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    APRESENTAÇÃO




    A presente obra discute temas que constituem o cerne das ciências humanas pois defronta questões políticas, econômicas, sociais e culturais. O enfrentamento destes temas ocorre na perspectiva crítica pois os textos se preocupam em contribuir para a modificação da realidade e não apenas descrever fatos da realidade.




    Neste livro, que tenho a felicidade de organizar a convite da Editora Dialética, o leitor encontrará um verdadeiro caleidoscópio das ciências humanas na forma de oito capítulos que passam pela discussão da automação do trabalho, da crítica marxista, aspectos da política de Prado Júnior, proteção do povo indígena, situação dos jogadores de futebol amador, ideias de Georges Benko e a representação cinematográfica do Rio de Janeiro.




    Logo, esta coletânea se alinha com a missão da editora Dialética que é a de fortalecer e divulgar as contribuições acadêmicas dos pesquisadores brasileiros. Acredito que a pesquisa tem que chegar ao seu destinatário, para que a possibilidade de alteração da realidade por meio da pesquisa seja viável.




    Somente por meio da elaboração e fortalecimento das pesquisas no bojo das ciências humanas nos permitirá a capacitar e formar cidadãos aptos a enfrentar os crescentes desafios da modernidade. Com a automação crescente e a possibilidade de extermínio das tarefas repetitivas, fica evidenciado a importância do pensamento criativo-reflexivo.




    Encerro esta apresentação com a esperança de que a leitura desta obra possa contribuir para este desiderato. Assim, será possível pensar em melhores políticas públicas, contemplar a diversidade, incluir o diferente e eliminar toda forma de exclusão e preconceito.




    Rafael Alem Mello Ferreira




    Professor Doutor em Direito e pesquisador
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    RESUMO: O presente artigo faz uma reflexão sobre a representação cinematográfica da cidade do Rio de Janeiro em três filmes produzidos durante a década de 1970, no período do ciclo de produções conhecido como pornochanchada. Os filmes são A viúva virgem (1972), de Pedro Carlos Rovai; Quando as mulheres paqueram (1972), de Victor Di Mello; e Nos embalos de Ipanema (1978), de Antônio Calmon. Em comum, os três longas-metragens levaram mais de um milhão de espectadores às salas de exibição. Nestas obras, encontramos especificamente a zona sul da cidade com ambientes agradáveis ao ar livre, praias com paisagens exuberantes e desenho urbano organizado e bonito. O Rio se torna um lugar idealizado e próprio para dar vazão à sensualidade, ao voyeurismo e ao prazer.
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    1. INTRODUÇÃO




    Este trabalho tem por objetivo empreender uma reflexão sobre as representações do Rio de Janeiro no cinema, do ciclo de produção conhecido como pornochanchada. Mais precisamente o Rio representado em três filmes representativos da década de 1970: A viúva virgem (1972), de Pedro Carlos Rovai; Quando as mulheres paqueram (1972), de Victor Di Mello; e Nos embalos de Ipanema (1978), de Antônio Calmon.




    Em comum, os filmes analisados realizaram a proeza de levar mais de um milhão de espectadores ao cinema, segundo dados da Agência Nacional de Cinema (Ancine)1. Lembramos que essa produção acontecia em meio à ditadura militar brasileira, que vigorou no país de abril de 1964 a março de 1985. Havia censura, mas ainda assim os filmes liberados lotavam as salas de exibição.




    Nos filmes desse período, encontram-se elementos fartamente explorados, como o erotismo, a sensualidade exagerada, a nudez, o cômico, os quais fazem parte da pornochanchada. Jean-Claude Bernardet (2009) mostra que a pornochanchada trazia elementos de identificação por conta da repressão vivida no momento. Algumas situações refletem o conservadorismo da época.




    É óbvio que as plateias que curtem a pornochanchada encontram nela elementos significativos. Encontram o circo com que desde Roma os “senhores” divertem a “plebe”. Ao aludir comicamente ao objeto da restrição sexual, esses filmes provocam uma libertação momentânea que permite suportar e confirmar essa mesma restrição. A alusão ao proibido sexual não tem nenhum efeito realmente libertador, já que ele se dá num quadro de valores que alimentam a restrição (a família, o machismo etc.). A pornochanchada é parte intrínseca dos mecanismos sociais de repressão sexual. Nesse sentido, não é nenhum corpo estranho no meio ambiente. (BERNARDET, 2009, p. 207).




    É possível observar que a cidade do Rio de Janeiro, nesses filmes, normalmente é apresentada como cenário de cartão postal, com imagens da praia, de corpos com pouca roupa em ambientes ao ar livre, um lugar próprio para dar vazão à sensualidade, ao voyeurismo e ao prazer. Um ideal de modo de vida a ser conquistado e bem vivido pelos personagens.




    Em A viúva virgem, encontra-se a cidade grande e seus costumes como um elemento surpresa para uma jovem recém-viúva vinda do interior de Minas após o falecimento do marido. As novidades são a vida efervescente neste novo lugar, com uma paisagem ensolarada, e o ambiente de praia quase onipresente, levando os personagens às experiências amorosas. Os contrastes entre os diferentes espaços urbanos que os filmes apresentam ficam evidentes quando são comparados com o Rio de Janeiro, destino final dos personagens. Em Quando as mulheres paqueram, Patrícia sai da fria Londres e vem ao Rio passar alguns dias. Na cidade carioca, ela se encanta pelo calor, praias, tardes em bares, namoros e transas em mirantes arborizados. Os subúrbios do filme Nos embalos de Ipanema partem da perspectiva do personagem Toquinho, um surfista que mora em Marechal Hermes e vai pegar ondas no bairro de Ipanema, onde conhece a rica Patrícia. Na história, são exploradas as diferenças sociais e imagéticas dos dois bairros.




    O Rio de Janeiro, nos filmes analisados, possui imagem predominantemente da zona sul, os dias são claros, as paisagens são exuberantes e o desenho urbano é organizado e bonito. A cidade passa a exercer uma espécie de propaganda positiva, que a mantém como pano de fundo para que a sexualidade possa ser empreendida com liberdade pelos seus habitantes.




    2. A REPRESENTAÇÃO CINEMATOGRÁFICA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO




    Capital do país até 1960, o Rio de Janeiro é hoje a segunda maior metrópole do Brasil e o maior destino turístico do Hemisfério Sul. Entre os principais atrativos podem-se destacar suas praias e morros, como o Pão de Açúcar e bairros boêmios, como a Lapa. Tais ícones culturais levaram a cidade a ser a primeira eleita como patrimônio mundial como “paisagem cultural urbana”, pela Organização das Nações Unidas para a Educação, a Ciência e a Cultura (Unesco) (BALDOTI, 2010).




    Ao mesmo tempo, o Rio demonstra fortes contrastes sociais: segundo levantamento estatístico realizado pelo Data Rio / Instituto Pereira Passos, na década de 90, o IDH ia desde 0,970 na Gávea (comparável à Dinamarca, segundo dados das Nações Unidas) até 0,711 no Complexo do Alemão (comparável à Palestina). Muito por conta disso, a cidade é frequentemente protagonista das páginas policiais dos jornais do país pelo alto índice de homicídios; apesar de a média ter caído de acordo com o Instituto de Segurança Pública (ISP) de 63,2 em 1991 para 18,2 por 100 mil habitantes em 2015, (FUENTES, 2021).




    A cidade, especialmente a partir do governo Getúlio Vargas, é considerada a capital cultural do país. O nacionalismo passa a ser exaltado e comercializado; o cineasta Humberto Mauro realiza uma série de curtas intitulada As Sete Maravilhas do Rio de Janeiro (1934) e pouco depois, graças à política de boa vizinhança estabelecida entre Vargas e Roosevelt, filmes norte-americanos como Rio (1939) e Interlúdio (1946) são ambientados na cidade. Além disso, cria-se o personagem Zé Carioca, deuteragonista do icônico Pato Donald na animação Você Já Foi à Bahia? (1944), junto ao mexicano Panchito.




    Para Napolitano (2019), pode-se atribuir esse momento à “política cultural agressiva” varguista que patrocinou uma “leitura modernista da brasilidade” por meio de um dirigismo cultural, contribuindo para o que já vinha sendo desenvolvido por alguns intelectuais na formação de uma “alma coletiva” do povo nação. Atualmente, o viés turístico ainda pode ser visto em animações como Rio (2011) e Rio 2 (2014), dirigidas por Carlos Saldanha (criador da franquia A Era do Gelo).




    Com a fundação da Cinédia, em 1930, e da Atlântida Cinematográfica, em 1941, a cidade torna-se sede do gênero chanchada, rótulo sob o qual foram produzidos cerca de 300 filmes. Silva e Ferreira (2010) caracterizam o gênero como sendo de “natureza híbrida”, em que, para atrair bilheteria, além dos atores eram escalados cantores de rádio, que divulgavam suas músicas – daí a inclusão de cenas musicais. Narrativamente, as chanchadas eram influenciadas pelo Teatro de Revista, onde “cenas curtas e episódicas (...) traduziam com escárnio e humor todos os acontecimentos do ano, em uma espécie de retrospectiva burlesca aliada a uma linguagem popular” (SILVA E FERREIRA, 2010, p.147), herdando também a característica de paródia.




    Sob uma perspectiva mais artística e social, o Rio destacou-se graças à produções como Rio, 40 Graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957), obras iniciais do intelectualizado Cinema Novo dirigidas por Nelson Pereira dos Santos, e a produção ítalo-franco-brasileira Orfeu do Carnaval (1959), dirigida pelo francês Marcel Camus, adaptação da peça de Vinícius de Moraes intitulada Orfeu da Conceição (1954), em que o poeta brasileiro transpôs a tragédia grega de Orfeu e Eurídice para os morros cariocas, vencendo a Palma de Ouro de Cannes, o Oscar e o Globo de Ouro de melhor filme estrangeiro.




    Décadas depois, a violência nas favelas cariocas continuaria a ser abordada em obras policiais e documentários icônicos como Notícias de uma Guerra Particular (1999), de Kátia Lund e João Moreira Salles; Cidade de Deus (2002), de Fernando Meirelles; Cidade dos Homens (2007), de Paulo Morelli; Última Parada 174 (2008), de Bruno Barreto; Ônibus 174 (2002), Tropa de Elite (2007) e Tropa de Elite 2: O Inimigo Agora é Outro (2010), de José Padilha.




    Assim, percebe-se duas narrativas contrastantes sobre o Rio de Janeiro: uma cidade alegre, colorida, acolhedora e boêmia em algumas produções e em outras sendo uma sociedade estratificada que padece da violência do narcotráfico. Isso se reflete no cinema, uma vez que, reconhecido como influente veículo cultural de comunicação de massa, é também difusor da experiência urbana e social. Jesús Martín-Barbero assegura que o cinema constituiu a experiência cultural urbana:




    (...) O cinema media vital e socialmente na constituição dessa nova experiência cultural que é a experiência popular urbana: será ele sua primeira “linguagem”. Para além de seu conteúdo reacionário e do esquematismo de sua forma, o cinema vai ligar-se à fome das massas por se fazerem visíveis socialmente. E vai se inscrever nesse movimento dando imagem e voz à “identidade nacional”. As pessoas vão ao cinema para se ver, numa sequência de imagens que mais do que argumentos lhes entrega gestos, rostos, modos de falar e caminhar, paisagens, cores. (MARTÍN-BARBERO, 2003, p. 244)




    A partir dessas ponderações, é possível compreender como a cidade do Rio de Janeiro é representada no cinema, e como esse tipo de produção cultural contribui para a reprodução de uma dada visão sobre a cidade. As produções cinematográficas dos anos 1970, do estilo conhecido como pornochanchada, contribuíram para a formação de uma determinada identidade para a capital fluminense. Abordaremos mais sobre este modelo de filme no capítulo a seguir.




    3. A PORNOCHANCHADA




    A partir da metade da década de 1960, a produção cinematográfica nacional começa a apresentar uma série de filmes com apelo popular, seguindo a tradição da comédia de costumes, elemento já utilizado anteriormente nas produções brasileiras a partir dos anos 1930, porém adicionando elementos ligados à sexualidade e às relações amorosas, resultando em filmes que se utilizavam do erotismo na construção de suas narrativas.




    Para Nuno César Abreu (2002), esses filmes estão relacionados a uma demanda surgida com relação a mudanças no comportamento e nos costumes, ao longo da década de 1960. Para Michel Foucault (2010), o fato de se colocar o sexo em discurso, em vez de sofrer um processo de restrição, proporcionou uma crescente incitação. De acordo com Rodrigo Gerace (2015), quando Foucault se dedica a traçar uma arqueologia da história da sexualidade, ele constata ter havido desde o início do século XVIII, com o nascimento da modernidade burguesa, a busca por uma regulamentação do sexo.




    Desde o século XVIII o sexo não cessou de provocar uma espécie de erotismo discursivo generalizado. E tais discursos sobre o sexo não se multiplicaram fora do poder ou contra ele, porém lá onde ele se exercia e como meio para seu exercício; criaram-se em todo canto incitações a falar, em toda parte, dispositivos para ouvir e registrar, procedimentos para observar, interrogar e formular (FOUCAULT, 2010, p. 39).




    A quantidade de discurso sobre o sexo acumulada por essa sociedade burguesa, neste curto período de tempo, não se compara, segundo Foucault, a de nenhuma outra sociedade, a qual ele considera como uma sociedade de perversão explosiva e fragmentada, organizando lugares de máxima saturação dessa sexualidade, especifica indivíduos, produzindo e fixando o que considera como despropósito sexual.




    Com relação à questão da presença do sexo em obras cinematográficas, Rodrigo Gerace relaciona ao pensamento de Foucault a presença deste discurso ao longo da história do cinema:




    Assim, o discurso sexual no cinema, ao mesmo tempo que organiza seus lugares de máxima saturação, como nos filmes pornográficos, também dilui os limites da representação do sexo, como no cinema explícito contemporâneo, que não fixa fronteiras para a sexualidade (...). Essa explosão plural discursiva não é apenas aquilo que se mostra ou se exibe do sexo, mas também aquilo que se esconde e reprime, seja nas interdições do sexo em filmes atuais, seja em períodos de censura oficializada (GERACE, 2015, p.12-13).




    A exploração do erotismo e da sexualidade no cinema remonta aos seus primeiros anos, em que desde o chamado “primeiro cinema” (1894 – 1908) a exibição de imagens de corpos nus já se delineava através de performances do intitulado “cinema de atrações”, um modo de representação no qual predominam as atrações visuais e os momentos de espetáculo.




    No Brasil, a exploração de imagens eróticas pode ser identificada em filmes considerados como “restritos para cavalheiros”, como é o caso da adaptação para o clássico da literatura Lucíola (1916), dirigido por Franco Magliane, com cenas de nudez da atriz Aurora Fúlgida. Outros exemplos de filmes que apresentam cenas de nu feminino são Alma Sertaneja (1919, direção de Luiz de Barros), Vício e Beleza (1926, direção de Antônio Tibiriçá) e Depravação (1926, direção de Luiz de Barros). Mas é somente a partir dos anos 1960 que este recurso passa a ganhar força, sendo usado com maior intensidade nos anos 1970.




    É na região chamada de Boca do Lixo, no centro de São Paulo, entre os bairros da Luz e de Santa Cecília, que a produção desses filmes ganha força. Foi nessa época, segundo Rodrigo Gerace, que a representação do sexo e das sexualidades ocorreu com maior intensidade no cinema brasileiro.




    A receptividade do público a esse “tipo” de filmes desencadeou um rápido aumento no volume da produção e, com isto, o aparecimento de produtos não tão bem-acabados. O que eram comédias eróticas começa a ser chamado de chanchadas eróticas, denominação que evoluiu para pornochanchada, que entra em circulação na imprensa por volta de 1973. Ou seja, a origem do conceito pornochanchada é a comédia (ABREU, 2002, p.164).




    O cenário da produção na época era promissor e também um bom investimento para quem quisesse investir na área. Com uma política pública voltada ao fomento da produção nacional, encabeçada pela Embrafilme2 e pelo Concine3, o setor cinematográfico vive uma década de expansão, ao longo dos anos 1970.




    Conforme José Mário Ortiz e Arthur Autran (2018), essa junção de fatores, tanto econômicos quanto culturais, favorece o surgimento de um conjunto de filmes, que possuem temáticas diversificadas, mas com um formato de produção semelhante, que acaba rotulado como “pornochanchada”, não se tratando, portanto, de um gênero cinematográfico.




    De acordo com Nuno César Abreu (2002), o período que vai de 1972 a 1982 pode ser considerado como uma época de ouro para a cinematografia nacional.




    Esse crescimento do público de filme brasileiro não foi um fenômeno isolado. A reorganização das forças produtivas no decorrer da década provocou modificações na dinâmica econômica da produção de bens culturais no país, promovendo uma ampla expansão do consumo em todos os setores. Desempenhos expressivos são registrados na indústria fonográfica, que ao final dos anos 70 se torna o sexto mercado do mundo, bem como no campo editorial, com a expansão e a diversificação da produção (e consumo) de livros e revistas. Nesse período, registra-se também a implementação das redes nacionais de televisão, a decisiva implantação da cor e um vertiginoso aumento do número de aparelhos existentes no país. O cinema brasileiro vai acompanhar este processo, dobrando sua presença no mercado e expandindo sua produção (ABREU, 2002, p.25).




    Dentre os estilos de filmes produzidos na Boca do Lixo, um deles ganhou destaque. Eram comédias que se utilizavam do apelo ao erotismo em sua narrativa e se caracterizavam por serem produções de baixo custo.




    Malgrado eles, seus produtos foram identificados pela mídia (e assim passaram para a História) com o rótulo de “pornochanchada”, uma denominação que acabou colando e estabelecendo um (re)corte depreciativo, intolerante e preconceituoso para referir tanto um foco apelativo de exploração da nudez e do “erotismo”, quanto um produto mal realizado, um cinema medíocre. Era uma produção que ocorria à margem da maioria dos enfoques culturais (acadêmicos, de vanguarda, da mídia, etc.), dos quais foi objeto de críticas – uma espécie de bode expiatório do cinema nacional (ABREU, 2002, p.26).




    Ao mesmo tempo que se vivia sob o regime de uma ditadura, que impunha ideais conservadores, a pornochanchada dava vazão a certos sentimentos. Para Abreu (2002), a pornochanchada respondia a uma ansiedade social, por assim dizer, no terreno da sexualidade.




    O sexo estava na cabeça de todo o mundo nos anos 70 e esses filmes refletiam e comercializavam esse “clima” excitante, atuando na vida brasileira pela via do deboche (que apareceu como biscoito intelectual mais fino na rebeldia estética do chamado Cinema Marginal). Os filmes traziam para o universo das representações populares a chamada “revolução sexual” em curso desde os anos 1960, e nela a liberação feminina, o elogio do erotismo e do prazer, as modificações na esfera dos costumes e dos comportamentos – atitudes liberadas quanto a sexo, moda, drogas etc. Enfim, um aparente processo de desrepressão. Talvez este seja o ponto nevrálgico que incomodava as elites: a tematização da sexualidade, tão presente e atuante nas suas vidas nos anos 1970, apropriada (produzida e consumida) pelas classes populares. Erotismo e sexo (saber e poder) como cultura de massa (ABREU, 2002, p.193-194).




    Apesar da pornochanchada estar muito associada à produção paulistana da Boca do Lixo, a cidade do Rio de Janeiro também foi palco dessas produções, envolvendo, segundo Ortiz e Autran (2018), uma atualização da tradição carioca na comédia popular urbana que, apesar dos poucos recursos investidos, conseguiu construir uma boa relação com o público.




    Entre as primeiras pornochanchadas de sucesso, dentre as realizadas no Rio de Janeiro, estão Os Paqueras (1968, de Reginaldo Faria) e Memórias de um gigolô (1970, de Alberto Pieralisi).




    Esses filmes se caracterizam como comédias eróticas, explorando principalmente o nu feminino, mas também se utilizam de algumas figuras específicas repetidas em diversas produções, entre elas o carioca malandro, o playboy boa-vida, o homossexual (seja o afeminado com diversos trejeitos ou o enrustido que se esconde atrás de uma pinta de machão), a moça ingênua, a viúva, a prostituta, o michê, um familiar doente, o marido traído, entre outros.




    Nessas produções, observa-se também a utilização de uma imagem do Rio de Janeiro como uma cidade ensolarada, cujas praias permitem a exibição dos corpos, principalmente jovens, num clima que favorece a sensualidade. No capítulo 4, será apresentada uma breve análise de três filmes, com relação à forma com que a cidade é retratada e comparada com outros espaços urbanos.




    Como critérios para escolha dos filmes, foram selecionadas obras que representam o ciclo da pornochanchada carioca, produzidas ao longo dos anos 1970 e que apresentam a cidade do Rio em contraponto com outros espaços urbanos (o exterior, o interior e o próprio subúrbio). Outro fator considerado foi o número de espectadores, obtido a partir de dados do Observatório Brasileiro do Cinema e do Audiovisual, sendo que A Viúva Virgem teve 2.635.962 de público, Nos Embalos de Ipanema atingiu a marca de 1.410.153 pagantes e Quando as Mulheres Paqueram foi visto por 1.218.525 pessoas.




    4. O RIO DE JANEIRO NA PORNOCHANCHADA




    4.1. A Viúva Virgem: O Rio e o interior




    A viúva virgem conta a história de Cristina, interpretada pela atriz Adriana Prieto, uma jovem que fica viúva na noite de núpcias, sem que tenha havido tempo de se consumar o ato sexual. Por crueldade do destino, a mulher que vive em uma pequena cidade do interior, está condenada a seguir sua vida sem conhecer os prazeres do sexo. Por recomendação médica, para se recuperar do abalo pela morte de um marido que até então não se sabe se ela realmente amava, a jovem é orientada a mudar de ares e passar um período no Rio de Janeiro.




    Nesse ponto do filme a ação desloca-se para um outro espaço. Os planos de um trem e de um avião separam as cenas que se passam na pequena cidade do interior de Minas Gerais, daquelas que se passarão, daquele ponto em diante, na capital carioca. O primeiro plano que se vê do Rio de Janeiro é uma imagem de uma das vias do Aterro do Flamengo que levam em direção ao Pão de Açúcar, num dia ensolarado – uma imagem digna de cartão postal.




    Nas cenas que se seguem, imagens da praia enfatizam a vocação de cartão postal e ratificam as palavras do médico que recomendou mudança de ares. Nada poderia ser mais diferente de uma pacata e conservadora cidade do interior, em que as pessoas são retratadas cheias de roupa. Nas praias cariocas, as peças de roupa deixam os corpos à mostra.




    Sobre a forma como a imagem de uma cidade é construída, Hernani Heffner pondera:




    Todo e qualquer espaço urbano, por menor e mais insignificante que seja, constrói uma identidade espacial, visual e de usos e costumes. Referências são criadas, percursos instaurados, uma imagem se forma. (...) A formação de uma identidade maior, quer do ponto de vista interno, ou seja, um enraizamento cultural da cidade na mente de sua população, quer do externo, ou seja, a fixação de determinadas imagens recorrentes, chegando mesmo a uma marca “oficial”, é um processo longo, parcialmente inconsciente e ideologicamente seletivo (HEFFNER, 2015, p.11).




    Assim, tanto o Rio paradisíaco como o estereótipo do carioca são retratados logo nas primeiras cenas do filme. O malandro Constantino e sua turma – uma pintora, um rapaz que posa nu para um quadro e uma jovem fútil que se preocupa apenas com seu gato de estimação – tiram proveito do apartamento pertencente ao falecido Coronel, esposo de Cristina.




    A ação do filme se desenvolve a partir das tentativas de Constantino em conquistar a jovem viúva, para ficar com o dinheiro dela. As peripécias da trama envolvem os personagens que se dividem basicamente em dois grupos: os cariocas, que se utilizam de sua malandragem para atacar, e os interioranos, aqueles que os cariocas pensam que irão enganar e cuja inocência funciona como mecanismo de defesa. No grupo dos interioranos, além de Cristina, aparecem sua Tia Diná, que é médium, e o espírito do Coronel, que tenta defender sua esposa das garras do malandro carioca que pretende tirar sua virgindade.




    No Rio de Janeiro de A viúva virgem não há subúrbio e não há dias sem sol. Os dias são todos propícios à praia e a ação se restringe à orla da zona sul. Outros espaços da cidade não interessam à história que está sendo contada e os estereótipos que se apresentam com relação aos cariocas são reiterados constantemente. Tudo transcorre de uma forma leve e divertida. As piadas, que hoje soam sem graça e ultrapassadas, são recheadas de clichês machistas e homofóbicos.




    Paulinho, o jovem que aparece seminu posando como modelo para um quadro da personagem Tamara, amiga de Constantino, é coagido a se passar por homossexual, para aproximar-se de Cristina. A homossexualidade é retratada como piada, por vezes até como um problema, o qual Cristina, a boa moça interiorana, acredita ser possível resolver.




    É nesse Rio de Janeiro paradisíaco, porém povoado de malandros, que Cristina tem a chance de deleitar-se nos prazeres carnais. A ela, aparentemente, é dada a oportunidade de escolher com quem quer perder a castidade, que vem sendo cobiçada por Constantino e defendida pelo espírito do falecido marido. A escolha entre permanecer virgem ou não, porém, parece não estar em discussão. A perda de sua virgindade é um fato veladamente anunciado desde o início do filme, os espectadores anseiam pelo desfecho, almejando chegar ao final da história para saber quando e para quem a viúva se entregará.




    O sociólogo Michel Maffesoli nos mostra que a busca pelas relações afetivas e sexuais são encontradas em qualquer sociedade e se inscrevem nas origens da própria humanidade. Segundo o autor:




    Assim, a “corrida do sexo”, enquanto elemento da aventura existencial em seu aspecto mais concreto, pode ser entendida como um fato social total. E pode ser encontrada, de maneira constante, em qualquer estruturação societal. (...) nela se exprime a atenção ao presente – o sagrado ou a transcendência do social, a relação com o cosmos e estas minúsculas situações do cotidiano, que são comer, beber e praticar a hospitalidade. É neste sentido que dizemos ser o orgasmo um verdadeiro conservatório da socialidade de base. (MAFFESOLI, 1985, p. 107,108).




    A tão propagada liberdade sexual feminina, que ganhava espaço nos anos 1970, pode estar representada na escolha de Cristina, que opta por finalmente se entregar ao jovem Paulinho, que se revela um jovem honesto e apaixonado. Essa escolha, no entanto, só é possível porque foi validada pelo falecido marido, que trabalhou como anjo da guarda de sua pureza. Para Rodrigo Gerace, “as pornochanchadas limitaram o desejo à representatividade dominante, heteronormativa, sem subverter de fato os valores conservadores do país submerso na ditadura militar” (GERACE, 2015, p.143).




    O Coronel interiorano, mesmo após a morte, é capaz de livrar a esposa da malandragem dos cariocas. A cidade do Rio de Janeiro, porém, proporciona à protagonista o maior deleite possível em uma pornochanchada, o prazer do sexo.




    De acordo com Hernani Heffner, a capital carioca é representada no cinema basicamente de duas formas. Em uma delas, há o predomínio de uma cidade harmoniosa, onde “um clichê̂ se instaura e será́ repetido quase à exaustão, privilegiando-se o Corcovado e o Pão-de-Açúcar” (HEFFNER, 2015, p. 17). A outra forma coloca em confronto o Rio dos cartões postais com o seu cotidiano. Na pornochanchada carioca, parece que a representação mais recorrente é a dessa cidade harmoniosa, vendida junto com seus cartões postais.




    4.2. Quando as mulheres paqueram: O Rio e o exterior




    O Rio de Janeiro foi por muito tempo visto pelos navegantes como um cartão postal, terra edênica de natureza esplendorosa, selvagem e virgem, o Eldorado que contrastava com a cultura antiga da Europa” (RAPOSO et al., 2015, p. 23).




    Em Quando as mulheres paqueram, Patrícia, interpretada pela atriz Sandra Barsotti, e sua amiga Ângela, papel defendido pela atriz alemã Eva Christian, deixam a fria Londres para passar alguns dias no Rio de Janeiro. Na capital carioca, elas se hospedam na casa dos tios de Patrícia, que se diverte na companhia de sua prima Meg, interpretada por Dilma Lóes, que também assina o roteiro do filme.




    O contraste entre as duas cidades é evidente. Logo no início do filme, uma sequência de planos apresenta a moderna e fria capital inglesa. Jovens de estilos diversos caminham pelas ruas, cheios de roupas, que escondem seus corpos.




    É dessa cidade fria que a protagonista, Patrícia, parte para uma cidade completamente diferente, onde o frio e o excesso de roupas dão lugar ao calor e aos pequenos biquínis que deixam os corpos à mostra. Meg, a prima de Patrícia, apresenta a jovem para seus amigos e para a vida “quente” e excitante do Rio de Janeiro, retratada no filme. “O que para os estrangeiros era a personificação do sonhado paraíso índico-americano aos poucos foi incorporado como imagem da cidade e logo do país” (RAPOSO et al., 2015, p. 23).




    Massimo Canevacci destaca as virtudes do olhar estrangeiro, como o da personagem Patrícia, na compreensão da cidade e de seus habitantes. A ideia que temos de uma cidade faz parte de uma construção coletiva e polifônica, que bebe na fonte dos imaginários formados tanto pelos seus habitantes como de seus visitantes. Segundo o autor,




    (...) muitas vezes o olhar desenraizado do estrangeiro tem a possibilidade de perceber as diferenças que o olhar domesticado não percebe, interiorizado e demasiadamente habituado, pelo excesso de familiaridade. E são justamente as diferenças que constituem um extraordinário instrumento de informação, pois estas, uma vez selecionadas, articuladas e registradas (...), podem contribuir para desenhar um novo tipo de mapa, com o qual se possa descrever e compreender a metrópole (CANEVACCI, 2004, p. 17).




    A jovem protagonista é interpretada pela atriz estreante Sandra Barsotti. Se até então, Sandra havia participado apenas da comédia musical Romualdo e Juliana (1971), de André Willième, aqui se torna uma das musas da pornochanchada carioca, estrelando diversos filmes nos anos seguintes (O marido virgem, As mulheres que fazem diferente, A difícil vida fácil, Eu transo ela transa, entre outros).




    Enquanto no filme a personagem Patrícia descobre os prazeres que a capital carioca é capaz de lhe proporcionar, encontrando um lugar onde as mulheres poderiam paquerar e exercer sua sexualidade sem recriminações, Sandra Barsotti (2020) relata que a viagem para Londres para gravar as cenas iniciais do filme lhe abriu as portas para o mundo do cinema e a afastou do sonho de cursar medicina.




    Apesar de um ambiente favorável à liberdade sexual encarada pelas personagens, que vivem num Rio aparentemente despido de preconceitos, Barsotti (2020) esclarece que o fato de participar de filmes de pornochanchada lhe rendeu preconceitos da própria classe artística. Quando chega à televisão em 1975, para interpretar a personagem Gigi em Pecado Capital, telenovela de autoria de Janete Clair, ela conta ter se sentido desvalorizada por alguns colegas de profissão. No ano seguinte, porém, ela assume um dos papéis centrais de uma novela das oito, o principal horário de exibições do gênero na época, interpretando Carolina no clássico O Casarão, escrita por Lauro César Muniz.




    A cidade do Rio de Janeiro, retratada em Quando as mulheres paqueram é também uma cidade quente, ensolarada, onde a liberdade sexual dos jovens não encontra obstáculos. Essa liberdade, porém, parece não ser tão bem aceita pela sociedade da época, de acordo com os relatos da atriz.




    Richard Sennett afirma que, “desde as origens, nossa civilização tem sido desafiada pelo corpo sofrido. (...) recusamo-nos a aceitar a experiência da dor como inevitável e insuperável” (Idem, 2006, p. 24). O sofrimento, expresso nas atitudes e formas corporais, tem raízes históricas na experiência dos povos e das cidades. O autor completa a reflexão esclarecendo que a busca da imagem do corpo idealizado está irremediavelmente ligada também ao lugar idealizado, que ele chama de “Paraíso”.




    As imagens idealizadas do corpo que regem nossa sociedade nos impedem de concebê-lo fora do Paraíso, à medida que tentam expressar ao mesmo tempo a sua integridade, como um sistema, e a integração que ele estabelece com o meio ambiente sob sua influência. (SENNETT, 2006, p. 24).




    A imagem de uma cidade despida de preconceitos (e de roupas), vendida por algumas produções que colocam o Rio de Janeiro num patamar de paraíso onde a sexualidade pode ser exercida com liberdade, não parece casar com o discurso moralizante da sociedade. Nesse Rio de Janeiro retratado na pornochanchada, as mulheres podem paquerar, mas para todos os efeitos era melhor não mencionar a cama como lugar para a concretização desse ato.




    4.3. Nos embalos de Ipanema: O Rio e o subúrbio




    O cineasta Antônio Calmon sempre trabalhou com uma verve satírica e crítica e não é diferente em Nos Embalos de Ipanema (1978), sexto longa-metragem que dirigiu e seu terceiro filme do gênero pornochanchada após Gente Fina é Outra Coisa (1977) e O Bom Marido (1978). Todos os três tiveram produção de Pedro Carlos Rovai, diretor de A Viúva Virgem (1972).




    Se há uma mola mestra a apontar nos filmes de Antônio Calmon é o dinheiro e suas relações financeiras; em Gente Fina é Outra Coisa, um imigrante nordestino educado e gentil cai nas graças de mulheres ricas do Rio de Janeiro; enquanto isso, O Bom Marido mostra um homem atraindo ricos industriais oferecendo a sua esposa para satisfazê-los sexualmente.




    Da mesma forma, Nos Embalos de Ipanema também é um filme sobre contrastes socioeconômicos, no caso, entre o subúrbio e os bairros de elite. É a história de Toquinho, interpretado pelo ator André Di Biase, um jovem surfista do bairro suburbano Marechal Hermes. Desconectado da família, tem um relacionamento de interesse com a inocente Verinha, fadado ao término, já que, no Arpoador, conhece a rica jovem Patrícia e, para satisfazer seus desejos, entra em contato com o cafetão Das Bocas e passa a trabalhar como michê se relacionando com um rico morador de Ipanema, que patrocina um novo estilo de vida.




    Diretora do documentário Histórias que nosso cinema (não) contava (2017), Fernanda Pessoa (2018) assim destaca, em entrevista à revista Vice, o atrativo do filme:




    É um filme que mostra a era disco, pouco depois dos hippies, e uma juventude alienada e ambiciosa que só quer ficar na praia, não tem muito interesse político. E ele faz a inversão da exploração sexual, sendo aqui a do André di Biasi, um homem. Sem contar que acho o Antônio Calmon um dos melhores diretores do período. Tanto esse quanto ‘O Bom Marido’ (1978) e ‘Gente Fina é Outra Coisa’ (1977) são filmes que têm uma crítica social muito forte (PESSOA, 2018).




    Como aponta Pessoa, Toquinho vê relações interpessoais de maneira vazia e empreendedora, o corpo como um negócio. Ludibriado por um estilo de vida que não é o seu, começa a deleitar-se com extravagâncias consumistas, como pranchas modernas, roupas importadas e noitadas em motéis elitizados. Atrai inclusive sua mãe para o “carnaval de excessos”, e a mesma passa a implorar por André pagar por cirurgias plásticas.




    No terceiro ato do filme, longe da família e sem nenhuma namorada, Toquinho vira michê de vez e ao tentar prestar serviço para Dona Flora, uma mulher mais velha e com dinheiro, erra de apartamento e conhece a jovem Bia, grã-fina que tem um casamento infeliz com um marido capitalista e violento e que se apaixona por Toquinho, mas fica desiludida quando sabe que a relação foi comercial. Toquinho é “leiloado” entre Bia e Dona Flora; de maneira vingativa, Bia arremata o “produto”, mas Toquinho, humilhado, não consegue performar sexualmente.




    Então o pêndulo moral do filme, Verinha se encanta pelo universitário e estagiário Maurício, parente dos patrões, que parece apaixonado por ela; no final das contas, é tratada como dama de companhia, recebendo dinheiro após uma relação sexual. Desiludida, é deixada na praia do Arpoador, onde reencontra Toquinho. Após sentirem na pele o “tratamento” que a classe alta dispensa às classes baixas, ambos se sentem isentos de culpa de gastar o dinheiro que ganharam, reatando a relação. O clímax cínico na praia do Arpoador sinaliza a primeira relação humana do filme, onde ambos admitem seus erros e ficam juntos.




    Pode-se definir a praia do Arpoador como uma espécie de “campo de batalha” do filme, onde desenrolam-se interações humanas que se revelam transações comerciais. Patrícia mostra desprezá-lo, sumarizando que “a praia está cheia” de gente como Toquinho, explorando o corpo em troca de benesses.




    Para arquitetar seu filme de contrastes satíricos, Calmon utiliza uma estratégia que opõe discurso e factualidade; enquanto a trama se desenrola de maneira episódica típica das chanchadas, ela é comentada por intervenções das personagens para a câmera à moda do cinema documentário.




    Esse aspecto de narrativa “coral” oferece múltiplas perspectivas sobre o personagem, já que a “narrativa mestra” não dá conta da sua complexidade. Um traço que Calmon - que começou à época do estouro do Cinema Marginal com O Capitão Bandeira Contra o Dr. Moura Brasil (1971) - mostra herdar de nomes como Rogério Sganzerla em O Bandido da Luz Vermelha (1968), onde as múltiplas perspectivas de Cidadão Kane (1941, de Orson Welles) são aplicadas via a emulação de depoimentos sensacionalistas para travar comunicação direta com o espectador.




    Calmon aponta a hipocrisia entre discurso e ação; nos depoimentos à câmera, dentre os protagonistas da trama, Patrícia, André e Das Bocas dizem primeiro não conhecer Toquinho para em depoimentos posteriores “quebrarem” a fachada. É assim que descobrimos a paixão de André por Toquinho, que primeiro diz abominar a moda do surfe para depois revelar mágoa pela traição. Aposentado do emprego de salva-vidas por invalidez, Das Bocas utiliza o espaço para indignar-se que trabalhou para ganhar um dinheiro abaixo do que se julga merecedor; tanto como salva-vidas como cafetão, está condenado a ser um “pobre com acesso à alta classe”, sem jamais pertencer a ela de fato.




    Enquanto isso, Patrícia diz abominar drogas em seu depoimento, mas é ela quem introduz Toquinho à maconha. Em cena, os pais de Patrícia mostram insatisfação com o estilo de vida burguês; em depoimento, adotam um discurso elitista, pregando superioridade, dizendo que a culpa é do governo por “abrir túneis” e que “deveriam cobrar” pela praia para evitar tipos como Toquinho. Em contraposição, a mãe abre o filme culpando as pessoas ricas pela má influência, evidenciando o antagonismo de classes.




    Com isso, pode-se ver certa lógica naturalista do filme, no sentido de validar uma teoria científica através da ficção (no caso, a econômica). Aqui, a praia pode ser espaço de expressão e sedução, mas tem como consequência reduzir tudo a transações não mais afetivas, como a prostituição e rufianismo. A ambientação do filme, que explora tendências da época como as boates de música disco, a ginástica bodybuilding e a moda surfe praticada por jovens de cabelo parafinado confirmam a sensação de “mercado do corpo” como extensão da concepção de cidade sensual.




    Segundo Maffesoli, a subestrutura do viver-junto em sociedade, a base societal, repousa nas trocas entre o pensamento individual e o coletivo, e principalmente nas relações afetivas, nas aventuras amorosas. “Essa história secreta é a dos afetos, dos instintos, dos sentimentos de pertença, das atrações/repulsas. Tudo se resumindo na erótica social” (Idem, 2014, p. 13). Para o sociólogo, a comunidade exerce um papel amplo na formação do sujeito. “Estamos longe do indivíduo: indivisível, fechado em si mesmo, em sua identidade sexual, ideológica, profissional! O indefinido do ser se encontra, antes, na pessoa plural, que só encontra sentido na comunidade na qual ela se perde, onde ela ‘se esbalda’” (Ibidem, idem, p. 157).




    Essa concepção rompe com a imagem típica da praia do Arpoador, já que “a leitura da sua cidade e sua disputa são expressões da ideologia” como afirma Sánchez (2010), onde a ordem quer tornar “impensável e impossível outras formas de viver na metrópole”. Nesse contexto, o protagonista é um corpo estranho, pois segundo a autora “tudo aquilo que não adere a essa dinâmica é interpretado como ingovernabilidade, como perturbação da ordem urbana que deve ser desalojada do panorama da modernização” (SÁNCHEZ, 2001, p.37).




    5. CONSIDERAÇÕES FINAIS




    Este trabalho se propõe a analisar as representações da cidade do Rio de Janeiro no período da pornochanchada, buscando refletir sobre três filmes emblemáticos, de diferentes diretores, em que a capital carioca era um elemento a mais na narrativa fílmica da época. Para tanto, empreendemos uma reflexão sobre a representação cinematográfica na cidade, a pornochanchada, e os filmes em questão. Ao final do percurso, a análise efetuada nos permite identificar algumas características distintivas dessas produções.




    Já faz parte do conhecimento de todos que os filmes da pornochanchada costumavam explorar em suas narrativas a nudez, o erotismo, a sensualidade e a comicidade. O que pudemos observar nos filmes estudados é uma imagem da zona sul do Rio de Janeiro extremamente idealizada, que funciona como cenário para aventuras sexuais, onde se encontra liberdade para todo o tipo de fantasias amorosas.




    As paisagens de praia são usadas como pretexto para mostrar os corpos nus ou com pouca roupa, os mirantes arborizados servem para namoros e transas furtivas, os bares são locais de paqueras e encontros. O subúrbio desaparece ou quando aparece é de forma pejorativa, ou então associado às classes sociais mais baixas. Outro ponto percebido é que sempre faz calor na cidade, assim os personagens podem ficar à vontade para ir à praia e aproveitar o sol com pouca roupa. Tudo é pretexto para os indivíduos retratados na história percorrerem a cidade em aventuras amorosas.




    Foram observados também os contrastes quando aparecem outros locais além do Rio nos filmes. Nas três obras, surgem outros espaços urbanos na narrativa. Em A viúva virgem a personagem vem de Minas Gerais; Quando as mulheres paqueram de Londres; e Nos embalos de Ipanema do subúrbio carioca de Marechal Hermes. O Rio é o destino final perfeito, por ser mostrado como um lugar agradável, com bom clima, boa estrutura urbanística e por ter pessoas com alto poder aquisitivo.




    Diferentemente dos filmes das produções da Boca do Lixo, em São Paulo, em que eram privilegiadas as imagens do submundo da cidade, com locais mais deteriorados urbanisticamente e reais; o Rio se mostrou, nos filmes da pornochanchada, um lugar idealizado e seus moradores estereotipados como malandros e aproveitadores.




    Os personagens dos três filmes são pessoas de fora da cidade que vinham morar ou visitar o Rio, podemos dizer que são estrangeiros. O olhar do estrangeiro para a cidade que visita é sempre um olhar diferenciado, que não está submetido às regras cotidianas do lugar. Nesse olhar e nessa vivência novas realidades se apresentam, ao que nos parece todas elas levam a um estilo de vida leve e despreocupado, com uma cidade receptiva, de paisagens exuberantes e sensuais.




    Se os filmes analisados fossem comparados com as obras produzidas nos dias de hoje, poderíamos perceber de imediato duas narrativas contrastantes: no passado uma cidade alegre, colorida, acolhedora e boêmia e no presente, favelizada, desorganizada e extremamente violenta.




    Esperamos que as questões aqui suscitadas possam ser aproveitadas em trabalhos e pesquisas futuras para os interessados nas interfaces entre a comunicação, o cinema e as cidades. E que possam surgir novos olhares sobre o assunto, para dar continuidade às reflexões, com novos enfoques e outros detalhes que acrescentem luz a um tema de grande relevância cultural.
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        3 Conselho Nacional de Cinema: órgão criado em 16 de março de 1976, com o objetivo de assessorar o Ministério da Educação e Cultura na formulação de políticas públicas para o cinema brasileiro. Extinto em março de 1990. Fonte: https://antigo.ancine.gov.br/pt-br/legislacao/decretos/decreto-n-77299-de-16-de-mar-o-de-1976. Acesso em 17 Jun. 2021.
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