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RESUMO

O trabalho tem como objetivo investigar a recepcdo do filme Dona Flor e seus dois maridos
(Bruno Barreto, 1976) nos meios politico e cultural brasileiros na segunda metade da década de
1970. Para isto, foram analisadas algumas das consideragdes que representantes de cada um
desses meios realizaram sobre a obra em textos criticos. Os representantes do meio politico
considerados foram Técnicos de Censura, da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas
(DCDP), que escreveram pareceres sobre o conteudo do filme, durante seu processo de
liberagdo para exibicdo ao publico. E os representantes do meio cultural considerados foram o
roteirista Domingos Demasi e o desenhista Vilmar Rodrigues, da revista em quadrinhos
humoristica MAD, que criaram a parddia “Dona Frouxa e seus dois maridos”.

Palavras-chave: Cinema brasileiro. Década de 1970. Dona Flor e seus dois maridos.
Recepcao.



ABSTRACT

The work aims to investigate the reception of the movie Dona Flor and her two husbands
(Bruno Barreto, 1976) in Brazilian political and cultural circles in the second half of the 1970s.
Some of the considerations that were made about the work in critical texts were analyzed.
Representatives of the political environment considered were Censorship Technicians from the
Public Entertainment Censorship Division, who wrote opinions on the content of the film during
its release process for public viewing. And the representatives of the cultural environment
considered were screenwriter Domingos Demasi and designer Vilmar Rodrigues, from the
humorous comic book MAD, who created the parody “Mistress Naive and her two husbands”.

Keywords: Brazilian cinema. 1970s. Dona Flor and her two husbands. Reception.



Lista de figuras

Figura 1 — Algumas capas do livro Dona Flor e seus dois maridos...........cccceveeeienencnicnennnn 23
Figura 2 — Frames representativos dos dois casamentos de Dona Flor............cccccoeieiiiciennnn 24

Figura 3 — Frames representativos dos bindémios alegria/tristeza, vulgaridade/decéncia,

aparéncia/intimidade, profano/sagrado...........ccccveiueiieieiie i 25
Figura 4 — Cartaz de divulgacao do filme Dona Flor e seus dois maridos..............ccccccevevvrenene. 27
Figura 5 — Alteracdes recomendadas Pelos CENSOIES.........uciviriereerieiiie e 43
Figura 6 — Certificado de censura do filme Dona Flor e seus dois maridos............cccccoevvenenne. 49
Figura 7 — Sucessos de bilheteria na capa da MAD Brasil..........ccccccoveviiieiieceecc e 52
Figura 8 — Frames de A vitva virgem e Dona Flor e seus dois maridos.............ccccceevviveivenenne. 55
Figura 9 — Frames representativos de irreveréncia, erotisSmo € VIUVEZ..........cccccvevveevveveereennnenn, 56

Figura 10 — Propaganda da margarina FIOr..............ccceiieiieii i 58



ANCINE

BAFTA

CPC/UNE

DCDP

Embrafilme

EMFA

ESG

IMDB

INC

LCB

MEC

MAM Rio

PF

PNC

SRs

SUCOM

Lista de Abreviaturas

Agéncia Nacional do Cinema

British Academy of Film and Television Arts
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
Diviséo de Censura de Diversdes Publicas
Empresa Brasileira de Filmes

Estado Maior das Forcas Armadas

Escola Superior de Guerra

Internet Movie Database

Instituto Nacional de Cinema

Luiz Carlos Barreto ProducGes Artisticas
Ministério da Educacéo e Cultura

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
Policia Federal

Politica Nacional de Cultura
Superintendéncias Regionais

Superintendéncia de Comercializacéo



SUMARIO

INTRODUGCAO.......cooeieeeee ettt ettt et et et et et et et et et et et aseseeeeeseseeesees 11

CAPITULO I - A CONVERGENCIA ENTRE TEXTO, ESPECTADOR E CONTEXTO .... 14

1.1 Estudos de recepgao e da espectatorialidade ...........cccovviiiiiiiiiiiiiii e 14
1.2 Estudos contextualistas de recepcao € a perspectiva histOrica ...........ccvvvevirieiiienennenn 17
CAPITLO 2 - O FILME DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS.........cccccoveirreeereriereeienenen, 21
2.1 Producga0o € CaraCteriSTICAS . ......uuvreeiiurireeeiiiieeesiireeeeeittee e e e stee e e s streeeesasaeeeeasnneeeeesnsnneeeaans 21
2.2 DifUSA0 € TEPEICUSSAD .vveeuvreeiureeesitreassreeasssesasssresssseesteessseeesseessseesssseesssseesssseessssesssssees 25
CAPITULO 3 - O CONTEXTO DA DECADA DE 1970 .....ccoovvuriinnrinineieneeoseneieneniesenens 29
3.1 Contexto POlItICO-CUITUTAL..........cceeiiiiiiiiiiic s 29
3.2 Contexto CINEMALOZIATICO ....veuvirieeiieiiiie ittt 35
CAPITULO 4 - OS ESPECTADORES E OS VESTIGIOS DA RECEPCAO..............c.......... 40
4.1 Meio Politico — Técnicos de Censura e os pareceres sobre o filme Dona Flor e seus dois
e e [0 OO OO PRSPPI 40

4.2 Meio Cultural - Domingos Demasi e Vilmar Rodrigues da revista MAD e a parddia “Dona

Frouxa e seus dois MAridos” ..o 50
CONSIDERACOES FINAIS .....ocviiititeteteteie ettt ettt sttt ettt tesesssssesesesesens 62
REFERENCIAS ...ttt 65
F A O TP 70



11

INTRODUCAO

Dona Flor e seus dois maridos, langado em 1976, marcou o mercado de exibi¢do ao
se tornar um dos maiores fendmenos de publico do cinema nacional. Dirigido pelo entdo jovem
cineasta Bruno Barreto, produzido por seu pai, o experiente Luiz Carlos Barreto, e
protagonizado pela estrela de televisdo Sonia Braga, o filme teve quase onze milhdes de
espectadores. Por si s, tamanha popularidade j& o garante um lugar de destaque na histéria da
cinematografia brasileira. No entanto, mesmo sendo um dos filmes mais vistos no pais, ha

poucas pesquisas que abordam este rico objeto de estudo em profundidade.

Além de ter marcado o setor de exibicdo, a obra de Bruno Barreto também marcou 0s
setores de producdo e de distribuicdo, ja que foi produto de um projeto grandioso e contou com
um amplo esquema de lancamento. Seu impacto foi sentido em todo o meio cinematogréafico
da época e impulsionou discussdes sobre questdes que ainda se mostram pertinentes na
atualidade, como a industrializacdo do cinema brasileiro e a comunicagdo com o publico. A
repercussao do longa também gerou discussfes em outros meios que ndo o do cinema, devido

a sua relevancia para o contexto sociocultural no qual se insere sua producao e recepcao.

A recepcdo € uma parte integrante do processo de comunicacdo na qual o receptor
atribui sentidos e significados a mensagens e discursos que lhe séo transmitidos pelo emissor.
No ambito do cinema, os estudos da recepcdo e da espectatorialidade tem contribuido para a
compreensdo das especificidades da recepcao cinematogréafica, a medida que se debrugam sobre
seus fendmenos. O campo desses estudos € atravessado por uma diversidade de concepcdes,
enfoques, modelos e questdes e se caracteriza pela transdisciplinaridade, com o

desenvolvimento de pesquisas que elucidam diferentes aspectos da recepcéo filmica.

Uma das vertentes de estudo da recepcéo e da espectatorialidade cinematografica é a
contextualista. As pesquisas dessa vertente buscam inferir a espectatorialidade ndo apenas dos
dados textuais, mas também de condigdes sociais, politicas e econdmicas que a predeterminam.
Além do interesse pela formacdo do espectador, também se interessam pela intervencdo de
fatores historicos e contextuais no processo de leitura e interpretacdo dos filmes. O presente

trabalho se propGe a apresentar os resultados de uma pesquisa deste tipo, na qual se analisou a
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recepcdo do filme Dona Flor e seus dois maridos por espectadores especificos e em um
contexto historico especifico.

Esse contexto historico é a década de 1970, época na qual a cultura e o cinema
brasileiros sdo caracterizados pela efervescéncia e pela contraditéria relacdo com o Estado,
governado pela ditadura civil-militar. Se, por um lado, havia a repressao e a censura de artistas
e obras, por outro lado, havia o incentivo a producdo e a difusdo das expressdes culturais.
Inserido neste contexto, 0 cinema conheceu a aproximacao entre cineastas e o Estado, com
apoio a expansdo do setor de producdo e maior participagdo em seu proprio mercado
cinematogréfico. Entre os longas-metragens apoiados pelos 6rgdos governamentais, Dona Flor
e seus dois maridos foi o mais bem-sucedido comercialmente e alimentou a esperanca de que a
producdo nacional em breve poderia conquistar o mercado interno, impulsionada pelo

financiamento e pela intervencdo estatal.

Diante do exposto, o presente trabalho tem como objetivo relacionar a recepcdo do
filme Dona Flor e seus dois maridos ao contexto da década de 1970. O problema da pesquisa
diz respeito aos principais fatores que podem ter influenciado sua recepgdo nos meios politico
e cultural na segunda metade daquela década, quando foi produzido e inicialmente recebido.
Para isto, foram analisados textos criticos sobre o filme escritos por representantes desses
meios, em busca de fragmentos e vestigios de sua recepcdo. Os espectadores representantes do
meio politico sdo um grupo de Técnicos de Censura da Divisdo de Censura de Diversdes
Publicas (DCDP) e os espectadores representantes do meio cultural séo o roteirista Domingos
Demasi e o desenhista Vilmar Rodrigues, colaboradores da revista em quadrinhos humoristica
MAD.

O trabalho esta divido em quatro partes, que abrangem a convergéncia entre texto
filmico, espectador e contexto. Na primeira parte, sdo apresentadas consideracdes a respeito
dos estudos da recepcdo cinematogréafica e da perspectiva contextualista. Na segunda parte, sdo
apresentadas informacgdes que permitam ao leitor se familiarizar com o perfil de Dona Flor e
seus dois maridos. Na terceira parte, sdo apresentados um breve panorama dos contextos
politico-cultural e cinematografico da década de 1970. E, na quarta e Gltima parte, séo
apresentadas consideracOes a respeito dos espectadores, bem como sdo analisados textos
criticos que estes produziram a respeito do assunto: pareceres sobre a liberacdo da exibi¢do do
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filme, escritos no final de 1976, ¢ a parddia “Dona Frouxa e seus dois maridos”, publicada no
inicio de 1977.

Ao cumprir com o objetivo de relacionar a recepcao de Dona Flor e seus dois maridos
ao contexto da década de 1970, espera-se contribuir para a maior compreensao dos impactos
que essa importante obra causou tanto no cinema brasileiro quanto na cultura e sociedade
brasileiras, bem como contribuir para os estudos da recepcao cinematografica, especialmente

aqueles gue considerem a natureza historicamente condicionada da espectatorialidade.
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CAPITULO 1 - A CONVERGENCIA ENTRE TEXTO, ESPECTADOR E CONTEXTO

Antes de abordar a relagéo entre a recepcédo do filme Dona Flor e seus dois maridos e
0 contexto politico-cultural e cinematografico da década de 1970, é importante expor aspectos
relevantes dos estudos de recepcao e da espectatorialidade cinematografica. Desta forma, o
trabalho inicia com breves consideracdes a respeito desses estudos. H& destaque para a
perspectiva contextualista, que busca examinar a relacéo entre texto filmico e espectadores em
termos de suas manifestacGes historicizadas, contemplando a diversidade encontrada nos

momentos da producdo e de recepgao.

1.1 Estudos de recepcéo e da espectatorialidade

A recepcdo constitui uma parte do processo comunicacional na qual o receptor atribui
sentidos e significados a mensagens e discursos enunciados pelo emissor. No campo do cinema,
os estudos de recepcdo tém alcancado cada vez mais destaque e contribuido com a elucidacéo
das especificidades da recepcdo cinematografica. Para além das contribuicdes na area do
cinema, tais estudos auxiliam também na reflexdo de questbes de diversas outras areas de

estudo, como a historiografia, a sociologia, a antropologia e, até mesmo, a ciéncia politica.

Conforme Bamba (2013, p.20), " a questdo do lugar/estatuto/papel do espectador
perpassa quase todas as correntes tedricas do cinema, embora as defini¢des e as concepgdes
variem muito de uma abordagem a outra”. No entanto, a partir do periodo que sucede maio de
1968 até a contemporaneidade, a teorizagdo da espectatorialidade cinematografica se tornou o
condutor da teoria do cinema em geral, ambas apresentando um deslocamento desde as
perspectivas da homogeneidade para a heterogeneidade ao longo dessa trajetoria
(MASCARELLO, 2004).

Nos anos 1960 e 1970, havia a preponderancia das concepgdes estetico-linguisticas
dos filmes, desenvolvidas por meio de estudos semioticos e psicanaliticos. Porém, essas
concepcOes entraram em declinio nas décadas de 1980 e 1990, devido ao crescente interesse
pelo receptor e pela relacdo dialdgica que este estabelece com o filme (STAM, 2003;

BORDWELL, 1991). Tal interesse decorreu de uma gradativa acolhida das formulagdes
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culturalistas, que se deslocaram dos textos para as audiéncias. Também acompanhou as
transformacdes de outros campos, como o teatro, a literatura, as artes visuais e a comunicacao,
que passaram a ver 0s processos de recepcdo “"como portadores de uma parte das ideologias e
do imaginario das comunidades” (BAMBA, 2013, p.51).

Segundo Mascarello (2004), dois grandes corpos teéricos ocupariam papel de destaque
nesta trajetoria pela qual vem passando a teorizacao da espectatorialidade cinematografica rumo
a heterogeneidade. O primeiro se caracterizaria pelo amalgamento entre a semiologia
“metziana”, a psicanalise lacaniana e o marxismo althusseriano?, incluindo as teorias francesas
da desconstrucdo e do dispositivo e a teorizacdo anglo-americana liderada pelo periddico inglés
Screen. Na visdo critica do autor mencionado, esse corpo teria promovido a homogeneizagao

tanto da instancia textual quanto da instancia espectatorial. Ele afirma que

Durante a maior parte da década de 1970, pensa-se a espectatorialidade do cinema
mainstream sob a 6tica de um absoluto determinismo textual, que promove a
homogeneizagdo seja da instancia textual, seja da espectatorial, ambas retiradas do
contexto séciohistérico da producdo e recepcdo cinematograficas. Reduzido a uma
mera “inscri¢do textual”, o espectador é compreendido como uma entidade abstrata e
passiva, as suas leituras e prazeres com o texto filmico dominante sendo condenadas
como instrumentos de um “posicionamento subjetivo” no interior da ideologia
capitalista. (Ibid., p.1)

Ja o segundo corpo teorico apontado por Mascarello teria origem nos trabalhos que
designou “estudos contextualistas da espectatorialidade cinematografica”, realizados
principalmente no cenério anglo-americano, a partir dos anos 1980. Para ele, esse corpo teria
sido o responsavel pelo impeto inicial de heterogeneizacdo da teoria da espectatorialidade
cinematografica, sob a inspiragdo do que o autor denominou “horizonte tedrico-metodologico

culturalista”. Citando Stam, o autor delineia esse horizonte da seguinte forma

(...) “nos anos 70, a teoria psicanalisava os prazeres da situagdo cinematografica como
tal”, (...) “nos anos 80 e 90, os analistas tornaram-se mais interessados pelas formas
socialmente diferenciadas de espectatorialidade” (2000, p. 229), movimento que
acredita ter dado expressdo a um cambio “ja verificado nos estudos literarios, ora
referido como reader response theory (Stanley Fish, Norman Holland), ora como
teoria da recepgdo (associada especialmente & Escola da Estética da Recepgdo de
Constanga)” (p. 230). De acordo com Stam, “Stuart Hall, recorrendo a Umberto Eco
e Frank Papkin, antecipou e concretamente formatou este cAmbio em seu influente
artigo ‘Decoding and Encoding’ [sic]”, cujo modelo tripartite de recep¢do (com a
possibilidade de leituras dominantes, negociadas ou resistentes) seria a seguir

1 Os termos “metziano”, “lacaniano” e “althusseriano” derivam, respectivamente, de Christian Metz (tedrico da
linguagem do Cinema), Jacques Lacan (psicanalista) e Louis Althusser (filésofo estruturalista).
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“complexificado” por David Morley, com sua “abordagem discursiva que definiria a
espectatorialidade como ‘0 momento em que 0s discursos do leitor encontram o
discurso do texto” (p. 231). (Ibid., p.6)

A medida que o contextualismo definidor destas investigagdes dos “estudos
culturalistas de audiéncia” foi sendo assimilado por tedricos e pesquisadores do cinema, os
estudos na area se puseram a examinar os contextos culturais e econdémicos constitutivos das
audiéncias cinematograficas. Desta forma, "a natureza histérica e socialmente condicionada da
espectatorialidade iré ser reconhecida nos estudos de recep¢do como algo imprescindivel para

entender o processo cinematografico” (GOMES, 2011, p.2).

A respeito das investigacOes culturalistas mencionadas a cima, cabe esclarecer que
estas vem sendo promovidas pelos Estudos Culturais. Tais estudos — com origem na Inglaterra
nos anos 1950, segundo a narrativa dominante - caracterizam-se pelo compartilhamento de um
leque comum de preocupacdes, referentes as multiplas formas de dindmica entre a cultura e a
sociedade da qual se origina, estando o conceito de cultura expandido, de forma a abranger as
praticas cotidianas. Neste sentido, a importancia da analise da recepcdo dos produtos culturais
massivos se acentua, ja que contribuem para a investigacdo desta dindmica (ESCOSTEGUY,
2001).

Apesar de compartilharem uma mesma perspectiva tedrico metodoldgica, as
preocupacOes dos estudos culturais tém se reconfigurado e ampliado ao longo do tempo e
espaco. Como afirma Escosteguy (2001, p.11-12), “a observagdo contemporanea de um
processo de estilhagcamento do individuo em maltiplas posic¢Ges e/ou identidades transforma-se
tanto em tema de estudo quanto em reflexo do proprio processo vivido atualmente pelo campo

dos Estudos Culturais: descentrado geograficamente e multiplo teoricamente”.

A respeito desta multiplicidade teorica vivenciada nos Estudos Culturais e que,
consequentemente, resvala nos estudos historicos e contextualistas da recepcdo e da

espectatorialidade cinematografica, Bamba (2013) explica que

O estudo das interagGes entre os publicos, a obra, o texto e o contexto sociocultural e
historico podem concernir as formas “individual”, coletiva e comunitaria do processo
de recepcdo e da espectatorialidade. Por exemplo, uma pesquisa interessada pelo
consumo cinematografico de individuos ou grupos de individuos num determinado
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contexto histérico pode levantar questdes atreladas ao tipo de relagao que eles mantém
com os chamados lugares institucionais de cinema (salas de cinema, cineclube,
cinemateca etc.); outra pesquisa podera se propor a descrever as l6gicas e 0s modos
de formacdo de “comunidades de interpretacdo” que compartilham um mesmo
horizonte de expectativa e uma mesma paixao pelo cinema (cf. estudo sociocultural
da cinefilia e do fandom no cinema e no audiovisual, por exemplo). A prépria critica,
especializada ou ndo, vem sendo apreendida como pratica de recep¢do cujos

“vestigios” discursivos parecem tdo importantes quanto os filmes sobre os quais ela
escreve. (BAMBA, 2013, p.10)

A pesquisa da qual o presente trabalho € fruto decorre de um misto dos interesses de
estudo citados a cima, concernentes "as formas “individual”, coletiva € comunitdria da
formacdo da espectatorialidade e do processo de recepcdo cinematografica. No plano
"individual", interessa ao trabalho investigar o tipo de relacdo que os Técnicos de Censura e
Domingos Demasi mantinham com as instituices a que estavam vinculados. No plano coletivo,
interessa descrever o horizonte de expectativa que esses espectadores compartilhavam com suas
comunidades interpretativas, ou seja, os valores e a visdo de mundo que compartilhavam com
a censura e com outros observadores do cinema nacional. E, no plano comunitario, interessa
descobrir os vestigios de recepcdo que tais espectadores deixaram nos textos criticos que
escreveram: os pareceres de analise de liberacdo para exibicdo do filme objeto desta pesquisa e

sua satira “Dona Frouxa e seus dois maridos”.

1.2 Estudos contextualistas de recep¢ao e a perspectiva histérica

Apbs o breve panorama dos estudos de recepcdo e da espectatorialidade
cinematogréfica exposto a cima, seguem breves consideracbes a respeito dos estudos
contextualistas e dos estudos histéricos de recepcdo. Ha destaque para a perspectiva materialista
historiogréafica, forma de abordagem dos estudos histéricos que entende o processo de recepgao

como momento de convergéncia entre texto filmico, espectador e contexto.

Segundo Mascarello (2004), os estudos contextualistas fazem parte do corpo teorico
responsavel pelo impeto inicial de heterogeneizacdo da teoria da espectatorialidade
cinematogréfica. Tais estudos prestam valiosa contribuigdo a teoria do cinema em geral, j& que
iluminam o lugar da sétima arte na cultura e na sociedade e “representam uma compreensao

histérica das atividades interpretativas mais do que uma interpretacao de texto” (GOMES, 2018,

p.3).
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Conforme exposto anteriormente, & medida que o contextualismo definidor dos
“estudos culturalistas de audiéncia” foi sendo assimilado pelos estudos da area de cinema, estes
passaram a se interessar cada vez mais pelos contextos culturais, politicos e econdmicos
constitutivos das audiéncias cinematograficas. Observando-se esse processo de abertura as
propostas culturalistas, é possivel identificar quatro vertentes de trabalho que ativam o
horizonte contextualista dos estudos culturais. S&o elas: a teoria feminista, as investigacoes
sobre 0 extratexto?, os estudos historicos de recepcdo e os estudos etnograficos
(MASCARELLO, 2004).

A vertente contextualista de trabalho conhecida como estudos histéricos de recepgéo
considera que 0 conhecimento e a interpretacdo do processo cinematografico devem levar em
conta o dialogo entre autor e receptor, estando ambos historica e socialmente situados. Tal
perspectiva contribui para o pensamento da espectatorialidade cinematogréafica como instancia
heterogénea, a medida que explicita a diversidade de intepretagdes decorrentes das vicissitudes
das realidades em que as obras tém sua producdo e circulacdo. A seguir, Gomes (2018)
argumenta sobre o contributo das teorias e autores que pensam a recep¢do das obras

cinematogréficas historicamente

A construcdo de uma poética interpretativa para pensar o campo cinematogréfico e
sua recepc¢do histdrica tem contribuido para amplificar as discussfes sobre o cinema
como um fendmeno cultural e, sobretudo, para valorizar o papel do contexto no
processo comunicacional estabelecido entre espectadores e obra. Resta enfatizar que
estes autores tém dado um contributo extremamente importante ao campo
cinematografico por questionarem uma espécie de determinismo textual vigente
(ainda hoje) nas interpretacdes de filmes e proporem uma abertura da teoria do cinema
as influéncias do contexto sobre a recepcao de obras filmicas. (Ibid., p.7)

2 “pg investigacBes sobre o extratexto — mesmo quando puramente tedricas — de fato se iniciam apenas
em uma segunda vertente do deslocamento, ao aparecerem estudos cujo objeto é o espaco interdiscursivo,
construido em torno aos filmes, e que influenciam na sua recepcdo. Este grupo de trabalhos, aos quais nos
referimos, utilizando um conceito de Barbara Klinger (1989), como estudos da “intertextualidade contextual”,
podem ser tomados como exemplo da preocupagdo com os “contextos culturais e econdmicos constitutivos” que,
de acordo com Turner (2000, p. 197), os estudos de cinema passam a ter em conseqiiéncia da inspiracdo
culturalista. E nestes estudos que identificamos um dos resultados da convergéncia entre a moldura
contextualizante dos estudos culturalistas de audiéncia e as especificidades epistemoldgicas e disciplinares do
cinema, uma vez que a intertextualidade extratextual que investigam €é configurada por duas séries de textos
bastante caracteristicos da instituicdo cinematografica; os textos criticos e os promocionais. Esta mesma
convergéncia vai se verificar, ainda, na linha a que denominamos “estudos historicos de recepgdo” — desta feita,
conforme a denominacdo empregada por Janet Staiger (1992)” (MASCARELLO, 2004, p.13-14).
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Entre os tedricos a que a autora se refere esta David Bordwell. Ja no inicio dos anos
1990, o pesquisador contestou alguns dos dogmas aplicados ao cinema, como a preponderancia
de uma "grande teoria™ - que refletiria excessivamente sobre conceitos abstratos — e uma suposta
falta de historicidade das andlises textuais. Por outro lado, "o processo de reconstrucéo histérica
dos atos de compreensdo dos filmes permite a adogéo de um ato hermenéutico, mais do que
uma metodologia, um angulo de enfoque heuristico, um modo de perguntar, que foge das
tradicionais e repetitivas interpretacdes de modelos textuais” (BORDWELL, 1989, p.265). Para

ele,

(...) Ndo é um grande avanco tratar um periodo como um texto vasto, ou chamar a
prépria "historicidade™ de um novo campo semantico, ou estudar a recepg¢do histérica
COMO UM processo que os criticos ou a propaganda declaram sobre um filme, se nés
nunca estamos indo além do nosso esquema familiar e heuristico. (...) Uma razdo
melhor para estudar a histdria é que as coisas que as pessoas faziam e diziam em
outros tempos sdo menos previsiveis do que 0 que nossos contemporaneos fazem e
dizem. Nés ndo queremos uma linguagem critica para achatar a diferenca do nosso
antecessor. O estudo histérico toca uma surpresa Brechtiana: ndo "como nés
mesmos!" mas "quem teria imaginado que eles poderiam acreditar nisso?" N&do ha
razdo para supor que uma percepcao histérica de um trabalho sempre tenha maior
reivindicacdo sobre alguma verdade abstrata ou validade; mas em uma era de leituras
mondtonas podemos, se N0ssos esquemas conceituais sao flexiveis, voltar-nos para a
histdria para descobrir que os filmes funcionaram de maneiras que ainda ndo séo
conhecidas por noés. (Ibid., p.265, traducdo nossa)

Dudley Andrew busca unir a tradicdo com o novo, promovendo 0 encontro entre o
formalismo e a fenomenologia. A respeito da historicidade da espectatoriedade, o autor enfoca
o papel da critica de filmes e entende que essa dialoga com seu tempo. Dessa forma, "Andrew
vai explicar sua “hermenéutica cultural” ao afirmar que uma historia cultural do cinema deve
buscar uma reconstrugéo indireta das condigdes de representacdo que permitiram que os filmes

fossem feitos, compreendidos ou mesmo, mal compreendidos™ (GOMES, 2005, p.1146).

Outros pesquisadores, como Barbara Klinger e Tom Gunning, dedicam-se a
reconstruir horizontes de expectativa de determinadas sociedades em determinados contextos.
Através de seus estudos de caso, Klinger evidencia que "sob circunstancias, os filmes adquirem
diferentes identidades e fung¢des culturais, ou seja, um filme sempre ¢ “culturalmente ativado”,
para usar a expressao de Tony Bennett” (Ibid, p.1146-1147). Ja o historiador Gunning "tem se
destacado por suas investigacdes ligadas ao cinema das origens e suas formas de producéo,

exibicdo e fruicdo” (Ibid.).



20

Assim como Bordwell, Janet Staiger também critica as "andlises textuais",
demarcando a diferenca entre os estudos de recepcéo e os estudos de texto, que retirariam este
da historia, ou seja, de seu contexto. Os estudos histdricos propostos por Staiger, por sua vez,
se distinguiriam de outras pesquisas "pelo fato de considerar que, no estudo do processo de
leitura e interpretacdo dos filmes, o que importa sdo os “fatores contextuais” e ndo os dados

textuais ou a dimens&o psicoldgica do espectador-leitor” (BAMBA, 2013, p.49).

Uma vez demarcada a diferenciacdo entre os estudos textuais e 0s estudos de recepcéo,
Staiger constréi seu préprio modelo dentro dos estudos histéricos de recep¢do, baseado no que
ela propria define como "perspectiva materialista historiografica”. A proposta apresenta "um
modelo historiografico e materialista em que a formalizacdo dos modos de recepc¢édo e da
espectatorialidade passa pela descricao das relacdes entre os textos e os leitores™ (Ibid.). Através
desse modelo, a autora decreta também a pertinéncia de variantes na analise do processo de
leitura e interpretacdo dos filmes, em uma clara busca de integragdo dos aportes dos estudos

culturais no estudo da espectatorialidade cinematografica. Conforme argumenta

O espectador ndo pode ser generalizado em algum sujeito idealizado, desprovido de
redes sexuais, culturais, politicas, étnicas, raciais, cognitivas e histdricas. Tais versdes
de leitores idealizados caem na falacia de assumir que o significado reside no texto e
ndo nas relacOes de espectadores e filmes através da histdria e das diferencas. Embora
as no¢Bes hegemonicas sobre o que é a realidade e as versdes institucionalizadas de
como produzir significados, bem como as difundidas constru¢fes dos individuos
como sujeitos, possam fornecer alguns limites, 0s espectadores as vezes resistem,
produzindo significado pelo menos em parte em desacordo com os padrdes
dominantes. Enquanto as generalizagbes sdo importantes no trabalho histérico e
critico, elas ndo devem tdo facilmente subjugar qualquer caracteristica a categorias
construidas da pessoa humana. (STAIGER, 1992, p.138, traducéo nossa)
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CAPITLO 2 - O FILME DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS

Ap0s as consideracOes a respeito dos estudos de recepcdo e da espectatorialidade
cinematogréafica, esta parte do trabalho tem como objetivo apresentar informacGes que
permitam ao leitor se familiarizar com o perfil e a trajetoria do filme Dona Flor e seus dois
maridos. Desta forma, seréo brevemente comentados aspectos de sua producdo, das principais
caracteristicas que veio a apresentar depois de pronto, das peculiaridades de sua distribuigcdo e

de sua carreira no mercado exibidor brasileiro.

Cabe ressaltar que, durante a pesquisa que originou o presente trabalho, a autora néo
logrou entrevistar os produtores do citado filme, para elucidar questdes referentes a sua
concepcao, producdo e difusdo. Diante desta dificuldade, as informacdes sobre a obra
necessarias ao desenvolvimento deste segundo capitulo tiveram origem unicamente em
arquivos publicos, com destaque para a Hemeroteca Digital Brasileira, portal de periddicos da
Fundacéo Biblioteca Nacional.

Desta forma, o leitor deve ter em mente que a grandiloquéncia de algumas das
informacgBes que se seguem provavelmente decorre do tratamento propagandistico que
receberam da imprensa local, a fim de contribuir para a campanha de divulgacéo do projeto dos
Barreto. Cabe ressaltar ainda que, diante da impossibilidade de conhecer os detalhes desta
campanha, bem como os detalhes do esquema de lancamento do filme no mercado exibidor, as
possiveis estratégias de marketing e de distribuicdo aqui apresentadas foram inferidas pela

autora, apos livre analise de pecas publicitarias e minucioso cruzamento de dados.

2.1 Producéo e Caracteristicas

Conforme explica Terraza (2013, p.47), “a intencionalidade da criagdo artistica ¢ a
relagcdo que sera estabelecida entre obra e espectador na fruicdo mental, apoiada na cognicao,
na interpretacdo contextualizada da obra em seu lugar de exposi¢cdo, bem como pelos materiais
utilizados, pelos arranjos e agdes efetuadas, entre outros”. Como se depreende das palavras da
autora, o proprio ato de fruicdo — recepgdo estética — de uma obra de arte € influenciado por

uma interpretacdo contextualizada desta obra.
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Em outras palavras, e aproximando o assunto da recepcdo cinematografica, os pré-
conceitos (conceitos formados antecipadamente) que o espectador tem em relacdo a
determinado filme influenciam diretamente no juizo de valor que dele estabelecera. Esta
formacéo antecipada de conceitos € muito importante para a industria cultural, constituindo,
inclusive, um dos principais fatores de preocupagdo do marketing cultural e cinematogréfico.
Tanto que, a primeira fase do langamento de um filme ¢ a “fase de conhecimento”, na qual “a
distribuidora tem como objetivo elevar o nivel de conhecimento do filme por parte do publico,

criando uma expectativa para seu futuro langamento” (BRAGA, 2010, p.116).

Com base no exposto, € provavel que os espectadores enfocados neste trabalho, os
Técnicos de Censura da DCDP e Domingos Demasi e Vilmar Rodrigues da revista MAD,
tenham formado suas concepces a respeito de Dona Flor e seus dois maridos antes mesmo de
terem efetivamente assistido ao filme. Isto porque informacdes sobre sua produgdo vinham
sendo veiculadas na imprensa desde anos anteriores a seu langcamento. Além disto, fazia parte
das obrigacGes profissionais daqueles espectadores observar as movimentacGes que ocorriam

nos cenarios cultural e cinematogréafico brasileiros.

Como é notdrio, o roteiro do filme Dona Flor e seus dois maridos, dirigido por Bruno
Barreto, em 1976, baseou-se no livro homdnimo do popular escritor brasileiro Jorge Amado.
Publicado pela primeira vez em 1966, o livro apresenta uma crénica de costumes ambientada
nos anos 1940 e se insere na fase considerada mais desengajada da obra do autor, que fora um
dos expoentes do segundo tempo do modernismo, de forte critica social nos anos 1930
(Companhia das Letras, 2018).

Conforme consta em sua biografia, nos idos dos anos 1970, o escritor ha muito havia
alcancado reconhecimento na carreira literaria, através de sua integracéo a Academia Brasileira
de Letras e do recebimento de diversos prémios e honrarias no pais e no exterior (Fundacao
Casa de Jorge Amado, 2018). Sua obra se tornou ainda mais conhecida quando, em 1975 - ano
anterior ao langamento do filme Dona Flor e seus dois maridos nos cinemas - foi exibida pela
TV Globo a novela Gabriela, adaptacdo de outro de seus romances protagonizado pela atriz
Sonia Braga. A novela, dirigida por Walter Avancini e Gonzaga Blota, foi exibida entre 14 de
abril e 20 de outubro daquele ano, no horario das 22 horas e teve 135 capitulos (Memaria Globo,
2018).
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Figura 1 — Algumas capas do livro Dona Flor e seus dois maridos®
JORGE AMADO | JORCE AMADO ; JORGE‘WDO

Llona S lor

€ Seus dois niaridos
N U4

DONA FLOR |

Fonte: Homepage da Fundagédo Casa de Jorge Amado, 2018. Montagem da autora.

Para realizar o ambicioso projeto de recriar o universo de um famoso livro de Jorge
Amado por meio da linguagem cinematografica, Luiz Carlos Barreto investiu pesado na
producgé@o do mencionado longa-metragem, que teve orgamento quase dez vezes maior do que
0 padréo da época: 5,5 milhdes de cruzeiros (GOMES, 2018, p.243). Com tamanha quantia, foi
possivel a contratacdo de profissionais que ja eram ou viriam a se tornar nomes bastante
respeitados no cinema e na musica brasileira. Dentre eles, Lucy Barreto (producéo), Leopoldo
Serran e Eduardo Coutinho (roteiro), Murilo Salles (fotografia), Anisio Medeiros (arte),
Raimundo Higino (montagem), Walter Goulart e Vitor Raposeiro (som), Francis Hime (trilha
sonora), Chico Buarque (musica tema), Simone (intérprete), bem como os atores José Wilker,
Sonia Braga, e Mauro Mendonca, estrelas da TV Globo, que deram vida aos personagens do

iconico triangulo amoroso Vadinho-Flor-Teodoro (IMDB, 2018).

Ainda teriam sido realizadas diversas extravagancias na producdo, como a utilizacao
de uma nova linha de equipamentos, trazida de Paris e de Nova Yorque por Bruno Barreto*. As
filmagens, que ocorreram nos estados da Bahia e do Rio de Janeiro, teriam contado com elenco
de 40 atores e mais de 5000 figurantes (GOMES, 2018). O que teria levado o diretor de arte,
Anisio Medeiros — ganhador do prémio da categoria no Festival de Cinema de Gramado de

1977 - a gerenciar mais de 18 mil pecas, incluindo figurinos e adornos para vestir tantos atores

3 A primeira capa, da esquerda para a direita, criada por Clovis Graciano, corresponde a 1° edigio do livro Dona
Flor e seus dois maridos, publicada em 1966. A segunda capa, criada por Di Cavalcanti, corresponde a 23° edi¢do
do livro, publicada em 1975. A terceira capa, de autor nao-informado, corresponde a uma edigdo especial fora do
comércio, publicada em 1976. A quarta capa, criada por Benicio, corresponde a 26° edigdo do livro, publicada em
1976. A quinta e ultima capa tem autoria e data de publicagdo ndo-informados.

4 A informagdo consta em uma matéria do Jornal da Tarde, de 15 de outubro de 1976, disponivel na pasta referente
ao filme (n° 04872) da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio).
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e figurantes, bem como moveis e objetos de cena para decorar mais de 60 ambientes diferentes®.
A poés-producdo, por sua vez, teria contado com 150 horas de dublagem, 90 horas de mixagem

e 1200 horas de moviola®.

Figura 2 — Frames representativos dos dois casamentos de Dona Flor

Fonte: Dona Flor e seus dois maridos (Bruno Barreto, 1976). Montagem da autora.

Depois de pronto, o filme de Bruno Barreto veio a apresentar um recorte da cronica de
costumes composta por Jorge Amado que enfoca a construcdo do triangulo amoroso da
protagonista Flor com seus dois maridos, homens de personalidades e habitos extremamente
opostos. Em seus cento e vinte minutos de duracdo, o longa-metragem se dedica a apresentar
alguns dos autos e baixos do relacionamento de Flor (S6nia Braga) com Vadinho (José Wilker)
e depois dela com Teodoro (Mauro Mendoncga). Possivelmente para que o espectador
compreenda sua decisdo final de manter os dois homens a seu lado, alcangando assim a plena

satisfacdo conjugal, na condicao de ser e social e sexual.

Outras das principais caracteristicas do filme Dona Flor e seus dois maridos sdo a
reconstituicdo de época e 0s jogos de contrastes. A arte e a fotografia apresentam figurinos,
ambientes, e paisagens representativos da Bahia dos anos 1940. A montagem preza pelo fluxo
da narrativa, sem deixar de contribuir, juntamente com 0 som e a atuagdo dos atores, para a
construcdo de contrapontos entre 0s bindmios alegria/tristeza, vulgaridade/decéncia,
aparéncia/intimidade, profano/sagrado. Enquanto a trilha musical pontua véarios desses
momentos de contraste, alternando entre pegas orquestradas ao estilo classico hollywoodiano e

pecas baseadas em ritmos musicais latino-americanos, como o samba e o bolero.

® Fonte: http://memoria.bn.br/DocReader/029033 15/94445

® Fonte: http://memoria.bn.br/DocReader/029033 15/88541
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Figura 3 — Frames representativos dos bindmios alegria/tristeza, vulgaridade/decéncia,
aparéncia/intimidade, profano/sagrado

vulgaridade

profano sagrado

aparéncia intimidade

Fonte: Dona Flor e seus dois maridos (Bruno Barreto, 1976). Montagem da autora

2.2 Difuséo e repercussao

Conforme define Da Silva (2010, p.17), “a distribui¢ao ¢ o elo central, a ponte entre o
produto (filme) e sua disponibilizacdo (exibicdo), entre o emissor (diretor) e o receptor
(publico)” . Com esse objetivo, o distribuidor cinematografico "planeja o langamento do filme
nos cinemas, a comecar pela definicdo da data de langamento, e é responsavel por alugar o filme
ao exibidor (pontos de venda), por elaborar a campanha publicitaria e pela distribuicdo fisica
das copias e do material de propaganda aos cinemas” (BRAGA, 2010, p. 91-124). No caso do
filme Dona Flor e seus dois maridos, a distribuicdo ficou a cargo da Empresa Brasileira de
filmes (Embrafilme) e, assim com sua producéo, superou em muito os padrdes realizados no

langamento de filmes brasileiros na época’.

Segundo afirma Gatti (2008, p.38), a respeito do desempenho da distribuidora da
empresa no periodo do langamento do filme, “o biénio 1975-1976 pode ser considerado o
periodo em que a distribuidora se estabeleceu de forma definitiva no mercado cinematogréafico
brasileiro, pois a Embrafilme encontrava-se operando em escala nacional, langando seus filmes

nas principais cidades e capitais brasileiras”. No entanto, os filmes ainda eram langados

0 filme Dona Flor e seus dois maridos, produzido pela Prod. Cinemat. L. C. Barreto Ltda, foi o que mais recebeu
recursos da Embrafilme para distribuicio em 1976. Segundo o APENDICE H — DISTRIBUICOES, de Artes e
manhas da EMBRAFILME (AMANCIO, 2000, p.161-170), a produgdo de Bruno e Luis Carlos Barreto recebeu
1.585.750 cruzeiros, ultrapassando em 680.000 cruzeiros o segundo colocado, Tenda dos Milagres (Nelson Pereira
dos Santos), producdo da Regina Filmes Ltda).
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regionalmente e com uma média de apenas quatro copias. Desta forma, o langamento do longa-
metragem de Bruno Barreto pode ser considerado de grandes proporcdes para a época, ja que

ha indicios de ter tido 50 (cinquenta) cdpias disponiveis para seu lancamento.

A carreira de Dona Flor e seus dois maridos no circuito de exibicdo teve inicio com
uma estratégia de programacao ostensiva no estado de Séo Paulo, que possuia 0 maior parque
exibidor do pais, e recebeu 45 (quarenta e cinco) das 50 (cinquenta) cOpias disponiveis para o
lancamento. Como explicou Bruno Barreto, em matéria da edi¢do do jornal O Estado de Séo
Paulo de 21 de novembro de 1976, “resolvemos tratar Sdo Paulo como um pais”. Nessa matéria,
consta ainda a informagc&o de que somente a capital paulista recebera 7 cdpias do longa®. Entre
estas 7 salas figuravam o Ipiranga, Maraba, Astor, Arte Palacio e Bristol, alguns dos cinemas

de maior pablico no pais em 1976°.

E possivel supor que a estratégia de marketing empreendida pelos distribuidores de
Dona Flor e seus dois maridos'® - cujo slogan era “Um filme brasileiro de padrio internacional”
- visava a construcdo de um ar divertido e sensual para o filme, porém o distinguindo das
comédias erdticas — ou pornochanchadas - que vinham sendo realizadas no pais, devido ao
esmero e a grandiosidade da producdo e da dosagem adequada do humor e do erotismo.
Acontece que muitos espectadores consideravam que a maioria dos filmes nacionais feitos na
época tinham reduzido valor técnico, artistico e moral. Valores que, supostamente, eram
elevados na maioria da producdo estrangeira, proveniente sobretudo dos Estados Unidos e de

alguns paises europeus.

8 O recorte de jornal com a matéria de O Estado de Sdo Paulo, datada de 21 de novembro de 1976, na qual Bruno
Barreto fala sobre o langamento do filme Dona Flor e seus dois maridos, encontra-se na pasta referente ao filme
(n° 04872) na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio).

® Esta informacdo foi fruto da analise de um relatorio que se encontra em posse do setor de documentagio da
Cinemateca do MAM Rio e seria parte dos despojos do arquivo de documentos produzidos pela Embrafilme,
segundo o Coordenador de Pesquisa e Documentacéo Fabio Vellozo. Neste relatorio, que supostamente teria sido
gerado pela Superintendéncia de Comercializagdo (SUCOM) da empresa, constam analises e dados do mercado
cinematografico brasileiro do periodo 1976/1978.

10 Apesar de a Embrafilme constar como a principal responsavel pela distribui¢io do filme Dona Flor e seus dois
maridos, acredita-se que o produtor Luiz Carlos Barreto tenha tomado as decisdes mais importantes durante o
processo, haja vista a capacidade de negociagdo que seu prestigio lhe conferia junto a empresa, comandada em
1976 por seus amigos Roberto Farias (Diretor-Geral) e Gustavo Dahl (Chefe da Superintendéncia de
Comercializacdo (SUCOM)). Em entrevista concedida a autora do presente trabalho, em outubro de 2017, Marco
Aurélio Marcondes, profissional da distribui¢do que trabalhou com Dahl na Embrafilme e chegou a assumir o
cargo de Superintendente de Comercializagdo, de 1979 a 1982, na gestdo dos diplomatas Celso Amorim e
Samuel Pinheiro Guimaraes a frente da empresa, corroborou esta hipotese.
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Figura 4 — Cartaz de divulgacéo do filme Dona Flor e seus dois maridos

“Ela dd areceita coria o8 o para amar dois homens

N/

Fonte: Acervo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM Rio)

A campanha de divulgacao destacava o fato de o filme ser baseado no livro de Jorge
Amado, as participagdes do elenco principal - sobretudo a da atriz Sénia Braga - e a do cantor
e compositor Chico Buarque. A exploracdo do vinculo desses artistas ao projeto possivelmente
visava inspirar a simpatia de varios segmentos de publico. Se, por um lado, havia no projeto a
presenca de atores conhecidos, simpaticos a massa de telespectadores da TV Globo, por outro,
havia nele a presenca de um musico conceituado, simpatico ao publico mais refinado. No meio
termo, havia 0 nome de um escritor que tinha sua importancia cultural reconhecida e, a0 mesmo

tempo, vinha conhecendo a maior popularizagéo de sua obra®!.

No Jornal do Brasil, ha referéncia ao lancamento do filme no Rio de Janeiro, que era o
segundo maior mercado exibidor do pais, no dia 16 de dezembro de 1976%. Na cidade, o longa
também esteve disponivel em todas as regides da cidade e em alguns dos cinemas mais rentaveis
do pais, como o Roxy (Copacabana/Zona Sul), o Carioca (Tijuca/Zona Norte), o0 Madureira |
(Madureira/Suburbio) e o Odeon (Centro)*2. Este Gltimo era um dos cinemas de propriedade da
Companhia Cinematogréfica Serrador, poderoso grupo empresarial dos ramos de exibicdo e de

distribuicdo que consta na ficha técnica do filme dos Barreto como um dos produtores. Outras

11 Esta tese, desenvolvida pela autora do presente trabalho se baseia na andlise do cartaz do filme Dona Flor e seus
dois maridos, no conteiido de matérias e notas de jornais que leu a respeito do langamento do filme, e no contetido
de um video disponivel no Youtube que supostamente constituiria um de seus trailers.

12 Fonte: http://memoria.bn.br/DocReader/030015_09/153323

13 Fonte: http://memoria.bn.br/DocReader/030015_09/153323
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pracas receberiam copias do filme aos poucos, & medida que seu distribuidor identificasse o

momento de expansao ou remanejamento da oferta.

A exibicdo do filme no pais estender-se-ia inicialmente até 1978, impulsionada pelo
“boca-a-boca” favoravel e pela repercussdo no mercado externo e nos festivais e prémios de
cinema. Aqui, o longa seria nomeado para Melhor Filme e ganharia os prémios de Melhor
Direcdo, Melhor Trilha Sonora e Melhor Direcdo de Arte, no Festival de Cinema de Gramado
de 1977. Ja, no exterior, seria nomeado ao prémio Charybdis de Ouro no Festival International
de Cinema de Taormina, em 1977 na Italia, de Melhor Filme Estrangeiro no Globo de Ouro,
em 1979 nos E.U.A, e de Atriz Revelagdo no BAFTA (Prémio da Académia Britanica de
Filmes) de 1981 (IMDB, 2018).

Depois, como era de costume na época, o filme voltaria a cartaz, permanecendo em
exibicdo de meados de 1980 a meados de 1981. Finda sua carreira nos cinemas, o longa teria
tido oficialmente 10.735.305 espectadores (ANCINE, 2018) e teria contabilizado renda de mais
de Cr$ 85.000.000,00 (EMBRAFILME, 1978). Cogita-se que esses nimeros tenham sido muito
maiores na realidade, ja que, apesar do notorio esforco empreendido por Luis Carlos Barreto
no sentido de reforcar a fiscalizagdo dos cinemas, a fraude nos esquemas de contabilizacdo das
bilheterias era uma not6ria pratica predatoria ja enraizada no mercado de exibicao brasileiro.

Além de representativo das acOes de intervencdo do Estado no mercado cinematografico
brasileiro por meio da distribuicdo, o longa-metragem do diretor Bruno Barreto também é
representativo das agdes estatais no setor de exibi¢do, como alteragdes na lei de obrigatoriedade
de exibicdo de filmes nacionais, 0 aumento na cota de tela para estes filmes e a criagéo da Leli
da Dobra. Esta lei, inaugurada com Dona Flor e seus dois maridos (BRAGA, 2010, p.125),
garante a permanéncia de um filme brasileiro em uma determinada sala de cinema na semana
seguinte, a chamada “dobra”, caso seu publico registrado na semana anterior tenha sido igual

ou superior a frequéncia média semanal da sala.
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CAPITULO 3 - O CONTEXTO DA DECADA DE 1970

Ap0s a apresentacdo do panorama dos estudos de recepcdo e da espectatorialidade
cinematogréfica e de informacdes a respeito do filme Dona Flor e seus dois maridos, segue um
breve panorama dos contextos politico-cultural e cinematografico da década de 1970. A viséo
deste panorama possibilita uma compreensdo dos condicionantes histéricos aos quais estavam
sujeitos os Técnicos de Censura do DCDP e Domingos Demasi e Vilmar Rodrigues da revista
MAD ao escreverem seus textos criticos sobre a mencionada obra. Em seguida, na Gltima parte
do trabalho, uma andlise apontara de que forma as principais questfes destes contextos foram
abordadas nos mencionados textos.

Cabe ressaltar que a parte referente ao contexto cinematogréafico brasileiro da década de
1970 enfatiza a trajetdria da Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme), haja vista sua
importancia ndo somente para o desempenho comercial extraordinario que o filme Dona Flor
e seus dois maridos apresentou no mercado exibidor interno, como também sua importancia
para 0 cinema nacional do periodo como um todo. Isto porque a empresa, responsavel pela
distribuicdo deste longa-metragem que se tornou um sucesso de bilheteria, era muito mais do
que uma mera distribuidora de filmes nacionais e sim o 6rgao estatal responsavel por todos 0s

assuntos relacionados a atividade cinematografica no pais durante os anos 1970 e 1980.

3.1 Contexto Politico-cultural

Como mencionado anteriormente, a década de 1970 é marcada por muitos conflitos e
contradicGes, especialmente no que tange a cultura e ao cinema brasileiro. Por um lado, o setor
cultural obteve apoio do Estado para alcangar uma séerie de conquistas, sendo o cinema uma das
areas mais beneficiadas por esse apoio. Por outro lado, todos sofriam a repressdo e a censura
impostas por esse mesmo Estado, comandado pela autoritaria ditadura civil-militar. Devido a
estes e outros motivos, a investigacao deste periodo historico do Brasil pode revelar, até mesmo,

chaves para a compreensao da dinamica da atual sociedade brasileira.

A relacéo entre Estado e cultura no Brasil vem de longa data. "Entretanto a elaboracéo
de politicas para o setor, ou seja, a preocupacdo na preparacdo e realizacdo de acdes de maior
alcance, com um carater perene, datam do seculo XX" (CALABRE, 2007, p.1). Durante 0s anos

1930 e 1945, foram implementadas as primeiras politicas publicas de cultura. E, no periodo
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seguinte, de 1945 até 1964, "o desenvolvimento na area cultural se deu no campo da iniciativa
privada", ja que "o Estado ndo promoveu, nesse periodo, acdes diretas de grande vulto no campo
da cultura” (Ibid., p.3).

O golpe militar de 1964 ocorreu num momento de efervescéncia cultural, no qual
intelectuais e artistas militantes de suas areas refletiam sobre uma arte engajada que conduzisse
0 povo brasileiro a revolucdo. Dessa reflexdo, surgiam propostas de experiéncias novas,
criativas e ousadas, visando revolucionar ndo somente as artes, mas a sociedade brasileira como
um todo. Séo caracteristicos da década de 1960, os grandes festivais de musica popular
brasileira, o Cinema Novo, os teatros Oficina e Arena, o Centro Popular de Cultura (CPC/UNE),

a Jovem Guarda e o Tropicalismo (Ibid.).

O panorama politico, social, econémico e cultural foi redesenhado com golpe de 1964,
executado em 31 de marco daquele ano. Tal golpe — apoiado por uma coligacdo formada por
empresarios, latifundiarios, empresas de capital estrangeiro e a Igreja Catdlica - levou a
deposicdo do presidente Jodo Goulart, que fora acusado, entre outras coisas, de compactuar com
a "ameaca comunista”. Alcados ao poder politico, os militares prometiam governar apenas
tempo suficiente para reestabelecer a ordem no pais. No entanto, com a promulgacdo de atos
autoritarios que neutralizavam a resisténcia dos opositores, 0 governo temporario se consolidou
em uma ditadura civil-militar com duracdo de vinte e um anos (SCHWARCZ e STARLING,
2015).

A virada da década de 1960 para 1970 € marcada pelo inicio daqueles que ficariam
conhecidos como os "anos de chumbo™ e o "milagre econdmico”. O primeiro foi um periodo de
repressdo intensa que se iniciou com o Ato Institucional n°5 de 1968 e, mesmo tendo como
"objetivo central o desmantelamento do que restou da esquerda, e mais especificamente a
esquerda armada, acabou por atingir todas as esferas da sociedade” (CUNHA, 2009, p.82). Ja
o segundo foi um periodo de "acelerado crescimento econdmico que impulsionou inimeros
investimentos nas areas de infraestrutura e beneficiando, entre outras, a industria cultural”
(Ibid., p.83).



31

No trecho a seguir, Cunha (2009, p.83 apud Ribeiro e Botelho, 2005, p.479) comenta a
articulacdo entre 0s mecanismos repressores e a construcdo da imagem de um pais em inevitavel

desenvolvimento:

Com o éxito no combate a inflagdo e a énfase na aceleragdo do crescimento, delineia-
se a estratégia governamental, a qual, sob o pano de fundo de uma politica econdmica
desenvolvimentista, implanta sofisticados aparelhos ideoldgicos e repressivos. O
governo procura legitimar-se nessa fase, e dada a auséncia de um suporte politico para
tanto, utiliza o chamado “milagre econdmico” como instrumento ideoldgico para
reforcar o regime. Vivencia-se um momento de superestima dos padres de
racionalidade, de pragmatismo e de eficiéncia, de onde emerge o tecnocrata como
protétipo do realizador de todo um novo trabalho politico.

Segundo Cunha (2009), o Al-5 foi seguido por duas estratégias de acdo na area da
cultura, visando a construcdo e manutencdo da imagem de pais cunhada pelo regime: a
esterilizacéo e a direcdo e o controle das manifestacOes culturais. Para ele, a esterilizagdo se
dava por meio da cassacdo, prisdo, tortura e exilio, de artistas, intelectuais e politicos
considerados subversivos. Ja a direcdo e o controle da producao cultural se davam por meio da
censura as obras, eliminando delas os aspectos considerados inadequados aos padrées politicos

e morais defendidos pelos militares e seus apoiadores.

Conforme aponta Silva, estas estratégias provinham da ideia bastante difundida no meio
militar de que a realizacao dos objetivos do movimento de 1964 somente seriam possiveis com
uma reorganizagdo e um "saneamento — moral, politico, social e econémico — das vérias esferas
da sociedade™ (2001, p.144). No ambito administrativo, por exemplo, a necessidade de
reorganizacdo do Estado se manifestaria na criacdo e na extin¢do de diversos 6rgaos federais.
E neste contexto que se daria a criagdo, em 1969, da Empresa Brasileira de Filmes
(Embrafilme), 6rgéo que viria a ser responsavel por toda a atividade cinematografica no pais e
viria a ser enxergado como espaco estratégico de intervengdo do governo ditatorial na area da

cultura.

A seguir, a mencionada autora explica a articulacdo entre 0s mecanismos de
esterilizacdo e de direcdo e controle das manifestacbes culturais e a necessidade de

reordenamento do Estado e da sociedade brasileira, com a lideranca dos militares:

Tratava-se, portanto, de adotar medidas concretas de controle, depuracdo e/ou
eliminacdo dos aspectos considerados responsaveis pela situacdo anterior do pais, e
que permitissem a criagdo de uma nova ordem institucional que incluiam reformas na
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organizagdo do Estado (Executivo, Legislativo e Judiciario); na economia,
com planejamento econdmico e intervengdo do Estado; na politica, por meio do
cerceamento e/ou eliminacdo das oposices; e social, pela repressdo aos movimentos
sociais (estudantis sindicais, artisticos). Mas, para atingir tal objetivo, seria necessario
também aprimorar a sociedade, “melhorar” o povo brasileiro — essencialmente bom,
ordeiro e pacifico — por meio de medidas e acbes de carater pedagdgico que
difundissem e reforcassem comportamentos adequados, atitudes “sadias”, valores
civicos e morais que fortalecessem o “carter nacional” e preparassem a populacio
para o futuro promissor que, fatalmente, aguardava o pais. Esta tarefa s6 poderia ser
levada a cabo por aqueles que reuniam a capacidade e as qualidades necessarias para
concretizar esta empreitada: os militares. (Ibid.)

A respeito deste "carater nacional™ mencionado a cima, Rosa (2016, p.49) afirma que "é
praticamente impossivel discutir os anos 1960\1970 sem que a questdo do nacional-popular
perpasse o debate que se dava justamente a época e vigora até os dias de hoje". Ramos (1986,
p.130), por sua vez, aponta que "em diferentes épocas, e sob diferentes aspectos, a problemética
da cultura popular se vincula a identidade nacional™ e "com o golpe militar o Estado autoritario
tem a necessidade de reinterpretar as categorias de nacional e de popular e pouco a pouco
desenvolve uma politica de cultura que busca concretizar a realizacdo de uma identidade

cultural "autenticamente" brasileira".

Por parte dos artistas, a inten¢do de representar o “nacional” e o “popular” acabou se
manifestando em uma "ida ao povo". Essa tentativa de comunicacdo se dava no enfoque de
tematicas e elementos "regionais" e "nacionais", que seriam identificaveis ao publico brasileiro.
Também ndo desconsiderava, muitas das vezes, a necessidade do bom relacionamento entre
cultura e mercado, em um momento historico de franca expansdo do acesso a bens culturais,
sobretudo por meio da televiséo e do radio. A respeito desta relacdo entre o projeto cultural da
ditadura, a representacdo do nacional-popular, a expansdo do acesso a bens culturais e a

importancia midiatica que a televisao ja demonstrava, 0 autor aponta que:

Os numeros ligados a telecomunicacdo nessa década revelam seu crescimento e
consequente importancia. Em 1970, 4 milhdes de domicilios possuiam aparelhos de
TV, abarcando 25 milhGes de potenciais telespectadores; em 1980 esses numeros
passaram respectivamente para 16 milhdes e 80 milhdes; entre 1970 e 1977, o Estado
forneceu infraestrutura para 50 novas estaces (CARVALHO, 2005a), impulsionando
definitivamente sua consolidagdo como principal midia. A rede Globo de Televiséo
encarnou essa consolidacdo, oriunda do grupo norte-americano Time-Life, e
transformou-se, segundo o diretor de teledramaturgia Walter Avancini, “no produto
mais bem-acabado e mais bem-sucedido da ditadura. A Globo concretizou uma
abstracdo: Ordem e Progresso”. (CUNHA, 2009, p.84 apud RIBEIRO E BOTELHO,
2005, p. 484).

No entanto, a producdo de obras que buscassem representar o “nacional” e o “popular”
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de uma forma que fosse ao encontro da ideologia do estado autoritario funcionava, ndo raras
vezes, como resisténcia frente a censura ideoldgica. No que tange ao cinema brasileiro, por
exemplo, Pinto (2006) aponta o periodo de 1969 a 1974 como uma fase de producdo de
metaforas e alegorias, visando evitar a interdicdo total dos filmes. E possivel observar que,
durante esse periodo e também algum tempo depois dele, 0s grupos do cinema mais ligados ao
Estado — e dependentes de suas benesses — dedicaram-se sobretudo a realizagdo de releituras de
personagens historicos ou a adaptacdes de classicos da literatura, como € o caso do préprio

filme Dona Flor e seus dois maridos.

Durante esta primeira metade da década de 1970, uma Politica Nacional de Cultura
(PNC) é gestada. Desta forma, "a atuacdo do Estado na area da cultura, que até entdo nédo
ultrapassara os limites dos planos e projetos circunstanciais, passou a assumir um lugar na
politica geral de desenvolvimento e seguranca do governo™ (SILVA, 2001, p.110). Segundo o
documento da PNC, lancada oficialmente em 1975, "desenvolvimento ndo é um fato de
natureza puramente econémica. (...) A plenitude e a harmonia do desenvolvimento s6 podem

ser atingidas com a elevagéo da qualidade dos agentes do processo que a integram"*4,

Além da mencionada necessidade de reorganizar a sociedade civil — de quem o0s
militares se viam no importante papel de "educadores™ -, a iniciativa do Estado de se aproximar
da cultura seria justificada também pela necessidade do regime de preparar o pais para a
distensdo politica que encaminhava. Com este objetivo, 0 governo buscava controlar a transicdo
para a ordem democratica sem que se reestabelecesse a situacao anterior do pais (lbid.). E neste
contexto de reorganizacdo e abertura politica, por exemplo, que a Embrafilme seria reformulada
e teria representantes da classe cinematogréafica - Roberto Farias e Gustavo Dahl - ocupando
posicdes de destaque na empresa e experimentando certa liberdade para definir estratégias de
intervencdo na atividade cinematografica e gerir os abundantes recursos publicos disponiveis

para o setor na época.

No que tange a disponibilizacdo de recursos para a area cultural, esta foi possivel
principalmente devido ao crescimento da economia brasileira durante os anos do chamado

"milagre econémico”. Conforme Silva, na primeira metade da década de 1970, "a equacéo

14 pPolitica Nacional de Cultura. Brasilia, 1975, p.9.
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repressdo, censura e propaganda funcionou extraordinariamente bem", sendo que a "aprovacao
popular se fixava sobretudo nos efeitos imediatos do crescimento, como o crescimento da oferta
de empregos e o acesso facilitado, sobretudo para a classe média, a certos bens de consumo
(eletrodomeésticos, carros, etc.) (SILVA, 2001, p.64).

A sequir, Ortiz (1983, p.80-81) comenta a relagdo entre a expansdo da economia e da

cultura brasileiras no periodo pds-golpe:

64 € visto, tanto pelos economistas quanto pelos cientistas politicos, como momento
de reorganizacdo da propria economia brasileira que cada vez mais se insere no
processo de internacionalizacdo do capital. O golpe militar tem evidentemente um
sentido politico, mas ele encobre também mudancas econdmicas substanciais que
orientam a sociedade brasileira na direcdo de um modelo de desenvolvimento
capitalista bastante especifico. (...) Dentro deste quadro, as relagdes entre cultura e
Estado sdo sensivelmente alteradas em relacdo ao passado. O processo de
racionalizagdo, que se manifesta sobretudo no planejamento das politicas
governamentais (em particular a cultural), ndo é simplesmente uma técnica mais
eficaz de organizacdo, ele corresponde a um momento de desenvolvimento do proprio
capitalismo brasileiro. (...) Essas transformacdes mais amplas, por que passa toda a
sociedade brasileira, tém consequéncias imediatas no dominio cultural. Pode-se
afirmar que, no periodo em que a economia brasileira cria um mercado de bens
materiais, tem-se que, de forma correlata, se desenvolve um mercado de bens
simbélicos que diz respeito a area da cultura.

Esta expansdo conjunta da economia e da cultura brasileiras seria freada na segunda
metade da década de 1970, quando chegavam ao fim o "milagre econémico" e os "anos de
chumbo™ e descortinavam suas motivagdes e impactos. A expansao econdémica mostrava ter
sido possivel sobretudo devido a posicdo geopolitica favoravel que outrora o Brasil ocupara,
como importante aliado latino-americano do bloco capitalista, durante a polariza¢do promovida
pela Guerra Fria. Ja a intervencdo do Estado na cultura teria provocado uma especie de "vazio
cultural™, devido a represséo e a censura promovidas pelo autoritario governo ditatorial. No
entanto, Cunha (2009, p.10) lembra que esse "vazio cultural™ coexistiu com "importantes
manifestaces de carater experimental — formas de auto regeneracdo da producdo artistica —".

Conforme o autor,

O periodo repressivo — os “anos de chumbo” — viu comegar sua derrocada entre 1974
e 1975, e seus mecanismos mais evidentes de esterilizag8o, controle e direcdo foram
oficialmente findados em 1979 com a anistia aos presos politicos e o fim da censura;
o0 “milagre econdmico” tornou-se uma realidade bastante dura ainda em 1974, quando
se relevaram inimeros erros na politica econdmica do governo somados a crise
mundial do petréleo - a indUstria cultural parece ter sido a Gnica a perpetuar-se. (Ibid.,

p.3)
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3.2 Contexto cinematografico

O contexto cinematogréfico da década de 1970 foi marcado pela aproximacéo entre o
Estado e o cinema brasileiros e 0 aumento da participacdo do produto nacional no mercado
exibidor. Como parte daqueles que Amancio (2007) denominou "os anos Embrafilme", o
periodo representou um momento em que a consolidagdo de uma industria cinematografica
nacional parecia estar prestes a se concretizar. Tal consolidacdo seria possivel gracas ao apoio

estatal ao setor e ao crescente publico que o cinema brasileiro vinha alcancando.

Uma producéo cinematografica estatal existia no Brasil desde antes da ditadura de 1964.
No entanto, conforme Amancio, esta "era uma estrutura que atendia apenas aos filmes culturais
de curta-metragem e aos filmes institucionais” (2007, p.174). Entre 1966 e 1969, o Instituto
Nacional de Cinema (INC) - autarquia com funcao de legislar, fomentar, incentivar e fiscalizar
a atividade cinematogréfica - executou o primeiro programa de fomento a producéo de longas-
metragens. O programa foi assumido e ampliado pela Empresa Brasileira de Filmes S/A
(Embrafilme), 6rgao com atribui¢do inicial de cooperar com o INC na promocao e distribuicdo
de filmes brasileiros no exterior, criado em 1969. Na visao critica do autor sobre a cria¢do desta

empresa:

Sob a vigéncia do Ato Institucional n° 5 (de 13/12/68), marco do periodo mais
repressivo da ditadura no Brasil, foi instaurada uma mais sélida agéncia estatal para
desenvolvimento da atividade cinematografica. Em 1969, a junta de ministros
militares no poder criou a Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme), uma
empresa de economia mista que tinha como objetivos principais a promocdo e
distribuicdo de filmes no exterior, em cooperacdo com o INC. (...) Cabe lembrar que
naquele momento o cinema brasileiro mais engajado, formal e politicamente, gozava
ainda de grande prestigio internacional, e que se torna evidente o interesse do regime
militar em manter um controle efetivo sobre a atividade. (Ibid., p.175)

Apesar de ter sido criada para promover a imagem do cinema brasileiro no mercado
externo, logo a Embrafilme passaria a fomenta-lo no mercado interno. Para muitos, esta
mudanca de enfoque decorreu principalmente da pressao exercida pela classe cinematografica,
que denunciou a sociedade “a inconsequéncia e autoritarismo da criagdo de um 6rgao voltado
ao mercado externo, sem que se considerasse a necessidade de expanséo do mercado nacional,
por uma medida efetivada sem uma mais detalhada discussdo com os diversos setores da
industria cinematografica” (Ibid.). A respeito disto, bem como do rapido crescimento da

empresa, Gatti (2008, p.16-17) explica que:
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A génese de gabinete dessa primeira fase da Embrafilme foi alvo de criticas oriundas
da classe cinematografica e da imprensa brasileiras. Curiosamente, houve resisténcias
de setores da direita e da esquerda sob alegacdo de que alguns ndo concordavam,
ideologicamente, com o procedimento ou com a justificativa da sua criacdo por ferir
0s mais diversos interesses ainda que, no momento, a empresa ndo atuasse diretamente
no mercado brasileiro. No entanto, no ano seguinte, poucos meses apos a sua criacao,
passaria a ter sob sua tutela o programa de financiamento de filmes brasileiros de
longa metragem anteriormente pertencente, sob todos os aspectos, ao INC, fato que
promoveu, direta e indiretamente, o fortalecimento do poder de atuacéo e intervencdo
da Embrafilme, que, assim, ampliava suas atividades. A partir de entdo, passaria a
deter o poder de direcionar significativa parcela da producdo cinematografica
brasileira de acordo com o0s seus interesses ou dos seus dirigentes, iniciando assim sua
polémica histdria de empresa produtora. A consequéncia direta da concentracdo de
capital resultou no enfraquecimento politico e econémico do INC, iniciando-se um
processo de esvaziamento da autarquia, 0 que o tornou um mero 6rgao burocrético da
indUstria cinematografica no Brasil. A partir desse momento, o eixo central da politica
cinematografica se deslocaria para a Embrafilme.

O programa de financiamento tutelado pela empresa e realizado a moda de empréstimo
bancario vinha surtindo o efeito desejado de incremento da producao cinematogréfica nacional,
com 80 filmes financiados — quatro deles da produtora de Luiz Carlos Barreto (LCB) - entre os
anos de 1970 e 1973 (GATTI, 2001, p.23). Naquele ano, a criacdo de uma distribuidora,
"considerada conveniente ao desenvolvimento da cinematografia brasileira e cujo &mbito inicial
seria junto aos exibidores da Guanabara e da capital de Sdo Paulo™ (AMANCIO, 2001, p.13)

viabilizaria a formacdo de uma estrutura para escoar a crescente producéo.

Cabe lembrar que, neste contexto, a Politica Nacional de Cultura (PNC) vinha sendo
desenvolvida, como parte da estratégia de reorganizacdo do Estado pelos militares e sua
preparacdo da sociedade civil para a distensdo politica. Também € importante lembrar que foi
este “projeto de institucionalizagdo cultural de extensdao nacional” (AMANCIO, 2007, p.173)
que possibilitou a crescente aproximacao entre o Estado e o cinema brasileiros, por meio da

atuacdo do INC e da Embrafilme.

O INC tem encaminhada sua extin¢do no contexto da abertura politica do governo
Geisel (1974-1979) e da nomeacéo do produtor e cineasta Roberto Farias para a dire¢do-geral
da Embrafilme, em 1974. O esvaziamento politico promovido no instituto possibilitaria a
empresa agregar as suas atribuicdes a coproducéo, a exibicéo e distribuicao de filmes brasileiros
em territorio nacional, a criacdo de subsidiarias em todo campo da atividade cinematogréfica,

o financiamento da industria, além de funcdes legislativas, fiscalizatorias e culturais.
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Amancio afirma que Roberto Farias representaria a unido entre as correntes nacionalista
e universalista, conflitantes desde os anos 1950 e 1960. No entanto, a0 mesmo tempo o autor
afirma que “a “nova” Embrafilme sera prioritariamente uma area de poder do grupo
“nacionalista”, associado ao Cinema Novo" (2007, p.176). Segundo Ortiz (1983, p.39), essas
duas correntes eram marcadas, por um lado, pela "tendéncia que se vinculava ao forte centro de
irradicacdo do nacionalismo da época, atravessando a cultura e o cinema pelo bindmio
"desalienacdo-libertacdo nacional™ e, por outro lado, pela "concepcdo que submetia o
"nacional” a valores ditos universais, caracterizando uma postura "universalista-

cosmopolitista™.

Retomando o contexto de 1974 através da trajetdria da empresa estatal de filmes, "s6 a
partir de entdo que a Embrafilme, introduzindo de fato o sistema de coproducéo, no qual assume
0 risco do investimento em projetos, e ampliando o volume das operacGes de distribuigéo,
modelara sua mais ousada configuracdo enquanto intervencdo estatal na atividade
cinematogréafica® (AMANCIO, 2007, p.177). A aprovacdo do Decreto-lei n° 6.281/1975
permitiria a empresa se consolidar nesta posicao de espaco central de articulacdo das politicas
publicas para o cinema no Brasil, haja vista 0 documento legal ter determinado a extin¢do do
INC e ter a nomeado herdeira dos aportes financeiros daquele 6rgao.

Conforme Gatti (2008, p.29), naquele ano tem inicio um biénio que "pode ser
considerado o periodo em que a distribuidora se estabeleceu de forma definitiva no mercado
cinematogréafico brasileiro”. Subordinada a Superintendéncia de Comercializacdo (SUCOM) e
comandada pelo cineasta e critico Gustavo Dahl, a esta altura estava operando em escala
nacional e langava seus filmes nas principais cidades e capitais brasileiras. Em 1976,
"considerado um ano excepcional, a Embrafilme passava a integrar o rol das grandes
distribuidoras no mercado brasileiro™ (Ibid., p.39). O sucesso de publico de Dona Flor e seus
dois maridos, lancado naquele ano e distribuido pela empresa, pode ser considerado o ponto
alto de sua trajetdria de comercializacéo de filmes brasileiros e de sua postura agressiva frente

ao mercado.

Como explica o autor mencionado a cima

A maturidade empresarial e comercial da distribuidora comecaria a ser sentida com o
langamento do filme Dona Flor e seus dois maridos, producéo de Luis Carlos Barreto.
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O filme se transformou no maior sucesso de bilheteria da cinematografia brasileira ao
alcancar mais de 11 milhdes de espectadores durante sua carreira comercial, também
responsavel pela ampliacdo da rede de fiscalizagdo das salas de cinema e pela criacéo
da chamada Lei da Dobra. (...) Xica da Silva e Dona Flor perfizeram, ao longo de suas
carreiras comerciais, mais de 15 milhdes de espectadores, caracterizando-se como 0s
primeiros blockbusters da histéria da distribuidora. Os outros filmes também
ajudaram a habilitad-la como o principal instrumento de comercializacdo no periodo
aureo do cinema brasileiro. Com esses filmes, a Embrafilme superou todos os recordes
estabelecidos pelas empresas brasileiras, como a UCB, a Ipanema ou a Cinedistri.
(Ibid., p.38)

Aindaem 1976, ocorreu a criacdo do Conselho Nacional de Cinema (Concine), instancia
reguladora subordinada diretamente ao Ministério da Educacdo e Cultura (MEC).
“Paralelamente ao equacionamento do problema da producdo, a a¢do deflagrada pela classe
cinematogréfica junto a Embrafilme e ao Concine visava atingir o cerne mesmo da economia
cinematogréfica, voltando-se para a distribuigdo e exibi¢do dos filmes” (AMANCIO,
p.2007,p.178). Importantes a¢6es neste sentido foram o aumento da reserva de mercado para o
produto nacional, a anteriormente mencionada Lei da Dobra, o controle de bilheteria e o
recolhimento compulsério de uma porcentagem da renda dos filmes estrangeiros para o

financiamento de curtas-metragens, cuja exibicdo se tornou obrigatdria.

A seguir, Amancio faz um balanco positivo do desempenho do cinema brasileiro na
gestdo Roberto Farias (1974/1979) e comenta a repercussao que a atuacdo da Embrafilme e do

Concine vinham alcancando no cenario internacional:

Entre 1974 e 1979, a reserva de mercado evoluiu de 84 para 140 dias. Em 1977, a “Lei
da Dobra” e o recolhimento compulsério de 5% da renda dos filmes estrangeiros para
pagamento dos filmes de curta-metragem, tornando obrigatéria sua exibigdo por uma
resolucdo do Concine, vém causar sobressaltos junto ao cinema estrangeiro. Essa
resolucdo desencadeia a vinda ao Brasil do todo-poderoso Jack Valenti, presidente da
Motion Pictures Association para entabular negociag@es que terminaram em ameacas
de recurso & justica. Armava-se um cerco a evasdo de divisas, pelo controle de
bilheteria (através da venda do ingresso padronizado) e pela obrigacdo de
investimento no curta-metragem. Tudo isto detonou uma retaliacdo judicial, através
de um ndmero enorme de mandados de seguranca. Mas a arrecadacdo aumentava, o
mercado se desvendava; os filmes brasileiros comegaram a ter um desempenho que
demonstrava as potencialidades do mercado. Atuando no campo juridico-
administrativo os produtores/realizadores conseguem, por meio da Embrafilme,
retomar um pouco do territorio cinematografico ocupado pelo cinema estrangeiro, e
entre 1974 e 1979 a venda de ingressos para filmes nacionais tem um incremento de
16%, e a de filmes estrangeiros, uma diminuicdo de 1,6%. A Embrafilme conduzia o
processo, distribuindo nacionalmente curtas e longas-metragens. Sua distribuidora
chegou a ser considerada a maior da América Latina, em determinado momento.
(AMANCIO, p.2007,p.178).
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A respeito desta ligacdo do cinema brasileiro com o estrangeiro, Bernardet (2009, p.21)
defende que “ndo é possivel entender qualquer coisa que seja no cinema brasileiro, se ndo tiver
sempre em mente a presenca macica e agressiva, no mercado interno, do filme estrangeiro,
importado quer por empresas brasileiras, quer por subsidiarias de produtores europeus e norte-
americanos”. Desta forma, o crescimento do cinema brasileiro e a vinda de Jack Valenti ao pais
devem ser analisados tendo em vista o acirramento da crise no modelo de producdo pautado
nos grandes estudios que se acirrou nos anos 1960 e 1970 e elevou a importancia para

Hollywood da receita proveniente do mercado externo.

Outro aspecto a se destacar da conjuntura do cinema hollywoodiano da época é que 0s
novos blockbusters (a & Steven Spielberg e George Lucas) ndo somente aplacariam a crise dos
estadios, como também ditariam uma tendéncia — tanto estética quanto mercadoldgica — que se
mostra dominante até os dias atuais. Como explica Ribeiro (2016, p.118), estes sdo “filmes
espetaculares, cheios de efeitos especiais, lancamentos em grande quantidade de salas e
diversos lugares e paises, apoiados em estratégias de marketing cada vez mais amplas” e
ressalta que este ¢ “um tipo de produgdo cinematografica que ganhara gradativamente cada vez
mais espaco em cinemas ao redor do mundo, inclusive no Brasil, ao longo das ultimas quatro
décadas”.

A seguir, Amancio (2007, p.180) resume as transformacdes ocorridas no contexto

cinematogréfico brasileiro da década de 1970:

O Estado encampou de modo direto as principais lutas do cinema brasileiro
deflagradas nos anos 1970, periodo de experimentacdo das politicas propostas pela
classe cinematogréfica, através da construcdo de um canal legitimo de representacéo
no interior das agéncias governamentais. Paralelamente, no circuito ndo dependente
da Embrafilme, as peliculas de contetido er6tico vao radicalizar seu discurso chegando
ao sexo explicito. Sdo Paulo conhecera sua “Boca do Lixo”, mais que uma produtora,
uma associagdo lucrativa entre produtores e exibidores, principalmente no interior. A
crise econdmica instalada no pais, no fim da década, serd o elemento diluidor do
crescimento da atividade, e os anos 1980 védo revelar a outra face da moeda:
desmobilizado o projeto cultural do Estado, imerso principalmente nas dificuldades
econdmicas que se abatem sobre as sociedades periféricas ao grande capital, a
atividade cinematogréafica retroage sensivelmente, adequando-se a uma escala menor.
O esfacelamento da identidade da classe cinematografica no acompanhamento
daquele processo demonstrou a faléncia de uma utopia de independéncia e apontou
para diferentes opcGes de atuacéo.
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CAPITULO 4 - OS ESPECTADORES E OS VESTIGIOS DA RECEPCAO

4.1 Meio Politico — Técnicos de Censura e os pareceres sobre o filme Dona Flor e seus

dois maridos

Os Técnicos de Censura exerciam a funcdo publica de analise da producdo cultural e da
informacdo que circulava na sociedade, a fim de verificar se seu conteldo obedecia as normas
determinadas pelo Estado e aos preceitos morais que este defendia. Durante a década de 1970,
esta funcdo era exercida através de cargos alocados na Divisdo de Censura de Diversfes
Publicas (DCDP), subordinada a Policia Federal (PF). No entanto, ao contrario do que muitos
acreditam, a cultura censéria ndo existiu apenas na forma institucionalizada verificada durante
a ditadura civil-militar no Brasil. Esta cultura é capaz de se manifestar informalmente ou, até

mesmo, inconscientemente — autocensura - em qualquer época e lugar do mundo.

Conforme Kushnir (2001, p.160),

O censor pode ser definido como o que prética ato censério; o critico — no sentido de
guem encerra um julgamento -, o funciondrio publico encarregado da revisdo e da
censura de obras literarias, ou do exame critico aos meios de comunicagao de massa:
jornais, radio, TV etc. Esse oficio surgiu no Império Romano, onde a Fungdo
designava o encarregado da contagem populacional, como também pela vigilancia ao
cumprimento dos bons costumes. Nas sociedades modernas contemporaneas, adquiriu
também uma leitura psicanalitica.

Na dindmica do aparelho repressivo ditatorial, a censura funcionava como um
mecanismo indispensavel, prestando auxilio & rede de seguranga e informacdo do Estado. As
origens deste sistema institucionalizado de controle sobre a producdo cultural e a informacao
no Brasil, remontam ao Estado Novo (1937-1945), de Getulio Vargas. Com o golpe de 1964, a
burocracia censoéria foi centralizada na esfera federal e, em 1972, a DCDP foi formalizada
oficialmente. Para Stephanou (2004, p.22), a centralizacdo em Brasilia “foi fundamental para
que o 6rgdo censorio passasse a ter uma atuacdo mais uniforme. Facilitou, também, para os

produtores e distribuidores, que agora necessitavam de uma s6 liberagao”.

Cercada de muita mistificacdo, a figura do censor acabou sendo identificada como

simbolo do autoritarismo e do despreparo cultural. No entanto, é importante ressaltar que sua
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atuacdo, bem como a da ditadura e de seus outros aparelhos repressivos, tinha adesdo de boa
parte da sociedade brasileira, e que muitas das discussdes e decisdes emanadas no ceio da
DCDP refletiam os temores e os anseios da massa que apoiava o regime®®. Dessa forma,
Stephanou (2004, p.7) ressalta que “a censura ¢ uma questdao mais ampla, conceitual, social,

politica, cultural e permanente, e s6 pode ser estudada de forma abrangente”.

No mesmo sentido, Lucas (2014, p.205) reflete que

(...) Interditar uma cena de nudez ou de uso de entorpecentes era uma exigéncia da
lei, independente dos pruridos morais do censor, assim como proceder a uma
avaliacdo cuidadosa de filmes que contivessem cenas de violéncia e de guerra. Para
além das leis censédrias (regulamentadas e de amplo conhecimento), devemos
considerar 0s censores como constituintes de uma determinada comunidade de
espectadores cujos objetivos sdo distintos, por exemplo, daqueles presentes no
trabalho da critica especializada, dos realizadores, dos cinéfilos. Ou seja,
compartilham uma mesma cultura — no duplo sentido que lhe confere Roger Chartier:
o dos objetos, acdes e producbes definidos como culturais pela sociedade e 0os modos
de vida — com setores da sociedade. E se estamos a falar da propagacdo de valores e
modelos no tecido social por meio da educacdo civica, os censores foram alvos e
agentes deste movimento.

Kushnir (2004) expde que os Técnicos de Censura foram se profissionalizando com o
tempo e conquistaram uma posi¢do na burocracia estatal que se fixou até mesmo para além do
periodo de redemocratizacdo. No pds-1964, havia nos quadros censorios do Estado brasileiro
um pequeno namero de censores — apenas 17 - para um grande volume de trabalho. No entanto,
concursos publicos realizados em 1974, 1975, 1977, 1979, 1980 e 1985 deram a DCDP um
total de 300 censores, distribuidos pelas Superintendéncias Regionais - SRs. Quando a
Constituicdo de 1988 decretou o fim da censura subvencionada pelo Estado, esses profissionais
foram deslocados para outras areas da PF. E, por meio do lobby feito sobretudo por Solange
Hernandes (ou Solange Tesourinha) - advogada e historiadora que dirigiu o 6rgéo a partir de
1981 e representava a “linha dura” da censura - 0s censores que ainda existiam foram elevados

ao cargo de Delegado, em 1998.

Ainda segundo Kushnir (Ibid., p.193), a carreira de Técnico de Censura era bastante
atraente e reunia interessados dos mais diversos perfis. Faziam parte do quadro da DCDP

15 No site Memoéria da Censura no Cinema Brasileiro é possivel encontrar documentos em que membros da
sociedade civil exigem maior rigor por parte da dos 6rgdo censores. Em uma carta datada de 28 de fevereiro de
1977, por exemplo, o solicitante Jos¢ Pereira chega a sugerir que o filme Dona Flor e seus dois maridos seja
liberado apenas para o publico masculino. Disponivel em http://memoriacinebr.com.br/PDF/0040023C06501.pdf
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membros do Exército e intelectuais convidados, bem como funcionérios aprovados por
concurso publico - equiparados a policiais federais. Para admissdo, estes ultimos deviam
cumprir com alguns pré-requisitos, entre eles a formacéo de nivel superior nas areas de ciéncias
sociais, direito, filosofia, jornalismo, pedagogia ou psicologia. Como principais motivos para
prestar o concurso, censores entrevistados pela autora declararam a “falta de emprego na area
escolhida, somada a um trabalho de poucas horas e de “fundo cultural”, além da estabilidade

de uma carreira federal com bons salarios”.

A principal fun¢ao da DCDP era fornecer pareceres, ou “laudos técnicos”, a respeito do
contetdo de um determinado material. Em relacdo ao cinema, o processo para liberagdo da
exibicao de um filme era submeté-lo a vista dos Técnicos de Censura, que emitiam um parecer
sobre seu contetdo, a fim de embasar a decisdo do Chefe do Servigo de Censura. O processo
de liberagdo de Dona Flor e seus dois maridos durou de 21 de outubro de 1976, quando o
pedido foi protocolado no érgdo, até 11 de novembro do mesmo ano, quando foi emitido o
Anexo que descrevia os cortes e modificagdes impostos as copias do filme e dava validade ao
Certificado de Censura. Durante este periodo, foram emitidos varios pareceres, resultantes da

analise do contetido da obra por varias equipes de censores.

A respeito dos pareceres emitidos pelos Técnicos de Censura, Lucas (2014, p.200)

observa que

Os pareceres dados aos filmes logo nos primeiros anos do novo governo pouco
diferem daqueles de periodos anteriores e se caracterizam por certa “superficialidade”
(...) De maneira geral, trés vetores orientavam a avaliagdo dos filmes: a qualidade
técnico-artistica, dai as inimeras referéncias a atuacdo dos atores e atrizes, fotografia,
direcdo, movimentos de camera, roteiro; a mensagem, pois se entendia que o filme
teria uma fungdo a cumprir, o que originou as classificagdes “positiva”, “negativa” ou
“sem mensagem”’; a adequacgdo ao sistema de classificacdo etaria (livre, 10, 14 ou 18
anos), classificagdo esta remanescente da Constituicdo de 1946. Ainda segundo esta
Carta, cada certificado que todo filme deveria receber para exibi¢cdo no cinema ou na
televisdo teria a validade de cinco anos. (...) No entanto, nos anos que se seguem 0S
pareceres revelam diferencas. Primeiro, uma maior qualidade textual. Os textos
tornam-se mais complexos, por vezes longos, apresentam detalhes sobre a filmografia
de alguns diretores, adotam vocabulos préprios da critica e da teoria cinematogréficas.
Muitos sequer utilizam os formulérios da censura e, dessa forma, constroem
documentos que apresentam argumentacdes e avaliagdes do filme em referéncia a
cinematografia e a0 momento social e histérico do Brasil (e, por vezes, mundial).
Segundo, as razdes da interdicdo sdo mais claras. Tal interpretacdo decorre do fato de
que se identifica maior convergéncia entre as avaliacGes dos censores, mesmo que 0S
pareceres sejam distintos (liberagdo/néo liberagao, classificacao etaria). Ou seja, 0 que
olham e a forma como olham torna-se mais uniforme mesmo que, por vezes, 0S
julgamentos fossem distintos.
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A seguir, s@o apresentadas as principais consideracfes contidas em trés dos pareceres
resultantes da analise do filme Dona Flor e seus dois maridos, cuja fonte é o site Memdria da
Censura no Cinema Brasileiro. Nestes documentos é possivel verificar a presenca dos vetores
de avaliacao citados pela autora a cima, bem como a complexidade da analise e a convergéncia
de avaliacdes por ela observadas. Ao final do processo de analise do filme, os Técnicos de
Censura recomendaram a seu superior que determinasse a alteragdo de cinco trechos da obra,
antes de sua exibicdo ao publico. Estas alteracGes recomendadas pelos censores se limitaram a
enfocar representacfes da sexualidade, uma das facetas do comportamento humano objeto de

vigilancia pelos setores conservadores da sociedade.

Figura 5 — Alterac6es recomendadas pelos censores

i
r Y Cena de aula de culindria
N CORTAR a primeira tomada, em meio plano

geral, em que Vadinho realiza movimentos
eroticos no traseiro de uma jovem.

Cena de pratica de sodomia

CORTAR o inicio da tomada, deixando-a
somente a partir do enquadramento
dos rostos do casal.

Cena das mulheres a janela

SUPRIMIR da trilha sonora a palavra
“cu” da fala: “O apelido dela ¢ sublime cu”.

Cena de Da. Flor copulando com Teodoro

ESCURECER as tomadas que a compdem,
de maneira a agdo desenvolver-se
na penumbra.

Cena entre Da. Flor e Vadinho

ESCURECER as tomadas que a compdem,
de maneira a a¢ao desenvolver-se
na pentimbra.

Montagem da autora

Datando de 29 de outubro de 1976 e assinado pela Técnica de Censura Creusa Vieira
Cabral, o primeiro parecer, mais brando, considera que Bruno Barreto foi fiel ao texto do
famoso escritor Jorge Amado, “imprimindo-lhe um toque de romantismo”. Defende que, do
modo como foram usados pelo diretor, os palavrdes representam o “espirito irreverente do povo
baiano e porque nao dizer de todo o povo brasileiro”. Analisa que “a obra até certo ponto ¢ de

fundo moralista, pois as cenas de sexo se passam dentro do casamento, isento, porém de
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mensagens que possam induzir aos maus costumes ou mesmo ferir aos nossos padrdes de
moralidade”, sendo Vadinho a “personificagdo do sentimental boémio brasileiro”. E, finaliza,
indicando a classificagdo de 18 anos, desde que seja realizado corte na cena do “coito anal” -

referida mais tarde como “sodomia”.

J& o parecer que traz as conclusdes referentes ao reexame da pelicula, com data de 5 de
novembro e assinatura de Yunko Akegava, demonstra maior rigidez. Neste documento, a
interpretacdo do filme e do trabalho realizado por Bruno Barreto mudam sensivelmente, e se
considera que “apesar de ser baseado em um livro de Jorge Amado, sua mensagem nao ¢
positiva”. Desta vez, considera-se que as cenas de cama e 0s nus parciais e de costas séo
suavizados “por certa comicidade” propositadamente, e que “o personagem Vadinho ¢é retratado
como um homem de procedimento nao recomendavel”. Os cinco cortes que seriam indicados
no anexo ja constam neste parecer, no entanto, nele hd menor tolerancia as expressdes de baixo
caldo. Além de “cu”, expressdo constante N0 anexo, 0 documento recomenda a retirada da trilha

99 ¢

sonora também das incidéncias das expressdes “puta”, “porra” e “chibiu”.

O terceiro parecer, de 8 de novembro e assinado pelo censor Coriolano de Loyola Cabral
Fagundes, fora realizado por uma equipe de quatro técnicos censores, trazendo referéncia a uma
andlise anterior realizada por outra equipe de trés técnicos. O documento possui cinco paginas,
nas quais ha algumas consideragdes que teriam sido feitas “com o intuito de colaborar com essa
Direcéo no sentido de encontrar-se uma decisdo justa para o caso”. E apontado que deveriam
ser lavados em conta o fato de o filme Dona Flor e seus dois maridos ser baseado na obra mais
divulgada nacional ¢ internacionalmente do consagrado escritor Jorge Amado, “a sobriedade
da producdo, o esmero técnico e a refinada sensibilidade estética com que foi realizado” e,
portanto, a ‘“grande possibilidade de colocagdo no mercado externo, até hoje encosta

impermeavel as investidas da cinematografia patria”.

Interessante notar que, neste parecer, apesar de reconhecerem o valor cultural e
mercadoldgico de Jorge Amado, os censores demonstraram manifesto desagrado com o suposto
conteddo de critica social incluido pelo autor no livro Dona Flor e seus dois maridos. Enquanto
iss0, o trabalho de Bruno Barreto ¢ enaltecido como “obra de arte”, que atende ao apelo do

Ministro da Educacdo (Ney Braga) aos cineastas patricios de enxergarem na “obra de mérito
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literario e cultural de autores nacionais, os caminhos que h&o de libertar nosso cinema do

marasmo corrosivo e deletério da 'chanchada erdtica™.

Em um trecho mais incisivo deste parecer, Coriolano pondera

(...) quer parecer-me ndo seria razoavel a Censura, érgao também pertencente ao
Executivo, tratar uma obra cinematografica de arte dentro dos mesmos rigidos
critérios que devem nortear o exame de comédias obscenas e mal feitas, cuja Unica
inspiracdo de seus realizadores é a cupidez inescrupulosa, socialmente danosa e
culturalmente indesejavel. Acresce ainda, Sr. Diretor, que enquanto o trabalho
literario de Jorge Amado é eivado de cinismo, de uso excessivo de expressdes de baixo
caldo e de critica social, a criacdo artistica de Bruno Barreto tem como tdnicas o
lirismo, as pinceladas roménticas e a humanizac&o dos personagens, o que colore, da
calentura, valoriza a obra daquele e atenua o contetido do filme, do ponto de vista de
restricBes censdrias. (http://memoriacinebr.com.br, acessado em 01/06/2018)

Como mencionado anteriormente, ao final do processo de anélise do filme Dona Flor e
seus dois maridos, os Técnicos de Censura recomendaram a seu superior que determinasse a
alteracdo de cinco trechos da obra, com representacfes da sexualidade humana. Essas
recomendacdes resultaram de discussdes enfocando o adultério, os nus, os palavrdes, as
expressoes de baixo caldo e as “cenas de cama”. Também no que tange a moralidade, falou-se
da boémia de Vadinho, que ora fora considerado “a personificagdo do sentimental boémio
brasileiro” ora fora considerado “um homem de procedimento ndo recomendavel”. E, a respeito
do contetido do filme, este ora fora considerado isento de “mensagens que possam induzir aos
maus costumes ou mesmo ferir aos nossos padrdes de moralidade” ora fora considerado de

“mensagem ndo positiva”.

Este enfoque nas questdes relacionada a moral e aos bons costumes refletia o objetivo
de estabelecimento da ordem em todas as esferas da sociedade, que serviu como uma das
justificativas apresentadas pelos militares para tomarem o poder do pais em 1964. Para Silva
(2001), o objetivo de reorganizacdo da sociedade pelos militares resultava da influéncia da
doutrina militar propagada no interior das Forcas Armadas, sobretudo pela Escola Superior de
Guerra (ESG). Isto porque a escola, criada em 1948 — pelo Estado Maior das Forgas Armadas
(EMFA) e por sugestédo de uma missdo militar norte-americana — tinha como objetivo “formar
elites civis e militares, dotando-as da capacidade de planejar e executar uma politica global
voltada para a consecucdo dos objetivos de seguranca e desenvolvimento, e, portanto,

preparando-as para dirigir o pais” (Ibid., p.173).
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A autora aponta que os planejamentos para todos os campos da atividade nacional
tinham suas diretrizes definidas no documento da Politica Nacional e, teoricamente, tinham
como meios disponiveis para sua execu¢do um conjunto de forcas disponiveis na Na¢do, como
0 Poder Nacional. Para fins didaticos, a ESG dividiu o Poder Nacional em quatro poderes
componentes, entre eles o Poder Psicossocial ou Expressdo Psicossocial: “poder “que se
expressa através de fatores e fendmenos preponderantemente psicologicos e sociais”,
relacionados a0 homem e ao contexto social” (Ibid., p.184). Ja o Poder Psicossocial, por sua

vez, tinha como um de seus poderes componentes o Poder da Moral Nacional.

A seqguir, ela explica o que seriam o Poder Psicossocial e o Poder da Moral Nacional:

A Expressdo Psicossocial do Poder Nacional (...) congrega fendmenos de natureza
predominantemente psicossocial. Para a ESG, na aplicacéo deste poder o homem &, a
um s6 tempo, instrumento e fim do poder. O meio ambiente é considerado potencial
influenciador da cultura e da qualidade de vida da sociedade. Ja as instituicdes sociais,
por ser o locus das tradigdes, costumes, padrdes de comportamento, valores culturais,
convenc0es sociais, etc., representam importante papel regulador das relagdes sociais
que estruturam a vida da Nag@o. (...) o Poder do Moral Nacional: segundo a ESG, o
moral elevado, caracterizado pela presenca, na populacdo, de manifestacGes de
coragem, iniciativa, tenacidade, bom humor, disciplina, confianca no éxito, etc., é
fonte de integracdo e coesdo sociais, enquanto que o baixo, que se manifesta na
agressividade, indisciplina, disseminagdo “de boatos e comentarios deprimente ou
subversivos”, etc., potencializa os riscos de desorganizagdo social, sendo fonte de
desagregacédo social. (Ibid., p. 185-186)

No entanto, apesar do esfor¢o do regime militar de desenvolver, propagar e impor sua
moral, este ndo conseguiria evitar que as transformacées pelas quais vinha passando 0 mundo
ocidental na época, sobretudo na esfera da sexualidade, encontrassem eco na dinamica da
sociedade brasileira. Como lembra Silva (2016, p.5), paralelamente ao conservadorismo
defendido pelos militares e pelos simpatizantes do regime, influenciavam o comportamento de
grande parte dos jovens brasileiros “a descrenga nos ideais revolucionarios, nas institui¢oes, a
liberalizagdo sexual, mudancas nos codigos de vestuario, forjando o chamado estilo unissex, o

uso de drogas e o surgimento da pilula anticoncepcional, desconectando o sexo da reprodugdo”.

Diante desta impossibilidade de estabelecer um controle total sobre o comportamento e
0 imaginario social, o regime e seus aparelhos repressivos - entre esses a censura - irdo atuar da
forma que Kushinir (2001) chamou “camalednica”. Essa atuagdo pressupunha uma adaptagéo
as circunstancias, optando-se muitas vezes pela relativizacdo e pela parcialidade no emprego
do rigor. Neste sentido Lucas (2014, p.192) aponta, citando Leme (2013), que os filmes E agora
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José? Tortura do sexo (Ody Fraga, 1980) e Pra frente Brasil (Roberto Farias, 1982) tinham
enredos semelhantes, mas tiveram tratamento distinto pela censura: “o filme de Ody Fraga foi

liberado sem cortes enquanto o outro teve um longo percurso pela censura”.

Diante disto, a determinacédo apenas de cortes pontuais no filme Dona Flor e seus dois
maridos, transparece a op¢ao dos censores de focar em trechos da obra que apresentassem grave
deturpacdo da moralidade hegemdnica vigente, como as cenas de simulacdo de sexo e 0s
palavrdes. Talvez pela possibilidade de que a obra bem representasse o produto cinematografico
brasileiro tanto no pais quanto no exterior, suas tesouras se mantiveram afastadas de cortes
significativos que descaracterizassem a estrutura dela. Muitas outras obras ndo teriam a mesma
sorte e seriam exibidas de forma quase indecodificavel ao espectador, alimentando assim a fama

de ma-qualidade do produto filmico nacional.

Ao reconhecer as potencialidades comerciais do longa e poupé-lo da descaracterizacao,
0s Técnicos de Censura demostravam conhecimento da dimensdo deste novo projeto do
roteirista, fotégrafo e produtor Luiz Carlos Barreto. Considerado por muitos um dos mais
influentes profissionais de cinema no pais, antes de produzir Dona Flor, em 1976, Barreto ja
havia marcado a histéria da cinematografia brasileira com a participacao no roteiro de O assalto
ao trem pagador (Roberto Farias, 1962), com a fotografia de Vidas Secas (Nelson Pereira dos
Santos, 1963) e com a producéo de classicos do Cinema Novo, como Terra em Transe (Glauber
Rocha, 1967). Naquele ano, 1976, também comecava a encaminhar a producao de outro que
viria a ser um sucesso de bilheteria protagonizado pela atriz Sonia Braga: A dama do lotacéo
(Neville de Almeida, 1978) (IMDB, 2018).

Além desta notdria capacidade de alavancar projetos demonstrada por Barreto,
provavelmente contribuiu para que a censura fosse “branda” na anélise do contetdo de sua nova
poducéo o fato de o Estado, por meio da Embrafilme, ja ter realizado um grande investimento
nela. “Fosse pela afinidade de Luiz Carlos Barreto com Roberto Farias e Gustavo Dahl, ou pela
“certeza de sucesso” acreditada por todos, “Dona Flor...” recebeu apoio descomunal por parte
da Embrafilme” (ROSA, 2016, p.70). Conforme mencionado anteriormente, este apoio Se deu
na distribuicdo e foi fundamental para que o longa-metragem alcancasse os resultados

comerciais esperados. Tal apoio decorreu, em grande medida, da capacidade de Barreto de se
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adaptar as mudancas pelas quais vinha passando o cinema na década de 1970 e abragar a causa
da conquista do mercado.

A seguir, Ribeiro (2016, p.100) contextualiza a situagédo

Enquanto as relagdes pessoais marcavam a Boca e seus produtores negociavam
diretamente com exibidores a comercializacdo de suas pornochanchadas no circuito
de salas paulistas para poderem sobreviver, na “nova” Embrafilme, surgida a partir da
gestdo de Roberto Farias, o “compadrismo” também se tornara uma pratica cada vez
mais corriqueira e presente, ultrapassando os limites estatais e chegando a nomes
fortes ligados ao Cinema Novo. Nomes estes inicialmente preteridos no momento de
criacdo do INC e da Embrafilme, devido ao viés mais universalista que estes 6rgdos
possuiam em suas origens, mas que ganharam forca e poder quando a ditadura civil
militar decide dar um tom mais nacionalista e mercadoldgico ao cinema brasileiro a
partir de meados dos anos 1970. Com sede e foro legal instituidos por lei no Rio de
Janeiro, embora a capital federal do Pais fosse Brasilia desde 1960, a Embrafilme
acabara agrupando em seus quadros, de maneira oficial ou néo, durante a segunda
metade dos anos 1970, a chamada nata do Cinema Novo, oriunda dos anos 1960.
Enquanto Roberto Farias se tornard diretor geral da empresa e o também cineasta
Gustavo Dahl serd o principal executivo da influente Superintendéncia de
Comercializacdo (Sucom), outros realizadores do periodo como Carlos Diegues, Luiz
Carlos Barreto, Zelito Viana, Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, entre outros
manterao relagfes cada vez mais estreitas com a estatal cinematogréafica no periodo.

Gomes (2018) explica que a postura mercadoldgica, mencionada a cima, e a expansao
pela qual passou a producéo foram reflexo do processo de industrializacao da producéo cultural
brasileira ocorrida entre meados dos anos 1970 e fins dos anos 1980. Neste contexto, 0 projeto
de Dona Flor e seus dois maridos e o sucesso de publico que alcancou, alimentaram ainda mais
a discussao “ sobre os rumos que o cinema brasileiro deveria tomar a partir dali” (Ibid., p.232).
Isto porque, o enorme or¢camento do filme, sua grandiosa campanha de divulgacao e seu elenco
de estrelas, demonstravam “além do elevado investimento feito por Barreto, um recado dirigido

ao cenario cinematogréafico sobre uma nova maneira de realizar cinema” (Ibid., p.243).

Apesar da postura mais nacionalista defendida por Luiz Carlos Barreto na década de
1960, este recado ia ao encontro de uma postura industrialista, que visava a conquista do
mercado pelo produto nacional de forma viavel e autossustentavel, ao invés de manter o cinema
brasileiro afastado de uma estrutura industrial. Em relacdo a narrativa de Dona Flor e seus dois
maridos, a autora afirma que “a pro-comunicacdo com o0s espectadores, realizada através de
uma narrativa acessivel, foi quase uma conciliagdo entre o espetaculo que se propde artistico e
a necessidade de vencer a resisténcia do publico com o cinema brasileiro” (Ibid, p.242).

Também chega a afirmar que “os caminhos tomados por uma fatia do cinema brasileiro
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contemporaneo tém flertado com o modelo de producdo de Dona Flor, particularmente as

comédias populares. N&o por acaso, estas, tal qual o filme de Barreto, vém alcancando as
principais bilheterias do pais” (Ibid, p.144).

Resta ainda lembrar que os observadores do cinema da década de 1970, entre eles o
experiente produtor Luiz Carlos Barreto e os Técnicos de Censura da DCDP, podiam identificar
no periodo a tendéncia das grandes producdes dominarem o mercado cinematografico
internacional, conferindo a Dona Flor e seus dois maridos a vantagem competitiva de estar na
“vanguarda” desta tendéncia no ambito do mercado brasileiro. Interessante notar que o filme
produzido por Barreto foi langado em 1976, ano situado entre os langamentos de Tubardo

(Steven Spielberg, 1975) e Guerra nas Estrelas (George Lucas, 1977), filmes que inauguraram
a tendéncia das grandes producdes.

Figura 6 — Certificado de censura do filme Dona Flor e seus dois maridos
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4.2 Meio Cultural - Domingos Demasi e Vilmar Rodrigues da revista MAD e a parodia

“Dona Frouxa e seus dois maridos”

Domingos Demasi foi um dos principais colaboradores da edi¢do nacional da revista em
quadrinhos humoristica MAD e o encarregado de escrever o texto da parddia do filme Dona
Flor e seus dois maridos, no inicio de 1977. Em toda a sua carreira, ele trabalhou em diversas
funcBes nos campos editorial e audiovisual, como tradutor, editor e roteirista. No final dos anos
1960, foi um dos primeiros a traduzir super-heréis da Marvel no Brasil. Mais tarde, no final dos
anos 1970 e inicio dos anos 1980, participou do comando dos quadrinhos da editora RGE.
Durante este periodo, Demasi também escreveu roteiros de filmes de sucesso do grupo
humoristico os Trapalhdes, como O Trapalhdo nas minas do rei Salomdo (1977) (Guia dos
Quadrinhos, 2018).

Vilmar Rodrigues foi outro colaborador frequente da revista e o encarregado de criar 0s
desenhos da parddia ”Dona Frouxa e seus dois maridos ”. Rodrigues comecou a produzir tiras
de desenhos para publicaces em 1956, quando trabalhou no jornal carioca Ultima Hora. Além
da parceria com Demasi, 0 artista também ilustrou textos de Carlos Eduardo Novaes, outro
importante escritor da MAD brasileira. Teve passagem também pelo jornal humoristico
O Pasquim e pela revista Pif-Paf.

O inicio da colaboracdo de artistas brasileiros como Domingos Demasi e Vilmar
Rodrigues a MAD se insere em um momento em que a publicacéo estava pressionada a incluir
conteudo nacional em suas edi¢des. Santos e Vergueiro (2015, p.185) explicam que ela é “uma
das mais populares revistas de humor grafico e quadrinhos do mundo” e que “seu modelo de
humor gerou muitos seguidores, com versfes da revista sendo publicadas em varias partes do
mundo”. A versdo brasileira da revista chegou as bancas em julho de 1974 e inicialmente
concentrava apenas traducfes do material original dos Estados Unidos. No entanto, devido a
falta de material original para cobrir a periodicidade mensal da edi¢do brasileira — a MAD
americana saia apenas 8 vezes ao ano - “artistas brasileiros de diversas partes do pais passaram
a colaborar com a verséo nacional da MAD a partir do nimero 16, editado pela Vecchi em
1975” (Ibid., p.188).
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A partir deste momento, a colaboracéo de artistas locais a edicdo brasileira da revista
- com materiais como capas, textos, ilustragcdes, cartuns, historias em quadrinhos, parddias e
satiras - naturalmente faria os temas das matérias serem impregnados com elementos da vida
nacional. Ainda segundo os autores citados, “aos poucos a edi¢ao brasileira foi se abrindo para
o0s artistas do pais, que passaram a enfocar temas locais e inseriram na publicacdo um viés
bastante particular, espelhando o viés nativo, o senso de humor e valores brasileiros, bem como
a cultura verde-amarela” (Ibid., p.185). E nesse contexto, de consolidagdo da produgio
humoristica nacional na MAD brasileira, que Domingos Demasi e Vilmar Rodrigues
realizariam a primeira parddia de filme brasileiro publicada no pais pela revista norte-

americana.

Neste momento, cabe um adendo em relacdo ao conceito de parddia e as estratégias
argumentativas utilizadas pela revista MAD para produzir humor e atrair seus leitores. Em
relacdo ao conceito de parddia, Almeida e Lucas (2014, p.2) a definem como “uma figura de
linguagem que buscara atribuir um efeito cémico ao texto inicial ao qual ela se refere, fazendo
uso da intertextualidade em seu processo e na construgao de significado de seu material”. Essa
intertextualidade também é apontada por Machado (2012, p.29) que, por sua vez, define a
parddia como “um texto centrado no déja vu/déja entendu/déja lu ou no “j4 visto/ ja escutado/ja

lido”. E um texto refeito sobre um outro, gracas a um outro”.

Em relacdo as estratégias argumentativas, pode-se afirmar que a depreciacéo e a falacia
eram bastante executadas pelos humoristas da revista MAD. Carmelino explica que a
depreciagdo mobiliza a ironia ao desqualificar para sugerir o contrario e¢ afirma que “tal
procedimento sé pode ser compreendido quando se leva em conta o fato de que se esta diante
de um discurso humoristico, a partir do qual é possivel dizer certas coisas e proceder de certa
forma que fora dele seria impraticavel” (2014, p.1437). E, juntamente a Ferreira (2017, p.103),
a mesma autora explica “que falacia ¢ um tipo de argumento que apenas simula a veracidade
de um fato, acontecimento ou opinido” e defende que “os oradores da MAD fazem uso de
sofismas, propagam falsos axiomas, simulam ignorancia de uma questao, dirigem o auditério
para observacdes inexatas, criam falsas causas, estabelecem analogias disparatadas com um

objetivo Unico: gerar riso”.

Retomando a questdo das parddias de filmes publicadas na revista humoristica MAD,
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pode-se afirmar que estas também foram “abrasileiradas” com o tempo. Depois de filmes
hollywoodianos de sucesso, como O Exorcista, O Poderoso Cheféo parte 2 e Tubar&o, terem
ganhado destaque nas capas das edi¢cdes da publicacdo, o cinema nacional foi lembrado pela
primeira vez na ocasido do sucesso que Dona Flor e seus dois maridos vinha fazendo nos
cinemas. Desta forma, o filme estampou a capa da MAD n° 32, de fevereiro de 1977, na qual
esta incluida a parddia “Dona Frouxa e seus dois maridos ”, com texto assinado por Domingos

Demasi e desenhos assinados por Vilmar Rodrigues.

Figura 7 — Sucessos de bilheteria na capa da MAD Brasil
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Fonte: Site Guia dos Quadrinhos

Na primeira das seis paginas da parddia, consta o texto transcrito a seguir:

O cinema brasileiro sempre enfrentou um triste problema... a falta de pablico! Os
Unicos filmes que d&o bilheterias sdo as grosseiras e imundas pornochanchadas. Mas
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o problema é que o Governo ndo da financiamento oficial as pornochanchadas...
somente aos filmes que sejam extraidos de obras literarias, 0 que por sua vez nao da
bilheteria! Deve ter sido por causa disso que langaram este filme, que une as duas
coisas... ou seja, um filme extraido de um famoso romance brasileiro, mas com todas
as caracteristicas de uma pornochanchada: palavrdo, mulher pelada, adultério e outras
que nem € bom falar! E, a julgar pelo sucesso que o filme vem obtendo, logo outros
produtores espertalhdes utilizardo o mesmo recurso! Mas, por enquanto, vamos nos
contentar com este...

Com este texto, Demasi ndo somente visou situar o leitor a respeito do contetudo de
Dona Flor e seus dois maridos, como também opinou a respeito do projeto do qual o filme
resultou e sua importancia para o cinema brasileiro. Conforme se depreende de suas palavras,
em relac&o ao conteldo, o filme uniria as caracteristicas de uma obra literaria e as caracteristicas
de uma pornochanchada. Em relacdo ao projeto do qual o filme resultou, este seria unicamente
oportunista, visando explorar a simpatia do Estado aos filmes extraidos de obras literarias e o
apelo que as pornochanchadas exerciam junto ao publico. E, em relacdo a importancia do
projeto para o cinema brasileiro, esta seria minima, ja que o projeto ndo teria passado de um

recurso ‘“‘caga-niquel” oportunista.

Ao realizar tais colocagdes, o escritor dialogava com outros observadores do cinema
brasileiro que em seus escritos criticos buscavam compreender os reais impactos que a
producdo de Dona Flor e seus dois maridos e seu sucesso de bilheteria causariam na producéo
cinematografica nacional. Conforme Gomes, “o filme, campedo de bilheteria, dividiu opiniGes
e gerou uma série de comentérios sobre 0s rumos que o cinema brasileiro deveria tomar a partir
dali” (2018, p.231). A autora observa também que “filmes polémicos trazem consigo um
conjunto de residuos de experiéncias, facilitando o trabalho do pesquisador, que ira dispor de

um rico material para examinar a recepg¢ao da obra” (Ibid., p.236).

Rogério Menezes, do Jornal A tarde, desenvolveu a questdo da seguinte forma

Mais importante do que analisar isoladamente o filme de Barreto é discutir toda uma
série de comentarios que o filme gerou e os questionaveis efeitos positivos do filme
em relacdo ao cinema nacional. A reacdo das pessoas ao filme foi das mais variadas.
A posicdo dos criticos também. André Setaro, na Tribuna da Bahia, chamou Dona
Flor de “telenovela de 1984”. Inima Simdes, do Movimento, questionou a
participacdo musical de Chico Buarque num filme desses. Em compensagdo, Jairo
Arco e Flexa, de Veja, elogiou-o profundamente. Em termos de publico, as opinides
variaram muito: “Uma pornochanchada bem-feita”. “Mais um filme comercial”. “Um
abacaxi enrolado em papel de presente”. “A melhor coisa que o cinema brasileiro ja
fez”. “Néao pensei que o cinema nacional fosse capaz de fazer um filme assim”. “Ah,
esse € o filme nacional que a gente ndo se arrepende de ter assistido”. O que se constata
muito, nessas opinides, € um radicalismo exagerado; ou se gosta ou se odeia. Talvez
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o certo fosse meter a coluna do meio, pois Dona Flor trouxe vantagens e desvantagens
para o cinema brasileiro. Dona Flor é um filme extremamente contraditorio.
(GOMES, 2018, p. 247)

Como se percebe, Domingos Demasi ndo seria 0 Unico a minimizar a relevancia do
sucesso de Dona Flor e seus dois maridos para o cinema brasileiro ao compara-lo a uma
pornochanchada, producdo erdtica considerada apelativa e oportunista — Vilmar Rodrigues até
mesmo incluiu no trecho do desenho da parddia referente ao enterro do personagem
Vadinho/Vadio a seguinte inscricdo: “Aqui jaz a pornochanchada”. Os filmes assim
enquadrados, apesar de gozarem expressiva receptividade nos cinemas, sofriam ataques
violentos de boa parte da imprensa e da opinido pablica, que denunciavam tanto a pobreza
estética da maioria das produgdes deste “tipo” quanto a imoralidade de seu conteudo. Isto
ocorria devido sobretudo a muitas das representagdes presentes nas pornochanchadas nao
agradarem aos espectadores “de gosto mais refinado” e aos defensores da moral e dos bons

costumes.

Segundo Abreu (2006), eram classificadas “pornochanchadas” os filmes que se serviam
de “um erotismo implicito na exibi¢do da nudez feminina e na insinuagdo do sexo, de titulos
com duplo sentido — que ofereciam mais do que tinham para dar -, de situacbes com peripécias
amorosas, piadas cheias de malicia e gags atualizadas da tradigdo circense”. Sua produgao, que
se desenvolvia nos polos cinematograficos do Beco da Fome (Rio de Janeiro) e da Boca do
Lixo (S&o Paulo) e a margem da estrutura disponibilizada pela Embrafilme, era impulsionada,
sobretudo, pela demanda dos exibidores. Estes, por sua vez, enxergavam nas pornochanchadas
uma boa alternativa para cumprir a cota de tela dos filmes nacionais determinada pela
Embrafilme, j& que os produtos culturais tidos como “erdticos” tinham apelo de publico por

constituirem uma forte tendéncia do mercado da época.

Na contextualizac¢ao do autor (Ibid., p.167-170):

As pornochanchadas — rétulo que abriga os filmes produzidos na década de 1970 que
apontavam para a exploragdo do erotismo, um certo questionamento dos costumes na
esfera da sexualidade e a incorporagdo de novas tendéncias de comportamento —
combinavam a influéncia dos filmes italianos em episddios (que juntavam humor,
ironia e malicia em historias curtas), a tematizag@o dos “dilemas do dar e do comer”
que se insinuava nos filmes brasileiros da década de 60 (e em seus titulos apelativos),
e a atualizaclo da comédia carioca popular urbana — a chanchada. (...) A nomeagéo,
certamente elitista, contém algo de pejorativo, procurando aparentar a comédia erética
dos anos 70 com a chanchada dos anos 40 e 50, no sentido de serem filmes sem valor
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artistico, mal realizados e vulgares. Agregar a palavra “pornd” a chanchada, contudo,
ndo se traduz diretamente por acrescentar pornografia, no sentido transgressivo. Se a
chanchada continha-se numa certa ingenuidade maliciosa, a pornochanchada introduz
intengdes explicitas, mas ambas ndo deixam de ser cronicas de costumes. (...) O
terreno fértil encontrado para o género no Brasil dos anos 1970 pode ter uma
explicacdo pelo viés mercadol6gico: a pornochanchada como um esfor¢o de
substituicdo de importacBes, um dos objetivos da politica econdmica do periodo. A
imitacdo e consequente aclimatacdo da comédia erética italiana seria uma maneira de
facilitar a penetragdo de filmes brasileiros no mercado, de cooptar o exibidor —
tradicionalmente a servico do cinema importado. A pornochanchada, como produto
comercial, romperia um suposto preconceito em relacdo ao cinema brasileiro,
colocando-o como alternativa ao cinema estrangeiro para o consumidor popular.

No universo dessas comédias erdticas, que atuavam na “tematizagdo da ‘revolugao
sexual’ a brasileira, tecendo tramas que se prendiam as paqueras, as conquistas amorosas, ao
adultério, aos dilemas da iniciacdo sexual” (ABREU, 2002, p.168), também era constante a
presenca de trés figuras que se identificam com os personagens do tridngulo Vadinho-Flor-
Teodoro: o mach&o conquistador sedutor, a esposa insatisfeita, e 0 marido pouco atuante.
Inclusive, segundo Simdes (1981), o filme que consolida a tendéncia de producdes eroticas é A
viliva virgem (Pedro Carlos Rovai, 1972) que também tem como mote da trama a interferéncia

do fantasma do falecido marido no relacionamento sexual da viiva com um novo companheiro.

Figura 8 — Frames de A vilva virgem e Dona Flor e seus dois maridos

Montagem da autora.

Dessa forma, apesar de participar da critica a pornochanchada e de se esforcar para
enquadrar Dona Flor e seus dois maridos no rol dos produtos cinematograficos populares
diferenciados, Luiz Carlos Barreto ndo conseguiria evitar que sua producdo fosse considerada

“uma pornochanchada bem-feita” por alguns criticos mais distantes de seu campo de influéncia,
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como Domingos Demasi e Vilmar Rodrigues. Isso por que o humor e o erotismo s&o
caracteristicas que, inegavelmente, funcionam como base da construcdo da atmosfera do filme,
aproximando seu perfil ao daquelas comeédias erdticas. O humor no filme decorre
principalmente das falas e acbes de Vadinho, que personifica a figura carismatica do
“malandro” brasileiro. J& o erotismo — escancarado nos momentos de nudez parcial e de sexo
simulado — emana de toda a obra, haja vista essa tendéncia do comportamento humano

constituir a prépria origem dos conflitos que a protagonista Dona Flor vivencia na trama.

Figura 9 — Frames representativos de irreveréncia, erotismo e viuvez
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Fonte: Dona Flor e seus dois maridos (Bruno Barreto,1976). Montagem da autora.

Na parddia, propriamente dita, este conflito € vivido por Dona Frouxa, dividida entre
seus dois maridos Tenhad6 e Vadio — trocadilhos com os nomes dos personagens Teodoro e
Vadinho. O texto inicia com chacotas relacionadas a morte do malandro e a supostas
caracteristicas negativas da Bahia, como a criminalidade ¢ a comida ruim: “- Morreu de que?
Facada? Pior? Entao foi acarajé?”. Em seguida, é explicado que Vadio morrera por causas
decorrentes de seus habitos boémios: “- O padre ja chegou? - Com o Vadio ndo tem essa, quem

vai encomendar o corpo dele € o reit momo, mesmo!”.

O traco dos desenhos, que sobretudo se dedicam a resumir o roteiro do filme, é fino e
preto. Os personagens que existem em Dona Flor e seus dois maridos, tem suas caracteristicas
fisicas e comportamentais exageradas na parodia “Dona Flor e seus dois maridos”, como é o
caso de Teodoro/Tenhadd, que é retratado colando etiquetas com seu nome na casa inteira —
referéncia a cena do filme na qual ele prega a organizacdo do lar. Vadinho/Vadio, por sua vez,
aperta as nadegas de uma mulher mesmo deitado dentro do caixao em seu proprio velorio. Nos
desenhos ha também a presenca de personagens estereotipados, visando o enriquecimento do

3

universo comico da parodia, como as “mulheres boazudas”, as “velhas fofoqueiras” e os

“velhos tarados”.
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Na parte do vel6rio, fica explicado também que Frouxa conhecia e tolerava as trai¢oes
do falecido marido: “- D. Frouxa, tem certeza que o Vadio t& mesmo morto? Mas, ele ta me
bolinando! - Bolinando vocé? Entdo ta morto mesmo!”. E que ele dava muito desgosto a esposa:
“- Tadinha, mais um desgosto que o canalha da pra pobrezinha! - Esse foi o pior de todos,
morrer assim, sem avisar... - Se fosse comigo, eu também estava chorando, mesmo sendo ele
um cafajeste! A coitada da D. Frouxa ia fazer uma moqueca de siri-mole pro sem-vergonha e o

pilantra foi bater as botas antes do almogo!”.

Em seguida, assim como no filme, sdo mostrados alguns outros desapontamentos que
Vadinho causava a Flor. Como largar a mulher na noite de nupcias para ir a um bordel: “- Mas,
Vadio, é a nossa noite de nupcias! Aonde é que vocé vai? - Tenho um compromisso Frouxa! -
As duas da madrugada? - A que horas vocé quer que um bordel funcione?””; bolinar uma de
suas alunas de culinaria em sua presenga: “- Seu Vadio... Nao faca isso... A D. Frouxa pode
ver... - Deixa comigo! Ela é muito ingénua! Nem vai reparar que eu t6 tirando o maior sarro! -
Nao ¢ isso! O grilo ¢ que vocé afanou ali no prato! A D. Frouxa ndo suporta essas coisas!”; ser
preguicoso: “- Esse cara é fogo! Olha sé a pose! Ja t4 ai a manha inteira! - O coitado deve estar
cansado! - Cansado? Ele nao ta fazendo nada!”; e também trapaceiro: “- Mas seu Vadio! N&o
se pode pegar dinheiro dos outros para gastar em extravagancias! - Nao? E o que me diz dos

produtores deste filme?”” — do filme Dona Flor e seus dois maridos.

Como se depreende desta fala a cima, ha também na satira a presenca de criticas
explicitas ao estilo de Bruno Barreto e também a suposta ganancia exacerbada do diretor, que
teria subjugado muitas de suas escolhas estéticas a motivagdes comerciais paralelas ao filme.
Vilmar Rodrigues, inclusive, estampou a frase de mershandising “Beba Coca-cola” na camiseta

de um personagem de coveiro que participa do enterro de Vadio — e da pornochanchada.

Em um dos trechos: “- Cansado? Ele ndo ta fazendo nada! - Como nada? Ele ta ai
vigiando o Bruno Barreto, para evitar que ele enfie novamente a cdmera pela janela da casa pra
filmar a D. Frouxa 14 dentro!”. J4 em outro trecho: (Bruno Barreto para Murilo Salles) “- Agora,
VOCé pega a camera e da um close nessa frigideira com siri, pimentdes, leite de coco e dendé,
enquanto a D. Frouxa vai falando a receita... VVai dar o que falar. - Acha que vamos ganhar
algum prémio com isto? - N&o, mas pelo menos pode dar pra descolar uma bocada quando

estiverem filmando os comerciais da ‘margarina D. Frouxa’!”. Realmente, como comprova a
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imagem a seguir, foi lancada no mercado uma margarina chamada “Flor”, com marketing

atrelado a imagem da atriz Sénia Braga.

Figura 10 — Propaganda da margarina Flor

Revista MAIS, Dezembro de 76

Margarina Flor e seus dois maridos
forno
e fogao.

Num antigo sobrado de uma
velha rua de Salvador vive

ona Flor, artista de culindria

Em certas horas do dia, quem
passa pela sua porta pode sentir o
aroma que vem da cozinha da
casa e chega, ainda intenso,

a calcada

Muitos transeuntes retardam o
passo, respiram fundo e partem
sonhando com os pratos da
afamada cozinheira

Mas alguns passantes vao
mais além Transportam-se em
pensamento a cozinha de Dona
Flor. como que flutuando no
rastro deste cheiro inebriante.

E deparam com uma cena
deliciosa Legumes, ovos frescos,
cames saborosas sobre a mesa
Uma farofa recebendo os dltimos
retoques. Um refogado chegando
ao ponto na cacarola Empadinhas
ganhando cor no fomo.

i le haver davida, esta &

a cozinha de Dona Flor: em meio a
outros quitutes e iguarias, ao lado
de um pildo e uma colher de pau,
esta escrito - Flor. E o nome da
margarina que ela usa

‘agw se confunde com o seu
préprio nome, porque esta sempre
marcando presenca na comida
que ela prepara

Porque é saborosa consistente,
sauddavel e econémica

Mas a margarina Flor ndo &
privilégio da mestra baiana

Nem as delicias de Dona Flor
sdo segredos que ela quarda
para si

Aqui vai u
aassinatura a
€ uma assinatura

receita que leva
s

“Uhcima o
Bolo de Coco Dona Flor
INGREDIENTES. A
250. MARGARINA FLOR
icar

Por fim, Dona Frouxa engata noivado e casamento com Tenhado, sujeito que se mostra
antiquado, enfadonho, metddico e péssimo amante, levando a heroina a buscar consolo no
fantasma de Vadio: “- Vadio, vocé aqui! - Por que a surpresa? Foi vocé que me chamou! - Sim...
Mas o tenha dé pode se chatear! - Ndo se preocupe, s6 vocé pode me ver! - N&o € isso... E que
voceé esta deitado do lado dele da cama!”; e decidir manter a companhia do fantasma, ja que sua
presenca se torna parte da rotina com o novo marido: “- Frouxa... T6 sumindo... O que foi que
voceé fez? - N&o... N&o pode ser... logo agora... - Sim, logo agora que agente ia transar... - N&o
estou me referindo a isso... vocé ndo pode desaparecer logo agora que o Tenhadd botou uma

etiqueta com seu nome na nossa cama!”.
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Em um dos trechos, ha referéncia a participacdo dos atores Sénia Braga e José Wilker
em mais um produto audiovisual baseado em um livro do escritor Jorge Amado: “- Oh, Vadio...
Que bom se fosse sempre assim... NOs dois juntinhos... - Vai ser dificil! Depois de “Cabidela,
Cravo e Gamela”, e do “D. Frouxa”, ndo vao mais pegar a gente pra interpretar outro livro do
Jorge Amado”. Por meio desta referéncia, Domingos Demasi aponta a estratégia de marketing
dos Barreto de convidar para o elenco do filme Dona Flor e seus dois maridos atores que
haviam atuado na novela Gabriela, outra adaptacdo da obra do famoso escritor baiano, com
grande audiéncia do publico da TV Globo. Também aborda de certa forma, em consonéancia
com seu texto introdutdrio a parddia, o valor que o cinema reconhecia em determinadas obras

de escritores brasileiros consagrados.

Conforme afirma Reimdo, Andrade e Carvalho (2006), esse reconhecimento
demonstrava o permanente dialogo entre o cinema e diversos segmentos da producdo cultural
brasileira. Em um panorama no qual tragam a presenca da literatura brasileira de ficcdo no
cinema nacional, abrangendo o periodo de 1908 até fevereiro de 2002, os autores identificam a
década de 1970 como a de maior proporcdo de filmes baseados em obras literarias. Segundo
seu levantamento, no periodo 1971-1980, quase um terco (27,6%) do total de filmes de longa-
metragem produzidos tiveram por base obras literrias de escritores brasileiros, sendo Jorge
Amado o segundo escritor com maior variedade de obras adaptadas (Ibid., p.6-7)*°.

Na leitura que Amancio (2011, p.32) faz deste contexto, o apoio que o Estado brasileiro
dava aos projetos de filmes que “valorizassem os tragos e as raizes brasileiras”, principalmente
o0s baseados em obras literarias, sinaliza uma tentativa do que o autor denominou “dignificagao”
da atividade cinematografica - com desvinculagcdo da imagem da Embrafilme das producdes
mais “comerciais” e das pornochanchadas — e um “projeto de indugdo ideolédgica voltado para
0 resgate do passado, de carater nacionalista e didatico”. Ribeiro (2016, p.98) afirma que a
resposta a essa inducgdo dada pelos produtores nacionalistas e universalistas que se agrupavam
junto a empresa foi “se organizar para realizarem seus filmes de acordo com os pardmetros

ditados pela Embrafilme”, “para fomentar um cinema brasileiro com bilheterias cada vez

16 «“As obras mais adaptadas sdo: O guarani e Iracema, as duas com cinco versdes e, ambas, de autoria de José de
Alencar. Esse também ¢ o autor mais adaptado, com 22 filmes a partir de suas obras. Porém, em termos de
variedade, o mais adaptado é o dramaturgo Nelson Rodrigues, com 15 obras (uma delas, ¢ assinada pelo
pseudonimo Suzana Flag), dessas, 12 sdo diferentes. Logo em seguida, estd o escritor Jorge Amado, com 11
adaptagdes, sem nenhuma repeti¢io” (REIMAO, ANDRADE E CARVALHO, 2006, p.6-7).
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maiores”, € assim “tentar abrandar o poder de um adversario histérico como o cinema norte-

americano”’.

Um exemplo curioso desta adaptacdo é o caso contado por Amancio (2001, p.37-39) a
respeito da reformulagcdo e mudanca de nome do Prémio Embrafilme. O prémio, instituido em
janeiro de 1973, visava premiar produtor de filme financiado pela empresa, cujo enredo se
baseasse em romance consagrado de escritor brasileiro de renome, desde que este fosse
falecido. Eis que, em janeiro de 1974, suas exigéncias foram simplificadas para premiar “dois
filmes brasileiros de longa-metragem baseados em obra literaria de escritor brasileiro
consagrado”. No més seguinte, Luiz Carlos Barreto (pela Associagdo dos Produtores
Cinematogréaficos) participou da proposta de mudanca de seu nome para Prémio Ministro Jarbas
Passarinho. E, em marco daquele ano, parte do valor do prémio de CR$ 200,000,00 foi
outorgado a Bruno Barreto, que dirigira Tati, a garota (1973), baseado no conto de Anibal
Machado.

Por fim, resta destacar que a congregacao entre a politica cultural proposta pela PNC, a
obra de Jorge Amado, o cinema e a televisao brasileiros na segunda metade da década de 1970
criou uma conjuntura favoravel ao sucesso de publico que Dona Flor e seus dois maridos
alcangou nos cinemas e a qual Domingos Demasi demonstrou estar atento ao escrever o texto
da parodia “Dona Frouxa e seus dois maridos ”. Isto porque, conforme Ribeiro (2016, p.127),
0 escritor baiano “emerge no Brasil nacionalista da ditadura civil militar como um artista cuja
visdo do Pais e sua representacdo por meio de seus romances de 1958 em diante serdo ideais

para este novo momento que vive a TV e o cinema”.

A seguir, o autor utiliza a famosa sequéncia da telenovela Gabriela, na qual a
personagem interpretada pela atriz S6nia Braga sobe no telhado de uma casa atras de uma pipa,
para comentar o ambiente midiatico do periodo:

Fazendo jus a todo poder dado as personagens femininas originadas do “império das
heroinas” criado por Jorge Amado e a estratégia da Rede Globo de atrair para o horario
das 22 horas ndao apenas mulheres “emancipadas”, mas também homens para
assistirem tramas de “temas adultos”, ¢ que tal sequéncia de “Gabriela” deixa clara a
importancia do sistema de produgdo de estudio solidificado pela Rede Globo, bem
como a forca que o star system terd ja naquela época e a relacdo crucial estabelecida
com o publico que beneficiara o cinema brasileiro do periodo (...) A sequéncia de
Gabriela escalando o telhado, mesmo sem uma antena, ja que a novela se passa na
década de 1920, funciona assim como uma metafora que sintetiza todo 0 momento
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vivido pelo mercado de bens simbdlicos brasileiros em meados dos anos 1970. Mais
do que simplesmente saudar o poderio da prépria Rede Globo, contudo, tal sequéncia
sintetiza também todo o poder que a literatura de Jorge Amado, ao mesmo tempo em
que “antecipa” um caminho que o cinema brasileiro, e toda politica voltada para o
mercado filmico - concebido pela Embrafilme a partir da gestdo de Roberto Farias -
seguira a partir da segunda metade da década de 1970. (...) Para que “Dona Flor” se
convertesse, nos anos 1970, no éxito de bilheteria que se tornou no mercado exibidor
cinematografico brasileiro, foi preciso que se utilizassem ndo apenas mais um best-
seller como Jorge Amado e suas heroinas femininas em uma adaptagao filmica, mas
também que se explorassem o tratamento de “superproducéo” e os altos indices de
audiéncia alcangados pela novela “Gabriela”, bem como se construisse um dialogo
entre o star system estabelecido pela televisdo brasileira e o cinema. (Ibid, p.134-135)



62

CONSIDERACOES FINAIS

O estudo da recepcdo do filme Dona Flor e seus dois maridos nos meios politico e
cultural brasileiros da segunda metade da década de 1970 permitiu abordar esta importante obra
cinematogréfica nacional e compreender de que forma ela se relacionou com seu contexto de
producdo. Através do estudo, tambeém foi possivel analisar textos sobre o filme produzidos por
influentes formadores de opinido do periodo, que atuavam a maneira de uma “critica ndo-

especializada”.

A analise de pareceres escritos por Técnicos de Censura da Divisdo de Censura de
Diversbes Publicas (DCDP), durante a analise do conteddo do filme para liberacdo de sua
exibicdo, no final de 1976, revelou vestigios da recepcdo do filme no meio politico da época.
Ja a analise da parddia “Dona Frouxa e seus dois maridos”, publicada no inicio de 1977 e
criada pelo escritor Domingos Demasi e pelo desenhista Vilmar Rodriges, da revista

humoristica em quadrinhos MAD, revelou indicios da recepc¢do do filme no meio cultural.

Desta forma, o objetivo de identificar quais os principais fatores que podem ter
influenciado a recepc¢éo do filme Dona Flor e seus dois maridos nos meios politico e cultural
brasileiros na segunda metade da década de 1970 foi atendido. Haja vista o trabalho ter
relacionado as principais questdes abordadas nos textos de representantes destes meios as

principais questdes presentes no contexto daquela década.

Com este objetivo, foram apresentadas consideracgdes a respeito dos estudos da recepgao
cinematogréfica e da perspectiva contextualista, informacdes sobre o filme Dona Flor e seus
dois maridos, um breve panorama dos contextos politico-cultural e cinematografico da década
de 1970 e, na tltima parte, analises dos mencionados pareceres e parddia. Considerando-se que
os estudos historicos abordam o processo da recepgdo cinematografica como a convergéncia
entre texto, espectador e contexto, esta Ultima parte ndo deixou de apresentar consideracdes a
respeito dos espectadores em questdo neste trabalho: os Técnicos de Censura da DCDP e

Domingos Demasi e Vimar Rodrigues da MAD.
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E importante mencionar aqui alguns aspectos importantes destas figuras espectatoriais,
percebidos durante sua investigacdo. Evidenciou-se que os Técnicos de Censura estabeleciam
uma dupla relacdo com a recepgéo, tendo ao mesmo tempo a primazia da fruicdo dos filmes e
a capacidade de interferir diretamente na fruicdo deles pelos demais receptores. J& Domingos
Demasi e Vilmar Rodrigues gozavam a blindagem que o humor lhes garantia ao abordar
assuntos polémicos de forma mais contundente sem necessariamente sofrer as consequéncias
de seus posicionamentos, haja vista suas reais opinides poderem ser encobertas por camadas

sobrepostas de ironia.

Durante a pesquisa dos escritos criticos sobre Dona Flor e seus dois maridos que estes
representantes dos meios politico e cultural escreveram, constatou-se que eles enfocaram
algumas questbes semelhantes, apesar de participarem de comunidades interpretativas e
compartilharem horizontes de expectativas distintos. Entre essas questdes, as que mais se
destacaram foram a moral e 0s bons costumes, o potencial de mercado do filme, o ataque as

pornochanchadas e a relacéo entre o cinema e a literatura brasileiros.

As colocagdes presentes nos pareceres que 0s Técnicos de Censura escreveram estavam
em consonancia com as diretrizes da DCDP, um dos aparelhos repressivos da ditadura militar.
Desta forma, o enfoque se deu sobretudo em questdes de moralidade, haja vista a estratégia do
regime de direcionar o imaginario e o0 comportamento da sociedade civil ao encontro de sua
ideologia. Também transpareceu de suas colocagfes a consciéncia de que o filme de Bruno
Barreto tinha potencial de repercussdo, sobretudo no exterior, o que demonstra estarem

antenados as tendéncias do mercado cinematografico nacional e internacional.

Jé as colocagdes e representacGes presentes na parddia do escritor Domingos Demasi e
do desenhista Vilmar Rodrigues enfocavam sobretudo as pornochanchadas e a relacéo entre o
cinema brasileiro e as adaptacdes de obras da literatura. No texto introdutorio da parddia, o
escritor fazia coro a boa parte da intelectualidade e da opinido publica que atacava
violentamente aquelas produgdes erdticas. Ele também se mostrava consciente dos desafios e
contradi¢Ges pelos quais passava o0 cinema brasileiro, tendo que se adaptar as exigéncias da
Embrafilme para continuar produzindo ou lutar para conquistar seu publico independentemente

destas exigéncias.
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Estes vestigios receptivos indicam que - assim como no meio da critica especializada -
arecepcao de Dona Flor e seus dois maridos nos meios politico e cultural brasileiros da segunda
metade da década de 1970 foi marcada pela polarizacéo de opinides. Por um lado, questionava-
se o0 valor cultural e moral do filme, que era comparado as desprestigiadas pornochanchadas e
era denunciado como fruto de uma estratégia oportunista de seus produtores. No entanto, por
outro lado, era considerada obra de arte fiel a de um aclamado escritor brasileiro e reconhecida

como modelo de producao capaz de estabelecer comunicagdo com o publico brasileiro.
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ANEXO A — PARECER SOBRE O FILME DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS (BRUNO
BARRETO, 1976) DE 29 DE OUTUBRO DE 1976

MINISTERIO DA JUSTIGA forte: ANDF
DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL
DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS

PARECER No___ 2 OJ0 , »r

TITULD:_"DOMA FLOR E SEUS DOIS MARTDOS™

CLASSIFICACAD ETARIA: 18 anos - cfcorte = 35 mm - anlor,

BUS UUALIDADE E LIVRE PARA EXPORTACAD

Filme hascada em litsratura nacional, do li-
vre do fampso eacritar Jorge Amado. Fiel ao texto, o
autor do filme imprimé-lhe um Ltoyue de romantismo, ele-
vando dossa forme o clima da enmolvimente emacional do

mEsmo .

—

0 linguejar dimcs,eelativo, solto e descon-
' S S ™ s

Lraido s= Faz,*@f:‘{ln"ém Ludtl--.c_l@qsmrrar da estoria, di-
. - . N -~

riminda daste(;@_.'a tmpressao dosgdblda do palavrac, pol

neste,ele s @pfasanta inerants ab %ﬁ.piritu irreveren=

I ~ .
to do povo ril_gi‘i.ﬂno g phrgus nao d:zag_;ﬁlu toudo o povo bra

siloiro. | | 1964-1988 |

'IEm primeira analise, a ;obzh ate certn ponbo

n de fundo {-fflista, pois as cenad, de suxo s& passanm

dontro do cas \.nf}}bn\_, isanto, Jpn‘é@?fﬂra mensagens que Pos
sam induzir an?‘\%ﬁ@é?ﬁ@ﬁ%ﬁmﬁsmu ferir aos nussos
padroes de muraliaéﬁh__ﬁ_ﬁgiﬁﬁi neste prisma, o apare-
cimento da figuia,de amante, personajgem central da es-
téria & posto depois de sua morte dandn "asas" & cren-
ca e a fantasia srdtica da bem cemportads Dona Flor -
perfil da mulher de classe média,

VYadinke, o irreverents, despreccupado, jo-

padar, personificagdo do santimental butmio brasileiro.

Produgdo indicada pars piblico adulto pelo
tema abordade e pelas cenas de sexo, portanto sou co
parecer que eate seja liberado para pihlico maior de
16 anos - desde que sa efetus o corte da saquinte ce-

nat - corter a partir do momento em que A camora g

aproxima do cesal na cama, nostrando A realizecau do

cnito snal, @té guanco aparecs @ rostos de ambos, na

mesma ssousncia. - Final do 32 rolo.
pras{lia, 29 do putubro de 1.976
Creusa Vie *Cabral

DFf -T47
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ANEXO B - PARECER SOBRE O FILME DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS
(BRUNO BARRETO, 1976) DE 05 DE NOVEMBRO DE 1976

: DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL
, DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS
r

PARECER No &7 7 F 1 7b

TiTuLQ: DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS - 35mm/LM/cclor.

CLASSIFICAGAO ETARIA: 18 @nos, com cortes,

Procedando ao reexams da peJ.fclﬂa, verifi-
cemos que o filme apresenta cenas de cama, nus parciais e
de costas, sedvizadas por certa bomicidade.

N p&rsunaqam Wadinho & retrataco como um
homem de pmcadlmentc n'ao I‘.ﬁ:g;lﬂ wal.

ﬁpg,a’i;f.&._.a ser bﬂsnﬁj& “gn um livzo de Jorge
fimado, & sua mensﬂ E‘m nao & positiva, x‘i‘%mn no entanto ser !

pernicioso ao puﬁ&:lcn adulto, H

|Pede o exzosto, julgo pw:lur sUQErir a sua
libaragao com r&hirl@@ﬁhﬁmi g:&gpfnhiadns os seguintas
cortes: 12“ rolo: na cena de meabufhagan de Vadinho
cortar desde nue \%B inicia mDuimantDE\‘f‘Erutlcus nes nade -
gas de uma jovem th‘?ua focaliza Era)rrﬁ?fflor dandc sua aula
de culindria. @ma E‘fa“p}"f

39 rnlu. nﬂ--samréncla da praLma sodomica
untre Vedinho e dona Flor cortar desde que deixa de focall
zar o cessino, ate o finsl do rolo.

62 role: - ascurecar a cena de ato sexual
entre dona Flor e Teodoro scb as vistas de Vadinho(espiri-
to)y

= 2s5curecer & cana de 2to sexual
antre dona Flor e Vadinho (aspirital.

fetirar de trilha sonora, no Milme, as @x-
pressoes de haixo calBio: “puta", Yporra®, "chibiu", "cu".

£ o mau perazcer.

ljra.s l 5 de novenbro Ue 1976,
,ﬂ paL O —

Yy DHI*: Lava

= -___] -
DPF -T4l



ANEXO C - PARECER SOBRE O FILME DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS
(BRUNO BARRETO, 1976) DE 05 DE NOVEMBRO DE 1976

forte: ANDOF

SERVICO PUBLICO FEDERAL

Do: Chefe do Servigo de Censura
fo: Direbor da LU
Assunto: Sncaminhamento (faz)
(Filme "Donz Flor e Seus lois laridos")

Sr. lirctor,

Juabro censores, (qua primeiramente exuminaram a produgno
nacional e t.npuo, pmqu sg}u—o&t..g liberada para malores de 18

(dszoito) anos, com o bnc apu(’ ressuo de fotogrumas, da
pasiaea qual os per a‘ma,,enu anmu e E‘lor entrogan-se & [ra.
bica sodanica. /$ ¢ \

2, Para me;hqrgi'mbrulr 0 oro»esso, pranau -85 A revisio do

[ilme, quando maiz uis. ,qu&pg gx }?W d; de bros t.ccmcon
do consurd, suger exclUsio 1r ual umpnulq.w du sequceis,
de sodomiy, o escurec\'@mo de oubra cena dé #3%o 8 a supressw  de
Wi uadro conico-erotisy % & contacto VOIuPE&Ds() do personsgom Vadi -
nho co alungs da esposa dpos o _que a %b;\i/{lnemwgdr 1ca en upre~
yo poderia ser liberuda par: mBFMlea propo.l abe a elimina-
g10 de bodus ai expressoes chulas, como: "porra", "eu", "puta" e "gi
biv* (7).

3 Face a divergencia de opinices, com o insuibu de s¢labo -
rar con e3ss Uiregao no sentido de enconbrar-se wsa decisio Justy pa
ra 0 Caso, cunpre-ne tecer algumas considersgoes de nubureza tecnicg
~Conaoriea,

[ =

4, ba, obra,

Conforme € do conhecimeato de todes, o filme "Lonu Flor e
dsus Lois Maridos" foi buseado na consegrada obre homonimu do escri-
bor baffiase Jorge dmado, tulvez ew seu brubulho wais divulipdo, nuc
onal e inbernucicnalumente, pois ja se enconlrg editudo em copce  ds
doze idivmas, For estu razio a pelicula, tendo em coata a sobriedude
da procugao, o eswero becrico e o refingle sensibilidude estébics com
que [ol revlizada, configura~se can grande posuibilidade de colocagio
no mercedo exberno, ate hujo encosts impenzedvel as investidus da ci



fenie ARDF
11
POBLICO FEDERAL
meratogrefio pabric.
L fo esculherem a mais fousbojada pega do literabura trasilg

ra giual pare ser & Lase sobre & gusl Bruno Burrebo erigiu uma obra

Be arte, s realizudores do emprecodimento o fizeram, em parte, pat

atonder & apelo do dr. kiniztro da Bducugao, que reiteradas vezes ban

concitodo oo ciasustua patricios a procuraren, nas obrus de merito 1

teririo & culturel de aubores nuCionals, 08 camichos qus hes do libur
tar 00830 cinens Jdo marssmo corrosive ¢ deleberic du "chanchigds" ero-
Licu. Fortunto, qusr parecer-me nio seriz razoavel a Gansuri-_,u:'lrgﬁo tam
b perbencente ao Execviivo, Gratar wm obra cinama.t,ogg'éiinu de arte
dontro dos mesnoa rigides critérics que deven nortear o sxume de comg
iles obacenas e mal feitas, cuja ﬁnicu inspiragao de seus rewlizado -
res & a cupides incscruptlosd,. 8o mu dunosa e culturcluents in-
dosejival, heresce dlﬂll& Ji‘f- Bire %B({;uu‘to o trabalbo llter_a_
riv de Jorge dusdo ¢ eiv &‘de cinisno, de. exceseivo de sxpresnces
do baixo caléo e de crﬁ@ca social, a crlagap-;a}tlsi.md de bruno Har-
reto bem cono tonicas f:@hrlsm, a5 pucaladas‘*r&nmnt.mun & a humani-
H.g,u.u dus paruonm_,ensi dﬁgﬁgﬁ,ﬂiﬁgﬁﬂﬂ rt!. valorize 4 obra dg
quele & atenua o conb udc- de \,‘mlm de rwt.nga !

vensorias, K.:; ‘“,

\'0
i Dag eXLTEAS00S E{mla., A “’/
Apesar de, ae ¢ ﬂ ce que o inapirou, ha - lui
é:l:'sﬁ’,

ver o autor do filme mzmm:lzw}n, 0 use de termos torpes,em ::';
alpumag mtu:u,ass do enredo, a seguir deslucedss, 800 09 mesnss encon
braos:

a) no funeral de Vadinho, um boémic e poohe, amige do fing
do, homenageia-o em versos & canba: "... T80 inbime das
subrelas, dos dados e dus pubas”;

b) na cenu em que Vadinho sspanca Ua. Flor, para tomar-lhe
dinheiro, o waride, nom momenbo de ira, grita: "Lergaeg
su merda, porra!" Hm asepuida, bate na mulbar e acrosceg

bar "bua pubs! Sua puty!";

¢) a0 final do serenabu, um porsonugem, 4o ser chamsdo por
apulido yus lhe parece ofensivo, cunbesta enruivecido :
"Usauza Funil € a puba que o puriul®;

d) diuloso de Da. Flor com prosbituta, com juew a priceira
srvaneamente julga que seu marlde tivesss bide um ilho,
A rameira: "Nao sou senhora nenhuma. Sou gulher du vidas

dou puba!";
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8) no cassino, ao degustgr caviar, Vadinio diz a Ua. Flor:
"lem cheirinho ¢ sosto de xibiuw.";

f) a5 comadres o jansle, becen comentérios a respsito de
prostituba di vizinhanga. Ums deles: "0 apelide dels &
sublime gu!";

) ro cassine, yuando un dos scus mixos estd a fazer o jo
g0, owve-se a voz de Vadinho em "off": "lezeuzete, seu

filho da puta'".

by lias Tmagpns Brotices
s scnhores tecnicos de censur, indicaram, como obists de
restricao, as sepulntes cenas:
a) -..J.Jld, de ¢u11mr1g.4.._5¥hchmj_n acupla~se vuluptuns.mlsnt:, s
IM%@% de l.,mﬁf:d.lmﬁi?a{ﬂr a reliao g_,]ut.r:u das oubrag
b) relagae sa{ 1 -Sodomica de Yﬂﬁl" 10 8 Da. Flor;
¢} copuls d 'i@a Flor com o sepundg &m.rldu. umbus rebuga-
gas pur abbertas, snguantbo :.I.}_Jﬂl'ﬂﬂlé‘ Vadinko em cuntrucom
po, solrs Hnurm Cod @Etu& debochados;
d} r‘el,x,em saxual% ﬁgﬁﬂ da cusa, qus terming com

an wadeaza ‘de Da. Flor anfonmua;qm diagonal, av primei
ru plununﬂ /

T ﬁprf..ﬂlﬂﬂ;dﬂ \@ma 1:3'%/ g

A imposigao de aate“tmﬁwﬁ: trilbs sonors, pare sliminar
indistintamente as exprevaces de baixo calao constuntes do dialogp do
filie, quer purecer-ue un criterio arbitraric e mutilador, sugsride
por um dos censorca. "Aibiu", por exempla, & sipressio regional gue '
soa como pornograliz somenbe nu Reglao Hordesto, wma dus menos denses
merte povoudus do pals. Caldas Aulete, cujo dicioniric rogiabre  mais
dv 300,000 vocchulos da lingua brusilsira, nds consigng eoou pulavra,
Julgo & guase totulidade dos termos torpes imdicudos nu item 6 daste
ben colocudes dentro do conbexto da ambisntagio Mlmicn, pois efo prg
feridon por personugens gue encarnan homens de vida devussy e uma pug
Liluby, doz uais o comportumento e o limguajur, quer por umi cuestig
do subatibloldude, de veressimilhenga, coro por Tidalidude av original
de Jorgp dmado, nao podem ser pautudos pelos pudross de comdubs. scci-
wmonte ideals, Demais, o art. 4¢ du Lei n? 5 536, de 20/1L/60, dis -
poe yue & wuhoridude censoria deve "uyreciar o obru en sew contexto g

rul, lovando en conba o vulor u.r‘tl.atlcu, culburul e educubivo, sew i-
solar cenws, brechos ou froses”,
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T.a Coal respelto s conws ﬂr&tiﬂiﬁ.ﬂ, sem duvida alguma a mai’s
eontundente o deleteria, 'de forga indutiva, poryus sugere u combing
cao d2 dor e yprazer (de "pimenta e mel", no dizer do romancisca), a
len do rebratar comportumento morbide e pervertido do cassl, & a pra
tice sodomic. Contudo, o neluresn torpe Jdesse sio zexual 40 fica ni
tidumonbe curvcberizaca nog dolw bergos inicials da tomuwde (estu cg
meje e meio pluno gerel, ehguadranco ¢ casal de corpo inteiro, se-
giindo-se o uso du "soon", que vel, lentumenic, fecoundo o cwupo e
delimitendo o quadre 4o rosto da atriz, em primeirisuine plano,usg
do ouve-se a voz dels em "off", & dizer: "Hunca maio seus labiosz,,,
nunce mais sua boea wrdida de cebula")e 4 porguo iniciel, e cumpri
monto & dispositivos du legislugic censoria, deve ser eliminada, a-
pesur de qucbrar o ribmo eincuabogrifico. A tltima parte du towsda

— 0 roato do abriz no uumim uéﬁ& Vorsoen "ol ___ oo suprinddo,
prejudlcarie a poobudigao ﬁmﬁn BT - 39@1\& B og compresndao do o en-
rodo, porquc a ropebigubedessa falu werca bebermine da longn narras
tiva, oin "flosh-oack" aﬁ'ﬂf@ se o pa"u, yrimeiré vez proferida no ini-
ciu du rnuuhugﬂu ramlggu‘ iy logo apes o funarud de Vudinho, quandc [

Flor, sontada o sal ‘lﬁr Hli ggd “‘{[%’8‘8““”5“' no finudo mearido).

T.b As duns mht ap cenad lndlcadas pd'l ﬁa_,uru]u epuipe de cep
_ unnpﬂrh.nn“umu Iworal e dabochad Iﬂ Vadirho com as alu-
las du onposd @ 4 yue iﬁ}m 4 probics Bﬁﬁf do cusal ne chao da
sula _ _ parccom-me muibo Q‘@EW%& despojedus de caracbe-
risticas obscenus,jus ws corndoforiam

Jures

e, Conclusao

Isto posto, suppriris a esss deutw Diregao, tendo em vis-

Sl
[

&) o cumeraedo nivel artessnal, tecuico e artistico aue
nurtecu a reulizugac do filme;

b) o inegavel vslor culturszl e as posaibilidades de o il
me vir, de soncira honresa, a ser veicule de divulia-
gao da urbe e Ja cultura brosilsirus no exterior;

¢} u necesiduwie de estabelscer-se, bambem no amhito da
Censuru, um brotamento diferoncial para a ours de ar-
be, de cuncire a ser este distinguicu da eriagao olsgg
na e delat.ériu.;

fossa o Filme bresileiro "Lona Flor e Seus Doie Maridos" liberado pg
- : -
ra malores de 1o wios, com a redaguo de cortes gue se sepua,.

g,
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9. Das Hestrigoss

I - Cens de pré;.l;ica, sodomicu, CUHIal o inlcio di bowada,
deixando somente a purtir do enyuodramente dos ros-
bos, em priweirv pluno, do cusal, enquanto cuve- se
a voz da atriz em "off", a dizer: "Nuncu muls seus
labioge.. nuncu mais sua bocu urdida de cebolde"

II - Cony dus mulheres a junels, tecendo comenturios so-
bre a visinha gorda, prostituta. SUPRIMIR da trilhg
gonors & expresseo "eu", constunte da falus "0 ape-
lido dela e sublime gy ".

III - Cena de La. Flﬂ'xél ua:ﬁlﬂ-:m{o om0 segundo marido, g
bos cober 3@6“ aparecands. ’?@i\hﬂm em conbrocunpo,sn
bre o arﬁ/j o, com risos e gﬁﬁt).ma dabu:..hwiua. I
RUGER ay duadas yue & Cdﬁlpﬂﬁﬂlﬂd& maneira a u}e.c: da
smwulv e¥lse nu penumbra.

o |
iV - Cena daa aexujhgtﬁe‘% HQQ% Vudﬁnlm, no clio da sg

la da cx + SoLUREUEL as t.umaﬂéé,fqua a comprem, de
maneira qu uesanvulver -66 04 penumbra,

\43 v/

0 mesmo procedzmmﬂﬁiﬁrﬁaﬁﬁo com relagao so “trai-
lor’

38, £/1/7¢

(Sf-‘ '.,:‘I::‘é..,.,{ iral W “s

Chefs do Servigo ¢@ Censara - DCDP,
TR0 DE Chnsuia

mat,:2 0595 £23
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ANEXO D — PARODIA “DONA FROUXA E SEUS DOIS MARIDOS” PUBLICADA PELA
REVISTA MAD n°32 EM FEVEREIRO DE 1977

DE QUE?
FACADA?

X1, E’ AQUELE CARA DA E’ MESMO/E’ MORREU
MANDIOCA NA CINTURA / Q VADIO, O MA~ A
P po A

T

SECAO SANDUICHE - = 2 270 N
O cinema brasileiro sempre enfrentou um triste pro- . »

blema. . . a falta de publico! Os unicos filmes que dao
bilheteria sao as grossei e il das pornochanch
dgs. Mas o problema é que o Governo nao da finan-

oficial as pornc B aos
filmes que sejam extraidos de obras literarias, o que
por sua vez ndo da bilheteria! Deve ter sido por causa
disso que lancaram este filme, que une as duas coi- ]

sas... ou seja, um filme extraido de um famoso ro-
mance brasileiro, mas com todas as caracteristicas de

uma pornochanchada: palavrao, mulher pelada, adul-
tério e outras que nem é bom falar! E, a julgar pelo
sucesso que o filme vem obtendo, logo outros produ-
tores espertalhdes utilizardo o mesmo recurso! Mas,

por enquanto, vamos nos contentar com este. . .

opaore L[ [com o vapio NAO ¥ B aRe o . 2 MAS..ELE
JA oy TEM ESSA, NAO/ S & TA ME
CHEGOU? || PADRE 2| QUEM VAI ENCO- g S 8OLI-

BOLINANDO _
Ve

MENDAR O CORPO
QUE .
paore?|| €985 (| OELE

POR QUE
O ALGODAQ
NO NARIZ ?

ESTAO DE PORRE/ E ESSE
BAFO DE CACHAGA NEM
DEFUNTO AGUENTA/

N
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SE FOSSE COMIGO, EU TAM-

QUE PENA .. MORRER ELE TADINHA/ ESSE FOI =

LOGO NUM DOMIN — NAO MAIS UM DES- QO PIOR BEM ESTAVA CHORANDO,
# GO DE CARNAVAL. / MERE - GOSTO QUE O DE TODOS.. MESMO ELE SENDO UM CAFA~-
‘ ClA... CANALHA MORRER JeSTE/ A COITADA DA

D. FROUXA |A FAZER UMA
MOQUECA DE SIRI- MOLE

PRO SEM=-VERGONHA E
O PILANTRA FOI BATER
AS BOTAS ANTES DO ALMOGO.

ASSIM, SEM
AVISAR...

DA PRA
POBREZINHA/

E’: ELE PODIA TER DURA-
DO PELO MENOS ATE'
QUARTA-FEIRA DE CINZAS/

TEXTO:
DEMASI
DESENHOS:

D 0 iS .do S -

N VADIO ERA UMFOAY || PG, QuE N
/ SUA MORTE FEZ BRO- || VERSO MAIS N 0
4 TAR ESPONTANEAMEN — || @# A #./ :

TE S;SES VERSOS: ggD?u Jél’ VIRGE ! ATE O 4

HACHL/ii {yOWHH O N = PADRE DESSE (4K

w.@&a@-ﬁ*/ci‘: s MAR G5 ® Fitve £ Re )

* 4@k OH A I g X T .. | | cessocapo s I,

HHOH sy /! ) Z
i

T oh D)

R
il NS <<GANY
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