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RESUMO 

Este trabalho aborda a questão do Ciclo 

da Pornochanchada, situando o mesmo no 

período dos governos militares no Brasil, em 

especial nos anos da gestão do General 

Emílio Garrastazu Médici (1969- 1974). Os 

f ilmes classif icados como pertencentes a 

este ciclo são estudados com base numa 

contex tualização histórica, e vinculados ao 

estudo da comédia e da sexualidade no 

cinema.  Como exemplo para análise são 

destacados os f ilmes Os Paqueras; A Viúva 

Virgem; Ainda Agarro Esta Vizinha; Luz, 

Cama, Ação; O Bem Dotado, O Homem de 

Itu e As Aventuras Amorosas de um Padeiro 

(Adultério à Suburbana). 



ABSTRACT 

The present study examines the issue 

of Pornochanchada Cycle, putt ing it in 

the period of the military Government in 

Brazil, especially in the period under 

General Emilio Garrastazu Médici s rule 

(1969- 1974.  The f ilms classif ied as 

belonging to this cycle, are studied in a 

historical contex t and linked to the study 

of Comedy and sexuality in the cinema.  

As a case study for the analysis, some 

f ilms are highlighted.  These are: Os 

Paqueras; A Viúva Virgem; Ainda Agarro 

Esta Vizinha; Luz, Cama, Ação; O Bem 

Dotado, o Homem de Itu and As 

Aventuras Amorosas de um Padeiro 

(Adultério à Suburbana). 
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Elas surgiram como se saíssem do 
nada no momento em que a censura 
começava a apertar mais forte e em que 
começaram a surgir os assuntos de 
interesse educativo do governo.  O 
poder dizia o Brasil é feito por nós.  A 
chanchada dizia o Brasil é feito pornôs.  
Simples coincidência?   

 JOSÉ CARLOS AVELAR 

Nós somos sexuais por natureza e o 
cinema brasileiro não poderia ser 
diferente do que o povo é. 

JECE VALADÃO



APRESENTAÇÃO E METODOLOGIA 

Em vez de sexo e ação, a insinuação 
do sexo e a gozação.  Era uma câmara 
nas coxas, uma idéia sem- vergonha na 
cabeça e muita, muita mulher pelada na 
tela. 

ANÔNIMO1 

Esta pesquisa pretendeu abordar a primeira fase do ciclo da 

pornochanchada, denominada soft- core ou comédia erótica, ocorrida 

nos primeiros governos militares do Golpe de 64.   

O objet ivo geral do trabalho foi o de estudar a produção da 

pornochanchada, levando- se em consideração os objet ivos da polít ica 

cultural estabelecida pelos governos militares, no período entre o 

anúncio do AI- 5, em 1968, e a morte do jornalista Vladimir Herzog, 

em 1975.  Este recorte temporal foi escolhido por abrigar o período 
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mais violento da ditadura militar, desde o decreto- lei que suspendia 

as liberdades civis, até o fato trágico do assassinato de Herzog, que 

deu início ao processo de abertura, culminando com o fim dos 

governos militares.   

Pretendeu- se analisar como estes f ilmes expressaram o 

cot idiano brasileiro durante a época, alcançando o mercado ex ibidor 

no país, obtendo êx ito junto a uma grande parcela do público e 

repetindo, dentro do cinema brasileiro, um fenômeno conhecido 

apenas na época da chanchada.   

Esta pesquisa foi feita através do estudo da polít ica cultural 

estabelecida na época e de como tal polít ica foi ut ilizada por este 

conjunto de f ilmes, para entendermos de que maneira os objet ivos 

(pré)estabelecidos foram alcançados.   

Como objetivos específicos temos:  

delimitar a polít ica cultural estabelecida pelos governos 

militares e de que forma esta determinou os rumos da 

produção cinematográfica nacional; 

situar a pornochanchada dentro da história do cinema 

brasileiro, contextualizando- a social, econômica, polít ica e 

culturalmente; 

                                                                                                             

 

1 Depoimento de um ant igo realizador de pornochanchadas à Revista do Jornal do 

Brasil, maio de 1998. 
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situar e contextualizar a produção da pornochanchada dentro 

da polít ica cinematográfica dos governos militares, para 

entender de que maneira esta servia à polít ica cultural 

estabelecida por estes governos; 

analisar a linguagem utilizada pela pornochanchada e 

identificar as características da sua produção; 

entender o relacionamento da pornochanchada com o público, 

que características possuiu este fenômeno e confrontar com os 

objetivos da política cultural estabelecida pelo Estado. 

O estudo sobre a pornochanchada e sua relação com o Estado 

desenvolveu- se em três etapas.   

No primeiro momento foi feita uma análise sobre as relações 

cinema e polít ica, cinema e Estado e cinema e ideologia.  Para 

entender o fenômeno da pornochanchada, foi necessário situá- la 

historicamente dentro do contex to do próprio momento pelo qual 

passava o Brasil; depois, foi preciso repet ir a operação considerando 

o contexto da produção cinematográfica da época e de suas relações 

com o Estado.  Por outro lado, fez- se necessária uma reflexão 

dialét ica da realidade, devido à natureza do material de análise e aos 

objet ivos da pesquisa.  Para isto, ut ilizou- se como ponto de part ida o 

método dialét ico materialista histórico, por entender- se que a 

produção cultural e a produção de idéias são um reflexo da realidade 

que se passa no mundo ex terior e que seria impossível dissociar um 
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estudo da produção cinematográfica nacional da própria história do 

país.   Como é nosso interesse enquadrar a pesquisa dentro de um 

estudo global da sociedade brasileira, buscando entender o objeto 

como causa e conseqüência da formação polít ica, social e econômica 

do país e das relações de produção que se apresentavam na época, 

foi feita uma pesquisa bibliográfica e uma análise da história da 

cultura brasileira 

 

para situar o ciclo da pornochanchada e relacioná-

lo com o momento social, polít ico, econômico e cultural que vivia o 

país. 

Num segundo momento, passamos ao estudo do gênero no 

qual se enquadra a pornochanchada, a comédia, e suas 

especif icações, para que pudéssemos classificar e analisar nosso ciclo 

levando em consideração as questões teóricas e de linguagem.  

Também para uma boa compreensão do fenômeno pornochanchada, 

estudamos as relações entre cinema e sexualidade e cinema e 

erot ismo e aplicamos estes estudos quando da análise dos f ilmes 

escolhidos. 

Finalmente, analisamos seis f ilmes representat ivos do período.  

Os f ilmes foram escolhidos, em primeiro lugar, pela sua 

acessibilidade, por serem considerados como produções de qualidade 

e por enquadrarem- se nos parâmetros do ciclo estudado.  Foi 

considerado também o fator bilheteria, privilegiando t ítulos que 

t ivessem obtido um bom retorno de público.  Os f ilmes são: Os 

Paqueras, Reginaldo Farias, 1968; A Viúva Virgem e Ainda Agarro Esta 
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Vizinha, Pedro Carlos Rovái, 1972 e 1974, respect ivamente; Luz, 

Cama, Ação, Claudio MacDowell, 1976; As Aventuras Amorosas de um 

Padeiro (Adultério à Suburbana), Waldir Onofre, 1975 e O Bem 

Dotado, o Homem de Itu, José Miziara, 1977.   

A temática dos f ilmes também foi levada em conta.  Por 

entendermos que as histórias ambientadas na zona sul do Rio de 

Janeiro foram recorrentes no período escolhido, selecionamos três 

f ilmes cariocas com esta característ ica 

 

os três primeiros citados.  

Como contraponto a este contex to, trabalhamos também com mais 

um filme carioca, porém ambientado no subúrbio, e um filme paulista 

 

os dois últ imos, respect ivamente.  O últ imo deles, Luz, Cama, Ação, 

foi escolhido, além das característ icas que ligam- no ao ciclo, por 

fazer uma paródia à própria produção cinematográfica, 

ambientando- se num estúdio, durante a f ilmagem de uma 

pornochanchada. 

Além disto, empregamos outras obras disponíveis do ciclo 

como f ilmografia de apoio, embora estas não tenham sido decupadas 

nem utilizadas na concepção da análise.   

Acreditamos, por todas as suas part icularidades, ser a 

pornochanchada um dos maiores fenômenos cinematográficos do 

país; e também cremos que, por uma série de especif icidades que 

desenvolveremos ao longo do trabalho, esta sempre foi relegada às 

categorias inferiores, de produção menor, e carregou uma culpa, que 

na verdade não foi sua, de denegrir a imagem do cinema brasileiro 
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por restringir sua temática e representação ao sexo e à linguagem 

chula.  A pornochanchada definitivamente não foi só isto.   



1 AI- 5, INTEGRAÇÃO E SEGURANÇA 

Na manhã do dia 13 de dezembro de 1968, o então Presidente 

da República, General Artur da Costa e Silva, convocou os 23 

membros do Conselho de Segurança Nacional (os ministros, o Vice-

Presidente, os chefes de estado- maior das três armas, o chefe do 

Estado- Maior das Forças Armadas, os chefes das Casas Militar e Civil 

da Presidência e o chefe do SNI) para informá- los do novo Ato 

Inst itucional a ser proclamado.  Depois de prolongadas discussões e 

do acordo entre todos os presentes, menos o Vice- Presidente  

Pedro Aleixo que, irritando a cúpula militar, colocou- se contra a 

promulgação do Ato, o AI- 5 e o Ato Suplementar nº 38 passaram a 

vigorar no país, sepultando as últ imas frestas de liberdade 

democrát ica e condenando o Brasil aos anos de chumbo que se 

seguiram. 

Em agosto do ano seguinte, Costa e Silva sofreu um acidente 

vascular cerebral que deixou seu lado direito paralisado.  Com a 

doença do presidente evoluindo, foi indicado apressadamente seu 
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sucessor.  Tratava- se do General Emílio Garrastazu Médici, um 

gaúcho aliado à linha dura imposta pelo governo anterior.  Ex- chefe 

do Serviço Nacional de Informações, o SNI, Médici foi um dos 

primeiros a aderir à conspiração que derrubou João Goulart e viria a 

ser o responsável pela época mais repressiva da Ditadura Militar, 

articulada principalmente pelo General Golbery do Couto e Silva. 

Delfim Neto, responsável pela área econômica do Governo 

Costa e Silva, foi mantido na pasta da Fazenda para dar cont inuidade 

à aplicação da polít ica f inanceira que beneficiava o capital estrangeiro 

 

polít ica bem sucedida em termos de crescimento e controvert ida em 

termos de eqüidade social.  Esta polít ica do desenvolvimento 

empurrava o Brasil para o milagre econômico: grandes invest imentos 

internacionais e industrialização, beneficiada pela entrada do capital 

estrangeiro 

 

ao custo da extensão fenomenal da miséria, 

principalmente nas grandes cidades e na área rural, at ingindo os 

pequenos produtores. 

Como base de um governo de mudanças, a economia no Brasil 

criou um mercado de bens materiais concentrado em pequenas 

parcelas da população, ou seja, a classe média e a classe média alta 

consumiam mais, uma vez que podiam usar do parcelamento das 

dívidas 

 

as compras à prestação.  As empresas mult inacionais 

consideravam o Brasil uma área segura e rentável para invest imento 

e, com total apoio de uma polít ica expansionista dos militares, várias 

destas empresas começaram a invest ir pesado no país.  Com a 
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economia protegida pela base da ditadura militar, os índices anuais 

do PIB subiam de 11,3 de crescimento, em 1971, para 11,4, em 

19722. 

Nesta esteira de progresso expandiram- se as grandes cidades.  

Atraídos pelo crescimento da construção civil, migrantes nordest inos 

provocaram a concentração e a formação de um cinturão de miséria 

nos grandes centros do sudeste brasileiro, principalmente São Paulo e 

Rio de Janeiro. 

Mesmo com o arrocho salarial provocado pelo milagre , a 

classe média deparou- se com uma grande quant idade de novos bens 

de consumo e com a possibilidade de f inanciamento de dívidas.  Com 

isto, o consumo de bens materiais (e o conseqüente endividamento) 

cresceu vertiginosamente. 

Na realidade, o crescimento da economia brasileira 
entre 1969 e 1973 nada t inha de milagroso.  O período 
Médici representou a consolidação da expansão 
capitalista nos moldes que já vinham se delineando, 
contando com as bases econômicas e políticas 
anteriormente implantadas e com a recuperação da 
economia mundial a partir de 1967- 683. 

O chamado milagre brasileiro

 

constituiu- se numa polít ica que 

se baseava no aprofundamento da exploração da classe trabalhadora, 

submetida ao arrocho salarial e a duras condições de trabalho.  A 

repressão polít ica era a ação do Estado que garant ia a expansão 

                                       

 

2 HABERT, 1992, p.  12. 
3 Ibidem, p. 13. 
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capitalista, a consolidação do grande capital nacional e internacional e 

a entrada maciça de capitais estrangeiros na forma de invest imento e 

empréstimos. 

Além de controlar a polít ica salarial e subjugar a classe 

trabalhadora, o Estado teve um papel fundamental na expansão 

capitalista: removeu todo o entrave à entrada dos capitais 

internacionais e à remessa de lucros e subvencionou o grande capital 

nacional com o f inanciamento internacional, através de uma polít ica 

de crédito abundante.  Incentivos e isenções f iscais a grandes 

lat ifúndios e ao empresariado ampliaram e modernizaram a 

infra- estrutura necessária à expansão das grandes empresas 

(estradas, portos, telecomunicações, energia elétrica, etc.) e também 

fez crescer a presença do capital estatal em vários setores básicos 

(siderurgia, petróleo, petroquímica, mineração, etc.). 

A estratégia de crescimento dos governos militares incluía 

projetos faraônicos 

 

alguns que acabaram por se revelar inúteis, tais 

como a construção da Transamazônica.  Estas obras serviram para 

propagandear a ideologia de um Brasil Grande , que possuía estradas 

monumentais, hidrelétricas, soberania geográfica, e para enriquecer 

poderosas empreiteiras, associadas às cúpulas militares. 

De uma forma geral, a polít ica econômica da ditadura militar 

favoreceu a concentração de capital e o predomínio da empresa 

mult inacional, associados ou não entre si, em todos os setores da 

economia. 
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O carro chefe do milagre brasileiro foi a indústria de bens de 

consumo duráveis, destacando- se as de automóveis e eletro-

eletrônicos e a construção civil.  A part ir de então, o Brasil part ia para 

o desenvolvimento da segurança nacional.  Neste caso, Segurança 

Nacional significou:  

...desenvolver a economia, manter o país perf ilado 
com o mundo ocidental capitalista e travar uma guerra 
permanente e total à subversão comunista 
internacional e seus agentes internos.  Para tanto, na 
linha da Doutrina de Segurança Nacional, aliado ao uso 
da força da repressão, era imperioso promover a 
integração de todo o território nacional ao projeto 
econômico, político e ideológico da ditadura4. 

O rápido desenvolvimento econômico levou ao paraíso os 

brasileiros situados no vértice da pirâmide salarial, como profissionais 

liberais, tecnocratas e administradores de empresas.  A média de 

crescimento econômico era de 10% ao ano, o que propiciou a criação 

de novos empregos.  Para algumas camadas, o crescimento 

econômico era fato, o que aux iliou na concentração de aliados ao 

regime.  Isto acontecia ao mesmo tempo em que milhares de 

brasileiros não sentiam qualquer melhoria na sua condição de vida.  O 

controle era exercido conjuntamente pelo governo e pelos grandes 

proprietários de terra.   

                                       

 

4 Ibid., p.  20. 
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Visto em conjunto, o governo estava se saindo bem 

 
em seus termos.  O crescimento econômico acelerado 

funcionava.  A repressão funcionava.  A censura 
funcionava.  Os militares da linha dura , repetidamente 
frustrados desde 1964, estavam se vingando, 
recuperando o tempo perdido5. 

As manifestações contrárias à ditadura e seus métodos não 

chegaram a transparecer durante o Governo Médici, pois a repressão 

e a censura eram justamente sua razão principal.  Os estudantes, por 

exemplo, um dos principais focos de oposição em 1968, foram 

silenciados pela violenta intervenção nas universidades que resultou 

em expulsões, prisões e torturas para muitos.   

A face do Presidente Médici tornou- se rapidamente conhecida 

dos brasileiros como peça central de uma astuta estratégia de 

relações públicas.  O novo governo transmit iu a mensagem de que o 

Brasil estava transformando- se velozmente em potência mundial, 

graças aos seus 10% anuais de crescimento econômico e à intensa 

vigilância do governo contra os negativistas e os terroristas. 

A ofensiva de relações públicas do governo foi executada pela 

AERP 

 

Assessoria Especial de Relações Públicas 

 

fundada em 1968, 

com o objetivo de criar um único centro de propaganda do governo, e 

chefiada, no governo Médici, pelo Coronel Otávio Costa. 

Uma equipe de jornalistas, psicólogos e sociólogos trabalhava a 

part ir de propostas feitas pelo governo e depois contratava agências 

                                       

 

5 SKIDMORE, 1988, p.  216. 



26 

de propaganda para produzir documentários para TV e cinema, 

juntamente com material para os jornais.  Certas frases de efeito 

então ut ilizadas revelam bem a medida da filosofia que embasava a 

AERP: Você constrói o Brasil; Ninguém segura este país; Brasil, conte 

comigo! 

A grande maioria do material produzido exaltava a importância 

do trabalho, o valor da educação e o papel construt ivo das forças 

armadas.  As mensagens eram razoavelmente sut is, com habilidoso 

uso de imagens sonorizadas e o emprego de frases extraídas da 

linguagem popular. Nas palavras do Coronel Octavio Costa, as 

mensagens dest inavam- se a fortalecer uma saudável mentalidade de 

segurança nacional que é indispensável para a defesa da democracia 

e para a garant ia do esforço colet ivo com vistas no (sic) 

desenvolvimento 6. 

A ut ilização da televisão foi fundamental neste processo.  O 

Brasil emergira subitamente como um dos mais dinâmicos mercados 

de TV do terceiro mundo.  As compras pelo crediário e as facilidades 

de aquisição de aparelhos de televisão, no período, expandiram o 

número de domicílios com receptores 

 

em 1960, 9,5% das 

residências urbanas t inham aparelhos de TV; em 1970, esta 

proporção passou para 40% dos domicílios 7. 

                                       

 

6 Ibidem, p.  222. 
7 Idem. 
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Grandes invest imentos foram feitos para implantar as bases de 

um sistema amplo e ef iciente de telecomunicações: extensão das 

redes elétricas nas cidades, instalação do sistema e de satélites 

Intelsat, criação de órgãos como a Embratel, a Telebras e o Ministério 

das Comunicações.  Além disto, as décadas de 60 e 70 assist iram a 

um grande desenvolvimento tecnológico da engenharia eletrônica, 

que também modernizou a TV. 

Entre as empresas de mídia eletrônica, a Rede Globo foi a aliada 

número um dos governos militares. Criada por um império 

jornalíst ico conservador, muito bem sucedido, a TV Globo aceitara 

anteriormente f inanciamento parcial das organizações norte-

americanas Time- Life.  Seus adversários, principalmente aqueles que 

estavam perdendo suas licenças para a emissora, denunciaram que os 

laços f inanceiros desta com a Time- Life violavam a lei brasileira de 

telecomunicações, que proíbe a propriedade de órgãos de 

comunicação por estrangeiros. 

O governo rejeitou a denúncia e a TV Globo cont inuou a 

crescer, ultrapassando suas concorrentes como líder de audiência.  

Diziam seus crít icos que esta ascensão podia ser explicada pela 

defesa dos interesses oficiais, através da sua programação, durante o 

Governo Médici. 

A meta principal do governo era promover uma imagem 

empreendedora de si mesmo, criar um clima de progresso e 

satisfação social.  Uma das técnicas mais ef icientes da AERP consist iu 
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em associar futebol, música popular, Presidente Médici e progresso 

brasileiro.  Neste ponto, Médici era excelente material para a 

campanha.  Além de torcedor do Grêmio, um dos t imes de futebol 

mais conhecido no país8, que o popularizava, Médici tornava- se 

humanitário quando aparecia assist indo a um jogo com o radinho de 

pilha colado ao ouvido, ou quando beijava criancinhas que cantavam 

este é um país que vai prá (sic) frente, de uma gente unida e tão 

contente... , dos indefectíveis Dom e Ravel. 

Uma das principais razões da criação da AERP, além de divulgar 

e humanizar a f igura do Presidente da República e de seu plano de 

governo , era aux iliar na implantação das bases da Ideologia da 

Segurança Nacional.  A este processo, aliou- se a polít ica de 

comunicação e a política de cultura dos governos militares  

A Ideologia da Segurança Nacional desenvolvida na Escola 

Superior de Guerra 

 

ESG 

 

tinha uma amplitude bem maior e mais 

ant iga, com ideais que vigoravam no exército nacional desde a época 

do tenent ismo.  Datada do pós- segunda- guerra, a ESG seguiu os 

princípios da doutrina militar americana.  Dest inou- se à formação de 

civis e militares para a composição de uma classe dirigente.  Depois 

de 1964, os mais altos postos do Executivo foram ocupados por 

egressos da ESG e os rumos foram traçados de acordo com esta 

                                       

 

8 Conta a história popular do Rio Grande do Sul que Médici foi buscado em meio a 

um jogo do t ime, no estádio Olímpico, em Porto Alegre, às pressas, para assumir o 

cargo de Presidente da República, devido ao agravamento da doença de Costa e 

Silva. 
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postura.  Tratava- se de um projeto para assegurar, através da 

repressão e da propaganda política, os feitos militares.   

Durante este período, a área da cultura esteve ligada ao 

Ministério da Educação, o MEC.  Durante o governo Médici, o t itular 

da pasta da Educação foi Jarbas Passarinho, que havia sido Ministro 

do Trabalho no governo anterior. 

Foi ut ilizada na área da cultura a mesma estratégia das demais 

áreas: o binômio integração e desenvolvimento. A integração 

signif icava, na época, poder unif icar uma profusão de culturas e 

ident idades num país de dimensões cont inentais.  Com o 

fortalecimento da televisão, principalmente da Globo, operando em 

rede, a integração se daria no momento em que a mesma mensagem 

chegasse ao Rio Grande do Sul e ao Rio Grande do Norte, por 

exemplo.  Todos os meios de informação e comunicação de 

abrangência nacional (TV, imprensa escrita, programas unif icados no 

rádio, como os curso à distância e a Hora do Brasil) facilitariam que 

uma única versão dos fatos fosse contada e tachada como verídica.  

Claro que tudo isto com o inest imável apoio da censura!   A criação 

de uma única ident idade facilitaria a inserção do Estado e a sua 

posterior tutela nas manifestações culturais e art íst icas.  O 

desenvolvimento cultural planejado pelos governos militares passava 

necessariamente pelas mãos de um estado forte e dominador. 

Na mesma época em que a economia criou um mercado de 

bens materiais, incent ivando a aquisição através do sistema de 
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parcelamento e prestações (começava a febre da TV colorida, do carro 

novo, todos anunciados incansavelmente na programação da mídia), a 

cultura também criou seu mercado de bens de consumo.  Com o aval 

do Estado, uma série de produtos culturais dest inados ao grande 

público começaram a ser produzidos no país 

 

e entre eles 

encontrava- se a pornochanchada.  As produções de cinema eram, em 

grande número, diferenciadas entre si, procurando atingir um público 

cada vez maior.  Em contraponto, a TV (e principalmente a Rede 

Globo), tentava homogeneizar sua programação, através da ex ibição 

em rede nacional, com característ icas t ípicas de uma única região do 

país 

 

no caso o sudeste, o Rio de Janeiro.  A cultura nacional entrava 

na era do consumo.   

A própria sociedade brasileira passou por mudanças 

estruturais, como o crescimento da classe média e a concentração 

populacional nos grandes centros urbanos.  Este fato fez com que 

aumentasse o número de consumidores de bens culturais, 

entretenimento e lazer.  Foi nesta fase que se consolidaram os 

grandes grupos empresariais de comunicação no país, como Globo e 

Abril, por exemplo. Já nesta época o Brasil possuía um grande 

número de espectadores, tanto para o cinema quanto para a 

televisão.  Esta expansão cultural, porém, f icou restrita à área urbana, 

sem atingir a população rural. 

Para conferir um caráter nacional a esta produção, o Estado 

buscou uma integração, ou seja, uma forma de diluir as diferenças 
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regionais no interior de uma hegemonia estatal.  A Ideologia da 

Segurança Nacional tentou forjar um conceito de homogeneidade, 

est imulando a cultura como meio de integração, mas submetida a um 

poder nacional, formando um único centro de decisão. 

1.1 Organização, participação e política cinematográfica 

O Estado era o elemento fundamental na dinamização e 

organização do mercado cultural.  Como forma de est imular e, ao 

mesmo tempo, controlar a produção, os militares criaram inst ituições 

estatais que organizavam e administravam a cultura em suas variadas 

dimensões (como, no caso do cinema, a EMBRAFILME). 

Em 1975, o governo elaborou o Plano Nacional de Cultura 

 

PNC, um documento ideológico que pretendia ditar os princípios da 

política cultural dali para a frente.   

O fato levou alguns autores a formular a hipótese de 
que o interesse do Estado pela cultura derivaria de um 
desgaste polít ico; ao adotar uma estratégia cultural, o 
Estado estaria se aproximando mais das classes médias 
e consolidando uma nova base de apoio9. 

O Estado Nacional começou a part icipar def init ivamente da 

produção cinematográfica nas décadas de 50 e 60.  Antes disto, a 

participação oficial limitava- se a uma parca legislação, uma censura 

ferrenha e uma produção tendenciosa feita pelo DIP, à época do 

Estado Novo, e a at itudes idealistas, como a criação do Inst ituto 

                                       

 

9 ORTIZ, 1994, p. 85. 
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Nacional de Cinema Educat ivo, o INCE, que dest inava- se a promover 

e orientar a ut ilização da cinematografia especialmente como 

processo aux iliar do ensino, e ainda como meio de educação 

popular 10. 

Com a entrada dos militares no poder, em 64, e principalmente 

com a linha dura imposta à part ir de 1968, a relação cinema/ Estado 

toma um caráter cada vez mais estreito. 

O lento engajamento do Estado nos problemas do 
cinema brasileiro vai desembocar na criação de um 
novo órgão: o esperado INC surge em novembro de 
1966, na forma de uma autarquia federal subordinada 
ao MEC.  Pelo alto, sob a vigência do AI- 2 e utilizando-
se o mecanismo de decreto- lei, aparece um projeto 
gessado pelo GEICINE, num signif icat ivo sinal dos 
novos tempos, em que a luta polít ica cede lugar às 
decisões centralizadas de um Execut ivo em processo 
de hipertrofia11. 

Em 1966, o Inst ituto Nacional de Cinema, o INC, absorveu as 

atividades do Inst ituto Nacional de Cinema Educativo, o INCE, que 

transformou- se em Departamento de Filme Cultural do Inst ituto, 

centralizando e controlando a atividade cinematográfica, porém ainda 

totalmente vinculado ao Estado.  Ao INC coube centralizar a 

administração do desenvolvimento cinematográfico, criar normas e 

recursos e respeitar uma polít ica liberal para a importação de f ilmes; 

enfim, formular e executar a polít ica governamental relat iva à 

                                       

 

10 MATHEUS, apud SIMIS, 1996, p. 34. 
11 RAMOS, 1983, p. 51. 
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produção, importação, distribuição e ex ibição de f ilmes e desenvolver 

a indústria cinematográfica brasileira.   

Duas providências propiciaram ao INC ampliar o trabalho de 

produção de f ilmes nacionais: a inst ituição do ingresso padronizado e 

do borderô, possibilitando um maior controle da exibição dos f ilmes 

e remetendo parte da renda para o Inst ituto, e a cessão de 40% do 

Imposto de Renda recolhido na arrecadação dos filmes estrangeiros 

no país para a produção nacional.  Estas medidas f izeram com que a 

produção do longa- metragem passasse da média de 32 filmes anuais, 

entre 57 e 66, para 50 filmes anuais, entre 67 e 6912. 

O Estado resolvera assumir e administrar de forma 

centralizadora os problemas do campo cinematográfico, fazendo do 

INC um órgão absolutamente conivente com os parâmetros da 

ditadura militar.  O programa de desenvolvimento cinematográfico 

consist ia na proposta de um cinema de proporções industriais, 

associação em co- produções com empresas internacionais e medidas 

modestamente disciplinadoras de entrada do f ilme estrangeiro no 

país 

 

instituía- se uma contribuição para o desenvolvimento da 

indústria cinematográfica calculada sobre a metragem dos f ilmes 

impressos que entrassem no país. 

O INC beneficiava- se do total de impostos arrecadados nesta 

área.  Segundo Simis: a contribuição para o desenvolvimento da 

                                       

 

12 Idem. 



34 

indústria nacional, além das dotações orçamentárias, const ituiria a 

principal receita do novo órgão. Reajustada a cada ano, seria 

calculada por metro linear de cópia posit iva de todos os filmes 

dest inados à ex ibição comercial em cinema e televisão 13. 

Além disto, como já referido, o INC beneficiava- se com 

depósito de 40% sobre o montante de imposto de renda efetuado 

pelas empresas importadoras de f ilmes estrangeiros.  Se esta verba 

não fosse aplicada na produção de f ilmes nacionais, entraria como 

receita extraordinária do Instituto.  

O INC era responsável também pelas normas e f iscalização das 

atividades cinematográficas, pelas medidas protecionistas do cinema 

brasileiro, como a obrigatoriedade de ex ibição, e pela adoção de um 

sistema de premiação que injetava recursos na produção. 

Em novembro de 1966 foi criado, através de um decreto- lei, o 

Conselho Federal de Cultura.  Para com o cinema, a preocupação era 

centralizar as atividades dentro de uma polít ica cultural mais ampla e 

reforçar o caráter industrial, sempre sem tocar nos interesses 

estrangeiros.  

Em setembro de 1969, através do Decreto- Lei nº 862, a Junta 

Militar que subst ituiu o Presidente Costa e Silva, afastado por doença, 

formalizou a criação da Empresa Brasileira de Filmes S/ A, 

EMBRAFILME.  Formada como uma Empresa de economia mista, a 

                                       

 

13 1996, p. 254. 
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União e o INC f icavam com quase a totalidade do capital social, 

restando a produtores privados a parcela de 0,6%.  Entre estes 

produtores estavam realizadores como Roberto, Reginaldo e Riva 

Farias, Luis Carlos Barreto, Osvaldo Massaini, Pedro Rovái, Zelito 

Viana, Cacá Diegues, Jece Valadão, Jarbas Barbosa, Adhemar e Alice 

Gonzaga.  Embora os sócios part icipassem das assembléias, estava 

claro que o controle e a centralização das decisões part ir iam do 

Estado.  A EMBRAFILME t inha como objet ivo a distribuição de f ilmes 

no ex terior, sua promoção, realização de mostras e apresentação em 

festivais.  Segundo depoimento de Roberto Farias: 

Os sócios da EMBRAFILME part icipavam das 
assembléias gerais e inf luenciavam muito.  
Reclamavam, ex igiam, mas em termos de decisão 
representavam apenas 0,6% contra 94% do governo.  
Todas as decisões tomadas em favor do cinema 
brasileiro só foram possíveis porque o governo 
concordou com as reivindicações dos cineastas que 
participavam dessas assembléias.  Eles enchiam um 
plenário, de modo que não eram poucos...14 

A princípio a EMBRAFILME deveria voltar- se principalmente para 

as questões de difusão do cinema nacional, porém, agindo, num 

primeiro momento, como órgão de cooperação com o INC, passou 

numa segunda etapa às atividades comerciais e industriais. 

O capital social da Empresa era, inicialmente, de seis 
milhões de cruzeiros, divididos em seiscentas mil ações 
nominat ivas, no valor de dez cruzeiros cada uma, 
sendo 70% subscritos pela União, representada pelo 
MEC, e os restantes por outras ent idades de direito 

                                       

 

14 18 out. 1999. 
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público e privado.  A transferência para a EMBRAFILME 
dos recursos que o INC dispunha, oriundos dos 
depósitos compulsórios, retira do INC o pressuposto da 
produção, e passa à Empresa a atribuição de sua 
aplicação e o estabelecimento de medidas para sua 
liberação15. 

Dado o crescimento desta nova empresa, o INC foi ext into pela 

Lei nº 6.281, de 09 de dezembro de 1975, passando todo o seu 

acervo para a EMBRAFILME e ampliando as atribuições desta.  A 

criação da EMBRAFILME foi, portanto, uma medida de centralização, 

uma tentat iva de incrementar a distribuição de f ilmes no ex terior e de 

entrar mais agressivamente na produção cinematográfica nacional, 

adotando uma prática industrial de produção.   

Agregava- se a um órgão autárquico uma empresa 
(sociedade anônima), e passava- se a canalizar para esta 
os recursos oriundos da exploração do filme estrangeiro 
no mercado nacional (a parcela do imposto ret ido 

 

lei 
da remessa), os quais, como vimos, vinham 
alimentando um curioso sistema de co- produção16. 

Com o surgimento da EMBRAFILME, a polít ica do Estado 

tornava- se mais agressiva, num propósito fundamental de ocupar o 

mercado.  Mesmo assim, o governo foi crit icado pelos setores ainda 

mais conservadores por dest inar verbas públicas para f ilmes que 

cont inham cenas de violência e erot ismo . 

A quota de tela (obrigatoriedade de ex ibição de f ilmes 

nacionais anuais nas salas de todo o país) passou, em 1971, de 56 

                                       

 

15 SILVA, 1989, p. 15. 
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para 84 dias, o que, além de garant ir o espaço do produto nacional 

 
como previa o projeto ufanista de nacionalização da cultura , 

permit ia que muitas produções de baixo nível fossem feitas às 

pressas, para ocupar um lugar antes inatingível.  Não era necessário o 

quesito qualidade para disputar o mercado de ex ibição; apenas o 

aval da censura.   

Em 1975 a quota de tela chegou ao número surpreendente de 

112 dias anuais, impulsionando a produção nacional 

 

ao mesmo 

tempo que acabava por conferir força às produções de qualidade mais 

baixa.  As medidas protecionistas gerenciadas pela EMBRAFILME, 

aliadas ao maior incent ivo de produção, f izeram com que em 1975 

tenham sido produzidos 85 filmes nacionais e, em 1976, 84 t ítulos.  

No ranking mundial, o Brasil passou a ocupar o quinto posto, como 

produtor.  Configurou- se também um lugar bastante privilegiado 

como consumidor de cinema, o que fazia com que as distribuidoras 

norte- americanas conferissem a devida importância ao nosso 

mercado nacional.    

A produção cinematográfica, neste sent ido, uniu- se ao 

desenvolvimento e progresso de feitos como a construção da Rodovia 

Transamazônica; o desprezo das convenções internacionais, que 

limitam o domínio de milhas marít imas de doze mil, estendendo- as 

para 200 mil milhas; a construção de importantes estradas federais, 

como a Auto- Estrada Marechal Osório (a Freeway), que liga a capital, 

                                                                                                             

 

16 RAMOS, 1983, p. 90. 
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Porto Alegre, ao litoral do Rio Grande do Sul, const ituindo- se também 

numa importante saída para a BR 101 rumo ao sudeste do país; e a 

ponte que liga a cidade do Rio de Janeiro a Niterói. 

As apreciações quanto ao posicionamento da EMBRAFILME 

surgiram de todos os lados.  Além das crít icas vindas da direita, os 

cinema- novistas, preteridos da composição da empresa, 

pressionaram e questionaram a criação da mesma e a forma de 

encaminhamento da polít ica cinematográfica por parte dos governos 

militares.  Pelos nomes divulgados como part icipantes da sociedade, 

constatamos uma heterogeneidade, com muitos produtores ligados 

aos f ilmes de mercado e mesmo às comédias eróticas, não cedendo 

poder ao grupo proveniente do Cinema Novo, embora lá pudessem 

ser encontrados nomes como Cacá Diegues e Zelito Viana. 

...É no meio desta turbulência ideológica, além das 
indef inições generalizadas, que vai se iniciar a ação do 
MEC no tocante ao cinema e à cultura no governo 
Médici.  A gestão Jarbas Passarinho vai const ituir o 
momento da virada de uma situação que vinha se 
configurando como de luta ente as posições herdadas 
do nacionalismo dos anos 60, encarnadas pelos 
integrantes do Cinema Novo, e os universalistas-
cosmopolitas.  Um quadro polít ico caracterizado por 
violentos mecanismos inst itucionais, visando garant ir a 
ordem , combina- se com o crescimento dos meios de 

comunicação, e com a decorrente necessidade de 
expansão do mercado e produção cinematográficos17. 

                                       

 

17 Ibidem, p. 91. 



39 

Uma vez concret izada uma situação polít ica que t inha seus 

fundamentos na associação do Estado com o capital nacional e 

internacional, f icava cômodo processar o resgate de um 

nacionalismo que agora se resumia ao plano cultural.  O Estado 

t inha no cinema um terreno onde poderia propagar a criação de uma 

indústria nacional, e ainda art icular isto com uma proposta que 

bradava contra a alienação cultural . 

Em 16 de março de 1976, pelo decreto- lei nº 77.299, foi criado 

o CONCINE 

 

O Conselho Nacional de Cinema , órgão de orientação 

normat iva, dest inado a assessorar o Ministério da Educação e Cultura 

na formulação da polít ica do desenvolvimento do cinema brasileiro, e 

responsável pela f iscalização das diversas at ividades cinematográficas 

em todo o território nacional 18.  O Concine f icava, então, responsável 

por normatizar a execução da polít ica cinematográfica da 

EMBRAFILME. 

1.2 Tendências estéticas do cinema brasileiro no Governo 

Médici (31 de agosto de 1969 à 15 de março de 

1974) 

Muitas foram as tendências que permearam a cinematografia 

nacional durante os anos 70.  Ou, mais precisamente, de uma década 

que se iniciou por volta de 1968 e só terminou com os sinais da 

                                       

 

18 MORENO, 1994, p. 197. 
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abertura polít ica na mudança para os anos 80.  Reflet indo sobre a 

produção cinematográfica dos anos que antecederam o período 

militar, observamos que o cinema brasileiro já havia alcançado 

prestígio dentro e fora do país.  Em 1962 O Pagador de Promessas, 

dirigido por Anselmo Duarte, ganhou a Palma de Ouro em Cannes.  

Glauber Rocha também já havia ganho destaque com Barravento, 

1961, e Deus e o Diabo na Terra do Sol, 1962.  Outros nomes como 

Rui Guerra e Nelson Pereira dos Santos contribuíram para o prestígio 

do cinema nacional, principalmente para o grupo do Cinema Novo.  

Através do Inst ituto Nacional de Cinema, o INC, o Estado est imulava e 

participava da produção cinematográfica. 

O projeto deste Estado democrát ico 

 

que incent ivaria as artes, 

esta oportunidade de criação e, principalmente, a possibilidade de 

uma arte engajada junto ao povo, segundo proposta levantada pelos 

Centros Populares de Cultura da União Nacional dos Estudantes, os 

CPCs da UNE  foi substituído pelo militarismo e pela ditadura.   

No início dos anos 70, muitos art istas estavam presos ou 

exilados e os que ainda podiam trabalhar na área foram obrigados a 

buscar outras saídas, ou adaptar- se àquelas impostas pelo governo.  

Conforme a revista Veja publicou na sua edição especial sobre os 

anos 70, em dezembro de 1979, começava a década de cada um.  No 

cinema brasileiro, isto aparece na ausência de novos movimentos 

bem definidos 

 

como o Cinema Novo, por exemplo , com o 

surgimento, apenas, de tentat ivas inteligentes de encontrar soluções 
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viáveis para um problema que, naquela época, estava apenas 

começando.   

Neste período, uma nova situação foi proposta para a cultura, 

com a esfera de mercado assumindo proporções surpreendentes.  Em 

todos os setores ocorreram expansões da produção e consumo.  A 

produção de bens culturais tomou um rumo industrial e o cinema 

brasileiro não poderia f icar fora disto.  Começou um grande conflito 

entre o cinema de pretensões autorais e o cinema de mercado, com 

produtores lutando para colocar seus filmes no circuito ex ibidor e, por 

sua vez, ex ibidores alegando que o f ilme nacional não atraía o 

público. 

O cinema seguia à risca as determinações da própria polít ica 

econômica do país.  Era a época do milagre brasileiro, o milagre 

econômico, elaborado na gestão do Ministro Delf im Neto, que levaria 

o Brasil ao primeiro mundo no quesito desenvolvimento .  O cinema 

passou, então, a uma atividade dita industrial, gerenciada pelo Estado 

e delimitada pela censura.  

O Governo Médici foi a segunda fase do Estado ditatorial 

detentor de instrumentos bastante eficazes, como o AI- 5 e uma nova 

Const ituição, para a redefinição do setor cultural.  A cultura, por sua 

vez, seguiu o rumo dos demais setores, fazendo uma art iculação 

entre a modernização e a industrialização e uma rígida repressão e 

censura. 
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O Estado sobrepôs às bandeiras nacionalistas, que permearam 

os anos 60, a tentat iva de formação de uma indústria cultural, 

seguindo o ritmo e o modelo delineado para o centro da economia do 

país.  Junto a isto, acompanhou o crescimento dos meios de 

comunicação e a consolidação (apoiada totalmente pelos governos 

militares) da Rede Globo como maior fonte de informação nacional.  

Como já apontamos, através da transmissão unif icada para todo o 

Brasil, a televisão forjava uma ident idade nacional baseada nos 

princípios ditados pelo governo.  Era, portanto, o momento certo para 

investir na expansão e na produção cinematográfica. 

A temática, por sua vez, diferenciava- se totalmente da década 

passada e afastava- se veementemente dos idos do Cinema Novo.  

Agora a personagem era urbana, acompanhando o desenvolvimento 

da própria sociedade.  Automóveis, TVs coloridas, incent ivo ao 

consumo de eletrodomést icos e Copa do Mundo.  Este era o Brasil 

que vai prá frente .   

O golpe militar e a recessão econômica forçaram uma 

aprox imação dos intelectuais com a realidade nacional.  Talvez um 

dos fatores mais importantes a serem mencionados, quando se 

aborda a produção cinematográfica dos anos 70, seja este enfoque 

dado por alguns cineastas à realidade em que se encontrava o país.  

As característ icas fundamentais do povo brasileiro foram abordadas 

de uma forma mais respeitosa, foram aceitas como naturais.  Passou-

se a considerar as múlt iplas faces da realidade nacional e não mais se 
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t ratava do estudo do povo brasileiro como um simples objeto, mas 

sim de uma realidade total, na qual o cineasta estava incluído.  O 

cineasta, nos anos 70, passou de observador da realidade à 

participante dela. 

A part icipação do governo na produção cinematográfica 

tornou- se mais ostensiva nos anos 70.  Como resultado de 

determinadas pressões polít icas e administrat ivas surgiu, em uma 

tentat iva estatal, o Filme Histórico.  Este t ipo de manifestação já havia 

aparecido, ainda que esporadicamente, no Brasil, mas foi a part ir da 

gestão Médici que produções deste caráter não f icaram mais restritas 

à espontaneidade dos cineastas. 

Através do Ministério da Educação e Cultura, gestão Jarbas 

Passarinho, o governo passou a incentivar a produção de filmes sobre 

fatos históricos e relevantes obras da literatura nacional que 

resgatassem e honrassem a pátria brasileira.   

No início dos anos 70, por exemplo, a produção comum de um 

longa- metragem, vinculada à EMBRAFILME, t inha como teto de 

f inanciamento 270 mil cruzeiros (hoje aprox imadamente R$ 

483.493,96).  No caso de ser um filme de caráter histórico, a verba 

poderia chegar até Cr$ 1.500.000,00 (um milhão e quinhentos mil 

cruzeiros, equivalentes a R$ 2.686.077,50)19 e, ainda por cima, 

metade desta soma era considerada como subvenção.  No entanto, 

                                       

 

19 Dados de conversão de valores: FEE/ RS 

 

Fundação de Economia e Estatíst ica do 

Rio Grande do Sul.  Atualização em 28 de fevereiro de 2000. 
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esta experiência não deu certo, pois poucos f ilmes foram produzidos 

e, invariavelmente, com qualidade sofrível. 

O Estado, além desta tentat iva de produção ufanista, colocou-

se arbitrariamente em cada sessão cinematográfica, através de f ilmes 

de propaganda e curta- metragens de exaltação aos feitos 

governamentais, como os f ilmes realizados por Jean Manzon e Primo 

Carbonari.  Através do Decreto- lei nº 483, de 13 de março de 1969, 

tornava- se obrigatória a inserção de assunto classif icado como de 

interesse educativo, com duração de pelo menos dois minutos, no 

início dos jornais de atualidades cinematográficas (material de 

propaganda do governo).  Os f ilmes deveriam ser produzidos ou 

adquiridos pelo INC, cabendo à AERP fazer a indicação dos assuntos.  

A distribuição destes filmes coube ao Serviço de Censura de Diversões 

Publicas do Departamento de Polícia Federal, sem ônus para o 

ex ibidor; o art igo ainda previa a produção de f ilmes de curta-

metragem considerados de ut ilidade pública, com projeção 

obrigatória em todo o território nacional.   

Os filmes de propaganda colados nos cinejornais não passavam 

de uma junção de imagens tentando passar uma idéia do Brasil-

Progresso, com uma locução formal, no est ilo dos telejornais 

nacionais, e mensagens ufanistas no f inal tais como Um país se faz 

com o esforço e o trabalho de todos , ou Todos juntos, prá frente 

Brasil (ut ilizado largamente na Copa do Mundo de Futebol de 1970 

 

Todos juntos vamos, prá frente Brasil... ).  Os f ilmes também 
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versavam sobre datas específicas, como dia das mães, das crianças ou 

o dia do soldado, conselhos sobre segurança no trânsito, ou hábitos 

de higiene; não apresentavam nenhuma informação direta, apenas 

uma relat iva propaganda do governo: governo que vai bem, que é 

limpo, seguro, que cuida das suas crianças através de um exército 

amigo e eficaz (sic) 

 

provando para o povo que havia uma atmosfera 

favorável ao governo militar.   

Porém, foi através dos cineastas independentes que se 

registraram as melhores produções do cinema nacional nesta década, 

como, por exemplo, as do Cinema Marginal, com os f ilmes 

debochados e inteligentes de Rogério Szganzerla e Júlio Bressane, 

surgidos na Boca do Lixo, em São Paulo, e a própria pornochanchada, 

que combatia através do escracho e do deboche a tentat iva falsa do 

governo de estabelecer um país- modelo no campo audiovisual 

 

uma 

tentativa de criar um Brasil de mentira nas telas.   

Os cineastas marginais também trabalhavam com o escracho e 

romperam com o Cinema Novo, buscando um forma diferente de 

narrat iva.  Era um cinema que trabalhava com o deboche de modo a 

desmoralizar o discurso da época.  Os cineastas marginais 

referiam- se ao universo urbano e, de maneira bastante hermética e 

inteligente, desejavam, através da sát ira, atacar a sociedade em que 

estavam vivendo.  O maior exemplo dentro dos f ilmes marginais é O 

Bandido da Luz Vermelha, 1968, Rogério Sganzerla.  Devido às 

dif iculdades de mercado e às divergências com a censura, o Cinema 
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Marginal foi se dissolvendo gradat ivamente e não conseguiu um 

contato maior com o público. 

1.3 O cinema popular busca seu público 

Tanto no período da chanchada quanto na época da 
pornochanchada, a imensa camada de espectadores do 
cinema brasileiro foi const ituída pelo segmento mais 
carente da população brasileira, em geral iletrada e 
analfabeta, que, frente à escolha entre dois f ilmes 
anunciados, um brasileiro e outro estrangeiro, fazia a 
opção pelo brasileiro, por ser falado em sua língua (não 
teriam que ler as legendas do f ilme estrangeiro) e se 
referir ao seu universo.  A classe média, à medida que 
se ilustrava e se tornava letrada, consumia o f ilme 
estrangeiro em lugar do brasileiro, seja pela 
vulgaridade deste f ilme (quando comédia erót ica), seja 
por sua dependência como classe social às informações 
veiculadas pela mídia a respeito do f ilme estrangeiro, 
que o tornavam mais atraente às necessidades de 
entretenimento ou de ilustração dessa classe social20. 

Um reflexo da situação social do país durante o período de 

censura foi a realização das comédias erót icas, ou como eram 

chamadas, as pornochanchadas 

 

produções direcionadas para um 

público amplo 

 

parcela da produção audiovisual que busca o 

divert imento e o prazer f iccional.  Esta produção de imagens 

f iccionais integra a cultura popular de massa .  O termo cultura 

popular de massa torna- se út il, portanto, para denominar essa 

produção que conecta os elementos presentes no universo popular, 
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elementos, às vezes persistentes, e a produção industrial da cultura 

moderna 21. 

Matrizes da cultura popular: narrat iva oral, melodrama, 

comicidade, romance policial; todos estes elementos característ icos 

aparecem nos f ilmes do ciclo da pornochanchada.  No filme Ainda 

Agarro Esta Vizinha, 1974, Pedro Carlos Rovái, há um mocinho, uma 

mocinha, um vilão, uma t ia e um bobo 

 

um cômico, que ajuda o 

mocinho a f icar com a mocinha no f inal.  Esta fórmula era ut ilizada na 

chanchada, nas décadas de 40 e 50, e em todas as outras 

manifestações f iccionais populares já vistas no país.  Hoje em dia, 

esta mesma fórmula é ut ilizada por algumas telenovelas de ex ibição 

nacional, em horários específ icos (principalmente o horários das 

19h00, com certas doses de comicidade), sempre abordando a cultura 

pequeno- burguesa, acompanhando a urbanização da própria 

sociedade. 

Estas comédias erót icas trabalhavam basicamente com 

insinuações de nudez, grosseria e piadas de baixo calão.  As 

primeiras pornochanchadas apresentavam um nível mais elevado, 

pois deram emprego para diretores e produtores tarimbados que 

viam nesta alternat iva um modo de cont inuar fazendo cinema, já que 

a produção anterior havia sido bloqueada pela censura.  Quando a 

fórmula deu certo, as pornochanchadas passaram a ser produzidas 

                                                                                                             

 

20 RAMALHO JR., 1994, p. 23. 
21 RAMOS, 1995, p. 132. 
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num ritmo mais acelerado, o que provocou uma considerável queda 

no nível de qualidade das mesmas.  Transformaram- se em meros 

f ilmes pretensamente eróticos e pretensamente de humor, garantindo 

um público nas classes mais populares, mas tornaram- se 

impenetráveis nas camadas sociais mais altas.   

A pornochanchada apresentava uma questão inerente à cultura 

nacional, a forte presença do humor na produção ficcional audiovisual 

brasileira.  O humor apareceu sempre nos principais momentos de 

êxito e de diálogo com o público: chanchada 40/ 50; Mazzaropi 

50/ 80, realizando 32 f ilmes; comédia erót ica/ pornochanchada, anos 

70, e Trapalhões 65/91, realizando 36 filmes. 

A pornochanchada também trabalhava com elementos bastante 

característ icos da tradição f iccional e popular brasileira, tais como a 

padronização, com t ipos repet it ivos e histórias conhecidas do público 

 

uma característ ica sempre apontada como sinal da deterioração da 

produção cultural industrializada 

 

e a repet ição de estruturas, 

elementos e situações, com a narrat iva e alocação dos personagens 

com modelo f ixo: o herói/ cômico contra o vilão, a mocinha/ heroína, 

por quem o herói se apaixona.   

Acompanhando o ciclo, a década de 70 viu acontecer a 

produção do f ilme policial, com títulos bastante importantes 

 

como 

Lúcio Flávio o Passageiro da Agonia, 1977, Hector Babenco, e Barra 

Pesada, 1977, Reginaldo Farias, e outros que caminhavam na esteira 
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do sucesso dos primeiros, dirigidos por nomes com Jean Garrett, 

(Amadas e Violentadas, 1974) ou Tony Vieira (Torturadas pelo Sexo, 

1976).  Os f ilmes policiais, acompanhando o modelo estrangeiro, 

misturavam violência f ísica com insinuações sexuais (até onde a 

censura permit ia), buscando basicamente, um público popular, 

masculino e de classes predominantemente C e D.  A aprox imação 

com um público popular se processa sem subterfúgios em alguns 

f ilmes, procurando transmit ir as sensações através da ut ilização do 

grotesco e das imagens sem véus 22. 

Em Eu Matei Lúcio Flávio, 1979, Antonio Calmon, por exemplo 

 

sobre a conflituosa personagem do policial Mariel Mariscott , líder do, 

à época, temido Esquadrão da Morte , a abordagem do tema policial 

se faz sem economia de sexo e violência: a intenção é muito mais o 

impacto e a aprox imação com uma platéia que se supõe popular do 

que a denúncia... 23. 

Duas vezes, Mariel encosta uma mulher contra o 
espelho e transa, não com a mulher, mas com seu 
reflexo no espelho, e se comprimenta: você é o 
maior .  Adoração narcisista de Mariel por si próprio, 
adoração do f ilme e de Calmon por Mariel.  Esta 
adoração se condensa no gesto inicial de Maria Lúcia 
Dahl na sua cena de amor com Valadão: dirige logo a 
boca à braguilha do autor (sic)24. 

                                       

 

22 Ibidem, p. 205. 
23 Ibid., p. 206. 
24 BERNARDET apud RAMOS, Idem. 
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A obra citada (assim como outros exemplares da mesma 

época), remete a um produto realizado por um cineasta culto, 

tentando atingir um público popular.   

Nestes f ilmes é sempre ressaltada a presença da nudez 

feminina, como objeto necessário de contemplação do espectador 

masculino.  Numa busca do público popular, começa- se pelo público 

popular masculino, oferecendo, como prato cheio, a nudez feminina.  

Também é oferecida a nudez masculina, como pólo para ident if icação 

e para o voyerismo e fet ichismo.  Os f ilmes populares do período 

buscam três tipos de espectadores: 

o masculino, identificando- se com o físico perfeito do ator que 

o liga à sua própria virilidade; 

o feminino e o homossexual, ambos exercitando seus olhares 

eróticos no corpo masculino. 

O olhar dominante, no cinema, era masculino e a 

homossexualidade era sempre ressaltada como algo problemático e 

estereotipado 

 

no caso da pornochanchada, que trabalhava 

basicamente com estereót ipos, de uma maneira bastante 

conservadora, a homossexualidade era tratada sempre com desdém e 

deboche (um dos bobos do f ilme Ainda Agarro Esta Vizinha é a 

personagem gay, o zelador interpretado por Carlos Leite).   

A interlocução com o público popular masculino também 

ocorria através da ut ilização da comicidade, presente na 
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pornochanchada, buscando esta aprox imação através da piada 

grotesca, que recorre ao baixo material e corporal . Este recurso foi 

largamente ut ilizado em todas as manifestações audiovisuais que 

buscaram uma aprox imação com o público popular no Brasil.  A 

chanchada o ut ilizou (guardando, sempre, as devidas proporções), 

depois a pornochanchada, o cinema hard- core da Boca do Lixo e até 

mesmo programas televisivos mais pueris, como os programas de 

humor feitos tanto na Rede Globo quando no SBT, criados pelas 

equipes de Renato Aragão (Os Trapalhões, A Turma do Didi 

 

Rede 

Globo) e Chico Anísio (Escolinha do Professor Raimundo, Zorra Total 

 

idem), também o empregaram. 

O espectador é quase sempre animado e ruidoso; um público 

com pouca ex igência, que não se importa com as condições técnicas 

das salas nem do produto e é capaz de reconhecer nas telas um 

universo comum.  O universo dos f ilmes não se distancia do universo 

do público.  Este talvez tenha sido um dos fatores mais importantes 

para formar o elo com o público.  Aventuras, perseguições e lutas 

também são elementos presentes e sempre identificáveis. 

Os f ilmes populares de massa utilizam muito este 
t ipo de apelo visual: desastres, explosões, fogo, 
destruição.  O inglês Bernard Sharratt conecta estas 
cenas de sensação espetacular , presentes desde os 

melodramas vitorianos e gót icos até os f ilmes-
catástrofes, a um desejo de experenciar o medo e 
também de penetrar num mundo de perigo, aterrador.  
O divert imento popular, e aí o autor inclui o circo e os 
parques de diversões, teria sempre esta dimensão de 
extrair prazer do ameaçador, do risco. (...) As 
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experiências ocasionadas no espectador pelo desastre 
e destruição const ituem elementos de fascinação que a 
Boca também não desprezava, mesmo que para isso só 
contasse com o seu espetacular pobre 25. 

A part ir da metade dos anos 70, até o início dos anos 80, 

coincidindo com o milagre econômico, uma legislação protecionista 

tentou elevar o nível da produção nacional com a criação de órgãos 

f iscalizadores e produtores.  O número de f ilmes realizados no Brasil 

cresceu e atingiu uma média aproximada de 90 filmes/ano.   

A preocupação do Estado era a de assumir o mercado exibidor, 

com filmes que valorizassem a história e a cultura nacional.  Para isto, 

os órgãos governamentais, que investiam e gerenciavam a produção e 

a distribuição, t inham basicamente a preocupação com a viabilização 

econômica dos f ilmes, como é o caso da EMBRAFILME, criada em 

1969 e ext inta em 15 de março de 1990.  Em 1972, a empresa 

f inanciou 16 longa- metragens bem diferentes uns dos outros.  Isto 

configurava o interesse da empresa em entrar no mercado, at ingindo 

o maior número de espectadores possível.  Entre os f ilmes que 

receberam apoio estavam Toda Nudez Será Cast igada, 1972, Arnaldo 

Jabor, Aladim e a Lâmpada Maravilhosa, 1973, Renato Aragão e a 

pornochanchada Os Mansos, 1973, de Pedro Carlos Rovai. 

Entre todos os f ilmes lançados, excetuando- se os f ilmes 

infant is de Renato Aragão e mais tarde dos Trapalhões, que sempre 

mantiveram seu público cativo e muito grande, a pornochanchada era 

                                       

 

25 RAMOS, 1995, p. 217. 
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o estilo que mais atraía espectadores ao cinema.  Esta foi a época do 

boom do cinema brasileiro.  Época de grandes realizações que, na 

esteira do "milagre econômico", levaram para as telas f ilmes de 

produção mais apurada.   

A EMBRAFILME adotou, então, uma polít ica de exportação, 

filmes com o dever de resgatar o mercado nacional e entrar na disputa 

do mercado estrangeiro.  Para isto deveriam possuir uma 

incrementação substancial do nível técnico, maiores cuidados no nível 

de roteiro e uma dramaturgia mais afinada.  Alguns exemplos são as 

produções bem cuidadas como Xica da Silva,1976, e Bye, Bye, Brasil, 

1983, Carlos Diegues, e Dona Flor e seus Dois Maridos, 1976, Bruno 

Barreto.   

A polít ica começou a ser personagem de uma maneira bastante 

t ímida e foi em 1982 que apareceu o mais explícito dos f ilmes que a 

continham, Prá Frente Brasil, 1981, Roberto Farias, abordando a 

trajetória de um preso polít ico capturado por engano, enquanto o 

Brasil conquistava a Copa de 70. 

No f inal da década, o cinema brasileiro apresentava uma 

multiplicidade de propostas, dentro das condições polít icas e 

econômicas em que o país se encontrava.  A afirmação de que 

"Mercado é cultura", feita pelo cineasta Gustavo Dahl, ilustrou a 

polít ica estatal.  Também alguns produtores pensavam em ampliar o 

mercado e criar um setor de ponta dentro do cinema nacional, com 

filmes comerciais que garant issem o retorno de bilheteria.  O único 
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problema é que o Brasil começava a atravessar a maior crise 

econômica de sua história, o que inf lacionou (para sempre) o 

processo de produção cinematográfica e quase impossibilitou a 

produção desvinculada do Estado. 

Junto com a possibilidade de uma abertura polít ica, já para o 

f inal da década, e com o movimento operário emergente, foram 

realizados f ilmes sobre os trabalhadores e suas lutas 

 

alguns por 

iniciat iva dos próprios cineastas e outros em conjunto com entidades 

sindicais. 

A chamada década de cada um 26 viu seu f im nos anos oitenta, 

apostando num mercado variado e em boas iniciat ivas no campo do 

f ilme cultural (curtas e médias- metragens).  A década de 70, embora 

limitada pelo poder de força da censura e a invest ida grandiosa da 

ação cultural do Estado, apresentou uma diversidade bastante 

signif icat iva de temas e produções.  Os dois grandes pólos, porém, 

foram os filmes privilegiados pelo Estado, as grandes produções 

ufanistas e colaboracionistas, e o Cinema Marginal, o escracho 

debochado que buscava o público intelectualmente menos exigente.   

Dois extremos em termos de proposta, porém muito parecidos 

no objet ivo que acabaram por at ingir: a classe intelectualizada quase 

não foi contemplada pelo cinema brasileiro dos anos 70, visto que 

qualquer tentat iva de repúdio ao governo militar era imediatamente 

abortada pelos órgãos competentes. Claro que se salvaram algumas 

                                       

 

26 VEJA, dez. 1979. 
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exceções 

 
porque a censura brasileira não era lá tão inteligente, nem 

tão ef iciente, deixando, talvez, a rebeldia e a manifestação de 

desagravo ao cargo de um estilo de f ilme considerado menor, como, 

por exemplo, a pornochanchada. 



2 O BRASIL É FEITO PORNÔS : 

DA COMÉDIA ERÓTICA AO SEXO EXPLÍCITO 

Neste estudo vamos nos ater somente à primeira fase da 

pornochanchada, as chamadas comédias cariocas , ou soft core, e em 

produções realizadas, na sua maioria no Rio de Janeiro, durante o 

Governo Médici. 

pornô: S. f. Bras. Pop. V. pornografia (...) S. f . 
1. Tratado acerca de prost ituição.  2. Figura(s), 
fotografia(s), f ilme(s), espetáculo(s), obra literária ou de 
arte, etc., relat ivo a, ou que tratem de coisas ou 
assuntos obscenos ou licenciosos, capazes de mot ivar 
ou explorar o lado sexual do indivíduo.  3. Devassidão, 
libidinagem. 

chanchada: S. f. Bras. Teat. Cin. e Tel. 1. Peça ou f ilme 
sem valor, em que predominam os recursos cediços, as 
graças vulgares ou a pornograf ia.  2. Qualquer 
espetáculo de pouco ou nenhum valor27.  

                                       

 

27 FERREIRA, 1995, p. 144 e 519. 
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Na virada dos anos 60 para a década de 70, uma confluência de 

fatores polít icos, econômicos, sociais e culturais produziu uma nova 

tendência no campo cinematográfico nacional: um cinema calcado na 

exploração do erot ismo 

 
guardando as devidas proporções da 

censura dos governos militares e avançando nos limites permit idos 

desde que os estudantes franceses tomaram as ruas de Paris para 

mudar o curso da história no mundo ocidental, em maio de 1968.  A 

esta nova tendência foi dado pejorat ivamente o nome de 

pornochanchada.  Pornô porque as cenas de erot ismo, mesmo as 

mais acanhadas, eram encaradas como um acinte, dentro de tempos 

de tamanha repressão.  Chanchada por tratar- se de um cinema feito 

para o popular, considerado como sem nenhum valor art íst ico ou 

cultural.  Chanchada, na tradução do espanhol, vem de chancho , 

que signif ica porco , leitão , ou uma expressão pejorat iva para 

determinar alguma porquice . 

Se definirmos gênero como um conjunto de f ilmes com 

temática comum e formas de produção aparentadas, a 

pornochanchada pode ser classif icada como tal; porém, para f ins de 

estudo, é mais conveniente enquadrá- la no gênero comédia, uma vez 

que abarca as característ icas principais do mesmo, podendo ser 

classif icada como um sub- gênero, comédia- erót ica ou comédia- do-

cotidiano (uma nova classif icação para aquilo que os crít icos chamam 

de comédia popular urbana ), como estudaremos adiante. 

... as pornochanchadas condensavam a influência dos 
filmes italianos em episódios, o erotismo que se 
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insinuava nos filmes paulistas da década de 60 (e em 
seus títulos apelativos) e a reatualização da tradição 
carioca da comédia popular urbana  a chanchada28. 

(...) 

Na verdade, ut ilizou- se o nome de bat ismo de um 
genuíno gênero nacional (já com apelo popular) 
acrescentando- lhe a malícia sugest iva de conter 
pornografia (embora para os mais conservadores, 

realmente contivesse)29. 

A pornochanchada foi muito mais uma atualização do cinema 

às novas tendências liberais mundiais, um reflexo da onda de 

permissividade e de liberação dos costumes da época; uma 

tematização da revolução sexual à moda brasileira, com temas 

variando entre paqueras, conquistas amorosas, virgindade, adultério 

e t ipos característ icos que, independendo da trama, quase sempre 

apareciam nos filmes: a viúva disponível e fogosa; a virgem recatada e 

desejada; o malandro vagabundo e conquistador; o rico burguês sem 

escrúpulos, para quem muitas vezes a virgem era prometida em uma 

jogada comercial (para salvar uma família nobre, porém na falência); a 

guardiã da virgindade, na figura de uma mãe ou t ia repressora; e o 

homossexual que fazia o papel de clown, o bobo da história, que 

acabava sempre aux iliando, de uma forma ou outra, o mocinho e a 

mocinha.  Sim, porque a virgem que estava para ser infeliz nos braços 

de algum burguês do qual ela t inha asco, com o auxílio do bobo 

passava, no f inal do f ilme, para os braços do mocinho (o exemplo 

                                       

 

28 ABREU, 1996, p. 74. 
29 Ibidem, p. 75. 
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mais claro é o do f ilme Ainda Agarro Esta Vizinha, que será 

examinado em um capítulo posterior). 

A primeira fase da pornochanchada abrange o período de 1969 

à 197230, compreendendo a fase de produção carioca, classif icada 

por outros teóricos, inclusive Abreu31, como soft- core, ou seja, a fase 

branda, onde as cenas de sexo ainda eram meras insinuações e a 

primazia era dada para as piadas envolvendo fatos cot idianos 

 

por 

isto também chamada de comédia do cotidiano.   

Este primeiro bloco vem de encontro à política estabelecida para a 

produção cultural: uma cultura de mercado, para o mercado.  Os 

primeiros f ilmes foram realizados por diretores experientes e ainda 

com uma certa dose de sofisticação. 

Em 1969 foram realizados dois dos principais títulos desta fase: 

Adultério à Brasileira, Pedro Carlos Rovai, e Os Paqueras, Reginaldo 

Farias, que será visto com maior profundidade em capítulo oportuno.  

Segundo Fernão Ramos: ...são t ípicos exemplares das primeiras 

comédias erót icas, caracterizadas por certos cuidados na elaboração 

do roteiro, na escolha do elenco e no trabalho da direção.  São 

também êxitos comerciais, superando a marca de um milhão de 

espectadores 32. 

                                       

 

30 RAMOS, 1987. 
31 1996. 
32 1987, p. 407. 
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Em termos de bilheteria, a pornochanchada, nas duas fases, 

ocupou um lugar de destaque.  Ainda segundo Ramos: ...ao 

percorrermos as 25 maiores bilheterias entre 1970- 1975, deparamos 

com nove pornochanchadas, capitaneadas pela recordista A Viúva 

Virgem (direção de Pedro Carlos Rovai, 1972) 33. 

Confirmado o sucesso de bilheteria, o gênero expandiu- se para 

a Boca do Lixo, em São Paulo, e a produção passou então para um 

segundo estágio, quando o volume de f ilmes aumentou para ocupar o 

mercado e, conseqüente- mente, levou ao decréscimo da qualidade. 

Vamos priorizar aqui o primeiro estágio, onde o humor 

centralizou a fórmula.  Este humor visto na fase soft- core da 

pornochanchada estava baseado em fatos do dia- a- dia do Rio de 

Janeiro e do país.  Rindo da situação na qual se encontrava o Brasil, os 

realizadores faziam desf ilar pela tela atores e atrizes, conhecidos pelo 

público através da televisão, com piadas pueris, trocadilhos 

maliciosos e algumas insinuações erót icas.  Tal qual se viu na época 

da chanchada, a pornochanchada tratava daquilo que o público já 

conhecia.  A temática era o dia- a- dia, o cot idiano urbano, que 

entrava no caos e na modernização dos anos 70.  Como brinde, o 

público ganhava agora um pouco de malícia e erotização.   

Este pólo mais sof ist icado de produção, que atuou no Rio de 

Janeiro nos primeiros tempos, t inha como principais realizadores 

                                       

 

33 Idem. 
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Pedro Carlos Rovái, da Sincro Filmes, e Reginaldo e Roberto Farias, da 

RFFarias.  Em São Paulo, destacamos o trabalho de Anibal Massaini, 

da Cinidistri. 

Criticada pelos cinema- novistas, repreendida pela 
censura e por polít icos moralistas, vista com reservas 
pelos órgãos estatais (pois conseguia a almejada 
conquista de mercado, mas com modos mal- educados 
para o gosto oficial), foi uma presença incômoda 
naqueles tempos de repressão e indefinições.  Em 
conseqüência, pouco se ref let iu e debateu sobre o 
indesejado estranho que invadia o cinema.  Todas as 
atenções permaneciam voltadas para os remanescentes 
do Cinema Novo e, em menor grau, o Cinema 
Marginal34.  

A pornochanchada reuniu elementos conhecidos do público que 

formaram um conjunto de sucesso.  A começar pelos t ítulos, muitas 

vezes apelat ivos, tais quais os dados aos espetáculos de teatro de 

revista 

 

peça tradicional da cultura popular brasileira.  Cabe salientar 

que, como as chanchadas dos anos 40 e 50, a pornochanchada 

também trabalhou com a paródia nas suas chamadas, buscando 

associar os mesmos a t ítulos de sucesso, principalmente do cinema 

norte- americano.  Como exemplos, apresentamos os t ítulos Os 

Garotos Virgens de Ipanema, Os Machões, Adultério à Brasileira, 

Bacalhau (na esteira de Tubarão) e Os Embalos de Ipanema (no rastro 

de Os Embalos de Sábado à Noite).   Sugerir era o mote, muito mais 

do que mostrar realmente cenas de sexo ou nudez; era muito mais 

                                       

 

34 Id.  
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uma estratégia de market ing e de publicidade para arrastar o público 

para o cinema. 

As Secretárias que Fazem de Tudo (o nome original 
era apenas As Secretárias ) chegou a Belo Horizonte 
precedido pela distribuição de 3000 cartas- circulares 
nos principais escritórios da cidade convidando as 
secretárias mineiras a comparecer ao Cine Jacques, 
onde os problemas da classe seriam debat idos num 
congresso . As secretárias que atenderam ao convite 

devem ter se surpreendido com as propostas deste 
f ilme.  A primeira era de que elas deveriam voltar a 
usar mini- saias, o que dá à f ita um toque nostálgico 
que não estava no script.  Há ainda implícita a sugestão 
de que, sempre que surgir uma oportunidade, a 
secretária deve abaixar- se para pegar clipes caídos no 
chão, de modo que o chefe possa observá- la de um 
ponto de vista mais favorável35. 

Embora o prefixo pornô , a pornochanchada seguia os 

mandamentos da época que a consagrou e mostrava- se 

extremamente puritana e moralista.  A virgindade da mocinha podia 

ser mot ivo de riso e disputa dentro da trama, mas era guardada até o 

f inal para ser entregue solenemente ao mocinho, como faziam as 

f ilhas de boa família.  As personagens que praticavam adultério 

podiam até ser engraçadas durante um tempo, mas acabavam se 

arrependendo e se dando mal no f inal.  Outra prova do moralismo era 

a personagem homossexual masculino, sempre na figura 

estereotipada do bobo, que acabava por aux iliar a mocinha e o 

mocinho nos seus intentos.  Os malandros também, depois de aprontar 

                                       

 

35 VEJA, 07 jan. 1976, p. 49. 
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durante todo o filme, encontravam um rumo no final e tomavam jeito.  

Afinal, como difundia a propaganda governamental: este é um país que 

vai para a frente! 

A vulgarização das personagens, e mesmo do tema, do 

erot ismo, aux iliou na crít ica destrut iva que as camadas intelectuais 

f izeram da pornochanchada.  A própria comédia erót ica tomou um 

rumo popularesco e acabou inf luenciando todo um pensamento a 

respeito do próprio cinema brasileiro da época.  Um est igma talvez, 

para bem dos conservadores que lutavam contra a liberalização dos 

costumes 

 

a pornochanchada foi a culpada pelo cunho do cinema 

brasileiro de só ter palavrão e mulher pelada .  Palavrão sim, muito 

até 

 

como se fosse uma descoberta dentro da elaboração dos 

diálogos 

 

e, quanto mais o público ria, pois nunca havia ouvido tal 

coisa no cinema, mais se usava o palavrão como chamada para a 

comicidade fácil.  Mulher pelada é que ficava mais dif ícil, pois, em 

pleno Governo Médici, as normas de apresentação da nudez nas telas 

nacionais eram rígidas e cumpridas à risca.  Apenas eram permit idas 

nudez parcial e insinuação ao sexo; o resto que f icasse por conta do 

espectador. 

Há controvérsias sobre a part icipação da EMBRAFILME na co-

produção e na distribuição das pornochanchadas.  Segundo entrevista 

dada à revista Veja36, o cineasta Roberto Farias, então presidente, 

afirmou que a verba da empresa passaria, neste mesmo ano, de seis 

                                       

 

36 Idem. 
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para oitenta milhões.  Porém Farias apressou- se em declarar que 

...nenhum destes milhões será aplicado em filmezinhos 

supostamente erót icos .  Ainda segundo esta entrevista, neste mesmo 

ano o Brasil gastava quatorze milhões de dólares importando fitas 

estrangeiras, e centenas destes f ilmes nem chegaram a ser 

exibidos37.  Nesta época, a Lei de Obrigatoriedade garantia a quota de 

tela de 112 dias anuais, o que fazia com que a produção nacional 

tivesse seu espaço assegurado. 

Por trás das telas começaram a surgir, assim, sinais 
de uma luta pelo mercado inédita na cinematografia 
brasileira, sempre submissa aos interesses das 
empresas internacionais. E nessa luta, as 
pornochanchadas t iveram e ainda estão tendo o seu 
papel.  Primeiro como uma espécie de grupo de 
assalto, elas conseguiram estabelecer determinadas 
cabeças- de- ponte, embora usassem armas de 
discutível valor estét ico e moral.  Tanto que houve uma 
reação muito forte a esse avanço38. 

Pois foi nesta época, metade dos anos setenta, quando a fase 

hard- core já superava as primeiras comédias eróticas, que se iniciou 

uma grande discussão, tendo como pano de fundo a atuação da 

EMBRAFILME, sobre o espaço ocupado pela pornochanchada no 

mercado nacional.  Uma guerra santa , comentou Farias na mesma 

entrevista, fazendo uma alusão ao moralismo que tencionava banir a 

dita pornografia das telas do país.   

                                       

 

37 Três mil títulos eram quase que exclusivos para a televisão (id.). 
38 VEJA, 07 jan. 1976, p. 49. 
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Pornograf ia?  Até então pornografia fora a única coisa que não 

aparecera nas chamadas pornochanchadas.  As primeiras, como já foi 

referido, respeitando a época na qual se encontravam, faziam apenas 

alusão às cenas de sexo e nudez.  Já no início da segunda fase, a 

disputa era com os f ilmes estrangeiros bem mais ousados e 

elaborados. 

A bilheteria, no entanto, era bastante considerável.  O f ilme 

Ainda Agarro Esta Vizinha, de Pedro Carlos Rovai, estourou as 

bilheterias de 1974, constituindo- se, proporcionalmente, numa das 

maiores bilheterias do cinema nacional até hoje. 

Este f ilme está para a pornochanchada como Nem 
Sansão Nem Dalila (1954), de Carlos Manga, está para 
a velha chanchada.  O próprio Rovai nunca o superou e 
tomou até alguns porres para entender porque a crít ica 
também gostou do f ilme.  Foi baseado em argumento 
de Marcos Rey, roteirizado por Oduvaldo Viana Filho e 
Armando Costa e é uma comédia erótica ao mesmo 
tempo em que é pornochanchada, síntese raramente 
conseguida.  Consegue fazer um painel crít ico da 
pequena burguesia brasileira a part ir dos dramas 
simultâneos que ocorrem num grande edifício 
carioca39. 

Na metade da década de setenta, a pornografia ainda era 

proibida em todo o território nacional e a Censura Federal fazia gosto 

em lapidar cenas determinadas como imorais ou simplesmente t irar 

de cartaz f ilmes que abusassem do duplo sent ido.  O número de 

f ilmes realizados, porém, ainda era bastante alto 

 

86 títulos ao todo, 

                                       

 

39 FERREIRA, 1978, p. 07. 
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em 197640.  A produção foi, então, tornando- se cada vez mais 

agressiva, com t ítulos mais ousados e cenas também.  O foco de 

realização passou do Rio para São Paulo e a produção instalou- se na 

Boca do Lixo, dando início a um novo ciclo que culminou na segunda-

fase, denominada hard- core. 

Com a entrada da Boca do Lixo no mercado, o cinema nacional 

viveu aquilo que alguns crít icos, como Abreu41 chamaram de a época 

de ouro (1972- 1982) da relação entre cinema e mercado.  Os 

produtores da Boca realizavam produções de custo médio, com 

retorno garant ido, e eram responsáveis por aprox imadamente 

sessenta, da média de noventa f ilmes produzidos anualmente na 

década.  Mesmo privilegiando o pornô, a Boca apostava em filmes que 

passassem pelo horror 

 

como a produção de José Mojica, o Zé do 

Caixão , pelo policial, etc., mas o f ilão mesmo era o sexo cada vez 

mais explícito. 

Pode- se atribuir ao gênero e à Boca o feito de terem 
conseguido construir um precário mas est imulante star 
system à margem dos esquemas televisivos, lançando 
atrizes como Vera Fischer, Helena Ramos, Aldine 
Muller, Mat ilde Mastrangi, Zaira Bueno, entre outras, ou 
cooptando nomes já conhecidos como Sandra Bréa, 
Kate Lyra e até a nobreza de Ira de Furstemberg, 
nomes que faziam as bilheterias funcionarem42. 

                                       

 

40 Idem. 
41 1996, p. 26. 
42 Ibidem, p. 79. 
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Entre a censura violenta da ditadura militar e a abertura polít ica 

que aconteceu a part ir do Governo Geisel, o Brasil sofreu uma 

avalanche de pornografia nas revistas, nos jornais e, principalmente, 

no cinema.  A entrada, no mercado nacional, de f ilmes de sexo 

explícito, os chamados hard- core, acabou por fazer sucumbir a 

comédia erót ica.  Filmes apenas insinuantes já não at ingiam mais o 

público, nem saciavam a curiosidade do espectador ávido por 

novidades.   

Esta nova onda liberada fez parte de uma movimentação 

mundial, que colocava a pornografia na ordem do dia e expandia o 

ciclo por todo o mercado ocidental.  No Brasil, estes títulos frustraram 

a cultura nacional 

 

que esperava da abertura polít ica uma 

liberalização de f ilmes que tratassem de temas sociais.  Como forma 

de mostrar ao povo que não havia mais censura no país, o governo 

começou a liberar o filme pornô. 

Ao mesmo tempo em que estreavam nas telas f itas nacionais, 

como Contos Erót icos, 1977, um filme de episódios dirigido por 

Roberto Santos, Roberto Palmari, Eduardo Escorel e Joaquim Pedro de 

Andrade, e mais tarde A B... Profunda, 1984, Gerard Dominó43, 

dormiam nas prateleiras da censura f ilmes como Prá Frente Brasil, 

1982, Roberto Farias, que aborda a tortura e a repressão no país, e 

Eles Não Usam Black- tie, 1981, Leon Hisrzmann, baseado no tex to de 

                                       

 

43 Paródia indigente ao clássico Deep Throat, em que até o pseudônimo do diretor 

copia o nome do cineasta Gerard Damiano (GUIAS..., 1992, p. 384). 
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Gianfrancesco Guarnieri sobre os movimentos sindicais, que só foi 

liberado para exibição porque ganhou o Leão de Ouro do Fest ival de 

Veneza. 

Os f ilmes de sexo explícito começaram a entrar no país no 

início da década de 80, sendo que o norte- americano Garganta 

Profunda (Deep Throat, Gerard Damiano, EUA, 1972) foi o primeiro 

filme hard- core a ser ex ibido em telas nacionais.  Antes disto, o 

contato dos brasileiros com os chamados f ilmes de sacanagem era 

feito fora do país, ou quando se conseguia contrabandear alguns 

exemplares.  Os mais conhecidos vinham na bitola Super- 8, trazidos 

do Paraguai, diretamente para um quarto escuro ou fest inhas mais 

arrojadas. 

Os filmes estrangeiros não foram liberados pela censura, mas a 

sua entrada no país foi facilitada.  Aos produtores cabia a compra de 

mandados de segurança que permit iam a exibição.  Logo começou a 

produção de pornôs nacionais e a Boca do Lixo consagrou- se como 

uma verdadeira indústria cinematográfica .  As medidas para a 

ex ibição eram mais ou menos as mesmas:  depois de prontas, as f itas 

eram enviadas ao ext into Conselho Nacional de Censura, que vetava a 

sua ex ibição; em seguida, o produtor entrava na just iça pedindo uma 

liberação e, na seqüência, os f ilmes eram ex ibidos através de 

mandados de segurança. 

A fase do hard- core acabou de vez com o que restava da 

pornochanchada, mas também não durou muito.  Passada a euforia, e 
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com a entrada do video- home no país, o cinema pornô limitou- se a 

umas poucas salas nos centros das grandes cidades e aos vastíssimos 

balcões das video- locadoras.  Apesar de apagado pelas novas ondas 

de f ilmes violentos, tão popularescos quanto os pornôs, o cinema 

hard- core ajudou a impregnar na memória do brasileiro o est igma 

f ilme brasileiro = f ilme de sacanagem .  Pura sacanagem! 

2.1 O Nacional, o popular e a censura 

Desde o seu nascimento, o cinema foi t ido como uma at ividade 

acessível às classes populares44.  No Brasil, em específ ico, isto 

ocorreu até o f inal dos anos 80, quando as salas de projeção dos 

centros e bairros das cidades 

 

os chamados cinemas de calçada 

 

começaram a ser ext intas e passaram a se localizar nos shoppings 

centers e centros comerciais, elevando o valor do ingresso e 

elit izando esta opção de lazer e entretenimento. O início da at ividade 

cinematográfica esteve ligado às camadas menos abastadas da 

população, culturalmente menos ex igentes 

 

como os imigrantes que 

povoavam as grandes cidades norte- americanas no início do século, 

as grandes massas revolucionárias na Rússia do pós 1917 e a 

população proletária e de renda mais baixa de toda a América Latina 

 

principalmente antes da estabilização da televisão como instrumento 

de entretenimento e lazer.  Para caracterizar o popular, ainda é 

                                       

 

44 Aqui tomamos o popular como relat ivo a grandes parcelas de uma população, 

indiferente das classes sociais que a configuram. 
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necessário ident if icar esta população 

 
situando- a num local 

geográfico, num tempo histórico, além de sua classif icação na escala 

social da sociedade a qual pertence. 

O caráter comercial e o êx ito de bilheteria, este últ imo meta 

principal de algumas produções e com certeza daquelas estudadas 

por esta pesquisa, configuram o cinema como uma indústria ou, em 

alguns países, uma tentat iva de industrialização, provocando, cada 

vez, mais a dicotomia da expressão arte versus indústria. 

(O cinema) transforma- se numa indústria complexa 
e custosa, tendo que inventar todo o t ipo de fórmulas e 
receitas para que o espetáculo que oferece receba a 
afluência de um público cada vez mais numeroso, de 
cuja massividade depende para sua subsistência.  Daí, 
ou seja, de sua condição de mercadoria e de seu 
caráter popular 

 

mais que o fato de se tratar de um 
veículo que ainda se expressa com uma linguagem 
balbuciante 

 

é que se originou a resistência que houve 
para elevar o cinema à categoria de verdadeira arte 
entre os círculos em que se reverenciava 
incondicionalmente a arte culta .  Arte e povo estavam 
em confronto 45. 

Também é do início das at ividades cinematográf icas a função 

de  

diversão cumprida pelo cinema, ou seja, o papel de uma diversão 

ligada ao entretenimento popular.  O cinema americano, mais que 

todos os outros, através da configuração do star- system e do sistema 

de gêneros, buscava agradar um grande número de espectadores.  O 

                                       

 

45 ALEA, 1984, p. 26. 
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star- system foi o instrumento ut ilizado para promover o produto 

"cinema americano", divulgando atores e diretores para torná- los 

importantes para a sociedade.  A idéia era transformá- los em 

estrelas, em mitos adorados pelo público; colocá- los acima dos 

cidadãos comuns.  Já os gêneros cinematográficos bem específ icos, 

como o policial, o musical e o western, característ icos das décadas de 

30 e 40, quando e sistema foi inst ituído, foram, e são até hoje, uma 

forma de contentar todo o tipo de público.   

(Estes gêneros)...rapidamente se converteram em 
clássicos , ou seja, se consolidaram como modelos 

formais e alcançaram um alto nível de 
desenvolvimento, ao mesmo tempo que se 
transformavam em estereót ipos vazios.  Foram a 
expressão mais ef icaz de uma cultura de massa 
produzida em função de um consumidor passivo, de 
um espectador contemplat ivo e desgarrado, na medida 
em que a realidade reclama do próprio uma ação e ao 
mesmo tempo fecha- lhe todas as possibilidades de 
atuação...46 

O cinema popular, afora tentat ivas ideológicas, como o cinema 

feito na União Soviét ica no pós- revolução, sempre esteve ligado ao 

caráter comercial.   

O cinema, como produto originário da burguesia, 
quase sempre respondeu melhor aos interesses do 
capitalismo que aos do socialismo, aos da burguesia 
que aos do proletariado, aos de uma sociedade de 
consumo que aos de uma sociedade em revolução, à 
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alienação que à desalienação, à hipocrisia e à mentira 
que à verdade profunda47. 

No Brasil, o caráter popular permeou o cinema desde o início de 

suas at ividades.  O espetáculo cinematográfico era dest inado ao 

grande público, no Rio de Janeiro do começo do século, e, quando de 

uma sessão considerada mais respeitável, anunciava- se propícia para 

moças .  Ou seja, desde o princípio, o cinema foi vinculado ao popular 

e isto signif icava povo, grande massa.  Não que o cinema fosse feito 

com uma ideologia voltada para os anseios da massa, mas sim 

dest inado ao lazer e ao entretenimento, controlado de cima pelos 

detentores do poder. 

Não era tanto o alcoolismo e a prost ituição, visíveis 
nas ruas de acesso às modestas casas de bebidas e 
espetáculos que preocupava os defensores da ordem 
pública, mas, sobretudo, o fato desses antros 
mot ivarem reuniões intempestivas, conversas 
imprevisíveis e exaltarem ocasionalmente os ânimos 
populares até proporcionarem estados de completa 
anarquia a um passo da revolta social48. 

O cinema era, então, voltado para estas camadas, porém com o 

controle de uma força maior, como o governo, por exemplo.  No caso 

da chanchada, antecessora natural e parente bastante próx ima das 

comédias erót icas, nada saía fora do controle ideológico imposto pelo 

governo, principalmente na época do Estado Novo, onde a polít ica de 

Vargas exercia uma censura ferrenha e, tal qual Goebbels na 

Alemanha Nazista, usava o cinema como instrumento de divulgação 

                                       

 

47 Idem, p. 30. 
48 GEADA, [s./d.], p. 47. 
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de suas idéias.  Mesmo assim, as chanchadas ganharam um público 

nunca visto.   

Os temas eram quase os mesmos: uma história de amor entre 

um malandro pobre e uma mocinha rica; um bobo (cômico) que 

aux iliava o casal a f icar junto no f inal, tudo permeado pelo dia- a- dia 

do Rio de Janeiro, exaltando o Brasil como um país musical, alegre, 

com mulheres belíssimas e como sendo um lugar onde com jeit inho 

tudo dá certo .  Esta temática foi imposta ao público utilizando 

elementos de fácil reconhecimento, como as músicas já conhecidas 

do rádio e a situação da comédia de costumes, tradição cultural do 

país, que será estudada em capítulo posterior.   

Criou- se, então, um gênero , um t ipo de comédia nacional que 

daria sempre certo e que é utilizada até hoje, principalmente na 

televisão, buscando sempre  sem conseguir fugir ao estigma de filme 

não intelectualizado 

 

um público vasto, abrangente e at ingindo as 

camadas menos ex igentes intelectualmente da população e 

adolescentes e crianças. 

A relação cinema/ mercado, na época da pornochanchada, fez 

com que o público fosse procurar o cinema nacional que, de certa 

forma, sobreviveu durante algum tempo competindo com o filme 

estrangeiro.  A temática da comédia agradava ao público popular, 

atores e atrizes da televisão serviam de chamariz para os títulos dos 

f ilmes e, ainda, o preço do ingresso era acessível  em 1975, o preço 
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médio do ingresso por estado era de 3,5 cruzeiros (R$ 2,34), sendo 

que o salário mínimo do mesmo período era de 532,80 cruzeiros 

(R$357,46).  Por exemplo, o f ilme de maior arrecadação do ano foi 

Jeca Macumbeiro, de Mazzaropi, produzido pela Pam Filmes.  

O recolhimento até o mês de dezembro foi de 10.573.277,84 cruzeiros 

(R$ 7.093.865,60), com um total de espectadores, até o mesmo 

período, de 2.530.306; mas as pornochanchadas não f icavam atrás: 

no mesmo período, As Secretárias que Fazem de Tudo, da Phoenix 

Filmes, arrecadou 3.527.728,70 cruzeiros (R$ 2.366.837,90) com um 

público de 739.111 espectadores49.  

Entre os f ilmes estudados, encontramos números signif icat ivos:  

A Viúva Virgem, lançado em abril de 1972, fez, até dezembro de 

1973, 2.315.931 espectadores, arrecadando 5.674.521,00 cruzeiros 

(R$ 6.264.574,30);  Ainda Agarro Esta Vizinha, lançado em julho de 

1974, fez, até dezembro do mesmo ano, 818.169 espectadores, 

arrecadando 3.432.108,80 cruzeiros (R$ 2.944.383,40)50. 

Além disto, a conivência do Estado, que via na pornochanchada 

uma alternativa de mercado, além de um braço para a divulgação de 

sua polít ica cultural 

 

até mesmo moralista, visto que todas as 

"aberrações sociais", como homossexuais, prost itutas, adúlteros, etc., 

eram tratadas de forma jocosa e humilhante, prato feito para uma 

classe média que há pouco tempo havia marchado pelas ruas com 

                                       

 

49 EMBRAFILME, [s./d.].  Dados de conversão: FEE/RS. 
50 Idem. 
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"Deus e a Família pela Liberdade" [sic]  permitiu que este conjunto de 

f ilmes construísse uma carreira bem mais edif icante do que teria sido 

em condições "normais".   

Segundo depoimento de Carlos Guimarães, ex- presidente do 

INC, Inst ituto Nacional de Cinema, citado por Ramos51, não ex ist iam 

filmes erót icos, mas espectadores erót icos, por causa de seu estado 

de espírito ou por ser solteiro e ter dif iculdades de encontrar um 

companheiro (sic). E Guimarães acrescenta: "...a comédia erót ica é o 

feijão com arroz do cinema brasileiro (...) o que o povo gosta é que é 

bom, vamos parar com este preconceito; A Viúva Virgem é muito 

melhor que filmes ditos culturais que andam por aí"52. 

Utilizando- se, assim, de elementos tradicionais da cultura 

popular brasileira, a pornochanchada ocupou uma brecha de mercado 

que f icou vazia com a avassaladora atuação do poder governamental 

sobre os meios culturais e de comunicação.  No Brasil, a comédia 

sempre teve e sempre terá seu lugar garant ido.  Durante, 

principalmente a década de setenta, os grande êx itos de bilheteria no 

âmbito nacional foram as comédias erót icas e as comédias 

infanto- juvenis de Os Trapalhões, quarteto cômico liderado pelo 

humorista Renato Aragão, que se utilizava dos mesmo recursos de 

comédia, freqüentes (guardando as devidas proporções) nas 

produções das pornochanchadas. 

                                       

 

51 1983, p. 98. 
52 Idem. 
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Inf luindo diretamente na produção cinematográf ica da época, a 

repressão militar delineou os caminhos da pornochanchada, pois nem 

estes f ilmes conseguiram esquivar- se da ação fatal da censura.  Não 

uma censura ideológica, como a que podou a produção mais 

intelectualizada, mas uma crít ica moral, perfeitamente contornável 

através de art if ícios que tornavam os f ilmes cada vez mais 

interessantes, ou que, radicalizando pelo outro extremo, os rebaixava 

à estética da grosseria. 

A maioria das soluções encontradas ocorreu de uma forma 

inconsciente, determinada pelas condições econômicas e polít icas da 

época.  Segundo José Carlos Avellar53, a idéia da censura, nesta época, 

estava impressa em todas as partes e a maioria das pornochanchadas 

assimilou esta idéia sem se dar conta disto.  Observamos que a 

maioria das produções, com o dest ino único e exclusivo de alcançar o 

maior público possível, sabia muito bem o que podia ou não abordar, 

o que podia ou não mostrar.  Não que a maioria delas não t ivesse 

sofrido intervenção, isto aconteceu de fato, mas os próprios diretores 

e produtores eram bastante cuidadosos para não macular a liberação 

imediata do filme. 

Durante este período, os desentendimentos entre as 

pornochanchadas e o governo eram muitos e acabavam servindo para 

reforçar ambas as partes.  A censura, que deveria contentar as alas de 

direita, como os militares e civis, as Uniões Femininas e determinados 

                                       

 

53 In: ANOS 70, 1979/1980. 
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setores da Igreja, mostrava serviço proibindo e cortando.  As 

pornochanchadas, por conta de cortes e abusos de censura, 

passavam a imagem de um baluarte combat ivo contra o poder 

inst ituído.  O emblema de f ilme censurado tranqüilizava a direita e 

emprestava um certo charme à esquerda.  E a censura se valia da 

pornochanchada para reafirmar a sua própria ex istência, uma vez que 

um cinema realmente combativo e engajado, que fosse contra o 

poder estabelecido, não era muito freqüente na época.   

Os mesmos ideais estavam sendo vendidos a 
diferentes grupos sociais, e o problema parece estar aí.  
Os eufemismos usados pelo governo para cobrir a 
realidade que saltava aos olhos, nua e crua, eram de 
fácil decifração pela classe dominante e 
incompreensíveis para a classe dominada.  Os 
eufemismos usados pela pornochanchada para encobrir 
esta mesma realidade eram de fácil decifração pela 
classe dominada e incompreen- sivelmente bárbaros e 
grosseiros para a classe dominante54. 

Durante todo o período Médici, a propaganda que o governo 

fez de si mesmo foi a de um país que se unia para crescer: desde as 

campanhas da Copa Mundial de Futebol de 1970, através da música 

usada como slogan todos juntos vamos, prá frente Brasil (...) De 

repente é aquela corrente prá frente, parece que todo país deu as 

mãos , até a ut ilização de  recursos como um filme curto de 

animação, apresentado no início das seções, onde quatro bonecos, 

um preto, um branco, um índio e um oriental, voavam juntos em um 

aviãozinho de papel sobre mapa do país, dando a idéia de que todos 
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formavam uma grande e promissora nação, sem conflitos sociais ou 

raciais. 

Ao contrário da propaganda inst itucional, o modelo de 

comportamento pregado pela pornochanchada era de lutar para 

vencer na vida.  Emblema também da época, só que, nos f ilmes, esta 

luta para vencer era sempre dest ituída de ética e moral 

 

talvez por aí 

tenha se dado o grande enfrentamento à censura.  Não puramente 

por questões ideológicas, mas muito pela grande empatia que este 

tipo de comportamento tinha junto ao público- alvo.   

De outro lado, a gestualidade das personagens demonstrava 

sempre falta de polimento 

 

aliás, o que era muito bem aceito pelo 

público ao qual os f ilmes se dest inavam.  Olhares lascivos, 

movimentos maliciosos com os lábios e língua, gestos obscenos com 

as mãos, faziam das personagens emissores da falta de recato 

 

recato este que emerge intensamente nas épocas de repressão. 

A pornochanchada pode ser compreendida como uma 

linguagem criada pela censura, uma repetição, em termos grosseiros, 

dos ideais do poder; uma forma de oposição ao apelo para os bons 

modos cont ido nas mensagens of iciais.  Segundo nosso estudo, 

porém, nada disto pode ser encarado de forma intencional.  Na 

verdade, não ex ist iu nenhum grupo formado em torno da produção 

da pornochanchada, como ex ist iu em outros movimentos, como os 

                                                                                                             

 

54 Idem, p.  68. 
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Ciclos Regionais, o Cinema Novo e o Cinema Marginal.  A 

pornochanchada, depois de descoberta a fórmula, foi se 

multiplicando por razões meramente econômicas. 

No seu período mais fért il 

 

70 a 76 

 

algumas produções 

européias de característ icas abertamente pornográficas conseguiram 

entrar no Brasil, driblando a censura mediante o disfarce de f ilmes 

educat ivos e científ icos.  Estes f ilmes não conseguiram o êxito de 

público alcançado pelas comédias eróticas e mais, o próprio sexo 

explícito não conseguiu o público que a pornochanchada conseguiu.  

Logo, não era somente o sexo que o espectador ia buscar no cinema 

 

embora isto tenha levado os primeiros espectadores a lotar as salas 

das comédias e também dos primeiros hard- core que apareceram por 

aqui , mas o que conferiu verdadeiro sucesso a estes filmes foi a união 

da alusão ao sexo com elementos clássicos da cultura popular brasileira, 

como a comédia de costumes, o circo e a farsa. 

2.2 Elementos necessários para análise da 

pornochanchada 

2.2.1 A questão do gênero comédia e a tradição na cultura 

nacional 

Classificada como comédia erótica na época de seu lançamento, 

e como comédia popular urbana, comédia de costumes ou comédia 

do cot idiano por alguns teóricos, a pornochanchada chegou mesmo a 
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ser equiparada ao f ilme pornográf ico, atualmente, em algumas 

locadoras de vídeo.  A bem da verdade, ninguém nunca definiu 

realmente o que foi e como foi a pornochanchada.  Assim, vamos 

tratar, aqui, de examinar os vários ângulos da pornochanchada e, em 

primeiro lugar, associando- a ao gênero comédia.   

Se o homem é o único animal que ri, ele é, por outro 
lado, o objeto primeiro de riso.  Por isso mesmo, 
animais, vegetais ou coisas somente são matérias de 
riso no momento em que podem ser associados, de um 
modo ou de outro, ao homem ou à sua interferência.  
Desse modo, os objetos serão risíveis se neles o homem 
imprimir sua marca.  A marca assim deixada deverá ser 
reveladora de alguma falha, no sent ido amplo, ou 
revelar um padrão de gosto que fuja à norma vista 
como adequada55 . 

Segundo Luiz Paulo Vasconcellos, no seu Dicionário de Teatro, 

a comédia é uma das formas principais do drama, que enfatiza a 

crít ica e a correção através da deformação e do ridículo.  O efeito 

principal é provocar o riso56. 

Prima pobre da tragédia, enquanto gênero, a comédia sempre 

foi considerada como um est ilo inferior, popularesco e não dado às 

grandes representações nem às artes mais cultas e acadêmicas.  O 

riso consiste também em uma certa catarse  assim como na tragédia, 

dá vazão às emoções nobres através da expiação da dor e do 

sent imento.  O riso implica em reconhecer o ridículo; e mais, em se 

reconhecer no ridículo, achando graça de situações que, vistas por 

                                       

 

55 BENDER, 1996, p. 53. 
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outros ângulos, poderiam ser taxadas de trágicas.  Comédia signif ica 

rir da desgraça própria ou alheia, rir da falha, da fantasia inalcançada, 

rir do medo que temos da vida ou do medo que temos de vivê- la.  A 

comédia traduz- se em uma das mais honestas representações da 

criatividade humana. 

A comédia tem sido vista e estudada quase sempre como um 

gênero fácil, int imamente ligado ao seu tempo histórico (a 

contextualização e a ident if icação são uns dos fatores predominantes 

na aceitação do texto cômico), popular e menor.  Enquanto gênero, 

esteve sempre representada na história do teatro e do cinema.  A 

comédia realiza- se em sua plenitude na encenação, sendo a presença 

do público fundamental para a total aceitação da mesma.  A comédia 

não possui, tal qual a tragédia, a capacidade de provocar a catarse 

apenas com a leitura: ela necessita do público como cúmplice e 

auxiliar. 

De modo diverso, (...) a comédia propicia a 
manifestação colet iva e ruidosa.  Esta se expressará 
pelo riso e, em termos de encenação, o próprio 
espetáculo sofrerá modif icações const ituídas por 
acréscimos de ações f ísicas, nuanças de interpretação 
ou mesmo de intromissões no texto (...), e que poderão 
ou não ser incorporadas posteriormente57. 

Na Poética, Aristóteles aponta para o fato da comédia trabalhar 

com a imitação, mas a imitação de homens inferiores: ...não, todavia, 

                                                                                                             

 

56 VASCONCELLOS, 1987, p. 46. 
57 BENDER, 1996, p. 19. 
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quanto à toda espécie de vícios, mas só quanto àquela parte do torpe 

que é ridículo.  O ridículo é apenas certo defeito, torpeza anódina e 

inocente 58. 

A qualidade das ações é também fator determinante do gênero 

comédia: 

...é a qualidade das ações (que const ituem o enredo) 
que traçará a diferença substancial entre o gênero 
trágico e o cômico.  A ação trágica tem um caráter 
elevado que se traduz pelo conteúdo dos atos 
desencadeados pelo herói no âmbito da oposição 
homem- ordem.  Por isso, o enfrentamento da ordem 
caberá, na tragédia como Aristóteles a conhece, 
àqueles que detém uma excelência em termos de 
virtude, renome ou posição social.  A ação encontrada 
na comédia, por sua vez, é uma ação absurda e 
desprovida de grandiosidade, da grandiosidade e 
heroísmo encontrados na tragédia.  A ausência de uma 
ordem ou valor que se manifeste em sua magnitude 
levará ao apequenamento do herói e de suas ações.  A 
ordem e valores que envolvem esse herói são 
encontráveis no cot idiano doméstico, na estrutura 
social em suas diferentes manifestações ou nas relações 
interpessoais.  Daí o caráter tópico da comédia...59 

Tanto na tragédia quanto na comédia, o enredo é composto da 

ação ou de pequenas ações encadeadas, que desembocarão na ação 

principal.  Esta não começará nem terminará aleatoriamente, tendo 

um início, um meio e um f im; portanto, o enredo é o primeiro 

elemento relevante destacado por Aristóteles.  Na comédia ele será 

construído a partir de eventos risíveis que se ajustem à probabilidade, 

                                       

 

58 ARISTÓTELES, 1966, p. 73. 
59 BENDER, op. cit., p. 22. 
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não f icando descartadas as impossibilidades e as ilogicidades, como 

fontes geradoras do cômico. 

O segundo elemento é a personagem; do mesmo modo que a 

ação cômica, esta também aparece rebaixada.   

Se o herói trágico é a representação de homens 
melhores do que a média, o herói cômico retrata 
homens piores.  Essa inferioridade deve ser entendida, 
porém, como o resultado do herói apresentar falhas ou 
vícios risíveis.  Assim sendo, temos que ambos os 
heróis, tanto o trágico quanto o cômico, são portadores 
de falhas.  O primeiro porém, é por ela conduzido ao 
aniquilamento, de modo geral.  Por isso mesmo, sua 
trajetória se evidencia pelo percurso que começa em 
um patamar de felicidade e segurança, mesmo que 
ilusórias, e que culminará com sua catástrofe60. 

Diferentemente da tragédia, que trabalha com a possibilidade 

de aniquilamento e/ ou punição da personagem do mal, A falha da 

personagem cômica levará, uma vez f inda a ação, à felicidade pessoal 

do sujeito ou à sua punição e felicidade dos que o cercam.   

Da exposição da falha jocosa, passando pelas 
peripécias até at ingir o clímax e a acomodação f inal, o 
trajeto a ser percorrido pode mesmo implicar o 
saneamento do defeito, a resignação a ele ou (...) a 
submissão do sujeito a castigos que visem sua 
correção.  Porém o aniquilamento da personagem 
portadora do vício ou do defeito não se faz presente61. 

O terceiro elemento é o pensamento, que aparece com um 

elemento qualitativo:  

                                       

 

60 Ibidem, p. 23. 
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Dianóia é o termo empregado por Aristóteles para 
designar o meio de expressão do conhecimento.  O 
modo como o protagonista ref lete sobre determinado 
evento ou assunto será determinado por seu Ethos.  No 
entanto, a percepção e a ref lexão serão expressos por 
um discurso, a aparecer sob a forma dramática do 
diálogo ou do solilóquio62. 

Na tragédia, a função da dianóia, do mesmo modo que as 

ações, é de provocar medo e compaixões (assim como os 

pensamentos ref lex ivos em Shakespeare).  Já na comédia, a dianóia 

tem por função o raciocínio inconseqüente e a ref lexão absurda, que 

visam o riso. 

O quarto elemento apontado por Aristóteles é a dicção ou a 

maneira de falar 

 

que, na comédia, traduz- se por um falar popular e 

comum.  Por outro lado, a inclusão do falar elevado ou empostado, 

neste gênero, tem, entre outras funções,  a atribuição de marcar as 

diferenças sociais e provocar o riso; este art if ício consiste em uma 

personagem de categoria social mais baixa ut ilizar um discurso mais 

empolado, no sentido de provocar o ridículo.  Um outro art if ício é o 

emprego do dialeto ou do sotaque 

 

artifício restrito à encenação e 

não à dramaturgia (no caso nacional, os sotaques do interior, quando 

explorados ao máximo de sua capacidade cômica, foram/ são capazes 

de provocar o riso fácil, e a total ident if icação).  Os dois últ imos 

elementos listados por Aristóteles são o espetáculo e a música. 

                                                                                                             

 

61 Ibid., p. 24. 
62 Ibid., p. 25. 
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Em novelas, também aparecem dois elementos característ icos: 

os defeitos e as falhas. Estes podem ser recebidos tanto trágica como 

comicamente, dependendo da magnitude da falha e do que resultará 

dela para o seu portador.    Para o drama, a dimensão da falha e suas 

conseqüências determinarão o gênero dramático a ser escolhido para 

sua representação; já na comédia, as falhas atuam mais no plano do 

ridículo, tentando provocar o riso no espectador, ao invés da 

comiseração provocada pela tragédia.  Estas falhas podem ser 

defeitos f ísicos, de comportamento, ou circunscritas ao âmbito dos 

princípios morais, dos impulsos da vontade e das operações mentais. 

Para que a contradição se estabeleça e o riso se 
manifeste é necessário que o sujeito que ri tenha uma 
certa idéia do que seria correto na área dos valores 
morais ou, simplesmente, daquilo que seria justo no 
que diz respeito a uma natureza sadia.  Ele precisa ter 
a idéia, mesmo que vaga, ou o inst into inconsciente 
daquilo que é desejável dentro de determinada 
sociedade.  Face a essa medida, deverá opor- se algo ou 
alguém que a contradiga.  Dessa fricção entre medida e 
falha surgirá o riso naquele que detém, supõe deter ou 
simplesmente tem consciência do metron e observa o 
objeto que foge daquela medida63. 

Este riso que nasce da constatação de falhas e defeitos é 

chamado de riso da zombaria .  A definição de falhas e de defeitos 

depende da estrat if icação moral de cada sociedade e também de um 

desajustamento em relação às proporções consideradas corretas, do 

ponto de vista da natureza humana.  Porém, para provocar apenas o 
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riso, e não a comiseração e a tristeza, estes defeitos devem ser 

pequenos e sem conseqüências graves para seu protagonista ou para 

o grupo no qual ele está inserido.  Quem ri considera- se superior 

àquele de quem está rindo, pois vê no outro um defeito que não 

possui.  Por isto, o herói cômico que provoca o riso é considerado um 

indivíduo abaixo da média, inferior.  Segundo Propp, em Comicidade 

e Riso, um dos fatores da sat isfação é o fato de constatar no outro 

exatamente um defeito que não possui.  A comédia, então, trabalha 

com o riso da diversidade, ou seja, achamos graça daquilo que foge à 

norma (de conduta, estét ica, moral), porém, achamos isto por não 

sermos iguais.   

O riso brota sempre da constatação de um desvio, de uma 

transgressão; falhas de caráter moral ou comportamental 

apresentam- se segundo um padrão definido pela sociedade em 

questão.  Esta transgressão pode dar- se no âmbito 

moral/ comportamental, infringindo regras sociais e trazendo à tona 

relacionamentos ditos amorais, como o adultério, o tr iângulo 

amoroso, relacionamentos homossexuais, etc.  Claro que sem deixar 

que esta transgressão tome um caráter catastrófico. 

Na dramaturgia brasileira ex iste uma tradição de comédia que 

data do trabalho de Mart ins Pena (1815- 1848), que produziu vinte 

comédias em sua carreira.  Segundo o crítico Sábato Magaldi:  

Começava aí (...) o verdadeiro teatro nacional, 
naquilo que ele tem de mais específ ico e autênt ico.  
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Mart ins Pena é o fundador da nossa comédia de 
costumes, f ilão rico e responsável pela maioria das 
obras felizes que realmente contam na literatura teatral 
brasileira64. 

A tradição da comédia brasileira está na abordagem do 

cot idiano de uma forma bastante coloquial o que faz, por exemplo, 

com que as obras de Mart ins Pena (tais como O Noviço e O Usurário), 

embora tenham sido escritas no século passado, mantenham a 

atualidade. 

A chamada comédia de costumes ridiculariza os modos, 

costumes e aparência de um determinado grupo social ou de uma 

determinada sociedade.  A visão satírica da sociedade muitas vezes 

impregna nestas obras um caráter ideológico de fácil acesso ao 

público, uma vez que o próprio gênero comédia já é tradicionalmente 

de fácil entendimento, para ser apreciado por um público cada vez 

mais abrangente.  O próprio dramaturgo Molière, criador de comédias 

de costumes como As Preciosas Ridículas, disse que A correção dos 

absurdos sociais deve ser, em todos os tempos, a verdadeira matéria 

da comédia65. 

Nosso estudo sobre a pornochanchada ident if ica, ainda, a 

presença da farsa, enquanto gênero dramatúrgico, na análise dos 

f ilmes.  De acordo com Vasconcellos, este gênero caracteriza- se pela 

situação cômica exagerada, baseada principalmente em equívocos e 

                                       

 

64 1997, p. 42. 
65 Apud VASCONCELLOS, 1987, p. 48. 
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qüiproquós, em detrimento da caracterização dos personagens, 

linguagem espirituosa ou outro t ipo qualquer de apelo intelectual 66. 

Ou seja, é a atribuição de uma certa naturalidade a situações, num 

primeiro momento, inverossímeis. 

No cinema americano dos anos 20 e 30, a farsa 
encontrou um grande veículo, tendo em Charles 
Chaplin, Buster Keaton, Harold Lloyd e nos Irmãos Marx 
seus mais legít imos representantes.  Mais tarde a 
tradição da farsa no cinema se consolidou nas obras de 
Jerry Lewis, Gene Wilder, Jacques Tat i e Woody Allen, 
criadores e intérpretes dos mais categorizados.  A 
farsa, dado o acelerado da ação, requer, com 
freqüência, um grande esforço f ísico, além de ut ilizar 
largamente a comicidade visual.  Alguns dos recursos 
narrat ivos mais comuns são o acaso, a surpresa, a 
confusão de identidades, os encontros e descobertas 
acidentais, as coincidências e as revelações súbitas67. 

Mart ins Pena, neste est ilo de comédia, f ixou costumes e 

característ icas, desenhando um retrato do Brasil de sua época.  Um 

retrato f iel, ao mesmo tempo que engraçado, e que fazia graça 

exatamente por abordar aspectos do cot idiano da população/ público.  

Neste ponto, a pornochanchada encaixa- se na def inição 

completamente, pois, nos f ilmes analisados, o tema principal sempre 

era o Brasil do momento, o tempo que o país vivia, seus costumes e o 

cot idiano.  Associada a isto, t ínhamos, então, uma historia 

convencional que girava invariavelmente em torno de 

relacionamentos.   

                                       

 

66 Ibidem, p. 90. 
67 Ibid., p. 91. 
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Através da abordagem deste cot idiano como um microcosmos, 

a comédia de costumes consegue denunciar e crit icar a situação do 

país.  O próprio Mart ins Pena, em seus tex tos cômicos, atacava a 

política, a religião e os costumes arcaicos do Brasil do século XIX. 

A comédia de costumes 

 

a crít ica humoríst ica do cot idiano 

 

aparecerá em quase todas as manifestações artíst icas populares do 

Brasil.  No nascimento do rádio, os programas que alcançavam maior 

audiência, depois das grandes estrelas musicais, eram exatamente 

aqueles programas cômicos, que satirizavam o dia- a- dia nacional. 

Dentro do cinema brasileiro, o movimento que mais se 

assemelha em propósitos e abordagem, à pornochanchada, de quem 

inclusive esta herdou o nome e a fama de gênero inferior entre a 

intelectualidade, é a chanchada. 

As chanchadas const ituíram um momento ímpar no cinema 

nacional, com um público excelente, e, graças à ela, o cinema 

nacional conseguiu produzir t rezentas obras entre 1950 e 196068.  As 

companhias mais importantes foram a Cinédia, de Ademar Gonzaga, 

e a Atlânt ida, associada em 1947 com o grupo distribuidor e ex ibidor 

Severiano Ribeiro, para conjugar distribuição com produção. 

Uma feliz conjugação entre os músicos, programas populares 

de rádio e o Teatro de Revista 

 

este também um grande exemplo da 

tradição da comédia cot idiana no país, pois junto com os números 

                                       

 

68 DIAS, 1993, p. 13. 
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musicais, que incluíam cantores, cantoras e vedetes, apresentava 

números de piadas e brincadeiras, sempre girando em torno da 

polít ica e dos costumes da época 

 
fez os filmes muito populares e 

possibilitou uma forte ident if icação com a população de renda média 

e baixa.   

Exemplar de uma indústria cultural no país, os f ilmes eram 

produzidos em grande escala (guardando as devidas proporções da 

época) e dest inavam- se ao público urbano de classes B e C, sendo 

que, em muitas ocasiões, este público tornava- se bastante 

heterogêneo. 

Os cinemas localizavam- se na área urbana, nos bairros e no 

centro das cidades, e desde o princípio at ingiram um público popular 

no Brasil.  A chanchada dest inava- se às camadas intelectualmente 

menos ex igentes da população, que já t inham como referência o 

Teatro de Revista e os programas de rádio, com piadas e números 

musicais.   

O Rio de Janeiro era a sede da Atlânt ida, a principal produtora 

da década de 50, que descobriu uma fórmula de explorar o mercado: 

voltar- se quase que exclusivamente para o público popular, 

apoiando- se no teatro ligeiro e nos nomes conhecidos dos meios de 

comunicação da época, formados pelos ídolos do rádio.  Além disso, 

pela localização, o acesso aos cinemas também era facilitado 

 

aí 

mais um marco semelhante com a pornochanchada; e o preço do 
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ingresso era baixo69.  A propósito deste aspecto, em 1952, o Brasil 

tinha o sét imo ingresso mais baixo da América Lat ina; e mais: estava 

entre os dez primeiros países em número de salas de cinema e total 

de espectadores 

 
na década de 50, o Rio de Janeiro t inha 

aprox imadamente trezentas salas, contra as quase noventa 

disponíveis no f inal dos anos 80 e a centena do f inal do milênio, 

número ampliado apenas pela inserção dos sistemas Mult iplex e pela 

profusão de salas em shoppings centers.  Isto confirma que o cinema 

era um tipo de lazer bastante popular. Na época da pornochanchada, 

a situação se repete.  Ir ao cinema era uma alternat iva de lazer fácil e 

barata. Esta forma de narrat iva levava o espectador a uma 

identificação com o que se passava na tela.   

O cinema, ao colocar na tela de forma tão nít ida o 
comportamento, as atitudes e os gestos humanos, é, 
sem dúvida alguma, um meio privilegiado pelo qual se 
pode conhecer a interpretação de mundo da sociedade 
na qual o f ilme foi produzido.  O cinema está muito 
próx imo do real, e é mais forte do que o romance, pois 
ele nos dá a ação humana e não pensamentos70.  

A compreensão era facilitada por não precisar da mediação do 

pensamento.   Esta é, também, a visão da indústria cinematográfica 

norte- americana, segundo a qual um mundo possível de ser 

reconhecido cat iva o público.  Hollywood foi a primeira que soube 

conceber o f ilme como produto de fábrica, tentando esconder ao 

máximo sua art if icialidade, criando uma atmosfera ilusionista, graças 

                                       

 

69 Idem. 
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às formas de interpretação e cenografia naturalistas, aliadas ao uso 

de temas que facilitavam o mecanismo de ident if icação público-

produto. 

Já na chanchada era ut ilizada uma forma de representar 

fortemente associada a uma idéia de homem brasileiro simples, 

virador, malandro e ladino, onde o cômico e o jocoso imperavam.  

Esta forma de representar não era de forma alguma bem vista por 

nossa elite intelectual, muito menos pela elite cinematográfica.  Este 

impasse apresentou- se também na época da pornochanchada.   

2.2.2 A questão da sexualidade 

Há uma famosa lenda segundo a qual 
Griff ith tocado pela beleza de sua atriz 
principal, inventou o close- up para 
captá- la em detalhes. 

JEAN- LUC GODARD 

O erot ismo e a sexualidade sempre estiveram presentes na arte 

cinematográfica.  Desde os primeiros f ilmes, o ato de enxergar- se 

reflet ido na tela provocou no homem um sentimento de 

contemplação e desejo.   

                                                                                                             

 

70 DIAS, 1993, p. 26. 
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Quando da formação industrial do cinema americano, o star-

system ut ilizou da beleza de suas estrelas para seduzir e cat ivar o 

público.  Rapidamente o cinema percebeu a força da imagem 

erot izada do ator ou da atriz, na busca pelo espectador, e nunca mais 

se desfez desta art imanha.  As f iguras femininas, bem mais que as 

masculinas, foram regiamente utilizadas como propaganda na 

promoção do desejo e do glamour, tal e qual as indústrias de bens de 

consumo utilizaram- nas para promover produtos e serviços. 

Ainda nos Estados Unidos, durante os anos 20, aconteceu uma 

revolução moral que pregava os bons costumes e que gerou uma 

organização da censura em torno do que poderia ser ex ibido e visto 

pela sociedade. Em 1934, numa iniciat iva civil, o médico Will Hays 

coordenou a confecção de um código de censura apoiado pelos 

poderes institucionais, o Production Code Administration, ou como foi 

conhecido Hays Code, que permaneceu vigente até a década de 

sessenta.   

Esta campanha organizada pela sociedade civil estava 

convencida da inf luência moral que o cinema exercia sobre a 

sociedade e, com isto, passou a usar o próprio meio para denominar 

o que era certo e errado para esta mesma sociedade.  Avesso às 

liberdades sexuais, o código limitava qualquer aprox imação entre os 

sexos, bem como a alusão à vida sexual.  Os próprios casais 

legit imados pela Lei de Deus e pela Lei dos Homens não podiam 

aparecer deitados na mesma cama.   
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...o impacto da censura teve um efeito no 
desenvolvimento do cinema de Hollywood bem maior 
do que se reconhece no atual entendimento do que se 
passou antes e depois do código moral de Hays.  A 
imposição da censura não t irou a sexualidade do 
f ilmes.  O efeito foi deslocar a sexualidade para fora do 
reino de uma hesitante modernidade e inscrevê- la 
numa nova apoteose do visual concentrada na mulher 
como signif icante da sexualidade.  (...) embora já 
ex ist isse no cinema a tendência de absorver a 
sexualidade feminina como espetáculo (...) a imposição 
do Código de 1934 literalmente codif icou esta 
tendência.  Deste modo o impacto do código foi 
produzir um cinema em que a sexualidade tornou- se 
não dita71. 

No f inal da II Guerra, Hollywood invadiu a Europa com o seu 

poder econômico e sua estrutura de distribuição e exibição da própria 

produção.  Ao mesmo tempo em que o cinema americano levava ao 

velho mundo a imagem de uma sociedade progressista e moderna, 

atraiu diretores que fugiam da Europa devassada.  Estes diretores, 

como Fritz Lang, Ernest Lubitsch e Billy Wilder, trouxeram, segundo 

Laura Mulvey, uma sofist icada sexualidade para as audiências do 

Novo Mundo.  O conceito de modernidade incluía um novo discurso 

da sexualidade cujo aspecto perturbador se cristalizou na iconografia 

da nova mulher 72.  A conjunção entre as duas culturas moldou a 

relação do cinema com a sexualidade em grande parte do mundo 

ocidental, como é o caso do Brasil, que usou muito o cinema 

                                       

 

71 MULVEY, in: XAVIER, 1996, p. 131. 
72 Ibidem, p. 128. 
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americano como parâmetro, principalmente nos f ilmes destinados ao 

público popular. 

As primeiras pornochanchadas encontraram o Brasil em plena 

ditadura militar, sendo que o primeiro f ilme analisado, Os Paqueras, é 

de 1969, um ano depois da instalação do AI- 5 e da intensif icação da 

censura plena de poderes.  A censura moral era, na época, muito 

inf luente no país, uma vez que as ligas femininas associadas à Igreja 

Católica foram o grande braço civil do Golpe Militar, com manifestações 

tão importantes como as Marchas com Deus pela Família e pela 

Liberdade .  O Brasil do f inal dos anos 60 posicionou- se, então, à 

direita do moralismo exemplar dos americanos de Hays.  E a 

pornochanchada, acusada de pornográfica e deflagradora da má fama 

do cinema nacional trabalha na sua primeira fase apenas com a 

insinuação do sexo e com uma moral quase que castiça.   

No f inal da década de 60, devido a uma confluência de fatores 

que acabaram gerando a chamada revolução sexual , o Brasil faz o 

que o resto do mundo já fazia: adequou- se ao mercado de consumo, 

explorando a nova vertente do erot ismo e da sensualidade.  Ou seja, 

a pornochanchada não fez mais nada do que se ocupar de uma fresta 

aberta pelo mercado de consumo, produzindo f ilmes supostamente 

erót icos , tão pornográficos quanto a grande massa espectadora 

desejava ver e tão inócuos quanto a censura militar prezava para um 

país que caminhava rumo ao desenvolvimento. 
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A pornochanchada, tal qual fez o cinema americano, colocou na 

exploração da f igura feminina sua força maior, ut ilizando atrizes 

conhecidas da televisão 

 
que na década de setenta estava em plena 

ascensão.  Conforme a classif icação feita por Mulvey73, a mulher é 

colocada como objeto do olhar; o homem, como dono do olhar e 

condutor do olhar do espectador. O olhar masculino conduzia a 

contemplação do corpo feminino através dos enquadramentos e 

movimentos feitos pela câmera.  Leila Diniz e Adriana Prieto foram as 

grandes estrelas destes f ilmes.  Por exemplo, no f ilme Toda Donzela 

Tem um Pai que é uma Fera, 1967, Roberto Farias, a principal 

personagem feminina, interpretada por Adriana Prieto, reproduz 

literalmente personagens criados por Marilyn Monroe em filmes da 

década de 50, como O Pecado Mora ao Lado (The Seven Year Ich, 

1955, Billy Wilder).   

Trata- se da extensão cômica da femme fatale: a loira burra.  

Extremamente sensual e materialista, esta persona buscava, em quase 

todos os f ilmes, uma ascensão social ou vantagens de alguma forma.  

O excesso de sensualidade acabava por encantar as personagens 

masculinas e levá- los ao desejo e à conquista.  No caso da 

pornochanchada, tal qual os f ilmes de Wilder da década de 50, os 

f inais eram sempre moralmente aceitáveis, ou seja, a mocinha 

acabava casando- se legalmente com o mocinho, ou alguma coisa 

neste padrão. 

                                       

 

73 Idem. 
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A impossibilidade de trabalhar com o sexo explícito fez com 

que a pornochanchada utilizasse inúmeros art if ícios para conquistar o 

público, sempre acenando com uma certa dose de sensualidade.   

O primeiro destes elementos foi o t ítulo.  Na fase soft- core, os 

t ítulos soavam parecidos com os f ilmes, incluindo palavras- chave que 

causassem curiosidade e despertassem a imaginação do espectador, 

tais como adultério, paquera, cama, etc.  Um recurso ut ilizado 

também foi o uso do jogo das palavras, nos t ítulos, apresentando 

referências a f ilmes de sucesso, que se completavam com as frases 

dos cartazes de propaganda.  Como exemplo: Motel/ Um f ilme de alta 

rotatividade; Cada um Dá o que Tem/ Nunca tantas deram tanto em 

tão pouco tempo74. 

Na segunda fase não era mais necessário dissimular e os t ítulos 

chegaram a exageros tais como Gozo Alucinante, 1985, Jean Garret, 

No Calor do Buraco, 1987, Sady Baby, e Minha Cabrita, Minha Tara, 

1986, José Adauto Cardoso.  Nos f ilmes estrangeiros aconteceu até a 

criação de determinadas personagens que mantinham o público f iel, 

como, por exemplo, Os 38 Centímetros de Mr.  Holmes (Devil in 

Mister Holmes, The, 1986, Giorgio Grandi, EUA) Bunny Buns (Lit t le 

Oral Annie Takes, 1985, Curt is Hollingwood, EUA), com a personagem 

t ítulo, e Debbie Does Dallas (idem, 1978, Jim Clark, EUA) que gerou 

uma série com a personagem Debbie, como Debbie Topa Tudo 

                                       

 

74 AVELLAR in: ANOS 70, 1979/1980. 
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(Debbie Does´ em All, 1985, EUA) e Debbie Faz Tudo 3 (Debbie 

Does´em All 3, 1998, EUA). 

Enquanto isto, o cinema nacional atacava com o que t inha de 

mais próprio.  Em 1986, na esteira do O Beijo da Mulher Aranha (Kiss 

of the Spider Woman, 1985, Hector Babenco)75 

 

uma co- produção 

Brasil/Estados Unidos baseada no romance homônimo de Manuel Puig 

e estrelada por Sônia Braga, Raul Julia e William Hurt, que acabou 

levando o Oscar de melhor ator 

 

estreou O Beijo da Mulher Piranha, 

de J. A. Nunes, onde uma vampira ataca as suas vít imas, 

principalmente os homens. 

A pornochanchada também classif ica suas personagens e 

trabalha com elas como mais um elemento de erot ização.  A mulher, 

por exemplo, é para ser contemplada e desejada.  Segundo Mulvey, 

numa leitura Freudiana, o espetáculo cinematográfico oferece uma 

série de prazeres possíveis.  No caso das personagens femininas da 

pornochanchada, associamos ao prazer escopofílico, ou seja, ao 

prazer de tomar o outro como um objeto, sujeitando- o a um olhar 

f ixo e controlador.  O olhar da câmera/ realizador controla e conduz o 

olhar do espectador, enquadrando nos melhores ângulos o objeto de 

adoração  no caso a personagem feminina.   

                                       

 

75 Um at ivista polít ico e um homossexual são encarcerados na mesma cela de uma 

prisão, num país sul- americano, durante uma ditadura.  Embora completamente 

diferentes, os dois vão descobrindo af inidades entre as suas histórias e acabam por 

auxiliar um ao outro. 
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Em Os Paqueras, Leila Diniz aparece numa única cena, como ela 

própria, pedindo carona a um grupo de rapazes embevecidos com a 

sua beleza para ir até o estúdio de TV onde deve gravar.  Esta cena 

nada tem a ver com o desenrolar do f ilme, cumprindo a única função 

de exibir Leila Diniz para contemplação e deleite da platéia. 

A pornochanchada também dá vazão ao prazer do narcisismo, 

ou seja, à ident if icação e idealização do público masculino com a 

f igura do malandro conquistador.  Aqui temos dois aspectos: o 

primeiro é a questão do malandro, que, em tempos de ditadura e 

repressão, conseguia driblar os poderes, quaisquer que fossem, e 

acabava dando- se bem no f inal 

 

um tipo característ ico da cultura 

nacional, bastante explorado na chanchada; em segundo lugar, o 

conquistador (normalmente estas duas característ icas pertenciam à 

mesma pessoa), detentor de um sex- appeal especial, muitas vezes 

ligado diretamente ao fato da malandragem, que lhe proporcionava as 

melhores mulheres o tempo todo. 

Ao público masculino de classe média, maioria predominante 

do público da pornochanchada, restava então a possibilidade de um 

dia driblar.  Nunca vencer, nem confrontar o poder dominante; mas 

driblá- lo, para obter vantagens sem contestá- lo nem prejudicá- lo.  

Conviver pacif icamente com as inst ituições nacionais e  o poder 

inst ituído.  Dar- se bem f inanceiramente, sem fazer esforço.  E, de 

brinde, namorar beldades como Adriana Prieto e Leila Diniz. 



3 COMPREENDENDO O CICLO  

3.1 Metodologia de análise 

Um filme é um produto cultural inscrito em um 
determinado contexto histórico.  Embora o cinema 
usufrua de relativa autonomia como arte (com relação a 
outros produtos culturais como a televisão ou a 
imprensa), os f ilmes não poderiam ser isolados dos 
outros setores de atividade da sociedade que os 
produz (quer se trate da economia, quer da polít ica, 
das ciências e das técnicas, quer, é claro, das outras 
artes)76. 

A proposta de análise de exemplos de f ilmes, para uma maior 

compreensão de um ciclo ou gênero, implica na escolha de uma 

metodologia propícia ou na ut ilização de aspectos de mais de um 

método, de acordo com a linha que se deseja estabelecer.  A 

part icularidade de uma análise de f ilmes e suas várias formas de 

interpretação nos permitem esta flexibilidade. 

                                       

 

76 VANOYE; GOLIOT- LÉTÉ, 1994, p. 54. 
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Para compreender plenamente a produção cinematográfica de 

um determinado país, em um período específ ico, é necessário, entre 

outras coisas, conhecer a contex tualização em que esta produção se 

deu.  É preciso que se ref lita sobre a polít ica daquele período e sua 

relação com a produção cultural.   

E para entender bem um ciclo, é importante conhecer o período 

cinematográfico estudado, em que contexto aconteceu.  O contrário 

também se dá: é possível conhecer parcialmente um período de um 

determinado país através da análise dos f ilmes produzidos na 

determinada época pois, um f ilme sempre fala do presente (ou 

sempre diz algo do presente, do aqui e do agora de seu contex to de 

produção) 77. 

Assim, entendemos que a análise do ciclo da pornochanchada 

deveria iniciar por uma compreensão do período no qual estava 

inserido.  Sendo estes f ilmes voltados principalmente para o mercado 

consumidor, e tendo sido produzidos e ex ibidos num período 

peculiar da história do Brasil (a ditadura militar), achamos por bem 

estabelecer de antemão a relação com os Governos Militares, com o 

milagre econômico e com a censura, fatores estes preponderantes para 

a compreensão do fenômeno, conforme foi visto no Capítulo 1. 

Estudando o ciclo da pornochanchada, observamos 

 

na 

estrutura narrativa dos f ilmes, na construção das personagens, nos 

                                       

 

77 Ibidem, p. 55. 
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diálogos e nas característ icas específ icas da comédia de costumes 

 
referências que o liga à cultura popular brasileira e à tentat iva de 

estabelecer um cinema de mercado voltado para um público amplo e 

heterogêneo.  Por exemplo, o fato de, na primeira fase, o nu f icar 

restrito a algumas liberdades e a personagens característ icos fez com 

que o público se ampliasse, at ingindo também as donas de casa e 

adolescentes, num programa familiar de diversão, quando alguns 

t ítulos foram liberados pelo Conselho Federal de Censura para 

maiores de 14 anos . 

Por estes motivos, optamos por aplicar aos f ilmes o método de 

análise e interpretação sócio- histórico, pois consideramos que um 

filme oferece ao espectador um conjunto de representações que nos 

permite traçar um panorama da sociedade na qual ele está inserido.  

Acreditamos ser possível encontrar explicações para os fenômenos 

culturais no estudo das formações sócio- econômicas e nas relações 

de produção.   

A pornochanchada apresenta um microcosmo do país.  Claro 

que, na maioria das vezes, este universo só está disponível em uma 

leitura subliminar, já que a ditadura militar jamais permit ir ia uma 

crít ica social clara nas telas.  Também não era este o objet ivo 

principal dos filmes.   

Os f ilmes foram estudados observando o contexto no qual 

estavam inseridos.  Isto foi feito através da análise de como este 

contexto aparece nas próprias histórias.  Dividimos nossa análise em: 
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1) como são propostas as situações, como são os t ipos de conflitos 

propostos e como eles são solucionados; 2) como se dão os papéis 

sociais dos personagens; 3) como aparecem as at ividades que eles 

exercem e sua relação com o poder; 4) como aparecem as 

organizações sociais. 

Conforme visto no Capítulo 2, a pornochanchada trouxe à tona 

a tradição brasileira da comédia, sempre tão presente quando se trata 

de cultura popular, seja no teatro 

 

de Martins Pena ao Teatro de 

Rebolado , no rádio 

 

com programas históricos como Balança Mas 

Não Cai ou A Praça da Alegria ,  seja na televisão, que desde os seus 

primeiros anos apostou na fórmula do humor, levando para o vídeo 

sucessos já referendados.  De acordo com o já visto, o próprio cinema 

nacional viu um período bastante fért il com o humor, no ciclo da 

Chanchada. 

Com relação ao público, entendemos que os f ilmes do ciclo da 

pornochanchada obtiveram uma boa repercussão por uma série de 

motivos.  Primeiro: os f ilmes t inham como proposta at ingir um 

público popular de classe média que, na época citada (f inal dos anos 

60 até o f inal dos anos 70), t inha recursos para incluir a ida ao 

cinema entre as suas opções de lazer.  Segundo: os f ilmes ut ilizaram 

elementos da comédia de costumes, t ípica da cultura popular 

nacional. 

Para poder estabelecer um panorama geral do ciclo e entender 

a facilidade com que o mesmo criou um elo com o público popular, 
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numa iniciat iva independente, apesar de instalar- se numa fase de 

ditadura polít ica, estudamos filmes bastante representativos 

 
levando também em conta a disponibilidade de acesso a cópias em 

vídeo ou em película. 

Fundamental neste estágio foi conseguir exemplif icar o ciclo 

com filmes bem dist intos, mas todos da fase soft- core, não 

envolvendo assim os f ilmes de sexo explícito, que não apresentam as 

característ icas citadas acima e, portanto, são merecedores de um 

outro estudo. 

Os f ilmes do início do período são basicamente comédias de 

costumes.  Foram os primeiros t ítulos, realizados entre o f inal dos 

anos 60 e o início dos anos 70.  Nesta época de virada de década e 

com toda uma sexualização aflorando nas manifestações culturais do 

mundo ocidental, o cinema brasileiro (assim como o norte- americano 

e o europeu) não deixou escapar e também prometeu uma chamada 

liberalização nas telas.  A grande inf luencia sofrida pelos cineastas 

brasileiros foi das comédias italianas de Dino Risi, mas também deve-

se lembrar dos f ilmes de Roger Vadin, como E Deus Criou a Mulher, 

1956, e Barbarella, 1968, e de clássicos do cinema erót ico como O 

Último Tango em Paris, 1972, Bernardo Bertolucci, e Emanuelle, 1974, 

Just Jaeckin 

 

que provocaram escândalos e at içaram a censura 

brasileira. 
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Acontece que, neste primeiro período, a própria liberdade de 

costumes ainda era muito limitada e a comédia se sobressaiu, 

deixando apenas uma idéia do que poderia vir a ocorrer. 

Os f ilmes escolhidos para análise têm como pano de fundo o 

cot idiano t ípico da classe média carioca.  O universo das histórias é a 

zona sul da cidade do Rio de Janeiro e esta realidade passou a ser um 

reflexo da classe média do país inteiro.  Como contraponto a este 

universo, estabelecido na maioria das pornochanchadas, optamos por 

trabalhar também com um filme paulista e um filme carioca que não 

fosse ambientado na zona sul, mas sim no subúrbio. 

Como instrumentos de análise, ut ilizamos um estudo de 

linguagem baseado na decupagem de seqüências chaves e 

redundantes, ou seja, consideradas, após observações, como 

característ icas do ciclo.  A decupagem proposta aqui é aquela feita 

com base no produto f inal, ou seja, com o f ilme pronto, baseada nos 

t ipos de unidades ut ilizadas com fins de análise: planos ut ilizados, 

formas de enquadramento, principalmente quando tratar- se de 

seqüências de nu ou de cenas irônicas e debochadas; montagem, 

t ipos de raccords ut ilizados, pontuações e efeitos de transição; tr ilha 

sonora característ ica e representat iva da época; diálogos 

representativos; construção das personagens 

 

mise- en- scène. 

A análise pretende abordar, então, a contex tualização sócio-

histórica e a forma como estas característ icas são representadas nos 
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f ilmes, para poder entender o ciclo não como foi descrito até hoje 

 
ora como inimigo da direita, ora como inimigo da esquerda , mas 

como uma manifestação cultural que reuniu, no momento exato, 

elementos tradicionais da cultura brasileira e uma manifestação da 

sexualidade que já estava aflorando no cinema estrangeiro desde o 

final da década de 50.   

Apesar da inf luência estrangeira, a pornochanchada tornou- se 

um ciclo de cinema t ipicamente nacional.  Ela também foi muito 

importante por manter a produção durante a ditadura militar, 

fugindo, como pôde, dos desígnios de uma propaganda dirigida e de 

um cinema que tentasse retratar um país de mentira, criado pelo 

poder dominante.  Não que fosse este o objet ivo principal, uma vez 

que constatamos que o ciclo t inha como meta básica ocupar um lugar 

no mercado cinematográfico, mas, mesmo assim, ao seu modo, a 

bagunça da pornochanchada retratava muito melhor o país do que a 

ode ufanista de Independência ou Morte, 1972, Carlos Coimbra, 

muito elogiado pelo então Presidente Emílio Médici. 

Foram escolhidos para análise quatro f ilmes, selecionados por 

conterem as característ icas predominantes do ciclo, por 

exemplif icarem a cronologia da fase soft- core e, mesmo sendo dois 

deles do mesmo diretor, resolvemos mantê- los por terem sido dois 

grandes êx itos de bilheteria.  Todos os f ilmes foram escolhidos por 

seus atributos em termos de enredo, de roteiro e de qualidade de 
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realização e também pela disponibilidade em vídeo para análise, o 

que é bastante difícil em se tratando dos filmes desta época. 

Cronologicamente Os Paqueras representa o início da fase soft-

core.  Produzido no f inal dos anos 60, é um filme ingênuo, embora 

ousado para a época.  Privilegia a comédia de costumes e trabalha 

com t ipos comuns, usuais, sem apelar para o estereót ipo e 

personagens histriônicos. 

A Viúva Virgem e Ainda Agarro essa Vizinha, já para a primeira 

metade dos anos 70, são comédias bem mais apelat ivas do que os 

f ilmes anteriores.  Mesmo sobrepondo o espírito da comédia, as 

cenas de insinuação de sexo, as piadas de baixo calão e o nu 

moderado (seios e nádegas) já aparecem com mais profusão.  

Também aqui se verif ica o surgimento das personagens 

estereotipadas, saindo do universo cotidiano. 

Luz, Cama, Ação, já para a segunda metade da década, vai se 

encaminhando para o f inal da primeira fase da pornochanchada.  

Mesmo fazendo uma paródia à realização de f ilmes erót icos, Luz 

junta a comédia ao f ilme com forte apelo sexual.  Cenas de nu são 

mais recorrentes (o nu frontal ainda não havia aparecido) e as piadas 

de duplo sent ido também.  Em um momento da história, o produtor 

reclama com o diretor que era necessário colocar mais piadas de 

duplo sent ido neste f ilme .  O diretor, então, responde que aqui não 
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tem duplo sent ido, é tudo um sent ido só , como se est ivesse 

adivinhando o que aconteceria com este tipo de produção. 

O universo escolhido foi o da produção carioca desta primeira 

fase (f inal da década de 60 até a metade dos anos 70) porém, como 

comparat ivo, optamos por analisar também uma produção paulista, O 

Bem Dotado, o Homem de Itu, 1977, José Miziara e uma produção 

carioca que não t ivesse sua história ambientada na zona sul do Rio de 

Janeiro, As Aventuras Amorosas de um Padeiro (Adultério à 

Suburbana), 1975, Waldir Onofre.   

3.2 Histórias do Brasil cotidiano  

A apresentação das sinopses descrit ivas dos f ilmes permite que 

se comece a conhecer o universo dos mesmos e compreender de uma 

maneira mais abrangente a análise.  Conhecendo o f ilme num todo, e 

descrevendo as seqüências de forma cronológica, entendemos que a 

análise isolada das cenas escolhidas torna- se mais proveitosa. 

3.2.1 Os Paqueras 

Os créditos iniciais do filme aparecem sobre uma cena de vários 

casais namorando dentro de carros, num estacionamento de avenida 

beira- mar do Rio de Janeiro.  Nonô (Reginaldo Farias) está no 

primeiro carro e Toledo (Walter Foster) no segundo; cada um está 

acompanhado por uma mulher.   
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A que está com Toledo olha para o lado e vê o marido em outro 

automóvel,  

com outra mulher.  A cena pende, então, para o pastelão, com a 

mulher saindo do carro que compart ilhava com um amante e 

brigando com o marido.  Toledo sai do estacionamento para fugir da 

balbúrdia.  A segunda mulher sai de f ininho do carro onde estava e 

acaba entrando no de Toledo, apresentando, assim, a personagem. 

Na seqüência, vem um clipe de situações onde os personagens 

Nonô e Toledo aparecem com as suas conquistas amorosas.  A cena 

final do clipe é quase uma aventura de super- herói, tendo Nonô como 

protagonista.  Ele pula uma janela, anda sobre cordas, leva um t iro, 

tudo em PB, num clima de fantasia e alucinação.  Para finalizar o clipe, 

uma cena de praia com muitas mulheres de biquíni.  As duas últ imas 

cenas do clipe são feitas em PB.   

Volta a cor e Nonô já está em casa, paquerando a vizinha do 

apartamento da frente, até que aparece o marido dela; o jovem acaba 

tendo que disfarçar e encerrar a conquista.   

Apresenta- se a família 

 

pai, mãe e irmã 

 

e Nonô junta- se a 

eles na mesa do almoço.  O pai o repreende pela sua vagabundagem, 

por não ter passado no vest ibular e quest iona quando ele começará a 

trabalhar.  Nonô desconversa dizendo que está fazendo umas 

fotografias .  O pai se altera e diz Fotograf ia!  Não estou falando 

destas frescuras, estou falando de trabalho, trabalho que dê 
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dinheiro .  O pai se ret ira depois da discussão e Nonô f ica sob os 

cuidados da mãe, que inclusive lhe dá algum dinheiro. 

A cena agora é no escritório de Toledo, um local imponente, 

bem decorado, onde a personagem conversa com uma moça (Irene 

Stefania).  Nonô chega ao escritório e Toledo manda a moça embora, 

antes que ela possa ver Nonô; na saída entrega a ela um cheque de 

quinhentos contos , levando a supor que ele a sustenta.   

A conversa com Nonô começa com Toledo perguntando se o 

jovem vai aceitar o emprego (um suposto emprego arrumado por ele).  

Nonô, na verdade, está ali para pedir aval a um emprést imo.  Ele cita 

o BEG 

 

Banco do Estado da Guanabara 

 

e fala que o emprést imo 

pedido por ele foi aprovado mas que o gerente precisa do aval de 

Toledo.  Toledo avaliza e Nonô vai embora. 

A ação agora transcorre na praia, no calçadão da beira- mar.  

Nonô e Toledo estão paquerando e t irando fotos de belas mulheres.  

Os dois saem, porém antes Toledo larga um bilhetinho na mesa de uma 

moça que correspondera ao seu olhar.  Ao contrário de Toledo, Nonô, 

o paquerador inexperiente, aborda outra moça e diz te encontro às 

seis no lugar de sempre .  Fora do bar os dois acabam encontrando 

uma mulher muito bonita, carregando um pacote, e entram com ela 

em uma loja de artesanato.  Nonô tenta aux iliar a senhora carregando 

o pacote que, na verdade, é bem pequeno; ela, naturalmente, aceita. 
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Nonô acaba indo ao apartamento desta mulher.  Avisado pelo 

vendedor da loja, o marido (José Lewgoy), tenta dar um f lagrante.  

Nonô esconde- se e o marido traído acaba não o encontrando.  Esta 

cena será analisada detalhadamente em capítulo posterior.   

Corta para uma cena externa onde vemos Nonô pendurado do 

lado de fora de uma janela 

 

até este momento, não sabemos em que 

andar f ica o apartamento.  Com zoom out, o quadro abre até plano 

geral e mostra que a tal janela localiza- se no últ imo andar de um 

prédio muito alto. 

Já no telhado, Nonô encontra outra mulher, que também está 

fugindo; os dois saem correndo do edifício.  

Na cena seguinte, Nonô e a mulher que também estava fugindo 

estão na cama, no apartamento dela.  A ação transcorre e os dois 

aparecem tomando um lanche na varanda do apartamento.  Ela sai 

para viajar e deixa ele no apartamento, com um carro à disposição.  

Nonô fala em off, bendizendo a sua sorte: fora o charme que o papai 

aqui tem de sobra, tem três coisas que um homem precisa para 

conquistar uma mulher: apartamento, carro e muita nota .  Nesta 

cena Nonô aparece nu, de costas quando vai levar a bandeja do 

lanche  

na cozinha.   

Nonô sai com o carro da mulher e encontra uma moça sentada 

num banco à beira- mar (Adriana Prieto).  Ela entra no carro e os dois 
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vão dar uma volta.  Ele tenta beijá- la, mas ela não deixa.  A moça 

conta uma história triste na qual o pai, alcoólatra, queria casá- la com 

o português , dono do bar para fazer um negócio .  Como ela se 

recusara a entrar no acordo, o pai a expulsou de casa e ela não t inha 

para onde ir.  Nonô mente que mora sozinho e a leva para o 

apartamento da outra mulher. 

No apartamento, a moça aparece vestindo as roupas da dona da 

casa e seduz Nonô, f ingindo que não o quer.  Nonô, que inicialmente 

dormiria no sofá, acaba dormindo no quarto com a moça e os dois 

acabam transando.  Nesta cena, na hora em que Nonô começa a fazer 

carinho nela, aparece, como contraponto, um close dela chorando.  

Esta situação não se esclarece durante o filme. 

No dia seguinte, Nonô acorda sozinho e descobre que ela fugira 

levando algumas coisas como o toca- disco, a TV, o relógio, etc.  Ele 

entra no banheiro e vê no espelho escrito com batom: tchau 

palhaço .  Neste mesmo momento, chega a dona do apartamento, 

descobre o que ele fez e o expulsa. 

Um corte brusco passa a ação para a beira da praia, onde Nonô 

encontra- se envolvido em uma briga, por ter paquerado uma mulher 

que estava acompanhada do noivo.  Toledo chega, salva Nonô e os 

dois vão para um bar, onde cont inuam paquerando, principalmente 

mulheres acompanhadas. 
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A ação passa, então, para o estúdio fotográfico de Toledo, onde 

a moça da primeira cena no bar à beira- mar está sendo fotografada.  

Toledo tenta que a moça f ique somente de lingerie, mas ela dif iculta.  

Ele chantageia, diz que assim ela jamais se tornará uma modelo 

famosa.  A moça cede e f ica só de calcinha (não aparecem os seios 

nus) e bem nesta hora Nonô interrompe, para pedir a chave do 

apartamento para levar uma mulher. 

Toledo está em frente à faculdade de Margarete, onde foi 

buscá- la (nunca é mencionado qual curso ela está fazendo).  Os dois 

entram numa confeitaria, para tomar um lanche 

 

até aqui não se 

sabe que são pai e f ilha.  Na mesma confeitaria está Nonô, que fôra 

comprar uns salgadinhos para a mãe 

 

coxinhas .  Nonô se encanta 

com Margarete, mas acha que a moça é uma conquista de Toledo. 

Nonô sai e na rua encontra um grupo de rapazes que está 

olhando, através de uma  vitrine, para o interior de uma loja.  Lá 

dentro encontra- se a atriz Leila Diniz.  Leila sai da loja e o grupo a 

segue até a televisão, onde ela está gravando uma novela.  Nonô 

arruma um jeito de entrar no estúdio de TV e, como não consegue 

nada com Leila Diniz, acaba encontrando uma moça com pretensões à 

atriz.  Ele leva a moça para fazer uma sessão de fotos no estúdio de 

Toledo.  Ela aparece sendo fotografada de roupa, de biquíni e num 

rápido f lash, aparece nua, protegida por uma sombrinha.  Nonô entra 

nas fotos quando aparece dançando com a moça.  Numa espécie de 
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clipe, Toledo também larga a máquina e começa a dançar com eles.  A 

cena termina com os três na cama, dando idéia de uma suruba . 

Depois do estúdio, os três estão em um carro, onde Toledo fala: 

viva o amor na liberdade e a liberdade no amor .  Nonô completa: 

viva a Suécia .  Os dois deixam a mulher na casa dela e, no mesmo 

momento, encontram outras duas, que antes estavam acompanhadas 

de um rapaz.  Quando entram no carro, cada uma já começa a se 

interessar por um deles e o quarteto acaba se separando:  Nonô vai 

para o apartamento da mais moça e Toledo acaba com a mais velha. 

Na próx ima cena, Nonô está na banheira com a moça quando 

toca o telefone.  É o rapaz que apareceu anteriormente dizendo que 

Toledo vai entrar pelo cano , pois a mulher é casada e o marido está 

a caminho. 

Logo em seguida, aparece o edifício onde está, provavelmente, 

Toledo.  Vemos o rapaz anterior encontrando com o suposto marido, 

acompanhado da polícia, para dar o flagrante de adultério. 

O rapaz não consegue salvar o casal e Toledo acaba sendo 

levado  

para a delegacia. 

No plano f inal desta cena, Toledo aparece, enrolado em uma 

toalha, saindo do edif ício e sendo ovacionado pelo povo que está na 

porta.  Ao contrário dele, o marido, quando sai, é x ingado de corno e 

desprezado pela população. 
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A ação está agora na casa de Nonô, onde ele discute com os 

pais.  O pai obriga- o a ir até um banco, para conseguir um emprego 

que estava sendo ajeitado.  Nonô consegue não passar na entrevista. 

Toledo aparece conversando com Margarete em outra 

lanchonete.  Ela tem idéias de esquerda e Toledo tenta dissuadi- la.  

Ele aconselha- a a fazer a faculdade sem se preocupar com o resto, e 

ainda faz um discurso moralista: Porque padre tem que part icipar de 

passeata?  Padre é para rezar missa (...) estudante é para estudar. Ela 

o chama de papai pela primeira vez.  Neste momento, um homem 

vem buscar Toledo para salvar Nonô, que está preso em uma casa 

onde o marido acaba de chegar. 

Toledo vai até a casa onde o casal (Darlene Glória e Ari 

Fontoura) está na mesa e a mulher está tentando, de todas as 

maneiras, que o homem não vá até o banheiro, onde está escondido 

Nonô.  Toledo parece ser amigo do marido traído e consola a mulher, 

causando algumas dúvidas.  Novamente aqui aparece a referencia do 

corno , com Ari Fontoura postando- se frente a uma cabeça de veado 

empalhada, dando a entender, pelo enquadramento, que o chifre está 

sobre a sua cabeça. 

Nonô consegue escapar e a mulher acaba desmaiando, quando 

se dá conta que está salva.  Toledo sai para buscar amônia e volta 

com Nonô, como se o t ivesse encontrado na rua.  A mulher desmaia 

novamente quando vê Nonô. 
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Toledo pede a Nonô que pare de se meter com mulheres 

casadas e ele rebate dizendo que não gosta de mulheres 

inexperientes. 

É pôr- do- sol e Nonô vai até a praia, onde Margarete está 

fazendo ginást ica com uma amiga.  Nonô aprox ima- se dela e os dois 

acabam entrando no mar e depois est icando- se na areia, enquanto 

conversam. 

Segue uma série de seqüências de Nonô e Margarete onde eles 

passeiam, namoram e dançam uma música romântica, de rosto 

colado. 

Margarete quest iona Nonô sobre o que ele faz e ele conta a 

história de que é excedente na universidade.  Ela aproveita o assunto 

para perguntar se ele part icipa do movimento (sem especif icar, mas 

dando a entender que é o movimento estudant il) e ele responde que 

apoia a classe . 

Margarete tenta seduzi- lo para a causa estudantil , conversa 

com ele, usando argumentos de esquerda, porém bastante óbvios.  

Ele parece bastante acomodado ( não vou f icar levando borrachada , 

diz ele) e ela se incomoda com isto.  Ele cede e acaba se oferecendo 

para participar do movimento estudantil. 

Nonô aparece em casa.  Está calmo, com uma postura diferente 

frente à família.  Chega a dar um beijo no rosto do pai, que não 

entende o que está acontecendo.   
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Nonô conta para Toledo que está apaixonado, mas não sabe 

que Toledo é o pai de Margarete e nem este sabe que sua filha é a 

namorada do jovem.  Toledo empresta o carro para Nonô sair com 

Margarete, porém, acaba descobrindo tudo e os segue. 

Nonô e Margarete estão namorando numa praia deserta.  Nonô 

querendo colocar tudo a limpo, pergunta à moça o que signif ica a 

f igura de Toledo para ela, imaginando que fosse um amante.  O 

próprio está chegando e responde assustando o casal: pai .   

Toledo f ica furioso ao encontrar o amigo com sua f ilha e dá um 

escândalo, batendo em Nonô.  O jovem se defende dizendo que está 

apaixonado e que Margarete também gosta dele.   

Nonô sai caminhando pela praia, deixando pai e f ilha para trás.  

O plano vai abrindo e Margarete começa a andar em direção a ele.  Os 

dois dão- se as mãos e deixam Toledo para trás, observando. 

Fim. 

3.2.2 A Viúva Virgem 

Nos créditos iniciais aparece um desenho animado com um 

traço característ ico de humor, acompanhado por uma música de 

duplo sent ido, enaltecendo os atributos sexuais do Coronel 

Alexandrão (personagem de Carlos Imperial).  Tido como um t ipo 

másculo e sexualmente muito ativo, a música usa termos como bicho 

macho povoou a região . 
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O início da história se passa numa pequena cidade, no interior 

de Minas Gerais, onde vai acontecer o casamento do Coronel 

Alexandrão com a jovem virgem Cristina (Adriana Prieto).   

A referência do acontecimento é mostrada num detalhe do sino 

da igreja, badalando, e logo depois aparece o Coronel, que admira- se 

no espelho.   

Já na igreja, numa inversão de valores, a noiva, acompanhada 

de uma t ia mais velha (Henriqueta Brieba), espera, juntamente com 

todo o povo do local, que entre o Coronel.  Ele vem caminhando pelas 

ruas e é cumprimentado pelos passantes 

 

uma mulher, inclusive, 

beija- lhe a mão, pedindo uma benção, demonstrando ser ele o 

benfeitor da região.  O Coronel entra na igreja ao som de uma marcha 

que lembra a marcha nupcial. 

O padre (José Lewgoy) começa a fazer um sermão e logo é 

interrompido por Alexandrão:  Sem sermão Padre!  Neste momento, 

um empregado de Alexandrão percebe que ele está com a braguilha 

da calça aberta.  Avisa ao padre, que acaba avisando ao Coronel, mas, 

a esta altura, toda a igreja já percebeu.  O casamento, enf im, é 

consumado. 

A ação passa para a festa 

 

um banquete na casa de 

Alexandrão.  O Coronel está numa ponta da mesa e a noiva na outra.  

Os demais convidados estão sentados em volta, ou mesmo em pé, 

admirando.  Forma- se um público, f iéis seguidores, que estão 
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esperando para ver o desenrolar dos fatos.  O Coronel come 

grotescamente e olha para a noiva com um olhar de malícia e desejo.  

A noiva olha e assusta- se.  A t ia tenta contornar a situação: o senhor 

não acha que para uma noite de núpcias está comendo demais?

 

Após o jantar, a noiva está se arrumando para a noite de 

núpcias, aux iliada pela t ia.  Eu tenho medo, t ia!  A t ia parece mais 

excitada que a noiva;  murmura para si mesma que homem .  E 

adverte a sobrinha para que se porte bem: este casamento já me deu 

muito trabalho.  Só de sessões espíritas foram mais de cinqüenta!  E 

ensina o que fazer: sorria, respire fundo e tente gostar.  Você vai ver 

que a coisa não é tão dura assim!

 

O Coronel vai andando para o quarto, ao som de uma marcha 

militar, seguido pelos convidados 

 

lembrando, de maneira irônica, 

um desf ile.  Abre a porta do quarto e diz: eu já f iz minha boquinha, 

agora vou fazer minha devoção .  Som de marcha militar novamente.  

O Coronel t ira a roupa, parecendo uma f igura repugnante, em 

contraponto com a beleza pura e casta da noiva.  O Coronel começa a 

perseguir a noiva e ela tenta escapar.  De repente, o Coronel passa 

mal, tem um ataque e morre, deixando a viúva intocada, virgem. 

No cemitério, um cortejo acompanha o funeral.  A música é a 

mesma do cantador dos créditos iniciais.  Agora ele está 

contando/ cantando o episódio da morte do Coronel.  A letra é 

igualmente irônica e maliciosa. 
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Nesta terra ninguém viu 
Um defunto tão durão 
O difícil do velório 
Foi fechar o seu caixão 

A música fala, também, sobre a possibilidade do espírito do 

Coronel cont inuar ali, enquanto a viúva vê o rosto do morto numa 

pessoa que está atrás dela. 

Uma seqüência de viagem de trem, avião e carro marca a 

chegada de Crist ina, a viúva, ao Rio de Janeiro.  Belas paisagens 

aparecem.  E Crist ina conta para a t ia  que havia procurado um 

médico por estar vendo o Coronel em todos os lugares em que 

est ivesse, cada vez que algum homem olhasse para ela com olhar de 

cobiça. Ela teme permanecer virgem o resto da vida.  O médico 

receitara uma mudança de ares, com banhos de mar no Rio de 

Janeiro.  Ao que a t ia comenta: é isso minha f ilha, o Rio de Janeiro 

acaba com qualquer virgindade . 

Numa cobertura à beira- mar, um homem, Constant ino (Jardel 

Filho), vest ido com uma roupa exót ica (uma espécie de bata comprida 

com motivos tropicais), está sentado na sacada, admirando as 

mulheres que tomam sol na areia com uma luneta.  Um efeito de 

máscara detalha seios, enquanto ele faz comentários maliciosos: Uh, 

mas que mamão! ; Que que é isso! ; Mas que bundinha! .  Ainda 

com a luneta, Constant ino enxerga o vendedor de limonada que 

trabalha para ele, vendendo refrescos na praia. O vendedor,  
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que é o único personagem negro do f ilme, está reaproveitando copos 

de refresco usados.   

Dentro do apartamento de Constant ino ainda está a 

personagem Tamara (Darlene Glória), sua irmã, uma pintora que faz 

uma tela completamente non sense, enquanto dança e ouve uma 

música bastante alta.  Seu modelo é um rapazote, Paulinho (o cantor 

Marcelo), que está nu, apenas com uma folha de parreira tapando o 

sexo. 

Constant ino vai até o quarto e aparece uma mulher dormindo 

só de calcinhas (Sonia Clara).  É uma prostituta  que se diferencia das 

demais personagens femininas pelo f igurino, maquiagem e 

comportamento e é a única mulher que aparece com os seios à 

mostra.   

Constant ino fala com a moça: tá na hora de se mandar , 

t irando o lençol que a tapava parcialmente.  Ela pergunta: Cadê meu 

café?  Constant ino está de costas para a câmera e diz para a moça: 

dá uma bicadinha aqui . Pela posição em que eles estão, parece que 

ela está fazendo sexo oral nele.  Toca a campainha e ele sai da frente 

dela, como uma cort ina, desvendando que na verdade ela está 

bebendo um drinque que ele estava tomando no início da cena. 

Entra o zelador e avisa Constant ino para que ele vá embora.  

O apartamento está emprestado , mas Constant ino não se preocupa 

com o fato, pois sabe que o Coronel morreu. 
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O zelador explica que quem está vindo é a viúva, e que ela já 

está chegando.  Todos têm, então, que fugir do apartamento, para a 

viúva poder ocupá- lo.  A correria tem elementos de comédia pastelão, 

non sense, como, por exemplo, quando Tamara manda que Paulinho 

guarde o cavalete que sustentava a tela que ela estava pintando 

 

ele 

dá um chute no cavalete e a tela fica pendurada no ar. 

Chega o taxi com Cristina e a tia. 

O zelador, que está ajudando o pessoal a ir embora, tem 

vontade de urinar e não consegue ir ao banheiro, por conta da 

confusão. 

A t ia e a viuva entram no prédio, aux iliadas por um servente 

(Wilson Grey), que aparece no f ilme neste único momento.  Uma série 

de gags (como trancar o elevador) dif iculta a chegada das duas ao 

apartamento, dando tempo para Constant ino e sua turma fugirem, 

esquecendo lá dentro um gato, de propriedade da prostituta.  Quando 

finalmente as duas entram no apartamento, o zelador está saindo do 

banheiro e fechando o zíper da calça.  O encontro entre eles é uma 

surpresa. 

A turma de Constant ino está no calçadão, em frente à praia, 

levando suas coisas.  Crist ina encontra o gato da prost ituta logo que 

entra no apartamento e se afeiçoa a ele. 
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Num bar no calçadão, a prost ituta chora porque perdeu seu 

gato e é consolada por Constant ino, que resolve voltar ao 

apartamento para buscá- lo. 

Constant ino entra no apartamento e no início confunde a t ia 

com a viúva:  

Eu sou solteira , diz a t ia.  
A senhora e o coronel t inham um arranjo? , pergunta 

Constantino.  
O senhor não está me entendendo.  Eu disse que sou 

virgem!

 

E eu sou sagitário com o sol em áries.

 

Neste momento, aparece Crist ina; vest ida com um maiô preto, 

faz uma entrada triunfal em cena.  Constant ino admira- a, com olhar 

de desejo, e acaba que Crist ina enxerga nele a f igura do Coronel, 

tendo um surto. 

Constantino encontra o gato e apresenta- se à Cristina como um 

industrial que tem como hobby ser decorador, tendo feito um serviço 

no mesmo prédio, de onde o gato teria escapado.  Apresenta para 

elas um cartão com as suas referências: Constant ino Gonçalves 

 

Industrial .  No cartão aparece o nome da indústria : Meu Limão, 

Meu Limoeiro, refresco de praia e muitas outras coisas .  Também 

aparece um desenho de limões sobre a f igura da Taça Jules Rimet (é 

1972 e o Brasil ainda vive a euforia de ter sido tricampeão de futebol 

na Copa do México). 
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Constant ino pega o gato e Crist ina pergunta: é castrado?  Ele 

responde: Eu?  Ela responde: o gato .  A t ia conta para Constant ino 

o problema da sobrinha, mas omite o fato dela ter permanecido 

virgem.   

Neste momento estão todos na sala, conversando, quando se 

ouve um barulho de alguma coisa caindo no corredor.  É Paulinho, 

que fôra buscar o material de pintura de Tamara, que ainda estava no 

edifício.  Paulinho deixa o material cair na escada e Crist ina vai ver o 

que é.  A moça não consegue ver Paulinho, que está escondido atrás 

da tela. 

Na hora de ir embora, Constant ino faz a primeira invest ida em 

Crist ina, dando o gato de presente para ela.  A t ia sela o elo: agora o 

senhor tem mais razões para voltar .   

Constant ino sai correndo pelo calçadão gritando feliz: pessoal, 

tô feito!  Um golpe do baú!  

Estabelecido o plano, uma voz em off vai narrando o que parece 

ser um contrato entre Constant ino e todos aqueles que terão 

part icipação neste empreendimento, o Golpe do Baú :  o amigo que 

empresta um carro para que Constant ino possa passear com Crist ina; 

a dona de uma loja que empresta roupas para que ele se apresente 

bem; um empresário que empresta dinheiro capital de giro, no valor 

de 800 cruzeiros , f irmando contrato e estabelecendo lucro de 10% 

sobre tudo o que conseguir t irar da viúva.  A situação parodia uma 
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grande operação f inanceira.  O mercado de ações se estabelece na 

sede da indústria de Constant ino, os fundos de uma oficina 

mecânica, onde ele produz o refresco de limão.  Tudo está marcado e 

of icializado em cartório.  Os amigos e parentes formam um pequeno 

mercado de ações onde compram, vendem e negociam. 

Enquanto isto Constantino passeia com Cristina, sempre 

observado pela tia. 

Os invest idores criam um produto chamado 

Empreendimento Matrimonial , cujas ações sobem ou descem de 

acordo com a prox imidade que Constant ino está da virgindade de 

Cristina. 

Num dos passeios, Constant ino beija Crist ina e ela vê a f igura 

do Coronel.  A moça fica assustada e acaba fugindo. 

No mercado de valores de Constant ino, novos invest idores 

estão chegando.  Um pergunta para outro: é do Banco do Brasil? , ao 

que o primeiro responde: não, muito mais quente e muito mais 

garant ido . 

Uma pequena mult idão se forma em torno do empreendimento.  

Tamara, que tomou a gerência do negócio para si, anuncia: em vista 

da chegada de novos compradores, o senhor Furunga (o dono da 

of icina mecânica) coloca à disposição duas mil ações ! 
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Constant ino chega ao local e é aclamado pela turma.  Brinda- a 

com um discurso:  não tenho palavras para descrever a emoção que 

sinto vendo- os aqui, reunidos nesta inegável demonstração de 

confiança na minha capacidade e, por que não dizer, na minha 

malandragem .  Nesta hora, Constantino pisca o olho para os 

presentes e é aplaudido.  E f inaliza: meu objet ivo é aplicar o golpe do 

baú e depois pendurar as chuteiras ! 

Perseguindo seu objet ivo, Constant ino passeia com Crist ina, 

mostra- lhe o mar, faz poesias, porém, cada vez que vai beijá- la, 

aparece a f igura de Alexandrão.  O Coronel tenta advert ir a viúva: 

Crist ina, esse cara é um safado, cuidado (...) ele tá de olho no seu 

dinheiro ! Constant ino não consegue aprox imar- se da moça, muito 

menos transar com ela. 

Imediatamente as ações do Empreendimento... baixam. O 

Consta pifou , diz um dos invest idores, e todos f icam preocupados.   

Constant ino tenta se aconselhar com a t ia de Crist ina e acaba 

descobrindo que a moça ainda é virgem. 

Ele leva a viúva ao consultório de um psiquiatra.  O médico diz 

que o trauma de Crist ina é proveniente da culpa que ela sente pela 

morte do marido.  Com isto ela fabricou um fantasma sexual , ou 

seja, cada vez que algum homem desperta nela o inst into sexual, ela 

coloca uma barreira, vendo e ouvindo o Coronel falecido.  Qual é a 

solução? , pergunta Crist ina. Dar 

 

responde o médico 

 

dar sempre 
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que t iver vontade. Dar, que é bom .  O médico ainda explica que estas 

aparições são fruto do complexo e de uma criação mineira, agrícola, 

paternalista, feudal, campestre, provinciana e pastoril .  Constant ino 

aprova a atuação do médico: esse cara é um gênio . 

Constant ino tenta novamente beijar Crist ina, desta vez 

conseguindo; a viúva diz não estar mais vendo a aparição do Coronel, 

mas relata ainda sent ir um arrepio gostoso ; Constant ino diz: foi o 

meu amor sincero que te curou .  Olhando para fora do carro onde os 

dois estavam, como que procurando o espírito do Coronel, ele 

completa: ouviu bode velho!  Aparece agora ! 

Constant ino e Crist ina estão agora num parque, perto de uma 

cachoeira, e ele tenta transar com ela novamente, mas não consegue.  

O mesmo efeito sonoro, já utilizado anteriormente, marca que alguma 

coisa caiu ou parou de funcionar.  Constant ino diz: isto nunca me 

aconteceu antes (...) Eu, negar fogo?  Nunca !  Perto deles, aparece o 

espírito do Coronel satisfeito com mais uma vitória sobre o malandro.  

Ouve- se a voz de Constant ino em off: a ciência já era, eu quero falar 

pessoalmente com este demônio safado . 

Constant ino e a t ia de Crist ina fazem uma sessão espírita, para 

se comunicarem com o Coronel.  O espírito de Alexandrão baixa na 

t ia.  Ela passa a falar com a voz dele e a fazer gestos característ icos 

da personagem.  Quando ela está possuída pelo espírito do Coronel, 

aparece em contra- plongé, dando uma idéia de superioridade de 

Alexandrão sobre Constantino. 
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O espírito goza da impotência de Constant ino e este, em 

contrapart ida, ameaça contar para o povo da terra do Coronel que a 

viúva permanece virgem.  O espírito propõem um trato: permit irá que 

Constant ino transe com Crist ina, desde que o leve consigo.  Na hora 

H, o espírito baixaria e, com isto, conseguiria consumar seu 

casamento. 

Coronel: Eu e você!  
Constantino:  Sei, virou festinha é!  Topo! 
Coronel: Mas você nunca mais vai dizer que eu deixei 
uma  viúva virgem.  
Constantino:  E você nunca mais vai encher o saco da 
moça... 

Os dois combinam um encontro naquele mesmo lugar 

(o apartamento de Cristina), no dia seguinte. 

Constant ino já aparece na ação seguinte.  Está vest ido com uma 

capa preta e diz para a t ia que está em forma.  A velha diz que está 

indo ao cinema e Constant ino prepara o clima para transar com 

Crist ina.  Quando tudo parece que vai dar certo, ouve- se o ruído 

referente à falha.  Constant ino chama o espírito do Coronel que 

brinca com ele. O espírito baixa num corpo igual ao de Constant ino.  

Vai direto para a cozinha do apartamento, abre a geladeira e começa 

a comer grosseiramente, como fazia o Coronel.  Constant ino pede 

que ele pare de comer pois o estômago é dele.   

Crist ina ouve vozes na cozinha e acaba ouvindo o chamado de 

Alexandrão: vamos terminar aquele assunto que eu deixei 
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interrompido!  De hoje você não passa !  E parte para cima da moça, 

que tenta fugir.  Neste momento, Constant ino tem um ataque 

parecido com o que Alexandrão teve na noite de núpcias.   

As ações da bolsa matrimonial automaticamente caem a zero.  

Enquanto os investidores esbravejam, uma enfermeira atende 

Constantino, que aparenta estar vegetativo, em uma cadeira de rodas. 

A ação muda para uma seqüência bem dist inta, externa, uma 

filmagem de um comercial dos Relógios Mondaine.  O merchandising 

é explícito.  A ação mostra Constant ino conversando com o 

maquiador da equipe  um gay bem caracterizado.   

O plano de Constant ino era de apresentar o gay a Crist ina, para 

que este mentisse sobre um suposto caso entre ele e o Coronel.  O 

maquiador deveria chamar Crist ina, por uma carta anônima, para um 

apartamento, onde supostamente encontrava- se com Alexandrão.  O 

plano é colocado em ação e Crist ina dirige- se até lá, mas, na últ ima 

hora, o maquiador desiste.  Não vendo outra saída, Constant ino 

obriga Paulinho a passar por gay. 

Crist ina entra no apartamento e logo vê um porta- retratos com 

a foto de Alexandrão.  Paulinho está com um robe cor- de- rosa, cheio 

de babados, maquiado e com trejeitos homossexuais.  Ele conta para 

Crist ina que Alexandrão, quando vinha ao Rio de Janeiro, gostava de 

f icar com garotos.  Explica que não gosta de ser homossexual, mas 

que foi iniciado nesta prát ica por Alexandrão.  Crist ina pergunta se 
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ele se incomodaria em recebê- la mais vezes.  O espírito de 

Alexandrão aparece, na cena, gritando: é mentira!  

Imediatamente, na bolsa , as ações sobem. 

Mudança de seqüência.  Já bastante ínt imos, Paulinho e Crist ina 

estão num bar.  Ele tenta convencê- la de que realmente é 

homossexual, forçando uma conversa bem estereot ipada.  Ela está 

bem interessada nele, não parecendo convencida da sua 

homossexualidade.  O espírito de Alexandrão aparece no bar 

indignado: ela não me vê.  Apareci mais de vinte vezes e ela não me 

vê.  O que tá acontecendo ?  

Paulinho e Crist ina estão na praia e parecem estar apaixonados 

um pelo outro.  Ela pergunta se ele não quer mudar de vida e eles 

acabam se beijando.  Constant ino vigia e Alexandrão tenta interferir.  

Cristina beija Paulinho.  Ele ainda tenta disfarçar.  Passa a mão no seio 

dela e o espírito de Alexandrão fica desesperado.   

Constant ino persegue Paulinho e tenta forçá- lo a dizer para 

Crist ina que é homossexual.  O casal se encontra e ele tenta falar, 

mas não consegue.  Paulinho acaba sucumbindo aos encantos de 

Crist ina e declara: Eu tô gamadão por você !  Os dois se beijam no 

meio da multidão, que fica admirando. 

Os invest idores da bolsa estão atrás de Paulinho 

 

porque, 

com esta investida, ele colocou os negócios de Constantino em risco.   
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Tamara e Constant ino encontram Paulinho na porta do edifício 

e armam um plano para que Constant ino possa transar com Crist ina.  

Mandam que ele leve a moça para um determinado hotel, no quarto 

17.  Lá, Constant ino trocaria de lugar com Paulinho e consumaria o 

plano. 

Quando chegam ao hotel, os dois trocam o quarto 17 pelo 24.  

Eles têm consigo o gato da primeira cena, pertencente à prost ituta 

amiga de Constant ino e que vai ser primordial para o desenrolar 

desta seqüência.   

Constant ino, os amigos e os invest idores estão esperando na 

porta do hotel.  Todos estão vigiando, para conf irmar que o plano de 

Constant ino dará certo.  Os invest idores acham uma escada para 

espiar o que passa no quarto.  O porteiro vai procurar um lugar para 

urinar e acaba encontrando um cachorro, que o amedronta.   

Enquanto Crist ina está no banheiro, trocando de roupa, 

Constant ino entra no quarto e manda que o rapaz saia, para que ele 

possa ocupar o lugar.  Paulinho não quer colaborar, mas com a ajuda 

de Tamara, Constantino consegue arrastá- lo para outro quarto. 

Estas cenas são intercaladas com as cenas do grupo subindo no 

telhado.  A primeira a chegar lá em cima é a prost ituta, que olha pela 

janela e acaba encontrando o gato levado pelo casal.  Ela vê quando 

Constantino tira o rapaz do quarto e entra para pegar o gato.   
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Crist ina permanece no banheiro, Tamara está com Paulinho, no 

quarto ao lado, e, agora, um casal de investidores pede para usar a 

escada para poder ver as coisas . 

Paulinho sai do quarto, para fazer x ix i , e encontra Crist ina no 

banheiro.  Para fugir de Constantino ele propõe que fujam pela janela.   

O dono da oficina mecânica, Furunga, que também está entre 

os invest idores, entra no quarto, onde Tamara está dormindo e ela 

nem percebe.   

Armada a confusão, Crist ina f inalmente transa com Paulinho e 

perde a virgindade.   

O dia amanhece e a tia de Cristina chega ao hotel. 

Paulinho acaba confessando para Crist ina que nunca foi 

homossexual e nem o Coronel, que tudo não passou de um plano.  O 

espírito do Coronel agradece : obrigada meu f ilho.  Eu sabia que no 

fundo você era um bom rapaz .  Os dois estão felizes.  Estão livres da 

maldição de Alexandrão. 

Para completar a confusão, a polícia chega ao hotel e leva todo 

mundo para um caminhão; estão todos presos, menos Crist ina e 

Paulinho.  Constant ino pede para ir na viatura, com o policial, pois 

teme represálias por parte da turma.  No carro, o policial revela que 

havia recebido uma denúncia, de uma voz cavernosa , dizendo que 
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teria uma arruaça neste hotel.  E não deu outra , f inaliza o policial.  

Quem poderia ser? , indaga Constant ino. 

Neste momento, Paulinho e Crist ina passam de carro pelo 

comboio e buzinam.  Paulinho goza com a cara de Constantino: aí ô 

Consta!  Quem é bunda- mole é bunda- mole mesmo ! 

Sentado no capô do carro do casal está o espírito do Coronel 

Alexandrão que faz um gesto de bater com a mão aberta na outra 

fechada para Constantino.  Foi ele quem avisou a polícia e acabou 

com a festa. 

Fim. 

3.2.3 Ainda Agarro Esta Vizinha 

Os créditos iniciais aparecem sobre imagens de um condomínio 

treme- treme de Copacabana, onde centenas de pessoas amontoam-

se em kitchenettes e vários t ipos estranhos passeiam pelos 

corredores.  A ação se passa, quase toda, no pát io interno do prédio, 

para onde dão todas as janelas.  Na primeira seqüência, aparece um 

clipe com a apresentação da personagem principal, o bicão Tatá 

(Cecil Thiré) , e dos vizinhos que vão interagir com ele. 

Tatá quer dormir, mas não consegue, pois, num apartamento 

vizinho, uma turma de jovens armou uma banda e está tocando; num 

outro, uma moça dança ao som de uma vitrola; no apartamento de 

uma prost ituta, ela recebe seus clientes; no apartamento de cima, 
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uma família de gordos faz ginást ica; e, no corredor, garotos jogam 

bola.  Tatá passeia pelo prédio desligando sons e tentando impor 

silêncio. 

No hall do edifício, mais dois personagens se apresentam: o 

síndico moralista (Fregolente) e o porteiro homossexual, conhecido 

como Boneca ou Gilda (Carlos Leite). 

Tatá está na janela, comendo um ovo e observando o prédio, 

quando vê uma linda moça, em uma outra janela (Adriana Prieto).  É 

Teresa, uma virgem que veio do subúrbio, com a madrinha Olga (Lola 

Brah), para conseguir um marido rico na zona sul carioca.   

Teresa está comendo um picolé e Tatá, encantado com ela, 

pega um megafone e tenta fazer contato; pergunta se ela não quer 

trocar com ele: você come meu ovo e eu chupo seu sorvete .  A 

madrinha aparece na janela e acaba com a brincadeira. 

A ação se passa agora no apartamento das duas mulheres.  Elas 

discutem sobre a necessidade de Teresa arrumar um casamento rico.  

A madrinha dá conselhos para a moça, de como agarrar um marido; 

ensina a se portar, se vest ir e fala de um pretendente, um ricaço bem 

mais velho chamado Bob Simão (Sérgio Hingst). 

Na cena seguinte, Tatá recebe a visita de Boneca, que veio 

perguntar sobre o pagamento do condomínio.  Como não tem água 

na pia do banheiro, Tatá coloca uma capa de chuva e escova os 

dentes embaixo do chuveiro.  Boneca sai e, no seu lugar, aparece 
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Penteado, um publicitário que arruma trabalho de redator para o 

bicão.  Tatá cont inua conversando, enquanto seca a cabeça, sem 

perceber que Boneca já saiu e que Penteado entrou: Boneca, este 

negócio de condomínio você vai segurando as pontas.  Hoje eu vou 

descolar uma nota f irme com um otário que vem aqui em casa, um tal 

de Penteado . Neste momento, Tatá esbarra em Penteado, que 

pergunta pelos textos encomendados.  Como Tatá não terminara o 

trabalho, Penteado lhe diz que ele está na lista negra de todas as 

agências de publicidade e que não será mais seu redator.   

Tatá consegue enrolar o patrão e apresenta para ele uma idéia 

para o sabonete Miame 

 

que aparece, no f ilme, em forma de spot, 

com um casal todo ensaboado, acariciando- se, enquanto o j ingle é 

cantado: Miame tonif ica e lubrif ica, dá ao corpo o cheiro que ele 

tem .  Entra locução standard: Miame, agora na vert ical , fazendo 

alusão à idéia de Tatá 

 

de que o sabonete Miame possui uma 

espuma vert ical .  Penteado gosta da idéia de Tatá, dá o dinheiro a 

ele e ele paga o condomínio para Boneca. 

Com dinheiro no bolso, Tatá vai ao supermercado e, enquanto 

faz compras, paquera uma mulher que está acompanhada do marido.  

A mulher corresponde à paquera e marca um encontro para quinta-

feira, no Cine Rian, sessão das duas . 

De volta ao condomínio, Tatá vai ao apartamento de um amigo, 

o Mágico (Hugo Bidet), que está quase comendo a sua pomba, objeto 
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de trabalho, devido à fome.  Tatá chega junto com mais uma vizinha, 

uma mulher muito gorda (Wilza Carla), trazendo comida do 

supermercado.  Os três comem muito, t irando a barriga da miséria , 

de uma forma escatológica.  A comilança chama a atenção de outras 

pessoas do prédio, que aparecem para aumentar a festa.  Acabam 

fazendo uma verdadeira orgia gastronômica, até que chega o síndico 

e manda parar o barulho:  é preciso moralizar este prédio !  O síndico é 

vaiado pela turma. 

Numa passagem de tempo, Tatá, a Gorda e o Mágico estão 

dormindo sobre os restos que sobraram da festa.  Tatá acorda e vai 

até a janela, onde observa Teresa em seu apartamento.  Ela 

experimenta perucas que são oferecidas pela madrinha.  A t ia sai e 

Tatá vai até lá. 

Tatá entra no apartamento e conversa com Teresa.  Ela usa com 

ele os ensinamentos da madrinha para conquistar um marido rico 

(postura, risada falsa e um jeit inho para que o vest ido descubra suas 

pernas).  Ela repete exatamente o que a t ia ensinou, chamando- o de 

pobre .  Ele a considera estranha.  Ela manda que ele saia, pois sendo 

pobre não pode nem ficar com ela em casa. 

A madrinha volta, de surpresa, dizendo que Bob Simão está 

passando lá, para levá- las a um restaurante.  Teresa esconde Tatá no 

chuveiro e faz um grande esforço para impedir que a t ia entre no 
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banho; mesmo assim, a velha liga o chuveiro e o deixa todo molhado.  

Teresa e a madrinha saem e deixam Tatá trancado em casa. 

Teresa volta para destrancar o rapaz.  Ela conta que vai a um 

restaurante com um advogado rico.  Ele diz que conhece o tal 

restaurante e aposta uma garrafa de whisky, com ela, como também 

irá e será muito bem tratado. 

Já no restaurante, Tatá e o Mágico aparecem fantasiados de 

gregos e f ingindo falar uma língua que ninguém entende.  Os garçons 

tratam- nos muito bem, eles tomam um drinque e armam uma 

confusão para sair sem pagar. 

Uma nova seqüência, agora na sala de cinema.  Tatá está 

procurando a mulher que conhecera no supermercado, conforme 

combinaram.  É um filme de terror e Tatá se engana, sentando, 

primeiramente, ao lado da mulher errada.  Cria- se uma confusão, ele 

levanta e acaba achando a mulher com quem havia combinado o 

encontro.  Os dois vão para o apartamento dele e, quando vão para a 

cama, esta está ocupada pelo homem da agência com uma amante.  

Novamente cria- se uma grande confusão, até que Tatá consegue f icar 

sozinho no apartamento. 

Numa seqüência seguinte, da janela ele observa Teresa 

dançando.  Ele convida- a para subir e ela diz que não.  Ele pergunta 

quando poderão encontrar- se e ela pede que espere.  Aparece Olga, a 

madrinha, com uma arma na mão e a brincadeira acaba. 



138 

A dona da vitrola que foi desligada por Tatá na primeira 

seqüência aparece na casa dele e os dois acabam na cama.  Como a 

porta permanecera aberta, vários vizinhos entram no apartamento de 

Tatá, interrompendo a transa.  Ele os manda embora e pede que 

fechem a porta, mas a última a entrar é Teresa que, vendo a moça, sai 

desolada. Tatá sai atrás dela, mas a madrinha intervém. 

De volta para casa, ele encontra Bob Simão e um capanga, 

grande e gordo, assustador.  Os dois ameaçam Tatá, para que ele 

pare de assediar Teresa. 

Tatá e o Mágico estão no apartamento deste últ imo, 

observando a visita que Bob Simão faz à Teresa.  Como estão com 

muita fome, e nenhum dinheiro, acabam comendo as pombas que o 

Mágico usa em seu show.  Enquanto isto, no apartamento de Teresa, 

Bob Simão faz a sua verdadeira proposta: quer agenciá- la como 

prostituta.  Ele se diz Agente de Assuntos Extramatrimoniais . Acena 

com uma renda espetacular e, embora Teresa tenha ficado indignada, 

a madrinha pensa em aceitar.  Teresa protesta e diz que entre golpe 

do baú e prost ituição há alguma diferença .  Da sua janela, Tatá e o 

mágico aplaudem a rebeldia da moça. 

Através de Boneca, o porteiro, Tatá aluga seu apartamento para 

um casal passar a noite e, aproveitando que a madrinha dormiu, 

convida Teresa para sair.  Os dois vão a um cabaré onde tem show de 

mulatas e do Mágico, amigo dele.  O Mágico enrola a platéia com seus 



139 

t ruques.  Tatá e Teresa dão um jeito de sair sem pagar e esperam o 

Mágico fora da boate.  Este acaba expulso pelas suas falcatruas e os 

três saem a passear por Copacabana.  Numa espécie de clipe, os três 

andam à beira- mar, jogam futebol com garotos e, quando Tatá vai 

beijar Teresa, ela diz que ele não lhe interessa . 

Já em casa, Olga faz um interrogatório e pergunta à Teresa: 

você perdeu sua virgindade ?  Ela responde: a nossa .  E a madrinha 

replica: sim senhora, a nossa, e se você perdeu eu mato o canalha e 

mando te fazer uma plást ica !  Olga vai até a janela e x inga Tatá. 

Tatá, com medo de compromisso com Teresa, manda Boneca 

dar- lhe um recado: que não quer mais vê- la, pois não tem dinheiro.  

O porteiro faz uma grande confusão, servindo de leva- e- traz para 

os recados dos namorados.  Por f im, Teresa conta que Bob Simão é 

um cafetão e Tatá resolve salvá- la. 

Olga manda que Boneca avise a Bob Simão da interferência de 

Tatá e este o ameaça, destruindo todo o apartamento. 

Por falta de dinheiro Tatá, a Gorda e o Mágico vão animar uma 

fest inha de criança.  Tatá acaba confessando ao Mágico que tem 

medo do casamento: eu não quero é virar papai e mamãe , mas 

acaba sucumbindo aos encantos de Teresa.  Assim, Tatá e Teresa 

tentam fazer o pedido de casamento à madrinha, prometendo 

casarem- se na igreja e tudo mais.  Ela nega.  Ele diz que arranjou 
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emprego, que vai falar com o careca, meu patrão naquela tarde e 

manda que as duas o observem da janela. 

A madrinha acredita mas, na verdade, Tatá colocara a bunda na 

janela f ingindo ser uma careca e conversara consigo mesmo.  Teresa 

também acredita e aceita casar- se com ele, rebelando- se contra a 

velha. 

A vida segue no prédio e a mulher do cinema volta ao 

apartamento de Tatá acordando- o.  Ela se at ira na cama dele e, bem 

nesta hora, aparece Teresa.  Os dois haviam combinado de sair 

juntos, para procurar trabalho.  Tatá pede que ela o espere em casa. 

Tatá volta para a cama com a mulher até que aparece o marido 

dela.  Começa uma perseguição e os dois amantes conseguem fugir 

 

num sofá que estava preso no lado de fora da janela, num andaime.  

Esta cena é acelerada, com uma trilha circense.  Teresa acaba vendo 

os dois no sofá e, indignada, aceita a proposta de Bob Simão.  O 

cafetão leva Teresa para conhecer um escocês para o qual ele 

pretende agenciá- la.  Mas, Teresa joga o escocês na piscina e foge. 

Tatá e Teresa pedem perdão um ao outro, pelas janelas de seus 

apartamentos, mas Bob Simão não desiste.  Vai até a casa da moça e 

diz que o escocês está louco por ela, propõe exclusividade, a 

montagem de um apartamento na Vieira Souto e uma viagem para a 

Europa.  Bob Simão exalta o quanto isto renderá: são mais de 
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quinhentas milhas por ano !  Mesmo assim, Teresa tenta voltar para 

Tatá. 

Para impedir que Teresa renegue a proposta de Bob Simão, seu 

capanga bate em Tatá, que tenta revidar e é salvo pela moça.  A briga 

passa para o corredor do prédio e vira uma grande balbúrdia, com 

vários vizinhos metendo- se no meio.  A confusão termina na rua e, 

por f im, os dois apaixonados conseguem vencer o cafetão e seu 

capanga.  Não tendo outra saída, Olga aceita que Teresa se case com 

Tatá.  Ao ouvir isto, o moço desmaia. 

Na véspera do casamento, Tatá está fazendo uma despedida de 

solteiro, acompanhado do Mágico, da Gorda e de Boneca.  Eles bebem 

muito e amanhecem dançando e bebendo da Barca da Cantareira.  

Tatá, completamente embriagado, joga sua calça no mar.  Enquanto 

isto, Teresa e os convidados esperam- no na porta da igreja.   

Finalmente Tatá chega, de camisa e cuecas; consegue uma calça 

emprestada, com um dos convidados, e o casamento começa.  Na 

hora de colocar as alianças, o noivo lembra que elas estavam no bolso 

da calça que fora jogada ao mar.  Teresa, furiosa, abandona a igreja e 

aceita a proposta de Bob Simão, prometendo que desta vez não se 

arrependerá. 
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Uma passagem de tempo leva de volta ao edif ício, onde Tatá 

está desconsolado.  Seus amigos revelam que Teresa está de part ida 

para a Europa, com o escocês, agenciada por Bob Simão. 

Tatá reage e começa a perseguir Teresa, para que ela não 

embarque.  Numa perseguição de carro, aux iliado por todos os 

amigos do prédio, ele leva até o padre, que tenta casá- los no meio da 

rua.  A perseguição pára num determinado momento, pois Bob Simão 

e seu capanga tentam proteger a viagem do escocês e armam uma 

nova briga. 

O escocês consegue chegar com Teresa no aeroporto e 

embarcam no avião quando Tatá está chegando na pista.  O padre 

está junto com eles e consegue casá- los ali mesmo, Teresa na janela 

do avião e Tatá correndo na pista de decolagem.  O avião pára e 

Teresa desce para ficar com Tatá. 

Uma banda escocesa marcha pela pista, transformando o f inal 

numa grande festa, onde todos os personagens se ajeitam e 

encontram seus pares. 

 Fim. 

3.2.4 Luz, Cama, Ação 

A ação começa com um casal, numa sala, num clima bastante 

erót ico (meia- luz, música).  A mulher começa a se insinuar para o 

homem e vai crescendo o clima entre eles.  Alternando com esta cena, 
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aparece o close de um homem observando tudo.  É jovem, cabeludo, 

usa óculos e está tenso com o que está vendo.  Parece um voyeur.   

Aos poucos, a ação vai se desvendando.  É um set de filmagens.  

O homem jovem é Antônio Carlos (Claudio MacDowell), o diretor, e 

está realizando uma produção erót ica, O Corno Virgem.  Termina a 

cena e o diretor manda cortar.  Ele fala com Vivian, a atriz (Tania 

Scher), e ela pergunta se esteve bem na cena.  Ele diz que ela esteve 

ót ima e que está apaixonado por ela.  Neste momento, os dois são 

interrompidos pelo maquiador, totalmente efeminado, que entra no 

set exaltando o quanto Vivian está bem em cena.  Faz uma referência 

ao ator 

 

ao bofe

 

, que não está nada bem: só para f ilmar em 

Super- 8 (...) e você sabe! Quem nasce para Super- 8 jamais chega a 

cinemascope .  O maquiador diz perceber que o diretor está caído 

por ela, mas ela desconversa, dizendo que ele é apenas gentil. 

A ação passa para o escritório do produtor, que está tendo 

problemas com a exibição de seus filmes.  Ex ibidor é uma loucura !  

Antônio Carlos entra na sala.  O produtor comenta que andou vendo 

alguns copiões do f ilme e que f icou preocupado; achou o f ilme meio 

lento, com cenas escuras e uns climas estranhos .  Reclama com 

Antônio Carlos: eu contratei você para dirigir uma comédia erót ica, 

f ilme de arte não !  Antônio Carlos revida: como é que eu posso estar 

fazendo f ita de arte com um roteiro que não tem outra situação que 

um casal no quarto ?  O produtor diz que está faltando molho, 

malícia, diálogos de duplo sent ido .  E o diretor concorda: não tem 
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nada neste f ilme com duplo sent ido.  É um sentido só o tempo todo . 

O produtor diz mais: a fórmula do sucesso é mulher nua, marido 

traído, patrão que vai com secretária para motel...  Antônio Carlos 

rebate: grande novidade (...) patrão com secretária em motel é uma 

coisa muito original (...) Já f ilmaram em tudo quanto é motel da Barra 

da Tijuca !  O produtor f inaliza: então f ilma diferente rapaz, f ilma na 

Rio- Santos, na Rio- São Paulo, na Rio- Petrópolis... . 

Plano geral de um motel.  Um casal entra.  O homem está com 

uma pasta executiva, os dois estão bastante sérios e sisudos.  Ao 

entrarem no quarto, rapidamente eles perdem a seriedade e se at iram 

sobre a cama giratória, dando gritinhos e rindo muito. 

De volta ao estúdio, o diretor encontra Vívian no pát io e conta a 

conversa que teve com o produtor.  Os dois começam a conversar e o 

assunto encaminha- se para o lado pessoal.  Ele pergunta: você tá a 

f im ou não tá a f im ?  Ela não diz nem que sim, nem que não. 

Vívian entra no camarim e f ica cantarolando, com o maquiador, 

enquanto Antônio Carlos vai para o set, onde está sendo preparada a 

cena dos cornos .  Ele olha a figuração que foi mandada para esta cena 

e constata que faltam homens.  Encontra um rapaz, que está ali para 

cobrar uma conta da produção, solicitando a ele que entre em cena: 

tá faltando um ator para fazer um corno, você tem alguma 

experiência? quest iona. De corno? , pergunta o rapaz.  Não, de 

ator , responde o diretor.  O rapaz diz que já fez teatro, na escola, e o 
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diretor diz que serve, que muita gente (provavelmente que está por 

ali), não fez nem isto. 

A ação volta para o casal do motel.  Ela chama- se Ivete, está 

nua numa piscina e chama ele de chef inho (ident if icamos a secretária 

e o patrão).  Ivete inst iga o patrão para que ele saiba onde está a sua 

mulher naquele momento.  O patrão, Adalberto, diz que a mulher 

está trabalhando; a secretária procura aumentar a dúvida, supondo 

que a mulher dele possa estar com outro homem, em outro motel.  

Ele não aceita a possibilidade. 

Antônio Carlos está explicando a cena dos cornos para a 

f iguração.  Trata- se de uma grande confusão devida ao aluguel, no 

mesmo turno, de um mesmo apartamento (para encontros) para 

vários casais ao mesmo tempo, sem um saber do outro.  Além disto, 

estes casais estão todos misturados entre maridos, esposas e 

amantes, o que faz com que eles não devam encontrar- se de jeito 

algum. 

A ação volta para o motel, onde Adalberto, preocupado com o 

dest ino de sua mulher, não consegue transar com a secretária.  Ivete 

fala da esposa: a tua mulher, com essa mania de fazer cinema, f ica 

lá, f ilmando pelada .  Assim, o público pode ident if icar Adalberto 

como o marido de Vívian, a atriz. 

Antônio Carlos cont inua tentando passar o tex to com a 

f iguração, com muita dif iculdade.  Ele vai f icando cada vez mais 
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irritado.  Começa a ler o texto em voz alta e, em dado momento, lê 

que determinada personagem começa a se despir.  Neste instante, a 

f igurante escalada para o papel t ira a blusa.  O diretor explica que 

isto só deverá ser feito na hora da f ilmagem, mas, olhando a mulher 

nua, o diretor delira e acha que está vendo Vívian. 

No motel, Ivete está telefonando para o estúdio e chamando por 

Dona Vívian , como se est ivesse no escritório.  Passa o telefone para 

Adalberto, que fala com ela todo carinhoso.  Ele pergunta se ela virá 

para o jantar e ela responde que talvez não dê, que está programada 

a cena dos cornos, que é muito complicada e provavelmente 

demorará.  Adalberto se oferece para ir até o estúdio e Vívian pede 

que ele não vá, para não atrapalhar; combina que o marido a espere 

em casa.   

No motel, Adalberto já está totalmente desconfiado da mulher.  

Começa a chamar a amante de Dona Ivete .  A secretária, vendo o 

que fez, pede desculpas: não t ive a intenção, Adalberto .  Ele, já 

completamente dest ituído do papel de amante, responde: Adalberto 

não, Dr. Adalberto . Ele resolve levar a secretária de volta ao escritório 

e ir até o estúdio de filmagem. 

No set, Vívian está passando o tex to: ai!  Meu marido !  Ela e o 

ator que faz o papel de amante vão tentar se esconder dentro do 

quarto, dando início à correria da cena dos cornos.  O diretor corta a 
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cena e pede para fazê- la novamente.  Uma f igurante interrompe, 

pedindo para ir ao banheiro.   

Antônio Carlos não gosta do desempenho do ator que 

contracena com Vívian e demonstra ele mesmo como quer a ação.  No 

momento em que vai pular a janela, para fugir do marido que está 

chegando, perde o equilíbrio e cai.  Vívian se preocupa e corre até ele.  

Ele insiste com ela e ela se esquiva.  Ele não agüenta e agarra ela.  Ela 

dá um tapa na cara dele e diz para ele ter calma.  Os dois voltam para 

o set principal e tentam recomeçar a filmagem. 

A ação é composta por vários casais de amantes, que vão 

entrando gradat ivamente no apartamento de encontros.  Cada novo 

casal que entra tem uma ligação com o anterior, uma ligação de 

traição.  A personagem principal é o marido corno .  Cada novo 

corno que entra, faz com o que estava em cena tenha de se esconder 

e, assim, todas as possibilidades do apartamento f icam preenchidas 

(embaixo da cama, dentro do armário, atrás da cort ina, na janela, até 

em cima do lustre).  O ensaio é bastante complicado, pois a f iguração 

não consegue acertar a marcação. 

O produtor chega ao set e reclama que as f ilmagens estão 

atrasadas.  O diretor revida dizendo que não tem culpa: o roteiro é 

que é uma loucura!  Maridos, amantes, amante da mulher do marido, 

marido da mulher do amante!  Isto é o samba do crioulo doido da 

comédia erót ica.  Eu tô fazendo o que eu posso .  O produtor dá 
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razão ao diretor, mas, mesmo assim, pede que ele se apresse, para 

economizar um pouco, pedindo, também, que ele coloque no f ilme 

umas piadinhas de sacanagem .  O produtor se mostra interessado 

em uma das f igurantes (a loira que t irou a blusa na passagem do 

texto).  Consegue achar ela no set e combina de encontrarem- se mais 

tarde. 

Adalberto está levando a secretária de volta para o escritório e 

pretende ir até o estúdio, para controlar a esposa.  Depois que larga 

Ivete no prédio, encontra um amigo, que lhe pede uma carona.  

Contrariado, acaba cedendo, porém fica irritado quando o amigo 

pergunta muito sobre Vívian, fazendo chacota do fato da mulher 

trabalhar em filme erótico, e acaba batendo o carro. 

No estúdio, é hora do almoço.  Todos estão no refeitório; Vívian 

se insinua para Antônio Carlos.  Ele se emociona e vai atrás dela, mas 

é interrompido pela f igurante loira 

 

que canta, tentando mostrar- lhe 

seus dotes. 

Vívian vai até o camarim e ele vai atrás.  Ela troca de roupa na 

frente dele e pergunta, insinuante: você já comeu ?  Ele diz: não 

consegui, tô com uma fome danada .  Ele pergunta se o marido dela 

virá até o estúdio e propõe colocá- lo no f ilme: sempre tem lugar 

para mais um corno .  Vívian não gosta da piada e bate na cara dele.  

Ele revida e ela bate novamente, com bastante força. 
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Adalberto está num mecânico, tentando consertar o carro.  Liga 

para a secretária, no escritório, para saber se Vívian ligara e f ica 

indignado com o descaso da esposa. 

De volta ao set, Antônio Carlos prepara a segunda parte da cena 

dos cornos.  Vívian chama- o num canto e pergunta se ele ainda está 

muito zangado com ela e ele diz que sim.  Ela dá um beijo nele, como 

pedido de desculpas, e ele fica desnorteado. 

Chega o produtor, perguntando ao diretor se ele colocou mais 

sacanagem

 

nesta cena.  O diretor responde que a única coisa que 

tem no f ilme é sacanagem.  Os dois discutem e o produtor diz que 

sacanagem é uma coisa muito vaga.  O que o público quer ver é 

muito peito, bunda, tela cheia . 

A f ilmagem recomeça com a cena do esconde- esconde dos 

casais trocados.  Um figurante, que deveria contracenar com uma 

mulher com os seios nus, acaba desmaiando de emoção quando a vê 

e interrompe novamente a f ilmagem.  O resto do grupo leva- o para o 

pátio, para reanimá- lo. 

Adalberto está a caminho do estúdio, mas o carro não funciona 

bem.  Ele discute com outro motorista, no meio da estrada, e acaba 

desviando o carro e atolando.  Vívian liga para o escritório e a 

secretária diz que Adalberto está numa reunião e vai demorar muito. 

De volta ao set, a cena é de um casal, formado por um homem 

de meia- idade (Claudio Mambert i) e uma moça vest ida com uniforme 
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colegial.  Os dois estão sentados em um sofá e, quanto mais ele tenta 

aproximar- se dela, mais ela se afasta.  O diálogo é escrachado:  

Moça:  Você disse que a gente ia para uma pescaria... 
Homem:  Mas é uma pescaria. 
Moça:  Eu não tô vendo a vara... 
Homem:  A vara...  daqui a pouco você vai ver. 

Antônio Carlos f ica indignado com o diálogo, mas Vívian gosta 

e começa a rir.  Aos poucos ele também vai achando graça.  Os dois 

se aprox imam e ele começa a acariciá- la.  Primeiro t imidamente, 

depois começam a ficar mais ousados, tanto que Antônio Carlos 

esquece de cortar a cena, que também vai f icando cada vez mais 

pesada.  A equipe tenta avisar ao diretor, mas ele está perdido em 

outros interesses, até que o maquiador dá um grito e consegue fazer 

com Antônio Carlos volte à realidade. 

Adalberto ainda está na estrada, só que abandonou o carro e 

tenta chegar no estúdio a pé.  Pede carona para uns hippies que 

passam num jipe.  Os hippies conversam com ele; contam que moram 

num sít io e que não querem saber mais de cidade.  Eles passam por 

um motel e Adalberto vê um carro que crê ser de Vívian.  Ele tenta 

explicar que a mulher está naquele carro e pede para seguirem- na.  

Os jovens tentam dizer que, se ela está lá, deve estar bem.   

Adalberto desce do j ipe e consegue achar um tax i, para seguir o carro 

onde acha que Vívian está.  Finalmente, consegue pará- lo, mas quem 

sai de dentro dele é um travesti, que corre atrás de Adalberto. 
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No estúdio, Antônio Carlos e Vívian estão se abraçando, quando 

mandam chamá- lo.  Vai rodar mais uma cena de casais entrando, 

saindo e se escondendo dentro do cenário 

 
apartamento de 

encontros.  Um dos casais, que deveria simular uma cena de sexo na 

cama, exagera na interpretação e o figurante que estava escondido no 

lustre, observando tudo, acaba caindo, provocando uma confusão, 

com atores e técnicos entrando no tumulto. 

Adalberto está andando pela estrada vazia, quando consegue 

achar um telefone público e ligar para Ivete, no escritório.  A 

secretária conta que Vívian ligara e, maliciosamente, diz que a esposa 

f icara muito feliz ao saber que o marido ir ia demorar- se em uma 

reunião.  Ela cont inua est imulando o ciúme de Adalberto, af irmando 

que sabe que a esposa tem um amante e que ele deve ir até lá e dar 

um flagrante.  Ele sai correndo, desesperado. 

Na estrada, Adalberto pede carona para um homem que dirige  

um Gordini bastante velho.  O homem não quer levá- lo e ele acaba 

comprando o carro. 

De volta ao estúdio, tudo está sendo arrumado para f inalizar o 

dia de f ilmagem.  Antônio Carlos vai atrás de Vívian e ela diz que não 

poderá sair dali com ele, pois teme que alguém os veja ou que o 

marido apareça.  Antônio Carlos propõe, então, que eles f injam que 

estão saindo, mas que voltem e se encontrem no set, no cenário do 

quarto.  Apagam- se as luzes do estúdio e vários casais que foram se 



152 

formando ao longo do dia começam a se encontrar.  Todos 

escondem- se no cenário. 

Um guincho vem chegando ao estúdio, trazendo o carro de 

Adalberto.  Ele tenta falar com o porteiro, mas é informado que a 

f ilmagem acabou e que todos já haviam saído.  Quest ionado sobre 

Vívian, o porteiro diz que não a viu sair. 

No cenário do quarto aparece o primeiro casal.  São dois 

f igurantes da cena dos cornos que pretendem ut ilizar o cenário do 

quarto.  Paralelo a isto, Adalberto consegue entrar sorrateiramente no 

estúdio.   

Antônio Carlos e Vívian também foram para o cenário vazio .  

Os dois começam a se abraçar e beijar e ela pede que f iquem num 

local mais reservado, levando ele para trás de uma tapadeira.  Quando 

eles estão saindo, passam por alguém que está escondido em uma 

armadura, que também faz parte do cenário.  Os dois começam a tirar 

a roupa e a pessoa que está na armadura parece observar; deitam- se 

na cama do cenário e a armadura acaba caindo, revelando que quem 

estava dentro dela era Adalberto.  Antônio Carlos e Vívian se 

assustam.  Começa uma confusão parecida com a que foi f ilmada.  

Vívian tenta explicar ao marido que não é nada disto que ele está 

pensando, que é apenas um ensaio, mas Adalberto não acredita e sai 

correndo atrás deles.  No caminho, passam por outro cenário onde 
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estão escondidos o produtor e a f igurante loira, que também saem 

correndo. 

O primeiro casal que havia se escondido no cenário está 

escorado em uma parede e, sem querer, aciona a chave de energia, 

acendendo a luz do estúdio.  Com o cenário iluminado, acabam sendo 

reveladas todas as pessoas que ficaram no set após as f ilmagens, 

entre elas o maquiador e um contra- regra.  Todos saem correndo e a 

câmera vai se afastando, até que o quadro passa a ser uma tela de 

cinema.  Uma voz, em off, anuncia o f inal: em breve, neste cinema, A 

Vingança do Corno Sanguinário .   

Fim. 

3.2.5 O Bem Dotado, o Homem de Itu 

O f ilme começa com um prólogo, onde é contada a história de 

Lírio (Nuno Leal Maia), a personagem- título da história.  Em off, Padre 

Belmiro conta que tem uma casa de caridade para abrigar meninas 

órfãs, onde elas recebem educação e treinamento para conseguirem 

uma colocação como empregadas domésticas.  Foi nesta casa que ele 

acolheu Lírio, f ilho de uma doida da cidade, chamada Maria Maluca, 

que havia morrido.  Esta mulher escondeu o f ilho de todo mundo, 

criando- o isolado até a sua morte.  O rapaz é um ingênuo, um bobo 

atrapalhado, que não consegue fazer nada certo.  Enquanto ouve- se o 

tex to, aparecem cenas de Lírio tentando ajudar ao padre sem 
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sucesso, queimando a roupa que deveria passar, derrubando coisas 

no chão e sujando mais que limpando.  Lír io é um caipira, um matuto 

típico da cultura nacional.  Ele lembra (em outros tempos e em outra 

situação) o Jeca Tatu e o caipira levado ao cinema por Amacio 

Mazaroppi. 

Em uma estrada aparece 

 

depois f icamos sabendo que é a 

Rodovia Castello Branco 

 

um carro com duas senhoras, Zilá e Nair 

(Maria Luisa Castelli e Consuelo Leandro, respect ivamente) e um 

motorista japonês.  É um bom carro e o motorista está fardado, 

dando idéia da situação social das mulheres.  Comentam que estão 

indo para Itu e Nair diz que este é o primeiro motorista japonês que 

ela conhece que dirige bem.  O motorista chama- se Kimura e 

comenta que a Castello Branco é muito bem sinalizada.  Kimura 

empolga- se e quase bate no carro do ator John Herbert .  Ele f ica 

furioso e faz um gesto obsceno.  Nair o reconhece e chama a atenção.  

Ele fica envergonhado e acena. 

Começam a aparecer os créditos iniciais, sobre uma cena de 

várias moças tomando banho numa cachoeira, onde há uma roda de 

moinho.  É um lugar muito bonito e dá a entender que é no interior.  

Algumas das moças banham- se sem a parte de cima do biquíni.  Lírio 

aparece e as observa.  Uma delas t ira também a parte de baixo.  Elas 

se dão conta do rapaz observando- as e saem correndo atrás dele.  

Lurdinha (Aldine Müller) enfrenta Lírio e ele diz que só estava 
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passando.  Elas zombam do jeito dele.  As meninas ameaçam agarrá-

lo e beijá- lo e ele, com medo, diz que vai contar tudo ao padre. 

A ação volta para o carro, onde Zilá e Nair comentam que estão 

indo a Itu para comprar uma peça de ant igüidade para presentear a 

presidente da sua liga de mulheres, num encontro que acontecerá na 

casa de Zilá.  Nair lembra que a presidente é a rainha das carolas . 

De volta à cachoeira, Lír io está fugindo de Lurdinha, através do 

mato; está precisando urinar, procura um lugar onde possa fazê- lo.  

Neste momento, Zilá e Nair estão passando e, do carro, vêm Lírio 

correndo e mandam Kimura parar e pedir informações a ele.  Lírio 

está atrás de uma árvore, tentando fazer x ix i, e, assustado, confunde 

Kimura com um militar (o efeito sonoro é o de uma marcha militar).  

Com algum esforço, eles conseguem explicar a Lírio que precisam de 

um cicerone para encontrar as lojas de antigüidades da cidade.  

Oferecem um dinheiro para que ele os guie e ele aceita, mas tenta 

explicar que precisa fazer alguma coisa antes (x ix i, que ainda não 

conseguira).  Zilá insiste que tem pressa e eles acabam partindo. 

Já na loja, Lírio acha um banheiro.  Ele entra e a porta f ica 

entreaberta.  Nair consegue vê- lo e f ica impressionada com o 

tamanho descomunal de seu pênis (claro que subentendido em texto, 

gestos e expressões, pois o próprio não aparece nunca).  É o número 

que eu calço , diz ela.  Neste momento, Zilá está chegando com um 

anjo barroco, escolhido para presentear a presidente.  Nair está 

embasbacada e ouve Zilá sem prestar atenção.  Zilá pergunta o que 
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Nair achou (da obra); ela responde: uma obra de arte , referindo- se 

ao moço.  O dono da loja emenda: vê- se que a senhora entende ! 

Zilá:  Você conhece?   
Nair:  Se conheço... 
Zilá:  Já tinha visto antes? 
Nair:  Assim, nunca! 

Numa passagem de tempo, Zilá, Nair, Lírio e Kimura passeiam 

pela cidade, revelando seus pontos turíst icos, como um semáforo e 

um telefone público gigantes.  Eles almoçam em um restaurante que 

serve um bife gigante também.  Depois do almoço, eles sentam na 

praça onde, quest ionado, Lírio conta que trabalha com o padre.  Nair 

pergunta se ele deixaria Itu e ele responde que, para isto, o padre 

deveria ser consultado. 

Lírio vai falar com o padre e de pronto ele concorda, aliviado.  

Lírio não quer ir, mas o padre insiste.  Durante o tempo todo, a trilha 

é pontuada assinalando gestos cômicos, efusivos e de duplo sent ido.   

O padre volta a insist ir, diz que ele precisa sair dali, casar- se.  Ele 

retruca dizendo que isto é pecado. 

Lírio volta ao encontro das duas senhoras e diz que o padre 

deixou.  Mente que foi dif ícil convencê- lo.  Lírio vai até a sua casa, 

para pegar suas coisas, e no meio do caminho encontra Lurdinha, que 

estava tomando banho de cachoeira.  Conta a ela que está indo 

embora para São Paulo. 
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Paralelo a isto, Zilá e Nair vão até o padre, que repete a história 

de Lírio.  O padre comenta que o rapaz não sabia, inclusive, que t inha 

um pai, deixando bem claro o quanto ele é ingênuo e inexperiente 

sexualmente. 

Lírio continua conversando com Lurdinha na cachoeira.  Para 

ela, ele conta a verdade, que o padre f icara aliviado com sua part ida.  

Fala do pai e Lurdinha explica que isto é normal.  Que ele nasceu de 

uma união normal entre um homem e uma mulher. 

Enquanto isso, as mulheres despedem- se do padre, sat isfeitas 

por levarem Lírio. 

Lírio despede- se de Lurdinha e esta, emocionada, confessa que 

sempre gostou muito dele.  Ele f ica envergonhado, mas diz que 

também sempre gostou muito dela.  Lírio parte no carro; Lurdinha 

fica observando e chora. 

Na chegada a São Paulo, Lírio vê vários casais namorando nas 

ruas e lembra de Lurdinha, falando que ele é muito bobo e que aquilo 

é normal.  Lírio começa a achar normal a atração entre homens e 

mulheres. 

Chegam na mansão de Zilá onde são recebidos pelo mordomo, 

Rodolfo (uma personagem gay, porém não tão estereot ipado), e Lírio 

é apresentado como o empregado de Nair.  Rodolfo apresenta- o para 
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as duas empregadas da casa: Nice, a irmã de Kimura, e Pedra, amante 

dele.   

Zilá vai até a piscina e encontra sua f ilha Julinha (Helena 

Ramos), que está tomando banho em companhia de Volga, uma 

amiga (Ana Maria Nascimento e Silva).  As duas estão fazendo 

ginást ica na beira d´ agua, vest indo biquínis.  Lírio f ica observando e 

fica excitado, ao ponto de rasgar a calça que está vestindo.   

Para pontuar esta situação 

 

de rasgar a calça cada vez que ele 

f ica excitado , aparece um efeito sonoro assemelhado aos efeitos de 

desenhos animados: um grito e, logo após, um tecido rasgando, mas 

forte o bastante para pontuar bem a cena. 

Volga e Julinha f icam impressionadas com o que vêm.  Lírio se 

assusta e pede a Pedra que costure a calça para ele.  Ela leva- o até o 

seu quarto.  Pedra surpreende Lírio t irando a roupa e f ica 

impressionada com o tamanho do seu membro.  Ele tenta just if icar o 

que aconteceu e ela pergunta se ele nunca teve uma mulher. 

Lírio:  Nunca, não senhora. 
Pedra:  Meu f ilho, você devia ser processado por 
sonegação. 

Pedra é chamada por Zilá, mas combina com Lírio de 

reencontrá- lo  

mais tarde. 

À noite, Volga e Julinha espalham a novidade do bem dotado.  
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Julinha observa pela janela de seu quarto a movimentação da 

criadagem.  Elas trocam de roupa e aparecem com os seios a mostra. 

Pedra vai até o quarto de Lírio, coloca uma música e começa a 

seduzi- lo.  Ela o tranqüiliza, dizendo que todo mundo faz aquilo que 

eles vão fazer.  Ela t ira a roupa dele que, bastante excitado, rasga a 

calça novamente.  No momento em que os dois transam (aqui 

marcado como o momento da penetração), é ut ilizado um efeito 

sonoro 

 

para parecer um terremoto 

 

e a mulher grita: Mamãe !  Isto 

irá repetir- se a cada vez que Lírio for transar com alguém. 

Lírio acorda diferente.  Agora tem uma expressão mais esperta, 

mais safada.  Entrando na cozinha, já começa a seduzir Nice.  Rodolfo 

vem buscá- lo, para sair com Nair.  Os dois vão comprar roupas novas 

para ele. 

Zilá pergunta por Pedra ao mordomo e ele diz que ela baixou 

de INPS , pontuando que a experiência com Lírio fora marcante. 

Nair leva Lírio para cortar o cabelo. 

Neiva, uma amiga de Zilá, avisada do novo empregado, vem até 

a casa para conhecê- lo.  Fala da obra- prima e Zilá entende que ela 

está se referindo ao presente da presidente.  Diz que não mostrará a 

ninguém, até o almoço comemorat ivo, e que a primeira vez será para 

a presidente da liga.  Ela vai ganhar um mimo !  Entendendo que ela 

está falando de Lírio, Neiva responde: e que mimo ! 
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Nair está com Lírio numa loja e encontra com Fulvio Stefanini, 

fazendo o papel dele mesmo.  Enquanto ela pede um autógrafo, o 

rapaz experimenta roupas.  Lírio observa uma balconista que sobe 

numa escada e acaba rasgando a calça que vest ia.  O vendedor vai 

ajudá- lo e descobre o seu caso, comentando com a moça.  A 

balconista entra sorrateiramente no provador e mais uma vez 

acontece o terremoto. 

Zilá e Neiva estão em uma outra loja, comprando cristais.  Elas 

pedem que os pacotes sejam entregues e, na hora de dar os 

endereços, Neiva informa também o endereço de Zilá. 

Lírio e Nair caminham pelo centro da cidade, cheios de pacotes, 

e ela reclama com ele a vergonha que passara na loja.  No meio da 

rua, Nair vê Paulo Goulart e, novamente, pede um autógrafo.  Lír io 

cont inua caminhando e acaba perdido; encontra a unidade móvel de 

uma rádio, que faz serviço de utilidade pública, na Av.  São João.  O 

radialista anuncia que ele estava perdido.  Num tax i Volga escuta a 

notícia e vai ao encontro dele para buscá- lo.  Ela consegue pegá- lo e 

leva- o para a sua casa, em Interlagos. 

Zilá chega em casa e Rodolfo conta o que acontecera. 

Volga entra sorrateiramente com Lírio na casa dela, para que o 

marido, que está pintando no jardim, não perceba.  Os dois são 

descobertos pelo cachorro dela, que começa a lat ir, e Lírio f ica com 

medo.  Volga leva Lírio para dentro de um quarto e o cachorro f ica 
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lat indo na porta.  Ela diz que tem que deixá- lo entrar, se não o 

marido virá ver o que está acontecendo.  Volga sai do quarto e deixa 

Lírio sozinho com o cachorro. 

Nair está numa delegacia de policia, dando parte do 

desaparecimento de Lírio.  Ela informa os dados para o inspetor e, 

quando ele pergunta se o rapaz tem algum sinal característ ico, ela 

pensa e fala no ouvido dele (supõe- se que ela conte que ele tem um 

pênis enorme).  O inspetor mostra uma régua, fazendo alusão ao 

tamanho, e Nair deixa entender que é muito maior. 

Volga retorna ao quarto trazendo licor. 

Neiva, a amiga que comprava cristais com Zilá, despede o 

motorista que as levou.  Dá a entender que foram amantes e que 

agora não o quer mais.  Quest ionada por ele, ela diz que é uma 

mulher de caráter.  Trair o marido vá lá, mas nunca vou trair o 

amante , deixando esta expectativa. 

Lírio dá licor para o cachorro, esperando que ele f ique quieto.  

Volga o seduz, t irando a roupa, e mais uma vez ele f ica excitado, 

rasgando a calça.  Quando isto acontece o cachorro desmaia, 

impressionado.  Os dois começam a transar e novamente acontece o 

terremoto.   

Devido ao tremor, o marido de Volga, que era surdo, volta a 

escutar; o rapaz que servia de modelo para o quadro é jogado dentro 
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da piscina e o cachorro sai correndo assustado.  O marido resolve 

procurar Volga para contar- lhe a novidade.  Feliz, ele quer sair para a 

rua e precisa entrar no quarto para trocar de roupa.  Ela vai ao 

encontro dele para impedi- lo de entrar.   

Um plano fechado mostra um chifre pendurado na parede, 

dando a idéia de corno .  Logo após, Lírio foge correndo, 

atrapalhado.  Ele escorrega e cai; a cena é pontuada por uma trilha 

sonora circense.  Ele consegue sair da casa, mas o tax i que os levara 

até lá já não está mais esperando. 

Nair volta da delegacia inconsolável.   

Lírio está no meio da rua, com todos os seus pacotes, tentando 

pegar uma carona.  Uma viatura da polícia encontra- o e acha que é o 

cara que estão procurando (subentende- se que a notícia do 

desaparecimento foi espalhada).  Os policiais só f icam desconfiados, 

porque nada foi dito a respeito dos embrulhos e também porque o 

sumiço fora registrado no centro da cidade e rapaz está andando em 

Interlagos.  A única maneira de confirmar se é ele mesmo é 

verif icando o sinal característ ico.  Um deles leva Lírio para trás de um 

muro e chega a conclusão que é ele mesmo.  Duas senhoras que 

estavam por perto ficam horrorizadas com o que vêm. 

Kimura está trazendo Pedra de volta à casa e sai com Nair e Zilá 

para fazer compras para o almoço festivo.  Nair não pára de chorar.   
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A viatura chega com Lírio imediatamente após a saída das 

senhoras. Rodolfo repreende Lírio e Julinha vai conversar com ele, 

quest ionando quem o encontrou na unidade da rádio. Um entregador 

da loja de cristais vem trazer os pacotes de Zilá e Neiva. Lírio conta a 

verdade para Julinha e ela o instrui sobre como contar a história para 

a mãe dela. 

Rodolfo avisa que chegou uma encomenda para Neiva e Julinha 

manda que o mordomo avise a ela.  Neiva, dissimulada, pede que ele 

mande entregar, pois o motorista se demit ira .  Rodolfo explica que 

também eles estão sem motorista, pois Kimura saíra com Zilá.  Neiva 

pede que o ituano venha trazer de tax i.  Rodolfo f ica ret icente, com 

medo que ele se perca mais uma vez, mas Neiva insiste e ele acaba 

concordando. 

Na casa de Neiva, seu marido está saindo para o trabalho. 

Rodolfo chama um tax i e dá instruções rígidas para que o 

motorista leve Lírio e volte para lá.  O motorista entende mal.  Deixa 

Lírio na casa de Neiva e retorna sozinho. 

Lírio fica sem saber o que fazer e Neiva chama- o para dentro da 

casa.  Os dois encaminham- se até o quarto. 

O marido, que havia saído, tem problemas com o carro e acaba 

voltando. 
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Na casa de Zilá, Rodolfo repreende o motorista do tax i por não 

ter trazido Lírio de volta.  O motorista alega que fez o que fora pedido 

e Rodolfo manda- o novamente a casa de Neiva. 

O marido de Neiva entra em casa. 

Neiva está com Lírio na cama. 

O marido anda pela casa, sobe para o segundo piso (trilha de 

suspense e tango), entra no quarto e encontra os dois amantes.  

Furioso pega uma arma. 

Neiva:  O que você vai fazer com isto? 
Marido:  Vou vender. 
Neiva:  Por quê? 
Marido: Eu não uso mesmo...  (conformado com a 

condição de corno). 

Lírio fica nervoso e Neiva acalma- o dizendo ele é sempre assim, 

indiscreto . 

O marido sai da casa e encontra o tax ista enviado por Rodolfo.  

Explica (ironicamente) que o rapaz vai demorar um pouco e pede que 

ele o leve até o carro, que estragou. 

Lírio está mais calmo, mas não consegue ficar excitado. 

No carro, o tax ista troca o pneu e o marido o recompensa com 

umas moedas. 

Lírio f inalmente consegue ficar excitado (a cena lembra um 

desenho animado, com o pênis crescendo embaixo da coberta 
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descomunalmente, acompanhado de um som onomatopeico de 

alguma coisa crescendo). 

Novamente ocorrem o grito e o tremor característico. 

Lírio sai da casa e o taxista leva- o embora. 

Na casa de Zilá, todos estão preocupados com a demora dele.  

Zilá o repreende. 

Nair explica que no dia seguinte acontecerá o almoço muito 

importante, para a presidente da Liga e as demais participantes, e que 

ele será o único homem presente . 

Lírio: E o Rodolfo? 
Nair:  Pois é, você será o único homem presente 

(acentuando a questão da personagem gay). 

À noite, Kimura, vestido de samurai, encaminha- se para um ritual 

de guerra.   

Julinha está na janela de seu quarto e observa Lírio trocar de 

roupa, no quarto dos empregados. 

Kimura começa o ritual e grita, acordando as empregadas 

(Pedra dorme apenas de calcinha).  Nice explica que aquele é um 

ritual samurai e avisa que alguém vai morrer .  Pedra veste- se e vai 

impedi- lo.  Nice f ica com medo de f icar sozinha no quarto; vai até o 

quarto de Lírio. 

Julinha observa tudo da janela. 
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Lírio começa a abraçar Nice, que está debruçada na janela. 

Kimura diz a Pedra que vai lavar sua honra com sangue, 

eliminando a diferença entre ele e Lír io.  Dá a entender, com gestos, 

que vai cortar um pedaço do pênis do rapaz (aqui o f ilme brinca com 

a piada sobre o tamanho pequeno do órgão sexual dos japoneses). 

Enquanto isto, Lírio t ira a roupa de Nice, que diz só estar ali por 

ter medo de f icar sozinha.  Ele a deita na cama e ela diz que aquilo é 

pecado . 

Lírio: Não, eu também pensei que era, mas não é não.  
Até que é normal. 

Nice: Tem certeza? 
Lírio: Absoluta.  Desde que eu cheguei de Itu que eu 

não tenho feito outra coisa!  (Ele fala Itur , 
carregando no r t ípico do interior paulista.) 

Nice topa.  Julinha, que observa tudo de sua janela, começa a se 

tocar, excitada.  Subentende- se que ela está se masturbando. 

Novamente o grito e o terremoto. 

Kimura, furioso, grita minha irmã também! Maldito!  O ituano 

ataca novamente ! 

Aparecem um plano da lua sombria e um efeito de uivo de lobo. 

No dia seguinte, as mulheres começam a chegar para o almoço.  

Volga desce de um tax i mancando, apoiada em uma bengala.  Neiva 

também está de bengala.  Ela diz que se machucara e Volga diz que 

bengala agora é moda. 
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Neiva: Moda só se for em Itu.  Quando você o 
conheceu? 

Volga: Ontem de manhã, e você? 
Neiva: Ontem a tarde, que fera! 

A festa é em torno da piscina.  As senhoras conversam em 

grupos, todas muito bem vest idas.  Julinha e suas amigas, de biquíni, 

tomam sol e nadam.  Rodolfo serve as convidadas e Zilá manda que 

ele busque ajuda;  Rodolfo manda Lírio ajudá- lo.  Lírio f ica muito 

preocupado, pois como é uma festa só de mulheres, tem medo de 

ficar excitado.   

Na cozinha, cada vez que ouve o nome de Lírio, Nice chora, 

lembrando da noite anterior. 

Lírio prepara- se para ajudar no banquete: veste uma calça 

sobre outra, temendo não conseguir se controlar. 

As duas empregadas que transaram com Lírio têm dif iculdade 

para caminhar e acabam rebolando, enquanto servem as convidadas. 

Julinha avisa às amigas que Lírio chegou.  Ele começa a f icar 

excitado, olhando as moças de biquín,i e as calças rasgam- se 

novamente. 

Lírio corre para dentro da casa.  Encontra uma armadura e 

veste- a, protegendo- se.  Volta ao jardim e Zilá quase desmaia, 

quando o vê fantasiado.  A presidente da Liga (a atriz Lola Brah, a 
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mesma que fez a madrinha de Teresa em Ainda Agarro Esta Vizinha) 

gosta da iniciativa e aplaude. 

Julinha provoca o moço e, mesmo com a armadura, ele volta a 

ficar excitado.  Um efeito sonoro de gongo marca a excitação de Lírio, 

como se seu órgão batesse na armadura ritmadamente. 

A presidente, falando da armadura, comenta: olha que original, 

ela ainda tem um gongo que anuncia a sua presença . 

Neiva, para salvar Lírio, dá uma bengalada na armadura 

parando o gongo.  Lírio agradece. 

Kimura está desacordado, vest ido de samurai e em posição de 

lótus.  Uma das convidadas, que passeia pela casa, impressiona- se 

com ele.  A moça bate na testa dele, como se est ivesse mexendo em 

uma estátua.  Ele acorda gritando e sai correndo atrás de Lírio.  A 

moça volta ao grupo e reclama para Zilá que fora mordida por uma 

estátua de Buda.  A presidente recrimina- a, dizendo que a pior coisa 

do mundo é uma mulher que não sabe beber.  Manda que ela vá até a 

cozinha e tome um café bem forte. 

Kimura entra na cozinha e encontra a moça que novamente 

confunde- o com uma estátua. 

Lírio cont inua ajudando na festa e todas as mulheres divertem-

se muito com a sua presença.  Julinha e as amigas brincam com ele, 
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seduzindo- o para fazer o sininho

 
tocar.  Quando isto acontece, 

todas as mulheres aplaudem. 

Sem querer, Rodolfo acaba derrubando whisky no vest ido de 

uma das mulheres (Léa).  Rapidamente, propõe- se a reparar. 

O sino volta a tocar e Julinha coloca água da piscina dentro da 

armadura, para fazê- lo parar (acompanha um efeito sonoro de água 

sendo jogada sobre fogo). 

Nair pede que Lírio pare de fazer gracinhas e manda ele para 

o quarto dela, para descansar um pouco, achando que com isto o 

problema diminuirá. 

Julinha chama as amigas para trocarem de roupa para o almoço. 

Rodolfo também está subindo com Léa, para trocar o vest ido 

que sujara. 

Todos estão indo para o andar de cima da casa, onde f icam os 

quartos. 

Léa e Lírio entram, sem querer, no mesmo quarto.  Os dois não 

se vêem, pois ele estava no banheiro no momento em que ela entrou.  

Ela troca de roupa e ele f ica observando.  A câmera faz um ponto de 

vista fechando o quadro nos seios, na bunda e nas costas da mulher, 

como se Lírio aguçasse o olhar.  Léa entra no banheiro onde está Lírio 

e surpreende- se com ele.  Os dois acabam transando ali mesmo.  Um 
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terremoto balança a grande mesa de almoço no jardim.  A presidente 

se assusta: será que o tempo vai mudar ? 

Kimura grita: o ituano ataca novamente ! 

Rodolfo está levando o vestido limpo para Léa, quando encontra 

Julinha na escada.  Ela pede para fazer a entrega e vai até o quarto 

onde a moça está.  Chegando lá, ela encontra Lírio enrolado em um 

lençol.  Ele explica que Léa está no banheiro. 

Julinha avisa que ele está correndo perigo, que se as outras 

mulheres o descobrirem ele será linchado .  Ela manda- o de volta 

para o almoço e pede que vista a armadura. 

Lírio volta à cozinha e encontra Kimura, que sai correndo atrás 

dele.  Pedra tenta impedi- lo, mas ele foge para o jardim.  Kimura 

f inge que está ajudando a servir a mesa, para perseguir Lírio.  As 

convidadas, encantadas com o Samurai, aplaudem. 

Nair encontra- se com Léa, que agora também rebola e usa uma 

bengala.   

Todos estão atrás de Lírio e Julinha esconde- o em seu quarto. 

Rodolfo encontra Léa desconsolada.  Pergunta o que aconteceu 

e ela diz que está passando mal.  Ele pergunta: foi comida ?  Léa 

responde: fui . 
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Julinha começa a seduzir Lírio.  Ele fica excitado e o gongo volta 

a tocar.  Julinha pede que ele pare, porque, caso contrário, todos irão 

saber que ele está ali.  Ela t ira a armadura dele e f ica impressionada.  

Os dois vão para a cama e, antes de transarem, ele a amordaça, para 

evitar acidentes . 

Enquanto isto, no almoço, a presidente está fazendo seu 

discurso.  Um texto feminista pregando a igualdade dos sexos. 

Julinha diz para Lírio voltar aos seus afazeres de empregado.  

Manda que ele deixe a armadura, vá até o quarto, pegue uma roupa e 

volte a servir a mesa.  Lírio responde com duplo sent ido : agora já 

me acalmei mesmo, não preciso mais f icar com a arma (pausa) dura .   

Lírio sai, enrolado numa toalha, e encontra Kimura no corredor.  

Assustado, ele esconde- se em outro quarto.   

Nair o encontra.  Ela tenta agarrá- lo e ele acaba ficando sem 

toalha.  Ela fala que todas aquelas mulheres estão atrás dele, mas 

agora você é meu ! Nair pula em cima dele no mesmo momento em 

que Kimura arromba a porta, estragando a festa.   Nair f ica furiosa 

com o japonês, que estragara seu plano, e começa a bater nele: seu 

Kung Fu duma f iga!  Por que você não vai fazer pastel e vender caldo 

de cana ao invés de atrapalhar a vida dos outros ? 

Lírio foge pela janela, pelado, e cai no meio do jardim, 

impressionando as convidadas para o almoço. 
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A presidenta fala para Zilá: belo f inal você me preparou.  Você 

pensa que eu sou de ferro ? 

Zilá manda Lírio ir para o quarto dela.  As demais mulheres 

f icam indignadas e enciumadas.  Zilá se explica: eu preciso dar uma 

lição neste moleque (faz uma cara de desejo, para acompanhar a 

fala). 

Lírio arranca um pedaço da toalha da mesa, enrola na cintura e 

sai correndo da casa. 

A presidente grita: atrás dele! e todas as mulheres saem 

correndo, perseguindo Lírio pelas ruas. 

Ocorre uma passagem de tempo e Lírio aparece na cachoeira de 

Itu, onde, no início do f ilme, havia encontrado com Lurdinha.  A idéia 

transmit ida é a de que ele correra de volta para casa.   Lurdinha está 

lá, tomando banho, nua.  Lírio vai até ela sorrateiramente e pega suas 

roupas.  Ela percebe e pede as roupas de volta.  Ele afasta- se e diz 

para ela vir buscá- las.  Ela sai atrás dele e ele acaba agarrando- a.  

Lurdinha fica indignada com a brincadeira. 

Lírio:  Você não vivia me tentando? 
Lurdinha:  Era brincadeira... 
Lírio:  Brincadeira?  Pois agora nóis vai brincá (sic)!  

Ela reclama que não quer, que é virgem, mas ele insiste e os 

dois acabam transando.  O efeito sonoro é de uma rolha de 

champanhe estourando.  Lurdinha gosta de transar com ele, ela não 
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grita e não acontece o tremor usual nos outros casos.  Com os dois 

dá certo. 

Aparecem letreiros f inais: af inal, ela também é de Itu . 

Fim. 

3.2.6 As Aventuras Amorosas de um Padeiro 

 

Adultério à 

Suburbana 

Numa igreja está acontecendo um casamento.  Os noivos estão 

saindo e os convidados estão cumprimentando- os.  Os noivos Mário 

(Ivan Setta) e Rita (Maria do Rosário) saem, num carro todo enfeitado 

com latas amarradas atrás e frases pintadas: recém- casados .  No 

carro, Rita cobra de Mário a champanhe; diz que sem champanhe não 

é casamento. 

Créditos. 

Em Campo Grande, subúrbio do Rio de Janeiro, está sendo 

inaugurada a padaria de Marques (Paulo César Peréio), um português.  

Muita festa na rua, com bandinha, equilibristas e palhaços, parecendo 

uma comemoração de circo. 

O carro dos noivos passa no meio da festa e Mário pede ao 

motorista que pare.  Ele desce e vai à padaria para comprar 

champanhe. 
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Na porta, Marques está bebendo, cercado de amigos.  Ele vê a 

noiva sozinha no carro e f ica impressionado com a sua beleza.  Pede 

que lhe busquem papel, lápis e uma flor, faz um bilhete e manda que 

um dos homens entregue à Rita.  Ela fica lisonjeada. 

Numa passagem de tempo, Rita encontra com as amigas na rua.  

Elas são professoras e estão se dirigindo a uma Kombi que as levará 

para uma escola no subúrbio.  As amigas perguntam pela lua de mel 

e Rita diz que não foi como ela esperava.  Ela conta que gostava 

muito de Mário antes do casamento, mas que, depois, perdera o 

entusiasmo.  As amigas aconselham- na a arrumar um amante.  Elas 

passam na frente de uma obra e ficam observando os operários que 

trabalham sem camisa.  Os operários correspondem aos olhares e Rita 

fantasia que está ali, com um deles.   Chegando ao destino, as moças 

entram na Kombi e vão para a escola. 

A escola f ica também em Campo Grande, em frente à padaria 

de Marques.  As moças entram no estabelecimento antes de ir para a 

escola.  Marques vai até Rita e pergunta se ela quer beber alguma 

coisa.  Ela pede que ele a chame de senhora e conta que está 

casada.  Ele se declara: eu tenho uma gana por você que não é mole .  

Rita fica envergonhada.  As moças vão trabalhar. 

À noite, em casa, Mário tenta conversar com Rita, mas ela 

parece entediada.  Ele conta sobre um negócio que f izera durante o 

dia;  Rita não presta atenção.  Cont inuando a conversa, Mário diz que 

eles poderão trocar o volkswagen por um automóvel bem melhor.  
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Rita está sent indo- se esquisita, diz que sente uma falta de ar.  O 

marido acha que pode ser uma gravidez; Rita f ica furiosa.  Nervosa, 

ela af irma que não está grávida, que não quer f ilho nenhum e diz que 

não devia ter casado.  Mário traz uma água com açúcar, mas ela at ira 

o copo no chão.  

O marido reclama que desde que casaram os dois não 

conseguem conversar.  Ele ameaça levá- la ao psiquiatra, mas ela não 

quer ir.  Rita chora e se lamenta.  Ele a consola, leva- a para a cama, 

para que descanse.  Ela dorme e sonha com os operários da obra.  

Vê- se entre eles, fugindo, pois eles tentam agarrá- la.  Ela acaba 

sendo salva pelo empregado de Marques, o mesmo que lhe entregara 

a f lor, no dia de seu casamento.  O sonho cont inua e ela se vê 

transando com um dos operários, observada de longe pelo marido. 

A mãe de Mário (Lúcia Rocha) está com Rita no médico.  Ele a 

examina e diz que não é gravidez, que é apenas uma retração 

psicológica , mas que, com os remédios, ela ficará bem. 

No escritório Mário conversa com seu chefe, Manoel (Raphael 

de Carvalho) e reclama da esposa.  Diz que ela está sempre 

desgostosa.  Manoel diz que este é um problema que acontece com 

toda a humanidade: a falta de comunicação.  Diz que Mário tem 

apenas dois meses de casamento, já ele tem trinta anos e nunca 

conseguiu se comunicar com a esposa. 
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Mais uma vez passando pelo canteiro de obras, Rita deixa cair 

um livro bem perto do operário com quem sonhara.  É um negro 

forte.  Ela pede que ele alcance o livro de volta e ele corresponde ao 

olhar da moça.  Rita tem uma alucinação.  Imagina- se numa casa, 

com o tal operário.  Ela veste uma longa camisola transparente e ele 

está com um robe de seda, mas com o capacete da obra.  Ele tenta ler 

um livro e ela o perturba, pedindo para brincarem de gat inho .  Ela 

fica de quatro, engatinhando pelo chão e ele a persegue.  Eles acabam 

abraçados, rolando no chão. 

Na padaria, Marques está vendo umas fotograf ias junto com os 

amigos.  Rita chega e pede um Grapette.  Marques vai atendê- la 

pessoalmente, quer saber se ela pensara na proposta .  Ela 

novamente diz que está casada e ele retruca: o gajo não vai saber, 

não deixa marca no corpo nem na alma.  Cavalo atado também 

pasta .   Marques insiste em combinar um encontro, mas ela não 

aceita. 

Mário está na concessionária onde trabalha, atendendo a um 

cliente.  É uma concessionária Ford 

 

a marca aparece com bastante 

destaque.  Rita chega num tax i.  Ela está muito nervosa e pede que 

ele a leve para casa.  Mário explica que está trabalhando, mas ela 

insiste.  Manoel vê a cena e libera o funcionário, para que cuide da 

esposa.  O casal vai embora. 

No carro, Rita aprox ima- se do marido carinhosa.  Os dois 

passam por um motel e Rita sugere ao marido que parem.  Mário f ica 
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indignado com a mulher: você acha que eu me casei com uma 

mulher de motel?  Nunca mais toque neste assunto .  Rita fica braba. 

Passagem de tempo.  Rita está com Marques num carro e os 

dois chegam a uma casa de campo.  Ela senta no sofá e ele senta- se ao 

lado dela.  O português começa a tocá- la e ela se afasta.  Ele 

desconversa, oferecendo uma bebida.   

Marques vai até um balcão coberto por uma bandeira do Vasco 

e pede uma bebida em voz alta, uma Grapette.  Alguém 

 

um homem 

escondido atrás do balcão 

 

diz que não tem Grapette e o padeiro 

resolve a situação oferecendo a Rita um vinho da minha terra .  Uma 

mão levanta atrás do balcão, alcançando o vinho.  Ele abre, serve e 

pede que brindem à minha virilidade .  Toda esta situação passa em 

branco e Rita não percebe o que está acontecendo. 

Marques fala muito 

 

sobre Portugal, sobre a casa de campo 

 

mas Rita não parece interessada.  Ele tenta abraçá- la e ela levanta- se 

e vai até a janela.  Marques a segue e diz que fique à vontade.  Coloca 

uma música romântica e t ira a roupa, f icando só de cuecas.  Rita 

cont inua escapando e ele se incomoda; Marques pressiona: como é 

que é?  Pode ser ou está dif ícil ?  O português puxa a moça para si e 

os dois começam a se beijar. 

Por trás do falso balcão, aparece Baix inho, um dos amigos de 

Marques.  Ele estava escondido para fotografar os amantes.  A transa 
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dos dois não aparece, apenas sendo sugerida pelo som e pelas fotos 

que estão sendo tiradas. 

Em casa, num outro momento, Rita parece bem mais doce com 

o marido.  Conta para ele sobre uma amiga grávida que encontrara.  

Os dois fazem planos para uma possível gravidez.  Toca a campainha 

e uma vizinha chama Rita ao telefone.  É um português , diz a 

senhora.  Rita tenta disfarçar dizendo que pode ser o dono da 

padaria, onde ela esquecera um guarda- chuva. 

Ela atende ao telefone e Marques reclama que ela desaparecera.  

Diz que cont inuará telefonando, se ela não for encontrá- lo.  Ela 

desliga o telefone sem responder. 

Na padaria, Marques olha as fotos que foram t iradas dele com 

Rita.  Os amigos pedem para ver também, demonstrando não ser a 

primeira vez que isso acontece, e ele diz que estas não mostrará, pois 

está apaixonado pela mulher. 

Na concessionária, Mário está feliz; diz ao chefe que conseguiu 

conversar com a esposa, que Rita mudou da água para o vinho.  

Manoel não quer ser pessimista, mas acha que quando uma mulher 

muda da água para o vinho, de repente, é porque tem alguma coisa 

por trás.  Laranja madura, na beira da estrada, ou tá bichada ou tá 

podre , diz o chefe. 

Em frente à escola, Rita e as amigas conversam.  Um 

empregado da padaria traz um caixa de bombons ofertada por 
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Marques.  Rita não aceita e manda devolver.  Ela chama uma amiga 

em part icular e conta que saiu com o português.  Diz que não gostou, 

que foi pior do que com o marido e que agora ele está pressionando.  

A amiga sugere a ela dar uma de durona e, se não adiantar, que saia 

com o padeiro mais uma vez, para convencê- lo a parar. 

Marques, que estava em frente à padaria, vem falar com ela.  Na 

conversa, ele coloca algumas expressões em inglês, para incrementá-

la: as a matter of fact, estou ardendo em chamas .  Ela pede que ele 

pare de perseguí- la, pois acabará prejudicando- a. 

Rita acaba saindo com Marques novamente.  Os dois vão a um 

bar, na praia de Pedra da Guarat iba, uma praia afastada da zona sul 

carioca.  Pedem um chope e Rita observa, pela janela, uma roda de 

capoeira na beira da praia.  Convida Marques para irem até lá e ele 

recusa.  Ela vai só. 

Na praia além da capoeira, alguns artesões estão expondo seus 

trabalhos.  Saul, um escultor negro (Haroldo de Oliveira), encanta- se 

com Rita e vai conversar com ela.  Ele elogia a beleza dela e pede para 

pintá- la.  Ela também fica encantada com ele.  Rita lembra do 

português, mas este já está vindo ao encontro deles.  Saul acha que 

Marques é casado com a moça e comenta que todos os maridos são 

como o Pan, da mitologia: tem chifres e pé de bode . 

Marques chama Rita e os dois vão embora.  Um colega de Saul 

acha graça da conversa rebuscada que ele teve com Rita, sobre 
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deuses, África, Grécia.  O escultor responde: a gente lambuza o selo, 

se colar colou . 

Em casa, Rita, servindo o jantar para Mário, conta que ela e as 

colegas conheceram um escultor perto da escola.  Comenta que é 

uma pessoa simples, mas incrível.  Mário pergunta como ele é e se ela 

está querendo comprar alguma coisa.  Rita diz que não, que as coisas 

dele devem ser muito caras, mas que talvez ele faça uma 

camaradagem ; conta que ele quer pintá- la.  Mário não se opõe, mas 

pede que ela tenha cuidado com relação às companhias com que 

anda, referindo- se às amigas.  Rita f ica irritada e diz que as amigas 

são legais.  No f inal da conversa, Mário avisa que o português ligara 

novamente. 

Rita está com Saul, na praia da Pedra, e ele se prepara para 

pintá- la.  Enquanto isto, ela observa uns casais que namoram num 

barco, bem perto da costa.  Rita se diz fascinada por ele e ele 

corresponde.  Eles se beijam e ele começa a falar.  Cita Esôpo e pede 

para pintá- la assim como está, tirando a blusa dela. 

Os casais do barco aparecem num plano mais fechado.  São três 

e um dos homens chama a atenção dos outros para o que está 

acontecendo na pedra: Rita e Saul estão deitados, quase transando.  

As pessoas do barco começam a gritar.  Chamam- nos de sem-

vergonhas.  Eles estão bem próximos e Saul responde às agressões.   
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Na escola, Rita está saindo com as amigas.  Ela está muito feliz.  

Diz que f inalmente conseguiu , mas não explica o quê.  Elas estão 

entrando na Kombi que as levará embora, quando se aprox ima o 

português.  Rita se apressa, fugindo dele. 

Baix inho, o amigo de Marques está num orelhão da praia da 

pedra falando com ele.  Ele conta que Rita está passeando com Saul. 

Marques chega de carro na praia junto com outros amigos.  

Baix inho indica onde Rita está.  Marques pergunta se Saul é bicha e 

o amigo diz que sim, mas que abraçou (referindo- se à moça).  O 

grupo do português sai atrás da moça. 

Saul está atravessando de uma ponta à outra da praia, pela 

água, levando Rita no colo.  Eles chegam na ponta da pedra, quando 

são avistados por Marques.  Os amigos do padeiro estão bastante 

embriagados e, atrapalhados, caem dentro d água.  Marques assusta-

se: eu não sei nadar !  Saul confunde novamente o português com o 

marido de Rita; ela diz que Marques não é seu marido e que depois 

explicará. 

Marques quer que Saul largue a moça e manda seus amigos 

baterem nele.  Os amigos estão tão bêbados que não conseguem.  

Com medo do suposto marido , Saul f inge- se de homossexual e 

acaba não apanhando.  Os homens acham graça e caçoam dele. 

Rita f inalmente consegue explicar que Marques não é seu 

marido e Saul f ica furioso.  Sabendo disto, enfrenta o português 
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dizendo que a mulher não sairá dali.  Rita intervém e põe f im na 

briga. 

Na concessionária, Mário, que fora promovido 

 
tornara- se 

gerente , recebe a visita de um amigo.  Este viera entregar seu 

convite de casamento e acaba levando Mário de carona para casa.  

Já na padaria, os amigos discutem o caso de Rita com o 

escultor. Marques, irritado, resolve entregar as fotos 

comprometedoras de Rita para o marido dela e manda que um dos 

seus homens leve- as até Mário: você entrega nas mãos do corno .  O 

homem vai até a vizinhança do casal e deixa as fotos com o caixa de 

um bar.  Pede ao atendente que as entregue somente para Mário. 

No carro Mário e o amigo conversam.  O amigo diz ter medo 

que depois do casamento a noiva não goste mais dele.  Mário explica 

que este é apenas um período de adaptação, que depois passa. 

De volta ao bar, um outro funcionário encontra a fotos e, sem a 

presença do caixa que as recebera, começa a distribuí- las, 

mostrando- as para todo mundo. 

Mário e o amigo chegam neste mesmo bar e passam por um 

homem com uma das fotos na mão.  O amigo consegue ver alguma 

coisa, mas não ident if ica quem é.  Ainda comenta: você viu que 

mulher boa que t inha na foto na mão daquele cara ?   Mário 

desculpa- se pelo ambiente e reclama dos bêbados que freqüentam o 
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local: esses caras só pensam em sacanagem .  Diz que ali não é um 

bom local para morar e pensa em mudar- se para Ipanema. 

Volta o primeiro funcionário e o dono do bar pergunta de quem 

são aquelas fotos.  O rapaz informa que pertencem a Mário; o dono 

ordena que as mesmas lhe sejam entregues. Mário, recebendo- as, 

não acredita no que vê.  Fica completamente transtornado.   

Rita está com a sogra no médico, onde é conf irmada a sua 

gravidez.   

Mário cont inua no bar, bebendo, agarrado às fotos.  Já está 

bastante embriagado e triste. 

Em casa, Rita e a sogra esperam- no, para contar a novidade.  

Ele chega completamente bêbado.  Rita diz que tem um surpresa para 

ele, mas ele é agressivo e diz que não quer mais vê- la.  Ela não 

entende e pergunta o que há de errado.  Ele bate nela e a expulsa de 

casa.  A sogra intervém, pedindo que ele não faça isto, pois a moça 

está grávida. 

Mário f ica perplexo.  Ele t ira as fotos do bolso, at irando- as no 

chão para que Rita as veja.  Ela se assusta, diz que vai para a casa da 

mãe e que vai fazer um aborto.  Mário não permite: de jeito nenhum, 

nem que seja de outro, mas esta criança nasce . 

Num outro dia Mário está num bar, bebendo, quando chega o 

chefe dele com toda a família, numa camioneta.  Eles estão indo para 
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a praia, mas Manoel pára, pois precisa falar com Mário.  Ele concorda 

com o chefe, dando- lhe razão.  Conta que a esposa o traíra.  Manoel 

tenta consolá- lo, enquanto a esposa e os f ilhos chamam- no, 

querendo seguir o passeio. Mário se lamenta e diz que o pior é que 

ela está grávida.   Perguntado como descobrira, ele conta das fotos.  

Diz que procurara um advogado e que fora aconselhado a dar um 

f lagrante, para poder f icar com a criança, quando esta nascer.  

Manoel tenta amenizar a situação.  Diz que ele mesmo já deu três 

flagrantes na mulher e que, por causa dos filhos, ainda está com ela. 

Rita está num bar com Saul e ele diz que sente uma profunda 

pena dela.  Ela diz que sabe que errou, mas que assumirá a 

responsabilidade.  Pede que ele a ajude a fazer um aborto e ele se 

nega.  Ela f ica braba e vai embora.  Saul vai atrás dela e sugere que 

venham até a casa dele, para descansar um pouco. 

Baix inho, que estava espionando os dois, liga para a padaria de 

Marques e conta que os amantes estão se dirigindo a casa de Saul.  

Diz que o português pode vir, para dar o f lagrante de adultério.  

Marques resolve fazer isto e procura um advogado que trabalhe 

naquele dia, um domingo. 

Eles encontram um advogado que parece um grande picareta .  

Ele diz que só poderá dar o f lagrante com a cert idão de casamento, 

mas aceita um suborno do padeiro para ajeitar a situação, mesmo 

sem os documentos necessários, mas que será preciso a presença do 
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marido verdadeiro.  Como eu não t inha pensado nisto, é necessário o 

corno! , exclama Marques. 

O advogado afirma que com dinheiro tudo se resolve e vai até 

a agência onde Mário trabalha.  Este parece bastante perturbado.  

Está um pouco embriagado e tem até uma garrafa em cima da mesa.   

O advogado se apresenta e começa a tentar explicar; enquanto fala, 

levanta as mãos, fazendo um gesto com os dois indicadores na frente 

da testa, sugerindo um chifre .  Oferece- se para dar o f lagrante e 

conta que Rita está na praia com um cara escurinho (o advogado 

também é negro).  Um crioulo , diz Mário, puta que pariu ! 

O advogado leva Mário com ele. 

Na casa de Saul, Rita está pensativa.  Ela mostra- se indignada 

por ele não ajudá- la a fazer o aborto.  Ela diz que não quer f icar com 

nada que seja de Mário, pois ,depois de tudo o que acontecera, não 

consegue mais nem encarar o marido.  Saul tenta convencê- la que um 

filho é uma obra de verdade . Rita chama- o de quadrado

 

e diz que 

aborto, hoje em dia, é uma coisa normal . 

Baixinho novamente está espionando os dois.  Ele olha a cena 

por uma fresta da porta da casa. 

Saul conta a Rita que é estéril. 

Em Campo Grande, os amigos de Marques estão espalhando a 

notícia de que haverá um flagrante de adultério na Pedra da 
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Guarat iba .  Eles reúnem muitas pessoas, como se fosse uma grande 

festa.  Crianças, vendedores ambulantes e até um grupo de escola de 

samba, com passistas e bateria. 

Em casa, Saul declama poesias de Cruz e Souza para Rita. 

A mult idão arregimentada pelos amigos de Marques 

encaminha- se para presenciar o f lagrante.  Cruzam com um féretro, e 

o cortejo abandona o ritual para seguir a aglomeração. 

Baix inho coloca uma escada na janela da casa de Saul, para 

espionar melhor os amantes.  Os dois estão conversando e falam que 

gostariam de terem sido atores.  Ele diz que jamais poderia ter 

alcançado este sonho, pois não deixariam um negro fazer Hamlet, por 

exemplo.   

O advogado está chegando com Mário à praia e apresenta- o a 

Marques.  O português o abraça e diz: considero- o como a um filho .  

A polícia também chega, chamada pelo advogado. 

Na casa, Saul resolve ensaiar Otelo com Rita. 

A mult idão vem se aprox imando ao som da bateria da escola de 

samba. 
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Baix inho avisa a Marques que Saul e Rita estão em casa, mas 

que até aquele momento só conversaram e andaram de um lado para 

o outro . 

Num bar próx imo, Mário bebe e vai f icando cada vez mais 

embriagado. 

Os banhistas da praia juntam- se à mult idão e ao samba.  

Marques manda que pare o samba, pois esta não é a trilha certa para 

o f lagrante.   Um dos amigos do padeiro diz que achou um conjunto 

que só toca música sexy e Marques manda buscá- lo, para que toque 

bem perto da janela de Saul. 

Dentro de casa, caracterizados, Saul e Rita ensaiam Otelo.  

Baix inho, que estava espionando junto com outro amigo, fala que ele 

incorporou um santo chamado Otelo de Shekespre (sic) . 

Um verdadeiro circo é montado em torno da casa de Saul, para 

dar o f lagrante de adultério.  Marques manda que tragam o marido, 

porque sem corno não tem flagrante .  Capricórnio, vamos embora , 

diz o advogado para Mário.   O marido é levado completamente 

bêbado. 

Na casa, os dois encenam a morte de Desdêmona e os espiões 

de Marques pensam que é um assassinato de verdade.  Eles correm 

até o português e falam que o crioulo matou a dona ! 
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Uma mult idão suburbana acompanha a festa do f lagrante .  

Muita gente fora dos padrões de beleza convencionais 

 
gordos 

descomunais, aleijados  aparece com destaque.   

Saul encena, agora, o suicídio de Otelo.  Os espiões, 

acompanhados dos policiais, acham novamente que é verdade.  

Dizem que não terá mais f lagrante, porque os dois estão mortos.   O 

advogado leva Marques e o marido para ver os corpos.  Quando olha 

pela fresta, Mário vê que Saul e Rita estão vivos.  Abraçados, os dois 

rolam no chão.  Marques também vê a cena.   O advogado arromba a 

porta e entra na casa com Marques, seguidos pela mult idão.  Eles 

encontram Saul vestido de pai de santo, encenando um ritual de 

umbanda.  O advogado, assustado, grita saravá e at ira- se aos pés 

do escultor. 

Marques f ica indignado: o que é isso?  Macumba numa hora 

destas?  Isto é coisa de negrada mesmo, ora diachos !   Sai da casa 

furioso.  

Começa uma grande confusão porque não houve o flagrante. 

O advogado vai buscar o corno e pede para Saul (pai de santo) 

salvar o seu cliente. 

A festa vira uma grande sessão de umbanda, com música de 

batuque e todo mundo dançando e incorporando santo . 
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Na porta da casa, Rita fuma um charuto e dá uma gargalhada 

alta, como se também ela est ivesse incorporada e fosse responsável 

por aquela confusão. 

Fim. 

3.3 Análise dos filmes 

3.3.1 Histórias, conflitos e soluções 

...naquela época todo mundo dizia que ninguém 
gosta de filmes brasileiros, salvo o público.  As pessoas 
mais sofist icadas, de classe média alta, as pessoas que 
t inham acesso às viagens internacionais, à compra de 
roupas importadas, carros importados, essas 
esnobavam o cinema brasileiro.  Mas o povo não.  O 
povo fazia filas e filas em volta dos cinemas78.   

As histórias das pornochanchadas giravam sempre em torno de 

relacionamentos de um ou mais casais e algum problema que poderia 

colocar em risco aquelas relações  quase sempre a questão levantada 

era a da traição e esta podia acontecer de várias formas: ou o casal 

principal sofria uma traição, com um dos dois tendo uma relação 

extraconjugal, ou os personagens principais traiam outros casais 

formados.  A formação de novos casais, com duas pessoas se 

conhecendo, se apaixonando e enfrentando alguns problemas para 

poderem ficar juntas, também era temas dos filmes estudados.  No 

                                       

 

78 FARIAS, ago. 1997. 
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final, a questão era sempre a mesma, casais se formando ou se 

separando.  Todos os outros assuntos corriam em paralelo aos 

assuntos de relacionamento e é através destas ligações entre as 

personagens que podemos verif icar alguma abordagem sobre a 

situação do país. 

Analisando os f ilmes escolhidos, podemos ver que quatro deles 

falam sobre conquistas e dois sobre traição.  Porém, mesmo naqueles 

em que o tema principal seja a conquista de alguém em específ ico ou 

gire em torno de conquistas superficiais, a traição sempre aparece, 

mostrando nos filmes uma das f iguras mais recorrentes do ciclo: o 

marido traído ou, como era tratado, o corno.  A traição quase sempre 

era feminina 

 

em poucas ocasiões o marido trai a esposa; quase 

sempre é o contrário que acontece. 

Nos f ilmes Os Paqueras e O Bem Dotado as conquistas são 

genéricas.  As personagens principais, Nonô e Lírio, respect ivamente, 

têm como objetivo transar com o maior número de mulheres possível.  

Nonô já começa o f ilme assim.  Lírio, que é iniciado tardiamente, vira 

a história passando de conquistado a conquistador.  Nas duas 

histórias, a redenção chega com o encontro da pessoa certa.  Nonô 

deixa de ser um paquerador, um vagabundo sem objet ivos, quando 

encontra Margarete, e Lírio passa a ter uma at ividade sexual normal 

quando encontra Lurdinha, um amor de verdade e que, assim como 

ele, também é de Itu (logo, deve possuir um órgão genital compatível 

com o da personagem título). 
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Em Ainda Agarro Esta Vizinha e na Viúva Virgem, a conquista é 

específ ica.  No primeiro Tatá quer conquistar Teresa porque gosta 

dela, mas, para isto, tem que t irá- la de Bob Simão, que quer agenciá-

la como prost ituta.  No segundo, Constant ino quer dar o golpe do 

baú em Crist ina, porém Paulinho acaba conquistando- a, por estar 

apaixonado.   

Em todos estes f ilmes o objetivo é exposto desde o início e a 

história gira no conflito proposto e nas soluções apresentadas para 

alcançar o objet ivo f inal.  E este f inal é redentor, com o bem 

triunfando e as personagens bem intencionadas ficando com os 

méritos e lucros da vitória. 

A forma de alcançar estes objet ivos nem sempre passa pela 

honest idade.  Às personagens boas é permit ida, inclusive, a 

desonest idade.  Isto não signif ica que estas personagens possam 

fazer atos de maldade, mas podem praticar pequenos delitos, sem 

importância, e tudo pelo bem final. 

Por exemplo, Tatá engana Teresa várias vezes, mas é perdoado 

quando ela aceita casar- se com ele.  Na despedida de solteiro, 

inclusive, ele bebe demais, perde as alianças e chega atrasado na 

cerimônia, levando a que a noiva quase desista do casamento e só 

releve depois de muita insistência; mas o bem triunfa: Teresa casa- se 

com ele.  Em outro exemplo, Paulinho é apaixonado por Crist ina, mas 

não trabalha, não tem renda e, assim como Constant ino planejara, dá 

a entender que será sustentado pela fortuna da moça.  É o mesmo 
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golpe do baú, só que a esta personagem tal golpe é permit ido, pois 

ele declara- se e prova seu amor. 

Em Luz, Cama, Ação e em As Aventuras Amorosas de um 

Padeiro, a traição é o plot do f ilme.  Nas duas histórias um casal 

principal será abalado pela entrada de uma terceira pessoa.  No caso 

do segundo f ilme, ainda há a quarta pessoa:  Rita trai o marido com 

Marques, que é o vilão da trama, pois vai atrapalhar a vida do casal, 

mas ela também o trai com Saul 

 

só que a este promover a traição é 

permit ido, pois ele mostra- se bom e apaixonado por ela.  Mais do 

que isto, ao invés do padeiro, que usa de pressão, chantagem e 

violência para conquistar a moça, Saul é bom e procura ajudá- la nas 

suas dif iculdades.  Já em Luz, Cama, Ação a traição parece uma 

galhofa, pois Vívian trai o marido que a estava traindo, e só é 

descoberta porque a amante de Adalberto, enciumada, arma uma 

intriga para que ele tente dar o flagrante na mulher. 

Nestes dois f ilmes a busca do f lagrante é o ponto principal.  A 

protagonista trai e o marido (no caso do Padeiro, subst ituído pelo 

amante rejeitado) busca f lagrá- la para limpar sua honra.  Em ambos, 

também, o f inal f ica em aberto 

 

há o f lagrante, mas ele não é 

consumado; os casais são encontrados pelos devidos cônjuges, mas 

conseguem confundi- los ao ponto de não terminar a história por ali. 

Em Luz..., a cena f inal metaforiza a história que estava sendo 

rodada e o f ilme não termina.  Uma grande correria dá a impressão 
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que a história f icara cíclica, com amantes, maridos e esposas 

perseguido e sendo perseguidos, até que uma voz em off anuncia a 

cont inuação do f ilme (que estava sendo feito), A Vingança do Corno 

Sanguinário, como um ponto final na confusão.  

Fotograma 1  Cena final de Luz, Cama, Ação. 

No Padeiro, o f lagrante de adultério termina com um grande e 

falso ritual de umbanda, provocado por Saul.  Os dois amantes, ele e 

Rita, salvam- se da ira de Marques carnavalizando o acontecimento e, 

novamente, o final fica em aberto, nada acontece.    

Fotograma 2 

 

Cena f inal de As Aventuras Amorosas de um 

Padeiro. 



194 

São histórias simples, sem grandes conflitos, e, na maioria das 

vezes, tratando superf icialmente de alguns problemas.  São 

relacionamentos alheios, colocados ao público de classe média como 

uma grande fofoca, uma bisbilhot ice que o espectador tem prazer de 

acompanhar,  equivalente ao prazer de entrar na casa de uma família 

e observar com quem o pai zeloso se deita, quando diz que f icará até 

mais tarde no trabalho. 

Os f ilmes não saíram do universo comum, da cidade e de seus 

habitantes, com seus pequenos problemas sendo expostos e 

resolvidos frente ao público. 

3.3.2 Família de classe média, moral e bons costumes: as 

personagens  

Assim como as histórias, as personagens que permearam a 

pornochanchada exemplif icaram o cidadão comum, o morador da 

grande cidade ou, no caso de O Bem Dotado, o caipira que vai para a 

grande cidade; ou seja, pessoas do dia a dia, com as quais o público 

se identificasse de pronto. 

As tramas giravam sempre em torno da família.  Todas as 

histórias iniciavam pela célula mater e estendiam seus conflitos para 

um universo maior 

  

famílias bem compostas, como no caso de Os 

Paqueras, com o pai saindo para trabalhar, a mãe cuidando e 

encobrindo os deslizes do f ilho amado e a f ilha adolescente, virgem, 
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que conseguia t irar dez na prova de matemática.  Aos poucos, estas 

famílias foram se desmembrando, mas nos f ilmes sempre aparecia 

uma relação de parentesco que deveria ser preservada ou ext inguida, 

para bem estar dos mocinhos e das mocinhas. 

Nos primeiros f ilmes, as personagens eram simples, sem 

grandes caracterizações e estereót ipos.  Já para a metade do ciclo, 

começamos a perceber algumas personagens burlescas que 

acentuavam a veia cômica e apelat iva.  É o caso das personagens 

gays, totalmente est ilizadas ou da trupe circense de amigos que 

auxiliam Tatá em Ainda Agarro Esta Vizinha. 

Na maioria dos f ilmes cariocas as personagens são moradores 

da zona sul.  As mulheres são bonitas e tem um corpo perfeito.  

Todos os passeios pela praia evidenciam belas plást icas e as 

personagens com algum t ipo de deformação fazem parte do elenco 

apenas como bufos que acompanham as f iguras principais, como é o 

caso da Gorda, também do filme citado acima. 

Fotograma 3  Nonô conhece Margarete na praia. 
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Fotograma 4 

 

A personagem Gorda em Ainda Agarro Essa 

Vizinha. 

No f ilme paulista, as f iguras também são bastante belas.  Não 

são freqüentadoras da praia, mas tomam sol na piscina e na 

cachoeira, ex ibindo seus corpos moldados.  Todas as personagens 

fazem parte da classe alta paulistana e mesmo os empregados 

possuem um modelo de beleza. 

Fotograma 5 

 

Ambiente da piscina em O Bem Dotado: o 

Homem de Itu. 

No f ilme As Aventuras Amorosas de um Padeiro, também 

carioca, a ação desenvolve- se no subúrbio de Campo Grande e na 

praia da Pedra da Guarat iba, longe da zona sul e de seus 
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freqüentadores. O elenco de f igurantes é destacado pela presença de 

pessoas feias, aleijadas, além das f iguras burlescas já ut ilizadas em 

outros f ilmes.  Este f ilme apresenta uma diferença estét ica, marcando 

e discriminando moradores da zona sul e da zona norte da cidade do 

Rio de Janeiro. 

Fotograma 6 

 

A praia do subúrbio em As Aventuras Amorosas de 

um Padeiro. 

Fotograma 7 

 

A sambista na praia em As Aventuras 

Amorosas de um Padeiro.  
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Os t ipos recorrentes entre os f ilmes da pornochanchada estão 

identificados como a seguir.  

a) As mulheres são classificadas como:  

a.1) As virgens 

São castas, bonitas e jovens.  Não usam maquiagens 

exageradas, vestem- se moderadamente, não falam alto 

nem dizem palavrões e raramente aparecem nuas  mesmo 

seus seios raramente aparecem.  Buscam um 

relacionamento f ixo, um casamento, e acabam por 

consegui- lo, no f inal.  Almejam sempre a felicidade de 

encontrar um marido bom, que possa sustentar a família.  

Em alguns f ilmes, no início da trama, estão prometidas 

para um casamento por dinheiro, mas conseguem driblar a 

situação encontrando um amor.  Não trabalham, não têm 

função alguma senão casar.  Nos dois f ilmes de Pedro 

Carlos Rovái observados, encontramos esta f igura nos 

personagens de Crist ina e Teresa.  Em Os Paqueras esta 

mulher aparece como Margarete, que tem também a 

função de redimir Nonô.  Seu engajamento nos 

movimentos estudantis e sua postura politicamente correta 

acabam levando o namorado para o bom caminho , 

fazendo- o abandonar a malandragem.  
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Fotograma 8 

 

Casamento de Crist ina de Alexandrão em A 

Viúva Virgem. 

a.2) As prostitutas 

Pouco aparecem. Quando acontece, elas estão exageradamente 

maquiadas e vest idas e, por isto, diferenciam- se das protagonistas.  

Falam alto, bebem e não têm pudores nem recatos.  São uma 

máquina de sexo, aparecem nuas, falam alto e usam palavrões.  Em A 

Viúva Virgem, a personagem da atriz Sônia Clara é a prost ituta t ípica 

da pornochanchada: briga pelo seu posto junto a Constant ino, pelo 

seu dinheiro e, no final, pelo gato que perdera dentro do apartamento 

de Crist ina.  É a primeira mulher, e uma das únicas dentro do f ilme, a 

aparecer com os seios nus.  Aqui nota- se o caráter conservador da 

pornochanchada 

 

a insinuação é livre, mas a única que  

aparece seminua é a prostituta. 

3. As mulheres liberadas  

Ou são casadas e não têm problemas em trair os maridos, ou 

não têm relacionamento f ixo, não procuram casamento e buscam 
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sexo e prazer; essas não são mulheres para casar, servem somente 

para diversão.  Nos primeiros f ilmes é assim que elas se portam.  As 

solteiras buscam felicidade e as casadas idem, estejam onde 

est iverem.  No f inal do ciclo este perf il começa a modif icar- se.  Em 

Luz, Cama, Ação, a personagem Vívian é uma atriz de 

pornochanchada, porém casada, ou seja, uma mulher de respeito.  O 

fato de ser atriz talvez contribua para que ela possa prat icar adultério 

sem culpa.  Na segunda fase este valores perdem- se totalmente e, 

independente da trama, todas as personagens femininas têm como 

função principal a nudez.  Em As Aventuras Amorosas de um Padeiro, 

já para o f inal do ciclo, a principal f igura feminina é uma mulher 

recém- casada que é incent ivada pelas amigas, todas igualmente 

casadas, a ter um caso, a arrumar um amante, para incrementar sua 

vida sexual.  Nos diálogos do início da trama, Rita conta que não 

gostara muito da lua de mel e uma das amigas afirma que ela só 

conseguirá ser feliz no momento em que trair o marido. 

Em Os Paqueras, quando Nonô segue Leila Diniz até a gravação 

da novela, acaba conhecendo uma moça que pretende um emprego 

no estúdio de televisão.  Nonô acaba levando- a para t irar umas fotos 

no ateliê de Toledo.  A modelo, uma mulher moderna, aceita posar 

nua e acaba part icipando de uma orgia.  Ela está ali também como 

símbolo de um determinado t ipo de comportamento.  Assim como 

entra na história, sai sem envolver- se e sem comprometer o rumo da 

trama.  Depois da festa no estúdio fotográf ico, Nonô, Toledo e a 

modelo passeiam de carro.  Toledo diz: viva o amor na liberdade e a 
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liberdade no amor .  Nonô completa: viva a Suécia , evidenciando o 

caráter libertino da modelo. 

Fotograma 9  Modelo nua de Os Paqueras. 

a.3) As tias ou mulheres mais velhas  

Cuidam das virgens.  São uma espécie de guardiãs, mais velhas, 

mais sábias, buscam um bom casamento para suas sobrinhas 

 

alguma forma de lucrar com a mercadoria que é representada pela 

virgindade.  Apesar de signif icarem a moral , as t ias sempre são 

dúbias, pois negociam as sobrinhas pelo melhor preço.  Em Ainda 

Agarro Esta Vizinha, a madrinha de Teresa permite que a moça seja 

agenciada por Bob Simão para o Escocês, não sendo nem o caso de 

um matrimônio regulamentado.  Em A Viúva Virgem, a pureza de 

Crist ina é agenciada pela t ia que, demonstrando o seu esforço em 

casar a moça, acaba reclamando: só de sessões espíritas foram mais 

de cem . 
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Fotograma 10 

  

A tia e Teresa em Ainda Agarro Esta 

Vizinha. 

a.4) As ingênuas 

Aparecem apenas para mostrar os corpos nus.  Não têm nome 

nem importância definida no decorrer da história.  Nem sempre se 

trata de mulheres vulgares ou prost itutas, apenas são mulheres que 

enfeitam o filme com a sua nudez, mas isso já para o f inal da fase 

soft- core.  Em Luz, Cama, Ação temos o exemplo mais perfeito da 

personagem ingênua, que é uma figurante da cena dos cornos e que, 

sem malícia, tira a blusa na cena de leitura do texto. 

Fotograma 11 

  

Figurante faz topless em Luz, Câmera, 

Ação. 



203 

b) As personagens masculinas  

Têm uma outra abordagem. Num primeiro momento, o homem 

é totalmente desculpado por não resist ir ao sexo, à simples visão de 

um corpo feminino desnudo, como em a Ainda Agarro Esta Vizinha, 

quando Tatá, mesmo apaixonado por Teresa, não resiste e transa 

com uma mulher que conhecera no supermercado e que aparecera 

repentinamente na sua casa. 

Também neles é desculpada a falta de uma perspect iva maior 

do que grandes conquistas e aproveitar a vida  todas as personagens 

principais masculinas são malandros por excelência.  Mais ainda, são 

personagens de fácil ident if icação pelo público.  Se o espectador não 

agiu como algum deles em um determinado momento, conhece 

alguém que já o fez ou que gostaria de ter feito.   

b.1) O malandro 

O malandro é o herói dos filmes.  É um herói cômico, mas não o 

cômico tradicional, eternizado no cinema pela personagem Carlitos, 

de Charles Chaplin, mas o cômico da nova era da revolução sexual.  

Ainda ingênuo, simples de espírito e por muitas vezes infant il; mas 

não é um herói assexuado nem bom caráter.  O herói da 

pornochanchada é um garanhão , fruto do imaginário nacional e, 

numa época do país onde todas as bandeiras levantadas bradavam 

pelo trabalho, pela ordem e pelo progresso, o herói se eterniza na 

pele do vagabundo.  Assim acontece com Nonô de Os Paqueras, Tatá, 



204 

de Ainda Agarro Esta Vizinha e Paulinho, de A Viúva Virgem  nenhum 

dos três trabalha ou está preocupado com o seu sustento (nem com o 

sustento das amadas, com as quais pretendem casar).  Tatá ainda se 

diz redator de publicidade, mas não se mostra interessado em 

desenvolver a profissão, encarando- a mais como uma forma de 

ganhar algum dinheiro em momentos de crise (como quando é 

ameaçado por não pagar o condomínio).   

Em Os Paqueras, na hora sagrada da refeição, a família se 

confronta.  O pai repreende Nonô pela sua vagabundagem, por não 

ter passado no vestibular.  Nonô diz que não foi reprovado, mas é um 

excedente, lembrando aqueles candidatos que passaram nas provas 

mas ficaram de fora das universidades públicas devido ao limite de 

vagas.  Quando conhece Margarete, incitado por ela, Nonô volta a 

tocar neste assunto, mas não esboça nenhuma reação contrária 

 

é 

um herói conformado. 

Numa cena posterior, o pai de Nonô obriga- o a ir até um banco 

no qual um t io prometeu um emprego .  Nonô vai, só que, na hora 

de responder à entrevista, ele força respostas erradas, para conseguir 

ser dispensado.  Por f im, ele paquera a entrevistadora e pede que ela 

o reprove.  Neste caso, o pai tenta obrigar o f ilho malandro a 

estabilizar- se conseguindo um emprego que seja digno.  Nonô faz 

troça da entrevista e da própria situação.  Enquanto espera para ser 

entrevistado ele dorme, de ressaca, no banco da sala.  O herói-

malandro não quer ser um cidadão comum, não quer ter emprego 
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f ixo e salário no f inal do mês e ainda ri de quem almeja esta situação; 

ou seja, Nonô ri do público. 

O herói da pornochanchada, assim como a mocinha, não fogem 

das determinações impostas pelo drama ou pelo romance 

 

passarem 

por uma provação até alcançar o bem final, que é conquistar o amor.  

Apenas com a ressalva que, a este herói, é permitida a vagabundagem.  

É que o herói malandro, o herói vagabundo, rende- se ao final do filme, 

quando encontra o amor verdadeiro. 

Em A Viúva Virgem, no f inal da história, quando o jovem bonito 

 

que, apesar de part icipar das piores trapaças propostas pelo 

enredo, se redimiu, por salvar a viúva das mão do malandro 

(Constantino) e de sua maldição de permanecer virgem  sai em busca 

do futuro com a sua conquista, o que vemos é o casal feliz para 

sempre , depois do dever cumprido (o f im da virgindade dela), e 

redimido, pois ele conta para ela toda a verdade. 

O restante dos personagens, no entanto, tem que pagar pelos 

seus atos condenáveis.  A polícia, guardiã do país, da moral, da paz e 

dos bons costumes, chega e termina com uma tremenda arruaça , 

segundo palavras do próprio policial, e mostra bem claro o lado 

moralista do filme: no final, a lei impera. 

Em cima do carro, e dando- se por vencido, o Coronel que pode 

tudo, menos lutar contra o amor dos dois jovens, faz um gesto 

obsceno para o rapaz, batendo com uma mão aberta sobre a outra 
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fechada mostrando ao espectador que vence sempre quem é mais 

esperto.  No caso da pornochanchada, tudo girava em torno do sexo, 

e isto podia vencer até o poder econômico. 

Em Ainda Agarro Esta Vizinha, o herói é também o vagabundo 

que não trabalha, não quer trabalhar, leva todo mundo no bico, mas 

tem como grande qualidade o fato de salvar a mocinha das garras do 

ruf ião.  Tatá, como todo o herói da pornochanchada, é um herói 

carismático, consegue a simpatia do público de uma forma bastante 

interessante.  Numa época de milagre brasileiro, de um país grande e 

em desenvolvimento , o herói que se apresentava na tela fugia 

complemente do modelo que o governo pregava.  Esta atitude não foi, 

como talvez até possa parecer, um ato de rebeldia; pode ter sido, 

muito mais, talvez, um ato de catarse, quando o cidadão comum vai 

rir do Carlitos moderno que rouba maçãs, ao invés de comprá- las.  E 

o malandro não o faz por mal, mas porque é simpát ico, ladino.  

Quando descoberto, ele consegue fugir inclusive da polícia (como 

acontece no f inal da Viúva) 

 

e em épocas de ditadura host il e de 

polícia que amedronta, nada melhor do que chutar o traseiro do 

guarda. 

Em Luz, Cama, Ação, o herói é o diretor de cinema, o diretor 

correto que faz f ilme de sacanagem porque o produtor mandou, o 

diretor que se envergonha dos diálogos imbecis e reclama várias 

vezes que o f ilme só tem cena no quarto .  É o herói porque é um 

coitado, um sobrevivente do cinema brasileiro.  Aqui misturam- se a 
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f igura do herói com a do malandro: o diretor é herói porque é um 

batalhador do cinema nacional, ao mesmo tempo que usa de seu 

posto para conquistar a atriz casada, ou seja, um ato de 

malandragem.  O bandido que contracena com este mocinho é o 

produtor que está sempre ordenando que se ponha mais sacanagem 

na fita. 

Em O Bem Dotado o herói, Lírio, vira malandro no decorrer da 

f ita.  Ele começa ingênuo e puro, até ser corrompido pelas mulheres.  

Aí vira um malandro, pois passa a gostar de sexo e a perseguir todas 

as mulheres que encontra, para satisfazer seu desejo.   

b.2)  O corno 

O personagem do corno, tão importante e tão constante que 

chega a ganhar uma cena só para si no f ilme Luz, Cama, Ação, é 

sempre tratado de forma histriônica.  O corno é o marido da mulher 

que trai, logo ele não é o cidadão comum, pois o cidadão comum de 

classe média casa- se com uma mulher direita, que jamais trairia o 

sagrado compromisso do matrimônio.  O corno, então, é um bobo, 

com direito a risos, deboches e vaias.  A mulher direita, por sua vez, 

jamais casaria com um bobo tamanho, que se deixasse trair.   

Escolhemos algumas situações em cada um dos f ilmes para 

exemplificar. 
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Nos Paqueras, dois momentos exemplif icam esta explanação:  

o primeiro é quando Nonô encontra a mulher da loja de artesanato.  É 

uma cena que apresenta elementos t ípicos da comédia, quase um 

pastelão, pela caracterização bufa da personagem corno.  Uma 

tentat iva de flagrante de adultério está associada a uma fuga, que 

também é marca repetida em todos os f ilmes e personagens 

caricatos, embora ainda não histriônicos.  Nesta cena, José Lewgoy 

faz uma aparição que lembra sua atuação nas chanchadas e remete o 

espectador para um tipo de humor conhecido pelo público popular. 

Nonô encontra com uma mulher numa loja de artesanato e esta, 

sem dizer nada, permite que ele a siga até seu apartamento.  Agem 

como se fosse uma at itude absolutamente normal e deixam caro que 

aquela mulher (liberada) está acostumada a agir desta forma.  Quando 

o casal sai da loja, o vendedor que estava atendendo liga para um 

provável marido e diz: vem que desta vez o senhor vai dar o f lagra . 

O clima vai crescendo entre os dois, mostrado em planos 

fechados no diálogo, dentro do elevador.  

Uma elipse leva a ação para dentro de um apartamento.  Toca a 

campainha e a mesma mulher vai atender, vest ida com uma camisola 

preta, bem curta.  Entra o marido, interpretado por Lewgoy, com um 

gestual caricato, ironizando o t ípico machão lat ino.  Como no 

melodrama, a moral vem à tona 

 

só que de uma forma jocosa.  O 

marido traído vai lavar a sua honra; ele procura o suposto amante 



209 

por toda a casa e, num momento máximo de deboche, aparece em 

plano médio na frente de um espelho com uma moldura que parece 

colocar um par de chifres na sua cabeça.  Cont inuando a busca, o 

marido entra no banheiro e aproxima- se da banheira; quando está 

bem perto, apanha uma escova de banho comprida e, com ela, faz um 

gesto como se estivesse esfaqueando alguém 

 

que provavelmente 

estaria deitado lá dentro. Em O Bem Dotado a situação do chifre 

também acontece. 

Fotograma 12 

 

José Lewgoy, como um marido corno , em 

Os Paqueras. 

O segundo momento em que se destaca a f igura do corno, em 

Os Paqueras, é quando Toledo é ovacionado por populares ao sair de 

um edifício, enrolado numa toalha, num flagrante de adultério.  No 

plano f inal desta cena, os protagonistas 

 

Toledo, o marido corno, a 

mulher que traiu e os policiais 

 

saem do prédio como num desfile, 
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frente à mult idão que se aglomerou para ver a desgraça .  Toledo sai 

tal qual um herói; isto porque conseguiu transar com a mulher do 

outro.  Ele ergue os braços para a mult idão, num sinal de vitória, e  o 

povo o aplaude, compactuando com a traição.  A mulher que estava 

com ele sai do prédio dignamente e também é aplaudida.  Em 

compensação, o marido, quando sai, é vaiado  porque é corno. 

Fotograma 13  Vaias ao corno em Os Paqueras. 

Fotograma 14  Aplausos ao malandro em Os Paqueras. 
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Em A Viúva, o corno é o próprio personagem de Alexandrão, o 

Coronel que morreu sem tirar a virgindade da noiva.  Corno e 

engraçado, porque todos querem ficar com aquilo que, por direito, 

era seu.  A cena escolhida é a que Crist ina e Paulinho vão à praia e o 

espírito de Alexandrão começa a sentir que há um clima de romance 

entre os dois.  Se o espírito podia se safar de Constant ino, que só 

queria o dinheiro da moça, o mesmo não pode fazer com o garoto, 

pois este é puro e tem por ela um amor digno .   

O espírito do Coronel aparece na praia para vigiar os dois.  A 

f igura de Alexandrão, na praia, é de uma personagem bufa, 

histriônica, como no resto do f ilme.  Aqui esta característ ica se 

acentua pelo físico da personagem.  O ator Carlos Imperial estava 

gordo, barrigudo, t inha o cabelo comprido e, na praia, estava vest ido 

com um calção branco, largo até os joelhos.  Corre desajeitadamente, 

com um imenso guarda- sol na mão, para vigiar Cristina sem ser visto.  

Este tipo de figura é recorrente nos filmes do ciclo por provocar o riso 

fácil e imediato, independentemente do público. 

Fotograma 15  Coronel Alexandrão na praia. 



212 

Na seqüência, Crist ina beija Paulinho, que ainda tenta disfarçar.   

Passa a mão no seio dela, mas aí o espírito de Alexandrão f ica 

desesperado.  Nesta cena, para provar o sent ido moralista de que só 

o amor constrói , acontecem duas redenções: a viúva deixa de ser 

virgem e o menino deixa de ser gay, pelo menos aos olhos dela. 

Em A Vizinha, a cena mais interessante de corno é quando Tatá 

reencontra a mulher que conhecera no supermercado.  Ela aparece no 

apartamento dele, inclusive comprometendo o noivado com Teresa, o 

que não o impede de aceitá- la por alguns momentos.  Entretanto, isto 

não é tudo: eis que, de repente, aparece o marido, que por si só já é 

engraçado 

 

parece um nórdico, muito branco, barba e cabelos 

compridos.  Também parece bastante desajeitado e pouco 

carismático, ao contrário de Tatá, bem apessoado, que, àquela altura, 

já conquistara o carinho do público.   

Como já foi descrito, no momento em que Tatá está com outra 

mulher na cama, Teresa chega, sendo dispensada pelo noivo.   Tatá 

volta para a cama, com a mulher, até que aparece o marido dela.  

Começa uma perseguição bem característ ica da comédia, com 

empurrões, trocas de favores e mais: como quem trai é simpát ico aos 

olhos do espectador, todos ajudam os amantes a se livrarem do 

marido furioso.  No f inal, Tatá consegue colocar a mulher, disfarçada, 

num consultório dentário, trocando- a de lugar com a Gorda.   

Como já vimos, em Em Luz, Cama, Ação a história do corno é o 

enredo principal.  Adalberto, o marido da atriz, vive o corno, embora 
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ele mesmo traia a mulher com a secretária.  No começo do f ilme 

aparecem patrão e funcionária em um motel, com a maior 

naturalidade.  O que causa a confusão é a possibilidade, levantada 

pela secretária enciumada, da mulher do chefe também estar tendo 

um amante. 

O próprio f ilme que está sendo feito se baseia na questão dos 

diversos amantes.  A cena principal mostra um apartamento de 

encontros onde, por desleixo e cobiça do porteiro que cuida das 

chaves, vários casais acabam alugando- o no mesmo turno.  O 

engraçado da situação é que cada casal tem relação com o casal 

anterior: marido de um com a mulher do outro e vice-  versa. 

Entre os f ilmes analisados, a cena mais característ ica sobre o 

assunto corno é a cena f inal de Luz..., quando f icção e realidade se 

misturam.  Após o término da jornada de f ilmagens, vários casais que 

foram se formando durante o dia de trabalho 

 

inclusive o dos 

protagonistas, o diretor Antônio Carlos e a atriz Vívian 

 

combinam 

secretamente de se encontrar no próprio set.  O cenário é bastante 

propício, um apartamento de encontros com sala, quarto e até uma 

armadura de enfeite, capaz de esconder algum amante de um marido 

furioso (ou um voyer).  Repet indo o que ocorrera no f ilme, os casais 

vão buscando esconderijos dentro do cenário até que, num 

determinado momento, Adalberto, o marido de Vívian, que durante 

todo o f ilme tentara chegar até o estúdio, f inalmente consegue 

flagrá- la em adultério. 
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Fotograma 16 

 

Perseguição no cenário de Luz, Cama, 

Ação. 

A cena não tem desfecho clássico, com o f inal e esclarecimento 

dos acontecimentos: a solução encontrada, como já vimos, é fazer 

uma metáfora ao próprio filme, transformando tudo numa grande tela 

de cinema e convidando o público para assistir a continuação. 

Em O Bem Dotado, os cornos são os diversos maridos que 

sequer suspeitam da traição de suas mulheres.  A personagem Neiva, 

por exemplo, arma toda uma estratégia para conseguir transar com 

Lírio. Inclusive, despede o motorista, que fora seu amante, pois diz 

ter caráter: trair o marido até vá lá, mas trair o amante, nunca , 

inst ituindo o marido como único sujeito passível de ser corno.  Mais 

tarde, quando este a f lagra na cama com Lírio e chega a esboçar um 

gesto violento, pegando uma arma, ao não usá- la é caçoado pela 

mulher. 

Em As Aventuras Amorosas de um Padeiro, tudo gira em torno 

da traição de Rita e do corno, Mário, chamado de chifrudo e 
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capricórnio .  Ele vira alvo de gozação e não consegue nem reagir, 

apenas bebe e deixa- se levar por todas as situações. 

b.3) O gay 

De acordo com o já observado, a personagem gay estereotipada 

é recorrente em quase todos os f ilmes estudados.  Como na 

chanchada, quando Oscarito e Grande Otelo interpretavam os 

cômicos, os bobos de bom coração, que sempre aux iliavam o 

mocinho a f icar com a mocinha no f inal, na pornochanchada este 

papel é, às vezes, preenchido pelo gay. 

Em Os Paqueras não há uma personagem gay, nem a f igura do  

bobo.  Quem acaba aux iliando o mocinho é o mestre mais velho.  

Nonô é o aprendiz e Toledo o feit iceiro.  Toledo ensina para Nonô 

todos os truques da conquista.  Às vezes até verbalmente, como na 

cena que estão num bar da beira da praia e Toledo mostra como fazer 

para mandar um bilhete para uma mulher acompanhada.  Toledo 

também protege Nonô, emprestando dinheiro, emprestando o carro, 

o apartamento.  Faz o papel de fada madrinha. 
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Fotograma  17 

 

Toledo e Nonô paquerando em Os 

Paqueras. 

Em A Viúva Virgem a personagem gay (Paulinho) é falsa e é 

ut ilizada, num primeiro momento, para enganar Crist ina, mas logo 

alia- se a ela e acaba sendo a sua rendição.  A aparição desta f igura é 

sempre envolta em deboche, auxiliada pela péssima interpretação que 

Marcelo faz 

 

o intérprete não era ator, mas sim um jovem cantor da 

moda, na época.  Ele mistura o mocinho da história com uma sát ira 

pejorativa ao gay. 

Aparecendo na história para resolver o problema da mocinha, 

Paulinho não tem exatamente as característ icas do bom 

comportamento 

 

era apenas mais um malandro que, no início do 

filme, ocupa o lugar de amante da irmã de Constantino, Tamara.  Como 

o modelo de comportamento pregado pela pornochanchada é o de 

lutar para vencer na vida, sem restrições à trapaças e falcatruas, o 

rapaz acaba vencendo e levando a menina como prêmio, mas como 

alguém que trapaceia melhor do que os outros.  O rapaz acaba 
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apaixonado pela viúva, mas também está interessado na herança.  

Mesmo sendo o herói, ele mostra que não é puro e não tem a moral 

rígida.  Como exemplo de uma moral nada ilibada, numa cena do 

f inal, quando Paulinho e Crist ina estão chegando no hotel, ele pede a 

ela que pague a conta pois está duro .  Ela não vê problema nisto.  

Pelo amor que ele é capaz de lhe dar, Cristina poderá sustentá- lo sem 

nenhum remorso. 

Quando Constant ino se dá conta que o casal está enamorado, 

persegue Paulinho e tenta forçá- lo a mentir para Crist ina que é 

homossexual.  Os dois se encontram e ele tenta falar 

 

nesta cena a 

má escolha do elenco é visível e chega a comprometer o f ilme de uma 

forma bastante séria.   

Mais um aspecto a ser notado é que, quando Constantino vai 

conversar com a t ia da moça sobre o possível romance entre Paulinho 

e Crist ina, a t ia responde você está com medo de uma bichinha? , 

caracterizando o aspecto pejorat ivo com relação aos homossexuais 

que a pornochanchada sempre apresentou. 

Fotograma 18  Paulinho travestido em A Viúva Virgem. 
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Em Ainda Agarro Esta Vizinha a personagem gay é o porteiro 

Boneca, interpretado por Carlos Leite.  Ele faz parte da turma de 

aliados de Tatá que conspiram para seu final feliz com Teresa.  Aqui 

temos um conjunto de personagens bobos, pois, junto com Boneca, 

aparecem o Mágico e a Gorda (imensa, interpretada por Wilsa Carla).  

Estas personagens são os responsáveis pelas situações histriônicas do 

f ilme e por defender Tatá dos bandidos, que são Bob Simão e seu 

capanga 

 

este acaba por conf igurar- se, também, um bufo, 

satir izando os bandidos dos f ilmes policiais, inclusive vestindo 

figurino que lembra o de um mafioso. 

Na cena final, quando Tatá persegue Teresa até o aeroporto, a 

turma de bobos o protege, lutando contra os dois bandidos.  A luta é 

no est ilo pastelão, sendo que a personagem Boneca é a que mais se 

aprox ima do clown (a luta f inal lembra as clássicas cenas de Carlitos 

brigando com policiais.). 

Fotograma 19 

 

O síndico e Boneca em Ainda Agarro Esta 

Vizinha. 
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Em Luz, Cama, Ação a personagem gay é o maquiador do 

estúdio e, embora se mostre como um confidente e incent ivador de 

Vívian no seu romance com Antônio Carlos, tem uma part icipação 

pequena.  Aparece, em algumas cenas, bastante estereot ipado 

 

quando reclama por ter que maquiar os seios das f igurantes, por 

exemplo.  Durante o f ilme, o maquiador dá a entender que está 

interessado em um técnico do estúdio, mas tudo é muito sut il, 

parecendo apenas uma brincadeira.  Na cena f inal, quando os 

diversos casais se escondem pelo cenário e começa a correria que vai 

desvendando- os, percebe- se que o maquiador conseguiu conquistar 

o técnico; isto é inovador nos filmes da pornochanchada. 
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Fotograma 20  Maquiador gay em Luz, Cama, Ação. 

O caráter moralista destes f ilmes permite que apareça uma 

personagem homossexual, desde que ela corresponda apenas a um 

estereótipo, que não comprometa o comportamento- padrão dos 

mocinhos e mocinhas; não permite, porém, que este homossexual 

tenha um relacionamento dentro da história, pois isto sai da linha-

padrão aceitável para a postura familiar concebida pelo ciclo.  Esta 

postura não pára na exemplif icação da família.  Os personagens 

bufos, os bobos e os estereót ipos, principalmente dos gays, 

demonstram que, num todo, as normas sociais não deviam ser 

contestadas. 

3.3.3 Brasil, país grande (espaços e poderes) 

A pornochanchada tem por mérito principal o fato de ter 

conseguido consagrar- se frente ao público popular, num dos raros 

momentos em que o cinema brasileiro e o público viveram uma 
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comunhão.  Os espaços delimitados por ela foram, a princípio, de 

fácil ident if icação para o público.  Ela trouxe, num primeiro momento, 

um microcosmos do país que vivia.  Transportada, na maioria dos 

f ilmes, para as areias de Copacabana, para os bares e boates na orla 

carioca e para os tantos motéis que serviram de locação nas histórias 

de maridos, mulheres e amantes, o Brasil se via nas telas; e o melhor, 

achava graça. 

a) A praia 

A praia é um lugar de liberdade e de diversão; por este motivo, 

é um espaço recorrente nos f ilmes do ciclo.  Na praia era possível 

observar mulheres de biquíni; portanto, mais liberadas do que dentro 

de suas casas.  Em Os Paqueras as conquistas de Nonô e Toledo se 

dão quase sempre na beira da praia.  Quando não vai à beira- mar 

para olhar as moças de biquíni, Nonô freqüenta os bares da orla, para 

cont inuar as suas invest idas.  Em A Viúva, enquanto não precisa 

entregar o apartamento para Crist ina, Constant ino diverte- se 

observando a praia com uma luneta; assim começa o f ilme.  Com um 

efeito de máscara, para ident if icar a luneta e o próprio voyerismo, 

aparecem seios e nádegas, em biquínis sumários para a época, 

enquanto Constant ino faz comentários do t ipo: mas que mamão!
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Por ser o local onde as pessoas se sentem mais livres e soltas, a 

praia propicia namoros e encontros afet ivos.  É na praia que 

Margarete e Nonô se conhecem, marcando a virada na trama de Os 

Paqueras.  Também é na praia que Crist ina e Paulinho se declaram 

apaixonados, em A Viúva Virgem, e que Teresa e Tatá fazem suas 

juras de amor, em Ainda Agarro Esta Vizinha. 

Fotograma 21 

 

Constantino observa a praia em A Viúva 

Virgem. 

Observamos que, em O Bem Dotado, o espaço da piscina ocupa 

o lugar da praia.  Como já foi visto, boa parte da ação passa- se numa 

grande mansão cuja piscina, área onde as personagens desf ilam de 

biquíni, tem exatamente a mesma função da beira- mar dos f ilmes 

cariocas.  Também neste f ilme, ainda no início, algumas garotas 

brincam numa cachoeira, observadas de longe pelo matuto Lírio.  Esta 

cena é umas das primeiras do filme, logo após a apresentação da 

personagem principal, e assemelha- se à estrutura da Viúva Virgem, 
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quando, após a apresentação da história do casamento de Crist ina, a 

ação passa para a beira da praia, onde Constant ino observa as 

mulheres com a sua luneta.   

Já na história ambientada no subúrbio do Rio de Janeiro, o 

Padeiro, a própria padaria toma o lugar da praia, como um local onde 

os homens vão para se encontrar e observar as mulheres 

 

embora aí 

não possa ocorrer o desf ile de corpos em trajes sumários.  Mas, 

mesmo a ação não passando perto do mar, este é referência: quando 

o patrão de Mário vai tentar consolá- lo, está, na verdade, levando a 

família para um domingo na praia; nas duas vezes em que se 

consuma o adultério, Rita o faz em casas na beira- mar 

 

utilizando 

este espaço como propulsor a ações mais livres e impulsivas.  E o 

f inal da história não f ica apenas na referência: é levado efet ivamente 

para uma praia, a Pedra da Guaratiba, na zona norte da cidade.   

Reproduzindo o universo da zona sul com as proporções do 

subúrbio, a praia da classe baixa mostra também moças de biquíni; 

porém, junto com isto, aparecem mulheres feias, com corpos fora do 

padrão de beleza, sambando ao som de uma bateria de escola de 

samba.   

E mais: na zona sul vende- se mate gelado e limonada; na praia 

da zona norte um velho desdentado vende pastéis.  Ainda, nos bares 

da zona sul, Toledo e Nonô tomam whisky; na zona norte, Mário toma 

cerveja e cachaça, para aplacar a dor de corno . 
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Fotograma 22 

 

Festa para ver o adultério em As Aventuras 

Amorosas de um Padeiro. 

A ut ilização da zona sul do Rio de Janeiro como parâmetro para 

quase todas as histórias é bastante exemplif icador da época em que 

os f ilmes foram feitos.  A zona sul signif ica ascensão social e, em 

pleno Milagre Brasileiro, isto aparecia com freqüência.  Af inal, morar 

perto do mar, onde moram os ricos, ter um carro, uma TV a cores, 

estas eram as metas rasas que o cidadão comum buscava 

 

independentemente da truculência que o governo invest ia para 

manter a ordem e os bons costumes 

 

pois, povo feliz é aquele que 

pode assistir à Copa do Mundo na TV.   

Em Ainda Agarro Esta Vizinha, a idéia de Brasil está transposta  

para o condomínio balança- mas- não- cai , cenário de quase toda a 

história.  O edif ício, com centenas de minúsculos apartamentos, onde 

moradores provenientes da zona norte amontoam- se, para 
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finalmente poder viver na zona sul, é um retrato f iel do país daquela 

época.  A própria protagonista, Teresa, confessa que veio com a t ia 

do subúrbio porque na zona sul poderia arrumar um casamento e se 

arrumar na vida . 

Fotograma 23  Condomínio de Ainda Agarro Esta Vizinha. 

A zona sul encantava pelas praias, pelas mulheres com 

sumários trajes de banho, pela vida noturna; por ter sido, na época, o 

espaço de maior vanguarda do país.  Foi nas areias de Ipanema, por 

exemplo, que Leila Diniz ex ibiu sua gravidez, usando um biquíni.  O 

que acontecia, nestes f ilmes, é que as histórias traziam para a zona 

sul elementos da zona norte; elementos que faziam o espectador se 

ident if icar com o filme, independente de ser ele morador de 

Copacabana ou de Jacarepaguá, ou, ainda, de qualquer grande cidade 

brasileira.   
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b) Os apartamentos 

Também estão vinculados à ascensão social e com a relação de 

poder econômico e liberdade de costumes representada no morar na 

zona sul, sobre o viver no subúrbio.  Nos apartamentos de Copacabana 

e Ipanema mulheres podem trair os maridos, podem marcar encontros 

furtivos com seus amantes; enfim, podem ser livres.  Também 

demarcando as representações de classe social, estes locais ou são 

bem decorados, ou bastante estereot ipados 

 

como o de Tatá em 

A Vizinha. 

Em Luz, Cama, Ação, o cenário do f ilme realizado dentro do 

f ilme é um apartamento de encontros.  Tudo neste lugar é tão 

liberado, que, inclusive, quem guarda as chaves é o porteiro 

 

e é sua 

ganância que o leva a alugar o espaço para vários casais ao mesmo 

tempo, criando a confusão que movimenta a história. 

3.3.4 Discutindo o país que vai prá frente 

Pouco se falou nos f ilmes sobre a questão polít ica do país.  Não 

era esta a intenção.  O cidadão comum era brindado por uma história 

engraçada, vivida por outro cidadão tão simples quanto ele, capaz de 

atos cômicos, de desejar a mulher do próx imo, de perseguir uma 

vizinha gostosa , de não trabalhar e, mesmo assim, poder morar, 

comer e se divert ir e, ainda, ser capaz de se dar bem no f inal.  Este 

era o legado para o público. 
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No país do sol e do mar, pouca coisa além da malandragem era 

discut ida.  Em A Viúva Virgem, o plano de Constant ino de casar- se 

com Crist ina tem o nome de Empreendimento Matrimonial .  Para 

alcançar seu objet ivo, ele conta com a part icipação de todos os 

amigos 

 

uns emprestando o carro, outros conseguindo roupas novas 

 

e acaba fazendo uma Sociedade Limitada que busca lucro com o 

golpe do baú.  É criada uma mini bolsa de valores , onde as pessoas 

apostam no sucesso ou não de seu relacionamento com Crist ina 

 

quanto mais Constant ino se aprox ima da virgindade de Crist ina, mais 

as ações sobem.  Numa época de empreendimentos monumentais 

como a Transamazônica, a Ponte Rio- Niterói, e a própria fusão do 

Estado da Guanabara com o Rio de Janeiro, o golpe do baú, uma 

forma de ascensão pessoal, é mostrado como um negócio formal.  Se 

analisarmos a pregação inst itucional do Governo Médici, vamos 

constatar um grande incent ivo para crescer e vencer, explicitado nos 

já comentados slogans Brasil País Grande e Este é um país que vai 

prá frente .  A pornochanchada faz, então, através do humor, sua 

crítica à moral nacional.   

A própria escolha do malandro como protagonista da maioria 

das histórias colocava por terra a versão estatal de que o país é feito 

por nós 

 

o povo que trabalhava ia ao cinema para ver um povo que 

não trabalhava, mas que, mesmo assim, era feliz.  Os trabalhadores 

honestos dos f ilmes, que suavam a camiseta para garant ir um país 

em desenvolvimento, eram os maridos que, para cumprir sua jornada 
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de trabalho, deixavam as mulheres sozinhas em casa.  E, com a saída 

dos maridos, quem ocupava o lugar de honra nas casa eram os 

amantes. 

Em Os Paqueras, por exemplo, Nonô mostra uma predileção por 

mulheres casadas, sempre atacando

 

quando os maridos não estão.  

São estes maridos trabalhadores que sofrem no f inal, inclusive com 

direito a vaias.   

Ainda analisando este f ilme, observamos que ele foi produzido 

em 1968 (sendo lançado no ano seguinte), um ano marcado pela 

revolução sexual, quando os ecos do mundo ocidental vieram povoar 

as praias brasileiras de maiôs de duas peças.  Nessa perspect iva, o 

f ilme começa com cenas de praia, com garotas de biquíni que vão 

emoldurar a mulher brasileira no cinema e no carnaval.  No entanto, 

sendo 1968 também o ano das passeatas e do AI- 5, as lutas por 

liberdade ideológica e polít ica mal aparecem no f ilme 

 

a única 

personagem engajada nestas lutas é Margarete, que irá redimir o 

herói vagabundo.  Como o Carlitos de Chaplin, o Nonô de Reginaldo 

Farias é o vagabundo simpático ao público; e, como este público, 

Nonô não se interessa por discut ir a questão sócio- polít ica do país, 

pois, afinal, tem uma vida confortável 

 

faz parte de uma família de 

classe média, mas que mora bem (na zona sul do Rio de Janeiro), 

come bem e tem até empregada doméstica.  Neste f ilme, a classe 

média aparece como uma classe remediada, sem dif iculdades, uma 

vez que, mesmo o f ilho sendo um vagabundo, que f icou como 
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excedente no vest ibular e não trabalha, a despeito da fúria do pai, 

ainda recebe dinheiro da mãe para fazer as suas farras.   

No universo estudado, os f ilmes não propõem nenhuma crít ica 

nem comentário a respeito da situação polít ica do país.  Num dos 

raros momentos em que este assunto vem à baila, Toledo conversa 

com a f ilha universitária e recomenda que ela se mantenha longe da 

agitação estudantil.  Porque padre tem que part icipar de passeata?  

Padre é para rezar missa (...) estudante é para estudar , diz ele, 

conivente com a ideologia do poder.  Nonô, questionado 

superf icialmente por Margarete, no começo também não se sente 

muito inclinado a part icipar do movimento 

 

afirma não estar 

disposto a levar borrachada , numa incomum referência à repressão 

da polícia aos manifestos estudant is, mas acaba redimido pelo amor 

que sente pela moça. 

Por outro lado, iniciava a era do Brasil Grande , mas isto ainda  

não aparecia no cinema.  A estratégia de marketing adotada pelos 

governos militares de um país potência , em desenvolvimento e 

pronto para entrar numa outra fase de sua história ainda não aparecia 

nos f ilmes da primeira fase da pornochanchada.  Tomando Os 

Paqueras como parâmetro, temos apenas uma comédia de costumes, 

cotidiana, com problemas e soluções que não passam do dia- a- dia.  É 

no conf lito diário com seu próprio universo que o público se 

ident if ica.  Aqui temos uma família classe média, tal qual aquelas que 

freqüentavam as salas onde o f ilme foi ex ibido. Segundo  
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Roberto Farias, produtor, o f ilme foi um tremendo sucesso de 

bilheteria.  Quase quatro milhões de espectadores.  O sucesso foi 

quase igual ao do filme do Roberto Carlos .79 

Todos os f ilmes apresentam música popular brasileira 

 

na 

trilha ou executada por alguma figuração 

 

e também colocam a 

questão do pastelão.  Esta característ ica trazida à pornochanchada 

lembra a própria chanchada e um humor circense, t ípico da comédia 

brasileira 

 

além de encontrá- lo na chanchada, podemos nos deparar 

com ele também nos f ilmes de Mazaroppi e nos Trapalhões, por 

exemplo, sempre com um bom retorno do público popular.  Na 

pornochanchada isto f ica tão evidente que são recorrentes  

as cenas de correrias atrapalhadas, lutas bufas e personagens que 

lembram figuras do picadeiro.   

Fotograma 24 

 

Perseguição final de O Bem Dotado, o 

Homem de Itu. 

                                       

 

79 18 out. 1999.   
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Fotograma 25  Correria final de A Viúva Virgem. 

Em Ainda Agarro Esta Vizinha, a turma de amigos de Tatá, que 

forma o conjunto de cômicos que vão aux iliar o mocinho a f icar com 

a mocinha (tal qual Oscarito e Grande Otelo faziam com Anselmo 

Duarte e Eliana Macedo), é inspirada nas atrações do circo 

 

o 

primeiro amigo é o Mágico, frustrado, na verdade, pois não consegue 

viabilizar seus truques com sucesso; seguindo, vem a mulher Gorda, 

uma personagem que lembra as feiras de atrações; por últ imo temos 

a personagem Gay, totalmente estilizada, inclusive nos adereços e 

maquiagem, e que lembra o tradicional palhaço do picadeiro.  Uma 

turma non sense, de ant i- heróis, que cat iva o público exatamente por 

sua falta de jeito e sorte na vida.  
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Fotograma 26 

 

Turma de amigos de Tatá em Ainda Agarro 

Esta Vizinha. 

O Brasil, então, é visto na sua forma mais pura pela 

pornochanchada. Rir é o melhor remédio e o Rio de Janeiro, com suas 

mulheres bonitas e trajes sumários, cura qualquer doença. 

Em Luz, Cama, Ação o realizador ainda aproveita para debochar 

da própria situação do cinema brasileiro nos anos setenta, quando 

coloca um produtor que policia os atos do diretor, exigindo um pouco 

mais de sacanagem no f ilme.  Tratando o diretor como um mero 

empregado, o produtor esbraveja: eu contratei você para fazer uma 

comédia erót ica, f ilme de arte não! E acrescenta, dono da situação e 

praguejando contra a história do cinema brasileiro: é disso que o 

povo gosta ! 



CONCLUSÃO 

A pornochanchada era um programa familiar.  Os pais de 

família podiam levar suas senhoras e seus filhos maiores para os 

cinemas de bairro, ou mesmo para os centros das cidades, para 

assist ir viúvas virgens, cornos mansos e adultérios de todo o t ipo e 

forma.  Isto acontecia sem receio pois as situações f icavam bastante 

claras durante os f ilmes: quem trai?  A mulher sem dignidade nem 

moral.  E o que acontece com ela?  É cast igada no f im.  A mulher 

honesta pode até ser enganada, mas acaba bem, casada e, se 

possível, provocando a redenção do mocinho, do herói vagabundo. 

Quando esta pesquisa foi iniciada, t inha- se uma idéia sobre 

pornochanchada de que ela teria sido feita sob encomenda pelo 

establishment da época para combater o chamado cinema cultural, 

que atrapalharia as diretrizes adotadas pelos governos militares.   

No entanto, estudando, lendo, pesquisando em bibliografia, nos 

f ilmes e principalmente conversando com diretores, atores, crít icos e 
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pesquisadores sobre o ciclo, o conceito sobre ele mudou quase que 

radicalmente.  Nem a favor da ditadura, nem uma franca combatente, 

a pornochanchada veio, por uma conflu- ência de fatores propícios, 

ocupar uma faixa de mercado que estava a descoberto. 

Entre esses fatores, a legislação brasileira garant ia uma cota 

bastante grande de dias anuais para a projeção de f ilmes nacionais e 

a ditadura vedava possibilidades de ocupar este mercado com filmes 

de arte 

 

mesmo com os provenientes do Cinema Novo, que t iveram 

seu auge na década anterior. 

Lida como um ciclo, a pornochanchada é um subgênero da 

comédia e, como tal, aprox imou- se do público popular pelos seus 

atributos de fácil identificação e carisma. 

Os realizadores ligados à pornochanchada deram ao público 

não aquilo que ele queria ver, mas aquilo que ele já estava habituado 

a ver.  Trouxeram para os anos 60 e 70 os malandros eternizados 

pela chanchada dos anos 40 e 50.  Ocuparam a orla da cidade mais 

linda e desejada do país, o Rio de Janeiro, e, de quebra, estamparam a 

nova moda das praias nacionais, o biquíni 

 

que promovia uma falsa 

sensação de liberdade ante a revolução sexual, que começava na 

Europa e nos Estados Unidos, e a ferrenha censura e repressão 

nacionais. 

A escolha dos f ilmes para análise foi acertada, no nosso 

entender, uma vez que cada um deles representou claramente uma 
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das etapas pelas quais evoluiu a fase do soft- core: Os Paqueras é a 

t ípica comédia de costumes do f inal dos anos 60; a Vizinha e a Viúva 

são específ icas do auge do ciclo e Luz, Cama, Ação, embora seja um 

filme extremamente bem feito, com sof ist icações no roteiro e na 

montagem que não foram vistas no segundo período, mostra 

claramente como as produções começavam a encaminhar- se para o 

hard- core, quando as cenas de nu começaram a proliferar e tomar o 

lugar da comédia.   

Os outros f ilmes possibilitaram um universo mais amplo, com 

produções feitas em São Paulo, como o Bem dotado, trazendo uma 

realidade e um enfoque diferentes das produções do Rio de Janeiro e 

surpresas desagradáveis como As Aventuras Amorosas de um 

Padeiro.  Este f ilme, embora apresente algumas situações bastante 

interessantes, é muito prejudicado pelo elenco que apóia Paulo César 

Pereio e Ivan Setta.  A protagonista compromete o f ilme e sinaliza 

que, dali para a frente, isto voltaria a acontecer, pois, na segunda 

fase, quando as cenas de sexo explícito tomaram de vez o lugar da 

comédia, o elenco a ser ut ilizado passou a ser o disponível ; e mais, 

tal elenco deveria ter vocação para este t ipo de produção.  Nessa 

perspect iva, a part ir de então, as poucas cenas com texto e as 

tentat ivas de estabelecer um enredo caíam por terra cada vez que era 

exigido dos atores mais do que habilidade em fazer sexo em frente às 

câmeras. 
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A pornochanchada não criou nada de novo, apenas 

incrementou, com os ares da época em que surgiu, elementos já 

conhecidos e aprovados pelo público das classes médias e populares 

 
uma vez que nas décadas de sessenta e setenta o cinema no Brasil 

era uma diversão acessível, bem mais que nos dias de hoje.  Cinemas 

de bairro e dos centros das grandes cidades ex ibiam sem culpa os 

filmes aqui analisados. 

Nos t ítulos, o grande chamariz, palavras de duplo sent ido, 

paródias e referências a situações conhecidas e mesmo, como fez a 

chanchada, ao cinema estrangeiro, eram ut ilizados para atrair o 

público.  Assim, já para o f inal do ciclo, t ítulos como Bacalhau e Os 

Embalos de Ipanema trouxeram o público de Tubarão e Os Embalos 

de Sábado à Noite para ver as coisas nossas . 

Os diálogos com palavras de baixo calão também foram um 

chamariz muito grande para estes f ilmes.  O público nunca ouvira 

termos deste t ipo, ditos em tom jocoso, nos f ilmes nacionais.  O 

simples mencionar da palavra corno provocava uma explosão de 

gargalhadas.  Também encantava o público aquilo que f icava 

implícito: subentender que uma mulher que traísse o marido ou 

transasse com mais de um homem era uma vadia .  Um simples 

gesto, ou uma piscadela, sobre o assunto já era motivo para o 

sucesso da cena. 

Moralista como o Brasil da ditadura, a pornochanchada não 

comprava briga, embora a censura sempre visse mais e mais onde 
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não havia nada.  As personagens de comportamento mais liberal, os 

libert inos que ousassem pregar o sexo livre, o amor sem culpa 

( Viva a Suécia! , gritava a personagem Toledo, em Os Paqueras) não 

eram os mais abençoados no f inal.  A mocinha, que podia fazer o que 

quisesse durante o f ilme, só perdia a virgindade para o mocinho que 

casasse com ela.  Nos primeiros f ilmes, nem ao menos t irar a roupa 

ela podia.  Na primeira fase da pornochanchada, quem imaginasse ver 

Adriana Prieto, ou outra mocinha ilibada, nua, devia contentar- se em 

admirá- la de maiô; em compensação, Norma Benguell, Darlene Glória 

e outras mulheres mais vividas podiam mostrar os seios sem 

problemas.   

A personagem do malandro, aquele oposto ao País que vai prá 

frente e ao Brasil é feito por nós , não foi pensada nem tramada 

para bater de frente com a polít ica de market ing dos militares.  O 

malandro já estava aí.  Sempre esteve: os malandros da chanchada 

 

mais uma vez Oscarito e Grande Otelo; os malandros do samba 

 

os 

cantores do morro (Moreira da Silva, seu mais claro exemplo); e 

mesmo o malandro retratado pelo moralmente rígido Walt Disney, 

quando desenhou o Brasil e criou uma personagem nacional 

 

Zé 

Carioca, o malandro que cativa o público. 

No caso da pornochanchada, o malandro apenas foi ret irado do 

morro e colocado na zona sul do Rio de Janeiro, pois era o que dava 

status na época.  Mas a essência era a mesma: o malandro era um 

sujeito que não trabalhava e dava- se bem, um grande conquistador e, 
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ainda por cima, bonito e charmoso.  Como parte integrante do ideário 

popular, o malandro fez o maior sucesso. 

Preconceituosa com o sexo, ut ilizado apenas de forma jocosa, a 

pornochanchada não permit ia desvios de forma nenhuma.  O mais 

claro dos seus atos moralistas foi a caracterização dos personagens 

gays que, como já foi salientado, sempre eram estereot ipados de 

forma a assumirem o papel do bobo na história.  Ridicularizando- os, 

os f ilmes deixavam bem clara a sua postura rígida de não se 

confrontar com o código de ét ica pregado pela classe média.  

Personagens que não t ivessem uma conduta moral aceita nos 

preceitos da sociedade, não se davam bem no final. 

A insinuação ao sexo e as piadas de duplo sent ido, chamadas 

baixo corporal , t inham também êx ito absoluto junto ao público de 

classe média.  A prova de que esta fórmula, já utilizada na chanchada, 

deu e dá certo é que ela passou para os programas populares de 

televisão 

 

realizados até hoje com os mesmos ingredientes e 

obtendo sucesso de público. 

Odiada pela crítica, a pornochanchada foi desprezada tanto pela 

direita, por ser grosseira e libert ina, como pela esquerda, por ser 

alienada e superf icial. E assim tem sido com o cinema popular no 

Brasil.  Porém, além da indiferença, por parte das camadas mais 

cultas da população, a pornochanchada ainda levou para sempre o 

est igma de ser responsável por ter impingido ao cinema brasileiro a 

fama de ser vulgar e apelativo. 
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No entanto, não adianta tentar imaginar a pornochanchada com 

alguma pretensão a mais que não fosse fazer bilheteria 

 
isto ela fez 

de sobra.  

O estudo sobre o ciclo não se conclui, não se esgota, pois a 

questão do cinema popular e do público versus o cinema culto, 

intelectualmente aceito, cont inua a descoberto.  No Brasil, a cultura 

popular ainda tem um longo caminho a percorrer para poder entrar 

com glória na história nacional. 

A pornochanchada foi um cinema de bilheteria, feito com este 

intuito e ut ilizando- se de elementos já ex istentes, provenientes da 

própria tradição popular e cultural do Brasil. Além disto, apesar da 

ditadura, ela aconteceu em uma época de liberalização de costumes, 

decorrente da revolução sexual iniciada nos anos 60 no exterior.  

Resta, então, a pergunta: qual é o problema com a 

pornochanchada? Acreditamos na afirmação de Roberto Farias de que 

naquela época (e será que só naquela época?) ninguém gostava do 

cinema brasileiro, salvo o público .   
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