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RESUMO

Esta tese analisa os filmes Gente fina é outra coisa, O bom marido € Nos embalos de Ipanema,
dirigidos por Antonio Calmon entre 1977 e 1979. As obras sdo tomadas como recorte para
examinar a relagao entre pornochanchada, autoria e critica social no cinema brasileiro e discutir
de que maneira o cineasta imprime uma marca autoral a filmes realizados em um cinema de
mercado, sem abandonar suas convengdes. Metodologicamente, a pesquisa parte da
reconstru¢do histérica da pornochanchada e de sua recepgdo critica, considerando também a
trajetoria de Antonio Calmon. A analise dos filmes concentra-se na construgdo narrativa € nos
procedimentos formais, em didlogo com documentos e materiais jornalisticos do periodo. O
trabalho se divide em trés momentos. O primeiro retoma a historia da pornochanchada e as
disputas simbdlicas em torno do cinema brasileiro na época, também visiveis na critica
jornalistica. O segundo acompanha o percurso biografico de Antonio Calmon e seus embates
com correntes centrais da cultura cinematografica, como o Cinema Novo e o Cinema Marginal,
a partir de textos e entrevistas publicados em O Pasquim e no Suplemento Ideias, em didlogo
com reflex0es sobre autoria, cinema e industria cultural. O terceiro desenvolve a andlise
narrativa ¢ formal das trés obras a partir de sua dimensao critica. A tese conclui que a autoria
de Antonio Calmon se define nas negocia¢des com o mercado e com a instancia produtiva, em
um circuito comercial que permitia intervengdes localizadas na construgao narrativa e formal e
tornava possivel fazer do erotismo e da comédia instrumentos de critica a elite brasileira, ao
capital estrangeiro, a modernizagdo conservadora ¢ aos impasses da ascensdo social, sem
superar os limites de género e sexualidade proprios da pornochanchada.

Palavras-chave: Cinema brasileiro; pornochanchada; Antonio Calmon; critica social;
industria cultural.



ABSTRACT

This thesis analyzes the films Gente fina é outra coisa, O bom marido, and Nos embalos de
Ipanema, directed by Antonio Calmon between 1977 and 1979. The films are taken as a corpus
for examining the relationship between pornochanchada, authorship, and social critique in
Brazilian cinema, as well as for discussing how the filmmaker imprints an authorial mark on
films made within commercial cinema without abandoning its conventions. Methodologically,
the research begins with a historical reconstruction of pornochanchada and its critical reception,
while also considering Antonio Calmon’s trajectory. The analysis of the films focuses on their
narrative construction and formal procedures, in dialogue with documents and journalistic
materials from the period. The study is divided into three parts. The first revisits the history of
pornochanchada and the symbolic disputes surrounding Brazilian cinema at the time, also
visible in journalistic criticism. The second examines Antonio Calmon’s biographical trajectory
and his clashes with major currents of film culture, such as Cinema Novo and Cinema Marginal,
drawing on texts and interviews published in O Pasquim and Suplemento Ideias, in dialogue
with reflections on authorship, cinema, and the culture industry. The third develops a narrative
and formal analysis of the three films from the perspective of their critical dimension. The thesis
concludes that Antonio Calmon’s authorship is defined through negotiations with the market
and the productive apparatus, within a commercial circuit that allowed for localized
interventions in narrative and formal construction and made it possible to turn eroticism and
comedy into instruments of critique of the Brazilian elite, foreign capital, conservative
modernization, and the impasses of social mobility, without overcoming the limits of gender
and sexuality inherent to pornochanchada.

Keywords: Brazilian cinema; pornochanchada; Antonio Calmon; social critique; cultural
industry.
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1 INTRODUCAO

A pesquisa que deu origem a esta tese nasceu de uma redescoberta do cinema brasileiro.
Durante boa parte da minha formac¢do como espectador, minha relagdo com o cinema esteve
voltada sobretudo para os filmes norte-americanos. Meu primeiro contato com a linguagem
cinematografica veio dos filmes da infancia, das sessoes de televisao e das fitas alugadas em
videolocadoras. Com o tempo, meu interesse alcangou outras cinematografias, especialmente a
italiana, a francesa, a espanhola e a japonesa. Entretanto, o cinema brasileiro continuava
distante e pouco conhecido por mim. A cinematografia nacional ainda ndo despertava meu
interesse e raramente entrava nas minhas escolhas de espectador.

Minha primeira tentativa de aproximacgao com a cinematografia nacional ocorreu ainda
na adolescéncia, com Terra em transe, de Glauber Rocha. A experiéncia foi dificil. A estrutura
narrativa e a densidade politica do filme exigiam um repertério que eu ainda ndo possuia. O
estranhamento inicial adiou minha aproximacao com o cinema brasileiro. Anos depois, durante
a graduagdo em Jornalismo, as discussdes sobre documentario e Cinema Novo reacenderam
minha curiosidade por Terra em transe.

O novo contato com o filme, em condigdes distintas daquelas da adolescéncia, permitiu
uma relagdo diferente com a obra. A maturidade e o conhecimento acumulado desde entdo
ajudaram a compreender melhor sua dimensao histdrica e o papel da alegoria na narrativa. A
experiéncia positiva com Terra em transe me levou a procurar outros filmes brasileiros.

Um dos primeiros filmes que me chamou a atencdo foi As sete vampiras, de Ivan
Cardoso. O filme tinha humor leve, ares do cinema de terror dos anos 1950 e um tom anarquico
que me interessou. Pouco depois, 4 Arvore dos sexos, de Silvio de Abreu, me aproximou de vez
do universo da pornochanchada. A criatividade da premissa e a simplicidade da obra me fizeram
perceber que era preciso conhecer melhor a cinematografia brasileira. Filmes como 4 dama do
cine Shangai, Anjos da noite, Eu te amo, Rio Babilonia, Lilian M: relatorio confidencial, As
duas faces da moeda e O menino e o vento me colocaram em contato com uma producgao
nacional mais inventiva e diversa do que eu supunha. Com o avango das sessdes e das leituras,
crescia o incomodo diante da distincia entre esses filmes e o lugar secundario que lhes era
atribuido.

A pornochanchada deu outra dimensdo ao contraste entre circulagdo popular e
desprestigio critico, porque me colocou diante de filmes muito vistos em seu tempo, mas pouco
acolhidos pela critica e pela historiografia. Filmes como A noite das taras, Porné!, Amante

muito louca, Tangarela - a tanga de cristal, Kung fu contra as bonecas e Historias que nossas
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babads ndo contavam tornaram mais clara uma inquietagdo ja presente: havia uma distancia
nitida entre os filmes consagrados pela critica e pela historiografia e aqueles que permaneciam
em posicao secundaria, muitas vezes recebidos com desconfianga.

A leitura de Historia do cinema brasileiro, organizada por Ferndo Ramos, me ofereceu
uma visao mais sistematica desse percurso e de algumas questdes decisivas do cinema nacional.
Com um panorama mais amplo, a cinematografia brasileira comegou a se apresentar como
campo de disputas. O contato com a obra me levou a buscar outras mediacdes criticas,
sobretudo aquelas dedicadas a filmes e diretores menos lembrados. Entre elas, destacou-se o
blog Estranho Encontro, de Andrea Ormond, definido em seu proprio subtitulo como uma
“revisdo critica, historica e amorosa do cinema brasileiro”, dedicada a filmes, diretores e
vertentes da cinematografia nacional frequentemente deixados em posicdo secunddria pela
critica especializada e pela historiografia do cinema brasileiro.

Mais especificamente, o interesse recaiu sobre Gente fina é outra coisa, O bom marido
e Nos embalos de Ipanema, trés filmes dirigidos por Antonio Calmon. Os textos de Andrea
sobre essas obras ajudaram a perceber um problema ainda pouco enfrentado pela critica: a
presenca de marcas autorais ¢ de critica social em filmes realizados dentro da pornochanchada
comercial.

A escolha de Calmon como objeto de pesquisa vinha, em parte, do impacto produzido
por seus filmes e da questdo formulada em torno deles. Tornava-se necessario outro tipo de
leitura, capaz de situar com mais precisdo sua posi¢do no cinema brasileiro e a presenca de
critica social em filmes pertencentes a pornochanchada. A observacdo de Fernao Ramos sobre
a posi¢do limite de Calmon deu nome mais preciso a esse problema e norteou a investigagao
desenvolvida nesta pesquisa.

O referido autor identifica na obra de Antonio Calmon uma singularidade que ajuda a
delimitar o problema desta pesquisa. Para ele, seus filmes possuem “uma forca estranha”,
marcada por “uma carga critica” que os distingue de outras pornochanchadas, levando “a
extremos o confronto com um cinema mais apegado a tradi¢gdes culturais” e expondo “uma
formacgdo repleta de ingredientes urbanos e internacionalizados” (Ramos, 1990, p. 430). O
comentario foi decisivo porque nomeava, em termos historiograficos, algo que os filmes ja
vinham sugerindo. Ramos avanga ainda mais ao situar Calmon em uma “posi¢do limite”,
afirmando que o cineasta decide entrar “na voracidade comercial mantendo tragos de autoria,
trabalhando no interior do conflito que percorre toda a produgdo cultural modernizada” (Ramos,

1990, p. 430).
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Em 2024, Gabriel da Silva Moraes apresentou ao Programa de Po6s-Graduagdo em
Histoéria da Universidade Federal de Juiz de Fora a dissertacdo de mestrado O anjo maldito: o
cinema popular de Antonio Calmon durante a ditadura militar brasileira 1969-1981. O
trabalho percorre um arco mais amplo da filmografia do diretor e privilegia a relagdo de seus
filmes com a ditadura militar, sobretudo por meio da censura e da recepg¢do jornalistica. Esta
tese dialoga com essa contribuicdo, mas parte de outro recorte, concentrado nas trés
pornochanchadas realizadas entre 1977 e 1979 em parceria com Pedro Carlos Rovai ¢ a
Sincrocine, a fim de examinar a presenca de marcas autorais e de critica social nessa etapa da
filmografia do cineasta.

Os filmes Gente fina é outra coisa, O bom marido e Nos embalos de Ipanema constituem
o objeto de andlise desta tese. O recorte privilegia os trés titulos porque foram realizados em
sequéncia, entre 1977 e 1979, no momento em que Antonio Calmon ingressa de maneira mais
direta na pornochanchada, em parceria com o produtor Pedro Carlos Rovai, da Sincrocine
Producdes Cinematograficas. Diferentemente de seus filmes anteriores - O capitdo Bandeira
contra o Dr. Moura Brasil, Paranoia ¢ Revolver de brinquedo -, pertencentes a uma etapa
anterior € menos concentrada de sua filmografia, os filmes analisados formam uma espécie de
trilogia ndo oficial no percurso de Calmon com Rovai. A sequéncia permite examinar com mais
precisdo a atuacao do diretor nas convengdes comerciais da pornochanchada.

A problematica do trabalho decorre da posi¢ao de Antonio Calmon no cinema brasileiro
dos anos 1970, quando realizou trés pornochanchadas sob os imperativos comerciais do género,
mas preservou uma perspectiva autoral propria. O problema central da tese consiste em
compreender como Gente fina é outra coisa, O bom marido € Nos embalos de Ipanema
incorporam conveng¢des comerciais da pornochanchada e, sob o humor e a irreveréncia,
constroem uma leitura critica do Brasil da época. Examinar a pornochanchada para além das
avaliacdes negativas que acompanharam sua recep¢ao aproxima os filmes de Calmon do debate
sobre cinema comercial e cultura de massa, sem perder de vista os conflitos de classe e os
impasses da modernizagdo brasileira no final da década de 1970. O trabalho analisa os trés
filmes a partir de sua construcdo narrativa e da relacdo entre humor, erotismo e vida social
brasileira, a fim de compreender como a autoria de Calmon se constitui nas condigdes
comerciais da pornochanchada.

O percurso metodologico parte de uma abordagem histérico-documental e se completa
com a andlise filmica. Por meio da perspectiva historico-documental, realiza-se a reconstru¢ao
da pornochanchada no cinema brasileiro dos anos 1970 e o estudo da trajetoria de Antonio

Calmon durante o periodo. Para isso, a bibliografia sobre o periodo ¢ examinada juntamente
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com fontes de época, especialmente materiais publicados na imprensa e documentos
relacionados a trajetoria do cineasta. Entrevistas, artigos, cartas e intervencdes publicas de
Antonio Calmon, além de textos publicados na imprensa, fornecem elementos para acompanhar
as disputas em torno da pornochanchada e compreender as posi¢gdes assumidas pelo cineasta
diante do cinema de mercado, da critica e dos debates sobre autoria.

A segunda frente corresponde a andlise filmica de Gente fina é outra coisa, O bom
marido e Nos embalos de Ipanema, escolhidos por terem sido realizados em sequéncia, entre
1977 e 1979, na parceria de Calmon com Pedro Carlos Rovai e a Sincrocine. Os filmes sao
examinados em sua construcdo narrativa ¢ formal, relacionando as escolhas do cineasta as
condi¢des historicas e produtivas em que as obras foram realizadas. Esse procedimento permite
investigar como a critica social se constitui no interior das convenc¢des da pornochanchada e
reconhecer recorréncias que ajudam a compreender a autoria de Calmon em um cinema voltado
ao mercado. A fundamentacdo metodoldgica da andlise filmica é desenvolvida no inicio do
capitulo 4.

Em relacdo a organizacdo do trabalho, a tese divide-se em trés capitulos, além da
introducao e das consideracdes finais. O primeiro capitulo discute a pornochanchada no cinema
brasileiro dos anos 1970, com atengao a produgdo, a circulagdo e a recepgao critica do género.
O segundo capitulo acompanha a trajetéria de Antonio Calmon, sua inser¢do no cinema
brasileiro e os debates sobre autoria e industria cultural. O terceiro capitulo analisa Gente fina
é outra coisa, O bom marido e Nos embalos de Ipanema, com foco na constru¢ao narrativa e

no modo como humor e erotismo participam da critica social presente nas obras.
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2 PORNOCHANCHADA: ENTRE O RISO E A CRITICA SOCIAL

2.1 Corpos em cena: a commedia sexy all’italiana

Nuno César Abreu caracteriza os anos 1970 como um periodo em que “o sexo estava na
cabega de todo mundo” (2012, p. 94), expressdo que exprime a liberagdo dos costumes,
impulsionada por movimentos como o feminismo, a contracultura e a critica as institui¢des.
Diante desse cenario, o cinema “refletia e comercializava esse ‘clima’ excitante” (Abreu, 2012,
p. 94), explorando representagdes da sexualidade como forma de transgressao cultural. Rodrigo
Gerace (2015, p. 137) destaca que o cinema europeu se apropriou dos ideais libertarios para
questionar modos de vida e valores normativos. Influenciado por Marcuse, Sartre e Reich, esse
imaginario via no orgasmo “a catarse ideoldgica da contracultura”, associando prazer e
libertacao como eixos culturais e politicos.

O erotismo se manifestou de multiplas maneiras ao longo dos anos 1960. Nem todas,
porém, encontraram lugar nas historias do cinema, dadas as escolhas criticas e historiograficas
que privilegiaram determinadas concepgdes de arte e modernidade. A commedia sexy
all’italiana constitui um caso emblematico, ao incorporar, nos anos 1960, elementos do
erotismo e da satira social em narrativas voltadas ao grande publico. Celina Vivian Lima

Augusto (2014) aponta o seguinte:

Constantemente depreciada pelos criticos de cinema — especialmente aqueles
a esquerda que acreditavam que a popularidade da comédia desviava a atengdo
dos problemas sociais mais “sérios” — o filme cdmico italiano, no entanto,
tratou tais questdes tdo corajosamente e entrou em conflito com os censores
tanto quanto os filmes de vertente exclusivamente dramatica (Augusto, 2014,

p. 19).
Jairo Carvalho do Nascimento (2015) ressalta que essas comédias, oriundas do chamado

. 1 7. . . aqe
neorrealismo rosa', foram alvo de criticas severas por parte da intelectualidade militante, que
as via como expressao de um cinema escapista e alienado. Embora divergisse formalmente do

neorrealismo, a commedia sexy all’italiana também abordava questdes sociais e politicas,

'O termo neorrealismo rosa (neorealismo rosa, em italiano) designa uma vertente do cinema italiano surgida no
final dos anos 1940 e desenvolvida especialmente na década de 1950, que suavizou os elementos mais sombrios e
criticos do neorrealismo cléssico, introduzindo tons de comédia, melodrama e romance. Embora frequentemente
criticado por diluir a contundéncia social das obras anteriores, o neorrealismo rosa manteve o interesse pela vida
cotidiana e pelas contradigdes sociais da Italia do pos-guerra, aproximando o cinema do grande ptblico e abrindo
caminho para a posterior commedia all’italiana. O termo carrega, desde sua origem, certa conotacdo pejorativa,
usada por criticos que viam nessas produgdes uma concessao ao entretenimento em detrimento do engajamento
politico (Fabris, 1996).
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recorrendo ao humor e a caricatura para expor as contradi¢cdes da vida cotidiana. O problema
consistia, segundo ele, na recusa da critica em reconhecer que, sob o riso € o erotismo, existiam
formulagdes criticas da sociedade.

No campo critico, a commedia sexy all’italiana foi tratada a partir de uma perspectiva
de desaprovacdo que reiterou hierarquias culturais e disputas em torno dos critérios de valor.
Apesar de seu sucesso popular, o termo “all’italiana” foi cunhado tardiamente, com viés
pejorativo, por criticos que avaliavam negativamente seu estilo narrativo e visual,
desconsiderando sua inser¢do no mercado e ressonancia social. Lima Augusto (2014) recorda
que a rotulacdo ignorava a capacidade do género de dialogar com o imaginario coletivo € com
transformagdes em curso na sociedade italiana. A separacdo entre arte e entretenimento
estabelecida pela critica resultou na consolidagdo de categorias excludentes no campo
cinematografico, limitando o estatuto cultural de determinadas produ¢des como forma legitima
de realizacdo cinematografica. Situacdo semelhante ocorre no Brasil, onde a pornochanchada -
também marcada por um roétulo depreciativo - foi lida fora dos padrdes de valor artistico.

Foi apenas tardiamente que a critica francesa incorporou a commedia sexy all 'italiana
ao debate cultural, movimento condicionado a revisao dos critérios que sustentam o canone
cinematografico. O caso italiano ilustra como formas populares de cinema - frequentemente
atentas as contradigdes sociais e afetivas de seu tempo - sdo descartadas por critérios que
priorizam uma concepgao restritiva de arte, ancorada na ideia de “cinema sério” promovida por
segmentos da critica e da intelectualidade. Dotado de formas reconheciveis e repertorio
tematico recorrente, o género combinava criatividade formal com inser¢ao plena no circuito do
entretenimento popular.

As leituras de Lima Augusto e Nascimento oferecem instrumentos conceituais Uteis para
compreender como o género relaciona sua linguagem ao mercado e ao publico. Celina Augusto
(2014) destaca que os filmes exploraram narrativas episddicas com situagdes de impasse moral
e finais abertos, em que o humor dava forma a uma critica das normas sociais e contradigdes
afetivas. A comicidade favorecia a identificacdo do publico, aproximando prazer espectatorial
e reflexdo, presente em filmes de diretores como Dino Risi, Marco Ferreri ou Mario Monicelli.
Nascimento (2015) enumera caracteristicas recorrentes do género, como o uso da estrutura
episodica para manter o ritmo e evitar o desgaste narrativo, os cartazes com figuras femininas
seminuas em destaque, que antecipavam o teor erotico-comico, € a divisdo em categorias
tematicas - colegiais, enfermeiras, militares, professoras, donas de casa - que exploravam

variagdes de um mesmo repertorio visual e comico.
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Um dos aspectos decisivos para o sucesso da commedia sexy all’italiana foi o apelo
visual das atrizes que protagonizavam suas historias. Jairo Carvalho do Nascimento (2015, p.
07) afirma que “o que mais marcou a comédia erdtica italiana talvez tenha sido a beleza das
atrizes”, cujos corpos povoaram as fantasias masculinas do periodo. Edwige Fenech, Gloria
Guida e Laura Antonelli tornaram-se estrelas nacionais e internacionais, encarnando um ideal
de erotismo ligado ao cinema popular. A camera situava seus corpos como centro da
composi¢ao erdtica, moldando planos e situagdes narrativas em torno do olhar masculino.

Ao lado dessas atrizes, consolidou-se um pantedo masculino de rostos familiares que
compunham a formula da commedia sexy all’italiana. Lando Buzzanca, Lino Banfi, Alvaro
Vitali e Renzo Montagnani mantiveram presengas constantes, encarnando tipos comicos como
o maridado traido, o galanteador patético, o professor tarado ou o funcionario impotente
(Nascimento, 2015). Tais personagens eram vetores de desequilibrio, em que seus fracassos e
impulsos colocavam em cena o esgotamento de certos modelos da virilidade tradicional,
frequentemente ridicularizada diante da forca erdtica feminina. O corpo masculino figurava
como fonte de constrangimento e riso, desmontando a autoridade patriarcal, e a parddia da
masculinidade constituia o principal motor comico e critico do género.

Nomes como Dino Risi, Mariano Laurenti, Michele Massimo Tarantini e Pasquale Festa
Campanile abordavam padrdes culturais em transformagdo por meio de situagdes cOmicas €
caricatas. Filmes como O tigre e a gatinha (1967), O mando é das mulheres (1968), Obrigado,
tia (1968), Como aprendi a amar as mulheres (1966), Adultério a italiana (1966) e As doces
senhoras (1968) antecipam temas que seriam levados ao paroxismo na década seguinte, como
a centralidade do corpo feminino na desestabilizacdo moral e a figura do homem burgués
submetido a humilhacdo, fazendo do riso um meio de exposi¢do das convengdes sociais.

O modelo consolidou uma féormula de éxito comercial, permitindo aos diretores explorar
variagdes entre irreveréncia e erotismo. A commedia sexy satirizava os conflitos sociais da
sociedade italiana, expondo impasses geracionais e contradicoes ligadas a moral sexual.
Embora se apoiasse no riso como recurso dominante, permitia tratar temas silenciados no
espaco publico, acionando um repertdrio cOmico para trabalhar tabus em torno da sexualidade
e das normas familiares.

Apesar das mudangas no cinema europeu dos anos 1970, a commedia sexy manteve sua
popularidade na Italia. Filmes como Nos tempos do cinto de castidade (1972), A colegial
(1975), Desonrada, porém respeitavel (1973), A virgem, o touro e o capricornio (1977) e A
esposa virgem (1975) recorrem a ambientacdes recorrentes - escolas, quartéis, consultorios

médicos - onde a autoridade era sistematicamente ridicularizada. A repeticdo de enredos sobre
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adultério, desejo clerical interditado e a fragilidade da virilidade masculina aponta para uma
estrutura dramatirgica padronizada, apoiada em convengdes comicas que permitiam formular
criticas morais na forma de entretenimento popular.

Nos anos 1980, a commedia sexy all’italiana dava sinais de esgotamento. O tom bem-
humorado cedia lugar a uma atmosfera amarga, marcada pela presenga constante da morte e
pelo encolhimento do riso diante de um contexto historico opressivo. O fracasso dos projetos
de transformagdo social, somado a estagnagdo econdmica e ao avanco da violéncia, impds
limites ao potencial comico do género. Celina Vivian Lima Augusto (2014) atribui esse desgaste
as transformacdes politicas e mididticas do periodo. A instabilidade provocada pela alta do
petréleo e o clima de insegurancga foram intensificados por eventos que marcaram o periodo
dos anni di piombo’, como o sequestro e assassinato de Aldo Moro pelas Brigadas Vermelhas,
em 1978. O género, antes 4gil em captar as dindmicas sociais emergentes da sociedade italiana,
mostrou-se vulneravel diante da gravidade do cenario. A autora também destaca a proliferagao
de canais televisivos, o aumento do preco dos ingressos e a presenga crescente do cinema
americano, que afastaram o publico das salas e selaram o declinio do género.

Além dos fatores conjunturais, a faléncia da commedia sexy all’italiana foi acentuada
pela perda de figuras centrais, como Tot0, Pietrangeli, Germi e De Sica, falecidos entre os anos
1960 e 1970. Os que permaneceram em atividade, por sua vez, como Risi, Monicelli e
Comencini encontravam-se afastados da inventividade que marcara décadas anteriores
(Augusto, 2014, p. 119). Paralelamente, a atmosfera maliciosa e comica dos filmes da segunda
metade dos anos 1970 sinalizava o esgotamento de uma linguagem antes eficaz em sua critica
social. O publico, que antes via nessas obras um espelho comico de dilemas cotidianos, nao se
reconhecia mais nelas. Diante de uma sociedade marcada pela inseguranca, pela violéncia
politica e por transformagdes culturais aceleradas, certos temas se tornaram dificeis - ou mesmo
inviaveis - de tratar de maneira satirica.

O declinio da commedia all’italiana ao final da década de 1970, marcado pela perda de
seus principais autores e pela dificuldade de manter a satira diante de um cenario politico e
social conturbado, integra um processo mais amplo de transformacdo das cinematografias
ocidentais. A mobiliza¢do do corpo e do erotismo, frequentemente com humor, ocupou posi¢ao

central em diferentes produgdes, tanto autorais quanto comerciais. Nuno César Abreu (2006)

2 A expressdo anni di piombo (“anos de chumbo”) ¢é utilizada pela historiografia para designar o periodo de
instabilidade politica vivido pela Italia entre o final da década de 1960 e o inicio dos anos 1980, associado a
intensificacdo de conflitos armados e crises institucionais.
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aponta que o cinema do periodo manifesta uma “mania sexual” disseminada, interpretavel como
sintoma da mudanca dos valores sociais € morais em curso. A pornochanchada brasileira emerge
nesse contexto como resposta local a configuragdo das linguagens cOmicas e erdticas,
compartilhando certos tracos com a commedia sexy all’italiana e com outras expressoes
europeias do erotismo cinematografico, ao mesmo tempo em que lhes confere formas de
producdo e circulagdo proprias. Dessa forma, o género se desenvolve, na confluéncia entre
estratégias de mercado e repertorios culturais locais, consolidando uma linguagem hibrida que
aproxima codigos do entretenimento de formas de leitura comica das tensdes sociais brasileiras

da década de 1970.

2.2 Uma comédia a brasileira: percursos e sentidos da pornochanchada

Enquanto o mundo era sacudido por revoltas culturais no final dos anos 1960, o Brasil
atravessava o periodo mais autoritario de sua historia recente sob o AI-5°. Embora o erotismo
ndo tenha sido o Unico elemento do cinema brasileiro nos anos 1970, ganhou destaque
comercial, atraindo grandes publicos e contornando a censura. Consolida-se, entdo, a comédia
erdtica’, que fez do humor e da sexualidade ferramentas narrativas e de comunicagdo popular.
O paradoxo é evidente. A medida que a repressdo restringia o discurso politico direto, as
insinuagdes sexuais se consolidavam como espacos de provocagao e ironia.

Trés filmes langados em 1969 - Os paqueras (Reginaldo Faria), Memorias de um gigolo
(Alberto Pieralisi) e Adultério a brasileira (Pedro Carlos Rovai) - assinalam a emergéncia de
um novo ciclo no cinema popular brasileiro, no qual humor e sexualidade se entrelacam como
formas de entretenimento e critica social indireta. Produzidas com poucos recursos e inspiradas
na tradi¢do da comédia de costumes - filiagdo que remete a influéncia da commedia all 'italiana
na articulacao entre satira e erotismo -, as comédias erdticas, como logo seriam chamadas pela
imprensa especializada, combinavam situacdes comicas com doses de nudez e malicia toleradas
pela censura. A partir de entdo, esses filmes ampliaram sua presenga no circuito exibidor,

marcando profundamente a paisagem cinematografica brasileira dos anos 1970.

3 O Ato Institucional n° 5 (AI-5), decretado em 13 de dezembro de 1968, marcou o endurecimento do regime
militar ao ampliar os poderes do Executivo e instaurar um quadro sistematico de censura e repressdo politica
(Napolitano, 2014).

4 Neste capitulo, os termos “pornochanchada”, “comédia erdtica” e “cinema popular” sio utilizados de maneira
intercambiavel, como recurso de exposi¢do voltado a fluidez do texto, sempre em referéncia ao mesmo universo
de produgdes cinematograficas analisado.
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No plano das representagdes, as comédias erdticas desempenharam papel decisivo na
incorporagdo da revolucdo sexual ao cinema brasileiro. Herdando a tradi¢do das chanchadas,
os filmes dialogavam com o cinema popular italiano - sobretudo com os filmes em episoddios -
e combinavam comicidade com erotismo dentro dos limites tolerados pela censura. José Mario
Ortiz e Arthur Autran (2018) apontam que era comum a presenga de tipos recorrentes nos
filmes, como o paquerador, o playboy, o marido traido, a virgem, o homossexual e a viiva
sedutora, além de piadas maliciosas e gags elaboradas para provocar o riso e insinuar
transgressoes.

Mediante as analises dos referidos autores, as quais se somam as contribuigdes de
Helena Seligman (2000) e Nuno César Abreu (2006), ¢ possivel dividir o ciclo da comédia
erotica em duas fases. A primeira, situada no Rio de Janeiro, abarca o periodo entre 1969 ¢ 1974
e representa os primeiros passos do género. De acordo com Seligman (2000, p. 59), esse
momento é marcado pelo carater soffcore’ das produgdes, em que “as cenas de sexo ainda eram
meras insinuacdes e a primazia era dada para as piadas envolvendo fatos cotidianos e, por isto
também, chamada comédia do cotidiano.”

A primeira fase do género se desenvolveu em estreita relagdo com o chamado Beco da
Fome, ou Beco da Cinelandia, no Rio de Janeiro, considerado um epicentro informal da vida
cinematografica carioca entre as décadas de 1930 e 1980. Ao longo desse periodo, o local
consolidou-se como ponto de encontro de técnicos, atores, produtores e distribuidores. Gamo e
Melo (2018, p. 337) destacam que “a historia do Beco seria, em grande parte, a historia da
Cinelandia carioca e seu entorno, isto ¢, o quadrilatero formado pelas ruas Evaristo da Veiga e
Passeio; Senador Dantas e Praga Floriano.” Desde os anos 1920, a area concentrava os
escritorios das distribuidoras hollywoodianas, além de empresas dedicadas a circulagdo de
produgdes europeias, latino-americanas e brasileiras.

O carater informal constituia a principal caracteristica das relagdes ali estabelecidas. O
Beco da Cinelandia era um “escritorio de rua”, sustentado por praticas recorrentes e codigos
proprios de convivéncia. Gamo e Melo (2018) também destacam que a historia do Beco ¢
inseparavel da propria historia da Cinelandia como espago central da industria cinematografica

brasileira, alimentando por décadas uma dindmica onde relagdes de trabalho e praticas culturais

A distingdo entre erotismo e pornografia resulta de uma elaboragao histérica moldada por hierarquias morais e
culturais. Para Lucia Castello Branco (2004), o erotismo se baseia na sugestdo e na media¢do narrativa, com
tratamento estilizado do corpo, enquanto a pornografia se apoia na frontalidade e na explicitacdo do sexo, muitas
vezes inserida na ldgica mercantil. Na cultura de massa, a oposi¢do entre ambos se firmou também na diferenca
entre pornografia soffcore, fundada na insinuacdo e na elipse, e hardcore, marcada pela exibicdo direta do ato
sexual (Abreu, 2012; Gerace, 2015).
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informais se entrecruzavam. Inserida nesse cendrio, a pornochanchada emerge como expressao
de uma ambiéncia cultural moldada pela convivéncia entre criagdo artistica e exigéncias
praticas do mercado. Embora com caracteristicas proprias, o novo polo herdaria do Beco da
Cinelandia uma estratégia centrada no sucesso de bilheteria, na agilidade na producao e na
resposta rapida as demandas do mercado, em detrimento de outras ambi¢des mais ousadas e
sofisticadas. A comédia erotica surge, assim, como desdobramento direto de uma cultura de
articulacdo informal, fundada em redes de contato e intuicdo mercadolégica.

Gamo e Melo (2018, p. 339) analisam a atuagao do diretor e produtor Mozael Silveira a

frente de projetos realizados no Beco da Fome:

As produgdes do Beco, muitas delas realizadas na base de um informal sistema
de cooperativa entre pequenos produtores, donos de equipamentos, técnicos €
atores disponiveis, evidenciavam um extraordinario senso de oportunidade na
captacdo de dinheiro privado entre os mais diversos financiadores. Um
exemplo € o do ator e diretor Mozael Silveira, que levantava recursos com
donos de motel e de posto de gasolina, ao mesmo tempo que coproduzia com
a RF Farias, firma pertencente a Roberto Farias. Iniciando sua carreira nos
anos 1950, Mozael Silveira estreou na diregdo com Sabor do pecado (1965),
filme distribuido pela UCB e produzido pela Horus Filmes, de Osiris Parcifal
de Figueroa, um dos personagens principais do cinema do Beco (Gamo; Melo,
2018, p. 339).

O predominio gradual do erotismo como recurso comercial do cinema brasileiro da
época responde a um conjunto de fatores interligados que alteraram as dindmicas de producao
e circulagdo. Gamo e Melo (2018, p. 340) recordam que o surgimento do chamado “cinema
erotico, sensacionalista ou violento” no Beco da Cinelandia decorreu de trés vetores principais:
a crise econdmica e as mudancas no perfil do publico de classe média, perceptiveis desde os
anos 1950, o sucesso comercial das comédias italianas e suas derivagdes nacionais, muitas
vezes presentes no circuito do “cinema de arte”, e a atuacdo de distribuidores independentes
estrangeiros sediados no Rio de Janeiro. A combinagdo entre retragdo econdmica, circulacao de
modelos estrangeiros e iniciativas de distribuicdo independentes abriu um novo horizonte de
circulagdo, no qual o erotismo passou a figurar como estratégia de atracdo de publico e
alternativa diante da segmentagdo do mercado.

Com a transferéncia do polo de produgdo para Sao Paulo se configura a segunda fase da
comédia erotica, centrada na Boca do Lixo. Marcada pela presenga de prostibulos, cinemas
populares, bares e pensdes baratas, essa regido era associada a decadéncia urbana, embora ali

florescesse uma intensa atividade criativa. Nas palavras de Abreu (2006):



25

Um espago urbano definido entre os bairros de Santa Cecilia e Luz, zona de
meretricio proxima as estagdes ferrovidrias e rodoviaria — o que facilitava o
transporte das latas de filmes para o interior, desde as primeiras décadas do
século -, onde estavam instalados os escritorios de distribuidores nacionais e
estrangeiros e, depois, produtores nacionais (Abreu, 2006, p. 21).

A partir do final dos anos 1960, a Boca do Lixo conheceu uma efervescéncia criativa e

6 em 1966, e pelo aumento

produtiva, favorecida pela criagdo do Instituto Nacional de Cinema
da cota de tela para filmes nacionais, que ampliou o tempo de exibi¢do em cartaz ¢ a
possibilidade de retorno financeiro. Conforme apontam Gamo e Melo (2018, p. 323), a medida
“permitiria mais tempo de permanéncia de filmes brasileiros em cartaz, logo, maior chance de
recuperagdo dos investimentos.” Sob o regime de reserva de mercado implementado pelo INC,
fortaleceram-se a producao local e as condigdes de reinvestimento.

A medida imposta pelo INC aglutinou ainda mais o ambiente da Boca do Lixo. Por
volta de 1967, parte consideravel das produtoras que atuavam em outras areas centrais de Sao
Paulo se deslocou para a rua do Triunfo e arredores, atraida pelos aluguéis baratos para
escritorios e depdsitos, pelas facilidades logisticas no transporte dos filmes e pela proximidade
de técnicos e profissionais especializados (Gamo; Melo, 2018, p. 324). Paralelamente, uma
nova geragdo de cineastas passou a realizar obras que logo seriam identificadas com o rotulo
de Cinema Marginal. Xavier (1993) identifica uma relagdo direta entre o contexto de repressao
e o teor dos filmes, nos quais se percebe um “tom apocaliptico dos discursos” voltado a
evocagdo da violéncia e da tortura. O autor propde uma leitura que aproxima o Cinema Marginal

a contracultura sob o regime de repressao:

[...] muito do que O bandido da luz vermelha propde em termos de uma
“estética do lixo”, ja em 1968 tem seu desdobramento na produgéo paulista de
Carlos Reichenbach, Jodo Callegaro e Antdnio Lima. No conjunto, os filmes
apresentam aquele amalgama de impulso visceral, grito expressionista e
tendéncia construtiva que, com variadas doses, traduz a relagdo dos artistas
com a crise brasileira naquele momento. Eles evidenciam um dialogo especial
entre cinema e teatro, em suas tendéncias a ritualizar de forma provocativa a

liberacdo sexual, a demoli¢do das “tradi¢Oes cristds” associadas aos donos do

O Instituto Nacional de Cinema (INC) era uma autarquia com fungdo legislativa, de fomento, incentivo e
fiscalizagdo, além de ser responsavel pelo mercado externo e pelas atividades culturais. Incorporou o INCE (do
MEC) e o Grupo Executivo da Industria Cinematografica (GEICINE), do Ministério da Industria e Comércio, de
1961, ao mesmo tempo em que foi dotado de alguns instrumentos de interven¢do no mercado: a obrigatoriedade
de registro de produtores, exibidores e distribuidores, permitindo a prospeccdo e o controle da atividade, a
determinacdo da obrigatoriedade de exibicdo do filme nacional e também da aplicagdo em filmes brasileiros de
40% do imposto devido sobre a remessa de lucros das companhias estrangeiras, o que até entao era optativo. Se
os distribuidores estrangeiros ndo quisessem coproduzir filmes no Brasil, os recursos passariam a fazer parte do
or¢amento do INC, ao invés de retornar aos cofres da Unido, como vinha sendo feito (Amancio, 2007, p. 174).
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poder. O quadro de propostas estéticas da expressdao a um leque de subculturas
de grupos marginalizados dentro do contexto patriarcal, no momento em que
0 provincianismo recebia um impulso militar. Esse leque, por sua vez, traz as
marcas de propostas alternativas em discussdo no Primeiro Mundo
(movimento hippie, psicodelismo, derivagdes da contracultura, revolucao
comportamental, cultura da droga) [...] (Xavier, 1993, p. 23-24).

Fernao Ramos (1990, p. 384) assinala que os cineastas Ozualdo Candeias e José¢ Mojica
Marins “tém sua obra confundida com a do Cinema Marginal, sendo constantemente citados
como inspira¢do do grupo.” Afiliagdes semelhantes apontam para uma genealogia informal de
afinidades expressivas, sem vinculos programaticos. Criador do iconico Z¢ do Caixao, o ator e
diretor tornou-se referéncia incontornavel para os marginais. Ramos (1987, p. 385) afirma que
0 que mais os atraia em sua obra era a “figuracdo do grotesco e do disforme, articulada a um
estilo 6bvio, proximo do primitivismo estético.” Essa estética, avessa ao acabamento técnico e
as normas do bom gosto, encarnava uma ruptura com o academicismo do cinema brasileiro
tradicional. Ramos (1987, p. 386) ainda destaca o impacto visual de seus filmes, marcados por
horrores sensoriais como “aranhas peludas sobre peles brancas, cobras, lagartos, sangue
abundante, infernos dantescos, torturas ignobeis, berros horripilantes.” Embora impregnadas de
moralismo nos filmes originais, essas imagens seriam posteriormente apropriadas pelo
udigrudi’ com nova densidade artesanal e do moralismo popular que Ihes conferiam um sentido
de inocéncia.

Outros nomes do ciclo marginal, como Carlos Reichenbach, Antonio Lima e Jodo
Callegaro, buscaram ampliar o alcance popular desse cinema, com filmes como As libertinas
(1968) e O pornografo (1970), investindo em erotismo e modelos de producdo flexiveis,
caracteristicos da Boca do Lixo. Gamo e Melo (2018) indicam que a repressdo estatal,
juntamente com as exigéncias técnicas do periodo, elevou os custos de producdo e contribuiu
para o declinio do Cinema Marginal, cuja existéncia foi breve. Enquanto alguns cineastas se
exilaram, outros, como Reichenbach e Candeias, permaneceram no Brasil e seguiram na Boca
do Lixo, adaptando-se ao mercado e colaborando em filmes populares de género.

Em 1969, o Instituto Nacional de Cinema (INC) ¢ ampliado pelo Decreto-lei n® 862, que
cria a Embrafilme como autarquia vinculada ao INC e, por extensdo, ao Ministério da Educacao

e Cultura (Almeida; Morelli-Mendes, 2014, p. 173). O decreto atribuia a nova entidade fungdes

" Udigrudi é a adaptacgio fonética de underground, termo empregado no Brasil no final dos anos 1960 e inicio dos
1970 para designar praticas artisticas e cinematograficas a margem dos circuitos institucionais. No cinema, o termo
passou a identificar produgdes associadas ao Cinema Marginal, definidas pela experimentagdo e pelo afastamento
dos padrdes técnicos e formais dominantes (Ramos, 1987).
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de promocdo e difusdo do cinema nacional, ampliando a presenca do Estado na cadeia
produtiva. A Embrafilme consolidou-se como principal instrumento de estimulo estatal ao
cinema nacional entre as décadas de 1970 e 1980. Para a ditadura militar, era estratégico que o
Brasil alcangasse projecdo comercial no exterior, visto que, em termos culturais, o cinema
brasileiro gozava de prestigio superior ao de outras cinematografias latino-americanas (Gatti,
2007, p. 15). Embora vinculada formalmente ao INC, a Embrafilme logo adquiriu margem de
acdo propria. Gatti (2007, p. 15) afirma que a vinculagdo tinha carater predominantemente
administrativo. Na pratica, a Embrafilme assumia autonomia crescente, ¢ a extingdo do INC
figurava como etapa previsivel nos projetos da tecnocracia cultural entdo em ascensao.

Com a atuacdo da Embrafilme e o avango de politicas voltadas a consolidagdo de um
mercado audiovisual nacional, o circuito de produgdo adotou estratégias pragmaéticas de
ocupagdo das salas de cinema. Filmes como Os Paqueras, Memorias de um gigolo e Adultério
a brasileira esbogavam um modelo de comédia erdtica afinado com o gosto popular, cujos
procedimentos seriam retomados e refinados pela Boca do Lixo na década seguinte. Para Abreu
(2006, p. 39), pensar o cinema como produto inserido no mercado, articulado a um projeto
informal de adesdo ao gosto popular, era um principio comum a produtores, diretores e
roteiristas. Somava-se a esse pragmatismo a “formula realizacdo rapida + baixo custo +
erotismo”, que, ao dialogar com diversos géneros e com o repertorio popular moldado pela
producado estrangeira, garantiu o €xito comercial das comédias eroticas da Boca do Lixo (Abreu,
2006, p. 46).

Produtores como Anibal Massaini Neto e Antonio Polo Galante desempenharam papel
decisivo na consolida¢ao da comédia erética como filao dominante da Boca do Lixo. Anibal,

8 assumiu a Cinedistri e,

herdeiro da tradicdo cinematografica do pai, Oswaldo Massaini
segundo Abreu (2006), sua entrada no mercado das comédias picantes - especialmente com a

coproduc¢do de Lua de mel e amendoim (1971), em parceria com Pedro Carlos Rovai - conferiu

8 “Proprietario da Cinedistri, fundada em 1949. Iniciou sua carreira de produtor em 1953, com a realizagio de Rua
sem sol, cuja diregdo ficou a cargo do critico Alex Viany. Produziu filmes com elencos oriundos do teatro de revista
e também com artistas populares, como Amacio Mazzaropi, Dercy Gongalves, Violeta Ferraz, Catalano, etc [...].
Outra linha de filmes investiu foram os musicais de ocasido cantados por Emilinha Borba, Ivon Cury ou Angela
Maria. Em 1957 parte, a produg@o solo de Absolutamente certo, dirigido por Anselmo Duarte [...]. A parceria que
se estabeleceria entre os dois seria responsavel pelo salto qualitativo e quantitativo que o produtor daria com o
filme O pagador de promessas, vencedor da Palma de Ouro no festival de Cannes [...]. Depois do sucesso de O
pagador de promessas, Massaini inicia outra e duradoura parceria, dessa vez com o diretor Carlos Coimbra, no
filme Lampido, o rei do cangaco [...] Seu derradeiro sucesso foi o filme O marginal, sob a dire¢do de Carlos
Manga. Em 1980, Massaini, depois de participar da producao e coprodugdo de mais de 50 filmes, encerraria suas
atividades e as da sua empresa, a Cinedistri, para se retirar da cena cinematografica” (Gatti, 2004, p. 360-361).
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ao género maior sofisticagdo técnica e eficacia comercial. Galante fundou em 1968 a Servicine,
uma das produtoras mais ativas da regido. Seu modelo de negdcios combinava venda antecipada
de bilheteria, parcerias com exibidoras e estratégias de baixo custo e alta rotatividade.

O auge da expansao dos filmes produzidos na Boca do Lixo ocorreu entre 1978 e 1979,
quando “as medidas adotadas pela Embrafilme e Concine, da co-producao as obrigatoriedades
de exibicao e copiagem, e a propria realidade econdmica do pais criaram novas possibilidades
para o filme nacional” (Ramos, 1987, p. 426). Destacou-se, nesse periodo, a atuagdo de
cineastas como David Cardoso, Claudio Cunha, Ody Fraga e Jean Garrett, cujas obras

anunciavam uma nova fase de profissionalizagdo e ampliagdo da comédia erdtica brasileira:

E na Boca paulista que a diversificagio toma maiores dimensdes,
configurando um polo produtor na euforia da expansdo. Prosseguem os
personagens tradicionais, como Galante e Massaini, mas principalmente
acumulam forcas produtores e diretores novos. Ocorre assim um vertiginoso
andamento na carreira de cineastas como Jean Garrett, Ody Fraga, Claudio
Cunha, e David Cardoso [...] Sdo diretores que vinham de outras experiéncias
na producao cultural, e levam para o cinema da Boca uma concepgao centrada
no impacto comercial, buscando, para isto, uma nem sempre bem-sucedida,
boa confecgao artesanal, e a montagem de um sistema de estrelismo (Ramos,
1987, p. 427).

A projecdo das atrizes da pornochanchada no imagindrio popular apoiou-se em um
sistema informal de estrelas, no qual o corpo feminino era o principal recurso de visibilidade e
apelo comercial. Abreu (2006, p. 171) sustenta que “a exploracdo comercial dos filmes [...]
apoiava-se na figura da mulher, realgando-se os seus dotes fisicos, a beleza e a sensualidade dos
corpos.” O uso intensivo de recursos expressivos - da decupagem a iluminagao - convergia para
a exibicao do corpo da atriz como centro dramatico da narrativa. A centralidade do corpo limitou
a valoriza¢do da atuacdo, mas o sistema produziu um star system rudimentar e funcional, a
margem da televisdo e da grande imprensa (Abreu, 2006, p. 172). Atrizes como Helena Ramos,
Matilde Mastrangi, Aldine Miiller, Patricia Scalvi, Nicole Puzzi e Vera Fischer tornaram-se
icones de um erotismo tropicalizado e mercantilizado.

O depoimento de Matilde Mastrangi a Nuno César Abreu (2006) € um dos registros mais
importantes sobre a experiéncia das atrizes da pornochanchada. Suas palavras trazem um relato
das condi¢des de produgdo e das contradi¢des do circuito da Boca do Lixo, reunindo meméria
pessoal e consciéncia critica.

A atriz, que iniciou a carreira como modelo e presenga televisiva, estreou no cinema em
As cangaceiras eroticas (1974) e rapidamente se tornou uma das figuras centrais do género.

Em sua entrevista, ela 1€ a pornochanchada como produto de uma conjuntura repressiva: “A
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pornochanchada existiu s6 porque era um periodo dificil no Brasil. [...] Se ndo tivesse ditadura,
nao haveria pornochanchada” (Abreu, 2006, p. 160). Comparando o género ao jogo do bicho
ou a droga, ela vé no erotismo uma forma de evasdo coletiva e uma valvula de escape
socialmente tolerada. O tom ir6nico, misturado a amargura, da as palavras da atriz um balanco
retrospectivo sobre o papel do corpo feminino como compensa¢do em tempos de censura e
escassez de liberdade.

Matilde também comenta os bastidores da Boca do Lixo, destacando a disparidade entre
diretores. Na comparagio que faz entre Ody Fraga e Walter Hugo Khouri®, afirma: “O Khouri
escrevia mais ou menos a mesma coisa que o Ody escrevia, s6 que o Ody levava para o popular
e o Khouri queria fazer uma coisa elitizada. Mas o produto era a mesma coisa [...] Eu coloco os
dois no mesmo patamar” (Abreu, 2006, p. 117). A observagdo aproxima cinema popular e
autoral ao admitir a presenca do erotismo em ambos. O depoimento indica, assim, que a
sensibilidade erdtica constituia uma linguagem transversal, presente tanto na comédia quanto
no melodrama.

Um dos trechos mais fortes do testemunho refere-se a exibicdo de A4 noite das taras 2
(1982), de Ody Fraga. A atriz recorda ter se assustado ao ver-se na tela: “[...] Quando me vi na
tela, eu me assustei, sai do cinema. [...] Pela primeira vez, eu vi o que estava fazendo e achei
horrivel [...] Eu tive alguns closes mais genitais do que em qualquer outro filme [...] Eu me
assustei” (Abreu, 2006, p. 95). O episodio situa o ponto em que a leveza comica cede lugar a
sensagdo de exposicao fisica e a transicdo da pornochanchada para o sexo explicito dos anos
1980. O choque da atriz diante do modo como seu corpo foi enquadrado traz a tona a relagao
desigual entre a atuacao diante da camera e o poder de decisao na construcao da imagem, ponto
importante para compreender as hierarquias de género e os mecanismos de controle presentes
na producdo audiovisual.

A atriz recusa leituras idealizadas que tentam converter a pornochanchada em
manifestagdo de resisténcia cultural. “No fundo, todo mundo estava ali para ganhar dinheiro.
Quem levava a sério a pornochanchada? Eu nao levava. Ninguém levava [...] Se eu fosse uma
pessoa engajada, ndo faria pornochanchada” (Abreu, 2006, p. 165). Com essas palavras,
Matilde afasta leituras moralizantes que transformam a pornochanchada em resisténcia
consciente. Seu depoimento tampouco a reduz a simples alienacao, pois situa esse cinema nas
condi¢des politicas e econdmicas que tornaram sua existéncia possivel, sem apagar o prazer e

as dificuldades envolvidos no trabalho.

 Walter Hugo Khouri (1929-2003) foi diretor e roteirista paulista, autor de filmes intimistas e existencialistas,
como Noite vazia (1964).
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O relato da atriz traz as contradi¢des estruturais de um sistema de produgdo submetido
a censura e regido por critérios de rentabilidade e permanéncia profissional. Sua reflexao sobre
a pornochanchada parte do contexto autoritario em que o corpo feminino era usado como
recurso narrativo e mercadologico.

A consolidacao da comédia erotica brasileira nos anos 1970 ocorreu em um momento
em que circuitos paralelos e praticas de mercado tiveram presenca maior sob o regime
autoritario. Na Boca do Lixo, a pornochanchada adotou um modelo de producao limitado,
porém eficiente, com narrativas diretas e estrelismo feminino como principal atrativo
comercial. O percurso de Matilde Mastrangi permite perceber formas de insergdo e limites de
autonomia impostos as atrizes, além do lugar decisivo do corpo feminino na economia do
género. Entre a viabilidade industrial e a desvalorizagdo critica, a comédia erdtica colocou em
primeiro plano o conflito entre sucesso de publico e reconhecimento institucional. A resisténcia
de parte da critica, que via tal produgdo como incompativel com um ideal normativo de arte

nacional, remete a disputas mais amplas sobre o lugar do popular na cultura brasileira.

2.3 A critica como dispositivo de distingdo cultural

Edgar Morin (2001) ajuda a compreender a recepc¢do da pornochanchada como alvo de
mecanismos de distingdo cultural, rejeitada por seu conteudo considerado ofensivo e por um
estilo tido como pouco refinado. No segundo volume de Cultura de massa no século XX, o
autor destaca a constituicdo da intelligentsia, camada responsavel pela producao e circulagao
da cultura ilustrada e das ideologias modernas. Composta por artistas, escritores, professores,
jornalistas e outros produtores culturais oriundos da burguesia, a intelligentsia situa-se entre a
autonomia intelectual e a dependéncia dos meios capitalistas e tecnoburocraticos de difusao.

Morin a descreve como classe economicamente subordinada e intelectualmente altiva:

A intelligentsia ¢ uma classe que se vé€ intelectualmente superior e
economicamente dependente. Dependente do mecenato na época
aristocratico-monarquica, depende ela hoje, cada vez mais, do sistema de
producao capitalista e tecnoburocratico. Ha simbiose e conflito entre a criagao,
que depende dos artistas, escritores, etc., € a producdo (edi¢do, jornal,
sociedades cinematograficas, estagoes de radio e de televisdo). A intelligentsia
ndo ¢ a senhora dos seus meios de producdo, e, portanto, ha nela uma dupla
virtualidade de revolta: por uma parte, contra as classes dominantes que a
domesticam ao mesmo tempo em que a adulam, assimilando suas obras mas
rejeitando as enzimas; por outro lado, contra os proprietarios dos meios de
produgdo e de difusdo culturais (Morin, 2001, p. 83, grifo do autor).
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Domesticada, porém ainda insurgente, produtora de cultura e dependente de sua base
material, a intelligentsia entra na linhagem moderna dos antigos mediadores rituais das
sociedades tradicionais, encarregados de ordenar sensibilidades e assegurar a coesao cultural.
Pela selecao de obras e pela definicao de critérios de valor, a intelligentsia molda modos de
leitura e estabelece parametros de apreciagdo. Mesmo quando acolhe dissonancias, preserva
valores dominantes sob aparéncia de mediacao critica.

A classe intelectual moderna reune fung¢des de elaboragcdo e desgaste de sentido,
combinagdo que da a intelligentsia um carater bifronte. Morin recorre a imagem da “classe de
Janus”, figura voltada para dire¢des opostas, para nomear o movimento simultaneo de criacdo

€ corrosao que a caracteriza:

A intelligentsia é profundamente engajada, através de sua missao sociolodgica,
clerical, em uma busca antropolégica. Nesta busca das “profundezas”, que
traduz a necessidade religiosa ou infra-religiosa de uma sociedade em parte
apenas laicizada, o artista, o pensador, e sobretudo o poeta, sdo levados —
cada vez mais — a reencontrar um fundo arcaico e assumem papéis de
feiticeiro, de vedor de aguas, de médium e de pitonisa (Morin, 2001, p. 84-85,
grifo do autor).

A evocacdo do artista como feiticeiro ou pitonisa da relevo ao lugar singular da
intelligentsia na configuracdo cultural contemporanea. Para Morin (2001, p. 81), a cultura
ilustrada se divide em dois elitismos: o que cria valores € o que deles se apropria. Com base
nesse entendimento, a intelligentsia define os parametros de valor e delimita as vias de acesso
ao que se reconhece como arte, consolidando seu papel de ordenadora do campo cultural.

Morin descreve a cultura ilustrada como uma “supercultura”, sintese simbdlica e moral
que da prestigio a seus detentores e exclui aqueles que nao dominam seus codigos. O acesso a
ela exige aprendizado demorado e familiaridade com um repertorio reservado “aos doutissimos
mandarins ou aos génios da expressao” (Morin, 2001, p. 82). Dai decorre uma hierarquia que
separa os cultos dos “barbaros” e alcanca as instituigdes culturais, inclusive a critica
cinematografica, que reproduz critérios de distincdo ao lidar com manifestagdes populares
como a pornochanchada.

Tal modelo assumiu feigdes proprias no Brasil dos anos 1970, em meio a mudangas
institucionais. Em 1975, as pressdes pela redemocratizacdo levaram o governo de Ernesto
Geisel a iniciar a abertura politica “lenta, gradual e segura” (Napolitano, 2014), preservando a

tutela militar e controlando o ritmo da transicdo. O afrouxamento relativo da censura ampliou
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o espago de representacdo do cinema, e a pornochanchada passou a explorar a sexualidade de
modo mais direto, expondo as contradi¢des internas de um sistema moral e politico em desgaste.

No plano da recepg¢do, a pornochanchada, mesmo em seu auge comercial, foi
atravessada por julgamentos contraditérios e constantes avaliagdes negativas. Entre os textos
mais expressivos esta “10 anos de pornochanchada”, de Jairo Ferreira, publicado em 1978 na
revista Fiesta Cinema. O critico faz um balanco da década inaugural do género com uma
retorica que oscila entre o escarnio e o reconhecimento pontual de méritos. Ele afirma que
grande parte dos filmes esta “abaixo de qualquer ruindade”, considera que muitos s6 se tornam
“bons” por serem “tdo ruins que passam a ser bons” e defende que a produgdo
“pornochanchadistica” exigiria “novos critérios de julgamento.” Ainda assim, identifica
qualidades em titulos como Os paqueras (1969) e Ainda agarro esta vizinha (1974), caso
singular de rara sintese entre comédia erdtica e critica a pequena burguesia. Sua leitura também
chama aten¢do para o moralismo estrutural do género - adulteros punidos, homossexuais
ridicularizados, corpos descartaveis - elementos que, segundo ele, explicam a relativa aceitagao
desses filmes pela Censura. Ferreira entende que a pornochanchada provoca uma “pioragao
geral” da cultura cinematografica, mas também abre novas formas de frui¢do ao fazer de falhas
€ erros recursos expressivos, abrindo uma via alternativa de recepgdo para um cinema que se
posiciona a margem das convengdes formais.

Dois anos antes de publicar seu balango da década da pornochanchada na Fiesta
Cinema, Jairo Ferreira apresentava, em texto de janeiro de 1977 na Folha de S. Paulo, uma
leitura oscilante da pornochanchada a partir de Socorro! Eu Ndo Quero Morrer Virgem!

(Roberto Mauro, 1976). O texto parte de um paradoxo:

A mediocridade da pornochanchada brasileira esta seguindo, paradoxalmente,
uma trilha bastante original, ja sem resquicios da comédia erotica italiana e,
portanto, sem os resquicios do colonialismo cultural. A incompeténcia e a
ignorancia, desde que assumidos, passam a ser dados criticos (Ferreira, 1977,

p. 37).

Mesmo ao reiterar o carater mediocre do género, Jairo Ferreira encontra um trago de
autenticidade na recusa aos moldes importados - sobretudo os da commedia sexy all’italiana -
e na formacao involuntaria de um estilo proprio. A adogdo consciente da “ruindade extrema”
faz de deficiéncias tracos de estilo e admite que o “erro” pode ter valor critico quando

reconhecido como procedimento, aproximando-se de uma “estética do grotesco.” A
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avacalhacao, entdo, indica ruptura com modelos consagrados, em vez de aparecer apenas como
descuido técnico.

Morin define a cultura ilustrada como um sistema de sensibilidade que “orienta a
formacgao, a estruturagdo e a expressao das percepcoes, dos sentimentos - sobretudo o amor -
em uma palavra e globalmente, da sensibilidade e da personalidade” (2001, p. 81). O modelo
de sensibilidade proposto pelo autor consolida cédigos que regulam modos de interpretar
experiéncias e reagir afetivamente, instituindo padrdoes cuja autoridade raramente ¢
questionada. Jairo Ferreira admite que a ruindade extrema da pornochanchada, uma vez
assumida, pode ter valor critico. O argumento toca em um ponto central ao reformular o juizo
tradicional de qualidade e confrontar o codigo que, segundo Morin, molda nossa maneira de
sentir e perceber o mundo. A confrontacao abre a possibilidade de converter aquilo que a cultura
ilustrada classifica como antivalor - o grotesco e o vulgar - em elemento de desestruturacao.

A avacalhagdo corresponde ao que Morin identifica como proprio da arte inovadora:
“toda obra de arte ¢ antiarte, porque ela escapa, por algum aspecto novo, a jurisdi¢ao do cdédigo”
(Morin, 2001, p. 86). Mesmo de modo inconsciente ou rudimentar, a pornochanchada produz
um ruido incompativel com os parametros da cultura ilustrada, comprometendo a estabilidade
do cédigo dominante. A vitalidade do género provém da capacidade de criar brechas que
confundem critérios de refinamento e revelam os limites do gosto hierarquizado, expondo o
carater historico de seus juizos. O ordindrio € o grotesco voltam, assim, como pontos de atrito
para o olhar critico, lembrando que nenhum regime de sensibilidade se mantém sem resisténcia
e que o olhar erudito também convive com aquilo que procura excluir.

Ferreira considera a incompeténcia um possivel dado critico e sugere que a auséncia de
dominio técnico se converte em comentario sobre a propria norma que se pretende subverter. O
critico propde compreender a “avacalhagdo” como desordem criativa, na qual o descontrole
formal das produgdes constitui uma resposta - muitas vezes involuntaria, mas eficaz - aos
padrdes que determinam o gosto cinematografico dominante. Quando reconhecido, o erro
mantém a falha a vista e transforma o descompasso em elemento de reflexdo, permitindo que a
pornochanchada encontre no proprio limite sua forga de contestagao.

Outro elemento valorizado por Ferreira ¢ o retorno da parddia, ainda que em chave

vulgar. Segundo ele:

“Socorro! Eu Nao Quero Morrer Virgem!” [...] € uma pornochanchada que
volta, talvez inconscientemente, a uma das tonicas da velha chanchada, ou
seja, a parodia, pouco importando se esta € ou ndo uma prima pobre da satira.
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O importante ¢ ter alguma referéncia, elemento essencial para o inicio de
qualquer papo (Ferreira, 1977, p. 37).

A observagao de Ferreira sobre o reaparecimento da parddia nas pornochanchadas indica
que tais filmes preservam certo grau de consciéncia formal, algo que escapa ao juizo apressado
de vulgaridade. Quando afirma que Socorro! eu ndo quero morrer virgem! recupera a vocagao
parddica da velha chanchada, o critico sugere que produgdes tidas como menores mantém
algum nivel de consciéncia referencial. Mesmo considerada “tosca” ou “degenerada”, a parodia
requer um coédigo comum que possa ser deformado, e o movimento de deformagao implica
comentario. Embora soe grosseira a primeira vista, a comicidade escrachada pode funcionar
como desmontagem de convengdes, um ruido que desnuda os artificios do cinema tido como
sério. Na defini¢do de Ferreira da pardédia como “prima pobre da satira”, a comicidade
escrachada, por meio da precariedade, revela o choque entre cultura popular e expectativas de
refinamento. O confronto, muitas vezes involuntario, da as producdes do género uma forga
critica singular, ancorada na maneira como 0s excessos corroem convenc¢des narrativas e
sociais.

Ferreira reconhece em Socorro! eu ndo quero morrer virgem! uma narracdo em falsete,
descrita como “estilo radiofénico”, que ironiza O bandido da luz vermelha (1968) por meio de
frases deslocadas e entonacdo caricata. A intervenc¢ao cria um comentario lateral que quebra a
linearidade narrativa esperada da pornochanchada e instala um ruido interno ao filme. Atribuido
ao montador Silvio Rinoldi - responsavel também pela montagem do longa de Sganzerla -, o
recurso instaura um curto-circuito formal que aproxima a obra, de maneira obliqua, de

procedimentos proprios do Cinema Marginal:

Sem mais nem menos, o filme ¢ violentado por uma terrivel narragdo
policialesca em estilo radiofonico, parodiando deliberadamente “O Bandido
da luz Vermelha” (1968), de Sganzerla: O locutor diz coisas assim: “Era dia
17 de novembro quando os nossos intrépidos detetives chegaram a Foz do
Iguacu em plena lei ndo tdo seca”. E isso com uma voz em falsete, uma
maldade criativa que so pode ser coisa de Silvio Renoldi, por coincidéncia, o
mesmo montador daquele filme de Sganzerla. Nao é preciso dizer mais nada,
pois Silvio Rinoldi €, de longe, o melhor montador do cinema brasileiro de 15
anos para ca. Essa foi a grande sorte de Roberto Mauro (Ferreira, 1977, p. 37).

Para o critico, a parddia presente em Socorro! eu nao quero morrer virgem! vem do
trabalho de montagem. A mencao a “grande sorte” do filme em relagdo a Silvio Renoldi carrega
uma ironia dirigida a hierarquia tradicional do cinema e relativiza a centralidade do diretor

como autor. O desvio formal destacado pelo critico vem de escolhas técnicas e de improvisos
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que ndo pertencem ao projeto inicial e mostra como a pornochanchada pode produzir efeitos
inesperados a partir de suas condigdes de producao.

Ferreira concede que a “grossura” pode conter “dados criticos”, mas sob a condi¢ado
de que essa vulgaridade venha acompanhada de algum nivel de significacao que a diferencie

do “mau gosto gratuito e apelativo.” A formulagdo do critico mostra seu desconforto:

Mas nao pensem que o filme abre mao das piadas ao nivel de teatro de revista.
Muito pelo contrario. Elas recheiam toda a narrativa e agradam ao povao em
cheio. Mas nada se compara a dupla de imbecis: os atores José Paulo (Canao)
e Marcos Rossi (Kojak) estdo otimos e espontineos em sua estupidez,
parodiando com bastante propriedade os detetives da TV, uma linha salutar e
que deve continuar a ser desenvolvida. A grossura desses personagens envolve
dados criticos e, a partir disso, deixa de se identificar com o mau gosto gratuito
e apelativo para entrar no nivel das significagdes culturais (Ferreira, 1977, p.
37).

A comicidade popular, que recorre a repeticdo e a parddia de figuras televisivas como
os detetives Kojak e Cando, so ¢ acolhida positivamente quando traduzida em “critica”, e ndo
como forma legitima de divertimento ou como linguagem popular autonoma. Na atribuicdo de
valor, tal discurso age como instincia artistica e moral, autorizando ou recusando o riso
conforme sua capacidade de produzir sentido. O contraste entre juizo e vitalidade da linguagem
popular retoma o diagnostico de Morin, para quem a cultura ilustrada oscila entre a codificacao
da sensibilidade e a atracdo por expressdes que escapam ao controle racional. A contradi¢ao

também se manifesta no proprio consumo cultural. De acordo com o autor:

Ha, no seio do consumo, heterogeneidade, para ndo dizer oposicdo, entre
aqueles para os quais a cultura é uma experiéncia e aqueles para os quais ela
¢ um enfeite; entre a mulher bovarista, que gostaria de viver como nos
romances, ¢ o colecionador de pecas originais; entre o adolescente, que se
excita com a descoberta de obras que o revelam a si mesmo, ¢ o adulto, que
degusta a leitura sem poder, doravante, sentir qualquer modificacao, a ndo ser
imaginariamente...” (Morin, 2001, p. 88).

Pelos critérios de avaliagdes dominantes, a recep¢ao popular fica reduzida a uma forma
inferior de relagdo com a cultura, por ndo seguir os codigos de decoro e as normas de
sofisticacdo do padrao ilustrado. O riso imediato e a identificagdo com personagens caricatos
ndo contam como experiéncias validas, a menos que sejam levados a uma leitura alegorica ou
interpretativa. A “grossura” s6 se torna admissivel quando lida como metafora social, o que
mostra a resisténcia da critica diante de formas de sensibilidade popular vistas como vulgares

e ndo refinadas.
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Embora tega elogios a performance dos atores e a espontaneidade da comédia popular,
a leitura mantém a hierarquia que separa o gosto institucionalizado do gosto “do povo.” O
reconhecimento assume tom reticente e mantém a pornochanchada em posi¢ao subordinada no
campo cultural. Paralelamente, a ideia de que esse tipo de humor “deve continuar a ser
desenvolvido” condiciona sua aceitagdo a adesdao a um ideal de amadurecimento artistico. Com
isso, a recepcdo tenta regular o género, procurando conduzi-lo a uma respeitabilidade forgada
e ignorando os modos proprios de criagao e recep¢ao que o definem. A conclusdo do texto

retoma esse impulso normalizador:

O que o diretor Roberto Mauro fica devendo ¢ apenas maior énfase na
caricatura, o que poderia dar maior consisténcia a avacalha¢do, um fenomeno
brasileiro por exceléncia. Mas também nao se pode exigir tudo de uma vez so.
O importante ¢ essa retomada de um dos caminhos da velha chanchada. Talvez
assim a “pornochanchada” justifique pelo menos a “chanchada”, ja que de

A

“pornd” ela tem muito pouco (Ferreira, 1977, p. 37).

O fechamento do texto carrega uma nostalgia pela velha chanchada e um desejo de
contencdo. A avacalhagdo ¢ aceita, mas apenas quando presa a caricatura - um artificio ja
consagrado - e quando serve para recuperar a linhagem “legitima” da chanchada, atenuando o
“excesso” pornografico. A recomendagcdo de que a pornochanchada deveria justificar a
“chanchada” - ja que de “pornd” teria “muito pouco” - configura uma tentativa de reinscrever
o género em uma tradicdo nacional ja consagrada, como se a presenca do erotismo
comprometesse sua inscricado na memdaria cultural. Reaparece um reflexo de tutela, no qual a
critica admite a obra apenas quando ela se distancia parcialmente de seus proprios fundamentos.

Apesar das variagdes de leitura, a postura de Ferreira ndo constitui uma defesa do
género. O texto recorre a termos como “terrivel”, “ruindade extrema” e “imbecis”, € mesmo as
mencdes elogiosas carregam ironia ou ressalva. A inscri¢do da pornochanchada como parte do
imaginario cinematografico nacional permanece parcial, apoiada em leituras que tentam
explicar como, apesar de falhas evidentes, algumas obras conseguem escapar da ruindade
extrema. Nesse enquadramento, os poucos méritos do filme recaem sobre a montagem - e nao
sobre a dire¢do de Roberto Mauro - e a parddia € vista como resultado possivelmente
involuntario, o que mantém o género em um lugar residual. Os elogios reiteram o tom de
condenacdo que estrutura a critica de Ferreira. A leitura da “avacalha¢cdo” como forma
involuntaria de critica mostra o esfor¢o de submeter a pornochanchada a pardmetros recusados

desde o inicio pelo proprio discurso critico. Assim, o género permanece como elemento
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dissonante e de dificil assimilagdo em um discurso cinematografico que se pretende sério e
defensével.

A posicao de Jairo Ferreira, embora menos agressiva em relagao a pornochanchada do
que a de outros criticos da época, ainda traduz a fratura presente no cinema brasileiro, ao separar
a intelligentsia de manifestacdes percebidas como vulgares ou distantes do ideal de
engajamento artistico. A clivagem atingia tanto o discurso critico quanto os mecanismos
institucionais de consagracao - ponto retomado na discussdo sobre a Embrafilme e o
envolvimento paradoxal de cineastas do Cinema Novo em politicas culturais oficiais. Ele
preserva certos critérios de hierarquizagdo estética e mantém a distancia entre o cinema
consagrado institucionalmente e suas formas populares, ocupando assim uma posi¢ao

intermediaria:

O elitismo burgués coloniza a institui¢do cultural e nem ha muita necessidade
de efetuar gigantescas pesquisas nos concertos, museus, galerias de quadros,
para perceber que as classes populares ali ndo se encontram. A colonizagao
cultural se faz, evidentemente, por assimilacdo do codigo cuja apropriagdo se
torna um teste e um perigo social: ja que ser culto € pertencer a elite, as classes
superiores, acossadas pelas camadas em ascensdo para as quais a cultura é o
sinal da elevacdo social, preservam seu elitismo levando-o as ultimas
trincheiras do esnobismo e da moda (Morin, 2001, p. 83).

Jairo Ferreira escreve segundo um cddigo de valores proprio da cultura ilustrada, que
ordena sensibilidades e estabelece critérios de distingdo. A receptividade a cultura popular,
quando ocorre, preserva tais critérios e continua a pautar a avaliacdo das obras. A
pornochanchada ¢ um elemento incomodo, pois pde a mostra a fragilidade do filtro critico e o
desconforto gerado quando expressdes populares chegam a um espaco historicamente
reservado a arte consagrada.

As criticas de Miguel Pereira, publicadas no jornal O Globo entre 1978 e 1979, partem
de uma visdo tradicional que identifica na pornochanchada um sintoma de declinio cultural.
Seus textos insistem na falta de estrutura, na precariedade técnica e no humor grosseiro junto
ao erotismo ostensivo - tragos que, a seu ver, comporiam uma indigéncia cinematografica
incontornavel. O enquadramento preserva hierarquias culturais e limita os modos pelos quais o
género pode ser abordado no discurso cinematografico. Diferentemente, Jairo Ferreira mantém
uma postura menos rigida. Embora também critique o amadorismo e a repeti¢do, encontra nas
imperfei¢des da pornochanchada margens de invencao e resisténcia. A comparagdo entre ambos
mostra que a controvérsia em torno da pornochanchada ndo se restringia aos filmes, mas

alcancava o debate critico e as formas de recepc¢ao, em um contexto marcado pela reafirmacao
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de critérios normativos e por tentativas isoladas de acolher elementos fora das expectativas
culturais dominantes.

Jairo Ferreira, embora também critique o amadorismo ¢ a repeticao, propoe outra leitura,
por ver nas falhas e nos excessos do género lampejos de invengao e liberdade. O contraste entre
os dois mostra como o debate sobre a pornochanchada estava presente no campo
cinematografico e na imprensa especializada, pondo em confronto leituras normativas e
aproximacdes que viam possibilidades de experimentacdo. Enquanto Ferreira valoriza a
vitalidade desordenada do género, Pereira o vé como ameaca ao ideal de um cinema voltado a
elevagdo cultural. A rigidez avaliativa de Pereira, afinada com o ambiente institucional do fim
dos anos 1970 - com a consolidacdo da Embrafilme ¢ o estabelecimento dos cinemanovistas
nas instancias oficiais - exprime uma concep¢do de critica que funciona como barreira,
definindo os limites do que podia ser reconhecido como expressao valida.

No texto publicado em 13 de setembro de 1978 no jornal O Globo, sobre O bem dotado
- 0 homem de Itu, Miguel Pereira ataca o filme em tom mordaz. O texto se abre com a seguinte

afirmacao:

O que espanta no filme de José Miziara é sua impoténcia criativa. O seu bem-
dotado € um imbecil que tenta fazer gracinhas o tempo todo. Mas, como o
personagem ja nasceu deficiente mental, o jeito é apelar para a deficiéncia
fisica — motivo basico de suas gracinhas. Ora, convenhamos, uma deficiéncia
puxa a outra e no computo geral, o filme assume as deficiéncias de seu
personagem em todos os sentidos (Pereira, 1978, p. 37).

A analogia entre deficiéncia fisica e formal da o tom do sarcasmo presente no texto.
Pereira descreve o roteiro como “mal estruturado e sem imaginagdo”, incapaz de gerar humor,
preso a piadas repetitivas e grosseiras (Pereira, 1978, p. 37). O filme ¢ aproximado de uma
comicidade desgastada, vista como ultrapassada e sem vigor. Para ele, o riso ndo se realiza, e a
obra trabalha com uma compreensdo estreita do comico, reduzido a previsibilidade e a
vulgaridade que se tornaram marcas da pornochanchada.

A leitura de Miguel Pereira se apoia na ideia de que o filme apresenta uma visdo
empobrecida do popular, reduzido a férmulas previsiveis e a um humor de consumo rapido. O
critico encontra no roteiro a auséncia de ritmo e invengao, presa a esteredtipos e repeticdes que
anulam qualquer potencial comico. A metafora da deficiéncia fisica, explorada no enredo, ¢
transposta para o proprio filme e orienta a interpretacdo critica, pois a limitagao atribuida ao
personagem serve de alegoria da linguagem cinematografica adotada. Pereira conclui que o

filme oferece um tipo de comédia que subestima o publico e confirma a precariedade do género.
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Entre suas observagdes, sobressai a constru¢ao das personagens, vistas como figuras
rasas que remetem ao teatro de variedades em sua fase final: “os personagens entram e saem de
cena a maneira dos velhos quadros da revista de variedades ja em sua fase de decadéncia [...] o
desastre ¢ total” (Pereira, 1978, p. 37). A referéncia ao teatro de revista amplia a metafora de
decadéncia e aproxima o filme de um pastiche sem for¢a. Reduzida a quadros comicos
desarticulados, a narrativa remete a um processo criativo em exaustao.

Quanto ao erotismo, o texto destaca que a direcao de José Miziara se reduz a exploragao
do corpo feminino: “Sua camera esta sempre colocada para explorar a nudez de jovens que se
banham incomodamente num riacho sem profundidade ou enquadrando bustos, pernas ou até o
corpo inteiro de donzelas e senhoras casadas e enfeiticadas pelo ‘bem-dotado’ (Pereira, 1978,
p. 37). Embora central na mise-en-scene, a nudez nao provoca debate sobre objetificagdo, pois
jé era elemento estrutural do género, naturalizado por realizadores, espectadores e criticos. A
analise recai sobre o modo como o recurso € usado, com a camera voltada de forma insistente
para o corpo feminino, sem elaboragdo sensivel ou inven¢ao formal. Para Pereira, o erotismo,
que deveria ser o eixo vital da pornochanchada, perde intensidade ao ser tratado de maneira
mecanica e previsivel.

No desfecho, condena o filme ao afirmar: “Em ultima andlise, o que sobra num filme
como este € tdo pouco que nao altera o quadro geral de ineficiéncia, ridiculo e extremo mau
gosto” (Pereira, 1978, p. 37). O veredito final deixa clara a rejeig¢ao integral da obra, sem espago
para distin¢des ou atenuagoes.

A leitura de Miguel Pereira sobre O bem dotado - o homem de Itu ilustra um modo de
avaliacdo apoiado em parametros rigidos de decoro artistico e exigéncia técnica, mobilizados
para afastar a pornochanchada do campo de reconhecimento cultural. A critica preserva um
horizonte cultural hierarquizado que deixa o género em posicdo secundaria no debate
cinematografico brasileiro.

Em fevereiro de 1979, Miguel Pereira publica sua critica a Bonitas e gostosas,
mantendo o mesmo enquadramento aplicado ao filme de Miziara. A avaliagdo combina juizo

formal e reprovacao moral. Logo nas primeiras linhas, afirma:

Cinco episodios da mais indecéncia cinematografica, contando historias
grosseiras, com personagens e didlogos mais grosseiros ainda, que pretendem,
para culminar, dar uma licdo de moral, ao publico através de um porta-voz
débil mental que frequentemente é visto em programas de televisdo fazendo
este mesmo papel. Pelos titulos dos episddios (alguns impublicaveis), o
espectador ndo precisa fazer muito esfor¢o para perceber o engano que
cometeu quando inadvertidamente entrou no cinema (Pereira, 1979, p. 33).
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Desde o inicio, Pereira dispensa o exame apurado e adota um tom de censura moral. Seu
vocabulario exprime repulsa e transforma a critica em exercicio de distingdo, pois reafirma o
papel do autor como guardido das fronteiras entre o aceitavel e o vulgar. O termo “indecéncia”
sintetiza sua postura ao transferir o debate da criacdo artistica para o terreno moral, fazendo do
repudio o eixo de leitura. O ataque ao “porta-voz débil mental”, figura presente na televisao
popular, estende a condenacdo e inclui o publico no mesmo gesto de reprovagdo. Quando
descreve o ator como caricatura € a TV como ambiente de mediocridade, ele firma um
diagnéstico de decadéncia cultural que reduz a pornochanchada a expressao de um gosto
degradado. Em vez de interpretar, a critica toma a forma de corregdo e disciplina, reiterando a
distancia entre arte e vulgaridade.

A recusa em citar os titulos dos episddios, sob o pretexto de que sdo “impublicaveis”,
deixa ver o filtro classista presente no julgamento. O titulo de um filme, elemento paratextual
comum em qualquer andlise filmica, vira objeto de vergonha, como se o simples ato de nomea-
lo ameacgasse a integridade de quem escreve e de quem 1€. Forma-se, assim, uma autocensura
velada, presa a codigos morais e hierarquias sociais internalizadas, e fica claro o desconforto
diante de uma obra situada fora das convengdes da arte prestigiada. A critica ndo se limita ao
filme e se estende ao repertdrio cultural que o sustenta. Dai surge uma ironia incomoda, pois,
ao atribuir a pornochanchada um moralismo burgués presente nas parddias da familia, do
casamento, da fidelidade e da “decéncia”, o proprio Pereira reafirma um moralismo ainda mais
rigido, perceptivel na recusa de nomear aquilo que considera improprio.

A obra incomoda porque ¢ tomada como manifestacdo inferior da linguagem
cinematografica. Pereira, ao procurar se afastar do que considera abjeto, reproduz mecanismos
de distingdo que amparam a moralidade social ridicularizada pela pornochanchada. A repulsa
decorre do que o filme encarna - uma ameaca a autoridade cultural que o critico reclama para
si e a expectativa de que o cinema permanega preso ao horizonte da arte admitida. Em relacao

aos episodios, escreve:

No primeiro episodio, um completo desmiolado faz a mais cretina pergunta
ao mundo dos homens que encontra pela rua. O segundo mostra dois violeiros
da feira nordestina de Sdo Paulo num desafio que sé tem xingamento de parte
a parte. E claro que a censura mandou raspar o som de muitos palavrdes, mas
em alguns casos, a expressdo labial identifica as palavras e o efeito ¢
exatamente o contrario do que os censores pretendiam. O assunto do terceiro
episodio sdo duas gra-finas que estdo na cama com 0 mesmo rapaz € terminam
por enfurecer um chofer de caminhdo que joga sobre elas a carga de seu
veiculo. O penultimo episddio conta a histéria do Chapeuzinho Vermelho
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fazendo uma verdadeira operag@o no cérebro dos personagens. Finalmente, o
ultimo fala de uma origem brasileira na base do ridiculo para logo em seguida
aumentar ainda mais a imbecilidade do filme com uma pregacdo grotesca e
moralizante. Une esses episodios sobre o nada um comentario radiofonico que
nao chega a lugar nenhum (Pereira, 1979, p. 33).

O padrao critico permanece inalterado. Ele percorre os episddios do filme em tom de
escarnio, retomando a ideia de empobrecimento em todos os niveis. As descrigdes vém
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marcadas por adjetivos que antecipam o veredito - “completo desmiolado”, “cretina pergunta”,
“imbecilidade do filme”, “pregacao grotesca e moralizante” - sem o empenho em compreender
a natureza do humor. Por meio desse vocabulario, constr6i um julgamento fechado, que reduz
a obra a linguagem grosseira e a descarta antes mesmo de uma leitura mais atenta.

O comentario sobre a dificuldade da censura em eliminar os palavrdes do filme revela
que Pereira reconhece a contradicao do proprio ato censorio. Entretanto, depois de apontar a
contradi¢do, ele ndo desenvolve a ideia e faz do palavrdo um emblema de degradacao cultural,
repetindo o gesto censor que havia denunciado. Diante da falha do controle moral, o critico
preserva sua autoridade e se coloca acima do objeto e do aparato estatal que o regula. Dessa
forma, neutraliza a possibilidade de leitura mais ampla ¢ mantém a pornochanchada no espago

subordinado que o discurso busca preservar.

No paragrafo conclusivo, Miguel Pereira radicaliza a reprovacao, afirmando que

Atnica ligagdo que pode ser estabelecida entre as imagens do filme, é a cabega
de seu diretor, Carlo Mossy, que conseguiu com pouco esfor¢o repetir sua
performance em tantas pornochanchadas que ja fez ou das quais ja participou,
reafirmando sempre o mau gosto, a grossura e o baixo nivel, ndo conseguindo
esconder seu mercantilismo barato e apelativo. A maior prova disso sdo os
proprios certificados que antecedem o filme. No primeiro, o da censura, o
titulo ¢ “Bonitas e gostosas”, e no segundo o do Concine, aparece o titulo
“Safadas e gostosas”. Enfim, nada presta nesse filme que os garis, depois da
greve, certamente se esqueceram de recolher (Pereira, 1979, p. 33).

Ele formula um veredito moralizante que funde avaliagdo formal e reprovagao moral. O
sarcasmo atinge o ponto maximo na frase final, quando o filme ¢ reduzido a residuo indesejado,
algo a ser banido do convivio publico. O comentério ignora a complexidade do objeto e
transforma o repiidio em critério de leitura. A menc¢ao aos certificados - um da censura, outro
do Concine - poderia conduzir a uma reflexdo sobre tensdes institucionais e disputas de
nomenclatura, mas o critico os cita apenas como prova da suposta baixeza da obra. O texto se
encerra em tom de sentenca, reafirmando o desprezo pela pornochanchada e pelo publico,

tratado como massa incapaz de discernimento.
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Reiterando fronteiras, a critica cristaliza o nome do género e faz dele um filtro de leitura.
O termo precede qualquer avaliacdo, em um quadro em que a classificacdo pesa mais que as
imagens ¢ define antecipadamente o alcance de cada filme. Com isso, a percepgao das
diferencas internas se estreita, fazendo com que obras diversas sejam reunidas sob expectativas
semelhantes e raramente escapem da etiqueta que as acompanha. O foco transfere-se das obras
para o rétulo que as antecede. A reflexao seguinte examina como a propria nomeacao moldou

o lugar da pornochanchada nas discussdes sobre cultura cinematografica.

2.4 Pornochanchada: rétulo, disputa e hierarquizagao cultural

Antes de ser reconhecida como um género coeso, “pornochanchada” surgiu como
inven¢ao critica que condensava estigmas e estratégias classificatorias e exprimia uma visao
negativa sobre o cinema erotico-popular. Com base nessa leitura, Oliveira (2020, p. 52) afirma
que a pornochanchada foi “um conceito em disputa bastante mobilizado para construir
referéncias baseadas em antagonismos classicos, como a oposi¢do entre [...], produto sério e
popular, como também para estabelecer distingdes culturais.”

Para discutir o termo, € preciso retomar o contexto de sua formulacao e os antagonismos
ideoldgicos presentes no cinema brasileiro. Nos anos 1970, a intervengdo estatal atingiu seu
auge com a Embrafilme, que financiou obras afinadas com um projeto de cinema nacionalista
e popular. Silveira e Carvalho (2016) observam que tal diretriz produziu uma relagdo paradoxal
entre Estado e cinema, na qual a producdo precisava ser economicamente viavel e atender, ao
mesmo tempo, a expectativas culturais elevadas.

A contradi¢do fica mais nitida quando se nota que a propria pornochanchada, embora
rejeitada por setores da critica e afastada dos mecanismos de fomento, correspondia justamente
ao tipo de cinema comercial e nacional que a Embrafilme dizia promover. O desencontro
decorre das imagens de nacdo presentes em cada projeto. Enquanto os filmes apoiados pela
estatal procuravam representar uma identidade nacional controlada e afinada com a ideia de
modernizagdo respeitavel, as pornochanchadas adotavam humor irreverente e sexualidade
direta, como expressao de um Brasil plebeu que contrariava o horizonte civilizatério defendido
pelas politicas culturais.

A comparagao entre obras com grau semelhante de nudez e sexualidade, mas recepcao
distinta, permite perceber a assimetria entre o discurso oficial da Embrafilme e a exclusdo
sistematica da pornochanchada. Como era gostoso o meu francés (1971), de Nelson Pereira dos

Santos, possui nudez frontal masculina e feminina e alusdes ao erotismo e ao canibalismo,
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dentro de uma narrativa alegdrica sobre o colonialismo. Embora inicialmente censurado por

10> o filme foi liberado mediante

“contrariar os principios morais e de pudor do povo brasileiro
cortes pontuais, apds negociagdes entre o produtor Luis Carlos Barreto e os 6rgaos de censura.
A trajetdria institucional posterior da obra permite observar que certos filmes, apesar de
trazerem elementos considerados sensiveis, encontravam acolhida quando amparados por um
projeto autoral e institucional, em contraste direto com o tratamento destinado as
pornochanchadas.

Enquanto o filme de Nelson Pereira dos Santos alcangou reconhecimento por articular
nudez e violéncia a uma narrativa alegorica situada no projeto cultural do Cinema Novo, as
pornochanchadas foram classificadas como producdo menor por adotarem uma linguagem
popular de humor irreverente e erotismo parddico. A nudez, quando lida a partir de um
referencial interpretativo reconhecido, ¢ tomada como proposi¢ao critica; quando tratada pelo
humor, ¢ lida como sinal de vulgaridade. O contraste permite perceber que os critérios de
apreciagdo cultural tinham por base hierarquias prévias que distribuiam posig¢des desiguais no
universo cinematografico.

A analise do processo que definiu os critérios de insercdo e exclusdo no campo
cinematografico brasileiro exige retomar os desdobramentos politicos e economicos do golpe
de 1964. O regime militar impOs uma nova ordem institucional e submeteu o pais a um projeto
de modernizagao conservadora, com efeitos nas esferas econdmica, cultural e social. Renato

Ortiz (2003) destaca:

O golpe militar [...] encobre também mudangas econdmicas substanciais que
orientam a sociedade brasileira na dire¢do de um modelo de desenvolvimento
capitalista bastante especifico. [...] O processo de “modernizacdo” adquire
assim uma dimensdo sem precedente. Octavio lanni afirma que a politica
governamental pos-64 possui uma sistematica nova em relagdo as adotadas
desde 1930. Outro economista, procurando indicadores ndo convencionais
para apreender essa realidade, insiste na difusdo de um ethos capitalista, em
que a racionalizag@o [...] se estende aos proprios individuos (Ortiz, 2003, p.
80-81).

A mudanga institucional do pds-64 atingiu também as praticas culturais, com nova
configuracdo da intervengdo do Estado e alteracdes nas instancias de reconhecimento artistico.
Na década de 1970, essa transformacao foi decisiva para o cinema, pois os o6rgdos publicos

conduziram a producdo e estabeleceram critérios de apreciacdo e valor. Renato Ortiz (2003), ao

10 Proibida fita de Nelson Pereira dos Santos. O Estado de S. Paulo, Sdo Paulo, 17 ago. 1971. p.14.
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examinar documentos e discursos oficiais do periodo, descreve um esforco de classificagdo

voltado a delimitag@o dos critérios de avaliacdo institucional:

A primeira operagao classificatoria que o discurso estabelece se impde ao se
afirmar que ‘o filme € uma arte, o cinema, uma industria’. [...] Dentro desta
perspectiva, Durval Gomes Garcia podera definir o conceito de ‘cinema total’,
para o qual ‘o filme, além de veiculo de comunicagdo cultural, é produto de
consumo’. O problema que se coloca, portanto, ¢ o do publico consumidor. A
ideologia se volta assim para a justificagdo de um cinema de entretenimento,
voltado para o ‘interesse do publico’, isto €, adequado ao mercado consumidor
(Ortiz, 2003, p. 111).

O Instituto Nacional de Cinema (INC) teve papel central nesse processo ao estabelecer
uma separacao entre criagdo artistica e circulacdo comercial. Na pratica, o 6rgao defendia um
modelo que conciliava ambigdes estéticas e circulagdo popular. A férmula do “cinema total”,
formulada por Durval Gomes Garcia!!, oferecia a sintese institucional ao combinar temas
acessiveis e comunicagdo direta com o espectador. O modelo proposto restringia as
possibilidades formais e definia um programa de producdo baseado na eficiéncia comunicativa.
Ao cineasta cabia entregar um produto funcional e ajustado as expectativas de consumo. Para
Ortiz (2001, p. 112), a reorganizag@o conduzida pelo INC levou a consolidagdo de um cinema
voltado ao entretenimento e a despolitizagdo, o que permitiu a Gustavo Dahl definir sua fungao
como a de promover “higiene mental” para o publico.

Nessa disputa, a no¢ao de publico teve lugar estratégico. Povo, no Cinema Novo,
remetia ao sujeito historicamente subalternizado - o “escravo” da leitura hegeliana citada por
Glauber Rocha - cuja presenca no cinema pressupunha o rompimento com imagens
conciliatorias e com representagcdes que suavizavam os conflitos sociais. Publico designava
uma perspectiva politica voltada a denuncia das contradi¢des estruturais. Glauber Rocha ¢
incisivo ao afirmar que o movimento “se marginaliza da induastria porque o compromisso do
Cinema Industrial ¢ com a mentira e a exploragdo” (Ortiz, 2001, p. 113—114). A recusa ao
entretenimento como finalidade e a busca pelo estranhamento constituiam dimensdes
deliberadas do programa, que via na experiéncia desconfortavel do espectador um meio de
politizagao.

No final dos anos 1960, a categoria “popular” também ganhou novo sentido quando o

INC vinculou o desenvolvimento industrial do cinema ao circuito do consumo. A formula de

" Durval Gomes Garcia foi critico e gestor cultural vinculado ao Instituto Nacional de Cinema, formulador da
nogdo de “cinema total” como modelo institucional de cinema comunicativo e industrialmente racionalizado.
Gustavo Dahl, cineasta e critico oriundo do Cinema Novo, ocupou cargos centrais nas politicas culturais do periodo
e defendeu a fungdo pedagogica e ordenadora do cinema de entretenimento (Ramos; Miranda, 1997).
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Gustavo Dahl - “mercado ¢ cultura” - exprime essa mudanca, lida por Renato Ortiz como
sintoma de transformagdes mais extensas, ndo restritas ao cinema (2001, p. 114—115). Entre os
anos 1960 e 1970, o distanciamento do Cinema Novo em relagdo ao aparato estatal deu lugar a
uma aproximacao gradual. Muitos dos diretores que antes se opunham ao INC filmaram com
apoio da Embrafilme e se integraram, ainda que parcialmente, a sua estrutura de fomento.

A concepgao de popular defendida pelo movimento, de inspiracao utdpica, tomava o
povo como categoria politica idealizada e raramente como interlocutor concreto. A recusa a
formas comunicativas mais diretas mantinha a cultura em um modelo hierarquico, no qual cabia
ao cinema enunciar verdades ao espectador. Com a consolidagdo da Embrafilme, essa posi¢ao
perdeu sustentacdo, € muitos varios reviram as criticas anteriores € incorporaram a pratica
autoral novas formas de didlogo com o sistema estatal.

O artigo Mercado é cultura, publicado por Dahl em 1977 na revista Filme Cultura,
nomeia conceitualmente a mudanga em curso e confirma a convergéncia entre planejamento
estatal ¢ mercado como base do novo projeto cinematografico. Dahl entende que o cinema
nacional so se realiza plenamente quando encontra circulagdo e alcanga o publico. O filme deixa
de ser mero produto artistico e passa a depender de estratégias de exibi¢do e didlogo com o
mercado. “Para que o pais tenha um cinema que fale a sua lingua”, escreve o cineasta, “¢
indispensavel que ele conhega o terreno onde essa linguagem vai-se exercitar. Esse terreno €
realmente o seu mercado” (Dahl, 1977, p. 68). A discussdo sobre qualidade cede lugar ao
principio do enraizamento cultural. O objetivo, segundo o autor, ¢ “ter um cinema que fale a
sua lingua, independentemente de um critério de maior ou menor qualidade comercial ou
cultural” (Dahl, 1977, p. 66). Nesse quadro, a Embrafilme figura como mediadora entre
producao e difusdo, capaz de aproximar o cinema do publico e de conciliar dimensao artistica
e finalidade comercial. Em suas palavras, a “originalidade do trabalho da Embrafilme” teria
sido justamente permitir que essas duas esferas se “casassem” (Dahl, 1977, p. 68).

O entusiasmo de Dahl contrasta com a antiga desconfianga do Cinema Novo diante do
Instituto Nacional de Cinema, entendido como aparelho burocratico e distante das inquietagdes
estéticas e politicas que moviam o cinema brasileiro dos anos 1960. A incorporacdo do INC a
Embrafilme em 1969 e sua extingdo formal em 1975 alteraram o setor e abriram espago para
que antigos criticos do Estado assumissem cargos de direcdo e definissem as politicas da
empresa publica. A vanguarda tornou-se gestdo, e praticas antes proprias da experimentagao
dialogaram com diretrizes de planejamento dirigidas a consolidagdo de um cinema nacional
competitivo. Desse novo equilibrio institucional resulta uma questdo decisiva: a politica que

associava mercado e cultura incluia também as produgdes populares, como as
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pornochanchadas, ou reservava o selo de representatividade aquilo que uma elite intelectual
tomava como expressdo legitima da “lingua do povo”? O debate sobre o lugar das comédias
eroticas nos anos 1970 deixa ver esses limites e as contradigdes do projeto de democratizagao
cultural.

Alguns indicios da mudanga institucional daquele momento podem ser percebidos nas
declaragdes de Carlos Diegues em sua autobiografia. Nos debates da época, era recorrente a
acusacao de que diretores vindos do Cinema Novo teriam cooptado a Embrafilme ou definido
sua dire¢ao segundo vinculos politicos e concepcdes herdadas do movimento. Com a chegada
de Roberto Farias a presidéncia da empresa em 1974, ganhou for¢a uma configuragdo interna
que ampliou 0 espago para cineastas proximos ao grupo, agora vistos como profissionais
experientes capazes de reunir reconhecimento critico e desempenho comercial. Embora negue
qualquer “aparelhamento”, Diegues admite que relagcdes pessoais pesavam nas decisdes

estratégicas, justificando-as como praticas comuns em qualquer gestao:

Aceitando o cargo, Roberto Farias estava interrompendo sua bem-sucedida
carreira de diretor e produtor. Ele dedicava a empresa estatal toda a sua energia
de homem e cineasta. Roberto era as vezes aspero e voluntarioso, tinha gosto
pelas decisdes e as tomava de uma maneira muito incisiva. [...] Era natural que
tomasse alguns de nos por eventuais conselheiros, sobretudo os que sempre
estiveram proximos dele. E assim que acontece em todas as gestdes de todos
os cargos do mundo (Diegues, 2014, p. 361).

O depoimento de Diegues busca normalizar relagdes de poder que, embora ndo
institucionalizadas, regiam o funcionamento interno da Embrafilme. A afinidade entre antigos
integrantes do Cinema Novo e dirigentes da empresa sustentava uma rede de confianga que
definia, de modo técito, quem participava das decisdes centrais. Por ser uma autobiografia, o
relato tende a suavizar contradi¢des e transformar vinculos de apadrinhamento em praticas
corriqueiras de gestdo cultural. Transformado em explicacdo de rotina, o relato converte o
funcionamento do sistema em prova da forga das relagdes pessoais nas decisdes estratégicas da
Embrafilme. Sob a aparéncia de eficiéncia técnica, instala-se um regime de exclusividade em
que a competéncia profissional serve de linguagem de poder, reafirmando a autoridade de uma
elite intelectual que controla a passagem entre Estado e cultura.

O trecho seguinte mostra a tentativa de Diegues de preservar a imagem de coesdo do
grupo por meio de uma distingdo entre ideologia e poder institucional. A separacdo, construida
por uma retorica conciliadora, reduz o conflito politico a uma disputa de ressentimentos

pessoais:
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Roberto também ouvia regularmente os representantes de sindicatos e de
associacdes de classe, participando inclusive de assembleias da atividade.
Mesmo assim, ainda havia quem o tratasse como um prisioneiro do Cinema
Novo. Além do ressentimento em relacdo ao movimento, havia também nesse
rancor muito da classica paranoia, o sentimento de que aconteceria em algum
lugar uma festa formidéavel, para a qual ndo fomos convidados. Nao havia festa
nenhuma, estavamos simplesmente tentando ajudar a construir o projeto que
sempre pensamos ser 0 mais conveniente para o cinema brasileiro. Muitos
intelectuais e ativistas passaram a nos acusar de colaborar com a ditadura
militar, ao ter relagdes com a Embrafilme. Mostrdvamos que, em todos os
paises do mundo, ndo havia economia cinematografica sem a participagao do
Estado; comparavamos os servicos prestados pela Embrafilme aos do Banco
do Brasil, da Petrobras, do BNDES, de qualquer outra empresa publica a que
todo cidadao tinha o direito de recorrer e ser atendido, qualquer que fosse sua
posigdo politica ou ideoldgica. Uma coisa era servir ao governo, outra servir-
se do Estado (Diegues, 2014, p. 362).

Em resposta as acusagdes de favorecimento, Diegues argumenta que “ndo havia festa
nenhuma” e descreve os egressos do Cinema Novo como portadores de um compromisso ético
e nacional. A fusdo entre trajetdria individual e missdo coletiva encobre posi¢des privilegiadas
na linguagem do mérito e reduz o conflito politico a uma questdo de percepgao pessoal, lida
como ma-fé ou ressentimento.

A comparagdo feita por Diegues entre a Embrafilme e institui¢des como o Banco do
Brasil ou o BNDES neutraliza o papel do Estado no campo cultural ao sugerir que o fomento
se limitaria a suporte administrativo. Tal leitura desconsidera que toda politica cultural carrega
uma dimensao seletiva, pois define quais praticas artisticas serdo contempladas e quais ficarao
fora das politicas de fomento, estabelecendo critérios de valor para o acesso aos recursos
publicos. No trecho final, ao diferenciar “servir ao governo” de “servir-se do Estado”, o cineasta
tenta preservar sua imagem diante das criticas e faz da distingdo um argumento moral. A
separacdo entre as duas esferas, porém, enfraquece o carater politico das relagdes que
aproximavam antigos cinemanovistas do aparato estatal e encobre os privilégios que garantiam
sua influéncia nas decisdoes da Embrafilme.

No mesmo periodo, manifestos e textos criticos procuravam definir o que se entendia
por cinema nacional. Publicado em 1973 em O Jornal, o Manifesto Luz & A¢do, assinado por
Carlos Diegues, Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Miguel Faria Jr.,
Nelson Pereira dos Santos e Walter Lima Jr., defende o cinema autoral, lhe atribui um papel de
renovacgdo artistica e politica e aproxima mercado e cultura em nome do “popular.” Os
signatarios invocam a no¢ao de justi¢a cultural e reivindicam a democratizag¢ao do acesso e do

gosto. Entretanto, a critica a “chantagem do publico a qualquer preg¢o” traz um limite recorrente:
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o povo vale como referéncia apenas quando se ajusta a um projeto politico previamente

definido:

Recusamos a chantagem do "publico a qualquer preco". Ela tem levado o
cinema brasileiro as mais aberrantes deformacdes: o riso facil a custa do mais
fraco, o racismo, a sexualidade como mercadorias, o desprezo pela expressao
artistica como forma de conhecimento cientifico e poético. E afirmamos essa
recusa com toda a autoridade de quem muito tem trabalhado, cada vez mais,
em direcdo a uma harmonia dialética entre espetaculo e espectador (Diegues
etal, 1979, p. 22).

O trecho do manifesto estabelece uma hierarquia moral em que erotismo ¢ comicidade
popular - tracos centrais das pornochanchadas - sdo tratados como sinais de deterioragio
cultural. A afirmacdo de que “a sexualidade virou mercadoria” define o alvo da critica e
enquadra as comédias erdticas emergentes como uso comercial da sexualidade, afastando-as do
projeto artistico e politico que os signatérios reivindicavam para o cinema brasileiro.

A postura descrita anuncia a inflexdo do campo cinematografico a partir de meados da
década, quando a aproximagdo entre mercado e cultura culminou na consagragdo de um
repertdrio estético previamente autorizado. Filmes fora do modelo dominante continuaram a
ser produzidos e exibidos, mas sem o reconhecimento que dava ao “cinema brasileiro” seu
sentido forte. As pornochanchadas analisadas neste trabalho pertencem a esse cenario como
pratica dissidente, amparadas pelo €xito junto ao publico e pela recusa institucional em lhes
atribuir importancia.

A luz do percurso analisado, a nogdo de “pornochanchada” pode ser retomada, pois sua
criacdo e sua consolidacdo decorreram das disputas em torno dos critérios que definiam o
cinema brasileiro naquele momento. O cendrio reunia confrontos entre concepgoes distintas de
cinema, algumas acolhidas por institui¢des, outras empurradas para posi¢des marginais. Nesse
contexto, “pornochanchada” firmou-se como palavra de rejeigdo, transformada em marca
depreciativa que afastava determinados filmes do reconhecimento cultural. A propria
composi¢ao do termo acentua seu sentido pejorativo: “pornd” remete ao erotismo recorrente
nessas obras, enquanto “chanchada” remete as antigas comédias musicais da Atlantida,
tradicionalmente entendidas como expressdo menor da cultura popular. A fusdo dos dois termos
instituiu um juizo depreciativo que unia o erotismo a tradigao popular tida como anacronica ou
vulgar. Com o tempo, “pornochanchada” virou um rétulo estigmatizante, aplicado
indistintamente a filmes de natureza diversa com base em critérios morais - uso que o presente

estudo busca reexaminar com rigor historico e critico.
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A andlise toma como ponto de partida as definicdes de pornochanchada formuladas por
José Mario Ortiz Ramos e Nuno César Abreu, autores pioneiros no estudo do género, cujos
trabalhos tiveram papel decisivo em sua constituicdo como objeto de investigagdo académica.
Para Ortiz Ramos (1990), a pornochanchada decorre da convergéncia entre fatores econdomicos

e culturais e assume forma por meio de combinagdes narrativas especificas:

Uma confluéncia de fatores, econdmicos e culturais, ocasiona o aparecimento
do género [...], que ficara rotulado como “pornochanchada”. Influéncia de
filmes italianos em episodios, retomada dos titulos chamativos e do erotismo
ja presente em filmes paulistas do final da década de 1960, reatualizacao da
tradi¢do carioca na comédia popular urbana, tudo é acionado para uma
produgdo que, com poucos recursos, consegue um feliz relacionamento com
o grande publico. E os filmes vdo surgindo. De inicio, as comédias erdticas
contidas, quase inocentes, expondo a nudez das atrizes dentro dos limites da
época. Uma galeria de figuras, como o paquerador ¢ o playboy, o marido
traido, a virgem, a viuva disponivel e fonte de secreta sexualidade e o
homossexual perambulam pelas produg¢des. Combinados com titulos de duplo
sentido, com piadas maliciosas, gags pensadas, solidificam um imaginario que
atinge com precisdo amplas parcelas do mercado (Ramos, 1990, p. 406, grifo
do autor).

Nuno César Abreu (1997) propde, por sua vez, uma delimitacdo mais rigorosa, com

énfase na constancia tematica e nos modos de producao do género:

O género pornochanchada — conjunto de filmes com tematicas diversas, mas
com formas de producdo aparentadas — identificado com comédias erdticas,
rapidamente conquistou amplas parcelas do mercado. Produzidas com
“recursos controlados”, as pornochanchadas aglutinavam a influéncia dos
filmes italianos em episddios, o erotismo que se insinuava nos filmes paulistas
do final da década de 1960 (e em seus titulos apelativos) e a reatualizagdo da
tradi¢do carioca da comédia popular urbana. O termo desgastou-se pelo uso
indiscriminado, designando tanto filmes de produgdo apressada e mal-
acabada, como outros de constru¢do elaborada, mas o critério basico é a
prioridade na exibigdo anatdmica feminina (mesmo que em conflito com o
desenvolvimento dramatico) e o desenvolvimento de roteiros com énfase em
piadas ou situagdes eréticas (Abreu, 1997, p. 432).

As defini¢des de Ramos e Abreu convergem ao destacar o baixo custo e o alcance
popular como tragos estruturais do género, articulados a presenca constante da comédia urbana
e do erotismo. Além disso, apontam limites frequentes da produgdo, como o uso reiterado da
nudez feminina e a dependéncia de tipos caricaturais - o0 homossexual estereotipado, a vitiva
erotizada, o marido enganado - que sintetizam visdes restritas de sexualidade e sociabilidade.
Tais elementos alimentaram criticas posteriores voltadas as desigualdades de género e as

representacdes de minorias.
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Jairo Carvalho do Nascimento (2015) propde um recorte mais preciso, ressaltando a
inser¢do da pornochanchada no cinema popular e sua orientacdo comercial. Define o género
como “um produto do cinema popular brasileiro [...] sustentado na relacao entre comédia e
sexo”, caracterizado pela centralidade do corpo feminino e, num primeiro momento, ligado as
comédias produzidas nos polos de Sdo Paulo e Rio de Janeiro (2015, p. 25). O autor observa
que o rétulo, cunhado pela critica em tom depreciativo, acabou por abranger produgdes de
naturezas diversas - dramas erdticos, policiais, aventuras -, o que diluiu fronteiras internas do
campo ¢ levou a aplicacao indistinta da mesma etiqueta a filmes heterogéneos, dificultando a
compreensdo das formas assumidas pelo cinema comercial do periodo.

Andrea Ormond, no texto Sobre conclusées obvias, publicado no blog Estranho
Encontro, estabelece uma distingao importante ao afirmar: “Pornochanchada ¢ cinema popular

brasileiro, mas cinema popular brasileiro nao ¢ exclusivamente pornochanchada”:

O cinema popular brasileiro contém em si a pornochanchada, mas ela ¢ apenas
um aspecto do todo. Estigmatizar a maior parcela da produ¢ao nacional -- digo
maior parcela, pois nunca se produziu tanto cinema no Brasil quanto nas
décadas de 70-80 -- como pornochanchada, faz a gente recuar ao estagio mais
infantil de critica e discussdo. Porque depois de taxados com o generalizante,
estes filmes sdo jogados na lata de lixo da histdria, amaldicoados e esquecidos
através de uma mentira inicial: a de que sdo ruins justamente porque sio
"pornochanchadas'? (Ormond, 2007, grifo da autora).

A reflexdo de Ormond permite compreender como a polarizagdo entre cinema de autor
e cinema comercial alimentou o uso pejorativo do termo “pornochanchada.” Para a autora,
parcela expressiva da critica cinemanovista tratava a industria cultural como obstaculo, pois “o
cinema novo [...] acreditava que a industria cultural [...] ¢ um mal em si, devendo ser substituida
pelo cinema de autor” (Ormond, 2007). Nesse enquadramento, popularidade ficou identificada
com degradagdo formal, o que favoreceu a aplicagdo indiscriminada do rétulo
“pornochanchada” a filmes distintos e apagou diferengas internas do cinema comercial
brasileiro.

Em 2022, o Cine Campus - atividade de extensdao do Nucleo de Antropologia da Imagem
e Performance (NAIP) da Faculdade de Ciéncias e Letras da UNESP, sob coordenacdo do
professor Edgar Teodoro da Cunha - promoveu a exibi¢do do documentario Historias que nosso
cinema (ndo) contava. Langado em 2017 e dirigido por Fernanda Pessoa, o filme retine trechos

de diversas pornochanchadas para construir uma leitura histérica do Brasil durante a ditadura

12 Ormond, Andrea. Estranho Encontro. Sobre conclusdes ébvias. Disponivel em:
https://estranhoencontro.blogspot.com/2007/04/sobre-concluses-bvias-ensaio.html. Acesso em: 07 mar. 2024.
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militar, tratando esse repertério cinematografico como arquivo critico. A sessdo foi seguida de
um debate com a presenga da propria diretora, da professora Laura Loguercio Canepa -
pesquisadora do cinema de horror brasileiro - e do professor Alessandro Gamo, especialista em
historia do cinema nacional e latino-americano. A discussdo concentrou-se nas defini¢des de
“pornochanchada” adotadas por cada participante e nas implicagdes tedricas de tratd-la como
categoria histdrica, critica e institucional.

Laura Canepa observou que a defini¢ao do género depende das tradi¢des privilegiadas
pelo pesquisador. Diferenciou a producdo paulista da Boca do Lixo, proximos do
sexploitation’?, das obras cariocas produzidas no ambito da Embrafilme, em maior dilogo com
as comédias italianas. Acrescentou ainda que o termo carece de fronteiras nitidas, abrangendo
desde filmes erdticos dos anos 1970 até produgdes posteriores do sexo explicito.

Fernanda Pessoa ressalta o carater imposto do rotulo “pornochanchada”, criado pela
critica como tentativa de reunir producdes heterogéneas sob uma mesma etiqueta, embora os
proprios cineastas jamais tenham se reconhecido nesse agrupamento. Para a diretora, toda
analise envolve escolhas curatoriais que determinam a inclusao ou a exclusao de determinadas
obras conforme o interesse classificatorio do pesquisador. O ciclo apresenta um modo de
produgdo especifico, caracterizado pela alta bilheteria e pelo baixo retorno financeiro aos
realizadores, que frequentemente reinvestiam os ganhos em novos projetos. A auséncia de apoio
da Embrafilme expde o descompasso entre a pornochanchada e a agenda estatal de
representacdo do pais durante a ditadura.

Alessandro Gamo retomou a genealogia do termo e a relacionou a recepgdo negativa
que jornalistas habituados ao “cinema sério” dirigiam as primeiras comédias erdticas. Para o
pesquisador, a designagdo reunia duas marcas de desqualificagdo, ao aproximar a referéncia
desgastada as antigas chanchadas da carga moral atribuida ao erotismo. As primeiras producdes
brasileiras dialogavam com as comédias eroticas italianas dos anos 1960, adotando um humor
de apelo sexual e produgdo econdmica. Esse ponto de partida, somado a rapida expansao do
mercado, levou a critica a aplicar o termo também a dramas, policiais, filmes de agdo e terror.

Apesar das diferengas, os trés participantes coincidiram em um ponto essencial.
“Pornochanchada” permanece um termo de contornos moveis, cuja aplicagdo varia conforme o

recorte tedrico e a posicao de quem o utiliza. Também observaram que o rétulo surgiu carregado

13 Sexploitation refere-se a um conjunto de produgdes de baixo orgamento que exploram o erotismo e a nudez
como eixo central de atracao comercial, difundidas sobretudo a partir dos anos 1960 em circuitos alternativos de
exibi¢do. O termo combina sex e exploitation e designa um modo de producao marcado pela énfase no apelo sexual
e pela circulagdo fora dos padrdes industriais (Tohill; Tombs, 1995)
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de sentido depreciativo, afastando a produgdo popular dos espagos de consagracdo, inclusive
nos casos em que tais obras figuravam entre os maiores €xitos de publico da década de 1970.
O debate mostrou que compreender o género requer considerar filmes, discursos criticos e
politicas institucionais que definiram o repertorio do chamado cinema brasileiro. Frente a isso,
“pornochanchada” firmou-se como designagdo externa, muitas vezes distante da forma como
os realizadores definiam sua propria pratica. Dessa distdncia nasceram manifestacdes publicas
de varios cineastas, empenhados em disputar o significado do termo e contestar os limites

impostos pela critica, questao desenvolvida na proxima subsecao.

2.5 Discursos de resisténcia da pornochanchada

No cenério cinematografico brasileiro da segunda metade dos anos 1970, a revista
Cinema em Close up surge como iniciativa de Minami Keizi, editor com atuacao prévia no setor
grafico e cultural. Gamo (2006) observa que Minami acumulava experiéncia no campo dos
quadrinhos, havia fundado a Edrel e introduzido o mangé no pais. Saldo de Barbeiro serviu de
laboratério para a criagdo da Cinema em Close up, que manteve o formato de fotos e textos,
mas voltou sua aten¢do ao cinema brasileiro. Fotdgrafos e cineastas participavam de modo
esporadico, consolidando uma equipe proxima do cotidiano da Boca de Cinema.

Editoriais, entrevistas e reportagens mantinham viva a defesa do cinema nacional,
configurando uma campanha continua em favor da produgdo brasileira. Em 1976 e 1977, a
revista langou anuarios com chamadas explicitas de incentivo, entre elas o imperativo “Prestigie
o cinema brasileiro!” A proximidade com a Boca do Lixo fazia da Cinema em Close up um
espaco de mediagdo entre produg¢do e publico, voltado a promocdo de lancamentos, a
divulgagdo das equipes e ao acompanhamento dos movimentos internos do polo paulistano. No
plano editorial, a revista constitui uma fonte importante para compreender a pornochanchada
em suas dindmicas de producdo e recep¢do. A leitura de seus numeros ajuda a perceber a
elaboracdo desses discursos e a circulacao dos filmes junto ao publico.

O depoimento de Jairo Carlos, publicado no 14° nimero da Cinema em Close up em
1977, por ocasido do lancamento de Pintando o sexo, permite perceber como os diretores do

circuito erotico respondiam ao estigma que cercava o género:

Sejamos realistas: para se entrar no mercado tem que ser com o produto que
esta vendendo bem, sem precisar copiar o do vizinho. Estamos fazendo uma
comédia erdtica, mas ja com uma mensagem, um conteudo, sem esquecer que
cinema €, sobretudo, espetaculo. E cada filme que fizermos obedecera a uma
mudanga de sentido e contetido para melhor, acompanhando as tendéncias do
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mercado cinematografico. Tudo que fizermos tem por objetivo o espectador.
Considero a “pornochanchada” um filme sem objetivo, que ndo respeita o
espectador como ser-humano. Acredito que se pode fazer uma comédia erotica
sem brutalizar o ser-humano. Diante disso, acho que posso dizer que ha uma
diferenca entre a comédia erotica e a “pornochanchada” (dos Santos, 1977, p.
44).

Em seu depoimento, Jairo admite que o erotismo era condi¢do de sobrevivéncia no
mercado e, ao mesmo tempo, busca afastar sua producdo do rétulo depreciativo
“pornochanchada.” A distingdo entre “comédia erdtica” e “pornochanchada” funciona como
tentativa de redefinir sua posi¢do entre os realizadores do periodo. O diretor menciona ainda o
esfor¢o dos cineastas do género para garantir alguma continuidade profissional. Com isso,
acaba por repetir as mesmas fronteiras culturais que pretendia atenuar, e seu argumento deixa a
vista a disputa por reconhecimento que cercava o cinema popular daquele periodo.

Claudio Cunha, diretor de Amada amante (1978) e Sabado alucinante (1979), comenta
os impasses enfrentados pelo cinema brasileiro sob pressdo da critica ¢ da censura, em um
contexto também marcado pela crescente competicao estrangeira. Em entrevista ao nimero 16
da Cinema em Close up, em 1977, afirma que a comparacdo constante com o modelo norte-
americano produzia um quadro de bloqueio para os realizadores, que encontravam na
pornochanchada a unica possibilidade de manter o trabalho: “J4 que ndo podemos fazer cinema
sério, vamos avacalhar. Esse fenomeno ainda serd analisado no futuro, talvez até aplaudido, por
retratar um momento cruciante da vida brasileira. A critica, o filme estrangeiro e a censura nos
criam dificuldades™ (1977, p. 13).

O texto traz uma postura defensiva diante da pressdo exercida sobre o cinema popular
brasileiro. A expectativa de revisdo futura, “talvez até aplaudido”, altera o peso do julgamento
imediato e situa sua produ¢do em outra escala temporal. O diretor critica a rigidez dos critérios
adotados pela critica e acusa seus representantes de ignorarem as condigdes materiais em que
os filmes eram feitos. Seu trabalho segue por vias distantes do aperfeigoamento artistico e se
desenvolve dentro das margens possiveis daquele ambiente adverso, em que a limitagdo
compde a propria feicdo dos filmes. Aos olhos do cineasta, a critica especializada era hostil,
marcada por avaliacdes apressadas que dificultavam o reconhecimento do cinema nacional e

estreitavam o espaco de criacao:

Muitos escrevem até sem ter assistido o filme. Eu recebi uma critica do
Rubens Ewald, de O Estado de Sao Paulo [...Juma critica sobre “Snuff,
Vitimas do Prazer”, contrariando todos os outros criticos de outros jornais.
Ora, eu so posso concluir que ele ndo viu o filme [...] (Reflexdes..., 1977, p.
13).
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Cunha reage a imprensa especializada, que descreve como espaco de julgamento
apressado e hostil. Por esse viés, a referéncia a suposta leviandade de Rubens Ewald Filho
exprime a tentativa do cineasta de desautorizar quem o mantinha a margem. Em disputa estava
a capacidade de decidir quais filmes entravam na conversa cultural e quais eram descartados,
escolha que condicionava o percurso ¢ a visibilidade dessas obras no circuito brasileiro.

Roberto Mauro, diretor de As cangaceiras erdticas (1974) e A ilha das cangaceiras
virgens (1976), adota uma posi¢ao proxima a de outros realizadores do periodo. Na entrevista
intitulada “Roberto Mauro fala de seus ultimos filmes, da pornochanchada e de seus ‘grilos’”,
publicada no nimero 6 da revista, assume sem rodeios:

7

Sei que o que fago é “pornochanchada” [...] e assumo. Afinal, o que ¢ que
fatura? [...] E o cineasta também nao precisa viver? Nao come, ndo dorme,
ndo tem esposa e filhos, ndo precisa tomar sua bebidinha com os amigos, ter
vida social, como todo mundo? (Roberto Mauro fala..., 1976, p. 42).

As declaragdes colocam Mauro em uma postura pragmatica diante das condigdes
concretas de produ¢do. Em vez de rejeitar o rotulo, o cineasta o incorpora como afirmagio
explicita do cinema popular enquanto trabalho e traz a tona a dimensdo econdmica e laboral
que a critica insistia em desconsiderar. Ele nomeia o conflito entre o ideal artistico e a
necessidade de sobrevivéncia em um sistema que condenava o entretenimento € premiava o
“filme sério.” A ironia percorre toda a entrevista, em um tom defensivo que, a0 mesmo tempo,
reivindica reconhecimento e denuncia o descompasso entre criagdo e julgamento. O diretor
formula o impasse ao afirmar que uma “pornochanchada” s6 pode ser comparada a outra,

recusando a hierarquia que opunha filmes “limpos” as comédias erdticas:

Se se partir do principio de que, quem faz esse tipo de fita ja estd com a ideia
fixa de levar divertimento sem maiores compromissos, fica invalidada uma
critica severa e depreciativa por parte dos jornalistas especializados, que as
compara com filmes sérios, limpos. Admito que uma “pornochanchada” deva
ser comparada com outra. No mesmo nivel. Nao com os grandes classicos
brasileiros ou estrangeiros [...] E pouco provavel (ou “muito perigoso”) se
fazer um filme sério, por causa da inseguranca do mercado. E cinema ¢ uma
arte cara. Na minha opinido, ndo existe “pornochanchada” que possa ser
chamada de “séria, limpa”, ao contrario do que dizem colegas meus, que juram
ter feito uma “pornochanchada” direito, sem deslizes. A partir do momento
em que o diretor retine uma equipe de pelo menos 30 elementos entre técnicos
e atores, ¢ se dispOe a filmar uma mulher nua, com a intengdo de faturar na
bilheteria, é certo que no vai fazer um trabalho “sério”, do ponto de vista dos
criticos. (Roberto Mauro fala..., 1976, p. 42).
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Mauro pde em primeiro plano algo raramente considerado pela critica: a dificuldade de
produzir cinema em um pais periférico sem ceder as exigéncias do mercado. O diretor recusa
medir suas obras pelos “filmes sérios, limpos” e ressalta a distancia entre expectativas criticas
ancoradas em modelos estrangeiros e os meios de producdo desiguais da Boca do Lixo. Dessa
maneira, a pornochanchada figura como expressdo das contradicdes da propria industria
nacional, afirmando sua coeréncia dentro das condi¢des existentes de producgdo. Para ele, o
valor de um filme também reside em sua capacidade de existir em um sistema adverso a
produgdo independente. Tal perspectiva pde novamente em pauta o estigma que pesou sobre o
género e o esforco de seus diretores para enfrentar o rétulo, a0 mesmo tempo em que defende
um lugar para o cinema popular na histéria do cinema brasileiro.

O diretor Mozael Silveira apresenta algo distinto sobre o tema:

[...] o cinema brasileiro, é sabido, esta caminhando a passos largos em dire¢ao
a sua emancipacdo. Queiram ou ndo, isso estd acontecendo gragas a
proliferagdo  daquilo que os criticos resolveram chamar de
“pornochanchadas”. Concordo que o nivel técnico/artistico desses filmes
esteja um pouco deficiente, mas o cinema nosso (ou de qualquer lugar do
mundo) s6 pode fazer algo com um resultado de dinheiro. A funcdo das
“pornochanchadas” é angariar publico. E bom que se saiba que nem técnicos,
nem atores gostam desse género. E um campo melindroso, comprometedor,
mas o homem de cinema ndo tinha outra saida. Era fazer a sua
“pornochanchadazinha” e garantir ou arroz com feijao, ou sucumbir. E esses
mesmos criticos que apelidaram essa tendéncia — quero observar —ndo deviam
ser t30 severos conosco. Se tivessem uma visdo comercial (além da artistica
que dizem ter) mais acentuada, que enxergassem mais longe, iriam perceber
que essa ¢ uma fase de transi¢do, condenada ao desaparecimento tdo logo o
cineasta tenha condi¢des de fazer algo de outro nivel, e que seja apreciado
pelo publico. O cinema brasileiro ndo esta se deteriorando, como pensam
alguns deles. (Perfil de um diretor..., 1976, p. 60).

Silveira descreve a pornochanchada como uma etapa degradante, destinada a superagao.
A leitura converte as limitagdes produtivas em sinal de transitoriedade e enxerga o vinculo com
o mercado como acidente passageiro e parte contingente do modo brasileiro de fazer cinema.
Projetando sobre técnicos e atores uma atitude de resignacao, o diretor restringe a variedade de
experiéncias profissionais e criativas que moldaram o circuito. A trajetéria de Matilde
Mastrangi, examinada neste estudo, pertence a esse horizonte interpretativo, mas o expressa de
outra posi¢do, igualmente definida pela separacdo entre trabalho de subsisténcia e criagdo
artistica. Embora reconhe¢a que a pornochanchada tenha ampliado o alcance do cinema

brasileiro, a atriz preserva a distin¢do entre o trabalho voltado a sobrevivéncia material e aquele
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dedicado a realiza¢do autoral, atribuindo ao primeiro um tom de constrangimento, como
percurso tolerado, mas indesejado. A dificuldade de reconhecer a propria participagdo no género
aparece em ambos os depoimentos, e a producao erdtica € vista como etapa provisoria entre um
presente precario e a expectativa de um futuro mais “nobre.” No imaginario social, a vergonha
em torno da pornochanchada expressa a dificuldade de integra-la plenamente ao repertorio do
fazer cinematografico brasileiro.

Fauzi Mansur, em depoimento publicado no numero 6 da Cinema em Close up, no ano
de 1976, sintetiza uma percepc¢ado recorrente entre realizadores da Boca do Lixo. Para ele, a
pornochanchada representava “um mal necessario”, € a critica negativa, ao ataca-la, ampliava
sua repercussdo. O diretor reconhece a dindmica entre critica e publico e identifica no estigma
produzido pelos avaliadores um recurso de mercado, explorado como meio de visibilidade em
um contexto de produgao cercado por restricdes e dificuldades.

As entrevistas publicadas na Cinema em Close up demostram que os cineastas tinham
consciéncia da posicao lateral que lhes cabia no circuito cinematografico e buscavam formas
de lidar com ela. Jairo Carlos e Mozael Silveira tentaram suavizar o rétulo por meio de
expressoes como “comédia erdtica” ou “fase de transi¢cao”, o que mantinha a distancia entre
praticas voltadas ao mercado e a nog¢do de valor artistico. Claudio Cunha, Roberto Mauro e
Fauzi Mansur, por sua vez, responderam ao estigma de modo direto, combinando franqueza e
calculo comercial, cientes de que a rejeicao critica poderia ampliar a circulagao dos filmes.

Nos depoimentos, a pornochanchada emerge como um terreno de disputa e acomodagao
continua. As entrevistas descrevem um ambiente em que as limitagdes materiais de produgdo
se combinam as exigéncias do mercado e aos esforcos de afirmagdo profissional. O género
condensa, assim, a luta por sobrevivéncia e afirmagdo do cinema popular em meio as
desigualdades do sistema cinematografico brasileiro.

Os relatos também indicam a consciéncia do lugar inferior na hierarquia do cinema
brasileiro e das contradigdes proprias dessa condicdo. Diante dos critérios da critica, os
cineastas procuravam atribuir sentido ao proprio modo de filmar em meio as limitagdes
materiais € manter a produ¢do em curso, mesmo sem o apoio de quem controlava a difusdo e o
reconhecimento no periodo.

Uma matéria intitulada “O pensamento dos reis da pornochanchada”, escrita por Liba
Friedman e publicada na Folha de Sao Paulo em 27 de maio de 1979, retoma debates centrais
naquele momento, entre eles as disputas de mercado, as relagcdes com o financiamento estatal e
o lugar reservado a pornochanchada no cinema brasileiro. Foram entrevistados cinco diretores

- Davi Cardoso, Tony Vieira, Claudio Cunha, Roberto Mauro e Ody Fraga - além de um
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produtor que preferiu ndo se identificar. Logo no inicio do texto, a jornalista formula uma leitura

critica da producao erdtico-popular:

A formula parece fécil [...] e, com algum acabamento, chega a passar por
cinema de qualidade. Esses fazedores de cinema poderiam produzir algo
melhor, com os conhecimentos adquiridos na pratica do pornd, mas preferem
continuar onde estdo, embora afirmem sonhar com um filme que os inscreva
nos anais da Sétima Arte. [...] Segundo eles, o publico exige cinema pornd, e
¢ esse mercado que garante o retorno do investimento no filme brasileiro
(Friedman, 1979, p. 12).

A observagao da jornalista sobre um suposto apoio estatal a pornochanchada, além de
revelar certa reserva em relacao a producao voltada ao grande publico, exige precisdo historica.
Embora o género tenha alcangado forte circulacdo comercial e menor rigidez censoria apos
1975, a ideia de que teria recebido respaldo consistente das politicas governamentais carece de
base documental. O circuito dependia quase inteiramente de capital privado e esbarrava de
forma recorrente nos filtros de sele¢do da Embrafilme. Tal leitura apaga as condi¢des materiais
que explicam seu desempenho no mercado exibidor e deixa em segundo plano as dificuldades
enfrentadas pelos realizadores, obrigados a conciliar expectativas de afirmacdo profissional
com a necessidade concreta de manter a atividade produtiva.

Nascimento (2015) adverte, em seu trabalho, que “a pornochanchada nao foi filha da
ditadura”, criticando a leitura que interpreta o erotismo cinematografico como conivéncia
autoritaria. Para o autor, a produ¢do do periodo enfrentava de modo continuo a censura moral,
com cortes significativos em cenas e didlogos considerados improprios, o que forgava os
realizadores a refazer seus filmes sob pressao.

A relagdo entre o cinema erdtico-popular e o Estado brasileiro durante a ditadura
militar articula repressdo moral e tolerdncia econdmica. Embora reiteradamente submetido a
censura, o género se manteve como parte do entretenimento urbano e integrou o cotidiano das
salas de exibicdo, o que tornou sua circulagdo aceitavel as autoridades. Por isso, a
pornochanchada ndo decorre diretamente da repressdo estatal nem constitui evidéncia de
permissividade institucional. Sua presenc¢a naquele periodo dependeu do encontro entre praticas
de mercado e normas morais vigentes, enquanto o aparelho estatal de controle cultural fixava

critérios e limites de circulagao.

Durante o periodo 64-80 a censura ndo se define tanto pelo veto a todo e
qualquer produto cultural, mas age primeiro como repressdo seletiva que
impossibilita a emergéncia de determinados tipos de pensamento ou de obras
artisticas. [...] O movimento cultural pds-64 se caracteriza por dois momentos
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que ndo sdao na verdade contraditorios; por um lado ele é um periodo da
histéria onde mais sdo produzidos e difundidos os bens culturais, por outro ele
se define por uma repressdo ideologica e politica intensa. Isto se deve ao fato
de ser o proprio Estado autoritario o promotor do desenvolvimento capitalista
na sua forma mais avangada (Ortiz, 2001, p. 88).

Em perspectiva mais ampla, a leitura dialética proposta por Renato Ortiz (2001) permite
pensar com mais precisdo a relacdo entre cultura e Estado. Para o autor, a presenca da
pornochanchada no circuito comercial ndo pode ser entendida como simples permissao
institucional. A continuidade do género derivava de combinagdes historicas em que interesses
de mercado se cruzavam com formas de controle politico e com as possibilidades concretas de
circulagdo existentes no periodo.

A pornochanchada sofria cortes frequentes e avaliagdes rigorosas da censura, mas se
mantinha dentro de um regime de tolerancia controlada, no qual certos temas eram admitidos
desde que ajustados a convengdes narrativas reconhecidas pelo aparato de vigilancia. Sem apoio
oficial e muitas vezes alvo de reprova¢do moral, o género permaneceu no mercado gracas a
articulagdo entre vigilancia estatal, expectativa do publico e pragmatismo dos realizadores.

Almeida e Weiss (1998, p. 12) recordam que o Brasil passou, entre as décadas de 1960
e 1970, por um processo de transformagao em relacao a sexualidade e as convengdes morais da
vida privada, mesmo sob um regime autoritario. A repressao politica convivia com alteragdes
perceptiveis na esfera da intimidade, que pressionavam normas herdadas e introduziam novas
formas de sociabilidade. Parte dessas transformagdes ndo aparecia nos discursos oficiais,
embora encontrasse expressao nas manifestagdes culturais e artisticas produzidas ao longo do
periodo. Nesse quadro, a pornochanchada assumiu um lugar particular no circuito cultural
brasileiro. O género oferecia um ponto de observagao privilegiado das mudangas afetivas em
curso, encenando com ironia e exagero o desgaste de modelos conjugais e as tensdes entre
moral publica e praticas privadas. As narrativas incorporavam ainda sinais de novas formas de
sociabilidade erotica, em sintonia com transformagdes em curso na vida cotidiana.

Reconhecer na pornochanchada um espago em que se elaboram incertezas sociais e
sexuais do periodo exige considerar as restrigdes normativas que acompanharam sua
consolidacdo. Jean-Claude Bernardet interpretou essas comédias como parte de um mecanismo
de contencdo, em que a sexualidade era filtrada por convengdes preservadoras de bases morais
estabelecidas. Sua leitura enfatiza a fun¢do de entretenimento que, ao tocar em tabus por meio
do riso e da nudez, produzia alivios momentaneos submetidos as exigéncias do mercado e da
censura. No artigo “Ela dd o que eles gostam?”, publicado no jornal Movimento em 1976, o

critico afirma que “ao aludir comicamente o elemento de restricdo sexual, estes filmes



59

provocam uma liberagdo momentanea que permite suportar e confirmar essa mesma restri¢ao.
[...] A pornochanchada faz parte intrinseca dos mecanismos sociais de repressdo sexual”
(Bernardet, 1976, p. 18). Desse modo, o género ¢ descrito como valvula de escape integrada a
um sistema repressivo mais amplo, em que a aparente liberagdo conduzia a reafirmagao dos
valores que sustentavam a ordem social.

A reflexdo de Inim& Simdes em “Sou... mas quem ndo é? Pornochanchada - o bode
expiatério do cinema brasileiro”, publicada em 1979, conduz a discussao por outro caminho. O
critico contesta o uso indiscriminado do termo pornochanchada e propde que as obras do
género, mesmo quando esquematicas, ddo forma a conflitos presentes na experiéncia de seus
espectadores. Para Simdes, a pornografia popular ndo pode ser tomada como bode expiatorio
das fragilidades culturais do pais, pois pde em cena, ainda que por meio da caricatura, dilemas
ligados a desigualdade de classe e as expectativas de desempenho sexual. Personagens presos
a busca de uma virilidade inabalével, figuras empenhadas em romper barreiras sociais ou
mulheres que veem no corpo uma promessa de mobilidade retinem frustragdes recorrentes,
levadas a tela por meio do humor e do exagero. Ele sintetiza sua posicdo ao afirmar: “O
espectador consome simbolicamente uma sexualidade que ndo consegue vivenciar [...]. A
ascensao social —a ndo ser para os superdotados — esta interditada. Sugere-se, subliminarmente,
0 acatamento a ordem estabelecida [...]. Melhor ¢ ficar como estd” (Simdes, 1979, p. 84).

A contraposicao entre Bernardet e Simodes define um terreno de contrastes. O género
reproduz padrdes relacionados ao machismo, ao ideal familiar e as hierarquias sociais
naturalizadas, mas também deixa entrever desconfortos que perpassavam a experiéncia
cotidiana, como o desgaste das normas de virilidade, as barreiras de mobilidade social e o
sentimento de inadequacdo que acompanha a busca por modelos inalcancaveis de prazer e
sucesso. Bernardet enfatiza a forca de acomodagdo presente nos filmes, enquanto Simdes
destaca conflitos sociais e dilemas da experiéncia cotidiana que, mesmo expostos por meio da
caricatura, dialogam com as experiéncias do publico. Nesse sentido, a pornochanchada revela
contradigdes de um Brasil em transformagdo, condensadas em um cinema comercial que
dramatiza, por meio da comédia, os desencontros entre padrdes normativos e praticas sociais
correntes.

Na reportagem assinada por Liba Friedman em 1979, o enquadramento dos diretores
assume contornos especificos. O texto adota a palavra “pornd” para se referir a
pornochanchada, imprimindo desde o inicio um tom depreciativo ao género. Entre os
entrevistados, David Cardoso se destaca por assumir sem reservas sua participagdo no cinema

erotico-popular. Friedman o descreve como alguém que construiu sua trajetdria dentro da
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pornochanchada e foi de aspirante a ator a produtor-ator bem-sucedido, em comparagao ir6nica
a um “Dino De Laurentiis'* botocudo.” A caracterizagdo corresponde a um padrio de
tratamento constante na critica daquele periodo, que frequentemente abordava o cinema erético-
popular com desdém.

Naquele momento, Cardoso acabara de langar Dezenove mulheres e um homem, que
alcangou excelente resultado de publico. Quase ao mesmo tempo, Dona Flor e seus dois
maridos estreava cercado por amplo aparato de divulgacao e circulacao - romance consagrado,
trilha de Chico Buarque, estrelas televisivas e promocao da Rede Globo. O contraste alimenta

o comentario de Cardoso sobre o tratamento desigual conferido as produgdes:

Na minha opinido, trata-se de uma pornochanchada muito bem feita. Mas
como a fita tem historia de Jorge Amado, musica de Chico Buarque e direcdo
de Bruno Barreto, esse moco que tem um pai apadrinhando tudo o que ele faz,
sem falar na promocao da Globo, entdo tudo bem... Olha, qualquer um que
tenha promocdo da Globo estoura, ndo precisa de todas essas assinaturas
(Friedman, 1978, p. 12).

A comparagdo com Bruno Barreto reitera a distancia entre posi¢des no setor. O jovem
diretor atuava em uma estrutura profissional consolidada e redes familiares influentes, enquanto
David Cardoso acumulava multiplas funcdes - roteiro, atuacdo e trabalho de producdo -, além
de enfrentar dificuldades materiais e resisténcia da critica. Ainda assim, permaneceu ativo no
mercado e fez parte da intensa producdo que marcou a segunda metade dos anos 1970. No
encerramento da entrevista, Cardoso retoma a discussao sobre o elenco. Lembra que seu filme
de menor renda, Possuidas pelo pecado, reunia artistas conhecidos, enquanto Amadas e
violentadas, com intérpretes pouco familiares ao publico, tornou-se seu maior sucesso. Cardoso
sintetiza sua posi¢do: “Filme meu ndo precisa de nomes famosos, precisa ¢ da historia bater
com o gosto popular” (Friedman, 1978, p. 12).

Para Cardoso, o cinema depende da relagdo direta com o espectador. A leitura que faz
do proprio percurso expde dilemas mais amplos, nos quais o erotismo adquire respeitabilidade

quando inserido em projetos cercados por prestigio cultural, mas permanece restrito a circuitos

14 Dino De Laurentiis foi um renomado produtor italiano cuja carreira se destacou pela grande produtividade e
pela diversidade de projetos, que incluiram tanto filmes autorais de diretores como Fellini, Rossellini, Visconti e
Pasolini quanto produgdes comerciais voltadas ao grande publico. A referéncia feita por Liba Friedman a David
Cardoso como um “Dino De Laurentiis botocudo” sugere, com ironia, a figura de um produtor multifacetado e
prolifico, que acumulava fungdes e se destacava pelo ritmo acelerado de producdo, adaptado as condi¢des do
cinema popular brasileiro da época.
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periféricos quando produzido no ambito popular. O cineasta contesta essa diferenciagdo e
defende outro modo de atribuir valor as obras, ao afirmar a relevancia de um segmento que
garantiu continuidade produtiva ao cinema brasileiro em um periodo de fortes desigualdades
no acesso aos meios de circulacao.

Tony Vieira expressa uma visao direta sobre o lugar do cinema popular na economia
audiovisual da época. Para ele, fazer filmes significa assumir riscos para obter retorno
financeiro: “Cinema ¢ industria, a gente pde um determinado dinheiro e ele tem que voltar com
lucro.” Com base nesse principio, afirma que producdes voltadas ao grande publico dependem
de expectativas formadas fora do set e que qualquer refinamento dos filmes exigiria mudancas
na recepg¢do. A pornochanchada, por sua vez, seguia escolhas de plateia que condicionavam sua
permanéncia no mercado.

Claudio Cunha percebe sinais de desgaste do modelo e questiona a repeticdo de

situacdes erdticas que, segundo ele, ja ndo despertavam no publico a mesma resposta de antes:

O género nasceu para os que nao sabem ler [...] mas agora acabou, o cinema
brasileiro estd em outra, porque o cara do metr6, que ndo sabe ler, esta
exigindo mais. A pornd pode e deve ser o retrato critico de uma época, da
realidade brasileira e é mais importante que qualquer “Kung Fu” importado a
preco de banana... (Friedman, 1979, p. 12).

No momento da entrevista, a pornochanchada ainda alcancava grandes plateias, mas o
comentario de Cunha aponta inquietagcdes que comecavam a cercar o setor. Com a revogacao
do AI-5 e a reabertura gradual do mercado, titulos estrangeiros antes vetados chegavam ao
circuito, ampliando a concorréncia e alterando as condi¢des de exibi¢do. A meng¢ao aos filmes
de kung fu insere-se nesse novo quadro, em que a continuidade do cinema erético-popular
exigia recursos para enfrentar uma disputa mais intensa, com a entrada de produgdes importadas
de apelo renovado. Para se manter, o género precisava rever formas de exibi¢do e manter o
publico que havia garantido parte da atividade cinematografica na década.

No final dos anos 1970, as liberagdes promovidas pelo governo modificavam o mercado
exibidor e ampliavam a concorréncia entre o erotismo produzido no pais e filmes estrangeiros
cercados de prestigio. Com a estreia de titulos antes proibidos, crescia o interesse do publico
pelo erotismo europeu e norte-americano. O clima de excitagdo em torno da abertura aparece
na matéria publicada no jornal O Globo em 9 de julho de 1979. Intitulada “Chega de ouvir, os

brasileiros querem ¢ ver: ‘Emmanuelle’, ‘O ultimo tango’ etc... vem ai”, a reportagem

anunciava:
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A brisa da abertura também sopra sobre o cinema, prometendo a liberagao de
filmes que até hoje continuam inéditos para a maioria dos brasileiros. [...]
Agora o clima ¢ de euforia. Desde que o Ministro Petronio Portella declarou
que “o cinema deve ser liberado”, embora certo tipo de filme fique limitado a
salas especiais e para maiores de 18 anos, conta-se para breve a exibicao de
“Emmanuelle” ¢ “O ultimo tango em Paris” e varios outros filmes so
conhecidos pelos privilegiados que viajam para a Europa ¢ Estados Unidos ou
pelos habitantes de cidades fronteiricas com o Uruguai (Portinari, 1979, p.
23).

O material permite medir o impacto desse processo sobre o erotismo produzido no pais.
A reabertura do mercado possibilitava a entrada de obras estrangeiras e mudava as expectativas
de parte do publico, em um quadro menos favoravel as comédias eréticas brasileiras. O
comentario de Claudio Cunha sobre o éxito dos filmes de kung fu ilustra tal mudanca, em que
produtos importados chegavam as telas com apelo renovado e exigiam da pornochanchada um
esfor¢co maior para manter o espago conquistado.

Mudangas no circuito exibidor reavivaram antigas discussdes sobre o valor cultural da
pornochanchada. A nogao de “alienagdo” estava presente em boa parte do debate cultural dos
anos 1970, e o género era frequentemente citado como exemplo de um cinema incapaz de
despertar o publico de uma suposta passividade politica. Ainda na entrevista a Liba Friedman,
Claudio Cunha reage a essa leitura ao afirmar que o género “pode e deve ser o retrato artistico
de uma época”, indicando que a pornochanchada aspirava mais do que a repeticao de formulas
faceis. Vérios diretores buscavam reproduzir conflitos cotidianos e transformagdes em curso na
sociedade, mesmo dentro de um circuito amplamente comercial. Bernardet expde esse

raciocinio ao escrever que

Os opositores da pornochanchada, quando generalizam ‘cinema brasileiro ¢
so pornografia’, ndo assumem posigdes contra o cinema brasileiro em geral; é
inclusive em nome de um outro cinema brasileiro que os ataques sao
desfechados [...]. Quer dizer que ha ou poderia haver outro tipo de producao
aceita como cinema nacional. Este outro cinema que deveria ser colocado no
lugar da pornochanchada nunca ¢ definido, ele s6 se caracteriza, salvo
excec¢do, por ndo ser pornochanchada (Bernardet, 1976, p. 18).

A critica, ao condenar o suposto teor alienante do cinema erotico-popular, ignorava que
a auséncia desse segmento estimularia ainda mais a presenga estrangeira - sobretudo a norte-
americana - nas salas brasileiras. Mesmo em posi¢do lateral no debate cultural, a
pornochanchada contribuia para manter ativa a producao nacional em um periodo marcado por

fortes desequilibrios no circuito exibidor.
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A acusacgao de “alienag@o”, recorrente no debate cultural, foi respondida pelos proprios
realizadores, que enfatizaram a dimensdo profissional e econdmica de seu oficio. Roberto
Mauro, que se apresenta como pioneiro da pornochanchada, recorda que varios diretores
migraram para o género atraidos pelo retorno de bilheteria. Ao comentar sua trajetdria,
evidencia a distancia de grande parte da produgdo e afirma que, para além da nudez, os filmes

C . . C - e 1 :
precisariam “ter alguma coisa a mais - ¢ a maioria ndo sabe colocar.” Reivindica ainda a
contribuicdo econdmica das comédias eroticas para o conjunto da atividade cinematografica,

como se vé€ na seguinte declaracao:

E gragas aos Robertos Mauros que se pode fazer um filme como Pontal da
Soliddo [...], que talvez por isso mesmo continua inédito para o publico.
Porque gente como eu estd escorando o grosso, nds ¢ que trouxemos o publico
para o cinema, entdo somos importantissimos nesse contexto (Friedman,
1979, p. 12, grifo da autora).

Defesas desse tipo, que reinem reconhecimento profissional e viabilidade econdmica,
também estdo presentes no depoimento do produtor que preferiu manter o anonimato. Ele
atribui o desprezo em torno da “pornochanchada” a um ambiente hostil ao cinema brasileiro,

alimentado pela atuacao da critica:

A pornd € um género como outro qualquer. Da dinheiro? Entao o produtor tem
que fazer esse género, ainda mais que no Brasil a gente ndo exerce nossa
profissdao diariamente, ¢ s6 uma vez por ano e olhe la. Entdo cada um faz o
seu porno [...] como sabe € como pode. Agora, 0 mais engragado é que quando
os filmes desse género vém de fora, a mesma critica que chama os filmes daqui
de porn6 chama os de 14 de comédia erotica (Friedman, 1979, p. 12).

O relato retoma uma percep¢do recorrente entre os entrevistados: o rotulo
“pornochanchada” era mobilizado como marca depreciativa indiferenciada, ao passo que
producdes semelhantes vindas do exterior recebiam tratamento mais brando. O produtor
també&m menciona a instabilidade do mercado, no qual um tnico langamento podia sustentar o
trabalho de equipes inteiras, o que tornava ainda mais agudo o incomodo diante do tratamento
desigual dispensado ao cinema nacional e ao material importado. Na sequéncia da entrevista, o

produtor leva a discussado para as divisdes do proprio setor:

Quando a critica fala do cinema brasileiro, esta ajudando o cinema norte-
americano [...]. No que pode contribuir ter dois ou mais partidos dentro do
cinema brasileiro, o do cinema artistico € o do cinema pornd? S6 pode servir
para desunir, para que a classe ndo se uma em defesa dos seus interesses. [...]
Faz anos que lutamos, procurando apoio para nosso cinema como um todo.
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Porque ¢ impossivel trabalhar numa linha s6: se tem que ter filmes politicos
herméticos, comédias, tragédias, tem que ter lugar para os filmes erdticos e
para a pornochanchada (Friedman, 1979, p. 12).

O depoimento acrescenta um ponto pouco explorado pelos demais entrevistados: a
dificuldade de unido entre os profissionais do setor. Para o produtor, a fragmentagao entre os
proprios profissionais do cinema brasileiro, estruturada a partir da oposi¢cdo entre cinema
“artistico” e cinema erodtico-popular, enfraquecia iniciativas coletivas e limitava a capacidade
de reivindicar politicas em beneficio do setor. A critica se estende a sensagdo de afastamento
vivida pelos realizadores da pornochanchada, que viam decisdes e apoios institucionais
favorecerem projetos de outra natureza. Em sua leitura, a combinagdo entre desconfianca
interna e desigualdade de acesso mantinha o género em uma posi¢ao lateral. A defesa de uma
produgdo variada aparece como argumento para afirmar que obras de invengdo formal e
comédias erdticas poderiam coexistir no circuito nacional. Embora incompleta — uma vez que
a maior parte dos langamentos comerciais da €poca era proveniente da propria pornochanchada
-, 0 enunciado traduz o desconforto de quem se percebia afastado das instancias decisorias do
periodo. Apesar dos bons resultados de bilheteria, o género seguia limitado a nichos de exibi¢ao,
enfrentava barreiras para conseguir apoio institucional e convivia com a vantagem automatica
concedida ao material estrangeiro.

Ody Fraga apresenta uma leitura franca sobre o lugar da pornochanchada no mercado
cinematografico. Para ele, o género garantia a atividade de boa parte da cadeia produtiva e
oferecia ao publico um alivio imediato das preocupagdes diarias, em uma comparacao irdnica
com uma psicanalise de baixo custo. O cinema erético-popular definia-se na relagdo direta com
o publico das salas, dispensando a promessa de elevagao cultural presente em outros projetos.

A reflexdo também retoma a insatisfacdo com a Embrafilme. Fraga critica o uso de
recursos publicos em adaptagdes literarias que, segundo ele, anunciavam ambigdes elevadas,
mas entregavam resultados distantes do que prometiam. A observagdo do cineasta mostra que
produgdes erdticas permaneciam fora do alcance do fomento, enquanto filmes com sexualidade
igualmente presente - como Dona Flor e seus dois maridos (1976), Guerra conjugal (1975) e
A dama do lotagdo (1978) - chegavam ao publico com apoio oficial. Para o diretor, o cenério
expunha critérios seletivos pouco claros, que favoreciam determinados projetos e relegavam
outros a uma condi¢do secundaria, mesmo quando tratavam de temas semelhantes.

Os depoimentos publicados por Liba Friedman em 1979 mostram a pluralidade de
posicdes existentes entre os realizadores da pornochanchada, com afinidades, mas também com

fraturas internas. David Cardoso se destaca como figura de afirmagdo identitaria do género,
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defendendo sua popularidade e rejeitando os filtros culturais que condicionavam o
reconhecimento do cinema brasileiro. Tony Vieira insiste na centralidade do lucro como critério
de validagao, enquanto Claudio Cunha aponta para o inicio do esgotamento de formulas e pede
uma renovagao critica da linguagem erética. Roberto Mauro, por sua vez, atribui a si um papel
de apoio ao sistema cinematografico como um todo, enquanto o produtor anonimo denuncia a
adocdo do termo “pornochanchada” como forma de exclusdo cultural e politica. Finalmente,
Ody Fraga acrescenta um tom ir6nico e pragmatico ao propor uma equivaléncia entre o prazer
das comédias erdticas e o alivio oferecido por praticas terapéuticas, além de criticar a
duplicidade moral da Embrafilme.

Os relatos delineiam um campo em que o reconhecimento social e o vinculo com o
publico coexistem com o ressentimento diante da exclusdo institucional, fazendo da
pornochanchada um lugar intermedidrio entre o circuito comercial e as discussodes culturais do
periodo. A reportagem de Friedman expde o mal-estar de um segmento produtivo que, embora
alcangasse grande publico, permanecia fora dos circuitos de financiamento e das politicas
publicas que definiam a produgao audiovisual no pais.

Colhidas no calor da experiéncia por quem viveu o cotidiano de produgdo da
pornochanchada, as falas dos cineastas traduzem tanto o senso pratico dos profissionais diante
das exigéncias do mercado quanto a percepc¢ao aguda de sua posicdo marginal no campo
cinematografico brasileiro. Os diretores entrevistados evitavam se apresentar como autores no
sentido tradicional, mas demonstravam consciéncia dos limites e das possibilidades do género
que ajudaram a consolidar. Reconheciam a efic4cia do erotismo como atrativo comercial, ao
mesmo tempo em que destacavam os constrangimentos normativos que envolviam a produgdo
e arecepcao de suas obras. Com base nos elementos apresentados, a pornochanchada se define
como um cinema em disputa constante, situado entre o esfor¢o de afirmagao no espaco cultural
e as restrigdes impostas por uma estrutura institucional excludente. Tal conflito ilumina o auge
do género e as circunstancias que conduziram a sua gradual desarticulacdo nos anos seguintes.

O enfraquecimento da pornochanchada decorreu de transformagdes no campo
cinematografico e na cultura urbana. A partir do final da década de 1970, o afrouxamento da
censura abriu espacgo para a entrada de producdes estrangeiras de forte apelo erdtico, como
Emmanuelle (Just Jaeckin, 1974) e O império dos sentidos (Nagisa Oshima, 1976). Sob a
pressao da concorréncia externa, o género intensificou as cenas de sexo, movimento que
favoreceu a incorporacdo do explicito e a desagregacdo de sua estrutura produtiva. A
popularizagdo do videocassete aprofundou essa mudanca, ao oferecer ao publico acesso

doméstico a filmes que antes exigiam o ritual da sala escura. Com a crise da Embrafilme e a
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retracdo do mercado nos anos 1980, a pornochanchada perdeu vigor e deixou uma heranga
carregada de estigma, simplifica¢des criticas e imagens cristalizadas sobre si.

Nesse cenario de mudangas no cinema brasileiro nos anos 1970, em que conviviam
oscilagdes institucionais, pressdo comercial e disputas por reconhecimento cultural, Antonio
Calmon d4 inicio a sua trajetoria como diretor. Formado no ambiente cinéfilo do final dos anos
1960, Calmon estreia no longa-metragem em 1971 e, ao longo da década, realiza sete filmes,
entre comédias eroticas e policiais. Trés deles - Gente fina ¢ outra coisa, O bom marido ¢ Nos
embalos de Ipanema — foram realizados no ambito da pornochanchada, em didlogo com as
convengdes do erotismo comico e com as exigéncias de mercado proprias daquele momento de
transicao. O préoximo capitulo se concentrara na trajetdria intelectual e profissional de Calmon,
buscando compreender como sua formagao, sua atuagdo entre diferentes meios culturais e suas
intervengoes publicas permitem situar sua posi¢ao diante dos embates que marcaram o campo

cinematografico brasileiro durante aquele periodo.
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3 ANTONIO CALMON E O CINEMA BRASILEIRO EM PERSPECTIVA

3.1 Percurso biografico

Em 1968, Antonio Calmon integrou a equipe de O dragdo da maldade contra o santo
guerreiro, de Glauber Rocha, nas filmagens realizadas em Milagres, no interior da Bahia. A
participagdo consolidou uma aproximag¢do em curso com o Cinema Novo, apos experiéncias
anteriores como assistente em producdes do grupo. Anos mais tarde, afastado dos antigos
companheiros e entao dedicado ao cinema de apelo popular, Calmon retomaria essa convivéncia
em tom ironico, definindo-se como “filho dileto” e “grande decepg¢do na estética do Cinema
Novo”, expressao que assinala, em retrospecto, seu distanciamento e o reposicionamento de sua
trajetoria.

Nascido em Manaus em 1945, em familia de classe média, mudou-se ainda jovem para
o Rio de Janeiro, acompanhando o pai, eleito deputado federal. As mudancgas sucessivas de
cidade e de escola aproximaram-no da leitura e do cinema, interesses presentes desde cedo em
sua formacao e decisivos para suas escolhas posteriores.

Em 1965, aos 19 anos, realizou com colegas o curta Infdncia, filmado com recursos
limitados e premiado no 1° Festival de Cinema Amador do Jornal do Brasil. O prémio
possibilitou sua inser¢ao no meio cinematografico. Carlos Diegues o convidou para trabalhar
em A grande cidade, enquanto Glauber Rocha, integrante do jari do festival, estimulou sua
aproximagao com o grupo do Cinema Novo. A convivéncia com esses realizadores estabeleceu
um ponto de partida que, poucos anos depois, seria objeto de revisdo critica pelo proprio
cineasta.

A presenca do Cinema Novo na formacdo de Antonio Calmon e os conflitos dos anos
seguintes tornam necessaria uma breve retomada de seus pressupostos. O movimento se firmou
na década de 1960, tomando experiéncias de desigualdade social e violéncia politica como
nucleo central de sua producdo. O cinema adquire, entdo, o estatuto de pensamento e
comunicagao publica, perspectiva que Raquel Gerber (1982, p. 18) sintetiza ao observar que o
Cinema Novo expressava “uma certa ideologia da juventude brasileira”, para a qual o cinema
era meio de pensar e comunicar uma percepcao da realidade social. As referéncias estrangeiras
do movimento entraram em cena como repertorio a ser retrabalhado. Recursos formais e
narrativos do cinema moderno internacional foram reelaborados a partir de problemas locais.
Desse processo resulta um cinema forjado sob caréncia material, que faz dessas condigdes

matéria de linguagem.
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Gerber (1982) compreende o Cinema Novo como um movimento formado em meio as
contradigdes sociais de cada momento da histdria brasileira. Desde o inicio, a questdo envolvia
o modo de filmar e compor as imagens e a busca de uma linguagem propria, capaz de
estabelecer outra relagdo com a experiéncia social do pais, em que as limitagdes materiais
pesam na forma dos filmes e nascem dos conflitos de seu tempo (Gerber, 1982, p. 20).

O recurso alegorico tem papel central na linguagem do Cinema Novo. Os filmes se
afastam da construgdo psicologica individualizada e mobilizam figuras e situagdes capazes de
concentrar processos sociais em curso, fazendo da narrativa um espago de confronto historico.
Temas relacionados a miséria social e a experiéncia religiosa entram na composic¢do dos filmes
como componentes da realidade, por meio de operagdes formais em que se precipitam os
conflitos de seu tempo. A proposta do Cinema Novo era a de um cinema de agitagdo, de estética
desagregadora e agressiva, que procurava transformar consciéncias e criar formas audiovisuais
de reflexdo sobre a realidade.

Com o tempo, o conjunto de procedimentos adotados pelo movimento formou uma
linguagem reconhecivel. Nesse momento, as fraturas internas tornaram-se mais nitidas e
alimentaram questionamentos intensificados no inicio da década de 1970.

A trajetdria inicial de Antonio Calmon se forma sob o impacto do Cinema Novo.
Enquanto atuava como assistente de direcdo em A grande cidade (1966), frequentou o curso de
cinema do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, onde teve aulas com Gustavo Dahl e Ruy
Guerra. No mesmo periodo, também cursou Sociologia na Pontificia Universidade Catolica do
Rio de Janeiro. Participou de algumas reunides ligadas a A¢ao Popular, de orientagdo crista e
socialista, mas sua atuacao foi breve. Em depoimento, o cineasta apresenta sua posi¢do como

busca por independéncia criativa:

Participava das assembleias, conchavos etc., mas ndo era membro. Nao tinha
compromissos mais profundos. Assim como eu jamais pertenci ao Cinema
Novo. Por qué? Porque tenho essa mascara, como o personagem do Mishima
também a tinha. Mesmo quando eu a tirei e me assumi publicamente, no jornal
gay “Lampido da Esquina”, fundado pelo Aguinaldo Silva. A partir do
momento em que tomei LSD e passei a enxergar o mundo de outra maneira,
ndo tive problemas em me assumir. Portanto, o que eu quero dizer € o seguinte:
sempre fui independente e isso, de certa forma, explica 0 meu cinema. A partir
dai, parei de ter culpa de ser o que sou, de fazer o que fago (Ormond, 2012,

s/p).

A recusa do engajamento militante vem acompanhada de uma experiéncia de libertacao
individual e da ruptura com modelos ideoldgicos da época. A afirmagdo de autonomia criativa

ilumina o percurso posterior de Calmon, tanto no cinema quanto no audiovisual televisivo.
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O Cinema Novo foi um projeto politico-cultural de grande influéncia nos anos 1960.
Antonio Calmon conviveu com nomes centrais como Glauber Rocha, Gustavo Dahl e Carlos
Diegues, com os quais manteve relagdes de trabalho e aprendizado. No auge do projeto
cinemanovista, atuou como assistente de dire¢ao em Terra em transe (1967), O bravo guerreiro
(1968), Pindorama (1970) e O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969). Em Brasil
ano 2000 (1969), deixou a producdo antes do término, insatisfeito com o rumo do trabalho,
primeiro sinal da distdncia que manteria em relagdo ao Cinema Novo.

O primeiro longa-metragem de Antonio Calmon, O Capitdo Bandeira contra o doutor
Moura Brasil (1971), combina elementos do filme policial, das historias em quadrinhos e da
animac¢do em uma narrativa de estrutura livre. Realizado em CinemaScope'” e produzido pela
Tropico Produgdes Cinematograficas - empresa criada por Calmon e Hugo Carvana -, foi escrito
em uma semana e filmado em trés etapas - Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Bahia - com or¢gamento
reduzido. O elenco reunia intérpretes de destaque no cinema nacional da época, entre eles
Claudio Marzo, Norma Bengell, Paulo César Pereio, Roberto Maya e o proprio Carvana.

A trama acompanha Claudio Bandeira, empreséario bem-sucedido, perseguido por uma
presenca sombria, o Dr. Moura Brasil, figura que invade seus sonhos e o confronta com a
lembranga de um pacto firmado no passado. Nos delirios, uma mulher enigmatica enviada pela
entidade exige o cumprimento do acordo. A alternincia entre fragmentos de realidade e sonho
conduz uma sucessao de passagens em que o protagonista tenta escapar de um estado crescente
de perseguicdo, dando ao filme uma dimensdo alegorica que remete ao ambiente de repressao
e desconfianca vivido no pais sob a ditadura militar.

Apesar de pouco comentado pela critica em seu lancamento, O Capitdo Bandeira contra
o Doutor Moura Brasil provocou reacdes intensas no meio cinematografico, sobretudo entre
cineastas e articulistas ligados ao Cinema Marginal. Desde a concepc¢ao do projeto, Calmon se
colocava em confronto com as tendéncias dominantes do cinema de invengdo do periodo e
chegou a definir o filme, em declaragdes da época, como uma experiéncia de fruicdo e liberdade
formal, com uma “armac¢do industrial” assumida. A op¢ao por uma produgdo visualmente
elaborada e por um elenco reconhecido aproxima o filme do publico, em contraste com a recusa
deliberada das convengdes narrativas e do mercado que caracterizava parte do Cinema

Marginal.

15 CinemaScope designa um sistema de filmagem e proje¢do em tela larga, baseado no uso de lentes anamorficas,
difundido a partir dos anos 1950 (Bordwell; Thompson, 2013).
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Selecionado para a Semana dos Realizadores do Festival de Cannes de 1971, O Capitdo
Bandeira contra o Doutor Moura Brasil teve pouca repercussao no circuito nacional, e o
retorno financeiro foi lento, o que comprometeu Calmon e Hugo Carvana nos anos seguintes.

A dificuldade de enquadramento do filme e a frustragdo com sua recepgao critica e
comercial aprofundaram a ruptura de Calmon com o meio cinematografico. Em junho de 1971,
ele concedeu uma entrevista a Torquato Neto, publicada no suplemento Plug do Correio da
Manha, na qual critica os rumos do cinema brasileiro e da inicio a uma série de embates que
depois acompanhariam sua trajetéria publica. Logo na abertura da entrevista, apresenta uma
leitura contundente sobre o esgotamento do projeto politico do Cinema Novo. Com ironia e tom

declaradamente geracional, afirma:

Papo antigo: cinema novo ja era? Resposta de Antonio Calmon, ex-assistente
de Glauber Rocha, Caca Diegues e Gustavo Dahl: quanto tudo comegou, bossa
nova, cinema, novo, havia uma perspectiva de conjunto ¢ a batalha de todos
era mais ou menos a mesma. Agora ¢ impossivel porque a nova ordem gerou
uma dispersdo geral. E tem mais: a partir de certo momento, o cinema novo
passou a se ocupar de coisas mortas. A estrutura latifundiaria do nordeste ja
era. Cangago ja era. Candomblé ja era. O cinema novo morreu registrando
coisas acabadas (Neto, 1971, p. 3).

Na leitura de Calmon, o Cinema Novo havia se tornado tematicamente obsoleto ao
reiterar matrizes narrativas afastadas das mudancas sociais em curso. A afirmagdo de que o
movimento “morreu registrando coisas acabadas” exprime o desencontro entre seu projeto
politico e as transformagdes impostas pelo fechamento do regime apos 1968. No pos-Al-5, a
“nova ordem” designa o encontro entre controle politico e nova configuracdo do sistema
cultural, que rompe aliangas e aprofunda fraturas e impasses no cinema brasileiro na virada dos
anos 1970.

A andlise de Calmon sobre a realidade do Cinema Novo conduz a uma reflexao sobre
as dificuldades concretas de se fazer cinema no Brasil naquele momento. O cineasta recorda
suas tentativas de experimentagdo, como Ndaufragos da vida, longa em 16mm que ndo foi
langado. Do filme inacabado, ficou, para Calmon, a constatagdo de que “ndo existia mais
nenhuma possibilidade de se fazer cinema experimental no Brasil.” A declaracdo gerou
polémica ao revelar o impasse da produgdo independente. Como o préprio cineasta afirma:
“Parti para uma perspectiva em relacdo ao cinema que ¢ a seguinte: continuo fazendo os

mesmos filmes que sempre quis fazer, s que com o aparato que o consumo pede.”:
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[...] na verdade O Capitao Bandeira é um filme meio misturado — quer dizer,
tem todo um lado que vem da profissionalizagdo, cinema, cinema novo,
linguagem de cinema e tal — e tem um lado pelo qual eu me ligo a2 minha
geragdo, porque € um filme do “pla” mesmo, filme da curti¢do, um filme livre,
sem literatices e com toda a armacdo industrial que os caras estdo pedindo
agora. Eles querem? A gente faz (Neto, 1971, p. 3).

A defesa de um cinema ‘“‘sem literatices” torna clara a orientagao de Calmon. Ele nao
recua diante da etiqueta de ‘“comercial” e reivindica um territério hibrido entre
profissionalizagdo e frui¢do popular. Afirma-se, com isso, uma critica a0 modo de producdo do
Cinema Novo e do Cinema Marginal, voltados a publico restrito, formado por frequentadores
de mostras e cineclubes. Também comenta o isolamento dos dois movimentos ao afirmar que
seu filme “ndo serd exibido apenas na cinemateca.” Em seguida, afirma que o movimento
“parece o ritual de um grupo, sempre as mesmas pessoas, 0 mesmo interesse, 0 mesmo tipo de
curti¢do.” Na formulagdo, sugere que o experimentalismo havia se tornado forma de distingao,
mais preocupada em reafirmar identidade do que em dialogar com a experiéncia social.

Bernardet antecipa, em parte, essa leitura ao identificar que muitos filmes supostamente
voltados ao povo fracassaram justamente na comunicagdo com 0S grupos sociais que
pretendiam representar. Segundo o critico, as produgdes ndo “apresentavam efetivamente o
povo e seus problemas, mas encenagdes das dificuldades e hesitagdes da pequena burguesia,
dirigindo-se, em ultima instancia, aos dirigentes do pais” (Bernardet, 2007, p. 65). Tanto
Bernardet quanto Calmon consideram que a insisténcia em certas convengdes formais do
cinema politico levou a uma representacao da pobreza mediada por esquemas ideoldgicos fixos,
incapazes de abarcar a diversidade e os conflitos reais da sociedade brasileira.

Em tom de adverténcia, declara:

Precisamos de uma disciplina de humildade que corta essa onda e nos faga
reencontrar o povo brasileiro, do qual andamos muito afastados. E preciso
redescobrir formas de contato com o publico, o que eu acho um exercicio
intelectual da maior importancia (Neto, 1971, p. 3).

A evocacao de uma “disciplina de humildade” expressa, para Calmon, a necessidade de
romper com a tendéncia de interpretar o povo a partir de filtros ideologicos estreitos que, ao
pretender representa-lo, acabam por reduzi-lo. Bernardet (2007) formula esse problema ao
descrever o her6i do Cinema Novo como resultado de um povo “sem operarios [...] cujo heroi
principal serd o lumpemproletariado” (p. 50). A centralidade do favelado como emblema da

miséria nacional afasta o enfrentamento direto dos conflitos ligados as lutas operarias. Dessa
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forma, a pobreza figura como recurso de funcionalizagdo politica, produzindo um imaginario
consolador e rigidamente moldado do “povo.”

A experiéncia de circulacao internacional de O Capitdo Bandeira altera o debate:

Nesse ultimo festival, O Capitdo Bandeira foi exibido na quinzena do jovem
realizador [...]. A quinzena ¢ um cinema, espécie de Paissandu local, cheio de
hippies e criticos. Meu filme era um filme brasileiro, latino-americano,
terceiro-mundo e tal — mas era o unico filme em cinemaScope. E os europeus
pra frente estdo curtindo uma que eu acho muito otéria, de fazer um cinema
imperfeito, grosso — porque isso tudo ¢ tido como revolucionario. [...]. Dai, é
logico que os caras implicaram com meu filme porque ndo ¢ nada daquilo,
cinemaScope pode ser bacana, mas ¢ um verdadeiro escandalo para eles (Neto,
1971, p. 4).

A recepgdo de O Capitdo Bandeira em Cannes produz uma inversdo significativa. A
circulagdo internacional do Cinema Novo havia naturalizado um conjunto de expectativas
formais e tematicas que pautavam a leitura dos filmes brasileiros, sobretudo no que diz respeito
a representacdo da pobreza e do conflito social. Consolidou-se assim, a partir da recepc¢ao
internacional, uma normatividade estética paradoxal, centrada em padrdes de dentncia social e
politica que reagiam com estranhamento a formas desviantes de representagao.

Calmon reflete: “se vocé faz um filme como o meu, pensando em mandar 14 para fora,
vai se dar mal na certa. Eles s6 querem saber de reivindicag¢des politicas, miséria, folclore. E
1sso tudo foi o Cinema Novo quem criou, quem condicionou.” A declaragdo critica a leitura
padronizada do Brasil, moldada por expectativas sedimentadas nas obras cinemanovistas.
Dessa critica emergem dois vetores interpretativos. O primeiro sugere que, ao enfrentar a
exotizacao colonial da miséria latino-americana com uma estética propria, Glauber Rocha e os
demais cinemanovistas acabaram instaurando uma forma de exotizagdo invertida, que passou a
exigir, como convengao tacita, que o pais fosse retratado pela dor, pela violéncia, pela revolta
e pela precariedade formal. O segundo vetor envolve a influéncia de uma intelligentsia
internacional que exercia fun¢do normativa, impondo parametros de leitura e circulacdo, e
restringindo a presenca de producdes que se afastavam do repertorio cultural j4 conhecido e
compartilhado.

O cineasta recorre ao exemplo de Como era gostoso o meu francés (1971, Nelson

Pereira dos Santos) para tornar seu diagndstico mais preciso:

O filme do Nelson Pereira dos Santos, Como Era Bom o Meu Francés, que ¢
uma obra-prima incrivel, por exemplo, ndo agradou aos caras. E ¢ o filme mais
inteligente que eu ja vi. Passou em Cannes e ndo deu pé, pelo menos ndo deu
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muito pé. E a historia de uma tribo de indios brasileiros que come um francés
— entdo os franceses ficam sem graga, meio nervosos. Esse tipo de coisa esta
dentro da perspectiva mais bacana que eu vejo para o cinema brasileiro agora:
um nacionalismo agressivo, antropofagico também, filmes de uma
nacionalidade agressiva de fato — que € uma linha paralela e ndo oposta ao
governo (Neto, 1971, p. 3).

Curiosamente, embora critique o enrijecimento do Cinema Novo, Calmon reconhece
em Como era gostoso o meu francés uma alternativa provocadora ao modelo que predominava
no periodo. O filme de Nelson Pereira combina ironia e violéncia sem recorrer a postura
compassiva que ele via em parte da produgdo anterior. Seu interesse estd no modo como a
narrativa inverte o olhar colonial e transforma o europeu em corpo devorado, devolvendo ao
Brasil o poder de narrar a propria historia. Na leitura do cineasta, a frieza da recepgao em
Cannes decorre do modo como o filme subverte o olhar colonial, provocando desconforto entre
os espectadores estrangeiros. A reagdo torna-se sintoma de uma visdo acostumada a consumir
o Brasil por meio de imagens de miséria e submissdo. A recusa ao filme marca o ponto em que
o Cinema Novo, antes insurgente, passa a ser lido segundo um repertério fixo de
“autenticidade” miserabilista, convertendo-se em um novo exotismo.

A critica ao exotismo cultural e a rigidez do padrio estabelecido pelo Cinema Novo
reaparece em outro momento da entrevista, quando Calmon comenta a perda de vigor das

linguagens dominantes no cinema brasileiro:

Eu pessoalmente ndo curto Godard. Nunca o cinema como exposi¢do de
problemas. [...] O que temos hoje? Os ultimos berros do cinema novo, ja
bastante sufocado, o irracionalismo [...] do cinema marginal e também um
cinema comercial feito para débeis mentais. O Capitdo Bandeira foi feito para
preencher uma lacuna: a do filme brasileiro comercial e adulto” (Neto, 1971,

p- 4).

Calmon identifica trés impasses no cinema brasileiro da virada dos anos 1970: o
desgaste do Cinema Novo, cujos simbolos e estratégias de deniincia soavam repetitivos, o
hermetismo de parte do Cinema Marginal, afastado da comunicagdo com o publico, ¢ a
mediocridade de um cinema comercial infantilizado, preso a formulas previsiveis. A expressao
“cinema comercial feito para débeis mentais” alude as comédias banais e aos produtos
televisivos que circulavam a época, antes da ascensdo da pornochanchada. Relido com
distanciamento histérico, o depoimento permite compreender o desejo de conciliar
comunicacao e reflexdo e antecipa sua busca posterior por um humor erdtico de tom mais critico

e autorreflexivo.
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No encerramento da entrevista, propde uma via alternativa para o cinema brasileiro ao
reivindicar um nacionalismo de tom agressivo e antropofagico, inspirado na heranga modernista
de Oswald de Andrade, como resposta a racionalidade colonial que relega o Terceiro Mundo a
uma posi¢ao subalterna. A ideia de uma “linha paralela e ndo oposta” ao governo expressa a
recusa de modelos panfletarios e a busca por um lugar autbnomo no debate cultural, aberto a
criacdo de formas populares capazes de comunicar-se com a modernidade e com o publico. O
envolvimento de Calmon com a pornochanchada tem origem na recusa a solenidade politica e
a “grande arte”, anunciada em seu depoimento a Torquato Neto, no qual manifesta o desejo de
romper com os critérios de distingdo da alta cultura em favor de uma criacdo mais permeavel
as linguagens populares.

Poucos meses ap6s a entrevista concedida a Torquato Neto, Antonio Calmon publica,
em janeiro de 1972, no O Pasquim, o texto “No que vocé pde na lata, vira goiabada.” Nele, leva
adiante as obje¢des ao Cinema Novo e ao Cinema Marginal por meio da satira. Pela figura do
“sapo”, que se disfarca e se reinventa continuamente, Calmon ridiculariza os circuitos de
influéncia e ironiza o olhar reiterativo do estrangeiro sobre o Terceiro Mundo.

Na abertura, o cineasta apresenta uma fabula de tom grotesco sobre o cinema brasileiro
do final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970. Na narrativa, o miserabilismo ¢ reinterpretado

como autenticidade, ¢ a rebeldia ¢ domesticada em forma de convencao:

A debutante pariu um sapo concebido por um expert de propaganda que mora
no fundo do mato numa casa pra frentex servida por doze retirantes
esfomeados que esperavam encontrar sei 14 o que todas e que todas as oito
horas vém a novela ‘de como Maria Amélia reconquistou o indomavel coragdo
do indomado capitdo gonzalez’ (Calmon, 1972, p. 15).

O trecho apresenta uma visdo critica das engrenagens de produgdo e circulagao do
cinema brasileiro. O “sapo”, deformado desde o nascimento, ¢ criado por um “expert de
propaganda”, figura que representa a reducdo da arte a instrumento de exibigdo e
autopropaganda. Os “retirantes esfomeados”, espectadores da telenovela das oito, configuram
um quadro em que a miséria se transforma em espetaculo de consumo. A cena grotesca da corpo
a critica do cineasta ao reaproveitamento de emblemas nacionais elevados a condicdo de
fetiches.

A féabula prossegue com a transformacao do sapo, que, embora ndo se torne principe,
assume nova aparéncia e alcanca notoriedade. O “expert de propaganda” retorna como

articulador da reciclagem cultural, mantendo em cena a persisténcia dos mecanismos de
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disting¢do artistica. O casamento do sapo com outra debutante gera o “filho do sapo”, produto

ainda mais deformado, prolongando a repeticdo de temas e férmulas sob o disfarce da ruptura:

O filho do sapo vai produzir um filme inspirado na novela ‘de como o capitao
gonzalez reconquistou o indomavel coragdo do praca meireles’ e esse filme
nunca vai passar no Brasil mas vai vender muito bem na Europa porque os
europeus adoram ver filmes de sapos passados no Terceiro Mundo (Calmon,
1972, p. 15).

Na fabula, o alvo da ironia € o sistema de circulagao cultural que recompensa a repeticao
de imagens de miséria e violéncia como sindnimos de compromisso artistico. O contraste entre
a rejeicdo interna e o sucesso externo exprime o incomodo de Calmon com um cinema que,
embora tematize o Brasil, reflete a contradicdo de autores que criticavam o olhar estrangeiro
enquanto disputavam espago nos mesmos circuitos que o sustentavam.

A satira ao gosto europeu por filmes “selvagens e primitivos” denuncia uma forma
persistente de colonizagdo cultural. Para Calmon, o reconhecimento internacional do cinema
brasileiro dependia da reafirmacdo de estereotipos atrelados ao subdesenvolvimento. Mesmo
quando buscavam inovar por meio de discursos criticos ou formas experimentais, muitos
cineastas acabavam reproduzindo expectativas externas, sobretudo nos festivais e mostras
internacionais. O episodio do “filho do sapo” casando-se com a filha de um chefdo de
Hollywood radicaliza o paradoxo, no qual roteiros de dentincia social, uma vez sistematizados,
tornam-se previsiveis e facilmente mercantilizdveis. O alvo ¢ a previsibilidade das
transgressdes que, assimiladas pela dindmica industrial, preservam a aparéncia de rebeldia
enquanto se adaptam as convengdes do consumo cultural.

A lista de titulos ficticios acentua o tom parddico e exprime o incomodo de Calmon com
a repeticao de tipos e temas que, sustentados pelo selo do engajamento, acabam vistos como
credenciais de compromisso artistico. A caricatura desfaz a aura consagrada por tais modelos e
mostra como a repeticao se disfarca de invencao para atender as expectativas de um circuito
fechado de exibigdo. O “fantastico pool” liderado por Hollywood faz do €xito internacional um
vetor de reprodugdo de imagens reconheciveis, mesmo quando apresentadas sob a forma de
discursos de contestagdo. Dentro do regime de circulacdo consolidado naquele contexto, a
apropriacao do sofrimento em espetaculo e da resisténcia em produto cultural reduz o alcance
inventivo do cinema.

O desfecho do texto consolida o tom de provocagao:
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Mas ainda resta uma esperanga: o coito do sapo dura semanas de modo que
podemos desde ja mata-los todos a machadadas tendo o cuidado com o sangue
derramado porque dizem que sangue de sapo d4 verruga: quanto as debutantes,
devidamente desinfetadas, devem ser queimadas em fogueiras por criem de
bestialidade. Retirados os retirantes sobre o expert de propaganda e ¢ ai que
esta o problema, pré ou contra, hd que encher sua boca com formigas antes
que comece a falar ha que evitar seu olhar hipnoético, ha que arrancar de seu
dedo o anel magico, para que nunca mais haja sapos nessa triste Disneylandia
(Calmon, 1972, p. 15).

Nesse trecho, relaciona o esgotamento das formulas cinematograficas ao declinio do
entusiasmo internacional, alimentado por ondas passageiras de consagracdo. O “sangue de
sapo” simboliza a persisténcia dessas mesmas formulas, que permanecem mesmo apos
proclamadas superadas. As “debutantes”, queimadas “por crime de bestialidade”, projetam o
problema no plano geracional, remetendo a cineastas formados sob o modelo do engajamento
e inclinados a sua reprodugdo. Na alegoria final, Calmon retne esses elementos para expor a
repeti¢do apresentada como ruptura, em que a rebeldia termina absorvida pela convengao.

A formulagdo do ritual de purgacdo simbolica leva a critica ao limite, propondo a
destruicdo dos filmes, de seus descendentes e do proprio encantamento que os ampara. O alvo
central torna-se o “expert de propaganda”, figura que garante a sobrevivéncia dos sapos -
criticos, intelectuais, cineastas e institui¢des que recorrem a retérica da denuncia enquanto
mantém em funcionamento um mercado restrito de circulacdo e influéncia. Para o diretor,
silenciar essa instancia € condi¢do prévia para a ruptura.

A analise do artigo “No que vocé pde na lata, vira goiabada”, publicado em O Pasquim,
permite ler movimentos mais complexos do que uma simples provocacdo episodica. A
desmontagem de sua estrutura permite observar contradi¢des e reposicionamentos estratégicos
em atrito com o ambiente cinematografico que formou o cineasta. O proprio texto traz
dimensdes que ajudam a compreender o lugar e o alcance de seu posicionamento.

Antonio Calmon transitou pelos bastidores do Cinema Novo - tendo inclusive
trabalhado com um de seus principais nomes, Glauber Rocha - e, ainda assim, escreve um texto
que critica com acidez elementos centrais do movimento, como o discurso revolucionario e os
arquétipos do cangaceiro, do retirante e do favelado. A agressividade com que propde “matar
os sapos a machadadas” e silenciar os “experts de propaganda” admite leituras distintas. Uma
hipotese € a de que o texto expresse um ressentimento cultivado diante das contradigdes entre
sua experiéncia naquele meio e as normas estéticas e ideologicas ali consolidadas, das quais
procurava se afastar naquele momento. A dureza da linguagem também pode ser lida como

parte de um rito de ruptura geracional, no qual o humor grotesco e o escarnio desafiam a
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gravidade messianica dos “mestres” e marcam um novo lugar no ambiente cinematografico,
livre de vinculos programaticos.

Calmon constroi um paradoxo ao dirigir sua critica ao proprio ambiente em que iniciou
a trajetoria. O enfrentamento direto expressa o desconforto com principios que, embora
fundamentais em sua formagdo, passam a ser recusados como referéncia. Diante de caminhos
ainda indefinidos, o cineasta enfrenta esse impasse por meio de uma escrita virulenta, feita de
excesso e caricatura, empregadas para desestabilizar o que se tornou norma e afirmar um
reposicionamento ativo em relagdo ao que o precedeu. Sua recusa a se vincular a projetos
coletivos indica uma tentativa de distanciamento em relagdo a um meio em transformagao e
pode ser lida como esfor¢o de diferenciagdo em um momento em que transformagdes
institucionais e criticas, em meio as novas dindmicas de mercado, redefiniam os rumos do
cinema brasileiro.

Entretanto, ler a intervengdo de Calmon apenas como recusa a trajetoria de sucesso do
Cinema Novo empobrece o sentido de sua tomada de posi¢ao. As disputas culturais do periodo
se intensificam em um quadro de endurecimento institucional apos o Al-5, com a ampliagao
dos dispositivos de censura e vigilancia sobre a produgdo artistica. Ironizar discursos de
dentuncia e ridicularizar gestos de rebeldia ndo implica adesdo a posi¢des conservadoras, mas
pode indicar uma estratégia de sobrevivéncia e reposicionamento diante das novas formas de
controle.

Outro elemento a considerar ¢ a Embrafilme, responsavel pelo financiamento de parte
de O Capitdo Bandeira contra o Dr. Moura Brasil. A estatal viabilizou o primeiro longa de
Calmon em uma conjuntura em que cineastas egressos do Cinema Novo ainda ndao ocupavam
posi¢des influentes na empresa € o projeto de cinema nacional-popular da gestdo de Roberto
Farias ainda ndo estava consolidado. No inicio da década de 1970, suas diretrizes encontravam-
se em formagdo, com estrutura incipiente € sem um programa estético ou politico nitidamente
definido. Sob as condigdes institucionais do periodo, a critica de Calmon aos discursos
revolucionarios e a estética do Cinema Novo constitui uma tomada de posicao guiada pela
necessidade de distingdo em um campo tensionado pela censura e pela disputa de autoridade.

Por fim, a linguagem violenta do trecho final - com “machadadas”, “fogueiras” e
“formigas na boca” - afasta-se do humor e se aproxima do grotesco. Sob a mascara da parddia,
Calmon projeta o exterminio do cinema dito artistico e engajado, tratado como algo obsoleto,
mas ainda capaz de sobreviver e influenciar outras vertentes do cinema brasileiro. A imagem
do sangue do sapo que “ainda pode dar verruga” € expressiva, pois sugere que, mesmo morto,

0 cinema politico permanece como presenca contaminante. Seria impreciso afirmar que a
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formulagdo flerte com a censura, mas, em 1972, a critica ao engajamento ressoa dentro do clima
de desmobilizacao intelectual ampliado sob a repressao.

A entrevista concedida a Torquato Neto (Plug, Correio da Manha, junho de 1971) e o
artigo “No que vocé€ pde na lata, vira goiabada” (O Pasquim, janeiro de 1972) circularam
amplamente nos meios culturais do periodo e foram tomados como indicios de uma cisdo mais
profunda no cinema brasileiro. Cartas, depoimentos e colunas publicados nos meses seguintes
indicam que as intervengdes de Calmon encontraram forte ressonancia, ainda que
predominantemente negativa, porque tocaram em pontos sensiveis da producao nacional. A
analise dessas fontes permite acompanhar os diferentes posicionamentos suscitados por suas
intervengoes e as disputas que atravessavam o cinema brasileiro no inicio da década de 1970.

Valéria Alves (2011) mostra que parte significativa dessas reagdes se concentrou na
coluna Geleia Geral, assinada por Torquato Neto no jornal Ultima Hora. Embora discordasse
frontalmente das posi¢cdes de Calmon, Torquato justificou a publicagdo como tentativa de
estender o debate sobre os rumos do cinema brasileiro. Na circula¢do publica da entrevista, o
texto passou a espelhar as divisdes do meio cinematografico, contrapondo parametros estéticos
e concepgdes de engajamento que disputavam o sentido do fazer cinematografico.

Pouco mais de um més apds a publicagdo, Torquato enviou uma carta a Hélio Oiticica
que ilumina os bastidores da entrevista e os incomodos provocados no circuito cultural. A
correspondéncia registra o desconcerto de Torquato diante da recepcdo negativa entre seus

pares:

Vocé ndo calcula como eu ainda me espanto com esse povo na beira da praia
aqui do Rio. E realmente incrivel. Vergara te falou que eu teria tido problemas
por causa daquela entrevista idiota do Antonio Calmon. [...] Antes da estreia
do Capitdo Bandeira eu ja havia resolvido promover o filme no Plug. Calcule:
eu pensava [...] que Calmon houvesse tido coragem de fazer um filme
comercial limpo, pra ganhar realmente muito dinheiro num esquema que —
vocé sabe muito bem — ndo me interessa pessoalmente em absolutamente
nada; mas que poderia ser o primeiro passo, ou primeira palavra na abertura
de uma discussdao muito mais ampla sobre cinema [...] Eu nem sequer conhecia
Calmon pessoalmente. Fui 14 todo feliz fazer a tal entrevista, liguei o gravador
e deixei o boneco falar. Waly ouviu a fita inteira. Era inacreditavel [...]. Se
vocé leu o que eu publiquei e ficou espantado — eu queria ver tua cara
escutando o monte de babaquice, maucaratice [sic] e estupidez que ele
declarou no microfone. Livrei muito a cara dele, deixando de publicar
declaragdes tais como: essa turma do cinema marginal vai de acido, vai de
tudo quanto ¢ droga e no entanto s6 fazem filmes fossudos e doentes, ao
contrario do que se espera de quem usa drogas etc, por ai. Eu sou um cara tdo
legal que guardei a entrevista uma semana, esperando que o filme passasse
para que eu pudesse ver (apud Alves, 2011, p. 235).
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A correspondéncia revela a contradicdo de Torquato diante do episddio. Embora se
declarasse contrario as ideias de Calmon, justificou a publicacdo como tentativa de abrir um
debate mais amplo sobre os rumos do cinema nacional. A carta o coloca na posi¢ao de quem
enfrenta expectativas consolidadas em seu proprio meio, mesmo ao custo de desconfortos no
interior do grupo. O tom oscila entre o desapontamento dirigido a Calmon - a quem chama de
“boneco” - e a reafirmagdo de sua aposta editorial.

“Tiradas rapidas, solugdes sintéticas (quase aforisticas), combinacdes inusitadas de
palavras, criticas mordazes e momentos de lirismo contido” compunham o repertorio discursivo
da Geleia Geral, segundo Brasileiro (2009, p. 40). A atitude de Torquato acompanha a ética
editorial da coluna Geleia Geral, publicada no jornal Ultima Hora entre 1971 e 1972. A
publicacdo da entrevista com Calmon segue o principio de exposicao e dissenso, caracteristico
da Geleia Geral. Brasileiro (2009, p. 40) aponta que, ao longo da coluna, Torquato Neto

distingue duas tendéncias nas producdes cinematograficas de esquerda entdo em disputa:

Nos posicionamentos de Torquato Neto ficam reveladas duas tendéncias
dentro das produ¢des cinematograficas de esquerda. A primeira estaria
interessada no resgate de eventos importantes da histéria do Brasil. Os
realizadores desta tendéncia seriam os herdeiros do Cinema Novo, que
segundo Torquato, seria mais comercial ¢ de linguagem mais acessivel, em
busca de uma comunicagdo com o publico (comparando-se, ¢ claro, com o
Cinema Marginal). A fic¢do historica, base de uma boa parte da producao da
época, buscaria a constru¢do da identidade brasileira que estaria perdida no
inconsciente coletivo da nagdo. A segunda tendéncia — o cinema experimental
— colocaria sua €nfase sobre a dimensao estética ¢ menos na ética (esta seria
uma espécie de consequéncia do desenvolvimento de uma nova sensibilidade
e de uma nova hermenéutica) (Brasileiro, 2009, p. 40).

Com a distingdo que propde, Torquato delimita o campo de divergéncias que atravessava
o cinema brasileiro e situa a entrevista de Calmon nesse cenario de confronto. Na coluna, a
decisdo editorial responde a um célculo de Torquato, que identifica em Capitdo Bandeira a
possibilidade de reabrir o debate sobre os rumos do cinema e, por isso, concede visibilidade a
um ponto de vista com o qual ndo concordava. Na carta a Hélio Oiticica, aparece o contraste
entre o desejo de fomentar o debate e a rejei¢do as declaragdes de Calmon. A expectativa de
que Capitio Bandeira pudesse representar o “primeiro passo” em direcdo a um cinema
comercial eficaz, capaz de abrir uma discussdo renovada sobre os rumos do audiovisual
brasileiro, se desfaz diante do que Torquato qualifica como ‘“babaquice, maucaratice e
estupidez.” A férmula “liguei o gravador e deixei o boneco falar” introduz uma metafora que

situa o entrevistado em uma posicao de fala pouco refletida, marcada pela exposicao de
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impulsos pessoais. A meng¢ao a declaragdes ainda mais ofensivas, deliberadamente suprimidas
na publicagdo, configura uma estratégia de controle editorial que preserva o conflito e delimita
publicamente as distancias em relagdo ao contetido veiculado.

Em outro trecho da carta, Torquato dirige o sarcasmo diretamente ao diretor, descrito
nos seguintes termos: “Fui e vi - sinceramente - ndo pode ser pior. Calmon, pelo filme, parece
uma garota do Sion que andou puxando fumo e desbundou a la mode” (apud Alves, 2011, p.
235).

O juizo negativo se apoia em um ataque de ordem identitaria. A referéncia a “garota de
Sion'®”, proprio de um universo de privilégio de classe e adesdo superficial & contracultura,
entendida por Torquato como modismo destituido de densidade critica. Calmon ¢, assim,
acusado de mimetizar posturas transgressoras sem enfrentar as contradigdes do meio cultural.
A critica dialoga, por contraste, com a posi¢do assumida pelo proprio cineasta na entrevista
publicada no Plug, quando acusa cineastas de esquerda de falar em nome do povo a partir de
uma distancia social protegida. Por vias distintas, ambos colocam em questdo a validade de
discursos criticos formulados desde posi¢des de privilégio.

O embate entre Calmon e Torquato aponta uma dificuldade recorrente na formulacao de
discursos criticos a partir de posigdes atravessadas por privilégios sociais. Calmon, os cineastas
por ele criticados e o proprio Torquato atuam em um espaco no qual a experiéncia direta chega
filtrada por instancias institucionais € convengdes do meio. A diferenca entre falar “sobre” e
falar “a partir de” uma determinada realidade social percorre o conjunto de posturas em disputa
e delimita os limites entre representa¢ao e engajamento.

Em novembro de 1971, no auge dos conflitos entre cinemanovistas e representantes das
experiéncias do circuito underground, um episddio condensou tais disputas. Integrantes do
Cinema Novo - entre eles Arnaldo Jabor, Paulo César Saraceni e Mario Carneiro - convidaram
Torquato Neto, Waly Salomao, Ivan Cardoso e Luciano Figueiredo para uma entrevista no
suplemento Domingo llustrado. Valéria Alves (2011) recorda que a iniciativa buscava promover
um confronto direto, colocando em debate os rumos do cinema nacional por meio da escuta dos
chamados “adversarios.” A reagdo de Torquato, registrada posteriormente em carta a Hélio

Oiticica, reconfigura o encontro como episodio de escarnecimento e desgaste mutuo:

160 Colégio Sion é uma institui¢do catdlica de ensino fundada por religiosas da Congregagio de Nossa Senhora
de Sion. No Rio de Janeiro, o colégio tornou-se conhecido por reunir jovens de familias de alta renda,
especialmente da Zona Sul carioca.



81

Eu quero saber onde vamos: os caras do Cinema Novo chamaram Waly e eu,
além de Ivanzinho e Luciano, para uma entrevista sobre o underground
brasileiro. Foi uma verdadeira loucura, Hélio: Jabor, Mario Carneiro, Paulo
César Sarraceni ¢ Fontoura querendo saber das transas: foi uma loucura essa
entrevista (para o Domingo llustrado) e estou certo que nem Jabor terd
coragem de publicar nada do que dissemos pra eles; uma verdadeira batalha;
Waly brilhou e eu sai esculhambando os caras durante a entrevista inteira: de
onze da noite as quatro da manha, com gravador e tudo. Um verdadeiro ninho
de ratos, ratinhos, covardia e falta de carater até por 14, geral. Vocé vai ouvir
falar desse papo, sim (apud Alves, 2011, p. 236).

O episodio situa o debate cinematografico do periodo no confronto direto entre projetos
concorrentes. De um lado, representantes do Cinema Novo buscavam reafirmar sua posi¢ao
como referéncia central, de outro, interlocutores da cena underground respondiam com
provocagdo aberta e recusa a assimilagdo conciliadora. No modo como narra o encontro,
Torquato reduz a autoridade discursiva dos interlocutores, e recusa os limites de uma
incorporac¢do institucional da contracultura. A critica encontra paralelo no Plug, onde Calmon
apontava impasses semelhantes ao denunciar a rigidez de um meio regido por hierarquias e
acordos tacitos que restringiam a circulagdo de posigdes dissidentes.

Perceptivel tanto na carta de Torquato quanto na entrevista publicada no Plug, o clima
de enfrentamento ganhou nova projecao publica em 11 de janeiro de 1972 com a publicacdo do
artigo “Mixagem alta ndo salva burrice”, assinado por Ivan Cardoso na coluna Geleia Geral,
do Ultima Hora. Com 19 anos e apés realizar o curta-metragem Nosferatu no Brasil, Cardoso
intervém diretamente no debate. Dividido em treze segmentos, o texto compde um mosaico
poliféonico que sobrepde entrevistas, comentarios criticos, citagdes literarias e slogans
provocativos. A montagem fragmentaria, baseada na justaposi¢do de vozes - entre elas Antonio
Calmon, Julio Bressane, José Mojica Marins, Décio Pignatari e Waly Salomao -, recorre a
colagem como procedimento central e afasta qualquer hipotese de sintese conciliadora.

A abertura do artigo retoma trechos da entrevista de Antonio Calmon a Torquato Neto,
publicada no suplemento Plug. Cardoso destaca uma das formulagdes mais controversas ditas
por Calmon: “[...] ndo existe mais a menor possibilidade de se fazer qualquer tipo de cinema
experimental no Brasil. Esse tipo de coisa estd dentro da perspectiva mais bacana que eu vejo
para o cinema brasileiro agora: um nacionalismo agressivo, antropofagico também, filmes de
uma nacionalidade agressiva de fato - que ¢ uma linha paralela e ndo oposta ao governo.” Na
abertura do artigo, Cardoso escolhe uma declaragdo de Calmon que naturaliza a adesdo
institucional e a submete ao confronto com vozes criticas e radicais.

Em seguida, Ivan Cardoso mobiliza uma declara¢do de Julio Bressane, feita em 1970

durante seu exilio em Londres: “Colonizados e reacionarios. O cinema ¢ uma coisa que voces
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nem desconfiam, na engrossada veio tudo a tona, ndo se engana mais. Os sabidos afirmaram a
‘jogada industrial’, se uniram ao que ha de pior, ¢ claro, e conseguiram fazer os piores filmes
brasileiros de todos os tempos.” A citagdo exprime um juizo de saturagao diante do cinema
politico dominante e separa, com dureza, duas posi¢des entdo em disputa: de um lado, a
inven¢do marginal, de outro, a adesdo a chamada “jogada industrial” e aos circuitos
institucionais. Colocada ao lado da declaracdo de Calmon, produz um choque direto entre
conciliacao e recusa e define o eixo de confronto que estrutura a montagem do artigo.

Cardoso mobiliza ainda um excerto da coluna “Nas quebradas da noite”, de Torquato
Neto: “[...] morreram os trouxas: quem nao inventa faz superprodugdes estiipidas: quem nao
acredita na inven¢@o a qualquer prego ndo sabe o que ¢ malandragem, bate na ponta da faca e
ainda se aborrece: suicidas s@o eles: nossa curiosidade ndo tem limites.” A passagem rejeita
conciliagdes e defende a invencdo cinematografica como uma forma de sobrevivéncia. Em
contraste com a defesa de compatibilidade entre experimentagdo e adesdo institucional
esbogada por Calmon, o trecho de Torquato leva o fazer cinematografico ao risco e a recusa.

Rogério Sganzerla desponta como figura de corte no cinema brasileiro, aproximado do
papel desempenhado por Caetano Veloso e Gilberto Gil no desmonte das “familias
tradicionais.” A associacdo insere sua proposta na linhagem da Tropicdlia ¢ do Cinema
Marginal, referéncias que, embora desgastadas em 1972, permaneciam como marcas de ruptura.
Cardoso recupera um trecho de entrevista em que Sganzerla ataca o desgaste da retorica
progressista da época: “A cultura liberal, progressista, de esquerda tradicional esta cada vez
mais falida [...] o Teatro Opinido falhou como o Cinema Novo também falhou, como a Musica
Popular Brasileira...” A enumeragdo aproxima liberalismo, progressismo e esquerda tradicional
sob um mesmo diagnostico e aponta para a ocupacao de posi¢cdes dominantes por projetos antes
identificados com a ruptura.

José Mojica Marins ¢ convocado por Ivan Cardoso por meio de duas entrevistas
publicadas em O Pasquim. No primeiro trecho, rememora sua experiéncia com o cinema de
16mm: “Foi em 44. Nessa época eu tinha maquina de 16 milimetros. Fazia umas fitinhas e ia
nas cidades do interior e projetava. Pegava os atores, botava atrés da tela, com alto-falante e
eles iam falando. Ganhavamos um dinheirinho e com esse dinheiro iamos fazendo outros.” O
relato, em tom coloquial, descreve um modo artesanal e itinerante de producao, realizado por
meio do improviso técnico.

Mojica prossegue: “Porque ndo exige cultura. Porque eu faco imagem e ndo preciso
falar. E a inica maneira que eu tenho de mostrar aquilo que tem dentro de mim. Se eu tiver que

chegar numa televisao para falar ¢ dificil me explicar porque exige cultura, portugués correto.
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Mas eu tenho alma e alma s6 tem um jeito de mostrar, que € no cinema. Entao eu vou suprindo
os didlogos e mostrando minha imagem e o publico vai se convencer da imagem.” Ele
reconhece suas dificuldades diante dos codigos da cultura letrada e reivindica o direito de criar
por meio de uma linguagem visual fora das hierarquias culturais estabelecidas.

O horizonte de cinema formulado por Mojica ¢ visual e direto, alheio as exigéncias da
industria e as retoricas vanguardistas moldadas pela busca de reconhecimento nos circuitos
oficiais. Sua presenca, como figura-limite, questiona os critérios dominantes do cinema
brasileiro dos anos 1970 e integra o discurso coletivo dos desautorizados. Junto de Sganzerla,
Bressane, Haroldo de Campos, Torquato Neto e Décio Pignatari, Mojica aparece como voz ativa
e principio formal, a partir do qual Cardoso constréi um “nés” dissonante, feito de margens que
se reconhecem entre si.

Ivan Cardoso também intervém em primeira pessoa no artigo ao comentar os filmes que
realizou entre setembro e dezembro de 1971 - PIRATAS DO SEXO VOLTAM A MATAR,
AMOR & TARA, NOSFERATU NO BRASIL ¢ SENTENCA DE DEUS. “Filmamos rapido,
gastamos pouco dinheiro e trabalhamos quase todos os dias”, afirma, sublinhando o improviso
e 0 baixo orgamento como tracos centrais de uma produgao que se afasta deliberadamente dos
padroes industriais. Nesse processo, diz que seguiram Mojica e descobriram a “estética tradici
onal subdesenvolvida”,

A experiéncia descrita por Cardoso ¢ definida como “um trabalho total: programado e
de grupo”, expressdo que nomeia um modo de criacdo baseado em aliangas coletivas e no
improviso. O modo de producdo desses filmes adota a precariedade como ponto de partida
criativo. A citagdo de Dziga Vertov - “Estamos, como diria Vertov, nos °‘Intestinos da
experiéncia / Fora da barriga cinematografica’ - situa o cinema em uma posi¢do externa aos
formatos instituidos e as formas consolidadas de consagragao.

No bloco seguinte do artigo, o autor recorre a um novo depoimento em primeira pessoa,
relatando a exibicdo de seus filmes para Décio Pignatari e Haroldo de Campos: “Passei
PIRATAS DO SEXO VOLTAM A MATAR, AMOR & TARA e NOSFERATU NO BRASIL
para Décio e Haroldo, em sessdo privada em Sdo Paulo. Os concretos sdo as pessoas mais
importantes, lucidas e inteligentes desse pais. Décio disse que ‘até que enfim alguma coisa de
interessante no nosso cinema’. ‘Pelo acougue também se chega a Mondrian’, foi um dos
comentarios de Haroldo.” O relato aproxima o cinema de Cardoso de figuras do rigor
compositivo e da experimentagao radical vindas do campo da poesia concreta.

Os comentarios - “até que enfim alguma coisa de interessante no nosso cinema” e “pelo

acougue também se chega a Mondrian” - condensam leituras distintas sobre sua proposta
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cinematografica. A observacdo de Décio Pignatari traz um juizo incisivo ao contrastar o
material exibido com o estado geral do cinema brasileiro. Ja a metafora de Haroldo de Campos
faz do grotesco e a precariedade técnica a um percurso possivel de elaboracao formal, sugerindo
que materiais considerados formalmente rudimentares podem ser transfigurados pela invengao.

A mencao a BELAIR coloca a discussao em outro plano: “A BELAIR foi a coisa mais
importante de todos os tempos em matéria de cinema brasileiro. Entre janeiro e maio de 70 fez
7 longas-metragens. BELAIR: ex-produtora de Julio Bressane, Rogério Sganzerla e Helena
Ignez.” O enunciado destaca um feito coletivo pouco comum - a producao de sete longas em
cinco meses -, expressdo de um cinema concebido sob o signo da urgéncia ¢ da excegao,
realizado de forma coletiva e a margem dos ritmos institucionais.

Ivan Cardoso retoma a colagem e evoca Oswald de Andrade e, novamente, Haroldo de
Campos: “Para quem ndo conhece o estudo critico de Haroldo de Campos, das Poesias
Reunidas de Oswald de Andrade, eis aqui a citagdo de um filosofo alemao, que vale a pena:
‘Ser radical ¢ tomar as coisas pela raiz, e a raiz do homem ¢ o préprio homem.’” Karl Marx,
identificado apenas como “um filésofo alemdo”, ¢ utilizado como parte de uma ironia
construida pela redugdo deliberada da autoridade intelectual. A nogdo de radicalidade
corresponde a um retorno as formas elementares da experiéncia, coerente com um cinema
artesanal atento a materialidade do mundo filmado.

Décio Pignatari, novamente citado por Ivan Cardoso, ironiza Os Herdeiros: “com Os
Herdeiros, o PSD ganha o seu Visconti.” A comparagdo projeta o filme em uma linhagem
aristocratizante do cinema europeu e o aproxima a um engajamento formalizado, distante do
confronto direto com as estruturas que pretende representar. Pignatari € posicionado como voz
alinhada as correntes que recusam a centralidade do Cinema Novo e se aproximam das
experiéncias marginais.

Arnaldo Jabor e Waly Salomao sdo justapostos no pentiltimo excerto do artigo. Jabor se
limita a uma observacao seca - “...em mil superoito que vi” -, enquanto Waly afirma com énfase:
“Todo mundo sabe que Ivan Cardoso foi o Ginico a usar a LINGUA SUPEROITO e criar uma
LINGUAGEM cinematografica depois da BELAIR.” A disposicao das falas contrapde critérios
distintos de avaliacao, colocando a contengdo do comentario de Jabor ao lado da defesa enfatica
de uma invencao associada ao uso do Super-8 no periodo pds-BELAIR. No mesmo excerto,
Waly aparece grafado como “Sailormon”, forma adotada por Cardoso que combina irreveréncia
parodica e construcao de persona.

Fragmentada, a frase atribuida a Jabor se estabelece como comentario residual, sem

contextualiza¢do, contrastando com a sequéncia atribuida a Sailormon. A montagem reduz o
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cineasta ligado ao Cinema Novo a uma observagdo vaga, enquanto a passagem seguinte assume
tom categdrico: “Obscurantismo. Todo mundo sabe que Ivan Cardoso foi o unico a usar a
LINGUA SUPEROITO e criar uma LINGUAGEM cinematografica depois da BELAIR.” O
termo inicial inverte seu uso corrente € nomeia uma aposta estética, na qual o hermetismo deixa
de ser acusagdo e designa uma via de invencdo. A escrita em caixa alta sublinha a formulagao
de um idioma proprio, elaborado a partir da precariedade técnica e proximo da linhagem
experimental de Sganzerla e Bressane.

No ultimo bloco do artigo, Ivan Cardoso apresenta um inventario da cultura
cinematografica brasileira por meio de enumeragao caotica, reunindo cineastas, filmes e signos
culturais. “Capitao Bandeira”, “Deuses e mortos” e “Bardes Otelos” figuram como referéncias
embaralhadas a obras de Antonio Calmon, Ruy Guerra e Miguel Borges, postas ao lado de uma
tradi¢do percebida como esgotada. O plural “Calmons” converte o diretor em emblema de um
cinema domesticado. “Simonais” expressa uma duplicidade caricatural, enquanto “Gustavos”
designa a figura do burocrata institucional, propria da racionaliza¢do tecnocratica do cinema
brasileiro.

A enumeracdo se encerra como procissao funebre. Cardoso afirma estar “acendendo as
velas para ver o desfile de fracassos” e trata os nomes listados como espectros de um cinema ja
encerrado. A frase final - “Esperem, ainda para esse més: SENTENCA DE DEUS” - vem em
tom de anuncio parodico e encerra o artigo como recusa explicita de acomodacao. A citagao de
Caetano Veloso, “Nao ter medo de ser forte culturalmente”, se impde como palavra de ordem e
afirmag¢do de uma disposicdo voltada a ruptura com normas e pactos estabilizados.

A publicacdo do artigo de Ivan Cardoso provocou resposta imediata. Pouco depois,
Antonio Calmon, Carlos Diegues e Gustavo Dahl escreveram textos reunidos sob o titulo “Pau
no burro”, publicados no suplemento Idéias do Domingo Ilustrado, em 30 de janeiro de 1972.
Embora compartilhem a reagdo ao ataque de Cardoso, cada autor adota uma abordagem distinta.
Este capitulo se concentra exclusivamente no texto de Antonio Calmon, por sua relagdo direta
com o percurso aqui examinado.

“Pau no burro” ¢ um acerto de contas explicito. Calmon escreve em primeira pessoa e
denuncia o que considera como uma farsa em curso no cenario cultural carioca. O retorno ao
Rio de Janeiro, apds cinco meses de auséncia, corresponde a0 momento em que o autor descreve

0 ambiente que reencontra como corroido por impostura € oportunismo:

Passei cinco meses na Bahia e quando voltei encontrei muita coisa mudada no
Rio de Janeiro. A ida é isso mesmo, mudanga constante. E na mudanga,
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mascaras caem, os santos viram picaretas, os mendigos iluminados resolvem
faturar. Chega de mistificagdo, esse ripismo de butique ndo engana mais
ninguém. Ta na hora de dar nome aos bois, e aos burros também. Nao d4 mais
pé aturar nigrinhagem e baixo nivel (Calmon, 1972, s/p).

No primeiro item numerado do artigo, Calmon alterna elogios pontuais e ataques

diretos, compondo um retrato hierarquizado da cena cultural carioca:

1 — Que o Sr. Caetano Veloso ¢ um génio, uma pessoa maravilhosa e
principalmente um grande artista, ndo é novidade para ninguém. Acontece que
atras dele vem um exército onde se encontra gente de todo tipo. Respeito
Capifia, Macalé, Duda, Pedro Bira, Luciano Figueiredo, André Luis de
Oliveira. E salve os Novos Bahianos que sio legais. E gente que trabalha e
ndo ta a fim de se promover as custas de ninguém. Gal Costa ¢ uma boa cantora
e Paulo Lima um empresario inteligente. Wally Salomao escreve bem e é um
artista inspirado. Talvez eu esteja esquecendo alguém, mas o resto do grupo
baiano ou ripista ou underground ainda ndo me disse nada. E t4 na hora de
denunciar os picaretas. O Sr. Geléia Geral, por exemplo, mediocre e recalcado,
me convocou para uma entrevista para depois deturpa-la, omitindo conceitos
que talvez ele ndo tivesse coragem de publicar. E quando gente recalcada
obtém uma coluna de jornal descobre a melhor maneira de descontar os filmes,
livros pegas etc., que ndo teve capacidade de fazer. [...] Ndo estou so
respondendo ao senhor Omar Cardoso, estou agredindo frontalmente a
mistificacdo cultural que se quer instalar no pais (Calmon, 1972, s/p).

Ele inicia o item com um elogio enfatico a Caetano Veloso, cuja genialidade aparece
como incontestavel. A abertura permite delimitar um campo restrito de reconhecimento, no qual
algumas figuras sdo preservadas, enquanto outras recebem a alcunha de oportunistas. A selecao
dos nomes elogiados - Gal Costa, Waly Salomao, Novos Baianos - traca a distingdo entre uma
producao percebida como comprometida e um conjunto de adesdes miméticas que orbitariam
Caetano em busca de projecdo. A imagem de um “exército” que marcha atras do cantor
apresenta o underground como rétulo inerte e sem vigor criativo.

Para Calmon, o episddio da entrevista publicada na coluna Geleia Geral constitui marco
de uma disputa mais ampla, ao atribuir a Torquato Neto os adjetivos “mediocre e recalcado.”
Segundo ele, a conversa teria sido deturpada por omissdes deliberadas, o que leva o foco do
embate para o papel do mediador. Dessa forma, a critica incide sobre a “mistificacdo cultural”
que se apresenta como vanguarda sem rigor ou substancia. Em seguida, ironiza Ivan Cardoso e
o apresenta como herdeiro de Waly Salomao no “trono do Super-8”, reduzindo sua posicao a
um circuito endogamico de nomes e papéis midiaticos.

Com isso, o artigo se coloca como tomada de posi¢do em um campo permeado por

disputas de reconhecimento. A critica volta-se a consolidacdo de uma nova camada artistica
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que, sob o rotulo de vanguarda, busca ganhar proje¢do publica por meio de discursos
autorreferentes. O embate com Ivan Cardoso e a provocacgdo a Torquato Neto remetem, assim,
a um conflito mais amplo sobre os mecanismos de consagragao e os espacos de visibilidade do
cinema brasileiro no inicio dos anos 1970.

No segundo item, dirige sua critica a Julio Bressane e Rogério Sganzerla, retomando

disputas em torno de filiacdo e ruptura no cinema brasileiro. O tom ¢é provocador:

2 — Nao me venha falar de Julio Bressane e Rogério Sganzerla. Os dois devem
muito ao cinema novo. Julio estreou com o filme mais cinemanovista que ja
vi, se ele esqueceu o nome, eu lembro: Cara a Cara. O Anjo Nasceu ¢ legal, o
resto € lixo. E tem mais, amizade: nés do cinema brasileiro que ficamos e
compramos a barra ndo tamos em Londres curtindo uma de subdesenvolvidos
deslumbrados. E quanto a jogada industrial, a Phillips funciona em moldes
neocapitalistas, usando esquemas publicitarios ¢ tudo. Uma das coisas que
mais admiro em Cetano ¢ justamente ter comprado essa barra. Que eu saiba
seus discos ndo sao discos piratas. Caetano quer ser ouvido, tem publico ¢ ama
seu publico. Talvez seja por isso que uma das pessoas que vocé cita, um
coleguinha seu, tenha brigado com ele e o apelidado de Caretano Velhoso.
Quanto a Super 8, ela so6 interessa a quem tem dinheiro pra comprar
equipamento (eu ndo tenho) e por isso td curtindo o cinemascope. E dai?
(Calmon, 1972, s/p).

O cineasta recorda que Julio Bressane estreou com Cara a cara, descrito como “o filme
mais cinemanovista que ja vi”’, buscando desmontar a narrativa de ruptura construida em torno
de Bressane. O comentério em tom de sarcasmo - “se ele esqueceu o nome, eu lembro” - devolve
Bressane ao ambito do Cinema Novo e atribui a ascendéncia glauberiana a origem da invengao
formal, relativizando a pretensdo de autonomia do Cinema Marginal.

Ele também declara “nds do cinema brasileiro que ficamos e compramos a barra nao
tamos em Londres curtindo uma de subdesenvolvidos deslumbrados”, questionando o exilio de
certos cineastas e contrapondo permanéncia e projecdo internacional. A afirmacdo insinua que,
em alguns casos, a saida do pais teria sido explorada como meio de diferenciagdo, permitindo
a certos artistas capitalizar a condi¢ao de exilados e apresenta-la como prova de dissidéncia.

Calmon aponta uma dissociacao entre o discurso antissistema e a inser¢ao consciente
no mercado fonografico ao comentar a relagao dos tropicalistas com a gravadora Philips. Critica
artistas que se apresentam como marginais e anticapitalistas, mas recorrem sem reservas aos
mecanismos industriais para a producao e comercializacdo de seus discos. Em contraste,
Caetano nao dissimula sua relagdo com a industria e € visto como exemplo de coeréncia, ao
articular criacdo e inser¢cao no mercado sem recorrer a alibis ideologicos. A alcunha depreciativa

de “Caretano Velhoso”, atribuida por alguém do prdoprio meio, indica a existéncia de formas de
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patrulha dirigidas contra quem recusava a oposi¢do simplista entre invengdo e mercado. Ele
estende a ironia a Ivan Cardoso, que exalta o Super-8 como linguagem espontanea e barata, mas
ignora que o acesso ao formato pressupde condigdes materiais especificas, o que explicita a
distancia entre a retorica da precariedade e sua base concreta.

Em seguida, retoma o tema do exilio e dirige-se ao interlocutor em tom frontalmente
sarcastico: “E ndo me venha de Dziga Vertov e Mojica Marins. Isso a gente curtiu nos anos 60,
¢ vestibular de cinema. [...] O resto se mandou pra Londres e adjacéncias, o que € que vocé
esta esperando?” A provocagao define o debate como questdo de posi¢des no meio cultural, e a
recorréncia a essas referéncias compde um repertdrio reconhecivel.

Diante da apologia de Ivan Cardoso a uma “estética tradicional subdesenvolvida”
baseada em Vertov e Mojica, Calmon reage por meio de uma negagdo temporal. A imagem do
“vestibular” define tais referéncias como etapa introdutéria superada, insinuando que insistir
nelas como horizonte criativo equivaleria a repeticio de um aprendizado elementar. Vertov e
Mojica, figuras centrais para a formacdo do cinema experimental, figuram assim como
repertorio esgotado e signo previsivel de transgressdo. Para o diretor, ambos pertencem ao
arquivo de vanguardas consumidas e privadas de poténcia histdrica.

A expressao “sub-Sganzerla” rebaixa o interlocutor a condi¢@o de imitador sem talento,
alguém que simula transgressao pela repeticao de formulas préoprias do diretor de O bandido da
luz vermelha. O termo inferioriza Ivan Cardoso ao insinuar que a emulacdo do estilo de
Sganzerla se multiplica sem alcangar sua inventividade. Da mesma forma, retoma a provocagao
dirigida aos nomes do Cinema Marginal, sugerindo que o exilio adotado por muitos teria
servido, posteriormente, como estratégia de autopromogao.

No quinto item, afirma: “Sganzerla tem talento e viu filmes paca. E ¢ exatamente isso
que eu ndo suporto nos filmes dele, ndo suporto colagens de cinéfilo. King Vidor, Welles, esses
caras ja deram o recado deles e pronto.” Ele reconhece a habilidade e o repertorio do cineasta,
mas contesta o uso sistematico da citagdo como procedimento criativo. O actimulo de
referéncias, nesse caso, ¢ lido como ornamento erudito e fetiche autorreferente, em prejuizo da
invencdo. Vidor e Welles pertencem a um contexto histérico delimitado e, nesse quadro,
mobiliza-los no presente equivaleria a repeti¢do de formulas consagradas.

A ridicularizagdo continua no questionamento: “Rogério Sganzerla ¢ seu tedrico? Ha,
ha.” A risada final recusa a autoridade intelectual atribuida ao cineasta e desmonta sua posi¢ao
como porta-voz do Cinema Marginal. Em seguida, a afirmacao “Eu t6 a fim do novo, gente boa,
0 cinema e a poesia que vieram antes ndo me interessam’” estabelece um corte temporal. Calmon

reconhece o valor historico dessas experiéncias, mas as circunscreve ao seu momento,
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rejeitando sua presenga como horizonte criativo. Com isso, afasta-se tanto do Cinema Novo
quanto do Cinema Marginal, recusando filiagdes coletivas e mantendo uma posig¢do lateral no
campo cinematografico. A partir desse ponto, define-se sua trajetoria posterior, guiada por
projetos que buscam contornar simultaneamente a solenidade politica € o experimentalismo
autorreferido, em favor de outra forma de interlocugdo com o publico.

O diretor reage ao tom épico empregado por Ivan Cardoso ao falar da Belair: “8 - Belair
¢ uma marca de carro americano, ¢ um bairro de Hollywood muito sofisticado. Julinho sempre
foi muito sofisticado. Rogério e Helena nao. Vocé ja ouviu falar em Glauber Rocha? Os trés sao
fascinados por ele.” Calmon desfaz a aura heroica construida por Ivan, quando lembra que
“Belair” nomeia um carro americano ¢ um bairro luxuoso de Hollywood, referéncias ao
universo industrial e ao cinema norte-americano que o grupo afirmava combater. Na sequéncia,
Calmon contrapde Bressane a Sganzerla e Helena Ignez, atribuindo ao primeiro a imagem de
um cinema de inven¢ao, enquanto os outros dois tem suas pretensdes de ruptura relativizadas.
A critica atinge a forma do cinema e o lugar social de quem a reivindica. Nesse quadro, a
vanguarda repousa sobre posicdes desiguais.

A frase final desmonta a imagem de autonomia radical do grupo e situa Bressane,
Sganzerla ¢ Helena Ignez sob a influéncia de Glauber Rocha, preservada pelo discurso de
ruptura. No caso de Helena, a men¢do implica uma insinuagdo adicional, pois reduz o
reconhecimento de sua trajetoria a esfera das relagdes pessoais, ja que a atriz e diretora havia
sido casada com Glauber Rocha. Desse modo, o texto questiona a ideia de vanguarda e expde
a permanéncia de uma autoridade revestida de novidade.

Sobre Haroldo de Campos e Hélio Oiticica, o cineasta discorre:

3 — Nao t6 interessado em Haroldo de Capo, nem em Oswald, nem em Mario
de Andrade. A vanguarda de hoje € a retaguarda de amanha, podes crer. To
criando pru futuro, ndo tenho compromissos com o passado. Hélio Oiticica é
uma pessoa de direita que foi pra porta de um cinema de Nova York
esculhambar filmes “nazistas” como Terra em Transe. Nunca li tanta besteira
junta quanto nos chamados Heliotapes. Discutir Teatro NO ¢é frescura e
culturalismo. E o filosofo alemao que falava de tomar as coisas pela raiz falava
de outras coisas que ndo cabem na viagem psicodélica. Voce esqueceu, ta
fingindo que esqueceu ou so leu essa citagdo? Alias, o nome dele é Karl Marx,
ta sabendo? Qual ¢ a sua amizade? Que medo ¢ esse? (Calmon, 1972, s/p).

Calmon ensaia um rompimento frontal com a heranga literaria e intelectual modernista,
recusando os autores fundadores, como Mario e Oswald, assim como suas releituras criticas
representadas por Haroldo. Na expressao “t0 criando pru futuro”, o tom anti-erudito do cineasta

traduz um distanciamento simultineo em relacdo a autoridade do canone modernista ¢ a
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tentativa dos poetas concretistas de renova-lo. A escolha de grafar “Haroldo de Capo” em vez
de Haroldo de Campos, com erro proposital, busca desestabilizar a figura do critico,
ridicularizando sua autoridade intelectual.

No comentario sobre Hélio Oiticica, Calmon concentra sua critica na coeréncia politica.
O artista plastico € rotulado como “pessoa de direita”, o que contesta seu radicalismo e leva a
leitura de que seu comportamento, na pratica, se aproximava mais do reaciondrio do que do
revolucionario. Em seguida, o cineasta relata uma anedota em que Oiticica teria protestado em
frente a uma sala de cinema em Nova York contra a exibicao de 7erra em transe, chamando o
filme de “nazista.” Embora registros do proprio acervo do artista'’ indiquem que ele tenha
desmentido a acusacdo, ndo ha comprovagdo publica de que o protesto tenha realmente
ocorrido. Esse tipo de narrativa - a margem da verificacdo empirica - revela o papel do rumor e
da reputacdo como instrumentos nas disputas por legitimidade no campo cultural. Mesmo sem
comprovagao, a histéria adquire valor estratégico e € mobilizada como recurso argumentativo
nas batalhas por visibilidade e coeréncia ideoldgica.

Chama atencdo o fato de Calmon escolher Terra em transe para construir a anedota em
torno de Oiticica. Considerando sua postura declaradamente critica ao Cinema Novo, a mengao
indireta, porém elogiosa, ao filme de Glauber Rocha guarda uma nuance estratégica. Em
resposta a acusagdo de “nazismo”, o cineasta questiona a autoridade de Oiticica e reivindica
Terra em transe como obra digna de defesa.

Sua aparente mudanga de posi¢ao pode ser compreendida a luz de sua trajetdria pessoal.
Calmon atuou como assistente de direcdo em Terra em transe, o que talvez contribua para que
o filme figure como uma excegdo ticita em sua critica mais ampla ao Cinema Novo. Na
retomada da obra, o cineasta estabelece uma distin¢ao entre o filme e os usos que o cercam, em
um esfor¢o de desvincular o legado cinematografico daqueles que o instrumentalizam de modo
incoerente.

O comentdrio sobre os Heliotapes tem como alvo o que percebe como erudigdao
pretensiosa nas vanguardas da época: “Nunca li tanta besteira junta quanto nos chamados
Heliotapes. Discutir Teatro No ¢ frescura e culturalismo.” O cineasta reduz as experiéncias

sonoras ¢ textuais de Oiticica a um exercicio desprovido de consisténcia expressiva ou

17 Arquivo “Hélio Oiticica procura desfazer uma ‘intriga’, segundo a qual teria dito que ‘Terra em Transe’, de
Glauber Rocha, era um ‘filme feito por nazistas.”” Programa Hélio Oiticica. Itat Cultural. Disponivel em:
https://legacyssl.icnetworks.org/extranet/enciclopedia/ho/index.cfm?cod=490& fuseaction=documenos&tipo=2.
Acesso em: 3 dez. 2025.
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comunicativa. Paralelamente, o uso do Teatro N6 expressa a busca por distingdo, apoiada em
uma erudi¢ao sem mediagao.

No final do item &, retoma a citagdo indireta de Marx presente no texto de Ivan Cardoso:
“Ser radical ¢ tomar as coisas pela raiz, e a raiz do homem ¢ o proprio homem”, dizendo: “E o
filésofo alemdo que falava de tomar as coisas pela raiz falava de outras coisas que nao cabem
na viagem psicodélica. Vocé esqueceu, ta fingindo que esqueceu ou s6 leu essa citagdo? Alids,
o nome dele é Karl Marx, ta sabendo?” Ele acusa Ivan de fazer uso ornamental de Marx,
desconectado de sua radicalidade concreta. O desfecho vem em tom abertamente agressivo -
“Qual ¢ a sua amizade? Que medo € esse?” — e desafia diretamente seu interlocutor.

Em uma passagem subsequente, ironiza figuras centrais do concretismo e do
tropicalismo, respondendo as mencdes elogiosas feitas por Ivan Cardoso. No item 6 de seu
artigo, escreve: “Décio Pignatari e Haroldo de Campos? H4, ha, ha, ha, ha. Se vocé acha
realmente que sdo as pessoas mais licidas do pais vocé t& mesmo por fora. E quem ¢
Mondrian?”

No item 7, emprega novamente a ironia: “Wally Sailormoon eu ndo conheco. Conheci
Wally Salomao, de Jequié, Bahia. Engragado, a gente descobrindo a Bahia e os baianos todos
querendo virar londrinos. O underground ¢ a ultima etapa da colonizacdo do Brasil.” A
deformacdo do nome ridiculariza o cosmopolitismo de certos artistas baianos, como se sua
identidade estivesse sendo moldada por referéncias externas. O cineasta também volta a criticar
certos artistas, apresentados como distantes de suas raizes culturais e inclinados ao uso da
experiéncia do exilio em beneficio pessoal.

A resposta de Calmon a frase de Haroldo de Campos - “pelo agougue também se chega
a Mondrian” - reverte o registro laudatorio. No décimo item do artigo, ele declara com énfase:
“E fique no seu agougue, talvez um dia vocé chegue a Mondrian. Esses concretistas sdo uns
gozadores.” A inversdo deixa clara sua desconfianga quanto a0 modo como certos criticos
mobilizam a cultura popular. Para Calmon, o elogio a esse universo, feito por figuras como
Haroldo de Campos serve de instrumento de distingdo, mantendo o critico acima do universo
que toma como objeto. Consequentemente, os concretistas ndo mereciam ser levados a sério
como interlocutores. No comentério final, a jun¢do entre alta cultura e produtos populares
mediada por intelectuais resulta na perda de didlogo com a obra e na preservacao das hierarquias
culturais.

A ultima resposta se concentra na polémica iniciada por “Mixagem alta ndo salva

burrice”:
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9 — Nao confunde Capitdo Bandeira com Os Deuses ¢ os Mortos e
principalmente com Bardo Otelo. Nao confunda Calmon com Simonal nem
com Vera Cruz. Nao dé essa bandeira de burrice amizade, depois vocé vai se
arrepender. Pode confundir Gustavo Dahl com Antonio Calmon sim, € elogio
(Calmon, 1972, s/p).

Ele recusa a aproximagao com a trajetoria de Miguel Borges - diretor de Bardo Otelo e
também oriundo do Cinema Novo - e rejeita o parentesco com cineastas que, em sua leitura,
vinham atenuando suas propostas para atender as exigéncias do mercado. Mesmo
compartilhando com Borges uma origem em comum e certa abertura a linguagens mais
acessiveis, reage a colagem realizada por Ivan Cardoso - que embaralha nomes, estilos e
trajetdrias - com o intuito de ndo ser absorvido por uma categoria genérica. Com isso, preserva
um lugar proprio, resistente tanto a autoridade dos antigos companheiros quanto a rotulagem
imposta pelo circuito marginal. Também rejeita referéncias como Simonal e a Vera Cruz,
evocadas lateralmente por Ivan Cardoso. Simonal, entdo sob forte estigma por sua suposta
colaboragio com os 6rgaos de repressdo '8, e a Vera Cruz, frequentemente vista como um cinema
industrial de moldes hollywoodianos e distante do cotidiano nacional, s3o tomados como
figuras-limite e acionados para tragar um contorno negativo da identidade que lhe atribuiam. O
cineasta reage a tentativa de alinha-lo a uma tradi¢do cinematografica ou a posicionamentos
ideologicos que rejeita.

Curiosamente, ele rompe com o tom defensivo e aceita ser confundido com Gustavo
Dahl, cineasta central do Cinema Novo e figura com quem mantinha vinculos pessoais e
profissionais. Calmon fora seu assistente de dire¢do em O bravo guerreiro (1968), e a relacao
entre os dois se estendia também a vida pessoal, ja que a atriz Maria Lucia Dahl - entdo esposa
de Dahl - se tornaria presenca recorrente em seus filmes, incluindo dois dos filmes analisados

nesta tese: Gente fina ¢ outra coisa € O bom marido. Essa fidelidade adquire sentido particular

¥ A mencdo a Wilson Simonal carregava, a época, um forte componente de estigmatizagdo. O cantor, que havia
alcangado grande popularidade nos anos 1960, teve sua trajetoria profissional profundamente afetada apds ser
acusado de colaborar com o regime militar. Em 1971, ap6s um processo judicial contra seu ex-contador e a
revelacdo de que teria recorrido ao DOPS (Departamento de Ordem Politica e Social), passou a ser rotulado por
parte do meio artistico como “informante” do regime, sem que o episodio tivesse desdobramento judicial
conclusivo. O episodio contribuiu para seu afastamento progressivo dos principais circuitos culturais. Em 1972,
ano da controvérsia entre Calmon e Ivan Cardoso, o nome de Simonal remetia a um passado de sucesso popular
atravessado por disputas em torno de sua permanéncia no espago publico. Para Calmon, a referéncia a Simonal no
artigo de Ivan o situava em uma tradi¢ao cultural da qual buscava se distanciar, comprometendo a posi¢ao critica
que pretendia afirmar. Para uma reconstru¢ao do episoddio envolvendo Simonal e seus desdobramentos na recepgao
publica do cantor, ver Ricardo Alexandre (2009).
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quando observada a luz das disputas que definiam sua posi¢do naquele momento. De um lado,
Calmon buscava manter distancia tanto do Cinema Novo quanto do circuito marginal, de outro,
preservava lagos com figuras centrais da tradi¢do que criticava.

A entrevista a Torquato Neto, o artigo “No que vocé pde na lata, vira goiabada” e o
panfleto-resposta “Pau no burro” compdem uma trajetoria discursiva de critica ao fechamento
do cinema brasileiro nos anos 1970, mantido por aliangas internas e por um distanciamento
crescente do publico. Na entrevista publicada no Suplemento Plug, Calmon ja manifesta
desconforto com o Cinema Novo e com o experimentalismo do circuito marginal. No artigo
publicado no Pasquim, a critica esbogada na entrevista se adensa por meio da exposi¢ao critica
dos critérios de hierarquizagdo mobilizados pela critica e por setores da vanguarda cultural.
“Pau no burro” retoma esse percurso em tom direto, responde nominalmente aos antagonistas
e enuncia um reposicionamento no debate cinematografico.

O texto constitui uma ruptura, em que uma voz autoral confronta os papéis que lhe sdo
impostos ¢ busca outra forma de presenca no debate cultural. Sua recusa a certos
enquadramentos - como o modelo da Vera Cruz, o estigma em torno de Simonal ou os
maneirismos do circuito marginal - convive com o reconhecimento pontual de figuras como
Gustavo Dahl e de obras especificas de Nelson Pereira dos Santos. Calmon questiona tanto a
fixacdo do Cinema Novo em temas reiterados quanto o hermetismo das vanguardas, em defesa
de um cinema capaz de restabelecer a interlocugdo com o publico.

“Pau no burro” expressa o incomodo do diretor com o estreitamento das discussdes
sobre cinema em torno de linhagens estabelecidas e com o uso reiterado da citacdo como
principio de composi¢do. O texto também questiona os mecanismos que estruturam o meio e
esboca a busca por um cinema menos autorreferente e mais atento a comunicacao.

O afastamento do cineasta dos principais grupos do cinema brasileiro naquele momento
coincide com um periodo de mudanca pessoal e profissional, em meio a impasses no campo
cinematografico e a recepcao controversa de suas posicdes. Apos o langamento de seu primeiro
longa-metragem, o diretor partiu para a Bahia, onde passou por uma crise pessoal que
interrompeu temporariamente sua atuagcdo no meio. Localizado pelo pai, retornou ao Rio de
Janeiro e, durante esse periodo, retomou restabeleceu contatos profissionais ao ser convidado
por Samuel Wainer a colaborar com o jornal Domingo Ilustrado. Paralelamente, Calmon voltou
a atuar no cinema como roteirista. Escreveu A carne (1975), adaptagdo do romance de Julio
Ribeiro dirigida por J. Marreco, e a comédia Gordos e magros (1976), de Méario Carneiro.

Planejou ainda a adaptag@o de Helena, projeto interrompido por dificuldades de financiamento.
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Tais iniciativas marcam sua retomada profissional em projetos variados, voltados a formas de
producdo mais livres € menos sujeitas a grupos ou escolas dominantes.

O retorno a direcdo ocorreu com Paranoia (1976), produzido por Edgar Castro, da
Omega Filmes, a partir de argumento de Carlos Heitor Cony. O filme narra a invasdo de uma
mansdo por um grupo de marginais que, ao longo de uma noite, submete uma familia a
violéncias fisicas e psicologicas. A escolha do thriller urbano aproxima a obra do cinema de
género e conduz o diretor a formas narrativas reconheciveis do cinema popular. Em entrevista

ao Jornal do Brasil, o diretor afirmou:

Como diretor, ndo tenho uma preocupacdo autoral, ou seja, a de seguir apenas
uma linha, seja western, época ou policial. Acredito num exercicio em cada
género, e recuso a proposi¢do, as vezes comum, de se fazer um filme
definitivo. Quero fazer 20 filmes, dos quais alguns serdo bons, outros ruins e
outros razoaveis, mas quero, sobretudo, a continuidade de trabalho (A
vinganga..., 1977, p. 7).

Ele expressa um desconforto com a nogdo de cinema como obra definitiva. Em vez
disso, valoriza a liberdade de experimentar diferentes formas, sem compromisso com uma
identidade estética ou projeto unico.

Na sequéncia de sua incursdao pelo género policial, Calmon dirigiu Revolver de
brinquedo (1977), com roteiro de Leopoldo Serran, com quem manteria parceria em trabalhos
posteriores. O longa também da inicio a parceria entre Calmon e Maria Lucia Dahl, depois
retomada em outros filmes. O enredo acompanha Lednidas Assuncdo, jovem solitdrio e
dominado pela mae, fascinado por narrativas policiais. Influenciado por esse imagindrio,
assume o arquétipo do detetive noir ao escrever um romance, adquirir um revolver de brinquedo
e vagar pelas noites em busca de aventuras. Quando se envolve com Leninha e a v€ ser raptada,
mergulha em uma investigacdo obsessiva que o conduz a uma seita religiosa. O filme enfrentou
entraves de distribuicdo, sendo hoje considerado uma obra desaparecida, sem registros
conhecidos de exibicao ou preservacao.

Ainda em 1977, ingressou na pornochanchada e iniciou a parceria com o produtor Pedro
Carlos Rovai, da Sincrocine Produgdes. O primeiro filme foi Gente fina é outra coisa,
concebido como longa episdédico com direcao compartilhada. Coube a Calmon a realizacao do
segmento A guerra da lagosta, escrito por Graga Motta em parceria com Nelson Motta. O bom
desempenho das sessdes-teste levou Rovai a lhe confiar também os episddios Chocolate ou

morango? e O prémio, desenvolvidos de forma colaborativa com Rovai, Serran e Mauro Rasi.
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Na entrevista concedida ao Jornal do Brasil, em 25 de outubro de 1977, intitulada “A
vinganca da pornochanchada”, o diretor ressalta a dimensdo social do filme ao afirmar que

Gente fina ¢ outra coisa aborda a estrutura de classes e os valores da elite:

Esse filme mostra, entre outras coisas, que valores tdo pregados e cultivados
como o casamento, a familia, servem apenas para a classe média. As elites nao
tém valores, e elas sempre se permitiram tudo. E o filme, sob a 6tica de Tadeu,
mostra a relacdo de classes patrdo-empregado. As mulheres sdo objeto na
grande maioria dos filmes e viram agora sujeito de suas a¢des. Mas acima de
tudo, ¢ um filme sobre a impunidade das elites (A vinganga..., 1977, p. 7).

O filme mobiliza os codigos da pornochanchada para satirizar praticas da burguesia
carioca e contraria expectativas narrativas do proprio género. Na mesma entrevista, ele

distingue sua proposta das pornochanchadas mais convencionais:

E uma inovagio da comédia sofisticada com toque de erotismo. Mas ha
diferenca das pornochanchadas habituais. Os elementos de comédia e
erotismo sdo apresentados com uma visdo cinica; a sexualidade ndo ¢
moralista, mas sadia, liberada, fruto da nova mentalidade urbana de se encarar
a questdo. Ao mesmo tempo, ¢ um filme sem herdis e sem vildes, ja que
ninguém pode concentrar todas as coisas boas ou ruins, o que € muito
simplista. Aceito a divulgagdo do filme como comédia erdtica, mas sobretudo,
pela sua possibilidade de um produto de qualidade” (A vinganga..., 1977, p.
7).

Calmon insiste nos diferenciais de Gente fina é outra coisa, ao contrasta-lo com

formulas desgastadas e com uma imagem obsoleta do cotidiano brasileiro presente em parte da

pornochanchada:

As pornochanchadas [...] s@o moralistas, repletas de piadas ginasianas;
mostram a sexualidade, por exemplo, como uma coisa pecaminosa que tem
como caracteristica a mulher — geralmente de uma classe mais baixa — sempre
seduzida pelo patrdo. Gente Fina, segundo Calmon, ¢ a vinganca da
pornochanchada (A vinganga..., 1977, p. 7).

O cineasta defende a necessidade de uma representacdo mais afinada com
transformagdes culturais e comportamentais do meio urbano. A no¢ao de “vinganga” nomeia
uma provocagdo ao proprio género, abrindo espaco para outra constru¢gdo do humor e do
erotismo, baseada na ironia e em um trabalho formal atento a mise-en-scene.

A leitura de Gente fina é outra coisa como uma “vingan¢a da pornochanchada” torna-
se mais precisa quando confrontada com a entrevista de Antonio Calmon ao Jornal da Tarde,

em outubro de 1977. O diretor assume ali o rotulo de “cineasta mau comportado”, atribuido por
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setores mais ortodoxos do cinema nacional, e reivindica a singularidade de seu projeto em um
campo dominado por adaptagdes literarias e narrativas historicas apoiadas pelo Estado.

Intitulada “O cinico Calmon e a comédia pornozangada”, a entrevista traz a seguinte afirmagao:

Com todas as falhas que possa ter, trata-se de uma inovagao. Principalmente
quando se constata que o que se estd fazendo atualmente ¢ um cinema estatal,
baseado em fatos histdricos ou adaptacdes literarias. Meu filme rompe com
tudo isto: ¢ cinico, irreverente e, apesar de comédia, zangado. E extremamente
urbano. Mostra como a gente fina se permite tudo, impunemente, ficando para
a classe média o moralismo que eles pregam (O cinico Calmon..., 1977, s/p).

Na perspectiva de Calmon, a pornochanchada se encontrava integrada a um modelo
conformista e saturado pela repeticao de formulas e pelo esvaziamento de seu potencial critico.
A “vinganca” proposta por Gente fina é outra coisa - prolongada em O bom marido e Nos
embalos de Ipanema - reage a acomodacdo do riso e a transformacdo do erotismo em
procedimento previsivel. O cineasta se distancia tanto do cinema institucional amparado pelo
Estado quanto da comédia erotica reduzida a convengdes previsiveis e formula um projeto que
combina o humor ao olhar cinico ¢ a critica das relagdes sociais.

A palavra “zangado” cumpre uma funcdo estratégica e confere a comédia uma
tonalidade pouco usual ao género. Em Gente fina é outra coisa, Calmon explora um humor de
tom corrosivo, voltado a expor a permissividade seletiva da elite urbana, liberada das normas
que impode a classe média, ao mesmo tempo em que transgride os codigos da pornochanchada.
Frente a isso, o rétulo de “pornozangada”, posteriormente atribuido a parte da obra de Calmon,
nomeia o atrito entre a forma popular e o descontentamento diante dos limites do sistema
cinematografico vigente.

Hé também uma dimensao politica em disputa. Sua recusa ao cinema estatal e ao ideal
de qualidade fundado na literatura e na reconstituicao historica coloca a comédia popular em
posi¢do desigual no campo cinematografico. A disputa atinge hierarquias estéticas que
consideram a comunicagdo direta um sinal de empobrecimento cultural. Em continuidade as
polémicas com Torquato Neto e Ivan Cardoso, o cineasta reafirma a possibilidade de uma
comédia erdtica popular com critica social e sem submissao as formas consagradas pelo circuito
dominante.

Sua permanéncia no género e a parceria com Pedro Carlos Rovai sdo discutidas pelo
proprio cineasta em entrevista a jornalista Miriam Alencar. O titulo da matéria - “Antonio
Calmon nio faz pornochanchadas. Faz comédias eroticas” - anuncia seu objetivo de se afastar

das convencgdes do género. Segundo o diretor, sua formacao pessoal e intelectual o distanciava
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da pornochanchada convencional. Calmon afirma que esse percurso ndo o conduziria
naturalmente a pornochanchada e insiste em classificar Gente fina é outra coisa, O bom marido
e Nos embalos de Ipanema como comédias com elementos de erotismo. Ainda assim, reconhece

uma aproximag¢ao com o cinema de perfil comercial:

Nao sou carreirista nem ambicioso, mas para fazer cinema ¢ preciso entrar no
esquema, conhecer o mercado. E ndo nego que minha vocagao é mais para o
show business do que para autor cinematografico, pois essa posicdo vem
depois, pelo sentido que o filme passa a ter. Sai da elite e descobri um processo
que eu achava ser pessoal, mas na verdade reflete uma realidade: me vejo
numa posi¢do pré-hollywoodiana. Sou um diretor contratado por uma
produtora, desenvolvendo uma linha de filmes, linha essa que estd sendo
criada a medida que sdo feitos. Exemplo: Gente fina ndo foi um estouro, mas
fez sucesso e dinheiro. [...] Enfim, posso ter flexibilidade para fazer tudo isso
a0 mesmo tempo porque meu cinema ndo ¢ cultural, no sentido de saber
acumulado, de compromisso intelectual ou desenvolvimento de teses. Hoje,
como profissional de cinema, com um filme de sucesso de bilheteira e sem
parar de trabalhar, tenho outro prestigio. Mas sei que, a0 mesmo tempo em
que desprezo os alibis intelectuais, sou facilmente rotulado. O que importa é
que eu tenho coragem (Alencar, 1978, p. 2).

Décadas depois, o termo “pornozangada” volta a ser usado por Newton Cannito e
Marcos Takeda no catdlogo da mostra Cineastas Brasileiros: Antonio Calmon, realizada pelo
Centro Cultural Banco do Brasil em 2003. Segundo os autores, a expressdo designa uma
pornochanchada levada ao limite de seus proprios cddigos, com um subtexto critico e
contestador frequentemente desconsiderado pela intelectualidade do periodo. A leitura
privilegia filmes como Gente fina é outra coisa, O bom marido e Nos embalos de Ipanema, nos
quais Calmon recorre a comédia erotica para satirizar a sociedade brasileira, ironizar a elite e
expor contradi¢des sociais. O uso do termo em contexto institucional ajuda a situar a posi¢ao
fronteirica do cineasta entre o cinema popular e o circuito oficial, bem como sua aposta na
linguagem acessivel como forma de critica social.

Para compreender melhor Gente fina é outra coisa (1977), convém coteja-lo com outros
filmes do ciclo erotico-popular que, embora se apresentassem como transgressores, ainda
reproduziam convengdes narrativas e imagindrios herdados do cinema comercial anterior. Um
exemplo € Como é boa nossa empregada (1973), de Ismar Porto e Victor Di Mello, construido
em trés episodios independentes. O filme articula humor e erotismo dentro de situagdes
domésticas que reiteram esteredtipos de género e classe: a erotizagdo do corpo feminino, a
hierarquia entre patrdes e empregados e a marginalizagdo de personagens racializados

compdem um quadro que reflete tanto as fantasias quanto os limites culturais do periodo. Em
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boa parte das comédias erdticas da época, a desigualdade social ¢ abordada de modo caricatural
e reduzida a elemento de entretenimento. O riso reitera a ordem existente, neutralizando os
conflitos presentes nas relacdes de classe e género. Em didlogo com esse repertorio, Gente fina
¢é outra coisa altera convengdes da pornochanchada, articulando o apelo erdtico a observacao
dos costumes e a critica do comportamento burgués. Na “pornozangada” de Calmon, o diretor
utiliza o humor como instrumento de exposi¢ao social, sem abrir mao do didlogo com o publico.

O préximo capitulo analisa Gente fina é outra coisa, O bom marido ¢ Nos embalos de
Ipanema, examinando como determinadas escolhas narrativas e estratégias de humor, embora
se afastem das formulas do género, retomam tragos recorrentes que limitam o alcance
subversivo da proposta.

A critica a burguesia carioca, presente em Gente fina é outra coisa continua em O bom
marido (1978), escrito por Pedro Carlos Rovai, Antonio Calmon e Leopoldo Serran. O filme
recorre a um tom escrachado para explorar os dilemas morais de uma elite hipocrita em franca
submissao ao capital estrangeiro.

Entre as poucas resenhas publicadas a época, destaca-se a de Edmar Pereira, no Jornal
da Tarde de 12 de outubro de 1978, pelo modo como 1€ os efeitos dissonantes do filme. Para o
critico, trata-se de uma obra “estipida e grotesca — mas de um grotesco auténtico e nao de
imitagdo.” A formulacdo oscila entre a reprovagao moralista e o escracho. O grotesco expoe
personagens e situacoes ao ridiculo por meio do exagero e de solucdes comicas diretas. Em O
bom marido, a sétira recorre as convengdes do género sem encaminhar desfechos conciliatérios.
A aposta no “grotesco auténtico”, como defende o critico, impede que o filme se ajuste por
completo a férmula e preserva o incomodo como parte de sua experiéncia comica.

A partir do referido texto, € possivel perceber que o filme provocava desconforto ja em
seu langamento. Tal reacdo decorre do modo como o grotesco ¢ mobilizado como vetor de
acirramento critico, fazendo do excesso um procedimento expressivo. Sua resenha antecipa o
nicleo do impasse presente na obra de Calmon, em que a tentativa de afastamento das
convengdes da pornochanchada vem acompanhada do recurso a elementos que reiteram clichés
e estereotipos. O comentario delimita um filme que busca renovagdo formal, mas permanece
parcialmente preso as convengdes que procura questionar.

Em Nos embalos de Ipanema (1979), Calmon conclui sua trilogia ndo oficial sobre os
conflitos de classe no Brasil. O filme acompanha Toquinho, jovem pobre do subtrbio carioca
que vive com a mae e a irma e sonha em surfar no Havai. Apds se envolver com uma garota
rica, aceita o apoio de André, homem mais velho interessado em rapazes. Seduzido por

promessas de ascensao, passa a manter relagdes de interesse, o que rompe seus vinculos afetivos
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e 0 aproxima da prostituicdo. A narrativa combina humor e erotismo com uma critica direta a
estratificacdo social.

O roteiro, inicialmente escrito por Armando Costa e Leopoldo Serran para episddios
dirigidos por Luiz Carlos Barreto, foi reformulado por Pedro Carlos Rovai e Calmon. A
transformagdo do protagonista em um jovem suburbano procurou aproximar a trama de uma
experiéncia social especifica e contou com a entrada de Sylvan Paezzo no grupo de roteiristas.
Apos a desisténcia de Barreto, Calmon assumiu a dire¢ao e deu a historia uma leitura propria,
coerente com o Viés critico que caracteriza seus filmes do periodo. A tltima obra da trilogia traz
um desfecho mais pessimista, de tom amoral, que intensifica a critica as estruturas sociais
brasileiras.

Embora o filme traga tragos nitidos de seu ponto de vista pessoal, Calmon rejeita a ideia
de uma “postura autoral” nos moldes do cinema de arte ¢ mantém distancia do paradigma

cinemanovista. Em entrevista ao Lampido da Esquina, em junho de 1979, afirma:

[...] fago filmes para a massa, consumo. O problema ¢ que faco uma pesquisa
de linguagem, porque fazer um filme que seja coerente comigo e que, ao
mesmo tempo, atinja o grande publico, é, no minimo, uma experiéncia de
vanguarda. [...] quando a gente se dispde a fazer uma coisa nova, as primeiras
reacdes sdo sempre contrarias. [...] Entdo esse negocio de pornochanchada
também ¢, de certa forma, uma coisa que eu assumo [...]. O fato é que a
maioria dos intelectuais tem um certo pudor em assumir a coisa cafona nossa
— quer dizer, a propria brasilidade. [...] fendmenos como a pornochanchada,
por exemplo, sdo rejeitados pela elite, porque perturbam, porque tém a ver
com a atualidade (Silva; Costa, 1979, p. 11).

Estigmatizada por parte da critica, a pornochanchada nio era vista como um espaco
aceitavel para um cineasta oriundo da efervescéncia cultural dos anos 1960 e ligado, no inicio
da trajetoria, ao Cinema Novo. Por isso, os rumos adotados pelo diretor passaram a despertar
desconfianga recorrente. Em resposta as criticas, ele ressaltou uma formacao estética distinta -
[ 799 s A . . . . ,

do pop para c4d” -, marcando distancia do universo cinemanovista. Também sustentou a
pornochanchada como expressdo popular capaz de incorporar tragos da sociedade brasileira,
razao pela qual encontrava resisténcia entre setores da intelectualidade.

Apos o ciclo das pornochanchadas realizadas em parceria com Pedro Carlos Rovai, a
trajetoria de Antonio Calmon seguiu explorando os conflitos entre mercado, autoria e critica
social. Em Eu matei Lucio Flavio (1979), coescrito com Leopoldo Serran e produzido por Jece
Valadao, o diretor retoma o enfrentamento da violéncia de Estado e da corrupg¢do institucional
ao narrar a historia do policial Mariel Mariscott, lider do Esquadrdao da Morte. O filme foi

rotulado por parte da critica como “de direita”, em razdo da estilizagdo narrativa e da
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centralidade atribuida a figura do matador. O cineasta respondeu a essas acusagdes afirmando
que a obra expunha os impulsos mais brutais e contraditorios da sociedade brasileira por meio
de sua propria sordidez. Mesmo distante do cinema politico “oficial”, o filme reitera sua recusa
a uma arte submissa aos modelos de engajamento institucionalizado.

Ap6s Eu matei Lucio Flavio, Antonio Calmon e Jece Valadio voltaram a colaborar em
O torturador (1981), satira politica ambientada em um pais ficticio da América Latina,
governado pelo ditador Emiliano Borges (Ary Fontoura). Seu homem de confianga ¢ Herman
Stahl (Rodolfo Arena), ex-nazista condenado em Nuremberg. Dois mercenarios (Jece Valadao
e Otavio Augusto) sdo contratados por um grupo de judeus sionistas para captura-lo. Produzido
com poucos recursos, o filme dialoga com o universo do nazisploitation'’, apostando em uma
estilizag¢do exagerada da violéncia politica e do autoritarismo, com cenas que parodiam regimes
de excec¢do e clichés do cinema de acdo e espionagem.

No mesmo periodo, Calmon dirigiu Terror e éxtase (1980), adaptacdo do romance de
José Carlos Oliveira. A narrativa acompanha o criminoso Mil e Um (Roberto Bonfim),
envolvido com Leninha (Denise Dumont), jovem de classe alta dependente de drogas. O
sequestro de Betinho (André De Biase), amigo de Leninha, desencadeia uma escalada de
violéncia. O filme retoma a critica social presente nas pornochanchadas, agora voltada para a
violéncia urbana, com a periferia tratada como espago de fetiche e inquietacgao.

Ainda em 1981, o diretor realizou 4 Mulher Sensual, estrelado por Helena Ramos, obra
que ele proprio qualificaria, anos depois, como uma experiéncia frustrante. Tracos de sua fase
anterior, como o interesse por transformagdes sociais, o recurso a cultura pop e a atengdo a
juventude, reapareceram em Menino do rio (1982) e Garota dourada (1984), produgdes
voltadas ao publico jovem e ambientadas no universo do surfe e do rock. O éxito desses filmes
viabilizou sua entrada na televisdo, primeiro com o seriado Armacgdo ilimitada (1985-1988) e,
depois, com novelas como Top model (1989) e Vamp (1991). A partir de entdo, o diretor passou
a se dedicar prioritariamente a teledramaturgia, afastando-se da dire¢cao de longas-metragens.

Presente em diferentes espacgos de exibigao e circulagdo, o trabalho de Calmon transita
por linguagens variadas e formas hibridas de producao e difusdo, condi¢do que o situa fora das

classificagdes mais correntes do cinema brasileiro do periodo.

19 O nazisploitation designa um desdobramento extremo do cinema de exploragio europeu, caracterizado pelo uso
do imaginario do nazismo como recurso de choque narrativo e visual. Tohill e Tombs (1995) situam o subgénero
no interior de um modo de produgdo exploitation, marcado pela intensificagdo de praticas autoritarias e violentas,
com forte énfase na sexualizagdo, privilegiando o impacto sensorial em detrimento de abordagens historicas ou
analiticas mais rigorosas.
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O percurso tedrico examinado reformula a andalise da cultura de massa, substituindo
modelos centrados na homogeneizagdo para perspectivas atentas as formas narrativas e as
condigdes historicas de producao. As contribui¢cdes de Adorno e Horkheimer, Morin e Martin-
Barbero permitem compreender o cinema como pratica condicionada por dinamicas industriais.
No cinema comercial brasileiro dos anos 1970, a trajetoria de Antonio Calmon se define pela
relacdo entre a criagdo cinematografica e as condigdes concretas de produgdo. Torna-se
necessario examinar de que modo essas determinacdes incidem sobre a autoria no cinema

comercial.

3. 2 Antonio Calmon entre arte e industria

Desde sua origem, o cinema se constitui como forma cultural inseparavel de sua
dimensao industrial € do consumo de massa. A condi¢ao simultaneamente artistica ¢ comercial
do cinema ¢é pensada, no século XX, de modo decisivo pela Escola de Frankfurt, por meio da
nog¢ao de Industria Cultural. Por outro lado, as contribui¢cdes de Edgar Morin e Jesus Martin-
Barbero abordam a cultura de massa em suas formas narrativas e em seus usos sociais e inscritos
em condicoes historicas de producao.

A trajetoria de Antonio Calmon permite observar essa questdo em um contexto historico
especifico. Sua entrada no cinema ocorre em um momento de mudangas nas formas de
financiamento, quando a televisdo ja se firmava como concorrente direta e as comédias erdticas
ampliavam sua presenca na producdo nacional. Seu percurso permite examinar como a autoria

se define sob pressoes de mercado no cinema comercial brasileiro dos anos 1970.

3.3 Panorama histérico do cinema e sua relacdo com o sistema capitalista

O alvorecer do século XX testemunhou o surgimento de uma invengao que transformou
os modos de representa¢do na modernidade: o cinema. Resultado direto das transformacgdes
econOmicas e culturais impulsionadas pela Segunda Revolucdao Industrial, essa forma de
expressao moderna emergiu como um fendmeno técnico e social profundamente entranhado
nas dinamicas do capitalismo nascente. Desde seus primérdios, o cinema afirmou-se
simultaneamente como forma de manifestagdo cultural e mercadoria, reunindo espetaculo e
consumo de massas.

No decorrer do século XIX, o crescimento acelerado das cidades e as inovagdes técnicas
impulsionaram experimentagdes visuais voltadas a investigacdo do movimento. A fotografia

expressava o fascinio moderno pela imagem e abria caminho para a busca por imagens em
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movimento. De acordo com Ismail Xavier (2017, p. 28), tal processo resultou da “convergéncia
entre a técnica fotografica - apoiada em conhecimentos opticos e quimicos - e os estudos sobre
a visdo, em especial sobre seus mecanismos fisico-fisioldgicos”, que forneceram base técnico-
cientifica para o registro e a proje¢ao do movimento.

Com o aperfeicoamento dos experimentos ligados a fotografia e a otica, a inveng¢ao do
cinematografo tornou-se possivel. As primeiras produgdes cinematograficas foram exibidas
ainda em 1895, em diferentes espagos voltados ao entretenimento popular. Flavia Cesarino da
Costa (1995, p. 13—14) descreve que os filmes eram exibidos em feiras, teatros de variedades e
vaudevilles, inserindo o cinema nos circuitos de cultura da massa urbana. Quanto ao contetdo,
a autora (1995, p. 17) destaca que durante a primeira década, a fronteira entre ficcdo e
documentario permanecia t€nue, com cenas cotidianas misturadas a reencenagdes historicas e
catastrofes, sem distingdo rigorosa entre fic¢do e realidade.

Os irmaos Lumicre foram pioneiros ao exibir publicamente imagens do mundo em
movimento, explorando o impacto visual da captacdo do real. Georges M¢lics, ao assistir a
essas projegdes, percebeu o potencial do novo meio para além da reproducdo documental. A
partir de técnicas do ilusionismo e da cenografia teatral, desenvolveu uma vertente voltada ao
encantamento visual e a exploragdo do fantastico, frequentemente identificada como “cinema
de atragdes.”

Segundo Duarte (2010), o cinema apenas se consolidou como experiéncia coletiva
duradoura quando incorporou estruturas narrativas consagradas havia muito tempo na cultura
popular, como os folhetins e romances de aventura. Antes disso, o cinema permanecia como
curiosidade técnica e ainda ndo despertava vinculos emocionais duradouros no publico.

A rapida expansao do cinema ocorreu em meio a resisténcias. Sua popularizacdo gerou
tanto entusiasmo quanto receios, sobretudo entre setores preocupados com seus efeitos morais.
Xavier (2017, p. 29) sublinha que interesses econdmicos impulsionaram o desenvolvimento da
linguagem cinematografica, explorando o mito da “duplicagdo do mundo.” Nos Estados
Unidos, multiplicaram-se produtoras voltadas as camadas trabalhadoras imigrantes, cujos
filmes possuiam, muitas vezes, um viés moralizante e disciplinador (Duarte, 2010, p. 28).

A chegada de imigrantes judeus da Europa Central e Oriental alterou progressivamente
o perfil da produgao cinematografica norte-americana. Inicialmente, muitos deles trabalhavam

0

na exibi¢io em nickelodeons’’ e enfrentaram o controle exercido pelo cartel liderado por

Thomas Edison, que utilizava o sistema de patentes como instrumento de concentracdo

20 Nickelodeons eram pequenas salas de exibigdo surgidas nos Estados Unidos no inicio do século XX, voltadas
ao publico popular e conhecidas pelo baixo prego dos ingressos, em geral entre cinco e dez centavos.
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econdmica. Como alternativa, a migracdo da producdo foi decisiva, uma vez que incentivos
econdmicos ¢ menor fiscalizagdo favoreceram a expansdo do setor. Ali consolidaram-se os
grandes estudios da industria cinematografica, ¢ Hollywood afirmou-se como polo central da
producao mundial. A organizagdo industrial do setor incluiu a criagao do star system, pelo qual
atores passaram a ser promovidos como figuras publicas com biografias cuidadosamente
moldadas. Para Cousins (2013, p. 43), tais estrelas exerceram forte impacto cultural ao encenar
modelos de sucesso e glamour, mobilizando processos de identificagdo e proje¢ao imagindria.

Paralelamente, o cinema desenvolveu uma linguagem propria, baseada em
procedimentos narrativos e visuais que lhe conferiram autonomia expressiva. D. W. Griffith ¢
frequentemente apontado como um dos nomes centrais na consolida¢do do cinema narrativo,
especialmente a partir de Intolerancia (1916), embora experiéncias igualmente relevantes
tenham sido realizadas na Europa. Na Italia, Cabiria (1913), de Giovanni Pastrone, ampliou a
escala estética e técnica da linguagem cinematografica, evidenciando que sua consolidagao
envolveu multiplos centros de experimentagdo (Cousins, 2013, p. 47-48).

A Primeira Guerra Mundial acelerou a hegemonia do cinema norte-americano, uma vez
que a produgdo europeia foi drasticamente reduzida. DeFleur e Ball-Rokeach (1993, p. 95)
apontam que os filmes norte-americanos, com narrativas de compreensdo imediata,
consolidaram-se como veiculos centrais da cultura de massa global.

No desenvolvimento da andlise, torna-se pertinente recorrer a definigdo de comunicagao
de massa formulada por Thompson (1998). Para o autor, a comunicacdo de massa caracteriza-
se pela produgdo institucionalizada e pela difusdo ampla de bens simbolicos, por meio de
processos técnicos que transformam as formas culturais em mercadoria e as tornam disponiveis
a publicos afastados das situagdes imediatas de recepcao. A mercantilizagdo decorrente confere
uma dupla valoracdo as obras culturais, simultaneamente cultural e econdmica.

Tais condigdes sO se tornaram possiveis com o desenvolvimento do capitalismo
industrial, que transformou profundamente os modos de producdo e circulacao da cultura. O
cinema firmou-se, entdo, como pratica artistica e bem mercantil, com linguagem prépria e
producdo submetida a estrutura capitalista. A circulagdo em larga escala, condicionada por
critérios de rentabilidade e padronizagdo, integrou a experiéncia moderna com a imagem e
submeteu a criacdo artistica a pressao de forgas contraditorias. Frente a isso, a autoria
cinematografica se impde como problema central em um campo de producdo seriada e de
mecanismos institucionais que delimitam os possiveis sentidos da obra.

As relagdes entre cultura de massa e producdo industrial receberam diferentes

interpretagdes ao longo do século XX. O debate tedrico sobre o tema permite compreender os
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condicionamentos impostos a criagdo e considerar os processos pelos quais os produtos
culturais chegam ao publico e sdo apropriados socialmente. A discussdo fornece elementos para

pensar a autoria de Antonio Calmon no cinema comercial brasileiro.

3.4 Cultura de massa entre industria, criagdo ¢ mediagoes

O desencantamento europeu das primeiras décadas do século XX impulsionou o
surgimento de novas formas de critica a modernidade ocidental. Em 1924, na cidade de
Frankfurt, na Alemanha, constituiu-se o Instituto para a Pesquisa Social (Institut fiir
Sozialforschung), voltado ao esforco de compreender teoricamente os impasses historicos do
capitalismo avangado. O instituto reuniu pensadores do marxismo heterodoxo e se firmou como
nucleo de elaboragao critica, em didlogo com a filosofia, a sociologia, a psicanalise ¢ a estética.
Distante do modelo da teoria tradicional e em oposicao aos dogmas do marxismo ortodoxo, 0s
pensadores do instituto propuseram uma abordagem critica voltada a anélise dos modos de
dominagdo presentes na cultura e nas formas de racionalidade da sociedade burguesa moderna.

Entre as diferentes frentes de investigacdo desenvolvidas pelo Instituto de Frankfurt,
interessam particularmente as contribuicdes de Max Horkheimer ¢ Theodor Adorno a
formulacao do conceito de industria cultural. Coube a eles sistematizar uma critica articulada a
dentincia da colonizagdo da consciéncia pela racionalidade técnica. Desde a década de 1930,
identificavam o papel crescente do entretenimento na vida cotidiana das massas urbanas. O
cinema, a musica popular e o radio ganhavam centralidade como formas de encantamento e
dispersdo afetiva. Ainda que enfrentasse resisténcia de setores moralmente conservadores, a
cultura de massas integrava-se as estratégias do capitalismo monopolista como meio de ocupar
o tempo livre e neutralizar possiveis simpatias pelas correntes socialistas ainda ativas no
periodo (Duarte, 2010, p. 41).

Apos serem forgados ao exilio em decorréncia da persegui¢cdo nazista a intelectuais
judeus e marxistas, Horkheimer e Adorno entraram em contato direto com a industria cultural
norte-americana. A experiéncia do exilio teve papel decisivo na elaboracdo do ensaio “A
industria cultural: o Iluminismo como mistificagdo das massas”, incluido em Dialética do
esclarecimento (1947), no qual os autores desenvolveram suas principais formulagdes tedricas
sobre o tema. O progresso técnico integrou processos de controle e reprodu¢do econdomica, sem
produzir ampliacdo correspondente da autonomia individual. Consequentemente, a cultura ¢

transformada em mercadoria.
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O cinema hollywoodiano contribui para a reproducdo da ordem social ao revesti-la de
entretenimento. Horkheimer e Adorno (2011, p. 183) afirmam que “automoveis, bombas e
filmes mantém o todo até que seu elemento nivelador repercuta sobre a propria injustiga a que
servia”, ao indicar a técnica como engrenagem da dominagao. A padronizagdo e a produgao em
série, caracteristicas centrais da industria cultural, refletem seu papel na dindmica economica
vigente. Em tal configuragdo, a cultura perde seu estatuto expressivo, apagando conflitos e
necessidades que poderiam romper com o consenso imposto.

No ensaio, Adorno ¢ Horkheimer aproximam o cinema de Hollywood da propaganda
nazista. Para eles, trata-se de expressoes distintas de um mesmo movimento histérico, o do
capitalismo monopolista em processo de mundializacdo, que pode assumir formas liberais ou
autoritarias. Em consonancia com essa leitura, Jeffries (2018, p. 237) assinala que tanto a UFA?!
quanto os estudios hollywoodianos mobilizavam imagens da natureza e representacoes
estereotipadas da vida humana para promover o status quo. Repetem-se, entdo, formulas
narrativas como a glorificagao da vida familiar, os ritmos ciclicos e os “bebés eternamente rindo
nas revistas” ou a “maquina do jazz martelando para sempre.” O objetivo era estabilizar o
mundo social como ordem imutavel e mascarar as contradigdes e violéncias da realidade por
tras de uma aparéncia de harmonia e permanéncia.

A leitura critica do funcionamento da industria cultural levou os autores a formular uma
recusa sistematica das formas culturais submetidas a estrutura de mercado. Em contraposi¢ao,
propunham uma arte negativa, voltada a exposi¢do das contradigdes sociais e a recusa de
qualquer fungao afirmativa. Para Adorno, a arte moderna se configura como “uma promessa de
felicidade” que, mesmo negando a promessa tradicionalmente atribuida a cultura, preserva a
possibilidade de um mundo outro, precisamente por se opor a harmonizagao formal promovida
pela cultura de massas (Jeffries, 2018, p. 243). A defesa de padrdes estéticos elevados e da
negatividade formal da arte moderna abriu espago para leituras que identificaram nesse ponto
um possivel viés elitista. A énfase na autonomia estética dificultava o reconhecimento da
densidade cultural presente nas praticas populares. Somava-se a iSso uma concepgao
homogeneizante da recep¢do, pensada como reagcdo passiva de uma massa indistinta e
manipulavel, incapaz de interpretar ou ressignificar os produtos que consome. No horizonte
tedrico dos autores, os produtos da industria cultural eram concebidos como prolongamento da

dominagdo, com pouca margem para conflito ou questionamento.

21 Sigla de Universum Film AG, importante companhia cinematografica alema fundada em 1917, com papel central
na producdo e na circulagdo de filmes durante a Republica de Weimar e, posteriormente, no nazismo.
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Embora apresente limites conceituais e uma visdo rigida e pessimista da cultura de
massa, a teoria de Adorno e Horkheimer ainda oferece ferramentas relevantes para a reflexao
sobre a industria cultural. A leitura critica da mercantilizacao da cultura ilumina os mecanismos
que ajustam determinadas formas culturais as exigéncias da reprodugdo social. Os autores
mostram que certas obras repetem formulas e perdem poténcia expressiva quando absorvidas
por dindmicas comerciais, 0 que mantém atual a forca critica da teoria.

Edgar Morin parte desse mesmo problema, mas propoe outra leitura da cultura de massa.
Em Cultura de massas no século XX, o autor descreve a emergéncia da mass culture como
fenomeno historico nascido da produgdo industrial e das técnicas ampliadas de difusdo,

situando-o na modernidade capitalista:

produzida segunda a normas macigas da fabricacdo industrial;, propagada
pelas técnicas de difusdo maciga (que um estranho neologismo anglo-latino
chama de mass media); destinando-se a uma massa social, isto é, um
aglomerado gigantesco de individuos compreendidos aquém e além das
estruturas internas da sociedade (classes, familia, etc.) (Morin, 1997, p. 14).

A primeira vista, a definicdo apresentada por Morin guarda proximidade com a critica
frankfurtiana a cultura de massa. A diferenca central, porém, esta na compreensao da cultura de

massa industrializada como um sistema cultural em concorréncia com outras tradi¢des sociais:

[...] a cultura de massa ¢ uma cultura: ela constitui um corpo de simbolos,
mitos e imagens concernentes a vida pratica e a vida imaginaria um sistema
de projecdes e de identificagdes especificas. Ela se acrescenta a cultura
nacional, a cultura humanista, a cultura religiosa, e entra em concorréncia com
estas culturas (Morin, 1997, p. 15-16).

Morin se afasta analises centradas apenas na mensuracgao dos efeitos das mensagens e
na imagem de uma audiéncia passiva. A cultura de massa participa do cotidiano e do imaginario
social, o que permite examinar sua relacdo com tradi¢des coletivas ja existentes. Na cultura
nacional, por exemplo, a escola transmite experiéncias do passado nas quais os sujeitos se
projetam em figuras como herodis da patria e imagens idealizadas da nagdo, alimentando
expectativas de pertencimento e lealdade.

Embora cumpra fun¢do econdmica, a industria cultural ndo elimina variagdes
incompativeis com a ideia de um sistema homogéneo e fechado. Intelectuais antes situados a
margem do mercado ingressaram nos circuitos produtivos e deram forma a espagos permeaveis,
em que saberes e competéncias obedecem a critérios industriais. O resultado sdo diferencas na

producdo cultural, com graus distintos de invencdo e marcas autorais. Por isso, a leitura da
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cultura de massa requer aten¢do as mediagdes concretas e ao exame situado das condigdes de
produgdo, evitando leituras abstratas e generalizantes.

Atento as mediagdes, o0 autor examina o funcionamento interno da industria cultural. A
producao cultural industrializada responde a critérios técnicos e administrativos, mas depende,
segundo o autor, de algum grau de inven¢do formal. Diferentemente de outros setores
industriais, a cultura de massa requer renovacdo de temas e formas para preservar sua
capacidade de adesao. Procedimentos padronizados de produgao coexistem com estratégias de
diferenciagdo dos produtos oferecidos ao publico. A repeticdo garante reconhecimento,
enquanto a introducao de novidades alimenta a continuidade do consumo. Morin identifica o
nucleo dindmico da cultura de massa na relacdo entre regularidade industrial e singularizacao

das obras.

A industria cultural deve, pois, superar constantemente uma contradigdo
fundamental entre suas estruturas burocratizadas-padronizadas e a
originalidade (individualidade e novidade) do produto que ela deve fornecer.
Seu proprio funcionamento se operara a partir desses dois pares antiéticos:
burocracia-invengao, padrao-individualidade. Esse paradoxo ¢ de tal ordem
que se pode perguntar de que modo ¢ possivel uma organizagao burocratico-
industrial da cultura (Morin, 1997, p. 25-26).

O autor compreende a cultura de massa como um sistema que combina esquemas
narrativos recorrentes e mecanismos de diferencia¢do voltados a renovagdo da experiéncia do
publico, no qual convivem convengdes padronizadas e exigéncias de inven¢do que dao forma
a industria cultural. Tal convivéncia estd presente na propria estrutura do sistema industrial.
Morin afirma que “em determinado momento precisa-se de mais, precisa-se de invencao. E aqui
que a producdo ndo chega a abafar a cria¢do, que a burocracia € obrigada a procurar a invengao,
que o padrdo se detém para ser aperfeicoado pela realidade” (1997, p. 26), o que assinala um
limite estrutural a racionalizacdo técnica da criacao cultural. Solugdes inventivas preservam a
eficacia expressiva dos produtos, asseguram a continuidade do consumo e mostram que a
producdo cultural, embora submetida a padrdes industriais rigidos, admite variacdes formais e
marcas de singularidade em certos produtos da cultura de massa.

Padrdes técnico-formais proprios da racionalidade industrial encontram limites diante
das exigéncias da circulacao cultural. Morin observa que “a burocracia ¢ obrigada a procurar a
invencao, e a rigidez se detém para ser aperfeigoada pela realidade” (1997, p. 26). A criagdo

integra o processo produtivo como requisito pratico de continuidade e responde a imperativos

industriais, em um contexto em que padronizagdo e variagdes controladas coexistem.
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A nogdo de “autonomia relativa” da criacdo corresponde as exigéncias do proprio
processo produtivo. O termo designa ajustes formais necessarios para que a produgdo preserve
sua capacidade de adesdao e renove seus repertdrios expressivos. A invengdo se impde como
exigéncia interna da industria cultural quando a repeti¢ao se aproxima da saturagao.

O diagnostico apresentado tem implicagdes metodoldgicas diretas. Morin recusa a
oposicdo rigida entre cria¢do e industria e compreende as contradigdes do sistema como parte
constitutiva da cultura de massa. A inovacao ¢ mobilizada quando a repeti¢do compromete a
eficacia cultural dos produtos, em resposta simultinea a demandas de mercado e a
transformagdes do imaginario coletivo, nos limites do controle técnico e administrativo.

A discussdo sobre a cultura de massa encontra outro desenvolvimento na obra de Jesus
Martin-Barbero, cuja reflexdo considera as particularidades histdricas e culturais da América
Latina. O autor parte de uma critica aos pressupostos da teoria critica e propde outra perspectiva
sobre os processos comunicativos, na qual a producdo perde centralidade e os modos de
recepgdo e apropriagdo social dos conteudos midiaticos ganham primeiro plano. A conhecida
passagem ‘“dos meios as mediacdes” altera o entendimento da cultura de massa e destaca a
centralidade das praticas cotidianas, por meio das quais os significados adquirem novos usos e
sentidos. Martin-Barbero destaca as mudancas tedricas e ideologicas em curso na América
Latina, impulsionadas por criticas aos modelos dominantes de analise e pela valorizagcao das

expressoes culturais de grupos historicamente marginalizados:

Faz-se necessario, no entanto, aborda-los em sua forma, explicita-los,
esclarecer o movimento que, dissolvendo pseudo-objetos tedricos e
implodindo com as inércias ideoldgicas, vem se desenvolvendo na América
Latina nos ultimos anos: a investigagdo sobre os processos de constitui¢do do
massivo a partir das transformagdes nas culturas subalternas. [...] Assim, o
eixo do debate deve se deslocar dos meios para as mediagdes, isto €, para as
articulagdes entre praticas de comunicagdo e movimentos sociais, para as
diferentes temporalidades e para a pluralidade de matrizes culturais (Martin-
Barbero, 1997, p. 258).

Dessa forma, a abordagem de Martin-Barbero questiona a aplicagdo de categorias
analiticas herdadas das teorias europeias da comunicagdo. Ele se afasta da leitura que entende
a cultura de massa como simples efeito da producdo industrial e volta-se para os circuitos
populares de recepcao, considerando as narrativas orais e as redes de sociabilidade que
modulam os modos locais de apropriacao.

A teoria de Jesus Martin-Barbero parte das condigdes historicas da América Latina, onde

os processos de modernizacao ocorreram de modo desigual e externo as dinadmicas sociais
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locais. Em vez de conceber um percurso continuo entre tradigdo e progresso, 0 autor argumenta
que a modernidade se imp0Os por meio de mecanismos de disciplinamento cultural, que
enfraqueceram formas autonomas de ordenacdo da vida e impuseram novas rotinas produtivas.
O conceito de enculturacao se refere a introdu¢ao compulsodria de praticas culturais vinculadas
ao capitalismo industrial, acompanhadas do enfraquecimento das formas comunitarias de
convivéncia e de transmissao de saberes. O autor aponta que “o que o capitalismo destruia era
nao s6 um modo de trabalhar, mas seu modo inteiro de viver” (Martin-Barbero, 1997, p. 135).
Diante da imposi¢ao da modernizagao, a cultura se define como territdrio de disputas enraizadas
em memorias coletivas e em continuidades populares. A proposta de “ler a cultura em chave
politica e a politica em chave de cultura” (p. 136) expressa uma perspectiva na qual
comunicacdo e historia se configuram como pratica social.

A leitura das contradi¢des da modernizacao latino-americana conduz Martin-Barbero a
analise de expressdes comunicacionais integradas a induastria cultural, mas proximas de
tradigOes narrativas anteriores a modernizagdo. O radio, a telenovela e o melodrama tém lugar
central na reflexdo do autor sobre a comunica¢ao na América Latina.

A musica popular também fazia parte desses circuitos de comunicacdo € consumo
cultural. Presente no radio e na televisao, ela colocava um mesmo repertdrio em contato com
publicos distintos e levava as cangdes para diferentes lugares e situagdes da vida cotidiana. A
presenca da musica em diferentes espacos da vida cotidiana permite pensar a cultura de massa
a partir dos caminhos pelos quais os repertdrios culturais alcangam o publico e sdo apropriados
socialmente. No caso da pornochanchada, o cinema comercial recorria a repertorios difundidos
por outros meios e familiares ao publico, como cangdes e artistas de grande popularidade.

Tais formas combinam recursos herdados da oralidade, estruturas melodramaticas e
técnicas industriais de produgdo, acionando repertorios afetivos e modos populares de dar forma
a experiéncia. A recorréncia desses dispositivos no cotidiano indica a presenca de matrizes de
recepcdo enraizadas na memdria coletiva, permitindo compreendé-los como instancias de
mediacao entre o passado vivido e as linguagens técnicas da modernidade comunicacional.

Com base na reflexdo proposta por Martin-Barbero, privilegia-se a telenovela como
objeto de andlise, em razdo de seu papel estratégico na conformacao das formas de ver e sentir
na América Latina. A telenovela herda do folhetim??> conven¢des melodramaticas e atualiza

narrativas oriundas da oralidade e dos codigos do reconhecimento popular, situando-se como

22 Narrativa ficcional publicada em capitulos nos jornais do século XIX, marcada por tramas sentimentais e
estrutura seriada. Tornou-se matriz para formas narrativas populares como a telenovela.
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mediagdo entre repertorios culturais enraizados e os dispositivos técnico-industriais da
comunicac¢do de massa.

A genealogia cultural da telenovela encontra no folhetim uma matriz narrativa
fundamental, na qual se manifestam disputas entre hegemonia e apropriacao popular. Propor o
folhetim como fato cultural, escreve Martin-Barbero, significa abandonar o mito da escritura e
abrir a historia a multiplicidade das experiéncias literarias (1997, p. 170). Inserido em uma
engrenagem comercial que altera a relagdo entre producdo e recep¢ao, o folhetim participa do
inicio de um processo de reconhecimento cultural das classes populares, que, como afirma o
autor, “s6 alcangam a literatura mediante uma operagdo comercial [...] mas o folhetim, de
qualquer modo, vai falar de uma experiéncia cultural que inicia ai o caminho de seu
reconhecimento” (p. 171). Esse entrelagamento entre reconhecimento cultural das classes
populares e circuitos industriais persiste no melodrama televisivo, onde memorias coletivas e
dindmicas industriais de produgdo cultural se encontram.

Uma das questdes centrais da reflexdo sobre a telenovela diz respeito ao que torna o
folhetim uma forma “popular”, considerando sua inser¢do plena nas engrenagens da industria
cultural. A resposta, inicialmente construida por contraste, visa desmontar o preconceito elitista
que identifica a cultura popular com ignorancia e trivialidade. O folhetim, argumenta o autor,
oferece uma experiéncia literaria acessivel, construida a partir de repertdrios narrativos
anteriores, reconheciveis por leitores com alguma experiéncia verbal, ainda que fora da tradigao
letrada. A for¢a comunicativa do género decorre da mobilizag@o de repertorios dessa natureza,
capazes de produzir reconhecimento e adesdo cultural.

Martin-Barbero denuncia a operacao ideoldgica das elites culturais que identificam o
valor artistico com a frieza emocional e a complexidade formal, rechagando como ‘“nao
literario” aquilo que mobiliza repertdrios populares de experiéncia compartilhada. Em suas
palavras, “h4a no elitismo uma secreta tendéncia a identificar o bom com o sério e o
literariamente valioso com o emocionalmente frio” (Martin-Barbero, 1997, p. 189). A recusa
do estatuto cultural da literatura de massa - materializada no folhetim - preserva barreiras
culturais entre um “nds” ilustrado e um “outro” inferior.

O folhetim popular segue uma matriz cultural especifica, conceituada como “narragdo
primitiva.” Nela, o enredo se constroi por codigos rigidos e pela primazia da acdo, em contraste
com a sequéncia linear caracteristica da literatura erudita. A constru¢do vertical da historia
diferencia herdis e vildes e convoca o publico a se engajar em julgamentos morais sobre os

personagens e suas escolhas. Constitui-se um quadro de referéncias culturais que opde o



111

cotidiano seguro e familiar ao mundo do perigo ¢ do medo, permitindo ao espectador
reconhecer padrdes de valores e experiéncias sociais (Martin-Barbero, 1997, p. 189).

A ritualizacdo narrativa ancora-se em arquétipos familiares a experiéncia cotidiana. No
ambito da “narracdo primitiva”, a narrativa estabelece vinculos com uma familia de historias,
recorrendo a convengdes narrativas que a distinguem da cria¢do individualizada da obra
singular. Dessa forma, a previsibilidade decorre da repeticdo e da codificagdo, enquanto a
ritualizagdo favorece o engajamento ao oferecer ao publico um repertorio reconhecivel e
reforgar a identificagao coletiva (Martin-Barbero, 1997, p. 189).

O autor ressalta que os recursos técnicos do folhetim remetem a um modo proprio de
narrar, para além de formatos industriais e estratégias comerciais (Martin-Barbero, 1997, p.
190). No plano do enredo, a narrativa prioriza a acdo sobre a psicologia e segue o principio do
“e ai”, em lugar da progressdo causal do “e portanto.” A sucessdo de aventuras prolonga a
narrativa e se justifica pela propria constru¢do do enredo, a0 mesmo tempo em que responde as
dindmicas produtivas e as expectativas do leitor. De modo complementar, a redundancia entre
episodios e o esquematismo moral dos personagens - herois e vildes claramente definidos -
ordenam a identificagdo e o reconhecimento do publico. A repeti¢do entre episddios € o
esquematismo moral dos personagens também permitem compreender o folhetim como uma
forma narrativa que responde as pressoes industriais e produz reconhecimento coletivo (Martin-
Barbero, 1997, p. 190).

Padrdes narrativos semelhantes podem ser encontrados em outras expressoes da
industria cultural, entre elas o cinema. A pornochanchada constroi suas historias a partir de tipos
sociais recorrentes e situagdes de forte impacto emocional, embora sem a centralidade
institucional atribuida a telenovela. Personagens como o malandro sedutor, a esposa infiel ou a
empregada provocadora retomam padrdes dramaticos difundidos na cultura popular e atraem
expectativas de reconhecimento e identificacdo coletiva.

Segundo Martin-Barbero, a matriz do “e ai”, propria do encadeamento episodico das
narrativas populares, privilegia a sucessdo de eventos sobre o aprofundamento psicologico e
imprime a progressao do enredo uma comicidade erdtica de efeito imediato. A pornochanchada
absorve fluxos da cultura de massa e trabalha tradi¢des narrativas por meio da repeticdo de
elementos e do estimulo sensorial direto, fazendo coexistir formas populares de imaginagao
social e codigos audiovisuais da modernidade.

O percurso tedrico examinado altera a analise da cultura de massa ao substituir modelos
centrados na homogeneizacdo por abordagens voltadas as condi¢des histdricas de producdo e

circulagao cultural. As contribuicdes de Adorno ¢ Horkheimer, Morin e Martin-Barbero
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permitem compreender o cinema como pratica inserida em dindmicas industriais. A discussao
que se segue tem a trajetdria de Antonio Calmon como eixo para examinar, em termos teoricos,
a constitui¢do da autoria no cinema comercial brasileiro, com a pornochanchada no centro desse

debate.

3.5 Autoria, mercado e mediagdes: o lugar de Calmon no cinema brasileiro

A figura do autor no cinema se consolida no pds-guerra, acompanhando transformacdes
culturais e técnicas que ampliam os modos de expressdo da linguagem audiovisual. Em 1948,
Alexandre Astruc, critico e ensaista francés presente nos debates do periodo, publica no jornal
L’Ecran Frangais o artigo “Nascimento de uma nova vanguarda”, em que afirmava que o
cinema estava se tornando um novo meio de expressao, a altura da pintura e do romance. Até
entdo, o cinema era visto sobretudo como espetaculo e como pratica dependente de convengdes
herdadas de outras artes, o que limitava sua autonomia expressiva (Marie, 2011, p. 33). Astruc
afirma que “tais obras virdo, elas verdo o dia”, antecipando a ascensdo de uma geracdo autoral
e recusando os limites de um cinema reduzido ao entretenimento (Marie, 2011, p. 34).

Publicado em 1954, o artigo “Uma certa tendéncia do cinema francés”, de Frangois
Truffaut, entdo critico da Cahiers du cinéma, aprofunda o debate sobre a autoria
cinematografica. A critica dirige-se ao que o autor denomina “tradi¢cdo de qualidade”, formada
por filmes ambiciosos, frequentemente premiados em festivais e realizados por cineastas como
Jean Delannoy, Claude Autant-Lara e René Clément. O ataque concentra-se nos roteiristas Jean
Aurenche e Pierre Bost, cujos roteiros literarios, segundo Truffaut, diluiriam a especificidade
da mise-en-scene. As obras criticadas sdo, em grande parte, adaptacdes de romances
consagrados, cujo prestigio repousa na origem literaria (Marie, 2011, p. 35).

O artigo de Truffaut estd na origem de uma politica mais sistematica de afirmagao
autoral, desenvolvida por outros criticos e futuros cineastas como Jean-Luc Godard, Eric
Rohmer e Jacques Rivette. A politique des auteurs atribui ao diretor a autoria da obra
cinematografica e altera compreensdes coletivas do processo criativo.

Trés principios definem a politica. O primeiro afirma a autoria exclusiva do diretor,
entendido como agente criativo central, ainda que o roteiro tenha outra assinatura. O segundo
principio entende a autoria como um estatuto seletivo, atribuido apenas a determinados
cineastas - como Renoir, Bresson, Ophuls e Rossellini - e negado a outros, independentemente

da recepcao positiva de suas obras. O terceiro principio atribui ao juizo critico a tarefa de
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reconhecer a coeréncia estilistica e tematica de uma obra ao longo de uma filmografia (Marie,
2011, p. 42).

Com a centralidade atribuida a mise-en-scene, a critica cinematografica passa a
privilegiar a disposicao do espago, do tempo e a recorréncia estilistica como critérios de
valorizac¢do, em detrimento do enredo ou do renome literario do roteiro. A mudanga de critérios
favorece a reavaliacdo de cineastas até entdo marginalizados pela critica dominante, como
Alfred Hitchcock, Howard Hawks e Fritz Lang, e fortalece a contestacao da primazia de um
cinema literario apoiado em adaptagdes consagradas.

A politica dos autores consolidou o diretor como figura central da criagdo
cinematografica, fazendo do dominio da mise-en-sceéne a expressao de um olhar préprio. O
diretor ja ndo aparece como engrenagem de um processo fragmentado e adota a linguagem
como responsabilidade pessoal. A revisao das relagdes entre criacao e producao incentivou
projetos mais pessoais e cinematografias nacionais interessadas em romper com o modelo
industrial. Paralelamente, o novo regime excluiu formas narrativas hibridas e linguagens
populares que nao se adequavam ao ideal de unidade estilistica. O protagonismo do diretor
como autor orientou a apreciacao critica e a vida institucional do cinema. A difusdo
internacional desse modelo teve impacto direto sobre diversas cinematografias, incluindo as
latino-americanas a partir dos anos 1960, com efeitos duradouros no cinema brasileiro.

Embora o Cinema Novo tenha buscado se afastar dos imperativos da indistria e afirmar
uma linguagem autoral voltada a critica social, sua consolidacdo alterou de forma decisiva o
cendrio critico e institucional do cinema brasileiro. A figura do autor foi identificada por tragos
formais recorrentes € por uma posicao intelectual reconhecida por editais, curadorias e critica
especializada. Com isso, obras narrativas hibridas ou proximas da cultura popular foram
frequentemente relegadas a posi¢des secundarias. A posi¢do de Calmon se estabelece fora de
tais parametros, recorrendo ao riso € ao erotismo em um cinema voltado ao consumo popular.

Apo6s a formagdo inicial no movimento, o cineasta migrou para os circuitos comerciais
e para géneros considerados menores, respondendo as exigéncias do mercado cinematografico.
A mudanca de rumo exigiu repensar critérios de autoria sem abdicar da perspectiva criativa.
Depoimentos concedidos ao longo dos anos indicam o esfor¢o de manter um projeto individual
em um modelo voltado ao entretenimento e condicionado por demandas mercadoldgicas. O
exame das declaragdes do cineasta permite investigar como o diretor elaborou uma nogao de
autoria em um cinema de linguagem popular e situado em um contexto de producdo semi-

industrial.



114

No Jornal do Brasil, em 25 de setembro de 1977, Calmon afirma ndo ter “uma
preocupacao autoral”, preferindo circular por diferentes géneros e rejeitando a ideia de realizar
um “filme definitivo.” O depoimento indica uma postura pragmatica diante da profissao,
centrada na continuidade do trabalho e no uso flexivel das possibilidades narrativas. Apesar da
diversidade de temas e formatos, suas pornochanchadas permitem observar recorréncias
formais e tematicas que serdo examinadas na andlise dos filmes.

Outros depoimentos confirmam a inser¢ao do cineasta em um circuito assumidamente
comercial, com margem para decisoOes criativas. O cineasta declara, em entrevista ao Estado de
Minas, publicada em 25 de outubro de 1977: “ndo filmei Gente Fina a toa. Aceitei porque eu
tinha controle da historia, o argumento original foi inteiramente transformado por mim e fiquei
também com a responsabilidade de escolher elenco e equipe técnica.” O comentdrio indica que,
embora atuasse em um sistema regido por imperativos de mercado, o diretor dispunha de
autonomia para intervir no roteiro ¢ conduzir a produgdo. A parceria com o produtor Pedro
Carlos Rovai favorecia maior espago de decisdo no circuito comercial. Em nova entrevista,
concedida a Miriam Alencar em 26 de junho de 1978, Calmon retorna a questdo, ao afirmar:
“gostei da histéria e aceito a fazer qualquer coisa sem ser forcado a fazer concessdes.” Nas
pornochanchadas produzidas por Rovai, o diretor se apresenta como um profissional de
confianca, com liberdade para conduzir escolhas narrativas e formais.

Em entrevista a revista Lampido da Esquina, em junho de 1979, Calmon comenta os
bastidores da producdo de Nos embalos de Ipanema e esclarece que o projeto nao foi
originalmente concebido por ele. Ainda assim, segundo o cineasta, sua intervencdo redefiniu o
projeto, do protagonista transformado em “surfista de suburbio” ao climax do filme. Embora o
roteiro original fosse de Leopoldo Serran e Armando Costa, as mudancas na trama € no
protagonista - ao transferir o eixo do surfe alienado da Zona Sul para um jovem suburbano em
busca de ascensdo - correspondem a um procedimento recorrente na filmografia de Calmon. O
proprio diretor observa, na mesma entrevista, que o roteiro era “muito Disneylandia” e que o
filme carecia de um “lado mais maldito.” A decisdo de assumir a dire¢do ap6s a saida de Luis
Carlos Barreto, favorecida pela confianca estabelecida com Pedro Carlos Rovai, sugere um
modelo de producdo que admitia autonomia criativa e flexibilidade narrativa em um circuito
comercial. Por fim, ele comenta que possuia com Rovai “uma sociedade que era um projeto a
longo prazo” traduzindo o grau de afinidade entre diretor e produtor, apontando para a

existéncia de margem para afirmacgao estilistica, apesar das limitagdes estruturais.
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Para compreender a dindmica da parceria entre diretor e produtor, convém considerar a
forma como Pedro Carlos Rovai descreve sua atuacdo no processo criativo. Em depoimento

concedido a Revista Sinopse, em 2000, o produtor afirma:

Como produtor, participo diretamente de toda a criagao, concentrando minha
atengdo e meu esforgo na escolha do argumento, no aprimoramento exaustivo
do roteiro, na escolha do elenco, na avaliagdo rigorosa do copido depois de
cada dia de filmagem, na exploragdo de todas as possibilidades de edigdo. Meu
relacionamento com o diretor ¢é tenso e produtivo. Opino, debato, discuto, topo
a briga em busca desses trés valores: forca da comunicacdo, clareza da
narracdo e forma técnica do filme (Cannito, 2000, p. 85).

O depoimento delineia um modelo de produgdo no qual o produtor trabalha como
instancia central de mediagao criativa. A autonomia concedida aos diretores, como no caso de
Calmon, dependia de critérios de comunicagdo narrativa e rigor técnico. O controle exercido
por Rovai nao eliminava a iniciativa autoral, desde que compativel com um cinema acessivel
narrativa e esteticamente. A relagdo entre liberdade e supervisdo possuia a forma de uma
colaboragdo funcional, apoiada em negociagdo continua e objetivos comuns.

Em entrevista a revista Cinema em Close up, no ano de 1976, Pedro Carlos Rovai expde
sua visdo sobre o papel do produtor e sobre os impasses do cinema brasileiro. Critica a tentativa
de alguns grupos - em especial os diretores do Cinema Novo - de impor uma concepgao
autorreferente de cinema, distante da experiéncia cotidiana e presa a critérios restritivos de
avaliagdo. Em oposi¢do, defende um cinema voltado ao espectador comum e aberto a
linguagens de circulagdo ampla. Para Rovai, a chanchada e a pornochanchada constituiam uma

forma de dar visibilidade a realidade nacional:

A chanchada estd dentro da nossa realidade. A arquitetura brasileira, por
exemplo, ¢ uma chanchada, a especulagdo imobiliaria é uma chanchada. Em
todos os setores da vida brasileira, esplendem a mediocridade, o oportunismo.
Mas no cinema, ndo, ndo pode. O cinema tem que ser a vitrine do pais, os
cineastas brasileiros tém que fazer O GRANDE FILME. Acho essa uma
posigdo reacionaria. [...] Porque tudo isso junto da uma visdo de pais. Por que
toda essa restricdo? [...] Penso no pessoal que come arroz e feijdo, imagino-o
pegando um trem da Central para assistir a um filme intelectualizado [...].
Tenho visto filmes estrangeiros que mostram toda inquietagdo, toda maneira
de ser do povo do lugar [...]. No Brasil, tenho notado uma certa incapacidade
do cineasta de fazer isso. H4 muito cinema para aficionados. [...] Ha qualquer
coisa que nos asfixia (Rovai, 1976, p. 25).

Em outro momento da entrevista, Rovai aborda a relagao dos cineastas com a censura e

critica a transformac¢do da nocdo de “realidade permitida” em justificativa para a inércia
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produtiva. Para ele, a estagnacdo do cinema brasileiro se relacionava a dificuldade de manter
praticas regulares de trabalho e experimentag¢do. Embora reconhe¢a o Cinema Novo como um
movimento “genial”, aponta seu distanciamento progressivo do publico e a dependéncia de um
regime de subsidios e autorreferéncia. De modo inverso, Rovai defende uma pratica
cinematografica voltada as condi¢cdes concretas de producdo, capaz de estabelecer
aproximagdes com a realidade social por meio de formas populares e despojadas. Seu

argumento se expressa na seguinte passagem:

Onde comecam os problemas? Onde, efetivamente, vocé pode dizer que sera
tolhido? E preciso experimentar, a aprofundar, até sentir. Em minhas fitas, em
um ou outro momento, fago um ensaio, fago mais criativo. Temos que nos
empenhar por esse caminho, que é o que temos. Temos que nos tornarmos
mais consistentes (Rovai, 1976, p. 25).

Rovai evita idealizagdes e reconhece em seus proprios filmes tentativas pontuais de
elaboracdo autoral. Nos comentérios sobre duas de suas produgdes, indica o esfor¢o de
aproximar as narrativas de temas do cotidiano brasileiro. Os filmes que produz trabalham com
personagens socialmente localizados, cujas experiéncias passam por frustragdes e por
condi¢des dificeis de sobrevivéncia. Segundo ele, tal escolha permitia construir figuras
reconheciveis da classe média urbana, permeada por conflitos entre aspiragdes de ascensdo e
limites impostos pela realidade. Apesar das falhas em certos resultados - como a dilui¢cdo do
conteudo critico por elementos de espetaculo -, Rovai preserva a presenca de uma intencgao de
leitura social. A seguir, seu comentario sobre Ainda agarro essa vizinha (1974) e Os mansos

(1972)

Minhas fitas nunca giram em torno de algo artificial. Elas tém sempre uma
constante, um tema ligado a uma realidade brasileira. [...] Em Ainda Agarro
Essa Vizinha, trata-se dos marginais da classe média [...] o que cria uma
psicologia do quebra-galho, do jeitinho, e uma certa solidariedade entre eles.
[...] Ha, embrionariamente, nesse filme, uma interpretagdo da realidade
brasileira. Os Mansos segue a mesma linha [...] Tudo isso é dito numa
linguagem bem popular, mas em nada anula a verdade da corrup¢@o, do poder
do dinheiro sobre a consciéncia e a moral (Rovai, 1976, p. 25).

A convergéncia entre o pensamento cinematografico de Calmon e a pratica produtiva de
Rovai favoreceu um ambiente de trabalho de interlocugao e decisao criativa. Produtor e cineasta
defendiam um cinema acessivel, voltado a personagens situados no cotidiano urbano e a
narrativas construidas a partir de experiéncias reconheciveis do publico. A afinidade entre as

duas visdes permitiu que o diretor atuasse com relativa autonomia nos projetos desenvolvidos
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sob a produc¢do de Rovai, inclusive quando nio era responsavel pela concepgao original da obra.
O produtor estimulava o desenvolvimento de roteiros que incorporassem escolhas do diretor,
desde que compativeis com critérios de comunicagdo popular e viabilidade comercial.

Tal dindmica colaborativa se manifesta de modo exemplar em Nos embalos de Ipanema
(1979). Diante da indefini¢do do nucleo narrativo da personagem da “namoradinha do
suburbio”, Calmon reestruturou sua trajetoria, propondo um desenvolvimento entre ascensao
social e desencanto critico. A intervengdo solucionava impasses do roteiro e acrescentava uma
leitura propria sobre estratégias de sobrevivéncia em espacos socialmente marcados. Na

entrevista ao Lampido da Esquina, ele afirma:

fui eu que escrevi toda a coisa da namoradinha do suburbio, Ninguém sabia
como resolver esse personagem por uma falta de parti-pris: Leopoldo e
Armando t€m uma formagdo marxista, entdo pintava muito o negocio de o
garoto se dar mal; a colaboracdo do Bigode era uma colaboracido mais flower
power, “Havai” nao tinha muito a ver; Rovai também nao sabia o que queria;
entdo eu desenvolvi uma historia paralela com a menina; os dois sonham com
a Zona Sul, mas ela ¢ careta e ele desbundado; sdo duas trajetdrias, que so se
encontram quando ela saca que o esquema todo € corrupto, e que ele é que
esta certo. Ou seja, que no sistema em que vivem, € & margem como estao, um
caminho € usar a propria beleza para sobreviver (Silva; Costa, 1979, p. 11).

A colaboragao entre Calmon e Rovai permite observar como o cinema comercial
brasileiro dos anos 1970 admitia margens relativas de liberdade criativa em um modelo de
producdo semi-industrial. Nessa perspectiva, a relagdo entre diretor e produtor conciliava
critérios técnicos e financeiros a uma compreensdo compartilhada da necessidade de construir
narrativas comunicativas, com personagens reconheciveis do cotidiano urbano e ajustadas as
expectativas do publico. Filmes como Gente fina é outra coisa, O bom marido e Nos embalos
de Ipanema representam adesdo consciente aos formatos populares, acompanhada por
intervengoes localizadas na constru¢do dos personagens e na condugao das situagdes narrativas.
Tais intervencdes produzem diferencas perceptiveis no padrdo da pornochanchada, sem
abandonar sua estrutura basica, em consonancia com as formulagdes de Edgar Morin sobre a
coexisténcia entre repeticdo formal e diferenciagdo entre obras.

Para Morin (1997, p. 25), o sistema industrial se vale da padronizacdo e da inovacao,
pois “a industria cultural precisa de unidades necessariamente individualizadas.” Para manter o
interesse do publico, o sistema cria variagdes controladas sobre matrizes narrativas conhecidas,
preservando a reconhecibilidade formal por meio de ajustes pontuais. Calmon dirigiu seus
filmes nessa perspectiva, mantendo a estrutura do género, mas propondo inovagdes. A margem

de decisdao assegurada por Pedro Carlos Rovai, que entendia o cinema como pratica
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comunicativa proxima da experiéncia popular, permitiu ao diretor conduzir essas escolhas
dentro do circuito comercial.

Nos filmes do cineasta, a intervengao sobre os codigos da pornochanchada ocorre de
maneira gradual e interna. O erotismo ¢ utilizado como instrumento de leitura das diferencas
sociais e das relacdes marcadas por hierarquias de classe e género, afastando-se de um

tratamento moralizante:

O imaginario se estrutura segundo arquétipos: existem figurinos-modelo do
espirito humano que ordenam os sonhos [...] A industria cultural persegue a
demonstracdo a sua maneira, padronizando os grandes temas romanescos,
fazendo clichés dos arquétipos em estereotipos (Morin, 1997, p. 25).

Entre os temas recorrentes nas trés obras analisadas, sobressai a expectativa de ascensao
social, formulada como busca por reposicionamento na hierarquia socioecondomica. Tadeu,
Afraninho e Toquinho, protagonistas dos trés filmes, respectivamente, sdo personagens
masculinos oriundos de segmentos populares que ensaiam estratégias de acesso a espacgos de
vantagem econdmica ¢ sexual. O apelo dos personagens junto ao publico decorre da
familiaridade dos perfis apresentados, que reinem aspiragdes disseminadas nas camadas
médias e populares da populagdo urbana brasileira.

Embora trate da recep¢do do cinema norte-americano no final do século XIX, o
diagnostico de Jesus Martin-Barbero (1997) sobre os primeiros espectadores pode ser
transposto para o contexto brasileiro da década de 1970. Segundo o autor, o vinculo com os
personagens se estabelecia pela identificacdo direta com seus destinos, investidos de uma
“realidade que transcendia a ideia de representacdao” (p. 198). De modo semelhante, os filmes
mobilizam experiéncias compartilhadas em torno de expectativas subjetivas, nas quais a
projecao de “viver os proprios sonhos” (p. 199) favorece a adesao do publico. Entretanto, a
ascensao prometida pela narrativa permanece circunscrita a experiéncia imaginada, enquanto
os desfechos mantém a vigéncia das barreiras estruturais e apresenta a hierarquia social como
dado persistente no universo ficcional.

A aproximagdo entre publico e protagonistas relaciona-se, em parte, a margem criativa
que Calmon construiu em suas obras. Com apoio do produtor Pedro Carlos Rovai, o diretor
imprime aos filmes uma leitura cética e mordaz do Brasil. Na entrevista ao Lampido da
Esquina, afirma que “o Brasil ¢ um pais onde todo mundo se prostitui”, apontando a auséncia
de autonomia econdmica e a sujei¢ao a padroes externos. Para o cineasta, vender parafusos ou
recorrer ao sexo como meio de sobrevivéncia integra um mesmo processo de adaptagdo forgada

a uma ordem que transforma tudo em mercadoria. Tal perspectiva esta presente nos trés filmes
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analisados e se manifesta nas trajetdrias de personagens cujas tentativas de ascensdo evidenciam
os limites das promessas de emancipacdo e progresso. O erotismo ¢ tratado sem moralismo e
conduz a leitura das praticas cotidianas e profissionais.

No cinema de Calmon, as marcas autorais aparecem dentro do circuito comercial como
tentativas de trabalhar signos reconheciveis por um publico amplo. Nesse ponto, ¢ possivel
retomar Jesus Martin-Barbero (1997, p. 228), que observa como, na América Latina, “foi num
discurso de massa que o nacional-popular se fez reconhecivel pelas maiorias”, ou seja, formas
midiaticas amplamente difundidas serviram de veiculo de expressdo para experiéncias sociais
partilhadas. Embora a pornochanchada nao se confunda com o projeto politico do nacional-
popular, ¢ possivel pensa-la como um campo de mediagdes em que temas difusos da vida
cotidiana - como o trabalho doméstico e a mobilidade social - sdo dramatizados de maneira
popular. O cineasta trabalha com figuras e situagdes que ddo forma, de modo satirico e
acessivel, aos impasses vividos por diferentes segmentos das camadas urbanas brasileiras,
especialmente nas relagdes entre elite e classes subalternas, em meio as transformagdes politicas
e sociais do periodo.

A trajetéria de Antonio Calmon permite repensar a nogao de autoria cinematografica a
partir de sua inser¢do concreta no cinema comercial brasileiro dos anos 1970. Atuando em um
circuito caracterizado por formatos populares e por expectativas de publico, o diretor
desenvolveu um modo de interveng¢dao baseado em escolhas narrativas recorrentes € em
procedimentos expressivos reconheciveis no decorrer de sua filmografia. Diante disso, a autoria
aparece como pratica situada, produzida nas condi¢des concretas de producdo e nas negociagdes
com o mercado e com a instancia produtiva. Os filmes do cineasta apontam a possibilidade de
leituras criticas e sociais em filmes produzidos na logica da industria cultural, sem abandonar
os codigos do género nem com sua vocacao comunicativa. Dessa forma, o percurso de Antonio
Calmon constitui uma autoria praticada nas condi¢des de produgdo, propria das dindmicas do

fazer cinematografico.
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4 ANALISE DOS FILMES

4.1 Metodologia da analise dos filmes

A metodologia da anélise filmica adotada parte de um objetivo central, desdobrado em
duas frentes. Busca-se compreender quais criticas sociais estdo presentes nas pornochanchadas
Gente fina ¢ outra coisa, O bom marido e Nos embalos de Ipanema e, simultaneamente,
identificar como tais criticas se expressam por meio de escolhas narrativas e estilisticas. Com
isso, tornam-se visiveis marcas autorais de Antonio Calmon enquanto cineasta inserido na
estrutura comercial do cinema erdtico brasileiro da época, abrindo caminho para discutir a
questao autoral na condugao de obras de carater popular e comercial.

Parte-se do entendimento de que o filme constitui um objeto cultural inscrito em seu
tempo e aberto a multiplas interpretagdes. Para isso, a perspectiva metodologica de Pierre Sorlin
(1985) mostra-se produtiva ao afirmar que o filme, enquanto objeto cinematografico, comporta
diferentes leituras, cujos sentidos variam conforme o olhar do espectador e o contexto histdrico,
permitindo que a analise socioldgica se apoie na diversidade de seus significados e em sua
inscricdo temporal. Segundo o autor, “o interesse do filme ndo consiste em ter ‘um sentido’,
mas em constituir uma contribuicdo para multiplas linhas de sentido” (1985, p. 49, traducao
nossa). Na mesma dire¢do, Sorlin sustenta que “é preciso tomar o filme em si mesmo, [...]
retornar ao momento historico, esclarecendo o exterior (os intercdmbios sociais) pelo interior
(o microuniverso do filme)” (Sorlin, 1985, p. 38, tradugdo nossa).

A teoria de Sorlin € utilizada como referéncia metodologica flexivel, orientando a leitura
apenas na medida em que possibilita observar a relagdo entre formas cinematograficas e
dindmicas sociais, sem a adocdo integral de seus pressupostos. Tal perspectiva favorece uma
atencdo aos contrastes internos das obras em sua relacdo com o tempo historico, permitindo
identificar sentidos em disputa nas cenas. No caso das pornochanchadas dirigidas por Antonio
Calmon, ¢ possivel perceber como o erotismo incide sobre estruturas de classe, mesmo em
filmes produzidos em funcdo do entretenimento.

O cinema ¢ compreendido como expressdo histdrica e cultural, uma vez que incorpora
imagens de seu tempo e documenta formas de experiéncia coletiva. A leitura das
pornochanchadas do cineasta parte do pressuposto de que tais filmes participaram da
representacdo de uma sociedade marcada por conflitos entre normas sexuais consolidadas e a
emergéncia de novos comportamentos, em um contexto de abertura politica. Jacques Aumont

et al (2017, p. 98) defendem que o filme deve ser pensado como instituicao inserida em um
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contexto sociocultural. Para os autores, analisar um filme implica interpretar sua relacdo com
valores e imaginarios do tempo de produgdo, inclusive por meio da maneira como emprega os
recursos proprios da linguagem cinematografica.

Dessa forma, adota-se a analise do conjunto das cenas como procedimento central, com
aten¢do aos conflitos apresentados e as hierarquias sociais presentes na narrativa. Gente fina é
outra coisa, O bom marido e Nos embalos de Ipanema sdo compreendidos como expressdes de
dinamicas sociais proprias do Brasil do final da década de 1970. Os titulos reelaboram conflitos
ligados as hierarquias de classe por meio de procedimentos narrativos e visuais caracteristicos
do cinema popular. A anélise situa as obras no panorama politico e cultural do Rio de Janeiro
do referido periodo, correspondente ao inicio do processo de abertura politica no pais.

Dentro do quadro analitico proposto, a centralidade dos procedimentos formais varia ao
longo das obras. Em determinadas cenas, a mise-en-scéne, o ritmo e os elementos sonoros
participam da producgdo de sentido. Em outras, os didlogos e os conflitos sociais conduzem a
progressdo narrativa. O percurso analitico acompanha tais variagdes internas, permitindo
examinar como humor e erotismo participam da elaboragao das criticas sociais dos filmes.

O trabalho de David Bordwell e Kristin Thompson (2013) oferece subsidios para
compreender a narrativa e a forma filmica, possibilitando uma andlise estrutural da obra
cinematografica. Os autores chamam a ateng¢ao para o fato de que todo filme apresenta um estilo

resultante das escolhas realizadas pelo diretor no processo de decupagem?’:

Cada filme desenvolve técnicas especificas de forma padronizada. Esse uso
unificado, desenvolvido e significativo de determinadas escolhas técnicas € o
que chamaremos de estilo. [...]. Iremos perceber que o estilo filmico interage
com o sistema formal: num filme narrativo, as técnicas podem funcionar para
dar progressao a cadeia de causa e efeito, criar paralelos, manipular as relagdes
entre técnica e enredo, ou manter o fluxo de informag¢des da narrativa. Mas
alguns usos da técnica filmica podem chamar a ateng¢do para os padrdes de
estilo (Bordwell; Thompson, 2013, p. 203, grifo dos autores).

De origem francesa, o termo mise-en-scene significa “por em cena” e foi inicialmente
aplicado a pratica da direcdo teatral, sendo posteriormente estendido para o campo
cinematografico, onde passou a designar o controle do diretor sobre aquilo que aparece no

quadro filmico (Bordwell; Thompson, 2013, p. 205). A mise-en-scéne abrange elementos como

2 Decupagem é o processo de decompor um filme em suas unidades narrativas e visuais, descrevendo
detalhadamente planos, cenas e sequéncias, a fim de compreender como elementos como enquadramento,
montagem, didlogos, som e movimentos de cdmera constroem sentidos e organizam a narrativa.
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cenario, iluminag¢ao, figurino e comportamento das personagens, por meio dos quais o diretor
organiza o evento para a camera (Bordwell; Thompson, 2013, p. 267). Em Gente fina ¢ outra
coisa, O bom marido e Nos embalos de Ipanema, a mise-en-scéne constitui o espago no qual se
dispoem hierarquias de classe e codigos morais em torno da sexualidade. A repeticdo de
procedimentos semelhantes confere unidade autoral ao conjunto das pornochanchadas
analisadas.

Como procedimento de analise, o percurso proposto por Bordwell e Thompson parte da
segmentagao do filme, compreendida como a divisdio da obra em unidades menores

correspondentes as cenas:

Para analisar o padrdo de desenvolvimento de um filme, ¢ sempre uma boa
ideia fazer a segmentacdo do filme. Segmentagdo nada mais é do que um
esquema escrito do filme que o divide em partes maiores e menores, marcando
as partes com letras e nimeros consecutivos [...] Segmentar um filme nos
permite ndo apenas perceber as similaridades e diferencas entre as partes, mas
também organizar a progressdo formal geral (Bordwell; Thompson, 2013, p.
135).

A estrutura causal das obras constitui outro ponto central da analise narrativa. Bordwell
e Thompson (2013) destacam que o encadeamento causal dos acontecimentos e a distribuigao
das informagdes narrativas orientam a compreensao do espectador. No cinema narrativo, a
histéria se desenvolve a partir de relagcdes causais entre eventos e personagens, cujas agoes €
reagdes estruturam o encadeamento dos acontecimentos. A analise volta-se para a composigao
narrativa e sobre as a¢des das personagens, com foco nas motivagdes dos protagonistas e nos
conflitos que impulsionam o desenvolvimento do enredo. A montagem e o ritmo sdo tratados
como componentes decisivos da experiéncia filmica, contribuindo para a compreensdo da
dinamica interna das obras e de sua relacdo com transformagdes nas convengdes narrativas,
perceptiveis no uso de elipses, variagdes ritmicas e solugdes de continuidade. A atengdo ao uso
do som e da musica considera o papel da trilha sonora na narrativa dos trés filmes.

Outro eixo de andlise concentra-se no humor e nas expectativas do publico. A
investigacdo volta-se aos procedimentos por meio dos quais o espectador ¢ conduzido ao riso e
as questoes formuladas pelos filmes, examinando como se constroem horizontes de sentido e
de que modo as solugdes narrativas abrem espago para ironia e contradigdes internas.
Consideram-se, ainda, as variagdes introduzidas por Antonio Calmon em relagdo as convengdes
da pornochanchada, explorando a relacdo entre expectativa e resolu¢do como recurso

expressivo.
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A dimensao erdtica e comica presente nos trés filmes constitui elemento decisivo para a
elaboracdo das criticas sociais e para a definicdo do estilo do cineasta. A aten¢ao as relagdes de
género e as dinamicas de poder entre as personagens permite compreender como humor e
erotismo dialogam com as convengdes do género e revelam particularidades do olhar autoral
de Antonio Calmon. As contribui¢des de Jacques Aumont (2017) oferecem instrumentos para a
leitura da linguagem cinematografica em relagdo ao conteudo, especialmente no que diz
respeito ao papel do humor e do erotismo como recursos narrativos presentes na composi¢ao
das cenas e na producao de comentarios criticos.

Finalmente, a metodologia adotada, apoiada nas contribui¢cdes de Pierre Sorlin, David
Bordwell, Kristin Thompson e Jacques Aumont, propde um enfoque integrado dos trés filmes,
atento as formas narrativas € ao modo como se relacionam em seu contexto historico. A
combinagao desses referenciais tedricos permite compreender com maior precisao a construgao
estética e discursiva das obras e situar a trajetoria autoral de Antonio Calmon no cinema

brasileiro dos anos 1970.

4.2 Gente fina é outra coisa (1977)

Lancado em 26 de setembro de 1977, Gente fina é outra coisa: uma comédia sem
vergonha em trés atos € a primeira pornochanchada dirigida por Antonio Calmon e estrutura-
se em trés episddios interligados pela trajetoria do personagem Tadeu. Os episddios sdo:
1° ato: "4 guerra da lagosta... ou de como Tadeu provou que empregado também tem sexo";
2° ato: "Chocolate ou morango?... ou de como Tadeu ajudou Cecilia a se vingar dos homens";
3°ato: "O prémio... ou de como Tadeu apostou em uma e ganhou trés.”

Interpretado por Ney Santanna, o personagem conecta os diferentes nucleos e da
unidade aos conflitos apresentados em cada episodio. Ele corresponde a uma espécie de anti-
herdi, cuja presenca desestabiliza o espaco doméstico burgués?*. Como empregado subalterno,
Tadeu ¢ explorado e desprezado, sobretudo por parte das patroas. A condi¢do de migrante
nordestino, vindo de Palmeira dos Indios, no interior de Alagoas, situa sua trajetoria no circuito

urbano do trabalho doméstico no Rio de Janeiro.

24 Os termos “burguesia” e “elite” designam aqui 0 mesmo grupo social, caracterizado pelo controle do poder
econdmico e simbolico. A escolha de cada termo acompanha o foco analitico: “burguesia” ¢ empregada quando a
énfase recai sobre relagdes de classe; “elite”, quando o destaque incide sobre praticas de distin¢do. Nao ha,
portanto, diferenga conceitual entre as expressoes.
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O filme constrdi sua trajetoria sem recorrer a oposicdes rigidas entre virtudes e falhas,
apresentando um personagem distante de esquemas maniqueistas. Moraes (2024, p. 9) assinala
que Antonio Calmon constrdi personagens “colocados a margem, mas os representou de
maneira humana, apontando seus vicios e virtudes, ndo apenas como algo descontextualizado,
mas como individuos que sofriam o peso de viver o cotidiano.” No conjunto das
pornochanchadas dirigidas pelo cineasta, o autor destaca ainda que tais narrativas se estruturam
a partir de “conflitos que ocorrem por meio das representagdes de poder [...] entre os
personagens de classes sociais diferentes, bem como da representagao da sexualidade dos
personagens ¢ de sua sagacidade ante os desafios que se deparam ao longo do enredo” (Moraes,

2024, p. 10).

Figura 1 - Cartaz do filme Gente fina ¢ outra coisa (1977).
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Fonte: Letterboxd. Disponivel em: https://letterboxd.com/film/the-rich-are-something-else/. Acesso em: 2 abr.
2026.
4.2.1 A guerra da lagosta

No primeiro ato de Gente fina é outra coisa, denominado A guerra da lagosta

ambientado majoritariamente no apartamento do industrial Rogério (Paulo Villaga) e de sua
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esposa Magali (Maria Lucia Dahl), sobressai a naturalizacdo da invisibilidade social dos
trabalhadores domésticos. Tadeu e as duas empregadas da casa sdo apresentados como figuras
destituidas de autonomia, definidas quase exclusivamente pela fungdo de servir. Entre elas,
Tadeu ¢ o mais estigmatizado, sobretudo por exercer o trabalho de copeiro, fungdo vista como
pertencente ao universo feminino, o que o expde a formas especificas de hostilidade, moldadas
por valores machistas amplamente difundidos na sociedade brasileira.

O personagem ¢ escarnecido pela patroa Magali, que o obriga a cuidar de Petit, seu
poodle de estimagdo, e, sempre que tem oportunidade, despe-se diante de Tadeu para, em
seguida, frisar que entre eles jamais havera qualquer relagao sexual. Além de copeiro e cuidador
do cdo, Tadeu assume varias outras fung¢des, atuando como um “faz-tudo” doméstico. As
empregadas, ambas negras, nio sdo nomeadas em nenhum momento do filme?, dando
continuidade ao apagamento histérico das trabalhadoras domésticas na narrativa. Quando
ridicularizam Tadeu por exercer uma fun¢do vista como feminina, as personagens ignoram a
condi¢do comum de subalternidade que compartilham com ele. Por serem mulheres, o trabalho
doméstico ¢ socialmente naturalizado, enquanto, para um homem, a atividade ¢ encarada como
motivo de desprezo. Diferenciagdo produzida pelo machismo, que hierarquiza as formas de
submissao conforme quem as desempenha.

Apesar da aparéncia submissa, Tadeu preserva reacdes e sentimentos expressos de forma
indireta, perceptiveis em olhares, expressdes contidas e siléncios que indicam desconforto
diante das situagdes as quais ¢ submetido. O filme oferece poucas informacdes sobre sua vida
pregressa e faz de Tadeu uma figura enigmadtica, de contornos imprecisos em relagdo ao
ambiente em que vive e as pessoas com quem convive. Entretanto, com o avango dos episodios,
o personagem se deixa conhecer melhor, a medida que experiéncias acumuladas abrem espago
para manifestagdes de sarcasmo ou revolta, deixando ver nuances de seu comportamento.

A constru¢do do personagem como alguém misterioso, cuja interioridade se deixa
perceber aos poucos, utiliza a retencao de informacgdes narrativas como estratégia de construcao
do enredo, nos termos definidos por Bordwell e Thompson. Segundo os autores (2013, p. 165),
“os cineastas perceberam hd muito tempo que o interesse do espectador pode ser estimulado e
manipulado pela divulgacdo cuidadosa de informacdes da histéria em varios pontos.” A

restri¢ao deliberada de dados sobre o personagem contribui para estimular a curiosidade do

25 Apesar de ndo terem seus nomes mencionados em nenhum momento do episddio, as personagens sdo chamadas
Maria das Gragas (Maria Aires) e Maria Aparecida (Gloria Cristal), respectivamente, de acordo
com a ficha técnica do filme no site da Cinemateca Brasileira. Disponivel em: https://bases.cinemateca.org.br/cgi
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA &lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=ID=019
341&format=detailed.pft#1. Acesso em: 12 jun. 2025.
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espectador e mover a progressdao dramatica de sua trajetéria. Bordwell e Thompson descrevem
tal procedimento ao afirmar que “o enredo pode organizar as pistas de maneira que oculte as
informacdes em nome da curiosidade ou surpresa”, regulando a quantidade e a profundidade
dos dados oferecidos ao publico (2013, p. 165—-166). Em Gente fina é outra coisa, a construgao
narrativa de Tadeu obedece ao mesmo principio, e sua subjetividade emerge da observacao de
reacdes e comportamentos distribuidos ao longo da narrativa.

No inicio do filme, Tadeu ¢ mostrado saindo do prédio para passear com o poodle Petit,
e a cena permite observar aspectos centrais da constru¢do do protagonista, bem como das
normas de masculinidade e das relagcdes de classe mobilizadas pela narrativa. Diante de
operarios sentados em um banco na calcada, ele é alvo de zombaria e interpelado com a frase
“ja vai passear o Lulu, boneca?” Sem reagir a provocacdo, Tadeu se afasta do grupo e dirige-se
ao cachorro dizendo “fica quietinho sendo eu te meto a porrada, seu viadinho!” A
ridicularizacdo decorre do fato de Tadeu ndo corresponder as expectativas atribuidas a
masculinidade, sendo identificado como um trabalhador doméstico incumbido de uma atividade
voltada ao cuidado e a convivéncia com um animal que ndo reafirma atributos tradicionalmente
reconhecidos como proprios da virilidade masculina (Moraes, 2024). O trabalho doméstico
exercido por Tadeu ¢ explorado por Calmon como meio de expor a hipocrisia presente nas

construgdes correntes da masculinidade no cotidiano brasileiro.

Figura 2 - Tadeu passeia com o poodle Petit diante dos operarios que o ridicularizam na
calgada.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

O poodle também ¢ utilizado como elemento de rebaixamento e ironia, estendendo-se
das relagdes sociais encenadas ao proprio cinema brasileiro. Nos créditos iniciais, Gente fina é
outra coisa parodia o logotipo da Metro-Goldwyn-Mayer, um dos emblemas mais
reconheciveis da industria hollywoodiana, substituindo o ledo pelo cachorro no selo da

Sincrocine. A troca estabelece um contraste direto entre a imagem de poténcia de Hollywood e
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as condi¢des modestas da producdo cinematografica nacional, reaproveitando o elemento antes
utilizado para humilhar Tadeu como comentério critico sobre a posi¢do periférica do cinema

brasileiro.

Figura 3 - Parddia do logotipo da Metro-Goldwyn-Mayer com a troca do ledo pelo poodle
Petit no selo da Sincrocine.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977) e variante colorizada do logotipo de Jackie
disponivel na pagina “Leo the Lion”, na Wikipédia. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Leo_the Lion.
Acesso em: 2 abr. 2026.

A parddia tem papel central em Gente fina é outra coisa, estruturando-se a partir do
rebaixamento de codigos e referéncias consagradas. Linda Hutcheon (1985) compreende a
parddia como um procedimento que mantém vinculo com o material original, situando-o em
outro contexto para modificar a forma como seu valor cultural ¢ construido e o sentido de

importancia que lhe ¢ atribuido:

A parddia € [...] uma forma de imitagdo caracterizada por uma inversao
irdnica, nem sempre as custas do texto parodiado [...] A parddia €, noutra
formulagéo, repeticdo com distancia critica, que marca a diferenca em vez da
semelhan¢a (Hutcheon, 1985, p. 17).

Para a autora, a parddia se distingue da simples imitagdo ou reproducdo de um modelo
anterior. A repeticdo pressupoe que a referéncia retomada permaneca reconhecivel, mas a
distancia critica produz uma diferenca capaz de alterar seu sentido no novo contexto. Dessa
forma, a parddia depende da permanéncia de tragos da obra parodiada, modificados na obra
parodica.

A parddia ndo exige necessariamente o ataque ou a ridicularizacdo do objeto retomado,
podendo estabelecer com ele diferentes graus de proximidade. O efeito parddico resulta,
portanto, das modificagdes feitas sobre a referéncia anterior e dos sentidos produzidos a partir

delas.
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O funcionamento da parddia requer o reconhecimento da referéncia retomada. Hutcheon
(1985) atribui ao leitor um papel decisivo nesse processo, pois a percepcao da distancia critica
pressupde algum conhecimento do modelo reelaborado. O conhecimento prévio permite
confrontar a obra parodiada com a obra parodica e perceber as modificagdes realizadas sobre a
referéncia original. Na comparacdo entre as duas obras, o sentido da parddia decorre da leitura
relacional, na qual o reconhecimento do modelo torna perceptiveis as mudangas responsaveis
por sua ressignificagao.

A linguagem cinematografica permite que a parddia recorra a referéncias pertencentes
ao repertdrio cultural do espectador. Sua compreensao pressupde certa familiaridade do publico
com aquilo que ¢ parodiado, tornando relevante a circulagdo prévia do modelo. Considerando
uma produgdo voltada para grandes publicos, como a pornochanchada, a utilizacao de codigos
conhecidos favorece a identificagdo da referéncia e das modificagdes responsaveis pelo efeito
parodico.

Dessa forma, a substitui¢cdo do ledo da MGM pelo poodle Petit dirige o deboche ao
proprio emblema de Hollywood. A parddia coloca a pornochanchada diante do “grande cinema”
a partir de sua posicdo marginal. O humor presente no filme dialoga com a tradi¢do
carnavalesca, na qual o rebaixamento do sublime e a inversdo de valores funcionam como
recursos de critica as normas sociais e culturais dominantes.

Mikhail Bakhtin (1987), em sua anélise da cultura popular no Renascimento europeu e
de suas formas de subversdo, atribui ao riso um papel central na constru¢do de uma visdo de
mundo alternativa ao discurso sério e oficial. Embora se refira a um contexto histdrico
especifico, sua reflexdo permite iluminar procedimentos presentes nas pornochanchadas de

Antonio Calmon. Para o autor:

A atitude do Renascimento em relagdo ao riso pode ser caracterizada, da
maneira geral e preliminar, da seguinte maneira: o riso tem um profundo valor
de concepcdo do mundo, é uma das formas capitais pelas quais se exprime a
verdade sobre o mundo na sua totalidade, sobre a historia, sobre o homem; é
um ponto de vista particular e universal sobre o mundo, que percebe de forma
diferente, embora ndo menos importante (talvez mais) do que o sério; por isso
a grande literatura (que coloca por outro lado problemas universais) deve
admiti-lo da mesma forma que o sério: somente o riso, com efeito, pode ter
acesso a certos aspectos extremamente importantes do mundo (Bakhtin, 1987,

p. 57).

Bakhtin atribui ao riso um sentido que envolve uma forma particular de percepcao do

mundo. Por meio do riso, as hierarquias do mundo oficial perdem provisoriamente sua posi¢ao
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de autoridade. Na cultura carnavalesca, a autoridade ¢ trazida para o plano familiar, onde sua
solenidade fica sujeita ao riso. A comicidade exerce, assim, uma fungdo critica ao submeter a
irreveréncia a seriedade propria das hierarquias do mundo oficial.

O rebaixamento ¢ um procedimento fundamental da dindmica carnavalesca. Para
Bakhtin (1987), rebaixar significa trazer para o plano material aquilo que se encontra em
posicao elevada, retirando-lhe o carater solene. Consequentemente, o alto e o baixo remetem
tanto a posigdes espaciais quanto as hierarquias culturais e sociais. Pela inversao carnavalesca,
0 objeto perde sua posi¢ao privilegiada e fica sujeito a familiaridade e ao riso. Por isso, o
rebaixamento permite compreender como a parddia pode retirar a solenidade de uma referéncia
revestida de prestigio ao submeté-la a um tratamento comico.

Para a analise dos filmes de Calmon, as duas perspectivas cumprem fungdes distintas.
Hutcheon permite examinar o modo como referéncias reconheciveis sao reelaboradas pela
parddia, enquanto Bakhtin contribui para compreender o tratamento comico dado a referéncias
consagradas. Nos filmes, a aproximagao entre esses procedimentos permite analisar a parddia
como parte da relag@o estabelecida por Calmon com hierarquias culturais e cinematograficas.

A substituicdo do ledo da MGM pelo poodle Petit retine os dois procedimentos
discutidos. A referéncia ao emblema do estudio permanece reconhecivel, condigdo necessaria
para o efeito parodico descrito por Hutcheon. Ao ocupar o lugar do ledo, o pequeno cdo retira
do simbolo hollywoodiano parte de sua solenidade e o submete ao tratamento comico discutido
por Bakhtin. A abertura coloca, assim, a pornochanchada diante de uma imagem consagrada do
cinema hollywoodiano por meio da irreveréncia.

Os créditos iniciais ddo continuidade ao tom irreverente. Sobre uma tela amarela, uma
marca de batom vermelho ocupa o centro da imagem enquanto os letreiros sdo apresentados,
acompanhados da musica-tema Tadeu, o pobre rico, de Odair José. Odair José consolidou-se
nos anos 1970 como um dos intérpretes que deram voz a personagens marginalizados,

frequentemente confrontando valores da moral dominante. A seguir, a letra da cangao:

Olha Tadeu, ndo brinque assim com seu coracao
Ele pode bem te enganar

E vocé pode sofrer

Ele pode até te matar, se o cupido pega voce.
Mas pra Tadeu nao importa

O clima pode sempre mudar

E se a patroa se sentir s6, € s6 o seu nome chamar
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O Tadeu ¢ pobre, pobre do Tadeu
Mas por alguns momentos

O mundo dos ricos € seu

A musica Tadeu, o pobre rico constitui um prélogo do episddio, retomando questdes
centrais do enredo que envolvem hierarquias sociais e formas de exclusdo vividas pelo
personagem. A letra adverte Tadeu sobre os riscos do envolvimento afetivo com suas patroas e
desmonta a falsa promessa de ascensdao social presente em relagdes condicionadas pela
hierarquia de classe. O “cupido” diz que o amor vira risco quando atravessa mundos sociais
fora do alcance do personagem. Tadeu €, entdo, situado como o protagonista disponivel para
atender caréncias domésticas e sexuais da casa burguesa sem nunca alcangar reconhecimento
pleno. O refrao enfatiza sua condi¢ao ao lembrar que circular pelo mundo dos ricos ndo significa

fazer parte dele.

Figura 4 - Créditos iniciais.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Em A guerra da lagosta, a agdo se desenrola em apenas um dia ¢ uma noite,
concentrando a narrativa em um jantar entre empresarios e suas esposas. A lagosta, prato
principal a ser servido, anuncia a dimensao satirica do episddio, que se estrutura a partir da
parodia das convengdes sociais da burguesia.

A segunda sequéncia de Gente fina é outra coisa - 1ogo apos a cena de Tadeu passeando
com o poodle - apresenta Magali diante de um dilema: a lagosta que serd servida no jantar esta
no congelador ha quatro dias, e uma matéria publicada na revista Vogue a faz suspeitar de que
0 crustaceo possa estar estragado. A personagem aparece em uma banheira de espuma comendo
bombons enquanto conversa com o marido ao telefone. A alternancia de enquadramentos - do
plano médio ao close - constréi um contraste entre o ambiente luxuoso e a banalidade da

conversa, inteiramente voltada ao jantar e ao risco de sua frustragdo. O temor envolve tanto a
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possibilidade de intoxicag@o alimentar quanto o risco de exposicao e constrangimento diante
dos convidados.

A escolha da lagosta como prato principal remete a ideais de luxo e distin¢ao da elite. O
conceito de habitus, proposto por Pierre Bourdieu (1983), permite compreender o sentido social

atribuido a esse consumo. Para o autor, o habitus caracteriza-se como

[...] um sistema de disposi¢des durdveis e transponiveis que, integrando todas
as experiéncias passadas, funciona a cada momento como uma matriz de
percepgoes, de apreciacdes e de agdes — e torna possivel a realizacdo de tarefas
infinitamente diferenciadas, gracas as transferéncias analdgicas de esquemas
(Bourdieu, 1983, p. 65).

No caso da elite, o habitus se expressa na atribuicdo de sentido a simbolos de status, e
a lagosta simboliza distingdo e prestigio social. O gosto pelo crustaceo reflete disposi¢des
socialmente construidas, nas quais o consumo de alimentos caros e sofisticados representa lugar
na hierarquia social e acesso a determinado capital cultural, em contraste com grupos situados
em posi¢oes inferiores. A naturaliza¢do de signos de distingdo como esses contribui para a
manuten¢do e a legitimagdo das divisdes sociais.
ali com Rogério ao telefone.

Figura 5 - Didlogo de Mag

—

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Entretanto, o simbolismo burgués da lagosta ameaca ruir quando sua qualidade ¢
colocada em xeque, abalando referéncias distintivas caras a elite. Roland Barthes (2009)
observa como objetos triviais, como a comida, podem carregar sentidos sociais e ideoldgicos e
servir como signos de prestigio e aparéncia. A elite se apropria de certos pratos, como a lagosta,
ndo necessariamente pelo gosto, mas pelo que eles representam. Um detalhe fora do esperado -
como um cheiro desagradavel ou um defeito - pode comprometer sua imagem de distingao e

fazer do prato motivo de frustracao.
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Calmon constrdi uma personagem marcada pelo materialismo e pela perda de sentido.
A trivialidade do didlogo entre os personagens, na mise-en-scene, compde o retrato de uma elite
voltada para si mesma e para o cultivo de aparéncias. No final da cena, tais tracos assumem
contornos mais expressivos. Sentada em frente ao espelho apds o banho, Magali ¢ filmada de
costas, com o reflexo visivel ao espectador, vestida com um roupao e cercada por cosméticos
dispostos na bancada, enquanto continua o didlogo com o marido pelo telefone. Na sequéncia
seguinte, um close-up em plongée destaca seu rosto refletido em um espelho menor, focalizando
o nariz e os olhos.

Diante da possibilidade de testar a qualidade da lagosta com os empregados, Magali
comenta: “Mas isso ¢ crime. E se eles morrem? Ja pensou?” O enunciado demonstra o desprezo
da personagem pelos empregados, tratados como figuras descartdveis, cuja possivel morte
representaria apenas uma inconveniéncia social ou juridica. O efeito comico da cena pde em
primeiro plano a indiferenga da personagem e a auséncia de responsabilidade por parte da elite
retratada.

Na sequéncia seguinte, a narrativa passa do banheiro e da intimidade sofisticada de
Magali para a cozinha, o ambiente dos empregados. As duas empregadas domésticas da casa
sdo mostradas preparando o jantar tendo como fundo a cangdo A noite mais linda do mundo, de
Odair José. Uma cuida das panelas no fogao e a outra descasca legumes enquanto fuma.

A trilha sonora recorre novamente a uma cangao de Odair José. O cantor, identificado
com o chamado estilo brega, foi amplamente conhecido entre as camadas populares e
frequentemente marginalizado pela critica da época. Com a escolha da musica em uma cena
dedicada ao trabalho doméstico, Calmon aproxima o filme de manifestagcdes culturais do
cotidiano e incorpora um repertdrio pouco frequente nas leituras criticas do periodo, em
contraste com expectativas correntes em torno da pornochanchada. Na cena, delineia-se um
procedimento que o proprio diretor definiu como uma “vinganga da pornochanchada”, em que
esses elementos entram em confronto formal e critico. Em entrevista concedida ao jornalista
Edmar Pereira, em 25 de maio de 1977, Calmon afirma ter realizado o filme “preocupado com
a qualidade e com sua visdo critica” e também alega ter pensado em “alcance popular e
rentabilidade comercial.”

Com a entrada de Tadeu na cozinha, recém-chegado do passeio com o poodle, a acao
das empregadas ¢ interrompida. Uma delas se aproxima enquanto ele retira a coleira de Petit e,
com os bragos cruzados, transmite a ordem de Magali para que leve o cachorro e a bandeja com
a lagosta até o quarto. A camera alterna entre o contra-plongée e o plano médio quando a

empregada se inclina sobre Tadeu para apanhar a bandeja disposta atras dele. Diante da
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estranheza do personagem, que questiona o motivo de levar uma lagosta crua ao quarto da
patroa, a resposta ¢ direta: “Ela ¢ a patroa e come o que ela bem quiser.”
Fi

ura 6 - Empregadas preparam o jantar.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

O didlogo retine a carga erdtica da cena. A adogdo de angulos baixos ao filmar a
empregada altera o eixo tradicional de poder da pornochanchada e conferindo a personagem
feminina o controle da situagdo. O procedimento retorna ao longo do filme, mantendo a
inversdo de um padrao relacional tipico do género. Na entrevista ao Jornal da Tarde, intitulada
“O cinico Calmon e a comédia pornozangada”, publicada em 4 de outubro de 1977, o diretor
afirma que o personagem Tadeu encarna uma “vinganc¢a poética” dentro da comédia ao inverter
uma situagdo presente por anos no cinema popular: as mulheres, agora livres e independentes,

sdo aquelas que seduzem e tomam a iniciativa:

O personagem Tadeu, uma primeira tentativa de descobrir o heroi urbano para
um pais que muda todo dia, ¢ uma criagdo coletiva da qual participei
juntamente com Pedro Rovai e com o roteirista Leopoldo Serran. Ele executa
uma espécie de vinganca poética dentro da comédia, que mostrou durante dez
anos a mesma situagdo, Tadeu realiza agora o inverso. Concretiza o sonho
enraizado dentro do homem médio brasileiro, ou seja, a de possuir as mulheres
ricas, belas e perfumadas que ostentam sua riqueza nas capas de revista ¢
coluna social com total desdém pela miséria em que vive a maior parte da
populagdo. As mulheres agora sdo livres, independentes e modernas e sdo elas
que seduzem, escolhem e tomam a iniciativa (O cinico..., 1977, s/p).

Na interacdo com Tadeu, a empregada impde o ritmo do contato e domina a situagao.
Dessa forma, o erotismo torna as hierarquias mais visiveis ao expor a convivéncia entre a
permissividade da elite e formas de dependéncia que permanecem intactas fora daquele
momento especifico. A inversao sugerida pela cena limita-se apenas aquele instante, enquanto

a decisdo segue concentrada na patroa e a hierarquia da casa permanece inalterada.
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Tadeu entra no quarto de Magali para cumprir a ordem recebida. O ambiente ¢ escuro e
iluminado apenas por luz artificial. Deitada na cama, a personagem 1é a revista Vogue, elemento
recorrente na caracterizacao de sua posi¢do social. Diante da constatac¢do de que a lagosta ainda
ndo foi cortada, ela reage com impaciéncia e altivez: “Serd possivel que nessa casa a gente tem
que explicar tudo o tempo inteiro?”

Enquanto Tadeu corta a lagosta, Magali se levanta, atravessa o quarto e se coloca diante
do espelho. Retira o roupdo e permanece nua diante do empregado. Tadeu tenta esbocar uma
reacdo, toca-lhe o braco e pronuncia seu nome, mas ¢ imediatamente interrompido. Magali
pergunta: “Vocé sabe por que eu fico nua na sua frente? Porque vocé ¢ um empregado, Tadeu.

E empregado ndo tem sexo.” Em seguida, deixa o quarto.

Figura 7 - Magali nua diante de Tadeu.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

O dialogo retine erotismo e hierarquia social, e a nudez da forma ao poder exercido na
relagdo. Magali reduz Tadeu a fung@o que exerce na casa, limitando sua presenca a condi¢do de

forca de trabalho disponivel. Para Marx (1996), trata-se do processo de reificagao:

Objetos de uso se tornam mercadorias apenas por serem produtos de trabalhos
privados, exercidos independentemente uns dos outros. O complexo desses
trabalhos privados forma um trabalho social total. Como os produtores
somente entram em contato social mediante a troca de seus produtos de
trabalho, as caracteristicas especificamente sociais de seus trabalhos privados
so aparecem dentro dessa troca. [...] Por isso, aos ultimos aparecem as relagdes
sociais entre seus trabalhos privados como o que sdo, isto €, ndo como relagdes
diretamente sociais entre pessoas em seus proprios trabalhos, sendo como
relagdes reificadas entre as pessoas e relagdes sociais entre coisas (Marx,
1996, p. 76).

Nas relagdes representadas pelo filme, a reificacdo descrita por Marx integra o cotidiano.
Magali faz de sua nudez um marcador da distancia social entre os dois e de sua propria

autoridade, enquanto Tadeu permanece restrito a tarefa que executa, sem possibilidade de
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reciprocidade. A afirmagdo de que “empregado ndo tem sexo” aprisiona Tadeu em seu lugar
social e o reduz a condi¢ao de mero instrumento de trabalho.

Segundo Laura Mulvey (2018), o cinema narrativo classico distribui o olhar de modo
desigual, reservando a mulher a condi¢cao de imagem erotizada. A autora descreve um modelo
no qual a composi¢cdo da imagem e da narrativa parte da centralidade do olhar masculino,
atribuindo a figura feminina uma posi¢do definida pela exibicdo e pela passividade visual.

Mulvey desenvolve seu argumento da seguinte forma:

Num mundo governado por um desequilibrio sexual, o prazer no olhar foi
dividido entre ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar masculino
determinante projeta sua fantasia na figura feminina, estilizada de acordo com
essa fantasia. Em seu papel tradicional exibicionista, as mulheres sdo
simultaneamente olhadas e exibidas, tendo sua aparéncia codificada no
sentido de emitir um impacto erdtico e visual de forma a que se possa dizer
que conota a sua condi¢do "para-ser-olhada". A mulher mostrada como objeto
sexual ¢ o leitmotiv do espetaculo erdtico [...]. A presenga da mulher é um
elemento indispensavel para o espetaculo narrativo num filme comum,
todavia sua presenca tende a funcionar em sentido oposto ao desenvolvimento
de uma historia, tende a congelar o fluxo da a¢do em momentos de
contemplacdo erdtica (Mulvey, 2018, p. 361).

Em contraste com o modelo descrito por Mulvey, a nudez de Magali desloca a
distribui¢do do olhar e retira de Tadeu qualquer margem de controle da interacdo. O
constrangimento e a exclusao substituem o prazer visual, pois a nudez, inteiramente controlada
por Magali, autoriza o olhar de Tadeu apenas para anunciar a impossibilidade de acesso,
limitando-o a condi¢do subalterna e estabelecendo um contraste direto com a divisao
ativo/masculino e passivo/feminino descrita por Mulvey. Diante da afirmacao de poder exercida
por Magali, Tadeu permanece contido, limitado a execugdo da tarefa e privado de iniciativa.
Depois que ela deixa o quarto, o recolhimento silencioso da calcinha abandonada no chao,
destacado pelo close-up no rosto de Ney Santanna, produz uma variagao discreta na conduta do
personagem. A apropriacdo do vestigio corporal desperta em Tadeu um impulso de vinganga,
desenvolvido mais adiante como resposta a humilhagao softrida.

Magali inspeciona o jantar e exerce seu controle sobre o ambiente doméstico enquanto
as empregadas permanecem sentadas e em siléncio. Elegantemente vestida, Magali prova um
canapé e se aproxima do fogdo, onde as lagostas estdo dispostas. O enquadramento em contra-
plongée, recorrente em suas aparigdes, novamente ¢ empregado para enquadrar seu rosto no
instante em que expressa nojo diante do que vé no fogao. Em contraste com a postura da patroa,

as empregadas riem e cochicham entre si, indiferentes a sua presenca.
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A careta de reprovacdo diante da lagosta sinaliza que o prato ndo lhe agrada, mas
permanece no centro do jantar por seu valor social. O consumo se guia pela visibilidade e pela
afirmagao de posi¢do, pratica examinavel a partir do conceito de consumo conspicuo de
Thorstein Veblen (1987), segundo o qual a exibicdo de bens e de hébitos proprios do luxo

produz reconhecimento e mantém hierarquias:

Para obter e conservar a consideracdo alheia ndo ¢é bastante que o homem
tenha simplesmente riqueza ou poder. E preciso que ele patenteie tal riqueza
ou poder aos olhos de todos, porque sem prova patente ndo lhe ddo os outros
tal consideracdo. Nao s6 serve a prova de riqueza para acentuar a importancia
do individuo aos olhos dos outros, conservando sempre vivo € atento o sentido
que tem dela, como também tal prova ¢é igualmente util na criacdo e
preservacado da satisfagdo propria (Veblen, 1987, p. 48).

Intercalada por imagens das empregadas rindo e cochichando, a reacdo da patroa
estabelece a distancia entre aquele universo de privilégios e a experiéncia ordindria de quem
observa a cena de fora.

. \

Figura 8 - As empregadas observam Magali inspecionar o jantar e reagir com nojo as lagostas.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

O comportamento de Magali traduz a racionalidade descrita por Veblen, na qual o valor
do objeto independe de seu uso ou prazer e se define pela exibicdo. A lagosta constitui como
marcador de prestigio, cuja eventual perda - inclusive de uma vida — é tomada como risco
admissivel. Diante da situagdo, o riso das empregadas incide sobre a rigidez e o excesso da
conduta da patroa, percebida como estranha ao ritmo da vida ordinaria, naquilo que Henri
Bergson (1983) define como reacdo social dirigida a comportamentos afastados do “centro

comum” da vida coletiva:

Toda rigidez do carater, do espirito ¢ mesmo do corpo, sera, pois, suspeita a
sociedade, por constituir indicio possivel de uma atividade que adormece, ¢
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também de uma atividade que se isola, tendendo a se afastar do centro comum
em torno do qual a sociedade gravita; em suma, indicio de uma excentricidade
[...] Oriso deve ser algo desse género: uma espécie de gesto social [ ...] suaviza,
enfim, tudo o que puder restar de rigidez mecanica na superficie do corpo
social (Bergson, 1983, p. 14).

O encerramento da cena reune a celebragao de Magali e o riso contido das empregadas
como expressdo de um modo de vida fundado na exibigao.

Na sala de estar, Rogério estd sentado no escuro, com a televisdo em volume maximo.
Anica fonte de luz provém do comercial psicodélico do fabricante de eletronicos Sharp, diante
do qual o personagem permanece imovel, fumando, com os olhos fixos na tela. Magali se
aproxima com Petit no colo e se senta no brago do sofa para informar que as lagostas passaram
no teste. Rogério nao reage nem desvia o rosto da televisdo. A narragdo em off apresenta ao
espectador o dilema do personagem: “Como vai ser esse jantar? Magali preocupada com as
lagostas. O Renato, meu socio, um incompetente. A mulher dele, uma louca, rouba tudo. E esse
banqueiro vem com a Elsa, aquela piranha. O que eu vou dizer pra ele?”

Depois, Rogério estd diante do espelho ensaiando um discurso otimista sobre os
negocios que pretende fazer aos convidados. A diferenca entre o que pensa em siléncio e o que

treina em voz alta constitui um exercicio de autoapresentacao. Baudrillard (1981) escreve:

Dissimular ¢ fingir néo ter o que se tem. Simular ¢ fingir ter o que ndo se tem.
O primeiro refere-se a uma presenga, o segundo a uma auséncia. Mas ¢ mais
complicado, pois simular ndo ¢ fingir. [...] Logo fingir, ou dissimular, deixam
intacto o principio da realidade: a diferenca continua a ser clara, esta apenas
disfarcada, enquanto que a dissimulagdo pde em causa a diferenca do
verdadeiro e do falso, do real e do imaginario (Baudrillard, 1981, p. 9-10).

No final dos anos 1970, com o esgotamento do crescimento proprio do chamado
“milagre econdmico”, setores empresariais conviveram com o aumento dos custos, a pressao
do endividamento e a instabilidade dos negocios. O novo contexto econdmico impde maior
vigilancia a manutencao das aparéncias nos modos de vida da elite urbana. Nesse cenario,
Rogério precisa exibir prosperidade para simular sucesso.

O clima na cozinha ¢ melancolico. Os trés empregados permanecem em siléncio
enquanto a musica Mo¢a, de Wando, acompanha a cena. Tadeu 1€ uma revista, uma das
empregadas fuma e a outra escuta a cancdo em um radio portatil, de onde provém a cangao.
Nao ha troca entre eles. O espago simples e funcional abriga um cotidiano de cansago e
recolhimento, em contraste com os ambientes destinados aos patrdes. Embora a cancao fale de

afeto e intimidade, ela ¢ ouvida de forma isolada, sem produzir reagdo compartilhada. Cada
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personagem permanece absorvido em sua propria atividade, apesar de dividirem o mesmo

espago € 0 mesmo tempo.

Figura 9 - Rogério absorto na televisdo e ensaiando o discurso frente ao espelho.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

A convivéncia silenciosa observada na cena sugere um cotidiano de trabalho doméstico
feito cansaco e silenciamento. O servigo mantém os empregados proximos fisicamente, mas
restringe a conversa e a troca durante o expediente. Mantida a permanéncia no espago de
trabalho e a expectativa de novas ordens, o intervalo permanece subordinado a relagdo de
servico, € a musica popular € ouvida como experiéncia individual e sem produzir aproximagao
entre os personagens.

O intervalo ¢ interrompido com a entrada de Magali, que ordena a Tadeu os cuidados
com Petit: dar-lhe o jantar, deixa-lo assistir televisdo e coloca-lo para dormir. A resposta €
imediata: “Sim, senhora!” Magali deixa a cozinha; Tadeu sai em direcdo oposta. A empregada
que segura o radio comenta com a colega: “Coitado do Tadeu, tdo apaixonado!”

A prontidao da resposta de Tadeu a ordem ¢ a expressdo da obediéncia como parte
ordinaria do cotidiano doméstico. Paralelamente, a manchete da revista que Tadeu 1€ - ““A vitoria
do povao!” - traz para a cena um vocabulario de inclusdo e progresso caracteristico da época.
Calmon pde em relevo a distancia entre o enunciado da vitéria e a experiéncia efetiva do
personagem.

Segundo Louis Althusser (1981, p. 81), “a ideologia representa a relagao imaginaria dos
individuos com as suas condi¢des reais de existéncia.” A manchete oferece a Tadeu e as
empregadas uma imagem de avanco social que altera a percepcdo da realidade sem alterar as
relacdes que mantém aquela ordem. Em meio a um cotidiano exausto e sem troca, a leitura
silenciosa convive com uma promessa de vitoria fora de alcance. Durante a ditadura militar, a
retorica do progresso € da modernizagdo ajudou a consolidar uma aparéncia de normalidade,

enquanto conflitos e desigualdades persistiam sob forte controle politico. A linguagem de
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triunfo presente na manchete contrasta com a experiéncia de subordinagdo vivida pelas
personagens.

Sozinho em seu quarto, Tadeu ¢ mostrado deitado na cama, cheirando a calcinha de
Magali, que escondeu no bolso quando foi ao aposento da patroa levar a lagosta para Petit. A
musica Moga continua tocando. A sequéncia se inicia com um close no cartaz do filme O roubo
das calcinhas (Sindoval Aguiar, Braz Chediak, 1975), colado na parede, também uma
pornochanchada. O cartaz estabelece um comentario sobre a pornochanchada, remetendo o
filme de Calmon a convengdes do género ja consolidadas. Em seguida, a acdo retorna ao plano
da intimidade solitaria, em continuidade com o exagero sexual caracteristico do género.

Na mesma sequéncia, Petit se alimenta ao lado de um frasco de formicida, observado
por Tadeu. A expressdo do personagem deixa entrever uma escolha deliberada, antecipando
uma interveng¢ao na rotina da casa. Mog¢a, de Wando, € substituida por Who loves you, do grupo
norte-americano The Four Seasons. Em seguida, a cAmera intercala rapidamente um close de

trés lagostas dispostas sobre uma bandeja.

Figura 10 - Tadeu com a calcinha de Magali.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

A cena abre outra linha de leitura do filme, em que se cruzam a critica a hierarquia social
e seus desdobramentos nas relagdes de género. Tadeu se mostra contrariado pelo controle
exercido pela patroa sobre sua sexualidade, pois o interesse por Magali s6 encontra espaco fora
do convivio cotidiano da casa, restrito ao plano privado. O ato de cheirar a calcinha mantém
sua experiéncia sexual confinada sob a hierarquia doméstica. A reagdo do personagem, por sua
vez, dirige-se a propria patroa e leva a frustracdo social a se expressar como ressentimento
masculino. Dessa forma, o filme se move entre a exposicao da desigualdade que oprime o
personagem e a manutencao de padrdes machistas nas relagdes de género.

O impasse entre critica social e relacdes de género encontra um limite diante do discurso

de Antonio Calmon sobre a pornochanchada. O cineasta afirma, em declaragdes a Paulo
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Augusto Gomes e Ricardo Gomes Leite publicadas no Estado de Minas em 25 de outubro de
1977, que “o cinema brasileiro ¢ mis6gino” e que, mesmo nos filmes “de autor”, a mulher
sempre aparece de maneira objetificada, enquanto, na pornochanchada, essa objetificagao se
apresenta de forma mais grosseira. A cena do quarto reposiciona a critica & misoginia, pois, ao
dar forma a frustragdo social do personagem, faz dela uma resposta dirigida ao corpo feminino.
Calmon incorpora o proprio diagnostico, mas o desenvolve de maneira contraditoria,
preservando dispositivos de objetificagao presentes em suas escolhas de roteiro e diregao.

Enquanto Who loves you toca, Magali danca com Elsa (Marieta Severo) na sala do
apartamento. O enquadramento enfatiza a proximidade dos corpos e sugere um flerte
homoafetivo. A danca é observada por Tania (Thais Portinho), sentada em uma poltrona. O
olhar tenso e a forma de segurar a bolsa conferem a personagem uma inquietacdo diante da
cena, cuja origem a narrativa ainda ndo esclarece. Tadeu entra na sala com uma bandeja. Téania
toca discretamente um objeto sobre a mesinha ao lado, mais tarde identificado como um abridor
de cartas, que ela tenta furtar.

Sentados no sofé juntos com Rogério estdo Doutor Saveiro (Carlos Kroeber) e Renato
(Rubens Aratijo). A conversa gira em torno de investimentos e da expansao da “industria de
parafusos” de Rogério para o mercado externo. Tadeu se aproxima com a bandeja de aperitivos,
mas apenas Renato se serve. Doutor Saveiro toca discretamente a mao de Rogério, provocando
um olhar de surpresa e leve desconforto. O didlogo masculino, centrado em dinheiro € negocios,
contrasta com a dindmica anterior das personagens femininas, mais leve e guiada pela danga.

A sequéncia avanca quando Rogério solicita um empréstimo a Doutor Saveiro e ¢
confrontado com acusagdes sobre a situagdo financeira de sua empresa. Enquanto tenta se
justificar, Saveiro toca sua perna, insinuando favores sexuais como contrapartida do
empréstimo. Rogério reage com indignacdo, nega a insinuacdo e atribui aos concorrentes a
circulag@o de boatos sobre sua empresa.

Paralelamente, Renato percebe Tania guardar discretamente o abridor de cartas na bolsa
e, constrangido, dirige-se até ela. A montagem alterna entre os comentarios de Elsa e Magali e
o conflito do casal. Ténia tenta se justificar, dizendo: “Ah, Renato, eu ndo resisto, ¢ mais forte
do que eu.” Ele reage com agressividade: “Ladra! Quando eu sair daqui, vou te revistar inteira.”
Elsa e Magali observam a discussdo. Magali comenta que ela sempre devolve tudo, mas acha
aquilo deprimente, ao passo que Elsa ironiza: “Também com aquele marido!” O foco retorna
ao casal quando Tania suplica: “Para com isso! Vocé ndo vé que eu sou doente?” Renato

responde: “Fala baixo, sua sem-vergonha. Nojenta!” Elsa volta a comentar que Tania “precisa
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de um bom tratamento”, e Magali explica que ela ja tentou, “mas dizem que roubou varios
objetos de arte do consultdrio do analista”

Progressivamente, a narrativa constréi sua critica a impunidade da elite a partir de
comportamentos privados que expdem uma moral aparente. O empresario que encena sucesso
pede um empréstimo e, com isso, sua fragilidade econdmica vem a tona. A negociacio acontece
sob insinuacdo sexual e aproxima capital e vinculos pessoais. No plano conjugal, Renato expoe
Tania a humilhacdao publica e a insulta devido a sua cleptomania, chegando até a ameacar
agredi-la fisicamente. J4 a sexualidade feminina se desenha no flerte entre Magali e Elsa, em
contraste com as convencdes do espaco burgues.

ali e Elsa dancam enquanto sido observadas por Tania.

Figura 11 - Ma

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Embora distintos entre si, esses elementos convergem para um mesmo efeito narrativo:
a construgdo da elite como grupo cujos valores publicos encobrem, na esfera privada, condutas
permissivas e auséncia dos principios que dizem defender. Calmon d4 materialidade ao seu
diagnostico sobre a impunidade da elite?®, mas o faz por meio de um repertério de desvios
individuais, levando a critica estrutural para o terreno dos costumes. O procedimento resulta
em um moralismo critico, entre a retomada conservadora e a promessa de ruptura
emancipadora, proximo de procedimentos narrativos que o proprio cineasta buscava diferenciar
na pornochanchada.

Dai em diante, o filme investe de modo continuo na vida privada da elite como matéria

de critica social. Relagdes econdmicas e intimas movem a narrativa e dao corpo a impunidade

26 Ver, a esse respeito, a entrevista de Antonio Calmon ao Jornal do Brasil (1977), na qual o diretor afirma que
Gente fina é outra coisa ¢ um filme “sobre a impunidade das elites” e que valores como casamento e familia se
restringem a classe média, enquanto, para a elite, “tudo se permite.”



142

do grupo. O jantar pde em cena esse procedimento ao dramatizar comportamentos cotidianos e
abrir um campo indefinido entre satira social e juizo moral.

A mesa, codigos de etiqueta convivem com interesses econdmicos e vinculos privados.
O humor e o exagero tornam mais nitida a artificialidade de uma classe pautada pela aparéncia
e pela distingao.

Elsa comenta que “Os franceses estdo sempre dispostos a ir & guerra por um bom
derriere”, recorrendo a palavra estrangeira como meio de sofisticacdo para uma piada de
conteudo abertamente sexual. Para DaMatta (1986), a relacdo entre comida e sexualidade
expressa uma configuragdo simbdlica na qual o ato de “comer” implica a desigualdade entre
dominados ¢ dominadores. Saveiro, ao esclarecer a Tania que “derriere € isso o que a senhora
estd sentada em cima”, dirige o trocadilho ao corpo feminino em tom jocoso. O francés ¢
utilizado no didlogo em razdo da distingdo historicamente atribuida ao idioma pela elite,
conforme o conceito de capital cultural proposto por Pierre Bourdieu (2007).

Tania responde “Ah, a cadeira!”, prolongando o constrangimento em um esfor¢o
imediato de adequagdo aos cddigos do grupo. O desconhecimento do idioma valorizado naquele
grupo a reduz a uma posicao inferior e a exclui simbolicamente dos demais. Renato, ao afirmar
que Tania estudou francés na Alianca Francesa até o sexto ano, mas teria esquecido tudo por
ser “muito esquecida”, tenta recompor a situagdo. A justificativa soa inverossimil, e todos
fingem aceita-la para preservar as aparéncias. Dessa forma, a permanéncia de Tania no grupo
depende de sua capacidade de acompanhar os codigos que regulam aquele convivio.

Petit abandona o cesto e cruza a sala de jantar. Apds convulsionar, morre diante dos
convidados. Magali se levanta em desespero, convencida de ter causado a morte do animal e de
ter colocado todos em risco por conta da lagosta. Entretanto, a reagdo do grupo ndo acompanha
a gravidade do ocorrido. Renato comenta “depois se compra outro cachorro”, reduzindo a perda
a um inconveniente menor. Elsa ri e propde um brinde.

A frieza e a indiferenga com que todos respondem a morte do cao nao correspondem ao
ideal de civilidade que o grupo - e a elite que ele representa - procura preservar. A situagao
muda quando os convidados descobrem que foram envenenados acidentalmente, e o desespero,
o exagero das reacdes e as tentativas de vomito conferem a cena contornos grotescos.

O contraste ¢ significativo. A morte de Petit ¢ recebida com frieza, mas a possibilidade
de que o envenenamento atinja os proprios convivas desencadeia o panico. O ritual de civilidade
do jantar, até entdo amparado por etiqueta e autocontrole, perde consisténcia. Norbert Elias
(1994) pensa o “processo civilizador” em escala historica ampla, mas sua reflexdo sobre o

autocontrole socialmente incorporado também ilumina uma situagdo concentrada como esta. O
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episddio mostra o0 momento em que essa conten¢do falha e a imagem civilizada da elite
desmorona.

O processo civilizador também participa da producdo de hierarquias sociais ¢ da
separacao entre classes, uma vez que as exigéncias de autocontrole se distribuem de modo
desigual, segundo relagdes de poder. Segundo Pierre Bourdieu (1983), o habitus da burguesia
se forma como resultado histérico de um processo no qual a contengdo das condutas possui um
valor distintivo. As disposi¢des incorporadas moldam praticas e formas de interagao que
naturalizam diferengas de posicao social e, assim, ajudam a manter a ordem vigente. No jantar,
0 envenenamento rompe o autocontrole dos convidados e pde fim ao ritual de civilidade.

Enquanto os convidados entram em desespero, acreditando terem sido envenenados, o
filme retorna ao quarto de Tadeu. Moga segue ao fundo, e a camera enquadra o frasco de
formicida sobre a mesinha de cabeceira, 0 mesmo que aparecera antes ao lado da tigela de Petit,
deixando claro que foi Tadeu quem envenenou o animal. Em plano-sequéncia, o personagem
aparece deitado na cama, segurando a calcinha de Magali, enquanto repete: “Eu matei por amor,
Magali, Magali.”

De volta a sala, o descontrole se intensifica. Tania furta pequenos objetos da mesa e os
guarda na bolsa. Elsa permanece sentada, fumando com tranquilidade, enquanto Saveiro tenta
vomitar e Magali o repreende: “Quer parar de tentar vomitar no meu tapete novo, seu mal-
educado?” Rogério estd desmaiado sobre a mesa, Renato reza desesperadamente, e Tania tenta
acalma-lo. Arrependido, ele segura seus bracos e diz: “Tania, eu fui tdo injusto com voce”,
recebendo em seguida um tapa no rosto. Rogério desperta e sugere a todos irem para o hospital.

Ap6s a saida do grupo, Magali e Elsa permanecem na sala. Elsa declara: “Amo vocé
pela sua coragem, Magali. Vamos morrer juntas num éxtase.” Magali responde: “Nos nao.
Vocé. Eu ndo comi lagosta. Detesto lagosta. Me dd uma alergia...”, revelando que o prato foi
servido por status, apesar do nojo ja manifestado. Furiosa, Elsa sai para alcancgar os demais.
Tania dirige com lucidez, sugerindo que o mal-estar dos demais decorre sobretudo do panico
diante da ideia de envenenamento. Renato grita: “Depressa, Tania, ja sinto as convulsdes. E a
morte que se aproxima!”, e ela responde com serenidade: “Calma, Renato. Tudo vai acabar
bem.” Antes tratada como desequilibrada, Tania se mostra a mais lucida da sequéncia. Elsa
volta a se aproximar, repete “Tania, eu amo vocé pela sua coragem. Vamos morrer juntas num
éxtase” e, ao tocar seu decote, encontra o sino furtado da mesa, que depois devolve ao lugar.

As tentativas de vomito, o desmaio de Rogério, a reza desesperada de Renato, o tapa de

Tania e a exaltacdo narcisista de Elsa compdem a fei¢do grotesca do episddio. Muniz Sodré e
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Raquel Paiva (2002) situam o grotesco na convergéncia entre excesso corporal, ridiculo e um

riso desconfortavel, produzido pela irrup¢do do que deveria permanecer contido:

A equacdo mais simples desta categoria estética serd: Grotesco - Homem #
Animal + Riso. Dai partem as modalidades atinentes a escatologia, a
teratologia, aos excessos corporais, as atitudes ridiculas e, por derivagdo, a
toda manifestagdo da parddia em que se produza uma tensao risivel, por efeito
de um rebaixamento de valores (o bathos retorico), quanto a identidade de
uma forma. O riso encontra-se, portanto, no cerne desse conceito. Como bem
diz Jeudy, ‘o riso faz passar tudo que é "baixo" para o "alto", essas coisas
situadas abaixo da cintura sobem para invadir as partes nobres do corpo. O
grotesco oblitera bruscamente o intelecto.” Mas, neste caso, ndo € um riso
qualquer. E uma espécie de algum modo associada ao Mal, ou pelo menos ao
que ndo se afigura como politica e moralmente correto, capaz de redundar em
crueldade - caracteristica a0 mesmo tempo humana e animal (Sodré; Paiva,
2002, p. 62).

Apo6s a saida de todos em direcdo ao hospital, Magali entra no quarto de Tadeu. A
musica Moga continua ao fundo. O ambiente permanece escuro. Magali encosta-se na parede,
de frente para ele. Tadeu, deitado de lado, desperta ao vé-la e se senta. A camera se aproxima
do rosto da personagem, que sorri ¢ faz um gesto de siléncio com a mao. Em seguida, o
enquadramento destaca a expressdo séria e interrogativa de Tadeu. Magali se aproxima da cama

e comega a tirar a roupa.

Figura 12 - Petit morre e Magali acredita ter envenenado todos.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

O filme intercala a agdo com a fachada da clinica Nossa Senhora das Dores, destino dos
personagens em busca de atendimento. Nao ha figuras visiveis, apenas os gemidos de dor e
desespero que ecoam do interior do prédio. Moga, de Wando, cresce no refrao - “Eu quero me
enrolar nos seus cabelos.” - enquanto a imagem permanece escura, mostrando apenas as partes
acima da cintura dos atores Ney Santanna e Maria Lucia Dahl. O enquadramento em plano

médio posiciona um quadro de Santa Luzia pouco acima do ombro de Magali. A penumbra,
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combinada a musica romantica, constrdi uma atmosfera de contraste, na qual a imagem da santa
catolica convive com o cartaz da pornochanchada O roubo das calcinhas, compondo a
justaposi¢ao entre o sagrado e o erotico.

A convivéncia entre simbolos aparentemente contraditorios integra uma caracteristica
estrutural da religiosidade popular brasileira, conforme analisada por Gilberto Freyre (2003).
Para o autor, a cultura catolica no Brasil integrou o corpo e os sentidos, afastando-se de um

moralismo rigido, aspecto presente ainda na formagao colonial:

Da mesma forma que o hagioldgico, [a culinaria] recorda nos velhos nomes
de quitutes e gulodices, nas formas e ornamentos meio falicos de bolos e
doces, na condimentagao picante, como que afrodisiaca dos guisados, cozidos
e molhos, a vibracdo erdtica, a tensdo procriadora que Portugal precisou
manter na sua época de imperialismo colonizador (Freyre, 2003, p. 490).

A imagem da santa e o cartaz da pornochanchada mantém, no quarto de Tadeu, a
convivéncia entre religiosidade e erotismo descrita por Freyre. Essa mesma convivéncia
reaparece na ida a clinica. A escolha de uma institui¢ao privada, em vez de um hospital publico,
estende os privilégios dos personagens ao acesso a satide. Nossa Senhora das Dores nomeia a
clinica em meio a um ambiente moderno e supostamente secular. O titulo mariano, relacionado
a ideia de sofrimento e compaixdo, contrasta com a cena de erotismo que se segue, na qual
sagrado e profano se justapdem.

Figura 13 - Ma

ali no quarto de Tadeu.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

No sexo entre Tadeu e Magali, a mise-en-scéne trabalha a penumbra do quarto e
restringe o enquadramento as partes superiores dos corpos. A escuriddo apaga sinais visiveis de
classe e cria, por instantes, um nivelamento entre patroa e empregado.

Rogério e Saveiro deixam a clinica ao amanhecer, visivelmente abatidos. Diante do

rédio, Rogério se aproxima e, ao segurar a gravata de Saveiro, afirma: “quanto ao empréstimo,
b b
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acho que podemos discutir o mais breve possivel”, retomando a negociag¢do financeira em
termos de intimidade e insinuacdo sexual. O contraste entre o espago dedicado ao cuidado e a
barganha imediata colocando em primeiro plano a normalizacdo de relagdes fundadas em
interesse € conveniéncia. Apds o colapso da noite anterior, os vinculos que estruturam o grupo
se recompodem a partir do dinheiro e da assimetria que ele produz.

Magali acorda e percebe que passou a noite no quarto de Tadeu. Pergunta como foi parar
ali, rejeita a versao de Tadeu e o acusa de té-la levado a for¢a. Depois de recolher o vestido do
chao, exige que ele a chame de Dona Magali e restabelece a distancia social entre os dois. A
situacdo muda quando Tadeu, mostrando o frasco de formicida, assume ter matado o cachorro.
Diante do espelho, Magali tapa a boca e reage com horror. Ela o insulta, chamando-o de
“assassino” e “copeirinho de merda.” Jogada na cama, tenta ainda recompor sua autoridade ao
demitir Tadeu.

O enquadramento em seu rosto ¢ a firmeza com que Tadeu responde as ofensas
assinalam o abandono da postura submissa mantida até entdo. Sua reagdo s se completa diante
do percurso do personagem. Apresentado inicialmente como contido e passivo, ele se define
aos poucos, em estratégia que prolonga a expectativa narrativa, nos termos de Bordwell e
Thompson (2013).

No sagudo do prédio, ocorre o confronto final do episddio. Carregando uma mala, Tadeu
prepara-se para ir embora apos a demissao, quando Magali, ao avistar Rogério, o acusa de ter
matado Petit. Ap6s uma luta corporal, Rogério ¢ derrotado. Magali corre para socorrer o marido.
Ao abrir o portdo do prédio, os homens que cagoaram de Tadeu no inicio do filme, por estar
passeando com Petit, estdo 14 e o cobrem de elogios por bater em Rogério. Tadeu olha para tras,
em dire¢dao a Magali, e sorri com satisfagdo. Abaixada, ao lado do marido, ela devolve o olhar,
da raiva a um sorriso hesitante. O desfecho permanece aberto, e os conflitos de classe seguem
sem solucao.

Apos deixar o apartamento, Tadeu caminha pela calgada da praia, carregando a mala. O
espaco aberto e publico contrasta com o ambiente claustrofobico do apartamento de Rogério e
Magali e prepara a transi¢do para Chocolate ou morango, no qual o personagem assume novo
posto em outra residéncia da elite. Fora da casa, Tadeu segue no universo burgués e no lugar
subalterno que nele lhe ¢ reservado. A caminhada final da a trajetoria de Tadeu um sentido

circular, ja que, apds sua demissdo, ele retorna ao servico em outra residéncia da elite.
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4.2.2 Chocolate ou morango?

O filme prossegue em Chocolate ou morango?. No segundo episddio, Tadeu trabalha
em outra residéncia da alta sociedade carioca. A narrativa acompanha Cecilia (Louise Cardoso),
filha do novo patrao, cuja relagdo com os homens ao redor traz um conflito diferente do episddio
anterior.

A tradicional tela amarela da abertura do longa, marcada por um batom no centro,
introduz a histéria cujo proprio titulo - “...ou de como Tadeu ajudou Cecilia a se vingar dos
homens...” - antecipa o conflito do episodio.

Cecilia aparece em uma aula de danga, acompanhada por outra mulher. As duas se
exercitam diante de um espelho, em uma academia. Corazon, da cantora norte-americana
Carole King, acompanha a sequéncia.

Enquanto danga, Alfredinho (Nuno Leal Maia) entra discretamente, de 6culos escuros e
cigarro na mao. Um plano médio mostra sua silhueta no batente da porta, atento ao corpo da
jovem. Closes alternados registram olhares e sorrisos. Ele envia um beijo com o dedo. Cecilia
responde com um breve “Oi!” Aproxima-se, abraga-a e a beija, os dois giram ao som da musica.
Quando o contato se intensifica, Cecilia recua ¢ estabelece o limite: “Nao, Alfredinho! Nao!
Nao! S6 depois do casamento!”

O episddio gira em torno da virgindade de Cecilia, nunca afirmada nem negada de forma
objetiva. Ela interrompe os avangos de Alfredinho movida por um codigo tradicional da moral
burguesa, segundo o qual a sexualidade feminina s6 pode ser manifestada dentro do casamento.
Entretanto, a cena termina sem mostrar se o pedido de Cecilia foi atendido.

A situacao envolvendo Cecilia e Alfredinho permite reconhecer um limite semelhante
ao observado na sequéncia do quarto com Tadeu, embora formulado de outra maneira. No caso
de Cecilia, o limite se manifesta na interrup¢ao da narrativa no momento decisivo, cuja recusa
verbal em continuar o momento ¢ ignorada pelo namorado. Com isso, o filme preserva os
codigos da pornochanchada e evita assumir uma posi¢do definida diante da possibilidade de
abuso sexual. Cecilia permanece situada entre a referéncia a moral familiar e a disponibilidade
implicita do género, condicdo que permite leituras divergentes. A escolha formal reinscreve o
diagnostico critico formulado por Calmon sobre a objetificacdo feminina nos limites narrativos
da pornochanchada, onde a exposicdo da desigualdade convive com a recusa de um

enfrentamento direto de suas implicagdes.
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Em uma banca de jornal iluminada pela luz do dia, um close destaca uma revista infantil
da Disney com a personagem Bela Adormecida e os dizeres “Facil de montar, sem cola e sem
tesoura” e “Uma historia e um personagem para montar.” O plano se abre e revela Tadeu
comprando um jornal. Sentado em um banco, 1€ a se¢do de empregos. Um novo close nos
classificados, seguido de sua expressdo facial com dificuldades para ler, insinua o suposto
analfabetismo do personagem.

Subitamente, a leitura ¢ interrompida pelo som de um carro freando. Tadeu observa um
veiculo parado de forma abrupta na rua e, ao se aproximar, encontra o motorista desacordado
sobre o volante e Guimaraes (Milton Carneiro), no banco traseiro, gritando por socorro. Diante
da pergunta sobre quem sabe dirigir, Tadeu se oferece, sendo imediatamente instruido a assumir
o volante. Antes da partida, o mesmo passageiro se volta para a multidao ao redor e a dispersa

")

com desprezo: “E vocés, seus intteis, dao o fora

Figura 14 - Danca de Cecilia e beijo com Alfredinho.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Durante o trajeto, Guimaraes decide ndo levar o motorista desacordado a um hospital
publico, optando por uma clinica particular. A decisao ¢ justificada pela antiga amizade entre
ambos: “O Almeida ¢ meu amigo ha mais de vinte anos. Vai sair uma nota preta, mas os amigos
merecem sempre o melhor.” Tadeu permanece em siléncio enquanto dirige. Na clinica,
enfermeiros retiram Almeida, o motorista, desacordado. Antes de ser levado, ele desperta,
chama Tadeu e pede que avise sua esposa do ocorrido. Em seguida, Guimaraes retoma o relato
da amizade, revelando que o pai de Almeida fora empregado de seu proprio pai: “Nos
jogévamos bola de gude juntos. E ele me ganhava sempre!”

O close nos dizeres na revista infantil - "uma historia facil de montar” - serve para que
o personagem recorde - e, por extensdo, o espectador - dos percalgos da vida adulta, repleta de

dificuldades, sem garantias nem roteiro prévio. Entretanto, o acaso retira o personagem desse
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quadro de incerteza e desemprego. Guimaraes, por sua vez, exerce a hierarquia de modo
especifico, pois recorre a amizade de infincia com o motorista, somado a revelagdo de que o
pai de Almeida fora empregado de seu proprio pai. Desse modo, o personagem transmite uma
aparéncia de familiaridade sem alterar as desigualdades sociais, em consonancia com a forma

de sociabilidade descrita por Sérgio Buarque de Holanda (1995) como “homem cordial”:

Ja se disse, numa expressdo feliz, que a contribuicdo brasileira para a
civilizagdo sera de cordialidade — daremos ao mundo o “homem cordial”. A
lhaneza no trato, a hospitalidade, a generosidade, virtudes tdo gabadas por
estrangeiros que nos visitam, representam, com efeito, um trago definido do
carater brasileiro, na medida, a0 menos, em que permanece ativa e fecunda a
influéncia ancestral dos padroes de convivio humano, informados no meio
rural e patriarcal. [...] Nenhum povo estd mais distante dessa nog¢ao ritualista
da vida do que o brasileiro. Nossa forma ordinaria de convivio social €, no
fundo, justamente o contrario da polidez. Ela pode iludir na aparéncia — ¢
isso se explica pelo fato de a atitude polida consistir precisamente em uma
espécie de mimica deliberada de manifestagdes que sdo espontineas no
“homem cordial”: é a forma natural e viva que se converteu em formula. Além
disso a polidez é, de algum modo, organizacdo de defesa ante a sociedade.
Detém-se na parte exterior, epidérmica do individuo, podendo mesmo servir,
quando necessario, de peca de resisténcia. Equivale a um disfarce que
permitira a cada qual preservar intatas sua sensibilidade e suas emogdes
(Holanda, 1995, p. 146-147).

A leitura proposta por Sérgio Buarque de Holanda permite retomar o filme a partir das
diferencas no tratamento entre personagens pertencentes ao mesmo meio social. No episddio
anterior, Magali, uma mulher da elite, se relaciona com os empregados por meio da frieza e da
autoridade direta. Guimaraes pertence a0 mesmo universo, mas encobre a hierarquia sob uma
aparéncia de proximidade pessoal. Em ambos os casos, a desigualdade estrutura as relagdes,
variando apenas a forma de manifestagdo. Magali impde sua superioridade de modo direto,
enquanto Guimaraes a recobre com a linguagem da amizade.

Entre Cecilia e Alfredinho emerge outra modulagdo da autoridade masculina. Sentado
no capd do carro, enquanto Cecilia se apoia em seu colo, Alfredinho conversa de forma
descontraida com a jovem e afirma que ird falar com o “coroa” - referindo-se a Guimaraes -
para resolver a situacao.

Enquanto Guimaraes e Tadeu lidam com a situagdo critica de Almeida, a conversa entre
Cecilia e Alfredinho da ao espectador uma medida do romance e insinua o carater ambiguo de
Alfredinho, além da falta de respaldo paterno por parte de Guimardes. A declaragdo confiante

do personagem sugere sua intenc¢ao de influenciar Guimaraes e conquistar sua confiancga. Assim
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como a virgindade de Cecilia ndo é enunciada de forma direta, as intengdes de Alfredinho
permanecem incertas.

Sentado na sala de espera da clinica, Tadeu folheia a revista Fatos e fotos enquanto ¢
observado por um recepcionista curioso (Luis Carlos Lacerda), que pergunta se Tadeu
frequentava um cabaré em Caxias. A resposta ¢ negativa. Em seguida, Guimardes chega
animado e diz que Almeida ficard bem e que os custos do tratamento serdo descontados
diretamente de seu INPS?’. Informado de que o motorista pedira que sua esposa fosse avisada,
Guimaraes afirma ja ter feito isso, mencionando que ela trabalha como cozinheira em sua casa.

Antes de se despedir, Guimaraes elogia a habilidade de Tadeu ao volante e pergunta se
ele ja trabalhou como chofer. Tadeu responde que era copeiro, mas que por vezes dirigia para
os antigos patrdes. Guimaraes pede referéncias. Um breve flashback remete ao episddio do
envenenamento de Petit e & briga com Rogério, e Tadeu improvisa: diz que a familia se mudou
para os Estados Unidos e que, por isso, ndo podera fornecé-las. Guimaraes minimiza o problema
e lhe oferece o cargo de motorista temporario, enquanto Almeida se recupera. A proposta da
inicio a entrada formal de Tadeu no espacgo burgués, por meio da relagdo de trabalho.

Na clinica, recaem sobre Tadeu formas distintas de interpelacdo. A pergunta do
recepcionista sobre cabarés em Caxias supde um circuito social alheio ao universo burgués, em
que certos corpos e certos espagos se reconhecem. Ja Guimaraes o recebe sob aparéncia cordial,
mas submete sua entrada ao crivo da utilidade e da desconfianga. Paralelamente, a interpelagao
do recepcionista demonstra que Tadeu também desperta interesse sexual fora do circulo das
patroas.

A entrada de Tadeu na casa da familia burguesa retoma um procedimento recorrente da
pornochanchada, no qual um sujeito oriundo das margens atravessa fronteiras sociais € entra
em espagos aos quais ndo pertence plenamente. Homi Bhabha (1998, p. 212) pensa o sujeito a
partir do entre-lugar, isto ¢, de uma posi¢ao formada na passagem entre instincias narrativas e
sociais distintas, sem coincidéncia plena com o espago em que se encontra. Tadeu entra na casa
burguesa, mas continua fora do mundo que ela representa, definindo-se nesse limiar.

Tadeu, trajando o uniforme de motorista, dirige o carro enquanto Guimaraes ocupa o
banco traseiro. Durante o trajeto, o patrdo comenta que ele chegou em boa hora e ressalta a

centralidade do casamento de Cecilia, tratado como evento minuciosamente planejado. O mal

%7 Sigla para Instituto Nacional de Previdéncia Social, 6rgio criado em 1966, durante a ditadura militar, responsavel
pela arrecadag@o e administragdo da previdéncia social urbana no Brasil. Vinculado ao Ministério do Trabalho,
centralizava a gestao de beneficios de trabalhadores com carteira assinada, como aposentadorias, pensdes e auxilio-
doenca. Em 1990, foi incorporado ao atual INSS.
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subito de Almeida é encarado como contratempo indesejavel. Guimaraes também insiste na
dificuldade de encontrar um chofer confidvel e elogia Tadeu por sua educagdo e por ter “jeito
de quem sabe servir”, delimitando o lugar que lhe cabe. O elogio classifica Tadeu ao valoriza-
lo por sua adequacao as expectativas de submissao e eficiéncia. A insisténcia de Guimaraes no
carater planejado do casamento da filha integra a rigidez da ordem social da elite, avessa a

desvios e interferéncias que ameacem a imagem do evento.

Figura 15 - Guimaraes oferece o emprego de motorista a Tadeu.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Um plano geral mostra a mansdo da familia em um terreno alto, apartada da cidade.
Matilde (Jaqueline Laurence), esposa de Guimaraes, esta na parte externa da casa, encostada
numa pilastra e fumando. Em seguida, Cecilia e Alfredinho aparecem sentados e trocando
caricias. Depois, Matilde volta ao enquadramento, ainda isolada.

Guimardes caminha pela casa em direcdo ao espaco onde estdo a esposa e a filha,
seguido por Tadeu. Confia no novo motorista a ponto de dizer que ele serd responsavel por
conduzir Cecilia até o altar. Enquanto caminham, Guimardes comenta sobre Cecilia: “Minha
filha é lindissima. E a moga mais bonita que eu ja vi. Ela é pura, hein. Nunca ninguém tocou
nela. Ela € virgem, ela ¢ imaculada. Ela ¢ virgem.” O discurso muda de tom quando ele flagra
Cecilia beijando Alfredinho, em contraste com o que acabara de dizer.

Tadeu observa a cena com um leve sorriso. Cecilia interrompe o beijo diante do pai,
enquanto Alfredinho reage com constrangimento. Matilde permanece fumando, em uma
postura de consentimento tacito em relagdo ao namoro da filha, apesar da desaprovacdo de
Guimaraes.

O personagem manifesta sua recusa a presenca de Alfredinho, enquanto Matilde admite
a dificuldade de lidar com Cecilia. A conversa sobre Anunciata (Thelma Reston), a cozinheira,
coloca a empregada na dinamica do conflito, em uma casa cuja ordem doméstica repousa sobre

o trabalho de quem ocupa posi¢ao subalterna.
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Diante da cena em que Guimaraes surpreende a filha aos beijos, logo apds exaltar sua
suposta pureza, Tadeu reage com um sorriso discreto. Ainda externo aquele universo, sua
posicdo lhe permite perceber a distancia entre o discurso moral e as praticas efetivas da vida

familiar, bem como as contradi¢des por tras da ordem e da respeitabilidade da casa.

Figura 16 - Guimaraes e Tadeu chegam no momento em que Cecilia e Alfredinho se
beijam.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

A sequéncia aprofunda a dindmica conjugal entre Guimardes e Matilde. A postura da
esposa deixa ver o desgaste de quem responde pela mediacdo cotidiana. Cabe a ela, e ndo ao
marido, comunicar a cozinheira Anunciata o problema de saude de Almeida, sinal da divisao
desigual das responsabilidades dentro da familia.

Guimaraes interrompe a discussdo e manda Matilde avisar Anunciata sobre o problema
de satde de Almeida, além de arranjar um lugar para o novo motorista. A esposa reage com
irritacdo. Diz que ndo sabe como a cozinheira recebera a noticia e lembra que, sem ela, “esse
casamento ndo sai”, ja que Anunciata ¢ “uma mao na roda” e ela propria ndo ird “pra cozinha
fazer brigadeiro.” A indiferenca do marido - “Problema seu. Se vire!” -, Matilde responde
insistindo que a empregada pode desmaiar e comprometer a cerimdnia. Guimaraes encerra a
discussdo afirmando que Anunciata “¢ uma mulher forte”, trata a situacdo com desdém e insiste
que a esposa assuma a responsabilidade de dar a noticia.

O didlogo articula humor e critica ao mostrar que o trabalho do cuidado e da mediagdo
emocional recai sobre as mulheres no espaco doméstico burgués. Guimardes se isenta de
comunicar o infarto de Almeida e deixa para a esposa a tarefa de lidar com seus efeitos praticos.
Na divisdo de papéis, a recusa do envolvimento em um problema de ordem doméstica pode ser
lida como traco da autoridade masculina, enquanto a mulher precisa arcar com o desgaste do

cotidiano.



153

Ainda ausente do quadro, Anunciata estd no centro do conflito. Dela dependem o
cotidiano doméstico e o “grande evento” da familia, de modo que sua eventual auséncia ameaga
paralisar o funcionamento da casa. Matilde lamenta o possivel adoecimento de Anunciata ao
saber do infarto do marido, o que dimensiona a dependéncia estrutural da elite em relacao ao
trabalho doméstico.

De forma abrupta, a narrativa mostra Anunciata desmaiada no chdo da cozinha. A
elipse?® entre a afirmacdo de Guimardes e a imagem seguinte cria um contraste que desautoriza
o discurso do patrdo sem necessidade de comentario. O corte da fala ao corpo caido poe em
primeiro plano a vulnerabilidade de quem responde pela rotina doméstica.

Em um contra-plongée, Matilde e Tadeu observam a situagdo. Fumando, a patroa
comenta a distancia: “Coitada, ela sempre foi tdo emotiva!”, atribuindo o desmaio ao
temperamento individual e se desobrigando da condi¢cdo da empregada. Depois, entrega a Tadeu
o cuidado com Anunciata e ordena que ele “faga alguma coisa.” Sem saber como agir, ele
obedece, conforme a divisdo que reserva o trabalho pratico a quem ocupa os lugares mais baixos
da hierarquia doméstica. A sugestdo de oferecer d4gua com aglicar traz um dado revelador:
Matilde ndo sabe onde o agucar ¢ guardado. A resposta rispida - “Como € que eu vou saber,
meu filho?” - expde sua distancia em relacdo ao funcionamento concreto da casa.

Enquanto Tadeu percorre a cozinha em busca da lata indicada por Anunciata - que
comegca a despertar no mesmo instante -, a cdmera alterna entre seu ponto de vista e planos mais
abertos do ambiente, até enquadrar o recipiente sobre a estante. Mesmo depois de encontra-lo,
ele hesita. Matilde perde a paciéncia e parte para a agressao verbal: “Esté escrito na lata. Vocé
¢ analfabeto, ¢?” A sequéncia pde em cena a diferenga entre patroa e empregado e a
incapacidade da elite de conduzir o espago doméstico sem recorrer a mediacao de quem conhece
apenas de modo instrumental.

Anunciata desperta atordoada e, em meio a lagrimas, expressa a angustia em relacdo ao
marido, ligada a sobrecarga do trabalho e a teimosia de quem insistiu em trabalhar mesmo
doente. Os lamentos levam Matilde a deixar a cozinha, atitude que amplia a distancia entre
patroa e empregada.

No momento em que Tadeu lhe entrega o copo de agua com agucar, o humor reaparece
de forma inesperada. Anunciata acompanha sua saida com o olhar e esboga uma expressao de

interesse por ele.

28 Elipse € o procedimento pelo qual a narrativa suprime um intervalo de tempo ou uma agdo, articulando dois
momentos distintos sem mostrar tudo o que ocorreu entre eles.
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A elipse entre a afirmacdo de Guimardes e a imagem de Anunciata desmaiada
desautoriza o discurso do patrdo ao atingir a rotina doméstica em seu ponto mais fragil. Com a
interrupcao do trabalho da cozinheira, a casa deixa de funcionar como antes, e¢ a auséncia de
Anunciata traz a tona uma dependéncia estrutural encoberta enquanto os papéis sao cumpridos
sem falhas. O funcionamento doméstico depende, assim, de fun¢des diferenciadas e
interdependentes, “coordenadas e subordinadas umas as outras em torno de um mesmo 6rgao
central”, nos termos de Emile Durkheim (1999, p. 165). Na familia de Guimardes, a
interdependéncia funcional convive com a desigualdade entre as posigdes e faz a coesdo da casa
burguesa assentar-se no trabalho de quem ocupa seus lugares mais baixos. Quando esse elo
falha, a fragilidade da elite vem a tona, pois a ordem tomada como natural se apoia em uma
divisdo desigual do trabalho.

por Tadeu com um copo de agua.

Figura 17 - Anunciata desmaiada e, em seguida, amparada

]
.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (19775

O enquadramento em contra-plongée de Matilde e Tadeu diante do corpo desmaiado de
Anunciata materializa a hierarquia doméstica e a distribui¢cdo funcional das posi¢des da casa
burguesa. Matilde, embora esteja sob a autoridade do marido na estrutura familiar, exerce
autoridade direta sobre os empregados, o que permite perceber como a dominagao se reproduz
internamente por meio da delegagdo e do comando, inclusive entre figuras em posi¢des
inferiores na ordem patriarcal. Com a transferéncia do cuidado de Anunciata para Tadeu, ficam
nitidas tanto a distdncia de classe quanto a separagdo rigida entre patroas e empregadas.
Roudinesco (2003, p. 46) afirma “a ordem familiar econdmico-burguesa repousa [...] em trés
fundamentos: a autoridade do marido, a subordinacdo das mulheres, a dependéncia dos filhos.”
No episodio, Guimaraes mantém sua autoridade e deixa para Matilde a condu¢do imediata do
problema, cabendo a ela lidar com seus desdobramentos na casa, prever a reacdo de Anunciata

e evitar que a crise comprometa a festa de casamento da filha.
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Enquanto procura o acucar pedido por Matilde, Tadeu encontra dificuldade em uma
tarefa elementar da rotina doméstica. Matilde desconhece a localizagdao do agtcar e atribui a
tarefa a Tadeu, mantendo-se distante do funcionamento da casa. Seu desprezo pela dificuldade
do empregado aparece quando o chama de “incompetente”, embora ela propria, dona da casa,
ndo saiba onde ficam os mantimentos da cozinha. Quando Tadeu hesita diante da lata de agticar
- possivelmente por ndo conseguir ler o rotulo, em razdo do analfabetismo sugerido antes pelo
filme -, Matilde pergunta se ele ¢ analfabeto. Para Bourdieu (2007), a distingdo também se
manifesta em saberes corriqueiros, como reconhecer uma lata de acticar. Matilde critica Tadeu
por uma dificuldade pratica que ela propria compartilha. Dessa forma, a personagem se vale da
ignorancia de Tadeu para reafirmar a diferenca de posi¢ao social entre ambos.

O olhar de Anunciata para Tadeu contraria a interdi¢do do sexo entre os empregados, ja
formulada antes pelo filme. Mesmo abalada pelo infarto do marido, a personagem dirige a
Tadeu um olhar de interesse, enquanto a fragilidade provocada pelo choque da noticia de sua
internacdo parece se dissipar. Entretanto, antes dela, o recepcionista da clinica ja havia
demonstrado interesse por Tadeu, fora do circuito das patroas e dentro de um universo social
delimitado pela propria diegese. A atitude de Anunciata faz de Tadeu também objeto de desejo
entre personagens de condi¢do social préxima a sua, no universo dos empregados.

Guimaraes, Cecilia e Alfredinho discutem na sala de estar, sob a escuta de Tadeu, que
acaba de sair da cozinha. Exaltada, Cecilia rompe com o roteiro preparado pelo pai: “Eu quero
que o Olavo se dane, que o casamento se dane, que os negocios do senhor, papai, também se
dane! Eu vou fugir com o Alfredinho!” Ela se volta para o namorado e reafirma a decisao: “Nos
vamos para Arembepe, ndo ¢ Alfredinho?”

Perplexo, Guimaraes pergunta “Arembepe? Que diabo de lugar ¢ esse?” e ouve da filha
que se trata de “uma praia linda na Bahia.” Em seguida, lembra que ela embarcara para Nova
York com Olavo dois dias depois do casamento e arremata: “Chega de tanta independéncia!”
Cecilia insiste na viagem com Alfredinho e, ao ser questionada sobre a sobrevivéncia dos dois,
responde com desdém “Ora, papai! A gente trabalha! O Alfredinho pesca, eu faco artesanatos.”

A situacdo muda quando Guimardes oferece dinheiro a Alfredinho para que ele
abandone Cecilia: “50 mil cruzeiros pra vocé largar a minha filha e dar o fora.” Diante da
hesitacao do rapaz, ele eleva a quantia: “100 mil cruzeiros, Alfredinho.” Assustada com a
possibilidade de o namorado aceitar, Cecilia o segura pelos ombros e suplica: “Alfredinho, pelo
amor de Deus!” Para dobré-lo, Guimaraes recorre a chantagem e o desmoraliza diante da filha:
“Cé entre nos, Cecilia, eu sei que vocés ja dormiram juntos, eu sempre dei a maior liberdade a

voce. Agora o Alfredinho € beco sem saida. Esse carro que té ai fora ele ainda ndo pagou. Tem
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conta pendurada em tudo que ¢ boate e restaurante da cidade. Ja foi gigolé de mais de dez

balzaquianas. Nao ¢ Alfredinho?”

Figura 18 - Cecilia confronta o pai e Guimaraes chantageia Alfredinho.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Diante da chantagem, Alfredinho cede e pergunta: “E em cheque ou em dinheiro vivo?”
A musica Cecilia, de Simon & Garfunkel, passa a cobrir os didlogos seguintes. Guimaraes exibe
dois macos de notas de dinheiro, e Alfredinho sela o acordo: “Cecilia, diante da atual conjuntura
dos acontecimentos, eu s6 tenho a lhe dizer que nossa relagdo foi um equivoco.” Cecilia
explode: “Alfredinho, vocé ¢ um merda!” Depois se dirige ao pai: “E o senhor ¢ um escroto!”
Em seguida, sai correndo da sala.

Alfredinho coloca os 6culos escuros e dirige a Guimaraes um gesto de cumplicidade.
Ao deixar a sala, Cecilia cruza com Tadeu, que acompanhava a discussao escondido, € o encara
em siléncio antes de sair de quadro.

O embate entre Cecilia e Guimaraes delimita diferengas geracionais e estratégias de
poder na familia. Cecilia tenta romper com os valores e projetos estabelecidos pelo pai,
enquanto o patriarca procura preservar o controle moral e econdmico da familia.

Guimaraes resolve a situagdo mediante o dinheiro, esfera em que Alfredinho se move
com desenvoltura como figura tipica do malandro. Para Roberto DaMatta (1997), o malandro
¢ um sujeito socioldgico eminentemente nacional - ao lado do renunciador e do caxias® -
caracterizado pela recusa do trabalho e pela habilidade em converter situagdes sociais em

vantagem pratica:

29 O autor define o renunciador como aquele que se afasta da ordem social por meio da recusa silenciosa, buscando
uma forma superior de existéncia. Ja o caxias € caracterizado pela adesdo rigorosa as normas, pela valorizacdo da
disciplina e pelo respeito irrestrito a hierarquia.
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[...] o malandro recobre um espago [...] complexo, no qual encontramos o
simples gesto de sagacidade que, afinal, pode ser feito por qualquer pessoa,
até o profissional dos pequenos golpes. O campo do malandro vai, numa
gradagdo, da malandragem socialmente aprovada e vista entre ndés como
esperteza e vivacidade, ao ponto mais pesado do gesto francamente desonesto.
E quando o malandro corre o risco de deixar de viver do jeito e do expediente
para viver dos golpes, virando entdo um auténtico marginal ou bandido
(DaMatta, 1997, p. 282).

Alfredinho representa a fronteira entre a esperteza socialmente tolerada e a
desonestidade aberta. Ele finge estar apaixonado por Cecilia, mas seu comportamento indica
interesse em tirar vantagem do namoro, o que se confirma quando Guimaraes lhe oferece uma
quantia. O episddio desmascara o oportunismo de Alfredinho e resolve o impasse pela forga do
dinheiro.

Com a proposta financeira, Guimarades procura restabelecer o controle sobre Cecilia e
preservar sua posi¢do como patriarca. Cecilia, por sua vez, ndo permite que seu destino seja
submetido ao calculo monetario. A forma de agir do pai, baseada na oferta de dinheiro e na
recusa do dialogo, situa o conflito em uma matriz autoritaria, caracteristica das estruturas
privadas da sociedade brasileira. Marilena Chaui (2000), ao discutir o autoritarismo no Brasil,

assinala:

A divisdo social das classes ¢ naturalizada por um conjunto de praticas que
ocultam a determinagdo historica ou material da exploragdo, da discriminacéo
e da dominagdo, € que, imaginariamente, estruturam a sociedade sob o signo
da nac¢do una e indivisa, sobreposta como um manto protetor que recobre as
divisdes reais que a constituem. Porque temos o habito de supor que o
autoritarismo é um fendmeno politico que, periodicamente, afeta o Estado,
tendemos a ndo perceber que ¢ a sociedade brasileira que € autoritaria e que
dela provém as diversas manifestacdes do autoritarismo politico (Chaui, 2000,
p. 95).

Embora a postura de Guimaraes seja movida pela intencao de proteger a filha, o modo
como ele lida com a situa¢do aponta para algo mais profundo. A oferta de dinheiro, juntamente
com a recusa do didlogo, faz valer sua autoridade pela imposi¢ao, sem legitima-la moralmente.
Assim, a preocupagdao com Cecilia ¢ uma das formas pelas quais o pai mantém uma ordem
doméstica baseada na autoridade e no silenciamento de formas de contestagdo. O autoritarismo
do personagem encontra fundamento historico na formacao da familia patriarcal brasileira, tal
como analisada por Sérgio Buarque de Holanda (1995). O autor identifica, no modelo
doméstico colonial, uma forma de poder hierarquica e particularista, na qual o espago privado

antecede e molda o publico, e as relagdes familiares servem de matriz para a ordenacao da vida
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social. A autoridade paterna projeta-se para além da casa e se naturaliza como principio de

ordenacao das condutas e das decisoes:

Nesse ambiente, o patrio poder é virtualmente ilimitado e poucos freios
existem para sua tirania. [...] A entidade privada precede sempre, neles, a
entidade publica. A nostalgia dessa organizagdo compacta, Unica ¢
intransferivel, onde prevalecem necessariamente as preferéncias fundadas em
lagos afetivos, ndo podia deixar de marcar nossa sociedade, nossa vida
publica, todas as nossas atividades. [...] O resultado era predominarem, em
toda a vida social, sentimentos proprios a comunidade doméstica,
naturalmente particularista e antipolitica, uma invasdo do publico pelo
privado, do Estado pela familia (Holanda, 1995, p. 82).

A dindmica entre Guimardes e Cecilia retoma esse modelo ao submeter o conflito
familiar a um regime de autoridade que dispensa negociacdo e exige o ajuste dos desejos
individuais as regras impostas pela hierarquia doméstica, refor¢ando a centralidade do poder
paterno como instancia ultima de decisdo. O embate entre pai e filha articula, em escala
doméstica, uma contradi¢ao histérica mais ampla da sociedade brasileira, caracterizada pela
convivéncia entre estruturas autoritarias e aspiragdes modernas de autonomia individual.
Cecilia encarna uma tentativa de ruptura com os valores paternos, ainda que formulada de modo
impulsivo e idealizado, enquanto Guimaraes representa a persisténcia de um modelo de
autoridade patriarcal ancorado na heranga senhorial.

Ap0s a discussdo com o pai, Cecilia corre pela casa e cruza com Tadeu. Ambos se
encaram em siléncio.

Alfredinho guarda os macos de dinheiro dentro da camisa. Guimaraes entra em cena e
passa o brago sobre o ombro do rapaz para impor a condi¢ao: “Alfredinho, voc€ nunca mais vai
ver a minha filha, ndo ¢ verdade?” Em seguida, menciona um episddio obscuro do passado do
personagem, envolvendo acusagdo de estupro: “Vocé se lembra daquela moca que foi currada
na Barra? Eu tenho todas as informagdes. Vocé pode pegar uma cana feia!” Guimaraes bate na
barriga onde o dinheiro fora escondido e diz: “Eu podia até ter economizado esse dinheiro ai,
mas eu prefiro ndo me envolver nessas coisas.” Em linguagem cordial, a chantagem ganha
forma no acordo que ele propde: “Portanto, fagamos um acordo de cavalheiros: vocé some e a
minha filha casa! Entendido?” Alfredinho aceita, sorridente: “200 milhas, Doutor. Passar bem!”
No corredor, cruza com Tadeu, que comenta em tom irdnico e os dois trocam um cumprimento.

Apbs a discussdo com o pai, Cecilia conversa com a mie, e com Patricia, na varanda®.

Abalada, desabafa: “Mamae, o Alfredinho ¢ um canalha e o papai ¢ um chantagista, e o meu

30 A narrativa ndo revela quem € a personagem. Dessa forma, deduz-se que se trata de uma amiga da familia.
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noivo... Ah, o Olavo parece uma cenoura crua. Serd que todos os homens sdo assim?”” Mexendo
nos vasos de plantas, Matilde responde com desdém: “Eu pensei que vocé ja soubesse disso
nessa altura da vida” Cecilia insiste: “Mas sdao todos mesmo uns filhos da puta?”’ A mae
repreende o palavrao, mas confirma: “Cecilia, pelo amor de Deus! Agora, se vocé quer mesmo
saber? Sdo.” Patricia concorda.

Matilde ameniza a conversa ao lembrar uma antiga excegio: “E claro que ha excegdes.

"’

Eu me lembro de uma vez na Grécia. Um marinheiro!” Diante da pergunta sobre o que fazer,
responde sem contrariar o marido e enumera ocupagdes banais: “Noés cultivamos orquideas e
samambaias, eu organizo chas, faco caridade. Vocé poderia jogar ténis, seu noivo joga ténis!”
Cecilia se recusa novamente. A resposta da mae recorre as convengoes sociais: “Eu passei mais
de um més distribuindo quinhentos convites. Vocé ja recebeu mais de cem presentes!” Patricia
acrescenta: “Inclusive meu faqueiro de prata.”

Matilde dramatiza as consequéncias da fuga: “la ser o escandalo do ano! E seu pai ia ter
um infarte, que nem Seu Almeida.” Cecilia reage: “Seu Almeida teve um infarte?” A mae
minimiza: “Imagina! Logo hoje, para aumentar ainda mais a confusdo!” Cecilia sai correndo.

Abalada pela chantagem do pai e pela traicdo de Alfredinho, Cecilia verbaliza sua
indignacdo ao perguntar se todos os homens seriam “filhos da puta.” A resposta de Matilde ¢
conformista, pois a personagem encara o comportamento masculino como algo recorrente,
incorporado a experiéncia feminina e tratado como parte ordinaria das relacdes afetivas. No
universo social do filme, a personagem feminina se acomoda as regras e a autoridade daquele
contexto. Em lugar do confronto direto, prevalece a adaptacdo a vinculos afetivos marcados por
frustracdo e baixa reciprocidade, tratados como dados ordinarios da convivéncia conjugal. A
lembranga de Matilde sobre um caso antigo com um marinheiro configura-se compensagao
estritamente privada, circunscrita a experiéncia individual, que permite manter o casamento e a
posi¢do social sem questionar a ordem que os estrutura.

Guimaraes aparece sentado em uma poltrona enquanto Tadeu, de pé e com as maos para
tras, escuta ordens em siléncio. O patrdo enumera tarefas e encerra a conversa de forma
imperativa. Tadeu responde apenas: “Sim, senhor!”, e se retira.

A musica-tema Tadeu, o pobre rico comega a tocar durante os preparativos de Tadeu
para buscar Anunciata. Na cozinha, Cecilia consola a empregada. Sentadas a mesa e vistas pela
janela, as duas conversam enquanto a cozinheira se veste para visitar o marido internado. Tadeu
hesita em entrar diante da presenca de Cecilia. Ela percebe sua chegada e o encara com
insisténcia. Em tom direto, pergunta: “O que vocé€ quer?” Tadeu responde que veio levar

Anunciata a clinica, e Cecilia decide: “Esperem, eu vou junto.”
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Dentro do carro, as duas ocupam o banco traseiro. Anunciata chora e ¢ consolada por
Cecilia, enquanto Tadeu acompanha a cena discretamente pelo retrovisor. Em close, a camera
fixa o decote da cozinheira e alterna o enquadramento com a expressao do motorista ao volante
e com as duas mulheres atras. A tristeza inicial cede lugar a risos e cochichos, sob o olhar de
Tadeu pelo retrovisor.

A interacdo entre Cecilia e Anunciata durante o trajeto constitui o foco cena. O cuidado
mutuo entre as duas da a relagdo entre patroa e empregada uma proximidade construida no
convivio doméstico, préxima de um vinculo materno-filial. O consolo oferecido por Cecilia e
a postura acolhedora de Anunciata contrastam com a frieza da autoridade paterna e com o
conformismo materno, dando a relacdo entre as duas um teor de intimidade pouco comum na
casa. A aproximagdo entre as duas escapa as formas mais rigidas de autoridade no espago
doméstico.

Tadeu espera encostado na parede da recepgdo da clinica, fumando. Proximo a ele, o
funcionario da recep¢ao 1€ uma revista, mas logo abaixa os olhos para a parte baixa de seu
corpo. A camera acompanha o gesto em close. Ele cobre a regido com o chapéu de motorista, e
o homem balanca a cabega em tom de desaprovacao antes de retomar a leitura.

Cecilia desce as escadas internas da clinica sob o olhar de Tadeu. Antes do ultimo
degrau, para, encara-o e diz com firmeza: ““A Anunciata vai ficar. Vamos que eu quero que vocé
me leve a um lugar.” Ele pergunta: “Como o Almeida esta?” Ela responde, com rispidez: “Téa
dormindo, muito tranquilo. Vamos que eu t6 com pressa” Tadeu responde apenas: “Sim,
senhora”, e a segue. O recepcionista acompanha a cena e balanga a cabeca, em desaprovacao.

A breve troca de olhares entre o personagem e o recepcionista, acompanhada do close
nas partes baixas do motorista, situa por um breve momento o foco do erotismo no corpo
masculino. O constrangimento de Tadeu, ao cobrir a regido com o chapéu, produz um efeito
cOmico associado a exposicdo e a vigilancia. Na sequéncia, a entrada de Cecilia reorganiza a
cena. O enquadramento inicial de seus pés e pernas retoma um procedimento classico de
erotizacao feminina, mas a postura da personagem altera o sentido da cena. Cecilia dirige-se a
Tadeu em tom imperativo, enquanto ele se limita a obedecer. Com a personagem feminina
conduzindo a a¢do e o protagonista masculino limitado a obediéncia, Calmon repete um
procedimento de A guerra da lagosta, em que Tadeu responde a iniciativa das mulheres.

A musica-tema Tadeu, o pobre rico retorna. Cecilia estd no banco da frente do carro e
dita o trajeto com ordens diretas. Ao avistar um vendedor ambulante de sorvetes, ordena que
Tadeu pare o carro e compre um picolé. Tadeu pergunta de qual sabor e ela responde:

“Chocolate!” Em close, a camera fixa o rosto de Cecilia, que observa com um sorriso contido.
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Tadeu entrega o sorvete pela janela; ela abre a embalagem, d4 uma lambida e joga o picolé no
chao. “Prefiro morango.” Ele responde que ndo tem de morango. Ela manda que sigam.

Nesse momento, a inversao de papéis se intensifica. Cecilia assume o controle da
situagdo através das ordens, afirmando, assim, sua autoridade. O pedido do picolé, seguido de
seu descarte apds uma unica lambida, revela uma relacdo com o consumo marcada pela
dominagdo. A agdo estabelece dominio simultaneo sobre o objeto e sobre o outro, situando
Tadeu em posi¢ao de obediéncia, sendo o sorvete o elemento que serve a humilhacdao e a
reafirmac¢do da hierarquia. A provocacdao dirigida a Tadeu também absorve a frustragao
acumulada da personagem diante da chantagem paterna e da trai¢ao do ex-namorado, fazendo

do flerte uma forma de controle.

Figura 19 - Cecilia observa Tadeu comprar o sorvete e, no carro, lambe o picolé que ele lhe
entrega em seguida.
=

—— ’

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977) l

Posteriormente, eles entram em um quarto escuro, aparentemente de hotel. Ela caminha
a frente e observa o ambiente, enquanto Tadeu a segue em siléncio. “Como ¢ seu nome
mesmo?”, ela pergunta. Depois da resposta, aproxima-se, comega a abrir o cinto da calga dele
e questiona: “Sabe o que eu vim fazer aqui, Tadeu?” Diante do “Nao, senhora!”, declara: “Vim
comemorar. E minha despedida de solteira.”

Cecilia caminha até o interruptor e apaga a luz. A musica Cecilia, de Simon &
Garfunkel, comeca a tocar. A iluminag¢do permanece baixa, e a cAmera enquadra Tadeu de corpo
inteiro, parado no centro do quarto. Ela se ajoelha diante dele. Ele segura a cabega dela com as
maos, em um gesto que sugere sexo oral, joga a cabeca para trds e exclama, sorrindo:
“Chocolate ou morango?” Depois, olha para baixo e deixa cair o chapéu de motorista, enquanto
Cecilia volta a beija-lo. Durante o beijo, ela pergunta: “Tadeu, vocé€ sabia que eu sou virgem?”

Ele responde: “Cala essa boca!”
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O plano seguinte mostra o chapéu de Tadeu jogado no chdo, em primeiro plano. Ao
fundo, desfocados e parcialmente encobertos pela penumbra, os dois fazem sexo enquanto a
musica continua. Em off, Tadeu comenta a cena a partir de sua propria perspectiva: “Vejam
vocés, ¢ a segunda vez que isso me acontece. E muita sorte mesmo. Se o pessoal 1a de Palmeira
dos Indios me visse agora! Puxa, as meninas 14 do cabaré. E, eu t6 sentindo que eu t6 comegando
uma nova carreira. Agradar as madamas, Tadeu, ¢ isso, agradar as madamas!”

A postura de Cecilia pode ser articulada a leitura proposta por Camille Paglia (1990),
que oferece uma abordagem alternativa sobre a sexualidade feminina. Em vez de compreendé-
la apenas como efeito das estruturas patriarcais, Paglia defende que a sexualidade também se
manifesta como poder. Para a autora, praticas como a seducdo, o uso consciente do corpo ¢ a
manipulacdo sensual expressam uma forca enraizada em experiéncias antigas, constituidas por
simbolos e impulsos recorrentes na historia cultural. Tal perspectiva, ainda que minoritaria nos
estudos de género, permite interpretar a agao de Cecilia fora das chaves exclusivas da submissao
ou da autonomia, como iniciativa tatica exercido com o corpo no interior de uma estrutura

hierarquica:

A femme fatale é uma das mais mesmerizantes personas sexuais. Nao ¢é ficgao,
mas uma extrapolagdo de realidades biologicas, na mulher, que continuam
sendo constantes. [...] O sexo, como uma transagdo mais natural que social, é
pois na verdade uma espécie de drenagem da energia masculina pela plenitude
feminina. [...] Para os homens, o sexo ¢ uma luta por identidade. No sexo, o
homem ¢ consumido e novamente liberado pelo poder dentado que o deu a
luz, o dragdo fémea da natureza (Paglia, 1990, p. 24, grifo da autora).

Na leitura de Paglia, o erotismo feminino constitui uma for¢a ambigua, exercida em
estruturas de poder e capaz de introduzir variagdes na relagdo sem dissolver sua estrutura.
Cecilia define o lugar e inicia a aproximacao fisica, provocando Tadeu e articulando sexo e
controle de forma deliberada. Embora ajoelhada, mantém o comando da agdo, enquanto o corpo
masculino permanece no centro do quarto onde ambos estao.

Ao levar Tadeu a um quarto para transar com o motorista do pai, sob o argumento de
que estaria “comemorando sua despedida de solteira”, Cecilia afronta a moral burguesa ao
romper com o ideal de pureza atribuido a jovem solteira da elite. Revelada e imediatamente
silenciada pela ordem masculina, que a manda calar a boca, a virgindade recoloca a repressao
cultural no préprio movimento de inversao proposto pela cena. O sentido permanece aberto,

pois Cecilia conduz a dinamica erdtica enquanto se envolve com Tadeu, compondo uma posi¢ao
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oscilante na abordagem de convengdes como a pureza feminina, a autoridade masculina e a
moral do casamento.

Ainda nessa perspectiva, a virgindade permanece indecidivel no plano narrativo, mas
sua enunciagdo ganha funcao concreta nas relacdes de Cecilia com os homens. Primeiro, ¢
utilizada como argumento para conter o avanco de Alfredinho no inicio do episodio. Depois,
reaparece no encontro com Tadeu. Dessa forma, a personagem mobiliza a virgindade, ja
revestida de valor sexual ¢ moral, como recurso de conten¢do diante de Alfredinho ¢ de
provocacao sexual diante de Tadeu.

O episodio permite ampliar a discussao para o modo como homens de classes e geragdes
distintas atribuem sentidos diferentes a virgindade feminina. Quando apresenta Cecilia a Tadeu,
Guimaraes a descreve como virgem, imaculada e intocada, atribuindo a pureza da filha o valor
de honra familiar e distin¢ao de classe. Entretanto, mais tarde, na discussao com Alfredinho, o
proprio pai contradiz seu proprio discurso ao afirmar que sabe que os dois ja dormiram juntos.
A contradi¢do permanece aberta. Ou o personagem acreditava na pureza da filha e perde ali
essa certeza, ou sempre soube que ela ja ndo correspondia a esse ideal e sustentava a mentira
porque a pureza ainda lhe servia como valor de aparéncia. Em qualquer das hipodteses, a
virgindade ¢ utilizada pelo discurso masculino como forma de controle e posi¢do social.
que deixa cair o chapéu de motorista.

Figura 20 - Cecilia se ajoelha diante de Tadeu,

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Tadeu manda Cecilia calar a boca quando ela, durante o ato sexual, pergunta “vocé sabia
que eu sou virgem?”, indicando que, para ele, aquele valor ndo possui 0 mesmo peso. O modo
brusco com que o personagem a manda calar a boca esvazia a relevancia que a virgindade tinha
no discurso de Guimaraes.

O encerramento do episodio ocorre apos o casamento de Cecilia e Olavo. Tadeu dirige
0 carro, enquanto os noivos estao no banco traseiro. Cecilia observa a aliangca na mao esquerda

do marido, apoiada no encosto do banco da frente. Olavo cobre a mao dela, Cecilia sobrepde a
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sua e pergunta: “Amor, ontem eu te telefonei as duas horas da manha e vocé ndo tava. Para onde
¢ que vocé anda, hein?” Olavo responde de forma evasiva, mencionando uma despedida de
solteiro com amigos do country e do ténis, algo que, segundo ele, “ndo se consegue evitar.”
Cecilia insiste, querendo saber se havia mulheres. Diante da resposta vaga, encerra de modo
cortante: “Ja vi que foi uma tremenda sacanagem!”

Enquanto o casal conversa, Tadeu observa a cena pelo retrovisor e ri discretamente.
Cecilia entdo ordena que ele pare o carro e, dirigindo-se a Olavo, afirma sentir “uma vontade
doida de tomar um sorvete.” Olavo entrega o dinheiro a Tadeu, que desce do carro e retorna a
janela do lado de Cecilia. Com expressdo maliciosa, pergunta: “Chocolate ou morango?”
Cecilia responde, sorrindo: “Um de cada.”

Ap6s a saida de Tadeu, Cecilia se encosta em Olavo com naturalidade, mas em seguida
olha diretamente para a camera e pisca para o espectador, rompendo a quarta parede. A iniciativa
de Olavo ao cobrir a mao da esposa remete ao simbolo tradicional do casamento, mas a imagem
logo perde firmeza diante da postura interrogativa de Cecilia. A resposta defensiva do marido
deixa entrever o esvaziamento da convivéncia conjugal j4 em seu instante inaugural.

O dialogo entre Cecilia e Olavo demonstra o desprezo da personagem pelo casamento
que acabou de contrair, pois a insinuacdo de que a despedida de solteiro de Olavo envolveu
alguma traicdo ndo lhe provoca incomodo. Com isso, o filme realiza uma provocagdo a

sacralidade do casamento burgués.

Figura 21 - Cecilia e Olavo conversam no banco de tras do carro apos o casamento, e Cecilia,
em seguida, olha para a camera e rompe a quarta parede.

4
Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)
Cecilia sugere que compreendeu os limites do meio social em que vive. Diferente das
tentativas anteriores de romper com esse universo - a tentativa de fugir com Alfredinho, o
enfrentamento com o pai e o sexo com Tadeu -, ela opta por se adaptar, casando-se com Olavo

em uma escolha semelhante a da propria mae. Entretanto, sua adaptag@o ¢ apenas aparente, pois
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Cecilia ndo aceita passivamente a vida burguesa com seus valores afetivos e morais restritos. A
manuten¢do de um relacionamento paralelo com Tadeu lhe permite afirmar uma forma de
autonomia dentro das regras que a cercam. O pedido por “um sorvete de cada” simboliza sua
recusa em se limitar a uma sé escolha. Em vez de abrir mao de um mundo para viver no outro,
ela permanece nos dois, como esposa dentro das convencdes € como amante fora delas.

A risada de Tadeu, refletida no espelho retrovisor, forma um tridngulo visual que refor¢a
arelacdo entre classe social e sexualidade. A mise-en-scene conecta o olhar de Tadeu, a postura
de Cecilia e a passividade de Olavo, criando um espago em que o personagem subalterno
observa e se diverte com a desordem vivida pela elite. Tadeu assume novamente o papel de
elemento desestabilizador da ordem moral burguesa, fun¢ao que ele proprio havia intuido como
vocac¢ao durante a relacao sexual com Cecilia, quando afirmou estar “‘com sorte” e reconheceu
seu lugar como alguém destinado a satisfazer os desejos das “madames.”

O encerramento de Chocolate ou morango? reune a critica social presente em Gente
fina ¢ outra coisa, articulando humor e provocagdo como recursos narrativos voltados a
exposicao dos valores da burguesia brasileira e de suas contradigdes morais. No episodio, Tadeu
se apresenta de modo mais definido como agente de desorganizacdo no universo familiar da
classe alta, atuando dentro dos limites sociais que lhe sd3o impostos e, simultaneamente,
explorando-os. No episodio seguinte, O prémio, Tadeu € contratado como copeiro para seduzir
uma mulher a pedido de uma amiga. O eixo critico se mantém, com o personagem interferindo

nos codigos de comportamento da elite a partir de sua posi¢do social.

4.2.3 O prémio

O prémio... ou de como Tadeu apostou em uma e ganhou trés, Gltimo episddio de
Gente fina é outra coisa, tem inicio com um carro preto parando em uma rua movimentada do
centro do Rio de Janeiro. O motorista desce, caminha até a porta traseira e a abre. A camera
focaliza a perna de {ris (Selma Egrei), descendo do veiculo. Em seguida, acompanha seus
passos pela cal¢ada, destacando o movimento das pernas. O rosto permanece fora de quadro.
Outro enquadramento revela a silhueta da mulher observada a distancia pelo motorista, com
expressdo maliciosa. Apenas suas costas e seus bragos sdo visiveis quando ela se aproxima de
um edificio. Um plano em contra-plongée destaca a imponéncia do prédio prestes a ser

adentrado.
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fris sobe uma escada rolante com expressdo séria, atravessa uma sala branca e &
recebida por uma secretéria que se levanta e anuncia: “Dona Iris, os rapazes estdo esperando!”
Ela responde apenas com um aceno de cabega e segue pela porta interna.

Na sala, um close nos o0culos escuros de um dos rapazes revela, refletida nas lentes, a
entrada de Iris. Ela se posiciona diante de uma fileira de jovens alinhados e silenciosos. A
secretaria inicia as apresentagdes pelo primeiro candidato: “O Marcelo, 21 anos, cor branca.
Muito eficiente. Ja trabalhou com uma familia importante de Sdo Paulo, os Prado. E bom
copeiro, sabe servir a mesa e fala razoavelmente inglés e sofrivelmente francés.” Enquanto a
fala prossegue, Iris percorre lentamente a fila, observando cada um com atengao.

Entre os candidatos esta Tadeu, de 6culos escuros e bragos cruzados. fris recua, para
diante dele e o encara. Soam os primeiros acordes da musica Tadeu, o pobre rico e os olhares
se cruzam. Ela o examina de alto a baixo e ordena que retire os dculos. Tadeu obedece. Um
close nos olhos dela é seguido por um close no rosto dele. A secretaria intervém: “Ah, o Tadeu.
Tem 6timas referéncias, familias aqui do Rio mesmo.” iris a interrompe sem desviar o olhar:

“Nao importa. Eu fico com ele.”

Figura 22 - Cruzamento de olhares entre Tadeu e ris.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

O motorista permanece encostado no carro, lendo um jornal. Na primeira pagina,
manchetes sensacionalistas anunciam: “Strip-tease € pavor na mansao!” e “Para morrer
lentamente: amarrou o pai no formigueiro / Explodiu o petroleiro queimando 50 pessoas.” Ao
notar a aproximacao de Iris e Tadeu, abaixa o jornal e reage com desaprovagao.

fris pergunta a Tadeu se ele j4 comeu. Diante da resposta negativa, decide: “Pois entdo
eu vou te levar pra almocar. Precisamos conversar.” Antes de entrar no carro, ordena que ele se
sente no banco traseiro ao seu lado. Tadeu abaixa os 6culos e langa um olhar direto ao motorista,

que, contrariado, fecha a porta com forga depois que os dois se acomodam.
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A sequéncia inicial cerca Iris de mistério e erotizagdo, com énfase no corpo antes da
revelacdo do rosto. Pela contencdo dos movimentos e pela economia da fala, a personagem se
apresenta em posi¢cao de comando, proxima da figura classica da femme fatale.

O ultimo episodio aprofunda a caracterizacdo de Tadeu como personagem cuja
permanéncia nos espacgos da elite depende do corpo e da disponibilidade sexual. Depois de
assumir, em Chocolate ou morango?, uma postura deliberadamente voltada a conquista de
mulheres burguesas, ele adota agora um comportamento relaxado e malandro, apoiado em um
charme eficaz no contato com o olhar feminino. Embora a cena se passe em uma agéncia de
empregos, o alinhamento exclusivo de rapazes jovens e atraentes, somado a proposta feita por
fris, langa davidas sobre a natureza daquele espago e sobre as inten¢des implicadas na selecio.

Diferentemente dos episodios anteriores, a contratagdao ocorre diante do espectador. No
episodio inicial, Tadeu ja aparece integrado a casa de Magali, sem que se conhegam as
circunstancias de sua admissdo. No segundo, o vinculo com Guimaraes nasce do acaso. Em O
prémio, a relagdo parte do interesse de Iris, que dispensa referéncias e o contrata diretamente.

A reagdo do motorista diante da aproximacdo entre {ris e Tadeu introduz um conflito
lateral. Embora ambos estejam nas mesmas posi¢des sociais, o tratamento diferenciado
recebido por um deles produz ressentimento imediato. O incomodo decorre da percepc¢ao de
que alguém socialmente equivalente ocupe uma posi¢ao de vantagem.

O enquadramento da fachada de um restaurante exibe o letreiro “Bar Ilha dos
Pescadores, o mais lindo recanto da Barra.” O carro preto para diante do local, e o motorista
desce para abrir a porta. Iris e Tadeu saem do veiculo. Antes de acompanha-la, Tadeu langa um
sorriso debochado ao motorista, que observa a cena com as maos na cintura € murmura,
indignado: “Micheteiro!”

No bar, Tadeu esta sentado 4 mesa, com uma caipirinha a frente, enquanto Iris se
acomoda no parapeito, observando-o a distancia. O motorista permanece em outra mesa,
afastado, mas atento. Quando o garcom lhe traz um sanduiche, ele aproveita para perguntar: “O
que esse cara pediu, hein?” O garcom responde: “Strogonoff!” O motorista indaga, irritado:
“Strogonoff, ¢? Se tem coisa que me deixa invocado € ver empregadinho viajando no banco de
tras do meu carro.” Quando o gar¢com pergunta o que deseja beber, ele responde: “Grapette!”

fris se aproxima, senta-se 2 mesa de Tadeu e avisa em tom firme: “Precisamos conversar.
Continue a comer. Eu falo, vocé s6 ouve. No fim vocé diz sim ou nao, certo?” Tadeu acena com
a cabega, e ela conclui: “Otimo.” A camera se aproxima e a cena muda de tom. “Preciso te
contar uma historia, Tadeu. Nao ¢ muito comprida. Eu tenho uma amiga, uma grande amiga.

Minha tnica amiga. Ela ¢ casada e infeliz hd uns seis anos.” Enquanto Iris fala, a narrativa
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alterna a conversa no bar com imagens do cotidiano de Margarida (Marcia Rodrigues). A
personagem esti na cama, com expressio angustiada e as pernas cruzadas. {ris continua:
“Familia rica, sem filhos. O Carlos, marido dela, sujeito excelente, trabalhador, bom marido,
essas coisas. Até uns dois meses atrds. Nao foi uma secretdria, nem uma prostituta, nem uma
desconhecida. Foi, imagine s0, a arrumadeira! Parece coisa de filme brasileiro! Mas o Carlos
(Alvaro Freire) ficou louco pela Elvira (Katia D’ Angelo)!”

Enquanto Iris narra, Margarida abre a gaveta do criado-mudo, tira um pequeno revolver
e 0 apoia sobre o peito, visivelmente abalada. Paralelamente, sdo mostradas imagens de Carlos
e Elvira aos beijos na cama. {ris continua: “Eu néo o culpo. A Elvira ¢ uma mulher bonita. E
um casamento, nao sei se vocé sabe disso, Tadeu, sempre sofre crises. Nao tenho nada contra o
Carlos se divertir, mas como eu te falei, a Margarida ¢ a minha melhor amiga.”

Figura 23 - Iris conversa com Tadeu, enquanto o filme mostra Margarida com um revolver.

T SpE—
Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

Margarida percorre a casa com o revolver na mio. Iris prossegue: “Ela ¢ uma pessoa
muito fragil e timida, estd sofrendo muito com essa situacao. Ela precisa de um novo amor,
precisa de vinganca. Mas € muito inibida, muito medrosa para se arriscar a ter um amante. Eu
acho que nem pensa nisso. Mas ela precisa, Tadeu, sendo ela morre.” Em seguida, aparece
chorando diante da porta, ouvindo os gemidos do marido e da empregada, com as maos sobre
o rosto. De volta ao bar, Iris aparece de pé, vista por tras, e apresenta o plano: “Eu me ofereci
para contratar um novo copeiro para a Margarida. Voc€ vai servir a mesa, cortar a grama, limpar
a piscina, dirigir o carro quando for necessario. Vai ganhar muito bem. E se for aprovado em
sua nova func¢ao, eu lhe dou um prémio.”

Tadeu ouve em siléncio. Depois de ouvir a palavra “prémio”, lanca a Iris um olhar que
lhe percorre o corpo e deixa entrever o sentido implicito da proposta. Com um sorriso contido,
ela pergunta: “Sim ou ndo0?” A resposta ¢ direta: “Eu topo.” Close no rosto de Iris, satisfeita

com a resposta.
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fris controla a situagdo desde o inicio e leva Tadeu a uma relagdo em que trabalho e
envolvimento sexual se confundem. A proposta mistura tarefas domésticas a uma expectativa
de envolvimento afetivo ou sexual e altera a divisao tradicional dos papéis. A mulher toma a
iniciativa e define os termos do que sera feito. Ainda assim, a diferenga de poder entre os dois
permanece. Iris manda e Tadeu continua em posi¢io subordinada.

O comentario metalinguistico sobre adultério com a empregada - descrita por fris como
“coisa de filme brasileiro” - incide sobre os codigos narrativos da pornochanchada. O cliché ¢
reconhecido, nomeado e, a0 mesmo tempo, reutilizado. A traicdo com a empregada, elemento
recorrente do género, ¢ acompanhada de um riso consciente dos proprios artificios.

Incomodado com a situacdo ¢ demonstrando desdém ao comentar o prato pedido por
Tadeu, o motorista reage a tomada de posicdes que rompem a ordem social esperada. O
strogonoff, embora ndo seja um prato tipicamente elitista, ¢ visto como signo de inadequacao
social. O desconforto do motorista dirige-se as posicdes desfrutadas por Tadeu - o banco traseiro
do carro e a companhia da patroa - que destoam da posicdo social esperada de um
empregado. Atitudes pontuais compdem uma vigilancia continua voltada a preservagdo da
hierarquia e dos papéis atribuidos a cada um. Henri Lefebvre (2000, p. 170) afirma que
“pertencer a tal sociedade é conhecer e utilizar os codigos e convengdes” que orientam o
comportamento € moldam a presenca no espago em termos de pertencimento ou exclusdo.
Diante disso, o comportamento de Tadeu e a maneira como interage com Iris desafia os codigos
da distin¢ao social de classe.

A sequéncia em que Margarida, armada, percorre a casa enquanto escuta os gemidos do
marido com a empregada confere ao episddio um tom melodramatico. A mise-en-scene da
mulher humilhada e prestes a cometer um ato extremo € uma caracteristica tipica do melodrama.
O sofrimento amoroso decorre da crise de uma ordem familiar empenhada em preservar as
aparéncias de normalidade e respeitabilidade. Segundo Jesus Martin-Barbero (1997), o
melodrama popular estrutura, por meio das relacdes familiares, um modo narrativo que

problematiza o discurso moral sem se reduzir a ele:

O que converte toda existéncia humana — desde os mistérios da paternidade
ao dos irmaos que se desconhecem, ou ao dos gémeos — em uma luta contra
as aparéncias e os maleficios, é uma operagdo de decifragdo. E isso o que
constitui o verdadeiro movimento da trama: a ida do desconhecimento ao
reconhecimento da identidade, esse momento em que a moral se impoe. [...]
Caberia entdo a hipdtese de que o enorme e espesso enredamento das relagdes
familiares, que como infraestrutura fazem a trama do melodrama, seria a
forma pela qual a partir do popular se compreende e se expressa a opacidade
e a complexidade que revestem as novas relagdes sociais. O anacronismo se



170

torna, assim, metafora, modo de simbolizar o social” (Martin-Barbero, 2003,
p. 165-166).

No caso de Margarida, o adultério simboliza o colapso de uma ordem afetiva e social
assentada na ficgdo da harmonia burguesa. Iris, por sua vez, ¢ central na trama. Sua postura de
amiga solidaria demonstra como ela exerce uma forma de controle nas relagdes. A proposta que
embora formulada como ajuda, possui contornos imprecisos, pois Iris elabora uma narrativa
emocional para justificar a contratagdo de Tadeu e convencé-lo a aceitar o trabalho. O sorriso
malicioso de Tadeu ao ouvir a promessa de um “prémio” encerra o didlogo sob o calculo das
vantagens sexuais ¢ econdmicas que ele pretende extrair da situagao.

O didlogo no bar estabelece um pacto inicial entre iris e Tadeu, e a cena seguinte
apresenta a casa de Margarida como espago em que o acordo comeca a se concretizar pelo olhar
feminino. Posteriormente, a cdmera focaliza sua perna estendida sobre uma mesinha. Sentada
em uma cadeira de praia, vestindo 6culos escuros e com as maos cruzadas sobre a perna,
Margarida observa Tadeu cortar a grama sob o sol, com a barriga desnuda enquanto se inclina
sobre o cortador.

fris surge ao fundo, descendo as escadas da casa em dire¢io ao ambiente onde Margarida
e Tadeu estdo. Tira os oculos escuros ¢ observa a cena com um sorriso de satisfacdo. Em
seguida, chama Margarida, que responde: “Oi!” {ris diz: “Vim tomar um banho de piscina com
vocé” e continua descendo. Margarida se levanta da cadeira e vai até a amiga, dizendo: “Que
bom, eu estava com saudade!” O cumprimento com um beijo no rosto ocorre ao fundo da
musica-tema Tadeu, o pobre rico, antes de seguirem até a mesa proxima a piscina. Tadeu,
abaixado e apoiado no cortador de grama, observa as duas mulheres em siléncio.

A observagao silenciosa de Tadeu inaugura uma varia¢do no regime visual construido
até entao pelo filme. O foco visual sobre o corpo masculino altera, de forma pontual, a énfase
recorrente da erotizagdo feminina. Entretanto, o enquadramento retorna a figura de Margarida,
com énfase em suas pernas, reinscrevendo a personagem como objeto do desejo visual e
restabelecendo sua posi¢do tradicional na erotizacdo. Na pornochanchada, tentativas de
varia¢ao na representacdo de género tendem a devolver o corpo feminino ao centro do campo
visual, preservando essas convengoes.

Laura Mulvey (2018) postula que o cinema narrativo classico dispde o prazer visual a
partir da separacdo entre o olhar ativo masculino e o corpo feminino como suporte da
visibilidade erotica. A breve exposi¢do do corpo masculino como objeto de contemplagao

constitui uma variagdo nesse esquema. Consequentemente, a cena se recompde segundo os
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codigos do género, com a figura feminina novamente colocada no centro do quadro. Entretanto,
no filme, o erotismo se manifesta entre os personagens sem produzir alteracdo nas diferencas
que estruturam suas posicoes.

Elvira espera Carlos encostada na parede, de frente para o veiculo. Assim que ele sai, os
dois se aproximam e trocam um abraco seguido de um beijo. Tadeu atravessa o quadro e segue
adiante sem ser notado. Margarida aparece sentada no parapeito da varanda. A alternancia entre
enquadramentos em plongée e contra-plongée a coloca em posicao elevada diante do novo
empregado da casa, que ela observa de cima.

No plano seguinte, Tadeu limpa a piscina enquanto Margarida o observa em siléncio.
fris se aproxima por trés, tira os 6culos escuros e faz um gesto de siléncio com o dedo sobre os
labios. Em seguida, inclina-se e cochicha algo em seu ouvido. Margarida se levanta e entra na
casa, seguida por Iris.

Elvira desce a escada ao fundo e se aproxima de Tadeu. Pergunta por que ele nao fala
com ela e se viu o que aconteceu. Diante do siléncio, insiste que ele também deve ter escutado
o barulho no quarto durante a noite. Tadeu tenta encerrar a conversa, dizendo: “Nao ¢ da minha
conta!” Elvira entdo diz que esta apaixonada por Carlos e que ele deixara a patroa para se casar
com ela. Tadeu responde que ndo tem nada a ver com a vida dos outros. A conversa muda de
tom quando Elvira o chama de “empregadinho” e afirma que, ao se casar com o patrao, passara
a mandar na casa, enquanto ele continuara sendo “um empregadinho a vida toda.”

Tadeu responde com desdém: “Quando vocé virar madame a gente conversa.” Elvira o
ameaga, dizendo que, quando comecar a mandar ali, serd melhor ele arranjar outro emprego.
Ele a segura pelo braco e diz: “Vocé ndo ¢ melhor que eu nem eu sou melhor que vocé. Nos
estamos aqui pra trabalhar pros outros.” Ela manda que ele a solte. Tadeu a afasta com um tapa
abaixo da cintura e manda que ela se retire. Elvira cospe em seu rosto e vai embora.

O confronto entre Tadeu e Elvira ocorre entre trabalhadores em posi¢do subordinada,
sendo a primeira vez no filme em que o personagem enfrenta abertamente outro colega de
trabalho, e ndo uma figura ligada diretamente a autoridade patronal. No conflito, emergem
rivalidades e estratégias de afirmacdo individual no mesmo grupo social. Pierre Bourdieu
(2008) discute como as praticas e preferéncias das classes sociais funcionam como critérios de
pertencimento e exclusdo. Entretanto, tal esfor¢o pode romper com os lagos de solidariedade
de sua classe de origem e expor o sujeito a novas formas de rejeicao e ressentimento, revelando
os limites e as contradigdes da mobilidade entre classes em contextos caracterizados por rigidas

divisOes sociais.
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O comportamento de Elvira também se esclarece quando situado nas contradi¢des do
erotismo feminino descritas por Francesco Alberoni (1986). Inserida em um regime normativo
formulado a partir de parametros masculinos, a sexualidade feminina ¢ submetida a expectativa

de conciliar desejabilidade com fidelidade, sempre sob o imperativo da contencao:

A mulher deve ser ao mesmo tempo desejavel e fiel. Mas para ser desejavel
precisa evocar fantasias masculinas, deve dar aos outros homens a impressao
de poder ser uma presa. Também ela, por isso, tem de enfrentar duas
alternativas. Ou trai seu homem, ainda que em fantasia, ou acaba por se
entorpecer, embrutecer. Sua alternativa nao ¢é, pois, radicalmente diferente. A
contradicao intrinseca do erotismo abre somente dois caminhos: o da rentincia
e o da dissimulagdo (Alberoni, 1986, p. 168)

Arelagdo com o patrio, vista como via de ascensao social, implica a transgressao dessas
normas e expoe Elvira a censura e a violéncia dirigidas as mulheres que rompem com
expectativas masculinas sobre a conduta feminina.

O projeto de ascensdao social da personagem pressupde o distanciamento de sua
condicdo de origem. Diante dessa atitude, Tadeu reage e lembra que ambos partilham a mesma
condicdo de dependéncia. Seu desejo de ascensdo rompe a solidariedade de classe e intensifica
conflitos entre trabalhadores em posi¢do subordinada. Para Antonio Gramsci (1999), a

consciéncia critica das classes dominadas se constitui a partir do conflito:

A filosofia da praxis [...] ndo tende a resolver pacificamente as contradi¢des
existentes na historia e na sociedade, ou, melhor, ela é a propria teoria de tais
contradigdes; ndo ¢ o instrumento de governo de grupos dominantes para obter
o consentimento e exercer a hegemonia sobre as classes subalternas; ¢ a
expressdo destas classes subalternas, que querem educar a si mesmas na arte
de governo e que tém interesse em conhecer todas as verdades, inclusive as
desagradaveis, e em evitar os enganos (impossiveis) da classe superior e, ainda
mais, de si mesmas. (Gramsci, 1999, p. 388).

Tadeu e Elvira reinem contradi¢des proprias do trabalho doméstico. As disputas entre
os dois mostram que a estrutura de classe também se expressa em conflitos internos, nos quais
trabalhadores buscam reconhecimento e pequenas margens de afirmag¢ao dentro de uma ordem
que os limita. Tal dindmica se aproxima do que Michel de Certeau descreve como
“manipulagdes internas a um sistema” (1994, p. 85), nas quais praticas cotidianas produzem
mudangas pontuais, sem ruptura da hierarquia, e o espago doméstico se constitui como um lugar

de competicdo, mesmo entre sujeitos submetidos a mesma condigado social.
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Diante da pretensao de Elvira de ascender por meio do casamento com o patrio, a reacao
de Tadeu articula uma acusacao de traicdo a solidariedade de classe e uma inseguranca diante
da possibilidade de ser superado por alguém da mesma origem social. Ele tenta reafirmar uma
igualdade baseada na condi¢ao de trabalhadores ao dizer “vocé nao ¢ melhor que eu nem eu
sou melhor que vocé€”, mas sua reagdo fisica contradiz o discurso e reproduz os codigos da
dominacdo masculina. A violéncia exercida pelo personagem sobre Elvira integra um
mecanismo estrutural de submissao feminina, conforme descreve Heleieth Saffioti (2015).
Segundo a autora, “paira sobre a cabeca de todas as mulheres a ameaga de agressdes masculinas,
funcionando isto como mecanismo de sujei¢do aos homens, inscrito nas relagdes de género”
(2015, p. 80). Dessa forma, a cena reproduz como género e classe se entrelagam na producdo

de desigualdades e violéncias cotidianas.

Figura 24 - Discussao entre Tadeu e Elvira.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

No percurso do personagem ao longo do filme, a discussdo representa uma mudancga na
trajetoria de Tadeu. Embora condenavel, a agressividade ¢ uma maneira do personagem tentar
se afirmar em um ambiente onde sempre foi tratado como alguém invisivel e inferior.
Entretanto, a reagdo de Tadeu permanece circunscrita ao plano da acdo imediata e ndo altera a
posi¢do estrutural que lhe cabe. O roteiro acompanha essa irrup¢do no curso da narrativa,
sugerindo um esforgo por protagonismo que se exerce dentro das mesmas estruturas sociais que
o condicionam.

Tal limitacdo se manifesta na linguagem visual do filme. Em uma das cenas
subsequentes, Margarida observa Tadeu limpando a piscina a partir da varanda, enquanto o
enquadramento em contra-plongée a coloca em posi¢ao de superioridade. Marcel Martin (2007,
p. 41) observa que “o contra-plongée da geralmente uma impressao de superioridade, exaltacao
e triunfo, pois faz crescer os individuos e tende a torna-los magnificos, contra o céu aureolados

de nuvens.” O angulo define a relagdo entre os personagens ao projetar Margarida como figura
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altiva e distante, enquanto Tadeu permanece no plano inferior da agdo, preso a sua condi¢do
social.

Depois do confronto anterior, a narrativa retoma a convivéncia entre os moradores da
casa. Carlos esta sentado no sofd da sala, distraido com a leitura de uma revista Playboy,
enquanto Margarida circula pelo ambiente fumando. Ela se abaixa por trds do sofa, apoia as
maos sobre os ombros do marido e o beija no rosto. Carlos ndo reage, levanta-se em siléncio e
sai da sala, deixando Margarida frustrada. Tadeu aparece vestido como copeiro, com uma
bandeja nas maos. Aproxima-se ¢ deposita os copos sobre a mesa de centro. Um close enquadra
o rosto de Margarida, que o encara enquanto fuma, com um olhar atento e curioso. Tadeu

retribui o olhar. A cAmera percorre o corpo de Margarida, das pernas ao rosto.

Figura 25 - Margarida observa Tadeu da varanda, em enquadramento que preserva a distancia
entre os dois.

Fonte: Captura de tela do filme Gente ﬁa é outra coisa (1977)

fris, Carlos e Margarida estdo sentados & mesa, conversando. Tadeu permanece de pé ao
lado, em siléncio, servindo champanhe. Elvira também participa do servico. Uma musica leve
acompanha a sequéncia, em que se alternam cenas do cotidiano da casa. Margarida, calada,
permanece absorta, alheia ao didlogo entre os demais. No momento em que Tadeu lhe serve o
copo, a patroa torna a fita-lo, e os olhares se cruzam em siléncio.

Em voz off, Tadeu reflete sobre a situacdo: “Que coisa mais esquisita! Me contratam pra
conquistar a dona da casa, por que o marido t4 apaixonado pela arrumadeira. Eu chego aqui e a
patroa fica me comendo com os olhos. Ai a arrumadeira briga comigo. Mas se eu entendo
alguma coisa de mulher, ela também ta afim. Mas eu ndo posso! Va la que eu trace uma, mas
ndo é direito um copeiro papar as duas mulheres do patrio. Vira abuso de confianga! E, eu vou
ficar mesmo ¢ com a patroa, se eu me meto com essa empregada ¢ capaz de dar o maior bode.

Mas quem eu quero mesmo ¢ a Iris. Eu quero o meu prémio!”
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Paralelamente, Tadeu permanece de pé ao lado da mesa, com a garrafa na mao,
observando os presentes e Elvira, que continua a servi-los. Ao fim da narragdo, a camera se
aproxima de seu rosto e encerra a cena em plano fechado.

Com o passar do tempo, a atragdo contida entre Margarida e Tadeu ganha corpo,
enquanto o afastamento emocional de Carlos estimula a atencao dela pelo novo copeiro.

Na narracdo em off, a desconfianca de Tadeu em relagdo ao ambiente da casa se articula
aos codigos de masculinidade que orientam sua conduta. Sua recusa em se envolver com Elvira
e Margarida expressa uma lealdade silenciosa ao patrao, baseada em valores masculinos que se
sobrepdem as relagdes de classe. Raewyn Connell (2009) assinala que a masculinidade
hegemonica se define pela adesdo cultural a praticas que garantem a autoridade masculina e a

subordina¢ao feminina:

A masculinidade hegemonica pode ser definida como a configura¢do das
praticas de género que incorpora a resposta atualmente aceita ao problema da
legitimidade do patriarcado, a qual garante (ou ¢ tomada como garantia) a
posi¢io dominante dos homens e a subordinagdo das mulheres. [..] E a
reivindicagdo bem-sucedida da autoridade, mais do que a violéncia direta, que
marca a hegemonia (embora a violéncia frequentemente sustente ou reforce a
autoridade) (Connell, 2009, p. 77, tradug@o nossa).

Como empregado, Tadeu age segundo valores masculinos que fazem da lealdade ao
patrdo, inclusive no terreno sexual, um principio superior as relagdes de classe e a solidariedade
entre trabalhadores.

Carlos se arruma diante do espelho enquanto Margarida permanece sentada, silenciosa,
com um olhar de ressentimento. Ele se aproxima, beija-lhe a testa e se despede sem receber
resposta. Apos sua saida, Margarida continua imével, apoiando o queixo no brago da poltrona.
Carlos cruza com Tadeu no corredor e d4 passagem ao empregado. “E o café!”, anuncia ele a
porta. Antes de autoriza-lo, Margarida ajusta o decote e recompde a postura na poltrona. Tadeu
deposita a bandeja ao seu lado. A alternancia de closes acompanha os olhares entre os dois,
prolongados no siléncio. Enquanto ele adiciona agucar a xicara, ela segura sua mao e a conduz
até o proprio seio. Tadeu se inclina para beija-la, mas ¢ interrompido: “Nao, aqui ndo. E muito
perigoso.”

A aproximacao entre os dois ocorre no quarto, espago mais intimo da casa, definido pela
sacralidade atribuida ao casamento. Por isso, ao interromper a investida de Tadeu, Margarida
age sob restri¢cdes impostas pela posicdo social e pelo papel conjugal ainda presentes em sua

conduta. Tal contengdo remete a um regime moral que rege o espago doméstico. Apesar do
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distanciamento afetivo na relagdo com Carlos, o quarto permanece marcado por valores que
moldam a experiéncia sexual da personagem e deixam ver a permanéncia de cddigos de classe
e de género, mesmo diante de uma atracao clara e compartilhada.

Tadeu, agora vestido como motorista, aguarda na garagem. Margarida chega de dculos
escuros e lengo na cabeca. Ele abre a porta traseira, mas ela a fecha para desabafar: “Espera ai,
Tadeu. Primeiro eu preciso falar uma coisa com vocé. Meu marido ndo dorme comigo hé cinco
meses e eu ndao aguento mais. E o meu pai, Tadeu, ¢ um homem muito rico € muito conservador.
Ele gosta muito do Carlos. Me chamou de devassa s6 porque eu reclamei da frieza do Carlos.
Meu marido conseguiu botar meu proprio pai contra mim. Papai ndo vé que o Carlos s6 quer o
meu dinheiro. E preciso que vocé seja muito discreto, Tadeu. Eu confio em vocé. Vamos?” A
montagem intercala imagens de Elvira, escondida nas proximidades, escutando a conversa.
Tadeu concorda com um gesto, e os dois entram no carro. A cdmera se det¢ém em Elvira,
encostada na cerca.

O relato de Margarida da forma as estruturas patriarcais que enquadram sua posi¢ao na
casa e no casamento. A meng¢ao ao pai, descrito como “muito rico € muito conservador”, assim
como a acusacao de devassiddo dirigida a ela apos a critica a frieza do marido, apontam para
uma forma recorrente de violéncia simbolica, na qual a palavra feminina ¢ desqualificada para
preservar a autoridade masculina. Embora Carlos se mantenha emocionalmente distante, ¢ ele
quem possui respaldo diante do sogro, enquanto Margarida ¢ vista como inadequada por

verbalizar sua insatisfacgao.

Figura 26 - Margarida seduz Tadeu no quarto.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

O comportamento do pai integra um regime de cumplicidade masculina presente no
universo burgués encenado por Calmon. Diante do conflito, ele ignora a queixa da filha e

preserva a posi¢ao do genro. Nesse horizonte, a autoridade masculina permanece protegida por
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vinculos entre homens, a custa da desqualificagdo da mulher e da conservacdo de privilégios
patriarcais.

Pierre Bourdieu (1999) compreende a dominagao masculina como uma configuracao
estruturada por praticas sociais e disposi¢des incorporadas que conferem normalidade aos
papéis de género. Em tal estrutura, mulheres estdo situadas em um campo de visibilidade
regulado por categorias masculinas, responséaveis por delimitar seus modos de ser e de aparecer
no espago social. O autor sintetiza essa dindmica ao afirmar que o mundo social funciona como
“um mercado de bens simbolicos dominado pela visdo masculina: ser, quando se trata de
mulheres, € [...] ser-percebido, e percebido pelo olhar masculino, ou por um olhar marcado
pelas categorias masculinas” (1999, p. 45).

No momento em que Margarida denuncia a frieza e o oportunismo de Carlos, ela ¢
desacreditada e seu apelo ¢ tratado como desvio, inclusive por integrantes da propria familia.
Assim, a reag¢do paterna expde uma estrutura social que atribui autoridade a palavra masculina
e rebaixa a voz feminina a condi¢@o de inadequacao ou excesso.

A cena confirma o padrdo descrito por Raewyn Connell (2009), segundo o qual o
privilégio masculino pode ser reafirmado mesmo na auséncia de autoridade institucional direta,
bastando a adesdo tacita a um ideal dominante de masculinidade. A atitude do pai de Margarida
se articula a conduta de Tadeu na cena anterior, quando ele hesita em se envolver
simultaneamente tanto com a esposa quanto com a amante de Carlos. Em ambos os casos, a
primazia simbodlica de outro homem ¢ preservada ndo por afinidade pessoal, mas pela
internalizacdo de um codigo de honra masculino que se impde em detrimento das mulheres.
Ainda que pertengam a posicdes sociais distintas, essas figuras se beneficiam de uma estrutura
que protege a autoridade masculina e converte o sofrimento feminino em desvio passivel de
censura moral. A cumplicidade entre homens emerge, assim, como fundamento da dominagao
de género no universo burgués encenado pelo filme.

Ao longo de sua trajetoria, Antonio Calmon apresentou-se reiteradamente como um
cineasta independente, avesso a filiacdes ideoldgicas e a projetos criticos explicitos. Sua
imagem publica como cineasta foi construida a partir da recusa de alinhamentos programaticos
e da defesa de um cinema pragmatico, orientado antes pela eficacia narrativa e pelo dialogo
com o publico do que por compromissos politicos declarados. Entretanto, a dissociacdo entre
os efeitos da encenagdo e as intengdes assumidas pelo cineasta impede uma leitura tnica do
episodio. A analise permite reconhecer uma contestagao das estruturas patriarcais, cuja diregao
critica permanece aberta, uma vez que a narrativa pode ser interpretada tanto como

problematizagdo das engrenagens da dominagdo masculina quanto como reinscricao dos
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codigos de género que dramatiza. Tal ambivaléncia pode ser compreendida a luz da teoria da
recepgao e da critica a centralidade do autor formulada por Roland Barthes (2004), que, embora

se referisse a literatura, propde uma reflexao aplicavel ao cinema. Para o autor:

um texto & feito de escrituras multiplas, oriundas de varias culturas e que
entram umas com as outras em dialogo, em parodia, em contestagdo; mas ha
um lugar onde essa multiplicidade se reune, e esse lugar ndo € o autor [...] € 0
leitor: o leitor ¢ o espaco mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se
perca, todas as citagdes de que ¢ feita uma escritura [...]. A unidade do texto
ndo esta em sua origem, mas no seu destino [...] O leitor, jamais a critica
classica se ocupou dele [...] Estamos comecando a ndo mais nos deixar
engodar [...] para devolver a escritura o seu futuro, é preciso inverter o mito:
o nascimento do leitor deve pagar-se com a morte do Autor (Barthes, 2004, p.
64).

Linda Hutcheon (1991), refletindo a partir do campo da literatura, observa que “[...] as
coisas importantes estao além das palavras, mas ainda sdo intensamente reais, € até mais reais
por ndo serem articuladas ou nomeadas [...] 0 escritor que narra so tem a linguagem para poder
trabalhar e sabe que ¢, inevitavelmente, ‘um prisioneiro do nominal, acreditando que as coisas
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sdo conforme as denomino’” (1991, p. 233). Sua reflexdo também se aplica ao cinema, ja que
o filme, assim como a narrativa escrita, carrega sentidos que excedem o dominio do autor. O
fato de o cineasta reivindicar neutralidade ou pragmatismo nao impede que a mise-en-scene dé
forma a conflitos e posi¢des sociais que escapam ao que o proprio realizador reconhece.

Dessa forma, o episddio O prémio exemplifica como o cinema produz efeitos que nao
dependem da adesdo explicita do cineasta a um projeto ideologico. A obra constroi, em sua
propria forma narrativa e estética, uma leitura possivel das estruturas patriarcais do universo
burgués representado, e os sentidos do filme se definem no campo da recep¢do, sem se
esgotarem nas declaracdes de neutralidade de seu autor.

Superado esse paréntese interpretativo, a analise retorna a continuidade do episodio. A
cena do encontro inicia-se com dois homens dentro de um carro estacionado, em aparente
espera, até que a chegada de outro veiculo chama sua atencao. Um deles retira os 6culos escuros
e observa. O carro de Margarida estaciona em frente a um prédio. Tadeu abre a porta para ela,
que o orienta: “Voc€ espera um pouco e depois entra, td? O apartamento € no segundo andar.”
Enquanto Margarida sobe, Tadeu permanece junto ao carro. A cdmera alterna entre seu olhar e
o dos homens que o vigiam do outro lado da rua. Um contra-plongée do prédio antecede sua
entrada.

Antes de entrar, Tadeu hesita por um instante diante do prédio indicado. A alternancia

entre seu olhar e o dos homens que o observam dé4 ao encontro um carater mais exposto, agora
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fora dos limites domésticos. A rua vazia e silenciosa enquadra esse momento de passagem, em
que a aproximagao entre 0s personagens segue em um espago menos protegido.

No apartamento, Margarida, de camisola, prepara bebidas; enquanto Tadeu senta-se com
os bragos cruzados. O siléncio e o constrangimento tomam conta do ambiente. Ela pergunta se
ele gostou do apartamento, menciona que o imével foi emprestado por fris e se senta no sofé,
sem saber como agir. Tadeu inicia o contato fisico ao lhe acariciar o bragco. Margarida bebe, ele
abaixa a al¢a de sua camisola, e a hesitacao da lugar ao beijo.

Apesar de ter tomado a iniciativa do encontro, o desconforto de Margarida se manifesta
na linguagem corporal e na timidez da fala. A pergunta dirigida a Tadeu sobre o apartamento
sugere um desejo implicito de validacdo e também uma tentativa de romper o siléncio
constrangedor entre os dois. A vergonha experimentada por Margarida quando Tadeu abaixa a
alca de sua camisola evoca o conceito de abjecdo. Julia Kristeva (1982) afirma que a abjegdo
se da quando elementos rejeitados no processo de constituicdo do sujeito retornam de forma
perturbadora, ameacando a coeréncia da identidade. O afastamento das normas que moldaram
sua vida afetiva e sexual coloca Margarida em contato com disposi¢des reprimidas, € o mal-
estar expresso decorre do atrito entre a experiéncia imediata da excita¢do e os codigos morais
incorporados a sua personalidade. A exposi¢do do corpo fora do espago conjugal repercute em
sua subjetividade, pois remete a limites ainda ativos em sua autocompreensao social.

A experiéncia extraconjugal de Margarida dialoga com o que Raymond Williams (1979)
define como “estrutura de sentimento.” Para o autor, certas formas de sensibilidade escapam as
categorias sociais consolidadas e tornam perceptiveis processos culturais ainda em formacao.
Tais estruturas se manifestam com particular intensidade na arte e na literatura, onde “o
verdadeiro conteudo social esta num niimero significativo de casos desse tipo presente e afetivo,
que ndo podem ser reduzidos sem perda a sistemas de crenga, institui¢cdes ou relagdes gerais
explicitas” (Williams, 1979, p. 135). Nessa perspectiva, a convivéncia entre vergonha e desejo
vivida por ela expressa mudangas mais amplas nas formas de sentir e agir da mulher urbana
brasileira nos anos 1970.

Tadeu, por sua vez, permanece em siléncio, permitindo que a agdo se desenrole no
compasso da hesitagdo de Margarida. Ele retira o copo de suas maos e a beija. Nesse instante,
a montagem intercala um plano externo da rua. Um dos homens que aguardava no carro recebe
uma maleta e atravessa para o prédio onde Margarida e Tadeu estdo. De volta ao apartamento,
ao som de [t’s now or never, de Elvis Presley, os dois dangam e trocam caricias, em contraste
com os planos do homem subindo as escadas. Ele retira da maleta uma camera fotografica

instantanea.
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Na cama, Margarida aparece nua de costas, enquanto Tadeu a beija. A porta se abre
discretamente e, no momento em que a musica silencia, 0 homem ¢ visto a porta entreaberta e
fotografa o casal. O disparo revela sua presenca. Tadeu o persegue pela escada e o agride. O
homem saca um revolver, mas Margarida surge armada e ordena: “Fique quieto!” Pede que
Tadeu retire o filme da camera e exige que ele diga quem o contratou. O homem responde:
“Nao sei, foi uma mulher”, empurra Margarida e consegue fugir. A musica retorna. Tadeu e
Margarida se abragam; ela chora, os dois se beijam e a cdmera gira ao redor do casal.

Embora naquele momento o espectador ndo saiba quem ¢ o homem nem suas intengdes,
a justaposicdo das imagens estabelece uma dindmica de expectativa. A vulnerabilidade de
Margarida emerge da confianca frustrada em um espago que até entdo parecia oferecer
seguranga. A retomada da musica apds o confronto, com Tadeu e Margarida abragados, constitui
uma tentativa de recompor a intimidade interrompida, agora marcada pela desconfianga e pelo
impacto do flagrante.

Depois da sequéncia do registro fotografico, a narrativa retorna a casa de Margarida e
Carlos. fris contempla a paisagem, enquanto Carlos bebe & mesa e recebe de Elvira o servico,
tocando-a de modo insinuante antes de dispensa-la. Elvira cruza com Margarida e Tadeu,
recém-chegados; ele traz a camera nas maos. Uma gargalhada a mesa chama a atengao dos trés,

que se aproximam sem serem percebidos.

Figura 27 - Tadeu e Margarida sdo flagrados pelo fotografo.

Fonte: Captura de tela do filme Gente fina é outra coisa (1977)

De maos entrelacadas, Carlos e fris brindam. “A nés dois!”, diz ela, antes de provocar:
“Ah, vocés homens, eu acho que o tempo de vocés ja passou, sabia?” Carlos responde com
cautela: “Eu s6 ndo gosto de cantar vitéria antes do tempo.” Iris insiste: “Pois eu canto! A essa
hora, a senhora sua esposa deve estar rolando na cama com o empregadinho € o homem ja deve
ter batido as fotos. Quando o pai dela botar os olhos naquilo vai renegar a filha pro resto da

vida. E ai vocé€ toma conta da empresa daquele carola. Enfim, juntos!”
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“A nossa!”, anima-se Carlos. Iris corrige: “A minha, Carlos! Fui eu quem pensei em
tudo quando vi a arrumadeira apaixonada por vocé. Fui eu quem te deu forca para fazer a
comédia da paixao por ela. Fui eu quem escolhi o rapaz. Fui eu quem encheu a cabeca da
Margarida com ideias. Fui eu sozinha! Eu, Carlos! Eu sozinha!” Gargalha: “A minha satde!”
Carlos a beija.

O beijo ¢ interrompido pelo disparo da cdmera. Tadeu os fotografa, e Margarida aparece
com o revolver na mao: “Carlinhos!” Os dois se voltam. Ao se aproximar, ela avisa: “O papai
vai ficar uma fera quando receber essas fotografias.” Em seguida, encosta a arma na cabeca do
marido e cumprimenta Iris, que responde desconcertada. Tadeu continua fotografando a cena.

Margarida se aproxima, dizendo: “Adorei a surpresa! O Tadeu me contou tudo. Vocé
ndo sabe o que estd perdendo, ndo ¢, Tadeu? Agora, termine a sua bebida e vd embora.” Ao
falar, passa a mao na cabeca de Iris. Esta se volta para Carlos: “E assim mesmo que vocé quer,
Carlos? Eu ndo sei o que eu vi em vocé!” Margarida ironiza: “Talvez tenha sido o dinheiro.
Agora dé o fora!” fris segura Carlos pelo colarinho e murmura: “Corno!” Ele rebate, chamando-
a de “filha da puta.”

Com a saida de {ris, Margarida dirige-se a Tadeu e pede para que ele espere 14 fora. Ele
deposita a camera sobre a mesa e sai. Sozinha com Carlos, ela pede: “Vocé me passa o seu
uisque?” Ele entrega e Margarida agradece.

A revelagio do plano de Iris desmonta a linha narrativa que se desenhava até entdo. O
que parecia ser um gesto de solidariedade com uma amiga revela-se parte de uma estratégia
voltada ao controle da empresa e da heranga. Dessa forma, a iniciativa de Margarida
corresponde a um movimento induzido e passivel de ser utilizado contra ela propria. Do mesmo
modo, sua aparente emancipagao ¢ capturada por uma engrenagem que preserva as hierarquias
patriarcais e submete a transgressao feminina em instrumento de controle.

O carater inesperado da cena exemplifica o que Seymour Chatman (1978, p. 60)

3

descreve como uma operagdo narrativa complexa, em que “uma cadeia de eventos pode
comegar como uma surpresa, evoluir para um padrdo de suspense e terminar com um ‘twist’,
ou seja, com a frustragdo do resultado esperado, resultando em uma nova surpresa.” A
reviravolta leva o espectador a repensar a histéria a partir de informagdes que, s6 depois de
reveladas, se tornam fundamentais, criando um contraste entre o que parecia estar acontecendo
e o que, de fato, estava por tras da narrativa. O episodio atinge seu climax com a entrada de um
novo conflito, que altera as relagdes entre os personagens e os rumos da historia.

Iris, ao declarar orgulhosamente a autoria e a execugao do plano, afirma seu papel ativo

na narrativa, em contraste com modelos classicos de submissdo feminina. Entretanto, sua
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afirmacdo de poder ocorre dentro da mesma estrutura patriarcal que molda as relagdes entre os
personagens ao longo do episédio. O conflito entre ris e Margarida mostra, assim, como as
disputas entre mulheres também podem ocorrer dentro das mesmas regras e valores do sistema
patriarcal, com a reproducao de mecanismos de dominacao historicamente ancorados no poder

masculino.

Figura 28 - Iris conversa com Carlos sem perceber que esta sendo ouvida por Margarida e
Tadeu.

L
Fonte: Captura de tela do filme Gente fina ¢ outra coisa (1977)

A personagem também recorre a diferentes formas de capital simbdlico, entre elas o
capital social, entendido, segundo Bourdieu (2004), como o conjunto de redes de relagdes e
vinculos de confianga que possibilitam o acesso a posi¢des de poder e influéncia. A tentativa de
humilhar Margarida por meio da exposi¢@o de sua sexualidade se apoia em normas sociais que
associam a reputa¢ao feminina ao controle do corpo. Dentro da ordem dominante, o plano insere
a agdo de Iris nas relagdes de forga que estruturam o espaco social. O autor demonstra que “as
relagdes de forga tendem a reproduzir e reforgar as relacdes de forca que constituem a estrutura
do espaco social” (2004, p. 163).

Margarida reage com ironia e firmeza a traicao da amiga, afastando-se do papel esperado
da vitima ao afirmar, de modo sarcastico, que adorou a surpresa. A reagdo desconcerta ris e
inverte as posi¢des de poder em cena: Iris, antes estrategista, perde a posi¢do de comando;
Carlos, desmascarado, ¢ reduzido a figura do “corno”; e Tadeu, o empregado, fica ao lado de
Margarida em posi¢do de lealdade e cumplicidade.

Apods ser desmascarada, Iris deixa a casa. Tadeu a segue e a segura pelo braco. “O que
¢ que voce quer?”, pergunta ela. Ele retoma a promessa: “A senhora me disse que me dava um
prémio.” Iris abre a bolsa e oferece dinheiro: “T4 certo. Quanto é que vocé quer?” Ele recusa:
“Eu ndo quero dinheiro. D4 pra mim!” Surpresa, Iris lhe da um tapa no rosto. Em seguida, Tadeu

abaixa o vestido dela e a beija a forca. A cena termina com os dois envolvidos em um beijo.
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A recusa de Tadeu em aceitar dinheiro como pagamento faz da cena uma afirmacao
sexual e um enfrentamento da autoridade de fris. Em lugar de buscar inser¢do nas camadas
dominantes, o personagem explora brechas que abalam a autoridade estabelecida e alteram a
distribuicao de poder em cena. Diante disso, sua acdo desestabiliza o espago burgués, sem que
isso implique o desejo de integragdo ou pertencimento a esse universo. Ainda assim, sua
conduta se desenvolve sob relagcdes de poder estruturadas por distingdes de género e classe.
Nesse limite, o corpo de Iris, tratado como “recompensa”, consolida a permanéncia de codigos
patriarcais que também o oprimem ¢ aos quais ele ja havia demonstrado adesao ao longo do
episodio.

A narrativa retorna a casa, onde Margarida mantém Carlos sob a mira de um revolver.
A cena inverte a hierarquia doméstica ao colocar a mulher traida em posi¢cdo de mando e o
marido na condi¢cdo de figura humilhada. Ao afirmar que Tadeu continuaré trabalhando ali,
Margarida passa a definir os termos da nova ordem da casa.

Apds o confronto entre Margarida e Carlos, Iris ¢ Tadeu aparecem vestidos, trocando
olhares no jardim depois do sexo. Na despedida, acompanhada de um sorriso enigmatico, Iris
reconhece que Tadeu recebeu o “prémio” prometido.

A cena seguinte mostra Margarida se observando no espelho. Ela abre o decote e sorri,
antecipando um novo encontro. A expectativa se desfaz quando ela percorre a casa e encontra
Tadeu na cama com Elvira. A montagem intercala seu avango pela casa com cenas dos dois
transando, embalada por La bamba, o que aproxima o erotismo do cdmico e prepara o flagrante.
No quarto de Elvira, imagens de devog¢do, cartazes de astros de cinema e objetos de uso
cotidiano compdem um ambiente marcado pela justaposi¢do de referéncias diversas. O
flagrante dissolve a possibilidade de recomeco para Margarida e concretiza o subtitulo “...ou de
como Tadeu apostou em uma e ganhou trés” na triade formada por Margarida, iris e Elvira. O
episddio se encerra com a figura de um anti-heroi cuja trajetoria se constroi pela asticia e pela

capacidade de contornar regras sociais, sem adesao plena a ordem dominante.

A andlise de Gente fina é outra coisa permitiu identificar alguns elementos e tragos
primordiais de Antonio Calmon em suas pornochanchadas. A trajetoria de Tadeu unifica os trés
episodios, pois € por meio dela que o filme percorre relagdes de servigo, situagdes de erotismo
e conflitos proprios do espago doméstico burgués.

Um dos aspectos mais evidentes € o uso reiterado de planos e enquadramentos bastante
especificos, pouco usuais em um cinema voltado sobretudo ao entretenimento. O cineasta filma

varias cenas por meio de planos fechados, closes nos rostos dos atores e contra-plongées. O
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emprego desse repertorio visual pode ser relacionado a sua experiéncia anterior com um cinema
mais livre e experimental. Seu uso também ressalta diferengas sociais entre as patroas e Tadeu.
Magali, no primeiro episodio, e Margarida, no terceiro, sao as personagens mais frequentemente
filmadas de baixo para cima, o que destaca sua posi¢cdo hierarquica superior em relagdo ao
protagonista. A casa burguesa constitui, assim, um espago de assimetria e vigilancia, no qual
closes e trocas de olhar colocam a observagao e o flagrante no centro do andamento dramatico.

Pelas declaracdes do diretor recolhidas nos diversos veiculos de imprensa mobilizados
na tese, também ¢ possivel perceber a influéncia do cinema estrangeiro na composicao visual
do filme, sobretudo de diretores como Ingmar Bergman e Pier Paolo Pasolini. Essa dimensao
convive com a narrativa popular, com um grau de elaboragdo formal pouco comum a
pornochanchada.

Outro elemento importante € o recurso a parddia do cinema hollywoodiano e a reflexdo
que o diretor realiza sobre o proprio cinema brasileiro ao adotar o logotipo da MGM e substituir
o ledo pelo poodle Petit. Ao substituir o ledo da MGM por um poodle, o filme parodia um dos
simbolos mais conhecidos do cinema americano.

O uso de musicas de cantores populares, como Odair José e Wando, também constitui
um trago significativo de sua construgao autoral. As cangdes de ambos aproximam o filme de
um repertorio popular mais amplo e o inscrevem na cultura de massa, sem apagar tragcos
particulares de sua constru¢do. Consequentemente, Calmon define sua autoria na propria forma
comercial.

No nivel tematico, o filme desenvolve uma critica a estratificagdao social brasileira,
sobretudo nas relagdes entre patrdes e empregados. Retratada como futil e materialista, a
burguesia encontra no espago doméstico sua forma mais nitida de exposigdo. E ali que a
humilhacdo de classe e o autoritarismo intimo atravessam a vida conjugal e o controle da
sexualidade feminina. O trabalho doméstico, por sua vez, permanece invisibilizado, embora
viabilize a vida burguesa.

Paralelamente, o filme mobiliza pretensdes de ascensdo social, quase sempre mediadas
por negociacdes erdticas € matrimoniais, mas incapazes de produzir ruptura efetiva. O diretor
afirmava querer realizar uma “vingan¢a da pornochanchada”, em que o sexo seria tratado de
forma mais livre € menos moralista do que no restante das producdes do periodo. Entretanto,
seu objetivo ¢ atingido apenas em parte, pois, ao lado de personagens femininas mais livres e
de situagdes em que mulheres assumem o comando das situagdes, o filme também reproduz
convengdes de género fundadas na centralidade masculina, residindo, nesse ponto especifico,

sua principal tensao.
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A critica a dominagdo patriarcal convive com a permanéncia de convengdes do proprio
género. As mulheres tomam a iniciativa em varios momentos, mas seguem submetidas a uma
erotizacao que desemboca em puni¢cdo moral e reafirma os limites dessa ordem. Isso aparece
com nitidez na abordagem da virgindade de Cecilia, tolhida pelo pai em nome de um
conservadorismo burgués, e na trajetoria de Margarida, traida pela amiga e exposta a partir do
uso de sua relacdo extraconjugal para manchar sua imagem diante do pai. Nos dois casos, a
sexualidade feminina ¢ enquadrada por mecanismos de censura e controle moral.

Repete-se, ainda, a preservacdo da autoridade masculina por meio de formas de
cumplicidade entre homens. Tadeu, por sua vez, age segundo um cédigo moral masculino
presente em diferentes momentos da narrativa. Isso impede que o personagem seja lido como
agente de ruptura plena, ja que sua astlcia e sua mobilidade permanecem presas a valores
masculinos e a limites de classe que o filme ndo desfaz. Assim, Tadeu se define como anti-heréi
popular, capaz de explorar brechas da ordem e de implantar desordem nos espagos burgueses

pelos quais passa, sem conseguir supera-los.
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4.3 O bom marido (1978)

Prosseguindo na investigacao das marcas autorais de Antonio Calmon e da relagao entre
critica social e erotismo na pornochanchada, esta analise se volta especificamente para o filme
O bom marido (1978). O filme preserva a estrutura comica e satirica de Gente fina é outra
coisa, mas amplia a satira ao capitalismo internacional e ao entreguismo da elite brasileira. A
analise parte da cena de abertura, na qual se apresentam, de modo alegorico, os elementos

centrais do filme.

Figura 29 - Cartaz do filme O bom marido (1978).

Fonte: Cinemateca Brasileira. Banco de Conteudo Digitais. Disponivel em:
https://www.bcc.org.br/cartazes/450159. Acesso em: 1 abr. 2025.

O bom marido tem inicio com imagens de uma praia brasileira, onde pessoas tomam
sol, caminham e se divertem a beira-mar. O olhar se detém, em especial, sobre os corpos
femininos em biquinis, compondo uma atmosfera de lazer e erotismo tropical. Sobre essas

imagens, ouve-se uma narragcdo em off que acompanha toda a sequéncia inicial. A voz narra:

“No dia 22 de abril de 1500 alguns silvicolas boquiabertos e assustados viram a chegada das
primeiras caravelas trazendo os colonizadores portugueses. Desde entdo, adquiriram o costume

de se reunir nas praias a espera de novas caravelas para trocarem espelhinhos e bugigangas por
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suas riquezas. E esse foi um habito que resistiu por mais de quatro séculos, pois os nativos até
hoje costumam se reunir nas areias a espera dos novos colonizadores e continuam comprando
espelhinhos e bugigangas... s6 que agora pagando em dinheiro vivo. Quando o dinheiro falta,
alguns bons maridos costumam incluir a dignissima esposa na troca, desde que ela seja do
agrado do colonizador, ¢ claro. Quatrocentos e setenta e oito anos depois de nosso
descobrimento a mudanga foi essa. Eles decididamente ndo aceitam mais pau-Brasil como
forma de pagamento. Bem, para falar a verdade, houve uma outra pequena mudanca. Eles nao
chegam mais em caravelas, mas abordam o pais dentro de um estranho objeto que os primitivos

silvicolas certamente chamariam de passaro de ferro.”

A imagem do pouso de um avido da Air France aparece na tela. Posteriormente, ¢
mostrada a paisagem do Corcovado, em uma imagem que remete ao cartdo-postal do Rio de
Janeiro, e logo depois a imagem do avido é congelada. A trilha sonora instrumental da canc¢ao
La vie en rose, na versao de Grace Jones, comeca a tocar enquanto os créditos de abertura sao
exibidos sobre a imagem congelada da aeronave. A sequéncia de abertura de O bom marido
desenvolve a critica central do filme por meio de uma construgdo alegorica. Por intermédio da
justaposicao entre a chegada das caravelas em 1500 e a aterrissagem de um avido da Air France
no Brasil contemporaneo, a obra aproxima a colonizagdo portuguesa da presenca francesa no
pais e submete a ideia de progresso a uma leitura colonial. Entre os modos de alegorizacao
identificados por Ismail Xavier (1993), sobressai o que o autor denomina alegoria pedagogica,
caracterizada por “manter o fundo pedagdgico e procurar (ndo sem problemas) o desenlace que
define uma moral conclusiva no tocante a identidade nacional e suas relagdes com a
modernizacdo conservadora” (Xavier, 1993, p. 13). Diante disso, a narracdo em off faz da
prostitui¢do das esposas um prolongamento de uma pratica fundadora da sociedade brasileira
e, com isso, dd contorno ao cinismo da elite nacional diante da presencga estrangeira. A mulher
¢ utilizada como objeto de troca nas relacdes econdmicas e diplomaticas, figurando
simultaneamente o corpo brasileiro e a faléncia ética das elites nacionais.

Lado a lado, as caravelas e o avido comercial transportam o episodio historico para o
Brasil contemporaneo e apontam a permanéncia das relagdes de dominacdo, agora mediadas
pelo mercado e pelo capital estrangeiro. O filme estende a satira ao proprio cinema brasileiro e
as condigdes periféricas de sua producao, retomando um procedimento ja presente em Gente
fina é outra coisa, como na substituicdo do ledo da MGM pelo poodle Petit. Em ambos os casos,
delineia-se um rebaixamento deliberado dos modelos hegemodnicos, inserindo o cinema

nacional na tradi¢ao de “avacalhagdo consciente” identificada por Moraes (2024).



188

Os primeiros minutos do filme sdo inspirados diretamente na introducdo de O pecado
mora ao lado (The seven year itch, 1955), de Billy Wilder. Na obra norte-americana, uma
narracdo semelhante recorre a imagens da colonizacdo dos Estados Unidos e a costumes
indigenas para satirizar o tema da infidelidade masculina. Calmon se apropria dessa estrutura
para inverter o sentido da situacdo, transferindo o foco do adultério burgués para a prostituicdo
institucionalizada nas rela¢des entre a elite nacional e o capital internacional. A negociagdo da
propria esposa em nome dos negocios altera o sentido do motivo cdmico e estabelece, na

abertura, o vinculo entre erotismo e critica social que rege a narrativa.

Figura 30 - Créditos iniciais.

Lk —
Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

No aeroporto do Galedo, uma reporter anuncia a chegada do industrial alemao Dr. Otto
Fassbinder (Renato Coutinho Otto) e entrevista seu secretario brasileiro, Eugénio Petrarca
(Helber Rangel). Diante da camera, ele apresenta a visita como “acontecimento nacional” e
afirma que a industria que ele instalard no Brasil trara progresso e riqueza ao pais, hesitando ao
tentar completar a frase. Quando questionado sobre o nome da féabrica, responde solenemente:
“Urindis do Brasil Internacional.” A surpresa da reporter obriga-o a esclarecer: “Penicos!” O
contraste entre a retorica desenvolvimentista e a trivialidade do produto estabelece o tom
satirico do empreendimento desde sua apresentagdo publica.

A entrevista televisionada no aeroporto constitui uma satira a retdrica
desenvolvimentista do regime militar. Sob tom solene, a transmissdo e a presenca da reporter
reproduzem formas de encenagdo midiatica do progresso e da modernizagdo econOmica €
exibem a submissao ao capital estrangeiro em cena como espetaculo publico. Com o antincio
da fabrica denominada “Urindis do Brasil Internacional”, o momento incorpora um elemento
dissonante, pelo qual a promessa de progresso se apoia em um empreendimento de natureza
peculiar. Ao mesmo tempo, o discurso de Petrarca, marcado por hesitagdo e pobreza conceitual,

repete um vocabulario tecnocratico sem lastro e deixa transparecer o estranhamento da situacao.
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A interrupcao da propria frase com um “sei 14” concentra, no plano cdmico, a auséncia de um
projeto nacional consistente e expde o carater vazio desse discurso.

A luz do diagnéstico de Renato Ortiz (1995), o descompasso entre discurso e realidade
remete a formacao cultural brasileira, marcada por uma modernidade adotada de modo aparente

e ndo organico:

Se me refiro a esta excentricidade caracteristica da sociedade brasileira ¢
porque penso que este elemento tera um peso importante no encaminhamento
da discussdo da cultura entre nés e, consequentemente, na avaliacdo da
amplitude e da influéncia da propria cultura popular de massa. Tomada num
primeiro sentido, que eu chamaria de restrito, ela desdgua num aspecto ja
bastante discutido pela tradi¢do intelectual: o da cultura ornamental. Dentro
desse espirito, o liberalismo estaria ‘fora do lugar’ por causa da presenca da
escravidao que o desqualifica de imediato. Sua ornamentalidade aponta para
uma falsidade, a vontade da classe dominante de se perceber enquanto parte
da humanidade ocidental avangada; a doutrina liberal se transforma assim em
valor ostentatério, o que em principio asseguraria o pertencimento da
burguesia nacional aos ideais de civilizagdo e acomodaria na consciéncia da
classe dominante o atraso brasileiro em relagdo aos paises centrais (Ortiz,
1995, p. 30).

Na cena, a ades@o ao vocabulario do progresso e da civilizagdo ¢ mediada por férmulas
jornalisticas e tecnocraticas, enquanto o conteudo do empreendimento, tanto no plano das
representacdes quanto no material, permanece grotesco e subalterno. A promessa de
modernidade encenada compde o projeto politico da ditadura militar, que, diante da crise aberta
pelo choque do petrdleo e pela recessao global, difundiu a imagem de um pais em expansao
continua. Daniel Aardo Reis (2014) identifica uma “politica de fuga para a frente”, vinculada
ao II Plano Nacional de Desenvolvimento e a constru¢do do Brasil como uma “ilha de
prosperidade” em meio ao caos internacional. Voltada inclusive a produtos triviais ou
vexatorios, a instala¢do de industrias estrangeiras integrava o esfor¢o de afirmacao retorica da
modernizagao.

Um plano contra-plongé enquadra Afraninho (Paulo César Pereio), de terno escuro,
sentado no sofa diante da televisao. No telejornal, a repdrter anuncia a chegada ao Brasil do
industrial alemao Dr. Otto Fassbinder, descrito como “locomotiva da induastria alema”, cercado
de banquetes e recepgdes. Informa ainda que, logo ao desembarcar, seguird para a mansao de
Malu e Afraninho Carvalho, apresentados como “o grande sucesso do verdo carioca”, com
destaque para a beleza de Malu nos saldes do Rio de Janeiro. A montagem alterna a reporter na
televisao com o rosto silencioso de Afraninho. Encerrada a matéria, ele se levanta e caminha

até a janela, onde permanece imdvel, com expressao preocupada.
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O contra-plongé confere a Afraninho uma aparéncia de destaque, mas sua imobilidade
e o olhar tenso quebram essa impressao. A reportagem trata a chegada de Otto Fassbinder como
acontecimento antes mesmo de sua entrada em cena e a cerca de cerimdnias. Afraninho
permanece a margem do discurso televisivo, dependente do reconhecimento conferido ao

investidor.

Figura 31 - Afraninho assiste a reportagem sobre a chegada de Fassbinder ao Brasil.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

A jornalista adota um tom exaltado e reproduz a espetacularizacdo da elite carioca.
Expressoes como “locomotiva da industria alemd” e “grande sucesso do verdo carioca”
constroem uma imagem de glamour que contrasta com o carater artificial das relagdes ali
celebradas. Malu é mencionada como “uma das mulheres mais lindas dos saldes do Rio”,
posi¢do que a define como elemento de valorizagdo social de Afraninho. A personagem ¢
apresentada como troféu e garantia de distin¢do, antecipando o uso instrumental de sua
sexualidade na negociacdo com o capital estrangeiro.

O telejornal constréi uma narrativa de sucesso e autoridade, enquanto o siléncio e o
olhar contido de Afraninho apontam a fragilidade do espetaculo exibido na televisdo. Quando
se levanta e caminha até a janela, o personagem expressa inquieta¢do diante da expectativa
criada pela encenagdo social. Trata-se, portanto, de uma modernidade apoiada em
procedimentos de aparéncia e composi¢do. Para Fernando Henrique Cardoso e Enzo Faletto
(2010), a modernizagdo brasileira se caracteriza por combinacdes contraditdrias, nas quais
formas tradicionais convivem com impulsos de inovacdo sob as exigéncias do capitalismo

dependente:

Sustenta-se que as sociedades latino-americanas pertenceriam a um tipo
estrutural denominado geralmente “sociedade tradicional” e que se esta
produzindo a passagem a outro tipo de sociedade chamada “moderna”. No
curso do processo de mudanga social pareceria que, antes de se constituir a
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sociedade moderna, se forma um padrdo intermediario, hibrido, que
caracteriza as sociedades dos paises “em desenvolvimento”. Quando ndo,
formam-se situagdes estanques entre um setor da sociedade que se moderniza
e outros que permanecem arcaicos. Invoca-se entdo a nocdo de “dualismo
estrutural”. Na realidade, metodologicamente, trata-se de uma renovacgao da
velha dicotomia “comunidade-sociedade” [...] (Cardoso; Faletto, 2010, p. 28)

Cardoso e Faletto partem do reconhecimento da coexisténcia entre esferas arcaicas e
modernas nas sociedades latino-americanas e apontam a possibilidade de uma transi¢do gradual
a modernidade, mediada pelas elites nacionais em associacdo com o capital estrangeiro.
Francisco de Oliveira (2003) 1€ o atraso como elemento constitutivo do capitalismo periférico
e entende o subdesenvolvimento como forma estrutural da acumulagdo em paises como o
Brasil. Nas palavras do autor, “o especifico da revolug@o produtiva sem revolugdo burguesa era
o carater ‘produtivo’ do atraso como condomino da expansdo capitalista” (Oliveira, 2003, p.
85). A permanéncia do atraso como condicdo da acumulagdo se apoia em estratégias de
subordinag¢ao do proletariado urbano ao Estado e define uma modernizagao pela via da excegao,
que o autor denomina “transformismo brasileiro”, no qual “o subdesenvolvimento [...] faz da
excegdo a forma permanente do sistema capitalista na sua periferia” (Oliveira, 2003, p. 84).

O desconforto de Afraninho diante do noticidrio materializa o impasse formulado pelos
dois modelos tedricos. Segundo o pensamento de Cardoso e Faletto, o personagem corresponde
ao agente local que busca mediar interesses estrangeiros e sustentar uma moderniza¢ao
dependente, mesmo em meio a convivéncia entre formas arcaicas e modernas. A performance
televisiva projeta a imagem de um pais que encena progresso para dar lastro ao proprio discurso
modernizador. Entretanto, Francisco de Oliveira permite ler a cena com mais precisao, pois a
reagdo do personagem marca os limites do processo modernizador € mantém o sucesso no plano
da representacao.

Assim como nas formas incompletas de modernizagao descritas por Oliveira, Afraninho
encarna um projeto de modernidade que preserva a ordem estabelecida, mantendo vivas as
desigualdades. Sua hesitacao ao olhar pela janela sugere uma percep¢ao de que a encenacao do
progresso ¢ fragil diante das exigéncias reais do capital estrangeiro, que interrompem a
seguranca projetada na entrevista. Dessa forma, o filme absorve a teoria e a rearticula no ritmo
das cenas e na composicao visual.

A teatralidade presente na cena remete a um padrao recorrente das elites periféricas,
caracterizado pela incorporagdo seletiva de signos da modernidade ocidental como forma de
distingdo social. Na reportagem do telejornal, uma recepgao privada se transforma em evento

publico, com a reprodugao artificial de protocolos da alta sociedade europeia, compondo uma
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modernidade vivida como ornamento social, sem lastro em préaticas efetivas. Com isso, a critica
de Calmon também volta-se ao proprio processo de modernizagdo brasileira, ancorado na
aparéncia e no espetaculo em lugar de um projeto consistente.

O espectador ¢ conduzido para o banheiro da casa do casal. Malu (Maria Lucia Dahl)
toma banho enquanto Sound and vision, de David Bowie, toca ao fundo. A camera percorre o
espaco, acompanhando a personagem se ensaboar.

Afraninho esta parado a porta do banheiro, observando em siléncio. A musica para
quando ele exclama: “Assim ndo ¢ possivel!” Malu desliga o chuveiro, veste o roupao e
responde: “Eu t6 me preparando, Afraninho. Vocé ndo quer que eu fique divina pro alemao?
Pois eu ja comprei calcinha preta, desodorante intimo, excitagdo.” Diante do espelho, enquanto
se seca, ele a adverte: “Vocé quer falar mais baixo? Os criados podem ouvir!” Malu retruca: “E
o terceiro alemao que vocé me arranja esse ano. Vocé sabe como eu detesto alemao. Vocé lembra
do que eles fizeram na guerra?” Afraninho responde: “Malu, agora a guerra é outra.”

Malu se aproxima, envolve o pesco¢o do marido e pergunta: “Vocé acha que eu tod
cheirosa? Vocé acha que eu vou agradar o alemdo?” Eles se beijam. Afraninho murmura:
“Ninguém mais vai tocar em vocé, meu amor. Nunca mais!” Em seguida a afasta: “Vocé me
molhou.” E completa: “V¢é se te apressa. Vocé falou com os criados 1a em Petrépolis? A feijoada
t4 pronta?” Malu responde: “T4 pronta sim, seu corno!”

Finalmente ¢ revelado o plano de Afraninho e sua relagdo com Fassbinder. O
personagem oferece a esposa a empresarios estrangeiros em busca de acordos comerciais,
fazendo de seu corpo moeda de negociacdo. Quando o personagem a repreende dizendo que
estdo atrasados e ela responde com a pergunta “voc€ ndo quer que eu fique divina pro alemao?”,
a narrativa mostra um mecanismo de moderniza¢do simulada, no qual a sexualidade feminina
¢ instrumentalizada nas negociagdes. O cuidado de Afraninho para que os criados ndo escutem
a conversa traz a tona uma forma de autoridade doméstica que convive com a fachada moderna
da cena.

A dindmica entre os personagens dramatiza o processo analisado por Francisco de
Oliveira, no qual formas herdadas da ordem patriarcal e personalista permanecem presentes na
modernizagao dependente. O banho, o erotismo estilizado e a chegada do estrangeiro compdem
uma imagem de civiliza¢do e modernidade ancorada em praticas reiteradas de subordinagao.

Malu explica sobre sua preparacao, fazendo do seu corpo uma vitrine publicitaria para
agradar o outro. O tratamento imposto ao corpo o submete ao fetichismo da mercadoria.

Desenvolvido por Karl Marx no primeiro volume de O capital, o conceito descreve o processo



193

pelo qual os produtos do trabalho humano sdo percebidos como coisas dotadas de valor proprio,

tomado como qualidade inerente aos objetos:

A mercadoria ¢ misteriosa simplesmente por encobrir as caracteristicas sociais
do proprio trabalho dos homens, apresentando-as como caracteristicas
materiais e propriedades sociais inerentes aos produtos do trabalho; por
ocultar, portanto, a relagdo social entre os trabalhos individuais dos produtores
e o trabalho social total, ao refleti-la como relagao social existente, a margem
deles, entre os produtos do seu proprio trabalho (Marx, 1996, p. 81).

No processo de preparagao para ser oferecida ao industrial alemao, Malu € posta como
mercadoria de luxo voltada a consolidagdo de aliancas com o investidor estrangeiro.
Paralelamente, o banho se configura como ritual, marcado pela fetichizacao do corpo feminino
como objeto de exibi¢do e negociacao.

A modernizagdo retratada no filme articula sexualizagdo e imperativos do consumo. Os
corpos sao submetidos a apropriagdo mercantil e circulam como bens portadores de valor social.
A sensualidade performada por Malu compde a alegoria de um pais periférico oferecido ao
capital estrangeiro. Por tras da modernidade exibida, permanece uma estrutura fundada na
desigualdade e na subordinacgao.

Configura-se, assim, uma modernidade tropical ilusoria, na qual o corpo feminino ¢
moldado como promessa de liberdade, mas permanece submetido a uma performance social
que limita a autonomia. O individuo perde a afirmagdo de valor proprio e se vé reduzido a

suporte da linguagem do consumo. Jean Baudrillard (2007) descreve:

Entrar no ciclo do consumo e da moda ndo ¢ apenas rodear-se de objetos e de
servigos a seu bel-prazer, ¢ mudar de ser e de determinagdo. E passar de um
principio individual fundado na autonomia — o carater, o valor proprio do eu
— para um principio de reciclagem perpétuo pela indexagdo num codigo em
que o valor do individuo se faz racional, desmultiplicado e mutavel: é o codigo
da ‘personalizacdo’, de que nenhum individuo em si é depositario, mas que
atravessa cada individuo na sua relacdo significada aos outros (Baudrillard,
2007, p. 229)

Malu perde a paciéncia e responde de forma direta: “Td pronta sim, seu corno!”,
interrompendo o esfor¢o de sustentacao daquela situagdo. A personagem expressa uma elite que
recorre @ modernidade como aparéncia social, alheia a transformagdes efetivas. Nos termos de
Renato Ortiz (2001), trata-se de uma experiéncia baseada nos sinais da modernidade, mas sem

correspondéncia com mudangas estruturais na vida social.
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Na cozinha da casa de Petropolis, um close destaca os quadris de duas empregadas
domésticas que dangam enquanto trabalham. Perigosa, do grupo As Frenéticas, acompanha a
movimentagao.

Um homem negro entra e surpreende as duas empregadas por tras, apalpando-as com
irreveréncia. Elas reagem. Uma delas empunha uma faca e o ameaga: “Vocé toma cuidado com
essa mao, hein, Wanderley! Olha que eu corto teu negdcio, boto na feijoada e ninguém vai nem
notar.” Ele recua, dizendo que s6 de pensar fica todo “arrepiadinho.” As mulheres voltam sua
atencao para o preparo da comida, enquanto Wanderley (Paulo Roberto Barbosa) se serve de
um copo d’agua. A empregada comenta para a outra: “Tomara que essa feijoada fique uma boa
merda!” A colega reage indignada: ‘“Para com essa nojeira, Tiana. Cruzes! So sabe falar

"’

porcaria!” Tiana (Cynthia Muller) sorri e retruca: “Brincadeira, menina. A feijoada t4 ¢ joia!
Tomara que o alemdo adore. Assim ele come a patroa, Dr. Afraninho recebe o tutu e paga o
salario atrasado da gente.” Maria (Marneide Vidal), a segunda empregada, responde: “E, tomara
que ele goste da feijoada.”

Tiana conclui: “Tomara que ele goste ¢ da dona Malu.” Enquanto diz isso, passa as maos
sensualmente pelo proprio corpo, zombando do papel sexual reservado a patroa.

A ameaga com a faca responde a violéncias e abusos reiterados dirigidos ao corpo
feminino negro, fazendo o personagem recuar diante da possibilidade de ter o pénis cortado.
Para bell hooks (2019), o espaco doméstico ¢ um lugar de opressdo histérica, mas também
marcado por praticas cotidianas de resisténcia entre mulheres negras.

A personagem, ao exibir seu corpo enquanto prepara a comida para o industrial alemao,
encarna uma contradicao estrutural: ¢ ao mesmo tempo invisibilizada como trabalhadora e
sexualizada como mulher. O sarcasmo, dirigido tanto a Wanderley quanto aos patrdes, inscreve
sua experiéncia em um cotidiano de violéncia racial e de género. Trata-se do tipo de violéncia
a que Lélia Gonzalez se refere ao afirmar que “o racismo se constitui como a sintomatica que
caracteriza a neurose cultural brasileira. Nesse sentido, [...] sua articulagdo com o sexismo
produz efeitos violentos sobre a mulher negra em particular” (1984, p. 224).

Patricia Hill Collins (2019) analisa como figuras recorrentes, como a “mae preta”, a
“mulata sensual” e a “doméstica obediente”, moldam a posi¢do social das mulheres negras em
contextos de dominacao racial. Tais representagdes justificam a exploracao material do trabalho
dessas mulheres e restringem suas possibilidades de agdo, ao confinar seus corpos e vozes a
papéis previamente codificados. A observacao de Tiana ocorre sem que a fala implique ruptura

efetiva com os cddigos que definem sua posicdo na casa.
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Por meio da piada obscena dirigida a patroa, hierarquias sociais tornam-se alvo do riso,
em aproximag¢do com a tradi¢do carnavalesca descrita por Mikhail Bakhtin (1987). A mencao a
patroa ser “comida” pelo alemdo em troca do pagamento de salarios atrasados oferece uma
leitura direta da dindmica econdmica da casa, estabelecida a partir da base da hierarquia
doméstica. De acordo com o autor, durante o Renascimento, o carnaval suspendia
provisoriamente as distingdes hierarquicas e instaurava uma forma de contato livre e familiar
entre individuos normalmente separados pelas barreiras de sua condi¢ao social (Bakhtin, 1987,

p. 09).

Figura 32 - Tiana ameaga Wanderley com uma faca e debocha do papel sexual reservado a

Malu nos negocios de Afraninho.
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Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

A cozinha desempenha um papel distinto na dindmica da casa, reunindo trabalho
cotidiano e comentario critico. Em contraste com a sala de estar, voltada a exibi¢do de uma
modernidade calculada para fora, o espaco concentra observagdes construidas a partir da
experiéncia das empregadas domésticas.

Um disco de vinil gira no aparelho. Sound and Vision, de David Bowie, comeca a tocar.
Em seguida, o rosto de Malu ocupa a imagem, com os olhos fechados e a cabeca inclinada,
enquanto um pincel percorre sua face. Refletida no espelho sob luz baixa, ela permanece
sentada, com as pernas apoiadas sobre a mesa, enquanto um jovem a maquia.

Afraninho entra com pressa e para a porta, encarando o maquiador. O rapaz evita o
confronto e retoma a maquiagem. A camera percorre o corpo de Malu e retorna ao rosto de
Afraninho, expressando desejo pela esposa. Ele reclama que o avido de Fassbinder esta prestes
a pousar e ela ainda esta “se pintando.” Malu o corrige, dizendo que “ndo esta se pintando, estd
se maquiando.” O rapaz intervém: “Fica quieta, mamae.”

A revelagdo identifica Carlinhos como filho do casal. Afraninho reage: “Eu ja lhe disse

mais de mil vezes que eu ndo quero ver o senhor fazendo essas frescuras. Trate de estudar pro
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vestibular de engenharia que ¢ isso que o senhor vai ser: engenheiro!” Carlinhos rebate: “O
qué? Eu? Mexendo com cimento, tijolo e operario fedido? T4 louca! Sou de outra enfermaria,
meu amor.” Malu intervém: “Ah, ndo enche, Afraninho.”

Ele, andando de um lado para o outro diz: “Malu, eu ndo aguento mais esperar, vou até
0 aeroporto, pego o Fassbinder, boto dentro de um carro e depois todo mundo se encontra em
Petropolis ta bom?” Antes de sair para o aeroporto, ele dispara: “Essa mulher quando se junta
com esse viado € um porre!”

Apos sua saida, Carlinhos comenta: “Mas ai vocé€s comem a feijoada e o alemao come
a mamae. Acho isso uma pobreza!” Malu o repreende: “Mais amor e menos confianga, viu,
Carlinhos? Nao se meta na nossa vida intima!” Ao final, ela examina o rosto no espelho: “Que
brincadeira idiota ¢ essa aqui, hein, Carlinhos?”” Ele responde: “Estou fazendo uma maquiagem
tipo punk, mamae!” Os dois riem.

O confronto entre Carlinhos e Afraninho permite observar a crise de uma estrutura que
preserva a familia como espago de manutengdo simultdnea do poder econémico e da autoridade
patriarcal. Paralelamente, a presenca de Bowie no ambiente, somada a recusa de Carlinhos em
seguir o projeto de engenharia imposto pelo pai, coloca em primeiro plano um atrito entre
geracdes e visoes de mundo.

A maneira como Carlinhos maquia a mae com cuidado e responde ao pai com ironia
indica um afastamento das disposi¢des que formam o habitus masculino burgués. Seus gestos
confrontam o modelo de comportamento esperado para a figura masculina e incidem sobre os
pontos frageis de uma estrutura familiar regida pela autoridade e pela rigidez dos papéis sociais.
O personagem rompe com expectativas de género e poder que davam base a autoridade paterna
ao recusar o percurso profissional projetado pelo pai. A postura de Carlinhos representa o que
Pierre Bourdieu (2004) descreve como a possibilidade de desestabilizacdo das distingdes que
estruturam o habitus e distribuem os espagos sociais de modo hierarquizado.

O conflito ja presente em Gente fina é outra coisa reaparece em O bom marido de outra
maneira. No episodio Chocolate ou morango?, o embate entre Cecilia e Guimaraes expressava
o choque entre um Brasil ainda marcado pelo patriarcalismo e a emergéncia de projetos de vida
ancorados na modernidade, que indicavam abalos na ordem tradicional. Em O bom marido, a
disputa se concentra nos modos de afirmag¢ao da masculinidade.

Carlinhos, assim como Cecilia, recusa o destino imposto pelo pai. Entretanto, sua recusa
se manifesta na afirma¢do de uma identidade sexual dissidente e incompativel com o modelo
de masculinidade burguesa defendido por Afraninho. A homossexualidade, sugerida pela

pratica da maquiagem, pela fala e pela postura corporal, coloca o personagem em confronto
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direto com as expectativas paternas. Trata-se de um ethos marcado pela recusa da virilidade
produtiva e da carreira técnica, valores centrais a autoridade masculina exercida pelo pai. O
conflito localiza-se em torno do abalo de um modelo de masculinidade centrado na figura do
provedor e do chefe de familia, cuja autoridade depende do reconhecimento doméstico e se
fragiliza com sua perda.

A postura de Malu diante do conflito entre Afraninho e Carlinhos se distingue pela
recusa em aderir a autoridade paterna. Diante da fala homofobica do marido, ela ndo o confronta
diretamente, mas mantém a maquiagem, reage com impaciéncia e o expulsa do quarto,

retomando com o filho o clima descontraido.

Figura 33 - Afraninho cobra rapidez de Malu diante da chegada iminente de Fassbinder,

enquanto Malu e Carlinhos o encaram durante a discussdo no quarto.
|

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Petrarca esta no aeroporto quando Afraninho surge correndo e pergunta: “Como € que
¢, o gringo ja chegou?” Petrarca consulta o relogio: “O avido aterrissou ha trés minutos e meio.
Mais um minuto e Dr. Fassbinder e Frau Fassbinder estardo aqui. Sua senhora ndo veio?”
Afraninho hesita: “Ela ficou se arrumando. Atrasou, sabe como sdo as mulheres.” Petrarca
responde: “Dr. Fassbinder ndo vai gostar. Ele estd ansioso pra conhecer a sua senhora.”
Afraninho conclui: “Eu sei. Mas vai todo mundo direto pra Petropolis.”

Fassbinder estende a mao, beijada por Petrarca: “Welcome von Fassbinder!”” Afraninho
se apresenta: “Afraninho Carvalho, enchanté!” Helga Fassbinder (Judy Miller) sorri e roca o
rosto no dele. Fassbinder retira os 0culos, entrega-lhe uma mala algemada ao pulso e avisa: “O
dinheiro esta ai.” Afraninho dirige-se a esposa: “My name is Afranio de Carvalho, but you may
call me Afraninho.” Ela repete: “Afraninho?” Ele responde: “Yeah, baby!”

No carro, Petrarca, Fassbinder e Helga acomodam-se no banco de trés. Fassbinder toma

o0 maco de dinheiro, conta as notas em voz alta - “A million hundred, a million, a hundred, dois
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milhdes de cruzeiros...” - e as recoloca na mala. Depois encara Petrarca: “Responsabilidade

'77

agora sua, Petraca.” A resposta ¢ imediata: “Sim, senhor!” O carro segue para Petropolis.

O episddio do aeroporto retoma procedimentos criticos presentes em passagens Gente
fina ¢ outra coisa (1977). Em uma das cenas, Magali afirma, nua, que “empregado nao tem
sexo”, reduzindo Tadeu a uma fungdo utilitaria e desumanizada. Tal principio ¢ legivel a luz do
conceito de reificacdo formulado por Karl Marx e reaparece no encontro com o capital
estrangeiro, agora ampliado para além das relacdes interpessoais e articulado a exposi¢ao de
uma engrenagem de dominagdo econdmica e cultural.

Gyorgy Lukacs (2003) fornece um instrumental particularmente produtivo para a analise
da sequéncia. O autor estende o conceito marxiano de reificagdo para além da economia
politica, de modo a demonstrar como a forma mercantil alcanga o conjunto da vida social e
submete a experiéncia subjetiva a critérios externos de calculo e utilidade. Em Historia e
consciéncia de classe, Lukacs afirma que o individuo moderno se depara com sua propria
atividade “como algo objetivo, independente dele e que o domina por leis proprias, que lhe sdao
estranhas” (Lukacs, 2003, p. 199).

Algemado a maleta, Petrarca entra na transacdo como sua extensdao material. Assim, a
funcdo de mediagdo que ele exerce se confunde com o proprio circuito do capital estrangeiro,
ao qual permanece fisicamente vinculado. Com a mala presa ao pulso, o personagem permanece
preso a uma tarefa de guarda e custddia, incorporado como elemento funcional da operagao.
Nessas condi¢des, a situagdo retrata o que Lukdcs descreve como a conversdo da pessoa em
coisa, processo que se consolida quando a subjetividade ¢ absorvida pelo funcionamento da

mercadoria:

A personalidade torna-se o espectador impotente de tudo o que ocorre com
sua propria existéncia, parcela isolada e integrada a um sistema estranho. [...]
O trabalhador perde seu carater ativo para tornar-se uma atitude contemplativa
diante de um processo mecanicamente conforme as leis e que se desenrola
independentemente da consciéncia e sem a influéncia possivel de uma
atividade humana (Lukécs, 2003, p. 205).

Submetido a uma engrenagem que antecede sua consciéncia € escapa ao seu controle,
Petrarca atua por conformidade as exigéncias do sistema. A formalidade das saudagdes e o
cuidado com a indumentéria, combinados a uma deferéncia encenada, compdem a cena como
superficie civilizada de uma relagdo econdmica marcada por assimetrias estruturais. Em tal

disposi¢do, a ritualizacdo da submissao confere legitimidade a dependéncia sob aparéncia
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sofisticada e permite que a transacdo se apresente como evento social, sem que o conflito que
a sustenta precise vir a tona.

A mise-en-scene formaliza o que Lukacs denomina “aparéncia necessaria”, pois as
atitudes aparentemente livres dos personagens brasileiros escondem uma estrutura impessoal e
rigidamente organizada. Suas agdes sdo moldadas por um funcionamento préprio do sistema
capitalista, que opera de forma imperceptivel e restringe a possibilidade de acdo auténoma.

Segundo o autor:

Essa atomizagdo do individuo €, portanto, apenas o reflexo na consciéncia de
que as ‘leis naturais’ da producdo capitalista abarcaram o conjunto das
manifestagdes vitais da sociedade, de que — pela primeira vez na historia —
toda a sociedade esta submetida, ou pelo menos tende, a um processo
econdmico uniforme, e de que o destino de todos os membros da sociedade ¢
movido por leis também uniformes (Lukacs, 2003, p. 208).

O retrato da elite nacional se constroi por meio do exagero de condutas que emulam
uma sofisticagdo importada e fazem do capital estrangeiro um instrumento de distin¢ao social.
Afraninho, ao dizer “You may call me Afraninho, baby”, recorre ao inglés como marca de
refinamento postigo. Sob aparéncia moderna, emerge um arcaismo cosmético que encobre uma
estrutura patrimonial e oligarquica.

Renato Ortiz (1995) analisa a apropriacao da modernidade pelas classes dominantes no
Brasil como signo de distingao, distante de um projeto de transformacdo coletiva e guiada pela
busca de reconhecimento externo e pela pergunta recorrente sobre “o que diriam os estrangeiros
de nos” (1995, p. 32). A recepgdo ao investidor estrangeiro prolonga esse padrao, pois valida o
pais segundo um modelo exterior que antecede e condiciona suas formas de representacdo. A
sequéncia do aeroporto amplia a critica a elite nacional, pois mostra que a mercadoria incide
sobre a economia e sobre os modos de sensibilidade e de conduta da classe dominante. Lukacs
sintetiza tal processo ao observar que a forma mercantil, elevada a norma, “abarca todos os
aspectos da vida” (2003, p. 207).

O embate entre pai e filho se intensifica nos preparativos para a recep¢ao de Fassbinder.
Afraninho repreende Malu: “Vocé ndo se vestiu?” Ela responde que estd pronta. Ele critica o
vestido: “Parece uma freira, bota outro mais... edificante.” Malu estranha o termo e Carlinhos
traduz: “Ele quer dizer peito e bunda de fora, mamae!” A intervencdo do filho provoca a
explosdo de Afraninho, que o agride. Carlinhos reage com um soco que o derruba. O golpe ¢

seguido por um close do punho fechado em primeiro plano.
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A tentativa de Afraninho de controlar a aparéncia de Malu configura uma forma de
objetificacdo do corpo feminino. Ele recorre a palavra “edificante” para propor que Malu
utilizasse algo mais ousado, empregando um eufemismo para disfargar um apelo moralizante.
Carlinhos traduz a fala cifrada do pai, esclarecendo o contetido implicito da enunciagdo
autoritaria. A violéncia que se segue procura intimidar o filho e restabelecer a autoridade paterna
por meio da ameaga homofobica e da forga fisica.

Raewyn Connell (2009) argumenta que a masculinidade hegemonica se constroi pela
negacao da feminilidade e pela exclusdo sistematica de tudo o que ameaca sua posi¢ao
normativa. O soco que derruba o pai desfaz a autoridade paterna e desafia a hierarquia imposta
na casa burguesa. A mao fechada em close subverte a imagem de fragilidade atribuida ao filho
por um comportamento considerado desviante da masculinidade esperada. De acordo com a
autora, “a violéncia faz parte de um sistema de dominacao, mas ¢, a0 mesmo tempo, uma
medida de sua imperfei¢do. Uma hierarquia plenamente legitima teria menos necessidade de
intimidar” (traducdo nossa, Connell, 2009, p. 84). A ameacga de agressdo fisica de Afraninho
revela a fragilidade de sua autoridade e a tentativa de restaurar uma posicao de poder abalada.

A caminho de Petropolis, Fassbinder, Helga e Petrarca encontram uma barreira que
interrompe a viagem. Petrarca desce do carro para verificar e retorna: “A estrada esta fechada.
Caiu uma barreira.” Fassbinder e a esposa aguardam do lado de fora. O alemao ignora o
obstaculo e explode: “Quero subir. Eu vim de Deutschland para fazer negocios, comer feijoada
e comer Malu. Quero Malu!!” Helga reage: “Oh, my God!”

Petrarca sugere o retorno ao Rio. O estrangeiro grita, chamando-o de incompetente. O
motorista ¢ chamado e demora a responder. Apdés uma freada brusca, Fassbinder decide:
“Vamos pelo mato!” Diante da hesitagdo de Petrarca, reforca: “Vamos pelo mato. Com toda a
barreira”, e encerra: “Faz bem saude!” Petrarca murmura: “Ai meu Deus do céu!”

Na sequéncia, os trés personagens caminham pela mata. Fassbinder e Helga, em trajes
tiroleses, seguem adiante com disposicdo. Atras deles, Petrarca, de terno, avanca com
dificuldade.

O bloqueio da estrada ¢ tratado de forma comica e exagerada, e os papéis de autoridade
sdo progressivamente ridicularizados. A figura de Fassbinder - empresario alemdo caricato,
obcecado por negdcios e por Malu - encarna o esteredtipo do estrangeiro arrogante, cuja postura
se afirma pela imposi¢do irracional da prépria vontade. Em portugués marcado por forte
sotaque, ele reduz o pais a um objeto de usufruto. Petrarca, humilhado, reproduz o papel do

brasileiro como mediador impotente diante das vontades do capital estrangeiro.
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A mise-en-sceéne explora uma sequéncia de a¢des e imprevistos desconcertantes entre os
personagens, incluindo o motorista urinando em momento inoportuno, a freada brusca e a
decisdo de “seguir pelo mato.” A sucessdo de contratempos desfaz a solenidade da comitiva e
conduz a viagem em um pequeno teatro do absurdo, em que, como escreve Martin Esslin (1968,
p. 347), se escarnece uma sociedade “mesquinha e inauténtica.” O entusiasmo quase infantil de
Fassbinder diante da trilha, somado a disposi¢cdo pratica de Helga, contrasta com Petrarca
vestindo terno, suando e sem preparo fisico para a empreitada. A diferenga entre os personagens
vestidos para a aventura e aquele rigidamente encoberto pela formalidade aponta para a

inadequagdo da elite nacional diante de situagdes inesperadas e contingentes.

Figura 34 - Fassbinder grita com Petrarca e exige seguir até Petropolis para “fazer
negocios, comer feijoada e comer Malu.”

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Estimulado pelo exotismo da selva brasileira, Fassbinder encara a travessia de modo
deslumbrado e movido por uma visdo estereotipada do pais como espago natural disponivel a
aventura.

O carro de Fassbinder, Helga e Petrarca aparece abandonado & margem da rodovia.
Afraninho e Malu sdo informados por um policial de que a estrada permanece interditada e de
que os estrangeiros ja retornaram ao Rio. Afraninho reage com alivio contido e Malu comenta:
“Pena que essa barreira ndo tenha caido em cima do carro.”

Em um armazém de beira de estrada chamado “Crush”, Afraninho e Malu entram em
busca de um telefone. Alguns homens jogam sinuca. Ele pergunta em voz alta se a esposa pode
dar um telefonema. A presenca de Malu chama a atencdo dos frequentadores. Ela pega o
telefone e disca. O plano alterna com a casa em Petrdopolis. Tiana atende e Malu explica que a
barreira impediu a subida do alemao e autoriza os empregados a comer a feijoada, advertindo:

“Mas nao vao usar nosso talher de prata.” As duas se despedem e encerram a ligacdo. Depois



202

de desligar, Tiana anuncia para Maria: “Eles ndo vém mais, vamos botar pra quebrar!” As duas
gritam juntas: “Oba!”

Gilberto Freyre (2003) descreve os senhores de engenho pernambucanos e baianos dos
séculos XVI e XVII e assinala que muitos ja dispunham de objetos vindos do Oriente, trazidos
pelas naus portuguesas, “rangendo de tdo carregadas de mercadorias de valor [...] cheias de
objetos finos que os portugueses vinham introduzindo por essa época na Europa aristocratica e
burguesa” (2003, p. 503). A referéncia aos talheres de prata retoma o mesmo principio. Embora
longe da casa de Petropolis e autorizando os empregados a comerem a feijoada, Malu preserva
a prata como signo de distin¢do que nao se compartilha.

Um exemplo particularmente expressivo aparece em Freyre no relato de um ladrdo que
justifica o roubo das joias de Sao Benedito com o argumento de que “negro nao devia ter luxo”
(2003, p. 26). Nos tempos coloniais, a mesma hierarquia chegou a proibir que negros usassem
“ornatos de algum luxo”, como relata o autor. Tal interdigdo, atravessada pela racializagao do
consumo e do gosto, ecoa na ordem dada por Malu, quando autoriza os empregados a comerem
a feijoada, mas veta o uso dos talheres de prata. Em contexto urbano e de elite, a casa burguesa
moderna conserva tracos do ethos da casa-grande.

Sem precisar estar presente, a personagem mantém a ordem, delimitada pelo uso
interdito dos talheres de prata. O didlogo telefonico com Tiana mostra como hierarquias antigas
persistem sob formas discretas na modernidade urbana.

A noticia da auséncia dos patrdes ¢ recebida com entusiasmo pelos empregados, que
veem nessa circunstancia a possibilidade de escapar da rotina do trabalho doméstico. “Vamos

',,

botar pra quebrar!”, diz Tiana, antecipando um fim de semana de feijoada, cerveja e samba
entre os empregados das casas vizinhas.

Com samba ao fundo, um carro vermelho para diante da casa de Malu e Afraninho, em
Petropolis. Tiana, de biquini, recebe os convidados para a feijoada improvisada na auséncia dos
patrdes. Severino teme confusdo, mas Tiana o tranquiliza e o convida a entrar. Pouco depois,
Shirley também chega e € recebida com entusiasmo. Outros convidados chegam em carros com
motoristas particulares, sendo recebidos por Tiana, que reencena os c6digos de sociabilidade da
elite. A inversdo de sentido que se realiza na festa constitui-se uma dramatizagdo coletiva que
atualiza o espirito das festividades populares analisadas por Mikhail Bakhtin (1987). Em
praticas como a “festa dos loucos”, rituais e hierarquias eram parodiados por meio do escarnio,
da inversdo dos papéis sociais e da profanacdo dos simbolos oficiais. Nessas ocasides, a ordem

estabelecida era temporariamente suspensa, permitindo que o “baixo” material e corporal

ocupasse o centro da cena:
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O ‘baixo’ material e corporal, assim como todo o sistema das degradacdes,
inversdes ¢ travestis, adquiria uma relagdo sensivel com o tempo e com as
mudangas sociais e historicas. [...] Era preciso inverter o superior e o inferior,
precipitar tudo que era elevado e antigo, tudo que estava perfeito e acabado,
nos infernos do ‘baixo’ material e corporal, a fim de que nascesse novamente
depois da morte. [...] O ritual e as imagens da festa visavam encarnar o proprio
tempo que simultaneamente trazia a morte e a vida, que transformava o antigo
em novo, ¢ impedia toda possibilidade de perpetuagdo (Bakhtin, 1987, p. 70-
71).

Durante a festa, o embate entre Maria e Fonseca (Flavio Sdo Thiago) ocorre em meio a
euforia coletiva. Vestindo roupas da patroa, ela danga entre os demais, o que provoca a reagao
imediata de Fonseca. Ele se aproxima e a interpela: “Maria, esse vestido ¢ da Dona Malu. Tira
isso j4.” Maria, cansada, comeca a tirar o vestido. Assustado, ele a interrompe: “Eu ndo admito
mulher minha metida em baderna.” Sem parar de dangar, ela responde: “Me deixa, Fonseca, eu

',,

to s6 me divertindo!” Ele insiste: “Isso nao ¢ diversdo, isso ¢ esculhambagdo. Nos aqui somos

")

empregados e temos que nos comportar como tal. Pobre tem que ter decéncia, Maria!” Maria
rebate: “Fonseca, vai tomar... um drinque na piscina, vai.” Ele responde: “Nao.” Ela continua:
“Entao vai tomar um Campari no jardim.” Nova recusa: “Nao.” Maria encerra: “Entao vai tomar

0 que vocé quiser, aonde vocé quiser.”

Figura 35 - Tiana recepciona Shirley e Severino.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Fonseca se posiciona como guardido da casa e do comportamento alheio, defendendo a
propriedade e sua ordem em resposta a fidelidade pelo patrao. Com isso, ele impde a esposa
limites que os donos da casa ndo formularam, fazendo da obediéncia um principio de conduta.
A reprovacao da alegria como “esculhambac¢do” e a invocagao da “decéncia” do pobre mostram
como a dominagdo se mantém por adesdo cotidiana, mesmo sem supervisdo direta. Para

Althusser (1980), a reproducao da forca de trabalho envolve também a incorporagao das regras
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da ordem social. Formado em um ambiente regido pela subordinagdo, Fonseca reproduz esse
padrdo ao regular o comportamento dos proprios pares.

Maria, por sua vez, recusa a posi¢ao de obediéncia que Fonseca tenta impor-lhe e ignora
o suposto decoro reivindicado pelo marido em respeito aos patroes. Dessa forma, o conflito
entre o casal representa um dilema estrutural sobre como os sujeitos subalternos lidam com os
limites da liberdade e da obediéncia na auséncia da vigilancia dos patrdes. A atua¢do de Maria

produz um atrito com a autoridade dos signos dominantes.

Figura 36 - Fonseca repreende Maria ¢ a impede de se despir diante dos convidados.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Um impasse semelhante ocorre em Que horas ela volta? (2015), de Anna Muylaert,
onde a casa da elite concentra praticas de vigilancia e reproducao das desigualdades. No centro
da narrativa, a relacdo entre Val (Regina Cas¢), empregada que aprendeu a respeitar “seu lugar”,
e sua filha Jéssica (Camila Madrdilla), que recusa as fronteiras tacitas entre patrdes e
empregados, delimita um conflito que ¢ ao mesmo tempo geracional e ético. Tal como Maria,
Jéssica transgride os codigos que regulam o espaco doméstico burgués porque ocupa lugares
reservados aos patroes, trazendo a superficie a naturalizagao dessas delimitacdes. Sua presenga
perturba o equilibrio da casa, assim como Maria, vestida como a patroa e dangando sem culpa,
reencena o teatro hierarquico que estabelece a domesticidade.

Em ambos os filmes, a ruptura emerge de agdes que colocam a hierarquia em questao,
independentemente da presen¢a ou auséncia do patrdo. Fonseca e Val refletem um sistema
baseado na aceitagdo da inferioridade como destino, enquanto Maria e Jéssica, em contextos
distintos, trazem o incomodo da transgressao e seus limites.

Embora ambos os filmes tratem dos conflitos entre patroes e empregados no espago
doméstico, ¢ importante considerar as diferencas de contexto histérico e de projeto estético que
os permeiam. Que horas ela volta? pertence a um projeto narrativo de orientacdo sociopolitica

explicita, articulado as transformacdes sociais ocorridas durante as administragdes federais de
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Luis Inacio Lula da Silva (2003-2010) e Dilma Rousseft (2011-2016). A oposicao entre Val e
Jéssica apresenta de forma direta um impulso de ruptura com a servidao naturalizada, enquanto
a estética do filme se define de modo claro e frontal em torno de um conflito bem delimitado.
Jaem O bom marido, a luta de classes também estrutura a narrativa, mas se manifesta por meio
do humor ¢ da carnavalizacdo, articulando erotismo e critica social. Nos dois filmes, as
fragilidades centrais da vida doméstica da elite brasileira ganham forma.

Em contraste com a festa dos empregados, a cena seguinte adota um tom mais silencioso
e contemplativo, situando a acdo para o ambiente externo da mata. Um close no rosto de
Fassbinder ¢ mostrado. O personagem observa a mata com ar maravilhado. O plano se abre,
revelando Helga logo atrés e, por fim, Petrarca, visivelmente cansado, carregando a pesada mala
enquanto emite gemidos e reclamagdes abafadas.

A disposicao dos personagens - o europeu entusiasmado a frente, sua esposa logo atras
e o empregado brasileiro ao fundo, arcando com o peso - delineia uma hierarquia de tipo
colonial. Antes algemada ao pulso de Petrarca no aeroporto, a mala aparece novamente, agora
como fardo material. A aceitacdo cotidiana da desigualdade mantém a dominacdo, processo

analisado por Albert Memmi (1977) no contexto colonial:

A agressio ideologica, que tende a desumaniza-lo, depois a mistifica-lo,
correspondem em suma situacdes concretas que visam o mesmo resultado. Ser
mistificado ja €, pouco ou muito, avalizar o mito e a ele conformar sua
conduta, isto €, ser por ele determinado. Ora, esse mito estd, além disso,
solidamente apoiado em uma organiza¢ao bem real, uma administragdo e uma
jurisdi¢do; alimentado, renovado pelas exigé€ncias histdricas, econdmicas e
culturais do colonizador (Memmi, 1977, p. 86).

Em agdes simples, como carregar a mala, persistem relagdes hierarquicas fundadas em
antigas formas de desigualdade e dominagao.

Na casa de Afraninho e Malu, no Rio de Janeiro, Sound and vision acompanha
Carlinhos, encostado a uma parede decorada com pinturas que remetem ao século X VII. Vestido
com uma camiseta preta com o emblema do musical Boy meets boy, observa em siléncio os pais
se beijando diante da janela com vista para a Lagoa Rodrigo de Freitas e o Corcovado. O plano
se aproxima do casal na sala de jantar. Afraninho interrompe o beijo, e Malu pergunta: “O que
foi agora, Afraninho?” Apreensivo, responde: “Eu tenho que continuar tentando esses hotéis.
Ele tem que estar num deles. Afinal de contas, o que ele pensa que eu sou?”

Malu se senta a mesa. Afraninho ocupa o lugar oposto, abre um catilogo telefonico,

afrouxa a gravata e continua: “Eu ndo tenho culpa da barreira ter caido no meio da estrada,
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tenho? Esse pais estd cheio de mulheres aventureiras. Eu ndo posso deixar o alemao sozinho.
Ele acaba sendo comido pelas piranhas e 14 se vai o nosso negocio. E um perigo.”

Enquanto disca o nimero de um hotel, o plano destaca brevemente o rosto de Malu, que
mastiga e observa. Afraninho fala ao telefone: “Hotel Intercontinental. Eu gostaria de saber se
o senhor Otto Fassbinder esta hospedado ai. FASS-BIN-DER.” Diante da resposta negativa,
desliga irritado. Malu pergunta que negdcio ele vai fechar com o alemao. Ele responde: “O
Fassbinder ¢ presidente da Urin6l International. Nos vamos compor uma joint venture ¢ fundar
a Urinol do Brasil.” Surpresa, ela retruca: “Urin6l? O que vocés vao fabricar, hein?”” “Penico!”,

responde Afraninho. Malu reage: “Penico, Afraninho? Vocé ficou doido, ¢?”

Figura 37 - Afraninho explica a Malu o negdcio dos penicos e agride verbalmente Carlinhos
ao defender o empreendimento.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Afraninho se levanta, aproxima-se de Malu e se justifica com veeméncia: “Vocé sabe
quantas cidades desse pais ndo possuem rede de esgoto? Existem milhdes de brasileiros que
ndo estdo a fim de sair de casa a noite pra fazer suas necessidades 14 fora, na fossa. O Fassbinder
diz: ‘O Brasil ainda ndo ¢ um bom consumidor de privadas, mas ¢ um excelente mercado
potencial de penicos’. E o penico do Fassbinder ndo ¢ um penico qualquer. Tem tampa
perfumada, esmalte antiferrugem. E lindo, lindo!”

Enquanto ele discorre com entusiasmo, Carlinhos se aproxima e comenta com desdém:
“Ai, que pobreza!” O pai reage de forma agressiva: “Pobreza é vocé, seu merdinha. E com o
dinheiro desses penicos que voce vai viver! Enquanto houver gente por ai sem lugar onde fazer
coc0, voce pode ficar sem fazer nada comprando esses discos de cantor americano viado. A tua
vagabundagem depende da merda de milhares de pessoas!” Carlinhos se vira para sair e

responde: “Vou tomar um banho bem cheiroso, pra me livrar desse cocd.” Afraninho o interpela:

“Onde ¢ que vocé pensa que vai?”, e Carlinhos ergue os bracos em posi¢do defensiva.
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Ele se aproxima de Malu, ainda sentada, massageia seus ombros ¢ leva a mao ao seio.
Ele murmura: “Eu s6 queria saber...” Malu pergunta: “Saber o qué, meu amor?”’ Ele completa:
“Onde anda esse alemao.” A expressao de Malu se fecha. Ela o afasta com violéncia, encerrando
o momento de forma abrupta.

O projeto empresarial de Afraninho, fundado na precariedade sanitaria brasileira, remete
a nocao de capitalismo dependente formulada por Ruy Mauro Marini (2017). Em sua leitura, a
acumulagdo nas economias periféricas se baseia na separacao entre produgdo € consumo € na
reprodugao ampliada da desigualdade social. A fabricacao de penicos parte do reconhecimento
direto da falta de saneamento basico como condigdo permanente de funcionamento economico
e toma essa caréncia como base de negécio. O autor define a dependéncia como um processo
no qual a subordinacdo integra o desenvolvimento como mecanismo permanente de

reprodugao:

A dependéncia, entendida como uma relagdo de subordinagdo entre nacdes
formalmente independentes, em cujo marco as relagcdes de producdo das
nacdes subordinadas sdo modificadas ou recriadas para assegurar a
reproducdo ampliada da dependéncia. A consequéncia da dependéncia ndo
pode ser, portanto, nada mais do que maior dependéncia (Marini, 2017, p.
327).

A acusacao dirigida ao filho - “a tua vagabundagem depende da merda de milhares de
pessoas” - verbaliza a base material que escora os privilégios da elite, alicercada na exploragao
de uma maioria privada de condigdes elementares de vida. O conforto e o consumo exibidos
pela familia condicionam-se a persisténcia da caréncia e da exclusdo, expressio de uma
racionalidade que naturaliza a desigualdade e dela extrai vantagem. Para Celso Furtado (1974,
p. 79), “o distanciamento das formas de vida de uma minoria privilegiada com respeito a massa
da populagdao” define um trago das economias periféricas e estrutura o subdesenvolvimento.

A elite brasileira ¢ fruto de um subdesenvolvimento mascarado, que encobre a
persisténcia das caréncias estruturais. O penico com tampa perfumada exemplifica a
convivéncia entre a promessa de sofisticagdo e a permanéncia da caréncia sanitéria, articulando
de forma grotesca o consumo refinado de uma elite alienada e a miséria persistente da maioria
da populagdo. Marini (2017) descreve tal processo como trago da industrializacao dependente,

que ajusta a estrutura produtiva as exigéncias da acumulacio subordinada:

A producdo baseada na superexplorac¢do do trabalho voltou a engendrar assim
o modo de circulacdio que lhe corresponde, ao mesmo tempo em que
divorciava o aparato produtivo das necessidades de consumo das massas. A
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estratificagdo desse aparato no que se costuma chamar "industrias dinamicas"
(setores produtores de bens supérfluos e de bens de capital que se destinam
principalmente para estes) e '"industrias tradicionais" esta refletindo a
adequagdo da estrutura de produgdo a estrutura de circulacdo propria do
capitalismo dependente (Marini, 2017, p. 345).

O projeto da “Urinodis do Brasil Internacional” explora a caréncia sanitaria como
oportunidade de negocio. Celso Furtado (1974, p. 89) identifica o carater ideoldgico do discurso
do desenvolvimentista que, ao se apoiar em metas abstratas como crescimento e exportagoes,
“desvia as atengOes da tarefa basica de identificacdo das necessidades fundamentais da
coletividade.” Dessa forma, o penico sintetiza uma modernizagdo que estetiza a miséria e
transforma necessidades elementares em mercadoria, preservando ‘“padrdes de consumo
privado dos grupos privilegiados”, enquanto a massa excluida, como alerta Furtado (1974, p.
87), permanece como fator potencial de crise do proprio sistema.

Fassbinder e Helga avancam despreocupados pela trilha, enquanto Petrarca vem logo
atras, ofegante, carregando a mala e o paletd. O percurso pela mata separa com nitidez suas
posigdes - para uns, passeio; para outro, trabalho.

A acdo retorna a casa de Petropolis, entdo tomada pela festa dos empregados ao redor
da piscina. Fassbinder, Helga e Petrarca aparecem parados, lado a lado, observando a cena com
espanto. Suado e exausto, Petrarca continua carregando a bagagem. A musica cessa diante da
presenca dos forasteiros, € o siléncio instaura um constrangimento coletivo. Maria comenta:
“Estdao fantasiados de tirolés. Devem estar achando que isso aqui € um baile de carnaval.”
Wanderley reconhece o visitante e antevé problemas. Tiana toma a iniciativa e se aproxima
cantando “O tirolesa, 6 tirolesa, eu te conheco desde outros carnavais.” O coro se forma, os
visitantes sdo puxados para o centro da festa, e Fassbinder e Helga se integram a danga.

No meio da comemoracao, Fassbinder se aproxima de Maria e passa a mao por seu
corpo, interpretando a recep¢do festiva como sinal de permissividade. Fonseca observa a
distancia, incomodado, e corre para dentro da casa. No apartamento do Rio de Janeiro, o
telefone toca. Afraninho atende e ¢ informado da chegada inesperada do convidado alemao.

A incredulidade inicial de Afraninho d4 lugar a irritagdo, enquanto Petrarca esta sentado
ao lado de Fonseca, exausto, explicando o atalho pela mata. A conversa rapidamente se
concentra no motivo central da ligacdo. Fonseca alerta: “O alemao esta dando em cima da minha
mulher e eu vou engrossar ja, ja.”

Afraninho tenta conter a situagdo, pedindo que o empregado nao interfira e ressaltando

o interesse financeiro envolvido: “Tem muita grana nessa parada.” Fonseca resiste, recusando-
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se a aceitar a exposi¢ao da mulher e antecipando o estigma social que recairia sobre ele. A
divergéncia evolui para confronto direto quando Afraninho leva a discussdo para o terreno da
humilhagdo, atacando a posi¢ao social do empregado e exigindo sua submissao verbal. Diante
da ordem para repetir “eu sou um merda”, Fonseca obedece em siléncio, enquanto Petrarca

observa a cena sem compreender o dialogo.

Figura 38 - Dialogo entre Afraninho e Fonseca ao telefone, com Petrarca ao lado.

. N pINe
Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Segundo Bakhtin (1987), o riso empregado para ridicularizar alguém contribui para a
manuten¢do das desigualdades, ao encobrir a opressao sob a forma de piada. Fonseca, dividido
entre o dever de obediéncia e a defesa da honra conjugal, ¢ colocado diante de uma humilhagao
em que a linguagem se impde como meio de dominagdo degradante. O siléncio de Petrarca ao
lado de Fonseca prolonga o circuito de humilhacdes ao qual os empregados permanecem
submetidos sob diferentes figuras de autoridade.

Fonseca ¢ ameagado por Afraninho mediante a lembranga de que “tem muita grana nessa
parada.” Dessa forma, o corpo de Maria também ¢ utilizado como moeda indireta, enquanto
Fonseca rejeita a possibilidade de que sua mulher seja oferecida a Fassbinder como parte do
acordo implicito. O personagem tenta preservar um limite ético centrado na honra conjugal e
na integridade da relagdo, ainda que o faga a partir de uma posigao social fragilizada. A pergunta
“t4 pensando que ¢ melhor que eu?” consiste em uma interpelagdo hierarquica, pela qual
Afraninho submete a honra do empregado a um critério de classe, tratando-a como privilégio
incompativel com interesses econdmicos considerados superiores.

A investida de Fassbinder sobre Maria faz emergir estruturas historicas de apropriacao
do corpo feminino. O ato de tocéa-la retoma uma imagem persistente na cultura brasileira,
segundo a qual o corpo da mulher pobre, especialmente o da mulher negra, ¢ socialmente

disponibilizado ao desejo masculino. Gilberto Freyre (2003) discute as relagdes entre
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colonizadores e mulheres indigenas e negras no Brasil colonial e descreve a dinamica desigual

e violenta que marcava tais encontros:

O intercurso sexual entre o conquistador europeu e a mulher india ndo foi
apenas perturbado pela sifilis e por doengas europeias de facil contdgio
venéreo: verificou-se — o que depois se tornaria extensivo as relacdes dos
senhores com as escravas negras — em circunstancias desfavoraveis a mulher.
Uma espécie de sadismo do branco e de masoquismo da india ou da negra tera
predominado nas relagdes sexuais como nas sociais do europeu com as
mulheres das ragas submetidas ao seu dominio (Freyre, 2003, p. 166).

Na relagdo entre Fassbinder e Maria, a violéncia ¢ banalizada e interpretada pelo
agressor como permissiva e absorvida pela ordem festiva, o que confirma a persisténcia de uma
matriz historica que naturaliza o abuso do corpo feminino subalterno.

A festa continua a beira da piscina. Sentada ao lado de Petrarca, Tiana observa a festa
quando ele rompe o siléncio: “Eu, se fosse vocé, acabava com essa festa. O empregado ja avisou
o Doutor Afranio 14 no Rio.” Ela reage com desprezo: “Pouco isso me da. A barreira caiu, como
eles vao chegar aqui?” Petrarca responde: “Do mesmo jeito que a gente chegou. Pelo mato.”
Tiana ironiza: “Pelo mato! Conheco aqueles dois com a palma da minha mao. Nunca andaram
a pé na vida.”

A conversa muda quando Petrarca menciona o dinheiro trazido por Fassbinder: “2 bi!”
Diante da surpresa de Tiana, ele explica: “2 bilhdes de cruzeiros antigos. Uma loteria esportiva.”
Ela pede para ver o dinheiro e descobre que a chave da mala esta com Fassbinder. Tiana comenta
que, caso Afraninho apareca, a quantia poderia pagar os salérios atrasados. Petrarca reage com
ceticismo: “Isso se aquela sua amiga nao ficar com a grana toda.” “E por que ndo noés dois?”,
ela pergunta. “Nos dois o qué?”, ele retruca. “Se a gente ficasse com a grana.” Petrarca recusa:
“Negativo, ndo to afim de perder meu emprego.” Ela insiste: “J4 sei, td com medo dos homens,
né?” Ele rebate: “Nao. Quanto a isso ndo tenho problema. O dinheiro entrou ilegal no Brasil.
Pra todos os efeitos ele nao existe. E se ele sumir, o alemao tem que ficar de bico calado.”

Tiana se insinua: “Entdo, meu gostoso, vamos fugir nds dois e viver um ano de loucuras
em Bariloche, Miami, Casca Dura...” Petrarca se esquiva: “Nao adianta, ndo posso!” Ela se
aproxima e acaricia seu peito: “Por que vocé ¢ tdo covarde, meu gostoso? Ta4 com medo do
alemao, ¢?” “Nao tenho medo de ninguém” Tiana toca sua orelha e provoca: “Ah, entdo ja sei.
Ta com medo de mim. Olha como esta tremendo.”

O dialogo entre Tiana e Petrarca define uma relacdo de poder mediada por disputas de

interesse e estratégias de afirmacdo em um contexto de desigualdade. Diante da possibilidade
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de fuga com o dinheiro de Fassbinder, Tiana mobiliza provocagdes verbais e toques corporais
como meios de negociacdo. A personagem identifica uma oportunidade concreta de ascensao
social, de modo a desvencilhar-se da sua condi¢do como empregada ¢ dos saldrios atrasados.
Para convencer Petrarca, ela atua com calculo estratégico, fazendo do corpo um recurso de

intervengao.

Figura 39 - Tiana tenta convencer Petrarca a fugir com a mala de dinheiro.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Retoma-se a leitura de Camille Paglia (1990), segundo a qual a sexualidade feminina se
enraiza em uma forga arquetipica e ancestral, sem se reduzir as formas historicas de opressao
ou aos construtos sociais que a moldam, articulando-se a simbolos profundos e a experiéncia
do corpo como poténcia marcada pela complexidade. Para a autora, o erotismo integra uma
ordem em que a sexualidade e o poder se distribuem de maneira hierarquica. A luz dessa leitura,
Tiana exerce uma forma de poder pelo manejo de codigos corporais que interferem no ritmo da
cena e nos papéis sociais estabelecidos, com o enquadramento concentrando a aten¢do em sua
presenga fisica e orientando a dinamica da agao.

Afraninho e Malu decidem enfrentar o mesmo caminho pela mata. Os dois chegam de
carro ao local onde o veiculo de Fassbinder havia sido deixado. Vestidos de branco, descem e
vasculham a area em busca de pistas. O motorista surge ao longe, correndo e abotoando
apressadamente as calcas. Afraninho corre ao encontro dele e pergunta se foi “por ai que eles
entraram”, apontando para a mata. O motorista confirma. Ele agradece e o homem se afasta.

Afraninho tenta convencer Malu a acompanha-lo pela trilha. Ele a puxa pela mao. Malu
resiste, afirmando ter medo. Diante da pergunta “medo de qué?”, ela responde: “De cobra!”
Afraninho insiste: “Cobra? Mas ndo tem cobra ai!” Malu retruca: “Tem sim. Tem cobra
venenosa. E se uma delas me pica, hein? Hein?” Ele encerra a discussdo: “Maluzinha, eu acho

melhor vocé arriscar a sua vida e entrar nesse mato, porque se nao, eu mato vocé.”
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Em seguida, os dois aparecem ao longe, avangando com dificuldade pela mata. O branco

das roupas contrasta com o verde da vegetacao e sublinha o desajuste do casal naquele espaco.

Figura 40 - Malu e Afraninho prestes a entrar na mata para chegar a Petropolis.
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Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Paralelamente, a festa dos empregados reune todos a mesa em uma composicao que
remete ao afresco A ultima ceia, de Leonardo da Vinci. Fassbinder ocupa o centro da cena, de
pé, ladeado por Helga e Wanderley a direita e por Tiana e Petrarca a esquerda, enquanto os
demais voltam o olhar para ele em gesto de atengdo reverente e festiva. Os aplausos € o
agradecimento corporal do personagem dao a refei¢do um caréter de ceia parddica, na qual o
empresario estrangeiro aparece no lugar que, na tradigdo cristd, cabe a Cristo. Entretanto, a
partilha ndo envolve pao nem vinho, mas um banquete de excessos. Em lugar da comunhao
espiritual, celebra-se o capital, materializado na mala algemada ao brago de Petrarca, logo
observada por Tiana. A agdo silenciosa da personagem - ao segurar a mao algemada e encarar
a maleta - sinaliza a permanéncia de seu plano de fuga, fazendo do dinheiro o elemento central
da cena, no qual a posse substitui o alimento e redefine os vinculos estabelecidos.

A parddia se constroi pela inversdo dos simbolos e pela participagdo dos corpos. Helga
observa um pedaco de carne com nojo e curiosidade antes de leva-lo a boca, enquanto
Wanderley, vestindo uma camisa do Flamengo, a encara com interesse. A sequéncia transfere a
solenidade da ceia crista para praticas de consumo carnal voltadas ao alimento e ao corpo
feminino, retirando a dimensao sacral do ritual e configurando um teatro de corpos desalinhados
celebrando o prazer.

O conjunto disposto na mesa constitui o simulacro de ordem e sentido proprio das
relagdes burguesas e das promessas de salvagdo econdmica depositadas no capital estrangeiro.
A centralidade de Fassbinder em uma ceia grotesca ironiza a figura do messias moderno - o
investidor - e a retorica de progresso e redencdo dependente da circulagdo do dinheiro

internacional entre setores decadentes da elite brasileira.
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Georges Minois (2003) analisa a formacao histérica do riso e do escarnio na tradig@o
ocidental, destacando a relagao entre praticas comicas e rituais religiosos, sobretudo no contexto
medieval. Para o autor, a parddia constitui um mecanismo recorrente de dessacralizagao das
cerimonias cristds. A partir da tradi¢do de deformacgdes burlescas da ceia na cultura medieval,

observa que:

Numa religido tao ritualizada como o catolicismo, em que tudo gira em torno
da repeti¢do cotidiana da mesma cerimdnia — com 0s mesmos gestos e as
mesmas palavras em todas as igrejas — reproduzindo a ultima refeigdo, a
Ceia, era inevitavel que aparecesse logo uma deformacao comica desse ritual,
sob forma de parodia. Da refei¢do sagrada ao banquete bufao, a passagem ¢
muito rapida, e essa utilizagdo comica do tragico sagrado € a principal fonte
do riso medieval, que se enraiza na religido” (Minois, 2003, p. 97).

No contexto moderno, a subversdo cOmica dos ritos religiosos assume novas
configuragdes. Para Minois, o riso contemporaneo incide sobre o sagrado institucionalizado,

entendido como sistema dogmatico e normativo:

O riso moderno participa também do desencantamento do mundo. Mas o que
¢ dessacralizado é o sagrado tradicional, dogmatico, preciso, definido,
compilado, classificado, esclarecido e ensinado; o sagrado dos integristas, dos
dogmaticos, dos donos de verdades, dos totalitarismos. Em sua incerteza e
indecisdo, o riso moderno mantém outro género de sagrado (Minois, 2003, p.
414).

A subversdo da pintura A ultima ceia retoma essa linhagem histérica de subversao
cOmica, agora dirigida as elites econdmicas e as promessas redentoras do capital estrangeiro. O
foco recai sobre uma forma contemporanea de idolatria, centrada no consumo e na autoridade
empresarial. A centralidade de Fassbinder a mesa, cercado por aplausos e reveréncia, converte
a refeicdo em uma cerimonia profana, na qual simbolos religiosos sdo mobilizados para expor
o culto ao dinheiro e a performance econdmica como principios ordenadores da ordem social.

Sentada ao lado de Petrarca, Tiana mantém o olhar atento sobre a algema que o prende
a mala de dinheiro, indicando que ndo abandonou a tentativa de convencé-lo a fugir. Sua
atencdo silenciosa a maleta conserva a centralidade do dinheiro e a persisténcia de seu plano.

A mesa, o foco também recai em Helga, observada por Wanderley enquanto hesita
diante de um pedago de carne. O olhar do personagem combina curiosidade e exotizagao,
dirigido a estrangeira no ato banal de comer feijoada. A camera alterna entre o rosto de Helga

e o alimento em seu garfo. O controle da acdo permanece com ela, que decide o tempo da
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hesitagdo e 0 momento de levar a carne a boca. Wanderley, imével, permanece na posicao de
observador. A refeicdo concentra uma interagdo pautada no fetichismo e na vigilancia, com o

olhar masculino suspenso pela autonomia silenciosa da personagem feminina.

Figura 41 - Fassbinder ao centro da mesa em composigdo que remete a A Ultima Ceia, de
Leonardo da Vinci.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)/Pixabay. Reprod(;éo de The Last Supper, de Leonardo da
Vinci

Na mata, sujos e exaustos, Malu e Afraninho avancam com dificuldade até um trecho
pantanoso. Ela se apoia nele e interrompe a caminhada, reclamando estar imunda, cansada e
com fome e que daria “tudo pra comer aquela feijoada.” Afraninho ri, segura seu rosto ¢ a
provoca, dizendo que ela parece que “acabou de sair de dentro de uma feijoada.” Incomodada,
Malu se abaixa, pega lama e arremessa nele. Afraninho se aproxima e a segura pela cintura:
“Eu quero vocé assim, Malu. Toda meladinha de lama!” Ela resiste. Ele insiste: “Na lama, sim.
Eu quero me emporcalhar.” Diante da insisténcia, os dois se beijam. Entre risos, Malu conclui:

“Olha, Afraninho, eu prefiro vocé na lama e o alemao na cama.”

31 Disponivel em: https://pixabay.com/illustrations/the-last-supper-leonardo-da-vinci-1921290/. Acesso em: 1 abr.
2025.
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Os dois se abaixam ¢ iniciam a relagdo sexual. Afraninho retira o vestido de Malu
enquanto Amante latino, de Sidney Magal, comeca a tocar. A cadmera os acompanha rolando

pelo chao lamacento, entre beijos e corpos cobertos de lama.

Figura 42 - Sexo na lama entre Malu e Afraninho.

F‘onte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Camille Paglia (1990) permite situar o episddio no horizonte de uma sexualidade
entendida como poténcia natural indomavel. Para a autora, a sexualidade se situa fora dos
parametros da razao civilizatéria e remete a um fundo dionisiaco resistente a domesticagdao. A
entrega fisica dos personagens na lama da corpo a forca animal do erotismo, refrataria a ordem

civilizatéria. A autora escreve:

A arte e o sexo sdo regides de evasdo ritual da civiliza¢do. Sdo antissociais,
antimorais. Nao ha liberalismo sexual sem desordem. Sexo € bizarro, louco,
demente. O idealismo progressista tenta redimi-lo, como faz com tudo. Tenta
racionalizar o irracional. Mas o sexo € animal, confuso, uma troca de fluidos,
uma queda. Sexo € polui¢do. O romantismo mentiu ao dizer que o sexo ¢
nobre. O barro, os cheiros, a exposi¢ao dos orificios, a mistura do comico com
o sublime — tudo isso faz parte da experiéncia erdtica verdadeira. A
civilizag@o constroi seus palacios sobre a negacdo disso. (Paglia, 1990, p. 27)

O dialogo com Norbert Elias, em O processo civilizador (1994), amplia o alcance da
cena ao discutir a interrup¢ao do aprendizado social de autocontrole dos corpos. De acordo com
o autor, a histéria das sociedades ocidentais envolve o controle progressivo dos impulsos por
meio de normas de autocontengdo. O regresso a lama dramatiza a suspensao desse autocontrole
aprendido e reduz a promessa civilizada a um estado parddico.

Na lama em que os corpos se misturam, o episodio remete a modernizacdo conservadora
descrita por Renato Ortiz (1995), caracterizada pela fragilidade estrutural. Malu, ao preferir “o
marido na lama ao alemdo na cama”, frustra a promessa de civilidade representada por

Fassbinder e devolve o desfecho ao impasse historico do subdesenvolvimento.
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A cancdo Amante Latino segue na trilha sonora. Em uma espreguicadeira, Fassbinder
repousa sob o sol, aparentemente dormindo. Maria e outra empregada se aproximam
sorrateiramente. Uma delas puxa o corddao de sua bermuda, enquanto a outra remove a parte
superior do biquini e se inclina de forma provocativa. Fassbinder desperta com um sorriso
malicioso e se levanta da cadeira, pronto para reagir a insinuacdo. O estrangeiro, simbolo do
capital e do prestigio internacional, é colocado como objeto sexual e alvo de riso, embora
continue no centro da cena como figura dominante. A iniciativa parte das proprias mulheres,
que se aproximam € provocam sua reagao, mas a encenagao se estrutura em torno dele como
referéncia de poder, definindo os termos da interagdo. Entretanto, o erotismo da situacao
preserva hierarquias de classe, género e origem e dispde as relagdes entre os personagens
segundo lugares sociais distintos.

Tiana e Petrarca aparecem em pé, trocando um beijo. Em tom sedutor, Tiana diz: “Vocé
com a sua inteligéncia, sua sabedoria, € eu com as minhas ideias... n6s dois juntos com essa
grana. Nos iamos longe! Quantas linguas vocé fala, meu gostoso?”” Petrarca responde: “Doze!”
Ela conclui com deboche insinuante: “Doze! Que gracinha, eu vou ensinar mais uma pra vocé
e assim ficam treze, o nimero da sorte”, enquanto passa a lingua em seu ouvido. Petrarca reage
com prazer. O erotismo constitui a estratégia de Tiana para convencer Petrarca a fugir com ela
e o dinheiro. A expressdao “lingua” carrega um duplo sentido. Por um lado, faz referéncia a
erudi¢do de Petrarca. Por outro, adquire conotacao sexual ao sugerir ensina-lo a falar mais uma.

Malu e Afraninho seguem em éxtase sexual, cobertos de lama, rindo e rolando um sobre
o outro. A trilha muda para Go your own way, de Fleetwood Mac, em meio a sujeira, a lama,
aos movimentos exagerados € a suspensdo das convengdes de comportamento.

Pelos arredores da casa, Maria foge seminua, enquanto Fassbinder a segue com o biquini
amarrado ao pescogo, farejando o ar como um predador. Escondida em uma pequena
construcdo, observa-o cheirar a pega intima e ri em siléncio. Pela janela, Fonseca a repreende e
alerta para a possivel chegada de Afraninho. Maria o ignora e fecha a janela. Fassbinder afasta-
se pela trilha, esfregando as maos e uivando como um lobo, enquanto Malu e Afraninho vagam
desorientados entre as arvores. Ja no quarto dos patrdes, a personagem ¢ seguida por Fassbinder,
que a conduz a cama sob a exclamagdo “Gosto no balalas. Mein Kampf!” Fonseca invade o
espaco armado com uma espingarda. Encontra Fassbinder sobre Maria e exige explicagdes, mas
0 estrangeiro inverte a situacao, ordena que ele “coma sua mulher” e lhe entrega a arma. Diante
da ordem, Fonseca obedece.

Sozinhos no quarto, Maria puxa o marido para a cama do patrdo. Ele hesita por se tratar

do leito de Afraninho, mas aceita a condicao de ser chamado de “Doutor Afraninho”, enquanto



217

ela exige ser tratada como “Dona Malu.” A rela¢do se consuma sob a repeticdo dos nomes dos
patroes.

A fuga de Maria, seminua, seguida da relagao sexual com o préprio marido, Fonseca,
ap6s a ordem de Fassbinder para que ele “coma sua mulher”, ilustra o uso da carnavalizagao
como recurso narrativo recorrente em O bom marido.

O cruzamento entre a expressao enigmatica “Gosto no balalas” e a mengao direta a Mein
Kampf compde a construgao caricatural do personagem, cujo enunciado truncado sublinha sua
condig¢do de estrangeiro € o marca como corpo estranho naquela situacao. Ja a referéncia a Adolf
Hitler mobiliza um signo historicamente marcado pelo totalitarismo na performance sexual, que
ali perde gravidade e se converte em grotesco.

A parddia da elite torna-se mais incisiva quando Maria exige ser chamada de “Dona
Malu” e Fonseca de “Doutor Afraninho”, assumindo a identidade dos patrdes na propria cama
do casal. O riso decorrente da situagdo embaralha a ordem hierarquica, como no universo
descrito por Bakhtin (1987). Paralelamente, a concep¢do de sexo como forga instintiva,
discutida por Camille Paglia (1990), se manifesta quando Maria dirige o interesse sexual de
Fassbinder para o marido. O pedido para que fagam sexo na cama dos patrdes parte dela, que
conduz a situagdo e define os termos ao exigir que se tratem como “Afraninho” e “Malu.”

Afraninho e Malu retornam a residéncia. Um plano aberto o enquadra no inicio da
escadaria da casa de Petropolis, celebrando a chegada enquanto ajuda Malu a subir, ambos
visivelmente desgastados pelos acontecimentos anteriores. Na sala, Helga danga com um rodo
erguido como bandeira, acompanhada por Wanderley com camisa do Flamengo. Diante de
Maria e Fonseca em sua cama, a incredulidade de Malu da lugar a indignagdo. Ela pergunta
“Afraninho, mas isso € socialismo?” Ele evita o confronto e responde apenas para deixa-los 1a
e se retiram do quarto.

Na sala de estar, Afraninho encontra Fassbinder, que caminha pela casa lendo uma
revista. Ele se aproxima de Fassbinder, se apresentando e pergunta se o alemao se recorda dele.
Fassbinder pergunta: “Onde est4d sua mulher?” Afraninho puxa Malu para perto e a apresenta.
Coberta de lama, ela ¢ chamada de “hippie” e rejeitada: “Bota hippie pra fora!” Afraninho tenta
se justificar, gira a esposa para que seja avaliada e afirma: “Ela até que ¢ bem bonitinha.”
Recomenda que tome banho e acrescenta: “Nos até que detestamos hippies, ndo ¢, Malu?” Ela
responde: “Seu babaca!” e se retira para o banho.

Ancorada no humor visual e gestual, a cena traz para o espaco doméstico praticas de
matriz publica e festiva. A danca de Helga e Wanderley, embalada pelo hino do Flamengo e por

aderecos improvisados, introduz na residéncia codigos do improviso e da celebragdo popular.
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O rodo com bandeira, o leque e a coreografia carnavalesca colocam em confronto o dominio
controlado da casa e o0 movimento proprio da rua. Para Roberto DaMatta (1997), casa e rua
pertencem a ordens distintas, sendo que, na cena, essa fronteira se confunde. Com a presenga
de elementos carnavalescos, o espaco doméstico acolhe gestos e signos vindos da rua,

embaralhando o principio que rege a intimidade e o controle da casa burguesa. Segundo o autor:

[...] a categoria rua indica basicamente o mundo, com seus imprevistos,
acidentes e paixdes, a0 passo que casa remete a um universo controlado, onde
as coisas estdo nos seus devidos lugares. Por outro lado, a rua implica
movimento, novidade, a¢do, ao passo que a casa subentende harmonia e
calma: local de calor (como revela a palavra de origem latina lar, utilizada em
portugués para casa) e afeto. E mais, na rua se trabalha e em casa se descansa.
Assim, os grupos sociais que ocupam a casa sdo radicalmente diversos
daqueles da rua. Na casa, temos associacdes regidas e formadas pelo
parentesco ¢ relacdes de sangue; na rua, as relagdes t€ém um carater indelével
de escolha, ou implicam essa possibilidade (DaMatta, 1997, p. 90-91, grifo do
autor).

Malu e Afraninho observam a cena. Ela grita: “Nao admito essa zona aqui dentro de
casa!” O choque se intensifica ao encontrar Fonseca e Maria em sua cama, espaco que, segundo
Roberto DaMatta (1997), pertence ao dominio da familia e da intimidade, regido por relagdes
de autoridade e subordinagdo. A presenga dos empregados na cama dos patrdes compromete a
distincdo entre o espago intimo dos donos da casa e o lugar subalterno reservado aos
empregados.

A pergunta feita por Malu ao flagrar os empregados - “Afraninho, mas isso € socialismo,
Afraninho?” - eleva o desconforto ao plano ideoldgico ao nomear de modo apressado a perda
de privilégios e enquadrar a situacdo doméstica como ameaca politica caricata. O
questionamento da personagem pode ser relacionado ao clima politico dos anos 1970, marcado
por um processo de abertura conduzido sob forte controle das elites militares. O episddio traduz,
em escala doméstica, o receio da perda de controle e da reorganizacdo das posicoes de
autoridade. Schwarcz e Starling (2015) defendem que, mesmo entre os defensores de uma

abertura gradual, prevalecia a recusa em admitir uma democracia plena e irrestrita:

Nenhum dos generais comprometidos com o projeto de abertura controlada
almejava democracia sem restri¢des. Com o argumento de que jamais existiu
uma situagdo democratica de fato no pais, o general Golbery, por exemplo,
ndo aceitava discutir propostas de redemocratizacdo nem admitia debater a
restauragdo dos procedimentos democraticos previstos na Constituicdo de
1946. O general Figueiredo pensava da mesma forma. A diferencga é que era
didatico. “Nos temos a laranja-lima, a laranja-pera, a laranja-baia, que tém
sabores diferentes, mas nem por isso deixam de ser laranjas [...]. Assim
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também ha democracias diferenciadas”, explicou, em 1978, para reporteres da
Folha de S.Paulo. E arrematou: “Me respondam, o povo esta preparado para
votar? [...] O brasileiro pode votar bem se ele ndo conhece nocdes de
higiene?” (Schwarcz; Starling, 2015, p. 709-710).

O discurso dos generais expressa uma concepgao de abertura subordinada a preservagao
do controle, perspectiva que ecoa na reagdo de Malu diante da ocupagdo de seu espaco privado

e da quebra da hierarquia doméstica.

Figura 43 - Afraninho e Malu se deparam com Helga e Wanderley dancando na sala.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Afraninho adere a desordem ao incentivar Fonseca e Maria a continuarem em sua cama.
Ele endossa o sexo dos empregados de maneira resignada e consciente do enfraquecimento de
sua autoridade naquele momento. Em seguida, seu reencontro com Fassbinder restitui a
exposi¢do de Malu e a subordina¢do do proprio Afraninho ao estrangeiro. Girada diante do
empresario, ela ¢ apresentada como mercadoria e submetida a julgamento. O comentario - “sua
mulher hippie” - projeta um olhar que rejeita o que ndo se ajusta ao padrao esperado,
prontamente relativizado pelo esfor¢o de Afraninho em agrada-lo.

Depois dos contratempos, Afraninho e Helga, Malu e Fassbinder dangam de forma
sincronizada com Speed of life, de David Bowie, na sala. Repentinamente, interrompem a danga
e a musica diminui de volume.

Helga e Malu dirigem-se ao sofa, enquanto Afraninho e Fassbinder permanecem junto
a lareira. Afraninho elogia o empresario e sua esposa, dizendo ser um prazer negociar com
pessoas “limpas e honestas.” Fassbinder responde que o investimento ainda depende de
avaliagdo, guardado na mala sob os cuidados de Petrarca, e afirma que € preciso ver para crer.
Em seguida, volta-se para Malu com expressdo lasciva e acrescenta que, se gostar, 0 negocio

estara fechado.
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Malu intervém: “Afraninho, meu amor, por que vocé ndo leva a Helga para ver os
cavalos enquanto eu entretenho o nosso convidado?”” Ele hesita e pergunta: “Vocé jura que nao
vai gozar?” Fassbinder reage imediatamente: “Ah, ndo, sem gozar ndo interessa. Eu vim da
Alemanha e mulher ndo gozar?” e ordena em seguida que a esposa pegue a mala. Alarmado,
Afraninho recua e decide levar Helga ao estabulo. Sozinho com Malu, Fassbinder estende a

mao: “Malu, vem conhecer milagre alemao.” Ela se levanta e o beija.

Figura 44 - Malu encontra Maria e Fonseca em sua cama e reage com indignagao.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

No estabulo, Helga observa os animais enquanto Afraninho comenta com empolgacao
sobre o garanhdo e, em seguida, afirma: “E eu também sou!”, agarrando-a e beijando-a. Ela
corresponde.

O prazer feminino constitui o epicentro da disputa. Para Fassbinder, o gozo de Malu
representa poténcia masculina e conclusdo do negécio, para Afraninho, ameaga sua posigao de
marido diante do rival. O pedido para que a esposa “ndo goze” busca impedir que o corpo de
Malu confirme a superioridade do estrangeiro, enquanto “sem gozar nao interessa” estabelece
o desempenho como critério de poder. Em resposta, Afraninho afirma sua poténcia sexual no
estabulo, onde se autoproclama garanhdo ao lado dos cavalos.

Dependente do éxito da experiéncia erotica do estrangeiro, a negociagdao recebe do
visitante o nome de “milagre alemdo.” A referéncia ao Wirtschaftswunder - periodo de rapida
recuperacdo econdmica da Alemanha Ocidental no pos-guerra - leva para o campo sexual o
vocabulario da produtividade industrial. Reivindicado como “milagre”, Fassbinder se apresenta
como produto eficiente e extensao da maquina alema.

Encerrada a agdo anterior, o filme apresenta uma nova ambientagdo. Na penumbra,
Fonseca atravessa o jardim com uma escada portatil e sobe até uma janela. O plano seguinte
revela Malu e Fassbinder deitados diante da lareira, iluminados pelo fogo enquanto toca Let Me

Roll It, de Paul McCartney and the Wings. A montagem alterna os demais casais pela casa e
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pelo estdbulo, incluindo Tiana e Petrarca junto a mala agora aberta e Afraninho com Helga entre
os cavalos. Por fim, um close mostra Fonseca observando a cena, tomado pelo espanto.

Enquanto a musica conecta os espacos, a montagem paralela padroniza as agdes,
fazendo os casais se moverem como partes de um mesmo mecanismo. Bordwell e Thompson
(2013, p. 381-382) afirmam que a montagem paralela alterna acdes em diferentes lugares,
criando simultaneidade temporal e ampliando o conhecimento do espectador em relacdo aos
personagens.

A mala aberta entre Tiana e Petrarca coloca erotismo e dinheiro sob uma negociagao
financeira. Para Jean Baudrillard (1996), a sexualidade foi incorporada a economia politica
como “funcdo” e “valor de troca”, submetendo o corpo a equivaléncia geral. Com o dinheiro

entre os corpos, materializa-se o que o autor denomina Phallus exchange standard:

A atual ‘revolugdo’, a exaltagdo sexual no quadro de uma liberalizagido
generalizada, ndo passa de manifestagdo do fato de o corpo e a sexualidade
terem acedido ao estagio da economia politica, de sua integragéo a lei do valor
e da equivaléncia geral (Baudrillard, 1996, p. 158).

O voyeurismo de Fonseca encerra a sequéncia com um olhar que testemunha o gozo a
distancia. Iluminado pela lareira, o close em seu rosto demonstra surpresa e desconforto. Preso
a sua posicdo social, limita-se a observar. A escada permite aproximagdo sem intervencao,
enquanto a nudez exposta no ato sexual remete ao processo descrito por Baudrillard (1996), em

que corpo e sexo se neutralizam reciprocamente:

A nudez, na qual se resume todo o trabalho de inscri¢do de marcas, de moda,
de maquiagem, ao mesmo tempo que toda a perspectiva idealista de
‘liberagdo’, nada tem de ‘descoberta’ nem de ‘redescoberta’ do corpo: ela
traduz a metamorfose logica do corpo no processo historico das nossas
sociedades [...] a neutraliza¢do reciproca do corpo e do sexo (Baudrillard,
1996, p. 159).

O personagem presencia o encontro entre Malu e Fassbinder como cena moldada pelo
enquadramento e pela musica. O ato sexual faz parte do acordo conhecido entre os personagens,

e o olhar de Fonseca o coloca na posicao do espectador descrita por Christian Metz (1980):

O voyeurismo do espectador prescinde de ser visto (a sala esta escura, o visivel
esta inteiro do lado da tela), prescinde de um objeto que sabe, ou antes, que
deseja saber, um objeto-sujeito que com ele partilha da pulsdo parcial. [...] O
ator faz como se ndo estivesse sendo visto, como se ndo visse, portanto, se
voyeur, que se entregue as suas ocupacgdes habituais e prossiga a sua existéncia
como previa a historia do filme, que continue as suas estripulias numa peca
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fechada, tomando o maximo cuidado de ignorar que o retangulo de vidro foi
adaptado a uma das paredes e que ele vive numa espécie de aquario [...] (Metz,
1980, p. 99-100).

Fonseca ocupa o lugar do espectador: vé sem ser visto e ndo interfere na agdo. A escada
lhe permite alcancar a janela, mas ndo altera sua posi¢do. Permanece do lado de fora, separado

da cena que observa.

Figura 45 - Pela janela, Fonseca assiste a Fassbinder e Malu transando.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

A sequéncia final da primeira parte mostra Petrarca sentado na escada, diante da mala.
Tiana, Maria e Wanderley aproximam-se e o cercam. Ele a fecha com rapidez e pergunta: “Eles
também?”’ Tiana responde: “Com a gente € assim, um por todos e todos por um”, acompanhada
em coro pelos dois. Os quatro descem a escadaria com a mala. Perfidia, na versao de Glenn
Miller e Dorothy Claire, marca a fuga em camera lenta. O contra-plongée na entrada principal
destaca o movimento triunfante da fuga.

Na sala, Helga fuma enquanto Malu e Afraninho dancam colados. Fonseca entra com
uma bandeja para parabeniza-los, mas € interrompido por Afraninho. Fassbinder irrompe: “Meu
dinheiro! Petrarca fugiu com todo meu dinheiro e deixou carta”, e passa a 1é-la: “Re Otto, quero
ter a satisfacdo de te mandar para p. e de lhe comunicar que estou fugindo com todo dinheiro e
com os empregados, inclusive a mulher do Fonseca.” Fonseca derruba a bandeja.

Fassbinder continua: “...esse servigal. P.S.: Seu penico fede.” Helga ri: “My god!” Malu
se volta para Afraninho: “Seu incompetente! Vocé pensa que eu fiquei com esse cara de penico
ai de graga, ¢?” Fassbinder exige uma explicagdo. Ele responde: “Explicacdo ¢ a mae, seu
alemdo duro. Gringo pobre!” Fassbinder retruca: “Espinoto Fassbinder de Conde Finato!”
Afraninho rebate: “E eu sou um Carvalho. E ndo faco negdcio com gente que lida com a bosta

alheia!”
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Fonseca intervém: “Patrdo...” Afraninho o corta: “Vocé ndo tem mais patrdo! Ta
despedido. Eu ndo trabalho com corno. Vocé ¢ um merda. Repita: eu sou um merda.” Fonseca
obedece. Afraninho insiste: “Mais uma vez: eu sou um merda.” Ele repete.

Figura 46 - Fuga dos empregados com o dinheiro de Fassbinder.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Afraninho volta-se para Fassbinder e Helga: “Rua! Circulando!” Em seguida, aproxima-
se de Malu: “O capital ocidental estd em decadéncia. Vamos trabalhar com os japoneses. Eles
lidam com negocio mais limpo: radinho de pilha, motocicleta, flauta... vou te apresentar o
senhor Simiju Murukai.” Malu responde: “Afraninho, essa vai ser a ultima vez que eu te
corneio”, € o beija.

A fuga de Petrarca e dos empregados com a mala ¢ filmada como momento
carnavalesco. O plano em camera lenta, com Perfidia, da corpo ao rebaixamento de que trata

Bakhtin (1987):

No realismo grotesco (isto €, no sistema de imagens da cultura popular), o
principio material e corporal aparece sob a forma universal, festiva e utopica.
O cosmico, o social e o corporal estdo ligados indissoluvelmente numa
totalidade viva e indivisivel. E um conjunto alegre e benfazejo [...] O trago
marcante do realismo grotesco € o rebaixamento, isto é, a transferéncia ao
plano material e corporal, o da terra e do corpo na sua indissolivel unidade,
de tudo que ¢ elevado, espiritual, ideal, abstrato” (Bakhtin, 1987, p. 17).

Com a mala de dinheiro de Fassbinder, os empregados rompem a ordem de dominagdo
que os mantinha em posi¢ao subalterna. Em meio ao riso e a danga, eles correm como se o
dinheiro fosse um troféu. O roubo frustra a consumacao da Urindis do Brasil Internacional.

A leitura da carta por Fassbinder produz uma humilhagdo publica, em que a linguagem
desmoraliza o patrao diante de todos. Traido pelo subordinado, o estrangeiro arrogante vé a

autoridade ruir, enquanto Fonseca ¢ reduzido a condi¢do de “merda” e obrigado a reiterar a
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ofensa perante todos, em um rito degradante de submissdo. Georges Balandier (1982) assinala
que o poder se exerce pela forga e pela encenagdo, por meio de rituais que estabelecem posigoes
e hierarquias. Com a leitura publica da carta e a sucessao dos insultos pela sala, tal encenagao

perde consisténcia diante de todos, e a autoridade € exposta ao ridiculo.

Figura 47 - Fassbinder 1€ a carta de Petrarca e discute com Afraninho.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Afraninho expulsa os estrangeiros e demite Fonseca como tentativa de afirmar
autoridade. Anuncia que passara a negociar com japoneses, porque “eles lidam com coisas mais
limpas”, substituindo um polo de dependéncia por outro. Segundo Ruy Mauro Marini (2017),
ao fim de um ciclo de dominacgao estrangeira, o capitalismo dependente recompde suas aliangas
e preserva a condi¢do subordinada. Radinho de pilha, flauta e motocicleta substituem a
opuléncia europeia por uma imagem empobrecida da tecnologia oriental.

A enumerag¢ao antecipa a satira do universo niponico que marcard a segunda metade do
filme. Para convencer Malu, Afraninho recorre a um repertério proveniente do comércio
asiatico no Brasil e o apresenta como promessa de modernizagdao Radinho de pilha e flauta
remetem ao universo do cameld, enquanto a motocicleta aponta para a crescente presenca de
produtos e capitais japoneses no imaginario econdmico brasileiro. O conjunto relne
esteredtipos como argumento econdomico. Depois do fracasso com Fassbinder, Afraninho aposta
em um imaginario comercial japonés como nova promessa de sucesso.

Ap6s a sequéncia final da primeira parte, a narrativa segue para Sao Paulo. Planos da
cidade, acompanhados do letreiro “Sao Paulo” e de ideogramas japoneses, apresentam o novo
espaco junto a musica Viva America, interpretada por Seiji Tanaka. A montagem conduz o olhar
até o bairro da Liberdade, enfatizando seus tragos de influéncia niponica.

Afraninho e Malu estio diante de uma construgdo de inspiragdo japonesa. A frente deles,
um jovem japonés se abaixa para cumprimenta-los. Afraninho inclina-se em resposta, enquanto

Malu permanece de bragos cruzados. O rapaz anuncia: “Senhor Murukai tera grande honra em
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receber tdo nobre casal.” Malu o censura com o olhar, e Afraninho responde com entusiasmo:
“A honra seré toda nossa!”

Na passarela superior, Murukai (Yoshio Sato) aparece acompanhado da secretaria Rosa
de Toquio (Mii Saki), trajando vestes tradicionais, e de um jovem de branco. O grupo se curva,
apenas Afraninho responde ao gesto e sussurra a Malu que seja “mais generosa” e empine o
busto, pois aquele ¢ “o homem.” Ela questiona a idade do empresario e imagina o escandalo
caso ele morra “logo na hora.” Afraninho insiste: trata-se de uma lenda viva, pai de 124 filhos,
“uma verdadeira poténcia.” Malu pergunta qual tipo de negdcio Murukai exerce, mas ele
desconversa, lembrando da concorréncia iminente de Borba Gato (Nuno Leal Maia) e Raquelita

(Sandra Péra).

A aproximagao dos rivais ¢ anunciada pelas pernas de Raquelita correndo em quadro.
Afraninho recorda que, no ano anterior, o casal faturou mais e os ultrapassou. A chegada ocorre
com um tropeco. Entre repreensdes e comentarios superficiais sobre o jardim, o clima de
competicdo se impde. Malu satida a rival com sarcasmo, dizendo “Vocé fica tdo bem de
quatro!”, e recebe como resposta um insulto direto.

A secretaria bate palmas, restaurando a ordem. Murukai fala em japonés e ela traduz: os
dois empresarios deverdo apresentar referéncias, pois apenas um sera escolhido como sécio.
Em seguida, transmite o convite: todos irdo a sauna. Afraninho reage com surpresa.

Afraninho demonstra rapida adaptacio ao cerimonial. Responde aos cumprimentos com
entusiasmo e orienta Malu sobre como se portar diante de Murukai, atento a promessa de
riqueza que o empresario representa. Ordena que a esposa empine o busto e se esforce diante
da concorréncia, relembrando sua fun¢do de moeda de troca sexual nas negociacdes.

A chegada de Borba Gato e Raquelita introduz a concorréncia direta pelo investidor

estrangeiro. O casal, que atua no mesmo ramo que Malu e Afraninho e ja rivalizou com eles,
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entra na historia para disputar a preferéncia de Murukai na obtencdo do contrato. A disputa
recoloca em cena o quadro anunciado na abertura do filme, em que o agrado ao estrangeiro,
pratica colonial, continua a orientar a negociacao sexual. O antigo escambo entre portugueses
e indigenas persiste sob aparéncia empresarial, sofisticado apenas na superficie, enquanto suas

esposas ocupam posi¢do estratégica na dindmica que relaciona investimento e erotizacao.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

O convite para a sauna redefine o encontro. Afraninho, até entdo seguro, se surpreende
com a proposta. Na sauna, a nudez coloca todos em exposi¢do e acirra a competi¢ao entre os
casais pela escolha do empresario. A sexualidade ¢ mostrada como critério direto de disputa,
tornando o corpo instrumento de barganha.

Dentro da sauna, o filho de Murukai, nu, se bate com ramos. Na bancada, Afraninho,
Malu, Borba Gato e Raquelita permanecem nus e suados. Afraninho inclina-se para Malu e
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ordena: “V¢é se pelo menos tapa melhor essa perseguida ai”, antes de se insinuar para Raquelita.
Borba Gato reage: “O Raquelita, chega mais pra ca, desencosta desse crapula.” Ela obedece.
Murukai entra de roupao vermelho, e todos se abaixam para sauda-lo. Ele o retira, volta-se para
o0 grupo, e o enquadramento mostra o constrangimento geral diante do tamanho de seu pénis. O
olhar coletivo desce as pernas de Afraninho. Ao fundo, os filhos de Murukai trocam um sorriso.

Malu murmura: “Afraninho, com esse nao, né? Pelo amor de Deus...” Ele reage:
“Megalomaniaco! Exibidissimo! Prepotente! Exagerado!” Raquelita pergunta: “Borbinha, vocé
viu aquilo?” Borba Gato a repreende. Ela insiste, sugere vitaminas, e ele se irrita.

Murukai volta a se golpear com os ramos. Assustada, Raquelita leva a mao as pernas de
Afraninho, que grita. “Perdao, pensei que fosse um galho”, justifica-se. Malu provoca: “Vai

logo pegando um tronco, ndo €, queridinha? Olha aqui teu ramo, sua rameira.” As duas passam

ao confronto, enquanto Afraninho tenta intervir.
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O nucleo comico da cena apoia-se em um esteredtipo sexual racializado que circula ha
décadas no Ocidente, segundo o qual o homem asiatico seria marcado por deficiéncia de
atributos sexuais, especialmente no que se refere ao tamanho do pénis. Richard Fung (2000)
toma a obra do psicologo Philippe Rushton como ponto de partida para demonstrar como
ciéncia e colonialismo instituiram um sistema racial de classificagdao da sexualidade. Homens
asidticos sdo posicionados como assexuados, enquanto homens negros figuram como
hipersexualizados e ameacadores, restando aos brancos o lugar de medida implicita e nao

problematizada. Fung afirma:

Importa acrescentar que essas ideias também penetraram a consciéncia
popular global. Quem quer que tenha sido exposto a televisdo ocidental ou a
publicidade [...] absorveu essa constelagdo de estereotipos e hierarquia racial.
[...] A formulagdo contemporanea de raga e sexo exemplificada por Rushton
dotou pessoas negras [...] de uma hipersexualidade ameagadora. Asiaticos, por
sua vez, sdo vistos coletivamente como pouco sexuados. [...] Dentro do
esteredtipo totalizante do “oriental”, hd associagdes sexuais concorrentes e por
vezes contraditorias [...]. [...] a hierarquia racial reformulada por Rushton
entra em tensdo com uma representagdo mais antiga [...] que via todos os
asiaticos como dotados de uma libido indisciplinada e perigosa (Fung, 2000,
p. 339, tradugdo nossa).

A consolidagdo desse imaginario produziu arquétipos visuais € narrativos recorrentes no
cinema. Reiteradas ao longo das décadas, tais representagdes cristalizaram um repertdrio que
projeta a masculinidade asidtica entre o exotismo perigoso e a contengdo sexual. Nas palavras

do autor:

Homens asiaticos, porém, pelo menos desde Sessue Hayakawa, que fez
carreira em Hollywood nos anos 1920 representando o homem asiatico como
ameaca sexual, foram relegados a duas categorias. O ‘“cabeca-de-ovo” ou
“fraco” e, em algo analogo a dicotomia lotus blossom versus dragon lady, o
mestre de kung fu, ninja ou samurai. [...]. Assim, enquanto, como nos diz
Fanon, “o negro ¢ eclipsado, ele se transforma em pénis, ele ¢ um pénis”, o
homem asiatico ¢ definido por uma marcante auséncia “la embaixo” (Fung,
2000, p. 340, tradugdo nossa).

Murukai ¢ retratado em uma representagdo que contraria estereotipos reiterados por
décadas. A sequéncia inverte a 16gica tradicional entre virilidade e pertencimento racial ao situar
0 personagem em posi¢do de superioridade sexual diante dos brasileiros. A diferenga falica
transforma-se em motivo recorrente de humor, mas a eficacia da inversao depende precisamente
do reconhecimento do esteredtipo que historicamente atribuiu a0 homem asiatico a

insuficiéncia sexual.
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Apos a sequéncia na sauna, todos se sentam no chao ao redor de uma mesinha baixa.
Murukai fala em japonés, e a secretdria traduz: “Senhor Murukai diz: Amanha vamos ver o
terreno que o senhor Borba Gato disse que tem pra construir a fabrica.” O riso constrangido de
Borba Gato denuncia o embaraco da mentira. Inclinando-se para Raquelita, deitada com a
cabega em seu colo, ele sussurra: “Estamos fritos, Raquelita.”

A margem do Tieté, em um terreno indspito, Murukai é enquadrado no centro do grupo,
ladeado pela secretaria, por Borba Gato, Afraninho e Malu. Tratores parados € um descampado
lamacento compdem o cenario. Borba Gato aponta para a area e afirma: “E aqui, senhor
Murukai, é toda essa area que o senhor esta vendo.” Em seguida, insiste, com falsa seguranga
e pede para a secretaria traduzir para Murukai: “Como vocé pode reparar, explica pra ele que
nosso progresso ¢ fantastico!” Murukai responde em japonés, irritado, e a secretaria traduz:

“Senhor Murukai diz que ele ndo acha nenhum pouquinho engragado!” Afraninho provoca: “E,

pra quem gosta de lixo € um prato!” A secretéria ri, ele se insinua, e Malu se afasta, contrariada.

Figura 50 - Borba Gato, Raquelita, Afraninho e Malu na sauna.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

No Tiete, lixo e dejetos boiam na dgua. Malu e Raquelita estdo lado a lado. Malu veste
blusa branca elegante, bolsa tipo “carteiro” cruzada ao corpo, 6culos escuros e cigarro na mao.
Raquelita esta de preto, com algo semelhante a uma capa. Malu provoca: “Raquelita, meu bem,
programa de paulista continua levar ‘as mina’ 14 no aeroporto pra comer pizza depois?”
Raquelita responde: “E o de carioca, vocé continua indo ali no final do Leblon, meu bem, tomar
banho de coco, sua merda?” As ofensas se sucedem. Malu reage: “Nao fala assim comigo sua
debildide” Raquelita: “O que ¢, sua piranha?” Malu: “Sua puta!” Raquelita: “Sua putinha!”
Malu: “Sua sapatao!” Raquelita: “Sua sapatilha!” Empurrdes e agressoes fisicas seguem a troca
verbal.

A sobriedade do ambiente “japonés” entra em choque com a paisagem aspera do Tieté,

e o descampado lamacento d4 forma a modernidade periférica descrita por Renato Ortiz (1995).
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Tratores imoveis e lixo acumulado tomam o lugar dos signos de sofisticagdo, enquanto a

fachada de progresso erguida por Borba Gato cede diante da aspereza do terreno.

Figura 51 - Malu e Raquelita trocam ofensas as margens do rio Tieté.

y
|

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Paralelamente, a troca de olhares maliciosos entre Afraninho ¢ Rosa de Toquio marca o
inicio da atragdo sexual entre ambos e a irritagdo de Malu soma o novo incémodo a rivalidade
jé estabelecida com Raquelita.

As personagens recorrem a rivalidade entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro como matéria
de insulto. Cidades antes postas em oposi¢do terminam niveladas na mesma condi¢dao
degradada, na lama do Tiete.

Desde sua primeira provoca¢do, Malu se vale do antagonismo entre as duas cidades.
Ironizando que o “programa de paulista continua levar ‘as mina’ 14 no aeroporto pra comer
pizza”, a personagem faz uso de um esteredtipo sobre Sdo Paulo, caracterizado pela
produtividade continua e sociabilidade regimentada. Simbolo da tradicdo e orgulho da
gastronomia paulistana, a pizza ¢ ridicularizada e adquire o sentido de um lazer protocolar,
subordinado a rotina produtiva, enquanto o aeroporto concentra a ideia de circulacio constante
e cosmopolitismo funcional, pouco enraizado na experiéncia urbana imediata.

Raquelita, por sua vez, responde com agressividade ainda maior: “E o de carioca, vocé
continua indo ali no final do Leblon, meu bem, tomar banho de cocd, sua merda?” O ataque
subverte o imaginario praiano carioca, colocando-o em uma perspectiva repulsiva. Nos insultos
da personagem, o Rio perde a imagem de encanto e leveza e passa a figurar, assim como Sao
Paulo, como cidade imersa nas proprias contradigdes. Raquelita atinge um dos principais
simbolos da identidade carioca e rebaixa a praia - usualmente ligada a beleza e a liberdade - a

de signo de decadéncia.
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A oposicao entre Malu e Raquelita também se manifesta visualmente. Malu, de branco,
oculos escuros e cigarro, compde a imagem da carioca elegante e provocadora. Raquelita, de
preto e com capa, impde uma presencga mais pesada.

Rio de Janeiro e Sao Paulo figuram, no imaginario nacional, como polos de um contraste
frequentemente cristalizado no debate publico e na cultura midiatica. O Rio encarna o Brasil-
espetaculo, marcado pela visibilidade cultural e pela economia do turismo. Sdo Paulo projeta o
Brasil-engrenagem, identificado com o centro financeiro € com a racionalidade produtiva.
Ambas disputam a autoridade de narrar o pais. Renato Ortiz (1995, p. 63) delimita essa
oposig¢do, segundo a qual “a modernidade do Rio se faz a partir da cultura; a de Sao Paulo, a
partir da economia.” O embate dramatiza a clivagem histérica entre as duas cidades.

A prosperidade cafeeira e as transformacdes econOmicas posteriores ao fim da
escravidao conduziram Sao Paulo a consolidacdo como polo comercial e industrial, processo
acompanhado pela imigragdo estrangeira, que ampliou a base operaria e alterou o perfil
demografico da regido. Milton Santos (2004) aponta que a ascensdo industrial paulista também

relaciona-se a um processo mais amplo de articulacao territorial e integracdo econdmica:

Enquanto o crescimento da industria era ligado sobretudo a existéncia de um
mercado e a presenca de infraestruturas locais, a cidade do Rio de Janeiro era
responsavel pela maior parte da produgdo industrial brasileira. Quando outras
condi¢bes se impuseram, a comegar pela existéncia de uma infraestrutura
regional de transportes terrestres, Sdo Paulo ultrapassou como centro
industrial, o Rio de Janeiro, que ainda era capital do pais. A medida que a
produgdo de Sdo Paulo aumentava, diversificava-se e tonava-se mais
integrada, a das outras unidades da federacdo mostrava uma tendéncia a
diminuir (Santos, 2004, p. 80).

O processo foi acompanhado por intensa urbaniza¢do. Entre 1880 e 1930, a sociedade
brasileira passou por transformagdes profundas, impulsionadas pelo crescimento populacional
e pelas politicas de incentivo a imigra¢ao, em meio ao inicio da substitui¢do de importacdes. O
avango urbano e industrial alterou o perfil das cidades e acentuou diferenciagdes culturais e
sociais entre seus centros. Schwarcz e Starling (2015, p. 489) destacam que “o Rio de Janeiro
seria o coracdo da Republica, Sdo Paulo a cabega.”

O avanco industrial paulista implicou também mudangas espaciais marcadas pela
distingdo social. A elite econdomica ocupou bairros altos e salubres, transformando areas como
Higienopolis e, posteriormente, a Avenida Paulista em centros de poder financeiro, como aponta

Caio Prado Junior (1983) em sua analise da disposi¢do espacial da burguesia paulista. O
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crescimento urbano integrou um projeto de embelezamento que alterou o uso do espago e

aprofundou desigualdades:

[...] em Sdo Paulo o processo de urbanizagdo implicou o “embelezamento” da
cidade, mas igualmente a expulsdo da pobreza. Se a infraestrutura da cidade
foi alterada com a abertura de novos bairros e ruas elegantes como a avenida
Paulista, casebres e favelas foram destruidos, com o objetivo de garantir o
prolongamento e ampliacdo de ruas, largos e pracas (Schwarz; Starling, 2015,
p- 491).

Dinamica semelhante marcou o Rio de Janeiro, onde a elite concentrou-se na Zona Sul,
consolidando um padrdo de segregacdo que empurrou a populacdo pobre para morros e
suburbios. Em ambos os casos, a transformagdo urbana sedimentou hierarquias duradouras e
intensificou disputas por centralidade nacional.

Percursos econdmicos distintos consolidaram imagens publicas igualmente
contrastantes. No Rio de Janeiro, capital politica e portudria, a economia permaneceu ligada
aos servicos, ao comércio exterior € as fungdes administrativas herdadas da Corte e do periodo
colonial. Sdo Paulo, por sua vez, alterou sua base produtiva com a crise do café¢ e a expansao
industrial, apoiada em infraestrutura e articulacdo econdmica que alimentaram a construgdo de
uma imagem de eficiéncia e dinamismo. Tal representacdo se consolidou nas comemoragdes do

IV Centenario, analisadas por Marilena Chaui (2000):

[...] terminada a guerra e entrado o pais na época da “dependéncia tolerada”,
os anos 50 do século XX viram surgir como imagem emblematica do pais a
cidade de Sdo Paulo, em cujo IV Centenario (em janeiro de 1954)
comemorava-se “a cidade que mais cresce no mundo”, pois “Sdo Paulo ndo
pode parar”, de tal maneira que a forca do capital industrial deveria levar a
uma transformacdo ideoldégica na qual o desenvolvimento econdmico
apareceria como obra dos homens e deixaria para tras o pais como dadiva de
Deus e da Natureza (Chaui, 2000, p. 39).

Trajetorias distintas, com posicdes de poder proprias e pretensdes de centralidade
nacional, irrompem como confronto fisico e verbal. Décadas de industrializagdo, capitalidade
politica e disputas por protagonismo simbolico reduzem-se a insultos e empurrdes a beira do
Tieté. Projeto urbano e mito desenvolvimentista, elevados a condi¢do de narrativas de grandeza,
encontram tradugado inesperada no confronto corporal, onde a matéria da paisagem impoe limite
as pretensoes historicas.

A rivalidade entre Malu e Raquelita continua na sala cerimonial de Murukai. Uma

mulher trajada como gueixa sai de trds de um bandald e inicia uma danga silenciosa. Os
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convidados estdo sentados no chdo, ao redor do anfitrido. Raquelita comega a levantar
discretamente a saia para exibir as pernas e provoca-lo. Afraninho percebe e, com um aceno,
orienta Malu a imita-la. As duas elevam gradualmente a exibicdo do corpo para atrair sua
atencao. O confronto atinge o apice quando erguem as saias acima da cintura e revelam

calcinhas com ideogramas japoneses.

Figura 52 - Calcinhas com os dizeres “Paz” e “Amor”.
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2N\
Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Alegenda traduz os dizeres - “Paz” e “Amor.” Slogans dos discursos pacifistas dos anos
1960, as palavras, estampadas nas calcinhas, voltam-se a atencdo masculina. As personagens,
empenhadas em seduzir Murukai, conduzem a disputa com uma seriedade que contrasta com o
ridiculo da situagdo. Convertido em estampa, o slogan pacifista apresenta carater anacronico,

na acepgao proposta por Didi-Huberman (2013):

Temos ainda alguns monumentos, mas ndo sabemos mais o mundo que os
exigia; temos ainda algumas palavras, mas ndo sabemos mais a enunciacao
que as sustentava; temos ainda algumas imagens, mas nao sabemos mais 0s
olhares que lhes davam carne; temos a descrigdo dos ritos, mas ndo sabemos
mais sua fenomenologia nem o valor exato da sua eficacia. O que isso quer
dizer? Que todo passado ¢ definitivamente anacrOnico: sé existe, ou so
consiste, através das figuras que dele nos fazemos; s6 existe nas operagdes de
um 'presente reminiscente', um presente dotado da poténcia admiravel ou
perigosa de apresenta-lo, justamente, e, no apres-coup dessa apresentagao, de
ela borra-lo, de representa-lo (Huberman, 2013, p. 50).

Os slogans permanecem como forma reconhecivel, agora inseridos em uma disputa
comercial. Entretanto, o personagem mantém-se indiferente as investidas de Malu e Raquelita,
concentrado na gueixa que se despe com lentiddo. O erotismo figura como elemento decorativo

na cena, pois as palavras estampadas ndo capturam sua atengao nem interferem na negociagao.
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Apos a apresentagdo, 0s personagens estdo em outro ambiente. Borba Gato e Raquelita
conversam de costas, enquanto Malu e Afraninho permanecem lado a lado. Entusiasmado,
Afraninho comenta: “Eu achei artistico paca. Achei uma transa, sabe? Espontaneo, auténtico,
coisa de gente, gente que se assume como gente.” Rosa de Toquio traduz suas palavras para
Murukai, mas a legenda desmente a fala e a reduz a “besteira.” Murukai gargalha. Raquelita
tenta recolocar no lugar um vaso ornamentado. O objeto escorrega de suas maos e se espatifa
no chao.

Borba Gato esta sentado no chdo, lendo, enquanto Raquelita danca diante dele, ao
mesmo tempo em que canta a musica Quem ¢, das Frenéticas. Em outro comodo, Afraninho
ensaia movimentos de karaté ao lado de Malu. Ele pergunta a Malu o que hé de errado com ela.
Malu explica: “Poxa, Afraninho, eu ja fiz tudo o que era possivel. Eu j4 mostrei peito, coxa,
calcinha. Vai ver o velho ndo gosta de mulher, vai ver que ele ¢ entendido.” No quarto, Borba
Gato e Raquelita estdo deitados. Ela desamarra lentamente a camisola e fala: “Precisa descansar
bastante que amanha vocé tem coisa pra fazer, ndo €? E vocé ndo ta fazendo suas coisas direito,
nao? Eu acho. E amanha vocé vai enfrentar o velho € o velho nio ta te dando bola nenhuma,
meu amor. Como ¢ que ¢ essa situagdo?” Enquanto ela fala, Borba Gato acaricia seu corpo e a
beija.

Malu e Raquelita estdo frustradas diante da apatia de Murukai, e a auséncia de resposta
a seducdo feminina ¢ interpretada por Malu como sinal de que o velho japonés talvez seja
“entendido”, giria entdo utilizada para designar homossexualidade masculina, empregada com
conotacao depreciativa como forma de justificar o fracasso da investida.

Planos da noite paulistana levam a danceteria, com La vie en rose, interpretada por
Grace Jones. Malu, vestida como gueixa, aproxima-se da mesa onde estdo Murukai, Raquelita,
Borba Gato e Rosa de Toquio, acompanhada de Afraninho.

Rosa de Toquio danca com roupa curta e ocidentalizada. Murukai e Afraninho a
observam. Afraninho se inclina e comenta: “A sonsa! E por isso que o japonés nio quer nada
com ninguém. A sacana té tirando toda a energia do veneravel!” Depois, volta-se para Borba
Gato e diz: “Borba, n6s estamos num momento do diabo! Da abertura politica! Uma distensado
rapida e rasteira. Porque o inimigo comum se apresentou. Essa tal de Rosa de Toquio!” Borba
Gato estende a mao e aperta a de Afraninho.

Malu se aproxima de Raquelita e pergunta: “Raquelita, vocé nao acha esse Simijinho
uma gracinha?” Ela responde: “Que Simijinho?”” Malu esclarece: “O filho mais mogo do seu

Simiju.” Raquelita retruca: “Vocé acha, ¢?. Malu confirma.
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Rosa, até entdo discreta, assume centralidade no conflito. Sua danga leva Afraninho a
formular a hipdtese que esclarece o impasse de Murukai entre Malu e Raquelita: o empresario
mantém uma relagdo com a secretaria, cuja presenca sexual interfere diretamente na
negociagao. Novamente, a acdo de uma personagem feminina nos filmes de Calmon encontra
correspondéncia na formulagdo de Camille Paglia (1990) sobre a sexualidade feminina como
poténcia autonoma e arcaica. A figura descrita pela autora como “diabolicamente completa”
ajuda a compreender o efeito exercido por Rosa na boate.

Em sua abordagem, a autora entende a sexualidade feminina como poténcia arcaica,
anterior as formas culturais que buscam disciplind-la. Tal poténcia constitui for¢a estruturante,
resistente as tentativas de reduzi-la a convengdes sociais. A leitura proposta permite
compreender Rosa como presenga que intervém na dindmica da boate sem depender de discurso
ou estratégia explicita.

Enquanto Malu e Raquelita constroem seu charme por meio de palavras ensaiadas e
olhares calculados, Rosa exerce influéncia sem recorrer 8 mesma estratégia. Seu vinculo com
Murukai enfraquece o pacto articulado por Afraninho e Borba Gato, pois retira das esposas a
centralidade da disputa e concentra a atencao de Murukai na secretaria. Afraninho afirma “A
sacana ta tirando toda a energia do veneravel!” e reconhece que o controle pretendido pelos
dois casais se dilui diante da relagdo entre Murukai e Rosa.

A leitura de Paglia pode ser contrastada com a perspectiva de Teresa de Lauretis (1984).
Para a autora, a mulher no cinema constitui efeito de sistemas discursivos, resultado de codigos

visuais e narrativos que conduzem o olhar e estruturam sua representacao:

Como resultado direto da formacdo histérica da sexualidade, [..] a
representagdo imagética do corpo — o presente do cinema de prazer visual —
¢ um ponto focal de qualquer processo de identificagdo, exercendo uma
atracdo sobre o espectador comparavel apenas a tensdo da narratividade (De
Lauretis, 1984, p. 82, tradugo nossa).
Enquanto De Lauretis enfatiza a constitui¢do discursiva do corpo feminino, a leitura de
Paglia parte da nocdo de uma for¢ca que precede o discurso e se manifesta como presenca
sensivel e ancestral. Sua proposta sustenta a permanéncia de uma energia primaria que perpassa

a histéria e se manifesta no cinema como forma sensivel. Tal compreensao do erotismo encontra

expressao radical na descri¢ao do corpo feminino como sede de um poder originario:

A mulher gravida ¢ daimonica, diabolicamente completa. Como entidade
ontologica, ndo precisa de nada nem de ninguém. [...] O corpo da mulher é um
labirinto onde o homem se perde. E um jardim murado, o hortus conclusus
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medieval, onde a natureza faz sua daimonica bruxaria. A mulher é a fabricante
primeva, a verdadeira Primeira Causa” (Paglia, 1990, p. 23, grifo da autora).

Embora a imagem da gravidez desempenhe papel-chave na citagdo, ela afirma o corpo
feminino como sede de energia anterior a cultura e as convengdes da sexualidade. Rosa encarna
essa dimensdo como presenga corporal que irradia influéncia para além da coreografia social
cuidadosamente ensaiada por Malu e Raquelita, expressao do poder mitico e irreprimivel que
Paglia atribui ao corpo feminino. Em contraste, Teresa de Lauretis argumenta que o corpo
feminino, no cinema, ¢ sempre mediado por dispositivos narrativos e visuais que condicionam

sua visibilidade:

A representacdio da mulher como imagem (espeticulo, objeto de
contemplacdo, visdo de beleza — e, simultaneamente, a representagdo do corpo
feminino como o l6cus da sexualidade, local do prazer visual ou isca do olhar)
¢ tdo pervasiva em nossa cultura, muito antes ¢ muito além da institui¢cdo do
cinema, que ela necessariamente constitui um ponto de partida para qualquer
compreensao da diferenca sexual e de seus efeitos ideologicos na constru¢io
de sujeitos sociais (De Lauretis, 1984, p. 37, tradugdo nossa).

Inserida nos codigos da pornochanchada, que estruturavam a exposi¢do do corpo
feminino dentro de um regime de visibilidade masculino, Rosa participa do espetaculo erdtico
previsto pelo género. Sua presenca atua diretamente nas relagdes entre os personagens. O corpo
enquadrado e exibido interfere nas aliancas em curso e altera o sentido das negociacdes
conduzidas pelos homens. Assim, a personagem representa, simultaneamente, a mediagdo
descrita por De Lauretis e a poténcia arcaica formulada por Paglia, fazendo da cena um ponto
de convergéncia entre convengdes do género e energia corporal.

A constru¢do da personagem integra o projeto de Calmon denominado “pornozangada.”
Elemento central da pornochanchada, a exposicdo do corpo permanece, mas sua fungdo
narrativa se altera. A mulher intervém nas decisdes masculinas e altera o curso das negociagdes.
Calmon mobiliza o cdédigo consagrado do espetdculo erotico e o dispdoe de modo que a
personagem feminina, mesmo inserida no regime de visibilidade que a enquadra, atue de forma
decisiva na dindmica dramatica.

Afraninho e Borba Gato, antes rivais, se juntam para tentam restaurar o controle
mediante um pacto selado por um aperto de mao. O primeiro relaciona o impasse a abertura
politica do final da década de 1970, quando a ditadura militar anunciava uma transi¢dao
controlada. A mengado de que a situagdo em que se encontram ¢ um momento “do diabo” e de

“distensdo rapida e rasteira” satiriza o discurso oficial da “distensdo lenta, gradual e segura”,
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aplicando a prépria situagdo um vocabulario politico que amplifica a perda de controle diante
de Rosa e Murukai.

Por fim, Malu, ao enaltecer a beleza do filho de Murukai e comentar que “o filho do
japonés ¢ uma gracinha”, procura redirecionar o foco da rivalidade. A sugestdo conduz
Raquelita a outro alvo, mais novo e disponivel, incorporando a juventude como elemento na
disputa.

Malu danga com Afraninho ja sem a maquiagem de gueixa e quase toda a indumentaria
japonesa, restando apenas vestigios do figurino anterior. Enquanto se movimentam pela pista,
Afraninho observa Rosa e Murukai a poucos metros. La vie en rose, na voz de Grace Jones,
novamente acompanha a sequéncia. Afraninho comenta com Malu: “Olha, meu amor. Eu vou
afastar essa japonesa do caminho. Vocé€ aproveita e vai a luta.” Borba Gato e Raquelita sdo
mostrados. Ele, com falsa seriedade, declara: “Raquelita, eu estou desconfiado de que vou ter
que manter relagdes sexuais com essa japonesa. Assim eu vou deixar o campo livre entre vocé
e o velho, ok?” Raquelita revira os olhos e comenta que acha que ele sera uma decepcao para
ela. Ele pergunta por qué. Ela conclui: “Ja eu vou me dar muito bem com o velho, né? Alias,
esse ¢ o tipo da troca que eu adoro. Gosto de levar vantagem em tudo, certo?” Ambos voltam o
olhar para Rosa e Murukai. Afraninho, mirando Rosa, diz: “Olha aqui, 6, tesdo do oriente. Eu
t6 afim de que o vento do oeste te d€ uma balancada nesse teu trigal.” Rosa responde com um
beijo lancado no ar, sem interromper a danga com Murukai.

Apos a boate, Rosa se despe no quarto e solta os cabelos diante da camera. Afraninho
também estd nu. Os dois se beijam. Em montagem paralela, Malu também se despe, enquanto
um dos filhos de Murukai percorre seu corpo com beijos. A alternincia entre os casais compde
a cena pela disposicao dos corpos e pelo encadeamento das acdes. Depois do primeiro encontro,
Afraninho tenta repousar e reclama que estd com preguica e pede um tempo. Rosa ignora o
pedido, sobe sobre ele e responde: “Nada disso!” A camera se aproxima e fixa o rosto de
Afraninho, contorcido por um prazer exausto € cOmico.

Dando continuidade a postura ja afirmada na boate, Rosa protagoniza o encontro sexual
com Afraninho, conduzindo-o conforme lhe convém e recusando o pedido de pausa. O
momento reproduz a imagem de uma feminilidade centrada no enfraquecimento da autoridade
masculina. Dessa forma, Rosa encarna um erotismo que retira de Afraninho a posi¢ado central e
o poe na condicao de objeto de uso sexual. Para Georges Bataille (1987), o desnudamento abre

uma experiéncia de comunicagdo para além da individualidade isolada e dos limites do eu:
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A agdo decisiva € o desnudamento. A nudez se opoe ao estado fechado, isto €,
a estado de existéncia descontinua. E um estado de comunicagéo que revela a
busca de uma continuidade possivel do ser para além do voltar-se sobre si
mesmo. [...] H4, ao contrario, desapossamento no jogo dos o6rgios que se
derramam no renovar da fusdo semelhante ao vaivém das ondas que se
penetram e se perdem uma na outra. [...] O desnudar-se, visto nas civiliza¢des
onde isso tem um sentido pleno, é, quando ndo um simulacro, pelo menos uma
equivaléncia sem gravidade da imolagdo (Bataille, 1987, p. 14).

O sexo com Rosa desgasta o corpo de Afraninho, retira-lhe o controle e desfaz a pose
viril que o acompanhou até esse momento da narrativa. A insisténcia da personagem leva o
encontro a exaustdo, e o plano final em close no rosto do empresario, sexualmente esgotado,
fixa o limite de sua virilidade. Dominado pelo proprio impulso, ele termina reduzido ao
cansacgo, com a autoridade masculina ja sem sustentacao.

Enquanto acordes orientais ecoam ao fundo, a narrativa retorna ao ambiente em que
Malu esta deitada no chio, coberta por um leque. Um dos filhos de Murukai se aproxima. Ela
0 acaricia e ele comeca a beija-la. O outro filho observa em siléncio, proximo a porta.

No quarto, Rosa diz com entusiasmo: “Agora vamos fazer moinho de vento vibrando
dentro da tempestade.” Afraninho, exausto, protesta: “Ah ndo, Rosinha! Moinho de vento nao!
Moinho de vento nao!” Ela sai do enquadramento, ¢ ele reage com um misto de dor e prazer.
Em seguida, Rosa reaparece fumando, enquanto Afraninho, em posi¢ao fetal e impassivel, se
agarra a sua perna. Ela apaga o cigarro em seu pescoco e ele grita.

O filme retorna a Malu e ao filho de Murukai. Afraninho, trépego, sai do quarto se
apoiando nas paredes e encontra Malu de roupao. Ele pergunta se ela conseguiu. Malu responde:
“Nao, o velho tava com sono e foi dormir.” Afraninho comenta: “Bom, também € natural que o
velho dormisse. Aquela Rosa de Toquio acaba matando esse velho. Aquela mulher vale por
duas, Malu!” Os filhos de Murukai aparecem no corredor. Malu o encara e diz: “Por dois €?
Mas que coincidéncia!” Intrigado, ele pergunta: “Por dois?” Ela nao responde e esconde parte
do rosto com o leque, deixando a mostra os olhos.

Cenas externas da cidade de Sdo Paulo marcam uma mudanga no rumo da narrativa.
Prédios modernos, o letreiro do “Banco de Tokio” e o fluxo urbano substituem o clima erético
anterior. Sobre a mesa de reunido, em grande plano, uma revista com uma mulher nua na capa
e o titulo “100 years of undressing to music.” Em seguida, um vibrador ¢ colocado sobre a
revista e ligado, o que produz um siléncio constrangedor entre os presentes. Murukai observa.
Afraninho, tentando sair do impasse, comenta “E um produto de primeirissima. O Brasil esta
maduro para este tipo de produto.” Borba Gato rebate com sarcasmo: “No Rio talvez. Quero

ver vocé vender vibrador no Nordeste.” Murukai e seus dois filhos ouvem. Um dos filhos
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intervém e afirma: “A sacanagem acabou. Esta na hora de vocés dois malandros comegarem a
trabalhar.”

A proposta ¢ lancada. Afraninho e Borba Gato deverdo se tornar camelds, vendendo
vibradores nas ruas de Sao Paulo. A performance sexual de Malu e Raquelita ndo convence
Murukai, que impoe outra prova: vender no mercado popular. Afraninho reage com indignagao:
“Bota tua mae de camel6. Comigo, ndo!” Borba Gato vocifera: “Cameld? Eu? Leopoldo Borba

"’

Gato? Jamais, nunca! Nem morto

Figura 53 - Rosa ignora os protestos de Afraninho e fuma enquanto ele permanece exausto,
em posic¢ao fetal.

e

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

Afraninho, j& em casa, se olha no espelho e diz, cabisbaixo: “Eu virei um Silvio Santos
ao contrario!” Malu se aproxima e tenta consold-lo com um beijo na testa.

Obrigados a vender vibradores nas ruas de Sao Paulo, Afraninho e Borba Gato sdao
arrancados do lugar de distingdo que reivindicavam. O incomodo concentra-se na condi¢ao de
cameld, vista como sinal de informalidade e desvalorizacdo na percepgao social brasileira. O
produto oferecido permanece secundario diante do constrangimento publico implicado na
venda ambulante. A reagdo dos personagens expressa um desconforto de classe diante de uma
ocupacao distante da respeitabilidade que orientava sua autoimagem.

O desconforto de ambos diante da exigéncia de se tornarem camelds pode ser
compreendido a luz da associagao historica entre trabalho disciplinado e virtude moral. Em sua
analise sobre a ética protestante e o espirito do capitalismo, Max Weber (2004) discute como,
em certos contextos religiosos, o éxito material podia ser lido como indicio de eleicao divina,

desde que resultasse de uma vida regrada pela vocagao e pela ascese intramundana:

A idéia da obrigacdo do ser humano para com a propriedade que lhe foi
confiada, a qual se sujeita como prestimoso administrador ou mesmo como
“maquina de fazer dinheiro”, estende-se por sobre a vida feito uma crosta de
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gelo. Quanto mais posses, tanto mais cresce — se a disposicao ascética resistir
a essa prova — o peso do sentimento da responsabilidade ndo s6 de conserva-
la na integra, mas ainda de multiplica-la para a gléria de Deus através do
trabalho sem descanso. Mesmo a génese desse estilo de vida remonta em
algumas de suas raizes a Idade Média como aliés tantos outros elementos do
espirito do capitalismo [moderno], mas foi s6 na ética do protestantismo
ascético que ele encontrou um fundamento ético consequente. Sua
significagdo para o desenvolvimento do capitalismo ¢ palpavel (Weber, 2004,
p. 155).

O individuo ¢ concebido como administrador responsavel de seus bens e submetido a
uma disciplina continua que atribui dignidade moral a atividade econdmica. O trabalho define
o modo de viver e passa a ser o centro da vida do individuo. Entretanto, a valorizagdo do
trabalho ndo se distribui de maneira homogénea entre as ocupagdes. No Brasil, o comércio
ambulante foi historicamente relegado aos estratos mais baixos da hierarquia social das
profissoes, frequentemente percebido como trabalho de menor valor social. A propria reagao
dos personagens torna isso perceptivel, pois a indignagdo manifesta-se diante da perspectiva de
atuar como vendedores ambulantes, enquanto a venda de vibradores ndo provoca qualquer
constrangimento. A comparacdo que Afraninho faz de si mesmo com Silvio Santos resume a
situagdo. Ele se vé vendendo vibradores na rua e reconhece a propria queda.

A camera abre em plano geral para uma rua movimentada de Sdo Paulo. Entre os
transeuntes e o barulho da cidade, Afraninho, vestindo uma camisa do Corinthians, grita como
vendedor de feira: “Vamo chegando pessoal, vamo chegando. Nao requer pratica, ndo requer
habilidade. Qualquer crianga, qualquer adulto, qualquer um consegue lidar com o vibrador
japones!” Com o objeto na mao, agita-o diante dos passantes. Atras dele, um dos filhos de
Murukai observa com uma prancheta, atento ao desempenho da venda. Ele dirige-se entao a
uma senhora, exaltando o “contrabando legitimo” e as supostas qualidades do produto
importado. Entrega-lhe dois vibradores e encosta-os nas proprias bochechas como parte do
numero, guiando suas maos diante dos passantes. A mulher ri e o beija ali mesmo, enquanto o
filho de Murukai ergue o polegar, aprovando sua desenvoltura.

Paralelamente, Borba Gato aborda um homem na cal¢ada e sugere que hd “outras
vantagens” que ndo pode mencionar em publico. O interlocutor se aproxima para ouvir melhor.
Borba Gato se inclina e sussurra algo que permanece inaudivel. A resposta ¢ imediata: o homem
o agarra pelo colarinho e grita: “Por que vocé ndo oferece isso pra sua mae sentar em cima?!”

A narrativa retorna a Afraninho, que grita e exibe os vibradores na calgada. A montagem

alterna sua atuacdo com rostos que o observam, registrando reagdes variadas.
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Um homem de terno atravessa a rua e reconhece Borba Gato. Ele pergunta o que faz ali
com a mesa de vibradores. Borba Gato ri, nega o “tabuleiro” e tenta minimizar a situagdo. Em
seguida, muda o rumo da conversa e pede dinheiro, alegando dificuldades. O conhecido entrega
a quantia. Antes que ele se afaste, Borba Gato coloca um vibrador em sua mao e afirma que se
trata de brinde da “Secretaria Municipal de Turismo.” O homem sai segurando o objeto,
visivelmente constrangido. Borba Gato obtém o dinheiro por meio de um pedido pessoal,
apoiando-se no vinculo de amizade entre os dois. Sérgio Buarque de Holanda (1995) identifica
esse tipo de mediacdo no predominio do vinculo afetivo em relagdes que deveriam seguir

normas impessoais.

Figura 54 - Afraninho oferece um vibrador para uma transeunte.

! R

Fonte: Captura de téla do filme O bom marido (1978)

A competi¢do prossegue. Na calgada, Afraninho grita e insiste na oferta: “Além de um
conforto é um consolo, minha senhora. Trés a 250! Quem vai levar? Os tltimos. E pra acabar,
pessoal!” A sirene da policia interrompe a venda. Gritos de “Olha o rapa!” espalham-se entre
os ambulantes. O carro policial para e Borba Gato ¢ levado preso. Ele protesta: “Eu sou
Leopoldo Borba Gato! Vocés ndo podem fazer isso comigo!” O filho de Murukai, que observava
tudo com a prancheta nas maos, ri da prisao.

O jornal Ultima Hora traz a manchete: “Ex-playboy preso vendendo vibradores”,
acompanhada da fotografia da prisdao. O corte revela Afraninho lendo a noticia em uma poltrona
do sagudo de um hotel, ao lado de Malu, que folheia a revista com indiferenca. Ele vibra: “Eu
ganhei, Malu, eu ganhei! Seis a um! O imbecil do Borba Gato t4 na cadeia!” Empolgado,
anuncia: “Eu sou agora o novo s6cio do veneravel Simiju Muraki. Vibradores! Vibradores para
as massas!” Malu pergunta quando ele vai assinar o contrato. Afraninho responde que tudo
estard resolvido no dia seguinte. A comemoragdo antecede a confirmacao do negécio.

Borba Gato ¢ alvo de riso publico ao ser preso na rua, ainda segurando o vibrador que

tentava vender. Ele apela para seu sobrenome para evitar a prisdo. O nome de familia constitui
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uma forma de capital simbolico. Preso na rua, Borba Gato recorre a esse capital como ultimo
recurso de distingdo. Na mesma dire¢do, DaMatta (2020) afirma que, no Brasil, expressoes
como “vocé sabe com quem esta falando?” expressam um modo recorrente de afirmacao de
superioridade nas relagdes sociais. O apelo de Borba Gato reproduz tal procedimento e seu
sobrenome ¢ usado como marca de distingdo no momento da prisdo.

No jardim de Murukai, diante de uma pedra com inscri¢gdes japonesas, Rosa estd sentada
entre os dois filhos de seu chefe, vestidos formalmente. Afraninho ¢ Malu se aproximam,
esperando a assinatura do contrato.

Afraninho senta-se ao lado de Rosa e pergunta: “Como ¢ que é, gente boa, ndo iamos
assinar uns papéis, aquela burocracia chata?” Um dos filhos de Murukai responde: “O senhor
Murukai atingiu a compreensio do absoluto. O éxtase maior.” Ele retruca: “Otimo, acho joia
mesmo! E onde ¢ que esta o veneravel?” O filho aponta para o horizonte: “Esta aqui, ali, na
relva, nas nuvens. Ele estd em todo lugar.” Afraninho ndo entende: “O que ¢ isso, rapaz, ta
ficando louco? Fala logo onde esta o velho!”

Um dos filhos declara: “O jardineiro de Deus repousa em seu jardim. O senhor Murukai
foi consumido pelas chamas purificadoras. Agora as suas cinzas estdo enterradas nessa urna.”
Ele aponta para a urna carregada pelo outro filho. Afraninho responde: “E mentira. Eu nio
acredito.” Malu pergunta onde estd “o velho.” Afraninho diz: “Embotoou. Ele morreu!
Queimaram ele e as cinzas estdo dentro desse potinho ai. Vao espalhar pelo vento, pelo céu,
pelas arvores, sei 14.” Malu faz o sinal da cruz e baixa os olhos. Rosa se levanta e diz: “Senhor
Murukai agora esta preocupado com as vibragdes celestiais. Negocio dos vibradores encerrado.
Ponto final.” Afraninho reage: “Rosa, Rosinha de Téquio, eu preciso desse negocio, eu estou
pendurado!” Rosa responde: “Negocio encerrado.” Ele insiste: “Rosinha, em homenagem
aquela noite inesquecivel que nds tivemos juntos, sera que nao significou nada pra vocé?” Rosa:
“Noite muito ruim.”

Afraninho se volta para Malu: “Malu, vai chover, vamos embora.” Eles saem. Rosa e os
dois rapazes permanecem junto a pedra e a urna.

A morte de Murukai encerra a disputa, ja que a prova publica e a expectativa de contrato
dependiam de sua presenga. Com sua auséncia, o negdcio perde fundamento e a competi¢ao se
desfaz. A sequéncia termina sem triunfo ou compensagdo, apenas com a interrupcao de um
projeto que nao se realiza.

O desfecho retoma um elemento ja presente na primeira parte do filme. O plano com
Fassbinder também fracassa por um fator externo, quando o dinheiro ¢ roubado pelos

empregados, inviabilizando o empreendimento. Nos dois momentos, a ascensao pretendida por
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Afraninho depende de circunstincias que escapam ao seu controle. A repeticdo desse padrao
coincide com a fragilidade de um projeto dependente de circunstancias externas.

A sequéncia final comeg¢a com a imagem de um edificio. Novamente, Malu est4 sentada
no sagudo de um hotel, lendo uma revista. A voz de Afraninho ¢ ouvida fora de quadro,
perguntando se ela ainda ndo esta pronta. Malu abaixa a revista e, ao erguer os olhos, encontra
Afraninho diante dela, vestido como um xeique arabe. Malu ironiza: “O que € isso, Afraninho?
Hoje tem baile no Monte Libano?” Afraninho se aproxima, agacha-se diante dela e responde:
“Mas que baile, que nada. Vocé esqueceu que a gente tem um encontro com o xeique Idid San
Bassari?”, e a beija. Em seguida acrescenta: “Maluzinha, eu te prometo que essa ¢ a ultima

vez.” Malu ergue o rosto e revira os olhos.

Figura 55 - Afraninho como xeique arabe e a tentativa de emplacar mais um negdcio.

Fonte: Captura de tela do filme O bom marido (1978)

A imagem congela. Os créditos sobem enquanto o narrador em off encerra a historia
com humor: “E assim Malu e Afraninho partiram para o deserto do Sahara, onde foram vistos
pela ltima vez. Montaram num camelo e dividiram a Gltima taga de champanhe. Malu gritava:
‘Com Maria nao, Afraninho, com Maria nao!”

O final do filme retoma o padrdo presente ao longo da narrativa. Depois do fracasso
com o alemao e da interrup¢ao do negdcio com Murukai, Afraninho reaparece fantasiado como
um xeique arabe, insistindo na figura do investidor estrangeiro como solugdo. O figurino muda,
mas o método permanece. Malu reage com ceticismo, indicando que a promessa de
“altima vez” perdeu credibilidade. O congelamento da imagem suspende a agdo no momento
da promessa, fazendo da nova tentativa de Afraninho uma satira sobre sua repeticdo. Nao ha
resolugdo nem aprendizado. O projeto de ascensdo continua condicionado a circunstancias

externas e a encenacao sucessiva de oportunidades.
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A analise de O bom marido mostra que Antonio Calmon retoma temas ja presentes em
Gente fina ¢ outra coisa, ampliando sua critica. A casa burguesa e as relacdes entre patroes e
empregados permanecem no centro da narrativa, porém agora subordinadas & modernizacao
conservadora e a dependéncia brasileira em relacdo ao capital estrangeiro. Ja na abertura, o
filme evoca a colonizagdo do Brasil, mediante a parddia do filme O pecado mora ao lado para
apontar que a relacao de “prostituicdo” do Brasil com o estrangeiro reside em suas origens. O
progresso, entdo, ¢ tratado apenas como aparéncia, conduzido por uma elite nacional servil e
incapaz de elaborar um projeto proprio. A “Urindl do Brasil Internacional” e o negocio dos
penicos representam essa racionalidade, pois tiram proveito das caréncias estruturais do Brasil
para gerar lucro, sem compromisso efetivo com a superacao dos impasses do pais.

Afraninho oferece Malu ao industrial alemado como parte da negociagdo, fazendo do
corpo da esposa um meio de troca nas relagdes entre a elite brasileira e o capital estrangeiro.
Malu representa, assim, a alegoria de um pais periférico entregue ao investidor internacional.
O oferecimento da esposa ao estrangeiro constitui uma critica a degradacdo moral da classe
dominante, capaz de subordinar seus limites éticos aos negdcios e ao dinheiro.

Por extensdo, Calmon mobiliza estereotipos distintos na constru¢do dos personagens
que representam o capital estrangeiro. Fassbinder ¢ retratado como o europeu autoritério,
grotesco e sexualmente predatdrio, enquanto Murukai ¢é caracterizado por caricaturas relativas
ao homem asiatico, sobretudo no terreno da sexualidade. Em ambos os casos, a satira recorre a
exotizacdo do estrangeiro para ridicularizar diferentes representacdes do capital internacional.

O filme dedica atencdo especial aos empregados da casa. A auséncia dos patrdes
possibilita uma revolta conduzida pela cozinheira Tiana, e os empregados se aproveitam da
situagdo para desfrutar da piscina, da feijoada, da casa e da cama dos patrdes, lugares
interditados a classe trabalhadora e submetidos a vigilancia quando os donos da casa estao
presentes. Entretanto, Fonseca se move em sentido oposto, pois interioriza a disciplina da casa
burguesa e, em estado de alienagdo, a reproduz ao repreender Maria por participar da festa e
vestir a roupa da patroa.

O problema da ascensdo social dos empregados também integra a satira e, em O bom
marido, ¢ amplificado em relagdo a Gente fina é outra coisa. A questao reaparece de maneira
mais pessimista pois os empregados, sob a lideranca de Tiana, s6 conseguem escapar da
submissao do trabalho por meio da fuga com o dinheiro de Fassbinder. Para Calmon, o sonho
de ascensao social dos empregados permanece fora de alcance e sé se realiza mediante o roubo

do dinheiro.
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Petrarca da continuidade ao processo de reificagdo ja explorado em Gente fina é outra
coisa. No filme anterior, Tadeu era reduzido a uma fun¢dao doméstica, submetido a utilidade
imediata exigida pela casa burguesa. Em O bom marido, Petrarca atua como extensao material
do capital estrangeiro, preso a mala de dinheiro que transporta. A degradacao do personagem ¢
também econdmica, pois sua fun¢do se confunde com o préprio dinheiro pelo qual ele ¢
responsavel.

Outro foco de conflito em O bom marido consiste na autoridade patriarcal ¢ na
masculinidade burguesa. Afraninho tenta regular o corpo da esposa e agride verbalmente o
filho, projetando em Carlinhos um ideal de virilidade baseado no trabalho e no exercicio do
mando. A recusa do filho contraria sua expectativa e frustra o exercicio de sua autoridade
paterna. O embate entre os dois origina um conflito geracional que intensifica a satira da elite
e alcanga a crise de um modelo masculino incapaz de se manter sem recorrer a violéncia e a
homofobia.

As personagens femininas também possuem papel importante na narrativa. Malu, Tiana,
Maria, Raquelita e Rosa de Toquio dispdem de margens de acdo mais nitidas do que as mulheres
de Gente fina é outra coisa, interferem no andamento da historia e, em varios momentos,
definem o rumo dos acontecimentos. Ainda assim, permanecem submetidas ao assédio e ao uso
instrumental de seus corpos, a0 mesmo tempo que sdo frequentemente enquadradas por um
olhar erotizante. A maior liberdade nao elimina os limites impostos por um ponto de vista
masculino ainda dominante.

Formalmente, O bom marido se distingue de Gente fina é outra coisa. H4 uma
decupagem mais contida, sem o uso recorrente de planos e enquadramentos bastante explorados
no filme anterior, como o close € o contra-plongée. A abertura colonial, a referéncia a O pecado
mora ao lado, a parddia de A Ultima Ceia, a discussio entre Malu e Raquelita as margens do
Rio Tieté e o sexo na lama compdem um repertorio imagético voltado a ridicularizar a retorica
modernizadora.

Também diferente de Gente fina é outra coisa, que tinha Odair José ¢ Wando em suas
composicdes, a trilha sonora de O bom marido possui artistas internacionais cantando as
principais cang¢des do filme: Grace Jones e David Bowie. A presenga de As Frenéticas na trilha
se distribui em dois momentos distintos. Perigosa ¢ utilizada sem relagdo direta com Sandra
Péra, enquanto Quem é? a traz como intérprete e aproxima a trilha do deboche e da cultura de
massa, em contraste com a sofisticagdo importada presente no restante da selecdo musical.

Dessa forma, a forma satirica da narrativa da corpo a critica social mediante a trilha sonora.
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O bom marido retine algumas das marcas centrais de Antonio Calmon no periodo. O
diretor trabalha dentro da forma comercial da pornochanchada, desenvolvendo uma critica a
modernizagdo conservadora, ao capital estrangeiro, a elite nacional e ao desgaste das relacdes
sociais em um pais submetido a dependéncia. O fracasso com Fassbinder ¢ Murukai prolonga
o entreguismo da elite brasileira. Afraninho logo se volta a um novo parceiro, agora um sheike
arabe, e o filme se encerra de forma circular. A dependéncia se perpetua em um ciclo alimentado
pela ilusdo de progresso e pela disposi¢cdo continua da elite brasileira em subordinar o pais a

interesses externos.
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4.4 Nos embalos de Ipanema (1979)

Encerrando o percurso pelos filmes selecionados para esta pesquisa, a analise se dedica
agora a Nos embalos de Ipanema, langado em 14 de maio de 1979. O filme ja foi analisado por
Guilherme Fumeo Almeida na tese A politica do cotidiano nas pornochanchadas: construgoes
filmicas de relagcoes interpessoais durante a ditadura civil-militar brasileira, defendida em
2021 no Programa de Pds-Graduagao em Comunicacdao da Faculdade de Biblioteconomia e
Comunicacdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Com aporte teodrico-
metodologico na politica do cotidiano, Almeida examina o filme como parte de um corpus
abrangente dedicado as relacdes interpessoais nas pornochanchadas. Em texto posterior,
Almeida e Rossini retomam o filme em Individualismo, objetificagdo e ascensdo social em Nos
embalos de Ipanema, com foco na relagdo entre individualismo e ascensdo social, além da
objetificacdo presente na obra. A presente analise retoma essa discussao e situa Nos embalos de
Ipanema no arco formado pelas trés pornochanchadas de Calmon realizadas com Pedro Carlos
Rovai e a Sincrocine. Lido a partir desse percurso, o filme encerra uma investigagdo sobre
conflitos de classe e transito entre espacos sociais desiguais, tendo como ponto central os limites
da ascensdo social na narrativa.

O filme se inicia com uma tela preta, sobre a qual sdo exibidos, em letras brancas, os

versos do refrdo da cangdo Sossego, de Tim Maia:

Ora bolas

Nao me amole
Com esse papo
De emprego

Ja falei

Nao estou nessa
O que eu quero

E sossego

Logo apos, a cena apresenta uma mulher de meia-idade (Yara Amaral), abatida e com
os olhos marejados. Ela veste roupas simples e aparece sentada em um sofa ao lado de uma
garota loira. As duas estdo posicionadas de frente para a camera, como se dessem um
depoimento. Ao fundo, um quadro com a fotografia de uma menina ajuda a compor o ambiente

doméstico. A mulher diz com voz embargada: “O Toquinho € uma crianga... o Toquinho nao ¢
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culpado... ele ¢ uma crianca e ¢ igual a toda crian¢a na idade dele, ele se meteu com essa gente
ai, com esses gra-finos, com esses bandidos... hoje a gente nao sabe mais quem ¢ malandro e

quem ndo &.”

Figura 56 - Cartaz do filme Nos embalos de Ipanema (1979).
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Fonte: Cinemateca Brasileira. Banco de Contetidos Digitais. Disponivel em:
https://www.bcc.org.br/cartazes/cartaz_fb/024307. Acesso em: 1 abr. 2025.

Toquinho (André De Biase) caminha sozinho por uma rua do bairro de Marechal
Hermes, no Rio de Janeiro. Veste uma camiseta branca e olha para o horizonte. Nesse momento,
a musica Sossego comeca a tocar, em contraste com o clima sugerido pelo depoimento anterior.
Sua imagem ¢ congelada, com os créditos iniciais sobrepostos a ela.

Apo6s o término dos créditos, o plano descongela, e Toquinho ¢ mostrado entrando em
casa pelo portdo. Ele caminha até onde sua mae lava roupas em um tanque. Cruzando os bragos,
aproxima-se devagar, mas ¢ recebido com irritagdo. Ela o encara, gesticulando com forga,
limpando o suor do rosto com as maos molhadas e batendo nas roupas com violéncia. Diz,
exaltada: “Bonito, bonito! t4 sabendo que horas sao? Pois €. Fazendo o qué na rua até essa hora?
Ja vi seu futuro, ja vi. Vai acabar igualzinho teu pai, viu?”

Toquinho, encostado na parede, coca a cabeca, mas ndo responde. Afasta-se em siléncio
e entra na casa. A mae, ainda tomada pela raiva, continua a gritar: “Moleque safado, pensando

o qué da tua vida, hein menino? Ah, meu Deus, o que eu fago com esse moleque?”
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Dentro de casa, Toquinho est4 sentado a mesa de jantar, ao lado de sua irma mais nova
(Patricia Ferrari), a mesma menina presente no depoimento inicial. O ambiente ¢ simples, com
moveis rasticos € um radinho de pilha sobre a mesa. Ele olha para ela e pergunta: “Mana, cadé
minha revista de surfe?” A irma responde de imediato: “Nao sei, vocé que tava com ela.”
Toquinho insiste: “Ela sumiu.” A menina retruca, impaciente: “Eu nem toquei nela, nunca vi.”
Ele, inconformado, repete: “P9, ela sumiu!” A menina tenta encerrar a discussdo: “Nao enche.”
No mesmo momento, a mae entra trazendo um prato de arroz com feijao preto. Coloca-o na
frente de Toquinho e o repreende novamente: “Vamo parar com isso, vamo parar com isso. SO
quero ver onde vocé vai acabar.” Toquinho pega o garfo e comega a comer. Discretamente,
cutuca a irma e comenta: “A mae t4 mal-humorada hoje, né?” Ela, sem levantar os olhos,
concorda: “E, ta toda atacada.”

A abertura estabelece o conflito central de Toquinho. Os versos da musica Sossego, de
Tim Maia, apresentam Toquinho como um jovem avesso as responsabilidades adultas e voltado
ao sonho de surfar no Havai, que ird conduzir o percurso do personagem. A musica cria um
contraste entre o ideal de liberdade perseguido pelo protagonista e a realidade das exigéncias

econOmicas e familiares.

Figura 57 - Depoimento da mae de Toquinho e imagem congelada do protagonista nos
créditos iniciais.

SINCROCINE apresenta

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanemc.t (1979)

O confronto entre mae e filho coloca em cena um embate entre expectativas geracionais
distintas. Embora publicada nos anos 1970, a leitura de Marialice Foracchi (1972) permanece
pertinente para a discussao da juventude retratada no filme. A preocupacgao da mae, expressa no
aviso “vai acabar igualzinho teu pai”, traduz o temor diante da repeticdo de um destino social
condicionado pela pobreza e pela falta de oportunidades. Desigualdades mais amplas pesam
sobre as trajetorias individuais, pois o capital econdmico e cultural limitado restringe as

possibilidades de mobilidade social. Foracchi (1972) escreve:



249

O aspecto central da descontinuidade das geragdes, aquele basicamente
responsavel pela distdncia que entre elas se introduz, diz respeito ao fato de
que, para os jovens, as realizacdes, a experiéncia de vida dos adultos que se
acomodam, que se integram ao sistema e nele se encontram, sdo simplesmente
irrelevantes. (1972, p. 28).

O aviso da mae carrega a expectativa de que Toquinho evite repetir o caminho do pai,
sobre cujo destino o filme pouco informa, embora a adverténcia sugira uma trajetoria negativa.
Em oposicao ao temor materno, Toquinho insiste no sonho de surfar no Havai e recusa as
responsabilidades da vida adulta. A relagdo entre mae e filho coloca em confronto o ideal de
liberdade juvenil e as restrigdes materiais que condicionam a trajetéria de jovens pobres. O
embate entre Toquinho e sua mae integra um conjunto de conflitos geracionais presentes nos
filmes analisados. Assim como em Gente fina é outra coisa € O bom marido, o confronto gira
em torno da expectativa de que o jovem assuma responsabilidades adultas e abandone o desejo
de viver fora dessas exigéncias. O Havai, referéncia maior no universo do surfe, oferece a
Toquinho um horizonte de fuga. Em contraste com as limitagdes materiais e as pressdes
familiares de seu cotidiano, o “paraiso do surfe” alimenta a fantasia de partir ¢ adia os
compromissos da vida adulta, langcando-os para um futuro indefinido.

No proprio titulo do filme, a fantasia de fuga ¢ trabalhada de forma parddica. Nos
embalos de Ipanema retoma o sucesso contemporaneo Os embalos de sabado a noite (1977). A
referéncia ao filme de John Badham, centrado na juventude urbana e nos desejos de ascensao
por meio da danca, adquire outro sentido quando transposta para o contexto carioca. O glamour
do original norte-americano contrasta com a realidade vivida por Toquinho. Em Gente fina é
outra coisa (1977), a substituicao do ledo da MGM pelo poodle ironiza a posi¢ao periférica do
cinema brasileiro. Em O bom marido (1978), a evocagdo de O pecado mora ao lado remete as
relacdes historicas entre portugueses e indigenas no Brasil colonial. J& em Nos embalos de
Ipanema, a parodia confronta o imaginario do glamour com a exclusdo vivida pela juventude
suburbana. Calmon reconhece, em entrevista a Folha llustrada, um aspecto central do conflito

dramatizado no filme:

Nos Embalos de Ipanema tem muito a ver com a realidade de Ipanema — da
maneira como eu vejo. Eu fui chamado pelo Pedro Rovai para dirigir um filme
sobre um surfista que quer ir para o Havai. Eu acho que surfista da Zona Sul
ndo da filme. E se d4, vai dar um filme formalista que ndo tem nada a ver com
a realidade brasileira. [...] O que me interessa ¢ ver, na praia de Ipanema —
principalmente depois da abertura dos tuneis que ligam a Zona Sul aos
suburbios cariocas — uma multiddo de jovens que sé tém acesso a praia e que
sonham um sonho impossivel, querendo entrar nos ‘Embalos de Ipanema’.
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Esse mundo dos ricos, das discothéques, das colunas sociais, das badalagdes,
do luxo e das riquezas, que so6 existem na Zona Sul (Ferreira, 1979, p. 57).

O depoimento do cineasta enuncia o nucleo do conflito ao mencionar o ‘“sonho
impossivel.” A expressdo refere-se a desigualdade presente na trajetoria do personagem, cujo
transito por Ipanema se d4 a margem do pertencimento, estabelecendo a distancia entre presenca

fisica e integracao social. Em outra entrevista a Folha de Sdo Paulo, o cineasta comenta:

Hoje estou preocupado com o cinema de consumo [..]. Me convenci
definitivamente do 6bvio: o consumo € tdo inteligente quanto seu contrario.
Acho inclusive um desafio muito maior fazer esse tipo de cinema. Ja fiz filmes
experimentais, como O Capitdo Bandeira Contra o Dr. Moura Brasil,
Paranoia e o recente Revolver de Brinquedo, que ainda ndo chegou as telas.
Mesmo meu filme anterior, O Bom Marido, tem muito de experimental e ¢
uma espécie de chanchada ‘underground’. Mas Nos Embalos de Ipanema é
melhor nesse sentido: comercializa o experimental, gratifica ao publico e a
critica (Ferreira, 1979, p. 21, grifo do autor).

O tom mais grave da narrativa se afirma por meio dos depoimentos de personagens que
conviveram com Toquinho, concebidos a maneira de um documentério sobre sua vida. A
ruptura da linearidade narrativa abre espago para diferentes pontos de vista, que recompdem o
protagonista a partir de lembrangas e impressoes afetivas e mantém visiveis os conflitos em
torno de sua imagem. O recurso ¢ mobilizado na primeira cena, com o depoimento da mae, €
se estende a outros relatos, como o da sequéncia seguinte, quando a namorada toma a palavra.

Verinha (Angelina Muniz) fala ao microfone: “O Toquinho? Eu acho que ele morava
perto da minha casa. Nao, eu ndo o conheci, ndo. S6 de vista. Eu acho que eu nunca dei um
bom dia pra ele. Se ¢ o Toquinho que eu t6 pensando.” Enquanto sua voz continua em off, a
narrativa intercala sua caminhada por Marechal Hermes com imagens de Toquinho se
arrumando em casa, até que ambos convergem para uma construg¢do abandonada.

Ali, Verinha lembra que precisa trabalhar e pede que ele ndo estrague a maquiagem.
Toquinho reage com ciime, pergunta “Vocé ¢ minha ou nao ¢?” Ele ouve dela “Sou tua e de
Deus” e, em seguida, retoma o Havai como horizonte de fuga: “E por isso que eu quero ir pro
Havai, amorzinho. Vamo parar com esse papo furado. Vamo fazer esse lovezinho logo.”

Na estagdo de trem, Toquinho e Verinha chegam juntos e encontram Peixinho (Ronaldo
Santos), amigo do rapaz, cuja presenc¢a Verinha recebe com frieza. Ela lembra que faz um més
que trabalha na imobiliaria e cobra que ele arranje emprego. Toquinho responde com o mesmo
projeto de sempre - “Vocé sabe que meu sonho ¢ ir pro Havai” - enquanto ela traz a discussao

para a dureza da vida concreta: “Eu trabalho o dia inteiro naquela imobiliaria pra sair dessa
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merda e vocé agarrado com essa prancha velha!” A insisténcia dele - “O Havai, Verinha! O

'77

Havai!” - leva Verinha a fazer uma pergunta que confronta Toquinho com o lugar dela em seus
planos: “T4 legal, ai vocé vai pro Havai, fica famoso... € eu? Onde ¢ que eu entro na sua vida?”

Sentada no trem, com uma revista nas maos, ela evita o olhar de Toquinho, que
permanece de pé. Ele se senta ao lado dela e pergunta: “Diz pra mim, diz?” Ela: “Diz o qué,

"7

Toquinho?” Ele: “Que eu sou o dono!” Ela, impaciente: “Dono do qué?” Ele responde: “Que
eu sou o dono do seu cabacinho!”, e beija seu pescogo.

Apo6s descerem do onibus, Toquinho e Peixinho correm pelas ruas com as pranchas,
param diante da vitrine de uma loja e seguem para a praia. No mar, Toquinho pega onda,
enquanto a musica Sossego retorna.

Diferente do tom mais abertamente comico presente em Gente fina é outra coisa € O
bom marido, Nos embalos de Ipanema possui uma forma que combina humor e dramaticidade.
A presenga dos depoimentos compde a representacdo da juventude limitada por restrigdes
materiais € situa a narrativa entre encenagdo e efeito de realidade. Bill Nichols (2012, p. 19)
argumenta que “a tradi¢do do documentério esta profundamente enraizada na capacidade de
transmitir uma impressao de autenticidade”, embora o sentido das imagens dependa de escolhas
formais que determinam sua apresentacao.

Embora apresentado como relato pessoal, o depoimento de Verinha participa da
constru¢do de Toquinho como personagem. A “caracteristica indicial” da fotografia, definida
por Nichols (2012, p. 64) como reapresentacdo do real, depende da forma como o filme
apresenta a imagem. Em Nos embalos de Ipanema, os depoimentos trazem uma dimensao de
memoria social, mas essa memoria passa pelo enquadramento audiovisual e pelo projeto
estético de Antonio Calmon. O documentério envolve sempre um “tratamento criativo da
realidade” (Nichols, 2012, p. 51), e os depoimentos compdem a estrutura dramdtica do filme.

Na segunda parte da cena, a narrativa segue para a estacdo de trem, onde o conflito entre
Toquinho e Verinha se intensifica e os impasses do relacionamento vém a tona. Verinha exige
que Toquinho assuma responsabilidades e abandone a vida errante do surfe, enquanto ele
continua preso ao sonho. O contraste entre eles se manifesta nas expectativas de futuro:
enquanto Verinha exige trabalho e maturidade, Toquinho insiste no Havai. A cultura dos anos
1970, analisada por Christopher Lasch (1983), fornece um horizonte para a leitura do conflito.

Segundo o autor:

Viver para o momento ¢ a paixdo dominante — viver para si, ndo para os que
virdo a seguir, ou para a posteridade. Estamos rapidamente perdendo o sentido
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de continuidade historica, o senso de pertencermos a uma sucessido de
geracdes que se originaram no passado e que se prolongardo no futuro. E o
enfraquecimento do sentido do tempo histdrico - em particular, a erosdo de
qualquer preocupagdo maior com a posteridade - que distingue a crise
espiritual dos anos setenta das erupcdes mais primitivos da religido milenar,
com as quais mantém uma semelhanga superficial (Lasch, 1983, p. 25).

Para Toquinho, o Havai representa um futuro sem trabalho, distante das exigéncias da
vida adulta e sem caminho concreto de realizagdo. Lasch (1983, p. 15) descreve tal traco do
personagem ao afirmar que “o narcisista ndo se interessa pelo futuro porque, em parte, tem
muito pouco interesse pelo passado” e que “acha dificil interiorizar associagoes felizes e criar
um estoque de lembrangas amoraveis para enfrentar a Gltima parte de sua vida.”

Nessa mesma diregao, ¢ valido mencionar um trago de nomeacao recorrente nos filmes
de Calmon. Apelidos como Toquinho, Verinha e Peixinho se tornam mais expressivos quando
vistos ao lado da recorréncia de nomes ¢ apelidos no diminutivo - Alfredinho, Carlinhos,
Afraninho - nos trés filmes de Antonio Calmon analisados neste trabalho. O recurso remete a
um modo de informalidade profundamente caracteristico das relagdes sociais no Brasil.

Almeida (2021), embasando-se nos postulados de Sérgio Buarque de Holanda, comenta que o

autor

destaca os exemplos linguisticos que demonstram a busca por acentuar o clima
informal nas dindmicas sociais, como a tendéncia ao uso de diminutivos, como
os com a terminagdo inho, para a referéncia a pessoas e objetos, além da
omissdo do nome familiar no tratamento social. Este ultimo habito, que da
prevaléncia ao uso do nome individual, nasceu em uma antiga tradig¢do
europeia que, durante séculos, demorou a utilizar os nomes de familia, e foi
popularizada no cotidiano brasileiro (Almeida, 2021, p. 134-135).

A recorréncia do diminutivo aproxima a caracterizagdo dos personagens do padrao
linguistico descrito por Almeida. Toquinho, Verinha, Peixinho, Afraninho ou Carlinhos sdao
identificados pelo nome individual, sem énfase em sobrenomes ou titulos. A repeti¢do de tal
recurso nas trés obras constitui um trago constante nos trés filmes do cineasta analisados, que
incorpora a ficcdo modos de tratamento correntes no cotidiano brasileiro.

No trem, tal informalidade linguistica ndo suaviza o mal-estar entre ambos. Toquinho
exige ser chamado de “dono do cabacinho”, formulando em termos de posse a relagdo com
Verinha. A expressdo projeta sobre o corpo feminino uma reivindicagdo de dominio masculino.
O pedido produz um absurdo comico, mas conserva a linguagem do dominio masculino sobre
a sexualidade feminina. Entre os dois, afeto e controle aparecem imbricados, assim como

expectativas divergentes sobre o lugar de cada um na relacdo.
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Elisabeth Badinter (1993) descreve a masculinidade contemporanea por meio de tragos
que encontram ressonancia na inseguranca de Toquinho. A autora escreve, a respeito do homem
contemporaneo, que “o poder que lhe servia de couraga se enche de rachaduras. Sem as suas
defesas milenares, o homem expde seus ferimentos, com frequéncia em carne viva” (1993, p.
35-36). A leitura se torna mais precisa quando se considera que a auséncia paterna, no filme,
compde o ambiente familiar que pesa sobre o personagem e retorna pela adverténcia materna
sobre a repeti¢ao do destino do pai. A partir dessa memoria negativa da figura paterna, Toquinho
pode ser lido a luz da nogao de “homem mutilado” proposta por Badinter, voltada aos impasses
de uma masculinidade insegura e pressionada por expectativas de afirmacao.

No local de trabalho de Verinha, Mauricio (Stepan Nercessian) empurra a porta de uma
ampla sala e encontra quatro mogas enfileiradas, vestindo minissaias vermelhas, camisetas
brancas e meias longas. Atras delas, uma lousa anuncia: “Venha morar no mundo maravilhoso
de Ipanema.” Ele percorre a fila com o olhar até chegar a Verinha, enquanto uma mulher mais
velha ajusta o vestido da jovem. Diante das funciondrias, questiona o comprimento das saias e
afirma que a imobiliaria “ndo ¢ uma empresa de prostitui¢dao.” A resposta da costureira remete
as ordens do Doutor Pedro Carlos, deixando claro que a escolha do figurino nao parte dela.

Mauricio entdo orienta as mogas sobre a distribui¢do de folhetos nos sinais de transito
de Ipanema, advertindo a novata de que ouviré piadas e provocagdes. O assédio € tratado como
parte rotineira da atividade. A moga ao lado de Verinha faz um comentario que mistura aviso €
zombaria: “Olha, minha filha, vocé s6 tem que ter cuidado na hora que abrir o sinal, pois tem
uns sacanas que ficam com a mao de fora e quando passam... vapt na tua bunda.” Enquanto
fala, imita o gesto com a mao, arrancando risos das duas colegas. Irritado com a intervengao,
Mauricio a interrompe e entrega o primeiro folheto a Verinha. As demais aguardam a vez e
repetem o gesto.

A sequéncia dramatiza a relacdo entre erotizagdo do corpo feminino e controle
institucional. As funcionarias, uniformizadas com minissaias vermelhas e camisetas brancas,
sdao colocadas em fila para inspe¢do e expostas a um olhar avaliador. A disposi¢ao espacial,
junto a movimentacao lateral da cdmera, constroi uma mise-en-scéne que sublinha o carater de
vitrine, em que os corpos femininos sdo exibidos para avaliagado.

Mauricio encarna uma autoridade masculina revestida de pretensa moralidade. Diante
das funcionarias, em siléncio, consolida uma relagcao desigual, na qual o olhar € o comando
verbal permanecem como prerrogativas masculinas. O desconforto de Verinha se manifesta na
linguagem corporal e no close de seu rosto, indicando o incobmodo de quem precisa se ajustar a

uma situagdo constrangedora. Ele reitera que a imobilidria “ndo ¢ uma empresa de prostituicao”,
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reprovando o comprimento da saia das garotas. A adverténcia delimita a exposi¢do permitida,
pois a estratégia de atrair compradores exige equilibrio entre provocacao e disciplina.

O controle do figurino e a inspe¢ao das funciondrias constituem um regime disciplinar
que molda os corpos segundo critérios de utilidade e obediéncia, conceito que Michel Foucault
(1987) define como “mecanica do poder.” As funciondrias aprendem a ajustar a propria
aparéncia as exigéncias do mercado e as expectativas da autoridade masculina, ajustando
vestimenta e postura as estratégias comerciais da imobiliaria. A provocagao ¢ admitida apenas

enquanto permanece sob controle. Segundo o autor:

Uma “anatomia politica”, que é também igualmente uma “mecénica do
poder”, esta nascendo; ela define como se pode ter dominio sobre o corpo dos
outros [...] A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos
“doceis”. [...] A disciplina aumenta as forgas do corpo (em termos economicos
de utilidade) e diminui essas mesmas forgas (em termos politicos de
obediéncia). [...] A coercdo disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo
entre uma aptiddo aumentada e uma dominagao acentuada (Foucault, 1987, p.
164-165).

O ambiente profissional de Verinha materializa o que Teresa de Lauretis (1994)
denomina tecnologia de género, isto é, processos pelos quais o feminino € produzido e regulado
por préaticas institucionais e discursos sociais. As jovens se adaptam aos codigos de uma conduta
controlada, pois sua permanéncia no trabalho depende da apresentagdo do corpo como parte da
estratégia de venda, submetida a regras tacitas de atratividade. A sensualidade exibida pelas
funcionarias corresponde a um padrao produzido pela propria empresa, ajustado as exigéncias
comerciais € a autoridade presente naquele ambiente.

A observacao da colega sobre o “vapt na bunda” acrescenta uma camada de humor que
contribui para banalizar o assédio cotidiano enfrentado pelas mulheres tanto no espago urbano
quanto no ambiente de trabalho. A narrativa realiza um duplo movimento. Por um lado, expde
a sexualizagdo da atividade comercial, por outro, sugere uma cumplicidade forcada entre
mulheres submetidas a mesma situacdo. A reagdo de Mauricio ao comentério ¢ explosiva e
desproporcional, pois o tom debochado da funcionéria desafia sua autoridade, restaurada pela
maneira rispida com que chama sua atengao.

Trés jovens conversam de biquini na praia de Ipanema, sentadas na areia em tom
descontraido. Uma delas espalha bronzeador nas pernas quando percebe a aproximagdo de
Toquinho e Peixinho, que caminham com as pranchas sob o braco. O olhar de Toquinho

demora-se na jovem e a montagem alterna os enquadramentos e prolonga a troca silenciosa
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entre os dois. Ele finca a prancha na areia enquanto ela mantém o olhar e traga o cigarro.

99
1

“Aquela moreninha t4 me dando maior aten¢do, ai”’, comenta com Peixinho. Incentivado pelo
amigo, aproxima-se do grupo e pede um cigarro. A jovem lhe oferece o que estd fumando e
comenta que nunca o viu por la. Toquinho responde que mora na Barra da Tijuca e que as vezes
frequenta Ipanema. Ele a convida para caminhar até¢ o Arpoador. Ela diz que espera alguém,
mas propde encontra-lo meia hora depois. “Me procura que vocé me acha.” Toquinho despede-
se e retorna a Peixinho. A jovem acompanha sua saida com o olhar, ri e sussurra algo ao ouvido

da amiga.

Figura 58 - Encontro entre Toquinho e Patricia na praia de Ipanema e inicio da aproximacao
entre os dois.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Embora a praia parega, a primeira vista, um espago aberto e igualitario, o encontro entre
Toquinho e as jovens de Ipanema revela as barreiras sociais daquele ambiente. Ele aproxima-
se das garotas e percebe que estar no mesmo espago nao basta para ser aceito naquele meio,
pois sua origem social destoa dos cddigos daquele territorio. Diz morar na Barra da Tijuca,
bairro identificado com a modernidade ascendente daquele periodo, e recorre a um recurso de
distin¢do social. Para ser acolhido, adota uma identidade mais compativel com aquele universo.

Fisicamente acessivel, a praia ¢ regida por codigos de classe e comportamento. Milton
Santos (2012) afirma que o valor social de uma pessoa depende do ponto do territdrio em que
ela se encontra. De acordo com o autor, “cada homem vale pelo lugar onde esta: o seu valor
como produtor, consumidor, cidaddo depende de sua localizacao no territdrio” (Santos, 2012,
p- 107). Espagos tidos como democraticos também exigem que certos corpos justifiquem sua
presenca e, por vezes, elaborem versdes de si mais compativeis com o ambiente. A mengao a
Barra da Tijuca corresponde a uma tentativa de distin¢ao diante das desigualdades territoriais.

Erving Goffman (1985, p. 231) argumenta que o “eu” consiste em “um efeito dramatico,

produzido difusamente por uma cena apresentada”, cuja credibilidade determina sua aceitagao
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ou rejei¢do. Toquinho se faz passar por surfista da Barra e ajusta a propria imagem as
expectativas de quem o observa, despertando o interesse da jovem e assegurando sua
permanéncia naquele espago. Entretanto, a identidade ali encenada depende da continuidade da
atuac¢do e da confiang¢a dos interlocutores.

Ainda no territorio da praia, agora nas pedras do Arpoador, Das Bocas (Roberto
Bonfim), de sunga e com o corpo ainda molhado, caminha lentamente, como se tivesse acabado
de sair do mar. Aproxima-se de André (Paulo Villaga), homem de meia-idade, bigode e cabelos
grisalhos, deitado sobre as pedras, apoiado nos cotovelos, em siléncio, voltado para o horizonte.
Das Bocas se abaixa e pergunta: “Como é que vocé ta?” André responde: “Tudo bem!” Das
Bocas langa o olhar adiante e, com ar malicioso, questiona: “T4 afim de um garotdo ali?”

Do outro lado da praia, um grupo de rapazes estd na areia, espalhado entre pedras e
toalhas. Diante da sugestdo, André coca as costas em siléncio e responde apenas: “Nao,
obrigado.” Das Bocas ri, toca-lhe a perna e se afasta em dire¢do aos jovens. André se deita na
pedra.

A sequéncia ¢ interrompida pelo depoimento de Das Bocas no documentario inserido
no filme. Em um quarto escuro e desorganizado, iluminado por luz artificial, ele ¢ visto sentado
em um sofa coberto por uma manta azul-clara, usando apenas uma toalha amarrada na cintura.
Jornais espalhados, mesas com telefone, Oculos, cafeteira, copos, garrafa de Coca-Cola e
cédulas de dinheiro compdem o ambiente, ao lado de cartazes e fotografias de mulheres nuas
coladas na parede. Das Bocas fala diretamente a cadmera: “Eu t6 sabendo que ta todo mundo
interessado em saber essa historia ai do Toquinho, desse surfista ai... eu fui banhista muitos
anos na praia de Ipanema, fui banhista na praia do Leblon e eu ndo conhego realmente esse tal
Toquinho, esse surfista eu ndo conhego.”

O depoimento se encerra. Toquinho ¢ mostrado mergulhando de uma grande pedra no
mar do Arpoador, na mesma area onde André e Das Bocas estavam. André acompanha o
mergulho com aten¢do. Toquinho nada até a praia e sai da 4gua. A alternancia entre o corpo do
surfista e o rosto de André demonstra o seu interesse.

Toquinho passa a poucos metros de André, que o observa atentamente sem ser notado.
O jovem caminha até Das Bocas, agora deitado ao lado de uma mulher, e acena para ele, que
retribui. Sobe pela pedra onde o outro permanece, passando por perto sem dirigir-lhe a palavra.
André o segue com o olhar. Das Bocas langa um gesto malicioso em dire¢ao a André, como se
ambos combinassem algo, e este mantém a aten¢do voltada para o trajeto de Toquinho.

Na primeira apari¢do de André e Das Bocas, a sexualidade entra nas negociacdes de

r

mobilidade social, pois o desejo homoerdtico masculino ¢ envolvido por negociacdes que
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interferem no percurso de Toquinho em dire¢do ao Havai. A interagdo inicial entre Das Bocas
e André mostra uma familiaridade prévia e interesses compartilhados. A partir disso, a cena
sugere o papel de Das Bocas como intermediario entre jovens surfistas dispostos a se envolver

sexualmente em troca de dinheiro e homens interessados nesses encontros.

Figura 59 - Depoimento de Das Bocas e olhar de André para Toquinho nas pedras do
Arpoador.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

André hesita diante da proposta e, embora recuse, mantém o olhar fixo nos rapazes.
Entretanto, o olhar persistente impede que a recusa se feche por completo. Guy Hocquenghem
(1972) aponta que, na sociedade contemporanea, o desejo homossexual permanece sob “o signo
da culpa ou da transgressdo”, submetido a cddigos que o tornam consumivel e limitam seu
reconhecimento publico. Ele ¢ intensamente exibido e, ao mesmo tempo, mantido sob
interdigdo, transformando-se em produto disponivel para consumo, mas nunca plenamente
admitido (Hocquenghem, 1972, p. 93, tradugdo nossa).

O depoimento documental interrompe a linearidade narrativa e leva o ponto de vista
para o proprio Das Bocas. No quarto escuro e desordenado, cercado por objetos domésticos e
imagens sexualizadas, ele nega conhecer Toquinho enquanto tenta apagar seu papel nas relagdes
de prostitui¢do masculina insinuadas pelo filme.

A reapari¢do de Toquinho mergulhando no mar recoloca seu corpo no centro da cena e
atrai o olhar de André, antes apenas sugerido. A distancia fisica entre os dois personagens
mantém o contato restrito a observacao e confere a situagdo de uma dinadmica voyeuristica.
Bataille (1987) reflete sobre o momento inaugural em que o erotismo se manifesta como busca

por um objeto:

O sentido ultimo do erotismo € a fusdo, a supressdo do limite. Em seu primeiro
movimento, ele pode ser definido pela existéncia de um objeto do desejo [...]
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O objeto do desejo ¢ diferente do erotismo. Nao € todo o erotismo, mas €
atravessado por cle (Bataille, 1987, p. 85).

A imagem de Toquinho na 4gua concentra o olhar de André, enquanto a mise-en-scéne
evita o contato fisico e mantém a expectativa. O erotismo se constroi pela distancia entre os
corpos e pela observacao silenciosa.

Posteriormente, a acdo segue para outro ponto das pedras do Arpoador, onde Patricia
(Zaira Zambelli) encontra Toquinho. Ela aparece sozinha, fumando, até perceber sua presenca
e sorrir. Um corte introduz seu depoimento direto a camera. Em close, Patricia diz com ironia:
“Como ¢ que ¢, cara? Toquinho? Nao, conheco ndo. Eu conheco aqui o Ferdo, o Brilhante, o
Califa, o Rogério César, tudo gente fina. Agora, esse tal de Toquinho, conheco ndo. Deve ser
algum surfista 14 da praia de Ramos.” A medida que fala, a cAmera se afasta e revela o calgaddo
da praia, onde Patricia estd sentada em um banco, de pernas cruzadas ¢ microfone na mao,
enquanto atras dela aparecem os amigos que menciona nominalmente, cada um sendo apontado
com o dedo a medida que seu nome ¢ citado.

O filme retorna ao Arpoador e ao encontro entre Patricia e Toquinho entre as pedras. Em
plongée, a personagem toma a iniciativa e desata o n6 da bermuda do rapaz. Excitado, ele diz:
“Vocé€ me deixa louco. Nao para ndo. Nao para ndo.” Patricia conduz a situagdo e propoe:
“Entao me leva pra dangar hoje a noite. Depois a gente vai num motel.” Surpreso, Toquinho
pergunta: “Ai, mas tem que ser hoje?” Ela responde em tom desafiador: “Amanha eu ja posso
td em outra.” A sequéncia termina com os dois voltando a se beijar, enquanto a camera
acompanha suavemente seus movimentos entre as pedras do Arpoador.

No plano do discurso, 0 momento em que ela se dirige diretamente a cAmera constitui
uma performance de apresentacao de si. A personagem adota um tom de desdém ao afirmar que
nao conhece Toquinho e, em seguida, menciona outros surfistas “gente fina”, situando-se dentro
de um grupo que compartilha codigos de pertencimento. A resposta - “deve ser algum surfista
da praia de Ramos” - compde uma dissimulag¢do apoiada no dominio dos signos de sociabilidade
do espaco carioca. Retomando a perspectiva de Erving Goffman (1985), segundo a qual a vida
social ocorre por meio de apresentacdes de si, a personagem encena um eu publico ajustado aos
codigos de visibilidade e reconhecimento daquele circuito social.

O comentério sobre a praia de Ramos também exerce exclusdo social e territorial. O
Arpoador constitui um espaco de visibilidade e distin¢do na Zona Sul do Rio, enquanto Ramos
¢ nomeado como referéncia periférica e desvalorizada. Patricia menciona com desdém a
possibilidade de Toquinho ser um “surfista da praia de Ramos”, estabelecendo uma distingao

espacial que traduz diferengas de status social. Henri Lefebvre (2000, p. 80) afirma que o espago
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dominante tende a se apresentar como ordem racional e neutra, enquanto “nega as diferencas”
e impde aos espacos dominados sua propria ldgica. Dessa forma, o comentario da personagem
reproduz uma divisao territorial que conserva uma ordem urbana tomada como natural.

Patricia condiciona o sexo a ida a danceteria e depois ao motel, em uma atitude que
transgride o modelo do amor romantico. Francesco Alberoni (1986, p. 41) interpreta certas
condutas femininas nas relacdes amorosas por meio da figura arquetipica da “feiticeira”,
personagem que, segundo o autor, “usa sentimentos como excitagao erotica, adulagdo, mentira
e chantagem” com o objetivo de manter o outro “preso” e sob seu dominio. A personagem
aproxima-se do tipo descrito por Alberoni, pois utiliza a sexualidade como recurso estratégico
na relagdo com Toquinho.

Em seguida, o foco retorna a Patricia, Toquinho e um grupo de jovens saindo da praia
em dire¢do a calcada. Ela pergunta onde ele vai almocgar, e Toquinho responde que ira a casa da
tia “aqui em Ipanema, é pertinho.” Um rapaz convida o grupo para almogar em sua casa. Patricia
estende o convite a Toquinho, mas ele recusa. Antes de se separarem, ela propoe: “A gente se
vé hoje a noite?” Toquinho responde: “Claro!”, e os dois se beijam.

Toquinho e Peixinho retornam a praia, enquanto o grupo segue noutra direcdo. Um rapaz
protesta: “Patricia, qual € a tua, hein? Esse cara é o maior suburbano, mora 14 em Marechal
Hermes, Marechal ndo sei que la...” Patricia rebate: “E dai? Te perguntei alguma coisa? T6
curtindo ele. Fica na tua, ta legal? Vamo nessa.” Ela sobe na moto com outro rapaz e vai embora.

Peixinho e Toquinho sentados na areia, observam o grupo que se afasta. Ressentido,
Peixinho comenta: “Os gra-finos foram pra casa, tdo 14 comendo numa boa e a gente ndo tem
dinheiro nem pra voltar pra casa, porra.” Toquinho, ainda animado com a aten¢do de Patricia,
tenta manter o entusiasmo e diz que esta “batalhando” e que um dia vai conseguir aquela
“moreninha.” Sem dinheiro para almogar ou voltar para casa, aproximam-se de um jovem
deitado na areia e pedem um cigarro. Durante a conversa, Peixinho pergunta se ele poderia lhes
arrumar dois cruzeiros. O rapaz responde que s6 tem uma nota de dez. Toquinho entdo se
explica: “E que a gente mora 14 no subirbio e vem pegar onda aqui em Ipanema. Ai chega meio-
dia, uma hora, e a gente t4 morrendo de fome, cara.” O jovem escuta e comenta com empatia:
“T6 sabendo, ¢ um problema social”, antes de lhes entregar uma nota de dez cruzeiros. Os dois
agradecem animados.

O beijo de despedida, acompanhado da promessa de um reencontro a noite, confirma a
iniciativa de Patricia na conducao da relagdo. Toquinho recusa o convite para almogar com o
grupo e prefere se afastar, evitando permanecer no mesmo espago onde sua origem social

poderia ser revelada. Um dos rapazes o identifica como “o maior suburbano.” A observacao
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coloca em duvida a historia de Toquinho, mas a fragilidade dessa atuacdo social segue aceita
enquanto sua manutengao convém a interagao. Trata-se do que Erving Goffman (1985) descreve
como apresentacao de si.

Depois de deixarem a praia, a cena conduz os personagens para um espago em que as
distingdes de classe voltam a se impor. No espago da areia, as diferencas sociais sdo suavizadas,
pois todos estdo descalcos, de sunga ou biquini, expostos a0 mesmo sol € a0 mesmo mar.
Entretanto, bastam alguns metros para que as fronteiras de classe retornem. Peixinho verbaliza
esse contraste com amargura, dizendo que enquanto os ‘“gra-finos” se dirigem para seus
almogos confortaveis, ele e Toquinho permanecem sem dinheiro, dependendo da generosidade
eventual de um desconhecido. A resposta de Toquinho expressa o projeto de superar a barreira
de classe por meio da relagcao com Patricia, vista por ele como caminho de entrada no universo
social dela.

Quando abordam o rapaz deitado na areia, a dinamica da interagdo se altera. Toquinho
ensaia uma explicacdo didatica sobre sua origem e sua fome, de modo a buscar credenciais
morais para o pedido. O rapaz escuta e comenta que a situagdo de ambos “¢ um problema
social”, antes de lhes entregar o dinheiro. O encontro se desenha como um pequeno teatro de
caridade espontanea, em que o reconhecimento da desigualdade antecede a ajuda. Tal atitude,
que identifica a exclusdo como um “problema social”, mas se limita a uma solucdo pontual,
encontra eco - com as devidas ressalvas — no principio por tras do empreendimento dos penicos
em O bom marido. Tanto a caridade ocasional do rapaz que ajuda Toquinho e Peixinho quanto
a ideia de negocio defendida por Afraninho e Fassbinder reconhecem a miséria, mas lidam com
ela de forma distanciada e instrumental. A pobreza material ¢ utilizada por aqueles em posi¢cao
de maior vantagem social, seja como forma de distincio moral ou como oportunidade
econdmica.

Apbs conseguirem dinheiro para almogar, Toquinho ¢ mostrado com uma garrafa de
Coca-Cola de vidro na mao. Atras dele, o transito de Ipanema segue intenso. Nesse momento,
inicia-se a voz em off de Peixinho, que narra seu depoimento no documentario. Enquanto ele
fala, Toquinho se aproxima de uma barraca ambulante de cachorro-quente, onde Peixinho esta.
O personagem diz: “Eu conheci o Toquinho sim, mas isso faz muito tempo. Agora t0
trabalhando, sou trabalhador agora. Tenho carteira profissional e tudo. Eu trabalho no Edificio
Avenida Central. Sou office boy no Edificio da Avenida Central. Eu conheci o Toquinho sim,
mas eu acho que nem conheco agora se eu vir ele na rua, eu ndo conheco mais nado. Ele foi

muito meu amigo.” A imagem se alterna. Peixinho ¢ mostrado em um 6nibus lotado, a noite, de



261

pé entre os passageiros, dando o mesmo depoimento. Um microfone fora de quadro ¢ utilizado
para captar sua fala.

Gravado no oOnibus lotado, o depoimento de Peixinho traga um recorte da experiéncia
juvenil em meio a exclusdo social e situa diretamente o personagem em um ambiente onde as
promessas de ascensdo se chocam com os limites impostos pela realidade social. Em pé entre
os passageiros e com fala hesitante, o personagem tenta afirmar uma nova identidade como
trabalhador formal. Paralelamente, a dificuldade em falar sobre Toquinho aponta a fragilidade
da mudanca que ele procura afirmar. Peixinho declara que o conheceu no passado, mas logo
em seguida relativiza essa proximidade, buscando se afastar daquele vinculo e da antiga vida
de surfista. A hesitacdo sinaliza um conflito entre aquela sociabilidade anterior e a identidade

de “trabalhador com carteira assinada.”

Figura 60 - Peixinho no 6nibus lotado durante depoimento sobre Toquinho.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

A tentativa de redefini¢ao identitaria do personagem envolve também um processo de
distanciamento do passado. Michael Pollak (1989, p. 8) declara que certas lembrangas
consideradas embaragosas ou incompativeis com novas identidades acabam relegadas a zonas
de siléncio e de “ndo-ditos.” A oscilagdo de Peixinho entre lembrar e negar sua relagdo com
Toquinho constitui um indicio do incomodo diante de um passado que ele procura afastar, mas
que ainda persiste como referéncia de sua trajetoria. Sua tentativa de distanciar-se da imagem
do surfista e do antigo amigo encontra resisténcia na propria memoria incorporada, que continua
presente em seu discurso.

Outro elemento importante da cena ¢ o microfone. A mao que entra no quadro segurando
o0 equipamento, elemento do dispositivo encenado e mediado do depoimento, fragiliza a posi¢ao
do personagem, fazendo dele objeto de uma narrativa que lhe ¢ solicitada. O contraste entre
aquela imagem e a anterior - em que Peixinho estd na praia ao lado de Toquinho, em uma

barraca de cachorro-quente - estabelece a distancia entre dois momentos de sua trajetoria: um
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passado marcado pela informalidade das relagdes e um presente submetido as rotinas rigidas
do trabalho urbano e a fragmentagdo dos vinculos.

Apo6s o almogo pago com a doacao, Toquinho esta sobre uma das pedras do Arpoador,
segurando duas garrafas de vidro vazias, que pretende vender para conseguir dinheiro para a
condugdo. Das Bocas se aproxima trazendo dois peixes e diz para o jovem que esta junto dele:
“Segura o peixe, otario!” Ele nota as garrafas, pergunta se Toquinho estd “descolando do
Havai.” O personagem explica que tenta arrumar dinheiro para sair naquela noite com uma
garota que “gosta de boate e mordomia.” Depois de zombar da insignificancia da tentativa, Das
Bocas joga uma das garrafas no mar e anuncia que pode resolver o problema: “Eu sou a
felicidade que bateu a sua porta, cara. Eu vou arranjar uma festinha onde vocé pode descolar
essa passagem pro Havai.”

O didlogo entre Toquinho e Das Bocas na praia do Arpoador retrata estratégias de
subsisténcia marcadas pela informalidade no cotidiano urbano. Para conseguir dinheiro para a
condugdo e bancar o encontro, Toquinho tenta vender garrafas vazias e recorre a expedientes
situados fora da economia formal. O fato de que o dinheiro se destina ao transporte revela um
horizonte material limitado as necessidades imediatas. A proposta de Das Bocas para uma
“festinha” oferece uma saida rapida para Toquinho conseguir dinheiro, mas sugere que a ajuda
envolve condi¢des que permanecem implicitas.

Embora o espectador s6 descubra na cena seguinte que se trata de um encontro com
André, a situagdo traz a ideia de uma troca subentendida na ajuda oferecida. A proposta depende
da disposi¢do de Toquinho em aceitar uma circunstancia que envolve a possibilidade de
exploracao sexual. Na entrevista concedida a Folha de Sdo Paulo em 1979, Antonio Calmon

comenta a presenca da prostituicao no filme:

No filme eu apenas constato, eu apenas mostro essa prostitui¢do. O filme néo
tem uma visdo moralista porque eu acho que a prostitui¢do do corpo € apenas
mais uma das mil formas que existem — e sdo praticadas — por ai [...] A
prostituigdo é consequéncia da tragédia de um pais que nao tem ainda um
projeto politico proprio (Ferreira, 1979, p. 57).

Em entrevista ao Lampido da Esquina, o cineasta amplia sua reflexdo e estende a nogao
de prostituigdo para além da esfera sexual, tratando-a como metafora das formas de
sobrevivéncia e adaptagdo social em um pais que, segundo ele, carece de um projeto politico

proprio:
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[...] eu desenvolvi uma histdria paralela com a menina; os dois sonham com a
Zona Sul, mas ela € careta e ele desbundado; sdo duas trajetorias, que so se
encontram quando ela saca que o esquema todo ¢ corrupto, e que ele é que
esta certo. Ou seja, que no sistema em que vivem, € & margem como estdo, um
caminho ¢ usar a propria beleza para sobreviver. Isso casa com um conceito
meu, que eu desenvolvi nos trés filmes, que ¢ o da Prostituicdo num sentido
amplo — pode ser a prostitui¢ao de valores a prostituicdo profissional. Eu acho
que o Brasil é um pais onde todo mundo se prostitui; na medida em que a
gente ¢ muito colonizado e ndo tem um desenvolvimento nacional proprio, de
uma forma ou de outra se vende parafusos, ta se prostituindo da mesma forma
que uma pessoa que vai trepar. Entdo foi eu que coloquei no filme o fato de
que se prostituir através do sexo ndo ¢ mais aviltante que outra forma de
prostituicdo, sem nenhum juizo de valor (Silva; Costa, 1979, p. 11).

A afirmagdo de que “no Brasil, o cara tem que se prostituir pra tudo” expressa uma
metafora provocativa sobre as formas de sobrevivéncia impostas pelas condigdes de vida no
pais. A formulagdo converge com o diagnostico de Darcy Ribeiro, para quem o Brasil jamais
constituiu um “povo livre”, mas sim uma populagdo continuamente explorada “para servir a
designios alheios e opostos aos seus” (Ribeiro, 2006, p. 408). O autor discorre sobre a formagao

histérica do pais:

Ao contrario do que ocorre nas sociedades autdnomas, aqui o povo ndo existe
para si e sim para outros. Ontem, era uma forca de trabalho escrava de uma
empresa agromercantil exportadora. Hoje, € uma oferta de mao de obra que
aspira a trabalhar ¢ um mercado potencial que aspira a consumir. Nos dois
casos, foi sempre uma empresa prospera, ainda que so6 o fosse para minorias
privilegiadas. Como tal, manteve o Estado e enriqueceu as classes dominantes
ao longo de séculos, beneficiando também os mercadores associados ao
negocio e a elite de proprietarios e burocratas locais. A mao de obra engajada
na produgdo, como trabalhadores livres, apenas pode sobreviver e procriar,
reproduzindo seus modestos modos de existéncia. Os trabalhadores conscritos
como escravos nem isso alcangavam, porque eram uma simples fonte
energética gasta para manter o sistema global e fazé-lo gerar prosperidade para
outros (Ribeiro, 2006, p. 229-230).

Na cena, a ajuda oferecida por Das Bocas traz consigo a expectativa de uma
contrapartida que envolve o corpo, sem que o filme imponha a situagdo um enquadramento
moral.

A interacdo entre Toquinho e Das Bocas também permite observar formas especificas
de performar a masculinidade em contextos de exclusdao material. Toquinho manifesta o desejo
de agradar Patricia, que gosta de “boate ¢ mordomia”, mobilizando um ideal de virilidade

condicionado a capacidade de prover consumo e prazer. Richard Sennett (2004) afirma:
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O fracasso ¢ o grande tabu moderno. [...] Aceitar o fracasso, dar-lhe uma
forma e lugar na histéria de nossa vida, pode ser uma obsessao interior nossa,
mas raras vezes a discutimos com os outros. [...] Como acontece com
qualquer coisa da qual tememos falar abertamente, a obsessdo interior ¢ a
vergonha sé por isso se tornam maiores. [...] Sem tratamento fica a bruta frase
interior: ‘Eu ndo sou bom o bastante’. [...] O mercado em que o vencedor leva
tudo € uma estrutura competitiva que predispde ao fracasso grandes numeros
de pessoas educadas (Sennett, 2004, p. 171).

Como consciéncia de sua propria situagdo econdmica, O personagem comenta a
distancia entre suas condi¢des de vida e o ideal descrito pelo autor. Incapaz de corresponder ao
ideal masculino de provedor, confronta-se com um modelo de virilidade medido pelo acesso ao
consumo e ao poder econdmico. A margem do sistema produtivo formal, reconhece o distancia
entre esse ideal e sua realidade material.

A noite chega e Patricia caminha sozinha por uma rua. Sua postura é marcada por certa
elegincia, mas seu olhar transmite ansiedade. Ela para diante da porta de um bar, olha ao redor
como se estivesse procurando alguém e consulta o relogio de pulso. Coloca a mao na cintura e
continua observando os arredores, expressando crescente impaciéncia. Ao avistar dois rapazes
sentados em uma mesa, ela os cumprimenta de longe com um aceno, se aproxima, beija cada
um e se senta com eles. Apesar da aparente socializagdo, sua inquietagao permanece. Patricia
consulta novamente o relogio e lanca olhares de expectativa, ignorados pelos rapazes que
conversam entre si, alheios ao seu incomodo.

Toquinho chega a porta de um apartamento sofisticado, vestindo uma camisa social
listrada em azul, vermelho e amarelo. Do interior escuta-se Ouga, da cantora Maysa, criando
um clima intimista. Dentro do apartamento, encontra um ambiente cuidadosamente decorado,
repleto de vasos de plantas. O personagem percorre a sala com visivel constrangimento,
observando os objetos ao redor. Atras dele, André observa em siléncio. Toquinho se vira € o
cumprimenta, e ele retribui o gesto com um sorriso. O rapaz percebe o apartamento vazio e
pergunta “Cadé a festa?”, ao passo que o anfitrido responde “a festa somos nds.” Surpreso,
Toquinho insiste em saber quem financiard o projeto. André afirma que ¢ ele proprio e,
colocando a mdo em seu ombro, o convida a ficar a vontade enquanto prepara uma “paelha
valenciana.” Toquinho estranha o prato e pergunta: “Paelha?”” O anfitrido explica que a comida
demora um pouco, mas vale a pena. O personagem entdo lembra que tem um encontro as nove
horas. André consulta o relégio e o tranquiliza, dizendo que ainda ha tempo. Hesitante,
Toquinho concorda em permanecer.

André se retira para verificar a cozinha, enquanto Toquinho permanece na sala. O

personagem folheia uma revista, mexe nos objetos da mesa de centro e se serve de vinho e
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queijo, tentando preencher a espera. Da cozinha, o anfitrido o observa discretamente. Quando
os olhares se cruzam, ele sorri.

De volta ao bar, Patricia ainda aguarda por Toquinho. Sentada ao lado dos dois rapazes,
ela interrompe a conversa ¢ mais uma vez olha ao redor, com um semblante que expressa
impaciéncia e frustragao diante de sua auséncia.

A sequéncia alterna as duas situacgdes: Patricia, arrumada e pontual, espera por Toquinho
no bar. Ele, por sua vez, aparece em um apartamento sofisticado, recebido por André sob o
pretexto de uma “festa” que, na verdade, ndo existe. A cena deixa subentendida a mediagao
anterior de Das Bocas, que teria encaminhado Toquinho ao apartamento a pedido de André.

A cena do apartamento ¢ marcada pela incerteza. André ndo declara abertamente seus
interesses e cria uma situagdo de acolhimento para Toquinho. Convida-o para jantar e propde
que ele relaxe no sofad. O apartamento bem decorado, a iluminacdo suave e a musica de Maysa
compdem uma atmosfera intimista, favoravel ao objetivo de André, que evita declaragdes
diretas e aposta na ambientagdo para insinuar uma aproximagdo fisica. Por meio dessa
composicdo visual, o filme trabalha com um repertorio simbodlico baseado em signos cotidianos
capazes de adquirir forte valor expressivo. Para Christian Metz (1972), o cinema produz sentido
a partir de signos visuais que, pela repeticdo e pela estrutura narrativa, conferem maior forca
expressiva a cena.

A mise-en-scene compoOe a tensdo erotica e o desequilibrio entre os personagens. De um
lado, 0 homem maduro, economicamente estabelecido, que controla o espaco e as condigdes do
encontro, de outro, o jovem posicionado como objeto de uma negociagao velada. A auséncia de
um contrato explicito ndo elimina a troca implicita, pois as desigualdades estruturais entre os
personagens continuam presentes na cena. Entre eles, a diferenca econdmica, geracional e
posicional esta na base de uma situacdo desigual, na qual um detém os recursos e o controle do
ambiente, enquanto o outro ¢ levado, ainda que de forma nao deliberada, ao lugar de quem deve
corresponder a uma expectativa ndo verbalizada.

O anfitrido conduz o encontro com seguran¢a ¢ desenvoltura, enquanto o visitante
demonstra timidez e desconforto. Na mesa de jantar, um c/ose mostra o prato preparado por ele,
consumido por Toquinho a mesa. Enquanto o observa comer, André conduz a conversa para o
tema do Havai e pergunta se o jovem ndo gostaria de viajar para 14 e surfar em suas ondas. A
proposta desperta entusiasmo imediato € Toquinho afirma que sempre sonhou com isso. André
o lembra do encontro marcado para aquela noite, mas o jovem descarta 0 compromisso sem
hesitar: “Falou em Havai, ndo tem mais encontro, ndo.” A conversa termina com um brinde e

com o convite para que Toquinho durma no apartamento, proposta que ele aceita.
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Patricia, sentada a mesa com outro rapaz, levanta-se para ir embora e, ao sair, olha para
tras em busca de Toquinho.

Retornando ao apartamento, Toquinho folheia uma revista Hustle em primeiro plano,
com uma estante de livros ao fundo. André se aproxima lentamente, passa a mao no cabelo do
rapaz e, apos um breve momento de contemplacao silenciosa, inclina-se para beija-lo. Toquinho
corresponde, mas ergue a revista, ocultando o beijo com a imagem de uma mulher nua impressa
na contracapa, destacada sobre o fundo preto. A can¢ao Ouga, de Maysa, retorna.

A camera se afasta e enquadra André acariciando o torax de Toquinho. Em um plano
mais aberto, o escritorio onde os personagens estdo ¢ enquadrado. O ambiente ¢ sofisticado,
repleto de mdveis modernos, quadros, plantas e livros, sinalizando seu gosto estético, sua
erudicao e sua clevada condicao financeira.

André sai do prédio, vestindo jaqueta de couro e 6culos escuros. Ele ¢ abordado por uma
equipe de documentaristas e, em tom de desdém, responde: “Toninho, Toquinho? Desses
garotos que brincam de surfe e passam parafina no cabelo? Nao conhego, ndo. Nao conheco.

Daé licenga.” Depois, caminha até um carro conversivel, tira a jaqueta, entra no veiculo e parte.

Figura 61 - Beijo entre André e Toquinho ocultado pela revista.

Agora no quarto, Toquinho dorme na cama, coberto pelos lengois. A unica iluminagao
vem do banheiro. De 14 sai André com uma toalha na cintura, observando o rapaz dormir.
Toquinho desperta, procura suas roupas e pergunta por elas. Ele responde calmamente que
mandou lava-las e oferece uma camisa florida e uma calga branca para que o jovem os vista.
Atras dele, na parede, vé-se um cartaz de um homem nu com a genitalia coberta por um
quadrado com a inscrigdo: “Censura Livre.”

Durante o jantar, André menciona o Havai, despertando o entusiasmo de Toquinho e
alterando seus planos para aquela noite. Entretanto, a mise-en-scéne preserva certa

ambiguidade. Enquanto André descreve um futuro que corresponde ao sonho de Toquinho -
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tornar-se uma “fera internacional” e ter o nome gravado em pranchas vendidas no exterior -, 0
filme evita enquadramentos que definam sua proposta como manipulagdo deliberada ou como
afeto genuino. A indefini¢ao reside tanto no roteiro quanto na atuacao dos atores.

Em um periodo ainda marcado pela censura, ¢ plausivel supor que a escolha de filmar a
aproximacgao por tras da imagem de uma mulher nua e deitada, estampada em uma revista
erdtica heterossexual, buscava evitar a exibi¢do explicita do beijo. Em vez de conduzir o olhar
para o erotismo direto, a escolha altera o centro tradicional da atracao no cinema, normalmente
voltado para a figura feminina.

Paralelamente, a solugdo visual da cena remete a regulagdo censoria da
homossexualidade masculina e a contradi¢do estrutural da ditadura militar diante da
pornochanchada. Desenha-se uma distribui¢ao desigual da visibilidade sexual, em que o contato
entre dois homens precisa permanecer velado, ao passo que o corpo feminino erotizado ¢
admitido como imagem exibivel e comercializdvel. Retoma-se, por essa via, um trago ja
discutido no primeiro capitulo com base em Renato Ortiz (1995), pois 0 mesmo regime que
impunha limites a certas representacdes também convivia com a exploragdo mercadoldgica do
erotismo. O beijo permanece oculto por meio de uma imagem plenamente assimildvel ao
repertorio visual da pornochanchada, retomando a contradi¢do do periodo.

Richard Dyer (2003, p. 37-38) denomina “masculinidade identificada” uma vertente da
homossexualidade masculina ancorada na virilidade. A iniciativa de André expressa dominio, e
a mise-en-scene preserva sua integridade, sem recorrer ao escarnio ou a fragilizacdo. O beijo
entre os personagens conserva essa dimensdo masculina, em tom sério e dramatico. Ainda
segundo Dyer (2003, p. 222), o cinema hegemonico durante décadas apagou o desejo entre
homens, negando sua existéncia ou reduzindo-o a caricaturas degradantes. O episodio analisado
oferece uma forma rara de visibilidade nos limites da pornochanchada. Mesmo sem um
posicionamento identitario explicito, o filme mostra um beijo entre dois homens que escapa ao
regime punitivo recorrente no cinema comercial. O autor incluiria esse caso entre as “ficgdes
necessarias”, representagdes que abrem outras possibilidades de leitura e atenuam o
silenciamento dominante sobre a homossexualidade masculina.

Apds o beijo, a narrativa reine dois momentos contrastantes, que modulam as
implicagdes da representagdo do encontro entre André e Toquinho. No primeiro, André fala
sobre o rapaz no documentario. Interpelado por uma equipe de filmagem, nega conhecé-lo,
encenando o apagamento publico do desejo homoerotico e reafirmando uma masculinidade
impenetravel ao escarnio. A escolha do figurino - jaqueta de couro e 6culos escuros - contribui

para a construcdo de uma imagem masculina segura de si, enquanto a negativa diante das
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cameras indica a tentativa de apagar os rastros de um momento que comprometeria sua figura
publica.
A luz ténue que vem do banheiro ilumina o corpo adormecido de Toquinho e cria um

ambiente de intimidade. André oferece roupas limpas a Toquinho, em sinal de cuidado.

Figura 62 - Depoimento de André e cartaz “Censura Livre” no quarto.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Preso a parede, um cartaz de um homem nu tem a genitalia coberta pela inscri¢ao
“Censura Livre.” O corpo masculino aparece exposto e, a0 mesmo tempo, interditado. A
legenda faz referéncia a classificacdo etaria e ironiza a moral sexual vigente durante a ditadura
militar, que reprimia contetidos politicos, mas tolerava a exibi¢cao do erotismo desde que sem
implicagdes criticas. Dessa forma, o cartaz realiza um comentario autorreferencial em que a
sexualidade premanece sob vigilincia e submetida a convengdes que limitam seu potencial de
contestacao.

Na manha seguinte, Toquinho e André saem do prédio. O anfitrido caminha a frente,
enquanto o rapaz o segue, observando o proprio corpo nas roupas novas que recebeu. Os dois
entram no conversivel estacionado. Toquinho hesita antes de se sentar e se acomoda no banco
do passageiro. Dentro do carro, André acende um cigarro e pergunta para onde ele vai. Toquinho
se enrola ao tentar responder, até finalmente admitir: “E que eu to duro, sabe?” O anfitrido
responde com firmeza: “Eu ja esperava isso. S6 que eu nunca paguei ninguém, Toquinho. Essa
roupa ta boa pra vocé. Fica com ela. Mas dinheiro, ndo.” Tira, entdo, o relégio do proprio pulso
e 0 entrega ao rapaz como presente. Toquinho sorri e estende o brago. Empolgado, comenta que
o relogio deve “valer uma nota.” André traga o cigarro e o repreende: “Nao me chama de bicho,
ta bom? Continua desse jeito. Vocé ta legal, vocé acaba no Havai.”

As mogas da imobilidria distribuem panfletos aos motoristas. Verinha entrega um
folheto a um carro vermelho. Logo atras estd o carro de André. Toquinho percebe sua

aproximacao, tenta disfargar e pede, nervoso para eles irem embora rapido dali. André estranha
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o comportamento do rapaz, que tenta justificar o nervosismo com o calor e o transito. Verinha
reconhece Toquinho no veiculo seguinte e se aproxima animada: “Oi, Toquinho, o que houve?
Vocé sumiu, sua mae ta preocupada.” Ele finge ndo conhecé-la. Ofendida, ela reage: “Qual é&,
cara? SO porque t4 com amigo gra-fino ndo me conhece mais?” Toquinho insiste, pedindo que
ela va embora e repetindo que nio a conhece.

André acelera e o carro parte. Verinha permanece na calgada, joga os panfletos no chio
e grita: “Nojento!” Seu rosto ¢ enquadrado em um close-up. Com o olhar distante, diz com
tristeza: “Vocé nao € mais o dono do meu cabacinho.”

A dinamica de Toquinho e André no carro ressalta a condi¢ao assimétrica entre os dois,
tanto social quanto cultural. A relutancia de Toquinho em pedir dinheiro € o primeiro indicio
dessa desigualdade. André recusa o pagamento direto e entrega ao rapaz um reldgio,
substituindo o dinheiro por um presente que evita nomear a troca sexual. A entrega do objeto
também procura distinguir o vinculo entre os dois das formas explicitas de prostituicdo. Com
isso, André tenta projetar superioridade moral e se afastar da imagem de alguém que paga por

S€XO0.

Figura 63 - Reencontro entre Verinha e Toquinho no transito e close de Verinha apos o
rompimento.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

O personagem também procura preservar uma aura de distingdo ao regular a linguagem
do rapaz e ao evitar mencionar o dinheiro. A corre¢do imediata ao termo “bicho” decorre da
proximidade com “bicha”, o que leva o personagem a rejeitar o rotulo e, com isso, proteger sua
masculinidade publica e seu lugar de classe. Do mesmo modo, a desigualdade entre eles
permanece sob a forma de gentileza quando o relogio ¢ apresentado como presente, € ndo como
pagamento. A condug¢do cuidadosa da interagdo exemplifica o gerenciamento da impressao, tal
como formulado por Goffman (1985), no qual gestos e expressdes sao controlados para

preservar a imagem que o ator social pretende sustentar diante do outro:
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Quer um ator honesto deseje transmitir a verdade ou quer um desonesto deseje
transmitir uma falsidade, ambos devem tomar cuidado para animar seus
desempenhos com expressdes apropriadas, excluir expressoes que possam
desacreditar a impressdo que estd sendo alimentada e tomar cuidado para
evitar que a plateia atribua significados ndo-premeditados (Goftfman, 1985, p.
66-67).

O encontro de Toquinho com Verinha no transito o coloca diante do reconhecimento por
alguém de seu convivio direto. Para preservar a imagem que tenta projetar naquele momento,
ele nega conhecé-la. Ela o chama pelo nome e menciona a preocupagdo da mae. Diante da
rejeicdo, reage com indignagdo e decepgdo. Verinha diz “vocé ndo ¢ mais o dono do meu
cabacinho”, retomando uma expressao do inicio do filme, quando, no trem, Toquinho exigia ser
reconhecido como “dono do seu cabacinho.” No reencontro, a frase retorna invertida. Verinha
utiliza a mesma expressdo para negar o lugar de posse que antes aceitara. Toquinho ganha
roupas, reldgio, carro e a possivel viagem ao Havai, mas perde a namorada e o vinculo com seu
mundo de origem.

Verinha ¢ vista isolada em um espago publico de Ipanema, visivelmente abalada ap6s o
encontro anterior. Mauricio se aproxima e tenta falar com ela. Ele lembra que a havia avisado
de que o trabalho era humilhante e diz que a dispensara no restante do dia. Verinha permanece
em siléncio. Mauricio insiste e pergunta se ela ja almogou. Diante da auséncia de resposta,
propoe leva-la para almogar. Ela aceita e os dois se afastam juntos.

Depois, os dois estio em um bar simples, com engradados de refrigerante Brahma
empilhados ao fundo. Sentados & mesa, Verinha comega a desabafar: “Sabe, eu conhego o
Toquinho desde menina, n6s namorados cinco anos. Agora o cara passa por mim e finge que
nao me conhece. SO porque t4 com gra-fino. SO pensa nessa porcaria de surfe. Ir pro Havai. E
eu também quero sair do suburbio. Vir pra Zona Sul e tudo. Mas trabalhando, né seu Mauricio?”
Mauricio concorda. Ela continua: “Sabe, eu acho que o Toquinho ¢ muito crianga.” Mauricio
responde: “E, eu também acho que o Toquinho ¢ muito crianga para vocé.” Em seguida
pergunta: “Mas voce ainda gosta dele?” Verinha o encara e responde: “Nao sei, ndo sei mesmo.”

Mauricio tenta convencé-la a se levantar do chdo, apelando para o orgulho pessoal e
lembrando-a de que o emprego que ela havia aceitado como panfletaria da imobilidria era
humilhante. A observagdo de Mauricio remete ao estigma historicamente atribuido a ocupagdes
manuais no Brasil, em contraste com a valorizagdo moral do trabalho descrita por Max Weber

nas sociedades protestantes. Padrdo que aparece também de pensamento em O bom marido,
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quando Afraninho e Borba Gato demonstram repulsa ao descobrir que deverao trabalhar como
camel6s. Em ambos os casos, o trabalho é um marcador de status.

O personagem se mostra uma figura protetora, projetando uma imagem de maturidade
e responsabilidade e contrapondo-se a imaturidade de Toquinho. O papel desempenhado por
Mauricio reproduz o capital afetivo ainda esperado por Verinha no ex-namorado e define uma
estratégia calculada de proximidade que explora seu abalo emocional. Entretanto, Mauricio
investe na aproximagao, cujo retorno surgira mais adiante na forma de disponibilidade sexual.

A declaragdo de Verinha sobre seu desejo de ascensao social pelo trabalho contrapde-se
diretamente a estratégia de aproximagdo interesseira empregada por Mauricio, antecipando,
sem que ela perceba, a armadilha construida por ele com base nessa aspiragao.

A maneira como a cena ¢ conduzida favorece a ambiguidade interpretativa. Calmon
constroi a figura do “homem bom demais para ser verdade”, cuja fachada empética comeca a
ruir apenas quando o espectador reler essa interacdo como parte de um processo maior de
manipulacdo afetiva. Trata-se de uma cena que se projeta retroativamente, s6 adquirindo seu
sentido pleno a luz do desfecho, ao revelar o verdadeiro carater de Mauricio.

Toquinho vende o relégio que ganhou de André para conseguir dinheiro e sair com
Patricia. Na praia, ela esta sentada na areia com um grupo de jovens, tendo o mar ao fundo.
Toquinho surge a alguns metros de distancia, observando a cena com semblante envergonhado,
com os olhos fixos nela. Ela hesita por um instante e olha para o horizonte. A cangdo Sossego
comeca a tocar.

Depois, os dois caminham juntos pela praia, vistos de costas, ao por do sol. Mais adiante,
a pista de danca de uma danceteria entra em cena. Os dois dangcam juntos, envoltos pela trilha
de Sossego, em um plano em movimento que rodeia seus corpos. Eles se beijam.

Posteriormente, o casal estd sentado em uma mesa. Patricia danca de maneira
descontraida, ainda sentada. O gargom se aproxima e coloca a conta na mesa. Toquinho a abre,
confere o valor e muda a expressdo. Ele tira varias notas do bolso e as deposita na mesa. O
gar¢com permanece ao lado. Patricia, imersa na musica, nao percebe o desconforto. Toquinho
retira mais algumas cédulas escondidas na meia e completa o pagamento.

Dentro do carro de Patricia - provavelmente no estacionamento da boate - eles se beijam.
As maos de Patricia descem pelas pernas de Toquinho. Ele pede que ela espere um pouco.
Patricia diz que ele a sufoca. Toquinho insiste que quer transar e ela ri, afirmando que ele ¢
“muito fissurado”, antes de pedir que ele dé um tempo. Ela comenta que costuma fumar antes
de transar, pois “o fumo quebra as minhas barreiras”, acrescentando que antes de fumar ndo

conseguia gozar. Ainda tossindo, Toquinho reclama do efeito da maconha e sugere que eles vao
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para a casa dela. Ela responde que os pais ndo estdo dormindo e lembra que ele havia prometido
levé-la a um motel naquela noite.

Enquanto conversa, Toquinho traga novamente e volta a tossir. Patricia ri e pergunta o
que ele tem. Em seguida comenta, em tom divertido, que imaginou estar tomando um banho de
champanhe com John Travolta e pergunta se ele ndo acha o ator um tesdo e se ele seria “bicha.”
Ela observa o estado do rapaz e comenta que ele estd verde e gelado. Tentando demonstrar
seguranca, Toquinho afirma que ¢ “o rei do barato”, d4d mais uma tragada e abre a porta do carro

para vomitar. Patricia observa e ri.

Figura 64 - Patricia oferece maconha a Toquinho no carro e comenta sua fantasia com John
Travolta.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Patricia volta a falar no documentario. Fumando um cigarro, comenta que Toquinho ¢
um cara legal, mas que foi algo “muito passageiro” e que nunca se interessou muito por ele.
Depois, diz que nao gosta “desse negocio de fumo, de maconha”, afirmando que nunca viu nada
e ndo sabe de nada.

A sequéncia da praia e da boate marca uma reaproximagao entre os dois personagens e
antecede o retorno dos conflitos nas cenas seguintes. O constrangimento da situacdo de
Toquinho permanece invisivel para Patricia, que, por sup6-lo alguém da elite da Barra da Tijuca,
ndo percebe o esfor¢o que ele faz para sustentar a aparéncia de riqueza e sequer cogita dividir
os custos do encontro.

Patricia vive 0 momento como prazer e desprendimento, enquanto Toquinho calcula
silenciosamente o custo de manter sua mentira. A necessidade de ocultar a falta de dinheiro
impde a manutencdo da aparéncia de pertencimento a uma classe superior, condi¢do para
preservar o interesse da parceira. O fato de ela ndo questionar a conta mantém o papel social
atribuido ao homem como provedor e coloca Toquinho diante da propria fragilidade econdmica.

Algo aparentemente banal, a conta do encontro materializa o desajuste entre a aparéncia social
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de Toquinho e sua condi¢do financeira. Interesse amoroso e calculo econdmico se confundem

tal como descreve Eva Illouz (2011):

Minha tese ¢ que a criagdo do capitalismo caminhou de maos dadas com a
criacdo de uma cultura afetiva intensamente especializada [...]. O capitalismo
afetivo é uma cultura em que os discursos e praticas afetivos e economicos
moldam uns aos outros, com isso produzindo o que vejo como um movimento
largo e abrangente em que o afeto se torna um aspecto essencial do
comportamento econdomico, ¢ no qual a vida afetiva — especialmente a da
classe média — segue a ldgica das relagdes econdmicas e da troca (Illouz, 2011,
p- 8-9).

Pagar a conta ¢ parte do papel masculino esperado naquela situagdo. Patricia permanece
em siléncio, embora seja ela quem possui dinheiro entre os dois. Apesar do dinheiro contado, o
pagamento da conta por Toquinho carrega o peso socialmente reiterado dessa pratica. Em
situacdes ligadas a virilidade e a afirmag¢do masculina, essa iniciativa convoca expectativas
consolidadas sobre o papel do homem como provedor. A autora afirma que “o afeto nao reside
em um objeto ou signo, mas ¢ um efeito da circulacdo entre objetos e signos [...]. Quanto mais
os signos circulam, mais afetivos eles se tornam” (2011, p. 45). Consequentemente, pagar a
conta reafirma um papel masculino esperado e preserva o lugar de Toquinho diante de Patricia.

Patricia conduz o ritmo do encontro e interrompe a iniciativa de Toquinho ao dizer que
sente caimbras ao transar no carro e que costuma fumar maconha antes das relagdes. O consumo
de maconha faz parte de um repertdrio de experiéncias voltado a busca de liberdade sensorial e
autoconhecimento. Gilberto Velho (1998) destaca que, em determinados segmentos das
camadas médias urbanas, o uso de drogas expressa valores de liberdade individual e ampliagao

da experiéncia subjetiva:

[...] encontram-se alguns individuos, francamente minoritarios, que se
definem como jamais tendo tido preocupagdes maiores na area sociopolitica.
Mas, acima dessa variedade, encontra-se consenso em torno da importancia
do individual, da liberdade pessoal, da desrepressdo. Assim, tudo que possa
aparecer como obstaculo a realizagao desses valores ¢ ruim, enquanto tudo
que possa fortalecé-los € positivo. E nesse quadro que o uso de toxicos
aparece, em principio, como altamente positivo enquanto liberador de
sensibilidade, instrumento para o autoconhecimento ¢ desrepressor em geral.
O toxico podera se tornar um problema [...] na medida em que possa ameacar
arealizagdo de um estilo de vida valorizado. Mas, especificamente, a maconha
¢ considerada como elemento fundamental na constituicdo de uma existéncia
mais rica (Velho, 1998, p. 120).
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Patricia diz que prefere fumar antes de transar e, com isso, impde novas condi¢des ao
encontro. Toquinho tenta acompanha-la, mas reage mal a maconha. Sua tosse e o desconforto
contrastam com a familiaridade de Patricia com a substincia.

No mesmo estudo, Velho descreve os estilos de vida e as visdes de mundo de dois grupos
das camadas médias da Zona Sul carioca. Os “vanguardistas-aristocratizantes”, presentes no
meio intelectual e artistico, combinam a defesa da liberdade individual com padrdes de
consumo sofisticado. Ja os “nobres” e “anjos”, jovens surfistas e hedonistas, vivem em fungao
do prazer imediato, sem grande interesse pela politica ou por projetos de ascensdo profissional.
O uso de drogas - especialmente a maconha - integra esse ethos ludico-erotico e estabelece

distingdes dentro do grupo:

[...] os vanguardistas-aristocratizantes tém em suas biografias uma fase de
rejeicdo mais vigorosa de sua origem social, reinterpretam-na, desligam-se da
politica, conhecem os toxicos e estabelecem um estilo de vida extremamente
ambiguo, em que uma ideologia de liberacdo individual aparece misturada a
fortes aspiracdes de bem-estar material e consumo sofisticado. [...] Ja o grupo
mais jovem esvazia quase todos os conteudos significativos da visdo de
mundo dominante das familias de origem. A obtengdo do “prazer”, a curtigdo
sd0 os seus objetivos permanentes O uso de toxicos faz parte de um ethos
ludico-erdtico onde ndo ha lugar para esse tipo de preocupagdo [...] Vive-se o
presente em funcdo de necessidades e desejos imediatos [...] estabelecem
também 'marcas de distingdo' com que mantém sua identidade e se
diferenciam de outros grupos, consumidores ou ndo de toxicos. [...] SO ¢é
possivel o estabelecimento do seu estilo de vida apoiado nas familias de
origem (Velho, 1998, p. 198—1999).

O convite para fumar coloca Toquinho diante de uma situa¢do pouco familiar, pois a
maconha faz parte do repertdrio de Patricia, ndo do seu. A falta de familiaridade com a droga
abala a imagem viril afirmada no pagamento da conta e na insisténcia em transar.

Além disso, a droga faz parte de um repertorio cultural que relaciona espontaneidade e
prazer a ideia de uma subjetividade livre. Antonio Escohotado (2004, p. 151) afirma que o
imaginario de liberdade ligado a psicodelia nos Estados Unidos nasceu da critica a ordem social
e do desejo de retorno a simplicidade, mas logo foi adotado pelos jovens como sinal de
modernidade, perdendo seu teor subversivo e transformando-se em moda e estilo. Patricia
acende o cigarro e leva o encontro para um universo hedonista e sofisticado, centrado na
valorizacdo do prazer imediato. Toquinho, por sua vez, se vé colocado diante de uma pratica
estranha ao seu universo cultural.

A situacdo também tem na desigualdade de classe um de seus elementos centrais.

Toquinho desconhece a maconha e reage com surpresa ao comportamento de Patricia. Ela ¢
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uma jovem da Zona Sul carioca, familiarizada com o uso recreativo de drogas e mais a vontade
na condugao da situagdo sexual. Toquinho vem do subtrbio e sua relagdo com o corpo e o prazer
passa pela repressio e pela vergonha, em um cotidiano regido pela necessidade de
sobrevivéncia. Embora se prostitua e tenha vida sexual ativa, ele nao partilha do repertorio
hedonista de Patricia.

Calmon desmonta a ideia de liberdade sexual como valor universal. O sexo casual e a
abertura ao prazer, somados a presenca de substancias nesse universo, sao tomados como sinais
de modernidade condicionados por privilégios sociais. Patricia desfruta dessa liberdade a partir
de sua posicao de classe, enquanto Toquinho precisa lidar com uma situacdo que ndo domina.
A liberdade sexual constitui, assim, um privilégio de classe, condicionado pelas possibilidades
de consumo e pela posi¢ao que se tem na hierarquia social.

Em um novo depoimento para o documentério, Patricia minimiza sua relagdo com
Toquinho ao dizer “foi uma coisa muito passageira, diferente, pobre” e nega qualquer
envolvimento com a maconha, apagando o elemento que havia estimulado o encontro. A
maconha ¢€ vista por ela como pratica moderna e libertadora na intimidade, mas, em publico, se
torna motivo de vergonha e reprovagdo moral. O depoimento preserva uma identidade social
compativel com os padrdes de distingdo da elite, preocupada com a manutencao de uma imagem
respeitavel. Sua posi¢do de classe permite experimentar sem puni¢do € preservar intacta a
propria imagem.

A cena ecoa uma observagdo do proprio Antonio Calmon em entrevista ao Jornal do
Brasil, em 25 de outubro de 1977, ao criticar a hipocrisia das elites: “[...] valores tdo pregados
e cultivados como o casamento, a familia, servem apenas para a classe média. As elites nao tém
valores, e elas sempre se permitiram tudo.” O comentario do diretor, embora originalmente se
refira a Gente fina é outra coisa, ressoa em Nos embalos de Ipanema como diagnostico da
permissividade seletiva que ampara as escolhas da personagem.

O carro de Patricia entra no estacionamento de um motel chamado “Summertime.”
Patricia estd nua, de joelhos sobre a cama, fumando. O quarto permanece escuro, iluminado
apenas pela luz que vem do banheiro, de onde se ouve Toquinho vomitando. Ela o chama duas
vezes, sem resposta. Ali, Toquinho observa uma nota de dinheiro ensopada e murmura para si:
“Po, como € que voce vai fazer pra pagar esse motel, Toquinho?”” Ao sair, cambaleando, diz que
estd tonto. Patricia o convida a deitar. Ele repousa a cabeca em seu colo. Ela lhe entrega um
chiclete e comenta que ele estd com um bafo de bébado.

Toquinho nota uma garrafa no quarto e pergunta quem pediu aquilo. Patricia responde:

“Champanhe, pra gente tomar um banho junto.” Ela comeca a despi-lo, passando a mao em seu
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peito molhado. Os dois fazem sexo. Um espelho na parede reflete o movimento dos corpos.
Durante o ato, Toquinho pede: “Amorzinho, diz que eu sou o Travolta, diz.” Patricia ri e
responde: “Gostosinho.”

Patricia se encosta nua a parede do banheiro e despeja champanhe sobre os seios,
enquanto Toquinho lambe o liquido que escorre por seu corpo. O momento ¢ interrompido pela
campainha do quarto. Toquinho abre a porta e se depara com o gerente do motel, vestido de
forma espalhafatosa e animado. O homem se apresenta - “Eu sou o gerente! Eu sou o gerente!
Ta tudo bem?” - e passa a conferir os pedidos: dois periodos, um filé-chateaubriand, dois milk-

shakes, um bentini € um pote de mel. A conta chega a 2.618 cruzeiros.

Figura 65 - Patricia derrama champanhe sobre o corpo e gerente do motel entrega brindes a
Toquinho.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Toquinho reage: “O qué? Dois mil e...” O gerente o interrompe: “Mas o senhor € o

'7’

fregués nimero 10.000!” Em comemoracdo, entrega alguns brindes - dois chaveiros, uma
edi¢do de O pequeno principe, uma champanhe com balde de gelo e um buqué de rosas - e
rasga a conta, langcando os pedagos para o alto enquanto sai do quarto cantando: “S6 o amor
constréi, meu gato.”

Passada a surpresa, Toquinho se encosta na parede e despeja champanhe sobre o proprio
corpo. Patricia inverte a posi¢do anterior e lambe o liquido que escorre por sua barriga.

A presen¢a de um motel como cendrio da sequéncia pode ser entendida para além de
simples escolha narrativa, indicando uma transformacdo cultural significativa no Brasil da
década de 1970. Motéis comegaram a surgir no Brasil nos anos 1960, especialmente em regides
metropolitanas como Rio de Janeiro e Sdo Paulo, ainda que muitos operassem sob disfarces

legais (como clubes) para escapar ao rigor moral. Embora enfrentassem estigmas e

invisibilidade institucional, sua existéncia aponta para uma mudanca nos costumes urbanos,
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expressa na aceitacdo crescente - ainda que seletiva - da sexualidade como prética cotidiana da
intimidade, desde que confinada a espacgos privados regulamentados.

A aceitagdo social da sexualidade, restrita ao espaco privado e desprovida de potencial
subversivo, demonstra o paradoxo da modernizagdo conservadora, em que progresso
tecnologico e consumo de bens culturais e experiéncias convivem com a preservacao de normas
morais rigidas e estruturas de poder autoritdrias. Embora defendesse os valores da familia
tradicional e dos “bons costumes”, a ditadura militar financiou indiretamente a expansao dos
motéis ao promover a industria do turismo. Com a criagdo da Embratur, em 1966, medidas
foram implementadas para estimular o setor hoteleiro, como incentivos fiscais e acesso
facilitado a crédito, o que acabou beneficiando também os motéis, ainda que ndo explicitamente
contemplados pelas politicas oficiais.

O quarto do motel figura como parte do cotidiano urbano brasileiro dos anos 1970, sem
mistério ou excepcionalidade. A cena apresenta uma normalidade consolidada, na qual as
relacdes sexuais se desenvolvem dentro de espagos socialmente aceitos e regulados. Filmado
com espelhos nas paredes, luzes artificiais, garrafa de champanhe e lengois brancos, o ambiente
compoe uma estética de sofisticagdo pretendida, porém desprovida de refinamento. Ali, o sexo
ocorre em um espago funcional e previsivel, dentro de uma cultura que o aceita desde que
cercado por regras e limites.

Toquinho pede que Patricia o chame de “Travolta”, retomando a cena anterior no carro,
quando a personagem menciona sua fantasia com o astro de cinema norte-americano. O pedido
insere o encontro no imaginario sexual de Patricia, no qual o ator serve de referéncia para uma
masculinidade desejavel. Espelhos nas paredes, champanhe derramado sobre o corpo e a
evocagdo de Travolta ddo a cena uma feigdo proxima ao camp descrito por Susan Sontag (2020),
para quem “a esséncia do camp ¢ seu gosto pelo inatural: pelo artificio e pelo exagero” (2020,
p. 313).

Juntamente com a sensibilidade camp, a sequéncia mobiliza procedimentos proprios do
kitsch, cuja estética, segundo Abraham Moles (1972), repousa na repeti¢ao e no uso de signos
de reconhecimento imediato. O sexo ¢ mediado por uma mise-en-scéne que simula a
experiéncia erdtica e a enquadra em cddigos estéticos saturados. Para Moles (1972), a propria
ideia de beleza cede lugar ao prazer, “aproximando-se assim do sistema hedonista, onde o prazer

estd ligado ao sensual, mas sobretudo ligado ao consensus omnium>? de uma maioria social”

32 A expressdo consensus omnium, utilizada por Abraham Moles, refere-se ao gosto médio compartilhado por uma
maioria social. Em vez de se apoiar em critérios subjetivos de beleza ou singularidade artistica, o prazer
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(Moles, 1972, p. 38). Segundo Baudrillard (2007), o corpo integra um sistema de trocas
orientado por signos de rendimento e distin¢do. Consequentemente, ele se torna, “significante
de estatuto social” (p. 139), e a sexualidade ¢ exercida mediante a signos “que nunca residem
na beleza, mas nos proprios codigos do erdtico” (p. 142). A sequéncia entre Toquinho e Patricia
constrdi a sexualizagcdo do corpo como um conjunto de sinais visuais - espelhos, champanhe,
gestos performados - que produzem uma aparéncia de intensidade erdtica dentro de um
repertdrio previsivel.

A solugao para o impasse financeiro de Toquinho - o perdao da divida como prémio de
uma promoc¢ao - depende de uma conveniéncia bastante inverossimil, propria de um deus ex
machina®. Os objetos oferecidos - chaveiros, rosas artificiais, um exemplar de O pequeno
principe - nao cumprem fun¢ao pratica, mas entram em cena como ornamentos, proximos do

universo do souvenir descrito por Abraham Moles:

A relagdo Kitsch se estabelece com base em uma composicdo original das
atitudes j4 indicadas, associada a ideia de uma anti-arte da felicidade, de uma
situacdo média, que participa do empilhamento do proprietario feliz,
'moramente’ justificada pelo pretexto do funcional (é o caso do gadget ¢ do
souvenir) (Moles, 1972, p. 38).

A atuagdo espalhafatosa do gerente, com movimentos afaveis e teatralizados, da a cena
um tom abertamente estilizado, comportamento que remete a performance camp descrita por
Susan Sontag como uma “maneira de sedugao [...] que emprega maneirismos espalhafatosos,
passiveis de dupla interpretacao; gestos cheios de duplicidades, com um significado espirituoso
para os conhecedores e outro, mais impessoal, para os de fora” (Sontag, 2020, p. 320). O gerente
constitui uma figura “instantdnea”, sem profundidade psicoldgica e caracterizado por uma
intensidade teatral que corresponde ao que a autora descreve como sensibilidade camp: “O
personagem ¢ entendido como um estado de incandescéncia continua - a pessoa sendo uma
coisa s, muito intensa” (Sontag, 2020, p. 324).

No dia seguinte, Toquinho e Verinha se reencontram diante da casa dela. Verinha
mantém os bracos cruzados e olha na dire¢do oposta, com expressao fechada. Toquinho, ainda
vestindo as roupas novas que ganhara de André, permanece com as maos nos bolsos e o olhar

voltado para cima, como se procurasse palavras. Ele rompe o siléncio: “Ai, Verinha, eu nem sei

proporcionado pelo kitsch se ancora em formas estéticas amplamente reconheciveis e aceitas, que funcionam como
pontos de identificagdo imediata com o publico.

33 Deus ex machina designa a intervengao inesperada de um elemento externo ao desenvolvimento da a¢do, capaz
de resolver uma situagcdo aparentemente sem saida. A expressdo tem origem no teatro antigo e, em sentido
ampliado, passou a nomear soluc¢des narrativas providenciais, pouco preparadas pela construg¢do interna da obra
(Pavis, 2008, p. 92).
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como te explicar. Eu ja te expliquei mais de mil vezes: o cara vai me patrocinar num festival de
surfe; ele vai me levar pro Havai até o final do ano.”

Verinha responde apenas com um aceno de cabeca. Toquinho insiste: “E isso ai, mas o
cara ¢ meio... tipo... o cara ¢ cheio de frescura. Deu pra entender.” Ela rebate com frieza: “Ta
legal. Se vocé ta com um amigo bacana e tem vergonha de falar comigo, tudo bem. Problema

"7

seu. S6 que michou, Toquinho. Michou!” Dona Néia (Suzy Arruda) aparece a janela, ignora o
cumprimento de Toquinho e ordena a filha que entre. Verinha responde que ja vai, e a mae fecha
a janela.

Sozinhos novamente, Toquinho pergunta: “Michou, Verinha? Michou como?” Ela
responde que ja esta gostando de outro cara. Ele tenta encerrar a conversa: “Falou Verinha, vocé
que sabe. Vocé faz da sua vida o que vocé quiser.” Depois se despede e comeca a ir embora,
mas logo se volta para ela com um pedido inesperado: “Vocé me faz um tltimo favor?” Verinha
sorri, esperangosa, e pergunta qual o favor. Toquinho responde: “Me empresta cinquentinha pra
eu ir até o Leblon?”

O sorriso desaparece imediatamente. Verinha explode: “Porra, Toquinho, porra!” e entra
em casa batendo a porta. Toquinho apenas dd4 de ombros e segue seu caminho. A cdmera
permanece por um momento em Dona Néia a janela, acompanhando a saida do rapaz e
balancado a cabeca, em sinal de desaprovacao.

Toquinho tenta justificar a propria auséncia com a historia do patrocinio para um festival
no Havai, mas a conversa com Verinha parte da desconfianga. A mae regula o espago doméstico
com o olhar e com a palavra, ora chamando a filha para dentro, ora observando pela janela com
desprezo e reprovacao. Seu siléncio diante do cumprimento de Toquinho traz o julgamento de
alguém que vé no rapaz um obstaculo ao futuro da filha. Embora também proveniente do
subtrbio, Dona Néia deseja para Verinha um parceiro com estabilidade financeira e ambigao.
Toquinho, que ndo estuda, ndo trabalha e s6 se interessa por surfe, ndo corresponde a esse ideal.

Verinha e Toquinho compartilham a mesma origem suburbana e a mesma condic¢ao de
classe. Ambos vivem em familias pobres, marcadas pela auséncia paterna e pela centralidade
da figura materna como autoridade e vigilancia. A realidade familiar de ambos contrasta com a
situacdo de Patricia, personagem de classe alta que vive na Zona Sul e possui pai € mae
presentes - informacao mencionada pela propria personagem no didlogo com Toquinho dentro
do carro e confirmada posteriormente em cena. A composi¢do familiar €, assim, um indice
narrativo de diferenciacdo social, pois os personagens suburbanos vivem em arranjos familiares

com lacunas e sobrecarga materna, enquanto a elite carioca conta com uma estrutura familiar
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considerada “completa.” Dessa forma, a cena situa o fracasso de Toquinho em um contraste
mais amplo entre composi¢des familiares e pertencimento social.

Toquinho veste as roupas que André lhe deu - roupas que, em um primeiro momento,
representavam uma promessa de inser¢do em um universo burgués estetizado e aspiracional.
Entretanto, ao reaparecer diante de Verinha com a nova indumentdria, ele ¢ rejeitado
duplamente. Primeiro por ela, que o acusa de ter “michado”, depois por sua mae, que o trata
como invasor indesejado. A roupa traduz a tentativa frustrada de transformacao e amplia o
contraste entre aparéncia e comportamento, deixando mais claro o desencontro entre a imagem
social que Toquinho tenta construir e sua condi¢do real. O pedido final de dinheiro leva esse
fracasso ao limite. Em vez de assumir o papel do apaixonado arrependido, Toquinho interrompe
a possibilidade de reconciliacdo de maneira oportunista.

Ap0s tentar se reaproximar de Verinha, Toquinho e Peixinho estdo sentados em um bar,
diante de uma garrafa de cerveja e dois copos. A conversa ¢ interrompida pela chegada de Das
Bocas, que se aproxima da mesa e cobra sua parte no acerto: “Tudo bem, né? Camisa nova.
Cadé minha percentagem, malandro? Quer dizer que a felicidade aqui bate a tua porta e ficam
nemnem.” Enquanto fala, observa a camisa de Toquinho, pega um dos copos da mesa e bebe
um gole da cerveja. Toquinho reage com desdém: “Po, tu deve ter se dado bem em outros lances,
porra!” Das Bocas deixa a cobranga em aberto: “T4 legal, garotdo. Tua cabeca, teu guia”, e sai
depois de dar dois tapas leves em sua cabeca. Peixinho demonstra preocupacao: “Po, tu foi se
meter logo com esse cara, rapaz! Esse ¢ barra pesada, maior ‘sujeirona.”” Toquinho minimiza
0 perigo e sintetiza seu estado: “Se t4 com medo, volta pra Marechal, 6 cara. Eu ja td6 mesmo
perdido.”

O reencontro entre Toquinho e Das Bocas no bar traz de volta a divida contraida no
encontro com André. O didlogo sugere que parte do pagamento prometido a Toquinho caberia
a Das Bocas e que o acordo deixou de ser cumprido quando André o pagou com o relogio,
depois vendido para financiar a saida com Patricia. Seu desabafo, expressando estar “perdido”,
resume o acumulo de impasses que o cerca: o rompimento com Verinha, a incerteza da
aproximagao com Patricia, a promessa incerta do Havai e a cobranga que agora recai sobre ele.

De volta ao apartamento de André, Toquinho se aproxima enquanto ele conta uma
grande quantia em dinheiro. Depois de receber algumas notas, Toquinho inventa um novo
pedido, dizendo que a mae precisa de uma cirurgia urgente. Comovido, André telefona para um
médico e providencia a internagdo. Enquanto ele fala ao telefone, Toquinho entra em panico e

gesticula atras dele.
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Dois enfermeiros chegam para buscar dona Creusa em sua casa. Ela resiste, nega estar
doente e diz que precisa servir o almogo para “sua irma.” André pergunta, confuso: “Vocé€ nao
disse que era filho tnico, Toquinho?” O mal-entendido se resolve no momento em que a mae
descobre que a internagdo sera gratuita e aceita ir para o hospital.

Internada, dona Creusa repousa no quarto, vendo televisao e satisfeita com o conforto
do ambiente. Ao ser perguntada se esta bem, responde contente. Quando Toquinho pergunta se
ela realmente tirou o apéndice, ela comenta: “Hospital ¢ assim, meu filho, pagou, fazem
qualquer negocio.” Em seguida, elogia a camisa do filho e celebra a internagdo. Diz a André
que nunca se sentiu tdo bem, com “ar-condicionado no quarto, TV a cores, comidinha quente
na cama”, e termina fazendo um novo pedido: quer permanecer mais tempo no hospital e, se

possivel, fazer até uma pléstica. André toca suavemente a mao de Toquinho.

Figura 66 - Enfermeiros buscam dona Creusa em casa e satisfacdo da personagem no hospital.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

O conflito que culmina na internagdo da mae de Toquinho comega com um pedido de
dinheiro sem justificativa clara. André, desconfiado ou paternalista, recusa-se a entregar o
dinheiro e prefere resolver ele mesmo a situagdo, internando a mae de Toquinho em um hospital
de elite. Aparentemente generosa, a iniciativa de André novamente frustra os planos de
Toquinho, pois, assim como ja ocorrera com o relégio dado como pagamento, ele assume
diretamente a conducao do problema e providencia os cuidados médicos para a mae do rapaz.

Na tentativa de obter recursos, desencadeia-se uma sucessdo de farsas quando a mae,
inicialmente incrédula, aceita a internagdo ao descobrir que se trata de um hospital de luxo. A
doenca inventada por Toquinho, usada em um primeiro momento como expediente de
sobrevivéncia, ¢ mantida por conveniéncia.

Jano hospital, a mae de Toquinho diz que “nunca fui tao feliz na minha vida”, rompendo
com a expectativa de sofrimento. Rapidamente, ela encontra vantagens na internagdo, deseja

prolongar a estadia e cogita uma cirurgia estética. A quebra da figura tradicional da mae
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sofredora ou sacrificial produz um efeito comico, mas também traz a tona conflitos relativos ao
lugar social das mulheres das classes trabalhadoras e a anseios por bem-estar e autonomia que
raramente encontram espago para se manifestar. Em vez de desejar voltar para casa, ela
reivindica permanecer no lugar que oferece prazer e cuidado, ainda que a custa de uma mentira.
A inser¢do da personagem no ambiente hospitalar privado marca uma ruptura provisoria com
as exigéncias da maternidade popular e com as dificuldades materiais. Silvia Federici (2019)
argumenta que o trabalho doméstico foi naturalizado para permanecer sem remuneragao ¢ fora
do campo do reconhecimento social. No hospital, dona Creusa encontra um intervalo na rotina

de sobrecarga que pesa sobre sua vida doméstica:

O trabalho doméstico foi transformado em um atributo natural da psique e da
personalidade femininas, uma necessidade interna, uma aspiracao,
supostamente vinda das profundezas da nossa natureza feminina. [...] O capital
tinha que nos convencer de que o trabalho doméstico ¢ uma atividade natural,
inevitavel e que nos traz plenitude, para que aceitdssemos trabalhar sem uma
remuneracao (Federici, 2019, p. 43).

Antdnio do Nascimento Moreno (1995) identifica, no cinema brasileiro, um padrao
recorrente em que a presenga homossexual entra em cena em momentos de crise e desaparece

logo depois de comprar companhia masculina. Sobre Nos embalos de Ipanema, ele escreve:

A presenca do homossexualismo no filme se faz numa de crise, de escapismo.
E apesar de denunciar um fato corriqueiro do mundo homossexual — a relagao
sexual ser paga ao garotdo pela bicha mais velha — tornou-se uma constante
nos filmes nacionais. Como se o espago de referéncia, de comentario sobre os
homossexuais, nos filmes, s6 tivesse vez neste momento e desta forma. Ou
seja, os homossexuais s6 entram nas histoérias num momento de crise, de apelo
ultimo. Depois de usados, ou de ter comprado o amor que queriam, pois nao
ha aprofundamento dos sentimentos, desaparecem de cena. Como

personagens esdruxulos e perigosos que a cidade esconde. (Moreno, 1995, p.
30)344

Embora André se distancie do tipo caricatural descrito por Moreno, sua fun¢ao narrativa
preserva tragos dessa tradi¢do. Ele constitui sujeito que “resolve” o problema, mas, ao fazé-lo,
refor¢a vinculos de dependéncia e delimita a margem de acao de Toquinho. Dessa forma, se a
mise-en-scene da relagao entre André e Toquinho evita a degradagdo caricatural e preserva sua

posi¢cdo como sujeito que deseja, o desenvolvimento narrativo do personagem no episodio do

34 A terminologia empregada por Antonio do Nascimento Moreno reflete os padrdes discursivos vigentes na década
de 1990. Expressdes como “homossexualismo” e “bicha mais velha” sdo hoje consideradas inadequadas e
patologizantes. Optou-se por manté-las na integra para fins de registro historico e analise critica.
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internamento de Dona Creusa ainda o0 mantém em uma dindmica de mediagao funcional e de
generosidade subordinante.

O hospital privado € novamente mobilizado na obra de Calmon como signo de distingao
social. Nos episodios 4 guerra da lagosta e Chocolate ou morango? de Gente fina é outra coisa
(1977), o diretor também utiliza esse espago como marcador de classe. No primeiro episodio,
os convidados do jantar recorrem a uma clinica particular para se desintoxicarem da lagosta
supostamente envenenada, tornando visivel o carater seletivo do acesso a saude de qualidade.
Em Chocolate ou morango?, Guimaraes hesita em levar Almeida, seu motorista infartado, a um
hospital privado por causa da despesa envolvida e, ao final, desconta o valor da internagao
diretamente do salario do empregado, expondo o custo da vida - e da morte - no mundo do
trabalho. Em todos os casos, o hospital ¢ um espago que reproduz hierarquias, em que o acesso
ao corpo e a cura depende do lugar de cada sujeito na estrutura social.

Depois do internamento da mae, Toquinho e Peixinho estdo no quintal da casa jogando
bola. Um terceiro rapaz surge junto ao portao e, sem dizer nada, faz um gesto alusivo ao uso de
maconha. Os dois o seguem. Os trés chegam a constru¢do abandonada onde, no inicio do filme,
Toquinho havia se relacionado com Verinha. Ali, compartilham um cigarro de maconha
enquanto Toquinho improvisa um ritmo com a bola entre as pernas.

No quarto de Toquinho, ele, Peixinho e Johnny - o rapaz que os convidou para fumar
maconha - conversam sentados na cama. Peixinho provoca: “Quer dizer que tu tava com a grana
e gastou tudo com a gra-fininha, hein Toco?” Toquinho reage: “E eu t6 errado, Peixinho, e eu
to errado, Johnny?”” Depois, desabafa: “Cara, eu ndo t6 mais afim de viver duro, ndo, 6 cara. Eu
t6 afim de uma nota pra gastar com a Patricia.” Ele menciona a pressao de Das Bocas, diz que
o outro quer que ele faca “miche” e, em um breve flashback, a narrativa mostra Das Bocas
agarrando-o pela gola. Toquinho resume sua situacdo: “Todo mundo quer um pedaco do
Toquinho, cara, mas todo mundo se esquece que o Toquinho ¢ um s6.” Em seguida, anuncia um
plano: “Entrei numa, vou arranjar uma nota braba com a bicha.” Peixinho adverte: “Tu toma
cuidado com esses lances ai, hein Toco.” Toquinho responde: “Barra pesada pra mim ¢
Disneylandia, rapaz”, e a musica Sossego, de Tim Maia, entra na trilha.

Toquinho aparece de toalha no apartamento de André. Certifica-se de que esta sozinho,
pega a chave escondida, abre a gaveta do dinheiro, conta as notas, arruma tudo como estava,
tranca a gaveta e devolve a chave ao lugar. Em seguida, esconde o dinheiro dentro da toalha. O
bloco se encerra com um novo depoimento de André no documentério. Em close, ele afirma:

“Conheci o Toquinho por acaso. Pensei que ele fosse diferente, mas ¢ igual a todos os outros:
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sem rumo, desorientado... enfim, um perdedor.” Ele encerra dizendo: “Eu ndo vejo nenhuma
saida pra ele.” A camera fecha outra vez em seu rosto entristecido.

O garoto anonimo convida Toquinho e Peixinho com um sinal alusivo a maconha e
mostra Toquinho em uma situagcdo distinta daquela vista no carro com Patricia, quando o
personagem demonstrava inexperiéncia e mal-estar. Na cena em questdo, age com familiaridade
no uso da droga.

Durante a conversa no quarto, Toquinho deixa claro que quer subir na vida, admitindo
que esta disposto a continuar se prostituindo sob as ordens de Das Bocas para manter a relagao
com Patricia. O breve flashback em que Das Bocas o agarra pela gola recoloca a ameaca em
cena e torna mais aspero o desabafo, em que ele afirma: “Todo mundo quer um pedago do
Toquinho, mas todo mundo se esquece que o Toquinho ¢ um s6.” Para manter a farsa e conseguir
seu objetivo de ficar com Patricia, Toquinho utiliza-se de André, demonstrando seu desprezo
por ele ao chama-lo de “bicha.” O insulto ¢ revelador, pois, apesar da relagdo sexual entre os
dois, Toquinho afasta de si a possibilidade de ser identificado como homossexual e concentra
em André a designacdo pejorativa, preservando uma autoimagem heterossexual.

O roubo leva André a admitir que conhece Toquinho em seu novo depoimento.
Entretanto, esse reconhecimento vem acompanhado pela perda do encanto. André o iguala aos
demais rapazes com quem se relacionou e o descreve como alguém sem “rumo” e “perdedor.”
A desconfianga ja se manifestava antes, na recusa em lhe dar dinheiro diretamente, mas o roubo
consolida o sentimento de trai¢ao.

No quintal da casa, Peixinho repara na bermuda e na prancha nova de Toquinho, sinais
materiais que despertam sua desconfianga € o levam a questionar o amigo. Toquinho afasta a
irma da conversa, mandando que ela v4 buscar refrigerante, e responde: “P6 Peixinho, ndo se
mete nas minhas transas, ai. Eu tava afim de prancha, cara. O cara 14 tem nota e eu ganhei no
grito. E maior rico.”

Ja no apartamento, Das Bocas informa a André que Patricia “pintou na jogada” e lhe
entrega seu endereco. Ressentido, ele diz: “Eu dei pra ele um relogio de estimagdo, comprei
uma prancha nova. Eu amava ele. Deve ter vendido tudo isso pra gastar com essa garota.
Chegou até a roubar dinheiro aqui.” Em seguida, Das Bocas propde: “Vou dar um corretivo
nele. Ele ndo vai te cornear mais ndo”, mas André o expulsa. Sozinho, amassa o papel com o
endereco de Patricia e sai a rua. Das Bocas interpreta a situagdo nos termos da violéncia e do
ciime, mas o dono da casa recusa a proposta de retaliagdo. Depois, caminha pela rua, para

diante de um prédio e entra, encaminhando o conflito seguinte.
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Patricia e Toquinho saem do elevador e param na porta do apartamento, ainda se
beijando, quando André surge de repente e interrompe o encontro. Com raiva, diz a Toquinho:
“Eu te segui até aqui.” Dentro do apartamento, avanga sobre ele e o agarra pelo colarinho:
“Quem ¢ que voce pensa que €, seu ladraozinho de merda? Eu te sustento, eu te dou seguranca,
mas exijo respeito, entende? Respeito!” O pai de Patricia entra sonolento na sala, sem entender
0 que acontece, ¢ a confusdo se amplia com a entrada da mae.

Diante dela, André tenta explicar a situacdo: “Sua filha veio com esse garoto. Eu salvei
a vida da mae dele e sustento ele. Em troca, ele me roubou pra gastar com essa menina.” A mae,
porém, desloca o foco da acusagdo e pergunta: “Mas o senhor é um... viado?” André rebate:
“Viado ¢ a mae, minha senhora. Agora esse garoto nio passa de um putinho de aluguel!” O pai
de Patricia, aturdido, tenta entender o envolvimento da filha com “esse guri que vive com esse
lorde inglés”, pede um uisque e comega a lamentar a propria gastrite, a lcera e os “escandalos
familiares”, enquanto a esposa o acusa de ndo dar assisténcia moral a familia.

Em meio a discussao dos pais, Patricia abraga Toquinho ¢ o chama para o quarto. Ele
reage com espanto, mas os dois se beijam e seguem para o quarto diante de todos. Depois, o pai
oferece um uisque a André, que aceita. Sentados no sofa, os trés retomam a discussdo. A mae
acusa o marido de omissdo, ¢ ele responde: “Meu sangue ta nessas paredes. Nesse vidro fumé,
nessa camisola...” Em seguida, interrompe André com uma pergunta sobre sua idade e conclui
com amargura: “T6 envelhecendo, me matando no trabalho e pra qué? Pra ter uma cobertura na

"’

Vieira Souto!” No fim, dirige-se a André e sentencia: “O senhor é que é feliz. E bicha, nio tem
mulher nem filho.”

A entrada de Patricia e Toquinho no apartamento aciona um conflito que vinha sendo
preparado ao longo do filme, trazendo os pais dela para a situacao e acirrando o ciime de André
diante da proximidade entre os dois. A chegada do pai, ainda sonolento, mostra seu
distanciamento em relagdo a filha e a vida doméstica. Incapaz de colocar ordem na situagao,
sua autoridade ndo exerce poder. Em contraste com a flria possessiva de André, sua reacao
apresenta uma masculinidade em crise, reduzida ao esgotamento.

A mae de Patricia ndo contribui para esclarecer ou resolver o conflito que se desenrola
diante de seus olhos. Ela ignora completamente as acusacgdes feitas por André a filha e, com
tom de desdém e preconceito, pergunta apenas: “Mas o senhor ¢ um... viado?”” Com isso, desvia
a atencao da gravidade das acusagdes para julgar a sexualidade de André. Diante da

possibilidade de encarar os problemas da filha, prefere recorrer a um discurso moralista e

discriminatorio.
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O pai, por sua vez, ao saber que a filha estad se relacionando com “esse guri que vive
com esse lorde inglés”, se recusa a escutar e a tentar compreender a situagdo. Fala em precisar
de um uisque, menciona suas doengas fisicas como consequéncia do “escandalo familiar” e
tenta responsabilizar a esposa pela criacao da filha. Seus gritos sobre o agravamento da ulcera
diante desses “escandalos familiares” mostram que sua preocupacao se volta mais para a propria
doenga e para a imagem publica. Christopher Lasch (1984) ajuda a pensar esse enfraquecimento

da figura paterna:

A auséncia emocional do pai tem sido notada repetidas vezes pelos estudiosos
da familia moderna; para os nossos propositos, a sua importancia consiste na
remog¢do de um obstaculo significativo a ilusdo infantil de onipoténcia. A
nossa cultura ndo somente atenua os obstaculos a manutengdo dessa ilusdo:
ela fornece o seu suporte positivo, na forma de uma fantasia coletiva de
igualdade entre as geracdes (Lasch, 1984, p. 176).

O pai ndo exerce autoridade e se limita a reclamagdo, como ruina de um modelo que
perdeu forca. Essa forma de evasdo da responsabilidade paterna ocorre também no episodio
Chocolate ou morango?, quando Guimaraes, igualmente ausente, delega a esposa Matilde toda
a responsabilidade pela educacdo da filha Cecilia. Curiosamente, a atriz Jaqueline Laurence
interpreta as duas maes, sugerindo uma recorréncia estrutural em que a mulher burguesa
preserva a ordem doméstica e a “honra familiar”, enquanto o pai, ausente ou incapaz, entra em
cena apenas para criticar ou se vitimizar. Nos dois casos, o desinteresse masculino pelas
questdes que envolvem a juventude feminina se encobre sob uma postura evasiva revestida de
moralidade.

A mae de Patricia, tentando se eximir da responsabilidade pela conduta da filha, acusa
o marido de ndo dar assisténcia a familia. Ele reage apontando para os objetos da casa e dizendo
que sua vida toda estd “nessas paredes, nesse vidro fumé, nessa camisola”, em uma tentativa de
fazer do patrimonio prova de dedicagdo. Ela responde que o problema ¢ a falta de “assisténcia
moral”, ndo material. Pedro Henrique explode - “Moral é o cacete!” - porque s6 reconhece em
si o papel de provedor. Christopher Lasch (1984) afirma que a cultura de consumo consolidada
ao longo do século XX contribuiu para desestabilizar a figura paterna, reduzindo seu papel a

func¢do de provedor material:

No século XX, a industria da propaganda debilitou ainda mais a autoridade
dos pais, com a sua glorificagdo da juventude. Tal como as profissdes
assistenciais, a propaganda insistia em que os pais deviam aos filhos o melhor
de todas as coisas, a0 mesmo tempo que enfatizava que eles tinham um
conhecimento rudimentar das necessidades das criangas. [...]



287

Concomitantemente, reduziu o papel do pai, na familia, a fungdo de ganhar o

pao (Lasch, 1984, p. 170-171).
Centrado na provisdo material como substituto da presenga familiar, o0 modelo de
paternidade de Pedro Henrique corresponde aquele que Lasch identifica como produto do

capitalismo de consumo.

Figura 67 - Mae de Patricia diante de André e didlogo no sofé entre André e os pais de
Patricia.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

O didlogo dos trés no sofé traz a tona a amargura de Pedro Henrique. André, fumando,
tenta comentar a situacdo: “O senhor tem razdo, mas acontece que...” Pedro Henrique o
interrompe com uma pergunta: “Que idade o senhor me da?” A hesitacdo de André diante da
resposta basta para que o pai de Patricia conclua, com sarcasmo: “T6 envelhecendo, me
matando no trabalho e pra qué? Pra ter uma cobertura na Vieira Souto!” A cobertura perde o
sentido de conquista e representa o saldo frustrante de uma vida dedicada ao trabalho e ao
dinheiro. A percepgdo de esgotamento do personagem ressoa com o mal-estar produzido por
uma sociedade centrada na busca incessante por conquistas materiais e sucesso pessoal. Gilles
Lipovetsky (2005) assinala que a cultura narcisista contemporanea, ao estimular ambicdes
grandiosas, produz frustragdo e ansiedade. Na amargura de Pedro Henrique, emerge um
ressentimento que sobrepde ao senso de realizacdo. A cobertura na Vieira Souto representa
como marca de uma existéncia consumida por exigéncias sociais que o levaram a confundir
esfor¢co com valor pessoal.

O comentario de Pedro Henrique também demonstra sua concep¢do datada de
felicidade, moldada por um modelo de familia que j& se mostrava em colapso. Para ele, o fato
de André ser homossexual significaria uma vida livre das “dores de cabega” do casamento e da
paternidade. Entretanto, essa visdo ignora tanto a marginalizagdo vivida por homossexuais

naquele periodo quanto as transformagdes que, décadas depois, tornariam possivel a casais
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homoafetivos constituir familia e vivenciar impasses semelhantes aqueles que Pedro Henrique
tanto dramatiza. Junto ao preconceito presente em sua fala, o comentario do personagem
também revela o esgotamento de um projeto de masculinidade que ja ndo oferece respostas nem
consolo.

O momento concentra uma contradi¢cdo em Pedro Henrique. Seu comentério mistura
ressentimento e inveja, pois ele vé em André uma liberdade que ele proprio ndo experimentou.
O trabalho e o patrimdnio, em torno dos quais construiu sua identidade masculina, nao
compensam a auséncia de vinculos afetivos.

Toquinho e Patricia estdo deitados no quarto dela. Ele comenta a atitude dela na sala,
em um misto de admiracdo e agradecimento, dizendo que ela € “o maior barato”, pois “deu a
maior for¢a ali quando ele tava precisando.” Entretanto, Patricia corta a idealizagao romantica:
“Vocé nao t4 entendendo nada. Tem milhdes de garotinhos iguais a vocé por ai, sacou? Todos
eles na merda, fazendo qualquer negdcio pra subir na vida e podia ter uma familia ipanemense,
igual essa minha ai que vocé acabou de ver.” Toquinho pergunta: “Ai, t& me esculhambando
agora, ¢?” Ela responde: “Claro, vocé ndo passa de um babaquinha se vendendo por ai. A praia
ta lotada de vocés” e o beija.

Chega a vez do depoimento dos pais de Patricia no documentario. Eles estdo lado a lado
diante da camera. Ele usa terno escuro e gravata. Ela veste azul, exibe um broche dourado no
lado esquerdo do peito e segura uma piteira com um cigarro aceso entre os dedos. Atras deles,
na parede, hd um quadro que remete a arte modernista brasileira e retrata uma favela.

O pai de Patricia inicia o depoimento: “Uma vez ele esteve aqui em casa esse senhor,
foi um escandalo, uma coisa muito desagradavel, ndao ¢?”’ A mae o interrompe, agora com forte
sotaque francés, ausente na cena anterior: “Eu também nao conheco esse rapaz. Ele passou aqui
por casa uma vez, muito rapidamente. Alids eu devo dizer que ele me causou a pior das
impressdes. Mas sabe como €. Hoje em dia com a abertura de todos esses tineis, as praias vivem
infestadas de tudo quanto € suburbano, farofeiro, pau de arara... Nao, realmente. Se algum dia
eu tivesse que fazer algum apelo as nossas autoridades, realmente seria para pedir que, pelo
menos na Zona Sul, a praia fosse paga. Nao ¢, meu bem?” Ela se volta para o marido, que
concorda com a cabega.

Patricia rebaixa Toquinho, chamando-o de “babaquinha” e dizendo que ha “milhdes
iguais a ele por ai.” Ha nessa atitude um fetiche pelo garoto pobre, tipico de certas juventudes
de elite que fazem do outro social um objeto de atracdo e controle. Com isso, mantém as
hierarquias que parece desafiar e recoloca Toquinho no lugar de descartavel, conservando as

fronteiras sociais e a distancia de classe.
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A imagem dos pais de Patricia, lado a lado diante da cdmera, compde um retrato de
distin¢do. A piteira entre os dedos da mae, o vestido azul e o broche dourado sdo signos de uma
identidade de classe construida pela ostentagcao do bom gosto. A mae, agora falando com forte
sotaque francés, ausente na interagdo anterior com os demais personagens, toma a palavra com
afetacdo e torna ainda mais visivel o carater ensaiado da cena. O quadro modernista ao fundo,
retratando uma favela, acrescenta uma ironia visual ao discurso dos personagens. A favela,
transformada em arte e pendurada na parede, reduz o outro social a objeto de contemplagao.
Enquanto o depoimento da mae exprime repulsa a presenga dos corpos pobres, a imagem acolhe
sua representacdo domesticada.

O uso do francés como marca de sofisticagdo retoma um recurso ja empregado por
Antonio Calmon no episodio 4 guerra da lagosta, de Gente fina é outra coisa. Em Nos embalos
de Ipanema, o recurso retorna no subito sotaque francés adotado pela mae de Patricia diante
das cameras, acentuando o carater ensaiado da cena e a afetacdao dos codigos de classe que ela

procura reproduzir.

Figura 68 - Depoimento dos pais de Patricia no documentario.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Embora formulado com polidez ¢ em um tom aféavel, o discurso da mae de Patricia
atualiza codigos historicos de distingdo e rejeicdo social praticados pelas elites brasileiras.
Termos como “suburbano”, “farofeiro” e “pau de arara” sdo classificagdes pejorativas que
definem quais presengas seriam toleradas e repelidas nas praias. Ao defender que o acesso a
praia seja restringido por meio de cobranga, a personagem manifesta a inten¢ao de transformar
0 espago publico em territorio segregado e livre da presenca indesejada. A naturalidade com
que pronuncia “pau de arara” remete a um imagindrio de exclusdo internalizado e a uma
afinidade silenciosa com o autoritarismo vigente. Seu apelo as autoridades para cobrar o acesso
as praias parte da confiangca em um poder estatal alinhado aos interesses de sua classe, poder

que, no contexto da ditadura militar, representava justamente o brago disciplinador da elite. A
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violéncia do discurso reside na forma polida e racionalizada com que a personagem articula a
exclusdo, mascarando praticas discriminatérias sob a aparéncia da civilidade. Marilena Chaui
(2008, p. 24) descreve esse mecanismo ao afirmar que, em sociedades divididas em classes, “as
ideias e representagdes serdo produzidas e difundidas pela classe dominante para legitimar e
assegurar seu poder econdmico, social e politico”, escondendo a origem real das formas de
exploragdo e dominagao. A critica de Calmon se da tanto nas palavras quanto na mise-en-scene,
expondo o preconceito burgués como parte de um sistema de dominacao que usa signos de bom
gosto como critério de distingao.

O incomodo diante da presencga popular na praia traz a tona os embates em torno da
apropriagdo do espago urbano. Em sua reflexdo dedicada a essa dimensdo da luta social,

Lefebvre (2000) afirma:

A luta de classes? Ela intervém na produgdo do espaco, producdo da qual as
classes, fracdes e grupos de classes sdo os agentes. A luta de classes, hoje mais
que nunca, se 1€ no espago. Para dizer a verdade, so ela impede que o espaco
abstrato se estenda ao planeta, literalmente apagando as diferengas; s6 a luta
de classes tem uma capacidade diferencial, a de produzir diferencas que nao
sejam internas ao crescimento econdmico considerado como estratégia,
‘logica’ e ‘sistema’ (diferengas induzidas ou toleradas). As formas dessa luta
sdo muito mais variadas que outrora. Dela fazem parte, certamente, as a¢des
politicas das minorias (Lefebvre, 2013, p. 88).

A resisténcia da mae de Patricia a abertura dos tuneis busca conter a circulagao dessas
diferengas e manter determinados espacos da cidade sob controle da elite.

Evocada como espago “infestado” por tipos indesejaveis, a praia da Zona Sul figura
como simbolo do conflito entre democratizacdo e exclusividade. A abertura dos tineis,
mencionada com desdém pela mae, integra um processo de transformagao urbana que facilitou
o0 acesso das camadas populares a areas antes reservadas a elite. Assim, a praia se constitui como
fronteira social, onde grupos de diferentes niveis socioecondmicos dividem o mesmo espacgo.

O depoimento da mae de Patricia expressa o incomodo da elite com a visibilidade do
outro e com sua presenca fisica em cendrios que antes a confirmavam como classe dominante.
Décadas mais tarde, uma jovem entrevistada em reportagem da TV Manchete nos anos 1990
expressaria incomodo semelhante. Ela critica os “suburbanos que trazem farofa” para a praia,
defendendo com veeméncia a ideia de que o acesso ao litoral deveria ser condicionado ao

pagamento de entrada como forma de preservar um suposto padrdo de comportamento e
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pertencimento™. A postura da jovem repete, de forma quase idéntica, os codigos de distingdo e
rejeicdo mobilizados pela personagem de Calmon, atestando a permanéncia de um imaginario
elitista que enxerga o espago publico como propriedade simbolica de poucos.

Sob a trilha de Sossego, Das Bocas encontra-se sentado a uma mesa de bar ao lado de
uma senhora elegante, de chapéu e o6culos escuros. Toquinho entra no quadro com a prancha
debaixo do brago, e Das Bocas o chama com um aceno. Quando o rapaz tenta pegar um petisco
da mesa, Das Bocas lhe d4 um tapa na mao e o repreende diante da senhora, que permanece
calada. Em seguida, ela retira os 6culos escuros e passa a observa-lo. Das Bocas percebe o olhar
da mulher, sorri maliciosamente e pergunta se ela gostou do rapaz. Diante da reacdo afirmativa,
gargalha, atento a possibilidade de intermediar outro encontro de Toquinho.

A trilha cede lugar a voz de Das Bocas em off, de volta ao documentério. Ele entra em
quadro, exaltado, e declara: “Eu sou muito amigo da rapaziada. Alias, eu queria aproveitar essa
oportunidade que eu fui banhista muitos anos da minha vida e fui aposentado injustamente. Fui
aposentado por um servico que eu prestei & comunidade. Eu fui aposentado injustamente! 50%
dos meus vencimentos porque tava salvando uma vida para a comunidade. De repente, vem me
perguntar se eu conheco esse tal de Toquinho. Nao conheco, ndo, porra! Nao sei quem ¢é. Mas
eu quero os 50% do meu dinheiro de salva-vidas nessa porra da praia de Arpoador!” A negativa
contrasta com a cena anterior e torna explicita a contradi¢ao entre a convivéncia informal com
Toquinho e a recusa publica do vinculo.

Embora seja uma cena de passagem, o momento em que Toquinho ¢ mostrado de
bermuda, com prancha na mao, pde em primeiro plano o desejo silencioso da senhora. O close
em seu rosto faz do corpo jovem de Toquinho novamente objeto de erotizagdo por olhares
externos. Das Bocas impede que Toquinho coma, e a reagdo impaciente do rapaz mantém a
dindmica de controle e submissao.

O depoimento de Das Bocas, retomado apos a cena do bar, conduz a pergunta sobre
Toquinho para uma narrativa sobre a injusti¢a sofrida ao ser aposentado com apenas metade de
seus vencimentos. A recusa enfatica em ndo conhecer Toquinho entra em contradicdo com o
que ¢ mostrado antes. A negacdo procura apagar seu vinculo com ele.

Por outro lado, o tom exaltado do depoimento revela o ressentimento de alguém que se
sente descartado e desamparado, clamando por restituicdo moral e financeira por um “servigo

prestado a comunidade.” A repeticdo da expressao “fui aposentado injustamente” sublinha o

35 Reportagem da TV Manchete, anos 1990. Trecho disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=51GzSE
VIoM4. Acesso em: 27 set. 2025. A fala viralizou nas redes sociais nos anos 2010-2020 como exemplo de elitismo
urbano e preconceito de classe no Rio de Janeiro.
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sentimento de humilhag¢do e abandono e expressa a reivindicagao de reconhecimento de alguém
excluido dos direitos e garantias do trabalho formal. O depoimento pode ser lido como
expressao de um mal-estar social persistente diante de um Estado que falha em assegurar
dignidade a trabalhadores precarizados ¢ mal remunerados. Calmon da voz a essa figura em
tom exaltado e confuso e, com isso, constrdi uma caricatura que também alcanga a inseguranga
social e a fragilidade institucional do pais.

O conflito entre Toquinho, André e Das Bocas prossegue. Enquanto Toquinho surfa,
André o observa da janela e Das Bocas o acompanha da praia, restabelecendo o cerco em torno
do personagem. Ao sair da agua, Toquinho tem a prancha roubada por dois rapazes e, logo
depois, encontra Das Bocas, que o repreende pela divida ndo paga e lhe propde um novo
programa. Toquinho hesita, dizendo que “ndo esta a fim.” Das Bocas conclui que “dessa vez ¢

(1%}

mulher” e lhe dé as instrug¢des, lembrando-o: “’Quinhentinho ¢ meu.” Ele entrega um papel
com o endere¢o. Toquinho contesta: “Pd, mas a metade, cara? Mas perai, quem € que vai la.
Nao sou eu?” Das Bocas rebate: “E quem descola o troco? Acha que eu trabalho de graga?” Os
dois jovens aparecem na janela com André. Toquinho concorda. Das Bocas completa,
repetindo: “E quem descola o troco? Acha que eu trabalho de graca?”” Toquinho concorda. Das
Bocas encerra: “Eu vou ta 14 na sauna onde eu tenho boca livre. Depois tu passa 14 e deixa a
grana e vé se dessa vez ndo me sacaneia.”

Apo6s Das Bocas se afastar, Toquinho se vira para a janela do apartamento de André, vé
o rival com os dois rapazes e lhe faz um gesto de banana. André permanece impassivel, apoiado
na janela, com olhar de desprezo.

Da janela do apartamento e da areia da praia, André e Das Bocas voltam seus olhares
para Toquinho. Um o observa com ressentimento pela traicao e pelo dinheiro roubado e o outro,
com a cobranga da comissdo nio paga.

Das Bocas diz que “dessa vez ¢ mulher”, supondo que isso facilite a aceitacdo da
proposta por Toquinho. A heterossexualidade permanece como norma também no circuito
marginal em que os personagens transitam. E importante mencionar que a mulher em questio
¢ Dona Flora (Gracinda Freire), a mesma senhora que € vista anteriormente com Das Bocas na
mesa de bar e que demonstra interesse por Toquinho. O cineasta afirma em sua entrevista ao
Lampido da Esquina que “D. Flora ¢ uma bicha. Virou mulher no filme porque seria dificil
fazé-la passar pela censura enquanto homossexual” (Silva; Costa, 1979, p. 11). A declaragao
de Calmon abre outra perspectiva para a personagem. Nela, o cineasta esclarece que Dona Flora
foi pensada para ser um homem homossexual, mas precisou ser alterada como mulher para

passar pela censura. Isso evidenciava, mais uma vez, as contradi¢cdes da propria censura - €, por
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extensdo, da ditadura militar -, pois uma senhora que contrata os servigos de um garoto de
programa encontrava maior tolerancia do que a representacdo de um homem homossexual.
Em contraste com André, a questdo aparece de forma mais complexa, pois o
personagem, embora homossexual, ¢ discreto e sua trajetoria no filme ndo corresponde aos
esteredtipos da época. A diferenca € importante, pois a censura ndo incidia de modo uniforme
sobre todas as formas de representagdo da sexualidade. O comentario - “Dessa vez ¢ mulher” -
remete a esse limite historico, pois coloca a negociagdo sexual em um campo de maior

aceitabilidade social.

Figura 69 - Toquinho entre André e Das Bocas e Broposta de um novo programa.
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Nos embalos de Ipanema (1979)

Fonte: Captura de tela do filme

Das Bocas controla o novo encontro € decide quando € como Toquinho poderé atender
Dona Flora. Embora compartilhem experiéncias de marginalizacao, Toquinho e Das Bocas nao
estabelecem qualquer relagdo de solidariedade.

Hé um paralelo dessa situagcdo no episdédio O prémio, de Gente fina é outra coisa. O
embate entre Tadeu e Elvira leva o foco do conflito entre patrdes e empregados para entre os
proprios trabalhadores. No caso de Elvira, a tentativa de ascensdo por meio do casamento com
o patrao se desdobra em atrito com Tadeu, que, ao recordar a ambos a condi¢do compartilhada
de subordinagdo, procura preservar uma identidade coletiva que ela, naquele momento, recusa.
A aspiracao a outro lugar social instala o confronto entre ambos.

Para Richard Sennett (2004), a fragilidade dos vinculos em contextos vulneraveis
frequentemente corroi a solidariedade e transforma os pares em rivais. O controle que Das
Bocas exerce sobre o destino do rapaz e a cobranca da comissao ndo paga expdem uma forma
de dominagado exercida sobre um outro igualmente vulneravel.

A casa de Verinha traz um conflito de outra ordem. Diante do portdo, ela espera Mauricio
de vestido branco, salto alto e bolsa na mao, enquanto a mae estd de camisola e bobs no cabelo.

Desconfortavel com sua presenca, Verinha pede que a mae entre antes que Mauricio chegue. A
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mae reage, perguntando se a filha esta com vergonha dela e insiste que vai ficar. Verinha sugere
que, pelo menos, ela se arrume ou tire os bobs do cabelo. A mae retruca: “Eu vou ficar, Verinha.
Eu quero conhecer esse rapaz. Pelo tipo de namorado que vocé arruma, vocé vai acabar sabe o
qué? Piranha!” Verinha entdo tenta se justificar e valorizar o novo pretendente: “Mamae, o
Mauricio nao € o Toquinho. T4 no terceiro ano de arquitetura, faz estagio na imobiliaria, td com
a vida dele toda certinha.”

O carro de Mauricio para em frente a casa e a postura da mae muda de imediato: “Puxa,
Verinha, vocé nao me falou que ele tinha carro.” Mauricio desce, cumprimenta as duas e ela o
recebe com simpatia. Verinha o apressa, os dois entram no carro e partem. A mae acompanha a
saida sorrindo e acenando: “Macacos me mordam se isso der certo!”

A chegada de Mauricio ao portdo para buscar Verinha retoma uma trajetéria que a
narrativa vinha construindo desde o primeiro encontro entre os dois, quando ele supervisionava
o treinamento das jovens contratadas pela imobiliaria. Isso se intensifica na cena do bar, em que
o personagem a consola apds o episddio de humilhac¢do vivido no sinal, quando Toquinho a
ignora deliberadamente. O filme desenvolve essa relagdo de forma dubia, sem definir se o
interesse de Mauricio ¢ genuino ou movido por inten¢des oportunistas. A espera ansiosa de
Verinha por ele mostra as expectativas que ela projeta na possivel relacdo.

No embate com a mae, isso fica explicito quando Verinha a esclarece que Mauricio “esta
com a vida toda certinha.” A compara¢do entre os dois busca validar sua escolha diante da
autoridade materna e do namoro frustrado com Toquinho. Para causar boa impressdo, Verinha
pede que a mae se retire ou se arrume melhor. O pedido traduz uma exigéncia de recato propria
de um codigo visual de respeitabilidade.

Embora agressiva, a critica da mae a vida amorosa da filha envolve um conflito
geracional entre diferentes formas de lidar com os relacionamentos afetivos e sexuais. A
preocupacao com a possibilidade de Verinha ficar com fama de “piranha” pertence a uma visao
conservadora sobre o comportamento feminino, em que a troca de parceiros € rapidamente lida
como desonra. O embate também traz uma dimensdo de hierarquia e vigilancia entre mulheres
no espago doméstico. A autoridade exercida pela mae sobre a filha, ancorada em critérios morais
e comportamentais, reproduz a mentalidade patriarcal por meio de codigos internalizados.

Myriam Lins de Barros (1987) destaca que

A relagdo de violéncia entre mulheres reproduz o mesmo quadro de violéncia
presente na construcdo do modelo de mulher. A violéncia se da pelo
aniquilamento da vontade e pela aceitagdo e a internalizacdo desse modelo de
sujeito voltado para os outros. Na familia e no mundo doméstico as relagdes
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assimétricas entre mulheres se ddo de forma hierarquizada, denunciando a
presenca da violéncia. Entre as mulheres, a reproducdo de uma relagdo de
autoridade e hierarquia ndo apaga a presenca simbolica dos homens, porque a
concretizagdo do modelo de relacionamento ¢ criada a partir de uma otica
masculina (Barros, 1987, p. 61).

Sem a presenca do marido, a mae de Verinha exerce uma autoridade marcada por
vigilancia e conteng¢ao, dirigindo a filha o mesmo tipo de controle que provavelmente conheceu.
Assim, o filme mostra a permanéncia da moral patriarcal nas relagdes entre mulheres, mantendo
formas de subordinacdo que regulam a sexualidade e a reputagao a partir de valores masculinos.

Entretanto, a chegada de Mauricio muda inteiramente a situacdo. A informacao de que
ele possui carro altera por completo a atitude da mae, que abandona o tom de reprovagao e o
acolhe com entusiasmo. O automovel € visto como simbolo de distingdo, fazendo do rapaz um
bom partido. A mudanca de postura da mae diante de Mauricio demonstra como o capital se

impde como critério de aceitagao nas relacdes familiares e afetivas.

Figura 70 - Verinha espera Mauricio no portdo e discute com a mae antes de sua chegada.
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Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

O vestido branco de Verinha reluz diante da pobreza da casa e da aparéncia da mae,
ainda com bobs no cabelo e roupas de uso doméstico. Embora estejam fisicamente no mesmo
lugar, a residéncia modesta em Marechal Hermes, os corpos e os gestos seguem em sentidos
opostos. Verinha se volta para fora, mirando a mobilidade social representada por Mauricio, a
mae, por sua vez, permanece presa a um cotidiano de desconfianga.

O embate entre Verinha e sua mae integra um conjunto recorrente de conflitos entre pais
e filhos que perpassa os trés filmes analisados. Em Gente fina é outra coisa, o episddio
Chocolate ou morango? apresenta Cecilia sendo repreendida pelo pai ao tentar viver um
romance com Alfredinho. O bom marido traz o conflito entre Carlinhos e seu pai, em relacao a

sua homossexualidade e a recusa do destino profissional que lhe ¢ imposto. J4 Nos embalos de
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Ipanema, além da tensdo entre Verinha e sua mae, ha também o conflito entre Toquinho e sua
mae, que teme que ele repita o destino do pai. O confronto entre Patricia e seus pais indica o
esgarcamento do discurso moral da classe média alta da Zona Sul diante da liberdade sexual da
filha. Em todos esses casos, Calmon dramatiza o espago familiar como lugar de crises
geracionais, divergéncia de valores e perda de certezas.

Depois da cena em que Verinha e sua mae aguardam Mauricio no portdo, Toquinho
segue para o hotel onde atendera a cliente indicada por Das Bocas. Enquanto toca Revelagdo,
de Fagner, ele percorre o corredor até parar diante de uma porta. Quando ela se abre, encontra
Bia (Selma Egrei), de camisola e copo na mao. O desconforto do rapaz aparece logo na troca
inicial. Ele sorri e diz “Oi!”, recebendo de volta um “Oi!” seco. Em seguida, arrisca e diz: “Pois
é, né, eu cheguei”, ao que ela responde: “E, t6 vendo!” S6 depois da pausa constrangedora ela

permite sua entrada com um breve “Pode sim.”

Figura 71 - Toquinho diante de Bia no hotel e Dona Flora no corredor.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

A camera entdo desliza pelo corredor até outro quarto, onde Dona Flora est4 na porta,
também de camisola € com um copo na mao, esperando Toquinho impacientemente. Ao
perceber que ninguém chegou, resmunga “Merda!” e atende o telefone. Do outro lado da linha,
Das Bocas, na academia do hotel, levantando peso, fala com ela. Dona Flora reclama que o
“garotdao” ainda nao chegou. Ele responde: “Ele foi para ai nesse momento, Dona Flora. Deve
ta4 estourando por ai”’, mas ela encerra a conversa em tom exigente. “Eu pago bem, né? Mas
exijo um servigo rapido. E de primeira.”

Um mal-entendido da inicio a comédia de erros que se desenrola em seguida, pois
Toquinho entra no quarto errado sem perceber que ndo se trata da cliente combinada. A
hesitacdao de Toquinho diante da mulher desconhecida cria desconcerto comico, auxiliado pela
trilha sonora romantica, que contrasta com o constrangimento da situacdo. Entretanto, essa

dimensdo comica prolonga um dos temas centrais do filme, a comercializa¢ao do sexo.
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Enquanto resolve por telefone o atraso de Toquinho, Das Bocas malha e exibe os
musculos como quem se apoia na forga fisica para afirmar sua masculinidade. David Le Breton
(2011, p. 260) interpreta o culto moderno ao corpo como tentativa de recompor uma identidade
fraturada. Ele afirma que “as praticas corporais situam-se em um cruzamento onde se cruzam a
necessidade antropoldgica da luta contra a fragmentagdo sentida em si e o jogo de signos |[...]
que acrescenta a escolha de uma atividade fisica um complemento social decisivo.”

A espera de Dona Flora, sozinha em seu quarto iluminado, trajando roupa intima e
ostentando impaciéncia, cria uma inversao comica dos papéis sociais. Sua cobranga ao telefone
com Das Bocas, com apelos por rapidez e qualidade, caricatura as posi¢des tradicionalmente
atribuidas as rela¢des entre homens e mulheres.

No quarto de Bia, Toquinho hesita diante da mulher, que raspa a perna com uma navalha
e o encara com malicia. Aproveitando um momento em que ela sai, liga para Das Bocas e
pergunta se ela vai mesmo paga-lo. Na academia do hotel, Das Bocas tenta tranquiliza-lo, mas
0 apavora ao contar que a mulher ja “quebrou o apartamento todo e ainda queimou um charuto
na bunda do Zequinha.” Quando Bia volta com um copo e uma cigarrilha, Toquinho confunde
0 objeto com um charuto, e ela passa a falar de suas “loucuras”, antes de mostrar a foto do
marido, descrito como sadico, armado e violento. Em uma das imagens, ele aparece com o
revolver apontado para a frente, ao estilo 007. Assustado, o rapaz tenta desistir. Bia, porém,
tranca a porta, e ele volta a pedir ajuda a Das Bocas. Do outro lado da linha, recebe apenas
deboche: “Tu ndo ¢ malandro? Nao tem essa de amor livre? Topa-se tudo? Mocidade que transa
todas? Coroa, garoto, menino? O que pintar?”” Sem saida, Toquinho ainda tenta resistir quando
Bia se aproxima por tras e o provoca, mas acaba cedendo ao beijo.

Toquinho, até entdo a vontade em experiéncias sexuais sem recuo ou desconforto, fica
subitamente intimidado por uma mulher que impde uma presencga autoritaria e imprevisivel. A
manipulacdo da navalha, o quarto trancado e a mengao ao marido violento criam um clima de
ameaga diante do qual Toquinho vacila. Trata-se de uma virada narrativa, em que o rapaz seguro
de si, que até entdo exibia desenvoltura e iniciativa, acaba posto em uma posi¢ao de hesitagao
e vulnerabilidade. Bia, que seria a cliente, assume o controle da situacdo e contraria a
expectativa de docilidade feminina, adotando uma postura dominante que desarma Toquinho.

Calmon insinua que a proclamada liberdade sexual entra em colapso diante de
experiéncias que fogem ao roteiro previsivel do masculino dominante. Tal desconcerto abre
espago para uma leitura critica, segundo a qual a masculinidade performada como
autoconfianga entra em crise quando confrontada por figuras femininas que ndo confirmam suas

expectativas. O mito da juventude livre € questionado, ao coloca-la diante de uma experiéncia
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que exige risco e aceitagdo do outro como enigma. O medo de Toquinho envolve o sexo em sua
dimensdo imprevisivel, que escapa ao controle e as normas da vivéncia sexual socialmente
regulada.

A irrupcao do erdtico também dialoga com Georges Bataille (1987), para quem a
sexualidade, em sua forma mais intensa, colide com a racionalidade. O erotismo, segundo ele,

implica uma ruptura da unidade do ser e uma suspensao do espirito:

A convulsdo da carne, para além do consentimento, exige o siléncio, a
auséncia do espirito [...] Aquele que se abandona a esse movimento nao ¢ mais
humano. Como os animais, reduzir-se-a ao cego desencadeamento dos
instintos, gozando momentaneamente da cegueira e do esquecimento [...] A
cadela goza — goza gritando — desse siléncio e dessa auséncia (Bataille,
1987, p. 69).

Bia diz que Toquinho “ndo entenderia seu sofrimento” ao se referir ao casamento com
um marido “sadico” e “assassino” e, a0 mesmo tempo, projeta sobre o rapaz um julgamento.
Para ela, Toquinho pertence a uma geragdo que se afastou do casamento e apostou na liberdade
sexual, o que o tornaria incapaz de compreender o sofrimento que pode nascer das relagdes. O
contraste entre a experiéncia de Bia e a ignorancia de Toquinho em relagdo a vida conjugal abre
espago para uma critica a utopia libertaria da revolugdo Sexual. Ela ironiza a superficialidade
afetiva de um sujeito que prega o prazer, mas recua diante do que o sexo tem de verdadeiramente
desestabilizador.

Bia tranca a porta, empunha uma navalha, fala sobre sadismo e exibe fotos do marido
armado, sem revelar intencdes claras. O humor nasce desse desencontro, em que o rapaz, que
esperava dominar o encontro, acaba sem saber como reagir. A presenca ameagadora do marido
ausente aumenta o risco percebido por Toquinho. O retrato do marido sintetiza um arquétipo do
burgués autoritario, definido pelo poder e pela repressdo. Bia o chama de “assassino” e
“sadico”, transformando o objeto da imagem em alvo de escarnio e repulsa, em uma recusa ao
modelo masculino dominante durante a ditadura empresarial-militar. Embora ausente, o marido
persiste como sombra do poder, e sua figura alimenta parte do medo cdmico que move
Toquinho.

Novamente, o filme realiza uma parodia do cinema norte-americano. A foto do marido
em pose ao estilo James Bond e a piada do “charuto queimando a bunda do Zequinha” zombam
de clichés do cinema de acdo e do erotismo hollywoodiano. A cena, que comega sob uma
aparéncia mais previsivel, logo desanda em inversdes inesperadas. Bia chama Toquinho de

“anjinho assexuado” e “minha menininha”, o que subverte as convenc¢des do cortejo
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heterossexual e abala a imagem viril que o rapaz vinha projetando ao longo do filme. Os
apelidos produzem um efeito de emasculagdo, pois invertem a posi¢ao de poder na relagdo e
associa-lo a feminilidade e a fragilidade infantil.

Tal inversao continua a distdncia com Das Bocas, que, no telefonema, lanca mao da
insinuacdo homofébica “Cuidado pra ndo virar Toquinha” para zombar da posi¢do vulneravel
em que Toquinho esta.

A virilidade de Toquinho ¢, assim, atingida pela mulher e ridicularizada pelo amigo, em
um processo simultaneo de corrosdo. Calmon estrutura a cena sem assumir uma posicao direta
sobre as convencdes de género, preferindo explorar seus limites e desconfortos no plano da
representacdo. O personagem masculino ¢ confrontado com a rigidez das expectativas que
recaem sobre ele.

Depois de Mauricio buscar Verinha em casa, a narrativa os conduz a uma casa ainda em
construcado, erguida em um canteiro de obras com vista para a praia de Ipanema. Encostada em
uma pilastra e com a bolsa junto ao corpo, Verinha observa o espago com expressao tranquila,
enquanto, ao fundo, o mar e a cidade compdem uma paisagem idealizada do Rio de Janeiro.
“Ah, Mauricio, vai ficar tudo tao bonito!”, comenta. Mauricio, que mexe em um pedago de
madeira no chdo, se volta para ela e responde com entusiasmo: “Vocé€ ainda ndo viu nada. Aqui
vai ser a sala e embaixo mais trés quartos. Mas ainda posso aumentar a casa se quiser depois.”
Verinha o olha sorridente e pergunta, com leve surpresa: “Uma casa tdo grande e ainda quer
aumentar mais?” Aproximando-se dela, Mauricio responde: “De repente eu posso querer casar,
ter filhos... eu adoro criancas.” Em seguida, pergunta: “E vocé?” Ela sorri e responde: “Adoro!”

A escolha do cenario em obras, com vista privilegiada para a praia de Ipanema, aponta
para o desejo de ascensdo social que permeia a relacdo entre Verinha e Mauricio. Encostada a
uma pilastra, segurando sua bolsa com delicadeza, ela observa o local com expressao
sonhadora. O encantamento da personagem com o espaco alimenta a imagem de um futuro
idealizado, que ela imagina ao lado de Mauricio. Ele, por sua vez, circula pelo local
descrevendo a futura casa enquanto procura compor a imagem de um homem responsavel e
provedor. Mauricio reforca as expectativas de Verinha e a seduz com a promessa de um futuro
comum, levando-a a se entregar sexualmente sob a ilusdo de um afeto correspondido.

Das Bocas pedala na bicicleta ergométrica do hotel enquanto um funciondrio segura o
fone de ouvido para ele. Pensando estar falando com Toquinho, grita: “Puta que pariu,
Toquinho! Se vira!” Do outro lado da linha, Dona Flora, sentada em um sofa azul, rebate

indignada: “Puta que pariu digo eu, Das Bocas!” Das Bocas muda de tom imediatamente: “Ah,
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¢ a senhora, Dona Flora? Calma, calma que eu vou pegar esse garoto pelas orelhas e vou levar
ele ai pra senhora.” Ela desliga e reclama sozinha: “Porra!”

O momento comico ¢ centrado em Das Bocas, cuja grosseria inicial ¢ desarmada assim
que percebe que estd falando com Dona Flora. O humor emerge do contraste entre o tom
autoritario do cafetdo e sua suibita mudancga de postura, deixando a mostra o carater interesseiro
de sua masculinidade. Diante da mulher mais velha, que ¢ também cliente e financiadora do
encontro, Das Bocas adota um tom submisso e bajulador, sinal de como o dinheiro pauta seu

comportamento.

Figura 72 - Das Bocas e Dona Flora conversam ao telefone sobre o paradeiro de Toquinho no
hotel.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Quando a narrativa retorna ao canteiro de obras, Mauricio avanga de forma calculada e
se vale do ambiente em construgdo para alimentar as ilusdes de Verinha. Ele conduz o momento
com autoconfianga e promessa de futuro. Enquanto despe Verinha, a cAmera enfatiza o entorno
inacabado da casa. A imagem da constru¢do alimenta a fantasia de estabilidade e de uma vida
em comum, que acompanha a entrega corporal e prepara uma narrativa romantica logo
desmentida por cenas posteriores.

No corredor do hotel, Dona Flora fuma um cigarro e segura um copo de uisque, ao lado
de Das Bocas e de um jovem loiro que ele tenta lhe oferecer. Irritada, ela rejeita o rapaz de
imediato: “Das Bocas, esse garoto ndo me interessa! Eu quero aquele que eu escolhi.” Mesmo
diante da recusa, ele insiste, elogia o corpo do rapaz e manda que ele mostre os dentes, mas
Dona Flora nao cede: “Eu nao quero nenhum garoto pra me dar dentada, ndo. Aqui, quem da
dentada sou eu! Eu quero aquele loirinho que eu escolhi!” Das Bocas tenta se justificar,
alegando que Toquinho sumiu no hotel.

A montagem entdo alterna o hotel com o quarto de Bia e, logo depois, com a construgao

onde Verinha e Mauricio transam sobre o chdo, cobertos apenas por uma lona. De volta ao hotel,
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Dona Flora continua insatisfeita, agora diante de varios rapazes perfilados contra a parede. Ela
0s examina sem entusiasmo, enquanto Das Bocas tenta argumentar: “Eu t6 trazendo a melhor
garotada de Ipanema e Leblon... louro, moreno, tem até indio!” Ela ignora a oferta e repete com
firmeza: “Eu quero o Toquinho!”

Bia, sentada no colo de Toquinho, propde uma fuga. Fala de uma casinha na praia,
imagina os dois juntos: ele pegando onda e ela trabalhando. Ela acrescenta que “quer fazer dele
um homem.” A cena muda de tom quando Toquinho pergunta sobre dinheiro. Ele questiona se
ela tem alguma coisa em seu nome, se ha conta no banco e se a casa ¢ dela. A cada resposta
negativa, sua empolgacao se desfaz. Quando descobre que tudo pertence ao marido, limita-se a
um frustrado “Po6!” Bia tenta contornar a decepcao, pde a mdo em seu peito e diz: “Mas eu
tenho vocé, ndo ¢?” Ele corresponde, e os dois se beijam. Quando ela sai por um instante,
Toquinho liga para Das Bocas, que estd na sauna recebendo massagem. A conversa esclarece
de vez o mal-entendido. Das Bocas explode: “Seu grandessissimo filho da puta, vocé entrou na
suite errada. Eu te falei S1, hein?” Toquinho olha a numerac¢do do quarto, percebe o erro e
desliga, aturdido.

Depois de perceber que entrou na suite errada, Toquinho tenta reverter a situacao e se
declara: “Meu amor, vocé nao ¢ tarada, ndo. Vamo ficar junto, vé se larga esse teu marido bogal.
A gente pode ser feliz pra caramba.” Ela sorri e responde: “Eu topo!” O telefone toca. Toquinho
impede Bia de atender e escuta Das Bocas pressiona-lo a voltar para Dona Flora, lembrando o
dinheiro que ainda pode ganhar e ameagando enché-lo de porrada caso “roube” sua “mina de
ouro.” Diante de Bia, ele disfar¢a, finge falar com a mae e acaba cedendo. Depois, mente para
ela, inventa um pretexto para sair € pede que o espere. Bia concorda.

Dona Flora rejeita, um a um, os garotos oferecidos por Das Bocas, desmontando a
pretensdo dele de controlar a situacdo. Com cigarros e uisque em maos, ela percorre a fileira de
rapazes perfilados como se observasse mercadorias expostas em uma vitrine. Sua interagdo com
Das Bocas desenha um sistema em que o corpo masculino jovem ¢ exibido e avaliado a partir
de critérios visuais. O modo como Das Bocas tenta convencer a personagem a aceitar um
substituto para Toquinho, destacando sua “satide” e mandando-o “mostrar os dentes”, acentua
a transformacao dos jovens em mercadoria erdtica a disposi¢do para ser negociada. A mise-en-
scene aproxima a cena de uma estética de feira, com a sexualidade submetida a objetificagao.

A cena encontra paralelo em cenas dos filmes anteriores de Antonio Calmon. Em Gente
fina é outra coisa, no episédio O prémio, Iris visita uma suposta agéncia de empregos para
contratar um mordomo e encontra uma sala repleta de rapazes perfilados, dispostos como

mercadorias humanas a espera de selecao. Algo semelhante ocorre em 4 guerra da lagosta,
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quando Magali, em posi¢do de poder enquanto patroa, submete seu copeiro Tadeu a uma
situacdo humilhante em que sua condicdo de empregado justifica o apagamento de sua
subjetividade. Ao dizer que Tadeu “ndo tem sexo”, por ser empregado, Magali o reduz a
instrumento de servigo, consolidando um regime de relagdes em que o outro so existe enquanto
funcdo e ndo como sujeito.

Ja em O bom marido, Petrarca se submete silenciosamente a Fassbinder, seu patrdo
estrangeiro, e sua conduta funcionalizada o reduz a mera extensdo do capital que transporta
algemado ao pulso. Tal como os rapazes apresentados por Das Bocas, Petrarca deixa de ser
sujeito para se tornar instrumento servil. Em ambos os casos, o humor da mise-en-scene disfarca
um processo recorrente de apagamento da subjetividade na obra de Calmon. Os personagens
sdo moldados para caber em engrenagens onde sua vontade pouco importa, seja como
empregados, secretdrios ou acompanhantes sexuais.

A meng¢do ao “indio” entre as “opgdes” oferecidas por Das Bocas possui um peso
expressivo. O corpo indigena ¢ enquadrado como figura exdtica e desejavel, cujo valor erdtico
¢ acentuado por sua diferenca. Quando o personagem comenta que “as madames tdo pagando
uma nota por isso”, reatualiza um imaginario racializado que transforma a alteridade em fetiche.
Fantasias coloniais e racistas atribuem valor sexual a diferenca étnico-racial a custa da
desumanizagdo, procedimento ja presente em O bom marido. A surpresa diante do tamanho do
pénis de Simiju Murukai serve de pretexto para piadas baseadas em um esteredtipo racista sobre
a inferioridade falica dos homens orientais. Em Nos embalos de Ipanema, a racializacdo se da
pelo fetiche erdtico, compondo um painel em que corpos racializados sdo instrumentalizados
de maneiras distintas, mas igualmente desumanizadoras.

Dona Flora se impde como figura de autoridade por ser cliente e exercer uma funcao
tradicionalmente reservada ao homem: a de selecionar o parceiro. O tom firme da personagem,
bem como a recusa categdrica em aceitar o rapaz loiro, afirmando que “quem da dentada sou
eu!”, produzem uma inversao simbolica de poder. Entretanto, sua autoridade so se realiza dentro
de uma dindmica de mercado em que ela pode escolher, mas apenas dentro do circuito mediado
pelo dinheiro. A insisténcia da personagem na escolha de Toquinho adquire contornos
fetichistas. A fixagdo recai sobre um corpo particular, definido por atributos que o tornam
distinto aos olhos da personagem. Mesmo diante de outros rapazes com aparéncia semelhante
ou atributos fisicos compativeis, ela insiste em manter sua escolha inicial, sugerindo que os
demais ndo satisfazem o tipo de expectativa que a personagem deposita em Toquinho.

A proposta de fuga que Bia faz a Toquinho contém uma contradi¢do, pois procura

escapar da estrutura vigente, mas preserva valores tradicionais. Calmon recorre a ironia para
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tratar das contradi¢des internas de certas utopias afetivas promovidas pela revolucao sexual. Na
fantasia de Bia, o “homem” trabalhador, dedicado e futuro provedor corresponde a um ideal
tradicional de masculinidade, baseado em papéis definidos e estabilidade material. Embora a
fuga prometa afastamento da ordem conjugal que a oprime, ela devolve Toquinho a uma
narrativa familiar fundada em expectativas convencionais de maturidade e responsabilidade.

Figura 73 - Dona Flora rejeita o rapaz oferecido por Das Bocas no corredor do hotel.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Mostrando que Bia nada possui € permanece materialmente dependente do marido,
Calmon aprofunda o impasse. A idealizagdo da fuga, que parecia prometer uma nova vida a
dois, apoia-se em bases frageis, pois a liberdade invocada pela personagem mantém a
dependéncia econdomica como condig¢do estrutural da relagdo. Nesse quadro, a emancipagdo
sexual, isolada de transformagdes sociais mais profundas, mostra-se insuficiente. Nesse ponto,
o filme se aproxima de uma leitura da modernizacdo conservadora, em que avangos convivem
com estruturas arcaicas que seguem intactas. O argumento de Saffioti ajuda a compreender o
impasse, ao afirmar que “as sociedades de classes [...] tendem a fazer acompanhar o processo
de libertacdo da mulher no terreno da sexualidade e da reproducdo [...] de um processo de
marginaliza¢do dos elementos femininos das fungdes produtivas e decisorias” (Saffioti, 1976,
p- 215). Dentro desse panorama, Bia constitui uma forma incompleta de emancipacao, em que
a autonomia do corpo permanece separada das estruturas de poder que mantém a desigualdade.

Depois de deixar o quarto de Bia para atender Dona Flora, Toquinho ¢ puxado para
dentro do quarto da cliente sem chance de reacdo. Ela o repreende pelo atraso, exige um beijo
“na boca, de lingua” e ignora o desconforto do rapaz, que ainda murmura para si, antes de
entrar: “Tudo pelo Havai!” No quarto, Flora assume o comando, manda que ele tire a roupa € o
empurra para uma situacao cada vez mais humilhante. Em paralelo, Bia encontra no mago de
cigarros o papel com o endereco do hotel e o nimero do quarto. Ela se dirige até 14 e flagra os

dois.
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A cena faz do erotismo uma parddia da dominacdo. Antes agente das conquistas
amorosas, o rapaz fica reduzido a mercadoria nas maos de Dona Flora. Ela lhe da ordens durante
0 ato sexual e impoe ao sexo a disciplina do trabalho subalterno. Quando exclama “Tudo pelo
Havai!”, ele resume a alienagdo da relacao, pois aceita usar o proprio corpo como meio de
ascensao social.

Em chave lukacsiana, a cena trabalha um processo de reificagdo, em que o sujeito ¢
reduzido a coisa. Assim como Petrarca, em O bom marido, Toquinho aceita a propria
instrumentalizacdo. Dona Flora, ao impor o beijo e exigir a aula de surfe com o corpo de
Toquinho como prancha, coloca o rapaz na posi¢do de suporte de humilhacao e espetaculo.
Como “prancha humana”, Toquinho leva ao limite a ironia de uma sexualidade vivida como
servidao disfarcada de prazer.

Depois do encontro sexual, Mauricio preenche um cheque e o entrega a Verinha: “E pra
vocé.” Diante do valor, Verinha se espanta e pergunta o motivo. Mauricio responde com frieza
que se trata apenas de “uma ajudazinha de custo.” Ferida, ela percebe que o romantismo da
cena anterior era ilusorio e que Mauricio a tratava nos termos de uma transagao.

No hotel, a l6gica mercantil se radicaliza. Bia e Dona Flora disputam Toquinho como
se participassem de um leildo, enquanto Das Bocas anima o pregao e o rapaz, seminu e atonito,
assiste a propria negociacao. Ele reage, perguntando sobre seus sentimentos, mas as ofertas
continuam sem levar seu questionamento em conta. Excitado pela transacdo, Das Bocas insiste
no valor de Toquinho e interrompe o pregdo para perguntar a Bia como pretende pagar. Diante
da provocagdo de Dona Flora, que lembra que “o0 meu milzinho ainda t4 valendo”, Bia vai até
uma mesinha, pega uma bolsinha e a joga para Das Bocas. Ele a abre, examina a joia sob o
abajur e conclui: “Legal, Florinha foi se amarrar no dinheiro ¢ dangou nessa.” Em seguida,
proclama o desfecho do leildao: “Negodcio fechado! O garotdo ai ¢ todo seu!”, e d4 um tapa na
barriga de Toquinho.

Bia pega novamente a bolsinha com a joia da mao de Das Bocas, que aceita o pagamento
posterior, desde que o rapaz “facga o servico direito.” Em seguida, puxa Dona Flora pelo braco
para sair. Antes de desaparecer pelo corredor, ela ainda se inclina para Bia e ironiza: “Olha aqui,
meu bem. Ele ndo vale cinco milhas, hein?” Ja fora do quarto, provoca Das Bocas com a
lembranga nostalgica dos “aureos tempos em Quitandinha.”

Na primeira parte da cena, o encontro entre Verinha e Mauricio revela o carater do rapaz.
Até entdo, ele se mostrava aparentemente integro, equilibrando gestos de ternura e calculo, mas
agora se desnuda moralmente. Tudo o que parecia atengdo e cuidado dependia de uma

encenagao feita de promessa de amor e estabilidade. Com a revelacao, Calmon desmonta o tipo
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masculino que encarna o “cavalheirismo cafajeste”, o homem de classe média que usa a

linguagem do cuidado e da educagdo para mascarar o egoismo e o calculo.

Figura 74 - Leildo de Toquinho entre Bia e Dona Flora.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Paralelamente, o cineasta sela o destino de Verinha mostrando que, mesmo quem segue
o caminho “correto”, trabalha, sonha e planeja o futuro, continua preso ao mesmo ciclo de
exclusdo. O cheque que Mauricio lhe entrega ¢ o emblema de uma sentenca social sem saida.
A sugestdo para ela comprar uma “sandalinha” ou um “vestidinho” materializa o abismo social
que os separa. O diminutivo paternalista reduz Verinha a condi¢do de alguém fora dos padrdes
da elite. Indignada, a personagem percebe ter sido prostituida pela expectativa frustrada de
vinculo. Christophe Dejours (1992, p. 49), ao analisar o sofrimento psiquico da classe operaria
submetida a repeti¢do e ao desinteresse das tarefas fabris, pontua que “a falta de significacao,
frustracdo narcisica, a inutilidade dos gestos, formam, ciclo por ciclo, uma imagem narcisica
palida, feia, miseravel.” Embora trate da aliena¢do industrial, sua leitura permite pensar outros
modos de perda de sentido. Para Verinha, a frustragdo amorosa se torna também uma
experiéncia de desvalorizacdo social, pois o cheque transforma em transag¢do aquilo que ela
acreditava constituir um vinculo afetivo.

O leilao pelo corpo de Toquinho radicaliza a critica de Calmon a mercantilizagdao do
corpo. Bia e Dona Flora disputam o rapaz movidas pela necessidade de afirmar poder diante
uma da outra, de modo que o dinheiro faz do impulso de autoafirma¢do uma demonstragao de
forca social. Enquanto isso, Das Bocas comanda o leildo com entusiasmo grotesco, a maneira
de um apresentador de auditério.

Toquinho, por sua vez, ¢ empurrado para uma passividade humilhante. Depois de tentar
protestar, ¢ silenciado pela engrenagem social que o comprime entre o interesse financeiro das

mulheres e a mediagdo espalhafatosa de Das Bocas. O breve protesto apenas confirma essa
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condi¢do, pois ¢ rapidamente neutralizado em um ambiente em que o valor do individuo
depende do interesse economico e sexual que desperta.

Dona Flora desiste quando seu fascinio por Toquinho encontra o limite do valor de
mercado. A personagem age segundo um calculo de equivaléncia, resumido ao afirmar que
“cinco mil cruzeiros sdo cinco garotos.” O prego deixa de compensar o investimento, apesar da
atracdo pelo rapaz. Nessa decisdo, Calmon dramatiza um aspecto central da reificacdo, em que
o outro perde valor proprio e existe apenas enquanto serve a um interesse imediato. Quando o
custo material ou afetivo se torna alto demais, a pessoa ¢ simplesmente descartada. A atitude da
personagem prolonga o processo descrito por Lukacs (2003), em que o outro ¢ reduzido a
funcdo que desempenha no circuito de trocas, e o valor substitui o vinculo. Paralelamente, a
vitoria de Bia no leildo preserva o mesmo regime de dependéncia.

Sozinhos no quarto, a narrativa encaminha para a consumacao do “arremate” que Bia
levou no leildo humano. A cangdo Revelagdo, de Fagner, volta a tocar. Ela se senta no chao e
ordena: “Vamo la. Eu acho bom vocé ser um 6timo profissional, sendo eu ndo pago.” Toquinho
tenta beija-la, mas ela permanece inerte, de bragos abertos, sem corresponder. Ele interrompe:
“Nao t6 conseguindo, Bia.” Ela responde: “Sai de cima de mim.” Ele repete, abatido: “Nao t6
conseguindo, ndo adianta.” Bia finaliza: “Sai dai, vai, voc€ ndo vale nem cinquenta cruzeiros.”
Toquinho tenta se justificar, procura as roupas e sai para o corredor.

Das Bocas 11, encostado na parede do corredor do hotel. Bia, de chapéu, echarpe, broche
dourado e fumando diante de uma parede branca, d4 seu depoimento para o documentario e
responde: “Toquinho? Ah, claro que sei. Ele ndo ¢ o parceiro do Vinicius de Moraes? Nao ¢&?
Entdo eu nao sei. Olha, eu estou com pressa, meu marido desembarca no Galedao dentro de uma
hora e meia e ja estou atrasada. Com licenga.” Sai apressada.

O filme volta para Toquinho e Das Bocas. Ja vestido, Toquinho tenta justificar o
fracasso, mas Das Bocas reage com insultos, tapas e humilhacdo, chamando-o de “babaca” e
“viado.” Quando Toquinho ainda propde voltar ao quarto, Das Bocas responde com a cobranca:
ele ndo deve mais “s6 quinhentinho”, mas “duas mil e quinhentas pratas.” A agressdao continua
até a fuga de Toquinho.

No climax da narrativa, a impoténcia de Toquinho consuma o esgotamento de uma
virilidade afirmada como prova de for¢a e dominio sobre o outro. Diante da pressdao por
desempenho, o corpo falha.

A reagdo de Das Bocas tem o peso de acerto de contas quando descobre que Toquinho
falhou e ndo recebeu o pagamento. Ele o agride & maneira de quem pune um empregado que

nao entregou o servigo. O episddio expressa como a racionalidade econdmica invade as relagdes
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pessoais e faz do corpo um instrumento de desempenho. Diante disso, a “broxada” representa
a faléncia de um sistema de trocas em que o corpo perde valor como mercadoria. A violéncia

de Das Bocas busca restaurar pela forga a equivaléncia que regia aquelas relagdes. Max Weber

(2004) escreve:

[...] a ordem econdmica capitalista ¢ um imenso cosmos em que o individuo
ja nasce dentro e que para ele, ao menos enquanto individuo, se da como um
fato, uma crosta que ele nao pode alterar e dentro da qual tem que viver. Esse
cosmos impde ao individuo, preso nas redes do mercado, as normas de acao
econdmica. O fabricante que insistir em transgredir essas normas ¢
indefectivelmente eliminado, do mesmo modo que o operario que a elas nao
possa ou ndo queira se adaptar € posto no olho da rua como desempregado
(Weber, 2004, p. 48).

A leitura de Weber esclarece a dindmica da sequéncia. Toquinho é expulso do circuito
econdmico e amoroso em que estava envolvido, a semelhanca do trabalhador que perde o lugar
quando deixa de ser produtivo. A agressao fisica substitui o afastamento reservado aos que nao
cumprem a fung¢do esperada.

O ultimo depoimento do documentario sobre Toquinho conclui sua trajetéria com nova
recusa de reconhecimento. Bia retoma o padrao dos anteriores, em que Verinha, Patricia, André,
Peixinho e Das Bocas também negam conhecer Toquinho. Depois de todo o envolvimento com
o personagem, ela tenta recompor a imagem social que o adultério e o leilao haviam colocado
em risco, apresentando-se diante das cameras como esposa dedicada e preocupada com o
marido que esta prestes a chegar de viagem. Com isso, apaga o que foi vivido. O homem que
antes foi objeto de interesse e fantasia ¢ tratado como um episodio descartavel. Prevalece uma
moralidade de conveniéncia, que faz do esquecimento um recurso de autopreservagdao em uma
sociabilidade dependente das aparéncias.

O encerramento do filme ocorre primeiramente com Verinha e Mauricio, no carro. Ela
mantém o olhar triste, enquanto ele tenta suavizar a despedida. “Bom, Verinha, a gente se
encontra 14 no trabalho, porque ndo € muito bom a gente chegar junto”, diz ele, evitando contato.
Ela responde, contida: “T4 legal.” Quando se prepara para sair, ele ainda tenta se justificar sobre
o cheque, mas Verinha o interrompe com firmeza: “Nao, tudo bem. E isso mesmo. Tchau.” Abre
a porta e sai.

Diante do calgaddo de Ipanema, Mauricio parte e Verinha segue sozinha pela praia. Tira

0s sapatos, observa o mar e, ao som de Sossego, de Tim Maia, guarda o cheque ainda dobrado.

Em primeiro plano, ela o abre, ensaia rasga-lo, hesita e desiste. Toquinho sai do mar com a
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prancha nas maos, corre em sua dire¢do e a cumprimenta com um “Oi!” Verinha responde da

mesma forma.

Figura 75 - Conversa entre Verinha e Mauricio no carro e Verinha no cal¢adio de Ipanema
apos a partida de Mauricio.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Ele pergunta se ela ainda estd zangada com ele. Verinha responde que nio e propde
comerem um sanduiche. Diante da resposta de Toquinho - “E, eu t6 afim, mas eu to duro” - ela
ergue o cheque e diz: “Entdo vamos, que agora eu tenho dinheiro.” Surpreso, ele pergunta onde
ela arranjou aquilo, e Verinha responde, séria: “Foi presente de um amigo.” Toquinho exclama,
em um tom de inveja: “Mas uma milha? P6, eu dou um duro desgracado pra descolar uma nota
e vocé...”, mas logo muda de tom. Depois de dizer “Pd, Verinha, vocé ¢ chocante. Vocé ¢ o
maior barato”, beija a moga e conclui: “Ai, a gente pode descolar uma grana com isso!” A
camera enquadra o cheque em sua mao. Ele o contempla com expressdo ambigua. A imagem
congela, encerrando o filme.

O dialogo entre Verinha e Mauricio encerra-se em um instante de lucidez amarga.
Dentro do carro, a personagem escuta, pela ultima vez, a voz da hipocrisia revestida de
gentileza. Ele tenta demonstrar arrependimento por ter lhe dado o cheque, mas logo reitera o
abismo social que os separa ao evitar ser visto com ela em publico.

Antes de Verinha deixar o carro, Mauricio, hesitante, parece reconsiderar o cheque e
mostra um arrependimento tardio, sem abandonar a dubiedade que o acompanha desde o inicio.
Entretanto, algo muda em Verinha, pois, ao interrompé-lo e dizer com firmeza “Nao, tudo bem.
E isso mesmo”, ela abandona a ilusdo que alimentava suas expectativas amorosas ¢ morais. O
cheque traz consigo a lucidez amarga de que agir corretamente ndo basta para ser reconhecida
com dignidade.

A decisdo de Verinha ao final da cena pode ser interpretada como uma recusa consciente

aos imperativos ¢€ticos da honra estamental, tal como descrita por Axel Honneth (2003).
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Segundo o autor, em sociedades hierdrquicas, o valor social do individuo corresponde a sua

adequagdo a um modelo de conduta atribuido ao grupo de pertencimento:

As propriedades da personalidade pelas quais a avaliagdo social de uma pessoa
se orienta sob essas condi¢des ndo sdo, por isso, aquelas de um sujeito
biograficamente individuado, mas as de um grupo determinado por status e
culturalmente tipificado: € o seu 'valor', resultante por sua vez da medida
socialmente definida de sua contribuicdo coletiva para a realizagdo das
finalidades sociais, aquilo por que se mede também o valor social de seus
respectivos membros (Honneth, 2003, p. 202).

Verinha expressa a condi¢do de quem tem sua “honra” atrelada a adesdo a uma conduta
ética exigida das posigdes subalternas. Espera-se dela uma atitude décil, feita de contengdo e
conformidade, virtudes que, embora exaltadas, raramente encontram reconhecimento. A
experiéncia com Mauricio frustra a expectativa de recompensa moral, pois mostra que cumprir
normas de conduta ndo garante a ascensdo social tdo esperada por ela. O retorno a Toquinho
decorre da percepcao de que a respeitabilidade prometida por Mauricio ndo lhe oferece caminho
real de ascensao.

Apesar de reconhecer a dureza do mundo que a cerca, Verinha ainda conserva algo da
honestidade que a guiava. O impulso de rasgar o cheque nasce desse residuo moral, mas esbarra
em uma realidade que nao recompensa a virtude. A hesitagcdo explicita o embate entre orgulho
ferido e necessidade de sobrevivéncia. Quando desiste de rasga-lo, a personagem abandona a
crenca de que vinculos morais ou amorosos bastariam para livra-la das determinagdes
econdmicas e hierdrquicas que regem essas relagdes.

A agdo da personagem exprime o que Peter Sloterdijk (2012) identifica como o nticleo
do cinismo moderno. O sujeito cinico, segundo a leitura do autor, compreende os mecanismos
de dominagao cultural e econdomica, mas continua a agir dentro deles, movido por conveniéncia
e pela necessidade de adaptagdo a ordem vigente. O autor denomina “falsa consciéncia
esclarecida”, isto ¢, uma forma de consciéncia que internalizou a critica ideoldgica e a

metaboliza como impoténcia lucida:

[...] cinismo é a falsa consciéncia esclarecida. Ele ¢ a consciéncia infeliz
modernizada, da qual o Esclarecimento se ocupa ao mesmo tempo com €xito
e em vao. [...] sua falsidade ja estd reflexivamente conformada. [...] Agir
contra o ‘saber melhor’ ¢ hoje a relagdo superestrutural em nivel global; tal
agir sabe-se sem ilusdes e, apesar disso, depreciado pelo ‘poder das coisas
(Sloterdijk, 2012, p. 34).
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O convite para “comer um sanduiche”, iniciativa simples e despida de ostentacdo,
reaproxima Verinha do universo popular de Toquinho. Ao contrario de Patricia, que exigia
motéis, champanhes e outros simbolos do consumo ostensivo, Verinha reafirma um habitus de
classe compativel com o do parceiro. De posse do cheque, sua proposta de encontro permanece

nos limites do mundo social que ambos conhecem.

Figura 76 - Verinha mostra o cheque a Toquinho ¢ os dois se abracam.

Fonte: Captura de tela do filme Nos embalos de Ipanema (1979)

Quando Toquinho admite estar sem dinheiro, ele nao sente necessidade de mentir ou
fingir, como fazia com Patricia ou André. Diante de Verinha, o personagem pode ser quem ¢&,
sem precisar representar um papel para atender expectativas externas e ser aceito por pessoas
que nao pertencem ao seu circulo social.

Entretanto, a cena também carrega uma tensdo sutil. Sabendo da origem do cheque,
apresentado como “presente de um amigo”, Toquinho o compara de imediato com o proprio
esforco, dizendo que “dd o maior duro” para conseguir algum dinheiro. Demonstra admiragao
por Verinha, mas faz de si o centro da fala. Sem considerar o que ela pode ter enfrentado para
obter aquele cheque, projeta sua experiéncia como medida de valor. A comparag¢do silencia a
dor de Verinha e usa a confianga como instrumento de autoafirmagao.

A proposta de Toquinho - “a gente pode descolar uma grana com isso” - retira da cena
a aparéncia de reparacdo amorosa. O entusiasmo inicial logo se mistura ao interesse pelo
dinheiro, e a relagdo entre os dois retorna a dindmica da sobrevivéncia e do ganho facil. Ambos
se veem de volta ao ponto de partida, com a lucidez amarga de quem viu de perto o custo da

ascensao social e o preco que ela cobra em siléncio.

Nos embalos de Ipanema encerra a trilogia ndo oficial das pornochanchadas dirigidas
por Antonio Calmon. Ao longo dos trés filmes, o cineasta voltou-se de modo recorrente para os

conflitos de classe na sociedade brasileira, embora os tenha desenvolvido por caminhos
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distintos. Em Gente fina é outra coisa, Tadeu interliga os trés episddios e conduz o olhar do
filme para situacdes marcadas por humilha¢do social e desigualdade. J& O bom marido
acompanha a trajetoria de Malu e Afraninho em meio ao erotismo e a satira de uma burguesia
submetida ao capital estrangeiro. Em ambos os casos, a critica social se desenvolve por meio
do humor e do erotismo. No ultimo filme, o foco recai sobre a juventude suburbana e o desejo
de ascensdo social.

O filme retoma procedimentos presentes nos filmes anteriores, em especial o tratamento
conjunto do erotismo e da critica social, mas confere maior peso dramatico a trajetoria dos
personagens. Toquinho sonha em surfar no Havai, enquanto Verinha busca ascensiao por meio
do trabalho. Ambos esbarram em obstaculos que ndo lhes permitem alcancgar esse horizonte. A
mercantilizagdo dos corpos constitui um dos nucleos do filme, em uma narrativa centrada nas
dificuldades de ascensdo social no Brasil. O erotismo se configura como manifestagdo da
prostituicdo e das relacdes de troca.

As inser¢des documentais rompem a linearidade da narrativa e constituem uma das
singularidades formais de Nos embalos de Ipanema. A trajetoria de Toquinho € construida tanto
pelas acdes mostradas no presente da ficcdo quanto pelos depoimentos de personagens que
conviveram com ele, como a mae, Verinha, Patricia, André, Das Bocas, Peixinho e Bia. Nos
depoimentos, os personagens comentam suas lembrangas sobre Toquinho, bem como fazem
observagdes que alteram continuamente sua imagem perante o publico. Com isso, 0
protagonista nunca se oferece ao espectador como uma imagem coesa, mas como personagem
fragmentado por versdes parciais e por olhares interessados. O recurso confere ao filme um
efeito documental, sem produzir uma verdade objetiva sobre Toquinho, cuja imagem
permanece sujeita ao reconhecimento pouco confidvel dos demais personagens.

Outro eixo importante estd na geografia. O Rio de Janeiro se divide entre espagos de
ricos e de pobres, e Toquinho e Verinha s6 conseguem passar de um a outro sob condi¢des
humilhantes. Verinha entra na Zona Sul pelo trabalho de distribuir panfletos de uma imobilidria
no semaforo e pela exploragdo do patrao. Toquinho sé tem acesso a esses espacos por meio da
dissimulacdo, da prostitui¢ao, do roubo e da farsa de uma identidade social que ndo lhe pertence.
A praia suspende parcialmente as diferencas, mas elas retornam assim que os personagens
deixam a areia.

As relacdes de Toquinho com a mae, de Verinha com sua mae e de Patricia com os pais
revelam expectativas distintas sobre a vida adulta. Nos filmes anteriores, o conflito geracional
jé estava presente. Em Nos embalos de Ipanema, ele aparece nos impasses da juventude diante

de uma vida adulta cercada por cobranca, responsabilidade e ajuste as normas sociais.
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“Sossego”, de Tim Maia, prolonga outro trago do conjunto: o uso de cangdes brasileiras
de forte circulagdo popular. Em Nos embalos de Ipanema, tal repertorio convive com
referéncias estrangeiras trabalhadas em registro parddico, visiveis na incorporagdao do
imaginario de Os embalos de sabado a noite ao universo juvenil da Zona Sul carioca.

Calmon constréi em André uma figura homossexual mais complexa do que as de Gente
fina é outra coisa ¢ O bom marido. Entretanto, o tratamento do personagem permanece
submetido as convengoes sociais do periodo. A ocultagdo do beijo por meio da revista e o teor
paternalista que orienta sua relacdo com Toquinho apontam nessa dire¢ao. Ainda assim, André
amplia um campo de representagdo pouco desenvolvido nos filmes anteriores e traz a narrativa
uma dimensao de sexualidade e troca que torna mais complexas as relagdes sociais encenadas
por Calmon.

O desfecho amargo e pessimista de Nos embalos de Ipanema sintetiza a visdo de Antonio
Calmon sobre as contradigdes sociais, economicas e culturais do Brasil. O reencontro de
Toquinho e Verinha na praia, ap6s o arco narrativo se fechar e os personagens perceberem que
estdo de volta ao mesmo ponto do inicio do filme, encerra a trajetoria dos dois sem perspectivas
de futuro. O filme nega a realizacdo dos sonhos de Toquinho e Verinha e desmonta a promessa
de ascensdo que move os dois personagens ao longo da narrativa. A frustragdo dos protagonistas
remete, assim, a uma leitura mais ampla do pais, em que o desejo de mobilidade social esbarra

em uma ordem social rigida, que absorve e devolve os sujeitos ao mesmo ponto de partida.
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FICHAS TECNICAS DOS FILMES ANALISADOS

As fichas técnicas a seguir foram elaboradas a partir de dados da Filmografia Brasileira

da Cinemateca Brasileira e de bases complementares de consulta cinematografica.

Gente fina é outra coisa

Ano: 1977

Pais: Brasil

Dire¢do: Antonio Calmon

Roteiro: Antonio Calmon, Graga Motta, Nelson Motta, Mauro Rasi, Pedro Carlos Rovai e
Leopoldo Serran

Producdo: Pedro Carlos Rovai e Adélia Sampaio

Empresa produtora: Sincrocine Produ¢des Cinematograficas Ltda.

Duragao: 96 minutos

Género: Comédia erotica

Elenco principal: Ney Santanna, Maria Lucia Dahl, Paulo Villaga, Marieta Severo, Louise
Cardoso, Milton Carneiro, Selma Egrei, Marcia Rodrigues, Kéatia D’ Angelo, Carlos Kroeber,

Fonte: Cinemateca Brasileira, Filmografia Brasileira.

O bom marido

Ano: 1978

Pais: Brasil

Diregao: Antonio Calmon

Roteiro: Antonio Calmon, Armando Costa e Leopoldo Serran

Producao: Pedro Carlos Rovai

Empresa produtora: Sincrocine Produ¢des Cinematograficas Ltda.

Durag¢ao: 90 minutos

Género: Comédia erotica

Elenco principal: Paulo César Pereio, Maria Lucia Dahl, Renato Coutinho, Nuno Leal Maia,
Sandra Péra, Helber Rangel, Mii Saki, Marineide Vidal, Judy Muller, Flavio Sao Thiago,
Yoshio Sato, Sérgio Mamberti e Maria Alice Vergueiro

Fonte: Cinemateca Brasileira, Filmografia Brasileira.
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Nos embalos de Ipanema

Ano: 1979

Pais: Brasil

Dire¢ao: Antonio Calmon

Roteiro: Antonio Calmon, Armando Costa, Leopoldo Serran, Pedro Carlos Rovai e Sylvan
Paezzo

Producao: Pedro Carlos Rovai e Alceu Massari

Empresas produtoras: Sincrocine Produ¢des Cinematograficas Ltda.

Fotografia: Roberto Pace

Montagem: Manoel de Oliveira e Luiz Leitdo

Direcao de arte: Carlos Prieto

Figurino: Carlos Prieto

Som: Geraldo José, Roberto Leite e Onélio Motta

Duragdo: 100 minutos

Género: Comédia erética

Elenco principal: André de Biase, Angelina Muniz, Zaira Zambelli, Paulo Villaga, Roberto
Bonfim, Selma Egrei, Gracinda Freire, Yara Amaral, Suzy Arruda, Jacqueline Laurence,
Mauro Mendonga, Stepan Nercessian € Ronaldo Santos

Fonte: Cinemateca Brasileira, Filmografia Brasileira.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese examinou as pornochanchadas dirigidas por Antonio Calmon no fim dos anos
1970. Gente fina é outra coisa, O bom marido € Nos embalos de Ipanema foram analisados
como filmes que dependem do apelo popular da comédia erdtica e, a0 mesmo tempo, fazem da
propria matéria do género um meio de critica social. A analise mostrou que o cinema de Calmon
trabalha com as convengdes do género sem apagar conflitos de classe, a dependéncia da elite
brasileira diante do capital estrangeiro e as promessas frustradas de ascensao social.

O capitulo dedicado a pornochanchada mostrou que o género se estabeleceu, no Brasil
dos anos 1970, como manifestagdo brasileira da comédia erdtica em meio ao endurecimento
autoritario e as mudancas no mercado cinematografico. Realizada a baixo custo e sob forte
dependéncia da bilheteria, encontrou publico amplo, mas seguiu afastada do conjunto de filmes
elevados pela critica a condi¢@o de referéncia do cinema brasileiro. A recusa critica se ancorou
em juizos de qualidade e em mecanismos de distingdo cultural que definiam, no campo
cinematografico brasileiro, quais formas de erotismo e comicidade poderiam ser admitidas. Por
isso, o termo ‘“pornochanchada” foi usado como rotulo depreciativo para reunir obras
heterogéneas e enquadra-las em hierarquias de gosto e exclusao simbolica. Os discursos dos
realizadores mostram, por fim, que o cinema erodtico-popular era defendido como trabalho e
como parte da produgdo nacional, apesar do estigma que pesava sobre o setor.

O capitulo seguinte retomou a discussdo sobre cultura de massa em didlogo com
Adorno, Horkheimer, Morin e Martin-Barbero. Com Adorno e Horkheimer, o capitulo
examinou a incidéncia da racionalidade industrial sobre a producao cultural e as exigéncias de
padronizagdo e consumo impostas ao cinema comercial. Morin e Jestis Martin-Barbero abriram
outra perspectiva de leitura da cultura de massa, compreendida como processo historico
expresso em formas narrativas e na recepg¢ao social. A pornochanchada pdde ser pensada fora
da ideia de mercadoria degradada ou de sintoma automatico de empobrecimento estético. A luz
de Morin e Jestis Martin-Barbero, o cinema comercial dos anos 1970 pode ser compreendido
como espaco em que a pressdo do mercado convive com impasses de linguagem e leituras
asperas da vida social.

Nesse mesmo capitulo, a analise da entrada de Calmon na pornochanchada levou em
conta sua formagao junto ao Cinema Novo e os embates travados, no inicio dos anos 1970, com
parte daquele repertorio. Calmon se volta contra o miserabilismo feito féormula e contra a
solenidade politica que servia a um cinema voltado para poucos, tanto na entrevista concedida

a Torquato Neto no Suplemento Plug quanto nos textos publicados em O Pasquim e no
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Suplemento Ideias, em resposta a Ivan Cardoso. A defesa de um filme “sem literatices”, capaz
de alcangar um publico mais amplo, esta na base da “pornozangada”, resposta de Calmon a um
impasse concreto do cinema brasileiro daquele momento.

A questao da autoria foi pensada a partir do trabalho concreto do diretor. O foco recaiu
sobre a atuagdo de Calmon no cinema comercial, em meio as relagdes de produgdo e aos limites
de intervengao. Atento ao mercado e & comunicagdo com o publico, Pedro Carlos Rovai garantia
aos diretores margem real para alterar o argumento e¢ o encaminhamento dos filmes. Nos
projetos que ndo nasciam inteiramente de sua iniciativa, Calmon podia reescrever cenas e
ajustar o tom dos filmes, além de recuperar questdes e procedimentos recorrentes em sua obra.
Vista como parte do cinema popular, a pornochanchada também pode ser pensada em termos
de autoria. A discussdo sobre cultura de massa abriu caminho para superar a separacdo rigida
entre obra autoral e produto industrial. Repeticdo e férmula pertencem ao regime industrial e
convivem com recorréncias formais e escolhas narrativas que tornam um diretor reconhecivel.
Por fim, a autoria foi situada nas proprias condigdes de trabalho do cinema popular.

Em Gente fina é outra coisa, a critica a elite e as hierarquias sociais ocorre mediante o
erotismo e pela comicidade. Entretanto, a contradi¢ao central do filme reside na convivéncia
entre a critica social e permanéncias da propria pornochanchada. A inversao dos papéis de
género, identificada na tese como trago importante da “pornozangada”, encontra no filme um
limite claro. A objetificagdo feminina permanece, assim como o machismo nas dindmicas entre
homens e mulheres, porque certas escolhas de roteiro preservam padrdes da pornochanchada
que Calmon procurava superar. A virgindade de Cecilia ¢ um dos pontos em que o filme mais
claramente se divide. De um lado, o enredo a conserva como valor moral e familiar, em torno
do qual se exerce a vigilancia do corpo feminino. De outro, a propria personagem usa a suposta
virgindade como recurso de jogo sexual dentro do cddigo moral burgués que vigia o corpo
feminino. Questdes como a impunidade das elites, a inversdo dos papéis femininos e a
misoginia no cinema brasileiro estdo presentes nas entrevistas de Antonio Calmon e dialogam
diretamente com o filme. Paralelamente, a utilizacdo de Odair José ¢ Wando incorpora a cangao
como parte ativa da narrativa. Permanece, por fim, uma visdo amarga da sociedade brasileira,
rigidamente estratificada e sem horizonte de superagao.

O bom marido recupera tragos ja visiveis em Gente fina é outra coisa € os leva a um
grau maior de acidez. A parddia retorna como recurso importante, da aproximagdao com O
pecado mora ao lado a ceia burlesca que coloca Fassbinder no centro da mesa como figura
grotesca do capital estrangeiro. Aqui, ela se dirige a elite brasileira entreguista, rendida ao

investidor internacional e disposta a transformar o pais em negécio privado. O apelo popular
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do filme participa da critica a submissdo ao capital externo e a dependéncia econdmica, tanto
no encadeamento farsesco dos empreendimentos de Afraninho, sempre a procura de um novo
parceiro externo, quanto na trilha “do pop pra cd”, em que Grace Jones, David Bowie ¢ As
Frenéticas dao ao filme um acabamento pop e comercial sem eliminar o teor satirico. O filme
também preserva outro trago importante de Calmon, pois o impulso critico convive com
impasses internos. Isso se v€ no tratamento da homossexualidade por meio de Carlinhos, cuja
presenca abala a autoridade paterna e pdoe em crise a masculinidade burguesa, mas ainda ¢
cercada por estereotipos e agressoes verbais. O bom marido recupera procedimentos de Gente
fina é outra coisa e mantém um trago central de Calmon: a critica social avanga sem apagar as
permanéncias e os limites da propria pornochanchada.

Em Nos embalos de Ipanema, a experiéncia urbana ¢ o centro da critica social. O
conflito acompanha a circulagdo pela cidade e as fantasias de mobilidade social de uma
juventude suburbana sem lugar entre suburbio e Zona Sul. A parddia permanece, agora em
didlogo com Os embalos de sabado a noite, mas voltada para o contraste entre o imaginario do
glamour e a experiéncia concreta de exclusdo vivida por Toquinho e Verinha. Ipanema, a praia,
a boate e o Havai formam a imagem de um mundo desejado, sempre distante, € o trnsito entre
suburbio e Zona Sul confirma as distdncias sociais. Os depoimentos misturam fic¢do e
testemunho e acentuam o carater hibrido do filme. A prostituicdo e a erotizagdo dos corpos
dizem respeito ao trabalho e a sobrevivéncia em um quadro de poucas possibilidades de
ascensao social. Nos embalos de Ipanema apresenta a visdo pessimista de Calmon sobre os
conflitos de classe e a mobilidade social no Brasil do fim dos anos 1970 a partir da juventude
suburbana e da experiéncia urbana.

A musica constitui uma recorréncia importante no conjunto dos trés filmes, nos quais
Calmon recorre a um repertorio amplamente difundido pela cultura de massa dos anos 1970. A
selecdo musical percorre diferentes vertentes da musica brasileira e do pop internacional, sem
estabelecer hierarquias entre repertorios de prestigio e manifestagdes de grande circulagdo
popular. As cangdes caracterizam os personagens € 0os ambientes sociais em que estao inseridos.
Em Gente fina é outra coisa, Odair Jos¢ e Wando dao expressdo musical ao universo dos
empregados e as relagdes de classe que atravessam o filme. O bom marido recorre a Grace
Jones e David Bowie para dar o tom cosmopolita do universo da elite, enquanto As Frenéticas
levam para o filme o deboche da cultura popular urbana. “Sossego”, de Tim Maia, acompanha
o percurso de Toquinho em Nos embalos de Ipanema e seu desejo de liberdade, sempre limitado

pelas condi¢des materiais de sua vida. A escolha desse repertdrio musical nos trés filmes
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permite reconhecer a trilha sonora como um aspecto relevante do trabalho de Calmon no
periodo.

Os limites deste trabalho sao claros. O recorte concentrado em trés filmes dirigidos por
Antonio Calmon entre 1977 ¢ 1979 permitiu aprofundar a analise de um nucleo preciso, mas
deixou em segundo plano a comparacao sistematica com outros diretores e com outras fases da
pornochanchada. Materiais de recepg¢do, exibi¢ao e censura também ficaram fora do centro da
pesquisa, embora pudessem ampliar a compreensao histérica do género. O mesmo vale para a
trajetoria posterior de Calmon e para a participagdo de produtoras, circuitos exibidores, critica
de imprensa e publico no percurso comercial de seus filmes. A tese contribui para tratar a
pornochanchada como objeto relevante para compreender as relagdes entre cinema comercial,
autoria e critica social no Brasil do fim dos anos 1970. A pesquisa também permite comparagdes
com outros realizadores e estudos voltados a recepgao dos filmes, além de desdobramentos

sobre trilha sonora e género no cinema brasileiro do periodo.
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