, deixando-a.

Com O cangaceiro, de Lima Barreto, e Sinha moga, de Tom Payne e
Oswaldo Sampaio, ambos de 1953, ganhadores de prémios internacionais nos
festivais de Cannes, Veneza e Berlim, a Vera Cruz chegou ao seu objetivo de
competir no mercado externo com um produto nacional. Mas no auge do sucesso,

em 1954, decretou a faléncia.

O grande problema e principal causa da derrocada da Vera Cruz foi a falta de
controle administrativo, que impediu, mais uma vez, que o sonho de se instalar um cinema
industrial no pais se realizasse. Os responsaveis pela produtora imaginaram que a perfei¢cdo
técnica tiraria o cinema nacional da marginalidade em que sempre viveu, ampliando suas esferas

de influéncia e seu respeito.

A Vera Cruz revelou-se, ao fim, outra tentativa frustrada de estabelecer uma
industria cinematografica no Brasil. Pela defasagem entre seus objetivos e seus resultados, foi
ainda mais ineficiente na producdo de um cinema popular que as chanchadas, que tanto
desprezava. Por mais qualidade técnica que os filmes apresentassem (grandes cenarios, grandes
reconstituicbes, produgdes astrondmicas, fotografia bem revelada), em muitos casos imensamente
superiores as apresentados pelas comédias chanchadeiras, as produgdes eram amorfas, sem vida.
Tentando impor um padréao internacional a sétima arte tupiniquim, os filmes da Vera Cruz em nada
contribuiram na construgdo de um cinema brasileiro forte e independente. Nao formaram astros

nem seduziram o publico. Como alerta Glauber Rocha,

E justo dizer-se que as concepgdes de “filme brasileiro” de Cavalcanti
destoavam com o estagio cultural do Brasil. Esta certo que ndo tinhamos
quadros profissionais: mas o filme brasileiro ja estava se definindo desde
1920, e ndo se lembra da existéncia viva e disponivel de Humberto
Mauro, substituindo-o por diretores italianos, habeis mas aculturalizados,
foi partir, ndo da estaca zero, mas de uma estaca apodrecida do cinema
estrangeiro e querer, de cima para baixo, alcangar uma expressao



nacional — resultado que, logicamente, s6 poderia surgir das forgas vivas
da tragédia popular brasileira em mao de cineastas integrados neste
processo. (ROCHA, 1981, p. 75)

O sempre débil esquema de distribuicdo e exibicdo e a falta de leis
nacionais que regulamentassem o mercado cinematografico levou a Vera Cruz a
adotar como distribuidoras as empresas americanas Columbia e Universal.
Zampari assumiu dividas astronémicas para pagar as duas empresas e vendeu
os filmes a precgos fixos. Os americanos ja levavam a maior parte do dinheiro do
mercado cinematografico brasileiro com suas produg¢des. Agora apoderavam-se

também do dinheiro obtido com filmes nacionais.

3.3) Cinema Novo

As relacdes entre cinema e Estado no
Brasil sempre foram frageis. A situagao
comecgou a tomar novos rumos a partir da
segunda metade da década de 50. Havia
o interesse crescente de instaurar aqui um
cinema em bases industriais, mas
questionava-se como fazer isso. Se pela
conquista do mercado interno, através de

conteudos e temas nacionais, se pelo



apoio do Estado através de medidas
legislativas, até entdo inexistentes, que
melhorassem a situagao econémica do

cinema brasileiro.

Miguel Pereira, em O desafio do cinema, fala em trés vertentes. A
primeira, ligada aos CPCs (Centros Populares de Cultura), tinha um projeto
artistico subordinado ao politico, a obra de arte vista como forca auxiliar da
politica. Tentava-se fazer o cinema popular, de bom conteudo (a mensagem
politica) apresentado sob forma acessivel (uma linguagem ja conhecida). A
segunda vertente, da qual fazia parte Glauber Rocha, via o cinema como pratica
politica. Porém, diferentemente da primeira, buscava uma nova estética através
de pesquisas de linguagem e novos meios de producido, elementos tao
importantes quanto o projeto politico, além de ndo possuir o didatismo dos
projetos dos CPCs. Depois do Golpe de 64 as duas vertentes uniram-se,
mantendo algumas divergéncias. A terceira vertente era a industrialista-
universalista, que pretendia preservar os interesses estrangeiros e o capital
investido no pais na época do governo JK, governo esse cuja politica era o
desenvolvimento nacional apoiado na associacdo com o capital internacional.

(PEREIRA, 1983, p. 38)

O grupo dos nacionalistas, defensores da independéncia cultural no
terreno cinematografico e de um cinema independente, originaria 0 movimento do
Cinema Novo. A industrializagdo era vista como necessaria ao cinema, porém

fora do esquema das grandes companhias, copias do modelo americano. Por



cinema independente ou producdo independente Glauber Rocha e os
cinemanovistas entendiam um cinema produzido em escala industrial, mas que
custasse pouco e fosse centrado em preocupacdes culturais em detrimento das
comerciais. Um cinema de autor cujo objetivo principal seria o de enfraquecer os
“‘monopolios imperialistas” que tomavam conta do territério cinematografico

brasileiro. O cinema poderia ser uma industria, mas uma industria cultural.

No inicio da década de 60 as duas principais tendéncias a que se
refere Miguel estao consolidadas, vinculadas a situacao politica e social do pais.
Tém um unico ponto em comum que vem da década anterior, a luta pelo cinema
brasileiro. A tendéncia nacionalista guiava-se pela busca da desalienacdo e da
libertagcdo nacional. A universalista-cosmopolita aceitava como inquestionaveis as
formas de producao e moldes artisticos estrangeiros. Os defensores da libertagao
nacional afirmavam que a presenca da cultura estrangeira no pais “macula,

descaracteriza, corrompe a cultura brasileira”. (PEREIRA, 1983, p. 43)

Entre 1960 e 1964 as lutas sociais estdo em plena ebulicdo. O
Cinema Novo atinge seu apogeu em 64. Sdo desse periodo Barravento (1961), de
Glauber Rocha, Cinco vezes favela (1962), de Marcos Farias, Miguel Borges,
Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade e Leon Hirszman, Vidas secas
(1963), de Nelson Pereira dos Santos, Deus e o Diabo na terra do sol (1964),
também de Glauber e Os fuzis (1964), de Ruy Guerra. O campo € o cenario mais
presente, a fome é o tema principal e o Nordeste das secas e retirantes
transforma-se simbolicamente no Brasil para palco de discussdo das questbes

sociais, revolucao, propriedade da terra.



O Cinema Novo teve como alicerce o cinema independente ou
cinema de autor, livre do modelo e do dinheiro impostos por Hollywood e marcado
pela inspiracdo e pelo estilo do autor. Glauber Rocha, que fez da questdo um
ponto frequente de questionamentos durante e mesmo depois do movimento,
afirmava que o cinema de autor € a recusa da industria, estudio e linguagem
convencional que afastam o cinema da realidade, em visdo muito proxima

daquela que Cesare Zavattini tinha sobre o verdadeiro Neo-realismo.

Os cineastas do movimento, em geral tendo atuado antes como
criticos de cinema e profundos conhecedores da histéria da sétima arte nacional,
propunham um novo modelo de produgcédo para o pais. O objetivo era agora
construir uma cinematografia genuinamente brasileira, uma linguagem nacional,
que colocasse 0 nosso cinema entre as principais vanguardas artisticas do
mundo. Das antigas produc¢des brasileiras, os cinemanovistas s6 consideravam

dignos de serem vistos os filmes de Humberto Mauro, pela sua “brasilidade”.

Os cinemanovistas queriam um cinema popular, sim, que tratasse
das questdes do povo, mas achavam inconcebivel que se falasse de contestacao
politica pela estética convencional e adocicada da produgdo comercial norte-
americana. Um conteudo revolucionario exige uma forma revolucionaria,
acreditavam. Por isso negavam as chanchadas da Atlantida, que neutralizavam a
problematica da realidade pelo humor inconsequente e pela cépia da linguagem
hollywoodiana. Do mesmo modo, a vivéncia do homem popular, seus habitos e
costumes, deveriam ser encontrados no corpo a corpo com a realidade, e nao

nos estudios suntosos da Vera Cruz.



Para Glauber bastavam uma equipe pequena, liberdade e mis-en-
scene, nada de aparato técnico. Ressalta ainda o indispensavel vinculo do autor
com a Histéria. “Se o cinema comercial € a tradicdo, o cinema de autor é a

revolugdo”. ( BERNARDET, 1994, P. 139)

O Cinema Novo, como todo movimento que propdée uma mudanga
radical e precisa demarcar e conquistar seus espacgos, tinha que definir os inimigos
a combater. Seu alvo principal foi a chanchada. Glauber Rocha a define, juntamente
com os filmes feitos pelos estudios paulistas, como um “cinema populista”’, que
“denuncia o povo as classes dominantes”. A chanchada era condenada por sua falta
de ousadia estética, por seu carater de imitagdo do cinema de Hollywood, por ser

um cinema primario e que nao ajudava o trabalho de conscientizagdo do publico.

A busca do Cinema Novo pela realidade do pais, pelo compromisso
com a questdo social e por uma linguagem criativa resultou na estética da fome,
onde os poucos recursos técnicos transformaram-se em forma de expressao
bastante particular do movimento, espelhando as circunstancias em que se vivia e
fazia cinema no Brasil. A estética da fome “coloca em suspenso a escala de
valores dada, interroga, questiona a realidade do subdesenvolvimento a partir de

sua prépria pratica”. (XAVIER, 1983, 26)

Desse modo, a estética da fome brasileira ia na contramao da
estética facilmente digerivel do cinema americano, com sua realidade perfeita, e
dos filmes nacionais que tentavam imita-lo com o pretexto de abordar temas

universais. A questao discutida por Glauber era que o cinema comercial nao



poderia revelar a situacdo complexa do pais. As superproduc¢des brasileiras ao
estilo Vera Cruz, com requintes técnicos e cenograficos e orgamentos inchados
para os padrdes nacionais, eram o falso retrato de um pais. Sua linguagem era
considerada reacionaria e burguesa por n&o retratar o homem brasileiro, sua cultura,
seus problemas, sua forma de falar nem retratar o ambiente do pais. Na luta contra
o subdesenvolvimento e a dependéncia cultural, as produgdes da Vera Cruz eram
tidas como inimigas pelos cinemanovistas, ja que ndo ajudavam a desalienar o povo

e reforcavam modelos que submetiam o publico brasileiro a dependéncia cultural.

Diferente das outras etapas do cinema nacional é também a
apropriacao que o Cinema Novo faz dos elementos culturais estrangeiros. Como
vimos, a chanchada e o nucleo paulista da Vera Cruz incorporam o0 cinema
internacional apenas por acha-lo superior a tudo o que se realizava no pais. Fazer
bons filmes era sinbnimo de fazer filmes nos moldes do cinema estrangeiro de
“qualidade”, feito por Hollywood ou pelos cinemas industriais europeus. Nao havia
reflexdes ou questionamentos, apenas a coépia pura e simples de algo que se
considerava melhor, mesmo que fosse para parodia-lo. Ja os jovens cineastas do
movimento pregam o aprendizado das vanguardas internacionais como alicerce
para a inauguracao de uma linguagem realmente nacional, unica forma de se
expor os problemas brasileiros. As influéncias eram filtradas tendo em vista as
necessidades culturais de um pais subdesenvolvido. Neste aspecto, o maior
modelo foi 0 neo-realismo italiano. As necessidades estéticas, politicas e culturais

da ltalia arrasada do pds-guerra coincidiam, de certa forma, com as do sertdo



brasileiro ou da favela carioca. A ambicdo era abandonar as histérias

melodramaticas e encontrar na realidade a grandeza do homem e da nagéo.

Da nouvelle vague vem a nogao de autor, tdo cara ao tipo de obra
de arte que buscavam os cinemanovistas. Glauber faz uma defesa radical dos
autores como o lugar da virtude e estabelece o ideal de autor, cinema
independente e revolugao opostos a artesao, cinema industrial e conformismo. A
incorporacao de outros elementos chaves do cinema moderno, como o plano
sequéncia, profundidade de campo, planos mortos, descontinuidade narrativa e
da faixa sonora, papel mais significativo da montagem, mesmo sendo
reelaborados para criagdo de uma linguagem nacional, acabam por afastar o

publico das produgdes.

Ao criticar a chanchada e afastar-se do publico cultivado por ela, o
Cinema Novo relegou-se a um enorme isolamento. Isso criou um enorme problema
de comunicacgao e relacionamento. Se a intengao dos idedlogos do movimento era a
conscientizagao do trabalhador comum pela representacéo de seus conflitos, vemos
que o objetivo nédo foi realizado a contento. O publico, que era basicamente urbano,
nao ia ver os filmes da fase inicial do Cinema Novo. Nos anos 50 e 60 existiam
enormes continentes populacionais no campo que jamais tinham tido acesso a
qualquer tipo de imagem em movimento. O camponés dificiimente ia ver um filme,
brasileiro ou n&o, devido as suas condi¢gdes materiais de existéncia e a dificuldade
de se levar o aparato exibidor (projetores, filmes etc.) até ele. A burguesia e a classe

média ndo viam porque nao gostavam da imagem do Brasil que Ihes era mostrada.



Apenas os estudantes e os intelectuais que compartiihavam da mesma cultura

politica que os realizadores iam ver os filmes.

Sem publico interno, o0 movimento ganhou legitimidade no exterior. Os
diretores do Cinema Novo exibiram seus filmes em importantes festivais
internacionais e ganharam varios prémios. Embora tenha havido um
reconhecimento maior do seu trabalho, isso nao foi suficiente para garantir aos
cinemanovistas uma fatia maior do mercado exibidor brasileiro. Dai o fracasso desta
questao fundamental: sem acesso ao grande publico ndo seria possivel combater o
imperialismo e o colonialismo cultural; ndo seria possivel criar o novo homem

brasileiro; ndo seria possivel desalienar o povo.

A forma como estes cineastas pensavam a cultura popular recai sobre uma das
problematizagcdes que Canclini elabora sobre o tema. O Cinema Novo néao
conseguiu desvencilhar-se da velha tradicao messianica do intelectual nacionalista
brasileiro que encara o povo como algo sem vontade propria e que deve ser
conduzido até a sua salvacdo. E o que Canclini entende como uma vis&o iluminista
do popular. O grupo cultural recorre ao povo para legitimar suas propostas
intelectuais, mas cré que este mesmo povo é portador daquilo que pretendem
combater: a falta de instrugdo, o misticismo, a turbuléncia. O trabalho dos
intelectuais era despertar o povo e ilumina-lo em sua ignorancia. Era o que Martin
Barbero denominou de “inclusédo abstrata e exclusédo concerta”. (BARBERO, 1987, p.
15, Apud CANCLINI, 1983, p.213)

O homem do povo era resgatado, envolvido na dialética terceiro-mundista,

suas necessidades eram discutidas, mas a utlizagdo de uma linguagem



cinematografica intelectualizada ndo permitia que ele se identificasse com o que via
na tela. Os cineastas utilizaram as tradicbes populares para promover seus
interesses artisticos, sem contudo o povo conseguir beneficiar-se dessas reflexdes.
O grande publico Ihes permaneceu inacessivel. Isso pode ser encarado como uma
outra influéncia da sua atuagdo messianica: o povo deveria, apenas, fornecer os
elementos primarios basicos que seriam retrabalhados por esses artistas. Com isso,
sua relagdo com o publico tornou-se uma rua de mao unica onde nao havia trocas e
interagbes entre os cinemanovistas e o povo. Foi um relacionamento viciado.
Intelectuais faziam filmes para o povo, a quem so restava aceita-los, ou ndo. Se o
grande publico n&o gostasse dos filmes, o problema n&o estava na linguagem, nem
na estrutura de producao, distribuicdo e exibicdo, mas na pouca conscientizagdo
politica e no infimo desenvolvimento cultural dos espectadores.

Essa € geralmente a questdo problematica quando se trata das vanguardas
artisticas. Ao romperem com o modelo de comunicagao anterior, ndo conseguem
estabelecer outro que tenha eficiéncia comunicativa mais ampla ou similar. Os
processos intelectuais complexos impossibilitam a comunicacédo com a massa. Para
que um filme seja um instrumento politico efetivo, € preciso primeiro que ele se
comunique com o publico visado, que atinja a classe potencialmente revolucionaria.

Isso ndo ocorreu com os filmes realizados pelo Cinema Novo.

Nao ha duavida de que o Cinema Novo alienou a primeira platéia popular
que o cinema brasileiro havia conquistado, isto &, a platéia popular da
chanchada. Realmente, esta platéia ndo freqliienta o Cinema Novo; ou, se o
freqUenta, ndo o aceita, ndo o compreende. O Cinema Novo realmente
conquistou toda a vasta camada mais intelectualizada, principalmente de
jovens e estudantes. Infelizmente, o Cinema Novo ndo somou. Creio
mesmo que nao pretendeu chegar as grandes massas. (VIANY, 1999, p.
169)



Havia ainda , o grupo dos cosmopolitas, que continuava em sua
batalha por um cinema brasileiro de linguagem universal. Ramos aponta Walter
Hugo Khouri como ponta de langa da tendéncia. Tachado de alienado e Bergman
brasileiro pelos nacionalistas, o cineasta abordava temas burgueses e nao
ignorava a modernizagao que invadia o pais, enquanto os cinemanovistas da
primeira fase viam o campo como o lugar da verdadeira identidade nacional.
Khouri Irritava seus oponentes ao produzir filmes artesanalmente bem feitos, e
conseguia publico e bilheteria, algo que o Cinema Novo e o cinema brasileiro em
geral raramente haviam alcangcado. Acusava-se Khouri de atingir o publico a partir
das aspiragcbes da classe média e da alienagao generalizada do pais, mesma
queixa que se fazia as chanchadas e se viria a fazer as pornochanchadas, alguns

anos depois.

Apods o Golpe de 64, o Cinema Novo da os primeiros sinais de que
procura outros caminhos. Parte dos cineastas analisa a nova situagao politica e a
derrota das esquerdas: Saraceni com O desafio (1965), Mario Fiorani com A
derrota (1967), Glauber Rocha com Terra em transe (1967), Nelson Pereira dos
Santos com Fome de amor (1968), Gustavo Dahl com O bravo guerreiro (1968).
Os novos e dificeis tempos trazem uma preocupagéo crescente com a resposta

do publico, e ndo mais com o aspecto da conscientizagdo imediata.

Segundo Ismail Xavier, com Terra em transe, Glauber Rocha

marcou a desestruturacéo do Cinema Novo com criticas ao populismo, a
apresentacao do intelectual-poeta-politico como figura contraditéria e a
representacao kitsch de espagos e personagens simbdlicos da identidade
nacional.



Neste mesmo filme, Glauber pde em discussdo a relagdo complexa que o
movimento teve com as camadas populares. Numa cena famosa e antolégica, o povo,
representado por José Marinho, presidente de sindicato, € instado a se manifestar e inicia um
discurso 6bvio e despreparado. E interrompido por um irritado Paulo (Jardel Filho), protagonista do

filme, que nos diz: "Este é o povo: Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado".

O Cinema Novo marcou a primeira geragdo de intelectuais e académicos que
tomaram posse dos meios de produgdo cinematografica no Brasil. Eles tiveram o mérito de
construir um grupo estético afim, realizando filmes que compde a prata da casa da produgao
nacional, angariaram varios prémios internacionais importantes. O movimento foi bem sucedido ao
mostrar que se podia fazer um cinema artistico no pais, comparavel ao que de melhor se fazia no
primeiro mundo. Da imitagdo passamos a afirmagdo. Um passo grandioso, sem duvida. Mas nao

vingou a idéia de dialogo com as classes populares.

A chanchada e o Cinema Novo, os dois momentos mais
representativos do cinema brasileiro até o final dos anos 60, mostram, cada qual
ao seu modo, a dificuldade que sempre tivemos em criar uma cultura popular de
qualidade no pais. A apreensdo do homem comum foi sempre problematica e
deficitaria. Os criadores dos dois momentos ndo escapam das armadilhas
apontadas por Canclini aos que se dedicam ao estudo do povo. Ora ele é
idealizado e auto-suficiente, ora é fragil e portador do mal que se precisa
combater. Os chanchadeiros ndao mostraram estofo intelectual para uma
representacdo mais ambigua e, portanto, mais aberta em significado, nao
compreenderam o contexto social em que os personagens do dia a dia estavam
envolvidos. Os cinemanovistas, por seu lado, ndo encontraram a chave que
permitisse ao povo compreender e assimilar a contestacao politica e estética que

propunham. Apesar da importdncia que ambos tiveram em seus momentos



historicos, ndo formularam a idéia de cinema popular que buscamos encontrar por

meio deste trabalho. Sera que a encontraremos noutro lugar?



4 BOCA DO LIXO

Entre o final da década de 60 e inicio da década de 70 o cinema
brasileiro toma outras direcbes em consequéncia de varios fatores. Os filmes
coloridos ja sdao maioria e requerem uma produ¢ado mais cara, o pais continua no
seu processo de desenvolvimento baseado no capital estrangeiro e
conseqiientemente o perfil da industria cultural modifica-se. E preciso mais do que

nunca pensar no publico e na bilheteria para sobreviver.

A partir de 1968, a censura prévia interditava filmes e nossos
cineastas ndo conseguiam exibir seus filmes. O mercado também nao ajudava.
Com a proposta de se desprender do cinema de consumo facil, rompendo com o
platéia um contrato de comunicagao, os filmes ndo encontravam produtores e
dependiam do mesmo governo que 0s censurava, atraveés de leis de incentivo
existentes. O Cinema Novo vai perdendo suas conotagdes politicas. Muitos

cineastas partem para o exilio.

Surge uma nova safra de diretores, como Julio Bressane, Carlos Reichenbach,
Rogério Sganzerla e Ozualdo Candeias, que propunham um radicalismo extremo. Eles negavam a
visdo dualista de um Brasil dividido entre rural e urbano, utilizada até entao pelas esquerdas para
defender uma identidade nacional. As cidades comecariam a ser retrato também de nosso pais.
Esses filmes, denominados de cinema margina, desenvolveram-se principalmente na Boca do Lixo
paulistana. A regido ganhou destaque no cinema brasileiro por flertar com o cinema marginal e
experimental e por ter produzindo cerca de 700 filmes de 1972 a 1982, muitos deles
pornochanchadas. La aconteceu o ultimo e mais eficiente ciclo de cinema popular do Brasil, tendo

em vista o binbmio formagao de publico/relevancia cultural.



Tendo como temas recorrentes a malandragem, o adultério, o
travestismo, a homossexualidade, a bissexualidade feminina, nascia, no final da
década de 1960, o cinema pré-erdtico nacional. Convencionalmente denominado
‘Pornochanchada’, era uma atualizacdo das chanchadas dos anos 50, valendo-se
da picardia para conquistar o publico. Os tempos, porém, eram outros, e a
atualizagdo do humor ingénuo ficava por conta do acréscimo de elementos
eroticos e da liberalizacdo dos costumes da sociedade brasileira.
A grande maioria das pornochanchadas foi produzida em Sao Paulo
em associagao com os distribuidores ligados aos circuitos de exibigdo. ‘Boca-do-
Lixo’ € uma designacao geografica depreciativa que nasceu no cruzamento da
Rua do Triunfo com Rua Vit6ria, no bairro da Luz. Alfredo Sternheim conta, em
seu livro Cinema da Boca, que a regiao durante muito tempo abrigou residéncias
de classe média, hotéis e pensdes familiares. Mas por volta de 1950 o meretricio,
que ficava confinado num bairro proximo, se viu expulso de la por decreto do
entdo governador Lucas Nogueira Garcés. As prostitutas entdo se concentraram
nas ruas do bairro da Luz. Esta regido, durante um bom tempo, foi a capital do
cinema nacional.
Os distribuidores de filmes estrangeiros se estabeleceram ali desde o
comeco do século por causa da proximidade com a antiga rodoviaria e com o
entroncamento ferroviario (estagcdes da Luz e Julio Prestes), o que facilitava o
envio de fitas para as cidades do interior, Curitiba, Rio de Janeiro, sul de Minas e
Belo Horizonte. Esta regido foi um dos principais pontos de prostituicdo de Sao
Paulo e um dos locais de grande aglomeragdo de mendigos e malandros famosos;

foi uma de uma época em que a ‘malandragem’ ainda tinha algum charme. Estes



personagens miticos do centro da cidade sao vivenciados em diversos filmes do

chamado Cinema Marginal na década de 1970. Os bares localizados na Boca-do-

Lixo, como O ‘Soberano’, ocuparam importante papel, pois serviram de ponto de

encontro de diversos cineastas e produtores que queriam subverter o cinema
tradicional.

A regido da Boca-do-Lixo compreendia as imediagdes da Praga da

Republica, indo até as estacdes da Luz e Julio Prestes. As principais ruas onde se

concentraram as produtoras e distribuidoras foram: R. do Triunfo, Vitéria, dos

Gusmdes, General Osoério, Aurora. No final dos anos 50 e meados de 60,

empresas Polifilmes, a Columbia, a Paramount, a Warner, a Art Filmes, a Fama

Filmes, a Paris Filmes e muitas outras ja estavam instaladas na Boca.

A producado da Rua do Triunfo ficou identificada com a

Pornochanchada, cliché que a rigor deveria se restringir a comédia erdtica, mas

batizou tudo o que fugisse da aura intelectual/cultural exigida para o patrocinio da

Embrafilme. Desta forma, de |a sairam a maior variedade de estilos que o cinema

brasileiro ja apresentou, como faroestes, cangacgos, kung-fus, melodramas,
aventuras e terror trash.

Havia publico para isso: o pequeno funcionario, 0 mecanico, o office-

boy. Trata-se de um cinema popular feito para classes proletarias. Até mesmo os

que realizavam tais flmes nao pertencia a elite brasileira, pois geralmente quem

foi fazer filmes na Boca pertencia aos mesmos estratos dos espectadores € era

tdo aficionado quanto.

Ferndo Ramos, contextualizando a explosédo do cinema da ‘Boca’,

afirma que a lei de obrigatoriedade de exibigao de filmes nacionais (instituida em



1968), criando uma espécie de reserva de mercado, esta na raiz do
desenvolvimento desta industria marginal. Em todos os setores da economia
vingava a légica do incentivo a produ¢do de um similar nacional, reduzindo as
importagdes. No cinema, o instrumento oficial para isso seria a Embrafilme, mas
esta financiava especialmente a elite audiovisual. Portanto, a Boca cresceu
autonomamente. A Pornochanchada atraiu um investidor incomum: o pequeno
comerciante, o dono de bar ou de posto de gasolina que apreciava filmes B e, ao
mesmo tempo, tinha condi¢cdes de se associar aos produtores porque os custos
nao eram altos. Houve casos de vendedores de queijo e rapadura que compraram
cotas de filmes.

Por outro lado, a lei de obrigatoriedade permitiu uma alianga

inusitada: os exibidores, tradicionalmente a servigo da distribuigao internacional,
comegaram a se associar ou mesmo a co-produzir filmes, lucrando como
‘projetores’ e como produtores ao mesmo tempo. Ja que a lei os obrigava a passar
fitas brasileiras, caso contrario as salas eram realmente fechadas, criou-se um
circulo virtuoso que engendrou as bases da Pornochanchada. Na década de ouro,
de 1970 a 1980, produziu-se uma média de 90 filmes nacionais por ano e perto de
40% vinham da Boca. Isto incomodou o mercado e a elite intelectual, pois os
marginais disputavam de fato o espacgo de exibigao.

A primeira produtora nacional a se instalar na Boca do Lixo, em

1956, foi a Cinedistri, fundada 7 anos antes por Oswaldo Massaini. Ao mesmo
tempo em que se associava como produtor na realizagdo dos mais diversos
géneros, Massaini ndo deixava de ser ambicioso e partia para trabalhos mais

sofisticados. Ousou sair das férmulas mais tradicionais e decidiu fazer O Pagador



de Promessas, sob a diregao de Anselmo Duarte. O resultado n&o poderia ser
melhor: conquistou a Palma de Ouro do Festival de Cannes em 1962.

Ao mesmo tempo surgiram varios outros produtores no local, quase

todos mais modestos que Massaini. A maioria chegou precedida de farta
experiéncia nos grandes estudios, como a Vera Cruz, a Maristela e a Multifilmes.

Mais nenhum deles obteve mais sucesso que Antonio Pdlo Galante.

Qualquer pesquisa sobre a produgdo de pornochanchadas no Brasil ndo pode
deixar de passar pelo nome de Galante, quase uma marca relativa ao género que proliferou nos
anos 1970-80. Seu inicio no cinema coincide com o fim do ciclo dos grandes estudios, no final dos
anos 50. Ainda adolescente, ingressou na Maristela como faxineiro, pelas maos de Alfredo
Palacios, entdo diretor de produgdo da companhia, com quem anos depois viria a montar uma

firma produtora de filmes, a Servicine.

De faz-tudo, Galante passou a eletricista e, no inicio dos anos 60 ja fazia
assisténcia de cAmera em O Cabeleira , diregdo de Milton Amaral, e em filmes de Walter Hugo
Khouri , como As Cariocas. Mais tarde, ja nos anos 1970, Khouri seria produzido por Galante. A
Boca do Lixo era, naquele periodo, um centro cinematografico aglutinador, para onde convergiam
produtores, diretores, roteiristas, técnicos, distribuidores, atores, atrizes, aspirantes em geral. Al
Galante acabou se fixando, inicialmente fazendo servicos de compra-e-venda de material e, mais
tarde, como sdcio de Palacios na Servicine, numa parceria que durou até 1976 e que rendeu mais

de 40 filmes.

Galante produziu filmes de cangago, terror, faroeste caboclo, comédia musical
caipira, filmes policiais e de presidio, filmes de autor, filme histérico, pornochanchada, drama
erdtico, filmes experimentais. E para cada género ou subgénero, correspondia de fato um publico
que garantia, em alguns casos, um milhdo de ingressos vendidos em 15 dias ou, até, em uma

semana.



Pode-se dizer que a pornochanchada ja estava latente no primeiro filme produzido
por Galante, o acidentado Vidas Nuas (1967). Este filme, cujo titulo original era, significativamente,
Eréticas, havia sido iniciado em 1962 por Ody Fraga e permanecia inacabado. Foi comprado por
Galante em parceria com o montador Sylvio Renoldi. Trataram de finaliza-lo introduzindo varios
minutos de Sao Paulo a noite e de mulheres fazendo strip-tease. O sucesso foi enorme e o filme é
considerado precursor do ciclo de pornochanchadas. Mas foi em 1973 que o apelo erético foi
definitivamente incorporado ao repertério da Servicine, com o sucesso de publico Os Garotos
Virgens de Ipanema, dirigido por Osvaldo de Oliveira. Tratava-se de um comédia picante, bastante

inocente em relagdo a pornochanchada dos anos 80.

Para desenvolver o argumento de Os Garotos Virgens de Ipanema, que nascera
do préprio Galante, foi chamado o escritor Marcos Reys, um dos mais requisitados roteiristas da
Boca, ao lado de Ody Fraga e Raja de Aragao. O sucesso de publico fez com que Galante jamais
se descuidasse desse fildo. Desta forma, Galante produziu (durante e apds a Servicine) As
Meninas Querem... E Os Coroas Podem, A Filha de Emmanuelle e O Bordel (os trés de Osvaldo
de Oliveira), Sabendo Usar N&o Vai Faltar (Francisco Ramalho Jr., Adriano Stuart), Kung Fu
Contra as Bonecas (A. Stuart), Lilian, a Suja, Anarquia Sexual e A Primeira Noite de Um
Adolescente (os trés de Antbnio Meliande), As Safadas (Inacio Araujo, A. Meliande e Carlos.
Reichenbach) Terapia do Sexo e A Filha de Caligula (ambos de O. Fraga), Nos Tempos da

Vaselina (José Miziara), As Prostitutas do Dr. Alberto (A. Sternheim), entre varios outros.

Marcos Rey nao foi a unica figura intelectual que colaborou nas produgbes da
Boca. Nesta lista pode-se incluir na area de roteiros e na diregao os dramaturgos Lauro César
Muniz e Dias Gomes, os criticos Rubens Ewald Filho e Inacio Araujo, e os novelistas Antonio

Calmon e Silvio de Abreu.

Como era caracteristico também das chanchadas, muito destes filmes nasceram
da coépia de sucessos estrangeiros — caso evidente de flmes como Kung-Fu Contra as Bonecas,
Lilian, a Suja, A Filha de Caligula, Nos Tempos da Vaselina e A Filha de Emmanuelle. Este dialogo

imediato com o mercado de filmes violentos e eréticos atesta ndo s6 a afluéncia realmente popular



nas salas de cinema como revela, em uma época ainda muito recente, um intenso relacionamento

entre producéo, distribuicdo e exibigédo.

Mesmo estando intimamente ligado a produgéo pornochanchadesca, o nome de A.
P. Galante ndo pode ser desvinculado de algumas variadas vertentes cinematograficas do
periodo. Ele produziu ou finalizou algumas pérolas do cinema experimental: O Pornégrafo (Joao
Callegaro), A Mulher de Todos (Rogério Sganzerla), Gamal — O Delirio do Sexo (Joao Batista de
Andrade), Em Cada Coragcdo Um Punhal (Sebastido de Souza, José R. Siqueira e J. B. de
Andrade) e América do Sexo (Leon Hirszman, Luiz Rosemberg, Flavio M. da Costa e Rubens
Maia). Com a decadéncia da pornochanchada e a entrada do sexo explicito, Galante produz titulos

como A Menina e o Cavalo e Prisioneiras da Selva Amazénica.

Como observa o critico Edu Jancsz a respeito da Boca do Lixo e do sistema de
producao,
Um grupo de aventureiros, verdadeiro Exército de Brancaleone, se
reuniu, a sua maneira, em torno de um objetivo: pensar, produzir e fazer
cinema. Um cinema pra ganhar dinheiro. Um cinema para atrair publico.

Um cinema para produzir bilheteria que permitisse produzir outro filme e
manter essa “industria” funcionando”. (STERNHEIM, 2005, p. 27)

O que configura o carater especifico da Boca do Lixo é a jungéo que ela consegue
equilibrar, em alguns momentos, das qualidades dos modelos de produgéo anteriores a ela. Como
a chanchada, cria um sistema que permite a constante producao de filmes, rentaveis na bilheteria.
Do Cinema Novo, os cineastas mais capacitados da Boca tiram o exemplo da forga estética e
politica, que tentam adaptar a filmes mais digeriveis e as suas préprias necessidades artisticas. A
Boca cria um curioso ambiente no qual jovens intelectuais, artistas renomados, amadores
inspirados e picaretas da sétima arte juntam-se numa produgdo com caracteristicas afins, e nao

raro interesse artistico.

Em busca dessa facilidade de producgao, inumeros realizadores se instalaram na

boca buscando independéncia criativa, o que propiciou o surgimento de diretores dos mais



diversos estilos. José Mojica Marins, o Zé do Caixao, encontrou um clima favoravel para o seu
cinema de terror, assim como Ozualdo Candeias logrou sua filmografia elogiada até no exterior.
Mesmo cineastas cultos, ja tendo realizado filmes destacados pela critica como de importancia

artistica, como Luis Sérgio Person, produziram na Boca.

Jovens recém saidos da universidade e da critica cinematografica também
recorriam a Boca do Lixo para produzir ou finalizar suas obras de estréia. Alguns construiram obras
de destaque em nossa cinematografia, como Rogério Sganzerla, Antbénio Lima, Jodo Callegaro e

Carlos Reichenbach.
Reichenbach recorda em sua biografia, O Cinema como Razao de Viver,

Se a sua idéia fosse minimamente comercial, vocé conseguia um apoio
de produgdo. Os custos eram baixos e os produtores, picaretas e
ingénuos. Se vislumbrassem uma pequena possibilidade de lucro
investiam. Pouco, mais investiam. Mesmo que entrassem com equipe,
equipamento ou custos de laboratério. (LYRA, 2003, p. 54)

Este esquema de produgao possibilitou o surgimento de filmes

iconoclastas (A Mulher de Todos), épicos politicos (A Guerra dos Pelados),
faroestes (Lista Negra para Black Medal), adaptagdes literarias (A Madona de
Cedro, Luciola), suspenses (O Estripador de Mulheres), comédias sertanejas
(Luar do sertdo). Mas o grosso da produgéao, e o que rendia mais dividendos aos
produtores, era formada por comédias maliciosas e sensuais (O Bem Dotado
Homem de Itu; Os bons tempos voltaram, vamos gozar outra vez).
(STERNHEIM,2005, PAG 29)

Na mecanica dos langamentos, entravam os acordos com o0s

exibidores. Como tinham que cumprir a lei de reserva de mercado, era pratica
comum as empresas proprietarias dos cinemas de S&o Paulo comprarem parte

dos filmes. Segundo Galante,



Eu vendia os filmes praticamente s6 no titulo. Eu chegava neles e dizia:
Vou fazer um filme chamado... Filhos e Amantes. E bonito? é. O exibidor
dizia: O filme é meu. Era feito um contrato e eu saia com promissorias.
N&o era dinheiro, eles nunca tinham dinheiro. Eu pegava as promissorias,
jogava no banco. Tinha crédito e pegava o dinheiro para fazer o filme.
(STERNHEIM, 2005, p 31)

Rotulada como despolitizada, o meio académico em geral sustenta
que este género foi incentivado pelo governo, tendo recebido subvengao da
Embrafilme, porque desviava a atencao da sociedade dos desmandos e das

perseguicdes politicas, mostradas pelos grandes diretores

do ‘auténtico’ cinema brasileiro. Por outro lado, assim como as chanchadas n&o
deixaram de fazer uma crénica de costumes dos anos 30-50, a Pornochanchada
também refletiu o estouro sexual que a década de 70 presenciou, sofrendo o
impacto, entre outras coisas, da pilula anticoncepcional e do movimento feminista.
Grande parte dos espectadores era constituida por homens, das mais diferentes
idades, ragas e origens. No que concerne a classe, predominavam as classes D e
C, mas nao eram raros médicos, advogados ou, no outro extremo, até mendigos
irem as salas das regides centrais das grandes capitais brasileiras.

O efeito psicolégico da Pornochanchada era atingir diretamente as

fantasias e despertar os mecanismos projetivos dos espectadores. As mulheres
extremamente maquiadas e ‘liberadas’ mexiam diretamente com o sonho erético

do homem médio brasileiro. Havia também um segundo processo psiquico, ou
seja, levava a uma identificagédo direta daquele individuo submisso, pobre e sem
perspectivas com os galas — grande parte canastrées e carregados no gestual —

valentes, audazes e sexualmente predadores. No que respeita a comédia, na



Pornochanchada o homem médio ria de situagées com as quais ja vivera ou
presenciara diretamente: um marido traido, um conquistador piegas, uma mulher
atirada, um rapaz que fica impotente no momento da relagdo, uma aventura
homossexual esporadica.

Ha algumas controvérsias para definir o grupo de cineastas que

frequentava a Boca-do-Lixo no final da década de 1960 e comecgo da década de
1970. Alguns os definem como cineastas marginais, no sentido literal da palavra
‘margem’, isto &, cineastas que atuavam na periferia do sistema
(Embrafilme/Cinema Novo etc.) e tinham como tematicas principais o submundo
urbano, os excluidos, os renegados pela sociedade. Nao possuiam muitos
recursos para filmar, logo, haviam que improvisar, tentando sanar as deficiéncias
técnicas com criatividade.

Segundo o cineasta Jodo Callegaro, “o cinema da Boca-do-Lixo é um

cinema cafajeste” (STERNHEIM, 2005, p. 36), que aproveitou 50 anos de cinema
americano e nao se perdeu nas elucubragdes intelectualizantes do Cinema Novo.
Os filmes da Boca-do-Lixo podiam ser feitos com negativos riscados, fotografia
suja e erros de continuidade, e trafegavam na precariedade, condigbes muitas
vezes idénticas as encontradas pelos cinemanovistas. Para os cineastas
“cafajestes”, no entanto, havia certa atragao pelo abjeto, pela avacalhagdo. O
termo ‘Cinema da Boca’ foi citado pela primeira vez na revista Manchete, que
definia este movimento como sendo ‘cafona tropicalismo brasileiro’.

A acusacédo, um tanto equivocada, de ser um ‘cinema alienado’,

parece vir de uma elite intelectual, alarmada com a origem social dos integrantes

da Boca. O certo € que nunca na historia do cinema brasileiro tantas pessoas sem



formacéo académica ou poder financeiro alcangaram tao facilmente os meios de

producao quanto na Boca do Lixo. Vindo de uma familia pobre e tendo trabalhado

anos como caminhoneiro, nada mais longe do arquétipo do intelectual de classe

meédia do que o diretor Ozualdo Candeias, por exemplo, assim como o ex-produtor

rural David Cardoso, maior galad das pornochanchadas. A origem social, menos
que empecilho, parece ser fonte de parte de sua originalidade.

Candeias € um caso raro no cinema brasileiro. Filho de um imigrante

portugués, teve uma vida errante com a familia. Ja adulto, trabalhou em diversas

profissdes como fazendeiro e motorista de caminhdo. Nos anos 50, comprou uma

camera 16 mm com a qual ganhava dinheiro filmando casamentos, batizados, e

todo tipo de festa social.

Candeias aperfeigcoou-se por conta propria. Entrosado com a Boca

desde o inicio, exerceu diversas fungbes em dezenas de filmes saidos da regido.

Quase sempre trabalhando com produg¢des sem muitos recursos, ela construiu um

cinema povoado por personagens rudes, sem apego ao que existe de

convencional na sétima arte.

Em 1967, ele realizou seu primeiro e mais famoso filme, A Margem.

Escrito pelo proprio Candeias, o longa contava duas histérias tragicas de amor nas

favelas proximas do rio Tieté. O impacto da obra foi tamanho que todo o estilo de

cinema contestatério e pouco afeito a regras passo a ser denominado de cinema

marginal.

Apesar das produgdes quase sempre canhescas, as

pornochanchadas invadiram o mercado rapidamente e se caracterizaram por

serem produzidas em série, no mais literal sentido da palavra industrial. Na



década de 70, o Cinema da Boca do Lixo respondeu por mais de 50% da
producao brasileira. Ja que a lei os obrigava a passar fitas brasileiras — caso
contrario, as salas eram realmente fechadas — criou-se um circulo virtuoso que
engendrou as bases da Pornochanchada.
Eram comédias levemente erdticas, sem sexo explicito, inspiradas
nas tramas rocambolescas do Teatro de Revista. O baixissimo custo ndo
impediam que fossem altamente lucrativas. De acordo com seus defensores,
contribuiram para ‘deselitizar’ o cinema brasileiro, levando as classes C, D e E as
salas de projecgao. Pelos criticos de arte é considerada decadente e de qualidade
inferior a velha chanchada musical.
A constante produgéo acabou criando um conjunto de estrelas da
pornochanchada, que povoavam o imaginario popular da platéia. Entre os
homens, David Cardoso, que também produzia os préprios filmes, foi o ator de
maior destaque. Ja entre as mulheres, o Olimpio era mais democratico.
Em geral, elas representavam dois tipos de papéis nas telas: a
ingénua/casta que é deflorada ou a culpada/vamp que corrompe os homens.
Excecédo sao as problematicas/histéricas e as frigidas, quase sempre
representadas por Helena Ramos (Mulher Objeto, Mulher Mulher). Existia uma
espécie de star system precario e paralelo, porém eficiente. Pelo carisma e
facilidade em tirar a roupa, tornaram-se musas da pornochanchada Matilde
Mastrangi, Helena Ramos, Rossana Ghessa, Aldine Muller, Nicole Puzzi,
Monique Lafond, Zilda Mayo, Zaira Bueno, Adele Fatima e Neide Ribeiro.

4.1 PERSONAGENS TiPICOS



A pornochanchada construiu uma galeria de personagens tipicos do

cotidiano nacional. Nesse quesito, mais que qualquer outro género, foi a que
melhor retratou as vicissitudes da vida doméstica brasileira, com os tipos
identificaveis do dia-a-dia. Poucas vezes nossas cameras radiografaram nossa

classe média como na pornochanchada.

Aproveitando-se de nao precisar de crivo moral, esse género sempre tdo mal-
olhado e pouco estudado péde dar livre vazao a tudo que nao era de bom tom e de
que todavia o pais esteve sempre cheio: machismo, assédio dentro da empresa,
sexo como ascendéncia social ou moeda de troca, recalque sexual tanto de
mulheres como de homens (um recalque que pode remeter ao recalque existencial
terceiro-mundista do brasileiro ou ao recalque social e politico de se viver numa
ditadura), tudo isso profundamente enraizado em nossa cultura e geralmente muito
pouco trabalhado — pensamos, de imediato, apenas em Nélson Rodrigues.
(GARDNIER, 2002)

O critico cinematografico Ruy Gardnier, da revista ContraCampo,
assim catalogou as figuras mais tipica das pornochanchadas :

O GARANHAO CAFAJESTE Depois de uma breve experiéncia em 1961, com Os
Cafajestes, a figura do garanhao cafajeste volta com forgatotal a partir do final dos anos 60, na
figura de dois atores-produtores-roteiristas: Jece Valadao e Reginaldo Faria. O modelo é simples:
um malandrédo que tem como unica finalidade na vida correr atras de um rabo de saia. Além de ser
bom para os produtores-atores, € bom para o publico, que fica inebriado pela profusdo de garotas
bonitas que passa pelas telas e pelas méos dos galds. O ano de 1968 é especialmente
deflagrador: Os Paqueras (Faria) e As Sete Faces de um Cafajeste (Valaddo). Enquanto os dois
galas brigavam para ver quem conseguia mais meninas por filme, em S&o Paulo surgia outro ator-

produtor, o indefectivel David Cardoso.

A VIRGEM PROFISSIONAL Heranga de toda sociedade catdlica e particularmente
da, a virgem profissional — ou a virgem como moeda de negécios — é a forma de uma familia em

apuros ter chances de ascendéncia social gragas a um marido rico. Resta, entdo, como em Ainda



Agarro Essa Vizinha, de deixar a pobrezinha e assanhada Adriana Prieto casta até que ela consiga
um bom partido. Adriana Prieto, por sinal, se tornara a mais tipica virgem profissional, pois repetira
0 mesmo personagem em A Vidva Virgem. Ela é perfeita para isso: o rosto de menina com um pé
tanto na inocéncia quanto na molequice, com aparéncia de anjo (era magra demais para ser uma
gostosona) e olhos de menina experimentadora. Em Pintando o Sexo, uma espécie diferente de
virgem profissional surge: a autoconsciente. Ela, junto com sua vové, vivem de passar o golpe da
falsa virgem nos velhos tarados. Alias, s6 existe virgem profissional quando junto a uma vové ou

alguma aparentada, geralmente a titia malandrona.

O VELHO TARADO Uma das primeiras ocorréncias pré-comédia erotica desse
personagem esta em Crénica da Cidade Amada, de Carlos Hugo Christensen. E Oscarito, num
esquete particularmente hilario em que, familia a tiracolo, fica babando pelas menininhas na praia.
A partir de entao, o personagem do velho tarado (geralmente nem muito velho) sera perfeito para
os melhores comediantes exercerem seus tipos antoldgicos. Como Cazarré em Pintando o Sexo
ou Costinha em suas inumeras pornochanchadas e parddias, Até Renato Aragdo tira uma
casquinha desse personagem para compor o heréi ingénuo mas sempre afeicoado a um rabo de

saia, que recorrentemente jamais conseguira.

A FRIGIDA GOSTOSA Da mesma forma que a figura da virgem profissional
pertence por exceléncia a Adriana Prieto, a frigida gostosa tem por icone maior Helena Ramos. E
ela que da vida a esse personagem em Mulher, Mulher (1977) e é depois catapultada a condigédo
de estrela da novela das oito em Mulher Sensual (1980), quando é desejada pelo pais inteiro mas
nao consegue ela mesma deixar florescer sua sexualidade. Sem sombra de duvida, o perfil fisico
da atriz colabora. Apesar de ter um corpo extremamente bem-feito, seu rosto consegue transmitir
um sentimento ao mesmo tempo gélido (pela imponéncia aristocriatica e pelo olhar distanciado) e
célido (pelas curvas do corpo e pelo rosto muito bonito). A frigida gostosa tem um padrao social
bem definido: é geralmente muito rica, tem dinheiro sem ter precisado trabalhar. Tanto em Mulher,

Mulher quanto em Império do Desejo, sao vilvas de milionarios. Se desde A Aventura de Antonioni



€ recorrente no cinema a idéia da burguesa entediada por estar absolutamente alienada do mundo,

a pornochanchada contribui seu quinh&o a evolugdo desse género de personagem.

A MOCA LIBERADA Sao os tempos de liberdade sexual e a pornochanchada,
aproveitando-se da tematica sexual de seus filmes, transforma a mulher liberada, egressa das
barricadas de maio de 68, em um de seus personagens mais recorrentes. Ja em 1968, Os
Paqueras apresenta uma moga que faz sexo simplesmente por fazer (como aponta Flavia
Seligman numa das poucas coisas escritas sobre personagens de pornochanchadas, no caso os

tipos femininos; o artigo chama-se "As Meninas daquela hora"). Em Amadas e Violentadas, de

Jean Garrett, é a fotégrafa que tenta seduzir seu modelo, invertendo os papéis. Alias, as mogas
liberadas estdo volta e meia associadas a vida artistica, onde os valores supostamente sao mais
questionados e, consequentemente, mais ténues. Mas o amor livre s6 é tema mesmo em Império
do Desejo, de Carlos Reichenbach, sem duvida a obra-prima do género, onde um casal hippie

instala-se na casa de uma frigida gostosa e pratica quase todas as variagdes possiveis do sexo.

O MARIDO INADIMPLENTE Omisso, sempre pensando mais em trabalho e
dinheiro do que na vida sentimental/sexual do casal, o marido inadimplente faz a festa dos outros
homens. E de suas esposas. O exemplar mais perfeito € o encontrado em Pintando o Sexo,
inequivocamente chamado de Cornélio. A figura é cara e arquetipica: cabelinho boi-lambeu para
tras, 6culos enormes, e um grande fichario eivado de numeros que ele leva até para a cama.
Enquanto a esposa (a deliciosa Meiry Vieira) espera na cama que a justica seja feita, Cornélio
repara que ela estd nua e dispara: "Vocé esta pelada? Vocé pode pegar um resfriado!" O marido

inadimplente so6 existe em conjunto com a esposa em erupgao.

A ESPOSA EM ERUPCAO Segundo as leis do género, se o marido ndo coopera, a
mulher vai encontrar quem o faga na porta ao lado. A lei é seguida a regra em Pintando o Sexo,
onde Meiry Vieira, cansada de tentar novos golpes de sedugdo para restituir o desejo sexual ao
marido Cornélio, acaba se entregando ao vizinho pintor, ou melhor, Paulo Hesse, num papel
hilario. No mesmo filme, em outro episédio, ris Bruzzi é Conchetta, a vilva dona de uma penséo.

Guarda o celibato desde que se marido morreu, e conversa diariamente por horas a fio com um
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retrato dele que esta preso em seu quarto. Até que um dos freqlientadores da penséao, apaixonado,
decide jogar até a ultima carta na conquista da vilva. A resisténcia da virtuosa acaba por ser indtil,

e o casal fara a "unido de corpos" em frente ao retrato do marido defunto.

A TITIA MALANDRONA Vigilante protetora da virgindade de sua sobrinha (ou
netinha, conforme o caso), ela é na verdade uma das personagens mais hipécritas dentre todos os
tipos da pornochanchada. Nao preza tanto a pureza da sobrinha quanto uma bela conta bancaria
associada ao pretendente. Velha rapina da sociedade, é representada a perfeigdo por Lola Brah,
atriz de porte aristocratico, em Ainda Agarro Essa Vizinha. Uma variagdo € a vovo de Pintando o
Sexo, que estorque Cazarré ameacando entregar a sua esposa as fotos do térrido téte-a-téte
desenvolvido entre sua netinha e ele. Sempre uma aura de mulher candida travestida na pele de

uma interesseira contumaz.

O SAFADO ENGRAVATADO Mais do que uma instituicao, um verdadeiro esporte
nacional, a traicdo conjugal é item mais do que repetido na pornochanchada. Num exemplar do
comecgo dessa época, Um Uisque Antes ... e Um Cigarro Depois, de Flavio Tambellini pai (o filho
aparece, mas como ator do ultimo episédio, seduzindo e apalpando a priminha), a traicdo aparece
duas vezes. Na primeira, um marido revoltado com as insinuagbes que o melhor amigo faz para
sua esposa, decide dar o troco cantando a mulher dele. O que deveria ser o ajuste de contas
acaba, no final, se resolvendo na cama: a mulher acaba cedendo facilmente a seus movimentos e
os dois fazem amor. Na volta, a mulher, ignorando o acontecido, pergunta o porqué da desisténcia
da vinganga. O marido responde qualquer coisa, evasivo. Em outro episddio do filme, um
advogado recebe uma cliente que diz ter sido seduzida e desvirginada pelo noivo. Sendo maior de
idade, diz o advogado, nao resta a ela nenhum tipo de agéo na justica. Porém, ele esta interessado
em outra coisa: em ser 0 segundo sedutor da menina. Em Os Paqueras, o pai de Reginaldo Faria,
também um empresario bem-sucedido, passa a vida entre a casa e Irene Stefania, uma jovem
estudante universitaria. Por fim, a traicdo conjugal mais comum, a com a secretaria: em Pintando o
Sexo, Cazarré, antes de conhecer a virgem profissional que mora ao lado, vive ligando para a

esposa, avisando que vai fazer serdao. O serdo, claro, envolve em alguma medida a secretaria.



Melhor, em todas as medidas. Definitivamente, na classe média brasileira dos anos 70-80, sexo &

um prato que ndo se come em casa.

4.2 CONSIDERACOES ESTETICAS E HISTORICAS

O sucesso da Pornochanchada no Brasil esta diretamente ligado ao moralismo e
ao conservadorismo da sociedade brasileira. O inicio dos anos 70 foi marcado pela repressao
politica e pelo ‘milagre econdmico’. Investimentos estrangeiros, empréstimos externos e obras
farabnicas tocadas pelos governos da época fizeram com que o Brasil vivesse, artificialmente, um
periodo de empregos abundantes e inflagdo baixa. O Presidente da Republica era Emilio
Garrastazu Médici. Os anos 1970 comegaram como a década do ‘Brasil, ame-o ou deixe-o’ e do
hino da Copa do Mundo de 1970 “Noventa Milhdes em agdo”. Os jovens que nao estavam
alinhados ao Tropicalismo cantavam musicas como “Eu te amo, meu Brasil” do grupo ‘Os Incriveis’

e exaltavam o nacionalismo propagado pelo governo militar que investia pesado no patriotismo.

O filme é mal feito, e joga com sua ma qualidade como uma atragéo
capaz de conquistar o publico. Seria talvez uma forma de se vingar (uma
vinganga de qualquer modo inconsciente) da propaganda oficial que nos
apresenta como superpais, com mar de 200 milhas, com estrada
transamazonica, com o maior vao central do mundo, com o maior estadio
de futebol do mundo e outras coisas assim, igualmente gigantescas, mas
longe do mundo do consumidor da pornochanchada. (AVELLAR, 1985, P.
76)

A agonia do cinema da Boca, que ja se notava no inicio dos anos 1980, também
coincide com o desmantelamento do regime militar. A Embrafilme perde forga politica, abrindo
espago para desobediéncia a lei de obrigatoriedade de exibicdo de produgdes brasileiras por
pressdao das distribuidoras internacionais. Observa-se também o esgotamento da férmula
erotismo/produgédo barata/publico numeroso. De fato, a abertura politica também trouxe mais

liberalizagédo de costumes e as geragdes seguintes eram mais criticas.



As pornochanchadas, quando vistas hoje, sdo de enorme ingenuidade, com sexo
apenas insinuado. As cenas ficaram pesadas somente nos anos terminais. O cinema da Boca viu-
se liquidado com a entrada dos filmes de sexo explicito, inclusive com filmes brasileiros, que
estigmatizaram as salas de cinema.

... 0os filmes pornograficos estrangeiros (e nacionais) invadiram todas as
salas mais freqlientadas pelo publico C e D, aquele que sempre foi fiel ao
cinema brasileiro. Estragaram os cinemas mais populares
definitivamente, afastaram o publico que sempre gostou dos nossos
filmes e deformaram os centros urbanos de Sdo Paulo, Rio de janeiro,
Porto Alegre, Belo Horizonte com sua insania mercantilista. Pior,
ajudavam a criar uma fama péssima para o cinema brasileiro, sem
revelar jamais que a contrapartida pornogréfica nativa era de 15 para

uma (quinze filmes pornograficos estrangeiros para um brasileiro).
(LYRA, 2004, p. 53)

O golpe fatal, ndo apenas para a Boca do Lixo mas para todo o cinema brasileiro,
foi dado durante o governo Collor. Além de fechar a Embrafiime, encerrou as atividades da
Fundacdo Cinema Brasileiro ( voltada para o curta-metragem ) e do Concine. Sem nenhuma
politica legislativa, a produgao sucumbiu, mesmo os filmes da Boca, que se auto-sustentavam

quase sem patrocinios estatais.

Em suma, as produgbes realizadas na Boca-do-Lixo, sejam fitas infantis, de terror
ou eroticas, possuem muito mais aspectos em comum do que somente a circunscrigcdo geografica,
visto que 0 momento histérico, a convivéncia com a regido marginal e as precarias condigdes
técnicas de realizagdo confluiram para articular um verdadeiro movimento artistico com
caracteristicas préprias. Pode-se dizer que, em conjunto, estes filmes formam um corpo estético
novo no cinema brasileiro, fora das polarizagdes que marcaram o periodo do seu surgimento
(cinema comercia da Vera Cruz X Cinema Novo). Logo, foi um grupo paria tanto intelectual
(cineastas oriundos da Escola de Cinema Sao Luiz, ndo da Escola de Comunicacao e Artes da
USP) quanto politicamente (desencantados tanto com a esquerda sectaria quanto com a direita
opressora). Devido a isso, realizam uma negacédo dupla: da estética burguesa e do engajamento
politico. “Sendo um cinema mal-comportado, mal-educado, ‘bizarro’, mal-feito’, instaura uma

auténtica ndo estética na cinematografia brasileira”. ( FERREIRA, 2004, p. 24)



José Carlos Avellar também enxerga um carater dual nas pornochanchadas. E
num contexto de extensa campanha ufanista promovida pelo governo militar que surgem as
comédias erdticas , a partir de 1969. Os tons grosseiros e mal acabados das comédias da Boca
seriam a incorporagdo, em sons e imagens, do poder coercitivo de quem elimina, subtrai, proibe a
circulacao de informagdes. Mas também nao deixam de combater, por via estética, a sensagao de

boa ordem, unidade e esforco comum perpetuado por um regime autoritario.

De qualquer modo, a pornochanchada precisa ser compreendida como
uma linguagem criada pela censura, como uma repeticdo em termos
grosseiros dos ideais de poder, e também como uma forma de oposi¢ao
ao apelo para os bons modos contidos nas mensagens produzidas pelo
governo. (AVELLAR, 1985, p. 71)

Avellar aponta que, a rigor, ndo existe erotismo ou pornografia nestas produgdes.
As histérias seriam feitas apenas de grosserias. E desta caracteristica viria a eficiéncia destes
filmes junto a uma grande parcela da populagdo. Ndo se trata, no entanto, de uma grosseria
resultante de uma proposta intelectual. A grosseria estava incutida na propria técnica, a estrutura

rudimentar era natural e por isso tao cativante.

Mesmo considerando as dezenas de filmes banais que ali foram produzidos,
alguns verdadeiros caga-niqueis, o Cinema da Boca do Lixo representou um avango nas formas de
cinema popular até entdo apresentadas no Brasil. Seja pela variedade tematica, seja pela ousadia
estética. O publico e os realizadores eram menos ingénuos que os da chanchada. Por sua vez, o
discurso nado era tdo auto-centrado e hermético, como no Cinema Novo. O homem do povo era

bajulado e seduzido, mas ao fim, alguns filmes abriam espaco para a reflexao.

Nos momentos em que atingia este equilibrio, a Boca do Lixo
produziu um dos mais fecundos dialogos que nosso cinema ja manteve com as
classes populares. E dai que selecionamos um filme que nos parece viavel para a

construgao de um rico cinema popular brasileiro: a llha dos Prazeres Proibidos.



5 A ILHA DOS PRAZRES PROIBIDOS

A llha dos Prazeres Proibidos &,
possivelmente, a melhor pornochanchada ja
produzida na Boca do Lixo. Langada em
1979, foi o primeiro filme realizado em
conjunto entre duas figuras capitais da Boca:
o produtor Antbnio Pdélo Galante e o cineasta
Carlos Reichenbach.

Carlos Oscar Reichenbach Filho nasceu em
14 de junho de 1945, em Porto Alegre.
Mudou-se para Sao Paulo aos dois anos de
idade. A paixao pelo cinema nasceu ainda na
infancia, através de Osvaldo Sampaio,
cineasta de A Estrada e O Precgo da Vitéria,
que era amigo de seu pai. Aos 21 anos, entra
no primeiro curso de cinema da Escola
Catolica Sao Luiz., na qual teve como
professores Luis Sérgio Person e Roberto
Santos. Estréia como diretor na Boca do
Lixo, realizando em 1968 Alice, um dos trés
episodios do filme as Libertinas. Atuando
como diretor de fotografia, assina mais de 30
trabalhos para outros cineastas. De todos os
diretores que passaram pela Boca do Lixo,
Carlao, como é mais conhecido, é o unico
que se mantém em atividade. Ja langou 14
longas, sendo que o ultimo, Bens
Confiscados, estreiou em 2005.

A llha dos Prazeres Proibidos foi seu 4 °©
longa metragem. Conta a historia, totalmente
inovadora para filmes do género, de Ana
(Neide Ribeiro), falsa jornalista, espia e
assassina profissional, que € designada pela
organizagao de extrema direita para qual
trabalha, para uma audaciosa misséo na llha
dos Prazeres. Usando como guia o ex-
jornalista Sérgio (Roberto Miranda), Ana
devera conseguir entrar no local e eliminar
dois refugiados subversivos : o tedrico
reichniano William Solanas (Carlos Casan) e
o anarquista Nilo Baleeiro (Fernando Benini).
Em contato direto com o hedonismo do
paradisiaco reduto de renegados, a espia
descobre, a duras penas, a funcao
revolucionaria do prazer.



Com apenas 6.000 metros de negativo e trés
semanas de filmagens, Reichenbach realiza
0 seu maior sucesso de bilheteria. Foram
mais de quatro milhdes de espectadores no
Brasil e mais trés na América latina.
Retomando a idéia basica de seu primeiro
longa-metragem, Corrida em Busca do Amor,
o diretor recicla clichés do cinema erotico
comercial, subvertendo-os. Aceita a proposta
de Galante de realizar um filme erético e, de
dentro do jogo, implode as regras. Os fas do
género encontrarao no filme toda a carga
referencial a que estavam acostumados. N&o
faltam belas mulheres, pernas roligas, seios
a mostra, bundas balangantes. Até os
arquétipos dos personagens sao 0S mesmos.
Temos a mulher frigida, a casada insatisfeita,
o marido traido. S6 que aos poucos eles vao
revelando outras facetas, sutilezas
escondidas a primeira vista. Carlao parte do
conhecido, desmitificando um mito através
da utilizagdo do préprio mito como fator de
comunicagdo com a massa.

Geralmente considerada alienada e
alienante, esta é um das poucas
pornochanchadas com conteudo
abertamente politico. A liberagédo sexual
alude a uma liberdade politica, que
gradualmente seria conquistada nos anos 80.
Poucos cineastas tentaram, como Carlao,
conciliar politica e sexo. Mas um caso que
merece destaque € o do episddio 1° de Abril,
do filme Os Bons Tempos Voltaram — Vamos
Gozar Outra Vez. Dirigido pelo também ator
John Herbert, conta a historia de um garota
que completa 18 anos e inicia sua vida
sexual no mesmo dia em que os militares
iniciam seu governo no pais, em 1964.
Completando os conflitos, ele é cercado pela
bela e atrevida prima, filha de um professor
de sociologia comunista (como nao poderia
deixar de ser), e por seu avo, coronel
reformado e totalmente reacionario.
Curiosamente, Reichenbach foi o diretor de
fotografia do filme.

Neste A llha dos Prazeres Proibidos Carlos
Reichenbach parece ter realizado uma



mistura de géneros. Soma a comédia erotica
caracteristicas dos filmes politicos, do
suspense e da espionagem. Carlao conta
que a intengao era parodiar os livros pornos
vendidos em banca na época.
Um dos que fazia maior sucesso era o de uma espia erética, que
transava com meio mundo para obter informagdes. Quando escrevi o
roteiro de A llha dos Prazeres Proibidos, reuni esse repertério de apelo
popular e incuti muita coisa erudita, além de dar forte conotagao politica,
ja que o tema me interessava muito. Era minha maneira de responder ao
pessoal da Boca do Lixo, que tinha o costume de subestimar o publico.
(LYRA, 2004, p. 181)

Misturando todas as suas referéncias
culturais, de Mata Hari a William Reich,
fotonovela com Oswald de Andrade,
quadrinhos eroticos com Bakunin, ele
constréi um filme diferente da producao

comum da época.
Esse viés politico foi uma coisa ousada para aqueles tempos de ditadura.
Em plenos anos 70 criar a espia, uma personagem de extrema direita,
que trabalha na redagéo do jornal O Estado de S&o Paulo e é enviada
para uma ilha, para matar exilados politicos. Alias, quer coisa mais
politica do que coloca exilados, um anarquista e um teérico, escondidos
numa ilha em um filme pornd? E ainda por cima, essa direitista ser uma
mulher insatisfeita, que nao consegue atingir o orgasmo. Ela fica irritada
em sentir prazer com os subversivos e comega a mata-los. (LYRA, p.183)

A histéria se passa na Republica de San
Diego, na América Latina. Comegca com Ana
na redagao do jornal em que trabalha,
contando a seu editor que finalmente
conseguira fazer uma matéria na llha dos
Prazeres Proibidos. O local € mitico,
propagador de muitas lendas. O préprio
editor alerta Ana sobre os perigos da
depravacgao e do contato com os
subversivos. Ana ri, e fala que adora uma
boa sacanagem.

No plano seguinte ela esta num orelhdo
publico, combinado detalhes da viagem com
alguém. Vai entdo a um pequeno hotel num
canto afastado de Sao Paulo, lugar que em
muita lembra a regido da Boca do Lixo. Ana
agora difere da mulher de expresséao
animada da redag&o. Agora tem o rosto duro,



sério, voz metalica. Tomando uma velho
elevador, chega a uma sala escura e suja, na
qual um homem gordo e careca a espera.

O diretor opera nesta cena uma mudanga de
género no filme. Se antes estavamos no puro
terreno da pornochanchada, orientados pelos
comentarios sobre a libertinagem da ilha,
agora estamos envolvidos no clima de
suspense e mistério. O interessante é que
uma caracteristica remete a outra, num jogo
continuo de significados. Neste momento,
isso € marcado pelo fato do homem ler uma
revista com fotos de mulheres nuas.

A partir dai sabemos da real identidade de
Ana, uma espiéd de uma organizacéo de
extrema direita. Sua real missao é ir ailha
assassinar dois refugiados politicos que la se
encontram: William Solanas e o Nilo
Baleeiro. Pelo dialogo percebemos a frieza
de Ana e o desprezo que o homem careca
sente por ela. Ana é uma eximia assassina:
leva como ofensa lhe darem quatro balas
quando precisa matar “apenas” dois
homens. Esta criado o cliché da mulher
perigosa, gostosa e fatal, a femme fatale das
pornochanchadas, com que Carlao vai
trabalhar.

O plano seguinte novamente muda o estilo
do filme. Estamos numa ensolarada praia,
com um casal em direcdo ao mar. Os
enquadramentos fechados e escuros do
escritorio sao substituidos por planos gerias
da praia, com o casal se beijando dentro da
agua, embalados por uma musica romantica.
O erotismo toma a dianteira outra vez.
Encontramos ai outros personagens do filme,
Sérgio e Lua. Sérgio é ex-jornalista que ja
morou na ilha e deve guiar Ana até la. Lua se
preocupa com o retorno do namorado ao
lugar e desconfia das intengdes da jornalista.
O motivo que levou Sérgio a sair da llha é
ainda desconhecido pelo publico.

Ao chegar a praia, Ana esconde a arma
debaixo do carro, sendo quase surpreendia
pelo casal. Eles so viajardo no dia seguinte,
e assim teremos oportunidade de ver Ana de
biquini se banhando no mar. Ao casal &



ainda reservada, como despedida, uma
ultima noite de amor, explorando os belos
corpos dos atores. Ana, no quarto ao lado,
houve os gemidos e fica visivelmente
incomodada com a excitacdo sexual que
presencia. Ja denotamos as primeiras
caracteristicas de sua frigidez.

Antes de seguirem viagem, Ana, numa
tentativa de ndo deixar qualquer tipo de
testemunha, percebe que precisa eliminar
Lua. Com o pretesto de fotografar a praia,
chama Lua para leva-la aos rochedos e de la
a empurra. Temos ai um momento capital
para entendermos o cinema de Carldo. O
corpo que cai é visivelmente um boneco
(situagao que se repetira no filme). Carlao
sempre se afastou do naturalismo dramatico.
Prefere buscar a poténcia da imagem, a
forca da ilusdo. Nao procura reproduzir a
realidade, mas criar um outro estatuto de
significacdo, uma realidade artificiosa, mas
crivel. Eis uma caracteristica comum de todo
cinema marginal e dos filmes da Boca.
Enquanto acontece o assassinato, temos em
montagem paralela Sérgio arrumando sua
mala e depois revistando o carro de Ana,
ressaltando o clima de perigo com uma
musica eletrizante. O filme noir mais uma vez
se infiltrando na pornochanchada.

Dando a desculpa de que Lua preferiu ndo
se despedir, Ana parte com Sérgio. Estamos
a caminho da ilha, e a imaginacéo do publico
€ agucgada pela trilha sentimental e pelos
olhares trocados pelos dois durante a
viagem.

No meio da estrada, quebra uma pecga do
carro. Quando Ana abaixa para verificar o
escapamento, n&o encontra a arma
escondida onde deixou. Ja pressentindo o
gue aconteceu, levanta lentamente a cabeca
e vé Sérgio de arma em punho. Som de
choque na trilha musical. Ana se apressa em
explicar que é realmente uma jornalista, que
trouxe a arma apenas para se defender,
influenciada pelos comentarios sobre os
perigos da ilha. Sérgio lanca a arma para a
mata e, desconfiado, segue no carro. Ao fim



da viagem, ele deixa Ana num hotel e parte
ao encontro dos amigos.

A primeira imagem que vemos da ilha
demarca exatamente a aura do local. Uma
mulher nua se deixa fotografar por homem.
Acontece um corte e, num plano seguinte, a
bunda em destaque, com o fotégrafo ao
fundo. Vemos o rosto do homem pela
primeira vez: é Nilo Baleiro, o anarquista, que
vibra com as fotos tiradas. Sérgio chega, os
dois se abracam e rolam pela areia, numa
efusiva alegria.

Nilo mora numa barraca com duas belas
garotas: Monique e Brigitte. Ficamos
sabendo que ele explodiu uma cadeia,
tornando-se o inimigo publico numero um do
pais. Nilo gostaria de voltar ao continente,
mas Sérgio avisa que ele é procurado vivo
ou morto.

Em mais um momento de euforia visual,
Carlos suspende a evolugao dramatica da
historia e poe os personagens dangando
valsa, sem nenhum motivo aparente para
isso. Ou melhor, com o melhor motivo
cinematografico possivel: o encantamento do
olhar. Entre a seguranga do roteiro e o risco
da poesia, o diretor fica com o ultimo.
Fechando a bela cena, Nilo, que planeja
dinamitar as rochas do lugar em busca de
um tesouro que estaria escondido, simula
jogar uma bomba para o céu. A musica se
acentua. Num corte rapido, a “bomba”
langada se transforma num por do sol.
Chega a noite e Nilo e Sérgio transam com
as garotas. A camera filma com vigor a
beleza e energia dos corpos, enquanto
Sérgio e Monique recitam um poema em
francés. Os fas da pornochanchada nunca
tinham visto (e ouvido) nada igual.

Na manha seguinte, Sérgio visita os Solanos.
William €& um tedrico sexual, que vive com
sua mulher, Lucia. Fugiu do continente para
nao ser preso, acusando de induzir os alunos
ao crime sexual. Ele € um personagem
inédito nos filmes erdticos da Boca. Nas
raras vezes em que vimos um intelectual
nestas produgdes, a representagao era



sempre caricata. O literato como o sujeito de
oculos grandes, atrapalhado, desprezado
pelas mulheres, inofensivo sexualmente.
William, ao contrario, € sedutor, habilidoso
com as palavras, o0 personagem mais
compreensivo e maduro da histéria. Como
Sérgio comenta, ele esta a frente de seu
tempo, “vocé seria preso até na Dinamarca”.
Ja Lucia virou uma mulher amargurada,
depressiva pelo exilio. Percebemos alguma
coisa oculta entre Sérgio e ela. Um flashback
nos esclarece tudo, os vemos numa cena de
sexo. Sérgio, ao procurar 6 tedrico para fazer
uma mateéria, torna-se amante de Lucia. Eles
rompem em respeito a William, mas ainda
continuam se amando. Este € o motivo da
tristeza de Lucia e da recusa de Sérgio em
voltar a ilha.

Na manha seguinte, Ana é levada ao
encontro de Nilo. Ela se oferece para Sérgio,
gue continua recusando-a. Assim que
chegam a ilha, Sérgio e Monique se atracam
aos beijos, deixando Ana com ciumes. Uma
musica tensa se eleva abruptamente e, em
mais uma brincadeira de linguagem do filme,
ouvimos um ruido que vem de fora do
enquadramento. Ana se volta assustada para
tras, quando é jogada ao chao por Nilo, que
gargalha.

Apds um beijo sem folego, ha um dialogo
que faz a alegria dos fas destes filmes. Nilo
comenta: “ Cuidado, ha perigo em todo o
meu corpo”, ao que Ana nao deixa por
menos, “Eu adoro o perigo”.

A noite, reunidos em frente a uma fogueira,
Nilo recita poemas e discursos anarquistas.
Ana, incomodada com a tensao sexual e
sentindo-se desprezada , comenta que ele é
um louco, um assassino demente, um
neurotico. Mas Monique, que houve tudo
com admiragao, contesta. Para ela, ele € um
génio, um vidente amoral. Um louco, e como
todo louco, um verdadeiro santo. Ana,
revoltada com as brincadeiras sexuais que
as garotas iniciam, volta para dentro da
barraca. Nilo a acompanha e os dois acabam
fazendo amor. Aos gemidos e belo corpo de



Ana, Carldo intercala imagens da fogueira. A
recalcada estd em chamas. Ao fim, Ana
acaba gozando e, revoltada, jura 6dio a Nilo.
No dia seguinte, Sérgio leva Ana para
conhecer os Solanos. Ela ja leu dois livros
de William: Prazer, Necessidade e Tabu, e A
Funcao do Prazer. Enquanto ela o entrevista,
Sérgio fica a s6s com Lucia. A camera, em
movimentos delicados, acompanha o olhar
de Sérgio pelo corpo dela, em closes na
nuca, nos olhos, nos seios, nos labios. Aos
beijos, sao surpreendidos por Ana, que entra
na casa. Seérgio volta para a praia. Um plano
geral, o integrando com a imensidao do mar,
expressa suas tristezas.

Num dialogo de intengdes metalinguisticas,
William, ao contar a elaboracédo de seu novo
romance, faz também a defesa das intengdes
estéticas do filme. Conta que se aproveita do
repertorio dos livros pornds, parodiando seus
clichés, para transmitir ao publico suas
duvidas politicas e existenciais. Sua frase é
a sintese da obra. “Estou partindo do
péssimo para atingir o 6timo. Do pornografico
ao ludico”.

No plano seguinte, Ana esta em frente a
praia, com Sérgio. Pergunta a ele sobre
Lucia. Ele responde que é insuportavel estar
perto dela. Nisso, a camera faz um zoom-out
e mostra Lucia, na varanda da casa,
observando-os na praia. William vem até ela
e conta que ja percebeu tudo. Incentiva que
Lucia passe a noite com Sérgio, para
saberem o que realmente querem. “ S6 vale
a pena continuarmos juntos se formos
sinceros”. O comportamento liberal de
William também contraria o perfil dos
maridos traidos das pornochanchadas. Em
geral, o “corno” € sempre distraido, tem as
atencdes voltadas apenas para o trabalho,
nao sendo capaz de saciar os desejos da
mulher, que recorre assim a assisténcia de
um homem geralmente mais novo e
prestativo. Nota-se também que néao é
apenas o apetite sexual ndo saciado que liga
Lucia ao jovem Sérgio. Ela realmente o ama.



E completando a ciranda, os dois também
nutrem um amor genuino por William.
William parte entdo com Ana para a barraca
de Nilo, permitindo que sua esposa faga sexo
com Sérgio. Nilo recebe o tedrico aos berros,
o chamando de “profeta do instinto”. Ana nao
compreende o que V&, ndo entende os
relacionamentos existentes na ilha. Ao
perceber que também William transa com as
duas garotas na barraca de Nilo, ela se
desespera. Corre gritando que a ilha € suja,
podre, que ninguém presta. A camera baila
ao seu redor, também enlouquecida.
Durante o jantar na casa dos Solanos, Ana
confessa que se achava moderna, mas
agora estranha tudo. “ O paraiso me
deprime”. Mais tarde, William e Lucia
passeiam no carro da falsa jornalista. Eles
riem das aventuras sexuais de ambos e
fazem amor na praia, em frente aos faréis do
carro. Em montagem paralela, vemos
finalmente Sérgio e Ana também transando,
ao som de uma delicada musica. Mais uma
vez ela fica furiosa no mento em que goza.
Na manha seguinte, assim que os Solanos
chegam com o carro, Ana parte para
encontrar Nilo. Luc, um velho contrabandista,
também chega a ilha trazendo presentes,
uma arma e dinamites.

Nilo parte euférico pela ilha querendo
explodir o mundo, puxando Ana pela mao.
Ambos estao de camisa amarela e calca
azul. A camera os acompanha num trevelling
alucinado, exploram todas as linhas e
perspectivas do espaco filmado.

Abracgados, Ana esfaqueia Nilo, que jorra
sangue. Coloca a dinamite embaixo do corpo
dele, a cdmera ainda bailando sobre os dois.
Ana se afasta e o corpo de Nilo explode, ao
som de God, de John Lenon.

Cena predileta do diretor no filme, € uma
sequéncia de pura fé na imagem. As
imperfei¢cdes dos artificios usados nessa
sequéncia de explosao se tornam
verossimeis, nao por que reproduzem uma
aparéncia de realidade, mas por que ousam
criar uma outra em que um boneco



explodindo no ar tem uma forga incrivel. Tem
o poder de nos fazer acreditar naquela
imagem, de nos proporcionar a liberdade de
crer naquilo.

Ana pega a arma deixada por Luc e volta a
casa de Solano, dando-he um tiro. Lucia
aparece assustada, Sérgio tenta tomar a
arma de Ana, mas ela consegue fugir.

No meio da estrada acaba a gasolina de
Ana. Ela fica perdida e chora no carro. Por
coincidéncia, encontra com Monique e
Brigitte, obrigando-as a tira-la da ilha. Elas
saltam da balsa, e numa estrada deserta Ana
mata as duas.

A cena seguinte comeca focada numa revista
pornografica. A camera realiza um zoom e
percebemos que estamos no escritério
escuro do comego. O mesmo homem gordo
e careca continua lendo e em sua frente esta
Ana, prestando conta de seus servicos. Ele
se enfurece quando percebe que ela trocou
de arma ( saiu com uma 38 e voltou com
uma 32). Ela da de ombros e se levanta. Ele
a chama. Ana olha assustada. Musica de
suspense. Imagem focada na arma. O
homem diz que ela sabe demais. Ouvimos o
som do tiro e a fumaca invade a tela.

Um corte nos leva de volta a ilha. Manha
ensolarada. Sérgio e Lucia se beijam num
travelling circular de 360 graus. Musica de
amor em alto volume. Surge entdo William,
que julgavamos morto, caminhando em
direcdo a eles, com uma tipdia no braco.

O tedrico avancga, receamos por uma briga.
Mais trata-se de mais uma peca de Carlao.
William avancga, junta-se ao casal e os trés
comegam a se beijar, tudo ao som de The
Dark Side of the Moon, de Pink Floyd, num
belo travelling intermitente. Fim.

A llha dos Prazeres Proibidos € um raro caso
de cinema popular de vanguarda eficiente
em todos os seus aspectos. Para o produtor,
foi um dos maiores sucessos de sua carreira,
tanto que tornou-se famosa a frase de
Galante: “ Nos filmes de Carlao, os
personagens falam coisas esquisitas, mas o
publico vai ver”. Complexos dialogos



filosoficos sao ditos com total despojamento.
Reichenbach submeteu-se ao género, mas
nao apagou suas inquietagcdes de autor.
Como percebe o critico Inacio Araujo,

Essa llha dos Prazeres que foi um dia imaginada por Rogério Sganzerla
(ver "A Mulher de Todos") de certa forma reafirma a filiagcdo de
Reichenbach ao cinema "marginal” do final dos 60: cinema de género,
para a massa. Mas também um classico do cinema muamba (de
contrabando). (ARAUJO, 2006)

O cinema de contrabando a que Inacio faz
ilusé&o é a pratica de incluir, por baixo do
pano, em obras voltadas para a diversao da
massa, elementos de critica social,
pensamentos filoséficos, contestagdes
estéticas. O publico espera ver mais do
mesmo, mas indiretamente recebe, por meio
de formulagdes estéticas e de conteudo,
idéias originais que a obra n&o parecia
comportar, pelo menos a primeira vista. O
contrabando foi largamente utilizado em
algumas produgdes da Boca, como A mulher
de Todos (1968), de Rogério Sganzerla, que
fingia tratar-se de uma simples
pornochanchada; e A Freira e a Tortura
(1984), de Ozualdo Candeias, dura critica ao
governo militar disfar¢gado de filme policial,
além do ja citado Os Bons Tempos Voltaram-
Vamos gozar Outra Vez.

Conciliando densidade artistica com cultura
de massa, Carlao responde aqueles que
opde a Arte erudita a arte popular, que
advogam que um cinema comercial de
género nao pode ser reflexivo e que a massa
da platéia cinematografica s6 aceita um
modelo tradicional de diversdo. Prova-se que
0 publico pode se interessar por um modelo
de produgao que provoque suas certezas.
Como explica o diretor sobre o final do filme:

Um libertario happy-end com cara de menage a trois. Anarquismo puro.
Se vocé imaginar que o publico dos filmes porndés na época era, antes de
mais nada, machista e conservador, o filme € uma porrada e tanto. Ou
ndo?(LYRA: p. 184)

Ao longo do filme, muito habilmente os
personagens tipicos da pornochanchada a



que a platéia ja estava acostumada véao
ganhando humanidade e tornando-se
complexos. A mulher fria, o marido traido, a
esposa insatisfeita, o garanhao estao la para
fisgar os fas para o costumeiro. Contudo, a
revelagao de que sao mais que tipos nao
corta a comunicacéo da obra. E realmente,
raras vezes houve espacgo para dores de
amor, como a que sentem Sérgio e Lucia,
nas outras pornochanchadas.

Amoral e libertario, A Ilha dos Prazeres Proibidos € um bombardeio subliminar de

erudicdo, catarse e revolta. Cada qual cedendo em seus respectivos conceitos,
Carlos Reichenbach e o publico do filme tiveram o mérito de construir um dialogo

inédito no cinema brasileiro, extremamente rico e estimulante.



6 concLusAo
A tentativa de elaborar uma cultura popular
que seja forte, critica e desalienante foi uma
preocupacao da arte brasileira ao longo do
século passado. Ou, mais
especificadamente, a partir da Semana de
Arte Moderna de 22, que transformou a
criacdo de uma linguagem brasileira na
principal missao artistica do pais.

Varios artistas, em suas respectivas modalidades, tentaram
responder a estas questdes, nem sempre com sucesso. O cinema, por ser uma
arte industrial, ainda apresenta mais dificuldades para que as classes populares
possam assumir os meio de producdo. Ou temos uma producdo de massa, em
geral palida e inofensiva, ou um cinema de autor hermético.

Como vimos, a propria determinacdo do que seja o popular esta
envolta em uma série indeterminagbes. Cada grupo costuma apropriar-se da
nocao de cultura popular conforme seus préprios interesses e finalidades. Como
exemplifica Canclini, ou observamos uma postura idealista, nostalgica e
ultrapassada, ou uma tentativa messianica de libertar as massas das grades da
ignorancia.

O que geralmente temos é a representagdo de uma cultura popular
realizada pela elite intelectual ou financeira.

No cinema brasileiro, os dois primeiros modelos que tentaram esta
aproximagdo nos parecem ineficientes. Se a chanchada faltou algo de
significativo para dialogar, ao Cinema Novo faltou justamente o estabelecimento
do dialogo.

Foi da Boca do Lixo, ainda tdo desprezada pela critica

cinematografica, que surgiu o filme que nos parece ser o mais bem acabado



exemplo de cinema popular ja produzido no pais, A llha dos Prazeres Proibidos.
Partindo de um modelo popular, Carlos Reichenbach soube introduzir duvidas,
questionamentos e ousadias estéticas em sua obra, sem quebrar a corrente de
comunicagao.

Nao se faz aqui um questionamento de valor, afirmando que A llha
dos Prazeres Proibidos seja o melhor filme brasileiro de todos os tempos. Ou que
apenas o caminho comunicativo € valido. As descobertas das vanguardas sao
fundamentais para a evolucdo de qualquer atividade artistica. E nada impede que
uma forma nova, associada a uma tematica também nova, possa ser
comunicativa.

O que este trabalho constata € que a idéia de cinema popular de
relevancia artistica e cultural, buscada por todos os grupos e estilos
cinematograficos brasileiros, foi materializada com maior eficiéncia pelas
producdes da Boca do Lixo.

A vantagem destas produgdes foi ter vindo depois dos outros
movimentos, podendo avaliar e absorver, mesmo que instintivamente, seus
processos histéricos. Das chanchadas elas tiraram a inspiragdo para um cinema
de mercado, que formasse um grande publico fiel. Do Cinema Novo veio a
percepcdo de novos modelos estéticos e tematicos. Os cinemanovistas nao
obtiveram sucesso na formacédo de publico para seus filmes, mas as inovacdes
trazidas foram aos poucos absorvidas. Com o auge de sua produgdo datando
quase 10 anos depois do aparecimento do Cinema Novo, os publicos e
realizadores da Boca do Lixo ja traziam bagagens culturais mais flexiveis pelo

contato com estas novidades artisticas. Os melhores filmes que de |a sairam,



como A llha... ou a Mulher de Todos, foram os que estiveram mais atentos a este
aprendizado.

Parte dessa conciliacdo de caracteristicas deve-se a
heterogeneidade das equipes de produc¢do da Boca. Ela intensificou o processo de
independéncia dos meios de produgdo, inaugurado aqui pelo Cinema Novo,
abrindo caminho para muitos que queriam exprimir-se por meio da sétima arte.
Conviviam nas produgdes da Boca cineastas das mais diversas origens. A
prépria llha dos Prazeres Proibidos ndo foge a regra. Os dois homens fortes do
processo de criagcdo do filme, o produtor e o diretor, tém formagdes
completamente opostas. Como ja vimos aqui, Reichenbach foi da universidade
para a Boca com rica formagao cultural e cinematografica, pronto para realizar
obras de destaque. Ja Galante, de origem pobre, entrou no cinema pela porta dos
fundos: trabalhando como faxineiro na extinta Companhia Cinematografica
Maristela.

Com o fim da Boca do Lixo ndo mais se estabeleceu no pais um
imaginario popular de cinema. Em sua maioria, os filmes de sucesso da atualidade
sao decalcados da televisao. A fabulacio televisiva é que é transportada para as
telonas. O publico que nao perdia as pornochanchadas, assim como as salas de
exibicdo dos bairros populares, ja ndo existem mais. Os mecanicos, pedreiros,
caminhoneiros fas das comédias erdticas ndo tém espago no cinema de shopping
center de hoje, de ingressos e estacionamentos caros. A ida ao cinema se elitizou,
tornou-se diversédo de classe média, o que ndo quer dizer que os filmes estejam

melhores.



Em meio a esta situagéo, encerra-se o trabalho com uma pergunta e
uma ponta de esperanca. Podera o sistema digital, por meio do barateamento dos
custos e da facilidade de producéo que lhe é caracteristico, retomar a vertente e
pensar novos caminhos para o cinema popular, partindo do bom caminho aberto,
entre outros, pela llha dos Prazeres Proibidos? O Cinema Brasileiro, como um

todo, aguarda pela resposta.
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