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cinema e erotismo

EROTISMO À BRASILEIRA: 
O CICLO DA PORNOCHANCHADA

Cristina Kessler*

Resumo

“O cinema brasileiro se despiu cedo”. A frase de 
Eduardo Parga (2008, p. 90) sintetiza a relação de 
proximidade entre o cinema produzido no Brasil e as 
representações de conteúdos eróticos. Já em 1916, Lu-
cíola, adaptação do romance de José de Alencar dirigida 
por Franco Magliani, exibia uma cena de nudez da atriz 
Aurora Fúlgida. Mais tarde, em 1951, Virgínia Lane 
dançaria seminua em Anjo do Lodo, de Luís de Barros. 
Mas foi em meados dos anos 60 que o país descobriu o 
forte apelo popular do erotismo cinematográfico. Na po-
sição de voyeur, protegido pela sala escura, um público 
ávido por saciar sua pulsão escópica passou a consumir 
amplamente uma nova espécie de filmes, que acrescen-
tavam às suas tramas um sabor picante ao lançar mão 
de doses leves de nudez, malícia e sensualidade para 
atualizar a tradição das comédias populares urbanas.

Abstract

“The Brazilian cinema stripped earlier”. Eduardo 
Parga’S (2008, p. 90) sentence summarizes the close 
relationship between the movies produced in Brazil and 
the representations of erotica. Already in 1916, Lucíola, 
adapted from José de Alencar’s novel and directed by 
Franco Magliani, showed a scene of nudity by actress 
Aurora fulgida. Later, in 1951, Virginia Lane dance 
naked in the Anjo de Lodo, by Luis de Barros. But it was 
in the mid-60s that the country discovered the strong 
popular appeal of film erotica. In the position of voyeur, 
protected by the dark room, a public eager to indulge in 
its scopic drive now consumed fully a new kind of films, 
who added to their frames a pungent flavor to resort to 
a small dose of nudity, sensuality and malice to update 
the tradition of popular urban comedies.

Key Words 
Brazilian cinema – Erotic – Pornochanchada

Na esteira da contracultura e dos movimen-
tos contestatórios surgidos a partir dos anos 
50 (rock, pop art, etc.), as produções da por-
nochanchada, um novo nicho de mercado 
– que se tornaria extremamente lucrativo 
durante a década de 70 – respondiam às 
demandas de um público que passava por 
mudanças de comportamento provenientes 
da liberação dos costumes. O novo ciclo 
do cinema viria a ser uma espécie de “re-
volução sexual à brasileira” (Parga, 2008, 
p. 91), em tom de deboche, recheada de 
personagens caricatos e situações divertidas.  

Entre os filmes que inauguraram 
esta nova fase da cinematografia nacional, 
destacam-se Toda donzela tem um pai que 
é uma fera (Roberto Farias, 1966), As cari-
ocas (Fernando de Barros, Roberto Santos 
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e Walter Hugo Khouri, 1966), Garota de 
Ipanema (Leon Hirzsman, 1967), Todas 
as mulheres do mundo (Domingos de Oli-
veira, 1967), A penúltima donzela (Fernando 
Amaral, 1969), Adultério à brasileira (Pedro 
Carlos Rovai, 1969), Os paqueras (Regi-
naldo Faria, 1969) e Memórias de um gigolô 
(Alberto Pieralisi, 1970). 

O sucesso das comédias apimenta-
das foi tão grande que os filmes – em geral 
produzidos com baixos orçamentos – com-
provaram-se altamente lucrativos, muitas 
vezes atingindo bilheterias maiores do que as 
caras e bem acabadas produções estrangeiras 
exibidas no Brasil. A excelente resposta de 
público facilitou a rápida proliferação de 
produções deste tipo no eixo Rio-São Paulo.

No Rio de Janeiro, os filmes eram 
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produzidos principalmente na Cinelândia. 
As obras cariocas costumavam ser, em geral, 
consideradas mais leves do que aquelas 
produzidas em São Paulo (Calil, 2009). Na 
capital paulista, a parcela mais significativa 
de estúdios e produtoras desta espécie de 
filmes estabeleceu-se na chamada Boca do 
Lixo, um quarteirão do bairro da Luz onde 
estavam concentradas, desde os anos 50¹, as 
prostitutas da região. Localizada próxima a 
duas grandes estações ferroviárias e, mais 
tarde, a uma rodoviária, a Boca era um local 
movimentado, e a grande rotatividade mas-
culina nos hotéis do entorno garantia a cli-
entela das profissionais do sexo. A facilidade 
de transporte atraiu também o cinema, ao 
proporcionar agilidade na distribuição dos 
filmes, tornando o local economicamente 
vantajoso (Sternheim, 2005, p. 15).

Nunca o cinema brasileiro produziu tanto 
e para um público tão numeroso. Foi o 
verdadeiro reatamento do cinema nacional 
com seu público, especialmente após o di-
vórcio que se verificou entre esse público e 
as propostas do Cinema Novo (Sales Filho, 
1995, p. 68).

 O aumento do volume de produção 
acabou por facilitar o surgimento de produ-
tos menos elaborados artisticamente. Fi-
nalizados às pressas, a fim de dar conta das 
exigências do mercado, alguns filmes foram 
duramente criticados, em especial pelos 
intelectuais, os adeptos do Cinema Novo e 
os guardiões da moral e dos bons costumes. 
O público, no entanto, continuava a lotar as 
salas de cinema.

Avellar (1979-1980) esclarece que 
a pornochanchada não foi um movimento 
organizado, já que, entre os diversos re-
alizadores, não havia um programa comum 
previamente traçado ou sequer o objetivo 
consciente de oposição ao poder. O sucesso 
comercial de um filme levava outros a seguir 
a fórmula, o que acabou por definir os traços 
comuns que os caracterizavam.

[...] havia qualquer coisa no ar, não se sabia 
muito ao certo do que se tratava, e por isto 
um filme imitava o outro, copiava o título, 
copiava as situações. E assim, desorganiza-
da e informalmente, se cristalizaram os tipos 
e as situações. (Avellar, 1979-1980, p. 83) 

Assim como as opções temáticas e 
estéticas que caracterizariam os filmes, a 
denominação pornochanchada também sur-
giu de maneira espontânea. Segundo Abreu 
(2006, p. 140), as referências depreciativas 
aos filmes deram origem ao apelido de 
“chanchada² erótica”. O termo pornochan-
chada começou a circular na imprensa por 
volta de 1973. Ao vocábulo chanchada, 
foi acrescido o prefixo porno, sugerindo 
a presença de pornografia. No entanto, o 
uso indiscriminado do termo deu origem a 
alguns equívocos. 

O primeiro deles diz respeito ao tipo 
de filmes a que o termo se refere: original-
mente cunhado para designar as comédias 
cujas temáticas giravam em torno do ero-
tismo (aventuras sexuais, sensualidade femi-
nina, relacionamentos extraconjugais), o 
termo acabou por se tornar um rótulo empre-
gado pejorativamente em relação a qualquer 
filme que exibisse nudez ou contivesse 
insinuações de sexo, fossem eles comédias, 
dramas, suspenses ou filmes de horror, como 
se o próprio termo pornochanchada fosse, 
em si, um novo gênero cinematográfico. 
Com o passar do tempo, o termo chegou 
a ser utilizado, inclusive, como sinônimo 
de cinema brasileiro, bastando para isso 
que o filme em questão apresentasse algum 
apelo sexual. Este tipo de desvirtuamento 
do sentido original do vocábulo, aliado à 
produção massiva das pornochanchadas, 
parece ter contribuído para a preconceituosa 
noção - por alguns, difundida até hoje - de 
que o cinema brasileiro “só quer saber de 
mostrar mulher pelada”. 

O segundo equívoco está na sug-
estão de pornografia. Os filmes dos anos 
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70 agrupados sob essa denominação não 
eram, de fato, filmes pornográficos, uma 
vez que os atores envolvidos não pratica-
vam sexo em cena. Na verdade, o conteúdo 
das obras costumava ser mesmo bem mais 
leve do que levavam a supor os títulos e os 
cartazes promocionais. Na maior parte das 
vezes, o conteúdo sexual dos filmes, ainda 
que pudesse apresentar doses generosas 
de exposição de corpos nus, era bastante 
inocente, limitando-se à criação de piadas 
de duplo sentido e trocadilhos picantes, em 
nada semelhantes aos filmes estrangeiros de 
sexo explícito.

A publicidAde e o conteúdo dos filmes

A respeito da dicotomia entre o que 
os títulos prometiam e o que de fato tinham a 
oferecer, Paulo Emílio Salles Gomes afirma, 
em entrevista de 1976 ao Jornal Movimento:

[...] a grande campanha contra a pornochan-
chada [...] é feita por gente que não vê os 
filmes e acredita no que diz a publicidade. 
Acontece que o próprio nome pornochan-
chada seria muito mais uma jogada de 
publicidade do que dos críticos de cinema. 
O filme Eu dou o que elas gostam, por 
exemplo, tem esse nome e a publicidade 
complementar: “E o que elas gostam não 
é mole”, tendo no cartaz o José Lewgoy 
indicando com a mão as dimensões even-
tuais do que ele daria e elas gostariam, tudo 
sugerindo muita pornografia. Mas o filme 
não tem absolutamente nada disso – é quase 
uma comédia de costumes, curiosa, e é só. 
A pouca relação entre o nome e o filme é 
incrível. (Gomes apud Abreu, 2006, p. 149)

Os filmes, na maior parte das vezes, 
faziam sucesso ao explorar justamente a 
ambiguidade, a malícia andando lado a lado 
com a inocência. Títulos como Elas são do 
baralho (1977), Quando abunda não falta 
(1984) e A mulher que se disputa (1985) 
fazem uso dos trocadilhos sem abrir mão 
da ingenuidade, beirando à graça vulgar. 
Uma amostra dos cartazes  da época per-
mite perceber como uma embalagem com 

ares de libertinagem era usada para atrair o 
espectador:

Cada um dá o que tem (1975)             
Histórias que nossas babás não conta-
vam (1979)

 
           

Pecado Horizontal (1982)                                             
O bem dotado – O homem de Itu (1978)     
                                                                            

Embora a publicidade pudesse levar 
a crer que os títulos mostrariam ousadas 
cenas de sexo do início ao fim das tramas, 
os roteiros em geral ocupavam-se de temas 
ligados à corte amorosa e aos costumes, situ-
ando os conflitos entre os pólos do excesso 
ou da escassez de atividade sexual. 

A instituição do casamento era fre-
quentemente retratada, em geral com um 
pretenso viés transgressor à ordem vigente. 
Maridos que traíam suas esposas, viúvas 
fogosas e moças incapazes de manter a reco-
mendável virgindade pré-nupcial colocavam 
em pauta as contradições entre as normas 
sociais e a vida cotidiana, como pode ser 
conferida em A infidelidade ao alcance de 
todos (1972), Adultério à brasileira (1969) 
e Divórcio à brasileira (1973), entre muitos 



17Porto Alegre      no 22     dezembro 2009     Famecos/PUCRS

outros exemplos. Nos dois cartazes abaixo, 
figuram as noivas, personagens presentes 
em diversas pornochanchadas:

           

As delícias da vida (1974)                                            
Lua de mel e amendoim (1971)

Como as noivas, há outros persona-
gens típicos nas pornochanchadas. Assumi-
damente voltados ao público masculino, os 
filmes representavam tipos femininos para 
todos os gostos: virgens, viúvas, mulheres 
experientes, quase sempre belas e desinibi-
das. Os personagens masculinos eram geral-
mente tipos machões, espertos, cafajestes e 
malandros (vinculados ao sucesso sexual), 
ou então garotos virgens e maridos impo-
tentes (relacionados ao fracasso). Os ho-
mossexuais, em geral, eram ridicularizados. 

Muitas vezes o uso dos trocadilhos e 
das piadas de duplo sentido permitia suprir 
a imaginação do espectador de conteúdo 
erótico sem, no entanto, escandalizar a cen-
sura. É o caso de uma cena de A super-fêmea 
(1973), na qual um homem pergunta para a 
personagem de Geórgia Gomide: “Quer ver 
meu peru?”. Em seguida, há um primeiro 
plano da moça que, assustada, leva as mãos 
ao rosto e grita “Nossa!”. O plano seguinte 
mostra um peru (a ave) dentro de uma gaio-
la. A ambiguidade de situações como esta 
deixava subentendido o conteúdo sexual, 
que efetivamente não estava em cena.

Uma boa história ou um bom desen-
volvimento da ação dramática não tinham 
tanta importância quanto a exacerbação do 
corpo feminino através de angulações espe-

ciais e dos movimentos feitos pela câmera. 

A maneira de olhar para as coxas, as calci-
nhas ou os seios seria mais importante 
do que as coxas, os seios, a mulher em si 
mesma. O que teria valor no mecanismo 
de narração das pornochanchadas é o tom 
de deboche, que se sobrepõe através da 
maneira de ver, identificando o olhar do 
espectador com o olhar fetichista da câmera 
(Abreu, 2006, p. 148).  

Mais importantes até mesmo que o 
próprio sexo, as formas femininas eram o 
principal atrativo oferecido pelos filmes: 
as mulheres eram, de fato, as estrelas das 
narrativas. Desempenhando papéis de cole-
giais, secretárias, empregadas ou modelos, 
pertenciam ao rol das musas da pornochan-
chada nomes como Helena Ramos, Matilde 
Mastrangi, Nicole Puzzi, Adele Fátima, 
Aldine Müller, Claudette Joubert e Zilda 
Mavo, além de atrizes que, mais tarde, se-
riam alçadas ao estrelato por suas carreiras 
no cinema e na televisão. A super fêmea 
(1973) era protagonizada por Vera Fischer. 
Em A Dama do Lotação (1978), a persona-
gem de Sônia Braga traía o marido com 
desconhecidos que encontrava no transporte 
coletivo. Olho mágico do amor (1981) trazia 
Carla Camurati interpretando uma secretária 
que espionava, pela parede do escritório, 
o cotidiano profissional de uma prostituta, 
vivida por Tânia Alves.  

A exposição de seios e nádegas 
femininos era bastante comum nos filmes. 
Em uma parcela menor deles, apareciam 
também os pêlos pubianos das mulheres e, 
mais raramente, nádegas masculinas. O nu 
frontal masculino, como acontece até hoje, 
praticamente não era representado. 

o cAráter Antropofágico dAs produções 
Se as chanchadas dos anos 40 e 50 

buscavam inspiração na grande fase do cine-
ma musical americano, as pornochanchadas 
também imitavam os filmes estrangeiros. 
No início, sua principal influência foram 
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as comédias italianas em episódios, estru-
turadas como um conjunto de filmes curtos. 
Mais tarde, algumas pornochanchadas pas-
saram a parodiar filmes americanos que 
faziam sucesso no Brasil. Os cartazes a 
seguir são de filmes inspirados, respectiva-
mente, em Laranja mecânica (A clockwork 
Orange, 1971), de Stanley Kubrick, Nos 
tempos da brilhantina (Grease, 1978), de 
Randal Kleiser, Tubarão (Jaws, 1975), de 
Steven Spielberg e O exorcista (The exor-
cist, 1973), de William Friedkin.

A banana mecânica (1974)                                                    
Nos tempos da vaselina (1979)

             

Bacalhau (1975)                                                            
Exorcismo negro (1974)

O gosto das pornochanchadas por 
“vampirizar” os filmes de grande êxito 
comercial estendeu-se também ao cinema 
brasileiro, como em As cangaceiras eróti-
cas, que parodiava os filmes nacionais de 
cangaço.

Nem mesmo as clássicas histórias 
infantis escapavam ao ímpeto burlesco 
dos roteiristas: Histórias que nossas babás 

não contavam (1979), por exemplo, é uma 
versão erótica de Branca de Neve e os sete 
anões na qual a protagonista, depois de 
seduzir o caçador contratado pela madrasta 
para matá-la, foge para viver com os anões.   

A relAção dos produtores com o estAdo

Ainda que as pornochanchadas não 
pertencessem exatamente à espécie de ci-
nema que agradava à censura, diferentes 
autores concordam com o fato de que os 
filmes não eram, em sua essência, sub-
versivos. Ao contrário, estariam apenas 
reafirmando os valores morais vigentes 
ao colocar em relevo as interdições, o ma-
chismo e a banalização do corpo feminino 
sem, no entanto, adotar uma postura crítica 
ou mesmo problematizar tais aspectos. A 
censura, na época, parecia mais preocupada 
com reflexões de cunho social e político do 
que com piadas sobre sexo. 

As relações entre o governo e a produção 
cinematográfica eram, no mínimo, ambí-
guas. No mesmo sistema conviviam uma 
política de regulação ideológica (política, 
moral, dos bons costumes, etc.) – a Cen-
sura – da produção de bens culturais e 
uma política de incentivos à ocupação do 
mercado, mediante a criação de legislação 
protecionista e agências de fomento (Abreu, 
2006, p. 161)

As pornochanchadas, inclusive, te-
riam sido beneficiadas por algumas ações 
do Estado, como a reserva de mercado para 
filmes nacionais. O que parece ter acon-
tecido, nesta relação entre os produtores 
de pornochanchadas e o regime militar, é 
uma espécie de política de boa vizinhança 
de parte a parte: a censura deixando passar 
alguns peitinhos e os cineastas abstendo-se 
de cutucar as grandes feridas do sistema.     

Sales Filho (1987) identifica o 
caráter conservador subjacente à aparência 
transgressora das pornochanchadas: 

Em uma primeira análise, o que é retratado 
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na pornochanchada nos faz concluir que 
o que mais distingue nossa sexualidade é 
um certo desejo pela transgressão. O casa-
mento é indissolúvel (até certo ponto), a 
fidelidade é inquestionável (até que apareça 
uma primeira oportunidade), a integridade 
da família é suprema (às vezes), somos 
todos católicos (alguém se lembra?). [...] 
Uma análise mais detalhada desses filmes, 
entretanto, literalmente desmonta e faz 
desmoronar qualquer idéia sobre a trans-
gressão que até agora tem sorrateiramente 
caracterizado a identidade brasileira. Parece 
que o que mais claramente nos distingue 
é o conservadorismo. Conservadorismo 
não apenas no sentido da preservação dos 
chamados bons costumes, mas sim de todas 
as idéias e conceitos em que estamos mer-
gulhados: sejam eles bons costumes, sejam 
preconceitos, ou estereótipos. (Sales Filho, 
1987, p. 69-70)

A decAdênciA do modelo dA pornochAn-
chAdA

No início dos anos 80 a pornochan-
chada começa a perder fôlego devido à crise 
econômica, de alcance mundial, que atinge o 
Brasil e afasta o público das salas de cinema. 

O mercado total de cinema no país sofre 
violenta retração entre 1979-1985, numa 
queda livre que atinge tanto o filme na-
cional quanto o estrangeiro. O número de 
salas também decresce, principalmente no 
interior, onde se registra um decréscimo de 
50% (Ramos, 1987, p. 438).

À crise financeira, Abreu (2006, p. 
125) acrescenta o esgotamento do modelo 
e a invasão de filmes estrangeiros de sexo 
explícito (hard-core) no mercado exibidor 
como fatores decisivos para a decadência 
das pornochanchadas. Na tentativa de recon-
quistar o público, que cada vez mais dava 
preferência ao consumo de filmes hard-core, 
os estúdios da Boca do Lixo começaram a 
radicalizar a exibição do sexo. A noite das 
taras (1980) é apontado por Abreu (2006, 
p. 126) como um dos mais bem-sucedidos 
filmes que fizeram a transição entre a por-

nochanchada e o cinema hard-core. O filme 
apostou em palavrões mais pesados e na 
intensificação da nudez e das cenas de sexo, 
que eram mais explícitas, embora os atos 
sexuais ainda fossem simulados. 

Ramos (1987) cita outro filme desta 
fase de transição: Fome de sexo (1981) é 
dirigido por Ody Fraga, segundo o autor,

[...] ainda equilibrando um fio narrativo 
razoavelmente bem construído, com cenas 
de sexo explícito que só não mostravam o 
momento da ejaculação, quebrando, por-
tanto, uma regra do hard-core e criando um 
curioso pornô ‘contido’, talvez pensando 
em driblar a censura. (Ramos, 1987, p. 439)

A tendênciA do resgAte

Calil (2009) identifica uma tendên-
cia, na atualidade, de resgate da memória 
das pornochanchadas: 

A pornochanchada ficou escondida durante 
anos no armário da história oficial do cine-
ma brasileiro, mas agora dá sinais de uma 
volta em grande estilo. O gênero inspirou 
documentários sobre suas atrizes e produ-
tores, virou tema de mostras em museus e 
cinematecas, de teses de doutorado e até de 
um disco – além de manter uma sessão de 
sucesso no Canal Brasil (Calil, 2009). 

De fato, a sessão “Como era gostoso 
o nosso cinema”, exibida durante as madru-
gadas pelo Canal Brasil, tem contribuído, 
com grande sucesso de audiência, para que 
os espectadores do século XXI conheçam 
(ou revejam) as principais obras produzidas 
no período. 

Ainda que as pornochanchadas pos-
sam ser consideradas um tanto ingênuas 
pelos espectadores de hoje, é inegável que 
sua importância no conturbado cenário da 
época deve ser reconhecida e seu lugar na 
história do cinema nacional assegurado.
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