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Resumo: 

0 presente trabalho e uma investigayao das relayoes entre o cinema de horror eo que 

se convencionou chamarfilmes exploitation- filao vasto e prolffico que se desenvolveu a mar­

gem da industria principaL 

Atraves de uma retrospectiva hist6rica, pretendemos estabelecer os pontes em que se 

cruzam essas tendencias, na explora9ao do horror explfcito - o assim chamado "sangue-e­

tripas" -, do sexo e da violencia. Vamos destacar a evoluyao do modo de exibi9ao desses 

elementos e os marcos determinantes que configuraram o perfodo que compreende as deca­

das de 50, 60 e 70 como uma epoca de ouro para o horror eo exploitation no cinema, centra­

lizando a pesquisa no eixo lnglaterra-Estados Unidos, Europa e Brasil. 
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INTRODUCAO 

"Ladies and gentlemen, welcome to violence; the word and the act. While violence cloaks itself in a 

plethora of disguises, its favorite mantle stiff remains sex". 

do fifme Faster Pussycat, Kiffl! Kill! 

0 presente trabalho e, antes de mais nada, um mergulho em inesgotavel filao da indus­

tria do entretenimento. Atraves de uma retrospectiva inicial nas bases do cinema de horror e 

explora<;:ao, vamos buscar as influencias que viriam a ser incorporadas ao que convencionou­

se chamar de fi/mes exploitation. 

lremos tratar de um segmento na vasta linhagem defilhos bastardos do cinema-espeta­

culo, feitos a margem da grande industria. Se por um lado grande parte dessas produ<;:6es 

surge na esteira dos grandes lanyamentos compensando seus baixos or<;:amentos com apelos 

explicitos aos instintos dos espectadores, par outro, um numero tambem significativo possui 

identidade propria e diferenciada. Muitas vezes esses apelos tornam-se, nas maos de certos 

realizadores, elementos transgressores por irem de encontro as estruturas sociais, politicas ou 

religiosas vigentes, mesmo que esses apelos, em muitos casas, se apresentem de forma con­

tradit6ria. Assim, observados com mais atenyao, nao e raro encontrar rasgos de conservadorismo 

ou preconceitos neles inseridos. De qualquer modo, estabelecem um vinculo com a plateia 

mostrando o que s6 e possivel dentro de um esquema marginaL Seus padr6es esteticos e 

narrativos fogem daqueles estabelecidos pelas principais correntes do cinema convencional e, 

por estarem distantes dos grandes estudios, gozam de uma certa liberdade criadora. Conse­

guem, desse modo, reunirfileiras defas que, nao raramente, os elevam a posiyao discutivel de 

cult movies. 

Sao comercialmente predat6rios, pais muitas vezes o que vale e fazer filmes de baixo 

or<;:amento, dando ao publico altas doses de violencia, sexo e sadismo. Por outro lado, 
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reavaliados, muitos dos filmes produzidos dentro dessa linha, superaram as expectativas de 

publico e crftica, tornando-se pontos de referencia ao renovarem ou determinarem novas ru­

mos ao genero a que estavam vinculados. Foi o caso de produc;oes de baixo orc;amento como 

A Noite dos Mortos Vivos (The Night of the Living Dead/1968), de George Romero; 0 Massa­

cre da Serra Eletrica (TheTexas Chainsaw Massacre/1974), de Tobe Hooper; Aniversario 

Sangrento (The Last House on the Left/1972) e Quadrilha de Sadicos (The Hills Have Eyes! 

1977), de Wes Craven; e Halloween (1978), de John Carpenter. Romero, alias, foi quem abriu 

caminho para a vertente da violencia explfcita denominada de splatter' ou gore, com suas ce­

nas de canibalismo, grande tabu ainda em fins dos anos 60. Apesar de nao ser pioneiro neste 

quesito, ja que antes dele Herschell Gordon Lewis mostrava o sangue-e-tripas grafico em seu 

filme mais conhecido, ao qual daremos destaque mais adiante: Banquete de Sadicos(Biood 

Feast/1963). 

Desde os fins dos anos 80, o chamado cinema trash deixou os poroes onde estavam 

encerrados e as prateleiras dos fundos das video-locadoras, para se tornarem alvo de mostras 

e de interesse da mfdia. Assistimos a uma "valorizayao" do que antes era considerado de mau 

gosto. 

Ganhando a alcunha de cult, foram redescobertos e tomaram a vez em discussoes que, 

em geral, versavam sobre o chamado "cinema de arte". Estava na moda se falar em Ed Wood 

- conhecido como o pior diretor de todos os tempos -, em Jose Mojica Marins e no produtor 

Roger Corman que, certa vez, ao responder sobre o que faria com um orc;amento de cem 

milh6es de d61ares para produzir um filme, disse: "Faria dez filmes de dez milh6es cad a". 

No infcio da decada de 90, o publico brasileiro se viu a frente de um fen6meno que, ate 

aquele memento, s6 dizia respeito aos americanos, com a sua tendencia de fazer convenc;6es 

e cultuar grande parte dos produtos da industria cultural, desde series de tv e revistas em 

quadrinhos ate os mais estranhos filmes produzidos. lsso nao quer dizer que esses filmes fos­

sem alga distante ou desconhecido do publico brasileiro. Muito pelo contrario. Horror e 

exploitation sempre foram populares no Brasil. Do Horror radiof6nico de I ncr! vel! Fantastical 

Extraordinario', deAimirante2 , ate a Espantomania3 do infcio dos anos 80. Parte dos filmes de 

que trataremos aqui, inclusive, passaram ou foram lanc;ados em video por aqui. Mas nunca 

considerados centro de atenc;ao. 

0 fato e que sempre convivemos com essas produc;6es, chamadas B, trash ou 

exploitatives, mesmo sem perceber que existe uma distinyao- vaga em muitos casos- entre 

elas. 0 grande problema e que, por seu carater marginal, pode-se dizer, mesmo "maldito", 

quem gostava desses filmes nao assumia, ou se assumia, considerava-se uma excec;ao, um 

entre poucos. Em geral desprezadas pel a criticos e praticamente ignoradas nos meios acade­

micos, tais produc;oes eram vistas apenas pelo seu carater cac;a-nfqueis ou alienador, talvez 
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por serem consideradas o que de pi or a industria cultural pudesse impor. 

0 modismo do trash no infcio dos 90, que teve como ponto culminante a 6"Mostra Ban­

co Nacional de Cinema, como todo o modismo foi passageiro. Apresentou ao publico brasilei­

ro o cinema de Ed Wood, deu novo f61ego e abriu as portas do mercado norte-americano ao 

trabalho de Jose ("Coffin Joe") Mojica Marins e, principal mente, serviu para mostrar que havia 

um Iugar ao sol para esse tipo de produyao, insinuando que esses filmes estranhos e bizarros 

representavam tanto os anseios do publico, como eram frutos de uma cultura popular. Oeste 

modo, mereceriam um outro tipo de atenyao e uma reavaliar;:ao, inclusive tirando do limbo os 

poucos produtores e diretores brasileiros que enveredaram por esse caminho. 

Assistir a esses filmes pode ser associado a sentar em volta da fogueira para ouvir 

hist6rias de assombrar;:ao, folhear solitario as paginas de uma revista de fotos provocantes, 

discutir em uma rodinha de amigos os detalhes macabros de algum crime ou ler em um jornal 

popular as noticias sobre a "loura do banheiro"4 ou outras criar;:Oes do imaginario coletivo. 

Nosso envolvimento como assunto e bem antigo. N6s podemos afirmar que foi o horror 

que nos escolheu. Eo que pensamos agora, passados tantos anos desde aqueles mementos 

saudosos em que as madrugadas eram passadas em frente ao velho receptor de tv em preto e 

branco assistindo aos filmes da Universal, AlP e principalmente da Hammer, com seus castelos 

g6ticos, her6is destemidos, monstros implacaveis e mocinhas ostentando seios volumosos, 

prestes a romper os decotes pronunciados. Naqueles atribulados anos 70, o Brasil ainda des­

conhecia as mudanr;:as que estavam ocorrendo como genero fora do pais, reflexo da censura 

que ditava o que os brasileiros podiam ou nao assistir. La fora, enquanto o horror g6tico defi­

nhava, dando Iugar a perversao e violencia grafica, ainda assistiamos ao histrionismo do 

emblematico Vincent Price, ou a redenyao final do mal, vencido pelas forr;:as do bem, naqueles 

filmes hoje ingenues e maniquefstas. Contudo, em seus poroes, o pais gerava um verdadeiro 

horror, entao omitido pelas fontes oficiais e velado pelo medo e pel a condescendencia. Jose 

Mojica Marins, que atraves de seu alter-ego Ze do Caixao, incomodava com o seu cinema 

popular- ou como o proprio diz, "cinema de pobre para pobre"- era ignorado e menosprezado 

pela esquerda e censurado pel as forr;:as da direita. Tivemos o prazer de acompanhar a trajet6-

ria do horror em todos esses anos, e a medida em que nos aventuravamos cada vez mais 

nessa zona sombria da cinematografia, surgiu a necessidade de criar novos vfnculos e com­

partilhar ideias. Aproveitando a "trashmania" da primeira metade dos anos 90, a que nos refe­

rimos anteriomente, essa necessidade se concretizou atraves de uma publicayao independen­

te- um fanzine -, que se propunha a agregar e trocar informar;:oes com outros eventuais aficio­

nados por esse segmento do mercado cinematografico. 0 8 Zine, lanr;:ado no agora distante 

julho de 1994, surpreendeu-nos pela resposta positiva, concretizada pelas centenas de cartas 

recebidas nas primeiras semanas ap6s a publicar;:ao de uma pequena nota na ser;:ao Rio 

Fanzine, do jornal carioca 0 Globo. A onda do trash foi passageira, mas o 8 Zine ficou. E, 
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principalmente, descobrimos que muitos outros aficionados, de diversas partes do pais, esta­

vam dispostos a levar adiante o trabalho de divulgar o horror e o exploitation e com os quais 

come9amos a promover um interessante e bastante enriquecedor intercambio. Trocamos idei­

as, filmes, informa96es, formando uma rede invisfvel que se cristalizou em fanzines, videos 

independentes e sites pela internet 0 proprio B Zine sofreu uma mudanya, em 1997, trocando 

o papel pela rede, com previsao para retornar ao formate que o originou. Durante esse periodo 

de pesquisas e novas descobertas, formamos uma biblioteca consideravel, de livros e peri6di­

cos 1an9ados no exterior sobre o assunto e uma numerosa cole9ao de filmes em video (a qual 

agora acrescentam-se os exemplares lanyados em DVD) que ja passa dos mil exemplares, s6 

de titulos relacionados ao assunto. 

As necessidades de um aprofundamento nos temas que configuram esse setor 

inexplorado em nosso pais, e sistematizayao de todo o conhecimento e informa96es adquiri­

das nesse percurso, concretizaram-se nesse trabalho de mestrado. 

Usando como para metros o trinomio sexo- horror- violencia, iremos destacar a produ­

yao dos filmes que, em um esquema a parte da industria principal ou mainstream, exploraram 

esses fatores. Atraves da hist6ria (que tem o seu ponto forte entre os anos 50 eo final da 

decada de 70) e resgate de seus principais realizadores e obras, tentaremos estabelecer os 

pontos determinantes que configuram essa face da industria do entretenimento, baseada em 

sangue e sexo, em dire9ao ao bizarre e a escatologia. E, com certeza, um lema por demais 

vasto. lsso dificultou o nosso trabalho de selecionar em quais realizadores e filmes nos deteria­

mos com mais atenyao. Principalmente quando os t6picos que se tornam objetos de discus­

sao, cada um em separado, ja renderia um trabalho. 0 que, sem duvida, resultou nas omissoes 

sobre as quais assumimos a responsabilidade. 

Tentamos ser o mais abrangentes possivel, dentro de nossas possibilidades e limites 

estabelecidos, principalmente porter como resultado final, uma dissertayao de mestrado. Afi­

nal, dificilmente encontramos um pais em que nao exista, em maior ou menor grau, um nicho de 

sua industria ligada ao horror e ao exploitation. lsso talvez justifique a falta de menyao ao cine­

ma japones, que tem uma produ9ao bastante forte, inclusive hoje em dia, ou mesmo o que foi 

feito em lugares tao distintos quanto Mexico, Hong Kong, Australia, Nova Zelandia e Dinamar­

ca, s6 para citar alguns. Acreditamos termos atingido o nosso objetivo, criando uma obra de 

referencia bastante rica em informay6es, com um direcionamento bastante original e, acredita­

mos, inedito, sendo um ponto de partida para questionamentos e novas investidas :\ atualida­

de do assunto faz com que nossa iniciativa seja bastante oportuna hoje em dia, quando parte 

dos temas abordados continua tao popular quanto h8 vinte anos. Sexta-Feira 13 (Friday, the 

13th) esta de volta em sua decima encarna9ao (Jason X, 2002), adolescentes continuam fa­

zenda sexo e sendo mortos (algumas vezes nao nessa ordem) nas dezenas de spalttermovies 

que sao feitos a cada ano5
, e ate nos video games encontramos os elementos que se tornaram 
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marca registrada do cinema de horror dos anos 80 para ca. E o caso de Nightmare Creatures, 

Silent Hille o mais famoso (tendo migrado dos consoles de Playstation para as tel as de cine­

ma recentemente) Resident Evil, da Capcom, que remete aos filmes de zumbis de George 

Romero e Lucio Fulci. Alem disso, e que de certo modo tambem comprova essa popularidade 

tao negligenciada como lema de discussoes, eo recente lant;:amento de grande parte desses 

filmes em DVD, em edit;:6es que, nao raramente, superam ate a de recentes filmes mainstream. 

Netas: 

1 Splattere um termo que se popularizou entre os aficcionados do genero horror, passando a qualificar­

sem muito criteno- os filmes que enfatizam. de modo espetacular, sequencias de violencia explicita e sanguinolencia 

grafica. Ja o termo Gore, pode ser aplicado quando esses excesses sao mostrados de modo mais realista, em 

cenas de mutila~i'ies e eviscera~iies. Splattere Gore pertencem a categoria conhecida como o sangue-e-tripas 

cinematografico e muitas vezes se confundem. 

2 Almirante, na verdade Henrique Fore is Domingues, foi um dos grandes nomes do radio brasileiro. Ver 

capitulo 6. 

3 Espantomania e uma expressao criada no Brasil aplicado as produgiies de Horror do inicio dos a nos 80 

a partir do sucesso do filme A Hora do Espanto (Fright Night/1985). Durante esse periodo, para capitalizar o 

sucesso dessa produgao, todos os filmes ganharam em seu titulo a expressao "A Hora ... ". Portanto, tivemos A 

Hora do pesadelo, A Hora da Zona-Morta, etc. 

4 Personagem que, segundo a lenda, aparecia nos banheiros das escolas e foi bast ante popular nos a nos 

60 e 70. Na verdade, trata-se de uma farsa criada pelo jornal sensacionalista Noticias Populares em 1966. 

5 A partir de rneados da decada de noventa, gra9as ao sucesso do filme Panico (Scream), de Wes Craven, 

ocorreu um novo boom de filmes nessa linha. 
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1. D E F I N I N D 0 "EX P L 0 I TAT I ON" 

"From the shadows of their sordid haunts ... they slither like predatory beasts to stalk their prey! Hell is 

their only address and they offer you a cheap substitute for fulfillment in exchange for your sou! I 

Depraved .. .Demented .. .Loathsome ... Name/ess ... Shame/ess ... 

.. . These are the Scum of the Earth!" 

Do filme Scum of the Earth 

Discutir o cinema de explorar;:ao (exploitation), principalmente no que diz respeito a tres 

de seus mais importantes vertices- o horror, o sexo e a viol€mcia- pede que, primeiramente, 

seja feito um estudo preliminar abordando tanto o tipo de aproximar;:ao que ira atravessar todas 

as eta pas do estudo, como definir os pad roes ou categorias que configuram esses vertices. Vale 

aqui destacar que a palavra exploitation, de acordo como Dicionario Ingles- Portugues (Ed. 

Antonio Houaiss), pode ser compreendida como "explorar;:ao", diferente de exploration, de teor 

mais tecnico (uma investigar;:ao ou exame). Segundo o Longman- Dictionary of Contemporary 

English, exploitation significa uma situar;:ao de que alguem tira partido -de modo nao muito 

honesto- em beneficia ou Iuera proprio. Escolhemos utilizar "explora913o" como tradur;:ao ( ainda 

que limitada) por, conforme o Novo Dicionario Aurelio da Lingua Portuguesa, poder ter como 

definic;ao, entre outros significados, "tirar partido ou proveito (de um fato, uma situar;:ao, etc.)" e 

"abusar da boa-fe, da ingenuidade ou da ignorfmcia de; enganar, ludibriar: explorar os incau­

tos", o que vai, ate certo ponto, na direr;ao da abordagem que pretendemos dar ao tema. 

Vamos comer;ar refletindo onde o exploitation se encaixa enquanto parte do universe 

filmico. A ordem geral seria, a nosso ver, em primeiro Iugar pensar na viabilidade de articula­

lo ao conceito de genero. Caracterizar por generos e um instrumento bastante utilizado em 

analise cinematografica, pela propria e discutivel tendencia em se compartimentar para uma 

melhor especificac;ao. Nao e nosso propos ito colocar aqui em discussao as teorias sabre ge­

nera, assunto cuja complexidade somente uma leitura mais especifica pode esclarecer. Vamos 

considera-lo, para este estudo, como um sistema de c6digos, convenr;oes e estilos visuais que 

possibilita ao publico determinar rapidamente e com alguma complexidade o tipo de narrativa 

que esta assistindo. E tambem aceitar a maneira como mudam, modulam e redefinem a si 

proprios continuamente'. Vamos, entao, propor um exemplo. Billy the Kid vs. Dracula (1965) e 

caracterizado como filme de terror. Na verdade nao deixa deter algum fundamento, por esta­

rem presentes do is elementos facilmente associaveis ao horror: a figura do Conde Dracula e 

seu interprete, o emblematico veterano John Carradine. Porem, em Billy the Kid vs. Dracula 

predominam todos os elementos do western B tradicional, o que nos leva a concluir que ele 

nada mais e do que um western em que o horror entrou pel a porta dos fundos como um mero 
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chamariz de publico para uma produc;;ao barata, configurando-se assim como um elemento de 

exploragao. 

No caso do exploitation, portanto, o caso se agrava. 0 cinema exploitation tem varias 

faces, e merece certos cuidados ao ser classificado ou rotulado. Entre os anos 50 e 70, os 

filmes de explorac;;ao atingiram o auge de seu desenvolvimento. Especificamente sao filmes 

que tem como objetivo principal capitalizar em cima da explorac;;ao de temas considerados 

polemicos ou tabus em determinado momento e sociedade. Encontram o seu espac;;o ao exibir 

nas telas o que a industria principal nao pode ou nao quer mostrar. Pel a amplitude de seu raio 

de ac;;ao, tambem podemos considerar o exploitation uma linha que se ramificou pelos mais 

diversos generos cinematograficos e criou vertentes derivadas desses generos. Alem disso, e 

comum encontrarmos novas ramificag6es a partir dessas vertentes, e em muitos casos, fus6es 

em um mesmo filme, de elementos caracterlsticos de varias delas. Essa situac;;ao evidente­

mente confusa demonstra claramente uma inviabilidade em se compartimentar e tecer classi­

ficag6es estanques para algo tao flexfvel como o cinema de explorac;;ao. Principalmente a partir 

do perfodo em que iremos centralizar a pesquisa, do final dos anos 50 ate o infcio dos anos 80. 

E o caso, por exemplo, do denominado sexploitation, evidente mistura das palavras sex e 

exploitation. Enquanto vertente do cinema exploitation, alem deter gerado inumeros filmes de 

puro apelo sexual, pode ser considerada a mais abrangente, pois encontramos seus elemen­

tos em quase todas as produg6es do cinema de explorac;;ao, como ate no cinema mainstream. 

Por exemplo: Brand of Shame (1968), produzido por David Friedman. Vamos analisar a breve 

sinopse, elaborada par Michael Weldon: 

Um hilariante western, adu/to e colorido, recheado de sexo e violtmcia, sabre uma professora que 

chega em uma diligencia, trazendo consigo o mapa de uma mina de ouro. A proprietaria lesbica de um 

cabare planeja roubar o mapa-' 

Essa pequena sinopse tem tudo que precisamos para ilustrar o que foi dito acima. Ver­

sao exploitative dos westerns B, rende-se a comedia, ao mesmo tempo em que confunde-se 

com elementos de sexo e violencia -estes os elementos predominantes que vao ser utilizados 

para atrair o publico ja a partir da campanha publicitaria impresses nos cartazes promocionais 

e vislumbrados nos trailfers. 

Existe uma tendencia- e importante levarmos em conta - a se considerar o exploitation, 

como uma caracterfstica do proprio cinema e os elementos de exploragao inerentes a qualquer 

filme. 0 diretor Larry Cohen afirma, em seu depoimento para o documentario Hollywood Rated 

"R"(1997): 
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Todo filme e exploitation. Fac;:a um filme sobre tubarao, e exploitation. As pessoas tilm medo de ir 

nadar. Entram no cinema e e exploitation. Tudo e exploitation. sexo e exploitation. Violencia e 

exploitation. Ate comedia. Explora o fato de as pessoas estarem deprimidas e desejarem rir. Pa­

gam para ter algumas horas de alegria antes de voltar a sua vida mise ravel. Tudo e explorac;:ao. Um 

show de aberrac;:6es e uma explorac;ao. "Entree veja um be be de duas cabec;:as!". "Entree veja a 

mulher barbada!". "Veja o homem mais forte do mundo!". Claro que os cartazes sao melhores do 

que hii Iii dentro. E isso. 

Ainda que superficial e um tanto equivocada, emborajustificada pela generalizagao dada 

ao termo exploitation hoje em dia, reside alguma verdade nesta declarac;:ao de Cohen, ja que 

nao resta duvida da apropriac;:ao pelo cinema mainstream dos principais temas do cinema B e 

que e evidente a utilizac;:ao dos elementos de explorac;:ao pela grande industria do entreteni­

mento. 

Voltando ao depoimento de Cohen: 

Nao importa se o filme custou cem milhiies ou quinhentos mil d61ares para ser feito. As pessoas 

vao assistir, voce tentarii dar a elas o melhor entretenimento possivel para receber a melhor resposta 

possivel. Hoje, as grandes companhias fazem vers6es de 50 milh6es do mesmo filme B feito nos anos 50, 

60 ou 70. Refizeram lnvasores de Corpos, A Mosca ... Refazem tudo o que tem nas maos. 

Complementando essa relac;:ao entre o exploitation e o cinema mainstream, achamos 

interessante acrescentar ao que foi dito por Larry Cohen, as palavras do produtor Charles Band 

(tambem no documentario Hollywood Rated "R'), por muitos considerado quem melhor seguiu 

os passos de Roger Corman: 

( ... )mas quando falamos historicamente sobre um filme B, ele era sempre o que vinha depois de 

um filme A. Hoje, na industria, um filme B e todo aquele que niio gasta 80 milhiies para ser feito e e 

passado em mil hares de cinemas. Todo o resto e filme B. A terminologia mudou, mas nos anos 50 e 60, 

quando Corman fez muitos filmes, viirios de ficc;ao cientifica, fantasia e horror, os grandes estudios nao 

faziam filmes do genera. Digo, raramente. Guerra nas Estre/as mudou tudo isso. Os es!Udios perceberam 

que esses filmes podiam se tornar um grande sucesso. Hoje, por exemplo, nos EUA, 8 em cad a 10 dos 

grandes sucessos sao filmes do genera fantasia, ficc;:ao cientifica ou terror. Os grandes estudios estao 

fazendo os nossos filmes com um orc;:amento 100 vezes maior. 0 mundo esta diferente dos a nos 50 e 60, 

quando Roger Corman fazia seus filmes. 

Tanto Cohen quanta Band trabalham com filmes B, e em suas declarac;:6es vemos clara-
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mente a tendencia comum em se confundir esse tipo de filme com exploitation. Cinema B nao 

e, definitivamente, exploitation. Trash tambem nao. Apesar disso, encontramos a explora<;:ao, 

enquanto elemento, na maior parte dos filmes B e trash produzidos. 

Tendo em mente, portanto, a abrangencia da denomina<;:ao exploitation, vamos tentar 

colocar em termos mais objetivos nossa compreensao do lema e buscar a melhor forma de 

defini-lo, a come<;:ar pel a propria expressao. Sua defini<;:ao tecnica basica dizia respeito a fil­

mes de baixo or<;:amento distribufdos por exibidores itinerantes (os roadshowman) ou por 

exibidores independentes. 0 termo foi derivado das praticas publicitarias e chamarizes utiliza­

dos em cartazes, anuncios em jornais e traillers para suprir, em produ<;:i'ies baratas, a fa Ita de 

estrelas e astros famosos ou o reconhecimento como produtos de grandes estudios. Alias, era 

bastante marcante toda essa farsa montada em nome da publici dade, um espetaculo a parte 

utilizado nao apenas nesse tipo de produ<;:ao. Eram os chamados gimmicks. lr ao cinema na­

queles tempos- essa pratica se perpetuou ate os anos 60 -, principal mente no que se refere 

aos filmes exploitation era participar de um evento carnavalesco, gra<;:as a essas praticas 

extrafflmicas que acompanhavam o espetaculo. William Castle foi um dos que melhor utilizou 

esses recursos, oferecendo seguros para quem morresse de enfarte assistindo ao filme The 

Screaming Skull (1958), ou colocando dispositivos de choque em algumas poltronas das sa­

las que exibiam Forqa Diab61ica (The Tingler/1959). Um dos gran des nomes do culto ao horror 

americana, Forrest Ackerman, editor da revista Famous Monsters of Film/and ja acusa o uso 

de gimmicks no infcio dos anos 30, durante a exibi<;:ao de Frankenstein: 

"Eu tinha uns quinze anos. Foi na estreia de Frankenstein, em 1931. Quando cheguei ao cinema 

havia uma ambuliincia em frente, e perguntei: - Para que isso? 0 filme da tanto medo assim?­

Quando entrei havia varias enfermeiras de uniforme. Com hesita9ao sentei-me eo filme come9ou. 

Mas o principal gimmick acontecia no meio do filme. De repente, uma mulher berrou, pulou e saiu 

correndo do cinema. Todos ficaram espantados. Mas gostei tanto que fiquei para vera segunda 

sessao e, depois, a terceira sessao. Sempre no mesmo momento do filme a mesma mulher berra-

va, pulava esaia."3 

Vale lembrar que na decada de 20, epoca em que os grandes estudios de Hollywood 

ainda mantinham o monop61io das redes de cinemas, o exploitation ja se tornara uma reconhe­

cida e distinta categoria, indicando os filmes que se aproveitavam de temas segregados pel a 

industria principal e nao eram considerados "programa familiar'', sendo classificados como "s6 

para adultos" e exibidos mais frequentemente em casas especializadas ou de modo itinerante 

- os not6rios roadshow atractions. 
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0 produtor David Friedman nos relata que filmes exploitation sao tao antigos quanta o 

cinema, ainda que tenham real mente se estabelecido durante o predominio da censura do que 

ficou conhecido, gra<;:as ao nome de seu mentor, como "C6digo Hays"4 Criado pelos estudios, 

esie instrumento vinha- afinado com a atua<;:ao do movimento puritano- coibir os "excessos" 

em que os filmes mergulhavam e que nao condiziam com a moral puritana. Situa<;:ao que ja se 

agravara no final da decada de 20 com a quebrada balsa, epis6dio que deixou as grandes 

produtoras em situa<;:ao dificil e tornando-as ainda mais cuidadosas na abordagem de temas 

para os filmes, de modo a nao contrariarem ninguem, multo menos os seus investidores. Os 

que se aproveitaram dessa situa<;:ao e passaram a explorar esse tipo de produ<;:ao, os 

roadshowmen e exploiteers- produtores e realizadores independentes-, nao eram signatari­

os do c6digo, nao estando, por sua vez, a ele sujeitos. Sendo assim, viajavam atraves do pais 

mostrando em cinemas independentes e saloons seus filmes que tin ham como lema principal 

os assuntos proibidos: escravas brancas, miscigena<;:ao, aborto, maes solteiras, doen<;:as ve­

nereas ... 5 Diz Friedman: 

Na verda de, das quatro gerac;;oes de exploitation films, sou um dos cidadaos mais velhosda Segun­

da gerac;;ao. Fui antecedido porum grupo itinerante de showmen cujas raizes estavam no circa e 

nos parques e passaram para os filmes. Eram afetuosamente conhecidos como os "quarenta la­

droes". lam de cidade em cidade com os seus filmes baratos, como faria um parque ou um circa. 

Colavam cartazes, faziam o show e saiam da cidade antes da policia chegar.' 

Fica clara, portanto, que o cinema exploitation floreceu em terre no preparado pel a gran­

de industria e a sua sombra. Enquanto Hollywood construia a imagem de principal produtora 

de filmes de entretenimento do mundo, esse grupo de pequenos independentes intitulados de 

"quarenta ladroes" -do qual falaremos mais posteriormente -, ja fazia e distribuia filmes mani­

pulando assuntos que os orgaos de censura e os mecanismos de auto-regulamenta<;:ao da 

grande industria proibiam. 

E interessante observar os caminhos que a censura tomou ap6s o estabelecimento do 

C6digo Hays. Entrou em cena outro "cruzado da moral", o editor do Motion Picture Herald, 

Martin Quigley. Cat61ico endinheirado ligado a hierarquia da lgreja, acreditava que a lista de 

proibi<;:6es ainda era inadequada. Para ele, Hollywood precisava refor<;:ar em seus filmes o 

carater moral, convencendo os investidores de que iria sanear os produtos da industria para o 

consumo do publico. Na pratica, essa revisao do c6digo foi mais rigorosa com o sexo do que 

com a violencia. 

Durante os anos do p6s-guerra, a designa<;:ao exploitation foi gradual mente se expan­

dindo, tornando-se mais fluente na decada de 50 para, durante os anos 60 e 70, se modificar, 
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passando a indicar o assunto que estava sendo explorado, como "blaxploitation", por exemplo, 

fusao de black com exploitation, uma clara referencia a filmes de explora<;:ao estrelados por 

atores negros e destinados ao publico negro. 

Podemos considerar como a mais eficiente aproxima<;:ao, a do autor Eric Schaefer. 

Segundo ele, existe uma clara diferen<;:a entre o cinema exploitation classico, de que tratamos 

acima, e o que convencionou-se, em termos mais contemporaneos, assim denominar-se a 

partir dos anos 50. 

A propria expressao "cinema exploitation classico" foi cunhada por Schaefer para dis­

tinguir esses filmes de seus predecessores e indicar um retorno a especificidade de seu signi­

ficado original. 7 

Ele da as regras basi cas que vao geralmente definir um exploitation como classico. 

Em primeiro Iugar, ter como tema principal um assun­

to "proibido". A maior parte desses temas incluem sexo, pros­

titui<;:ao, vicio, uso de drogas, nudez e outros assuntos consi­

derados de mau gosto no periodo. lsso exclui, obviamente, 

todos os filmes- nao importa por quem realizado (majors, 

independentes, etc.)- em que esses t6picos tenham apenas 

carater periferico. Tambem ira excluir filmes que mostrem es­

ses temas direcionados apenas a situa<;:6es restritas, como 

treinamento ou educativos. Porem, se esses filmes restritos 

forem disponibilizados para exibi<;:ao, passarao a categoria 

exploitations. Devemos acrescentar que antes de 1920, vari­

as companhias mainstream - ai incluindo a Universal e 

American -fizeram filmes que versavam diretamente sabre 

esses assuntos considerados "desagradaveis". 0 filme 

exploitation como uma entidade e industria separada da via principal come<;:ou a aparecer por 

volta de 1920, a partir da crescente pressao de grupos conservadores e religiosos que foram 

impondo a auto-regulamenta<;:ao, de que ja falamos, e permitiu que o cinema exploitation se 

estabelecesse a margem , explorando os t6picos proibidos e dos quais a grande industria se 

manteria a distancia. 

Tambem configura um classico o fato dessas produ<;:6es terem sido feitas com pouco 

dinheiro, da forma mais barata possivel, por pequenas firmas independentes. Praticamente 

nenhum artista conhecido estava associ ado de algum modo (tanto diante quanta por tras das 

cameras) com filmes exploitation. Predominavam os sets ordinaries ou mal-feitos, usa abun­

dante de filmes de arquivo, erros de continuidade, alem dos mais simples recursos de camera, 

montagem e sam. 0 minuscule or<;:amento apenas, isolado- segundo Schaefer-, nao e sufici-
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ente para classificar um filme como exploitation classico, se nos filmes em questao faltarem os 

temas "controversos"- descritos no paragrafo anterior- que vao qualifica-los como taL 

Outros pontos sao a distribuiyao e a exibiyao, ja que filmes exploitation eram distribuidos 

de forma independente e exibidos em salas nao afiliadas as grandes companhias. Havia um 

pequeno circuito de grindhouses ou cinemas especializados em filmes exploitation. 

A partir daf, tendo estabelecido as suas origens e clarificado a abrangencia do termo, 

fica mais claro o universo do cinema de explorayao. Podemos, entao, para melhor situarmos e 

definirmos nosso objeto de trabalho, estruturar a seguinte divisao, fundamentados pelo traba­

lho de Shaefer: 

-Cinema de explorar;ao classico, abrangendo os filmes produzidos entre 1920 e 1959, 

sobre os quais falamos acima e definidos de acordo com os canones defendidos pelo aut or 

citado, com os quais podemos concordar. 

-Exploitation do p6s-guerra ou teen exploitation, englobando os filmes de exploitation 

do tipo "classicos" , os documentarios no estilo mental hygiene e os filmes de baixo orgamen­

to, 8, que eram destinados aos cinemas de bairro e ao preenchimento das sessoes duplas 

dessas salas e drive-ins. Destinados em geral a adolescentes, tinham como temas principais 

delinquenciajuvenil, monstros espaciais e invas6es alienfgenas. 

- Explosao do exploitation, a partir de 1959. Predomfnio do sexploitation, iniciado com 

os filmes de naturismo e os nudie-cuties". Gada vez se tornam mais raros os filmes dentro do 

padrao "classico" ja descrito. Surgimento das vertentes e ramificar;oes, passando a palavra 

exploitation de designar;ao de genero a vefculo para uma denominar;ao de acordo como que 

o filme iria mostrar (como por exemplo blaxploitation- black+ exploitation) ou linha de produ­

r;ao. 

- Generalizar;ao- o exploitation da a volta ao mundo. Surgem novas tendencias deter­

minadas por outros fat ores culturais, principal mente na Europa. Fortes influencias do cinema 
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mainstream americano e, notadamente, do horror ingles. 

E a partir do terceiro item dessa subdivisiio que centralizaremos o nosso estudo. 

Netas: 

'Turner, Graeme.Cinema como pratica social. Sao Paulo, Summus, 1997, pp. 46, 47 e 88 

2 Weldon, Michael J. The Psychotronic Video Guide, New York, St. Martin's Press, 1996, p.77 

3 Forrest J. Ackerman, em depoimento, no documentario Hollywood Rated R. 

'0 C6digo Hays, entidade de auto-regulamenta9ao que come9ou a funcionar na decada de 30, vetava 

cenas polemicas, como usa de drogas, terrorismo poliitico e principal mente as alusivas a sexualidade como o 

beijo profunda, caricias sugestivas, adulterio, homossexualidade, rela96es inter-raciais, a nudez total ou parcial e 

o estupro. Will Hays, entao presidente da Motion Pictures Producers and Distributors Association of America 

desenvolveu a primeira lista de proibi96es e alertas, em reposta a pressaode politicos e grupos religiosos. 

5 Schaefer, Eric. Bold! Daring! Shocking! True!- A History of Exploitation Films, 1919- 1959. Durham, 

Duke University Press, 1999, p. 3. 

s David Fliedan em depoimento no documentario Hollywood Rated R. 

7 Schaefer, Eric. Bold! Daring! Shocking! True!- A History of Exploitation Films, 1919- 1959. Durham, 

Duke University Press, 1999, p.4-5 

s Nesse caso, Schaefer se refere aos chamados mental hygiene films (ou sex hygiene films), filmes 

educativos sabre educa9iio no trans ito, sexo, saude, higiene e outros assuntos, muito comuns nos a nos 50 e 60. 

Esses filmes acabaram transpondo sua area de atua9ao restrita as salas de aula e locais de treinamento de 

pessoal para fazer a aleglia dos distribuidores e exibidores de filmes exploftation. 

9 Precursores do filme porno atual, os nudie-cuties exibiam cenas de nudez sugestivas, do ponto de vista 

er6tico, diferentemente dos filmes naturistas apenas mostravam corpos nus sem conota9iio sexual. 
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2. 0 S C A M I N H 0 S D 0 H 0 R R 0 R 

"All that we see or seem 

Is but a dream within a dream". 

Edgar Allan Poe 

Ja que estabelecemos o tipo de aproximac;:ao que utilizaremos com o cinema de explo­

rac;:ao, vamos agora dirigir nossa atenc;:ao ao outro objeto de nossa pesquisa: o cinema de 

horror. Vamos buscar, atraves da breve explanac;:ao hist6rica dessa categoria- nao e, como ja 

foi dito, de nosso interesse aqui elaborar uma exaustiva hist6ria do horror cinematografico -, 

por um I ado, entender os rumos que o genera foi tomando na sua evoluc;:ao, mementos mais 

marcantes e a crescente liberalizal(ao dos costumes ate o ponto de ruptura ocorrido no final 

dos anos sessenta e durante a decada de setenta. Por outro, investigar as relac;:6es com o 

exploitation e as mutuas influencias. Vamos priorizar o cinema de horror anglo-saxao, deixan­

do para os pr6ximos capitulos a investigal(ao da ramifical(ao do lema em outras regi6es, como 

alguns paises da Europa, eo Brasil. 

Logo de inicio, propomos pensar porum momenta no que e classico eo que vem a ser 

denominado cult no cinema de horror, ja que por vezes essas denominac;:6es se confundem. 

Vamos aqui considerar classicos- e nao estamos aqui nos referindo a forma narrativa 

ou teorias esteticas representativas do "cinema classico"- os filmes que, de algum modo, te­

nham contribuido para a evolu<;:ao do genera e marcaram, com a sua influencia, a hist6ria dos 

filmes de horror, resistindo a prova do tempo e definindo os parametres que viriam a se tornar 

tradicionais. Oeste modo, podemos considerar classicos, em uma primeira analise, filmes como 

Dracula (1931 ), de Tod Browning; A Noite do Oemonio (Night of the Demonl1957), de Jacques 

Tourneur; The Witchfinder General (1968), de Michael Reeves; 0 Exorcista (The Exorcistl1973), 

de William Friedkin; entre outros. 

Em diferente senti do, a palavra cult sugere devoc;:ao ou venerac;:ao. E como ela se apli­

caria ao cinema, mais especificamente no caso dos filmes que abordamos? Sabemos que os 

filmes de horror sao bastante populares. Os grandes campeoes de bilheteria, dos anos oitenta 

para ca, geralmente pertencem ao ramo da fantasia, seja ela ficc;:ao cientifica ou ficyao sabre­

natural. Ja os filmes cult nao sao populares nesse senti do, de atingir as massas. 0 termo nos 

sugere algo mais restrito, capaz de atingir um publico mais especifico, aquele grupo que assis­

te simplesmente por se tratar um filme de horror e que vai alc;:a-lo a condi<;:Bo de cult de acordo 

com parametres impares. Portanto, de acordo com essa premissa, filmes como 0 Exorcista, A 

Pro feci a (The Omen/1976) ou mesmo os recentes exemplares da serie Panico ( Scream/1996 
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- 2000) ou 0 Sexto Sentido (The Sixth Sense/1999), nao podem ser considerados cult justa­

mente por terem sido produzidos por grandes estudios para o publico em geral. 

Devemos entao tentar evidenciar quais sao os parametres que vao fazer de uma fita de 

horror um filme cult. Welch Everman, na introduc<ao de seu livro', nos da algumas sugest6es. 

Em primeiro Iugar, o carater independente desses filmes. Como vimos, nao sao produ­

g6es de grandes estudios, mas de pequenas ou medias companhias. Muitos desses filmes, 

inclusive, nem safram de estudios norte-americanos, como os filmes de Paul Naschy (Jacinto 

Molina), Jesus "Jess" Franco ou Sergio Martino. 

Outro fator importante expresso na introduyao de Everman, e que merece a nossa con­

siderayao e alguma discussao, e ele ter chama do a atenyao ( e de maneira contradit6ria corro­

borado) para a interpretagao co mum da expressao "filme de horror cuff' como filme de horror 

ruim. Ele nos diz: 

A verdade e que a maioria dos filmes que silo chamados de filmes de horror cult sao ruins( ... ). 

Seus orvamentos silo minimos, sao parcamente escritos e dirigidos, a produ<;ilo e quase inexistente e as 

interpretat;6es aterradoras. Muitos desses filmes, entretanto, sao tao ruins que acabam sendo bans- ou 

pelo menos divertidos2 • 

Everman reflete, portanto, o senso comum de que fi lmes de horror cult nao sao necessa­

riamente ruins, e mesmo quando o sao, nao chegam a configurar uma grande perda. Pensa­

mento raso que nao deixa de expressar um certo conservadorismo e preconceito do autor. Ele 

e timido em argumentos e reduz essas produg6es ao ambito do "melhor do pior", nao enxergan­

do muito alem da ideia de que seriam filmes "pelo menos divertidos". Alem do mais, nao se 

pode conceber pensar em termos de "born" ou "ruim". Sao diversos fat ores de analise - e nao 

simplesmente os citados pelo autor -,fora uma grande subjetividade, que vao, em terrene tao 

in6spito quanta menosprezado, separar o joio do trigo. Concordamos com o autor, porem, 

quando ele afirma que o ponto em comum entre a maior parte deste filmes- e que vai conferir 

essa aura diferenciadora - e seu carater fora do comum, sua estranheza inerente. E e isso que 

vai, em grande parte, destaca-los e lorna-los populares entre o grupo de apreciadores de 

filmes de horror. 

Encontramos ai uma aproximagao com o exploitation, de acordo com o que vimos no 

capitulo anterior. Seu carater marginal, ja que como produg6es menores e menos sujeitas a 
censura ou interferencia dos grandes estudios, podem forgar os limites do born gosto conven­

cional e explorar os tabus do sexo e da violencia, tanto como chamariz- ja que o seu objetivo 

mais imediato e comum eo lucro (o que explica a grande quantidade de c6pias e sequencias 

de filmes que for am bern nas bilheterias)- quanta como desejo de romper as conveng6es. Is so 
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justifica o fato de muitos desses filmes apelarem para temas tao bizarros quanto originais. 

Blood Feast(1963), de Herschel I Gordon Lewis, como nos lembra Everman, por exemplo, foi o 

primeiro filme a oferecer nao apenas sangue aos borbot6es, mas tambem o primeiro a mostrar 

entranhas para o entretenimento da audiencia. Quem imaginaria, do mesmo modo, um grupo 

de motoqueiros no estilo Hell's Angels que, ap6s interferirem em uma cerimonia satanica se 

tornam lobisomens no inacreditavel Lobisomens sobre rodas (Werewolves on Wheels, 1971 )? 

Ou mesmo um bebe careca, com garras e presas pontiagudas, engatinhando no encal<;:o de 

suas viti mas em Nasce um Monstro (It's Alive, 197 4), de Larry Cohen)? 

E se, em inumeras ocasi6es, eles surgem na esteira das grandes produ<;:6es, como 

c6pias marginais destinadas ao lucre facil, mesmo assim, muitas vezes acabam se tornando 

interessantes produg6es gragas ao seu carater marginal e aos artificios utilizados para com­

pensar os baixos recursos investidos, nao raramente com bastante criatividade por seus res­

ponsaveis. Eo caso de 0 Anticristo (L'Anticristo, 197 4) de Alberto de Martino, filho bastardo de 

0 Exorcista (1973) com 0 Bebe de Rosemary (1968), em que se repete, sem nenhuma ceri­

monia, as cenas de possessao (a levita<;:ao, o vomito verde, etc.) e a ideia de uma mulher 

gerando o filho de Satanas, com maior enfase na explorayao de cenas de nudez e utilizayao de 

efeitos especiais grosseiros. 

No filme, Hyp61ita (interpretada pela atriz Carla Gravina) e umajovem paralitica devido a 

um acidente automobilistico causado por seu pai (o ator Mel Ferrer), um alto dignitario do 

Vaticano. Ap6s varias tentativas de cura, inclusive em um centro de peregrina<;:ao- sequencia 

inicial bastante sugestva, principal mente pelos endemoniados - Hyp61ita cai nas maos de um 

psiquiatra. Este ere que a paralisia e, na verdade, um bloqueio, e que suas raizes estariam em 

vidas passadas. Ap6s uma sessao de regressao, Hyp61ita descobre ter sido uma bruxa acusa­

da de heresia e queimada 400 anos atras. Aos poucos, as lembran<;:as da Bruxa vao vindo a 
tona e dominando a personalidade de Hyp61ita. Descobrimos que antes de ser queimada, ela 

tivera relay5es como diabo em um saba, e levava no ventre a sua semente. 

Essa sequencia- obviamente inspirada em o Bebe de Rosemary- e outro ponte alto 

do filme, explorando a nudez e o sexo. Bem aleg6rica visualmente, mostra os bruxos e as 

bruxas participando de uma orgia na floresta enquanto Hyp61ita, nua e de peruca loura, e colo­

cada no altar de sacrificios. Ali e consagrada e possuida pelo demonic, sob o olhar observador 

de um bode. Ficamos entao sabendo que Hyp61ita, assim como sua personalidade antecessora, 

estava gravidae seu filho se tornaria o Anti cristo. Dai em diante a mo<;:a come<;:a a apresentar 

sinais de possessao e todos os cliches utilizados em 0 Exorcista sao aproveitados. 0 vetera­

no ator Arthur Kennedy interpreta seu tio, um Bispo da igreja secular que tenia, sem efeito, 

exorciza-la. Fica clare que somente um exorcista poderia fazer isso com exito. 

Tambem nao e raro, em algumas ocasi6es, essas produ<;:6es marginais inevitavelmente 
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ja inseridas no exploitation, superarem seu irmao mais rico nas expectativas do publico ao qual 

e destinado. Possivelmente por poderem ir mais Ionge em determinados assuntos, livres das 

press6es mercadol6gicas do cinema mainstream. Camossauro3 (Carnosaur, 1993), produzi­

do por Roger Corman, nesse sentido, pode serum exemplo, se compararmos como original 

Jurassic Park, de Steven Spielberg. 

Stephen King tem uma interessante teoria, que pode servir bem para ilustrar o encami­

nhamento que queremos dar a nossa discussao sobre o cinema de horror, indo em um sentido 

diferente das convencionais associa96es ao ambito do "mitico" ou do conto-de-fadas. Segun­

do o escritor, e somente no cinema de horror que o vulgar algumas vezes atinge o nivel mais 

artistico. 4 Ele cita uma curta sequencia do filme A lnvasao das Aranhas Assassinas (Kingdom 

of the Spiders/1977) como exemplo de que ate os piores filmes de horror algumas vezes obtem 

um momenta ou outrode sucesso nesse nfvel. Na citada sequencia uma mulher bebe sua vita­

m ina, sem saber que uma aranha cafra na mistura pouco antes dela ingeri-la. E e nesse nfvel 

"quer-dar-uma-olhadinha-na-comida-que-eu mastiguei" que, ainda de acordo com King, os fil­

mes de horror quase sempre operam com maior potencia. 

E e na explora9ao do asco, do profundamente repelente expresso por essa vulgaridade 

explfcita que esse filme de horror -exploitation vai erigir as suas estruturas, rompendo as barrei­

ras e, atraves da banaliza9ao do sangue e das tripas expostas, redimensionando os canones 

do que e permitido mostrar nas grandes produ96es. Essa exposi9ao excessiva do imaginavel 

(no Iugar do inimaginavel dos tradicionais filmes de monstros)- ja que muitas das situa96es 

mostradas sao uma exacerba9ao de uma realidade familiar- talvez seja a chave para a ambi­

guidade de rela96es do espectador para com esses filmes. Em 0 Dentista (The Dentist, 1996), 

por exemplo, assistimos as torturas dentais praticadas pelo Dr. F einstone. Somos todos fami­

liarizados com as praticas desses profissionais e muitas vezes, em algum nfvel, temos medo 

de dentista. Portanto, nossa capacidade mental nos permite imaginar atrocidades possiveis 

de serem cometidas em um simples consult6rio. Nao e diffcl, portanto, fantasiar sobre a atua­

yao daqueles instrumentos pontudos que frequentemente invadem a nossa boca, rasgam nos­

sas gengivas e furam ou raspam nossos dentes. E ve-los nas maos de um louco cria o elo 

necessaria. 0 louco, o anormal- pode ser o dentista assassino, um serial killer au um dem6nio 

das profundezas- e a nossa ancora com a vida "Ia fora". Eo diferencial que nos mantem a uma 

distancia segura e propicia o tipo de entretenimento que as cenas de violencia, barbarie e 

escatologia podem proporcionar e impedem que desliguemos o video ou levantemos do cine­

ma em meio a exibi9ao de cenas fortes como as de uma produ9ao como Sal6 (1975), de Pier 

Paolo Pasolini, em que os personagens sao mutilados e obrigados a comer excrementos ou, 

em outro extrema, as atrocidades explfcitas de Campo 731- Bacterias, A Maldade Humana 

(Men Behind the Sun/1987). Aatra9ao e a repulsa de algum modo se misturam em uma forma 

de prazer secreta em quem assiste, e das mais diversas maneiras. lsso justifica em parte o 
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grande numero de alusoes a sexo, necrofilia e canibalismo nessas produ96es, legitimando o 

voyeurismo da audiencia de forma muitas vezes semelhante ao despertado pelos filmes porno­

graff cos. 

Sendo assim, presumimos que a prime ira grande contradi9ao que encontramos na mai­

or parte dos filmes de horror- e tambem nos que convencionou-se chamar de exploitation- e 

a necessidade de horrorizar ou causar repulsa, ao mesmo tempo satisfazendo os anseios da 

audiencia. Essa necessidade evoluiu na mesma propor9ao em que o publico pedia mais a 

cada etapa - ou limites do que se mostrava - superada, em um crescendo cada vez mais 

frenetico. Este carater ambfguo e compartilhado pelo publico do genera. Ao mesmo tempo em 

que ele quer ver o monstro derrotado ( ou o lou co encarcerado ), ele quer ver as mortes e suplfci­

A Vinganqa de Jennifer 

os graficamente representados. 0 filme de horror­

exploitation A Vinganr;a de Jennifer (I Spit on your Grave 

ou Day ofthe Woman) e um bam exemplo dessa cumplici­

dade filmelespectador. Na produc;:ao de 1978 uma jovem 

cai nas maos de um grupo de delinquentes enquanto pas­

sava ferias em uma casa isolada no interior. Ela e violenta­

da pelo grupo e termina eliminando um par um os seus 

algozes. 0 filme, sexista e mis6gino, se diz um filme de­

nuncia dos abusos cometidos contra as mulheres. Mas 

justifica, nas entrelinhas, a atitude dos bandidos pelo fato 

de Jennifer ficar se expondo seminua em seus banhos de sol e ser uma mulher independente, 

vinda de uma cidade grande. A Vinganr;a de Jennifer e estruturado em uma curta introdu9ao­

Jennifer chegando na casa e tomando banho de sol-e um curta final, quando ela parte para o 

ataque. Entre esses dais trechos temos uma longa sequencia com mais de quarenta minutos, 

que toma a maior parte do filme e destina-se a mostrar o estupro. Durante a sequencia, Jennifer 

permanece despida, vagando pela floresta, entre uma sevfcia e outra. 0 filme explora ao maxi­

mo essa situa9ao degradante e as mortes finais (a vinganr;a do titulo nacional) sao palidas 

a96es, se comparadas aos tormentas afligidos a personagem principal. Com excer;ao, talvez, 

da castrar;ao do lfder da gang, bastante grafica. Jennifer corta o penis do bandido dentro da 

banheira, ap6s seduzi-lo, e deixa-o trancado no banheiro, gritando e se esvaindo em sangue. 

Outra contradi9ao diz respeito a forma narrativa dos filmes de horror. Nao e preciso 

muito esfor9o para ver as bases conservadoras sabre as quais desenvolveu-se o genera, prin­

cipalmente ate os anos 70. A formula, aplicada a exaustao, sempre foi a inserc;:ao de um ele­

mento perturbador- uma bolha vinda do espac;:o ou um lobisomem, se quisermos -a ordem 

estabelecida. Essa ameaya vai desestruturar esse equilfbrio eo grande momenta desses fil­

mes e a volta a normalidade, a qui expressa como o status quo. Nao e para menos que pode­

mos associar grande parte dessas produ96es com as transformar;Qes que passaram a ocorrer 
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no mundo durante o p6s-guerra. Mesmo assim, esse conservadorismo ainda esta presente em 

boa parte do que e produzido. 

Por outro I ado, muitos desses filmes, apesar desse conservadorismo, podem levantar 

quest6es sobre a forma como as coisas funcionam socialmente e politicamente. Como sugere 

Douglas Kellner: 

Os filmes de terror constituem urn genera a tal ponte reacionario que responsabilizam as for(:as ocultas 

pel a desintegragao social e pel a fafia de controle da vida, desviando assim a at en gao dos espectadores das fontes 

reais de sofrimento social. Contudo, tambem possibilitam uma critica radical par apresentarem o sofrimento e a 

opressao como males causados par institui96es que precisam ser reconstruidas. 

Os filmes de terror da decada de 1970, por exemplo, exibiam monstros produzidos na vida familiar e, par 

isso, poderiam servistos como socialmente criticos, ao articularem porvias cinematograficas as criticas a familia 

feitos pelos movimentos politicos da decada de 1960. ( ... ) Mas filmes como Poltergeist mostram o ataque de 

familias bondosas por monstros, servindo entao como defesa ideol6gica da familia de classe media, o que 

transcodifica cinematograficamente os discursos conservadores pro-familia dos anos 1980. Contudo, numa visiio 

diagn6stica, mesmo os filmes conservadores de terror revel am ansiedades contemporiineas relativas a familia, ao 

descenso social e a falta de moradia numa economia incerta e numa ordem social em deterioraviio'-

Os primeiros anos 

0 "fantastico" acompanha o cinema desde seus primeiros dias, em parte pela propria 

possibilidade tecnica de produzir efeitos de ilusao, mas tambem, sem duvida, pelo fascfnio que 

esse tipo de narrativa sempre causou. 

Devemos lembrar que os elementos tecnicos inerentes ( ainda nao podemos chama-los 

de efeitos)- nao estavam confinados ao horror ou a fantasia. Afinal, simples trucagens como 

dupla exposi9ao (onde atores podem fazer dois papeis ao mesmo tempo) e altera96es de 

escala, eram utilizados nos mais diversos produtos da emergente industria. lsso deu um cara-
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terfantastico- assombroso ate- para a nova linguagem visual que surgia. A hoje lendaria proje­

t;:ao do filme L'Arrivee d'un train en gare/1895 que, segundo se conta, causou uma grande 

como<;:ao na audiencia, e um exemplo. As pessoas teriam gritado e fugido apavoradas durante 

a inocente exibit;:ao de uma locomotiva chegando na esta<;:ao, como se na verdade, saisse da 

tela sobre elas. Situa<;:ao que demonstra a capacidade do novo meio em causar medo e es­

panto, dando margem a infinitas possibilidades, prontas para serem exploradas e desenvolvi­

das, Nao e para menos que entre os primeiros realizadores estavam alguns magi cos profissi­

onais. Um deles e grande precursor, o frances Georges Melies realizou em filme as primeiras 

"ilus6es" que as possibilidades tecnicas permitiram. lnicialmente seu filmes eram simples, co­

muns e documentais, no estilo de Lumiere. Logo, porem- e essa foi a sua grande contribuit;:ao 

ao cinema-, resolveu combinar a sua experiencia como magi co de teatro com a nova tecnica, 

de modo a realizar o que nao poderia serfeito ao vivo em suas atua<;:oes. 

Melies foi o grande pioneiro de truques tecnicos que desafiavam a imaginat;:ao da epo­

ca e se tornariam imprescindfveis para o cinema como um todo e mais tarde possibilitariam os 

chamados efeitos especiais mais sofisticados. Experimentou as mais diversas tecnicas. Em 

uma de suas mais famosas performances -simples e em Ires eta pas apenas- ele faz "desapa­

recer" uma mulher, deixando em seu Iugar um esqueleto. Simplesmente ele filma a demoiselle 

sentada em uma cadeira. Em seguida, para a filmagem, a mulher sai e em seu Iugar ele coloca 

um esqueleto. Volta a rodar o filme a partir daf. Quando e exibido sem essa parada a impres­

sao que temos e a de que real mente a mulher sumiu e deu Iugar a uma ossada. Se parece 

simples e ingenuo, imaginemos isso em 1896, para um publico que ainda tomava conhecimen­

to daquela tecnica de fotografia animada. Para a audiencia boquiaberta- e horrorizada- um 

fato sobrenatural passou diante de seus olhos. Eles realmente viram um desaparecimento, e o 

que e pior: vida se tornou morte em segundos. 

Podemos considerar que o horror cinematografico amadureceu na Alemanha, com sua 

forte tradi<;:ao g6tica e o tortuoso Expressionismo Alemao. Este movimento altamente visual e 

de ambienta<;:ao fantastica que, vindo das artes graticas e do teatro de Max Reinhardt- de 

influencia significative- chegou ao cinema com 0 Golem(1914), de Paul Wegener, se cristali­

zou em 1919, com 0 Gabinete do Dr Caligari (Wiene) e teve, talvez seu climax no que diz 

respeito ao horror pel as maos de Murnau e seu Nosferatu (1922), um rompimento da tradi<;:iio 

estilizada. 

0 cinema alemao forneceu as bases esteticas para o desenvolvimento de uma indus­

tria do genero nos Estados Unidos, ja que com os problemas politicos e econ6micos que a 

Alemanha atravessava nos anos 20 e 30, muitos profissionais emigraram para Hollywood. 0 

resultado foi a incorpora<;:ao pelo cinema americana de muito da linguagem do cinema alemao 

deentao. 
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Bela Lugosi em Dracula 

(1931), deTod Browning 

Foi a Universal o estudio que mais absorveu essa influencia e, 

portanto, onde o cinema de horror comeyou a se desenvolver nos 

Estados Unidos. Entusiasmado, o estudio iniciou ainda nos anos 20, 

o que seria uma das epocas mais gratificantes para o chamado 

Hollywood Gothic. Denis Gifford faz uma interessante associayao entre 

as primeiras frases ditas pelo Conde Dracula, na pele de Bela Lugosi 

no filme de Tod Browning (I am Dracula. I bid you welcome.), com o 

nascimento do horror como genero6 Uma associayao bastante coe­

rente, ja que foi como sucesso de Dracula (1931) que o estudio cogi­

tou produziroutro "filme de horror". Entre 1931 e 1936 criaram-se pa­

dr6es basicos que iriam prevalecer ate quase os anos sessenta, influ­

enciando toda a concepyao que as novas geray6es teriam sobre o 

horror. 

A serie de monstros da Universal prosseguiu atraves de peliculas como Frankenstein 

(James Whale, 1931 ), A Mumia (Karl Freund, 1932), The Werewolf of London (1935), entre 

outros. Produy6es deslocavam o espectador no tempo e espayo, diretamente para aldeias 

europeias remotas dos seculos XVIII e XIX, com seus castelos e aldeias. 0 horror, ainda trata­

do com recato, apenas sugeria uma violencia comportada para os padr6es atuais. 0 que de 

forma alguma anula o impacto que os primeiros filmes causaram em uma audiencia ainda nao 

acostumada a essa forma de expressao. A sexualidade contida a pen as transparecia nos labi­

os sedutores de Carroll Borland em Mark of the Vampire (1935) ou nos desejos da Condessa 

Zaleska (Gloria Holden) pelajovem modelo Maria em A Fifha de Dracula (Dracula's Daughter! 

1936). 

Em poucos anos o genera dava sinais de esgotamento devido a propria reciclagem que 

este estudio fazia com seus monstros e atores principais- Karloff, Lugosi, Carradine e Chaney 

Jr. Passados os seus dias de produy6es marcantes, a Universal tornou os seus filmes palidas 

c6pias de si mesmos, sombras calcadas em uma gloria passada. Seus velhos monstros e 

atores tornaram-se meros coadjuvantes nas comedias da dupla Abbott & Costello. Hollywood 

domesticara seus monstros, como bem coloca Peter Nicholls7
, retirando suas auras de amea­

yas assustadoras vindas do alem tumulo ou de fora da normalidade e os revestindo de ami ga­

vel familiaridade. Provavelmente a guerra na Europa chamava mais a atenyao, com seus horro­

res verdadeiros. 

Durante os anos quarenta, o padrao que permeou o horror cinematografico foi o 

comedimento e uma tentativa de elevar o nfvel desgastado das produy6es antecessoras. Po­

rem, se nessa busca por um pretenso bom gosto ganhou em sutileza, com os filmes sobre 

fantasmas que marcaram o periodo, perdeu em intensidade. 0 Solar das Almas Perdidas (The 

Uninvited, 1944) e 0 Retrato de Jennie (The Portrait of Jennie, 1948) sao exemplos des sa 
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leva e a prova de que o velho cliche, segundo o 

qual "as coisas eram mais bern feitas antigamen­

te" (diferente do sangue-e-tripas atuais), quando o 

horror era sutil e permitia a construyao da atmosfe­

ra de medo atraves da sugestao, nao deve ser se­

guido como regra. 

Decadencia: Dracula encontra Lou Costello. 

A RKO Radio, na epoca estudio concorren­

te da Universal, foi urn alento de esperan9a para o 

genera. Decidindo competir no campo do horror, 

investiu em uma serie de filmes de baixo or9amento e curta dura9ao produzidos pelo russo Val 

Lewton e feitos por uma pequena equipe. Procurando economizar onde fosse possfvel, lanya­

ram mao de artistas poucos conhecidos e sets ja existentes, provando que era possfvel cons­

truir uma atmosfera fantasmag6rica com mfnimos recursos. Essa produ9ao de filmes, entre 

1942 e 1945, foi dirigida por tres diretores: Jacques Tourneur - A Marca da Pantera (Cat 

People,1942), A Marta-Viva (I Walked with a Zombie, 1943) e 0 Homem-Leopardo (The 

Leopard Man, 1943) -; Mark Robson- A Setima Vitima (The Seventh Victim, 1943), 0 Fan­

tasma dos Mares (The Ghost Ship, 1943), A 1/ha dos Mortos (Isle of the Dead, 1945), Asilo 

Sinistro (Bedlam, 1946); e Robert Wise- A Maldiqao do Sangue de Pantera (The Curse of the 

Cat People, 1944) e 0 TUmulo Vazio (The Body Snatcher, 1945). Deixando de lado os ja 

bastante explorados lobisomens e vampires, a RKO trouxe ideias inovadoras e tramas mais 

adultas, conseguindo incorporar a sutileza padrao do perfodo marcantes mementos de horror, 

fazendo transparecer os conflitos da personalidade humana e sua rela9ao com o sobrenatural. 

Segundo A C. Gomes de Mattos: 

Descartando os monstros tradicionais, as fitas de Lewton niio lidavam com o horror realistico 

(sic), mas com a expressao de algum medo ou supersti(:iio universal atraves de meios estritamente 

cinematogn1ficos ou da simples sugestiio da camera. Pode-se dizer que suas hist6rias eram dramatiza<;(ies 

da psicologia do medo. 0 medo do desconhecido, da escuridiio, da loucura, da morte ou dos mortos. "0 

que o hom em conhece e pode ver com os olhos, ele nao teme. Mas o desconhecido eo que ele nao pode 

ver inundam-no de um basi co e compreensivel terror"-' 

Destacamos, deste ciclo de filmes, Sangue de Pantera (Cat Peoplel1942), em que a 

repressao sexual e tratada metaforicamente em uma especie de conto-de-fadas aterrorizante 

pel a direyao de Tourneur- o mais bem sucedido dos tres diretores em desenvolver uma narra­

tiva a partir de uma ideia imposta pelo estudio. Cat People surgiu, na verdade, quando o titulo, 

testado em pesquisa de mercado, obteve bons resultados. Charles Koerner, chefe de produ­

yao da RKO, incumbiu o argumentista DeWitt Bodeen e Lewton de desenvolverem algo tendo 

28 



o titulo em mente. Sangue de Pantera conta a historia da bela Irena, uma desenhista de modas 

em Nova lorque, remanescente de uma antiga raga de mulheres-felinas que transfomavam-se 

em panteras quando expostas a situag5es intensas emocionalmente- o sexo, principal mente. 

lsso impedia a consumagao de seu casamento, levando o seu marido a buscar a companhia 

de outra mulher, o que vai desencadear uma das melhores sequ€mcias do filme, em que a 

silhueta de uma grande pantera acua a rival de Irena em uma piscina. 0 elemento sexual no 

filme era apresentado de modo bastante sutil e impllcito. 

0 fato e que Sangue de Pantera definiu o padrao que seria utilizado em todas as outras 

produgaes da serie, assim sintetizado por Lewton: "A nossa formulae simples. Uma historia de 

amor, tres cenas de horror apenas sugerido e uma de violencia explfcita. Escurecimento. Tudo 

esta terminado em menos de setenta minutos". 9 

Os anos 50 

Nos anos 50, a sociedade do pos-guerra, confrontada com a guerra fria e com o terror 

nuclear, perdeu a sutileza que permeava as primeiras produg5es. 0 mundo mudava rapido e 

novas anseios surgiam no horizonte. 0 horror sobrenatural ficava para tras, ja que naquele 

momenta o medo nao vinha mais de goticos castelos empoeirados, mas do espago sideral, de 

cientistas loucos e da radiagao. Os antigos cliches foram colocados em segundo plano, sendo 

utilizados em produg5es de baixo orgamento e re-utilizados no cinema mexicano, prolffico pro­

dutor de pelfculas de terror baratas naquela epoca, como o ciclo de filmes estrelados por Abel 

Salazar, German Robles (EI Vampiro/1957) eo lutador mascara do Santo (Santo contra a Mu­

lher Vampirol1961 ). 0 horror sucumbiu ao cinema de science-fiction e ao exploitation. Foi o 

perfodo em que monstros gerados pel a radiagao e invas5es interplanetarias refletiam nas tel as 

a corrida espacial e armamentista, o terror at6mico e a paranoia politica americana com sua 

fobia ao comunismo, clara metafora do me do americana a ameaga comunista no apogeu da 

Guerra Fria. Muitos dos invasores extraterrestres daqueles filmes eram, na verdade, represen­

tagao do inimigo- o temor personificado do "eles estao entre nos" tao comum em filmes como 

0 Monstro do Artico (The Thing/1951) e Vampiros de Almas (Invasion of the Body Snatchers/ 

1956), de Don Siegel. Esse cenario foi propfcio para que, com The Day the World Ended 

( 1955), Roger Corman iniciasse a sua vitoriosa carreira no mundo dos filmes exploitation, com 

a formula que seria a sua marca: filmes de sessenta minutos, filmados em dez dias com uma 

pequena equipe e poucos atores, alem de um monstro nada convincente, geralmente alguem 

vestindo uma roupa de borracha. Logo estava fazendo filmes um atras do outro, usando as 

mesmas equipes, atores e sets. Seus filmes cafram no gosto dos jovens que frequentavam os 

drive-ins. 

29 



Foi ainda nos anos 50 que se deu o primeiro grande momento das manifesta96es dia­

b61icas nas tel as. 

0 Diabo sempre foi, como nos lembra Nikolas Schrek10
, celebrado como um patrono 

das artes. Afinal, apesar das vagas e contradit6rias referencias que encontramos nos livros de 

religiiio, ele sempre se manteve presente na cultura ocidental como um elemento de estfmulo 

as mudan9as e transforma96es no consciente da humanidade. Afinal, a repressao eo confor­

mismo sempre pertenceram ao outro !ado, as conven96es religiosas estabelecidas ou ao po­

der politico totalitario. Podemos dizer que o Diabo sempre ati9ou a mentalidade humana, seja 

como o Mefist6feles de Goethe ate o Satii de Anton LaVey. Niio e de estranhar que desde 

1896, quando George Melies fez Le Manoir du Diable -, ele vem freqOentando com assiduida­

de as telas. Niio tanto como da metade do seculo para ca, mas o suficiente para promover o 

desenvolvimento da tematica como sub-genero do cinema de horror. Geralmente, essas pri­

meiras produ96es giravam em torno de pactos em que o Dem6nio trocava favores pela alma 

do indivlduo incauto (como Der Student von Prag, 1913, que lan9ou Paul Wegerner, que pode­

mos considerar o primeiro at or a estrelar o genero) e as alegorias de inspira9iio ainda medie­

val, representando Satii como a imagem que a lgreja adaptou- o deus chifrudo das florestas, 

consorte da Deusa dos ritos de fertilidade - para demonizar as entidades pagiis que eram 

cultuadas ainda como resqulcios das antigas religi6es e cultos. 0 cinema ainda engatinhava 

quando o diretor Benjamin Christensen fez do tema a grande obra prima do que podemos 

chamar de "cinema satanico": Haxan (1921 ), tambem conhecido para o publico de lingua ingle­

sa como Witchcraft Through the Ages. 0 filme e constituido por epis6dios, filmados em estilo 

de documentario, tra9ando a hist6ria da feiti9aria. Abordando tanto os folcl6ricos sabbats me­

dievais quanto as torturas da inquisi980, evoca atraves de suas cenas- as bruxas voando nas 

vassouras, fazendo seus sortilegios ou mesmo os dem6nios espiando pelos cantos nos con­

ventos -figuras ja pertencentes ao nosso imaginario, de modo semelhante as pinturas do artis­

ta flamengo Hieronymous Bosch. 

0 "cinema satanico" s6 iria conquistar maturidade em 1957, com a produ9iio inglesa A 

Noite do Dem6nio (Night of the Demon ou Curse of the Demon nos EUA), baseada na hist6ria 

"Casting the Runes", do escritor ingles Montague R. James e dirigida por Jacques Tourneur. 

Com uma atmosfera marcada pelos elementos sobrenaturais e tensiio crescente, e a prova de 

que o diretor niio precisava do produtor Lewton para criar um verdadeiro classico do genero. 

0 filme conta com a presen9a explicita do Dem6nio em monumental apari9iio no inlcio 

e fim da fita (efeitos concebidos por Wally Veevers). Na verdade, Tourneur queria um horror 

mais sugerido, deixando Iugar para a imagina9iio do espectador como fez em seus filmes 

anteriores. 0 produtor Hal E. Chester, especializado em filmes de baixo custo, e que na tinha 

nada mais imaginative em mente do que outro filme de monstros, acabou incluindo essas ce­

nas que, apesar de tudo, acabam funcionando melhor do que o esperado, apesar dos 6bvios 
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A Noite do Demonio 

protestos de alguns membros da equipe. Sabre isso falou o ator 

Dana Andrews em depoimento recuperado para a serie 100 

Anos de Horror: 

Tenninamos as filmagens na lnglaterra e retornamos bastante satis­

feitos com o nosso trabalho. Mas quando assistimos o filme, o produtor 

tinha usado um dispositive mecanico com efeitos especiais criados por in­

gleses e elaborou um dem6nio que podia ser vista andando pela floresta. 

lsso causou um tremendo choque em todos n6s porque a hist6ria acabava 

com uma observa<;:ao: "Talvez fosse melhor nao saber". 

A trama de A Noite do Dem6nio e construida com as 

investigal(6es levadas a cabo pelo cetico psicanalista america-

no Dr. John Holden (interpretado por Dana Andrews) que ao 

chegar na lnglaterra para um congresso de parapsicologia, depara-se com a morte, em cir­

cunstancias suspeitas, de um colega. Em suas investiga96es chega ao ocultista e lider de uma 

seita satanica, Dr. Julian Karswell- claramente inspirado em Aleister Crowley, o polemico mago 

ingles), com quem entra em confronto. 

Os anos 60 

A decada de 60 foi fundamental para o amadurecimento do genera e sua reabilita~tao 

perante o grande publico, ap6s a decadencia dos filmes de monstros da Universal e as levas 

de 8 movies de baixo or~tamento que eram destinados a preencher as sess6es duplas - os 

not6rios double features- dos cinemas e drive-ins. lsso em um periodo sob o impacto do 

afastamento do publico dos cinemas e a redu9<1o das sa las de exibiyao em fun~tao do avan9o 

da tv. Como ja tratamos anteriormente, os velhos fcones do horror g6tico nao se adaptaram aos 

novas tempos, sucumbindo as ansiedades de um perfodo marcado pel a amea9a comunista e 

o medo nuclear. Dracula eo monstro de Frankenstein foram reduzidos a pi ada em filmes cons­

trangedores que mar car am o fim de uma era e deram vez a lagartos radioativos, insetos gigan­

tes e discos voadores. Para completar o quadro, uma nova gera~tao desconhecia o horror 

classico, ja que naqueles tempos ainda nao existia o video-tape. 

Hoje em dia podemos verna maior parte desses filmes produzidos ate 1960, com raras 

excey6es que ate hoje se mantem como pontos determinantes do genera, pequenas e delicio­

sas divers6es, destinadas a preencher as sessoes da tarde dos canais de tv. Nao que com 

isso tiremos sua importancia hist6rica ou mesmo seus meritos enquanto embri6es do que viria 
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a se desenvolver como horror cinematognflfico. Durante muito tempo- ate meados dos anos 

80- era consenso entre os te6ricos e historiadores de que a grande era do horror ficara para 

tras, nos anos 30, justamente naquelas produ96es da Universal, menosprezando a produ9ao 

dos anos 60 e 70. Uma explica9ao para isso pode ser dada em termos de gera9ao. Esses 

autores vi ram aqueles filmes em suas vers6es originais quando foram 1an9ados ou cresceram 

tendo os mesmos como referencia, nao tendo dimensao das mudan9as que ocorriam, seja por 

falta de visao, preconceito, ou mais provavelmente ambos. 

Os anos 60 testemunharam o horror cinematografico ser atraido para varias dire96es 

fascinantes: o renascimento do cinema de horror g6tico, o desenvolvimento do genero em ou­

tros paises, o aumento da violencia e do erotismo (que culminou com a introduyao do sistema 

de classifica96es do MPAA- Motion Pictures Association of America - , que classifica os 

filmes em categorias de acordo com a idade e se baseia principalmente em sexo, uso de 

drogas e violencia) e a preocupayao com cenas apocalipticas, resultado de uma nova gerayao 

de cineastas que, entre outras influ€mcias, testemunhou a primeira guerra televisionada. Pode­

mos considerar este perfodo, portanto, como um dos mais importantes para o amadurecimento 

do genero e a semente para o que viria nos anos subseqOentes. Tambem foi durante os anos 

60 que o horror se desvinculou, em parte, da grande industria. Porum !ado !eve seus rumos 

desviados por jovens independentes com pouco dinheiro e ideias inovadoras, inconcebfveis 

para os padr6es tradicionais. Por outro, foi associ ado as produ96es de experientes exploiteers. 

Ainda no final dos anos 50 um passo foi dado para um reencontro com o horror g6tico, 

com a liberayao para a tv de cinqOenta e do is filmes da Universal. 0 chamado Shock Theater 

foi, alem de um exercicio de nostalgia, um meio de familiarizar uma nova audiencia com os 

personagens classicos e as caracterfsticas do horror g6tico. Porem, algo ainda precisava ser 

feito para revitalizar essa vertente. Porfim, em meio a enxurrada de produ96es de baixo or9a­

mento, em preto-e-branco e sobre monstros do espa9o exterior ou tarantulas gigantes, uma 

pequena companhia britanica iniciou a reabilitayao do antigos temas. Trazia de volta o horror 

g6tico, com seus caste los e atmosfera romantica que estavam sepultados ha cerca de duas 

decadas. A Hammer Films tornou-se sin6nimo de filme de horror e referenda para o que seria 

feito durante os anos subseqOentes, passando de linha de produ9ao ao conceito Hammer 

Horror. lsso em um pafs que, apesar de exportar seus monstros para o cinema americana, nao 

tinha tradi9ao em filmes de horror. 0 Monstro de Frankenstein, Dr. Jekyll e seu alter-ego Mr. 

Hyde, o Conde Dracula eo Homem lnvisivel, como nos lembra Denis Gifford -grandes mons­

tros da literatura -, sao todos de origem inglesa, assim como boa parte dos mais importantes 

interpretes do genero que assombraram Hollywood nos anos 30 e 40: Boris Karl off, Colin Clive, 

Charles Laughton, Claude Rains, Basil Rathbone e Cedric Hardwicke. lsso sem falar que a 

lnglaterra era o pafs de Jack, o Estripador e dos espetaculos teatrais que exploravam a viol en­

cia em seus melodramas, bern ao gosto vitoriano. Mesmo assim, o horror continuava pratica-
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mente ignorado em solo britfmico e somente os estudios de Hollywood perceberam que ali 

estava o ambiente perfeito para ambientar suas produ96es g6ticas, recriando em seus sets as 

ruas enevoadas de Londres e as charnecas interioranas. lsso ate 1931, quando o Dracula de 

Browning estreou na lnglaterra horrorizando os censores e estimulou uma pequena produyao 

que teve como ponte alto o filme No Silencio da Noite (Dead of Night, 1945), um filme dividido 

em hist6rias sobrenaturais (que viria servir de inspira9ao decadas depois para a serie de fil­

mes de horror em epis6dios da rival da Hammer, Amicus) dirigidas por varies diretores, entre 

eles o brasileiroAiberto Cavalcanti que anteriormente ja produzira The Halfway House (1944). 

Porem, foi s6 no infcio da decada de 50, com a Hammer, que o horror ingles come9aria a sua 

trajet6ria em dire9ao ao estilo que consagraria o pequeno estudio. 

As verdadeiras origens da Hammer Films remontam a 1913, quando Enrique Carreras 

comprou seu primeiro cinema em Hammersmith, Londres, neg6cio que ele foi gradual mente 

ampliando, desenvolvendo uma rede de salas de exibi9ao. Carreras fez sociedade com William 

Hinds, este ultimo um homem de neg6cios no ramo das j6ias, metido no teatro de variedades 

como nome artfstico de Will Hammer. Juntos estabeleceram em 1935 uma companhia distri­

buidora de filmes, a Exclusive Films Ltd., trabalhando com filmes baratos e de baixa qualidade. 

Ap6s a Segunda Guerra, a Hammer- entao subsidiaria da Exclusive- incentivada a produzir 

filmes para suprir o mercado ingles recebeu o impulse necessaria para se reformular e tentar 

uma melhor posi9ao no mercado. Foram produzidas varias fitas modestas, de curta dura9ao, 

em sua maioria thrillers de a9ao, espionagem e fic9ao cientffica. Os programas de radio ingle­

ses da epoca tambem serviram de base para algumas produ96es. 

Empresa de pequeno porte, a Hammer conheceu o sucesso comercial com algumas 

produ96es de fic9ao cientffica ainda nos anos 50, bem acima da media do que se fazia no 

perfodo. A op9ao pel a science-fiction explica-se facilmente, ja que durante a decada de 50 as 

audiencias cada vez mais encontravam seu entretenimento diario na tv, for9ando os cinemas a 

oferecerem mais pelo dinheiro pago pelos ingresses e reconquistar o publico. Muitos cinemas 

viram-se, inclusive, obrigados a fechar as suas portas, reduzindo as bilheterias disponfveis, o 

que por sua vez diminuiu os rendimentos- as companhias inglesas se beneficiavam de um 

recebimento fixo estabelecido indiferente ao exito das produ96es. Os filmes se tornaram mais 

longos e foram introduzidas inova96es como o CinemaScope. Para conseguir ser sucesso 

internacional um filme necessitava, entao, de astros de prime ira grandeza - muito alem dos 

recursos de uma pequena companhia como a Hammer- ou de algum aspecto de apelo extra­

ordinaria para compensar sua ausencia. A Hammer, tendo a frente Michael Carreras e Anthony 

Hinds, encontrou esse ultimo elemento com a ficyao cientffica Terror que Mata (The Quatermass 

Xperiment- com essa ortografia arranjada para enfatizar o "X" 11 que determina o certificado de 

filme somente para adultos). Terror que Mata (1955) foi o primeiro empreendimento da Hammer 

que veio a tornar-se um grande sucesso internacional, e nao por coincidencia, dentro do filao 
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explorado pelo cinema americana de "ameac;:a alienfgena", de grande apelo popular. Com a 

diferenc;:a que tinha urn argumento mais elaborado e assustador. Derivado de uma serie que fez 

sucesso na tv em julho/agosto de 53, o filme dirigido por Val Guest narra a hist6ria do professor 

Quatermass, o homem que p6s no espac;:o o primeiro foguete britanico e investigava o desapa­

recimento de dois astronautas em seu retorno. 0 unico sobrevivente era afetado por misterio­

sas mutac;:oes e lentamente sucumbia a forc;:a alienfgena que o possufa e transformava em urn 

monstro que terminava sendo eletrocutado nas proximidades da Abadia de Westminster. E 
importante deixar clara que, a principia, a Hammer nao tinha interesse em urn genera especffi­

co- mesmo o horror ao qual teria seu nome ligado para sempre-, mas sim em direcionar a 

produc;:ao para o que poderia render algum dinheiro. Como lembra Bruce Lanier Wright ao citar 

a frase de James Carreras, urn dos cabec;:as da Hammer Films: If people liked Strauss waltzes 

we'd be in the Strauss waltz business. 12 

Grac;:as ao sucesso de Terror que Mata (The Quatermass Xperiment/1955) e sua 

sequencia- Quatermass II: Enemy from Outer Space, a Hammer direcionou a sua produc;:ao 

para os filmes de terror, revitalizando nas telas os monstros da Universal, iniciando com A Mal­

diqao de Frankenstein (The Curse of Frankenstein/1957) e Horror de Dracula (Horror of Dracula/ 

1958). Adiferenc;:a, porem, e que o horror antes sugerido, a partir daquele momenta ficou frente­

a-frente com o publico. 0 horror se tornara explfcito e em cores. A utilizayao da cor, alias, foi urn 

fator decisivo, ja que seu uso, ainda nao tao comum nesse tipo de filme, mostrou-se bastante 

eficaz para realc;:ar o impacto das cenas sangrentas e violentas, alem de aumentar considera­

velmente as chances do filme nas bilheterias. E se existe uma cor que bern representa o con­

ceito Hammer Horror, eo vermelho technicolordo sangue que passou a jorrar aos litros. 

E interessante, ao estudar o tema, perceber como, em tao pouco tempo, o genera se 

modificou, - resultado clara de uma nova forma de abordagem por parte de novas diretores -, 

assim como de segmentos da industria e as novas tendencias do publico. 0 fato e que ap6s 

sua estreia triunfal no final dos anos 50, inaugurando o filao do horror britanico nas tel as, a 

Hammer atravessou os anos 60 e metade dos 70 em processo de morte lenta. Trataremos 

disso adiante. 

A Hammer fez escola a partir dessa revisao dos monstros da Universal. A Maldiqao de 

Frankenstein- maior renda do cinema britanico naquele ano ($7 milhoes de do lares, sendo $3 

milhoes s6 nos Estados Unidos)- possui todos os elementos ja conhecidos da hist6ria. 0 

problema e que ate hoje, nenhum filme sabre a criatura conseguiu se aproximar do filme de 

James Whale, com sua fotografia em branco-e-preto, cenografia de influencia expressionista e 

urn monstro que passou a fazer parte do imaginario coletivo. A Maldiqao de Frankenstein, 

sucesso de publico na lnglaterra e EUA, ap6s ser distribufdo pela Warner, ja mostrava as se­

mentes do que se tornaria uma estetica: mais dinamismo, violencia explfcita, mulheres insinu­

antes e erotism a, alem de sets reproduzindo com material barato as aldeias e vilas da Europa 
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A Ma/diqao de Frankenstein 

Central do seculo XIX, com castelos, carruagens e tavernas. 

A diferen9a mais marcante no Frankenstein da Hammerfoi a 

inversao de enfoque, priorizando o cientista e deixando a cri­

atura em segundo plano. 

A resposta da critica ao filme nao poderia ter sido pi or, 

alguns dizendo-se nauseados, outros colocando A Maldiqao 

de Frankenstein entre a "meia duzia de filmes mais repulsi­

vos". E claro que essa publicidade gratuita ajudou bastante a 

divulga9ao da fita e sua consequente carreira pelo mundo 

afora. 

Horror de Dracula (tambem conhecido como 0 Vam­

piro da Noite), feito em seguida, por sua vez e superior ao artificial Dracula de Tod Browning, e 

Christopher Lee, seu interprete, mais aterrador e sensual do que poderia sugerir a figura de 

Bela Lugosi, com seus gestos teatrais. Horror de Dracula foi a consolida9ao financeira e de 

publico da Hammer e, junto com o anterior Maldiqao de Frankenstein, tornou-se o maiores 

sucesso da Hammer. Renderam cerca de quatro milh6es de Iibras e iniciaram o filao que fez 

do nome Hammer um sin6nimo de horror no mundo inteiro, sendo diretamente responsaveis 

pelo renascimento do g6tico nas telas. Devemos frisar que tal desempenho nao foi mais conse­

guido nas produ96es que se seguiram. 

Diferente do filme de Browning, baseado em uma pe9a de teatro, o enfoque dado a 

Horror de Dracula e carregado de sexualidade. 0 Dracula de Christopher Lee encarna a pro­

pria mal dade e perversao, ostentando lascivo grandes presas pontudas. Suas vftimas femini­

nas, vestidas em corpetes decotados que deixavam seus seios quase a mostra, morrem ofe­

gantes, com er6tico entusiasmo durante a mordida fatal, numa personifica9iio de erose thanatos: 

o orgasmo na hora da morte, tema que se tornaria recorrente nos filmes de horror. Horror de 

Dracula foi realizado com a maior parte da equipe de tecnicos e 

atores que trabalhou em A Maldiqao de Frankenstein, incluindo o 

roteirista Jimmy Sangster (que recorrera ao romance original de Bram 

Stoker, reduzindo bastante e modificando a hist6ria), o diretor Terence 

Fisher e o ator Peter Cushing como o ca9B-vampiros Professor Van 

Helsing, repetindo com Lee a dupla que ja se enfrentara no filme 

anterior (respectivamente o Barao Frankenstein e a Criatura). Os 

dois se tornariam leones do cinema de horror gra9as a essa parce­

ria que se repetiria em outras produq6es posteriores. Aantol6gica 

sequencia final (e que serviria de introdu9ao para a continua9ao 

Dracula, o Principe das Trevas/Dracula, Prince of Darkness/1966), 

em que Van He ising persegue Dracula pelos corredores e escada- Dracula 
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rias do castelo, terminando no embate onde finalmente o vampiro e reduzido a cinzas pode ser 

considerado um dos marcos da hist6ria do cinema de horror. 

Por outro !ado, nos Estados Unidos, aA.I.P. (American International Pictures) iniciava os 

dias do drama de horror g6tico, orquestrado pelo mais tarde conhecido "rei dos filmes 8", o ja 

citado Roger Corman. 

Companhia especializada no filao exploitation, acompanhava as tendencias do merca­

do, produzindo filmes baratos que exploravam os assuntos em voga, em geral destinados ao 

publico jovem, como delinquencia juvenil e conflitos de gangues. AAIP, de certo modo como a 

Hammer, virtual mente fazia qualquer neg6cio. Como comenta Bruce Lanier Wright: 

Durante seus vinte e seis anos de atividade, a AlP realizou cerca de quatrocentos filmes, incluindo 

epicos, ficc;:ao cientifica, thrillers, filmes de monstros, erotismo softcore; eles praticamente inventaram os 

filmes de delinqOencia juvenil e suas varias derivac;:oes, como os filmes com gangs de motociclistas"-" 

As estrategias empregadas pela AlP eram muito semelhantes as usadas por outros 

estudios que trabalhavam com filmes exploitation (ai incluida a Hammer). Ou seja, pegavam o 

titulo que soava melhor, em seguida escolhiam o tipo de monstro ou recurso publicitario que 

teria um apelo mais eficiente no publico, e entao davam para um escritor a tarefa de escrever 

um script de acordo com esse titulo e conceito. 

AAIP surgiu em 1954, na verdade um perfodo nada propfcio para a produ9ao cinemato­

grafica. Alem dos danos causados pel a televisao, o movimento financeiro das casas de exibi­

yao, entre 1946 e 1952 caiu mais de quarenta por cento. lsso sem falar na decisao anti-truste 

da Suprema Corte dos Estados Unidos, que desvinculou as companhias de cinema das cadei­

as de casas de exibiyao que possufam. No mar de incertezas em que isso os lan9ou, os es!U­

dios viram-se foryados a diminuir a sua produ9ao. 

Para Samuel z. Arkoff e James H. Nicholson, foi o momenta certo para aventurarem-se 

na industria do cinema. Ambos tin ham em comum a liga9ao com o cinema. Arkoff, um advoga­

do de Iowa, representava alguns pequenos produtores, alem de co-produzir um espetaculo 

comico para a tv. Nicholson era o gerente de vendas de uma pequena companhia que distribufa 

filmes para cinemas independentes. Ao tornarem-se s6cios, inicialmente denominaram sua 

empresa de American Release Corporation, pouco depois American International Pictures 

(1956). 

Arkoff e Nicholson viram, na situa9ao em que se encontrava o mercado, a oportunidade 

de serem bem sucedidos com filmes baratos e de apelo popular. Afinal, desde o decreta da 

Suprema Corte, os grandes estudios estavam produzindo poucos tftulos, aumentando os seus 
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custos com recursos espetaculares destinados a afastar o publico da televisao. Com isso as 

produ96es mais baratas, como os westerns e os filmes de a9ao, se tornavam escassos, dei­

xando a deriva os cinemas independentes e drive-ins. Ai estava o nicho de mercado que eles 

poderiam, portanto, prover. Logo estavam dispondo financiamento e distribui9ao para filmes 

feitos por produtores independentes, sendo o primeiro e mais importante deles, Roger Corman. 

Na verdade, conhecendo a hist6ria desse faz-tudo da industria, fica dificil imaginar o cinema 

americana moderno sem ele. Porum I ado pelo dinamismo, senso de oportunidade e rela9ao 

custo-beneffcio nas produ96es. Por outro, porter sido escola para toda uma gerayao de novos 

e talentosos cineastas, entre eles Francis Ford Coppola, Ron Howard, Jonathan Demme e 

Peter Bogdanovich, alem de atores bastante representatives para o que seria depois a expres­

sao da contracultura dos anos 60 nas tel as como Jack Nicholson, Bruce Dern, Peter Fonda e 

Dennis Hopper. Basta lembrar que o or9amento e escalade Sem Destino (Easy Rider, 1969) 

podem ser explicados pelo aprendizado de Hopper e Fonda nos filmes B de delinquentes 

juvenis de Corman. 14 Vale ler o trecho que selecionamos do que Lee Hill escreveu sabre a 

influencia da "escola" que foi aquele periodo daAIP, e que vai confirmar a importancia de Corman 

para o modo de se fazer filmes nos Estados Unidos: 

No dia 27 de setembro de 1967 Peter Fonda estava descansando num hotel de Toronto, depois de 

terse apresentado no Showrama, uma convengao de distribuidores canadenses e norte-americanos de 

cinema. Ele estava Ia para prom over o filme Viagem ao Mundo da Alucina<;iio, realizado no ano anterior por 

Roger Corman para a American International Pictures. Cercado de material publicitario, Fonda acendeu 

um base ado e ficou contemplando uma fotografia de outro filme de Corman, The Wild Angels (1966), que 

mostrava ele mesmo e Bruce Dem em frente de duas motocicletas. Fosse em conseqOencia da marijuana 

ou urn simples devaneio inspirado pela exaustao, o fato e que Fonda teve uma revela<;iio.( ... ) Pouco depois 

desta epifania, Fonda telefonou para seu amigo Dennis Hopper, outro ator dificil que atuava penosamente 

na periferia do antigo sistema de produgao de Hollywood( ... ). Sugeriu entiio a Hopper retrabalhar as ideias 

dos filmes de motoqueiros de Corman para criar um western moderno. 15 

Corman ja comeyara a sua caminhada na industria do cinema e produzira o seu primei­

ro filme- The Monster from the Ocean Floor- quando, em 1954, aos 28 anos, chegou a American 

Release. Na epoca a companhia estava em busca do que seria o seu primeiro lan9amento no 

mercado. Como ele mesmo conta: 

"Monster from the Ocean Floor" foi miginalmente cham ado de "Stalked the Ocean Floor", mas os 

distribuidores acharam que o titulo era artistico demais e por isso o mudaram para "Monster from the 

Ocean Floor". De qualquer modo, este filme iniciou a minha carreira como produtor. Eu peguei o dinheiro 

dele e fiz urn filme de agiio sabre uma corrida de rua chamado "The Fast and the Furious". Tive varias 

ofertas de grandes estudios ao filme, mas percebi que a armadilha para um produtor independente era 
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fazer um fUme e depois esperar um Iongo tempo para ter o seu dinheiro de volta. Logo, voce nao podia fazer 

muHos filmes. 0 que eu queria fazerera conseguir um adiantamento imediatamente e fazer uma serie de 

filmes. Entao, eu fiquei com uma companhia nova, que na epoca era chamada American Release, do Jim 

Nicholson e Sam Arkoff. Eu disse a eles que lhes daria o til me se me dessem todo o meu dinheiro de volta 

imediatamente, como um adiantamento da distribui<;:ao, e fizessem o mesmo com mais tres filmes para 

que eu pudesse me estabilizar como produtor. Eles fica ram felizes em fazer isso porque "The Fast and the 

Furious" permitiu que eles come.;;assem a sua firma. lsso significava tambem que eu seria um fornecedor 

de filmes constante, o que manteria a companhia deles andando." 

0 direcionamento da AlP para o horror se deu, no fim da decada, pela necessidade de 

buscar novas estrategias, ja que companhias concorrentes, como a Republic e a Allied Artists, 

de olho no dinheiro que a American ganhava com seus filmes exploitation, come9aram a pro­

duzir filmes semelhantes. Ate mesmo os grandes estUdios entraram em jogo, pegando filmes 

de monstros e delinqOencia juvenil dos independentes para lutar contra a AlP com suas pr6pri­

as armas. lsso caiu como uma luva para Corman, que estava cansado das produy6es baratas, 

com monstros de borracha, destinadas aos drive-ins e feitas apressadamente. 

Gra9as ao seu poder de persuasao- eo sucesso dos filmes da Hammer-, os monstros 

deram Iugar a indivfduos neur6ticos e torturados, vagando melanc61icos e amargurados por 

mansoes lugubres que guardavam aterrorizantes segredos. 0 horror deixa de ser palpavel e 

previsfvel, tornando-se uma for9a ancestral de dimensoes c6smicas. Rejeitando em parte o 

maniquefsmo presente na maioria dos filmes de horror, inclusive nos da concorrente britanica, 

ou seja, a eterna I uta entre o berne o mal, em que o primeiro invariavelmente vence, Corman 

buscou uma base psicol6gica para seus personagens. Nao e coincidencia que, na epoca, o 

produtor e diretor andasse lendo bastante sobre psicologia freudiana e o funcionamento da 

psique, alem de se submeter a sessoes de analise. 

0 bern e o mal nao eram mais tao distintos assim, apesar dos filmes sempre caminha­

rem para a reden9ao ou purga9ao. Nao foi por acaso, portanto, que a base desse ciclo de 

filmes17 realizados entre 1960 e 1964 e que caracterizou o g6tico americano nas telas tenha 

sido adaptado da obra do escritor Edgar Allan Poe (que Corman lera bastante najuventude)­

e posteriormente H.P. Lovecraft, seu principal interprete Vincent Price e as cores predominan­

tes (em oposi9ao aos vibrantes vermelhos da Hammer) os azuis e verdes Pathecolor, ressal­

tando o ambiente m6rbido e decadente daquelas produ96es. 0 sexo se insinua, ganhando 

novas significados. Nao mais o enlace fatal, em que a vftima sucumbe em urn ritual de prazer ao 

seu algoz, mas ao sexo alem da morte, do culto a necrofilia e da paixao eterna que corr6i e volta 

como urn espectro assustador. Os filmes foram todos rodados em estudio, para enfatizar a 

atmosfera de irrealidade que permeava todas as hist6rias. Segundo Corman, os filmes de 

Poe, como hist6rias de terror psicol6gicas representadas pel a mente inconsciente, deveriam 

serfilmados em ambiente artificial, ja que a mente inconsciente nao ve a realidade. 18 
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E importante refletirmos um pouco sabre o horror enquanto genera e a maneira como e 

apresentado de formas distintas e opostas par essas duas linhas de produ9ao, sob a 6tica do 

escritor H.P. Lovecraft19
, que desenvolveu uma demonologia tao elaborada quanta qualquer 

outra concebida pelos mais diversos sistemas religiosos. Segundo ele, a funyao de uma hist6-

ria de terror e trabalhar o medo do desconhecido, o imprevisfvel, colocando o individuo como 

joguete nas maos de for9as impenetraveis que ele nao pode compreender e com as quais tem 

de se confrontar. E, principalmente, saber quando nao se deve descrever o indescritfveL Vale a 

pena reproduzirmos aqui as palavras do proprio Lovecraft que bem definem seu conceito de 

"Horror c6smico": 

"Haque estar presente uma certa atmosfera de terror sufocante e inexplicavel ante for<;:as exter­

nas ignotas; e tern de haver uma alusao, expressa com a solenidade e seriedade adequada ao tema, a 
mais terri vel concepyao da inteligencia human a- uma suspensao ou derrogat{ao particular das imutaveis 

leis da natureza, que sao a nossa (mica defesa contra as agress6es do caos e dos dem6nios do espa9o 

insondado"20
, 

Vincent Price e Roderick Usher 
em 0 Solar Maldito (House of 

Ushet'), 

Sen do assim nao poderia ter sido mais coerente a esco­

lha de Poe (alem do fato de que as suas hist6rias ja estavam 

em domfnio publico e nao onerariam com direitos autorais), com 

sua concep9ao de um horror que nos rodeia e tambem esta 

dentro de n6s mesmos, carregado de perversao, morbidez e 

degenerescemcia Concepyao que esta presente em Solar Mal­

dito (House of Usher, 1960), o primeiro filme do ciclo, em que 

um irmao, sua irma gemea eo antigo casarao que habitam com­

partilham uma unica alma e encontram uma dissoluyao comum 

na mesma hora 0 ciclo Poe come9ou quando James Nicholson 

e Samuel Arkoff propuseram a Corman fazer mais dais filmes 

de horror em preto e branco par $100.000 cada. Nas palavras 

do diretor: 

"Eu estava fazendo varios filmes preto e bran co film ados em dez dias que seriam mostrados em 

sev6es duplas. Do is filmes em preto e bra nco de terror, do is filmes de fiC<{aO cientifica em preto e bran co.,. 

E a AlP me pediu para fazer mais dois filmes em preto e bran co de dez dias. Eu disse que acreditava que 

isso estava parecendo vend a por atacado e ja tivera o seu tempo. E que eu preferiria tentar s6 um filme de 

15 dias, a cores. Era verdade, porque eu queria fazer algo diferente, mas havia alguma validade no que eu 

tinha dito e eles concordaram. 0 fi\me que eu escolhi foi The Fall of the House of Usher, a hist6ria de Edgar 

Allan Poe que eu tinha lido na escola e sempre amara" 21 
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Fora do eixo lnglaterra-Estados Unidos, sem duvida gragas a retomada propiciada tan­

to pela investida de Riccardo Freda com I Vampiri (1956) quanta pelo bem sucedido Horror de 

Dracula, os temas que caracterizaram o horror g6tico tambem ganhavam impulso e rumavam 

em diregao ao exploitation que marcaria posteriormente o horror europeu. Na ltalia, o ponto 

alto dessa vertente do horror e um de seus momentos mais memoraveis foi Black Sunday(La 

Maschera del Demonio/1960), sem duvida o melhor trabalho do diretor italiano Mario Bava 

(que tambem foi o diretor de fotografia) par nele sintetizar todos os elementos do cinema de 

horror g6tico e tornar-se, consequentemente, um dos mais atmosfericos e assustadores filmes 

ja feitos. Podemos relacionar esses elementos que, a grosso modo, caracterizam um filme 

como g6tico: o castelo lugubre com suas alas abandonadas ou em rufnas, corredores umidos, 

catacumbas, lendas tenebrosas e maldigoes ancestrais. Alem de viloes perversos, da jovem 

inocente vftima maior dos horrores eo her6i- na verdade o representante do bem que vai lutar 

contra as forgas do mal desencadeadas. 

Distribufdo nos Estados Unidos pela AlP, foi an unci ado com as tecnicas publicitarias 

habituais, enfatizando o carater assustador e adulto do filme. Os distribuidores diziam se sentir 

com a "obrigagao moral" de advertir que A Mascara do Demonio s6 deveria ser assistido par 

"pessoas com mentes amadurecidas". Alem disso foi mais uma etapa na luta contra a censura, 

que tinha olhos especiais para os filmes de horror. Banido em varios pafses, levou oito anos 

para ser exibido na lnglaterra. 

Filmado em preto e bra nco, com fotografia que marcava bem os contrastes, alem de um 

trabalho de camera que realga a atmosfera de del frio e desolagao, mostra ja na introdugao seu 

impacto visual. 0 filme inicia com a execugao, em algum ponto da Moldavia do seculo XVII, de 

uma sacerdotisa de Sata, a princesa Asa Vaida- que tornaria sua interprets, Barbara Steele 

um leone do genera- e seu amante. Condenada a morte par seu proprio irmao, ela jura voltar 

para consumar a sua vinganga. Asa e marta pelo objeto que da titulo ao filme, uma mascara 

metal ice, com grandes cravos pontiagudos, martel ada sabre seu rosto. 

Asa volta do is seculos depois, quando seu tumulo e descoberto par um medico viajante 

e seu assistente que, desastradamente, se fere e deixa cair gotas de seu sangue, que comega 

logo a fazer efeito no cadaver de Asa. A influencia da feiticeira nao demora a se manifestar 

contra os novas membros de sua linhagem, principal mente sabre a jovem Katia, com os mes­

mos tragos de sua ancestral. 

Talvez Bruce Lanier Wright nao tenha exagerado, em seu estudo, ao considera-lo o me­

lhorfilme de horror ja feito, em termos visuais22
, sendo praticamente unico, entre os filmes de 

sua epoca, a empregar o visual de influencia expressionista e a sensibilidade dos filmes de 

horror da Universal. E e nesse ponto que encontramos em A Mascara do Dem6nio um impor-
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tante divisor de aguas, representando, como nos sugere o au­

tor, uma transigao entre duas eras diferentes para a hist6ria do 

cinema. Sugestao com a qual concordamos, ja que o filme de 

Bava, se por um lado nos remete as tradigoes classicas do 

horror, tambem introduz, como novas elementos, sadismo e ima­

gens explfcitas de cadaveres em decomposigao ou mutilados. 

0 rosto palido, ainda marcado com os buracos feitos pela mas­

cara e olhos expressivos em destaque, dificilmente saem de 

nossa memoria. Retornaremos ao horror italiano posteriormen­

te, em capitulo dedicado ao cinema de horror europeu. 

Os fantasmas tambem marcaram a sua presenga na 

decada de 60. Dais filmes destacaram-se no campo das assombragoes, fora do contexte da 

Hammer ou da AlP: Os lnocentes (The /nnocents/1961) e Desafio do A/em (The Haunting! 

1963). Ambos adaptados de sofisticadas e ambfguas obras originais: Os /nocentes de A Volta 

Do Parafuso, de Henry James e Desafio do A/em de A Assombrac;ao Da CasaDa Colina, de 

Shirley Jackson. 

As duas produc;oes - bem distintas uma da outra - apresentam alguns pontos em co­

mum. Um deles eo fato de que tanto Jack Clayton em Os lnocentes, quanto Robert Wise em 

Oesafio do A/em, enfatizam atraves de uma construc;ao psicol6gica bastante apurada, a re­

pressao sexual dos personagens que, em parte, se converteria nos fantasmas que os assom­

bravam. 

Outro aspecto comum e a discric;ao em revelar os fantasmas. Ficamos o tempo todo na 

duvida se realmente ha algum ou se estamos testemunhando projegoes de mentes confusas e 

problematicas. Tambem nas duas realizac;oes foi cuidadosamente construfda uma apreensiva 

atmosfera, pesada e obscura, onde real mente um fantasma gostaria de perambular. 

Em Os lnocentes, Miss Giddens emprega-se como 

governanta em uma aprazfvel casa de campo, onde passa a cui­

dar de duas crianc;as, Miles e Flora, que podem (ou nao?) estar 

sofrendo a influencia dos espfritos atormentados de Miss Jesse! 

(a antiga governanta) e seu brutal amante, o jardineiro Quint. Os 

fantasmas sao sempre mostrados aos espectadores obscureci­

dos e a distancia, ja que estao sendo vistas atraves dos olhos da 

governanta, o que reforc;a a duvida: seriam produtos da imagina­

c;ao de uma mulher solitaria e reprimida- a relagao de Jesse! e 

Quint era basicamente sexual- ou real mente vislumbres de enti­

dades sobrenaturais? 
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Os lnocentes e um classico do cinema fantastico, enriquecido pel a fotografia em branco 

e preto de Freddie Francis (que dirigiu muitos filmes para a Hammer), a qual evidenciou os 

contrastes entre os jardins ensolarados e sombras taciturnas. 

Desafio do A/em Desafio do A/em e menos sutil. Um grupo liderado porum 

pesquisador de fen6menos paranormais investiga uma casa mal­

assombrada e se depara com uma atmosfera hostil, bastante 

ameagadora. A casa pode real mente estar assombrada, mas tam­

bern as manifestag6es sobrenaturais que ocorrem podem ser re­

sultantes de manifestag6es poltergeist produzidas pela mente 

perturbada de um dos componentes do grupo (urn antrop61ogo 

obsessive, uma solteirona virgem e neur6tica, uma medium lesbi­

ca eo cetico e imaturo herdeiro da casa). Desafio do A/em tam­

bern, como Os lnocentes, esta calcado em sexualidades reprimi­

das. 

0 final da decada caracterizou a mudanga de rumos que 

iria se cristalizar nos anos 70. No emblematico anode 1968, enquanto eram tragados os novos 

caminhos que a science-fiction iria tomar (2001, 0 P/aneta dos Macacos, Barbarella), ogene­

ra horror tambem comegou a mostrar sinais de mudangas bern radicais. Mudangas que se 

refletiriam nos anos setenta e que influenciariam as produgoes posteriores. 

Bastante significative foi um filme realizado e exibido modestamente: The Witchfinder 

General- Jangado nos Estados Unidos como The Conqueror Worm, de Michael Reeves. Vincent 

Price interpreta com singular recolhimento- irreconhecfvel ate, se compararmos com os perso­

nagens que interpretou nos filmes de Corman- Matthew Hopkins, um hist6rico e implacavel 

cagador de bruxas que viaja atraves da lnglaterra medieval executando supostas bruxas e enri­

quecendo as custas disso. Na I dade Media, quando uma bruxa era executada, suas terras e 

bens eram confiscados. E o cagador de bruxas tinha de ser recompensado de algum modo. 

Reeves, na verdade, nao queria Price no papel principal. Achava a sua atuagao por demais 

caricata e ate divertida - afinal, o ator consagrado pelo ciclo Poe sempre se mostrava por 

detras dos personagens. 0 diretor preferia em seu Iugar o ator briti'mico Donald Pleasence. 

Sendo assim desenvolveu-se uma relagao bastante conflituosa entre Reeves e Vincent Price, 

impedido de usar seus maneirismos. Contudo, The Witchfinder General acabou tornando-se o 

vefculo para a melhor atuagao do ator, que nunca esteve tao contido, serio e assustador. 

0 interessante e que essa produgao de baixo orgamento co-produzida na Jnglaterra pela 

Tigon, uma companhia de filmes baratos, e a AlP, que vendeu o filme como mais um do ciclo 

Poe ( daf o titulo americana The Conqueror Worm), nao era, na verda de, um filme que utilizasse 

elementos fantasticos. Nao da nenhuma evidencia de que as bruxas, perseguidas sem tregua, 
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real mente tivessem poderes sobrenaturais. Mas as mostra como vitimas de um destine centro­

lade pela autoridade constitufda, perdidas e sem defesa ante o inevitavel sofrimento. 

Empenhado em retratar o sadismo de Hopkins (metafora para a corrup98o do poder) o 

diretor foi mais Ionge do que outros antes dele em mostrar varios tipos de brutalidade na tela. 

Afinal, Hopkins enforca, afoga, queima e enfia agulhas em suas vitimas, reforgado pela inter­

pretagao impassive! e fria de Price. Sem, porem, o sangue-e-tripas que ja dava sinais, ele 

valoriza a dor real em seu aspecto mais cru e violento, retratando sombriamente a corrup98o e 

a degrada98o da alma humana. Sua perturbadora violencia faz com que possa ser considera­

do um filme de ruptura. Um dos filmes-chave que abriu caminho para o gore mais explicito. 

Outre fator importante para confirmar o ano de 1968 como uma epoca de ruptura na 

linha de desenvolvimento do horror no cinema foi a aproximagao dos temas ao cotidiano. Dais 

filmes nesse ano colocaram o horror sobrenatural a porta do indivfduo comum, no coragao do 

mundo urbane contemporaneo. 

Um deles foi a adaptagao de Roman Polanski da hist6ria de Ira Levin 0 Bebe de 

Rosemary (Rosemary's Baby). Nele, o Diabo vira estrela de primeira grandeza e tem infcio 

uma onda de filmes com tematicas demonfacas nas tel as a partir da definigao de novas cami­

nhos para o tema dentro do genera. Adaptado da nove Ia de Ira Levine produzido por William 

Castle ( o veterano produtor de filmes exploitation), conta a hist6ria da jovem Rosemary entre­

gue pelo marido- que conspira com um coven (reuniao de bruxos) em troca de sucesso na sua 

carreira de ator- ao proprio Sata em uma especie de missa negra, de onde sai gravida do 

anticristo. 

Sexo e nudez mesclados com mementos de pure horror, ambientados no dia-a-dia, con­

feriam uma grande credibilidade em um filme com tratamento adulto, sem concess6es. Polanski 

deixa para tras todos os cliches do "cinema satanico", comegando pelo fate do grupo de adep­

tos nao ser um banda de sanguinarios adoradores do dem6nio. Alem disso, o filme esta em 

sintonia com a turbulencia daquele final de decada, tendo porum I ado capitalizado e por outro 

ajudado o renascimento ocultista. Afinal, na epoca, em plena contracultura dos sixties, se por 

um I ado a palavra de ordem era "Deus esta morto!", por outre o ocultismo estava mais do que 

na moda, com o ressurgimento das praticas pagas com a Wicca23
, trazida para os Estados 

Unidos pelo casal Buckland ap6s a reabilitagao promovida por Gerald Gardner. e a ascensao 

do satanismo, refletindo na forma98o de comunidades a necessidade de libertagao e evasao, 

resultado da insatisfagao com o status quo. As bruxas agora saiam a luz do dia e davam entre­

vistas e as ervas magicas deram Iugar ao LSD. Naquele ano nascia em Sao Francisco a lgreja 

de Sata, presidida por Anton Szandor LaVey. Haxan (1921), de Benjamin Christensen foi 

relangado no memento certo, com sua representagao do Diabo como uma figura de liberagao, 

um rebel de contra as forgas de negatividade e repressao sexual representadas pela lgreja. As 
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0 BeM de Rosemary 

seitas se espalhavam, culminando com deforma<;:6es que 

culminaram com o assassinate da atriz Sharon Tate- mu­

lher de Polanski- pelo grupo de Charles Manson em agos­

to de 1969 eo fim da gera<;:ao Woodstock. 

Existe uma conexao que podemos estabelecer entre 

o fato real e a fic<;:ao neste crime que abalou o mundo em 

plena era da paz e do amor. Nao a conexao simplista e err6-

nea de que 0 Be be de Rosemary tenha alguma coisa aver 

com a morte de Sharon Tate, apesar das suposi<;:oes da epoca, ligando equivocadamente 

Polanski a seitas satanicas24
. Ou mesmo o oportunismo do produtorWilliam Castle em explorar 

a morte da atriz e os fatos, segundo ele "estranhos" que envolveram a produ<;:ao para mistificar 

a sua produ<;:ao em beneficia dos Iueras na bilheteria. Mas o fato de am bas, a ficticia Rosemary 

e a Sharon de carne e ossa compartilharem da experi€mcia de terem as suas vidas comuns 

envolvidas em violencia pel a intromissao de estranhos, situa<;:ao que iria caracterizar o horror 

mais visceral dos anos 70. 

0 Bebe de Rosemary fez enorme sucesso de critica e bilheteria, sendo condenado par 

parte dos censores e das Iigas religiosas de inspira<;:ao crista. 0 National Catholic Office deu o 

seguinte veredito: 

Par causa de suas diversas cenas de nudez, esta hist6ria contemporimea de horror sobre adora­

t;:ao demoniaca seria condenada. Muito mais serio, entretanto, e o usa deturpado que o filme faz de 

crent;:as cristas fundamentais, especialmente os eventos que envolveram o nascimento de Cristo, e a 

ridicularizat;:ao de praticas religiosas. A excelente qualidade tecnica do filme serve para intensificar a sua 

natureza difamat6ria. 

Porem, foi a partir de outro filme de 1968 que o cinema de horror jamais voltaria a ser o 

mesmo. 0 mais subversive filme de horror ate entao, cujas implica<;:oes iam infinitamente mais 

Ionge do que 0 Bebe de Rosemary A Noite dos Mortos Vivos, de George A Romero. 

Uma produ<;:ao barata e em preto-e-branco, tornou-se urn dos mais famosos cult-movies 

ja feitos, exibido a principia em sessoes a meia-noite frequentadas par estudantes. A Columbia 

se recusou a distribuir o filme. A pr6priaAIP se negou, a nao ser que Romero o refilmasse com 

urn final mais otimista. 

lnspirado pelo romance I am a Legend, do escritor Richard Matheson (que ja havia sido 

adaptado para o cinema como The Last Man on Earth em 1964, com Vincent Price e ganharia 

nova versao em 1971 com A Ultima Esperanr;a da Terra)- em que urn homem solitario era o 

unico sobrevivente em urn plan eta habitado par vampiros- Romero escreveu a curta hist6ria 
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do retorno em massa dos mortos e sua necessidade de se alimentarem da carne e do sangue 

dos vivos. Tambem podemos creditar aos quadrinhos da E. C. Comics (Entertaining Comics) 

sua parcela de responsabilidade para a concepyao do filme de Romero, que como os demais 

de sua gerac;ao, acompanharam os mordazes e explfcitos comics da editora, recheados de 

violencia, sexo e muitas tripas. As hist6rias das revistas Tales from the Crypt e Vault of Horror 

ja mexiam com a imaginayao de seus leitores juvenis ao inserir o horror nos temas comuns do 

cotidiano, sempre inventando as mais horrlveis e diferentes modalidades de mortes, trazendo 

a tona temas proibidos como canibalismo e necrofilia. Ate o decreto que, fomentado pelo livro 

A Sedugao dos lnocentes, do psicanalista Frederick Wertham, atribuindo aos quadrinhos a 

culpa pelo aumento da criminalidade e delinquencia juvenil, criou o c6digo dos quadrinhos. 

Este, como o criado anteriormente para o cinema, viria policiar e gerir a produyao, sentencian­

do as revistas da E. C. (seu editor, William Gaines, chegou a depor no senado) a morte. Ate a 
proibic;ao podiam-se apreciar na hist6rias vftimas sendo cortadas ao meio, comidas por mons­

tros, devoradas vivas por ratos, queimadas vivas, desmembradas, transformadas em molhos e 

sopas, dissolvidas, fritas, atacadas por manfacos vestidos como Papai Noel e exterminadas 

por seus parentes mais pr6ximos, assuntos que, nao por coincidencia, acabaram sendo, de 

uma forma ou de outra, abordados no cinema de horror. 

0 filme foi produzido atraves do sistema de cotas. Romero persuadiu dez de seus ami­

gos a investir $600 cada, forman do uma companhia chamada Image Ten. As filmagens foram 

iniciadas como roteiro ainda pel a meta de, cabendo ao associ ado John A. Russo, a finalizac;ao. 

Por motives de orc;amento, decidiu-sefilmar em preto e branco (granulado, aparentando 16mm) 

- o que veio a ajudar em muito para criar a atmosfera do filme e na caracterizayao dos zumbis, 

atenuando qualquer problema de maquiagem que a cor evidenciaria- e os efeitos de sangue­

e-tripas provides por outro investidor, que apareceu com um saco cheio de intestines e peda­

c;os de animais. Essa necessidade orc;amentaria de filmar em preto e branco e bastante explo­

rada, tambem, no sentido de conferir veracidade. Como nos lembra Kim Newman, decadas de 

cine-jornais, foto-reportagens, documentaries de tv e fotografias tem conspirado para dar a 

impressao de que, apesar da vida real ser em cores, preto e branco a representa com mais 

verossimilhangaja que, em Hollywood a Terra de Oz e em Technicolor25 

Sao evidentes tambem as referencias ao trabalho de Alfred Hitchcok, principal mente a 

Os Passaros, que apresenta uma situac;ao semelhante, ou Psicose, com as cabec;as da ani­

mais empalhados que a personagem Barbra encontra na casa. 

A Noite dos Mortos Vivos comec;a com um casal de irmaos, Barbra e Johnny, viajando 

de carro. Ficamos sabendo, pelo dialogo inicial, que eles estavam, a contragosto, se dirigindo 

ao cemiterio, quil6metros de distancia do local on de moravam, para satisfazer um capricho da 

mae e visitar a sepultura do pai de quem nem se lembravam. Ja no cemiterio (que em nada 

remete a atmosfera lugubre dos cemiterios tradicionais dos filmes de horror), enquanto Johnny 
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zomba da jovem- a frase "Eies estao vindo te pegar, Barbra" ficou famosa -, uma estranha 

figura surge ao Ionge e se aproxima. Repentinamente o estranho agarra Barbra, tentando marde­

la. Na tentativa de ajudar a irma, Johnny I uta com o homem e acaba batendo com a cabe98 em 

uma lapide. Em sua fuga desesperada, ela acaba encontrando uma casa de fazenda, onde 

busca abrigo. La se depara com os restos de uma mulher, no segundo andar, com o rosto 

devorado. 

A Noite dos Mortos Vivos 

Logo nesse primeiro trecho, chama a atenc;;ao alguns recursos que serao utilizados du­

rante todo o filme: camara na mao e enquadramentos em diagonal. A sequencia em que Johnny 

I uta com o estranho- que logo ficaremos sabendo serum zumbi - e a tentativa de Barbra em 

escapar de carro sao bons exemplos disso. Cria um desconforto que quebra o padrao a que o 

espectador esta acostumado, ganhando com isso mais autenticidade Vale reproduzir as pala­

vras do crftico Stuart M. Kaminsky, citadas no livro Midnight Movies: 

"A crueza do filme eo uso da camera em estilo pseudo cinema-verite juntam-se a impressao de que o que 

estamos vendo nao e apenas fantasia, mas urn pesadelo fortemente arraigado na realidade. A propria loca.;:ao, 

urn a isolada casa de fazenda no mais arido pont ada Pensilvania ocidental, se lorna uma redu<;:ao microc6smica 

da classe media americana"". 

Outro personagem, Ben, que seria o mais proximo que poderiamos considerar como o 

"her6i" do filme, busca refugio na casa. Ele enfrenta dois zumbis com um pede cabra, desco­

brindo que o ponto fraco das criaturas e a cabec;;a, pois s6 ap6s atingi-los neste ponto, eles 

ficam inertes. A medida que outras criaturas vao se aproximando e cercando a casa, passa­

mos a conviver com o ambiente claustrof6bico em que Ben e Barbra- ela apatica, ainda con­

fusa, como se nao tivesse noc;;ao da realidade assustadora que a cercava- mergulham. Barbra 

em nada se assemelha ao tradicional papel da mulher nos filmes de horror. Concordamos com 

Kim Newman quando sugere ser Barbra a primeira mulher a reagir de modo verossfmil a uma 

tragedia insuperavel, mergulhando em um estado de catatonia do qual emerge em alguns me­

mentos amedrontada, sem ser consolada pelo her6i, que em geral assume o papel de redentor. 
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Her6i que, no caso de A Noite dos Mortos Vivos, nao demonstra o menor interesse por ela. 

Porem, Bene Barbra nao estavam sozinhos. Mais dois casais ja se encontravam escon­

didos no porao, todos passantes que buscaram refugio: Harry e Helen Cooper, casal de meia 

idade com Karen, a filha doente em virtude da mordida de um zumbi e a dupla de namorados 

Tome Judy. 

0 conflito de interesses que se desenrola do lado de dentro da casa e uma afirmagao do 

niilismo do diretor, evidentemente preocupado em mostrar que, em uma situa~ao crftica, obri­

gados a conviver com as diferen~as individuais e compartilhar de um mesmo espa~o, as pes­

soas deixam cair a mascara construfda pelas conven~6es sociais e mostram o que se esconde 

por tras da pretensa "humanidade". Na verdade, fica evidente o pequeno contraste entre aquele 

grupo de pessoas, movidas mais pelo desejo de salvar a propria pele e os zumbis canibais, 

irracionais criaturas guiadas pelo instinto basico de buscar alimento. Afinal, nao era um passo 

tao grande para uma pessoa comum tornar-se uma daquelas criaturas. Pode-se dizer que a 

distancia entre uma condi~ao e outra podia se medir por uma mordida. Mesmo se tratando de 

personagens situados em extremos opostos, como o egofsta e mesquinho Harry Cooper e o 

decidido Ben, tambem percebemos que os limites nao sao muito diferentes. 0 auto-denomina­

do lfder do grupo tomava as suas decis6es movido pelo desespero, mas compartilhava a cer­

teza de que se ficassem ali muito mais tempo acabariam sendo vencidos, ou pela fome ou 

pelos monstros que fatal mente conseguiriam entrar. Desse modo, nao ha her6is ou atitudes 

her6icas em A Noite dos Mortos Vivos, mas pessoas comuns em uma situa~ao de crise extre­

ma- afinal o mundo que conheciam, a realidade em que viviam foi virada de cabe~a para baixo 

de uma hora para outra- lutando por permanecerem vivas, tentando entender a loucura e o 

pesadelo em que suas vidas ordinarias tinham mergulhado. 

Ao mesmo tempo em que vamos acompanhando os conflitos e disputas de ego entre os 

personagens obrigados a conviverem em situagao tao adversa, nos juntamos a eles para tentar 

compreender o que estava acontecendo. Junto com eles, ouvimos no radio enos noticiarios da 

tv, aparelhos ainda funcionais da casa, as especula~oes da imprensa sobre o que a principia 

se julgava uma onda de crimes em massa, e sua evolu~ao. Fala-se que os cadaveres das 

vftimas apresentam sinais de terem sido parcial mente devoradas. Mais para a frente, pela tv, 

somos informados que as pessoas mortas estao voltando de suas sepulturas e atacando os 

vivos. Recomenda-se cremar os mortos, o impediria o seu retorno. 

A descren~a e desconfian~a nas autoridades estao patentes, ora mostrando os cientis­

tas, politicos e militares como incompetentes, sem saber o que fazer, ou atribuindo ao governo 

a culpa pela situa~ao, ao sugerir que a radiagao de um satelite em mal funcionamento estaria 

trazendo os mortos de volta. 

Cada vez mais zumbis cercam a casa. Uma tentativa de fuga para abastecer de com-
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bustfvel o caminhao e frustrada pelo incendio e explosao do veiculo, com a morte de Tom e 

Judy. A antol6gica cena que se segue, com os zumbis devorando os restos calcinados do jo­

vem casal, e um marco na hist6ria do gore. Explicitamente vemos as vfsceras, carnes e peda-

90S de membros sendo degustados. Em close, um dos monstros lira a dentadas a carne ainda 

presa em um grande peda9o de osso, a gordura e a pele esticando ao ser puxada pelos dentes 

da criatura faminta. E se Herschel! Gordon Lewis ja fazia isso em 1963 com Blood Feast, 

George Romero levou o sangue-e-tripas para outras dimens6es, conferindo-lhe uma aura de 

seriedade completamente diferente da abordagem exploitative de Lewis, em que prevalecia o 

humor negro na trama caricatural. 

Os mortos cercam a casa e devoram os vivos em A Noite dos Mortos Vivos. 

A tv nos da conta de que a radia9iio esta aumentando. Portanto, os mortos continuarao 

voltando a vida. Didaticamente somos instrufdos em como lidar com os zumbis. Explicam que o 

ponto fraco e o cerebro. Ja que ele foi ativado pela radia9ao, deve ser destrufdo porum golpe 

ou um tiro. Tambem ficamos sabendo que varias brigadas da defesa civil estavam em a9iio em 

todo o pais, eliminando os mortos-vivos. Assistimos mais entrevistas com cientistas e ca9ado­

res de zumbis, narrando com a naturalidade de quem narra um piquenique, as suas a96es. 

Ap6s a morte e canibaliza9ao dos restos do casal, a situa9ao piora. Os monstros final­

mente come9am a arrebentar as defesas colocadas nas portas e jane! as. Helen Cooper corre 

ao porao para vera filha, encontrando a men ina transformada em zumbi, devorando o cadaver 

do pai. Esta outra sequencia antol6gica vai culminar com a morte sangrenta de Helen nas maos 

da filha. Ben, que fica s6 ap6s a captura de Barbra pelos zumbis, refugia-se no porao. La, atira 

no cadaver reanimado de Harry Cooper, e permanece ate ouvir a chegada dos homens da 

defesa civil. Com cuidado, dirige-se ate a janela da sala e olha para fora, sendo confundido 

com uma das criaturas e atingido mortal mente. Term ina empilhado e queimado com os cada­

veres contra os quais lutou. 

E interessante analisar em como a figura do lfder e colocada em questao. Quando Ben 

se encontra pel a primeira vez com Harry Cooper, este sugeria que todos se escondessem no 

porao, ja que porter uma unica porta, ofereceria mais prote9ao. Ben recusa, alegando que se 

os zumbis invadissem a casa, ficariam em pior situa9ao. Os outros membros do grupo (inclusi-
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ve a mulher de Harry), preferem seguir Ben, her6ico, com espirito de equipe e com a unica arma 

de fogo disponfvel. Ele tomava as decis6es e sugeria as estrategias, relegando a antipatia da 

audiencia o acovardado Harry. Porem, como resultado, Tom e Judy se tornam alimento para os 

monstros. Estes tom am a casa e Barbra e capturada pelo seu irmao, agora morto-vivo, que a 

arrasta para a turba faminta. lronicamente, Ben consegue escapar se trancando justamente no 

porao. 

Esse filme representa nao s6 a exibigao de urn horror literalmente visceral, mas tambem 

a recusa em dar ao publico sequer uma dose de animo ou esperan9a. Eo horror sem escapa­

t6ria, sem urn retorno ao status quo no final. 0 monstro nao esta morto e as estacas de madeira 

e crucifixos para extirpar o Mal nao sao mais convincentes. A Noite dos Mortos Vivos, como 

lembra Kim Newman, adota a 16gica do pesadelo, a sensa9ao de que, nao importa o quanto 

voce corra, voce nunca ira escapar do monstro. Os val ores sociais e seus pi lares- familia, 

Estado- sao inuteis. 0 her6i do filme (que e negro, em 1968, quando ainda era raro artistas 

afro-americanos protagonizarem personagens principais e muitos interpretam como uma crfti­

ca de Romero ao racismo norte-americano27
) nao fica com a mocinha. Na verdade nao ha 

her6is e mocinhas. 0 unico casal que pode ser objeto da empatia do publico- Tome Judy-, 

acaba protagonizando a sequencia mais explfcita de sangue-e-tripas ao ser devorado. 

A Noite dos Mortos Vivos 

Os zumbis de Romero redefiniram esse tema no cinema de horror. Antes dele, desde 

que o tema foi utilizado pel a primeira vez no filme White Zombie ( 1932), com Bela Lugosi, os 

zumbis eram geralmente ligados ao vodu haitiano, com todo o senso comum geralmente asso­

ciado a essa religiao ou seres resultantes de experiencia cientfficas nada ortodoxas (Creature 

with the Atom Brain, 1955). Eram tambem instrumentos de invas6es alienfgenas, filao que teve 

seu grande momento com o denominado "pior filme de todos os tempos" Plan 9 From Outer 

Space, do famigerado Ed Wood Jr. Ate a Hammer Films chegou a investir em zumbis, com uma 

abordagem mais seria, em A Epidemia dos Zumbis (The Plague of the Zombies, 1966). Es­

ses seres eram, em geral, retratados como criaturas cambaleantes e rob6ticas, obedientes a 

urn mestre, e cada vez mais se tornando coisa do passado. Romero deu a volta por cima, 

reabilitando a imagem desses monstros com seus mortos vivos. Ao inves de criaturas 
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descerebradas, obedientes a algum tipo de comando, passaram a ter algum resqufcio de inte­

ligencia e iniciativa, dominados pelo instinto que os guiava avidamente para as vftimas que 

massacravam. 0 velho zumbi cedera Iugar para seu sucessor devorador de gente e, pelas 

maos do diretor, um reflexo de uma sociedade frustrada e conflitante, da massa destitufda de 

poder ou vontade, guiada pelo instinto de sobreviver. Representam uma decada conturbada, 

em que a guerra e os problemas sociais estavam na ordem do dia. Romero retrata seus zumbis 

mostrando que eles nada mais sao do que o proprio homem, destitufdo de sua humanidade. 

lsso em um momento culminante da hist6ria norte-americana, em que os val ores eram coloca­

dos a prova em meio a um acumulo de violencia sem precedentes na hist6ria daquele pais. 

Afinal, nos ultimos anos, haviam explodido as revoltas sociais. Martin Luther King e Robert 

Kennedy Jr. foram assassinados e estudantes acabaram massacrados no sangrento confronto 

com a polfcia durante a ocupac;;ao da Universidade de Columbia. 

Grac;;as a abordagem de A Noite dos Mortos Vivos e, como veremos mais tarde 0 Des­

pertar dos Mortos (Dawn of the Dead, 1979), do mesmo diretor, esses mort as famintos par 

carne humana se tornariam um dos mais recorrentes temas do cinema de horror dos anos 80. 

Os anos 70 

Os anos setenta foram a grande ressaca da virada cultural da decada anterior, um peri­

odo unico e que, reavaliado, bastante marcante com seu grande contraste entre o kitch e a 

efervecencia criativa a que deu prosseguimento, rompendo novas barreiras e consolidando um 

cinema mais ousado. Podemos dizer que os anos 60 nao terminaram em 19"c mas que 

adentraram pela decada seguinte. 

Se, em uma primeira analise, foi a epoca das caras sorridentes e da d;scotheque -

culminando em uma insossa brandura que em muitos aspectos guiou a cultura popular-, nos 

seventies, o cinema pos-se a prova e testou os seus limites, rompendo-os. 0 sexo e a violencia 

mais explfcitos, antes confinados aos filmes exploitation, eram agora introduzidos no cinema 

mainstream por produc;;oes como A Laranja Mecanica(A Clockwork Orangel1971 ), de Stanley 

Kubrick; Sob o Domfnio do Medo (Straw Dogs/1971 ), deSam Peckinpah e Taxi Driver (1976), 

de Martin Scorsese. 0 famigerado c6digo de classificac;;Oes da MPAA foi final mente despreza­

do. 

Foram os tempos dos filmes-catastrofe, das artes-marciais e do porno-hardcore inva­

dindo as telas. Foi a epoca do alvorecer da industria do sexo explfcito- um reflexo da liberac;;ao 

sexual- de Garganta Profunda, 0 Diabo na Came de Miss Jones e Atras da Porta Verde. 

Para o Horror, ap6s o amadurecimento do genera e um re-direcionamento atraves de 
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pradug6es bem marcantes no divisor de aguas que foram os anos 60, a decada de 70 foi a 

consolidagao das novas tendencias- um prosseguimento bem mais violento, calcado em no­

vos padr6es esteticos e na falta de esperanga do momenta - bem distantes dos antigos pa­

dr6es g6ticos da Hammer e da AlP. Foram os tempos de um horror mais grafico e visceral do 

que jamais foi visto anteriormente nas tel as. Foi a consolidagao da transposigao do horror para 

a vida real. Para os Estados Unidos de Watergate, do fracasso do Vietna e do Filho de Sam. 

Nao que o velho horror ingles houvesse terminado. As companhias inglesas -

encabegadas pel a Hammer e sua concorrente, Amicus- ja estavam em declinio, mas ainda 

tin ham algum folego na prime ira metade da decada. Ambas acabaram se perdendo em produ­

g6es caya-nfqueis que repetiam velhas formulas e nao se adaptaram aos novos direcionamentos 

do publico, face as transformag6es ocorridas. Ainda no final da decada anterior, ja haviam 

sinais claras de que o horror g6tico, representado por essas companhias, estava em acentua­

da decadencia. A Hammer investiu no genero ate encerrar as suas atividades em meados dos 

anos 70, sem nunca mais chegar perto do sucesso das primeiras produg6es. Assim como a 

Universal, passou a praduzir em serie filmes com seus personagens principais, enquanto o 

publico assistia sua agonia28
• 

Em meio a todas essas mudangas que ocorreram no genera e tendencias da industria­

isso sem falar no esgotamento ocasionado pela grande quanti dade de imitag6es -, em seus 

anos derradeiros a Hammer tentava manter-se no mercado. Ao mesmo tempo em que lutava 

contra a crise econ6mica em parte causada pela nova polftica de taxas votada pelo Congresso 

Americana, que minou suas parcerias naAmerica, buscava reencontrar o seu publico, se adap­

tando aos novos tempos. 0 que resultou em uma serie de tentativas fracassadas e desencontros. 

Enveredou pelo sexploitation, com um aumento consideravel do sexo e da violencia. Os deco­

tes aumentaram e a nudez frontal feminina pronunciou-se. Vampirismo e lesbianismo entraram 

na ordem do dia, representados pela trilogia de filmes baseados no romance Carmilla, de 

Sheridan Le Fanu29Ua utilizado por Roger Vadim em Rosas de Sangue!Biood and Roses-

1960) e na adaptagao da hist6ria da Condessa Elizabeth Bathory, que no seculo XVI torturou e 

assassinou cerca de seiscentas jovens e segundo os relatos, se banhava no sangue de suas 

vftimas com a crenga de que assim se manteria jovem para sempre. 0 claro prop6sito era 

explorar mais explicitamente a ligagao entre sexualidade e vampirismo, assim como pretexto 

para incrementar o genera com cenas mais er6ticas e ousadas para a epoca e que reverteriam 

em lucro nas bilheterias. Como confirma o diretor Roy Ward Baker: 

Os produtores Harry Fine e Michael Style me procuraram para dirigir o filme e me disseram que o 

roteiro era base ado em uma hist6ria de Sheridan Le Fanu, um escritor irlandes da epoca vitoriana. Eu ja 

era fa do trabalho dele, apreciava os seus livros desde garoto e fiquei imediatamente interessado. Mas 

quando me aprofundei no roteiro vi que havia uma dose de lesbianismo que nao havia sido imaginada por 
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Sheridan. Ou seja, eles deram uma enfase especial a esse tema. Acho que foi aquela velha questao: 

"centenas de filmes de vampires ja forma feitos. 0 que podemos fazer de novo? Ja sei. Elas serao lesbi­

cas". 

Os filmes de vampiras da Hammer, alem de conferir um conteudo sexual mais explfcito 

ao lema, ajudaram a consolidar um sub-genero pelo qual tambem enveredaram os diretores 

Jesus Franco e Jean Rollin, dos quais falaremos mais adiante, no capitulo referente ao euro­

horror. 

Devemos lembrar tambem que as mulheres, na maior parte das vezes, tiveram um papel 

coadjuvante nos filmes da Hammer. Em poucas produg6es personagens feminines tiveram 

algum destaque ou foram mais desenvolvidos. Geralmente desfilavam em suas camisolas 

diafanas pelos corredores dos castelos, ou exibiam suas curvas em decotes acentuados para 

o deleite dos espectadores. E sempre condicionadas a moral dominante. Como sugere, em 

enfoque acentuadamente feminista, Susan Svehla, "os estudios Hammer adoravam as 

mulheres ... adoravam vitimiza-las, violenta-las, despi-las, explora-las, e basicamente usa-las como 

um artiffcio para incrementar o enredo ou figura decorativa". A autora, em seu artigo "Harlots, 

Hedonists, and Heroines: The Women on Hammer Films", cita a declaragilo do produtor Michael 

Carreras sobre o papel de Jeanne Roland em A Maldiqiio da Tumba da Mumia (The Curse of 

the Mummy's Tomb, 1964). Para Carreras, ela, que nunca tinha atuado na vida, era bastante 

encantadora. E afirma te-la usado como um simples ornamento30 

The Vampire Lovers (1970), a unica co-produgao Hammer/AlP, dirigido por Roy Ward 

Baker, foi o primeiro filme do estudio a colocar a mulher predadora no centro da produgao e 

nao mais como coadjuvante, geralmente circulando em torno de uma figura masculina principal 

como uma vftima indefesa ou uma escrava pronta a satisfazer os desejos de seu mestre. A 

hist6ria, como no livro deLe Fanu, se passa em Styria, uma pequena aldeia proxima das rufnas 

do castelo Karnstein. Ingrid Pitt (que vi ria a tornar-se outro leone da galeria de femmes fatales 

do cinema de horror da epoca) interpreta Mircalla Karnstein, uma vampira que teve a familia 

destrufda porum cagador de vampires, o Barao Hartog. Sua primeira vftima e ajovem Laura, 

filha do general Spielsdorf ( o eterno cagador de vampires Peter Cushing), na casa de quem se 

hospeda. La instalada, Mircalla (usando o nome de Marcilla, na recorrente variagao anagramatica 

que se repetira nos tres filmes da serie) seduz e vampiriza Laura, em cenas de erotismo softcore 

com grande destaque dos seios generosos das atrizes. 0 teor homossexual e bastante eleva­

do, se analisarmos sob a 6tica da epoca em que o filme foi feito, e as cenas de lesbianismo de 

alto teor sexual. Tanto que Mircalla morde suas parceiras nos seios, um modo de mostrar mais 

ainda essa parte da anatomia feminina e mexer com a libido do publico (o que explica esse 

sub-genera ter fica do conhecido como tits-and-teeth). 
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Ingrid Pitt em The Vampire Lovers Com a morte de Laura, Mircalla 

(agora como Carmilla) acaba em outra 

casa, voltando a sua aten9ao para a filha 

do proprietario, Emma. Alem da jovem, 

tambem seduz a governanta, com a inten-

980 de manter as coisas sob controle. As 

seq0€mcias em que a vamp ira se insinua 

para Emma sao as mais t6rridas do filme, 

com bastante nudez, ainda que nao fron­

tal. Podemos destacar o momenta em que 

Emma entra no quarto de Mircalla e esta levanta-se da banheira despida. A vampira sugere que 

a mo9a experimente um vestido. Emma fica somente com as roupas de baixo, mas acaba 

tirando toda a roupa sob insistencia de Mircalla. As duas acabam correndo e brincando pelo 

quarto, finalizando a sequencia caindo na cama, uma sabre a outra. Em outra sequencia, Mircalla 

despe a parte de cima da roupa de Emma e beija seus seios. 

Se os homens cederam o centro da tram a para as mulheres em Vampire Lovers ( e nos 

do is que seguiram), isso nao enfatiza em nenhum momenta um enfoque feminista ou libertario, 

muito pelo contrario. 0 vampiro-mestre, personificado pelo Conde Karnstein- o macho gera­

dor da linhagem -, esta onipresente, observando e conduzindo os acontecimentos. E o 

lesbianismo e usado em fun9ao de explorar o sexo e a nudez, sendo o enfoque masculine. 

Tanto que a rela9ao de Mircalla com as suas parceiras e punida. Laura morre. A governanta 

tambem. E Emma e salva das garras da vamp ira pelo jovem her6i. Os homens do filme - o 

general Spielsdorf, o Barao Hartog, o pai de Emma- e que vao fazer valer as leis do patriarca­

do, cortando a cabe98 da serpente (literalmente, Mircalla tem a cabe9a decepada porum gol­

pe de espada do general) e restaurando a ordem, eliminando os vestlgios do pecado, princi­

palmente o da emancipa9ao feminina. 

Gra9as ao relativo sucesso nas bilheterias, sem duvida resultado dos elementos sexu­

ais e dos atributos ffsicos das protagonistas, a 

Hammer redefiniu os rumos de sua produ9ao para o 

que poderia aumentar os seus Iueras. Muitos dos fil­

mes produzidos a partir de 1970 ape lam para a nu­

dez feminina. 

The Vampire Lovers gerou duas sequencias. 

A primeira, Luxuria de Vampiros (Lust for a Vampire/ 

1971 ), dirigido por Jimmy Sangster, em que Mircalla 

(a atriz sueca Yutte Stensgaard) e reconstitufda atra­

ves do sacriffcio de sangue de uma aldea em uma The Vampire Lovers 
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Luxuria de Vampires 

audaciosa cerim6nia satan ice ministrada pelo Conde Karnstein. 0 

sangue da vitima escorre de sua garganta cortada sobre os restos 

de Carmilla fazendo com que esta retorne, esplendorosamente nua 

e suja de sangue. lnternada em uma escola feminina, envolve-se 

sexualmente com uma estudante americana que se insinua sem 

saber da verdade sobre a colega. Porem, apesar dessa sugestiva 

sequencia em que e oferecida a nudez do torso nu de Mircalla, o 

filme nao esta tao centralizado no erotismo lesbico como o seu 

antecessor. Tanto que a vampira faz sexo com um escritor (uma la­

mentavel e amadora sequencia ao som da can9ao lema do filme, 

talvez a mais constrangedora da carreira da Hammer), temporaria­

mente contratado para dar aulas na escola e com quem mantem um 

breve relacionamento. 

0 filme, apesar de apelar bastante para a nudez e para o sexo, inclusive com uma cena 

que remete ao filme anterior, quando Mircalla suga o sangue de uma colega no seio, nao tem o 

mesmo tear er6tico de Vampire Lovers. Mas mantem, do mesmo modo, o final moral isla, em 

que a puniyao novamente prevalece sobre um comportamento nao convencional. A vamp ira e 

morta por uma estaca flamejante que despenca do telhado do castelo quando os alde6es enfu­

recidos atacam seus algozes. 0 escritor, com a morte de Mircalla, desperta do feili9o e acaba 

nos bra9os da virtuosa mocinha do filme. 

Luxuria de Vampiros nao conseguiu o sucesso do antecessor nas bilheterias (a despei­

to da foto publicitaria de Stensgaard seminua, banhada de sangue). Aele seguiu-se, fechando 

a trilogia, o atmosferico As Filhas de Dracula (titulo brasileiro para Twins of Evil), do mesmo 

ano, dirigido por John Hough. Com mais violencia que seus antecessores, menor cola de nu­

dez e pouco erotismo, traz as gemeas Madeleine e Mary Collinson, que ja haviam posado para 

a Playboy, como as jovens Mary e Frieda. 6rtas, vao morar como tio, o cruel e puritano ca9a­

dor de bruxas Gustav Weill, obcecado pela ideia de destruir o mal, em atuayao bastante convin­

cente de Peter Cushing, certamente inspirada pelo filme de Michael Reeves, The Conqueror 

Worm. Frieda se lorna uma vampira ap6s cair nas maos do 

Conde Kamstein, um libertine e entediado aristocrata que bus­

ca o prazer atraves de praticas sadomasoquistas e rituais 

satanicos. Karnstein se tornara um morto-vivo ao ressuscitar 

Carmi !Ia, fazendo o mesmo com a impetuosa Frieda. 0 filme 

retrata de forma maniqueista a eterna I uta entre o bem e o 

mal, personificada pelas jovens Mary e Frieda, e condiciona­

da ao moralismo e conservadorismo. Enquanto a primeira 

nutre uma paixao pelo professor de musica e se adapta a 
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vida de repressao ordenada pelo tio, Freda busca a sua emancipa9ao e liberdade, Ionge dos 

valores pregados pel a famflia e pela lgreja. lsso fica bern claro na sequencia em que, enquanto 

Frieda foge de casa a noite para se entregar aos prazeres do sexo e do vampirismo com o 

Conde Karnstein, Mary fica em seu quarto, apavorada, imersa em preces. Obviamente a virtu­

dee conformismo de Mary e recompensada no finale a rebeldia de Frieda lhe custa a cabeya. 

As Filhas de Dracula ja demonstra um incremento na representa9ao da violencia, com 

cenas explfcitas de torturas e mutila96es. Mulheres sao queimadas na fogueira sem piedade, 

machados descem sobre cabe9as e o sangue espirra em profusao. Afinal, a explicita9ao do 

sangue-e-tripas ja estava em andamento desde a decada anterior. 

Condessa Dracula 

Condessa Dracula (Countess Dracula, 1971) e outra tenta­

tiva dentro dessa linha, re-interpretando a hist6ria da Condessa 

Bathory. No filme, ela se torna a Condessa Elizabeth Nadasdy -

interpretada por Ingrid Pitt-, uma velha aristocrata que, ao se sujar 

com o sangue de uma criada, descobre os efeitos rejuvenescedores 

do sangue de mulheres virgens. Como o efeito e temporario, e a 

cada recafda fica mais velha e feia, ela ordena uma serie de assas­

sinates para obter a materia prima para os seus banhos de beleza. 

Assim, faz-se passar pel a filha, que mantem aprisionada, e se apai­

xona por lmre, um jovem soldado, filho de um general amigo de seu 

falecido marido. As coisas, porem, fogem ao seu controle e, priva­

da do sangue rejuvenescedor, Elizabeth se transforma em horrivel 

megera durante a cerim6nia que celebraria o seu casamento com 

o soldado. Enlouquecida, ela apunhala o rapaz e acaba sentenciada a ser encarcerada para 

sempre em seu castelo. 

Condessa Dracula e um conto-de-fadas sobre sexo e poder. Elizabeth quer ser deseja­

da e ter a sua sexualidade de volta, mesmo as custas do sangue das jovens que assassinava 

impunemente, devido a sua condiyao de aristocrata. Esse hedonismo perverse- que pode ser 

traduzido em "seja bela e jovem se quiser ser amada" - faz de Ingrid Pitt, em sua metamorfose 

de meg era ensandecida a esfuziante e sedutora beldade, o grande destaque de um filme em 

que a a9ao e lenta e nao ha grandes mementos de suspense ou tensao, ousando pouco no 

sexo e na violencia, elementos mais sugeridos do que o habitual nos filmes da companhia 

inglesa do periodo. Destacamos a rapida cena em que lmre invade os aposentos da condessa 

e a surpreende nua durante o banho de sangue e, em outra sequencia, o movimento da camera 

que desce do corpo nuda jovem prostituta (em primeiro plano, com destaque inicial para o 

rosto sem vida e os seios) que Elizabeth sacrifica, passando por seu bra90 estendido abaixo 

com um corte sangrento no pulso e sobe, revelando uma grande bacia de prata replete do 

liquido vermelho ate parar na Condessa, em segundo plano, sentada de perfil passando sobre 
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o rosto uma grande esponja encharcada de sangue. Um corte abrupto e que fere a integridade 

narrativa mostra o rosto envelhecido da mulher, revelando frustra9ao e raiva pelo fracasso da 

tentativa. lsso vai remeter, novamente, aos aspectos marais e conservadores daquelas produ-

96es, ja que a explicayao e que somente o sangue de virgens (virtuosas) poderia ter efeito no 

tratamento de beleza de Elizabeth. Apobre vftima era, segundo o Capitao Dodi, um persona­

gem do filme, "a prostituta mais barata da cidade". 

A Hammertambem tentou, infrutfferamente, adaptar seu personagem principal, o Conde 

Dracula, aos dias de hoje, transportando o velho vampiro para a swinging London do infcio dos 

anos 70 em Dracula no Mundo da Minissaia (Dracula A.D. 1972) e Os Satanicos Ritos de 

Dracula (Count Dracula and his vampire bride/1973). 

Quando a companhia resolveu fazer um filme de Dracula ambientado na Londres con­

temporanea, o roteirista Anthony Hinds recusou-se a escrever a hist6ria. 0 trabalho foi entregue 

entao, para Don Houghton que preparou o roteiro do novo filme de vampiros da Hammer, con­

tinuando a saga do Conde em evidente declfnio ap6s os anteriores 0 Sangue de Dracula 

(Taste the Blood of Dracula) e 0 Conde Dracula (Scars of Dracula), ambos de 1970. James 

Carreras, com boas expectativas, deu o filme para Alan Gibson dirigir. Como atra9ao extra, 

Peter Cushing foi escalado para interpretar um descendente de Van He Ising, o ca9a-vampiros 

original, que ele ja havia representado em Horror de Dracula (Horror of Dracula) e em As 

Noivas de Dracula (Brides of Dracula), o segundo filme de vampiros da Hammer. Ja Christopher 

Lee nao ficou nem um pouco impressionado com o roteiro. Na verdade, nao gostou da ideia de 

um Dracula moderno, e teve que ser persuadido para que aceitasse o papel. 

Dracula no Mundo da Minissaia (Dracula AD 1972, tambem conhecido como Dracula 

Today, Dracula Chelsea '1972 e Dracula Chases the Mini Girls- que deve ter inspirado o 

infame tftulo brasileiro) come9a em 1872, com a tradicional ambienta9ao de epoca ja tao co­

nhecida. Ap6s uma breve sequencia em que Lawrence Van Helsing consegue mais uma vez 

par fim ao reinado de terror de seu arqui-inimigo Conde Dracula, as custas da propria vida. Um 

discfpulo do Conde (Christopher Neame) recolhe suas cinzas e as enterra no cemiterio da 

lgreja de St. Bartol ph. Talvez possamos considerar a passagem de tempo apresentada nessa 

introdu9ao um dos pontos-altos da produ9ao da Hammer. A camera se desloca do !Umulo do 

ca9ador de vampiros (1872) para o ceu onde, repentinamente, surge um aviao e os creditos 

iniciais, acompanhados par imagens da Londres moderna e da trilha sonora pop, que nos 

transportam para 1972. 

Em um bar em Chelsea, um grupo de adolescentes e convencido par Johnny Alucard ( o 

mesmo Christopher Neame) a participar de uma missa negra em uma igreja abandonada. Ele 

os leva para St. Bartol ph. 0 prop6sito secreta de Alucard e, na cerim6nia, ressuscitar o Conde 

Dracula. Uma vez renascido, Dracula come9a a recuperar o tempo perdido. Sua primeira viti-
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Dracula no Mundo da Minissaia 

ma e uma bela morena, interpretada por 

Caroline Munro ( outra hammer girl que ficou 

famosa). Acreditando tratar-se de uma morte 

ritualfstica, o policial Murray (Michael Coles), 

da Scotland Yard, procura o conceituado 

ocultista, Lorrimer Van Helsing. Este desco­

bre que o antigo inimigo de seu ancestral esta 

de volta e que sua neta, Jessica (Stephanie 

Beacham) foi raptada por ele. Parte entao 

para o confronto final. 

Apesar de nao ter convencido muito 

na epoca, sendo inclusive considerado um 

equivoco da Hammer, Dracula no Mundo da Minissaia pode ser reavaliado atualmente como 

uma tentativa legftima do estudio britanico de levantar a poeira em que se soterrava, entre 

castelos e aldeias de camponeses, buscando um novo f61ego e- mais do que tudo- originali­

dade (discordando do autor Howard Maxford31
). Empreendimento, infelizmente, mal direcionado, 

de se transpor Dracula para os anos 70 das minissaias e dos cultos satanicos, em que um novo 

comportamento sexual movia os jovens. 0 contraste entre a figura do conde vampire, preso ao 

passado eo dinamismo da cena londrina presente ( enfatizado pel a montagem de cortes rapi­

dos caracterfstica dos filmes de a((ao) e bastante interessante. Em nenhum memento esses 

elementos se misturam, funcionando em paralelo. As viti mas, como que retiradas de seu pro­

prio tempo, sao levadas ate ele, que fica em seu refugio pleno de referencias a epocas remo­

tas, onde se entregam, cativadas por sua presen9a dominante. A grande falha do filme, e que 

de certo modo pode explicar o desprezo de que foi alvo, e o conteudo bastante moralista, 

incompatfvel com os novos rumos sociais. Afinal e um grupo de jovens irresponsaveis, rebeldes 

e promfscuos que traz o vampire de volta a vida. E cabe aos "mais velhos", representados pel a 

figura paternal do Professor Van Helsing e pelas autoridades policiais, reprimir o male restau­

rar a normalidade. 

Ja Os Ritos Satanicos de Dracula (tambem conhecido por Count Dracula and His 

Vampire Bride e Count Dracula is Dead and Well and Living in London), de 1973, e um filme 

que ate hoje nao se define e pode ser melhor apreciado agora que se passaram quase trinta 

anos. Ficamos, inclusive, durante os primeiros minutes, nos perguntando se nao estarfamos 

assistindo o filme errado. Na verdade, e mais um thriller de a(_(8o do que um filme de terror. E se 

sustentaria como tal sem a presen((a do vampire, gra(_(as a um enredo surpreendentemente tao 

bem elaborado- em muito superior ao anterior Dn3cula no Mundo da Minissaia, quanto mira­

bolante. 

Peter Cushing encarna novamente o incansavel ca((ador de vampiros Lorrimer Van 
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Helsing que, junto com a Scotland Yarde o servi9o secrete, se envolve em uma conspira9ao. 

Come9ando a investigar um misterioso culto satanico do qual faziam parte personalidades 

importantes da polftica, descobrem que ele e fachada para as a96es de D.O. Denham, um 

poderoso empresario que tem como meta soltar uma peste utilizando uma bacteria mortal de­

senvolvida porum cientista e que, come9ando por Londres, exterminaria a ra9a humana. Na 

verdade, o empresario e nada mais nada menos do que o Conde Dracula. 

0 filme busca utilizar de uma vez todos os temas que estavam em voga, misturando sem 

muita coerencia motoqueiros cabeludos, mulheres-vampiro, tramas conspirat6rias, trilha sono­

ra pop, missas negras e bastante nudez e violencia. E, de modo quase profetico, se analisar­

mos a luz dos recentes acontecimentos, prenunciava o terror biol6gico. 

Os Ritos Satanicos de Dracula, que poderia se chamar "James Bond contra Dracula", 

se substituissemos o ca9a-vampiros interpretado por Peter Cushing pelo espiao ingles e, por 

tudo isso, um filme unico na produ9ao da Hammer. Um momenta em que os produtores joga­

ram todas as suas cartas e pagaram para ver, resultando em uma obra extravagante e 

desordenada. 

E sea violencia ja vinha aumentando bastante nos ultimos anos nas produ9oes da com­

panhia (proporcionalmente aos litros de sangue derramados), chegou, com Os Ritos Satani­

cos de Dracula, ao seu momenta de maior eficiencia, gra99s a montagem vigorosa, mais tipica 

dos filmes de a9ao. Aos elementos ja tradicionais, principalmente as estacas e instrumentos 

cortantes ou de perfura9ao (como o gancho em que e pendurado um dos personagens de 

Scars of Dracula), somaram-se as perfura9oes feitas por tiros e persegui96es automobilfsti­

cas. 

0 filme se rende, em varies momentos ao sexploitation, utilizando-se de sub-temas como 

submissao e encarceramento de personagens feminines (as mulheres-vampiras, escravas de 

Dracula, mantidas acorrentadas no porao ), alem da tradicional exposi9ao da nudez com enfa­

se nos seios. Os homens, afinal, morrem com mais dignidade. Amissa negra do infcio poderia 

fazer parte de alguma coletanea sexploitation, pais a mistura sexo-ocultismo-violencia estava 

em voga no perfodo. Nesta sequemcia, a oficiante da cerimonia satanica, para mostrar o poder 

de seu mestre aos ac61itos, sacrifica uma belajovem. Ela e morta porum golpe de punhal, para 

retornar a vida ao ter derramado em seu corpo uma dose generosa de sangue. Ela arfa e geme 

de prazer, enquanto o lfquido vermelho escorre por seu ventre. Em detalhe, os bicos dos seios, 

duros. Como de costume, nao aparecem genitais ou pelos pubicos. 

0 golpe definitive para os vampiros da Hammer nao foram as cruzes ou as estacas de 

madeira, mas o fracasso (mais um fracasso para acelerar a descida ao fundo do po9o da 

companhia) da co-produ9ao com uma empresa de Hong Kong- os Shaw Brothers- em que 

esperavam capitalizar o sucesso da recente onda de filmes de artes marcia is popularizados no 
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ocidente por Bruce Lee, unindo vampiros e lutadores de kung fu em The Legend of the Seven 

Golden Vampires ou The Seven Brothers Meet Draculal197 4. 0 filme traz pel a ultima vez 

Peter Cushing como o ca<;:ador Van Helsing. Christopher Lee se recusou a interpretar nova­

mente o conde vampiro para qualquer produ<;:ao da Hammer, sendo o papel entregue para 

John Forbes-Robertson. Na verdade, o ator ja estava ha muito descontente com a trajetoria do 

personagem nos filmes, tanto que ele desaprovara completamente a sequencia de Dracula, 

Perfil do Dem6nio (Dracula Has Risen from the Grave, 1968) em que o vampiro remove a 

estaca do proprio corpo, alem de ser contra, tambem, ao deslocamento da a<;:ao do vampiro 

para o seculo vinte. Para Lee, "Existe apenas um Dracula, e sua epoca nao deve ser alterada". 

Os filmes sobre possessoes diabolicas e demonios foram o grande destaque da deca­

da de 70, abra<;:ando a linha que ganhou for<;:a com 0 Bebe de Rosemary e tendo o seu auge 

com a produ<;:ao mais comentada de 1973: o filme de William Friedkin, baseado na historia 

original de William Petter Blatty- 0 Exorcista{The Exorcist). E sem duvida o mais popularfilme 

de Horror ja feito e por sua vez um sucesso estrondoso de bilheteria. Se por um lado abriu 

caminho para cenas mais escatologicas no cinema mainstream e levou o horror para o esque­

ma dos grandes estudios e altos or<;:amentos, tornando de vez obsoletes os filmes na linha 

Hammer-Amicus, por outro mostrou o quao reacionario um filme de horror pode ser ao tratar de 

questoes como o despertar da sexualidade, fee religiao. E Sata, na decada anterior usado 

como um sfmbolo de subversao de val ores e rebeldia- como vimos em 0 Bebe de Rosemary 

-, teve em 0 Exorcista sua antftese, com sua mensagem doutrinaria arraigada ao 

conservadorismo mais extrema. 

0 filme consiste na destruiyao da paz e do establishment de uma familia de classe 

media residente em Washington pelas a<;:6es da menina Regan Macneil, entao entrando na 

puberdade. Sua mae, Chris, uma atriz de meia idade sem convic<;:6es religiosas, esta preocu­

pada com as subitas mudanyas de personalidade da filha. Apos inumeras consultas a medicos 

e psiquiatras, ela acaba recorrendo ao jovem padre Damien Karras, um sacerdote em crise 

com a sua voca<;:§o religiosa. Karras, apos varios incidentes, conclui que a causa das perturba­

<;:6es era possessao demonfaca. Com a permissao da lgreja e a lideran<;:a do padre Merrin, um 

exorcista veterano que recentemente confrontara o demonic Pazuzu no lraque, Regan e sub­

metida a uma serie de exorcismos que acabam nao tendo o resultado esperado. 0 padre 

Merrin morre eo outro so tem sucesso (see que podemos chamar assim) pedindo ao demonio 

para tamar o seu proprio corpo- no que e prontamente atendido - e cometendo suicidio em 

seguida. 

Lento, se pensarmos em padr6es atuais - demora a acontecer- vai crescendo de 

intensidade, a medida que os sintomas da possessao vao aumentando: o rosto de Regan fica 
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horrivelmente deformado, ela levita, vomita uma substancia verde, sua cabet;a gira 360 sabre 

as ombros, a voz fica grossa e aspera, ela se masturba com urn crucifixo, etc. 

Linda Blair exibe as marcas da possessaoem 0 Exorcista 

0 merito do filme e a eficiencia da trama e produt;ao. Cenas de impacto sexual ou com 

deformidades ja haviam sido feitas muitas vezes no cinema de horror, mas nunca vistas ate 

entao no cinema de primeira linha, com urn grande estudio disposto a bancar com ort;amento 

generoso as efeitos e destinado ao publico em geral. Alias, esse e urn fato curiosa que merece 

destaque: mesmo sendo o horror um dos generos mais duraveis e prolfficos nas tel as, dificil­

mente a industria principal conseguiu ser responsavel pelos exemplares que se tornariam obje­

to de culto. Os mais representatives au determinantes filmes de horror, em sua maioria, sairam 

das maos de pequenos produtores independentes e diretores estreantes. lsso sera melhor 

avaliado posteriormente quando abordarmos as novas tendencias que se firmaram a partir de 

1968. 

A famosa sequencia de levitayao, durante o exorcismo. 

0 clima pesado, sombrio e sem esperanya que permeia todo 0 Exorcista e confirmado 

no final. E se o Mal tern alguma supremacia sabre o Bern, no sentido em que as tentativas 
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fracassam e a unica chance de salvagao da alma de Regan e atraves do sacriffcio de Karras­

um arremedo moderno de Cristo-, ele pode ser derrotado atraves da fee da religiao verdadei­

ras. Ou seja, aquela antiga maxima "creia e sen3s salvo". Nao podemos esquecer que os prota­

gonistas da narrativa nao agiam dentro dos padroes morais esperados pela lgreja Cat61ica, 

principalmente nos anos 70. A mae de Regan era divorciada e tinha uma vida sexual eo padre 

Karras questionava a sua fe. Podemos concordar, portanto, como autor Nikolas Schreck quan­

do denomina 0 Exorcista de "o mais cristae dos filmes sobre o demonic", e enfatizar o seu 

carater de propaganda. 

E para tal a campanha publicitaria que cercou o filme foi efetivamente eficiente, nao 

ficando em nada a dever aos gimmicks anteriormente utilizados por produtores exploitation 

como William Castle. Comegando pela "crenya", do diretor William Friedkin, na veracidade de 

fates rea is- a suposta possessao de um jovem de 14 anos em 1949- que teriam inspirado o 

escritor da hist6ria William Peter Blatty. Na tentativa de conferir ao filme um status de seriedade 

religiosa, Friedkin escolheu para o papel de Karras o ator Jason Miller, ex-seminaristajesufta, e 

cercou-se de consultores religiosos. Alem disso, diversos rum ores surgiram para enfatizar o 

carater sobrenatural do filme, ligando-se a ele desde o incendio que consumiu o set do interior 

da casa das MacNeil (o que paralizou durante seis semanas os trabalhos) ate as mortes do 

ator Jack MacGowran e do irmao de Max Von Sydow (Padre Merrin) logo que este chegou a 
Nova lorque para iniciar as filmagens. lsso sem falar nos relates de tumultos durante a estreia 

da fita e dos efeitos colaterais em parte do publico, entre eles pessoas que procuraram ajuda 

psiquiatrica ou medica apresentando sintomas de nausea, paranoia, ins6nia, histeria ou acre­

ditando estarem sendo vitimas de possessao. Mikita Brottman cita em seu livro32 o artigo de 

James C. Bozzuto entitulado "Cinematic Neurosis following The Exorcisf', publicado em "The 

Journal of Nervous and Mental Disease". Segundo o artigo, Bozzuto considera o filme de Friedkin 

diretamente relacionado a neurose traumatica em pessoas suscetiveis. Eo que e mais impor­

tante, segundo o autor, eo fato de 0 Exorcista ser o primeiro filme associado a uma reagao de 

neurose em larga escala na audiencia. Ele ainda lista alguns cases representatives, dos quais 

selecionamos alguns: 

Martha 8., 22 anos, que pediu ajuda psiquiatrica por nao conseguir dormir ha cerca de uma 

semana, desde que assistiu ao filme; Lyle H., 24 anos, que buscou o servi9o de emergencia aproximada­

mente urn mes ap6s assistir a 0 Exorcista, sendo assaltado porflash-backs do filme, ins6nia e a suspeita 

de que a filha de cinco anos estava possuida; John M., urn jovem professor universitario, foi conduzido a 

urn tratamento psiquiatrico de emergencia por causa de sua urgente necessidade em se livrar dos dem6-

nios que o possuiam.33 

Tambem sao significativos os crimes que teriam alguma ligagao como filme de F riedkin 
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e que vale citarmos como curiosidade. Como relata Brottman: 

Na Alemanha Ocidental. Roger Hertrampf, de 19 anos, atirou na propria cabe9a com um rifle 

automatico algum tempo ap6s assistir a 0 Exorcista. ( ... )Em outubro de 1974, 0 Exorcista foi citado 

como a causa portras do assassinato de um menino de 9 anos porum adolescente que alegou a corte: 

"Nao fui eu, realmente, quem fez aquilo. Havia alguma coisa dentro de mim desde que eu vi aquele filme, 

0 Exorcista. Eu senti que alguma coisa me possuiu e tem estado em mim desde entao".34 

Durante toda a decada, dos mais diversos modos, tivemos a reutilizat;:ao, em produ­

t;:6es dos mais diversos niveis e ort;:amentos, dos temas tradicionais do horror. Desde os de­

m6nios (a partir do sucesso de 0 Exorcista) e temas ligados ao satanismo ( os conservadores 

A Profecia - The Omen/1976 e A Sentinela dos Malditos- The Sentine/11977) ate casas 

assombradas, que tiveram seu Iugar assegurado com produt;:6es como A Casa da Noite Eter­

na (The Legend of the Hell House/1973)- em que a medium interpretada por Pamela Franklin 

tem relat;:6es sexuais com um espirito, Mansao Macabra (Burnt Offerings/11976), A Casado 

Horror (The Amityville Horror/1979) e A Troca (The Changeling/1979). 

0 horror cinematografico, em franca decadencia- se levarmos ao pe da letra a palavra 

tradit;:ao -, tambem seguiu por outros caminhos, entre eles o do filao de animais assassinos 

inaugurado por Tubarao (Jaws, 1975), e teve seu grande memento exploitation com Piranha 

( 1978); derivat;:6es nada ortodoxas dos temas g6ticos- 0 Vampiro Conde Yorga (The Vampire 

Count Yorga, 1970), B/acu/a ( blaxploitation de 1972, fusao das palavras black e Dracula); e 

os irregulares filmes em epis6dios da concorrente da Hammer, Amicus: A Casa que Pingava 

Sangue (The House that Dripped Blood, 1970), Asilo Sinistro (Asylum, 1972), Tales from the 

Crypt (1972), The VaultofHorror(1973) e From Beyondsthe Grave (1975). E se Vincent Price 

homenageava a propria histrionice em comedias de humor negro temperadas com terror­

"orgias de kitch", segundo Kim Newman - como 0 Abominavel Dr. Phibes (The Abominable 

Dr. Phibes, 1971 ), A Camara dos Horrores do Abominavel Dr. Phibes (Dr. Phibes Rises Again, 

1972) e As Sete Mascaras da Mor.te (Theatre of Blood, 1973); outros leones do genero ainda 

procuravam manter acesa a chama do horror g6tico em produyaes menores de pequenas pro­

dutoras. 0 horror ingles, diga-se de passagem, entraria em franca decadencia, como fecha­

mento das portas das produtoras que exploravam o genero eo esvaziamento do setor, sendo 

que ate a segunda metade da decada de oitenta, pouco se pode apresentar de representative, 

com a exceyao de algumas produt;:6es independentes, como 0 horror/sci-fiction XTRO (1982), 

de Harry Bromley Davenport ou mesmo obras mais sofisticadas - e que talvez por isso nao 

tenham funcionado muito bem -, como A Companhia dos Lobos (The Company of Wolves, 

1984 ), de Neil Jordan e Gothic ( 1986), de Ken Russel, que retornaria ao genero com o bem 

mais eficiente A Maldir;ao da Serpente (The Lair of the White Worm, 1988), baseado na obra 
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do escritor de Dracula, Bram Stoker, e remetendo em estilo aos filmes da Hammer. 0 grande 

destaque na produ<;:ao inglesa posterior aos anos 70 fica com o filme escrito e dirigido pelo 

enfant terrible da literatura de horror inglesa, Clive Barker: Hel/raiser, Renascido no Inferno 

(Hell raiser, 1987), que pode ser considerado o primeiro filme a entrar para o mainstream mis­

turando sangrentas fantasias sadomasoquistas e horror. 

E se muito falamos sobre a decada de 60 como um divisor de aguas e um dos periodos 

mais importantes para o cinema de horror, sendo responsavel porter langado as bases para 

toda uma reformulagao estetica e narrativa no genera, sem duvida alguma podemos afirmar 

que os momentos realmente renovadores nao sairam dos grandes estudios ou diretores expe­

rientes. Afinal, Michael Reeves (que infelizmente se suicidou em 1969 aos 25 a nos), George 

Romero, e precursores como Roger Corman tinham menos de trinta anos quando dirigiram os 

seus primeiros filmes. Durante os anos 70 e inicio da decada seguinte, um outro tipo de cinema 

de horrorfoi se fazendo presente, a margem das gran des produtoras, com or<;:amentos diminu­

tos e muita ousadia. lmpulsionados pelo caminho iniciado por A Noite dos Mortos Vivos, outros 

realizadores- como Tobe Hooper, Wes Craven e John Carpenter- vie ram se juntar aos prede­

cessores, dando continuidade a esse processo, com filmes baratos que acabaram por definir o 

que irfamos ver nas telas nas decadas seguintes. Responsaveis pelo desenvolvimento de no­

vas parametres para o genera, romperam de vez as barreiras e testarem seus pr6prios limites, 

assim como os do publico, em uma imersao no violento, no profano e no bizarro. Traduzindo 

nas telas o pesadelo norte-americana, instituiram o que vi ria a se tornar o paradigma do cine­

ma de horror daquele pais, como veremos a seguir. 
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3. PESADELO AMERICANO: 0 FIM DA INOCENCIA 

There once was a man named Ed, I Who wouldn't take a woman to bed, I When he wanted to diddle, I He 

cut out the middle, I And hung the rest in the shed'" 

Trova popular, 1958. 

0 verdadeiro psicopata americana 

Po demos considerar como a grandee influente contribuiyao do cinema norte-america­

no ao horror a partir da segunda metade do seculo XX o redirecionamento dado ao genero. 

Essa mudanc;:a em parte ja foi objeto de nosso estudo1
, quando abordamos o infcio da perda da 

simplicidade que permeava boa parte da produt;:ao anterior aos anos 50. Porem, se essa mu­

danc;:a de rumos era uma resposta aos anseios do publico perante a corrida armamentista e ao 

terror nuclear impostos pelo auge da guerra fria, a vida real se mostrava ainda rna is assustado­

ra e suplantaria, em muito, todos os esfort;:os anteriores em se traduzir, nas telas, o medo. Os 

Estados Unidos conheceram entao Edward Theodore Gein eo cinema de horror nunca mais 

seria o mesmo. 

No dia 17 de novembro de 1957 a polfcia de Plainfield, Wisconsin, deu uma batida na 

arruinada propriedade do pacato e solitario Ed Gein, suspeito de roubo na loja de ferragens 

locale do desaparecimento da proprietaria, Bernice Worden. Avelha casa de fazenda era urn 

retrato do caos. Em seu interior, refuges e lixo cobriam o chao, tornando quase impossfvel 

percorrer os c6modos. La encontraram, pendurado de ponta-cabet;:a em urn gancho para car­

ne, o corpo nu e decapitado de Bernice Worden, estripado frontalmente por urn corte que ia dos 

genitais dilacerados ao t6rax. Sua cabet;:a e intestines foram descobertos em uma caixa de 

papelao e o corat;:ao em urn pote de condimentos no fogao. 

Nas buscas que se seguiram foram encontrados os restos de pelo menos rna is quinze 

mulheres na propriedade, alem de estranhos artefatos e mobiliario feitos com partes dos cor­

pes. 0 macabre inventario inclufa, entre outros utilitarios, uma cadeira forrada com pele huma­

na, genitalias femininas preservadas em uma caixa de sapatos, urn cinto feito de mamilos e o 

topo de urn cranio transformado em tigela. 

Vale a pena conhecermos a hist6ria do considerado original psycho para situarmos 

melhor a importancia do macabre persona gem para o desenvolvimento do filme de horror nor­

te-americano nos anos posteriores e sustentar nossa tese de que o mesmo poderia ter tornado 

rumos diferentes se Ed Gein nao houvesse existido ou se seus crimes nao tivessem sido leva-
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dos a publico, chamado a atengao para o fen6meno dos assassinos em serie e impregnado o 

imaginario daquele pais. 

Edward Theodore Gein nasceu em agosto de 1906 em La Crosse, Wisconsin, sendo o 

segundo dos do is filhos do casal George e Augusta Gein. Sua mae, mulher de principios religi­

osos que beiravam o fanatismo, criou os meninos de acordo com seu rigido c6digo moral. 

Repetidamente os alertava sobre a imoralidade das mulheres, procurando desencorajar seus 

desejos sexuais com as ameagas do inferno. Dominadora, nao encontrava dificuldades em 

fazer prevalecer as suas crengas ao seu marido- homem fraco e alc6olatra- e filhos, manten­

do-se a frente, tambem, do sustento da familia. Na verdade, Augusta desprezava o marido, que 

considerava uma criatura inutil, inapta para o trabalho. Ela pegou para si, portanto, a tarefa de 

criar os filhos e prover todas as suas necessidades. 

Com o dinheiro que economizou com seu trabalho, retirou-se com a familia para o cam­

po, Ionge da imoralidade da cidade e dos pecadores que Ia viviam. Mudaram-se, entao, em 

1914 para a fazenda isolada em Plainfield, mais tarde cenario para as bizarras atividades de 

Ed. 

Apesar de todas as dificuldades que a estrutura familiar rig ida ocasionava, Ed conside­

rava a mae o epitome da virtude e bondade, fazendo de tudo para seguir suas ordens o melhor 

que pudesse. 

George Gein morreu em 1940 e quatro anos mais tarde o filho mais velho do casal, 

Henry, em circunsti'mcias misteriosas. Este preocupava-se com a submissao do irmao cagula a 
mae, o que Jevava a serios atritos familiares. Ed ficava chocado com a atitude do irmao, princi­

palmente por este nao ver em Augusta as mesmas qualidades virtuosas. E possivel que estes 

incidentes tenham culminado na misteriosa morte de Henry. 

Em dezembro de 1945 Augusta morreu ap6s uma serie de ataques. 0 professor de 

ingles Harold Schechter, autor de Deviant: The Shocking True Story of the Original Psycho, 

explica que com essa perda Ed tinha perdido sua unica amizade e verdadeiro amor, ficando 

absolutamente sozinho no mundo. Ele permaneceu na fazenda, vivendo dos subsidies do go­

verne e dos biscates que fazia para os vizinhos. Manteve fechada a maior parte das dependen­

cias da casa- inclusive o quarto de sua mae que preservou como um santuario- e passou a 

residir no andar de baixo da residencia, restringindo-se a cozinha e ao pequeno quarto em que 

dormia. 

"Weird 01' Eddie", como era conhecido na vizinhanga, comegou a se interessar pela 

anatomia feminina, passando a consumir enciclopedias medicas, livros de anatomia, literatura 

pulp de horror e revistas pornograficas. Ficou interessado particularmente nas atrocidades 

cometidas pelos nazistas durante a guerra e os experimentos medicos realizados em prisio­

neiros judeus nos campos de concentragao. Outro foco de sua atengao eram os cayadores de 
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cabe9as dos mares do sui. Atraves de suas leituras, Ed ia aprendendo sabre o processo de 

encolher cabe9as, exumar corpos de seus tumulos e a anatomia humana. Nao demorou para 

passar da teoria a pratica, violando sepulturas e desenterrando corpos de mulheres em cemite­

rios da regiao. Ele os dissecava e guardava certas partes- cabe9as, orgaos sexuais, ffgados, 

cora96es e intestines. Com a pele que retirava revestia manequins e eventualmente usava em 

si proprio para dan9ar ao luar. Por ocasiao de sua prisao, foram encontradas preservadas as 

peles retiradas de dez cabe9as humanas. 

Ed Gein e o cad<'IVer de uma de 
suas vitimas 

Suas bizarras obsess6es e o extre­

mado fascfnio pelo corpo feminino nao tar­

daram a atrair sua aten9ao para pessoas 

vivas. Suas viti mas conhecidas - especula­

se ser Gein o responsavel por varios desa­

parecimentos na regiao desde 1947 -, 

ambas mulheres da idade de sua mae, fa­

ram Mary Hogan (54 anos), que dirigia um 

bar e desapareceu em dezembro de 1954 e 

aja citada Bernice Worden. 

Especula-se que tenha praticado a 

necrofilia eo canibalismo. Segundo os primei­

ros relatorios policias, foram encontradas evidencias no refrigerador que indicariam canibalis­

mo. Moira Martingale defende essa ideia2
, afirmando ter o proprio assassino confessado se 

alimentar da carne de cadaveres. Sabre a necrofilia ele teria, mais tarde, jurado a polfcia ja­

mais ter feito sexo com qualquer um dos cadilVeres feminines que exumou, admitindo ficar 

gratificado em remover as peles e vestf-las. 

Ed Gein morreu em 1984, em um manic6mio judiciario, aos setenta e sete a nos. Ja era 

uma lenda que penetrara no inconsciente da sociedade americana eo incontestavel destaque 

na galeria de assassinos e psicopatas, superando o predecessor Albert Fish e sucessores 

como o Filho de Sam, Ted Bundy, John Wayne Gacy, Jeffrey Dahmer ( o canibal de Milwaukee) 

e mesmo o cultuado Charles Manson. Foi com Gein que ficou marcada a figura do "american 

psycho" eo horror tornou-se real e palpavel, espreitando a cada esquina, nos becos das gran­

des cidades, nos jardins arborizados dos suburbios ou nos afastados rinc6es do interior rural. 

0 bicho-papao nao mais habitava o reino da fantasia, mas sim os por6es da mente humana e 

poderia estar na casa ao lado ou olhando para nos do proprio espelho, esperando o momenta 

mais adequado para surgir com sede de sangue. Em vez de presas ou poderes sobrenaturais, 

fac6es e armas ordinarias. Ninguem mais estava a salvo. Como afirma Roy Rowan, que cobriu 

o caso para a revista Life: 
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"( ... ) Os Estados Unidos eram bastante ingenues naquele tempo. E, de repente, creio que isso 

mudou a atrtude das pessoas. Elas descobliram que talvez nao pudessem confiar na pessoa ao I ado. Para 

elas, o horror que ccnheciam era o que tin ham vista quando clianc;:as em filmes de Dracula e Frankenstein., 

que eram mundos diferentes. Mas aquele era o nosso mundo. Era o mundo da cidade pequena americana, 

onde coisas como aquela nao podiam accntecer".3 

Tambem corrobora essa ideia o bi6grafo de Gein, Harold Schechter: 

"0 mais significative sabre Gein e que ele, em certo sentido, americanizou o horror. Antes dele e 

dos filmes criados a partirda obsessao pelo caso, os monstros que povoavam os filmes de horrorvinham 

sempre de fora. Eles vinham da Transilvania, do Egito, ou do espac;o. Com Gein se da o inicio a um tipo 

bastante especifico de horror norte-americana".' 

0 tributo de Gein foi, portanto, o desenvolvimento de uma nova mitologia para o horror 

americano. E o ethos desse horror e o temor profundo, visceral, pelo proprio semelhante 

desajustado que amea9a, desestabiliza e muitas vezes destr6i o "estado natural das coisas", 

aqui compreendido como o fluxo natural da vida na sociedade. Jsso nos leva a entender melhor, 

ainda que de modo superficial, a ambigua rela9ao com urn publico que, se por urn lado sente 

repulsa por tais individuos, por outro os cultua. 

Ed Gein popularizou a figura do serial killef'l e serviu de inspira9ao para varios filmes. 

Na verdade, nenhum outro psicopata foi tao recorrente, nem Jack, o Estripador. E certo que 

esse ultimo tenha sido tema de mais filmes. Gein, porem, deixou sua marca em grande parte 

dos filmes sobre assassinos seriais, mesmo sem ser citado nominal mente. Ele foi, sem som­

bra de duvida, a matriz maior do cinema de horror produzido nos Estados Unidos dos anos 60 

em diante. Sua influencia esta patente em principal mente quatro filmes. 

Em Psicose (Psycho/1960), de Alfred Hitchcock, por exemplo. Norman Bates, o perso­

nagem criado pelo escritor pulp Robert Bloch foi clara mente inspirado em Gein, sendo retrata­

do como urn homem de meia idade aparentemente inofensivo, mas perigosamente perturba­

do. Sua fixayao na figura materna fazia com que conservasse o cadaver de sua mae dominadora. 

Bloch come9ou a escrever, urn ano apenas ap6s o caso vir a tona. 

No filme 0 Sifl!mcio dos lnocentes (The Silence of the Lambs/1991), de Jonathan 

Demme, o serial killer Buffalo Bill, deve muito a Eddie Gein na pratica de esfolar as suas viti­

mas para se travestir ( ou fazer uma "roupa de garota", segundo o aut or Mikita Brottman6
) com 

as peles removidas. 
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Vamos nos deter com mais aten((ao, porem, nos dois outros filmes, ambos de 197 4, 

que melhor representam a influencia de Ed Gein para a constru((ao dessa nova mitologia e 

tambem paranos novos rumos que tomava o horror cinematografico norte-americana: 0 Mas­

sacre da Serra Eleltrica (The Texas Chain Saw Massacre), de Tobe Hooper e Deranged, the 

Confessions of a Necrophile, de Jeff Gillen e Alan Ormsby. 

No corat;:ao da America 

0 Massacre da Serra Eletrica e, como A Noite dos Mortos-Vivos, um dos grandes me­

mento do cinema de horror americana, uma de suas produ96es mais viscera is e perturbadoras, 

mesmo vista hoje, mais de vinte e cinco anos depois. Ele incorpora os medos e anseios da 

cultura americana, remetendo esses elementos ao seu inferno particular, dando nova defini9ao 

ao g6tico americana e exercendo o papel de uma inversao do conto-de-fadas. Ou seja, do 

mesmo modo que os contos-de-fadas preparam a crian9a para lidar com os desafios do cres­

cimento, o filme de horror tradicional, dentro dessa perspectiva, prepararia o adolescente (a 

maior parte de seu publico) para os desafios da sexualidade e da transi98o para a maturidade. 

Servindo de alerta para as conseqOencias de um comportamento inadequado perante a moral 

vigente, refor9ariam os tabus sociais, sendo conservadores e reacionarios. 0 Massacre da 

Serra Eletrica e um desses filmes que ocasionalmente transgridem as tradi96es do genero. 

Sua narrativa apocalfptica de negatividade e destrui98o, sem nenhum vislumbre de reden((ao, 

nao promove uma acultura98o da audiemcia para os valores vigentes. Ao contrario, desorienta 

seu publico ao mergulha-lo em um atordoante pesadelo de violencia e sangue. 

De mane ira semelhante ao filme de Romero -A Noite dos Mortos Vivos - nao deixa 

duvidas sobre a inviabilidade da esperan9a. Preconiza uma fatalidade m6rbida, mostrando 

que o horror esta muito alem de nossas expectativas justamente por estar tao perto. A morte, a 

tortura e os mais indescritfveis pavores se encontram ao dobrar a esquina, de modo inespera­

do e inevitavel. E patente em sua banalidade ao afirmar que nao ha escapat6ria e ninguem (ou 

quase ninguem) vai sair vivo. E desse inferno nao surgirao her6is ou mocinhos prontos para 

resolver a situa98o nos mementos cruciais. Surgirao, na verdade, sobreviventes. Figuras for((a­

das aos seus limites e alquebradas tanto ffsica quanto mental mente que conseguirao, em uma 

ultima hip6tese, escapar pela propria fatalidade do destine que as lan9ou naquele inferno. 

Podemos dizer que 0 Massacre da Serra E/etrica vai ainda mais Ionge que o filme de 

Romero, sem diminuirmos aqui a importancia desse ultimo que, sem duvida, preparou o terre­

no onde Tobe Hooper iria trabalhar. Porem, se o filme de Romero funciona de forma aleg6rica, 
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podendo ser interpretado claramente como uma metafora daquela transi~o do final dos anos 

60, com a contracultura e contesta~o a plene vapor, Massacre e assustadoramente real. Hooper 

foi mais Ionge naquele memento, ultrapassando limites que ninguem ainda tinha imaginado. 

Ele seguiu por caminhos diferentes de seus precedentes, como os filmes de Herschel! Gordon 

Lewis no inicio da decada anterior ( e dos quais- principalmente 2000 Maniacs!, de 1964 -

existe nitida influencia), nao tratando o sangue-e-tripas como piada. 

0 Massacre da Serra Eletrica situa-se no mesmo universe do interior rural de A Noite 

dos Mortos Vivos e sua abordagem e tambem bastante simples. Nao existe uma grande trama 

por tras, ou muitas explicagoes. As coisas simplesmente acontecem, sao como sao, sem fate­

res complicadores que vao desviar o fio narrative de seu assunto principal. Nao ha mensagem 

enaltecedora ou objetivo de redengao dos val ores sociais por tras do apresentado. Nem nada 

para ser esclarecido. 0 proprio envolvimento entre os personagens e sugerido. Nao ha sexo no 

filme. Diferente dos filmes conservadores de horror, que defendem a ideia de que o mal seria 

eliminado pelas autoridades e instituigoes vigentes (lgreja, forgas armadas, policia, etc.), Mas­

sacre faz parte do universe de filmes em que o mal nao pode ser eliminado ou contido e as 

instituigoes e estruturas sociais vi gentes os agentes do horror. 

Podemos aqui relacionar as mudangas que aconteciam no mundo naquele periodo de 

transigao, que foi a passagem dos anos 60 para os 70, e que representaram os valores do 

universe em que atuavam aqueles jovens cineastas que seriam responsaveis por esses filmes. 

Modificagoes que refletiam a insatisfagao com os rumos da economia, da politica e exigiam 

uma nova postura das autoridades face as diferengas sociais. Tais mudangas eram motivadas 

por uma nova ordem instaurada pela contracultura e pela violencia das ruas- os assassinates 

dos irmaos Kennedy, Martin Luther King, Sharon Tate- e da guerra agora presente nos lares 

americanos (foram duas guerras praticamente seguidas: Coreia e Vietna). Alem disso, essa 

nova geragao de cineastas tinha novos referenciais sobre o horror. Referenciais impregnados 

pela cultura pop do p6s-Segunda Guerra e dos quadrinhos violentos e par6dicos da E. C. Comics. 

lnfluencias que, como ja vimos, haviam sido cruciais para a concepgao de A Noite dos Mortos 

Vivos. Nesse novo imaginario Ed Gein tomara o Iugar do bicho-papao e o in6spito interior do 

sui norte-americano, com seus segredos pavorosos e casebres insalubres, o Iugar perfeito 

para o mal habitar. 

Kim Newman afirma que, se a tragedia da America e a menopausa, seu pesadelo e a 

senilidade. Segundo seu texto, os ideais da cultura norte-americana sao a juventude e a vitali­

dade. Esses val ores, no seculo vinte, se concentraram nas cidades, deixando para tras, apo­

drecendo no interior, a velhice7
. 

Essa ideia de um novo Estados Unidos contrapondo-se ao antigo esta patente, no cine­

ma, na decadencia do western nesse periodo, com a morte emblematica de Butch Cassidy e 
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Sundance Kid (1969), ou mesmo no ocaso do grupo de renegados mercenarios de Meu 6dio 

Sera a Tua Heranga (The Wild Bunch/1969), de Sam Peckinpah. 0 sonho de desbravadores 

e pioneiros terminava no Motel Bates (Psicose), isolado desde que foi construfda uma nova 

rodovia. E das rufnas desse sonho germinaram degenerescencia, repressao e corrupgao. E 
nesse interior decadente e hostil aos ventos das mudangas que viviam os manfacos canibais 

de H. G. Lewis, e Ia tambem foram hostilizados (e mortos) Wyatt e Billy, os jovens motoqueiros 

de Sem Destino (Easy Rider/1969). 

Tobe Hooper, natural do Texas (1943), apropriou-se de elementos do caso Gein ao criar 

a sua hist6ria. Ele tinha quatorze anos quando a polfcia de Plainfield fez as macabras desco­

bertas na fazenda da morte: 

"Meus parentes que viviam em uma cidade perto de Ed Gein me contaram essa terri vel hist6ria, 

sabre abajures e mobiliario feitos de pele humana. Eram como essas hist6rias de horror que voce conta 

em volta da fogueira. Eu nem mesmo sabia sobre Ed Gein, mas sim sobre algo horrendo que tinha 

acontecido. "' 

0 Massacre da Serra Eletrica comega com urn aviso, estampado em fundo preto e lido 

por urn narrador, em voz over. 

"0 filme que veriio e baseado na tragedia que assolou um grupo de cinco jovens, especialmente 

Sally Hardesty e seu irmiio invalido, Franklin. Foi mais tragico devido ao fato de serem jovens. Mas, se 

eles tivessem vivido muito tempo, jamais teriam esperado ou desejado ter vista tanto de loucura e macabro 

quanta viram naquele dia. Para eles, um passeio numa idilica tarde de verao tomou-se um pesadelo. Os 

acontecimentos daquele dia levaram a descoberta de um dos mais bizarros crimes da hist6ria americana: 

o massacre da serra eletrica do Texas". 

As coisas ja parecem bastante ruins a partir dai. Afinal, o que vamos assistir eo relato 

compfeto do que rea/mente aconteceu com Sally e Franklin. 0 filme propositalmente se aproxi­

ma, principalmente nesse inicio, do estilo de narrativa dos documentarios, com essa explana­

gao inicial e uma data, impressa na tela: 18 de agosto de 1973. Esse alerta - alem do titulo 

polemico e inesquecfvel - ja cria uma expectativa no espectador, desenvolvendo entre ele eo 

filme urn vinculo fundamentado por uma promessa de contar uma hist6ria verdadeira. Essa 

ideia de "inventar urn fato", mais recentemente utilizada em filmes pretensamente documentais 

como A Bruxa de Blair(The Blair Witch Project/1999) e 0 Misterio de St. Francisville (The St. 

Francisville Experiment/2000), constitui urn eficiente vinculo com o publico. Na verdade, esse 

jogo - podemos chamar assim, ja que o espectador torna-se participante - e urn convite a 
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entrar na realidade criada, e, principalmente em se tratando e uma fila de horror, trabalha com 

elementos ja existentes no proprio imaginario de quem assiste. Ou seja, joga como fato de que 

o que esta sendo vista na tela pode acontecer e com a familiaridade do proprio espectador 

com esse imaginario. Tambem evidencia o fato de as vftimas serem jovens, aproveitando-se 

da ideia de vidas desperdic_;adas ainda na flor da idade, abatidas com uma crueldade sem 

sentido. Alem disso, trabalha as expectativas do publico para o que ira ser vista, ao dar uma 

previa do que o filme pro mete em termos de horror e violencia. Afinal, do mesmo modo que os 

jovens "se tivessem vivido mais tempo, jamais teriam esperado ou desejado ter vista tanto de 

loucura e macabro como vi ram naquele dia", o espectador tambem veri a algo ainda inedito nas 

tel as do cinema, induzido a potencializar esse efeito pela propria expectativa. Certamente essa 

jogada e arriscada e, na maioria dos casas, tende ao fracasso, decepcionando o publico quan­

ta a essas promessas e expectativas. No caso de 0 Massacre da Serra E/latrica os objetivos 

foram alcanc_;ados, transformando essa pequena e barata produc.;ao em um marco. 

0 filme comec.;a com uma serie de flashes que rompem a escuridao, mostrando de 

relance, partes de cadaveres em decomposic.;ao. Essa sequencia term ina com a exibi9Eio de 

uma estranha escultura montada no cemiterio com partes de corpos exumados. E a primeira 

referencia ao caso Gein. Carta para os creditos de abertura e logo depois, em primeiro plano, 

um animal morto na estrada. Um grupo de adolescentes percorre a rodovia, aproveitando um 

dia ensolarado, em um furgao: Sally Hardesty, seu irmao paralftico, o gordo e antipatico Franklin, 

preso a uma cadeira-de-rodas, o namorado Jerry e mais um casal de amigos, Kirk e Pam. Eles 

ouvem pelo radio a notfcia de uma serie de bizarras violac_;6es de sepulturas no cemiterio local. 

E a primeira referencia ao caso Gein. Sally, preocupada com os despojos de seu avo, ali enter­

rados, faz com que fac.;am uma parada. Ap6s a tentativa frustrada de encontrar o tumulo procu­

rado, retomam a viagem, acolhendo pouco depois um estranho carona com uma esquisita 

marca de nascenc.;a no rosto retorcido. 

E o primeiro rompimento da "normalidade". De um I ado os jovens, representando a "nor­

malidade". De outro, o carona, responsavel pela quebrada harmonia. 0 desconforto causado 

por essa quebra, e que prenuncia a chegada da tempestade, leva ao desejo de sever a ordem 

restabelecida com a exclusao desse intruso. Hooper aqui brinca com os nossos preconceitos e 

a ideia maniquefsta do belo (bom) em oposic.;ao ao mal (feio). Somas levados a entrar em 

sintonia com os jovens, repudiando o andarilho. Ele pertence ao outro lado, a um mundo dife­

rente do nosso. E uma caricatura do modelo reacionario de representac.;ao. 0 estranho e 

desajustado, um rebotalho daquelas paragens desoladas, em evidente contraste com aqueles 

jovens do mundo "real", da America desenvolvida. Ele eo Outro, ameac_;ador. Comparando, 

essa criatura deformada so encontra uma proximidade m6rbida com Franklin, o irmao paralfti­

co de Sally. Os jovens, a princfpio, riem de suas divagac_;6es. Para eles, consistia apenas em 

uma diversao ocasional de viagem. Mas uma diversao como a dos freak-shows, em que o 
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entretenimento consiste na exposh;:ao de deformidades e aberrac;;6es. Por esse motive eles 

pegaram o rapaz na estrada. "Nossa, ele e bem esquisito!", diz Pam. Esse carater de "esquisi­

to" eo atrativo que promete alguns mementos de descontrac;;ao para aqueles garotos moder­

nos e civilizados. 

Franklin, porem, apesar de pertencer ao grupo, distancia-se da "America saudavel", 

justamente por ser gordo e paralitico. Ele tambem e uma aberrac;;ao dentro dessa perspectiva. 

Por sua vez, tambem e rejeitado, mas com complacencia paternal. E nitida em sua irma, assim 

como no resto do grupo, durante o filme, essa rejeic;;ao, sublimada por uma atenc;;ao gerada 

pelo sentimento de culpa. lsso fica evidente na patetica cena, logo no infcio, em que ele pede 

para urinar. Auxiliado com contrariedade pelo namorado de Sally, Franklin rola do barranca no 

acostamento da estrada, com cadeira-de-rodas e tudo. E o filho negligenciado ao qual seus 

pares estao presos e que por sua vez nutre um rancor profunda por sua condic;;ao. 

Cara a cara com o 
"outro". Os jovens 
dao carona para o 
andarilho. 

0 carona comec;;a contando sobre as praticas do matadouro local, incentivado por Franklin, 

falando com nostalgia sobre o tempo em que o abatimento de animais ainda nao era 

automatizado. Este e veemente ao afirmar, quando Franklin fala que estao indo na direc;;ao 

"daquele Iugar onde atiram na criac;;ao", que as armas nao sao boas. Que o melhor mesmo e 

com a marreta. Que eles "morrem melhor desse jeito". 

Ele tem fotos, de sua autoria, de carcac;;as de animais no matadouro. Logo a primeira 

delas, pendurada em um gancho, remete ao cadaver de Bernice Worden ( esta pendurado do 

mesmo modo), uma breve referencia aos crimes de Ed Gein e mais uma pista dada porTobe 

Hooper do pesadelo que se configurava. Esses indicios continuam na fala do andarilho: 

"Eies pegam a cabec;;a e puxam a lingua."- diz o andarilho- "E entao eles tiram toda a 

carne dos ossos. Eles fazem tudo, nao jogam nada fora. Eles usam as presas, os musculos, os 

olhos e tudo o mais. ( ... ) Precisa tirar toda a carne para obter bons resultados". 

Ed Gein, como ja vimos, aproveitava tudo dos cadaveres que violava, criando suas bi­

zarras mobilias e utilitarios. 

Tornando-se logo depois ameac;;ador, o andarilho pega a facade Franklin e corta a pal-
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ma da propria mao, logo em seguida atacando o jovem invalido, ferindo o seu bra9o. Jogado 

para fora, corre pel a estrada, sujando de sangue o vefculo, rindo e praguejando. 

Sao informados em um posto isolado que nao havia combustfvel disponfvel e que deve­

riam esperar ate o dia seguinte. Abrigam-se em uma casa arruinada que pertencera ao avo de 

Sally. 0 casal de amigos, Pam e Kirk, apos descobrirem que o corrego proximo, onde preten­

diam nadar, estava seco, decidem aventurar-se pela vizinhan9a. Acabam encontrando uma 

casa que, ao que tudo indicava, possufa uma bomba de gasolina. Uma casa aparentemente 

acolhedora vista de fora. Pam espera na varanda da casa, enquanto Kirk, apos chamar sem 

resultado, entra pela porta destrancada. La, e atacado e morto a machadadas porum grandalhao 

mascarado, usando um avental de couro, que surge repentinamente e ficaria conhecido como 

Leatherface. 

Pam entra na casa 
a procura de Kirk. 
Torna-se mais uma 
vitimade 
Leatherface. 

Essa apari9ao deste que se tornaria um dos personagens-marco do cinema de horror, 

acontece de maneira subita, abrupta. Kirk fica tao surpreso quanto o espectador, ao ser execu­

tado. Nao somos preparados pelos encaminhamentos tradicionais do cinema de suspense. 

Nao ha uma musica, um enquadramento, nada que indique a ayao. Ele simplesmente surge e 

mala. A partir daf, o filme deixa pouco tempo para o publico respirar. 

As mortes seguintes nao demoram a acontecer. Logo em seguida Pam tambem entra 

na casa, preocupada com a demora de Kirk. Descobre um comodo entulhado de estranhos 

artefatos e restos humanos. Ao tentar fugir, apavorada, e derrubada pela figura mascarada, 

sendo arrastada e empalada em um gancho de carne, remetendo, novamente, a ultima das 

vftimas de Ed Gein, encontrada pendurada em um gancho e eviscerada. Jerry, que sai a procu­

ra do casal, tambem term ina na casa, sendo morto logo apos encontrar o cadaver de Pam no 

freezer. 

Ao cair da noite, sem nenhum sinal dos amigos, Sally e Franklin decidem que o melhor 

seria procura-los. Ajovem sai empurrando o irmao na cadeira de rodas pelo terrene diffcil. 

Leatherface surge com uma serra eletrica, matando Franklin instantaneamente. Sally sai em 

busca de socorro com o mascarado no seu encal9o. Procurando ajuda, entra na casa subindo 

as escadas e descobrindo os corpos decompostos de duas pessoas e um cao. Saindo pela 
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Pam espetada no gancho 
de came. 

jane Ia, foge, conseguindo chegar ao posto de gasolina onde havi­

am parado anteriormente. La, ao contrario de ajuda, acaba sendo 

atacada pelo proprietario. Colocada em um saco, a jovem e levada 

de volta a casa do horror, onde e amarrada em uma cadeira feita 

de pedac;:os de cadaveres, torturada e levada a mesa de jantar. 

Temos uma vi sao geral da casa, ornamentada com estranhos obje­

tos manufaturados com ossadas e pedac;:os de corpos humanos e 

de anima is. Presa a mesa, Sally e atormentada pelos membros da 

estranha familia: o carona, o homem do posto, Leatherface e um 

decrepito anciao- o "vov6", patriarca da famflia- um dos "cadave­

res" que ajovem tinha visto no quarto de cima e que e revigorado 

ao sugar o sangue de um corte feito no dedo da moc;:a. 

Na sequencia que merece ser considerada uma das mais 

bizarras do filme, Sally, desamarrada, e colocada de joelhos, tendo a cabec;:a empurrada sobre 

um balde. Do mesmo modo como se fazia nos matadouros, com uma marretada na cabeya, os 

membros da "famflia" pedem para o avo (o "melhor matador'') sacrificar a moc;:a. Varias vezes a 

marreta e colocada nas maos do corpo decrepito, e cai com estrondo no balde, passando 

perto do objetivo. Com um esforc;:o sobre-humano, ela consegue se desvencilhar de seus cap­

tares e fugir lanc;:ando-se atraves da janela, seguida pelo irmao mais novo (o carona) e 

Leatherface. 

Durante a perseguic;:ao, chegam a rodovia, que aqui pode bem representar a salvac;:ao 

da modernidade, o fim do pesadelo pela promessa de sair daquele Iugar atrasado e malefico. 

E essa promessa se cumpre. 0 carona e atropelado porum caminhao, que para em socorro da 

moya. 0 motorista e atacado e morto por Leatherface, que se fere na I uta. Enquanto is so, Sally 

e resgatada porum segundo caminhao que se distancia, deixando o maniaco sacudindo sua 

serra com raiva e frustrayao. Nao ha redenyao. Sally sobrevive, mas beirando a insanidade. 

Seas ligac;:6es como caso Gein sao 6bvias, como ja vimos, nas sepulturas violadas e 

na casa da famflia canibal, repleta de ossadas e artefatos feitos de restos mortais, vamos 
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destacar principal mente a bizarra figura de Leatherface. Este, como o assassino de Plainfield, 

usa uma mascara feita com a pele do rosto de um cadaver. 

Um dos pontos interessantes a serem levantados em 0 Massacre da Serra Eletrica, e a 

forma como apresenta a celula familiar, uma evidente relayao com as crfticas feitas pelos movi­

mentos de contesta9ao dos anos 60. No filme, duas representa<;:Oes de "familias" estao em 

evidencia. De um I ado, os jovens, ligados afetivamente: do is casais (Sally e Jerry; Kirk e Pam) 

e Franklin, o irmao de Sally. Saofeitas referencias ao pai de Sally, seu avo (que repousa em um 

cemiterio das cercanias) e um tio. Sao vinculos familiares que sabemos existir de passagem, 

cita96es abstratas. E a familia normal nas aparencias, mas que apresenta- atraves do perso­

nagem Franklin, sabre o qual ja falamos- seu I ado menos altrufsta. 

Do outro lado, a familia de canibais. Essa sim, a familia representativa, em evidencia no 

filme. Por sua vez, em torno del a se configura a crftica. Diferente dos outros filmes de horror, 

que possuem uma visao mais reacionaria, essa famflia nao esta sendo amea9ada pelo Outro, 

pelo "monstro". Ela e a amea9a. 0 filme nao deixa claras as rafzes do parentesco entre os 

membros, ou mesmo seus graus. Sao todos homens, sendo o cadaver mumificado de uma 

mulher (vov6) no quarto superior da casa, a (mica referencia ao sexo feminino. Todos sao ex­

trabalhadores do matadouro local, tornados redundantes ap6s a mecaniza9ao, que passaram 

a usar os seus talentos em seres humanos. A representa9ao desse nucleo familiar macabro 

assim se apresenta: Vovo (quase um cadaver, poderia ser uma especie de morto-vivo ), Vov6 

(um cadaver), o cao de estima9ao (mumificado), Papai (o dono do posto de gasolina), 

Leatherface (o filho mais velho) eo carona (o irmao ca9ula). Cada um dos membros da familia 

cum pre uma fun9ao bastante clara. 0 mais jovem, ao que tudo indica, eo responsavel pelas 

viola96es de sepulturas registradas no infcio do filme. Leatherface segue os passos do avo 

como o a90ugueiro da famflia, enquanto Papai e, como diz no filme, "apenas o cozinheiro", que 

vende churrasco de carne humana em seu posto na estrada. 

E interessante relevar que na decada seguinte, com o recrudescimento do 

conservadorismo da era Reagan, o mesmo To be Hooper iria dirigir Poltergeist ( 1982), em que 

o nucleo familiar, ao inves de amea9ador, seria vftima dos elementos desagregadores, no caso 

for9as sobrenaturais. Sobre essa representayao da famflia, sugere Douglas Kellner': 

Os filmes de terror da decada de 1970, por exemplo, exibiam monstros produzidos na vida familiar 

e, por isso, poderiam ser vistos como socialmente criticos, ao articularem por vias cinematograficas as 

criticas a familia feitas pelos movimentos politicos da decada de 1960. Filmes como 0 Massacre da Serra 

E/etrica, Motel Hell, etc. apresentavam a famflia como monstruosa, como fonte de monstros, repetindo 

assim as criticas feministas a sociedade patriarcal. Mas filmes como Poltergeist mostram o ataque de 

famflias bondosas por monstros, servindo entao como defesa ideol6gica da familia declasse media, o que 

transcodifoca cinematograficamente os discursos conservadores pro-familia dos anos 80. 
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Poderiamos ir mais Ionge, ao tentar estabelecer as rela96es adversas entre 0 Massa­

cre da Serra Eletrica e a cultura e sociedade contempon3nea, configurando uma critica ao 

capitalismo representada alegoricamente pelo canibalismo de seus personagens, homens 

postos de lado, obsoletes ap6s serem substituidos em seu oficio pel a mecaniza9ao do mata­

douro onde trabalhavam. 0 canibalismo aqui esta diretamente relacionado aos aspectos anti­

sociais do comportamento humano, aspectos reprimidos no que podemos chamar de "proces­

so de socializa9ao". A familia de canibais do filme esta a margem da sociedade estabelecida, 

criaturas vivendo de urn modo bastante particular, isoladas desde que foram deixadas para 

tras pelo progresso. E sao amea9adoras por isso mesmo, por estarem fora do caminho 

estruturado pela contemporaneidade. Eles desprezam os val ores constituidos e legitimados, 

sendo uma metafora para os desafios aos val ores sociais vigentes, ou seja, quem a eles nao 

se enquadra de algum modo acaba radicalmente excluido. Is so fica bastante claro ja no choque 

cultural do primeiro encontro dos jovens com aquela realidade estagnada e in6spita, que e a 

sequemcia como carona. 

Apesar de ser urn filme de perturbadora violencia, em nenhum momento Hooper mostra 

ao espectador, em 0 Massacre da Serra Eletrica, sequencias de descarnadura ou mesmo 

canibalismo explfcito. Naquele periodo ainda se tratava nas telas- principal mente no cinema 

norte-americana-, com certa timidez, cenas em que cadaveres seriam manipulados ou disse­

cados. Escrupulos que, se eram padrao para os grandes estudios, nao se aplicavam aos pro­

dutores e realizadores que detinham a fatia do mercado reservada ao exploitation. E Massa­

cre, apesar de ser urn filme de ruptura, nao e urn filme nessa linha, como as produ96es de 

Friedman/Lewis ou mesmo de Michael Findlay (Slaughter, depois remontado e re-batizado 

Snutf1°). 0 filme de Hooper apenas sugere, dando todas as deixas para a imagina9ao does­

pectador, sejam nos artefatos espalhados pela casa, no avental de a9ougueiro de Leatherface 

ou mesmo na propria ferramenta do titulo. 

Urn psicopata para o entretenimento do publico 

Deranged, de Jeff Gillen eAian Ormsby, tambem de 197 4, segue outro caminho. Apre­

sentado com o subtitulo sugestivo de "as confiss6es de urn necr6filo", pode ser considerado, 

com todas as liberdades tomadas pelos seus realizadores, urn dos filmes que mais se aproxi­

mou da hist6ria de Ed Gein, s6 superado pel a biografia filmada realizada recentemente, Ed 

Gein- 0 Sera/ Killer(Ed Gein, 2000), de Chuck Parello. Na verdade ali estao presentes todos 

os elementos que marcaram a biografia do maniaco de Plainfield, na epoca ainda vivo. 
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Deranged. 

0 formato de Deranged e semi-documental e assim como 

Massacre, alega uma ligac;:ao com eventos verfdicos logo no infcio: 

"0 filme que voce ira assistir e absolutamente verdadeiro. 

Somente os nomes e locac;:oes foram mudados." 

Novamente nos deparamos com elementos do cinema 

documentario, inseridos na narrativa. Um s6brio apresentador, de 

6culos e sobretudo, nos conduz atraves da hist6ria. Logo na se­

quencia de abertura ele aparece em primeiro plano, serio, olhando 

para a camera como um jornalista de algum noticiario. Ao fundo, a 

casa em que os eventos iriam se desenrolar. Ele faz uma rapida 

introduc;:ao aos sinistros acontecimentos e avisa que os eventos 

foram recriados em detalhes e nada foi deixado para a imagina­

yao, nao sendo portanto um filme apropriado para os mais sensf­

veis. 

Um recurso interessante e que por si ja e um diferencial em Deranged e a mane ira como 

se interpoem os estilos de narrativa documental e ficcional. Logo nessa primeira sequencia, 

ap6s o apresentador terminar seu alerta e citar Ezra Cobb, "assassino, ladrao de tumulos, 

necr6filo ... ", um corte nos leva para uma das jane las da casa que estava em segundo plano, e 

vemos uma figura magra e decadente olhando para fora, como se estivesse assistindo, junto 

conosco, a apresentayao. Ele fecha a janela e, a partir daf, sua hist6ria comec;:a. 0 narrador 

continua presente pela voz over, que se cala quando o personagem principal inicia as suas 

atividades. Esta especie de narrador/mestre-de-cerim6nias se tornaria uma figura recorrente 

durante toda a narrativa, interferindo para lembrar ao espectador do carater real do que esta 

vendo. 

0 apresentador, ancorado no universe do espectador, e Ezra em sua janela: 

entrada para o universe do til me. 

Ezra Cobb e um quarentao solitario, vivendo em func;:ao da doenc;:a da mae, de quem 
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cuida com exagerado esmero na decadente propriedade da familia no interior. 0 ponto de 

partida do filme e a morte da velha que, agonizante, alerta ao filho sobre o peri go das mulheres 

e do sexo, que poderiam conduzi-lo ao inferno. 

Sem aceitar essa morte, Ezra passa um ano atormentado. Ele ouve em sua mente per­

turbada a voz da mae reclamando de sua ingratidao por deixa-la s6 e pedindo para ele ir 

busca-la. Em alguns momentos ele proprio, do mesmo modo que Norman Bates, assume a 

personalidade da sra. Cobb. E tal qual o personagem de Psicose, acaba conservando em 

casa o cadaver decomposto de sua mae ap6s rouba-lo da sepultura em uma incursao noturna 

ao cemiterio. 

Ezra com o cadaver da 
mae (esquerda) e 
dissecando uma cabega 
(direita). 

Ele come9a a estudar anatomia, taxidermia e embalsamamento. 0 roubo de corpos 

passa a ser rotina. Ele os disseca, esfola e remonta, seguindo as tecnicas aprendidas, para 

que venham fazer companhia ao cadaver materno. 

Sua primeira vftima, Maureen Selby, era uma conhecida de sua mae. Na verdade, uma 

mulher gorda e viuva que ve em Ezra uma oportunidade deter novamente a companhia de um 

homem. Ela alega falar com Hubert, o marido morto e convida Ezra para uma sessao espfrita. 

Ela aproveita a oportunidade e, fazendo-se passar pelo falecido pede a Ezra que a fa~ mulher 

novamente, abra9ando-se a ele. Este, visivelmente excitado, acaba matando Maureen, ao ou­

vir a voz da sra. Cobb com suas prega96es sobre pecado e inferno. 

Asegunda vitima e Mary, proprietaria de um bar. Ezra fica obcecado pela bela e sensual 

morena e resolve leva-la para casa. Para isso, cria um ardil. Fura o pneu do carro da mo9a e 

oferece carona, desviando-se do caminho em dire9ao a sua casa. Alegando apenas ter parado 

ali para buscar algo, deixa Mary esperando no carro. Com a demora, a jovem impaciente aca­

ba entrando na residencia dos Cobb e descobre o quarto onde jazia o cadaver da mae de Ezra, 

cercado de caveiras e corpos preservados sentados em semicfrculo em volta da cama. Um 

deles se levanta e sai em sua persegui9§o. E Ezra, travestido com peles retiradas dos corpos 

e roupas das mortas. 

Ao recobrar os sentidos, Mary esta amarrada a uma cadeira, vestindo apenas suas 
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Deranged se rende ao 
exploitation: Ezra e Mary 

roupas intimas. Semelhante a cena do "jantar" de 0 Mas­

sacre da Serra Eletrica, Ezra leva Mary para a mesa, 

arrumada e ja ocupada pelos cadaveres da Sra. Cobb e 

suas "amigas". Ezra faz a corte a mo9<3, afirmando tam­

bern ter os seus talentos, que expressa tocando urn tam­

bar de pele humana com urn ossa (provavelmente urn 

femur). Mary utiliza-se de seu poder de sedw;ao para 

tentar escapar, mas e em vao. Sentindo-se traido, Ezra 

a abate a golpes de ossa. 

Sua derradeira vitima e a jovem namorada da fi­

lha de urn vizinho, a jovem Sally, funcionaria da loja de ferragens locaL Ele at ira na mo98 e a leva 

na parte de tras da caminhonete. Ap6s uma tentativa frustrada de fuga, a mo9<3 e recapturada e, 

ap6s ser amarrada pendurada de cabe98 para baixo, estripada, uma representac;iio bastante 

fie I do modo como foi encontrado o cadaver de Bernice Worden pela poll cia de Plainfield em 

1957. 

As 6bvias semelhan~as entre Ezra Cobb e Ed Gein sao exageradas em Deranged, 

quase elevadas a caricatura, o que confere ao filme urn permanente tom de humor negro. A 

repressao religiosa e evidenciada pel a trilha sonora, que marca a presen9<3 do maniaco com 

musica de 6rgao. A interpreta~ao de Roberts Blossom tambem e caricatural, exagerando em 

caretas as diversas expressoes faciais de Ezra deixando bern clara o seu carater, ao mesmo 

tempo anormal e matreiro. 

0 filme se rende claramente ao exploitation, tanto na escolha das viti mas de Ezra, quan­

ta nas sequencias mais violentas ou escatol6gicas. Mary e Sally correspondem, respectiva­

mente, a Mary Hogan e Bernice Worden, mortas porEd Gein. Com a diferen~a que, enquanto 

as verdadeiras eram mulheres maduras (ambas ja passavam dos cinquenta quando foram 

assassinadas), suas correspondentes eram jovens atraentes que pudessem ter seus atributos 

fisicos despidos e explorados no filme. lsso fica evidente quando Ezra deixa Mary de roupas 

intimas, ou desnuda Sally para o abate. 

Ezra e Sally: nudez e sangue na representa<;:ao do crime derradeiro de Ed Gein. 
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A escatologia e o sangue-e-tripas tambem sao explorados com exagero, lembrando 

momentos do grand-guignol. Ezra tentando alimentar sua mae moribunda, por exemplo, em 

recusa ao seu falecimento. Ele vai enfiando colheradas de sopa na boca da Sra. Cobb, que 

escorre pelo queixo, ate o esgar final, em que a sopa sai junto com golfadas de sangue. Tam­

bern destaca-se a disseca<;:ao de uma cabe<;:a em que ele serra o topo do crania e retira a 

massa cerebral com uma col her. 0 que vai marcar, porem, nesse quesito, e a sequencia final 

do filme, em que vemos Ezra abrindo o corpo dependurado de Sally, o sangue escorrendo em 

profusao enquanto ele vai cortando. Destaque em primeiro plano para o torso da jovem, com os 

seios em evidencia enquanto o sangue exageradamente vermelho escorre sabre eles. 

• • !11 ... E apenas urn ftlme. 

No final dos anos 60, com A Noite dos Mortos-Vivos, George Romero ja mostrava as 

contradi<;:6es vividas por sua gera<;:ao, mostrando que o espirito da epoca nao era s6 o sonho 

de paz e amor e que aquele idealismo preconizado pelo verao do amor e a can<;:ao All You 

Need is Love era um castelo de cartas que ja se desmanchava, em meio ao quadro mundial e 

interno do pais de violencia, radicalismo politico, crises e guerras. Quadro que culminaria com 

o fim desse sonho, quando veio a tona o seu lado obscuro, evidente com os assassinates 

promovidos pela "familia" Manson eo tragico show dos Rolling Stones em Altamont. A Era de 

Aquaria ficaria para sempre marcada pel a insanidade e pelo sangue, provando para aquela 

gera<;:ao egressa do espirito de Woodstock que o mundo era um Iugar escuro, sinistro e muito 

perigoso. 

Da mesma gera<;:ao que Romero e Hooper, Wes Craven- que decadas depois vi ria a 

criar o personagem Freddy Krueger em A Hora do Pesade/o (A Nightmare on Elm Street! 

1984) e os filmes da serie Panico ( Scream/1996-2000)- tambem mostra influencia dos filmes 

B de Roger Corman (que foi uma grande escola para aquela gera<;:ao), da cultura pop, das 

pr6prias experiencias cinematograficas do underground americana e da vanguarda europeia 

deentao. 

Aniversario Macabro (The Last House on the Left), de 1972, dirigido par Craven e pro­

duzido par Sean S. Cunningham (diretor do primeiro filme da serie Sexta-Feira 13) e uma das 

mais contundentes interpreta<;:6es do "fim do sonho", em que a inocencia de uma juventude 

saudavel e corrompida e destro<;:ada par nao ter espa<;:o no mundo "real". E compartilha opes­

simismo fatalista das produ<;:6es dos cineastas daquela gera<;:ao. Essa produ<;:ao ja nos da 

mostras das contribui<;:6es que prometiam Craven e Cunningham para o estabelecimento das 

bases que fomentariam o novo cinema de horror norte americana, sendo inclusive dificil, hoje 

em dia, imagina-lo sem Aniversario Sangrento (o unico filme que realizaramjuntos e talvez o 
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melhor deles) e mesmo A Hora do Pesadelo e Sexta-Feira 13 (Friday, the 13th/1980), grandes 

influencias para o que veio a serfeito nos anos 80. 

0 filme, como os demais de que tratamos, coloca em oposit;:ao o campo ( ou os suburbi­

os) e a cidade grande. S6 que de maneira diferente. Em vez de um interior decadente e hostil 

em seu atraso as mudant;:as representadas pela "civilizat;:ao", reveste de lirismo o cenario cam­

pestre dos suburbios, como um oasis inexpugnavel ao mal presente "Ia fora". Diferente das 

hostis e atrasadas cidades interioranas do sui, os suburbios sao um refugio ao mal representa­

do pela decadencia urbana com sua violencia, ritmo de vida acelerado e violencia. Jsso se 

repetiria em outros filmes posteriores, como o ja citado Poltergeist, de Tobe Hooper, ou mesmo 

A Hora do Pesadelo, tambem de Craven. Em ambos a paz e quebrada pel a insert;:ao de um 

elemento perturbador (os espiritos do primeiro eo assassino serial e depois espectro Freddy 

Krueger, no segundo). 

Neste cenario e colocada a familia Colingwood: papai, mamae e, principalmente a filha 

Mari, apresentada logo no inicio do filme atraves de comentario do carteiro. Nessa apresenta­

t;:ao ja fica evidente a oposit;:ao campo/cidade a que nos referimos: "Parece que Mari esta 

recebendo cartas do mundo civilizado". Ele complementa seu comentario dizendo acreditar ser 

Mari a unica garota do local com menos de dezessete anos e a coisa mais bonita que ja viu. A 

camera salienta, em imagem, as palavras do carteiro, mostrando o corpo nude Mari, velado 

pelo acrilico crespo do boxe durante o banho, enquanto os creditos iniciais passam ao som de 

musica pop. 

0 espectador e introduzido no seio familiar dos Coligwood ja ness a abertura, em que os 

creditos correm a medida que a at;:ao avant;:a. Mari esta pronta para sair e dialoga rapidamente 

com os pais, que I he fazem as tradicionais advertencias. Fica patente o convivio harmonioso 

daquele nucleo familiar e a condescendencia paternal aos anseios adolescentes de MarL Ma­

mae e papai sao, portanto, caracterizados como liberais. A conversa, bem humorada, gira em 

torno dos pianos de Mari em assistir a um concerto de rock com a amiga que logo vi ria busca­

la e ao fato dela estar sem sutia. Os pais de Mari, pelo modo como sao delineados, tambem 

sao "boa gente", pois se comportam como jovens- se vestem como tal - e encorajam as 

atitudes da filha, mostrando ao mesmo tempo preocupat;:ao com a sua segurant;:a.Aaceitat;:ao 

por parte desses integrantes da gerat;:ao anterior das mudant;:as, fica patente quando papai da 

de presente a filha um cordao como simbolo de paz e amor. 

Craven tambem tem uma segunda intent;:ao por tras das longas tomadas de bel as pai­

sagens natura is de rios, flores, arvores, enquanto Marie sua amiga, Phyllis, brincam e conver­

sam na floresta. Ele vai mostrar mais para a frente como a cruel realidade cotidiana vai conspurcar 

o sonho de liberdade vivido por duas garotas em comunhao com a natureza deslumbrante. Mari 

e jovem, bonita, descobrindo o seu corpo e a sua sexualidade imaculada ("Pela primeira vez 
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me sinto uma mulher. Meus seios cresceram.", diz.). 

Logo somas apresentados a outra "familia" dofilme: a gang de Krug Stillo. Semelhante a 

forma quase documental com que fomos introduzidos pelo carteiro no universo de Mari 

Collingwood, conhecemos esse grupo atraves do noticiario do radio do carro de Phyllis, en­

quanta as garotas se dirigem para a cidade. Ao mesmo tempo em que as notfcias dao conhe­

cimento da fuga da quadrilha de Krug Stillo, a camera corta para o grupo em seu esconderijo. 

Alem de Krug, fazem parte do bando Junior Still a, Fred Podowski e uma mulher chamada Sadie. 

A partir dai Craven comec;:a a usar o recurso das sequencias paralelas. Comec;:a com os 

bandidos no apartamento, enquanto as garotas vagam pel a cidade, tomando sorvete e procu­

rando maconha para o concerto que iriam assistir depois. Acabam encontrando Junior Still a, 

que lhes promete um baseado e as leva ao esconderijo onde acabam subjugadas e seviciadas 

pelos outros bandidos. Enquanto as jovens comec;:am seu sofrimento, os pais de Mari deco­

ram, felizes, a casa para comemorar o aniversario da garota. 

Marie Phyllis ja estao nas maos do bando, enquanto papai e mamae Collingwood preparam a festa 
de aniversario surpresa da filha. 

No dia seguinte, enquanto o Dr. Collingwood e sua mulher comec;:am a ficar preocupa­

dos com a demora da filha, a gang coloca as jovens no porta-mal as do carro e as leva para a 

floresta, para local bern proximo da residencia de Mari. Novamente as tomadas da natureza, 

subitamente quebradas em seu encanto pela intromissao da "vida real" representada pelos 

bandidos. La, enquanto as duas adolescentes sao degradadas a extremos inconcebiveis de 

forma crua pela camera quase documental de Craven, o espectador (principalmente se levar­

mos em conta o espectador de 1972) e invadido por uma terrfvel sensac;:ao de vulnerabilidade 

e mal estar. Em meio a ameac;:as, Phyllis e obrigada a urinar nas calc;:as, para depois se despir 

e protagonizar com Mari uma cena de sexo para de Ieite dos bandidos. Em meio a isso esta a 

descrenc;:a em relac;:ao as instituic;:oes e autoridades constituidas, presente no modo como sao 

retratados os policiais que sao chamados pelos preocupados Colligwood. Sao o tempo todo 

ridicularizados por sua inaptidao, rompendo a tensao do filme em sequencias que vao do pate­

tico ao c6mico. 
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Durante uma tentativa de fuga, Phyllis acaba brutalmente esfaqueada, estripada (em 

n3pida tomada Sadie retira parte dos intestines da jovem morta) e esquartejada. Marie tortura­

da, estuprada por Krug e depois morta a tiros dentro do rio. Craven constr6i a partir desse 

memento a virada que vi ria configurar o confronto definitive entre as duas "familias" do filme: os 

Colingwood eo bando de Krug Stillo, culminando com um banho de sangue em que o pacato 

medico e sua mulher enfrentam o grupo de faclnoras com selvageria. A inverossimilhanc;:a da 

situac;:ao em que a quadrilha pede abrigo na casa do medico ( sem saber que era a morada de 

sua mais recente vitima) e a consequente descoberta do casal da verdade, fica em segundo 

plano, servindo apenas para exercitar o niilismo do realizador e promover a matanc;:a final, 

protagonizada pelo casal. A montagem para lela, desde o infcio do filme ja preconiza esse en­

centro fatal, antagonizando os do is grupos em evidemcia- os pais de Mari eo bando-, que 

polarizam respectivamente a repressao condicionada pelo establishment e a anarquia mais 

destrutiva. Como sugere Kim Newman: 

( ... ) 0 unico cantata possivel entre osdois (grupos) e a violencia psicopatica, e Craven desenvolve 

a carnificina a partir do desejo de cad a grupo em tentar se igualar ao seu inimigo mortal." 

Esta inversao de papeis fica evidente com o bando de Krug se apresentando aos 

Collingwood como bem sucedidos representantes comerciais, enquanto seus anfitri6es se pre­

param para massacra-los. Para Craven, no fundo, todos sao iguais quando tocados pela vio­

lencia. 

Os preparatives se iniciam com a mulher do medico seduzindo Fred, para afasta-lo da 

casa como intuito de deixar o marido livre para agir. Este prepara armadilhas pela casa e atrai 

o lider do bando. Na floresta, a sra. Collingwood castra o bandido a dentadas ao fazer-lhe sexo 

oral. Enquanto isso, o doutor enfrenta Krug, acabando por mata-lo com uma serra eletrica (ins­

trumento que posteriormente viria a se tomar um simbolo do horror contempon3neo ), enquanto 

sua mulher, voltando da fatidica sessao de fellatio, esfaqueia Sadie. 

Krug Stillo estupra Mari (esquerda), que e torturada pel a banda (centro). Phyllis e esfaqueada e 
eviscerada (direita). 
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Aniversario Sangrento e a obra prima de Craven, um diretor que jamais conseguiria, 

em seus filmes posteriores (com exce~o talvez de Quadrilha de Sadicos), igualar em impacto 

e crueza esse filme independente e de baixfssimo on;:amento que pode ser considerado um 

dos mais perturbadores e violentos ja feitos, sendo suas sequencias inclusive utilizadas em 

outras produy6es, notadamente aquelas que convencionou-se chamar de "mundo cao". 

Uma versao alterada do filme, par exemplo, pode ser encontrada na Alemanha sob o 

tftulo Mondo Brutale. Tambem deste paise a produyao Confessions of a Blue Star (1985), 

documentario exploitation de Andrzej Kostenko, uma simula9ao do que seriam os bastidores 

da industria do filme pornografico. Aniversario Sangrento esta presente ap6s o corte abrupto 

dos creditos finais, onde um presumido diretor de filmes snuff, usando um saco de papel na 

cabe9a para proteger sua "verdadeira identidade", fala de seu trabalho. Enquanto discursa, 

sao apresentadas cenas do que seriam trechos de suas filmagens, na verdade clips sangren­

tos do filme de Craven que nao teriam entrada na montagem final de Aniversario Sangrento. 

Esses trechos real mente nao estavam presentes na c6pia que utilizamos para analise. A rap ida 

sequencia em que Sadie estripa Phyllis e retira parte dos seus intestines, por exemplo, tem 

maior dura9ao no documentario alemao, sendo por isso, mais explicita. 

Familias em conflito 

Tao desolador e desesperan9oso quanto Aniversario Sangrento, Quadrilha de Sadi­

cos (The Hills Have Eyes, 1977) eo filme seguinte de Craven. lgualmente temos dois grupos 

opositores, duas outras famflias. E desta vez, nao de modo figurado como no filme anterior em 

que apenas uma era "familia" no sentido restrito da palavra e a outra um grupo de facfnoras. 

Mas sim do is grupos familiares, unidos pelo sangue em confronto. Novamente uma represen­

tando a civiliza~o, com seus traillers, carros, roupas e cortes de cabelos da moda e referenci­

as ao cotidiano contemporaneo. A outra representando o velho, arcaico, na verdade foryas 

primitivas da natureza em estado quase selvagem, apesar de saberem se articular com os 

artefatos do mundo civilizado se necessaria para a sua sobrevivencia. E outra vez a repressao 

condicionada as regras de conduta versus as for9as do caos. Diferenyas fundamentais que 

novamente impelem, incondicionalmente, cada uma das facy6es envolvidas a querer a aniqui­

layao da outra. Vale conhecermos a hist6ria de Quadri/ha de Sadicos para tra9armos as rela­

y6es com a tese que desenvolvemos. 

A narrativa se passa em vastidoes deserticas semelhantes ao cenario de 0 Massacre 

da Serra Ell§trica, do qual encontramos nftida influencia. Os limites da civilizayao estao ali ex-
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Quadrilha de Sadicos. 

presses na grande rodovia sem fim que corta o interior norte-ameri­

cana, assim como nas bombas de gasolina das isoladas paradas 

empoeiradas. E e em uma dessas bombas de gasolina que conhe­

cemos os primeiros personagens: o velho Fred e uma jovem, que mais 

tarde vai ter papel fundamental na resolugao da trama, chamada Ruby. 

Ela leva ao posto um saco de bugigangas para tentar vender ao ve­

lho. Ficamos sabendo que sao equipamentos roubados de uma base 

da for<;:a aerea abandonada na regiao e que o velho estava se prepa­

rando para ir embora. Ajovem quer ir com ele. Fred recusa, pergun­

tando se ela acha que poderia se passar por "gente normal", expres­

sao que ja cria um diferencial. Em que senti do seria Ruby tao diferen­

te do velho, ja que ambos convivem, a principia, em um mesmo uni­

verse? 

A primeira familia a entrar na historia e claramente de fora. Chegam de carro, vindos de 

Cleveland, puxando um trailler, e param para abastecer e pedir informag6es. Trazem consigo a 

arrogancia eo desprezo do civilizado para como que consideram inferior e atrasado, evidente 

nas primeiras impress6es: 

"Estamos no meio do nada!" -diz umajovem. 

"Onde e a lanchonete mais proxima?"- retruca outra. 

0 velho Fred nao se mostra muito a vontade, ou mesmo acolhedor com os estranhos. 

Eles pretendem ir para a California ("California, L.A., artistas de cinema e carros bonitos13
.", 

nas palavras de uma das garotas da familia, o que refor<;:a as diferengas ), parando antes para 

ver uma mina de prata naquela regiao, deixada por parentes. Apesar das tentativas do velho 

frentista de dissuadi-los da ideia de procurarem a mina, eles seguem em frente. Nesse me­

mento ja conhecemos o grupo familiar liderado pelo patriarca "Big" Bob Carter, um ex-policial 

aposentado por problemas cardiacos: sua mulher Ethel, a filha casada Lynne, o genro Doug, os 

filhos mais jovens Bobby e Brenda, o bebe de Lynne e Doug, alem de do is pastores alemaes, 

Beauty e Beast. 

Apos um pequeno acidente, causado pelo surgimento inesperado de cagas da forga 

aerea em manobras, eles ficam isolados no meio do deserto, com o carro quebrada. Ali sao 

obrigados a conviver com a natureza hostil, representada pela aranha que Lynne mata dentro 

do trailler. "Big" Bob e Doug partem a pe em busca de socorro. 0 mais velho em diregao ao 

posto de gasolina que deixaram para tras, enquanto o genro no sentido oposto, rumo a base 

aerea, para verse encontra material que ajude no conserto do carro. 
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Sem saber, estao sendo observados. Sempre que o ponto de vista passa para esse 

observador, a familiae vista de Ionge, das elevat;:oes rochosas que cercam o local. Na verdade, 

o homem (que nao vemos) olha atraves de bin6culos e faz comentarios com seu interlocutor 

ausente por urn walkie-talkie. Percebemos, porem, que alguma coisa nao se encaixa. Apesar 

desses artefatos modernos, sua linguagem e mal articulada, entremeada por palavras estra­

nhas, quase urn dialeto. Ao ver Brenda, a filha mais jovem, laura e linda, o estranho trat;:a na 

terra o contorno de urn corpo feminine de seios avantajado, sabre os quais ele passa a mao, 

fa lando a palavra "cat;:a" enquanto o trat;:ado se desfaz. lsso remete as representat;:oes que 

alguns povos primitives faziam de animais e sabre os quais imprimiam a marca de suas maos 

como garantia da posse daquela presa. 

Craven deixa clara que as coisas vao ficarfeias quando os dais homens mais velhos do 

grupo partem a procura de ajuda. De novo como ponto de vista do observador desconhecido, 

ouvimos quando ele diz que tudo vai bern e que as presas estao faceis agora. 

Aprimeira vftima e a cadela Beauty. Bobby vai atras dela e a encontra seu corpo mutila­

do nas rochas, as vfsceras espalhadas ao seu redor. 

Ja e noite quando "Big" Bob chega ao posto de gasolina. La encontra o velho Fred, que 

acaba nos pondo a par, atraves de seu relata para o ex-policial, dos eventos que antecederam 

os acontecimentos que assistimos. 

Ele conta ter chegado na regiao em 1929 com a mulher e uma filha pequena. Pouco 

depois nasceu seu segundo filho, tao grande que saiu atravessado. Pesava nove qui lose era 

peludo como urn macaco. Em 1939, enquanto estava fora, a casa queimou. Ele tinha certeza 

de que o filho tinha sido o causador. Da filha s6 sobraram cinzas, enquanto que o garoto nem 

fora chamuscado. Fred acertou-o com urn ferro, que abriu o seu rosto, e largou-o no deserto 

para que morresse, o que mostrou-se em vao. Sendo assim, ele teria tempo bastante para 

"roubar uma pula de quem ninguem daria falta e criar urn monte de criant;:as selvagens. Tempo 

suficiente para urn menino-diabo virar urn homem-diabo". 

Nesse momenta, a jane Ia por tras do velho arrebenta e ele e puxado para fora, em frente 

ao atonito "Big" Bob. Fred e morto eo velho policial nao aguenta fugir, sentindo fortes dares no 

peito. Ele acaba nas maos de Jupiter, o lfder do banda. Este leva seu oponente proximo para 

perto de onde se encontrava o resto da familiae o incendeia. Enquanto isso, aproveitando a 

distrat;:ao causada pelo suplfcio de "Big" Bob, dais dos filhos do "homem-diabo", Pluto (o ator 

Michael Berryman, portador de deformidade) e Marte, invadem o trail/er para roubar o que 

pudessem. Acabam em inevitavel confronto com a familia, deixando como saldo Ethel ferida 

mortalmente e Lynne marta, alem de levarem o bebe. Durante a fuga, conhecemos mais urn 

membra da familia de Jupiter, Mercurio, que acaba sendo morto, empurrado do alto da rocha 

onde ficava de vigia pelo cao sobrevivente, Beast, vingando-se da morte da companheira Bela 
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(pouco antes vimos o pastor alemao sentado sobre as patas traseiras uivando ao lado dos 

despojos da femea). 

Pluto e Marte levam o bebe para a caverna, onde ja sao esperados por Jupiter. Com ele 

estao a mae e a jovem do inicio do filme, Ruby. A crian9a e recebida com entusiasmo. As 

referencias ao canibalismo do grupo sao claras. Um diz que chegou "um peruzinho para a 

A9ao de Gra98s". Outro, exultante, chama a menininha de "algo substancial para comer''. Ruby 

tenia defender a crian9a. Nesse momento ja esta claro que, dentro daquele grupo, ela e a 

outsider, que nao compactua com as normas de comportamento que regem a familiae aspira 

sair daquele Iugar e se tornar "normal". 

Ja deflagrado o confronto, Jupiter parte com o filho Pluto em dire9ao ao trailler, para 

acabar de vez com os remanescentes da familia opositora. Do outro lado Doug, guiado pelo 

cao Beast para o esconderijo inimigo, parte em busca de vingan98 e da filha roubada. Ele 

acaba por mandar Beast de volta. Na caverna, Ruby foge com a crian98 para impedir que ela 

acabe morta por seus familiares. Encontra Doug e foge com ele, sendo ambos perseguidos 

pelo enfurecido Marte. Nesse interim, Pluto ja foi morto a dentadas pelo pastor alemao, enquan­

to Jupiter se aproxima do local de acampamento for9ado dos Carter, agora reduzidos aos 

irmaos mais jovens, Brenda e Bobby. Os garotos preparam uma armadilha para o lider rival, o 

que se revel a inutil. Mesmo ferido ele ataca Bobby. Em um ultimo acesso de furia a mo98 acerta 

Jupiter com um machado, dando espa9o para o seu irmao atirar varias vezes, abatendo Jupiter, 

porfim. 

Doug acaba acuado por Marte e Jevando desvantagem, amea9ado de ser esfaqueado. 

Ruby vem em sua salva9§o, capturando uma cascavel e usando-a contra o irmao, o que permi­

te a Doug ficar no controle da situa9ao, tomar a faca de Marte e esfaquea -lo ate a morte. 

Fica 6bvia a rela9§o de Quadrilha de Sadicos com outro genero cinematografico, o 

western. Temos aqui o grupo de pioneiros, acuado em sua diligencia em meio ao nada lutando 

pela sobrevivencia contra um grupo selvagem de apaches. Craven tambem brinca, inusitada­

mente, com outra tradi9§o do cinema americano: a do animal her6ico, remetendo a Lassie ou 

melhor ainda, Rin-tim-tim. Afinal, o grande her6i do filme eo cao Beast. E a ele que cabe a 

grande vingan98 pel a morte de sua companheira. Beast acaba sendo o personagem vingador, 

que age nas sombras, eliminando os oponentes sem piedade e enfraquecendo suas defesas 

com inteligencia, frieza e calculismo nao encontrados nos personagens humanos, todos a beira 

de um ataque de nervos. Aprimeira vftima de Beast e Mercury, que e empurrado para o precipf­

cio. Tambem pertence ao pastor o grande momento do filme: a emboscada ao outro filho de 

Jupiter, Pluto, que term ina estra98lhado pelos dentes do cao. 

Apesar da influencia do filme de Tobe Hooper, como grupo isolado sendo abatido por 

uma familia de canibais, existe uma diferen9a fundamental no modo como os do is diretores 
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abordam a violencia a que sao submetidos os seus personagens. Enquanto em 0 Massacre 

da Serra Eletrica os jovens vao sendo simplesmente massacrados um a um, desamparados e 

impotentes, em Quadrilha de Sadicos eles partem para um revide, sendo despertados em sua 

selvageria, ate entao reprimida por tras da mascara da civilizagao, pela situayao-limite em que 

se encontraram. 

Os canibais de Craven tambem sao organizados de forma diferente dos de Hooper. A 

familia de 0 Massacre da Serra Eletrica e toda composta de elementos masculines, com exce­

gao da av6, que e um cadaver embalsamado. Sao uma degeneragao, decadentes e esqueci­

dos em sua fazenda isolada. Ja o grupo de Quadrilha de Sadicos, por outro lado, e de outra 

especie. Fica clara que a natureza de Jupiter- o filho negligenciado por ser anormal-, peludo 

como um macaco e pesando nove qui los ao nascer segundo o avo Fred, era diferente, um outro 

padrao, capaz de gerar uma estirpe a parte do que se convencionou chamar de humanidade. 

Uma raga mutante, que se alimenta de seus predecessores, e entregue a selvageria, com 

novos c6digos de comportamento. Remetem ao estado primitive do continente americana, por 

suas roupas de inspiragao indfgena, que poderia serum arremedo do que seria o homem em 

seu estado natural. Por outro lado, seus nomes os associam aos mitos greco-romanos. Jupiter 

e a autoridade suprema, que sobreviveu nas montanhas e depois derrotou o pai, Saturno. 0 

lfder dos mutantes tambem foi abandonado para morrer no deserto, sobreviveu e mais tarde 

matou Fred, seu pai e algoz. Tambem podem servir como associagao ao paganismo e a opo­

sigao aos valores religiosos monotefstas, inerentes aos seus opositores civilizados. 

Estabelecendo urn padrao 

Encontramos, nos quatro filmes ate aqui discutidos, um padrao que vai confirmar a nos­

sa ideia de que os mesmos (principalmente 0 Massacre da Serra Ell§trica, Aniversario San­

grento e Quadrilha de Sadicos), ap6s a subversao do genera inaugurada por A Noite dos 

Mortos Vivos, alem de praticamente trazerem de volta o medo nas tel as, langaram as bases do 

filao majoritario do cinema de horror que vi ria a se desenvolver nos Estados Unidos dos anos 

80 em diante. Filao no qual esses mesmo padrao iria se diluir em inumeras produy6es oportu­

nistas: a linha "contagem de cadaveres", comjovens sendo mortos em sequencia por algum 

tipo de manfaco homicida. Somos obrigados a incluir aqui a influencia de um filme italiano, A 

Mansao da Marte (Ecologia Del Delitto, 1971 ), de Mario Bava, para esse filao, o que sera 

discutido em outro capitulo. 

Todos os quatro filmes se passam fora dos centros urbanos. 0 Massacre da Serra Ele­

trica e Quadrilha de Sadicos situam-se no corayao das vastidoes deserticas, entre as rodovias 

e montanhas. 0 interior rural e o cenario de Deranged, com Ezra Cobb deslocando-se entre 
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sua casa de fazenda isolada e a cidadezinha proxima. As garotas de Aniversario Sangrento 

vivem na tranquilidade campestre do suburbio e e de volta para Ia que sao levadas pelo bando 

de Krug Stillo para serem supliciadas, apos uma rap ida passagem pel a cidade grande. 

Em todos temos o confronto entre ideologias representadas pelos grupos em oposi9ao. 

De um I ado os personagens que representam o establishment, com todas as suas contradi-

96es e, de outro, a completa subversao e desprezo aos valores constituintes do que se espera 

de uma vida em sociedade. Longe do conservadorismo do filme de horror tradicional, em que 

as estruturas sociais e autoridades constitufdas sao baluartes de defesa do status quo contra a 

desestabiliza9ao causada pelo que vamos chamar de agentes do mal, nos filmes representati­

vos dessa nova vertente do horror, h8 um ceticismo em rela9ao a essas institui96es, tanto na 

conten9ao do mal quanto na propria natureza humana. Como sugere Douglas Kellner: 

Em bora os filmes conservadores de terror veiculassem fantasias de confianc;;a nas autoridades e 

instituic;;oes vigentes, como agentes de eliminac;:iio do mal, muitos outros filmes niio transmitem a confian­

c;:a de que as males historicamente especificos au universais possam ser eliminados e contidos. Em vez 

disso, revel am uma sociedade em crise, onde as forc;:as destrutivas sao assoladoras, e as autoridades e 

os val ores convencionais sao incapazes de derrotar e eliminar as males que niio param de avanc;:ar. Por 

conseguinte, esses filmes muitas vezes niio legitimam as instituic;:Oes e as valores americanos contempo­

raneos, mas mostram que a violt~ncia horrifica e a desintegrac;:ao social sao forc;:as onipresentes e podero­

sas na ordem social de hoje. lsso se aplica ate certo ponto aos filmes que confiam em instituic;:oes 

religiosas para derrotar o "mal" (par exemplo, 0 Exorcista e, em maior grau as filmes mais niilistas de 

George Romero, Tobe Hooper, Wes Craven, Larry Cohen e outros, que mostram as instituic;:oes e os 

modos de vida contemporaneos como fontes de terror)." 

E bastante sugestivo, nos filmes discutidos neste capitulo, que o horror nao esteja vincu­

lado a elementos sobrenaturais. Tanto os delinquentes de Aniversario Sangrento quanto Ezra 

Cobb sao bastante verossfmeis. Crimes como os perpetrados pela gang de Krug Stillo real­

mente acontecem, do mesmo modo que assassinos psicopatas continuam emergindo do ma­

rasmo social. Tambem as degenerescencias de 0 Massacre da Serra Eletrica e de Quadri!ha 

de Sadicos sao, em essencia, humanos. 

Fica evidente, entao, a proximidade com a vida cotidiana que esses filmes querem fazer 

prevalecer se auto referindo como uma recria9ao de fatos verdadeiros como ja falamos acima. 

Vimos que tanto o filme de Hooper quanto Aniversario Sangrento se dizem baseados em fatos 

reais, assim como Deranged e apresentado em um formato que mistura de forma bizarra o 

documentario a fic9ao. lsso se lorna definitivamente coerente ao espectador acostumado as 

atrocidades do cotidiano, rompendo as barreiras que delimitam os limites da fic9i§o. Afinal, nao 

seria o "Filho de Sam", que matava suas vftimas a tiros de uma magnum 44, e se dizia inspirado 
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peio cao do vizinho que encarnava o dem6nio, um personagem dig no de figurar em um filme de 

terror dessa linha? AambigOidade assustadora que encontramos nessas produ!(Oes (a quebra 

dos limites entre ficgao e realidade cotidiana) e interiorizada pelo publico daquele perfodo faz 

com que eles se tornem um inc6modo manifesto, em sua verossimilhanc;:a, de que ninguem 

estava a salvo e que monstros reais estavam a espreita nos lugares mais insuspeitados. 

Uma estranha menina chamada Carrie 

Carrie, a Estranha 

Outro filme chave para o estabelecimento das regras e pad roes 

que passariam a reger o horror cinematografico norte-americana foi, 

dentre eles, o mais mainstream (mas nem por isso de alto orc;:amento): 

Carrie, a Estranha, ( Carrie/1976) dirigido por Brian De Palma a partir 

de roteiro de Larry Cohen (que se tornaria um diretor de horror, respon­

savel por Nasce um Monstrollt'sA/ive) e baseado no livro hom6nimo de 

Stephen King. Carrie e a tfmida filha adolescente de uma fanatica religi­

osa obcecada pelos pecados da sexualidade. Ajovem e vftima das co­

legas da escola secundaria por seu comportamento que foge dos pa­

dr6es convencionais. Ela tambem possui o poder de mover objetos com 

a forc;:a de sua mente, habilidade que se potencializa com a primeira 

menstruagao. Quante uma cruel pec;:a lhe e pregada no memento de seu primeiro sucesso 

social (um balde de sangue de porco e derramado sobre sua cabec;:a quando era coroada 

rainha do baile de formatura), seus poderes se libertam com furia, matando todos os que esta­

vam no baile. Ao retornar para casa, Carrie e esfaqueada por sua mae, que acreditava serem 

seus poderes intervengao do Diabo. Usando sua telecinesia, a jovem reage, fazendo voar na 

direc;:ao de sua atacante toda a sorte de instrumentos cortantes da cozinha, de facas a saca­

rolhas, tornando-a uma replica da impressionante imagem de Sao Sebastiao que ocupava 

Iugar de destaque na casa. 

0 filme de De Palma remete aos ritos de passagem da adolescencia. 0 universe cruel 

da escola secundaria e o cenario perfeito para os exercfcios de supremacia e submissao que 

vao definir as posic;:6es que aqueles jovens vao ter na manutenc;:ao do status quo. 0 proprio 

Stephen King, falando sobre isso, ve o colegio como um Iugar de um conservadorismo e intole­

rancia quase insondaveis, um Iugar onde os adolescentes que o freqOentam nao tem maiores 

chances de subir "acima de seu Iugar" que um hindu "acima de sua casta". 15 

Novamente temos af o conflito entre o establishment e a marginalidade. Carrie e diferen­

te, e por isso nao pode ser aceita em sociedade. E a pari a que merece ser humilhada, ja que 

nao pertence ao mundo dos "norma is". lsso fica evidente logo na cruel abertura do filme em que 
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a camera passeia idilicamente pelo vestiario da escola ap6s a aula de educa9iio fisica. Lenta­

mente passa entre as fileiras de armarios, onde meninas felizes e saudaveis se vestem, expon­

do sua nudez com naturalidade. Carrie esta sob o jato de agua do chuveiro, em meio ao vapor, 

se ensaboando e acariciando o corpo, com a sensualidade de um a nuncio publicitario de sa­

bonete. Tudo esta bem, ate o menstrua come<;:ar a escorrer por entre suas pernas e a garota 

perder o controle- ja que nao tinha a menor ideia do que estava acontecendo com seu corpo­

, sendo cruelmente bombardeada por uma chuva de absorventes e papel higienico pel as cole­

gas. 

0 filme e construido a partir da ilusao de Carrie em ser aceita pelo meio social e, ao 

mesmo tempo, "o 6dio vazio, quase desfocado, a vingan<;:a quase sem planejamento sobre 

uma garota que esta tentando subir de status" .16E e essa jovem desprezada e humilhada, impo­

tente e perdida entre a hostilidade ao seu redor, que vai voltar sua for<;:a destruidora contra a 

sociedade que a excluiu, colocando-a abaixo para catarse do espectador que, tomado por 

terror e piedade, com ela se sensibiliza ou ate, de algum modo, passou por algo semelhante. 

Afinal, humilha<;:6es e submiss6es fazem parte do cotidiano das escolas e dos jovens que as 

freqOentam. Vale destacar, sobre isso, o comentario de Stephen King: 

( ... )a vinganya de Carne e algo que, qualquer estudante que em algum momento teve seu short de 

ginastica arriado durante a Educac;ao Fisica ou a lente de seus 6culos arranhada como dedo na sala de 

estudos poderia vir a aprovar. Na destruic;ao do ginasio por Came (e sua caminhada destruidora de volta 

para casa, no livro- sequencia deixada de lado no filme devido a escassez orc;amentaria), vemos uma 

JEV01.Jy3o arii±a dadeca:lEncit s::x:iiJ:' 

Em Carrie, a Estranha, o universe do jovem e sua rela<;:ao com a sexualidade sao a linha 

condutora de todo filme. Esse universo ja fazia parte do acervo dos diretores de filmes 

exploitation desde a cultura drive-in dos anos 50 e 60 (filmes como I Was a Teenage Werewolf, 

de 1957, por exemplo) e acabou se tornando indissociavel da maioria dos filmes de horror a 

partir dos anos 70. E, em geral, essa explora<;:ao da sexualidade e carregada de culpa ou 

perversao, acabando por acarretar alguma desgra<;:a ou puni<;:ao. Sao comuns as mortes du­

rante o ato sexual, deixando-os incompletos, ou mesmo depois.O casal Kirk e Pam sao mortos, 

em 0 Massacre da Serra Eletrica, ap6s sairem para nadar juntos. Mari Collingwood e sua 

amiga sao torturadas sexual mente e estupradas em Aniversario Sangrento. Ate em Tubarao 

(Jawsl1975), de Spielberg, a primeira vitima da ferae umajovem que participa de um luau com 

outros adolescentes e resolve nadar despida ao luar. No caso de Carrie, ela nao tem no9iio da 

propria sexualidade, fazendo com que a repressao da mesma potencialize seus dons 

paranormais. Sua mae sublima em seu fanatismo religiose e ideias de pecado e inferno a 

obsessao carnal. 0 casal antagonista, Chris Hargensenn e Billy Nolan, sao sexual mente per-
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versos e representam a promiscuidade e amoralidade. 

Stephen King, ao analisar o filme de De Palma e relaciona-lo a propria obra, destaca 

que Carrie, a Estranha, pertence quase que inteiramente as mulheres, o que e verdade. Para o 

autor, existe um forte subtexto sobre como as mulheres encontram seus proprios canais de 

poder eo temor dos homens em rela9ao a elas e sua sexualidade. Os papeis de destaque sao 

todos feminines e os homens sao nada mais nada menos do que instrumentos nas maos das 

mulheres. 0 bonitao Tommy Ross con vida Carrie ao baile por exigencia de sua namorada, Sue. 

Ja Chris convence Billy Nolan a armar a cilada no ginasio da escola, onde se realizaria o baile, 

enquanto faz sexo oral no rapaz. A propria protagonista sente, ao ver desencadeada a sua furia, 

a plenitude de seus poderes, que vao ser libertados de forma avassaladora. 

De Palma e essencialmente cruel com os seus personagens, nao tendo o menor pudor 

em tranca-los todos juntos, no ginasio, e elimina-los em uma apoteose de violencia e pirotec­

nia. Ninguem escapa, desde a cruel Norma, que ajuda a pregar a pe98 fraudando os votos para 

"rainha do baile", ate a professora de educa9ao ffsica que tentava proteger Carrie. A unica 

sobrevivente, Sue, protagoniza o grande final do filme, o pesadelo em que leva flores ao local 

onde ficava a casa de Carrie e as deposita ao pede uma cruz onde se lia em letras impressas 

"for sale" e rabiscado por cima, com uma seta apontando para baixo "Carrie White burns in 

hell". Subitamente, a mao ensanguentada da morta sai da terrae a segura pelo pulso, assus­

tando a plateia. Esse recurso se tornou recorrente nos filmes de terror, tanto que hoje ja espera­

mos pelo susto final ou um vislumbre de que nem tudo acabou, afinal, e que o monstro pode 

voltar a qualquer hora. 0 que nos leva a pensar um pouco sobre a questao do terror, aquele 

terror absoluto, cosmico, sobrenatural, sobre o qual tanto escreveu Lovecraft. 0 cinema ameri­

cana o substituiu, em grande parte de suas produ96es, porum cinema de sustos, em que, ao 

contrario de levar o horror aos cora96es de seus espectadores, contenta-se em faze-los pular 

da cadeira. 

Outro ponto de interesse a ser levantado e a convergencia de todas as a96es do filme 

para a grande consuma9ao da tragedia que vai ocorrer durante outra institui9ao americana: o 

baile deformatura. Apos a humilha98o inicial no chuveiro do vestiario e tendo como pano de 

fundo a busca da personagem central em compreender os seus poderes e sua rela9ao 

conflituosa com a mae religiosa, predominam os preparatives para essa apoteose final: Sue 

convencendo Tommy a convidar Carrie, esta decidindo se vai aceitar; Chris e Billy preparan­

do a armadilha do sangue de porco, alem da mobiliza9ao dos outros estudantes para a festa. 

Essa convergencia para o que vai ser o grande momenta do filme nos da, em parte, uma 

no9ao das dimens6es desse tipo de evento na cultura americana. E o grande rito de passa­

gem para aqueles jovens e um ponto de suas vidas que, de acordo com os filmes, pode 

definir a consagra9ao ou a derrota em uma sociedade constitufda de vencedores e 

perdedores. Ou vftimas e algozes, respectivamente, se estivermos nos referindo ao cinema 
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de horror. Carrie, a Estranha foi, por assim dizer, um referencial para esse tipo de produc;;ao 

abordando escolas secundarias, bailes de formatura e assassinates ocorridos durante o dia­

a-dia de um grupo de estudantes ou como conseqOencia, anos depois, de alguma tragedia 

pessoal do passado, como os recentes Eu Sei o que Voces Fizeram no Verao Passado (I 

Know What You Did Last Summer/1997) e 0 Dia do Terror ( Va/entine/2001 ). 

De Palma constr6i com precisao o clima de suspense das seqOencias que comp6em 

esse clfmax, principalmente no momenta da coroac;;ao de Carrie como rainha da festa. E na 

verdade um Iongo exercicio de suspense hitchcockiano (a/go recorrente nos trabalhos do dire­

tor, ja vista no anterior Sisters/1972), com enfase no olhar dos personagens como elemento 

principal da narrativa (referenda clara ao diretor ingles, mestre em articular"jogos de olhar'') e 

na trilha sonora que nos mementos cruciais lembra a de Bernard Herrmann para Psicose. 

A sequencia se passa no ginasio da escola, todo decorado em tons de azul e ornamen­

tado com grandes estrelas prateadas, para enfatizar o aspecto onfrico para Carrie, a men ina 

dos contos-de-fadas que, magicamente, de borralheira se transforma em princesa grac;;as a 
intervenc;;ao do prfncipe encantado Tommy Ross. Ela sorri agradecida, absorta em seu sonho 

de felicidade, e alheia ao que se passa nos bastidores- o mundo real e cruel. 

0 jogo de olhares comec;;a com ode Chris, destacado no rosto emoldurado pelas vigas 

do palco, debaixo do qual ela esta escondida. Sua mao, em detalhe, comec;;a a balanc;;ar a 

corda que esta ligada ao balde sabre Carrie. Sue, que tambem esta oculta assistindo a coroa­

c;;ao da rainha do baile, ve a cord a e acompanha como olhar ascendente a sua trajet6ria. 

Passamos para o ponto de vista da professora de Educac;;ao Ffsica que, da plateia, ve 

Sue sa indo das sombras olhando para cima. Voltamos a esta ultima. Seu olhar coloca em foco 

o balde, suspenso e prestes a despejar seu conteudo. A camera nos da a vista de cima do 

balde. Esse jogo de olhares construfdo paralelamente e bem amarrado se da no mesmo espa­

c;;o de tempo em que Carrie desfruta de seu unico momenta de consagrac;;ao. Acompanhamos 

a vi sao de Sue novamente, agora em sentido descendente, do balde ate a parte de baixo do 

palco, onde a silhueta da mao de Chris esta segurando a corda. 

Em camera lenta, Sue corre para o palco. A professora vai atras del a e a segura antes 

que possa fazer alguma coisa. Sem conseguir se fazer entender, e retirada dali, cena que 

vemos agora sob o ponto de vista de Tommy, seu olhar denotando espanto e incompreensao. 

Logo em seguida passamos para o close em Chris, detalhando seus olhos e a lingua passando 

sadicamente nos labios, saboreando o momenta. Carta para a mao puxando a corda eo con­

seqOente banho de sangue em Carrie. 

Porum momenta o unico som que se ouve e o ranger do balde, ainda suspenso, balan­

c;;ando na corda vazio. Esse silencio e construfdo para dar dimensao de que o tempo congelou, 

por alguns instantes. Carrie grita, o publico esta at6nito, alguns estaticos, outros riem. Norma, 
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amiga de Chris, fica as gargalhadas. Mas nenhum som se ouve alem do ranger do balde em 

seu balanC(o interminavel. Esse momenta vai ser quebrada pelo som do balde atingindo a ca­

beya de Tommy, ap6s se soltar e despencar. A trilha retorna, assim como os sons do ambiente 

em profusao. 0 olhar de Carrie passa a direcionar a a9ao (como ja tfnhamos vista na sequencia 

em que derruba o menino da bicicleta ou quando faz voar o cinzeiro da mesa do diretor) a 

medida que comeC(a seu ataque incontrolavel. A iluminaC(ao tinge de vermelho o espetaculo, 

conferindo intensidade a tragedia. A tela se divide em duas, do is campos de a9ao mostrando 

angulos diferentes do massacre. 0 melhor exemplo da utilizayao do olhar como desencadeador 

da furia assassina de Carrie e quando, caminhando pela estrada ap6s deixar para tras o gina­

sic em chamas, ela cruza com o carro conduzindo Chris e Billy. A prime ira olhada faz o carro 

sair da pista e capotar. Asegunda explode o veiculo. 

A maldiC(ao de Michael Myers 

Cartaz original de Halloween 

Foi em uma fria noite de Halloween, em 1963, que Michael 

Audrey Myers, entao com seis anos de idade apenas, assassinou 

brutalmente Judith, sua irma adolescente, na pacata cidade de 

Haddonfield., Illinois. Sentenciado ao manic6mio, Ia permaneceu tran­

cado pelos quinze anos seguintes. Mas no dia 30 de outubro de 1978, 

as coisas iriam mudar. Tanto para Michael e suas futuras vitimas, 

quanto para o jovem diretor John Carpenter, que deixava um marco 

para cinema de horror norte-americana contemporaneo, estenden­

do os seus limites e acrescentando mais elementos as bases sobre 

as quais o genera se sustentaria na decada de oitenta. 

Halloween (1978) foi rodado em vinte dias como escasso 

oryamento de $320.000, tendo faturado cerca de sessenta milh6es 

de d61ares ate 1981. Foi considerado como o mais bem sucedido filme independente ate en­

tao. Seu sucesso estrondoso- permanece como um dos favorites nas sess6es de meia noite 

enos canais de tv- gerou, como de habito, um sem numero de imitadores nos anos seguintes: 

Trilha de Corpos (He Knows You're Alonel1980}, Don't Go in the House (1980), Mensageiro 

da Morte (When a Stranger Callsl1979), fora os alusivos aos feriados e datas especiais, como 

A Morte Convida para Danr;ar (Prom Nightl1980), Dia dos Namorados Macabro (My Bloody 

Valentine/1981 ), Feliz Aniversario para Mim (Happy Birthday to Me/1981 ), A Noite das Brin-

cadeiras Mortais (April Fool's Oayl1986), entre outros. 

A hist6ria do filme se passa quinze anos ap6s o crime brutal. Michael Myers rouba um 

carro e foge do sanatoria, retornando a sua cidade natal. Seu psiquiatra, Dr. Loomis, segue 
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seus passes, ja sabendo de antemao para onde seu ex-paciente se dirigiria. Em Haddonfield, 

Michael tem sua aten98o voltada para tres jovens, que passa a observar: a introvertida e estu­

diosa Laurie Strode, de dezessete anos, e suas amigas, Annie e Lynda, preocupadas com 

seus pianos de diversao para a noite de Halloween. 

Naquela noite, Laurie e Annie trabalhavam como babas. As casas onde estavam situa­

vam-se em I ados opostos da rua. Laurie cuidava do menino Tommy Doyle e Annie da pequena 

Lindsey Wallace. A primeira vftima de Michael e Annie, estrangulada dentro de seu automovel. 

As vitimas seguintes sao Lynda e seu namorado Bob, apos uma sessao de sexo. 0 rapaz e 

morto porum golpe de facao, que deixa o seu corpo pregado na parede. Lynda e estrangulada 

como fio do telefone. A proxima da lista, ao que tudo indicava, seria Laurie. 

Apos encontrar os corpos dos amigos, Laurie e atacada pelo assassino, que esfaqueia 

o seu ombro. Perseguida e sem conseguir ajuda nas casas vizinhas, Laurie volta para a casa 

onde cuidava de Tommy, em vao. 0 assassino ja a esperava. Mas o round seguinte e da moc;:a, 

que con segue ferir seu oponente. Acreditando ter ferido mortal mente Myers, Laurie vai ao en­

centro das crian9as. Mas a tregua e curta. 0 manfaco surge novamente e em novo confronto, 

desesperada, Laurie consegue feri-lo como arame de um cab ide. Aproveitando, pega o facao 

que ele deixara cair, acertando-o novamente. As crian9as em fuga, alertam o Dr. Loomis, que 

caminhava na vizinhan9a. Enquanto isso, vemos o corpo inerte de Michael Myers ganhando 

novo lampejo de vida, por tras da assustada Laurie. Ele se levanta e investe contra a jovem, 

sendo interrompido pelo Dr. Loomis que atira em sua dire98o, acertando varios tiros no assas­

sino, fazendo com que cafsse pel a janela. Vemos seu corpo estendido, a mascara branca se 

destacando.Assustada, Laurie pergunta ao medico se aquele era o "bicho-papao". Ele respon­

de que, na verdade, era. E volta ajanela, onde constata que o corpo de Michael havia desapa­

recido. 

John Carpenter, na simplicidade de Halloween, brinca com essa ideia do bicho-papao, 

do mal sem rosto que tem como unica motiva98o matar, matar, matar ... 0 proprio Dr. Loomis da 

a pista, ao se referir a Michael como "aquilo". Ele eo Mal, simples e direto. E, portanto, como 

os medos que cultivamos na infancia e que remetem ao universo dos contos-de-fadas, sua 

unica fun98o e assustar. Acreditamos ar estar o exito do filme, que nenhum de seus imitadores 

conseguiu. A mascara I he confere essa aura de irrealidade, de pesadelo, assim como suas 

apari96es, seja quase perdido em meio a paisagem suburbana (quando Laurie o vislumbra 

pela primeira vez) ou escondido na escuridao, como se estivesse fundi do as sombras, se pro­

jetando de las para atacar. 0 pequeno Tommy, ao ouvir de Laurie que o assassino estava morto, 

responde que o bicho-papao nao pode ser morto. E como tal, Myers some, no final do filme, de 

volta as sombras que o envolvem, aguardando uma nova oportunidade. 

Por outro lado, Halloween nos coloca dentro do ponto-de-vista do manfaco desde a 
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sequencia de abertura, quando observamos de fora a casa e seguimos com Michael por seu 

interior. Utilizando camera subjetiva, Carpenter nos incorpora em seu personagem. Vemos sua 

mao pegando uma mascara no chao da casa e a colocando no rosto. logo em seguida, limitan­

do o nosso olhar. Agora a cena se desdobra atraves do recorte dos olhos da mascara. Esse 

Michael Myers 

artificio sera largamente utilizado pelo cinema de horror, do mesmo 

modo que o morre-nao-morre dos vi16es, a trilha sonora que pontua­

ria as a<_;:6es do assassino e a figura feminina de destaque, que aca­

baria sendo a (mica sobrevivente e oponente final do monstro. 

Sombrio e assustador - mas nem por isso sem momentos 

em que, involuntariamente, somos levados ao riso -, Halloween tor­

nou-se um referendal para o cinema de horror anos 80. Porem, nao 

estava sozinho no fim dos anos setenta. Pouco depois, outro filme, 

que nao seria menos influente, vi ria mostrar que realmente o cinema 

de horror nunca mais seria o mesmo. 

A volta dos mortos vivos 

A premissa basica de A Noite dos Mortos Vivos, como recordamos, era o retorno dos 

mortos grayas a algum fator (especulava-se radia<_;:ao de um satelite espacial) desconhecido, 

que assumia propor<_;:6es epidemicas. Estes mortos atacavam os vivos e os comiam para po­

derem garantir a sobrevivencia post-mortem. 

Romero declarou que seu interesse pelos zumbis era por serem os "cidadaos declasse 

mais baixa no mundo dos monstros". Esse interesse, com certeza, foi uma das raz6es para ele 

revisitar o lema com o filme que fecharia a decada de setenta como um dos mais influentes 

para os a nos vindouros: Zumbi- 0 Despertar dos Mortos (Dawn of the Dead/1979). 

Com a ajuda do diretor italiano Dario Argento obteve os fundos necessarios para a 

realiza<_;:ao do filme, feito em esquema de co-produ<_;:ao. Nao concordamos com a ideia de que 

Zumbi pode ser considerado, mais um remake do que uma sequencia, como nos e lembrado 

em Midnight Movies18 Apesar da ideia, bastante simples, ser bem semelhante, trocando-se a 

paisagem rural e a casa de fazenda porum shopping, este cenario ja e suficiente para que o 

filme tome um rumo bem diferente. Deixando em muito a atmosfera mais pesada do anterior, 

Romero reveste a produ<_;:ao de um tom mais par6dico. 0 que nao diminui o impacto da ideia 

aterrorizante de ver os mortos voltando a vida para nos devorar, virando todos os val ores que 

conhecemos de ponta-cabeya. 

Os elementos do filme anterior estao todos presentes, sendo que mais definidos: os 
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zumbis, com as vestes que usavam em sua vida cotidiana e caracterizados de acordo com o 

tipo de morte que tiveram- zumbis-enfermeiras, zumbis-hare krishna, zumbis-policiais, etc. -

vagando a esmo, em dire~ao aos locais que costumavam freqOentar. Em varias vezes os ve­

mos tentando desajeitadamente repetir, de modo mecimico, as atividades que faziam parte de 

seu dia-a-dia. Agora em cores, podemos diferencia-los melhor pela tonalidade palido-azulada 

de suas peies e as marcas de violencia ou decomposi~ao em seus corpos. 

Tambem continua patente a mesma desconfian~a em rela~ao aos poderes constitui­

dos, que ignoram as verdadeiras raz6es do despertar dos mortos (especula-se ate que um 

virus seria o responsavel) e nao tern a menor ideia em como enfrentar a praga, alem das instru­

~6es para queimar os mortos para impedir o seu retorno e destruir o cerebra dos que se levan­

tam. 

Novamente a tv tern papel importante, mantendo os personagens informados sabre os 

acontecimentos. Em Zumbi, do is dos protagonistas trabalhavam em uma rede de tv, onde se 

passam as primeiras seqOencias do filme e fica evidente o caos estabelecido. Durante um 

debate sabre a crise, varies tecnicos abandonam os estudio, enquanto Francine, que tambem 

trabalhava Ia e esta gravida, e convencida pelo namorado, Stephen, a fugir no helic6ptero de 

reportagem. Paralelamente, assistimos a uma blitz de um esquadrao da SWAT em um gueto­

nota-se que os moradores do local sao todos de origem negra ou hispanica. Ao invadirem um 

predio, os policiais o encontram cheio de zumbis famintos, ja que as pessoas escondiam seus 

mortos por nao julgarem apropriado queimar seus corpos, conforme era orientado. Essa se­

quencia e bastante violenta e explicita. Um dos policiais, racista e violento, enlouquece, explo­

dindo a cabe~a de um homem. Logo em seguida, em outre apartamento, mais tres zumbis 

aparecem: dais homens, um deles mutilado (aparentemente teve os membros devorados pe­

los parentes e retornou como morto-vivo) e uma mulher. Um deles escapa pela portae vaga 

pelo corredor, sendo encontrado pela esposa, que corre para abra~a-lo. Antes que fosse aba­

tido pela poll cia, arranca a dentadas um farto peda~o de carne do ombro e outre do bra~o da 

mulher, em meio a esguichos de sangue. 

Dais dos policiais, Roger e Peter (o personagem negro do filme que remete a Ben, o 

her6i de A Noite dos Mortos Vivos), acabam fugindo com Francine e Stephen, no helic6ptero. 

Ap6s varies incidentes, inclusive um encontro com zumbis durante uma parada para abastecer, 

pousam no telhado de um shopping onde poderiam descansar e restabelecer as for~as para 

continuar a viagem. La encontram, alem de um abrigo seguro, um farto suprimento de produtos 

que tanto poderiam assegurar a sobrevivencia quanta satisfazer ludica e luxuriosamente o ins­

tinto consumista. Como crian~as em uma gigantesca loja de brinquedos, os quatro persona­

gens percorrem as lojas do shopping, em uma par6dia a cultura do consume, usando produtos, 

vestindo e criando as mais diversas combina~6es de roupas e ainda zombando e derrubando 

os lentos zumbis que , como moscas, rodeiam as lojas e vagam pel as dependencias do com-
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plexo com seus passos lentos e cambaleantes. Todos somas, hoje em dia, famiiarizados com 

shoppings- essa importante institui<(So do s~:§culo XX-XXI, cada vez mais presente na vida das 

pessoas como espayo de lazer, neg6cios ou convivencia- e vemos constantemente as multi­

does que percorrem os seus largos corredores. Fica evidente a cruel dade de Romero. Afinal, 

qualquer semelhanya entre essas multi does de que fa lamas ( e fazemos parte) e os zumbis nao 

e mera coincidemcia. 0 shopping e um imenso playground, que cativa os personagens e faz 

com que adotem o local como lar. Se par um lado simula um desejo consumista que todos ja 

tivemos um dia de estar a s6s, durante um determinado perlodo, na loja de nossa preferencia, 

paden do pegar tudo o que quisermos, par outro denota uma crftica ao mostrar a falta de senti do 

disso tudo em um mundo em que esses valores nao mais estao em vigor. Afinal, de que adianta 

roupas vistosas e caras se nao mais se tem onde mostra-las, tvs de ultima gerayao se nao 

mais existem transmiss6es, ou ate dinheiro, -que os quatro encontram em grande quantidades 

-, se nao ha onde gasta-lo? 

Camificina em Zumbi, o Despertar dos Mortos. 

Esse parafso e interrompido quando um dos policiais, Roger, e mordida. Ap6s um rap i­

da perfodo em que adoece, morre e retoma transformado, sendo executa dona hora pelo cole­

ga, Peter. Pouco depois, um grupo de saqueadores invade o shopping. Em meio a confusao 

dos saques e ataque aos zumbis, cada vez em maior numero, o namorado de Francine e ata­

cado pelas criaturas, tornando-se ele proprio uma delas. Durante a sequencia, alguns 

saqueadores sao capturados pelos zumbis, sendo explfcitamente estripados, lembrando, s6 

que de modo bastante mais grafico, a cena em que os restos dos namorados Judy e Tom sao 

devorados em A Noite dos Mortos Vivos. Ap6s ter seu refugio desmantelado, Peter e a jovem 

gravida partem no helic6ptero, sem destine. 

Zumbi- 0 Despertar dos Mortos pode ser lembrado como um dos filmes americanos 

mais sangrentos ja realizados, tendo quase recebido a temida classifica<(So X. Mesmo assim, 

e considerado par alguns crfticos como um dos melhores filmes de horror de todos os tempos 

e um dos melhores exemplos de como quebrar as conveny6es, evidenciando a capacidade do 

genera em ser socialmente relevante, sem perder seu carater basico de aterrorizar. 

0 que devemos destacar, ainda, e que os filmes de Romero sao responsaveis, em gran­

de parte, pela concepgao da ideia do zumbi canibal, que viria a se tamar um sub-genera impor-
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!ante dentro do cinema de horror dos anos 80, principal mente na Europa., onde um ano depois 

o dire tor Lucio Fulci realizaria Zombie 2, para se aproveitar do sucesso de Dawn of the Dead. 

0 fato e que os filmes sobre zumbis e canibais teria uma produ~ao bastante significativa nos 

anos vindouros. 

0 crepusculo de uma gerac;;:ao 

Zumbi, o Despertar 
dosMortos 

Devemos notar, porem, que os responsaveis pela reformula~ao do horror no cinema 

americana entre o tim dos anos 60 eo decorrer da decada seguinte, apesar de estabelecerem 

carreiras s61idas e migrarem com relativo sucesso para o mainstream, niio mais conseguiram, 

a despeito de maiores or~amentos e credibilidade na industria, repetir em suas obras posteri­

ores a criatividade e ousadia das produ~6es que definiram o que chamamos de pesadelo 

americana. 

Na ativa ate hoje, Tobe Hooper, Wes Craven, George Romero e John Carpenter ainda 

sao sin6nimo de bons filmes de horror, ou seja, apesar do currfculo irregular de obras que 

produziram durante os anos 80 e 90, as produ~6es que levam as suas assinaturas ainda se 

mostram acima da media do que se tornou um padriio no cinema americana do genero: ban­

des de adolescentes sendo assassinados em serie em meio a piadas de gosto duvidoso, 

misoginia, garotas seminuas, nerds e valent6es estereotipados. 

Hooper, por exemplo, talvez seja o que menos justificou o que prometia com 0 Massa­

cre da Serra Eletrica, desde o final da decada de 80 centralizando os seus esfor~s mais na tv 

do que nas produ~6es para o cinema. Ap6s o filme que o consagrou, ainda fiel ao espfrito 

independente e contestador que marcou seu infcio de carreira, dirigiu o bizarro Eaten Alive 

(1976) e Pague para entrar, reze para sair(The Funhouse, 1981 ), em que um grupo de jovens 

se aventura a passar a noite em um macabro parque de divers6es. Ap6s Poltergeist ( 1982), 

em que sujeita o seu discurso ao conservadorismo da era Reagan e se submete a influencia 

"familia" do produtor e co-diretor Steven Spielberg19
, dirigiu o incompreendido Forqa Sinistra 

(Lifeforce, 1985), adaptado do romance de fic~o cientifica "Vampiros do Espa~o", do escritor 
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Colin Wilson, em que traz de volta o espirito dos velhos filmes da britanica Hammer, em especi­

al os da serie Quatermass. Hooper retorna a famflia canibal de Leatherface em 1986, com o 

quase par6dico 0 Massacre da Serra Eletrica 2 (The Texas Chainsaw Massacre 2) e em 1989 

dirige o fraco Combustao Espontanea (1989). Recentemente assinou um filme de monstro, 

Crocodilo (Crocodile, 2000), em que retoma, fora de epoca, os filmes de anima is assassinos 

do inicio dos anos 70. 

Ja Wes Craven foi mais feliz no direcionamento da sua carreira. Apesar de dirigir filmes 

irregulares como a continuayao de Quadrilha de Sadicos, The Hills Have Eyes 2 ( 1985); A 

Maldic;ao de Samantha (Deadly Friend, 1986) e os fracas As Criaturas Atras das Paredes 

(People Under the Stairs, 1991) e 0 Vampiro do Brooklyn (Vampire on Broolyn, 1995), dirigiu 

em 1988 A Maldic;ao dos Mortos Vivos (The Serpent and the Rainbow), que podemos consi­

derar, mesmo sendo um filme menosprezado, um dos pontos altos em sua filmografia. 

Do mesmo modo que Forc;a Sinistra (Liferforce) foi um momenta atipico na carreira de 

Tobe Hooper, A Maldic;ao dos Mortos Vivos destoa dentro da produyao de Craven. Sao filmes, 

inclusive, que seriam mais condizentes com John Carpenter, um diretor mais versatile ecletico 

na abordagem de temas bem distintos. 

A Maldic;ao dos Mortos Vivos mistura politica com vodu na hist6ria de um antrop61ogo 

que vai ao Haiti, sob a ditadura de Duvalier, em busca da substancia que seria utilizada nos 

rituais de zumbificayao. La, se envolve com sacerdotes nativos, cerim6nias religiosas, e acaba 

preso e torturado pela policia politica (os ton-ton macoutes), que tem como comandante um 

feiticeiro que aprisiona as almas dos mortos. 

A Hora do pesade/o 

Wes Craven tambem merece o credito porter sido o res­

ponsavel por dais outros filmes que foram importantes para ode­

senvolvimento do genera: A Hora do Pesadelo (Nightmare on 

Elm Street, 1984 ), em que revitaliza a figura do serial killer atra­

ves da entidade sobrenatural Freddy Kruger- um psicopata de­

formado utilizando uma luva com naval has afiadas e que ataca 

durante o sono -, que se tornaria um dos icones contemporaneos 

do horror e o filme Panico (Scream, 1996), em que brinca com 

os canones dos filmes "contagem de cadaveres", que rendeu duas 

sequencias, em 1997 e 2000, e deu novo a Iento ao genera, tra-

zendo consigo uma nova leva de produc;:oes desse nivel, como Eu Sei o que Voces Fizeram no 

Verao Passado (I Know What You Did Last Summer, 1997), a continuayao Eu Ainda Sei o que 

Voces Fizeram no Verao Passado (I Still Know What You Did Last Summer, 1998), a volta de 

Michael Myers em Halloween H20: 20 Years Later ( 1998), entre outros. Atualmente o diretor 

esta produzindo, para 2003, Alice, baseado no video game de mesmo nome, no qual a perso-
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nagem de Lewis Carroll, ap6s passar dez anos em um asilo tentando convencer da veracidade 

de suas experiencias no "pals das maravilhas", para Ia retoma encontrando um lugardiferente e 

sombrio. 

Provavelmente os momentos mais memoraveis da carreira de George Romero alem 

dos comentados A Noite dos Mort as Vivos (The Night of the Living Dead) e Zumbi, o Desper­

tardos Mortos (Dawn of the Dead) sejam as suas versoes dos temas bruxaria e vampirismo, 

com A Temporada da Bruxa (Season of the Witch, 1972), em que uma mulher de meia idade, 

frustrada, acaba se envolvendo com um coven de bruxas em uma cidade do interior; eo depri­

mente Martin (1977), sobre um adolescente psic6tico que acredita ser descendente de uma 

linhagem de vampiros e ter, na verdade, 84 anos, atacando suas vftimas com uma navalha para 

beber-lhes o sangue. Em 0 Dia dos Mortos (DayoftheDead, 1985) ele retoma ao lema dos 

zumbis, fechando a trilogia iniciada com A Noite dos Mortos Vivos e mostrando o que seria o 

fim da civiliza~o, com os mortos dominando o planeta, enquanto um grupo de militares e cien­

tistas tenta domestica-los em um abrigo subterraneo. 

Do seleto grupo John Carpenter e, a nosso ver, quem mais se destaca pelo conjunto de 

sua obra, transitando entre horror e ficc;:ao cientffica com extrema habilidade e desenvoltura, 

tratando os seus temas de maneira despretensiosa e eficiente, conseguindo bons resultados 

tanto nas bilheterias quanta no aprec;:o dos aficcionados. Em Fog- A Bruma Assassina (The 

Fog, 1980), ele conta uma arrepiante hist6ria de fantasmas, enquanto que na produ~o seguin­

te, Fuga de Nova lorque (Escape from New York, 1981 ), com igual habilidade, dirige uma fita 

de ac;:aocom trama futurista. Em OEnigma deoutro Mundo (The Thing, 1982), refilmagem do 

classico 0 Monstro do Artico, uma estac;:ao isolada no Artico e palco para a proliferac;:ao de um 

parasita alieni gena, que se utiliza dos seres humanos e anima is como hospedeiros. Nos anos 

90, com A Beira da Loucura (In the Mouth of Madness, 1995), resgata o universo do escritor 

H.P. Lovecraft e, recentemente, deu a sua visao para o que seria a batalha entre humanos e 

vampiros em Vampiros (John Carpenter's Vampires, 1998), um filme de horror com clara inspi­

rac;:ao no west em. Sua ultima produ~o, Fantasmas de Marte (Ghosts of Mars, 2001) volta ao 

horror/fic~o cientifica, clara referencia a 0 Enigma de Outro Mundo e a classicos como A 

Noite dos Mortos Vivos, de George Romero. Um grupo de policiais em colonia marciana, no 

futuro, chega a uma cidade de mineradores para buscar um prisioneiro. La, descobrem que a 

populac;:ao local estava possufda porum tipo de entidade que convertia as pessoas em criatu­

ras selvagens que se auto-mutilavam, limando os dentes e praticando escarificac;:oes, e mata­

vam os que nao eram afetados. 
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0 despertar do pesadelo 

Durante os anos 80 e 90, grac;:as a grande leva de filmes no estilo Sexta-Feira 13- que 

a partir do original de 1980 teve nove sequencias ate 1993 e ganhou uma decima versao em 

2001 (Jason X), contabilizando o mascara do Jason cerca de 145 viti mas fatais20
- efranquias 

dos sucessos de Craven, Carpenter e Hooper (Halloween, A Hora do Pesadelo e 0 Massacre 

da Serra Eletrica geraram varias continuac;:6es), os filmes de horror comec;:aram a perder a 

credibilidade que conquistaram durante os anos 70, o que fez com que a industria se voltasse 

para outros temas, ancorados pela evoluc;:ao dos efeitos especiais. Os lobisomens retornaram 

as tel as em 1981 com Grito de Horror(The Howling), de Joe Dante, e ganharam roupagem de 

luxo com Um Lobisomem Americana em Londres (An American Werewolf in London), do 

mesmo ano. Os vampires foram reabilitados em A Hora do Espanto (Fright Night, 1985), de 

Tom Holland. E importante notarmos que, na decada de 80, apesar de alguns diretores de 

credibilidade se voltarem para o genera em filmes serios - Hist6ria de Fantasm as (Ghost 

Story, 1981), de John Irvin; A Marca da Pantera (Cat People, 1982), de Paul Schrader; Coraqao 

Satanico (Angel Heart, 1987), deAl an Parker; Os Adoradores do Diabo (The Believers, 1987); 

para citar alguns -, pode-se dizer que os grandes estudios comeqaram a promover uma 

infantilizac;:ao do horror. Essa tendencia e responsavel, ate hoje, pel a maior parte dos filmes 

que sao produzidos e lanc;:ados no mercado americana e, mesmo sendo cada vez mais explici­

tos em termos de violencia e exposic;:ao de visceras, mantem-se firmemente presos aos con­

ceitos mais conservadores e diluem os elementos de horror em tramas previsiveis e persona­

gens impessoais, que agem de acordo com as convenc;:6es. Acreditamos terem sido os filmes 

desse periodo, boa parte deles dentro do sub-genero que se convencionou chamar splatter, o 

prenuncio da formula do horror descartavel que esta presente nas mais recentes produt;:Oes, ou 

seja, estetica de video clipe (cortes rapidos e sequencias fragmentadas ), estruturayao edina­

mica de video game e excesses vi sua is destinados a uma gerac;:ao mais ligada na forma do 

que no conteudo, e a um publico mais exposto ao video e a tv. lsso pode ser bem exemplificado 

em tftulos como 13 Fantasmas (Thirteen Ghosts, 2001), 0 Jogo dos Espfritos (Long Time 

Dead, 2002) e Blade II (2002). 

Certamente, o mais proximo que ainda encontramos do espirito dos filmes de que trata­

mos na maior parte deste capitulo esta presente nos novos realizadores, independentes dos 

esquemas das grandes produtoras que, com poucos recursos continuam contribuindo com 

horror cinematografico, fornecendo obras ousadas e perturbadoras que acabam, nao so 

arregimentando os aficcionados, como conseguindo aprovayao da crftica. 

Nos ultimos anos, o que mais se destacou dentro do que foi produzido nos Estados 

Unidos, nesse sentido, foi o filme de John McNaughton Henry, Retrato de um Assassino (Henry, 
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Portrait of a Serial Kifler), de 1986, como qual fecharemos este capitulo. 

sua personifica9ao (Michael Rooker). 

Novamente versando sobre a grande obsessao 

americana, o serial kifler, Henry se baseia livremente 

na hist6ria veridica do psicopata Henry Lee Lucas, que 

pode serum dos mais prolificos- e certamente um dos 

mais depravados - assassinos em serie americanos. 

Lucas, teria mat ado mais de 200 pessoas ( ele chegou, 

pessoalmente a alegar o absurdo montante de quinhen­

tas vitimas), mas existem controversias sobre esse nu­

mero. Em 1975, ap6s cumprir pena de assassinate em 

segundo grau porter matado sua mae, conhece Ottis Toole, que se lorna seu parceiro em uma 

das mais aterrorizantes orgias criminosas da hist6ria norte americana. Nos sete anos que se 

seguiram, percorreram o pafs matando e mutilando, sendo que tanto Lucas quanto Toole teriam 

tendencia a necrofilia. Em parte de sua jornada, foram acompanhados por Frieda "Becky' Powell, 

sobrinha adolescente de Toole, que se tornou amante de Lucas e sua ultima vitima, tendo sido 

encontrada, aos quinze anos, desmembrada e seus peda<;:os, embrulhados em fronhas de tra­

vesseiros espalhados pelo campo. Lucas foi preso em 1983, estando encarcerado desde en­

tao, tendo sido comutada a sua senten<;:a de morte. Toole, que tambem escapou do corredor da 

morte por ser considerado paran6ico esquizofrenico, morreu na prisao em 1996. 

Rodado em vinte e oito dias, o filme narra a trajet6ria de Henry, ex-presidiario que divide 

um apartamento de classe baixa como colega de prisao Ottis em Chicago. Ambos sobrevivem 

de sub-empregos. 0 primeiro, aplicando inseticida a domicflio, o segundo como frentista oca­

sional em um posto de gasolina e traficante de drogas. A eles se junta Becky, irma mais nova de 

Ottis, recem separada, disposta a conseguir emprego e retomar a vida. Ela se sente atrafda 

por Henry, e fica, a princfpio, chocada ao saber que ele tinha assassinado a propria mae. Ele 

conta que sofrera humilha<;:6es quando crianga, e que a mae o obrigava a assisti-la fazendo 

sexo com os varios homens com quem se envolvia. Tambem costumava vesti-lo com roupas 

femininas. Beckytambem tinha uma hist6ria semelhante: fora abusada sexualmente pelo pai 

quando adolescente. Henry, ap6s malar duas prostitutas que ele e Ottis pegaram na rua, inicia 

o companheiro em sua senda de assassinates, o que vai acabar desencadeando um conflito 

entre os dois, ja que Henry desaprovava o comportamento extravagante e cada vez mais fora 

de controle de Ottis. Uma noite, ap6s voltar da rua, Henry encontra o amigo estuprando a irma, 

investindo contra ele. Ottis acaba sendo morto. Ap6s esquartejar e se livrar do corpo (com 

detalhes da cabega sendo retirada e colocada em um saco preto), Henry sai da cidade com 

Becky. Ele termina, ap6s passarem a noite em um motel, deixando na estrada uma grande 

mala, dan do a entender que nela estariam os despojos da jovem, de quem teria se livrado. 

Henry, Retrato de um Assassino deve o seu impacto ao fato de (como e evidenciado no 

104 



slogan do filme "He's not Jason, He's not Freddy ... He's real!"} confrontar o espectador nao com 

urn assassino com forya sobre-humana, usando mascaras ou luvas com navalhas afiadas nos 

dedos, mas com urn sujeito comum, que leva a vida matando sem consciencia ou remorse. 

Rodado de modo a se aproximar da forma narrativa de documentario, e de uma crueza e veros­

similhanya assustadoras, caracterfsticas reforyadas pelo elenco de desconhecidos agindo como 

se estivessem levan do as suas vidas cotidianas e a camera registrando. E tudo muito familiar. 

Henry, Ottis e Becky vivem em urn pequeno apartamento, possuem empregos ordinaries, se 

vestem como qualquer urn que se encontre pel as ruas da cidade, sem chamar atent;:ao e se 

ocupam das tarefas que qualquer urn faz rotineiramente, como lavar prates e varrer o chao, e 

que geralmente nao sao mostradas nos filmes. Essa familiaridade, relacionada a personagens 

que estao envolvidas em indescritfveis atos de barbarie, e urn dos pontos chave do filme. E 

apesar de algumas cenas bastante violentas serem mostradas (em bern menor quantidade e 

com mais intensidade do que na maioria dos splatter) - e dificil imaginar sequencia mais gro­

tesca do que o ataque a uma familia, que assistimos atraves da tela da tv do apartamento dos 

assassinos, fiimada pela camera de video que ambos roubaram -, a maior parte das mortes 

cometidas pelo personagem titulo e sugerida. N6s vemos apenas imagens paradas dos cor­

pas mutilados, enquanto o som dos crimes e momentaneamente ouvido como trilha para a vida 

cotidiana de Henry. Esse recurso, eficiente, pois sabemos o poder de sugestao das imagens 

fixas, deixa espat;:o para o espectador preencher com a imaginayao os suplicios pelos quais a 

vitima passou. Tambem chamamos a atent;:ao para a falta de referencias a vida privada das 

vitimas (reforgando o carc~ter descartavel das mesmas) ou a investigag6es policias sabre os 

crimes. 

Vitimasde 
Henry. 

0 filme abre com urn olho em detalhe. Enquanto a camera vai abrindo o campo, temos 

como imagem inicial o cadaver de uma mulher nua. Durante as primeiras seqOencias assisti­

mos ao assassino vagando de carro pel a cidade, acompanhando as suas vitimas em potenci­

al, enquanto imagens de corpos vao surgindo. A narrativa deixa logo evidente que ele esta 

cometendo todos esses crimes e essa forma de abordagem consegue ser mais forte do que 

se fosse mostrado, como na maioria dos thrillers, o maniaco atracando as suas vitimas. 

A caracterizagao dos personagens principais- Henry e Ottis- tambem e significativa. 
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Henry eo sujeito retraido, pacato, cheio de contradi<;:6es, mas que se revela como urn perigoso 

serial killer. Eo criminoso experiente e cauteloso, em seu impulse de matar pessoas. Ottis e o 

seu aprendiz, no inicio urn sujeito comum com urn comportamento mais violento, que se trans­

forma, ap6s descobrir a voca<;:ao para o assassinate e estupro, em urn monstro incontrolavel. 

Henry o instrui, por exemplo, sabre maneiras de matar. Ensina que malar de uma modo diferen­

te de cada vez impede a cria<;:ao de urn padrao que poderia chamar a aten<;:ao das autorida­

des. Ja Becky e a jovem carente, sem esperant;:as, tentando levar uma vida normal e que se 

apaixona por Henry que, simplesmente, nao sabe reagir a esse tipo de sentimento. 

Henry, Retrato de um Assassino pode ser considerado, ate agora, o filme definitive 

sabre o tema, e urn marco do genera, com papel semelhante aos seus antecessores dos anos 

60 e 70. Dificilmente foi superado, nos Estados Unidos, em relat;:ao ao impacto de algumas de 

suas sequencias. Eo mais interessante: o filme recebeu a classificat;:ao X (a mesma atribuida 

aos filmes pornogn3ficos) da censura americana, nao por alguma cena especifica. Mas por seu 

contexte geral e, principalmente, por nao apresentar, como seria esperada, uma resolut;:ao 

catartica, com a puni<;:ao do assassino. 

Henry e Otis assist em 

na tv a filmagem de um de 

seus massacres. 

Devemos constatar ao concluir, que essas produt;:6es muito devem a todo urn caminho 

percorrido anteriormente pelos produtores e realizadores de filme exploitation nas decadas 

anteriores. Pioneiros que, a margem, desafiaram a censura e os val ores vi gentes, que impu­

nham o que era permitido exibir ou abordar. Conforme estudaremos a seguir, eles expuseram 

os assuntos considerados tabus -em geral versando sabre sexualidade e degrada<;:ao humana 

-com gradual aumento de intensidade entre os anos 50 e 70-, preparando o terrene no qual se 

lan<;:ariam Hooper e Craven, por exemplo, e iriam prosperar o horror, o sexo e a violencia. 

Notas: 

1 Capitulo 2 - Os Caminhos do Horror 

2 Martingale, Moira. Cannibal Killers: The History oflmpossible Murderers, Carroll & Graf, 1999, p. 78. 

'Jones, Stephen (Org.). Clive Barker 'sA-Z ofHorror, New York, Harper Collins, 1997, p. 22. 

4 Ibid, p. 28. 
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5 0 termo serial killer foi concebido na decada de 70 por Robert K. Ressler, um agente do FBI para denominar o 

individuo que mata um certo ninnero de pessoas com determinado periodo entre cada assassinate. Estima-se que nas Ultimas 

tres decadas o ninnero de serial killers cresceu 940% nos EUA e espera-se para os proximos anos cerca de 11 mortes par dia 

causadas par esses individuos. Os assassinates em serie sao como uma epidemia. Existem ao menos 35 serial killers em 

atividade atualmente nos EUA, onde um ter9o dos homicidios e cometido par eles. Tres quartos desses tipo de assassino 

concentram-se naqnele pais. ( htrp://www.imagomortis.corn.br/GaleriaSombria! Ala_ V /SerialHate/ ASSASSINO _ 02.htrn) 

6 Brottman, Mikita. Meat is Murder- An l/ustrated Guide to Cannibal Culture, London, Creation Books, p.l92. 

7 Newman, Kim. Nightmare Movies, London, Bloomsbury Publishing, 1988, p.51. 

8 Jones, Stephen (Org.). Clive Barker sA-Z of Horror, New York, Harper Collins, 1997, p. 32. 

9 Kellner, Douglas.A Cultura da Midia, Sao Paulo, Edusc, 2001, pp.l66-167. 

10 Ver capitulo 4: Fmto Proibido. 

11 A campanha promocionaJ deAniversario Sangrento alertava aos espectadores que, para evitar problemas decor­

rentes das fortes cenas do filme, ficassem repetindo: '' ... E apenas urn filme!". 

12 Newman, Kim. Nightmare Movies, London, Bloomsbury Publishing, 1988, p.55. 

13 California, L.A, movie stars and fancy cars, na versao original. A tradu9a0 que apresentamos e ada legenda da 

fita de video lanr;ada no Brasil. 

"Kellner, Douglas. A Cultura da Midi a, Sao Paulo, Edusc, 2001, p. 166. 

15 King, Stephen. Danr;a Macabra, Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1989, p.l87. 

16 Ibid. 

17 lbid. 

18Hoberman, J. e Rosenbaum, Jonathan. Midnight Movies, New York, Harper, 1983, p.l26. 

19 Em A Cultura daMidia, Douglas Kellner, em nota (p.l67), chama a aten<;ao que nos creditos de Poltergeist, Tobe 

Hooper figura como diretor e Spielberg comoprodutor, autor do argumento e um dos escritores. Tambem chama aten<;ao para 

as supostas tensoes entre os dais durante a filmagem e as discussoes em torno da real autoria do filme. 

20 Em tabela publicada na edi<;ao1735 de janeiro de 2002 da revista Veja, par ocasiao do lan9amento do decimo 

capitulo da serie, foram contabilizados, alem das mortes atribuidas ao psicopata (145), quantos cadaveres forarn encontrados 

pendurados no teto ou dentro de urn armaria (85), quantas chacinas ocorreram depois que as vitimas tiveram o carro 

engui9ado ou atolado na lama (7), alem das inumeras tentativas das vitirnas em se livrar do maniaco, sendo ele atingido par: 
50 tiros, 23 tentativas de esfaqueamento, 19 vasos atirados contra a sua cabe<;a, 5 machadadas, 2 raios, 1 atropelamento de 

trator e 1 atropelamento de carro. 
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4. FRUTO PROIBIDO- A INDUSTRIA DO EXPLOITATION 

"After Mr. Edison made these tintypes gallop, it wasn't but two days later that some enterprising guy had 

his girlfriend take her clothes off and that's how exploitation began". 

David Friedman 

Como sexo e a violencia sendo cada vez mais utilizados e com mais ousadia durante 

todo o periodo 50- 70, era natural a associac;:ao desses elementos a aspectos transgressores 

que, seem uma primeira analise viriam a criticar o modo de vida da sociedade e testar os seus 

limites, por outro I ado direcionaram essa experimentac;:§o provocativa ao Iuera facil, mostrando 

ao publico o que ele nao podia ver. 0 que fez com que pequenas empresas de "fundo-de­

quintal" e diretoreslprodutores que ganhavam a vida com os primeiros e hoje ingenuos filmes 

sabre naturismo, escolados em produc;:oes de facil realizac;:ao, baixo custo e com um publico ja 

consolidado (e nao muito exigente) descobrissem nesse filao uma oportunidade de ganhar um 

bom dinheiro. 

Ap6s o que podemos considerar as cerca de quatro decadas em que se definiu o cha­

mado cinema exploitation classico ( ao qual ja nos referimos no primeiro capitulo)- um periodo 

que comec;:ou coincidindo com o surgimento dos Estados Unidos como uma sociedade moder­

na e urbana, abandonando muitas de suas antigas tradic;:oes e atitudes e terminou com o inicio 

da chamada revoluc;:ao sexual -, os parametros que antes mantinham os assuntos tratados 

pelos filmes de explorac;:ao afastados dos grandes estudios eram cada vez menos distintos. 

Para isso contribuiu o afrouxamento da censura, uma tendencia ocasionada inclusive pelas 

modificac;:oes na industria ap6s a Segunda Guerra Mundial, que trouxe mais liberalismo aos 

anos 50. Vale lembrar que desde a decada de 20 ate o inicio dos anos 70, mil hares de filmes 

"para adultos" foram produzidos por esse segmento a margem da industria principal, 

direcionados a um circuito alternativo e a um publico avido pelo proibido ou nao-convencional. 

Eddie Muller, co-autor de um dos raros livros lanc;:ados ate agora sabre o tema1
, associa a 

grande produc;:ao desses filmes mais com dinheiro do que com sexo, e os responsaveis por 

eles a comerciantes com grande sensa de oportunismo, dispostos a vender para o publico o 

que era proibido, por saber de antemao que havia uma demanda para isso. E prometiam ao 

publico, tal e qual os promotores de atrac;:oes bizarras em parques de diversoes, que por tras 

da cortina se encontravam coisas nunca imaginadas, nunca vistas e que jamais seriam esque­

cidas2 

Pode-se dizer que a transic;:ao do exploitation para o sexploitation teve infcio ainda nos 

anos 40. Durante a guerra, apesar dos racionamentos impastos pelo perfodo nao incidirem 

sobre a industria do cinema, os neg6cios nao iam mais tao bem para os "quarenta ladroes"a 
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Em franco declfnio, muitos deles acabaram trabalhando para os grandes estudios. 0 publico 

jovem estava sendo mandado para o front, ficando frente a frente com a verdadeira e cruel 

realidade, tanto nos campos de batalha quanto nas tavernas e bordeis da Europa devastada. 

Com isso, os filmes exploitation perderam muito de seu impacto e estimulo, situa9ao que s6 se 

agravaria como fim da guerra, quando os soldados retornaram para casa encontrando mulhe­

res mais fortes e independentes. Para piorar a situa9ao, a censura estava mais severa do que 

nunca, ja que o puritanismo moral fora urn ingrediente essencial na I uta contra as ''for9as do 

mal" personificadas pelo Eixo. 

Para reverter a situa9ao, os exploiteers novamente se aproveitaram da situa9ao para 

reverte-la em Iueras, oferecendo para os rapazes no front mais urn ingrediente essencial para o 

esfor9o de guerra: garotas bonitas em trajes sumarios, em dan9as e shows musicais. Era o 

exploitation com respaldo patri6tico, estabelecido sobre as curvas de belas e voluptuosas 

mode los, responsavel por manter a moral dos rapazes em alta, oferecendo-lhes algo a prote­

ger e por que lutar. Era a beleza feminina exaltada em fotos, tatuagens e nas fuselagens dos 

avi6es que partiam para a a9ao. 

Urn resultado disso foram os filmes burlescos, que come98ram a ser produzidos no pas­

guerra, em 1947, pelo Quality Studios, de Merle Cornell. Estes curtas, protagonizados por dan-

9arinas profissionais das boates de Los Angeles, deu novo vigor ao exploitation. Varios produ­

tores, inclusive OS not6rios "quarenta lad roes", produziram varios desses pequenos fi lmes, atra­

fdos pel a rela9i'io custo-beneffcio. Eram bastante baratos para serem produzidos. Bastava uma 

camera, urn cenario pintado como fundo, urn toea-discos para a musica, uma garota bonita e 

em cerca de dez minutos, estava pronto o curta. Alem disso eram bastante versateis e tinham 

longa vida, constituindo urn investimento seguro e infalfvel. Afinal, uma c6pia podia rodar anos 

e, sendo constitufda de segmentos separados, podia ser cortada e remontada com novas fil­

magens em infinitas combina96es. Atos individuais podiam ser montados em loops (ou seja, 

se repetindo em ciclos continuos), abastecendo "peep shows" (nesse caso aquelas caixas com 

lentes onde o espectador coloca uma moeda e assiste imagens em movimento) das se96es 

para adultos dos parques de divers6es. Alem disso, essas produ96es ainda podiam ser con­

vertidos em filmes de Bmm e vendidos pelo correio. 

Para os autores Eddie Muller e Daniel Faris4
, duas coisas diferenciavam os filmes 

burlescos, no que se refere ao ambito do entretenimento para adultos. Primeiramente por suas 

protagonistas serem as primeiras a assumirem de modo ousado a sua sexualidade, ou seja, 

nao eram atrizes insinuando ou sugerindo uma pretensa sensualidade, mas verdadeiras 

performers sexuais que nao deixavam duvida sobre o que vendiam. A isso acrescenta-se o fato 

de, nesses filmes, se quebrarem algumas regras ja tradicionais, que faziam do publico obser­

vador impassive I dos sofrimentos de jovens inocentes, vftimas da corrup9ao e do vfcio, tao 

comuns nos filmes para adultos dos anos 30. As protagonistas dos burlescos correspondiam 
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aos olhares do espectador. Tornavam-se cumplices e estimulavam os seus desejos sendo, 

mais do que objetos sexuais, mulheres conscientes de sua sexualidade, sem terrfveis conseq0-

€mciass 

Devido as diferen<;;as legislativas regionais que regulamentavam a censura dependen­

do do territ6rio em que eram exibidos, os filmes burlescos eram montados em no mfnimo tres 

vers6es. Gada uma mostrando menos (apenas pernas, sorriso e gestos sugestivos) ou mais. 

Somente as dan<;;arinas mais ousadas chegavam ao ponte maximo, desnudando os mamilos 

ou cobrindo apenas a genitalia. 

Em pouco tempo os burlescos evolufram de pequenas exibi<;;6es de danyas sensuais ou 

simula<;;6es de strip-teases para o que seria uma tentativa de inserir algum tipo de narrativa, de 

modo ainda incipiente, mas ja mostrando os caminhos que levariam aos nudie-cuties. Urn dos 

responsaveis por essa pequena mudan<;;a foi Irving Klaw, produtor de fitas "picantes" para o 

mercado postal. Decidido a ampliar o seu neg6cio para a distribuiyao em cinemas, realizou em 

formate longa metra gem a cores Teaserama ( 1955 ), prom oven do em seu ponto alto o en contra 

entre duas performers que se tornariam lend a: a ruiva de busto avantajado Tempest Storm e a 

morena Betty Page, no filme respectivamente, patroa e empregada. Klaw, se por urn lado levou 

o baixo or<;;amento aos extremes, trocando os cenarios pintados com paisagens ex6ticas por 

urn quarto em que a mobilia era mudada de uma cena para outra, por outro colocou as suas 

atrizes em urn ambiente mais proximo da realidade do espectador, criando desse modo urn 

ambiente mais propfcio ao clima de luxuria, refor<;;ado pelas paredes pintadas de vermelho. 

Durante as primeiras sequencias do segmento comentado, Tempest Storm, vestindo apenas 

sutia e calcinha, levanta de urn sofa-cama, desfilando sensualmente suas curvas em poses 

provocantes, destacando os seios fartos. Algumas modalidades de fetichismo sao entao ex­

ploradas. Pes descal<;;os e pernas sao exibidos enquanto a ruiva veste lentamente longas mei-

Betty Page e Tempest as de seda pretas e cal<;;a seus sapatos altos. Em 

seguida Betty entra em cena trajando vestido curta 

preto e avental branco transparente, ajudando 

Tempest a vestir o seu corpete, amarrando nas li­

gas, enquanto percorre com as maos, sutilmente, 

as nadegas e pernas da "patroa". 0 segmento ter­

mina com urn pequeno desentendimento entre as 

duas, com a ruiva puxando os cabelos da "empre­

gada". 

Alias, a briga e submissao de uma mulher 

por outra foram temas bastante explorados por Irving 

Klaw em outros curtas do perfodo, varios deles es­

trelados por Betty Page. Nada explfcitos, resumiam-
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sea mostrar mulheres em trajes mfnimos (ou varia96es "ex6ticas", como as duas pe9as com 

padrao de "on9a" vestidas por Betty em Captive Jungle Girl) contracenando em seqOencias 

em que, invariavelmente, uma era amarrada (bondage), torturada e chicoteada pela outra. 

Os anos 50 foram particularmente propfcios para os EUA, continuando a expansao do 

perfodo da guerra. Se por um I ado os norte-americanos sentiam o efeito do terror nuclear e 

conviviam como espectro da amea9a comunista, deslumbravam-se com as maravilhas que as 

industrias de bens de consumo colocavam no mercado e que logo tornavam-se objetos de 

desejo de uma classe media cada vez mais beneficiaria do sonho americana. A partir de 1952, 

uma revista, a Playboy- a primeira destinada ao publico masculine - passou a embalar os 

sonhos do cidadao americana do p6s-guerra, revestindo atitude e sofisticayao com um velho 

tema: sexo. Junto com ela, come9aram a chegar nos Estados Unidos alguns filmes europeus 

que passaram a ser exibidos por distribuidores exploitation e a competir com os burlescos em 

casas de espetaculo alternativas, geralmente destinadas a filmes "para adultos", agora irans­

formadas em "art houses". A voluptuosidade de atrizes como Anna Magnani, Silvana Mangano 

e Sophia Loren logo incendiou o imaginario do publico masculine, fazendo com que os filmes 

europeus se tornassem sin6nimo de filmes er6ticos, fomentando a antipatia das Iigas de de­

cencia e a ganancia dos distribuidores que divulgavam filmes sem nenhuma conotayao sexual, 

como Ladroes de Bicicleta, como obra de conteudo er6tico. Do mesmo modo, remodelavam 

os filmes em fun9ao dos seus objetivos. Monika e o Desejo ( Sommaren med Monikal1953), 

de lngmar Bergman, por exemplo, teve os direitos adquiridos pelo exploiteer Kroger Babb. Foi 

remontado, cortado de seus 95 minutos originais para 62 minutos- dos quais interessavam os 

dois minutos de nudez da atriz Harriet Andersson -, dublado para o ingles e musicado pelo 

compositor Les Baxter. 0 titulo tambem foi alterado para Monika, the story of a bad girl. Outra 

produ9ao europeia que marcou bastante o perfodo foi a produyao francesa E Deus Criou a 

Mulher (Et Dieu ... Crea La Femme/1956), dirigido por Roger Vadim, com uma provocante 

Brigitte Bardot exibindo a sua nudez para desespero dos guardi6es da moral. Gra9as a esse 

filme, varios gerentes de cinema foram presos, sendo que em alguns estados o filme foi proibi­

do e teve c6pias confiscadas pela polfcia. A influencia desses filmes, que promoviam uma 

E Deus Criou a Mulher 
atitude diferente, mais liberal em relayao ao sexo, 

se fez presente em uma audiencia cada vez mais 

exigente por mudanyas. 0 resultado foi a neces­

sidade de uma revisao da legisla9ao que regu­

lamentava a nudez nas telas. 

Como ja sabemos, a nudez, apesar de 

combatida, sempre esteve presente atraves de 

subterfugios promovidos pelos produtores do 

cinema exploitation, tanto nos famosos filmes 
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didaticos (hygiene films), como Because of Eve (1949), em que pela primeira vez nus frontais 

foram vistos em cinemas domesticos ( ainda que os orgaos genitais mostrados estivessem em 

pessimas condig6es devido as consequ€mcias de doengas venereas) quanto nos famigerados 

"goona-goonas". Estes ultimos, tambem conhecidos como jungle pictures, predominaram na 

industria de filmes para adultos durante decadas. A expressao "goona-goona" derivou de um 

documentario frances de 1932, rodado em bali por Andre Roosevelt e Armand Denis. Era o 

nome dado pelos nativos a uma planta que fumavam, com propriedades supostamente 

afrodisfacas. Estes acabaram tendo as suas escapadas sexuais flagradas pela camerae cap­

luradas em filme, sendo exibidas nos Estados Unidos. Como aconteceu posteriormente com o 

notorio Mundo Gao (1963), a expressao tornou-se epfteto de toda uma vertente. 

A formula dos "goona-goonas" era bern simples: misturar locag6es exoticas com a nu­

dez de nativos. A raziio para os censores I iberarem esses filmes era fundamentalmente racista. 

Afinal, se tratava da nudez de africanos, balineses, ou outros representantes de povos que 

seriam, em uma escala evolucionaria, inferiores aos brancos. Se entre 1930 e 1960 os censo­

res ficavam em panico toda a vez que uma mulher branca ameagava tirar o sutia, as mulheres 

negras, por usa vez podiam mostrar os seios e nadegas com impunidade. E importante ressal­

tar que somente os pelos pubianos ainda eram completamente proibidos. Ressaltamos tam­

bern que muitos desses filmes, em grande parte misturando cenas verfdicas com sketches 

filmados em estudio, poderiam se encaixar no que viriam a ser os documentaries de explora­

gao. 

Em 1957 o Juiz Charles Desmond atendeu a uma apelagao do produtor Walter Bibo, 

veterano produtor de filmes burlescos, que teve o seu filme Garden of Eden ( 1954), inteiramen­

te filmado em um campo nudista na Florida, proibido em Nova lorque. Em sua decisao, o juiz 

dava a entender que a nudez, em si, nao era obscena, e que poderia ser mostrada livremente, 

desde que nao estivesse vinculada a qualquer ato remotamente sexual. A partir desse momen­

to, as nadegas e torsos de homens e mulheres brancas podiam ser mostrados do mesmo 

Bowanga Bowanga: urn Upico 

modo que OS dos negros. 0 que 0 Juiz Desmond nao sabia e 

que gragas a sua sentenga ele estava inaugurando uma nova 

era para o cinema exploitation, anunciando a explosao irreme­

diavel do sexploitation. 

Os filmes nudistas, com pregos de bilheteria mais altos 

que os demais, invadiram as telas entre 1957 e 1963, mostran­

do uma nudez feliz, inocua, em que pessoas sorridentes 

interagiam sem nenhuma atitude- nem um olhar- que pudes­

se ter alguma conotagao sexual. Mesmo assim continuaram 

tendo seus opositores que os julgavam indecentes e ate uma 

forma velada de propaganda comunista, o que viria ainda a oca-
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sionar frequentes embates com as organizac;:6es religiosas, policiais e cfvicas. 

Eddie Muller nos lembra que os filmes sobre nudismo, na verdade, comec;:aram a ser 

feitos bern antes. Tanto que alguns deles, rodados na decada de 30 (como o pioneiro Elysia, 

de Bryan Foy; Unashamed e o alemao This Nude World) foram redescobertos e exibidos 

durante a febre dos nudist movies. Tambem nos anos trinta, a entao 

jovem cineasta Leni Riefenstahl realizou alguns filmes com o tema6
, 

buscando inspirar urn novo modo de vida, ja propaganda os ideais 

raciais daAiemanha de Hitler 

Com o evidente cansac;:o dos espectadores em relac;:ao a sim­

ples nudez este ciclo de filmes entrou em decadencia. Seus produto­

res, que ja sabiam de antemao que a onda seria passageira pela evi­

dente fait a de conotac;:ao sexual, decidiram dar novo f61ego a vertente. 

Ja no final dos anos 50 e infcio da decada seguinte, inclufram nos ce­

narios idflicos dos campos de nudistas algumas famosas performers 

dos filmes burlescos tirando a roupa em func;:ao da bilheteria. 

Mr. Teas e os Nudie-Cuties 

Entraram em cena os nudie-cuties, introduzidos pelo ex-cameraman das forc;:as arma­

das e que viria a se tamar urn dos grandes names do exploitation, Russ Meyer, com The Immoral 

Mr Teas (1959). Ja veterano em utilizar a sua camera em espetaculos burlescos e fot6grafo da 

Playboy- em 1950 registrara as proezas de Tempest Storm em French Peep Show-, recebeu 

a proposta de Pete DeCenzie, urn exibidor da California, para radar com 24 mil d61ares, urn 

filme colorido versando sobre, e clara, nudez feminina. 

0 enfoque deixou de lado o naturalismo e inseriu mais mali cia, com clara alusao a sexu­

alidade, alem de mostrar mais nudez do que qualquer produc;:ao feita comercialmente ate en­

tao. lsso sem falar no retorno financeiro de mais de urn milhao de d61ares. Rodado em apenas 

quatro dias, The Immoral Mr. Teas tornou-se urn marco na hist6ria do cinema adulto e se hoje 

nos parece ingenuo, causou uma grande sensac;:ao naquele final da decada de 50, dando novo 

verniz aos tradicionais filmes nudistas. Estes, como ja vimos, simulavam urn contexto educaci­

onal ou mesmo filos6fico, dando a entender o nudismo como uma forma de vida saudavel e 

alternativa. Na verdade era urn subterfugio para a exibic;:ao de corpos nus. 0 filme de Meyer e 

direto em seu objetivo: mostrar mulheres nuas, e s6. E, pela prime ira vez, real mente, as mulhe­

res nuas eram apresentadas dentro do contexto de uma estrutura narrativa ficcional. Como nos 

diz Nuno Cesar Abreu: 
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A conota<;;ao erotizante da fila de Meyer e um marco na hist6ria do genera. Sua nudez nao e mais 

naturalista, uma op<;;ao de vida saudavel, mas esta na cabe<;;a do her6i, que parece arrancarcom as roupas 

das mulheres que ve pela frente. Esse filme foi um pequeno escandalo.( ... ) 0 sucesso foi tao grande que 

logo o segmento er6tico deixou as maos dos 40 lad roes para se dividir por uma infinidade de cadeias e 

circuit as alternatives de exibi<;;ao cinematografica. Em do is a nos Mr. Teas teve cerca de 150 imita<;;5es. 

Ainda sem sexo implicito ou explicito, esse subgenera, chamado nudie-cutie (alga como nudismo com 

mali cia), avan<;;ou pelos anos 607 

The Immoral Mr. Teas The Immoral Mr Teas conta a hist6ria de um solitario 

entregador ( o nome e referencia a um amigo de Meyer do exer­

cito, durante a segunda guerra) que, ap6s ser submetido a 
anestesia de um tratamento dentario, passa a sofrer de alucina-

96es nas quais ve as mulheres de seu dia-a-dia ( a ajudante do 

dentista, a atendente da lanchonete, a secretaria) sem roupa. 0 

personagem tftulo vaga pelo filme de forma pantomimica, emba­

lado pela trilha sonora e pelos comentarios do narrador. Nao ha 

dialogos. Suas a96es representando o cotidiano do "homem 

comum" servem apenas para ligar as sequencias de nudez. Meyer confere ao personagem um 

carater solitario, enfatizando porum I ado uma certa idiotia, por outro uma despersonaliza9i:\o. 

lsso fica patente nos mementos em que interage com os outros persona gens do filme, quando 

os fatos ocorrem a sua volta, como se ele nao estivesse presente ou mesmo visivel. Talvez para 

refor9ar seu papel de intermediario entre o espectador e as mulheres. N6s vemos as mulheres 

despidas atraves dos olhos de Bill Teas. 

A estetica de Meyer e impecavel, assim como o sao as mulheres que protagonizam as 

alucina96es de Teas. Ele as fotografa com a peri cia de um veterano, o que confere a produ9i:\o 

a singular caracteristica de uma revista masculina em filme. As atrizes se movimentam como se 

estivessem (e realmente estavam) posando para as lentes de um fot6grafo que real9a as cur­

vas de seus corpos, oferecendo detalhes generosos de suas curvas, nadegas e, principal men­

te, seios, a grande obsessao de Meyer, que se tornariam a marca registrada de seus trabalhos 

fotograficos e filmicos. Segundo o proprio diretor, justificando essa obsessao, o mais importan­

te para ele e a procura por essa parte da anatomia feminina, descobrir uma garota com gran­

des e belos seios e sabre isso construir o seu filme. Para ele, no que se refere a mulheres, elas 

tem que ser ultrajantemente opulentas ("outrageously buxom'), com seios avantajados 8 

Sabre o filme, vale a pena lermos a cita9ao de Eddie Muller e Daniel Faris: 

Mr Teas foi, como os filmes passados em campos de nudismo, bem-humorado, inocente, ate 
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mesmo ex:travagante. Um calendario cheesekake' animado; um deleite para o voyeur, Mas, de modo 

diferente dos filmes nudistas, eo trabalho de um artista. ( ... ) Seu trabalho de camera foi exemplar, suas 

cores vivas e vibrantes. A encenac;iio mostrava refiexao e uma genu ina preocupac;iio como que a audiencia 

teria prazer em desfrutar. 0 script eo mais espirituoso e malicioso que uma escalade produ9ao de quatro 

dias permitiria. E ele tinha um verdadeiro tato para performers." 

Eric Schaefer considera The Immoral Mr. Teas significante par duas razoes. Primeira­

mente, parser uma ruptura decisiva no exploitation classico e uma resposta aos filmes euro­

peus que, dentro do contexto do erotismo, prometiam muito mais do que cumpriam. Em segun­

do Iugar, par assinalar, ap6s o perfodo de transi~ao representado pelos filmes burlescos e 

nudistas, o infcio da trajet6ria do sexploitation11
• Masse o filme ousava ao exibir a nudez femi­

nina de modo como ninguem fizera anteriormente, ainda estava Ionge de sugerir alguma forma 

de ato sexual. Como sugere o crftico Leslie Fielder, citado par Eddie Muller e Daniel Faris: 

( ... )Somente nao ha paixao, mas nenhum contato, nenhuma came tocando came, nenhuma con­

sumac;iio ou sugestao. Para a pomografia, o angulo de visao feminino e necessaria, mas aqui nao existem 

mulheres fora da mente de Bill Teas; e Bill Teas nao eo amante sonhado por ninguem; ele e apenas urn 

sonhador, que nao pode tocar ninguem ( ... )12 

A formula basica dos nudie-cuties que invadiu as telas das salas que exibiam filmes 

para adultos era a mesma utilizada par Meyer em The Immoral Mr. Teas, com algumas varia­

~6es. Em geral, resumia-se a uma linha narrativa sem muita consistencia e bem-humorada 

como pano de fundo para a exibi~ao da nudez feminina- a exalta~o da mulher-objeto -, sem 

sugestao de atos sexuais. Tambem resumiam-se em mostrar nadegas e, principal mente seios. 

Em alguns, mais audaciosos, podemos vislumbrar resqufcios de pelos pubianos. Podemos 

afirmar que os nudie-cuties eram urn cruzamento mais ousado dos filmes nudistas com os 

burlescos. Afinal, muitos nos remetem as apresenta~6es de strippers e dan~arinas daquelas 

produ~oes, com a diferen~a que as mulheres real mente tiram as roupas. A populariza~o desta 
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The Immoral Mr. Teas 

vertente do exploitation foi responsavel par significativas mu­

dangas no modo de produgao. 0 tempo dos quarenta ladroes, 

exploiteeers pioneiros e itinerantes, ficava para tras, dando Iu­

gar a uma nova leva de realizadores que haviam percebido que 

poucos d61ares, equipamento basico e algumas garotas 

desinibidas e bem dispostas eram suficientes para que entras­

sem no neg6cio. 

Nesta fase podemos incluir os filmes feitos por Doris 

Wishman, bastante representatives da transiyao dos filmes nudistas para os nudie-cuties. Tran­

sigao que tirava o carater an6nimo (pessoas comuns desfilando a sua nudez) daquelas produ­

goes e inseria maior sex-appeal. Wishman, que se iniciara no ramo atuando na area de distri­

buigao, logo ap6s a morte do marido realizou Diary of a Nudist (1961) e, principal mente, Blaze 

Starr Goes Nudist e Nude on the Moon, ambos de 1962 tornando-se uma das poucas mulhe­

res a atuar na produgao e diregao de filmes exploitation entre as anos 60 e 70. Nude on the 

Moon narra a hist6ria de dais astronautas que encontram uma raga de naturistas no que seria 

a superffcie lunar (na verdade um campo de nudistas em Homestead, Florida). Ja em Blaze 

Starr Goes Nudist, a opulenta stripper que da nome ao titulo interpreta uma atriz que en contra 

paz de espfrito se tornando nudista. 

A estrada para a perdi~ao: roughies, kinkies e ghoulies 

Do mesmo modo como aconteceu com seus antecessores, o ciclo dos nudie-cuties 

comegou a dar sinais de desgaste nao muito tempo depois, ja em 1965, com o evidente cansa­

go da simples exibiyao de nudez. 0 mundo mudava com rapidez. Nos Estados Unidos, os tiros 

que mataram JFK tambem inauguravam a turbulemcia de uma decada que colocava par terra 

as sonhos acalentados nos anos 50. A industria de filmes para adultos, em sintonia com essas 

mudangas nos coragoes e mentes, gradual mente passaria a incluir, entre a metade dos anos 

60 e as primeiros anos da decada seguinte, cada vez mais doses de nudez, chegando ao nu 

frontal, a exposiyao e manipulagao das genitalia feminina ( curtos filmes denominados beavers) 

e a atividade sexual simulada (softcore). lsso em meio a violencia e a tramas cada vez mais 

bizarras, com personagens depravados e temas que, se par um lado remetiam aos filmes 

exploitation das decadas anteriores ( escravas brancas, estupro, drag as, prostituigao, etc.) com 

um enfoque mais barra-pesada, par outro apelavam para assuntos inusitados como missas 

negras e psicopatas sanguinarios. Esses filmes, rotulados como roughies, kinkies e ghoulies, 

dominaram entre 1965 e 1972, comegando a se tornar invii!Veis comercialmente quando sua 

produgao sofreu a concorrencia da emergente industria da pornografia hardcore, no infcio dos 
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anos 70. 

De fato, mesmo nao podendo seguir essas classificag6es com muito rigor, ja que gran­

de parte das produg6es deste perfodo se enquadra em mais de uma del as, podemos afirmar 

que os roughies, kinkies e ghou/ies sao, em estilo e forma narrativa, completamente o oposto 

do apregoado nos filmes nudistas e nudie-cuties. Na verdade, enquanto seus antecessores 

eram bem-humorados exercfcios de voyeurismo em que se celebrava a nudez feminina de 

forma bastante in6cua, estes desciam fun do nas mais baixas emog6es humanas. E como em 

suas primeiras levas nao podiam ainda representar o ato sexual, tinham como fator diferencial 

o abuso e a violemcia contra as mulheres. Se a figura feminina era reduzida anteriormente a 

objeto sexual pel a simples exibigao de suas formas, agora podia ser tambem vitima de toda 

sorte de maus tratos. 

Basicamente, pode-se definir ghoulies, roughies e kinkies de acordo com determina­

das caracteristicas que podem nos servir de referenda sem, entretanto, serem seguidas como 

regras. Afinal, como dissemos acima, a maior parte dos filmes sexploitation incorporaram ele­

mentos dessas tres vertentes, ficando dificil distinguir uma linha que os separe. 

Ja os roughies, eram filmes violentos, abordando temas considerados de mau gosto, 

com estupros, brutalidade e torturas. A maioria dessas amargas e emocionalmente deprimen­

tes narrativas foi fotografada em sombrios tons de branco e preto e rodados em Nova lorque. 

Em um roughie, o sexo conduz a violencia: mulheres sao maltratadas e homens irrompem em 

furias passionais. Aagao e brutal, furiosa e primaria. Neles encontramos uma grande contradi­

gao do exploitation: enquanto exploram os instintos do publico, mostrando em detalhes cenas 

de sexo e violencia, sao moralistas- do mesmo modo que os antecedentes dos anos 30 e 40 

- ao "alertar" a plateia dos perigos de um comportamento "depravado". A despeito de qualquer 

aspiragao artistica, os roughies eram uma extensao do paradigma essencial dos filmes para 

adultos: o maximo de sensagao pelo menor prego. 

Kinkies versavam sabre pervers6es sexuais e os libertines que as praticavam. Suas 

tramas giravam em torno de fetiches sexuais, principal mente dominagao e submissao sexual, 

com recorrentes cenas de bondage, espancamentos e torturas. Nos kinkies, sao mostradas 

cenas de sangue e mortes violentas, sem os extremes dos ghoulies. 

Os ghoulies apresentavam altas doses de violencia e horror, bastante graficas. Existem 

tres aspectos- alem da 6bvia exploragao sexual- que vao caracterizar os ghoulies: elementos 

macabros ou sobrenaturais, a utilizagao de cliches de filmes de suspense e terror, alem do 

sangue e morte recorrentes, com detalhamentos de eviscerag6es e desmembramentos. Em 

geral, o usa de temas do horror cinematografico nos ghou/ies e apenas para dar um diferencial 

com mais tempera as cenas de sexo. 

Um dos grandes responsaveis par essas mudangas, ainda no infcio da decada de 60, 
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foi David Friedman, que viria a serum dos mais prolificos produtores de filmes exploitation. 

Discipulo de Kroger Babb, associou-se a um professor universitario com pretens6es a realiza­

dor cinematografico, Herschel! Gordon Lewis. Seus primeiros esfon;os nao foram muito bern 

sucedidos: The Prime Time e The Living Venus, ambos de 1960. Mas ensinaram a Lewis que, 

amparados por uma adequada tecnica promocional, a maioria dos filmes poderia dar dinheiro. 

Passaram, entao, aos nudie-cuties, rodando essas produ96es em col6nias nudistas na Florida 

e Indiana. A formula utilizada em titulos como The Adventures of Lucky Pierre (1961)- uma 

copia de The Immoral Mr. Teas-, Nature's Playmates (1962) e Bell, Bare and Beautiful (1963) 

e a mesma de que ja falamos e caracterizou esse tipo de produ9ao. Com esses filmes baratos, 

faceis de fazer, com um publico ja consolidado e nao muito exigente- bastavam as cenas de 

nudez -, a dupla teve finalmente seus primeiros sucessos. 

Com o desgaste dos nudie-cuties e o proprio cansa9o da rotina que se tinha tornado 

trabalhar nesse tipo de produ9ao, alem do fato de os grandes estudios estarem cada vez mais 

expondo os corpos de suas atrizes, a dupla, em 1963, buscava algo diferente. Usando suas 

experiencias com a finalidade de pensar em como poderiam contribuir com algo novo, que 

superasse o inconsistente genero em que vinham centralizando os seus esfor9os, rodaram 

Scum of the Earth (1963), uma pequena produ9ao rodada em seis dias apenas. Filmada em 

preto e branco com o intuito de se assemelhar aos stag films- produ96es fundo-de-quintal 

rodadas em 16 mm e exibidas ilegalmente, precursoras dos filmes harcore de hoje -, Scum of 

the Earth , que tern como lema o submundo da pornografia, em que jovens sao exploradas e 

for9adas a posar para fotos pornograticas, vendidas no mercado negro, pode ser considerado 

o embriao do que vi ria a ser o roughie. Nas palavras do proprio Friedman: 

Scum of the Earth foi o primeiro em seu genero. Toda a produ9iio sexploitation, no final dos anos 

50 e inicio dos 60 consistia em nudie-cuties ou filmes expondo col6nias nudistas, ambos em cores. Scum 

of the Earth foi rodado em preto e bran co nao para diminuir os custos da produc;ao, mas para que pareces­

se s6rdido, como um velho e mal acabado stag film." 

Foi o primeiro roughie em preto e branco. Este e um termo que eu inventei. Ao contnirio de um 

pequeno e divertido nudie em cores, teria uma hist6ria seria, com pouca nudez e mais violencia. Herschell 

e eu tivemos a ideia de realiza-lo em preto e branco, mais granulado, para se parecer com um daqueles 

velhos stag films; fazer com que se assemelhasse um pouco com aquelas coisas que vinham da Europa, 

sombrias e lugubres. Era sobre um sujeito que pegava garotas estudantes para que posassem nuas. Fez 

bastante sucesso e criou um novo estilo de filme. 14 

Friedman e Lewis sabiam que a essencia do cinema exploitation era a explorayao do 

que a grande industria nao podia mostrar. 0 proximo passo, naturalmente, seria a exibi9ao do 

ato sexual, o que nao seria permitido. Mas, como David Friedman mencionou, ainda que nao 
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pudessem mostrar um homem tocando os seios de uma mulher, estavam livres para mostra-lo 

retalhando-os com um fad~o 15 . Grac;:as aos seus esforc;:os, em 1963 foi quebrado um grande 

tabu do cinema: a exibic;:§o explfcita do sangue e visceras humanas que nenhum estudio sequer 

ousava admitir, com Banquete de Sadicos (Blood Feast), dirigido por Herschel! Gordon Lewis 

e rodado com um orc;:amento de 24 mil d61ares em apenas quatro dias na Florida. Fora o fato 

de terem inaugurado com esta produc;:ao o ghoulie, foram alem da fronteira do exploitation, 

sen do precursores do genero splatter- ou sangue-e-tripas -, que daria, no futuro, crias como 

Sexta-Feira 13 (Friday, the 13th) e semelhantes. lsso sem falar em outro tabu que e sugerido 

pelofilme: o canibalismo, que se tornaria tema recorrente do cinema de horror a partir dos anos 

70, como vimos anieriormenie. 

Banquete de Sadicos comec;:a com a chegada de uma jovem em seu apartamento. Ela 

liga o radio e ouve o noticiario sobre recentes crimes brutais, enquanto despe o vestido, fican­

do somente com as roupas intimas. Em seguida, ela entra na banheira, onde, coberta por uma 

camada de espuma, le um livro intitulado Weird Ancient Religious Rites. 0 banho e interrompi­

do pel a entrada de um homem empunhando uma grande faca de ac;:ougueiro. Ele remove um 

dos olhos da jovem com a ponta da faca e, em seguida, de sf ere varios golpes ate amputar sua 

perna na altura do joelho. Ap6s guardar cuidadosamente os pedac;:os removidos, parte, deixan­

do sua vitima na ban he ira, ostentando graficamente os ferimentos: um osso aparecendo entre 

as carnes sangrentas e dilaceradas do joelho e a 6rbita ocular rep leta de sangue. 

Esta e a primeira das mortes violentas protagonizadas por Fuad Ramses (Mal Arnold), 

um egipcio demente radicado em Miami, adorador da deusa lshtar, a quem oferece sacriffcios. 

Seu objetivo e realizar uma grande cerim6nia para a qual recolhe partes dos corpos das mulhe­

res que assassina em dias consecutivos. Este antigo ritual requer a degustac;:ao de um tipo de 

ensopadofeito com os 6rgaos e membros que remove. No setimo dia, se tudo correrde acor­

do com os seus pianos, a deusa lshtar ira renascer. Este grande momento aconteceria durante 

a realizac;:ao de uma testa tematica egipcia para a qual fora contratado pela mae de umajovem 

estudante de egiptologia, Suzette- a coelhinha da Playboy de junho daquele ano, Connie Mason, 

escolhida por Friedman a revelia de Lewis, que estava impressionado com a total falta de 

talento dramatico da jovem. 
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As mortes se sucedem, entremeadas por rapidas sequencias em que os policiais atoni­

tos investigam os crimes e e sugerido um envolvimento romantico entre o detetive encarregado 

(William Kerwin) e Suzette. Ramses ataca um casal de namorados na praia, abre a cabe9a da 

mulher (Ashlyn Martin, outra coelhinha da Playboy) e retira uma por~o de miolos. A camera se 

detem por longos segundos no close do rosto da mulher com os olhos abertos e a massa 

encefalica emoldurando a cabe9a banhada em sangue. Esse recurso de detalhar o mais pos­

sivel os ataques do maniaco, descrevendo visualmente para o espectador tanto o ato em si 

quanto as suas consequencias sangrentas se repete em todas as mortes. lsso fica evidente na 

famigerada "cena da lingua", em que Ramses imobiliza uma mulher (Astrid Olson) na cama de 

um motel e, com a mao, extrai um Iongo peda9o de carne sangrenta: a lfngua da vitima. Para 

essa sequencia foi usada uma lingua de ovelha. 

Duas viti mas de Ramses. 

Sangue-e-tripas explfcito. 

A ultima vftima de Fuad Ramses e uma amiga de Suzette que e raptada pelo egipcio, 

amarrada e chicoteada ate a morte. Seu sangue e recolhido para o ritual e a imagem de seus 

despojos semi nus, cobertos de sangue, entre o amontoado de visceras espalhadas pelo es­

conderijo do assassino, tornou-se uma das cenas mais marcantes do filme. A camera lenta­

mente passeia pelo cadaver em um travelling revelador. 

Os policiais descobre o 

cadaver de uma vitima 

de Fuad Ramses. 

A camera passeia leota­

mente sobre o corpo muti­

lado. 

E interessante observarmos que Banquete de Sadicos antecipa todas as conven96es 

que viriam a ser incorporadas a formula basica dos filmes slasher, anos depois. A propria 

trama e um prototipo do genero: um maniaco que mata e mutila em serie jovens atraentes, em 

geral em alguma situa9Eto envolvendo sexo (a primeira vftima de Fuad Ramses esta despida na 

banheira, a segunda prestes a fazer amor com o namorado na praia, etc.). 
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Se de algum modo o filme choca pelo tear das imagens- ineditas nas tel as ate entao -

, tambem fica patente o carater absolutamente falso das mesmas, reforgado pelo proprio exa­

gero inerente as cenas violentas. Herschel! Gorodn Lewis, deste modo, reveste o seu filme 

mais marcante como espfrito do grand-guignol. 

Gragas ao sucesso do filme, Friedman e Lewis produziram nos dais anos seguintes 

mais dais filmes que iriam, junto com Banquete de Sadicos ficar conhecidos como "A Trilogia 

de Sangue": Manfacos (2000 Maniacs!), em 1964, e Color Me Blood Red (1965). 

0 primeiro se passa no interior rural americana, em uma pequena cidade chamada 

"Vale Alegre" (Pleasant Valley), comemorando seu centenario. Para Ia sao atrafdos tres ca­

sais, gragas a um falso desvio na estrada. Recebidos pelo prefeito e moradores, sao convenci­

dos a serem os convidados de honra das comemorag6es, que durariam dais dias. Na verdade, 

"Vale Alegre" e uma cidade fantasma e seus dais mil habitantes, espectros sedentos de san­

gue dos antigos moradores, massacrados pelos soldados da Uniao durante a Guerra Civil, 

exatamente cem anos antes. Os infelizes forasteiros seriam o alva de sua vinganga e protago­

nistas de uma serie de atrocidades. Uma das mulheres tem o dedo polegar cortado com uma 

faca e depois retalhada a machadadas (a amputagao de um dos bragos na altura do ombro e 

mostrada em detalhes), sendo seus pedagos assados na churrasqueira. Outra, amarrada, e 

esmagada par uma grande pedra. Lewis tambem e criativo com os respectivos maridos: o 

primeiro esquartejado par quatro cavalos, cada um amarrado a um membra e tocados em 

direg6es contrarias; o segundo colocado dentro de um barril cravejado par longos pregos e 

rolado ribanceira abaixo. Somente um dos casais consegue escapar da furia assassina dos 

dais mil manfacos, os mesmos William Kerwin e Connie Mason de Banquete de Sadicos (no­

vamente contratada par insistencia de Friedman). 

Tecnicamente superior ao filme anterior ( e com orgamento um pouco maior), fica eviden­

te em Manfacos! uma utilizagao mais eficiente da camera, um maior cuidado com os 

enquadramentos e fotografia, alem dos cenarios mais convincentes e trilha sonora country 

animada. 0 tom de humor negro que acompanha todo o filme reforga, do mesmo modo que em 

Banquete de Sadicos, o falso exagero das cenas mais sangrentas. 

2000 Maniacs! 

Novamente temos alusao ao canibalismo. Em diver­

sas ocasi6es os moradores da cidade fazem alusao- com 

duplo senti do bastante clara- ao churrasco, que teria Iugar 

de destaque nas comemorag6es. Quando a primeira viti­

rna e assassinada, ouvimos do prefeito: "Agora ja temos o 

prato principal do churrasco!". 

Color Me Blood Red (1965), o ultimo da "Trilogfa" 

de Friedman e Lewis, aproveita a ideia (nao creditada) do 
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Color Me Blood Red 

filme de Roger Corman, Bucket Of Blood, em que um escultor 

da gerac;ao beat utiliza corpos humanos como materia prima 

para as suas obras. No filme, rodado com a ideia de que "uma 

tomada ja e suficiente", 0 personagem principal e 0 pintor 

temperamental e obsessive Adam Sorg (interpretado por 

Gordon Oas-Heim sob o pseud6nimo de Don Joseph) que 

descobre ser o sangue a tinta ideal para os seus quadros de 

tematica violenta e bizarra. Color Me Blood Red apresenta 

um numero menor de cenas violentas ( ocorrem apenas duas 

mortes no fi I me) e so mente uma sequencia a ser considerada como representante do sangue­

e-tripas. Uma rapida sequencia que podemos considerar a mais extravagante entre as ate 

entao concebidas por Lewis: o pintor ordenhando o sangue das entranhas expostas de uma 

jovem, amarrada de pe em um c6modo de seu estudio. 

A parceria entre H. G. Lewis e David Friedman terminou em 1965. Enquanto o primeiro 

seguiria uma carreira irregular no universe do cinema exploitation, frequentemente voltando ao 

sangue-e-tripas, Friedman, retornou as suas origens e, em parceira como produtor e distribui­

dor Dean Sonney, re-editou olema de Scum of Earth, concebendo The Defilers (1965), dirigi­

do por Robert Lee Frost- um dos mais prolfficos diretores do ramo nos anos 60 -, novamente 

abordando olema da explorac;ao feminina. Este foi considerado um dos marcos principais no 

que seria a origem do estilo e definic;ao do roughie, que levaria as telas, entre meados daquela 

decada eo infcio dos anos 70, uma infinidade de abusos ffsicos e mora is, tendo como alvo a 

figura feminina. Como sugerem Eddie Muller e Daniel Faris: 

Sob o ponto de vista dos politicamente corretos a nos 90, e tentador estigmatizar esses filmes 

como um prod uta de uma misoginia patriarcal, punindo as mulheres par sua ousadia em assumir um papel 

maior na sociedade. E um forte argumento para se refutar, face as centenas de estupros, surras e chico­

tadas que encheram as telas entre 1964 e 1970.16 

Devemos, entretanto, apesar de serem evidentes os aspectos relevados pelos autores 

acima citados, considerar outros aspectos, sob o ponto de vista da produc;ao. Para David 

Friedman, e um erro se tirar muitas interpretac;oes desses filmes. Para ele, sao meras exten­

soes de um neg6cio que tem como objetivo principal a "venda de sensac;oes" para o voyeur 

supremo: o publico. 17 

The Defilers conta a hist6ria de dois amigos que tem como unico objetivo da vida a 

diversao e o prazer. 0 problema e que seu conceito de diversao era a busca do estfmulo e da 

excitac;ao encontradas nas mais degradantes formas de abuso feminine. Carl, o evidente lider 
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da dupla e tam bern o rna is perverso, exercitava o seu sadismo queimando as suas companhei­

ras com cigarros ou ferindo-as dos modos mais peculiares. 0 seu desprezo pel as mulheres 

esta patente quando afirma terem elas uma (mica fun9ao: dar prazer. 

The Defilers 

A sequencia inicial, passada na praia, alem dos ja 

habituais seios e nadegas, apresenta ousadas cenas, para 

a epoca, sugerindo o ato sexual- tabu que estava sendo 

gradualmente rompido nessas produ96es -, mostrando os 

casais se abra93ndo na areia, enquanto os homens des­

nudam as mulheres. Mesmo discretas e sem nudez frontal 

(au parcial masculina), e uma franca evolu9ao em rela98o 

aos nudie-cuties. 

A misoginia do filme esta clara, apesar do pseudo 

fundo moral que parece condenar os atos dos rapazes delinquentes, utilizado como pano de 

fundo para a explora9ao das sequencias mais abusivas. Quando Carl leva uma de suas ami­

gas para urn c6modo s6rdido (sua "masmorra de amor", onde "mantem os seus amores aprisi­

onados", como define) em urn armazem abandonado, e confrontado pela mo9a que, resistindo 

as suas investidas, tenta impor-se, dizendo: 

"- Eu sou a femea da especie e eu digo quando, onde e como, e este Iugar nao corresponde a 
minha ideia de onde!". 

The Defilers 

A resposta de Carl e a agressao ffsica. Ele ataca a jovem 

que ousou impor com a sua feminilidade nao submissa, a sua 

supremacia. Ela e espancada e subjugada. Desnudando as suas 

nadegas, aplica-lhe fortes palmadas. Em sintonia com a ideia 

sexista de que "mulher gosta de apanhar'', a mo93, excitada e lan­

guida, acaba se entregando ao seu algoz. Nova ousadia nas te­

las: a imagem das nadegas marcadas pela surra. 

A maior vftima da dupla, porem, e Jane, a tfpica garota interiorana que chega a Hollywood 

com sonhos de grandeza. Orfa, chama a aten9ao de Carl parser alguem de quem poderiam 

dispor com total impunidade, ja que a sua falta nao seria sentida par ninguem. Sendo assim, 

ap6s espiarem a garota se despir e tamar banho pelas frestas das persianas da janela, eles a 

levam ao armazem. Aprisionada, Jane e submetida a toda sorte de maus tratos e torturas. E 
espancada, violentada e alimentada com sabras, culminando com a surra de cinto que vai 

deflagrar o confronto entre os dais amigos e a decorrente morte de Carl-o "alerta" de que ja 

falamos, comum a esses filmes, das consequencias de um comportamento moral calcado na 
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delinqu€mcia e depravac;ao. 

Vale a pena citar como curiosidade que o sadico Carl foi interpretado com bastante 

consistencia por Byron Mabe, escalade as pressas para o papel, segundo conta a lenda, quan­

do o ator contratado ficou paralisado diante das cameras. Mabe se tornou urn dos mais recor­

rentes colaboradores de Friedman, dirigindo para ele significativos exemplares do exploitation, 

como She Freak (1967), The Acid Eaters (1967), Space Thing (1968), Brand of Shame (1968) 

e The Adult Version of Jekyll and Hyde (1972), alguns dos quais serao abordados ainda neste 

capitulo. 

Friedman nao esta sozinho, entretanto, no que diz respeito ao estabelecimento do 

roughie. A partir de 1964, o veterano Russ Meyer ja caminhava nessa direc;ao com Lorna e 

posteriormente Mudhoney (1965) e Faster, Pussycat! Kill! Kifll (1966). Rodados em preto e 

branco, com a competencia tecnica ja conhecida, introduziram os elementos que caracteriza­

vam este novo ciclo de filmes sexploitation. A brutalidade das cenas repletas de dominac;ao, 

estupros e assassinates, alem do teor sexual mais explicito, contrastava de modo berrante com 

o voyeurismo in6cuo dos coloridos nudie-cuties que o proprio diretor realizara anteriormente. 

Lorna Maitland 

Em Lorna, por exemplo, a personagem titulo (interpretada pel a 

"ultrajantemente opulenta" Lorna Maitland) e uma mulher frustrada que 

nao consegue se realizar sexualmente com Jim, seu marido, urn ex-com­

batente empregado de uma mineradora. Urn condenado fugitive cruza 

o seu caminho e a estupra, iniciando urn curto relacionamento, tempe­

rado pela nudez e pelos enormes seios de Maitland. A representac;ao 

do ato sexual, ainda que acanhada, de acordo com os parametres atu­

ais e vigorosa e transmite a tensao sexual entre os seus protagonistas, 

ambos precisando dele como valvula de escape. Em Lorna, podemos 

assistir ao amadurecimento de Russ Meyer como diretor, e testemu­

nhar a sua capacidade de criar obras fora do padrao a que estava rela­

cionado. E podemos distingui-lo do universe do exploitation tradicional. 

Afinal, alem de explorar a nudez com a competencia de urn escolado 

fot6grafo, consegue contar uma hist6ria sem ser 6bvio ou maniqueista, 

conferindo aos seus personagens personalidade e a trama - neste caso as frustrac;oes da vida 

rural eo vazio existencial- uma franqueza sem precedentes dentro desta linha. 

Mudhoney vai mais alem na representac;ao desse universe de falta de esperanc;a e 

vidas desperdic;adas. Hal Hooper, urn dos amigos do marido traido em Lorna, continua perso­

nificando a figura do mis6gino, personagem caracterfstico dos roughies. A semelhanc;a da 

sequencia inicial do filme anterior, em que aplica uma surra na jovem que se recusa a ceder aos 

seus caprichos, em Mudhoney, Hooper, como o bebado e desocupado Sidney Brenshaw, es-
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Mudhoney 

panca e violenta a esposa, Hannah. Sidney nao tem limites e 

remete ao personagem de Byron Mabe em The Defilers, que 

viria a ser a estereotipiza9ao deste tipo de personagem. 

Hannah, ao contrario de Lorna, submete-se as frustrac;:Qes e 

infelicidade do casamento deixando-se subjugar, tocando a 

sua fazenda, sustentando o marido violento e ainda supor­

tando as surras rotineiras. 

Novamente e um passante, nao um perigoso fugitive 

como em Lorna, mas um homem em busca de uma nova esperan9a de vida, que vai ser o 

agente de mudanyas. Calif, o estranho, remete aquele personagem tao comum na fic9ao ame­

ricana: o forasteiro com um passado escuso que, em busca de redenyao, torna-se protetor dos 

oprimidos, aturando as mais diversas provac;:Qes estoicamente ate este limite ser rompido com 

uma ayao vigorosa e definitiva. Calif con segue trabalho na fazenda, apaixonando-se por Hannah, 

assistindo as humilha96es por que passa a mulher nas maos do marido, cada vez mais cruel. 0 

narrativa tem o seu climax com uma explosao de violencia que vai envolver todos os persona­

gens. Meyer nao deixou de lado a sua marca registrada: mulheres nuas. Nao s6 mostra a nudez 

de Antoinette Chrisitani, a infeliz Hannah, quanta das prostitutas interpretadas por uma ja co­

nhecida Lama Maitland e pela atriz alema Renate Hutten (creditada como Rena Harten). Todas 

ostentando volumosos pares dos atributos ffsicos preferidos de Meyer. 

0 universe do fetichismo, intimamente relacionado ao universe do sexploitation nos mais 

diversos graus e, por sua vez, explorado nos roughies e ghou/ies, e olema central dos kinkies. 

Podemos compreender fetichismo utilizando a definiyao de Oswaldo Martins Rodrigues Junior: 

0 termo fetichismo tem sido usado para designar sistematicamente os individuos que utilizam 

objetos inanimados (geralmente roupas) ou atentam apenas para uma determinada parte do corpo de 

outra pessoa para obter excitayiio ou satisfayao sexual. Para os fetichistas dade cad a de 1970, o fetichismo 

e a incapacidade de a mar a mulher como uma pessoa real, apenas conseguindo a mar uma parte dela, dai 

o nome de "parcialismo". E onde ocorre o interesse, nao na mulher, mas nas maos, peitos, nadegas, pes, 

cabelo, artigos de vestuario, etc". 

Podemos evidenciar uma significativa diferenya ao comparar o modo como o fetichismo 

e tratado nos diversos sub-generos do exp/oitaiton. Nos roughies e ghoulies, este universe e 

secundario a trama que tem como ponto principal a explora9ao da nudez feminina e a violencia 

dos personagens contra as suas parceiras submissas ou vftimas em potencial. Nos roughies, 

os espancamentos e estupros, com a evidencia de suas marcas nos corpos feminines, sao 

consequencias dos desencontros e desventuras de protagonistas sem perspectivas que com­

partilham uma existencia desesperan9osa e miseravel. Alem disso, o papel de agente dos atos 
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violentos e reservado, invariavelmente aos personagens masculines. Por sua vez, nos ghou/ies, 

o fetichismo representado pelas partes de corpos sangrentos, aludindo a amputag6es 

(apotemnofilia), necrofilia e vampirismo, servem de tempero para as relag6es mais extremas 

entre os algozes e suas presas e a exploragao do sexo e nudez. 

Janos kinkies, o carater fetichista dos filmes sexploitation e assumido como ponto prin­

cipal, e a trama mostra-se secundaria a toda sorte de exibicionismos e modalidades que ca­

racterizam as praticas do sadismo e masoquismo. Os personagens, como em um jogo, sao 

bem determinados, divididos entre mestres e escravos e suas ag6es limitadas por seus graus 

de dominagao e submissao. Segundo Oswaldo Martins Rodrigues Junior, 

Convencionou-se denominar sadismo o ato de obter prazer atraves do infligir dare sofrimento, 

sejam fisicos ou psicol6gicos, a outra pessoa. Tam bern pode-se denominar a sadismo de algolagnia, 

termo criado h<i mais de cern a nos, na Europa.( ... ) Deve-se considerar a necessidade complementar de 

outra pessoa com caracteristicas que preencham a finalidade e os objetivos sadicos. Devera ser uma 

pessoa que usufrua prazer atraves da vivencia da dor e humilhac;:ao recebidas, seja fisica, verbal ou social. 

A esta parafilia complementar, Von Kraff!-Ebing, estudioso alemao do comec;:o do seculo XX, chamou de 

masoquismo." 

E interessante notar uma preferencia por conferir as mulheres, nesta linha, um papel 

ativo. Sao elas, em geral, que ditam as regras nos kinkies, superando em autoridade e perver­

sidade, muitos de seus colegas masculines. Vamos notar tambem que, se de fato algumas das 

vitimas sao homens, em geral as mulheres predominam na preferencia das dominadoras. lsso 

se explica pelo simples fato dessas produgoes terem como alvo o publico masculine e, dentro 

desta perspectiva, bastante estimulante ( e por sua vez rentavel) mostrar uma mulher dominan­

do outra, com a oportuna exibigao de bastante nudez. Tambem merece atengao a ideia de 

associar a visao desses atos ao prazer sadico que os mesmos despertam, em algum nivel, no 

espectador. 

Um carater que devemos destacar, entretanto, e a forma essencialmente negativa que 

todos estes filmes, principalmente ate os anos 7020
, associavam as variag6es sexuais, consi­

derando-se ai, desde formas mais brandas de prazer que nao se enquadravam no padrao que 

convencionou-se chamar "papai-e-mamae" (relacionado aos objetivos basicos de procriagao) 

ate os assim denominados desvios, pervers6es ou, termo atualmente considerado inadequa­

do, taras21
. 0 carater destes filmes e, portanto, essencialmente moralista, apesar de obterem 

seus Iueras na exibigao extensiva justamente do que condenam, do mesmo modo que seus 

antecessores dos anos 30, 40 e 50. Dentro da perspectiva dessas produg6es, o comporta­

mento sexual fora dos pad roes considerados "norma is" e caracterfstica de pessoas perversas 

e sem bases mora is, levando invariavelmente a rufna, todos que se envolvem com suas prati-
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cas. 

Considera-se a serie de filmes Olga, realizada por Joseph P. Mawra, a pedra fundamen­

tal dos kinkies, responsavel por estabelecer os cliches que iriam posteriormente marcar boa 

parte da produ~ao conhecida como w.i.p. (women-in-prison) e que se tornaria uma das verten­

tes do cinema exploitation, com suas sequencias de encarceramento e violencia sexual. 

Os tres primeiros filmes da serie, todos de 1964, White Slaves of Chinatown, Olga's 

Girls e Olga's House of Shame, foram produzidos em preto e branco. Lembram os antigos 

filmes de exploitation classicos, tanto pel a forma narrativa quanto pel a tematica abordada: os 

perigos das drogas e da prostitui~ao. Tambem nos remetem a outra linha do exploitation que 

estava se estabelecendo, os filmes mondo (Mundo Gao, de Prosperi e Jacopetti e de 1963), 

com a inclusao da voz over de um narrador, alternada com a de Olga (tambem em off). Merece 

destaque a atua~ao de Audrey Campbell, sempre vestida com uma apertada cal~a preta e 

bolas de cano alto, como a personagem tftulo, que chega a fascinar em sua performance 

notadamente sadica e pervertida, certamente um modelo que seria copiado e vi ria a inspirar 

outras de sua especie. 

Em White Slaves of Chinatown conhecemos Olga, figura-chave do sindicato do crime, 

responsavel pela prostitui~ao e trafico de drogas. Sua base e em Chinatown e a escolha do 

bairro chines de Nova lorque vai alem do racismo evidente em associar os chineses ao crime e 

sordidez (recurso ja antigo e bastante recorrente nas decadas anteriores), sendo uma clara 

referenda ao "peri go vermelho". A falta de dialogos (provavelmente pela falta de recursos sufi­

cientes para se obter uma sincronia de audio) e compensada pel a narra~ao e por uma repetitiva 

e desagradavel trilha de carater oriental. 

White Slaves of Chinatown intercala imagens de rua do bairro chines com sequencias 

passadas no quartel general de Olga, na verdade um predio decadente e escuro. Em seus 

por6es estao instalados os cativeiros e as camaras de tortura. E para Ia que atrai as jovens 

recrutadas para a sua rede e que, atraves da tortura, subjuga. Submetidas a sua vontade, aca­

bam viciadas em narc6ticos e obrigadas a prostitui~o. 

As faltas sao castigadas com as mais diversas formas de tortura, tendo como ponto 

comum o fato de as garotas serem amarradas (bondage) e espancadas. 0 modus operandi 

varia: espancamentos, chicotadas, garrotes, abortos for~ados, a mao de uma das vftimas 

esmagada em um tipo de prensa, outra tem os seios queimados porum cigarro ... Os resulta­

dos sao bem explfcitos, com a vi sao dos ferimentos e marcas nas carnes a mostra. 

A exposi~ao de nadegas e seios e frequente, assim como algumas cenas de sexo sao 

sugeridas. Mesmo nao sendo nada explfcitas, sao bastante ousadas, principal mente o momen­

to em que Olga acaricia o corpo de uma jovem e se despe, deixando bastante clara a sua 

inten~o. 
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Olga's Girls, o segundo filme da serie, mantem o es­

quema do filme anterior, como mesmo narrador amarrando 

as sequ€mcias, sendo acrescentados novas acess6rios ao 

repert6rio fetichista, como bolas de couro e correntes. Audrey 

Campbell esta mais perversa como a dominatrix, e as se­

quencias sao mais ousadas, tanto em violencia, quanta em 

sexo e nudez. 

Audrey Campbell como Olga. 
0 filme evidencia melhor a ideia da rela9ao entre os 

comunistas (Olga seria uma simpatizante) eo sindicato do 

crime, sendo os agentes sovieticos e chineses responsaveis pelo aumento de consumo de 

drogas, e a consequente expansao do comunismo. F atores que contribuiriam para a derroca-

da dos ideais americanos. 

Bondage e espancamento continuam a base dos suplfcios, com detalhes das cordas 

com que as garotas sao amarradas apertando seios e coxas de mulheres vestidas apenas 

com roupas Intimas, cintas e Iigas. As cenas de tortura ganham novas modalidades. Os seios 

passam a ser queimados com ma98ricos. Eletrochoques sao aplicados, ao que parece com o 

unico intuito de mostrar os seios balan9ando e a degrada9ao cai mais alguns nfveis, com a 

exibi9ao de duas prisioneiras acorrentadas em urn porao, se alimentando como caes em tige­

las largadas no chao imundo. 

Prisioneiras sao dominadas e torturadas nas masmorras de Olga: sadomasoquismo. 

Sao inclufdas duas sequencias bern sangrentas, que poderiam figurar em urn ghou/ie. 

Na primeira, uma das cativas tern a lfngua puxada por urn alicate e cortada sobre urn prato. 0 

outro trecho se refere ao modo utilizado por Olga para dar sumi9o no cadaver de uma de suas 

garotas, marta por overdose. Ela esquarteja o corpo com golpes de facao e joga os peda9os 

em uma fomalha. 

A grande diferen98 entre Olga's Girls eo primeiro filme e que, no final deste segundo, a 

dominatrix recebe uma dose de seu proprio remedio, quando tres das garotas se juntam e 

protagonizam uma especie de golpe de estado no borde!. Elas subjugam a mulher que as 
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escravizou e a submetem a uma sessao de torturas. 0 interessante e que o objetivo nao era a 

liberdade, ou redenc;:ao, mas tomar o poder na rede de trafico e prostituic;:ao.A alegria, porem, 

dura pouco, pois tao logo Olga se recupera, assume novamente o comando e se vinga do 

modo habitual. 

Olga's Girls: esquartejamento e glossotomia forc;ada. 

0 terceiro filme da serie, Olga's House of Shame, e clara evidencia de esgotamento da 

formulae de que a maioria das ideias foram utilizadas nas duas produc;:6es precedentes. Sem 

a mesma criatividade em criar situac;:6es bizarras, procura seguir exatamente o padrao ja esta­

belecido, com a inclusao de mais dialogos. Abase de operac;:6es de Olga, agora, e uma velha 

mina abandonada, onde, alem dos narc6ticos e prostituic;:ao, passa a se dedi car ao contraban­

do de j6ias. Novamente temos o desfile de mulheres aprisionadas seminuas sendo submeti­

das aos suplicios do cativeiro. Alguns incrementos sao dados as torturas: seios queimados 

(agora com um ferro de solda), mamilos apertados com alicate e nadegas espancadas com 

tabuas com pregos. 

0 lesbianismo de Olga e explorado novamente, de maneira um pouco mais explfcita. Ela 

e uma das jovens comec;:am uma serie de caricias mutuas, ate que a elas se juntam outras duas 

mulheres. 

Joseph P. Mawra ainda realizaria mais um filme, fechando a serie: Olga's Massage Parlor, 

em 1965. 

Acreditamos ter sido legado dos kinkies, tanto as produc;:6es da serie Olga quanta ou­

tros titulos do periodo, como Obscene House, Invitation to Ruin, The Daughters of Lesbos e 

Slaves of Love, o estabelecimento nas telas de uma estetica sadomasoquista que iria ser 

incorporada tanto aos filmes exploitation posteriores quanta ao proprio cinema de horror, per­

mitindo a abordagem mais ostensiva de temas como canibalismo, tortura e necrofilia. E, mes­

mo considerando que essa estetica ja estivesse presente antes, em publicac;:6es especificas 

vendidas pelo correio (revistas como Bizarre, destacando o trabalho de John Willie, Exotique e 

Silk Stockings), e que posteriormente iria chegar ao cinema mainstream, dificilmente tantas 

modalidades sadomasoquistas seriam apresentadas em uma mesma produc;:ao como nos fil­

mes de Mawra (com excec;:ao, provavelmente, dos mais recentes filmes x-rated produzidos 
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especificamente para os adeptos destas praticas ). Dificilmente algum tipo de tortura ou humi­

lhayao deixou de ser apresentada nos curtos filmes da serie Olga, fazendo dos mesmos um 

tipo de compendia de acess6rios - correntes, cintos de castidade, algemas, botas, chicotes, 

etc. - e atividades: imobiliza96es, espancamento, ayoitamento, choques eletricos, mutilay6es, 

cortes, perfura96es, confinamentos em jaulas, belisc6es, queimaduras, estupros, cortes, 

abras6es, etc. Essa estetica sadomasoquista a que nos referimos, apresenta faces distintas, 

com um predomfnio do B&D (bondage e dominance) mais simples ate chegar a torturas e 

sevfcias, em geral enfatizando os aspectos negativos e pervertidos de um sadismo-maldoso 

ou psicopatico, ao contrario de um sadismo-er6tico que representaria uma varia9ao sexual 

voluntaria e voltada a obten9ao do prazer- e nesse sentido val ida e positiva. Para melhor 

esclarecermos essas formas de sadismo, podemos utilizar as defini96es encontradas em um 

dos poucos trabalhos sobre o tema publicados no Brasil, pelajornalista e dominadora pratican­

te Wilma Azevedo: 

Sadismo-Maldoso: prazer em causar malvadeza ou perversidades (ex: sadismo usado nas tortu­

ras e repressoes politicas, com ou sem erotismo). Tudo que vem de encontro a dignidade humana. 

Sadismo-Psicopatico: doenya mental (ex: estupradores, assassinos em serie.) 

Sadismo-Er6tico: nos casos em que adultos, de comum acordo, praticam "torturas deliciosas" 

tendo prazer e causando prazer ao parceiro, num perfeito equilibria e respeito pelo limite do outro, onde 

tudo nao passa de um jogo. o sadico er6tico so se satisfaz se estiver satisfazendo o tesao, estimulando 

o erotismo, e dando prazer sexual a si e ao companheiro. lsto e, contribuindo para a felicidade do outro. 

Nessa pratica, nao chega a causar danos fisicos ou de foro intimo.22 

0 imperio do sexploitation: sexo, horror e sadismo 

David Friedman, radicado em Los Angeles ap6s o fim de sua parceria com H.G. Lewis, 

dedicou-se a Entertainment Ventures, produtora especializada em filmes de sexo softcore. 

Friedman aproveitava-se dos novos ventos que sopravam trazendo uma onda de liberayao de 

costumes. Porum I ado, os grandes estudios comeyavam a for9ar os limites do que era permi­

tido mostrar ou abordar. Por outro, o novo responsavel pel a MPAA, Jack Valenti- mais liberal 

do que os seus antecessores -, estava disposto a fazer uma revisao do C6digo que regia a 

industria cinematografica, o que culminou num sistema de classifica96es por faixas etarias. 

Tambem a comissao criada pelo governo americana para avaliar a pornografia concluiu que 

nao haviam justificativas em se manter leis regulamentando o que era obsceno. Somam-se a 

esses fatores a efervescencia cultural do perfodo, em que mudanyas de comportamento esta­

vam sendo promovidas com uma velocidade sem igual. 0 sexo passava a revelar-se em toda a 
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sua plenitude nessa passagem para os anos 70, em inevitavel rumo para a explicita<;ao do ato 

sexual. A margem, os stag films continuavam no mercado, assim como a nova modalidade dos 

beavers: pequenos filmes clandestinos em que mulheres insinuavam-se em movimentos sen­

sua is, abrindo as pernas e mostrando a vagina. 0 sexo softcore foi ficando, portanto, cada vez 

mais ousado, em alguns momentos ja flertando como hardcore, com a exibi<;ao progressiva de 

6rgaos genitais masculines e feminines, e atos sexuais simulados bastante verossimeis. 

Os filmes produzidos pela Entertainment Ventures ficam entre os mais significativos 

daquele periodo, criando uma nova identidade para o sexploitation. Custando em media 25 mil 

d61ares (alguns tinham or<;amento maior), eram produ<;6es em cores, repletas de mulheres 

nuas, sexo simulado e irreverente senso de humor. Tanto produzindo, dirigindo, quanta escre­

vendo os roteiros, David Friedman foi o principal responsavel pelo estabelecimento do que 

viria a sera essencia do cinema sexploitation em sua encarna<;ao definitiva, antes do advento 

da pornografia explicita. Ele se apropriava dos canones dos mais diversos generos cinemato­

graficos e os remodelava em fun<;ao de seus prop6sitos e a formula basica do sexploitation, ou 

seja, como ele mesmo dizia, oferecer "um pouco de tudo para todos". Oeste modo, oferecia em 

seus filmes um cardapio variado, com obrigat6rias seqOencias de masturba<;ao feminina, sexo 

heterossexual, lesbianismo e sadomasoquismo. Em geral, obtinha resultados bastante eficien­

tes ( apesar de simples) em termos tecnicos e narratives. Seus filmes tambem nao possuiam o 

carater de falsa moral encontrado nos predecessores que exploravam os temas habituais do 

exploitation- uso de drogas, prostitui<;ao, etc. Entre 1966 e 1972, Friedman produziu, entre 

outros The Notorious Daughter of Fanny Hill (1966), The Lustful Turk (1968), Brand of Shame 

(1968), Thar She Blows (1969), The Starlet (1969), The Ramrodder (1969), Trader Hornee 

(1970), The Erotic Adventures ofZorro (1972), Bummer(1972) e The Adult Version of Jekyll & 

Hyde (1972). Tambem produziu e dirigiu Space Thing (1968) e The Long Swift Sword of Siegfried 

(1971). 

She Freak 

She Freak, de 1967, marcou a volta de David Friedman 

ao horror, homenageando o classico de Tod Browning, Freaks 

( 1932), filme que marcou a sua infancia. Oportunidade para 

retornar a sua antiga paixao: os espetaculos itinerantes, que 

percorriam o pais levando excitayao e divertimento, intrinseca­

mente ligados ao desenvolvimento do exploitation. Conta a his­

tori ada ambiciosa Jade Cochran (Claire Brennan), gar<;onete 

sem perspectivas em uma lanchonete de estrada interiorana. 

Ela consegue emprego em um parque de divers6es de passa­

gem pela cidade, envolvendo-se como pr6spero dono do show de aberra<;6es humanas com o 

intuito de melhorar de vida. Ap6s casar -se com ele, entediada, pass a a trai-lo como operador 

da roda gigante, com quem ja tinha um envolvimento. Descoberta a traiyao, seu marido e morto 
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a facadas pelo amante, e Jade toma o seu Iugar no gerenciamento do show. Vingativas, as 

aberra96es que ela hostilizava- especial mente um des an6es -, acabam transformando a bela 

jovem em mais uma atra9ao do espetaculo. 

Podemos considerar She Freak um momenta singular na filmografia de Friedman como 

produtor e certamente o seu melhor momenta. Dirigido por Byron Mabe, nao apresenta cena 

alguma de nudez ou violencia mais explfcita. Apesar disso e das evidentes limitay6es oryamen­

tarias, consegue passar a atmosfera circense desses espetaculos. As maquiagens das aber­

ray6es (ao contrario do filme de Browning, em She Freak nao sao exploradas deformidades 

humanas verdadeiras) sao bem convincentes e durante todo o tempo esta presente, por tras 

das luzes, musica e anima9ao do parque de divers6es, uma atmosfera de sordidez e perdi9ao. 

A propria apariyao final da protagonista, caracterizada como aberra9ao (ela se lorna a mais 

hedionda, fato relacionado a personalidade mae corrompida), se arrastando no chao, metade 

do corpo retorcido, com uma serpente na mao e rise demente, causa impacto quando vista 

aindahoje. 

Friedman, porem, nao estava so como o grande produtorde peliculas sexploitation do 

periodo. Afinal, a historia dessa industria nao seria a mesma sem a participa9ao de outro pro­

lifico exploiteer. Harry Novak. Tendo iniciado a sua carreira nos estudios da RKO desenvolven­

do campanhas publicitarias, passou a trabalhar posteriormente com distribui9ao de filmes -

entre eles Banquete de Sadicos, de Lewis e Friedman. A partir do infcio dos anos 60 e per 

mais de dez anos, tendo a sua experiencia em vendas e marketing como base, passou a 

faturar altas somas !iran do o maximo de Iueras com uma variedade de filmes baratos e apelativos 

(em sua grande maioria imita96es dos filmes de Hollywood repletas de sexo) que adquiria e 

distribuia, transitando entre todas as vertentes conhecidas do cinema exploitation do periodo, 

dos mais ingenues nudie cuties aos mais lubricos kinkies, passando por roughies, ghoulies, 

thrillers policiais, fic9ao cientifica, comedias de epoca, educa9ao sexual, etc. Um dos mais 

populares e bem sucedidos nudies, Kiss Me Quick! (1964), foi resultado da colaborayao entre 

Novak, o produtor Max Gardens e o diretor Pete Perry, contando a historia de Sterilox, um 

alieni gena afeminado em visita ao castelo de um cientista louco, como intuito de abduzir algu­

mas mulheres eleva-las para o seu planeta Droop iter. Nesta produ9ao barata, sao utilizados 

todos os cliches dos filmes de horror classicos- tempestades, laboratories, o castelo do Dr. 

Breedlove, etc.-, alem de alguns monstros, como a criatura do Dr. Frankenstein, Dracula e uma 

Mumia feminina. 0 grande destaque do filme, entretanto, seguindo a formula tradicional des 

nudies, sao as escravas sexuais do cientista, na verdade strippers profissionais tirando as 

suas roupas. 

A lista de filmes produzidos ou distribufdos pela companhia de Novak (a Boxoffice 

International) e por demais extensa, percorrendo cerca de treze anos e mais de duzentos titulos, 

a maior parte destinada ao mercado de filmes para adultos. Dentre eles, titulos como The 
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Agony of Love (1965), Mondo Mod (1967), Suburban Pagans (1968), The Secret Sex Lives of 

Romeo and Juliet (1968), The Notorious Cleopatra (1970), The Dirty Mind of Young Sally 

(1970), The Toy Box (1971), The Godson (1971), The Exotic Dreams of Casanova (1971), 

Sassy Sue (1972), Please Don't Eat My Mother(1972)- versao sexploitation quase explfcita 

de A Pequena Loja dos Horrores (Little Shop of Horrors), de Roger Corman- e The Pig keepers 

Daughter (1972). 

Uma dessas produg6es, distribuida por Novak, merece destaque: o ghoulie Mantis in 

Lace (1968), dirigido por William Rotsler, que conta a hist6ria de Lila, uma dangarina top less 

que, sob o efeito de LSD, assassina os homens que seduz em sequencias bastante graficas 

(com cute los, chaves de fenda, etc.). E interessante ressaltar que o filme teve duas vers6es, 

uma mais centralizada nos aspectos sexuais- principalmente as performances das dangari­

nas no night club- com as cenas mais sangrentas cortadas, e outra privilegiando o horror. 

Um dos mais not6rios e bem sucedidos sexploitation de 1968, certamente, foi um filme 

que comegava com um aviso: "Voce nao vai viver o suficiente para se esquecer dos eventos 

que ira testemunhar e experimentar em Love Camp 7'. 

Fruto da parceria entre o produtor Robert Cresse eo diretor Robert 

Lee Frost- um expert em cenas de sadismo, como as que dirigiu na ja 

citada produgao de David Friedman, The Defilers-, Love Camp 7 pode 

ser classificado dentro da linha kinkie, e o principal precursor do que 

viria a sera vertente do nazi-exploitation, ou seja, filmes que se utiliza­

vam do estere6tipo dos nazistas pervertidos e sadicos sexuais para ex­

plorar as mais s6rdidas formas de degradagao humana. Na verdade, a 

essencia do nazi-exploitation- o que faz com que se encaixe perfeita­

mente na definigao de kinkie, conforme vimos -, eo fetichismo e as rei a­

goes sadomasoquistas entre dominantes e dominados, sendo os cam­

pos de concentragao nazistas o cenario ideal para o desenrolar de suas 

tramas. 

Em Love Camp 7, duas jovens tenentes americanas se oferecem 

como voluntarias para tentar resgatar uma cientista judia aprisionada em um campo de con­

centragao feminine. Sua missao exigia que se fizessem passar por prisioneiras judias. 0 local, 

porem, tinha uma caracteristica peculiar: fazia parte de uma categoria de campos (love camps) 

em que as prisioneiras se prostitufam para os soldados e oficiais alemaes. Logo ao chegar, 

sao avisadas de sua insignificancia e de que, a partir daquele memento, seus corpos e mentes 

pertenceriam ao terceiro reich. 

0 filme passa, entao, ao seu prop6sito principal: exibir a nudez- inclusive frontal- das 

prisioneiras e toda uma serie de torturas sexuais, em geral infligidas pelo sadico comandante 
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do campo (o proprio diretor Frost). As tecnicas de tortura sao bastante convincentes, a come­

gar pela nudez forgada, para constranger e evidenciar a situagao indefesa das prisioneiras, 

passando pelo brutal exame ginecol6gico realizado por uma medica hostil e masculinizada 

sabre a mesa do comandante, ate as habituais chicotadas e estupros. 0 fetichismo do vestua­

rio nazista (principalmente os uniformes negros dos esquadn5es SS) comega a ser utilizado, 

em sintonia com a crescente estetizagao do sadomasoquismo nos filmes. lsso seria mais bern 

aproveitado em exemplares futures do nazi-exploitation. Um exemplo clara e quando uma pri­

sioneira, tendo quebradas as suas resist€mcias sob tortura e obrigada a lustrar com a lingua o 

coturno do oficial em comando. A vi sao dos corpos de mulheres com as marcas da violencia 

(vergoes vermelhos dos agoites) tambem e bastante sugestiva. Contudo, Love Camp 7 ainda e 

tfmido ao nao apresentar, mesmo sugestivamente, mutilagoes, resultados de experiencias me­

dicas (elas sao citadas de passagem) e torturas mais explfcitas como introdugoes de objetos, 

utilizagao de instrumentos como ferros em brasa, alicates, etc. Nesse sentido, os filmes da 

serie Olga chegaram mais Ionge. 

LoveCamp7 

Ainda em 1968, outro filme veio aumentar as discussoes sabre o que era permitido ao 

publico assistir ou nao, e consequentemente alargar os limites do que se poderia exibir publi­

camente: a produgao sueca dirigida por Vilgot Sjoman, I Am Curious (Yellow). Logo outras 

produgoes suecas passaram a frequentar as tel as dos cinemas que exibiam filmes exploitation, 

assim como produgoes americanas que se revestiam de um carater documental ou sexual 

educative para exibir cenas de sexo. Como sugere Nuno Cesar Abreu: 

A entiio recente legalizayao da pomografia visual de produyiio massiva na Escandiniivia provocou 

o aparecimento de urn tipo hibrido de filme: documentiirios (americanos) sobre a nova permissividade 

dinamarquesa que se reportavam a industria pomogriifica daquele pais, como Sexual Freedom in Denmark 

(John Lamb, 1970) e Censorship in Denmark: A New Approach (Alex De Renzy, 1970). Este @imo contin­

ha entrevistas com atrizes porn6s nuas, atividades lesbicas num clube noturno e cenas de filmes em que, 

finalmente, o penis ereto, mas nao muito, aparecia. ( ... )A riipida transic;;iio para o explicitamente pomognj­

fico foi efetuada porfilmes que se situavam na fronteira do documental "serio", oscilando entre a descrigiio 
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do modo de ser sexual eo "sexo pelo sexo"23
• 

Hardcore: o rompimento da fronteira final 

Ainda em 1970, o injustamente esquecido filme Mona: The Virgin Nymph rompeu a 

barreira definitiva, sendo em geral aceito como o primeiro a associar uma linha narrativa 

estruturada com sexo nao simulado. Ou seja, mostra uma preocupac;:ao em se "contar uma 

hist6ria" atraves de uma estrutura linear basica intercalada com cenas de sexo explicito. A nar­

rativa se apresenta como justificativa para os atos sexuais protagonizados pelos personagens 

e tern consequencias. Rodado em 16 mm, foi produzido par Bill Osco, que comec;:ara no ramo 

ainda adolescente com filmagens de beavers, e dirigido par Howard Ziehm, futuro diretor da 

par6dia erotica de Flash Gordon, Flesh Gordon (1972). 

Mona, the Virgin Nymph 

A personagem tftulo e uma jovem que rejeita as 

investidas do noivo para consumarem o ato sexual, ja 

que prometera a mae viuva permanecer virgem ate 0 

casamento. Mona, entretanto, e uma fervorosa adepta 

do sexo oral, como ja demonstra no piquenique do inf­

cio do filme. Nao satisfeita, extravasa a sua ninfomania 

fazendo sexo oral em um homem que encontra em um 

beco e com uma prostituta, em insinuante trecho onde 

ambas se masturbam mutuamente e terminam aplican-

do um cunnilingus uma na outra E interessante como 

o filme ousa abordar um assunto tabu, que seria mais tarde tema principal do famoso Taboo, 

de Kirdy Stevens: o incesto. Em flash back, Mona relembra passagem da infancia em que o pai 

tira o membra para fora da calc;:a e coloca em sua boca, o que viria a ser a razao de sua 

obsessao com a pratica da felac;:ao. A mae de Mona, solitaria mulher de meia ida de, tambem 

da mostras de sua sexualidade ao entregar-se, primeiro ao vibrador durante vigorosa 

masturbac;:ao, e depois ao noivo da filha, na prime ira sequencia de penetrac;:ao do filme. Mona 

term ina em sexo grupal, com a personagem tftulo, ap6s ser flagrada pelo noivo ajoelhada entre 

as pernas de um desconhecido no cinema, sendo levada para um quarto e amarrada na cama 

Logo esta cercada pelos personagens com quem se envolveu durante o filme: o noivo, o sujeito 

do beco, a prostituta eo homem do cinema. Todos tiram as roupas e passam a ac;:ao. 

Destacamos nas sequencias de sexo de Mona, o usa predominante de closes, tanto 

das ac;:oes, quanta dos 6rgaos sexuais, principalmente feminines, em detalhes extremes e mi­

nuciosos. Tambem evidenciamos a ausencia de ejacula<;:ao externa, que se tornaria um Iugar 

comum na produ<;:ao pornografica posterior. Vale reproduzir aqui a frase da mae da protagonis-
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ta em advertencia, quando esta, cansada de esperar pelo noivo, decide ir ao cinema sozinha, o 

que configura uma brincadeira como espectador: 

"Voce nao imagina o tipo de gente que se encontra nesses cinemas hoje em dia". 

Os filmes sexploitation, obrigat6riamente sintonizados com essa transi9ao do sexo si­

mulado para o explicito, ousava cada vez mais na simula9ao do ato sexual, deixando de lado, 

em grande parte deles, apenas a penetra9ao e ejacula9ao explicitas. Seus produtores tenta­

vam manter o interesse do publico quando a concorrencia se tornava perigosa. Afinal, seu 

mercado sempre esteve atrelado ao fato de exibirem o que nao podia ser mostrado. Porem, a 

crescente caminhada rumo ao sexo explicito, porum I ado, e a abordagem de temas mais pole­

micas e maior explora9ao de nudez no cinema convencional, por outro, amea9avam seriamen­

te a sua sobrevivencia. 

The Adult Version of Dr. Jekyll & Mr. Hyde, produzido por David Friedman e dirigido por 

Byron Mabe em 1972, e um bom exemplo deste periodo de transi9ao. 0 sexo novamente se 

encontra como horror na versao quase hardcore da hist6ria classica de Robert Louis Stevenson, 

"0 Medico eo Monstro". 

A introdu98o do filme e uma longa cena de sexo simulado entre o medico da trama, o Dr. 

Chris Leeder (Jack Buddliner), e sua enfermeira, Debby (Rene Bond, uma das mais atuantes 

atrizes do cinema sexploitation dos anos 60 e do hardcore do inicio da decada seguinte, apa­

recendo em cerca de trezentos filmes e loops). Sao bem sugestivos os movimentos corporais 

de penetra9ao, mostrando os corpos nus entrela9ados, sem nenhum embara90 na exibi9ao da 

nudez frontal dos protagonistas, com detalhes do penis e dos labios vaginais. lsso, alias, se 

perpetua durante todo o filme, faltando apenas o detalhe da penetra9ao para romper a tenue 

barreira que o separa do sexo explicito. 

Ao vi sitar uma loja de antiguidades com sua no iva, Cynthia, o Dr. Leeder (que nutre pel a 

mo98 um interesse puramente finance ira) descobre o livro de anota96es do not6rio Dr. Jekyll. 

Disposto a conseguirtao raro objeto, Leeder retorna a loja mais tarde, estrangulando o propri­

The Adult version of 

Dr. Jekyll and Mr. Hyde 

etario diante de sua recusa em vender-lhe o livro. 

0 medico torna-se obcecado pela hist6ria de Jekyll e 

seu perverso alter ego, Mr. Hyde. Alguns de seus crimes sao 

mostrados em flash back, o mesmo Buddliner interpretando 

Hyde, exageradamente caracterizado como mania co sexual, 

percorrendo, de cartola, capa e bengal a, as ruas de uma nada 

convincente Londres vitoriana. Em um deles, a vitima e uma 
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prostituta. Hyde chicoteia brutal mente a mulher, deixando marcas por todo o corpo. Logo em 

seguida amarra a mulher na cama e passa a acaricia-la, evidenciando o sadomasoquismo da 

situac;:ao na submissao da prostituta aos seus desejos. Ela e assassinada brutal mente, ao ter 

um ati<;ador em brasa, retirado da lareira, inserido profundamente em seu 6rgao sexual. 

Leeder acaba preparando a famosa po<;ao, seguindo as instru<;6es contidas no livro de 

Jekyll. Ap6s a dolorosa transforma<;ao, algo parece ter dado errado: no Iugar de uma cruel 

versao de si mesmo, o medico transforma-se- nftida inspira<;ao no filme da Hammer 0 Medico 

e a Irma Monstro (Or. Jekyll and Sister Hyde, 1971)- em uma sedutora mulher. Miss Hyde 

(Jane Tsentas) surge de modo irreverente, com seus grandes seios rompendo a camisa de 

Leeder. Miss Hyde e uma perigosa ninfomanfaca, tao leta! quanta seria seu correspondente 

masculine. Ela protagoniza a cena considerada a mais infame do filme, ao castrar um marinhei­

ro que seduz em um bar, ap6s ele satisfaze-la em um beco escuro. Ela exibe como trofeu o 

penis amputado, ainda ereto do marinheiro, sangrando em sua mao. Miss Hyde tambem domi­

nae seduz a enfermeira Debby, motive para apimentar o filme com cenas de sexo satico. 

The Adult Version of Dr. Jekyll and Mr. Hyde 

The Adult Version of Dr, Jekyll and Mr. Hyde e cinema exploitation em sua melhor for­

ma, e, apesar de seu baixo or<;amento, precariedade narrativa e deficiencias tecnicas, se man­

tern como um dos poucos filmes que conseguiram juntar horror e sexo, rompendo os seus 

limites. De certa forma, em muito lembra grande parte dos filmes porn6s do infcio dos anos 70, 

com cenas de sexo intensas amarradas por hist6rias sem grandes pretens6es, mas repletas 

de criatividade. De qualquer forma, nao interessa procurar grandes significados em The Adult 

Version of Dr, Jekyll and Mr, Hyde. Basicamente, o que importa nesta produ<;ao e o sexo e a 

violencia, fatores que o tornaram representative dentro do genero. 

Outroque tentou aproveitar este perfodo de transic;:8o, tambem misturando os cliches do 

horror como sexo quase explfcito foi o inepto e bem intencionado Edward D. Wood Jr. Aclama­

do como o "pi or diretor de todos os tempos", Ed Wood conheceu a fama muitos a nos depois de 

sua morte, ocorrida em 1978, aos cinquenta e quatro a nos, em triste miseria .. 

A hist6ria de Wood hoje e bem conhecida, tendo sido contada em varios livros e filmes, 
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como os documentarios Ed Wood: Look Back in Angora (1994)- que utiliza trechos de suas 

produ96es para narrar a sua trajet6ria - e Flying Saucers Over Hollywood: The Plan 9 

Companion (1992), sobre o cultuado Plan 9 from Outer Space (1956), seu filme mais famoso. 

Alem disso, o diretor Tim Burton presta urn tributo a sua carreira atribulada no biograf1co Ed 

Wood (1994). 

Tendo transitado entre todos os generos com igual incompetencia e otimisimo, Ed Wood 

flertou como western (seu primeiro filme, The Streets of Laredo, 1948) e chegou ao exploitation 

associado ao produtor George Weiss, para quem dirigiu Glen ou Glenda (Glen or Glenda!/ 

Changed My Sex, 1953), uma bizarra hist6ria sobre travestismo e mudan9a de sexo em que 

interpretou o papel principal - Wood tinha realmente por habito vestir roupas femininas - e 

contou com a presen9a do decadente Bela Lugosi. Continuando no ramo do exploitation, ap6s 

tentativas infrutfferas de tentar se integrar a televisao, produziu e dirigiu, entre outros, o noir Jail 

Bait (1954), sobre urn gangster que se submete a uma opera9ao plastica; o horror no estilo da 

Universal Bride of the Monster (1955), novamente com Lugosi; e escreveu The Violent Years 

(1956), dirigido por William Morgan, sua tentativa de capitalizar em cima dos filmes sobre de­

linqoenciajuvenil. Em seguida vieram o ja citado Plan 9 from Outer Space, que injustamente 

recebeu a alcunha de "o piorfilme ja feito". Na verdade, apesar do oryamento quase inexistente, 

como e bern colocado por Ken Hanke, nao e pi or ou melhor do que muitos filmes de fic9ao 

cientffica dos anos 5024; o horror A Noite das Assombraqoes (Night of the Ghouls, 1958) eo 

thriller The Sinister Urge (1963), sobre as rela96es entre o submundo da pornografia e crimes 

sexuais. Em todos sao evidentes as caracteristicas comuns das produ96es de Wood: cenarios 

mal acabados, em parte reciclados de outras produ96es, pessimas atua96es, amadorismo 

tecnico e falta de coerencia narrativa. F atores que acabaram conferindo as toscas produ96es 

originalidade, gra9as a criatividade com que o diretor os articulava. 

Orgy of the Dead 

Em 1965, escreveu o roteiro de Orgy of the Dead, baseado em 

hist6ria original sua (Wood foi autor de inumeros pocket books para adul­

tos), e dirigido pelo bulgaro Stephen C. Apostol of (ouA.C. Stephen). Orgy 

of the Dead e hoje considerado urn dos mais famosos filmes sexploitation 

dos anos 60, contando a hist6ria de urn casal que ap6s acidente na es­

trada, acabam em urn cemiterio, assistindo estranhos numeros de strip 

tease, protagonizados por mulheres mortas, condenadas por suas vidas 

dissolutas na Terra. 0 filme, rodado em cores, tern como mestre-de-ceri­

monias o inacreditavel Criswell, que mereceria, sem duvida, o tftulo de 

pior ator ja conhecido. Veterano colaborador de Ed Wood (em Plan 9 

from Outer Space e Night of the Ghouls), era urn conhecido vidente pro­

fissional. Entre suas prediy6es, profetizou que Mae West seria eleita pre­

sidente dos Estados Unidos em 1960, o assassinato de Fidel Castro eo 
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fim do mundo em 1999. lncrivelmente ele teria acertado ao prever que JFK nao concorreria as 

eleig6es de 1964, porque algo aconteceria com ele no ano anterior. 

Em Orgy of the Dead, Criswell, assistido por uma vampira de longos cabelos negros e 

seios fartos (Fawn Silver}, uma mumia e um caricato lobisomem, convoca uma a uma as mulhe­

res condenadas, na verdade dez strippers recrutadas em Los Angeles. Cada dangarina esta 

caracterizada de modo singular, apresentando sua performance de acordo com a fantasia: a 

india, dangando frente as chamas de uma fogueira; a prostituta de rua; a loura platinada ambi­

ciosa, mergulhada nua em um caldeirao, de onde sai pintada de dourado; a mulher-gato; a 

noiva assassina, dangando como esqueleto de sua vitima; etc. 

Misturando elementos dos filmes burlescos com os nudie cuties, Orgy of the Dead tam­

bern explora o fetichismo, com alus6es a necrofilia, bondage e dominagao, elementos atenua­

dos pelo carater irreverente da produgao. 

Porem, foi com Necromania ( 1971 }, que Ed Wood mer­

gulhou no mundo do hardcore, que iria acompanhar a sua de­

cadencia ate a morte. Com certeza aproveitou aquele perio­

do fertil para o sexo nas telas, para conseguirfazer o que mo­

tivava a sua vida. 0 filme, infelizmente incompleto- era dado 

como perdido ate recentemente- tem como ponto de partida 

a hist6ria de um casal, hospedado em uma estranha casa 

para se submeterem a algum tipo de terapia sexual. Trata-se 

de uma coletanea de cenas de sexo quase explicitas, envolvendo o casal Danny e Shirley (Ric 

Lutze e sua parceira regular, Rene Bond, de quem ja falamos), Madame Heles (uma bruxa 

interpretada por Maria Aronoff, o nome Heles provavelmente querendo lembrar hell, inferno), e 

uns poucos coadjuvantes. 0 ponto de destaque do filme, apesar da falta de coerencia da narra­

tiva (nao necessariamente por estar incompleto, afinal coerencia nao era o forte de Wood), e a 

atmosfera de perversao obtida com a geralmente eficiente mistura de sexo com elementos 

sobrenaturais, carregadas de fetichismo. Principalmente na epoca da contracultura, quando 

satanismo, bruxaria e seus derivados estavam na ordem do dia como fortes elementos de 

contestagao e liberagao. A sequencia em que Madame Heles 

realiza um ritual, nua por tras de um altar, passando um cranio 

dourado pelo corpo e bastante sugestiva. A nudez frontal e 

frequente, com destaque para os penis dos atores e para a 

genitalia das mulheres, deixando ver os labios vaginais. Em 

um trecho, Rene Bond, montada sobre Lutze, tem as nadegas 

abertas pelo parceiro, ficando com o anus e a vagina expos­

tos. Nao ha penetragao ou atos explicitos, mas chega-se bem 

perto, inclusive com manipulagao dos 6rgaos sexuais. Predo-
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minam as cenas de sexo heterossexual, mas nao poderia ser deixada de fora a tradicional 

rela9ao lesbica. Necromania, para fazer juz ao titulo, contem uma sequencia de necrofilia, 

protagonizada pelo personagem Danny que e, durante uma cerim6nia satfmica, fechado dentro 

de um caixao com uma morta viva, trecho final do que foi recuperado do filme. Especula-se que, 

dentre as partes desaparecidas da pelfcula, talvez estivessem cenas de sexo explfcito. 

Na mesma linha podemos citar Terror at Orgy Cast/e(1971 ), de Zoltan G. Spencer, em 

que Bill e Lisa, um casal de turistas em ferias chega para uma temporada no castelo da Con­

dessa Dominova. As cenas softcore sao bastante reveladoras sexualmente e a Condessa, em 

determinado memento, se transforma em homem, para poder desfrutar de duas jovens. 0 pen­

to alto e a missa negra na qual todos os participantes do sexo masculine, usando uma cabe9B 

de bode, se revezam para fazer sexo com Lisa no altar. 

Outros filmes exploraram o ocultismo como pano de fundo para as cenas de sexo, com 

resultados irregulares. Mad Love Life of a Hot Vampire (1971 ), de Ray Dennis Steckler (credi­

tado como Sven Christian, certamente para conferir um ar"sueco"), por exemplo, eo que pede­

ria se considerar um filme experimental de sexo explfcito, masse perde na total falta de habili­

dade em se estabelecer uma linha narrativa. De carater amador, apenas as cenas explicitas 

sao mais bem cuidadas, com sexo orale penetra96es protagonizadas pelas escravas do Con­

de Dracula (Jim Parker). Destacamos o sangrento banquete que detalha os 6rgaos genitais 

das vftimas masculinas das vampiras sendo mordidos. 

Satan's Lust, do mesmo ano, novamente se utiliza dos cliches satanistas para contar 

uma hist6ria de sexo e horror, notadamente influenciado pelos crimes de Charles Manson e da 

populariza9i§o do ocultismo pela lgreja de Sata, de Anton LaVey. Judy Angel, que interpretou a 

mae sedenta por sexo em Mona, aqui interpreta Pamela Goodright, que junto com seu namora­

do Wayne esta investigando a morte da amiga Carla, supostamente ocorrida em um acidente 

automobilfstico. Na verdade, a jovem foi morta em uma missa negra, realizada porum grupo de 

satanistas liderado pelo produtor de cinema Manheim Jarkoff. Ele, seu assistente demente, 

Boris, e Edith, uma bruxa remanescente de Salem com trezentos anos de idade, ap6s abusa­

rem sexualmente de Carla- sequencia mostrada na introdu9ao do filme -, queimam o seu 

rosto.Jakoff tinha por habito utilizar os funcionarios de sua companhia, "Satanic Films" em seus 

Satan's Lust 

rituais, dos quais nenhum sa fa vivo. Durante o filme sao apre­

sentadas varias sequencias de sexo explfcito, sendo a de intro­

du9i§o talvez a mais perturbadora e ousada para a epoca, com 

Edith utilizando um penis artificial preso a cintura penetrando 

Carla, enquanto esta faz sexo oral em Manheim. Outras cenas 

que destacamos sao a que Boris copula com Pamela, ap6s 

deixa-la desacordada com um sonffero e toda a parte final em 

que esta e raptada pelos satanistas e submetida as mesmas 
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provac;6es que a amiga no altar cerimoniai. 

Como vimos, a partir de Mona, os filmes pornograficos passaram a incorporar uma 

linha narrativa mais estruturada. Essas primeiras produc;6es, entre 1970 e 1972, apesar de seu 

conteudo, nao despertaram grande atenc;ao e mantiveram-se a margem do grande publico, 

confinados em sal as de exibic;8o a eles destinados e, por isso mesmo, tolerados pel as autori­

dades. Essa situac;ao nao iria durar muito, como lanc;amento do filme que se tornaria, indiscu­

tivelmente, o mais famoso porno da historia: Garganta Profunda (Deep Throat/1972), do ex­

cabeleireiro Gerard Damiano (como pseud6nimo de Jerry Gerard). 

Cartaz oliginal de 

Garganta Profunda 

Damiano ja vinha, ha algum tempo, se dedicando a por­

nografia, com alguns pseudo-documentaries na linha da educa­

c;ao sexual e alguns curtas, quando convenceu o produtor Lou 

Perry a bancar um filme de longa metragem estrelado por Linda 

Lovelace, conhecida por sua especialidade de "engolidora de 

espadas" (The Sword Swallowner, como seria chamado o filme 

ate a escolha do titulo definitive}, ou seja, habilidade em acoma­

dar na garganta toda a extensao de um penis ereto. A versao 

existente e de que Damiano teria conhecido Lovelace em uma 

festa (ou orgia) em Manhattan, e tornado conhecimento de sua 

especialidade atraves do oportunista namorado, Chuck Traynor, 

que ja atuava no submundo da pornografia e alardeava a capaci-

dade da jovem em realizar sexo oral profundo usando tecnicas de respirac;ao que ele vira em 

Bangkok ( ou aprendera com uma prostituta japonesa). Longe de ser uma iniciante, a atriz ja 

aparecera em uma serie de curtas hardcore em Bmm, entre os quais o raro e notorio Dog 

Fucker(tambem conhecido como Dogarama e Linda and the German Shepperd), de 1969, 

em que contracena com um pastor alemao. 

0 argumento de Garganta Profundae bastante simples. Linda Lovelace (seu proprio 

nome e utilizado para a personagem) e umajovem frustrada, pois apesar de seu desejo sexual 

intense, nao consegue atingir o orgasmo. Frustradas as suas expectativas, apos uma orgia 

com varies homens promovida pela amiga com quem dividia a casa, acaba no consultorio do 

Dr. Young, um especialista, interpretado pelo emblematico Harry Reems. La, acaba descobrin­

do que a razao de sua insatisfac;ao e resultado de uma peculiar diferenc;a em sua anatomia: 

seu clitoris esta localizado no fundo da garganta, no Iugar da uvula. Linda aprende como doutor 

de modo pratico a tecnica necessaria para realizar-se. Ela torna-se assistente do medico, 

colaborando nas terapias de outros pacientes com disfunc;6es sexuais. Garganta Profunda 

contabiliza um total de, segundo Celso Arnaldo Araujo, sete cenas de felac;ao, quatro de 

cunnilingus, alem de sexo frontal e ana\.25 

141 



Rod ado com baixo orc;amento (entre 25 e 40 mil d61ares, as fontes discordam), tomou­

se um fenomeno, alc;ando a sua atriz principal a categoria de celebridade. Garganta Profunda 

deu nova dimensao ao filme pornografico, transpondo a barreira que ate entao o confinava as 

sal as marginais e publico especifico rumo ao mainstream. 0 sexo explicito tornou-se centro de 

acaloradas discussoes, debates na imprensa e assunto de repercussao nacional. Garganta 

Profunda capitalizou a polemica que mobilizou tanto as autoridades e feministas porum I ado, 

quanto a critica e os defensores da liberat;ao sexual por outro, redimensionando o modo de se 

realizar filmes pornograficos, dando um novo rumo a ainda incipiente e amadoristica industria. 

E interessante se perguntar o porque dessa produc;ao de baixo orc;amento, limitada 

tecnica e artisticamente, ter repercutido dessa forma. Como faz David Flint: 

( ... ) Porque este filme, em particular, se tornou urn sucesso, quando outras produ!;6es da 

mesma categoria eram ignoradas alem de seu publico alvo, e algo que nunca saberemos.( ... ) 

Nascia o porno-chic. Casais bern apessoados faziam fila para ve-lo.Os criticos se dividiam, sem 

saber se condenavam a sua inepcia ou louvavam a sua sinceridade. Poucos pretenderam desa­

prova-lo em tennos morais. ( ... ) o editor da revista Screw, AI Goldstein, proclamou-o o melhor 

filme porno ja feito. Outros, como Vincent Canby, do New York Times, procurou repudia-lo, ao 

mesmo tempo em que defendia a sua existencia. Andrew Sarris e Judith Crist restringiram as 

suas criticas as qualidades cinematicas de Garganta, evitando, em sua totalidade, as questoes 

morais26• 

0 produtor David Friedman e mais incisive: 

Damiano era born, mas nao tao born quanta todos pensavam. Garganta era urn x-rated 

com urn, nem melhor, nem pior do que varios da epoca, masse tornou urn evento da midia e por 

causa de toda essa aten!;iiO dos meios de comunica!;iiO, o maior porno de todos os tempos." 

Acreditamos que Garganta Profunda foi o filme certo na hora certa, e seu sucesso se 

deve, de fato, a uma soma de fatores que o tornaram o centro de atenc;oes. Sem duvida, o 

momento cultural, em que a palavra de ordem era a liberac;ao dos costumes foi decisivo, ja que 

uma nova abordagem da sexualidade vinha ganhando corpo desde a decada anterior. A isso 

devemos acrescentar a abordagem bem humorada e natural dada ao desejo sexual e ato em 

si, retirando- ate com bastante cinismo- qualquer carater negative, perverse ou de reprova­

c;ao. E a exaltat;ao do sexo sem degradac;ao, na verdade alem de qualquer conceito moral. lsso 

esta presente na forma com que os protagonistas encaram as suas relac;oes. lsso e bem 

exemplificado tanto em suas performances desinibidas e alegres - eles real mente parecem 

felizes ao se entregarem uns aos outros- quanta nos dialogos espirituosos. Como o ins61ito 
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dialogo entre Linda eo medico, quando este I he informa de sua estranha condi<;:3o: 

"Escute", diz o especialista, "ter o clitoris no fundo da garganta e melhor do que nao ter 

nenhum". 

"E facil para voce dizer isso.", responde a garota. "Suponha que suas bolas estivessem 

nas suas orelhas!" 

"Entao eu poderia me ouvirgozando!", conclui o doutor. 

Garganta Profunda 

Ou a frase que a amiga de Linda diz ao parceiro, que 

esta com a cabega entre as suas coxas em uma cena de 

cunnilingus: "Voce se importa se eu fumar enquanto voce 

come?". Mesmo a absurda sequencia- que em outro contex­

te seria considerada bizarra- em que um dos pacientes do 

Dr. Young chupa Coca-Cola da vagina de Linda com um ca­

nudo, e repleta de non-sense. 

Linda Lovelace, a despeito da superexposigao a que 

se submeteu apos os seus quinze minutos de fama, nunca mais conseguiu um sucesso, afun­

dando nas drogas e renegando o seu passado, ap6s converter-sea religiao. Em seus relatos 

autobiogaficos langados nos anos 80- Ordeal e Bondage -, narra os "horrores" da industria 

porno, alem das agruras e humilhag5es que sofreu nas maos de Chuck Traynor, tornando-se 

figura de destaque nos movimentos anti-pornografia. 

Outros dois filmes iriam se juntar a Garganta Profunda naquilo que vi ria a ser conhecido 

como "santfssima trindade do porno": Atras da Porta Verde (Behind the Green Door), dos ir­

maos Mitchell e 0 Diabo na Carne de Miss Jones (The Devil in Miss Jones), de Gerard 

Damiano. 

Atras da Porta Verde (1972) e resultado dos esforgos (see que podemos chamar as­

sim) dos irmaos Jim e Artie Mitchell, que ja nos fins dos anos 60 se dedicavam ao rentavel 

neg6cio da pornografia, revestindo a sua sede por Iueras como carater libertario da contracultura. 

Estabelecido em Sao Francisco e decidido a ganhar dinheiro, Jim, que era estudante de cine­

ma da San Francisco State University, comegou fotografando garotas hippies do Haight-Ashbury 

em poses provocantes em troca de alguns dol ares e um baseado. Logo passou para a filma­

gem de curtas pornos (os famosos /oops) para os cinemas locais que exploravam o filao dos 

filmes para adultos, atraindo o irmao mais novo, Artie, para o negocio. A formula era simples: 

juntar um punhado de garotas e rapazes imbuidos do espirito da epoca, tirar as suas roupas, 

acender um cigarro de maconha e comegar a filmar. Em pouco tempo, para contornar as dificul­

dades relacionados com venda e distribuigao dos filmes, estavam iniciando a sua propria ca­

deia de exibi<;:3o, com a abertura do O'Farrel Theatre, que logo comegou a atrair espectadores 
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Cartaz original de 
Atras da Porta Verde 

e tambem as autoridades. Estas se tornariam um constante proble­

ma, sendo responsaveis por uma serie de prisoes e a<;:oes judiciais 

contra os dois empreendedores porn6grafos. 

Nao satisfeitos com os rumos de seu trabalho, estavam deci­

didos a deixar de I ado os tradicionais loops e criar algo que fizesse 

algum estardalha<;:o. A resposta seria um filme de longa metragem 

"serio", com or<;:amento maior (60 mil d6lares), que poderia alya-los 

a categoria de cineastas. Atras da Porta Verde, tricentesimo-trigesi­

mo-setimo filme da dupla, concebido por Artie Mitchell e dirigido por 

Jim, baseou-se em uma hist6ria an6nima que circulava desde a epo­

ca da segunda guerra. Os Mitchell atualizaram alguns elementos, mas 

mantiveram a ideia principal intacta. 

A narrativa e apresentada em flashback e introduzida por um motorista que, em um 

restaurante de estrada, conta sobre o estranho clube em que assistiu um show nada convenci­

onal: uma jovem era submetida a bizarros atos sexuais para o entretenimento de uma plateia 

formada por "aberra<;:oes" variadas- mascarados, mulheres gordas, anoes, etc. -que, estimu­

ladas sexual mente, se entregam as mais diversas formas de prazer .. 

Apesar das pretensoes dos irmaos, Atras da Porta Verde da mostras de que eram mais 

ambiciosos do que talentosos. Na verdade, o filme nao convence em termos tecnicos, e as 

deficiemcias estao evidentes. Podemos inclusive afirmar que foi o que pior envelheceu, entre os 

representantes da "santissima trindade". 0 ponto alto do filme foi a atriz escalada para o papel, 

a modelo , aspirante a atriz e stripper Marilyn Ann Briggs, rebatizada como Marilyn Chambers. 

Ela trabalhava como modele desde os quinze anos, ja tendo aparecido em anuncios na tv e 

participado do filme 0 Corujao e a Gatinha (The Owl and the Pussycat), com Barbra Streisand 

quando respondeu ao anuncio que os Mitchell colocaram no jornal. Concordamos como ponto 

de vista dos autores de Grindhouse28 quando sugerem que, se nao fosse por ela, os irmaos 

Mitchell nao teriam sido porn6grafos tao bern sucedidos. Tambem David Flint e da mesma 

opiniao: 

Embora muitos criticos da epoca o tenham recebido como o melhor porno realizado ate 

o momenta, na verdade, e meramente assistivel. As cenas se arrastam pelo que se parecem 

horas, a camera simplesmente acompanha os movimentos ( ... ) E tambem mal filmado, sem 

caracteriZa!fiiO ou enredo que mantenha o espectador interessado. Entretanto, o filme possui 

algo que nenhum dos seus do is rivais tern- Marilyn Cambers, com seus dezenove anos. 29 

E bastante justificavel atribuir a Marilyn o status de primeira estrela porno, superando 
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Marilyn Chambers na 
caixa de Ivory Snow. 

tanto a celebre e vulgar Linda Lovelace, que se sustentava na especia­

lidade de "engolidora de espadas" e nao era nem uma beldade, muito 

menos boa interprete, quanto a tambem nao bonita e mais velha 

Georgina Spelvin, de 0 Diabo na Came de Miss Jones. Essa ideia 

pode ser apoiada pelo fato de que, alem de personificar com jovial ida­

de o ideal da "garota americana"- inocente, de tra<;:os adoraveis, loira 

e com um Iindo sorriso -, era capaz de incendiar as telas com as 

performances sexuais que protagonizou no filme. Conta-se que a atriz 

teria se recusado a ler o script, de modo que, sem saber o que aconte­

ceria, sua atua<;:ao como uma mulher raptada, for<;:ada a realizar atos 

sexuais perante a plateia do ins61ito estabelecimento, soasse mais autentica. Tambem ajudou 

a marcar a sua presen<;:a (e alavancou o filme), uma feliz coincidencia de seu rosto ter sido 

veiculado em todo o pais, atraves das caixas do sabao "Ivory Snow". Dois anos antes, a entao 

modelo Marilyn Briggs posara candidamente segurando um sorridente bebe para a nova em­

balagem do produto. 0 filme estava prestes a ser lan<;:ado quando o produto foi distribuido para 

os supermercados. E os irmaos Mitchell, evidentemente, aproveitaram para capitalizar em cima 

disso, divulgando intensamente o debut no porno da "garota do Ivory Snow". Sem duvida a 

empresa, bastante contrariada, retirou o produto das prateleiras. 

Atras da Porta Verde e bastante ousado e, se perde em termos tecnicos ou atua<;:6es 

nao muito apaixonadas dos interpretes, ganha em criatividade na elabora<;:ao das peripecias 

sexuais a que e submetida a protagonista, repletas defetichismo e perversao. Marilyn e despi­

da por um grupo de mulheres vestidas de preto, que a acariciam e excitam de varias formas, 

incluindo uma longa sessao de cunnilingus. Em seguida e entregue a uma rela<;:ao interracial 

em que o ator negro, com pinturas tribais no rosto, veste apenas uma cal<;:a de malha branca de 

onde se projeta o penis por uma abertura frontal. Destacamos a sequencia em que transa com 

cinco homens ao mesmo tempo, tres deles suspensos a sua vol­

ta em trapezios. Ela senta no membra de um dele, enquanto mas­

turba e faz sexo oral nos outros, que acabam ejaculando em seu 

rosto. 

Os irmaos Mitchell continuaram no ramo da pornografia, 

construindo um pequeno imperio que durou algumas decadas e 

varios filmes, como The Ressurrection of Eve (1973), tambem 

com Chambers, eo porno de epoca The Autobiography of a Flea 

(1976). Ap6s o re-direcionamento dos neg6cios para os shows 

de sexo ao vivo e o mercado do video, a parcerias teve um fim 

tragi co quando, em 1991, Jim Mitchell matou a tiros o problema­

tico irmaoArtie. 
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Marilyn Chambers !eve melhor sorte. Ap6s The Ressurrection of Eve, deixou os Mitchell 

e tentou dar novo rumo a carreira, trabalhando com David Cronenberg em Enraivecida- na 

Furia do Sexo (Rabid, 1977). Marilyn retornou ao porno pouco depois, atuando com sucesso 

em 1980, no hoje classico Sexo lnsaciavel (Insatiable), com os icones John Holmes e Serena. 

Permanece no genera ate hoje. 

o Diabo na Came 

de Miss Jones 
0 Diabo na Carne de Miss Jones (The Devil in Miss Jones! 

1973) e a retomada, pelo diretor de Garganta Profunda, do tema sata­

nico, atraves do desabrochar da sexualidade reprimida de uma mulher 

de meia idade. 0 interessante e que foge do padrao tradicional dos 

filmes que misturavam sexo com ocultismo, alguns dos quais comenta­

mos anteriormente, deixando de lado os cliches de missas negras em 

geral utilizados e que, invariavelmente, revestiam essas praticas com 

um carater negative que servia como pano de fundo para cenas de nu­

dez e sexo. Nao vemos, no filme, sequer uma alusao ao oculto ou mes­

mo a religiosidade. Na verdade, se inspira no I ado contracultural- e 

subversive, ate- do satanismo libertario pregado no periodo, principal­

mente pelo fundador da lgreja de Sata, em Sao Francisco, Anton 

Szandor LaVey, que via na sociedade a prevalencia da repressao e da hipocrisia30
. 

0 Diabo na Carne de Miss Jones e uma celebrac;iio da sexualidade eo Diabo serve de 

metafora para seus aspectos libertarios. E atraves dele que a protagonista realiza, ainda que 

momentaneamente, seus desejos reprimidos. E percebe que de nada I he valeu uma vida reca­

tada, pautada nos mais conservadores valores sociais, se o destine que lhe cabe, ap6s a 

morte, e a danac;iio. 0 cartaz promocional do filme e bern insinuante: "Se voce tern de ir para o 

inferno, vapor um born motivo". Como sugere Nikolas Schreck, 

( ... ) o filme celebra, principalmente, o despertar sexual satanico de uma mulher reprimida, inver­

tendo completamente o modo de pensar anti-er6tico e anti-feminino que caracteriza a linha de conduta "da 

milo direita", que predomina na sociedade. 31 

0 filme conta a hist6ria de Justine Jones, uma solteirona sem atrativos que, desiludida 

com a sua insipida existencia, se suicida, cortando os pulsos na banheira- melanc61ica e 

singela sequencia inicial enriquecida pela trilha musical, alias, um dos pontos altos do filme. Ao 

ser recebida no limbo, e informada por Abaca (uma especie de relac;:5es-publicas) que seu 

destine seria o inferno, pois, apesar deter levado uma vida casta e virtuosa, cometera o maior 

dos pecados: o suicidio. Contrariada Justine pede uma segunda chance, para que pudesse 

experimentar tudo o que perdera em vida antes de ser entregue a condenac;:ao eterna. Abaca 
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0 Diabo na Carne de MissJones 

atende o seu desejo e, durante a maior parte do filme, ela 

experimenta todas os aspectos da sexual ida de. Quando 

este tempo extra term ina, ela descobre o que !he estava 

reservado: passar a eternidade em uma cela, com um 

homem desinteressado em sexo, demente (o proprio 

Damiano). 0 filme termina com Miss Jones se mastur­

bando sofregamente, sem conseguir atingir o clfmax. "Falta 

pouco, tao pouco."- diz- Eu quero gozar.", pedindo que 

seu companheiro, alheio, a ajude. Nao concordamos com a ideia de que seja um final moralista 

e contradit6rio a ideia do despertar sexual apregoada atraves das varias e empolgantes se­

quencias de sexo expHcito (Miss Jones se entrega ate a uma cobra). Nao deixa de ser coerente 

mostrar que o inferno para ela era, ap6s descobrir os prazeres do sexo - que desperdi9ara 

durante toda a sua vida - ser deles privada para toda a eternidade. Sua condena9ao e 

consequencia, justamente, de ela terse negado a aproveitar a vida. 

0 Diabo na Carne de Miss Jones e completamente inverse ao bem-humorado e otimis­

ta Garganta Profunda. Sua atmosfera e pesada, sombria, enfatizando a falta de esperan9a e 

desilusao da personagem em sua ansia de recuperar o tempo perdido. Como e bem colocado 

por David Flint, pode ser considerado o filme porno mais niilistaja realizado.32 

0 ponto alto do filme e a interpreta9ao de Georgina Spelvin (nome ficticio de Dorothy 

May) como a torturada protagonista. Nao sen do uma tipica atriz porno- tinha 37 a nos quando 

foi contratada para o papel -, conferiu autenticidade suficiente a personagem para que criasse 

empatia como publico feminino atrafdo para os cinemas que exibiam o filme. 

Sata continuou na ordem do dia no cinema porno, e em 1976 foi realizado, provavelmen­

te, um dos melhores filmes que misturavam horror com sexo explicito: The Devil inside Her, 

dirigido pelo tambem ator Zebedy Colt. 

Passado na Nova lnglaterra de 1826, novamente tem a repressao sexual como tema, 

mas de modo diferente de 0 Diabo na Carne de Miss Jones. 0 filme e rico em sua abordagem 

folcl6rica do diabolismo, e plena dos simbolos e praticas ja incorporadas pelo sensa comum 

sobre as a96es do Diabo e de seus discfpulos. Todos os elementos que configuram o imagina­

rio satanico, portanto, estao presentes: a bruxa que mora retirada na floresta, os rituais e en­

cantamentos, o instrumental magi co, a possessao, etc. No filme de Colt, o desencadear dos 

desejos represados sao, na tela, representados atraves do insaciavel apetite sexual de Sata. 

A hist6ria e bem construida e as cenas de sexo sao bem incorporadas a narrativa, alem 

de bastante estimulantes, beirando a perversao em alguns mementos. 

Em The Devil inside Her, um fazendeiro puritano (o proprio Colt) preserva com mao de 

ferro a castidade de suas filhas chegando aos extremes dos castigos corporais para mante-las 
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afastadas dos pecados da carne. Enraivecido como envolvimento 

da filha mais nova, Faith, com um jovem empregado, ele demite o 

rapaz e aplica na jovem uma surra de a<;:oite. Esta, inconformada, 

foge ao encontro de seu amado. 0 problema e que a irma mais 

velha, Hope, tambem apaixonada secretamente pelo jovem fazen­

deiro, acaba procurando a ajuda de uma bruxa. Por intermedio da 

magi a negra, Sata utiliza o seu poder para transformar -seem cada 

Rod Dumont como odemonio membro da familia de puritanos fazendo com que sucumbissem, 

em The Devil Inside Her sob sua inspira<;:ao, ao sexo incestuoso. 0 filme term ina com um 

bern elaborado saba, repleto de cenas ousadas, beirando o bizar­

ro, com a participa<;:ao da atrizAnnie Sprinkle, como o nome sugere, fazendo a sua especiali­

dade, o golden shower (banho de urina). 

Apenas a caracteriza<;:ao do Diabo deixa a desejar, pois apesar do ator Rod Dumont ter 

presen<;:a bastante viril e atributos falicos condizentes com o papel, sua maquiagem e 

indumentaria estao por demais datadas no que se refere ao ano em que foi realizado, bastante 

semelhante a utilizada pel a banda de rock Kiss. 

0 canto do cisne da velha guarda: nazistas, monstros e tarados 

A chamada "era de ouro do porno", perfodo que abrange a decada de setenta ate a 

explosao das produ<;:6es rodadas diretamente para o mercado do vfdeo, em meados dos anos 

80, coincidiu com a decadencia do sexploitation. Mesmo enfatizando seu desinteresse pel a 

pornografia, produtores do qui late de David Friedman e Harry Novak, de alguma maneira foram 

redirecionando as suas carreiras chegando a flertar ou mesmo se render brevemente ao 

hardcore. Novak, por exemplo, continuou ainda durante algum tempo a produzir e distribuir as 

suas versoes sexies dos generos cinematograficos, inclusive sendo o responsavel pel a produ­

<;:ao de alguns filmes de horror de baixo or<;:amento, como I Drink Your Blood (1971 ), Rattlers 

(1976), The Child (1976), Axe (1977) e Hitch Hike to Hell (1978). Como fim das atividades de 

148 



inumeros drive-ins e cinemas de segundo escalao no final dos anos 70, consequencia do de­

sinteresse do publico por esse tipo de produgao, Novak fechou a Box office International e criou 

a Valiant International Pictures, destinada a produgao de sexo explicito, entre os quais Sissy's 

Hot Summer (1979), Sweet Surrender, Leather Persuasion (ambos de 1980) e Moments of 

Love ( 1983). 

Friedman, por sua vez, mesmo confessando nao ser fa desta linha, tambem acabou 

produzindo alguns filmes de sexo explicito, como Seven into Snowy ( 1977), Chorus Call ( 1978), 

The Budding of Brie ( 1980) e Alexandra (que dirigiu usando um pseud6nimo ). lsso depois de 

produzir o filme que pode ser considerado um dos mais famosos sexploitation ja realizado: 

//sa, Guardia Perversa da SS (//sa, She-Wolf of the SS, 1974). 

Estrelado pela escultural "loira gelada" Dyanne Thorne (tambem conhecida como "a Bela 

Lugosi de saias" devido aos seus papeis de mae sotaque teut6nico fon;:ado33
), retoma o tema 

dos campos de concentra9ao femininos, ja explorado em Love Camp 7, indo mais fundo na 

explicita9ao das torturas e da violencia, como resposta a concorrencia dos filmes de sexo 

explicito. Podemos inclusive considera-lo o filme que melhor caracterizou a ja referida vertente 

do nazi-exploitation, tornando-se a base para produ96es posteriores como Salon Kitty (1975), 

SS Experiment Camp (1976), SS Hell Camp (1977), Nazi Love Camp 27 (1977), As Conde­

nadas (Gestapo's Last Orgy, 1980), As Garotas da SS ( SS Girls, 1980), entre outros. 

Produzido por Friedman e dirigido por Don Edmonds, //sa foi rodado em apenas nove 

dias no antigo set da serie de tv Guerra, Sombra e Agua Fresca (Hogan's Heroes), uma popu­

lar serie c6mica sobre aparvalhados nazistas sendo passados constantemente para tras pelos 

espertos e espirituosos prisioneiros aliados. 

lise Koch, a "cadela de Buchenwald" 
e Dyanne Thorne como lisa. 

A autoritaria personagem principal foi ligeira­

mente inspirada na criminosa de guerra lise Koch, a 

"cadela de Buchenwald", mulher do comandante do 

campo de concentra9ao do mesmo nome. lise, oficial 

da SS, tornou-se conhecida por seu extrema sadismo 

e pelo gosto por peles tatuadas de prisioneiros que 

utilizava em abajures. Foi condenada a prisao perpe-

tua e cometeu suicidio em 1967. 

0 filme se pass a no ficticio "stalag 9", comanda­

do com mao de ferro pel a comandante e medica-chefe, a voluptuosa lisa. Ela conduz experi­

mentos com as prisioneiras, submetendo-as as mais crueis torturas e inoculando em seus 

corpos as mais virulentas molestias, fazendo com que literalmente apodrecessem em vida. A 

sorte dos homens e diferente, porem nao menos cruel. Ninfomaniaca, tem o habito de levar 

para a cama os prisioneiros que, invariavelmente, nao conseguem aplacar o seu apetite sexu-
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al, recebendo como puni9ao a morte ou a amputa9ao de seus membros viris. 

Todos os cliches dos filmes de nazistas perfidos sao explorados em uma trama exage­

rada, beirando frequentemente a par6dia e remetendo ao universe dos quadrinhos, com seus 

personagens estereotipados e frases de efeito, o que e coerente com o carater da produ9ao e 

o seu or98mento limitado. Especial aten9ao e dada para o fetichismo vinculado aos uniformes 

e bolas, no caso a indumentaria negra da SS. Logo na sequencia de abertura, acompanhamos 

um casal fazendo sexo. Amulher, insatisfeita- ela diz ao companheiro que ele devia ter espe­

rado- se levanta e toma um banho, memento ideal para revelar seu corpo de formas genero­

sas, principalmente os seios fartos. Em seguida, sua mao toea o ombro do homem, ainda 

adormecido. A camera se afasta, revelando aos poucos, em todo o esplendor, a mesma mu­

lher, trajando o uniforme negro do corpo de elite do reich. Uniforme que em diversas ocasi6es 

e parcial mente retirado para oferecer o estimulante contraste com areas desnudas do corpo 

nao s6 de lisa, mas de suas tambem loirfssimas ajudantes. Vale a pena citar um trecho do 

trabalho de Susan Sontag sobre olema, que vai servir para melhor compreendermos a rela9ao 

da tematica nazista- e seus acess6rios relacionados aos jogos de poder entre dominadores e 

dominados- com os filmes de explora9ao: 

Ha uma fantasia generalizada sobre uniformes. Eles sugerem comunidade, ordem, identidade 

( ... ), competencia, autoridade legitima e exercicio legitimo da violi'mcia. Mas uniformes nao sao a mesma 

coisa que fotografias de uniformes -que sao materia is er6ticos: fotografias de uniformes da ss sao 

unidades de uma fantasia sexual particularmente poderosa e generalizada. Porque aSS? Porque aSS foi 

a encarna9ao ideal da afirmayao publica do fascismo, dajusteza da violencia, do direito deterpodertotal 

sobre os outros e de trata-los como absolutamente inferiores. ( ... )Grande parte da fantasia sexual 

superexcitante foi colocada sob o signo do nazismo. Bolas, couro, correntes, Cruzes de Ferro em torsos 

fulgurantes, suasticas, juntamente com ganchos de carne e motocicletas pesadas, tornaram-se a secreta 

e mais lucrativa parafern<ilia do erotismo.( ... ) Entre o sadomasoquisrno e o fascismo hii uma 1iga9ao 

natural.34 

As prisioneiras sao viti mas da violencia de lisa. Explora9ao das marcas dos suplidios nos corpos. 

0 resultado final do filme- que incorpora elementos dos kinkies e ghoulies - e uma 

coletanea de atrocidades - temperadas por nudez, sexo simulado "barra pesada" e alguns 
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toques de bizarria -tao extrema que fez o proprio Friedman desvincular-se da produ<;:ao. Difi­

cilmente o espectador fica indiferente as cenas de estupro promovidas no filme, em que os 

guardas abusam em grupo de uma prisioneira indefesa. Ou mesmo dos suplfcios promovidos 

pela comandante, com castrat;:6es, mutilat;:6es e insert;:ao de objetos nos 6rgaos genitais de 

suas viti mas (uma del as e empalada porum grande vibrador eletrificado). Alem disso, e suge­

rido todo um manancial de desvios, da bondage a escatologia. E. interessante constatar que, 

passadas quase tres decadas, lisa, Guadia Perversa da SS permanece, como se refere Keith 

Bearden, not6rio por seu sadismo cinematico35
, tornando-se objeto de culto e ainda 

arregimentando fas. Alem da leva de nazi-exploitation que fomentou, gerou tres sequencias, 

nenhuma produzida por Friedman: //sa, Harem Keeper of The Oil Sheiks (1975), //sa, The 

Wicked Warden (1977)- originalmente Greta- House Without Men, titulo modificado para 

lucrar com a presen<;:a de Thorne- elisa, The Tigress of Siberia (1978). 

lisa e suas comanda­

das se encarregam 

das torturas. 

Sadomasoquismo com 

requintes de crueldade 

explicita. 

Urn general do Reich 

supervisiona o resultado 

das pesquisas medcas. 

Detalhe do tecido 

expoxto coberto de 

larvas. 

Alem de Friedman e Novak, outros veteranos na area do exploitation continuaram na 

ativa pelo menos durante a decada de setenta. 

Herschell Gordon Lewis, o parceiro de Friedman na "Trilogia de Sangue", ap6s realizar 

alguns filmes que se tornaram uma anomalia em sua carreira, como o science-fiction de baixo 

or<;:amento no estilo de Ed Wood Monster A Go-Go ( 1965) e uma The Magic Land of Mother 

Goose (1967)- algo como a filmagem de uma pe<;:a escolar -, voltou ao exploitation, acrescen­

tando aos temas ja familiares ao genero- aborto, prostituiyao, delinquencia juvenil, etc. -per­

cep<;:ao extra-sensorial e LSD em filmes (todos de 1967) como Suburban Roulette- a hist6ria 

de uma tipica familia americana enfrentando os problemas do alcoolismo e infidelidade conju­

gal -, Something Weird- misturando LSD e fantasmagoria -, Blast-Off Girls- explorando a 

onda do sexo, drogas e rock'n'roll-, e The Girl, The Body and the Pill- uma versao atualizada 
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dos filmes de educac;:ao sexual objetivando a discussao do uso da pflula anticoncepcional no 

universe adolescente. 

A volta de Lewis ao sangue-e-tripas se deu ainda em 1967 com o contido A Taste of 

Blood, sua incursao no universe dos vampires atraves da hist6ria de um descendente do Con­

de Dracula. A ele se seguiu a comedia de humor negro The Gruesome Twosome, sabre uma 

mulher que vendia perucas feitas com os escalpos- retirados em "ghastly color", segundo a 

campanha promocional - das jovens que se hospedavam em sua casa, retirados pelo filho 

lunatico. Oeste perfodo tambem merece destaque She-Devils on Wheels (1968), uma violenta 

e sangrenta hist6ria,aproveitando a recente onda de filmes de motociclistas, em que uma gang 

feminina- as Maneaters- !em como fundamento subjugar os homens, humilha-los e fazer 

deles os seus brinquedos sexuais. 

0 auge de sua carreira coincidiu com as drasticas mudanc;:as que ocorriam no universe 

do exploitation, sen do que em seus ultimos filmes, dos quais destacam-se The 111/izard of Gore 

(1970) e The Gore-Gore Girls (1972), explorou ao maximo as possibilidades em elaborar ce­

nas de violencia e sangue-e-tripas. 

0 primeiro, ainda repulsive para os padroes atuais, e sobre Montag, o Magnifico, um 

magico e hipnotizador que, em suas apresentac;:oes, escolhe voluntarias como coadjuvantes 

para os seus truques. Ele se utiliza dos mais variados instrumentos (como uma serra eletrica, 

antecedendo o classico de Tobe Hooper, 0 Massacre da Serra Eletrica) nas mulheres que, 

logo em seguida, parecem sair ilesas do palco. Mas na verdade, vemos as mulheres realmente 

sendo mortas e horrivelmente mutiladas. Nao e explicado o porque dos atos de Montag, nem 

quem ele realmente e, ou os motives dele roubar, posteriormente, os cadaveres do necroterio, 

deixando o espectador sem saber o que estava acontecendo. Por esse pseudo-carater enig­

matico, e uma produc;:ao ali pica no universe do exploitation, funcionando mais como vefculo 

para Lewis exercitar o seu sadismo visual. Grac;:as a esse filme, o diretor passou a ser conheci­

do como "the wizard of gore" (alga como "o mago do sangue-e-tripas"), grac;:as a especialidade 

que o consagrou. 

The Gore-Gore Girls- um dos primeiros filmes a receber a classificac;:ao "X" - gira em 

torno de uma serie de assassinates, dos quais eram vftimas a danc;:arinas de um night club. Os 

crimes, graficamente representados com o exagero caracterfstico do diretor, fecham com re­

quintes de crueldade pontuados por doses de humor negro a sua carreira no cinema, justamen­

te quando o sangue-e-tripas se tornaria cada vez mais recorrente no cinema, nas maos de 

jovens diretores como Wes Craven (The Last House on the Lett) eo citado To be Hooper, como 

vimos no capitulo anterior. 

Outra veterana, Doris Wishman, ap6s uma serie de filmes sabre nudistas e nudie-cuties, 

terminou os anos 60 explorando os extremes do exploitation. The Amazing Transplant (1969), 
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Chesty Morgan por exemplo, contava a hist6ria de urn homem impotente que recorre 

a chantagem para obrigar 0 medico a tranplantar-lhe 0 penis de urn 

amigo recem falecido. 

Seus mais famosos trabalhos, entretanto, sao as duas produ­

goes estreladas pela stripper Chesty Morgan, dona de urn busto, no 

mfnimo, aberrante. No primeiro, Deadly Weapons (1973), e apresen­

tada a agente secreta ZsaZsa, que asfixia seus inimigos com os sei­

os exageradamente grandes. Na continuagao, Double Agent 73 

(1974), ela tern uma camera implantada no seio que, ao ser levanta­

do, e ativada, ao som do c/ickfotografico. 

Wishman, como de costume, em seu derradeiro trabalho, ren­

deu-se ao horror, com A Night To Dismember ( 1979), sua incursao 

no universe do sangue-e-tripas, com cenas de decapitag6es e vfsceras expostas. Alias, e inte­

ressante constatar que varies diretores de filmes exploitation, assim como alguns colegas da 

industria hardcore, fizeram a transigao para o horror. 

Entre eles esta o famigerado casal Michael e Roberta Findlay, ela uma das mais prolifi­

cas diretoras do cinema porno dos anos 70. Atuando no mercado de filmes para adultos por 

varies anos, atras e na frente das cameras (como pseud6nimo deAnna Riva), ja fizera, junto 

com o marido, alguns roughies nos anos 60, perfodo em que realizaram a "trilogia da carne", 

composta pelos filmes The Touch of Her Flesh (1967), The Curse of Her Flesh (1968) e The 

Kiss of Her Flesh. Os tres contavam a hist6ria de Richard Jennings, urn manfaco assassino que 

assassinava mulheres das formas mais diversas. 

A notoriedade do casal, entretanto, se deve a polemica causada por urn filme que es­

treou em Nova lorque prometendo mostrar uma mulher sendo real mente morta em frente as 

cameras. Snuff (1976), na verdade, mostrou-se urn engodo. 0 casal havia filmado anos antes, 

na Argentina, o filme Slaughter ( 1971 ), dispostos a lucrar em cima dos recentes crimes come­

tides pelos hippies liderados por Charles Manson. Em 1975, foi remontado pelo showman e 

distribuidor Allan Shackleton, que se aproveitou do amadorismo- o que justificaria a incoeren­

cia e falta dos mfnimos recursos tecnicos- da produgao para transforma-la em algo rentavel. 

Shackleton, entao, retirou o final e os creditos de abertura e encerramento, para reforgar 

urn carater an6nimo. 0 diretor de filmes pornograficos Carter Stevens foi contratado para rodar 

a nova sequencia em que as cameras deixariam evidentes o set de filmagem. Logo, a atriz 

estaria sendo cortada em pedagos pelo diretor no trecho final que justificaria o novo titulo. Con­

ta-se que foi espalhada na imprensa a hist6ria de que Findlay teria obtido trechos reais da 

morte e esquartejamento de uma mulher, rodados nos por6es da ditadura militar argentina. 

Snuffseria langado com uma interessante chamada promocional: "0 filme que s6 poderia ter 
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sidofeito naAmerica do Sul..onde a vida e barata!".O filme nao s6 

foi rejeitado pelos ativistas anti-pornografia e feministas, mas tam­

bem encontrou resistencia entre os porn6grafos. David Friedman, 

inclusive, na epoca encabe<;:ando a Adult Film Association of 

America, pediu a Shackleton que nao lan<;:asse o filme. 

Roberta Findlay, ap6s se separar do marido- que morreu 

tragicamente decapitado pela Mlice de um helic6ptero em cima 

do edificio da Pan Am, em Nova lorque -, entrou na industria porno 

e tentou, nos anos oitenta, se estabelecer como diretora de filmes 

de horror, dirigindo titulos como Vinganr;a Macabra (The Oracle, 

1985}, Game of Survival (1986) e lrmas de Sangue (Blood Sisters, 

1987). 

Sea entrada do videocassete na industria do entretenimen­

to domestico, porum I ado, fechou varies cinemas que exibiam os 

filmes para adultos, direcionando o mercado de filmes hardcore 

para os lares em produ<;:6es que passaram a ser rodadas diretas 

em video, trouxe um novo alento para o exploitation, ao permitir 

que fossem passados para este formate os filmes que, agora, nao 

mais encontravam espa<;:o para exibi<;:ao. Mesmo que, de alguma 

maneira a nova tecnologia fosse rejeitada por showmen da velha 

guarda como Friedman- para quem todo o processo de produ98o 

era o espetaculo, heran<;:a de seu passado em shows itinerantes -

, abriu caminho para toda uma nova gera<;:ao de cineastas que lu­

cravam com a explora<;:ao de emo<;:6es baratas produzidas espe­

cial mente para os novas formatos do video e dos canais de tv a 

cabo. Segundo David Friedman: 

Nao existe mais a excitac;:ao de voce ver o seu filme na tela grande. Os 

cinemas que exibiam filmes exploitation e drive-ins desapareceram. Nao ha mais Iugar para os nossos 

filmes. Fazer filmes para lanc;:a-los em home video, e em seguida para a tv a cabo, simplesmente nao me 

interessa. Mas conhec;:o sujeitos, como Fred Olen Ray, que fazem isso muito bem. ( ... )a grande emoc;:ao 

era ficarde pe, na frente de um cinema em algum Iugar, vendo as pessoas entrando para assistiro filme. 36 

A gera~tao do video 

Os filmes exploitation prosperaram durante os anos 80, portanto, direcionados para o 
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mercado do video. De fato, hoje, ao lembrarmos da popularizayao do videocassete, podemos 

ver claramente que essa nova tecnologia mudou nao s6 os habitos de quem assiste aos filmes 

(como havia feito a televisao ), como tambem o modo em se fazerfilmes. E interessante pensar­

mos nisso hoje, comparando com a entrada do DVD, que novas modificac;:6es impos aos pro­

dutores e diretores, com a inclusao de making-ofs, entrevistas, e ate a possibilidade de alterar 

a ordem de se assistir as sequencias do filme. 

0 videocassete permitiu o estabelecimento de novas companhias direcionadas para o 

consume domestico (Roger Corman, inclusive, criou a sua, a ConcordeiNew Horizons), terre­

nos ferteis para toda uma nova gerayao de cineastas que encontravam na nova tecnologia um 

meio economicamente mais viavel de entrada no mercado. Como vimos, com a explosao da 

pornografia e a adoyao de seus temas pelos grandes estudios- revestidos em grandes produ­

c;:6es, tornaram-se sem senti do os filmes que se sustentavam com a simples explorac;:ao do 

sexo e nudez, ou mesmo da violencia. Esses ingredientes tornaram-se, entao, secundarios em 

tramas que traziam em si os elementos do cinema de genera, tambem apropriados pelo con­

corrente cinema de explorayao europeu. 0 novo formate do video veio estabelecer novas ru­

mos para o exploitation, que se manteve fie! a sua tradic;:ao de ser o primeiro patamar na 

carreira de jovens produtores, diretores e roteiristas. Do mesmo modo que essa industria nos 

anos 60 e 70 foi a etapa inicial para talentos reconhecidos como Francis Ford Coppola, Jonathan 

Demme, Martin Scorcese, Peter Bogdanovich, e Joe Dante, - s6 para citar alguns ex-protegi­

dos de Roger Corman -, sob a estrela da era do video sairam do anonimato alguns diretores 

que posteriormentefizeram a transic;:ao para o mainstream. Sam Raimi, por exemplo, iniciou a 

sua carreira como horror trash do hoje cultuado A Morle do Dem6nio (Evil Dead, 1982) e 

atualmente dirige produc;:6es de primeira grandeza como a recem lanc;:ada produc;:ao Homem 

Aranha (Spider Man, 2002). Alguns, entretanto, permaneceram a margem durante toda a car­

reira, seja por falta de oportunidade ou idealismo, mas com apurado sense oportunista. E o 

caso, entre outros, de Jim Wynorski, Fred Olen Ray e William Lustig. Todos fie is a formula de 

mostrar mulheres bonitas sem roupa em filmes sem atores de primeiro escalao, com tramas 

em geral politicamente incorretas (Ionge dos c6digos marais presentes na industria principal), 

irreverentes e com muita violencia. E procurando oferecer, como minima orc;:amento, emoc;:6es 

baratas que acabam revertendo em bans Iueras. Grande parte dessa produc;:ao explora os 

canones do cinema de genera, em especial o horror, a ficc;:ao cientifica e a aventura, aprovei­

tando muitas vezes algum tema bem sucedido lanc;:ado pelos grandes estudios. E nao e tao 

raro conseguirem, com seus parcos recursos, surpreenderem o publico com produc;:6es bem 

estruturadas, tecnicamente bem realizadas e roteiros competentes, compensando as deficien­

cias e orc;:amentos com a criatividade permitida pela liberdade em se filmar a margem dos 

grandes estudios. 

Vamos comentar, brevemente, o trabalho destes tres realizadores, para melhor caracte-
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rizarmos os novas rumos do exploitation norte americana. 

Not of this Earth, de 

Jim Wynorsky. 

Wynorski, por exemplo, admite sem constrangimentos ter en­

trada no ramo para ganhar dinheiro. Considerado o Russ Meyer dos 

filmes exploitation de horror e fantasia37 por sua inclina~tao a rechear 

os seus filmes com beldades bern dotadas fisicamente, come~tou a 

sua carreira pelas maos de Roger Corman, dirigindo sugestivos tftu­

los, apropriando-se dos mais variados generos, como The Lost Empire 

(1984); Deathstalker2 (1987); o remake do original de Corman Not of 

this Earth ( aqui lan~tado como 0 Vampiro das Estrelas, 1988), explo­

rado como o primeiro filme convencional da ex-atriz porno Traci Lords; 

A Maldir;ao de Morella (The Haunting of Morella), seu tributo aos 

antigos filmes do ciclo Poe, produzidos pela AlP; Beleza Proibida 

(1995), refilmagem do Wasp Woman de 1960; Vampirella (1996), 

adapta~tao dos quadrinhos sabre a hero ina vamp ira proveniente do planeta Drakulon; e apro­

veitando o sucesso de A Bruxa de Blair(The Blair Witch Project, 1999), o par6dico The Bare 

Wench Project, do mesmo ano, que ganhou duas continuar;oes: The Bare Wench Project 2: 

The Scared Topless (2001) e The Bare Wench Project 3: The Nymphs of Mistery Mountain 

(2002). 

Podemos considerar Fred Olen Ray, em termos de quanti dade e variedade, provavel­

mente o exploiteercontemporaneo com maior curricula. Autodidata, come~tou as suas experi­

encias ainda adolescente, com uma camera de 8 mm, com a qual fazia filmes caseiros de 

monstros. Mais tarde, enquanto trabalhava como tecnico em uma emissora de tv da Florida, 

passaria para oformato 16 mm, chegando no inicio dos anos 80 a Hollywood. A formula adota­

da remete, por urn lado aos filmes 8 de terror que assistia na infancia e, por outro, a explora~tao 
da nudez de garotas bonitas, em tramas bern humoradas e com bastante a~tao, repletas de 

monstros nada convincentes e atores em decadencia, como Lee VanCleef e David Carradine. 

Ray, em sua obra, assume as incoerencias das a~t6es e da trama, assim como a roupa de 

borracha do monstro. E explora esses fatores refor~tando-os como parte de uma grande brinca-
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deira, que nao deve ser levada a serio e e trash em essencia. Seu filme mais bem sucedido, 

sendo um dos mais vendidos em video durante alguns anos, foi A Maldic;ao da Tumba (The 

Tomb, 1985), uma aventura no estilo Indiana Jones, misturando maldic;6es egfpcias e 

vampirismo. 

Maniac, de William Lustig. 

Semelhante a Fred Olen Ray, William Lustig tambem 

era um aficcionado de filmes de horror de baixo orgamento 

desde crianc;a. Tendo comec;ado a sua carreira na industria 

de filmes para adultos, on de chegou a dirigir sob o pseud6-

nimo de Billy Bagg tftulos como The Violation of Claudia e 

Hot Honey, ambos em 1977, fez a transic;ao para o horror 

na esteira do sucesso de Sexta-Feira 13 (Friday, the 13th, 

1980), como hoje cultuado Maniac (1981 ). Este, versando 

sabre um psicopata que mata e escalpela as suas vftimas, 

tem como ponto forte as cenas em que o manfaco assassina e mutila as suas vitimas grac;as 

nao s6 ao sangue-e-tripas em si, mas pel a pesada atmosfera que as acompanha. A tematica 

que vai predominar nos filmes posteriores de Lustig vai seguir essa linha em que desvios psi­

col6gicos servem de causa para a explorac;ao de sequencias explfcitas de violencia extrema e 

crimes em serie. Nessa linha, seguiram-se, Vigilante ( 1982); os da serie Maniac Cop (1987, 

1990 e a terceira parte em 1992); Obsessao Mortal (Relentless, 1989); e 0 Mensageiro da 

Morte (Uncle Sam, 1997). Com certeza, William Lustig foi um dos quem melhor cruzou a tenue 

linha entre o exploitation eo horror. 

A hist6ria do industria do filme exploitation, como podemos ver, esta ligada a toda uma 

luta pela liberdade de expressao, que veio de encontro aos objetivos de Iuera de realizadores a 

margem do cinema convencional e dos grandes estrudios. E interessante destacarmos a rela­

c;ao que se estabeleceu entre os Estados Unidos, onde se firmou o exploitation por excel€mcia, 

com a produc;ao europeia de filmes. Esta ultima ajudou na emancipac;ao sexual do que era 

produzido em solo ianque ao chegar as salas de exibic;ao grac;as as iniciativas dos distribuido­

res daquele pals. Em contrapartida, o horror eo exploitation de tradic;ao norte-americana inspi­

raram e forneceram as bases que iriam configurar o assunto de nosso proximo capitulo: a 

contribuic;ao europeia. 

Notas: 

1 Muller, Eddie e Faris, Daniel. Grindhouse- The Forbidden World of"Adult Only" Cinema 

2 Entrevista de Eddie Muller para a re;ista eletronica!magesJournal (www.iruagesjournal.com). 

3 Grupo de realizadores independents responsaveis pela difusao e exi.bi9ao itinerante de filrues exploiotation 
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5. A CONTRIBUICAO EUROPEIA-ITALIA. FRANCA E ESPANHA 

"0 principal inimigo da criatividade e o bam gosto". 

Pablo Picasso 

Procuramos, nos capitulos precedentes, trar;;ar um paralelo entre a evoluc;:§o do horror e 

o estabelecimento, a sombra dos grandes estudios, de uma industria paralela destinada a 

explorar os temas, em geral, nao admitidos no cinema convencional, sujeito aos c6digos que 

regulamentavam a sua exibir;;ao. Constatamos como o sexo, o horror e a violencia sempre 

caminharamjuntos, em um primeiro momenta, estes dois ultimos elementos prevalecendo, com 

as cenas de sexo, ainda timidas, dando o tempera. Posteriormente, com a liberalizar;;ao cada 

vez maior da nudez e da representar;;ao do ato sexual, propriamente dito, o sexo e suas varia­

r;;6es vieram a tornar-se o ponto principal do cinema exploitation (ou sexploitation), chegando 

ao seu limite com a chegada do sexo explicito ao grande publico. 0 horror e a violencia, que 

sempre estiveram presentes, agora davam sustentar;;ao ao decadente sexploitation, como esta 

evidente na produr;;ao da primeira metade da decada de setenta, desde exemplares como os 

ja referidos The Adult Version of Dr.Jeky/1 and Mr. Hyde e //sa, Guardia Perversa da SS, ate 

produr;;6es de sexo explicito como Desejos a Primeira Mordida (Lust at First Bite!Dracula 

Sucks!), de 1978, a versao porno da hist6ria de Dracula, reunindo no elenco as grandes estre­

las do hardcore da epoca, como John Holmes, Jamie Gillis, Annete Haven, entre outros. 

0 fato e que o cinema de explorar;;ao, que ja havia mudado de maos abandonando o 

carater circense da epoca dos "quarenta ladr6es" e seus herdeiros diretos, como David 

Friedman, ganhou o mundo e, do mesmo modo que o horror, passou a sera porta de entrada 

na industria de toda uma nova gerar;;ao de cineastas. 0 cinema de horror que surgiu no final dos 

anos 60 e inicio dos 70 era claramente inspirado nos roughies, ghoulies e kinkies, assim como 

nas diversas manifestar;;6es do exploitation da decada de 50, com seus monstros at6micos, 

lobisomens adolescentes e gangs de motociclistas. Nao podemos deixar de, ao assistir os 

comentados Aniversario Sangrento (Last House on the Left) de Wes Craven ou A Vinganr;;a de 

Jennifer (I Spit on your Grave) de Meir Zarchi, nos lembrarmos de filmes como The Defilers e 

Mantis in Lace, ou mesmo notar a clara inspirar;;ao da familia de canibais de 0 Massacre da 

Serra Eletrica (The Texas Chainsaw Massacre) nos habitantes de "Vale Alegre" em Manfacos! 

(Two Thousand Maniacs!), de Herschell Gordon Lewis. 

Devemos destacar, porem, que o exploitation nao e um fen6meno norte-americana, 

apesar destes terem criado o nome de batismo que passou a denominar, indiscriminadamente 

- o que nao pode deixar de gerar controversias -, uma grande variedade de produr;;6es pelo 

mundo afora. 0 que justifica a nos sa resistencia em aceita-lo como um genera (de acordo com 
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as convenqoes adotadas para o "cinema de genero') e concordar. reservadamente, com a 

flex1bilidade com que se revestiu a denominacrao e. conforme colocamos em discussao no 

prime1ro capitulo, permitiu uma subdivisao em inumeras vertentes, algumas ma1s bern sucedi­

das apesar de serem d irecionadas para urn publ ico pequeno e especif1co, do que as outras. 

Os filmes w.i.p. (women-in-prison) podem ser destacados. por exemplo, como representantes 

oe uma das categories mais duradouras (iniciada pouco depois da segunda guerra munida!), 

intimameme relacionados com os filmes de gangs de garotas (uma ramificac;ao da vertente j.d. 

-juvenile delinquency) e que invariavelmente exploravam submissao, abuses e lutas entre 

mulheres. Ao contrario de outras ramifica96es que tiveram vida curta e sao representantes de 

urn periodo determinado, como os assim denominados Biker Films- filmes que exploravam o 

lema dos grupos de motoqueiros. de estilo Hells's Angels, como The Wild Angels (1966), de 

Roger Corman ou S8dicos de Sata (Satan's Sadists/1969), do desafortunado diretor trash 

amencanoAIAdamson (que bern poderia divid1r com Ed Wood o not6rio titulo de pier diretor 

de todos os tempos"); ou mesmo os Beach Party Films. Estes, tipicos produtos dos anos 60 

que m1sturavam garotas de biquini, Frankie Avalon e surf, cederiam Iugar para outre fen6meno 

da epoca: os LSD Films. Linha bern representada por titulos sugestivos como The Ac1d Eaters 

(1968), Hallucination Generation (1966), Alice in Acid/and (1968)- em que uma jovem desco­

bre os prazeres do lesbianismo ap6s utilizer a droga -, eo mais representative de todos, The 

Trip (1967), produzido pela American International sob a tutela de Roger Corman. 

Horror e exploitation com gosto de spaghetti 

No continente europeu, pnnc1palmente na ltalia. se desenvolveu, a part1r da segunda 

metade da decada de 50, uma prolifica produc;3o de filmes de horror e exploitation. E interes­

sante nos determos urn pouco nessa produc;3o impar, por urn lade inspirada no que se faz1a nos 

Estados Unidos e Gra-Bretanha, por outre com caracteristicas bastante singulares, ai incluindo 

uma carga mais forte de erotismo, perversao e violencia. 

A industria cinematogratica ita Iiana e uma das mais anti gas da Europa e e interessante 

constatarmos que, a despeito de sua fa ita de tradic;3o em filmes de horror, precedeu a britanica 

Hammer Films na retomada do genero com I Vamp1ri ( 1956). Dirigido por Riccardo Freda foi 

rodado em doze dias, baseado livremente na hist6ria da Condessa Bathory que acreditava 

conserver a juventude se banhando no sangue das mulheres que assassinava I Vamp1ri, ape­

sar de ser hoje considerado urn dos classicos do horror 1taliano, nao teve grande repercussao 

ou ~nfluencia na epoca de seu lan99mento, ganhando mais atencrao com a bern suced1da 

revitalizaqao promovida pela Hammer com A Maldiqao de Frankenstein (The Curse of 

Frankenstein) e Horror de Dracula (Horror of Dracula). A resposta dos realizadores italianos 
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ao sucesso desses filmes foi o desen­

volvimento, em febril atividade durante 

a primeira metade dos anos 60, do que 

podemos denominar de g6tico italiano, 

com alguns dos mais atmosfericos 

exemplares do horror cinematografico 

do perfodo, como o importante La 

Maschera Del Demonio (ou Black 

Sunday), de Mario Bava -que traba-
Cartaz original e still de I Vampiri. 

lhou nos filmes anteriores de Freda, I 

Vampiri e Caltiki, II Mastro lmmortale ( 1959) como diretor assistente e fot6grafo -, filme que ja 

comentamos em nosso segundo capitulo; L'Orribile Segreto del DottorHichcock (ou The Horrible 

Dr. Hichcock, 1962), de Riccardo Freda creditado como Robert Hampton; La Frusta e II Corpo 

(1963); La Danza Macabra ( ou Edgar Allan Poe's Castle of Blood, 1964), de Antonio Margueriti 

creditado como Anthony M. Dawson; II Castelli dei Marti Vivi (ou The Castle of the Living 

Dead, 1964), dirigido por Luciano Ricci eo ingles Michael Reeves (diretorde The Conqueror 

Worm); ITer Volti della Paura (Black Sabbath, 1964), de Mario Bava; A manti D'Oitretomba (ou 

Nightmare Castle, 1965), dirigido por Mario Caiano sob o pseud6nimo de Allan Grunewald. 

Todos repletos dos elementos caracterfsticos do horror g6tico: corredores escuros, nevoas, 

viajantes incautos que acabam aprisionados, amores condenados, assassinates passionais, 

passagens secretas e criptas subterrtmeas. 

E interessante constatar que muitos desses filmes nao fizeram grande sucesso em sua 

terra natal, ganhando audiencia no exterior, o que justifica a tendencia, evidente acima, de 

diretores e atores italianos esconderem as suas identidades por tras de pseud6nimos que 

sugeriam ao publico estar diante de produc;:6es inglesas ou americanas. Soma-sea isso o fato 

de a grande maioria desses filmes ser exiibida dublada em ingles. 

No infcio dos anos 70, o horror g6tico, ja esgotado, perdia espat;:o para a onda saUmica 

que invadia as telas, iniciada com 0 Bebe de Rosemary e consagrada com 0 Exorcista. Ten­

dencia que, se nao foi ignorada pelo senso de oportunismo dos produtores e diretores italia­

nos, em nada contribuiu para o que vi ria marcar o estabelecimento de novas parametres para 

o cinema de horror que se produziria na ltalia. A atmosfera lugubre que envolvia personagens 

soturnos em paragens isoladas, marcada por acontecimentos sobrenaturais, deu Iugar a as­

sassinos mascarados, detetives de carater dubio e muito sangue. 0 giallo, como e chamada 

essa linha, denominat;:ao derivada dos romances policiais publicados pela Mondatori osten­

tando capas amarelas, ja engatinhava desde os anos 60, com La Ragazza Che Sapeva Troppo 

(1963) e Sei donne per l'assassino (tambem conhecido como Blood and Black Lace, 1964), 

ambos de Mario Bava. Mas foi o grande sucesso de 0 Passaro com as Plumas de Crista/ 

162 



(L'Uccello Daile Piume di Cristallo, 1969), do entao jovem cr itico e roteirista Dario Argento, 

que fez com que o giallo explodisse, tomando o Iugar do g6tico no cinema de horror italiano 

durante os anos 70. lnfluenciado por Bava (na verdade podemos considerar L'Uccello uma 

re leitura de La Ragazza Che Sapeva Troppo), Argento revestiu o giallo com suas pr6prias 

obsess6es e a ideia, que se tornaria a sua marca registrada, de que o filme de horror deveria 

transcender as estruturas narrativas convencionais e envolver a audiencia com uma linguagem 

e imagem de pesadelo. Essa estrutura de pesadelo caracterizaria as suas obras posteriores, 

como Preludio para Matar(Profondo Rosso, 1975) eo filme que, possivelmente, melhor repre­

senta o seu estilo, Suspiria (1977). 0 fato e que, ap6s La Ragazza e L'Uccello, os i rabalhos 

segu1ntes de Bava (5 Bam bole per Ia luna d 'agosto, 1970) e Argento(// Gatto a Nove Code, 

1971) ajudaram a f irmar com sucesso essa produgao que gerou, durante os anos seguintes, 

mais de uma centena de titulos. 

Sangue e spaghetti: Ecologia Del De/lito, de Mario Bava (prime ira); Protondo Rosso (segunda) e 
Suspiria (terceira e quarta), de Daria Argento. 

0 veterano Mario Bava tambem foi o responsavel porum dos mais violentos e influentes 

f ilmes da epoca, A Mansao da Morte (Reazione a Catena (mais conhecido pelos titulos Ecolo­

gia Del Delitto, Twitch of the Death Nerve e Bay of Blood), de 1971, que podemos considerar 

o marco inicial de uma linha que vi ria a ser chamada de "contagem de cadaveres", em que os 

personagens sao eliminados em uma sequencia de mortes graficamente representadas e se 

tornaria uma das vertentes mais representativas do horror durante os anos 70 e 80. Na verda­

de, todos os elementos que iriam se tornar representatives desse sub-genera do horror estao 

presentes nesta produ<;§o, sendo re-utilizados posteriormente em Halloween (1978), de John 

Carpenter enos filmes da serie Sexta-Feira 13, s6 para citar alguns. Vale compararmos na 

imagem seguinte a cena em que um casal e trespassado por uma lanya enquanto faz sexo em 

Sexta-Feira 13 parte 2 (Friday, the 13th part 2, 1981 ), de Steve Miner. E nitida a semelhanya 

com amorte apresentada no filme de Bava. Nao temos duvidas de que a primeira foi literal­

mente copiada de A Mansao da Morte. 

A ltalia pode ser considerada, com toda certeza, o pais europeu que melhor incorporou 

o conceito exploitation. Sob a tutela de seus grandes produtores, entre elesAiberto Grimaldi e 
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0 casal e trespas­

sado da mesma 
maneira em Sexta­

Feira 13 parte 2 

(1981) e Mansao da 
Marte (1971). 

Dino de Laurentis, a industria do filme de baixo orc;;amento prosperou, na esteira dos grandes 

sucessos de Hollywood e dos generos mais populares da epoca, dos quais tomavam empres­

tado o formate e os adaptavam aos seus recursos e objetivos, sendo o sexo e a violencia os 

elementos predominantes. A sucessao ciclica de generos se tornaria um tipo de padrao para o 

cinema italiano, geralmente engendrados pela popularidade de um filme ou mesmo de um 

lema tradicional do cinema americana. Foi o caso dos western-spaghetti e da vertente que 

ficou conhecida como peplum (sword-and-sandal nos Estados Unidos), derivada dos filmes 

epicos e de gladiadores produzidos pelos grandes estudios americanos, e que levou as tel as 

do mundo inteiro (foram largamente distribuidos) mais de uma centena de produc;;oes contando 

as aventuras de her6is mitol6gicos ou biblicos como Hecules, Sansao, Ulisses, Golias, Maciste, 

Ursus e congeneres. A maior parte estrelada por parrudos halterofilistas, que combatiam em 

cenarios de isopor e papelao as forc;;as do mal, representadas por um variado cardapio que 

incluia desde tiranos ate monstros de todos os tipos. Um bom exemplo e a produc;;ao de Achille 

Piazi, Ercole at Centro Della Terra (1961 ), dirigida por Mario Bava e a prova de que nem todos 

os peplum eram iguais, ja que alem do tratamento cromatico exuberante (as cores vi vas pare­

cern sa idas de uma hist6ria em quadrinhos) e roteiro imaginative, foram bem inseridos os ele­

mentos de horror e pesadelo na narrativa. Hercules (o ex-Mr. Universo Reg Park) enfrenta o 

diab61ico Lichas (interpretado pelo rei dos vampiros da Hammer, Christopher Lee) e vai ate o 

Hades para salvar a sua amada Deianira. Ercole a! Centro Della Terra tambem exemplifica 

outro ponto de destaque desse segmento da industria cinematografica ita Iiana e que vai ser 

recorrente: a sobreposic;;8o de generos. 

0 que mais nos chama atenc;;ao, em relac;;ao ao exploitation italiano, e a forma como 

suas produc;;oes, cuja forma foi "tomada emprestada" e re-adaptada, ganhou uma cor local, 

revestida pelo proprio contexto socio-cultural italiano, apresentando caracterfsticas bastante 

singulares, chegando ate mesmo, em alguns casos- como a trilogia western de Sergio Leone 

ou mesmo Black SundayouA Mansaoda Morte, deBava -,a representaruma etapa na evolu­

c;;ao de um genero. Podemos concordar com Kim Newman, portanto, quando sugere que o 

cinema italiano pode reivindicar ter produzido as melhores, mais vigorosas e audaciosas imita­

c;;oes' 

Eo caso da leva de filmes em que a tematica e a possessao demoniaca ou diabolismo, 

164 



como 0 Anticristo (Anticristo, 1974), de Alberto De Martino (a que janos referimos no capitulo 

2), um das melhores apropriag6es da ideia de 0 Exorcista, repleta de referencias ao universe 

religiose e a um passado pontuado pela inquisigao e lendas medievais que comp5em o imagi­

nario cat61ico romano bastante distintos da prevalecente visao anglo-saxonica. Oentro dessa 

perspectiva religiosa, pode-se dizer que foi na ltalia onde melhor floresceu outra vertente do 

cinema de exploragao, de perto relacionada a linha women-in-prison: o nunsploitation, ou seja, 

uma vi sao bastante ousada do cotidiano das ordens religiosas femininas, em que os desejos 

reprimidos e a tensao sexual presentes fornecem o pretexto para a exibigao de cenas de 

lesbianismo, sadomasoquismo e, frequentemente, satanismo. Em geral tratam de umajovem 

noviga que foi, por algum motivo, encarcerada em um convento (como nos w.i.p., em que a 

protagonista e sempre uma mulher que cai inocente ou por algum delito justificavel no presidio) 

e Ia e submetida a todas as formas de abuso sexual e torturas, em geral conduzidas por uma 

Madre Superiora perversa e sexual mente frustrada. Sao representatives des sa vertente filmes 

como A Monja de Monza (La Monaca di Monza, 1968), de Eritando Visconti; Flavia, a Hereti­

ca (Flavia, La Monaca Musulmana, 197 4}, de Gianfranco Mingozzi, que inclui cenas bastante 

explfcitas de sexo e violemcia, com orgias de freiras, estupros e o esfolamento em vida de 

Flavia; o sugestivo Le Scomunicate diS. Valentino (1974), de Sergio Grieco; Por Tras dos 

Muros do Convento (Inferno di um Convento, 1977), onde Walerian Borowczyc exercita o seu 

estilo habitual de estfmulo voyeurlstico, com exibigao das atividades sexuais das irmaos, com 

enfase no lesbianismo e masturbag6es; A Freire Assassina (Suor Omicidi, 1978), de Guilio 

Berruti, em que a personagem-titulo, Irma Gertrude (interpretada por Anita Ekberg) e a Madre 

Superiora de um sanat6rio, cujas transgress6es vao desde uso de drogas -a irma e viciada 

em morfina- ate sexo lesbico e assassinate; e Monjas Pecadoras (La Monaca Del Peccato, 

1986), deAristide Massaccesi (mais conhecido como Joe O'Amato, atualmente devotado dire­

tor de filmes de sexo explfcito italianos ). 

0 exploitation italiano, entretanto, nao se resumiu a peplums, horror ou nunsploitation. 

Durante as decadas de 60, 70, ate meados dos anos 80, proliferaram inumeros Htulos, decal­

cades dos mais variados generos, como filmes de epoca, ficgao cientlfica, espionagem ao 

estilo James Bond, comedias er6ticas ou mesmo produc;:5es baseadas em personagens dos 

quadrinhos. Muitas vezes- procedimento bastante comum - se aproveitando da expectativa 

em torno do langamento de um determinado filme, ou mesmo do sucesso deste em bilheteria, 

eram colocados no mercado varios tltulos como 6bvio intuito de receber uma fatia dos Iueras. 

lsso f1cou mais evidente durante a decada de 70, em que o formate da industria italiana come­

gou a se modificar, enfrentando o afastamento do publico das salas e a concorrencia da tv. Foi 

o caso de filmes como The Sexbury Tales (1971 ); I Racconti di Canterbury N. 2 (1972), de 

Lucio Oandolo; Canterbury Proibito, de ltalo Alfaro (1972); e Canterbury n° 2- Nuove Storie 

D'Amore Del' 300, de Aristide Massaccesi, todos tentativas de capitalizar o sucesso de 
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Decameron (If Decameron, 1970) e do mais recente Os Contos de Canterbury(/ Racconti di 

Canterbury, 1971 ), de Pier Paolo Pasolini. 

Essa conduta caracteristica desse segmento da industria cinematografica italiana foi 

responsavel por outra vertente significative do periodo: o nazi-exploitation italiano, na verdade 

uma versao ainda mais ultrajante, pode-se dizer, do que seus similares americanos ja comen­

tados como os not6rios Love Camp 7, de Robert Lee Frost, ou mesmo 1/sa, a Guardia perver­

sa da SS (lisa, She-Wolf of SS), de Don Edmonds, ambos de marcante influencia. Do mesmo 

modo como ocorreu com os filmes de Pasolini, cujo sucesso acabou gerando uma infinidade 

de "sequencias" ou imita'<6es, a pedra fundamental para essa versao do nazi-exploitation fo­

ram tres filmes. Urn deles foi a produ~o dirigida por Liliana Cavani, 0 Porteiro da Noite (If 

Portieri di Notte, 197 4 ), relatando os jogos de domina9ao-submissao entre uma sobrevivente 

de um campo de concentra9ao e seu antigo algoz, um ex-oficial nazista (agora porteiro noturno 

em urn hotel vienense), alguns anos ap6s o fim da guerra. 0 filme de Cavani- devemos ressal­

tar- deixou como legado, alem de uma leva de produ96es de baixo or9amento em que o lema 

"sexo, sangue e suastica" foi levado aos seus maiores extremes, a imagem que melhor repre­

senta o fetichismo ligado aos jogos de poder fascistas e seus objetos de prazer: a atriz Charlotte 

Rampling, interprete da protagonista, com urn quepe da SS, vestindo apenas as cal98s do 

uniforme alemao, e um par de suspensories sobre o torso nu. 

Outro foi o pol emico Sa/6- Os 120 Dias de Sodoma ( Sa/6 o le 120 Giornate di Sodoma, 

1975), de Pasolini, na verdade seu libelo anti-fascista que, de forma crua e chocante, transp6e 

para o cenario da decadente ltalia de Mussolini o universe de DonatienAiphonse Fran9ois, o 

Marques de Sade. Sal6 relata as degrada96es sofridas por um grupo misto de jovens nas 

maos de representantes da autoridade -urn aristocrata, urn bispo, urn magistrado e um repre­

sentante do poder civil- em um castelo. La sao confinados e submetidos a toda sorte de humi­

lha96es e tortures fisicas, sendo estuprados, cortados, queimados, obrigados a ingerir 

excrementos e mortos para satisfazer os seus algozes. 

Salon Kitty (1976), de Tinto Brass, co-produ9ao ita Iiana, a lema e francesa, se utilizava 

dos m iticos borde is destinados aos oficiais e soldados da Alemanha nazista, como palco para 

tramas conspirat6rias e pervers6es sexuais eo terceiro, este ja com intensiva explora9ao das 

cenas de nudez. Tinto Brass tern no curricula varies filmes sexploitation, entre eles Caligula, de 

1982, produzido pelo editor da revista Penthouse, Bob Guccione, responsavel pela inclusao de 

cenas de sexo explicito na pelicula. 

Certamente, o nazi-exploitation nao estava preocupado em evidenciar o quao baixo o 

ser humane poderia descer ao infligir sofrimentos aos seus semelhantes- questao sobre a 

qual Sal6 e bastante honesto-, mas pelo contrario, explorar as suas imagens, confiantes em 

seu poder de despertar ou estimular as emo96es do espectador. E se esses filmes nao eram 
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muito originais em termos de roteiros, promovendo um canibalismo mutua constante, em al­

guns mementos eram bastante criativos ao explorer o triangulo nudez-sexo-violencia. Todos 

buscando evidenciar a ideia do terceiro reich como um grande borde!, regido por devassos e 

sadicos da pior especie. Para os diretores do cinema exploitation italiano, que passavam de 

genera para genera sem o menor pudor, de acordo com as tendencies do mercado, os estig­

mas do nazismo, com evidente destaque para o holocausto nos campos de concentra9ao e as 

tristemente famosas experiencias medicas, eram temas mais do que adequados aos seus 

objetivos. Podemos passer rapidamente por alguns de seus trtulos mais significativos como 

exemplo. 

SS Experiment Camp (1976), de Sergio Garrone, apresenta todos os cliches desse 

tipo de filme (a carcereira lesbica, os guardas sadicos, os trabalhos for9ados), alem de uma 

inusitada tentativa do transplante dos testlculos removidos de um prisioneiro para o comandan­

te do campo. As Condenadas (L'Uitima Orgia Dell!/ Reich, tambem conhecido como Caligufa 

Reincarnated as Hitler ou Gestapo's Last Orgy, 1976), de Cesare Canevari, descreve as humi­

lha96es por que passam as prisioneiras judias com requintes de sadomasoquismo, em cenas 

inspiradas por 0 Porteiro da Noite. Destaque para a sequencia do jantar em que os convida­

dos sao brindados com o cadaver assado de uma jovem gravida. Em Le Deportate della Sezione 

Speciale SS (1976), de Rino DiSilvestro, repetem-se as sequencias de lesbianismo e estu­

pros. A mais evidente apropria9ao de Sal6 pode ser vista em Le Lunghe notti deffa Gestapo 

( 1977), de Fabio De Agostini, em que doze personalidades do reich sao entretidos em um 

castelo por doze garotas treinadas para satisfaze-los sexualmente, terminando em uma violen­

ta orgia. As Garotas da SS ( Casa privata perle SS, 1977), de Bruno Mattei, e uma c6pia de 

Salon Kitty; e La Svastica net Ventre ( 1977) de Mario Caiano, um dos mementos menos inspi­

rados, no que diz respeito a um filme exploitation, novamente tratando de jovens judi as sendo 

prostituidas pelos nazistas. La Bestia in Galore, do mesmo ano, dirigido por Luigi Batzella, 

represents bem a caracteristica hibrida dos filmes de explora9ao italianos de que falamos, 

misturando w.i.p. com filme de monstro, ao contar as atrocidades cometidas pela dirigente de 

um campo de concentra9Eio (no mesmo estilo de lisa, a Guardia Perverse da SS) que faz das 

prisioneiras cobaias de suas experiencias. Ela desenvolveu um tipo de homem-besta que, sob 

o efeito de uma droga potencializadora da libido, brutaliza as jovens que lhes sao entregues. 

Como fica evidente, a formula basica nao difere muito da aplicada nos filmes de presidi­

os ou mesmo dos nunsploitation que vimos anteriormente. Apenas se trocavam a localiza9ao 

espa9o-temporal em que os eventos se desenvolviam (prisao- convento- campo de concen­

tra9ao), o algoz (diretor(a) do presidio, guardas e chefes de celas-Madre Superiora ou Ofici­

ais do Santo Offcio- comandante do campo, oficiais da SS, guardas) e as vitimas, em geral 

pe6es nos jogos de domina9ao e submissao que configuram a espinha dorsal desse tipo de 

produ9Eio. 
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Uma das grandes contribui<;:oes da !!alia foi o surgimento, no mesmo perfodo em que 

explodia o gotico italiano, do genero talvez mais mal-afamado e bem sucedido do universo do 

cinema de explorayao. Com Mundo Gao (Mondo Cane), produyao italiana de 1963, de Gualtiero 

Jacopetti e Franco Prosperi se estabeleceu o marco fundamental do que vi ria a se tornar uma 

das mais prolfferas vertentes do exploitation e a base formal e tecnica que vi ria a ser copiada 

por todos os produtores e diretores que buscariam lucrar com esse filao nas decadas posteri­

ores. A palavra "Mondo", do titulo (mundo em italiano) passou a representar o genera, habil­

mente explorado por seus propagadores de olho na reputayao que essa palavra ganhara em 

iermos de bilheteria, como por exemplo, Mondo Freudo, Mondo Bizarro, Mondo Mod, Mondo 

Topless, Mondo lnfame, etc. 

As inevitaveis imita<;:oes e continuac;:oes que se seguiram, a comec;:ar pelo inevitavel 

Mundo Gao 2, sao uma prova incontestavel de que, alem do nome, forneceu um formate e uma 

base narrativa para os realizadores que continuaram nessa linha de produc;:ao. Sua formulae 

simples: misturar o "exotica" com incidentes chocantes, alardeados como eventos genuinos e 

espontaneos filmados ao redor do mundo, criando uma especie de relata de viagem sensacio­

nalista, no qual o motivo principal e chocar o publico enfatizando um comportamento cultural 

bizarre, cruzando as fronteiras do exotico e do erotica ao incontestavelmente repelente. 

Entretanto, podemos afirmar que nao foi a extensa prole ou mesmo os mais recentes 

sucessores- os chamados Death Movies, na linha inaugurada com Faces da Marte (Faces of 

Death)- que melhor aproveitaram o legado de Mundo Gao. A partir do inicio da decada de 

setenta desenvolveu-se na ltalia um novo e importante ciclo que buscou na formula mondo a 

principal inspirayao: os filmes de canibais. 

Essa produyao, como geralmente ocorre com outras da linha exploitation, segue uma 

formula basica, que vai se repetir durante todo o ciclo. No caso, invariavelmente, essa formula 

gira em torno de alguma expediyao "civilizada" que se depara com alguma tribe perdida, adep­

ta do canibalismo, em algum ponte inospito do planeta. Buscando uma verossimilhanc;:a, se 

aproximam dos filmes mondo tanto em seu tom por vezes, semidocumental, como ao evidenci­

ar aspectos exoticos e barbaros de outras culturas, com enfase no sensacionalismo de cenas 

bizarras e violentas, muitas vezes deixando no ar a duvida sobre sua autenticidade. E fato que, 

assim como nos filmes da serie Mundo Gao e assemelhados, nos filmes de canibais, anima is 

eram real mente mortos- mesmo que esse fato tendo sido negado algumas vezes pelos seus 

diretores. Afinal, seus parcos orc;:amentos jamais permitiriam a simulac;:ao, por meio de efeitos 

especiais, de matanc;:as tao reais. 

0 filme que abriu caminho para essa vertente foi realizado em 1972 pelo diretor, ja vete­

rano em varies filmes exploitation de outras linhas, Umberto Lenzi. Sugestivamente denomina­

do Mondo Cannibale, se passava nas selvas da Tailandia onde um fotografo europeu, apos 
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testemunhar os ritos natives de sexo, tortura e canibalismo, e obrigado a casar com a filha do 

chefe da tribo e termina como lider da aldeia. Mondo Cannibale seria o primeiro passo do que 

se faria durante toda a decada nos filmes de canibais. 

Poucos anos depois, em 1976, Ruggero Deodato acrescentaria, logo na abertura de 

Ultimo Mondo Cannibale, outro recurso que remeteria, nao so aos filmes mondo, como aos 

mais antigos documentaries que eram exibidos pelos exploiteers americanos nas decadas de 

30 e 40: um aviso, logo no infcio, de que o filme se baseava em uma historia real. Uma maneira 

de conferir autenticidade a produ9i!io. 

Em Ultimo Mondo Cannibaie, um grupo composto por tres homens e uma mulher parte 

em busca de dois exploradores perdidos. Apos um pouso forc;ado em ponto isolado da selva 

filipina acabam sendo viti mas de uma comunidade em estagio primitivo, a mesma tribo respon­

savel pelo desaparecimento dos exploradores. Apos ficar aprisionado, sofrer torturas e comer 

carne humana, o unico sobrevivente consegue fugir. 

Nem a famosa personagem do cinema erotica, Emmanuelle, escapou de ser associ ada 

a essa leva de filmes canibais. Em Emmanue/le e gli Ultimi Cannibali (1977), do incansavel 

Aristide Massaccesi, a mistura sexo e canibalismo e explorada atraves da, segundo os credi­

tos, "verdadeira hist6ria" de uma reporter (Laura Gemser, a "Black Emmanuelle"). Esta partici­

pa de uma expedic;ao em busca de uma tribo de Indios canibais na Amazonia tornando-se a 

unica sobrevivente da furia nativa. 

Outros filmes que seguiram o filao e merecem ser citados: Montagna Del Dio Cannibale 

(1978), de Sergio Martino); Mangiati Vivi Oaf Cannibali (1980), de Umberto Lenzi; e Inferno in 

Diretta (1986), de Ruggero Deodato. 

Foram das cameras de Umberto Lenzi e Ruggero Oeodato que sa\ ram as obras mais 

representativas dessa linha que hoje ostentam o status de classicos: Canibal Holocausto 

(Cannibal Holocaust/1976) e Cannibal Ferox/1980 (lanyado nos EUA como significative titulo 

Make Them Die Slowly). 

Consideramos Canibal Hotocausto um marco, poise tao convincente e habilidoso ao 

manipular os "canones" dessa vertente do cinema exploitation, quanta desonesto por tentar 

fazer acreditarmos que condena exatamente o que mostra. Afinal, Canibal Hofocausto e um 

filme sabre a propria industria, pois gira em torno da realizac;ao de um filme mondo e de como 

ele e explorado. Vende a ideia de que se tratam das verdadeiras filmagens, na selva amaz6ni­

ca, de reais atrocidades registradas por uma equipe de documentaristas mal intencionados. 0 

grupo tinha sido dado como desaparecido durante o trabalho de registrar um local na selva 

amaz6nica, conhecido como "inferno verde", habitado por canibais primitives. 0 filme teria sido 

encontrado porum antropologo de rename da NYU, contratados pelos executives de uma rede 

de tv, revelando que a equipe tinha sido chacinada pelos natives, os yanomomo. Canibal 
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Cartaz original de 
Canibal Holocausto 

Holocausto apresenta anima is sendo rea/mente mortos e ainda nao 

foi superado ate hoje em suas cenas brutais e repugnantes, rep/etas 

de amputa96es, empalamentos e pessoas sendo evisceradas e de­

voradas. Causou polemica na epoca de seu lanl(amento, sendo con­

siderado pel a revista francesa Photo um filme snuff genuino. Canibal 

Holocausto chegou a ser confiscado pel as autoridade italian as, de­

morando um par de anos para ser liberado na integra. 

Cannibal Ferox segue a mesma linha ao tratar de um grupo 

de antrop61ogos que se embrenha na selva colombiana. Um deles, a 

jovem Gloria, pretende realizar uma pesquisa de campo para a sua 

tese de doutoramento na NYU tentando provar que o canibalismo 

nunca existiu, sen do um mito criado pelo homem branco para justifi­

car a opressao. Segundo ela, o canibalismo e uma invenl(ao do racismo e colonialismo, como 

justificativa do exterminio dos pretenses selvagens ferozes e sub-humanos. Um alibi para justi­

ficar a cruel dade dos conquistadores. Logo encontram pela 

frente uma tribo perdida enfurecida, buscando vinganya pelo 

massacre de alguns companheiros nas maos de uma dupla 

de traficantes que se juntaram aos antrop61ogos. Alardeado 

como "proibido em 31 pafses" inclui, alem da ja tradicional e 

real matan9a de anima is, falsas cenas de canibalismo, uma 

detalhada castrayao (o chefe da tribo corta o penis de um 

dos bandidos eo devora), violencia sexual, rituais e torturas. 

A combinal(ao desses filmes canibais como sucesso nas bilheterias do filme de George 

Romero (parcial mente financiado pelo italiano Daria Argento) Zumbi, o Despertardos Mortos 

(Dawn ofthe Dead, 1979) resultou em uma mutayao do sub-genera, inaugurando o ciclo dos 

filmes de zumbis canibais que dominou o cinema de horror italiano na decada de 80, iniciado 

com a produl(ao dirigida por Lucio Fulci, Zombie (1979) (tambem entitulado Zombi 2 para 

sugerir uma continual(ao do filme de Romero, que na ltalia se chamou Zombi). Um espetaculo 

de sangue-e-tripas que remete aos filmes que abordaram o tema nos anos 40, se passa em 

uma ilha do Caribe infestada por zumbis onde um medico faz pesquisas com os mortos. Sao 

famosas as sequencias em que uma mulher tem a 6rbita ocular perfurada porum grande trag­

menta de madeira, a I uta subaquatica entre um zumbi e um tubarao e a tomada da ponte do 

Brooklyn, rep leta de mortos-vivos, prenuncio do fim da civilizayao, nos moldes de Romero. 

Fulci, que se tornaria um expoente do horror spaghetti, retornaria aos zumbis em diver­

sas ocasioes, incluindo Panico na Cidade dos Zumbis (Paura nella Citta dei Morti- Viventi, 1980); 

Quel/a Villa Accanto nel Cimitero (1981) e sua obra-prima, Terror nas Trevas (L'Aidila, 1981) 

em que um casal enfrenta mortos-vivos em um antigo hotel da Louisiana, situado sabre uma 
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das entradas do inferno. 

Anthropophagus, The Beast 

Um dos mais not6rios filmes produzidos dentro dessa li­

nha, provavelmente e Anthropophagus, The Beast (1980)- tam­

bern conhecido como The Grim Reaper -, de Joe D'Amato 

(Massaccesi). Rodado nas ilhas gregas, mostra o resultado do 

encontro de um grupo de turistas com um psicopata canibal, ou 

seja, um sangrento massacre com requintes de selvageria que 

tern o seu climax quando o antrop6fago do titulo term ina comen­

do os pr6prios intestines. D'Amato, nao muito convincente, justi­

fica seu filme: 

"( ... ) estes fUmes existem porque as pessoas querem ver esse tipo de violencia. Nao e verdade 

que eu gosto dessas coisas ... estes filmes sao apenas trabalhos que fa<;:o". 2 

Tambem podemos destacar: Apocalisse Domani (1980), de Antonio Margheriti; lncubo 

Sui/a Citta Contaminate ( 1980), de Umberto Lenzi; La Regina Dei Cannibali ( 1980), de Marino 

Girolami; Predadores da Noite ( Vfrus, L'lnferno dei Marti Viventi, 1981 ), de Bruno Mattei; Le 

Notti Del Terrore ( 1981 ), de Andrea Bianchi; A Terceira Porta do Inferno (Afterdeath!Zombi 4, 

1988), de Claudio Fragasso e a produc;:ao de 1994 Dellamore Deflamorte, obra-prima de 

Michele Soavi, diretor de A Catedral (La Chiesa, 1991 ). No filme, Francesco Dellamorte eo 

zelador de um cemiterio, que vive com seu assistente, incumbido de mandar de volta para a 

tumba os mortos que, a noite, se levantam. E considerado o grande momenta do horror italiano 

dos anos 90. 

Fran~ta: medicos loucos, pervertidos e vampiros 

Mas nao foi s6 na ltalia que prosperaram o horror e o exploitation, apesar deste pais, 

sem duvida, ter sido no continente onde melhor germinaram e se desenvolveram enquanto 

produ<;:ao. Na Franc;:a, por exemplo, apesar do cinema local nao ter se aventurado tanto no 

horror quanto na terra do gia/fo, foi onde surgiu um dos pontes altos do genera: Les Yeaux 

Sans Visage ( 1959), obra referencial de Georges Franju. 

Tambem conhecido como The Horror Chamber of Dr. Faustus (versao dublada e corta­

da lan<;:ada nos EUA), conta a hist6ria de um cirurgiao que remove as faces de jovens que 

aprisiona em sua clinica para restaurar, sem sucesso, a beleza de sua filha, desfigurada em urn 

acidente e condenada a usar uma mascara de porcelana em que apenas os olhos, se desta-
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cam com vivacidade. Les Yeaux Sans Visage contem uma das primeiras sequencias explici­

tas de sangue-e-tripas, quando o cirurgiao retira a pele do rosto de uma de suas viti mas. 

Les Yeaux 
Sans Visage 

Mas se a Franya nao e famosa por seus filmes de horror ou 

exploitation, devemos creditar a uma empresa francesa uma boa parcela 

da culpa, como diriam os criticos daquele pais, pela proliferayao de parte 

da produ9ao de filmes baratos e abrigo a cineastas malditos (como o es­

panhol Jesus Franco): a Eurocine, fundada em 1937. Vamos destacar um 

dos seus mais atuantes cineastas que tambem, sem sombra de duvida, e 

um dos mais depreciados e ignorados: Jean Rollin. Podemos considera-lo 

talvez o unico diretor de cinema da Fran9a com uma produyao consistente 

no genero horror. Na verdade seu incompreendido trabalho e unico e ca­

racteristico. Ele mais e um tecelao de imagens do que um construtor de 

narrativa linear. Sua preocupayao e a de um artifice: construir sequencias de imagens estilizadas, 

com grande carga erotica e impressionante impacto visual - isso muitas vezes as custas da 

coerencia narrativa a que estamos acostumados pelo cinema americana, mas que de modo 

algum e estranha dentro do cinema europeu. 

Desprezado em seu proprio pais- onde faz filmes desde o final dos anos 50 e ate hoje 

nao e muito aceito- ele continuou realizando seus delirios eroticos no cinema, apesar de tudo. 

Mesmo massacrado pela crftica e pelo publico- em seu filme Le Viol du vampire (1968), a 

plateia literalmente jogou lixo na tela- Rollin foi com os anos conquistando mundo a fora o status 

de cu!te ganhando apreciadores. Se, porem, obteve algum reconhecimento, financeiramente 

seus filmes de vampires e horror-erotico nao rendiam o suficiente para bancar a sua carreira, o 

que o foryou frequentemente a dirigir produ96es hardcore como meio de conseguir o dinheiro 

necessaria para continuar realizando seus devaneios cinematicos. 

Nascido em novembro de 1938 em Paris, desde a infancia se viu cercado pelo ambien­

te artistico. Seu pai era ator e diretor teatral, seu irmao ator e depois pintor. Sua mae era amiga 

do escritor surrealista George Bataille, que contava ao jovem Rollin historias sobre Monsieur 

Le Cure, um lobo vestido com roupas de padre. 

Rollin fez seu primeiro filme em 1958, quando tinha vinte anos, Les Amours Jaunes, um 

curta preto e branco rodado com uma velha camera 35mm. Durante a primeira metade dos 

anos 60 dedicou-se a uma carreira cinematografica, tentando entrar para a industria. Trabalhou 

como editor em documentaries, assistente de direyao, roteirista, fazendo-se conhecido. Vale 

lembrar que, naquela epoca, um novo cinema frances despontava com a Nouvelle Vague. A 

revista Cahiers du Cinema era o foco dessa renova9ao, em torno da qual orbitavam nomes 

como de Claude Chabrol, Jean Luc Goddard, Fran9ois Truffaut. Entretanto, Rollin acabou por 

nao se afinar como movimento. Suas diferen9as se tornaram mais marcantes no final da deca-
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Les Deux Orphe/ines 

Vampires 

da, quando come~ou a trabalhar com elementos de exploitation, como 

sexo, horror e violencia explfcita. A partir deLe Viol du Vampire, ele 

nao mais se livrou de seus vampiros em uma obra rep leta de simbolos 

e imagens oniricas e sensuais. Seguiram-se La Vampire Nue (1969), 

Le Frisson des Vampires (1970), Requiem pour um Vampire (1971 ), 

Les Demoniaques (1973), Levres de Sang (1975), em uma produ~ao 

irregular que ganhou, em 1995, um novo exemplar: Les Deux Orphelines 

Vampires. Todos repletos de sangue, muita nudez e sexo simulado, 

com enfase no lesbianismo. Ninguem definiu tao bem o carater do vam-

piro como criatura essencialmente sexual como Rollin. Seus vampiros sao, antes de tudo, 

personifica~6es de desejos e obsess6es sexuais. 

Horror e exploitation a espanhola 

A Espanha, gra~as a rig ida censura imposta pelo governo franquista, ficou de fora das 

transforma~oes que ocorriam no cinema mundial ate meados dos anos 50. A partir de entao, 

com uma maior intera~ao do pafs no cenario internacional eo crescente aumento do turismo, 

algumas mudan~as come~aram a se fazer notar, sendo que durante a decada seguinte, com 

um abrandamento da censura e novas leis que davam apoio a produ~ao local, um novo alento 

fez com que as coisas caminhassem mais rapido para o cinema espanhol. Durante a decada 

de 60, portanto, consolidou-se uma industria, apoiada nos filmes de genera e nas co-produ­

~6es com os estudios americanos e de outros paises do continente. Uma leva de filmes bara­

tos, grande parte em co-produ~ao, come~ou a ser produzida, de modo semelhante ao que se 

fazia na ltalia, o que fez com que as autoridades, sem muito efeito, tentassem coibir impondo 

um piso or~amentario para as produ~6es. 

A censura s6 terminou na Espanha, oficialmente, em 1984, ap6s uma longa transi~ao 

iniciada com a morte do "generalissimo" Franco em 1975. Neste perio-

do, sugestivamente denominado "destape", muita nudez e sexo povoa­

ram as telas e tornou-se comum, entre diretores e produtores que conta­

vam com a provavellibera~ao do sexo explfcito, a filmagem de duas ver­

s6es do mesmo filme, uma com cenas de sexo simuladas, para o mer­

cado local, e outra com seqOencias explicitas adicionadas para exporta­

~ao ou mesmo para exibi~ao no pais, caso suas expectativas se reali­

zassem. 

0 cinema de horror espanhol, inserido nesse contexte, tambem 

floresceu a partir do final da decada de 60 e inicio dos anos 70. Antes 
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disso, pouca coisa tinha sido produzida dentro do genera. Em geral, eram produc;:oes inspira­

das no que se fazia na ltalia, aproveitando a explosao do horror naquele pais, ou com elemen­

tos de parodia ou comedia. A grande excec;:ao a regra foi Gritos en Ia Noche ( 1962), de Jess 

Franco que, apesar deter sido uma copia de Les Yeaux Sans Visage, de Franju, pode ser 

considerado como a primeira real investida do horror no cinema espanhol. Retomaremos mais 

adiante com Gritos en Ia Noche e seu realizador, dono de urn filmografia fmpar no exploitation 

europeu. 

Paul Naschy 

LaMarca Del Hombre Lobo (1968), dirigido por Enrique Lopez 

Eguiluz, escrito e interpretado pelo ex-artista de circo, lutador de I uta livre 

e futuro "rei" do horror espanhol Jacinto Molina (que se tom aria conheci­

do como Paul Naschy), viria modificar esse cenario. Rodado em 3-0 e 

70mm, a prime ira aventura do lobisomem Waldemar Daninsky (interpre­

tado por Molina) !eve algum exito na Espanha e foi distribuido intemacio­

nalmente. 0 sucesso veio em 1971 com La Noche de Walpurgis (mais 

conhecido como Werewolf Vs. The Vampire Woman), com direc;:ao a 

cargo de Leon Klimovsky e historia de Molina (assinando como James 

Molin). Aqui, Daninsky ganha ares de heroi romantico, tendo melhor defi­

nidas as suas caracterfsticas. 0 lobisomem eo heroi da historia, amargurado pela sua condi-

c;:ao, lutando para canter a sua natureza, ao mesmo tempo em que enfrenta a ressurreta con­

dessa Wandesa de Nadasdy. 

Devemos considerar que as medidas adotadas pelas autoridades espanholas, das quais 

falamos acima, visando coibir a prolifera<;:ao de filmes de baixo orc;:amento sao, em parte, res­

ponsaveis por esse direcionamento para o horror. Como sugerem Tohill e Tombs: 

0 horror espanhol e fruto da necessidade comercial. o governo estava dando um aperto nas co­

prodw;oes de baixo or9amento. Para compensar os custos, os realizadores espanh6is estavam sendo 

obrigados a encontrar uma formula que atraisse o mercado internacional. Leon Klimovsky, cujo Werewolf 

vs. the Vampire Woman foi um dos primeiros grandes sucessos da leva, recorda que os distribuidores 

estrangeiros nao estavam interessados em filmes espanh6is- mas tinham interesse em filmes de horror, 

nao importando de onde viessem.' 

0 que explica terem essas produc;:oes como formula basica as adotadas com sucesso 

nos Estados Unidos, lnglaterra e ltalia. Naschy, que a partir de 1976 (com lnquisici6n, em que 

tambem aparece caracterizado como o proprio Satanas) se lanc;:aria tambem como diretor, 

construiu toda a sua carreira em cima dos personagens e temas tradicionais do horror, ou seja, 

vampiros (EI GranAmor Del Conde Dracula, 1972), mumias (La Venganza de Ia Momia, 1973), 

e uma legiao de mortos-vivos e psicopatas, realizando, sem a menor cerim6nia, os mais inusi-
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tados cruzamentos entre o seu personagem mais recorrente ( o lobisomem), como em Dr Jekyll 

Y el Hombre Lobo (1972). 

Nos anos seguintes a produc;ao espanhola de horror ganhou impulso, a maioria produ­

c;oes conjuntas com a ltalia, Franc;a ouAiemanha, repletas de elementos exploitation. Nudez 

gratuita e viol€mcia explfcita passaram a fazer parte da formula adotada em filmes como, por 

exemplo, La Novia Ensangrentada ( 1972), de Vicente Aranda. 

De sse ciclo devemos destacar a serie de quatro filmes dirigidos por Amando de Ossorio, 

sobre os cavaleiros templarios cegos (os "mortos-sem-olhos") que voltam como zumbis, dis­

postos a continuar o banho de sangue que iniciaram seculos atras. Ossorio, que ja dirigira o 

par6dico filme Malenka ( 1968), claramente inspirado no filme de Roman Polanski A Danc;a dos 

Vampiros (Fearless Vampire Killers, 1967), retornou ao terror com La Noche Del Terror Ciego, 

produc;ao hispano-portuguesa de 1971, trazendo os elementos mais sublimados pelos euro­

horrores- sexo e religiao -, alem de dar uma interpretac;ao bastante original para o conceito de 

mortos-vivos. A ideia teria surgido quando, aos ser procurado porum produtor para fazer uma 

imitac;ao de A Noite dos Mortos Vivos, de Romero, Ossorio teve a ideia de adaptar uma hist6ria 

que a mae lhe contava quando crianc;a, inspirada no mito dos "temp Iarios negros", espalhado 

pelos inquisidores na epoca em que os "cavaleiros do Templo de Salomao" foram aniquilados4
. 

A hist6ria se passa em tempos atuais (neste caso, infcio dos a nos 70), quando um ho­

mem e duas mulheres (ami gas que tiveram um envolvimento lesbico no pass ado) fazem uma 

viagem de trem pelo interior da Espanha. Em uma crise de ciumes- fica evidente que o objeto 

do ciume e a amiga, e nao o homem - uma das jovens abandona o trem e, vagando pelo 

campo, encontra um antigo monasterio em rufnas, onde se abriga para passar a noite. 

Ela nao sabia que essas rufnas eram o local de repouso de antigos cavaleiros templarios 

que, durante a !dade Media, ap6s anos de tirania e praticas satanicas foram supliciados, tendo 

antes seus olhos queimados (em sequencia reconstituida com mais detalhes no segundo filme 

da serie, El Ataque de los Muertos Sin Ojos- 1973). 

La Noche del 
Terror Ciego 

A sequencia em que os Mortos-sem-Oihos se levantam das se­

pulturas merece atenc;So pela atmosfera conseguida com os evidentes 

poucos recursos, assim como a caracterizac;So dos monstros, na verda­

de um bando de cadaveres mumificados, vestindo mantos maltrapilhos 

que parecem saidos diretamente de um pesadelo. Efeito reforc;ado pela 

movimentac;So lenta dos cadaveres ambulantes que, cegos, se guiavam 

pelos gritos e pel a respirac;ao de suas viti mas. lsso se faz presente no 

ponto alto do filme quando a jovem se da conta da presenc;a dos mortos­

vivos e tenta escapar por entre as rufnas, enquanto eles surgem de to­

das as partes. 
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Vampiras de "oncinha": 
La Noche de los Brujos 

Os muertos sin ojos voltariam, alem dos dois primeiros da 

serie, em El Buque Maldito (197 4) e em La Noche de las Gaviotas 

(1975), realizados apos Ossorio dirigir o inacreditavel La Noche de 

los Brujos (197 4 ), exploitation que muito lembra algumas produg(ies 

americanas do final dos a nos 60, especial mente Orgy of the Dead, 

de A C. Stephen. No filme, uma expedi'<ao composta por dois sujei­

tos nao muito inteligentes e tres jovens atraentes acampa na selva 

africana, proximo ao local em que, no passado, funcionava um ter­

reiro onde se praticavam cerim6nias satanicas e sacriffcios huma­

nos. 0 local fora destrufdo por soldados coloniais que dizimaram 

todos os envolvidos. Estes, retornando a vida, transformam as garo­

tas em vampiras, vestidas com impagaveis "roupas de oncinha". 

0 grande expoente do exploitation espanhol ni'lO foi outro, porem, senao o cultuado 

Jesus Franco (Jess Franco), que dirigiu, desde o final dos anos 50 ate hoje, cerca de cento e 

oitenta filmes dos mais variados generos, transitando da comedia musical ao horror, passando 

pelo drama, selva, a~o, porno, etc. Na verdade, e diffcil estabelecer a prodigiosa quantidade 

de filmes dirigidos por Franco (exist em estimativas que inclusive superam esse numero ), ja que 

boa parte deles foi assinada com pseud6nimos, ou mesmo varios com mais de uma versao 

(em geral uma com sexo explfcito) e tftulos diferentes, de acordo como mercado-alvo. Soma-se 

a isso o fato de a maior parte da produ'<ao deste cineasta nao ter sido rodada em seu pafs de 

origem, inclusive por causa da censura do regime do "generalissimo" de mesmo sobrenome, o 

que fez com que ele se radicasse na Fran'<a e seus filmes ten ham varias nacionalidades, mui­

tos em co-produ'<ao com a Alemanha. 

Gritos em Ia Noche (tambem conhecido pelo tftulo norte-americano The Awful Dr. Or/of), 

de que falamos, e um dos trabalhos mais conhecidos de Franco e foi o momento insuperavel 

em sua filmografia. Nele conseguiu lidar com naturalidade elementos de perversao sexual, 

morbidez e horror, equilibrando-os na constru'<ao de uma atmosfera que poderia remeter aos 

filmes da Hammer que lhe serviram de inspira'<ao, indo ate mais Ionge ao mesclar elementos 

do gotico com o noir. 

A trama e a mesma de Les Yeaux Sans Visage, com a diferen'<a de que com Franco a 

poesia do filme de Franju e substitufda, sem rodeios, por elementos de violencia, suspense e 

terror em uma estrutura narrrativa mais propria dos filmes de horror. No filme, Dr. Orlof tenta 

recuperar a face destrufda de sua filha atraves de enxertos da pele que arrancava dos rostos 

das mulheres raptadas por seu fie I Morpho, um cego zumbificado de tendencias necrofilas. 

Porem, os idea is do medico vao alem do amor paterno, se perdendo em desvios de conduta 

que deixam entrever o seu I ado sadico, de tendencias psicopatas. 
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Gritos em Ia Noche, que passou cortado na Espanha, eo trabalho mais convencional de 

Franco, gerando uma sequencia, El Secreta Del Dr. Orloff (1964) e uma refilmagem, Los 

Depredadores de Ia Noche (mais conhecido como Face less, 1988}, trazendo a hist6ria para a 

Paris dos anos 80 com mais sangue e violencia. 

A partir de 1965, com Miss Muerte, Jess Franco come<;:a a estabelecer o seu estilo 

exagerado, que pode ser definido como um arremedo surrealista, utilizando as hist6rias e per­

sonagens como veiculos para as suas obsess6es sexuais. Como sugere Cesar Souza: 

Mantendo sempre uma liberdade criativa delirante digna de artistas de vanguarda e uma incompe­

tencia tecnica comparavel aos diretores "z", que o levaram a ser conhecido como o "Ed Wood iberica".' 

A isso soma-sea sua falta de cerim6nia em se apropriar de elementos das mais varia­

das origens e coloca-los juntos, em situa<;:6es que em outras maos jamais funcionariam. E o 

caso de filmes como Fu-Manchu Y El Be so de Ia Muerte ( 1970), em que o vi lao oriental (inter­

pretado por Christopher Lee), auxiliado porum bandido "estilo" Pancho Villa usando chapeu de 

cangaceiro6
, en via dez mulheres nativas ( da suposta Amazonia, na verdade o Rio de Janeiro) 

nas quais injetou um veneno derivado de uma formula secreta inca contra os seus inimigos, que 

delas receberiam o "beijo da morte"; ou mesmo Dracula contra Frankenstein (1972), onde o 

Dr. Frankenstein utiliza o sangue de uma cantora de cabare, raptada par seu monstro, para 

reviver o Conde Dracula. 

0 sexo e a nudez sao recorrentes em seus filmes, em geral associados ao sadismo 

er6tico, fazendo com que seu sensa de oportunismo os associasse a obra do Marques de 

Sa de. Em Santuario Mortal (Justine, 1968), magi a negra, sexo e sadismo dao o tom, com 

Klaus Kinski como o Marques e Jack Palance sacrificando mulheres nuas em um altar. E inte­

ressante como Franco conseguia associar a seus filmes atores famosos como, alem dos do is 

acima citados, Herbert Lom, Helmut Berger, Telly Savallas e Christopher Lee, sendo que al­

guns, como Lee e Kinski, estrelaram em mais de uma de suas produ<;:6es. Ambos atuaram 

juntos na versao do diretor para o classico do horror El Conde Dracula (1970}, respectivamen­

te como o personagem titulo eo louco Renfield. 

A onda de filmes envolvendo vampirismo e lesbianismo que invadiu as telas na decada 

de 70 serviu com perfei<;:ao aos prop6sitos de Franco, que a explorou como seu grande sensa 

de oportunismo em tres tftulos iniciados por Las Vampiras (1970), que sugestivamente ganhou 

tambem o titulo com que ficou mais conhecido, Vampyros Lesbos, e e, na verdade, uma versao 

lesbica da hist6ria de Stoker, contando o envolvimento de uma advogada americana com uma 

vampira ninfomaniaca (a atriz hispano-portuguesa Soledad Miranda, marta em um acidente 

pouco antes do filme ser lan<;:ado). Outrofoi La Fille de Dracula (1972), em que Franco altera a 
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mitologia des vampires. Nesse filme, ele elege a cabe9a como alvo da tradicional estaca, em 

Iugar do cora9ao. 

Porem, foi com Les Avaleuses (1973), - tambem intitulado Bare Breasted Countess, 

Erotiki/1 ou Female Vampire, estes mais populares- que realizou a sua grande contribui9ao ao 

sexo-horror e, em particular, ao ciclo de filmes versando sobre vampiras e lesbianismo. Lina 

Romay (Rosa Maria Almirall), que foi cas ada com o diretor e performer em inumeros de seus 

filmes porn6s (como Les Possedees du Diable11974; Lady Pomo/1975; Das Bildnis der Doriana 

Gray/1976), interpreta a Condessa Irina, uma vampira bissexual que suga os fluidos sexuais de 

suas parceiras para preservar a sua imortalidade, matando-as via sexo oral. 0 que e motive 

para as inumeras seq0€mcias de fellatio, cunnilingus e banhos de sangue. 0 filme tem varias 

vers6es: uma total mente cortada de seu conteudo sexual, enfatizando mais o terror; outra sem 

as ousadas seqO€mcias de sexo explfcito. 

Una Romay em ac;:ao 
em Les Avaleuses. 

Em Exorcisme et Messes Noires (1974), Franco tambem se aventurou na pele do per­

sonagem principal em um papel feito sob medida para ele: Mathias Vogel, um fanatica religio­

se que tortura e assassina jovens mulheres. Essa not6rio exemplar de misoginia cinematogra­

fica foi relan9ado em 1975 com a inser9ao de trechos hardcore, como Sexorcisme, e nova­

mente em 1979, com novas seqOencias, como The Sadist of Notre Dame. 

lncansavel, Franco continuou a suajornada pelo exploitation, produzindo obras de qua­

lidade irregular, sempre sintonizado com o que estava fazendo sucesso nas bilheterias. Em 

Greta, Haus Ohne Manner (1977), w.i.p. passado em prisao na America do Sui onde, entre 

outras coisas, as prisioneiras tem as lfnguas usadas como papel higienico, Franco aproveita­

se da presen9a de Dyanne Thorne, protagonista do nazi-exploitation //sa, Guardia Perversa da 

SS, e rebatiza o filme como //sa, the Wicked Warden. Ja com Die Sage des Todes (ou Bloody 

Moon, 1980), capitalizou em cima dos filmes slasher americanos e italianos. Nem os zumbis 

escaparam das lentes de Franco em II Cacciatore di Uomini (1980), Sexo Canibal (tambem 

lan9ado como Mondo Cannibale 3, nao confundir com Sexo Cannibal, titulo que II Cacciatore 

di Uomini recebeu nos EUA), 1981, e La Tumba de los Muertos Viventes (1983), mais conhe­

cido como El Desierto de los Zombies ou Oasis of the Zombies que, semelhante ao Le Lac 

des Morts Vivants!EI Lago de los Muertos Viventes (1980), de Jean Rollin, trabalha com a 
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ideia de soldados nazistas redivivos como zumbis. 

Atualmente, com mais de setenta anos, continua na ativa, escrevendo e dirigindo filmes 

dentro do mesmo estilo que o consagrou, provando que as suas obsess6es nao o abandona­

ram. Como nao poderia deixar de ser, sangue, sexo e horror continuam sendo os ingredientes 

principais, nao exatamente nessa ordem, em titulos bastante estimulantes para o seu publico, 

como: Killer Barbys ( 1996)- realizado ap6s uma serie de filmes porn6-softcore, Tender Flesh 

( 1997), Mari-Cookie and the Killer Tarantula (1998), Lust for Frankenstein ( 1998), Vampire 

Blues (1999), entre outros. Recentemente, ao que tudo indica, retomou o personagem que fez 

a sua fama, com a co-produ<;:ao Fran<;:a/EUA Cries in the Night: Or/of 2001, outra refilmagem 

do original contando com a participa<;:ao ainda recorrente em seus filmes de Lina Romay. 

Outras considerac;:oes 

Podemos ver atraves dessa pequena amostra que o cinema de horror/exploitation eu­

ropeu, por si, merece todo um trabalho s6 a ele direcionado. Pelas dimens6es do assunto e 

diversidade de realizadores e obras, das quais pin<;:amos o que consideramos mais significa­

tive para os objetivos de nos sa pesquisa, fica evidente que o os euroshockers tiveram impor­

tante papel na renova<;:ao do ate entao estabelecido reinado das produtoras americanas e 

inglesas, com seu horror calcado em longa tradiyao. 

Acreditamos que a grande contribuiyao dos europeus foi a mistura desses elementos 

tradicionais do genera, ja tao explorados, com uma carga de erotismo e perversao que pratica­

mente reinaugurou o genero. Essa bem sucedida e explosiva combina<;:ao logo mostrou a que 

veio, deslanchando em uma onda de estranheza e bizarria como nunca antes se viu no cinema, 

se espalhando por pafses como ltalia, Franya e Espanha, principalmente. 

Com recursos infinitamente bem menores do que os estudios americanos e ingleses, 

muita criatividade e oportunismo, revigoraram o horror cinematografico, formando um publico 

proprio com seu ritmo diferente- invariavelmente mais Iento, suas imagens fortes, intrigantes e 

quase onfricas, e uma linguagem visual unica. 

E importante destacarmos que o filme de Horror europeu bebeu em varias fontes: a 

literatura popular, os movimentos artfsticos- principalmente o surrealismo-, as historias em 

quadrinhos e a cultura pop dos anos 60. Antes dos movimentos de libera<;:ao sexual e o 

consequente aumento de filmes com tematicas ligadas ao sexo e nudez, a base desse cinema 

fantastique era o surrealismo. Sendo assim, nao e de estranhar que a mistura desses elemen­

tos a grande carga erotica posterior explica, ate certo ponto, o porque desses filmes causarem, 

em parte, desconforto e estranheza. Esse erotismo, somado as obsess6es de seus realizado-



res e a propria liberdade- tao diferente do que ocorreu na lnglaterra e Estados Unidos- em 

expressa-lo em imagens foram em urn crescendo que acabaram por formar todo urn compen­

dia de fetichismo que talvez so venha a ter como rival o que se produziria dentro do cinema de 

horror e exploitation japones, este, provavelmente, ainda imbatfvel em suas represental(6es 

dos excesses do sadismo sexual. 0 trabalho desses diretores, alguns, como Jess Franco, 

ativos ate hoje e fie is aos seus estilos (como Dario Argento, que da mostras de esgotamento 

em seus filmes mais recentes), somados as experiencias dos outsiders americanos dos anos 

80 e 90 (Sam Raimi, Brian Yuzna, Stuart Gordon), foram as sementes do que uma nova gerayao 

de realizadores europeus !em feito, tomando novas dire96es e mostrando caminhos ainda 

inexplorados na represental(ao dos extremes do horror, cada urn deles de modo bastante sin­

gulac 

Novas tendencias 

Acci6n Mutante 

0 espanhol Alex De La Iglesia, por exemplo, em 1993 

surpreendeu os fas do horror com Acci6n Mutante, um science­

fiction debochado, repleto de humor negro e violencia, produzi­

do pelo compatriota Pedro Almodovar. Tratava de urn grupo de 

terroristas mutantes que, apos sequestrar a filha de urn rico ne­

gociante, acabam fugindo em sua espal(onave para o pi aneta 

Axturias enquanto se matam uns aos outros. Seu filme seguin­

te, o superior El Dia de La Bestia (1995), segundo o proprio 

diretor, consiste em uma "comedia de al(ao satanica". Mesclando sequencias de extrema vio­

lencia com humor negro, ele subverte os canones de filmes na linha A Profecia (The Omen/ 

1976) e realiza uma versao heavy metal dos mesmos. Conta a historia do padre Angel Berriartua 

que descobre, atraves de interpreta96es cabalisticas da Biblia, que o Anticristo nasceria na 

noite de natal deflagrando o Apocalipse. 0 filme e pas sa nas horas que precedem o dia 25 de 

dezembro de 1995, com o padre tentando descobrir o local do nascimento da Besta, auxiliado 

La Lengua Asesina 

por urn fa de rock heavy metal e urn vidente, apresen­

tador de urn programa sensacionalista da tv. 

Esse espirito de deboche esta presente tam­

bern em outra produl(ao (na verdade uma co-produ­

yao lnglaterra-Espanha) que faz os delirios de Ed Wood 

se assemelharem a produl(6es da Disney: A Ungua 

Assassina (La Lengua Asesina, 1996), de Alberto 

Sciamma, sobre uma mulher que acidentalmente in-
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gere um organismo alieni genae sua lingua toma proporg6es gigantescas, ganhando vida pro­

pria e matando para saciar a sua sede de sangue. Essa trama bizarra, como e de se esperar, 

ganha tempera com a exploragao grosseira de cenas de sexo e violencia. 

Com outro direcionamento estao os trabalhos do tambem espanhollgnacio "Nacho" Cerda, 

a trilogia de curtas The Awakening (1990), Aftermath (1993) e Genesis (1998). Os do is primei­

ros sao reflexoes sobre o pos-morte. The Awakening trata do assunto de um ponto de vista 

espiritual, ou seja, em seus poucos minutas relata a experiencia de um rapaz apos abandonar 

o corpo fisico na sala de aula. Aftermath, por sua vez, nao trata da alma, mas sim, como o 

proprio diretor sugere, tem como intengao mostrar a morte do ponto de vista do cadaver. Vale a 

pen a conhecermos mais um pouco sobre a concepgao deste filme, atraves de Ricardo Spencer, 

que escreveu sobre o assunto com base no making of de Aftermath: 

Antes de escrever o roteiro, Nacho Cerda realizou uma entrevista com urn medico legista sobre o 

tenebroso mundo dos t6rax abertos e se ofereceu para assistir uma dissecayao no lnstituto Anat6mico 

Forense do Hospital Clinico. Acabou presenciando aut6psias consecutivas, encontrando o que seria a 

linha do seu roteiro, feito de detalhes s6rdidos e rea is, como toalhas introduzidas nos cranios dos cad ave­

res ou 6rgaos metidos de fonna desordenada nas bacias. Cerda reciclou toda essa informa9ao e pos-se a 

escrever o roteiro definfiivo.7 

Aftermath 

Rodado em 16mm, o filme se passa em um necroterio onde os medicos realizam as 

suas autopsias, mostradas de mane ira bastante versossimil, contando para isso com cadave­

res construidos com skin-flex. Na historia, um dos legistas revel a suas tendencias necrofilas, 

excitando-se sexual mente e chegando as vias de fato com os restos de uma mulher. 0 filme 

nao poupa cenas de sangue-e-tripas, com orgaos e visceras sendo retirados dos defuntos e 

manipulados durante quase todo o tempo. 0 filme deixa no ar a pergunta: "Ja se perguntou o 

que acontece nos necroterios, apos o expediente?" 

Cerda admite a tendencia recente dos jovens diretores espanhois aos filmes de horror 
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com um toque de humor, sem, entretanto, concordar com ela. Prefere a abordagem mais seria, 

aspera, ate desagradavel dos temas que configuram o genera, como nos trabalhos do 

contern3neo AlejandroAmenabar, que recentemente dirigiu Os Outros (The Others, 2001 ), den­

tro da tradic;:ao das hist6rias classicas de terror, e teve o seu Abrelos Ojos (1997) refilmado em 

Hollywood como Vanilla Sky (2001 ). 

Entre os trabalhos deAmenabar destacamos ofilme Thesis (1996), sobreAngela, estu­

dante universitaria que tem como objetivo da lese a violencia audiovisual e acaba tendo como 

aliado em suas pesquisas Chema, um cabeludo - estere6tipo metaleiro dos apreciadores 

desses filmes -que possui farta colec;:ao em video de shockumentaries no estilo os Faces da 

Marte (Faces of Death). Acaba caindo nas maos de Angela um video snuff em que uma jovem 

- conhecida de Chema e desaparecida - e torturada ate a morte. Decididos a encontrar os 

autores do crime, Angela e Chema elegem como principal provavel assassino outre estudante, 

o boa-pinta Bosco. Angela acaba se sentindo atraida por Bosco, enquanto sua paranoia au­

menta enos coloca em xeque sabre quem real mente estaria envolvido no crime do qual ate 

Chema acaba sendo suspeito. Em Thesis, o diretor trabalha, principal mente, revestido como 

filme de suspense, o m6rbido fascinio que exercem as imagens da morte, coloca em discussao 

see moral mente correto veicula-las em filme e questiona os limites dessa exposic;:ao. 

Exposic;:iio que e potencializada nas obras dos cineastas alemaes Olaf lttenbach e Jorg 

Buttgereit. 0 primeiro nos filmes Lua Sangrenta (The Burning Moon, 1992) e Premutos- Der 

gefallene Engel (1997). Lua Sangrenta e um filme extremamente sangrento em que um jovem 

delinqOente, obrigado a tomar conta da irma mais nova, passa o tempo contando as duas 

hist6rias que sao apresentadas no filme. Premutos e mais ambicioso, e tem como lema um 

"anjo caido" que, em uma sequencia de mortes e renascimentos, atravessa os seculos seme­

ando dor e morte, preparando a vinda do Anticristo. 

Capas das versoes me video e DVD 

de Shramm e Nekromantik. 

Com o controverso Nekromantik (1987), 

Buttgereit rompe as barreiras do que e permissive! 

mostrar. Rodado em super-8 (e depois transferido 

para 16mm), e um grafico exercicio de necrofilia, em 

que um casal (a mulher interpretada por Monika M., 

prostituta na vida real) de jovens testa os seus limi­

tes de perversao sexual adotando um estilo de vida 

necr6filo. Eles acabam levando para a cama o ca­

daver horrivelmente mutilado de um acidentado que 

o rapaz rouba do necroterio em que trabalha) e com 

o qual realizam o mais repulsive e ins61ito menage-a-trois do cinema. Nao e de estranhar que 

tao audacioso material tenha sido banido mundo afora e permanecido em relativa obscurida­

de, algumas vezes escondido em prateleiras destinadas aos videos bizarros de sex shops, ao 
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inves de freqOentar a se<;ao de filmes de horror das locadoras de video. 

Buttgereit rodou uma sequencia, Nekromantik 2, em 1991, seguindo a linha do primeiro 

(Monika se apodera do cadaver decomposto de seu amante, morto no fim do primeiro filme, o 

que damar gem a varies atos de necrofilia e sadismo ), tendo realizado tambem o sugestivo Der 

Todesking (1989), novamente tendo como tema a sua obsessao com a morte. Dividido em 

sete epis6dios, cada um relacionado a um dia da semana, apresenta varias formas de morte 

violenta, com enfase no suicfdio. Entre eles assistimos a decomposi<;:ao de um cadaver. Ja 

Schramm (1993), tambem com graficas cenas de sangue-e-tripas (menos perturbadoras devi­

do aos efeitos de baixo oryamento), versa sobre o universe dos serial killers, atraves do perso­

nagem principal, o assassino Lothar Schramm. 

Netas: 

Monika M em Nekromantik, 

de Jorg Buttgereit. 

1 Newmai!, Kim. Nightmare Movies, London, B1oomsburyPublishing, 1988, p. 187. 
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5 Souza, cesar. OsGenios do Lixo, parte4, in Suspiria5, PortoAlegre,1997, p. 27. 
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6. SEXO E HORROR NO CINEMA BRASILEIRO 

"Voce ni'io viu nada e quer ver tudo. Voce viu tudo, mas ni'io viu nada. Teme o que desconhece e 

enfrenta o que conhece. Porque feme o que desconhece e enfrenta o que conhece? Sua mente confusa ni'io 

sabe o que procura. Porque o que procura confunde a sua mente. E nasce o terror. 0 terrorda morte. 0 terror 

da dar. 0 terror do fantasma. 0 terror do outro mundo. Agora ve no terror que nada e terror, ni'io existe o terror. 

No entanto o terror o aprisiona. 0 que eo terror? Ah! Ni'io aceita o terror porque o terror e voce!" 

ZedoCaixi'io 

Pode parecer estranho, mas o cinema brasileiro nunca teve uma tradi<;:ao em filmes de 

horror. lsso se levarmos em conta a riqueza do pais em supersti<;:oes, crendices e tradi<;:oes 

populares de cunho religiose e espiritual. Boa parte dessas crendices e tradi<;:oes presentes 

em nosso caldeirao cultural versa sobre os misterios que envolvem a vida e morte, os em bates 

entre as for<;:as do bem e do mal, e a interferencia de elementos sobrenaturais- notadamente 

maleficos- como fa to res determinantes no mundo ordinario. Essa interferemcia poderia se dar 

por intermedio de criaturas fantasticas e, predominantemente, pel a a<;:ao direta de indivfduos 

mortos ou entes diab61icos. lsso fica bem claro em nosso vasto manancial de lendas, contos 

populares e cancioneiro popular. A maior parte das referencias que encontramos em determi­

nadas manifesta<;:oes da cultura de massas brasileira ate os anos setenta que de algum modo 

atuaram na area do horror, esta vinculada a essas fontes. Fruto ainda da influencia das mes­

mas sobre gera<;:oes que cresceram ouvindo hist6rias e casos perpetuados atraves da tradi­

<;:ao oral e que revelavam- de uma forma direta e sem erudiyao- em suas entrelinhas, como 

diria Camara Cascudo, informa<;:ao hist6rica, etnografica, sociol6gica, jurfdica e social; sendo 

documentos vivos, denunciando costumes, ideias, mentalidades, decisoes e julgamentos'. 

Podemos destacar, dentro dessas manifesta<;:oes da cultura de massas que explora­

vam esses elementos de nossas tradi<;:oes populares, as revistas em quadrinhos de horror que 

proliferaram no Brasil e que tiveram o seu perfodo mais fertil entre o infcio dos anos 50 ate o 

final dos 702
, chegando a trinta tftulos diferentes. 

Tambem o radio aproveitou-se desses elementos em 1947, no programa da Radio Tupi 

(RJ) "lncrfvel! Fantastico! Extraordinario!", criado e ancorado pelo radialistaAimirante (Hen rique 

Foreis Domingues), assim como o seu maior sucesso. 0 programa tinha como premissa rei a­

tar todo tipo de experiencias inexplicaveis ocorridas com pessoas das mais diversas partes do 

Brasil, contadas de forma simples, transportando para o radio a mfstica dos "contadores de 

causes". 

Almirante, a seu modo, incorporou varios elementos de explora<;:ao ao seu programa, 

tanto por defender a ideia do "cunho verdadeiro" do program a ( dizia ter uma equipe responsa-
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vei em verificar a veracidade dos relates) quanta a ambigOidade com que tratava olema "so­

brenatural", par um Ia do afirmando nao querer convencer ninguem da existencia ou nao desses 

fen6menos, par outro afirmando relatar sem sensacionalismo episodios cada vez mais co­

muns na vida das pessoas. Vale reproduzir a qui as palavras do proprio Almirante sabre o signi­

ficado de sua serie: 

"Boa noite, ouvintes do meu Brasil! Aqui estamos n6s, agora, nos estudios da simpatica Radio 

Sao Paulo, uma das Emissoras Unidas, para dar inicio a uma nova serie do lncrfvel! Fantastico! Extraor­

dinario! ( ... )Estes programas foram imaginados e lev ados ao ar no intuito de divulgar alguns dos milhares 

de fatos estranhos, de fen6menos curiosos, inexplicaveis, passados com quase toda a gente. Na verdade, 

rarissimos (sic) sao aqueles que pelo me nos uma vez na vida nao ten ham presencia do algum fato impas­

sive! de ser explicado sem o auxilio do sobrenatural. Casas de apari96es, de sonhos, de avisos, de 

manifesta96es telepaticas existem desde que o mundo e mundo. Grandes organiza96es se tem dedicado 

a tais fen6menos, tentando explica-los a luz da ciencia mas, diariamente, novas modalidades se suce­

dem, destruindo as conclusoes materialistas chegadas ate a vespera e tudo recai, novamente, no mais 

impenetravel misterio. 

Os jornais, as revistas, o teatro, o cinema, a literatura, etc., de todos os paises tem-se ocupado 

das manifesta96es do alem. Por que razao tambem o radio nao poderia dedicar audi96es especializadas? 

Foi o que n6s fizemos, ouvintes, criando o lncrivel! Fantastico! Extraordinario! ( ... ) Mantivemo-nos rigoro­

samente imparciais ate hoje, acatando, com a mesma seriedade, os fatos mais extravagantes ( ... ).Para 

n6s basta que qualquerfato seja lncrivel! Fantastico! Extraordinario! para que o divulguemos.' 

Tanto nas revistas em quadrinhos quanta nos programas de Almirante sao recorrentes 

diversas variac;:6es de motives retirados do repert6rio das tradic;:6es populares, como a missa 

dos mortos, o lobisomem, a moc;:a e a vela, a procissao dos mortos, etc. 

No que se refere ao cinema, comparando com outros paises, poucos filmes foram rea­

lizados tendo o horror como lema. Mesmo assim, apesar de pouco explorado, foi representa­

tive e expressive, com um car<flter bastante singular, se desenvolvendo grac;:as a iniciativas 

isoladas e a margem do que vamos chamar linha de frente do cinema brasileiro. lsso de certo 

modo se explica, em parte, por preconceito- ja que o sobrenatural esta ligado intimamente ao 

popular e arcaico- e tambem por motivos politicos e ideol6gicos, ja que o filme de horror era 

considerado sub-produto da cultura de massas e se distanciava das aspirac;:6es de transforma­

c;:6es sociais e revolucionarias de uma casta de cineastas vinda da classe mediae vinculados 

ao pensamento erudito. 
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Jose Mojica Marins, 

o Ze do Caixao. 

0 Despertar da Besta: Ze do Caixao 

Jose Mojica Marins e, sem duvida, o maior expoente do hor­

ror cinematogrclfico brasileiro, principalmente com seus filmes A 

Meia Noite Levarei Sua A/ma/1964 e Esta Noite Encarnarei no 

Teu Cadaver/1966. Com poucos recursos ele tornou seu persona­

gem Ze do Caixao o simbolo maximo (e unico) do filme de horror 

nacional. Em seu primitivismo, confere uma autenticidade aos seus 

trabalhos que a erudiyao certamente desfiguraria. Ele recria os ele-

mentos tradicionais do genera de acordo com a realidade brasileira e os tern as tradicionais de 

nossa cultura popular, dos quais ja falamos anteriormente, sempre evidenciando, atraves de 

atos de violencia explicita, a cruel dade de seu personagem. E cinema de "pobre para pobre", 

como e bern colocado no documentario Universo de Mojica Marins (1978), de Ivan Cardoso. 

Nesse curta, Jose Mojica fala sabre seu personagem, relembrando a lendaria origem: 

"Ze do Caixao e uma cria<;:ao vinda de um pesadelo. Pode ser considerado um pesadelo ate 

doentio. lsto aconteceu M tempos atnis, estando eu como sonambulo, dormindo e acordado ao mesmo 

tempo. Vi a imagem de Mojica sendo arrastado para uma cavema onde um homem sem rosto, de preto, 

puxava, me levava e mostrava aquilo que eu nao queria ver: o tiimulo, a data da minha morte. Neste 

momento eu voltava Amim e ja tinha na cabe<;:a o personagem que vi ria a ser chamado de Ze do Caixao. 

Agora, Ze do Caixao por que? Porque Ze do Caixao e brasileiro. Ze do Caixao e Ze, nao e "mister". E Ze, 

e nosso, e caboclo( ... ) e uma cria<;:iio brasileira". 

A Meia Noite Leva rei Sua Alma traz ao espectador, do mesmo modo como ja faziam as 

hist6rias em quadrinhos e os programas de radio, urn vinculo com a linguagem do povo, dos 

contadores de hist6rias do interior rural. Nao e a toa que a apresental(ao do filme e feita por 

uma bruxa velha, que alerta os espectadores: 

"Pessima notte para voces, meus amiguinhos corajosos ... Guardem 

bem estas paJavras ... A todos voces que ja vi ram urn vel6rio, o rosto piilido de 

um cadaver, a todos voces que nao acreditam em almas penadas ... Se, ao 

sairem desse cinema, tiverem que passar por ruas escuras, sozinhos, ainda 

M tempo ... Nao assist am a esse filme! Vao em bora!" 

Aqui Mojica ja se apropria de urn cliche do horror, com uma entidade apresentando a 

hist6ria. Esse recurso era bastante utilizado nos quadrinhos de terror, tanto americanos, na 

linha da E.C.4
, quanta nos nacionais. E nftida a influencia da linguagem dos comics na narrativa 
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do filme. A Meia Noite Levarei Sua Alma e quadrinho puro, como sugere Andre Barcinski: 

0 visual de A Meia Noite parece ier saido direto das paginas dos quadrinhos para a tela. As cenas 

sao escuras, altamente contrastadas, com uma iluminagao reminiscente dos filmes expressionistas ale­

miles e que lembra muito os quadrinhos de horror, geralmente desenhados em preto-e-branco e sem 

meios-tons. 

Mojica usa e abusa de outro cliche dos quadrinhos, os closes. Nas revistinhas de terror, a narra­

tiva e muitas vezes fragmentada, passando de um plano geral do cenario para um close qualquer ( ... ) 

0 que dizer entao da narragao em off, que Mojica adora? Existe algum recurso mais insistente­

mente utilizado pelos quadrinhos de horror?' 

0 diretor, alias, sempre foi um entusiasta dessa arte, tanto que um futuro colaborador 

seu, o escritor pulp e roteirista Rubens Francisco Luchetti era um des mais prolfficos roteiristas 

de quadrinhos, que em parceria com outro [cone das hqs nacionais, o desenhista Nico Rosso, 

produziu a melhor safra de revistas de horror nos anos 60 e 70. A dupla, inclusive, produziu a 

partir de 1969, uma serie de hist6rias efotonovelas para diversas editoras com Ze do Caixao. 

Alem dessa rela9ao com os quadrinhos, a bruxa de Mojica era uma transposi9ao da 

bruxa idealizada das tradiy6es europeias tao comum ao universo do cinema de horror ou des 

centes infantis para a realidade brasileira, com seu sincretismo. Em concordancia com a figura 

que nos chegou via Portugal6
, ela mais se assemelha a uma velha camponesa cigana, em seu 

barraco isolado, fazendo as suas conjuray6es em meio a esqueletos, figuras e sfmbolos do 

panteao afro-brasileiro e diabos de gesso. Esse e outro ponte que merece ser levantado: en­

quanta na ltalia, Mexico e outros pafses fora do eixo Estados Unidos-lnglaterra praticamente se 

reproduziam as caracterfsticas do horror anglo-saxao7
, Mojica os re-interpretava para o univer­

se de nossa cultura popular de pombas-giras, livros de Sao Cipriano, encruzilhadas, macumba, 

caipiras, coroneis e literatura de cordel. 0 proprio Ze do Caixao e uma representavao desse 

sincretismo, uma mistura de Exu- a quem certamente remete com a sua postura desafiadora 

e anarquica- com conde Dracula, com sua barba cerrada, capa preta, cartola e unhas compri­

das. Poderfamos ate afirmar que se o Diabo existisse, no Brasil se vestiria daquele modo. 

lnstintivamente Mojica- em parte devido a suas rafzes declasse media baixa do Bras- recriou 

uma figura ja latente no imaginario popular, assustadora, maligna e instigadora. Afronta, com a 

sua personalidade forte e dominadora, os poderes constitufdos, representados tanto pel a reli­

giao que ridiculariza e abomina, quanta pelo coronel, que desmoraliza. E mostra as massas 

subdesenvolvidas, representadas pela populayao rural que despreza, o quanta estao presas a 

ignorancia e subserviencia. E interessante nos remetermos a observavao de Gustavo Dahl 

sabre o personagem: 
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Ze do Caixao e um personagem que veio para ficar, tanto assim que parece ter existido desde 

sempre. Visao inteliorana do demiinio, cartola, barba, longas unhas, ldbrico, perverso, estamos diante de 

um diabo brasileiro, circense. Seu individualismo exacerbado, anarquico, e justa e compreensivel rea9iio 

ao processo de achatamento a que sao submetidas as massas do continente latino-americano. Com suas 

componentes megaliimanas e messiiinicas, Ze do Caixao atende seguramente a um sentimento revanchista 

do lumpesinato contra a ordem estabelecida. E por meio da manipulac;;ao de poderes sobrenaturais que 

ele se opoe a valores estabeiecidos. 8 

Apesar de procedente, existe um equivoco nessa observa~ao. Ze do Caixao, na verda­

de, nao manipula poderes sobrenaturais. Seus poderes, na verdade, se devem a sua persona­

lidade forte, dominadora e cruel. Ele incorpora o inesperado, o que intimida os que o cercam e 

faz com que a ele se submetam. Para isso contribui justamente o fato do personagem nao ter 

nenhuma cren~. Na verdade, Ze do Caixao despreza como superstig6es qualquer manifesta­

~ao de religiosidade, fato que acaba sugerindo, aos olhos do povo, uma manifesta~ao de per­

sonalidade satanica. No filme, esse seu carater desafiador ao sobrenatural e bem exemplificado 

em dois trechos memoraveis. 

Um se situa logo no inicio do filme quando Ze, faminto, questiona a mulher sobre a falta 

de carne a mesa. Humilde, ela responde que e sexta-feira santa, ocasiao em que nao se come 

carne por motivos religiosos. 0 que da margem ao seguinte dialogo: 

-Que me importa que seja sexta feira dos santos ou do demiinio? Eu vou buscar o que eu quero 

e nenhum carola vai impedir! 

E sa indo, diz a mulher assustada: 

- Hoje eu como carne, nem que seja de genie! 

- Cuidado, Ze! o Diabo tenta! 

- Se eu o encontrar, vou convida-lo para jantar! 

Logo em seguida assistimos ao persona gem, sentado em primeiro plano com um gran­

de peda~o de carneiro nas maos, enquanto na janela ao fundo pas sa uma procissao. Ele devo­

ra avidamente e gargalha, mostrando ao padre, que se benze, o ossa do carneiro. 

Em outra sequencia, tendo como alvo as religi6es de cunho afro-brasileiras, em especi­

al a umbanda, Ze do Caixao destr6i um despacho que encontra em uma encruzilhada. Ele pisa 
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Ze do Caixao come came 

enquanto a procissao passa. 

nas imagens, apaga as velas e bebe a "bebidado santo". 

Ze do Caixao, interpretado por Mojica (na falta do ator es­

calado, que desistira pouco antes do infcio das filmagens) em A 
Meia Noite Leva rei Sua Alma, e na verdade o ape lido do coveiro 

e agente funerario Josefel Zanatas, que oprime e aterroriza os mo­

radores de uma pequena vila do interior. Sua grande obsessao e 

poder gerar um filho perfeito, atraves do qual perpetuaria sua su-

perioridade. Para isso tambem precisava encontrar a mulher ide­

al, destemida, que teria condi96es de conceber o fruto de sua semente. 

Olharfulminante: Ze 
do Caixao pre para 

o seu ataque. 

Com tal intento, passa a cometer uma serie de desatinos e barbaridades, representa­

das graficamente em sequencias de violencia explfcita, algo ainda nao visto no cinema brasilei­

ro e raramente encontrado nas produ96es estrangeiras. Afinal, Herschell Gordon Lewis ainda 

dava seus primeiros passos no que viria a ser chamado de splatter com Banquete de 

Sadicos(Biood Feast) e s6 cinco anos mais tarde George Romero estaria lanr;ando A Noite 

dos Mortos Vivos. 

Ze do Caixao nao se importa em tirar a vida dos que o cercam para atingir os seus 

objetivos. Para ele, sao todos pe9as inferiores de um jogo que controla.Sua prime ira vftima e 

Lenita, sua propria esposa. lncapaz de conceber, ela e rejeitada de mane ira cruel pelo sadico 

papa-defuntos ("A mulher que nao consegue ter filhos nao precisa de cuidados"). Amarrada a 
cama, Lenita e vftima de uma repulsiva aranha, que o marido salta sabre ela. Outro que perece 

em fun9ao dos caprichos do cruel personagem e Antonio. Ze, interessado em conquistar a 

noiva do amigo, assassina Antonio, que e golpeado com brutalidade e afogado na banheira. 

Como caminho livre, vai ao encontro de Terezinha, a noiva do morto, que rejeita os seus avan-

90S. Contrariado, espanca e estupra a jovem, que acaba se suicidando ap6s amea98-lo com a 

frase que da titulo ao filme. 

0 sobrenatural, que despreza como fruto da ignorancia e supersti9ao, vai se manifestar 

no final do filme, quando encontra o fantasma de Antonio (com algodao no nariz e marcas da 

decomposi9ao no rosto) e a procissao dos mortos, que o persegue ate o cemiterio. 
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Vinganqa do fantasm a de Antonio oferece fogo para acender o cigarro de Ze do caixao 

em A Meia Noite Levarei Sua Alma (esquerda e centro). Apariqtlo de uma vftimas (direita). 

Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver comec;:a onde A Meia Noite ... termina. Ze do 

Caixao esta de volta ao vilarejo, absolvido por falta de provas de seus crimes anteriores. Sua 

chegada mostra que os incidentes do filme anterior s6 serviram para torna-lo pior e mais cruel. 

Em emblematica sequencia, vemos as pessoas da cidade fugirem assustadas para as suas 

casas com a aproximac;:ao do agente funerario, vestido de modo habitual, a capa preta e a 

cartola enfatizando o seu carater ameac;:ador. Seu 6dio e desprezo pelo homem comum ficam 

evidentes: 

- 0 povo continua o mesmo! lgnorante! Supersticioso! Inferior! Mas a verdade sera aceita, ainda 

que para isso seja necessaria fazer de seus olhos verterem lagrimas de sangue! 

Ze do Caixao continua obstinado pela ideia do filho perfeito, raptando varias moc;:as 

para escolher quem seria a mulher ideal. 0 processo de selec;:8o da futura "noiva do monstro" e 

o habitual desfile de torturas e pervers6es, com aranhas, cobras e ate acido no rosto de uma 

das beldades. 0 diretor explora bastante, nessas sequencias, a nudez feminina, em geral vili­

pendiada pelos atos de sadismo do personagem principal. 

Em Esta Noite Encarnarei no Teu Cadaver, Mojica se rende mais aos chav6es e reper­

t6rio do cinema de horror, que usa como verniz para a construc;:ao de seu horror brasileiro por 

excelencia. Como e bern colocado por Gustavo Dahl: 

Esta Noite Encamarei no Teu CadtJVerera um filme francamente fantastico. Pauperrimo, feito em 

estudio, inteiramente artificial, o filme misturava uma populayao rural ao arsenal g6tico do romance e do 

filme de terror. Tempestades em cemiterios, blasfemias, mutilaq5es, monstros, corcundas, candelabras, 

sortilegios, Mojica evoluia no terre no movediyo do terror sem nenhum medo do ridicule e por ai atingia o 

sublime. A figura((iio, altamente subdesenvolvida, subnutrida e de ma pele, estava por tnis, criando o 

quadro de uma cidadezinha do interior paulista, devolvendo, pela familiaridade com a pobreza, oreal ao 

fantastico.' 
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Mojica transfonnou seu 
personagem em figura 

Essas duas produ96es seriam seguidas por outras que 

completariam a saga do personagem Ze do Caixao, filmes que 

ficaram apenas no papel devido aos inumeros problemas e in­

fortunios que sempre acompanharam a trajet6ria de Jose Mojica 

Marins, desde o pessimo faro para neg6cios ate sua propensao 

ao alcoolismo. Nao nos deteremos na biografia de Mojica ou em 

detalhes sabre sua obra, ja exaustivamente relatados na citada 

biografia escrita por Andre Barcinski. 

circense. 
0 importante, no que concerne ao nosso trabalho, e a gran­

de capacidade de Mojica em autopromo((ao- fato que nao o deixa atras de nenhum William 

Castle- e causar polemica com a explora((ao do sexo, do bizarre e da violencia, fatores que 

permeiam toda a sua obra, desde os filmes de horror ate suas incurs6es no sexo explfcito nos 

anos oitenta. 0 criadortornou-se indissociavel da criatura, esta saindo do universo diegetico e 

tomando a vez em entrevistas e programas de audit6rio, sempre com uma personalidade uni­

ca. Outre ponte de explora((ao eram os testes que realizava em frente as cameras de tv ou 

como eventos publicos, em que as candidatas enfrentavam cobras, aranhas e escorpi6es, ti­

nham dentes arrancados sem anestesia, cabelos raspados, entre outras coisas mais ultrajan­

tes. 

Viti mas da violencia do agente funenirio em A Meia Noite Levarei Sua Alma. 

Dentro do universe filmico as coisas iam a extremes a que os espectadores ( e a censu­

ra) nao estavam acostumados. Mojica sempre ultrapassava os limites, tanto na violencia e 

sadismo- Ze do Caixao cortando os dedos de um rapaz que o enfrenta no carteado com uma 

garrafa, furando os olhos e incendiando o medico que desejava denunciar as suas atrocidades 

ou mutilando a face de um homem com a corea de espinhos que retirou de uma imagem de 

Cristo (A Meia Noite Levarei Sua Alma); as torturas do inferno, em que pessoas seminuas sao 

supliciadas de diversas formas ou as aranhas subindo pelos corpos das mo9as raptadas (Esta 

Noite Encarnarei no Teu Cadaver)- quanta na explorayao ilimitada do bizarre, com sequencias 

de canibalismo- o epis6dio final de 0 Estranho Mundo de Ze do Caixao ( 1968); a sequencia 

inicial de Perversao (1978), em que o comendador Vit6rio Palestrina (interpretado pelo pr6-
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prio Mojica) arranca o mamilo de uma jovem a dentadas -, estupro e bestialismo- considerado 

o precursor nessa modalidade no cinema porno brasileiro, com a sequencia em que a atriz 

Vania Burnier mantem relat;:6es com o pastor alemao Jack em 24 Horas de Sexo Explfcito 

(1985). 

Ivan Cardoso e o "terrir'' 

Cartaz original de 
0 Segredo da Mumia 

Alem de Mojica, Ivan Cardoso foi quem mais desenvolveu um 

trabalho ligado ao horror. Com a diferent;:a de que, enquanto os filmes 

do primeiro fugiam do padrao das produt;:6es estrangeiras e eram um 

reflexo da cultura popular e de nosso subdesenvolvimento, Cardoso se 

apropriava dos elementos e cliches dos filmes B ingleses da Hammer 

Films e americanos da Universal e RKO e os misturava a nossa tradi­

t;:ao do teatro de revista, das chanchadas ( o tom de par6dia e a parti­

cipat;:ao de remanescentes do periodo como Zeze Macedo, Wilson 

Grey, Cole, lvon Cury), pomochanchadas e ao universe da cultura pop 

dos anos 50 e 60 principalmente. lsso fica evidente nos filmes 0 Se­

gredo da MtJmia e As Sete Vampiras. 

0 Segredo da MtJmia levou cinco anos para ser realizado, entre 1977 e 1981 e rendeu 

mais de 300 mil espectadores e varies premios. Na verdade, quando as filmagens se inicia­

ram, o filme ainda nao tinha um roteiro, apenas o argumento de Ivan Cardoso e Eduardo Ribei­

ro. As primeiras cenas foram filmadas em 16mm, preto e branco, com Wilson Grey e Felipe 

Falcao, bem no estilo de produt;:ao utilizado nos Super-8 aos quais Cardoso estava acostuma-

do com sua serie denominada "Quotidianas Kodak" (1971-74). 

Ivan Cardoso lant;:a mao de estruturas ja bastante internalizadas pelo espectador, codi­

ficadas ao Iongo de decadas porum genera especifico de cinema10 Totalmente intertextual, ele 

mistura Mojica (que aparece na sequencia inicial como o arque61ogo moribundo ), Mumau, cine­

jornais da Atlantida e o principal chavao dos filmes de mumia: egfpcio mumificado vivo por 

algum crime volta a vida milhares de anos depois para reencontrar a sua amada. Esse chavao 

recorrente iniciou-se com Karloff no filme da Universal A MtJmia (1932), dirigido por Karl Freund, 

em que lm-ho-tep, revivido ap6s 3.700 anos descobre sua amadaAnkh-sen-amon reencamada 

em uma jovem. Anos depois foi a vez de Christopher Lee reviver o personagem ( denominado 

Kharis) para A MtJmia da Hammer Films (1959), que descobre na mulher do arque61ogo a 

reencamat;:ao de sua am ada Ananka. E interessante que em 2000, ou seja, quase setenta a nos 

depois do filme da Universal, um novo AMumia volta as tel as calcado na matriz de 32, recheado 
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Capa da frta de video 
de As Sete Vampiras 

lan((ada nos EUA. 

de efeitos e visual de video game para agradar ao que seria a estetica 

da nova geragao, com o mesmo lm-ho-tep em busca do amor de sua 

vida, Ankh-sen-amon. 

Em 0 Segredo da Mumia, e a vez de Runamb, urn rico mercador 

(Anselmo Vasconcelos) apaixonado pela bela dangarina, Nadja (Tania 

86scoli). Sua obsessao pela moga faz com que mate todas as mulhe­

res que tenta possuir. Condenado por seus crimes, e sentenciado a ser 

mumificado vivo. Voltando a vida, gragas ao "elixir da vida" do professor 

Expedito Vitus (Wilson Grey), descobre na reporter Miriam a reencarna­

gao de Nadja. 

Ivan Cardoso constroi sua narrativa atraves de colagens de seg­

mentos, na verdade urn bern construfdo mosaico de referencias ao proprio genero. Ele interca­

la fotografias, velhos postais e trechos de documentaries de epoca, com cenas imitando cine­

jornais, recriando assim o universo brasileiro dos anos cinquenta.A !em de incluir sequencias 

mostrando o passado de Runamb no Egito (em recriagao que, nao fossem a nudez e alguma 

violencia lembraria os cenarios carnavalescos de epoca das chanchadas) e os acontecimen­

tos envolvendo o professor Vitus, os raptos das mogas, etc. Tudo de forma bastante fragmenta­

da, lembrando o estilo dos velhos seriados e tambem a narrativa dos quadrinhos. Nao e 

coicidencia que o autor do roteiro eo mesmo Rubens Luchetti, colaborador de Mojica. 

Semelhante em forma, no longa seguinte, As Sete Vampiras (1984-86) Cardoso volta a 

nos remeter ao universo dos quadrinhos, da literatura pulp, do radio e do teatro de revista. Ele 

re-trabalha os cliches tradicionais unindo-os a material de arquivo referente aos "anos doura­

dos". Rico em referencias, faz alusao a Hitchcock, tanto na abertura do filme, em que o diretor 

ingles, em cena de arquivo, faz a apresentagao do filme, quanto na sequencia em que Silvia­

interpretada por Nicole Puzzi- dirige em meio a chuva, ao som de Bernard Herrmann e remete 

a Janet Leigh em Psicose. Tambem remete a 0 Fantasma da 6pera, com a figura mascarada 

Carva111o em 
Vampiras. lnfluencia da Hammer 
e das chanchadas. 

nos bastidores da boite; e as mulheres vampiras do cine­

ma, ponto comum em todos os filmes de vampires, desde 

Dracula ate o filme mexicano com o lutador Santo, Santo e 

a mulhervampiro. Fica evidente na personagem de Nicole 

Puzzi, envelhecendo quando nao toma o providencial antf­

doto, a ligagao com a Condessa Nadasdy de Ingrid Pitt em 

Condessa Dracula, da Hammer. E marcante a apropria­

gao do classico A Pequena Loja dos Horrores (1960), com 

a presenga de uma planta carnivora nos mesmos moldes 

da utilizada no filme de Roger Corman. 

193 



Sexo e viol€mcia no cinema de Mojica e Cardoso 

A Meia Noite Levarei Sua Alma. 

Se compararmos o modo como a violencia e o sexo apa­

recem nos filmes de Mojica e Cardoso vamos ver que se distin­

guem claramente. Mojica usa a violencia de modo cru e barba­

ra, direto, sem estiliza96es- em liga9ao direta com o popular e 

com a violencia cotidiana das periferias. As situa96es apresen­

tadas poderiam ser manchetes de jornais sensacionalistas, 

como o Noticias Populares11, com seus crimes barbaros, per-

sonalidades tragi case situa96es inusitadas que invariavelmen­

te envolviam sexualidade e sangue. A tortura e a morte dos personagens de seus primeiros 

filmes, em sua pobreza enquanto representa9ao, chocam por sua simplicidade. Sao apresen­

tadas de maneira direta, criando urn vfnculo com urn publico tao acostumado e inserido na 

violencia. Ze do Caixao suplicia indiscriminadamente homens e mulheres, sendo essas ultimas 

suas vftimas prncipais. Enquanto os homens sao surrados, torturados e boa parte das vezes 

mortos- impassfveis e temerosas vftimas do cruel personagem, as vftimas femininas sao do­

minadas e abusadas sexual mente, inferiorizadas e tragadas para o inferno particular, carnal e 

sangrento do algoz Ze do Caixao. 

Em Ivan Cardoso a violencia e puramente grafica, absolutamente falsa, como tudo o que 

vemos em seus filmes. E cinema se mostrando enquanto tal, rompendo o ilusionismo a cada 

sequencia, brincando com o referencial do espectador. E como a cabe9a arrancada de Igor 

(Felipe Falcao) em 0 Segredo da Mumia, com seu sangue vermelho vivo, propositalmente 

artificial. Amumia, ao defender a reporter interpretada porTania B6scoli, enfrenta o criado do 

professor Vitus, decepando sua cabe98 calva com uma pa. 

A nudez e o sexo estao presentes em toda a obra de Mojica, sempre acompanhados 

pela perversao e violencia. E o sexo abjeto, sem permissao para paix6es ou poesia. As mulhe­

res de seus filmes sao desconhecidas, mulheres comuns que vemos nas cal9adas no dia-a­

dia. Seus padroes de beleza diferem do que nos acostumamos a ver nos cinemas. Esta mais 

proximo das pessoas das classes populares que encontramos nas filas de 6nibus enos super­

mercados. Muitas sao amadoras ou aspirantes a atrizes safdas diretamente do curso de atores 

de Mojica. Ele explora essa sexualidade da mulher comum, expoe seus corpos nus, muitos 

desprovidos de qualquer liga98o com padroes de beleza estabelecidos, outros mais lascivos­

pequenas imperfei96es acentuando essa voluptuosidade tao comum a mulher do povo. Ele 

nao permite a realiza98o sexual ou felicidade afetiva de seus personagens. Em A Meia Noite 

Levarei Sua Alma, Ze do Caixao mata seu melhor amigo, Antonio, que sonhava com uma vida 
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comum, tranquil a, ao lado da futura esposa Terezinha, para logo em seguida espancar e estu­

prar ajovem, que term ina por suicidar-se. Em seus filmes o sexo sempre leva a perdic;:ao. 

Ja os filmes de Ivan Cardoso estao repletos de mulheres bonitas, a maior parte atrizes 

conhecidas das telenovelas e programas de tv, como Clarice Piovesan, Tania 86scoli e Nina 

de Padua em 0 Segredo da Mumia, ou Nicole Puzzi, Andrea Beltrao, Simone Carvalho e Lucelia 

Santos em As Sete Vampiras. Ele explora a nudez e o sexo de modo leve e divertido, uma 

mistura da estetica das revistas masculinas com pornochanchada, isso mesmo nos momentos 

mais densos e menos convencionais dos filmes. Mesmo o bizarro tern seu sabor de chancha­

da: a transa entre Regina Case e Felipe Falcao e a selvageria das mulheres-fera em 0 Segre­

do da Mumia, por exemplo. 

Tara, horror e sacanagem: exploitation a brasileira 

A partir do final da decada de 60, o horror eo trash tam bern foram encontrando outros 

caminhos, associados por urn I ado ao cinema marginal -com sua representac;:ao do abjeto e 

grotesco- e, par outro, a crescente explorac;:ao do erotismo. Era a epoca da pornochanchada 

(termo bastante abrangente), urn cinema calcado na explorac;:ao do erotismo e nossa vertente 

do sexploitation. A onda teve seu infcio no Rio de Janeiro com os filmes Os Paqueras (Reginaldo 

Farias, 1969), Mem6rias de um Gigolo (Alberto Pieralisi, 1970) e Adu/terio a Brasi/eira (Pedro 

Carlos Rovai, 1981 ). Como narra Nuno Cesar Abreu": 

Comprovada a eficacia do produto, come9<Jm a se cristalizar produtores e novas diretores nasci­

dos no genera, com a maioria da produc;:ao ja centralizada em Sao Paulo, mais especificamente num 

quadrilatero do bairro da Luz apelidado Boca do lixo, ponto de referencia da industria cinematogratica 

nacional em Sao Paulo. A partir do boom da pornochanchada, esse peri metro que na epoca era conside­

rado a "Hollywood brasileira", produziu um numero consideravel detitulos(. .. ) A Boca do Lixo era responsa­

vel por cerca de 60 dos 90 filmes brasileiros produzidos, em media, na de cad a de 70. 

0 Signa de Escorpiiio. 

0 horror e o sobrenatural passaram a ser incorpora­

dos em varios filmes produzidos no perfodo, alguns bastante 

representatives, como 0 Signo de Escorpiao (1974), 

suspense trash produzido e dirigido por Carlos Coimbra ba­

seado em hist6ria do astr61ogo Omar Cardoso (que faz uma 

ponta no filme), uma especie de Caso dos Dez Negrinhos 

tupiniquim. No filme, urn grupo e convidado por astr61ogo en­

dinheirado para passar o fim de semana em sua ilha particu-
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lar. Ui os convidados vao sendo abatidos um a um, destacando a sequencia em que Wanda 

Kosmo (a bruxa oficial do horror nacional, segundo o videasta e articulista Cesar Souza) reali­

za um ritual de macumba, com cfrculo de p61vora, imagens de nosso sincretismo religiose com 

seus santos e pombas-giras e invocayao de Sata. Destacamos tambem a produ<;:ao na cola do 

Exorcismo Negro. 

sucesso 0 Exorcista, Exorcismo Negro (1974), produzido 

por Osvaldo Massaini e dirirgido por Jose Mojica Marins. 

Seu filme menos ousado- talvez por interferencia do produ­

tor que investiu, na epoca 150 mil d61ares na produt;:ao- em 

que interpreta a si mesmo (como um bem sucedido e 

intelectualizado cineasta - auto-par6dia ou realizat;:ao no 

ecran de uma aspirayao nunca realizada?) enfrentando uma 

bruxa (novamente Wanda Kosmo), um filho do Diabo e seu 

proprio alter-ego, Ze do Caixao. 

Outros filmes que representam bem o periodo sao: Enigma para Dem6nios (1975)­

em que a personagem de Monique Lafond e aterrorizada por telefonemas vindos do alem- e A 

Mulher do Desejo (1976)- contando a hist6ria de um homem recem-casado que e possuido 

pelo espirito de seu falecido tio em mansao assombrada- ambos de Carlos Hugo Christensen 

e Excitaqao (1976), de Jean Garrett, ex assistente de Jose Mojica Marins, onde uma mulher 

interpretada por Kate Hansen, isolada em sua casa de praia, tem vis6es de um suicida em 

meio a manifesta<;:6es de fen6menos poltergeist. 

Se esses filmes ainda eram discretos em rela<;:ao a violencia e ao horror, todos explo­

ram a nudez feminina, com enfase nos seios e m3degas- na epoca era proibido o nu frontal - e 

sexo simulado. Com a entrada dos anos 80 eo abrandamento da censura, com a libera<;:8o do 

nu frontal e, posteriormente, do sexo explfcito, os filmes foram ficando mais ousados, porum 

I ado, para, atraves da polemica, angariar publico, por outro para enfrentar a concorrencia dos 

filmes hardcore americanos que ganhavam cada vez mais espa<;:o nas sal as de cinema, o que 

acabou - do mesmo modo que o sexo explfcito fez com a pornochanchada- decretando o 

declfnio da Boca do Lixo. 

Shock 

A partir dos anos 80 podemos citar Seduzidas pelo 

Dem6nio (Raffaelle Rossi, 1980), outra hist6ria envolvendo 

possessao e satanismo; A Reencarnaqao do Sexo, produ­

zido por Claudio Cunha e com dire<;:8o de Luiz Castellini, em 

que umajovem (Patricia Scalvi) e um instrumento de vingan­

<;:a do alem, tendo a vontade dominada pela cabe<;:a dece­

pada de seu amante e Shock (1982), de Jair Correia, uma 

resposta nacional ao estilo contagem-de-cadaveres de 

Halloween e Sexta-Feira 13, em que um maniaco homicida 
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abate sem piedade os remanescentes de uma festa. 

A brasilidade esta presente na ambientagao suburbana ou - em grande parte - rural 

desses filmes e, do mesmo modo como apareciam nos filmes de Mojica, no vinculo do horror 

nacional as crengas populares, principalmente o espiritismo e a macumba, com suas posses­

sees per espiritos e entidades. Em Forga Estranha (1983), AI dine Muller interpreta uma mulher 

casada que, repentinamente, ve sua vida transformar-se em uma perigosa e alucinante jornada 

regada a sexo, na qual fica perdida entre delfrios e realidade. A medida que sua personalidade 

se modifica, comega a ficar evidente a presenga de alga estranho e diab61ico, que acaba 

arrastando a fita para o terrene do sobrenatural. Esse filme, que poderia caracterizar o que 

vamos denominar umbanda-exploitation, ah3m das cenas t6rridas de nudez e sexo, apresenta 

em detalhes cerim6nias e rituais desse culto popular nascido no Rio de Janeiro nas primeiras 

decadas do seculo passado, com AI dine encarnando uma sensual ( e nua) pomba-gira, entida­

de que representa a luxuria, a sexualidade e a mulher da vida. 

Forqa Estranha: 
umbanda-exploitation. 

Aproveitamos a oportunidade para evidenciar a figura da prostituta nessas produg6es. 

Personagem recorrente, certamente devido ao seu Iugar no imaginario masculine, sempre teve 

papel de destaque no sexploitation nacional. Tanto como objetos de prazer descompromissados 

em produgaes mais !eves e humorfsticas ( 0 Segredo das Massagistas), quanto como ser soci­

al em meio as mazelas da vida na periferia ( o atipicamente den so A Dama da Zona) ou mesmo 

vinculadas a perversao, alva em potencial de tarados e maniacos. 0 que de certo modo vai 

refletir o carater ambfguo desses filmes: se per um !ado dependem da exploragao da nudez e 

do sexo, per outre condenam sua pratica atraves da punigao de seus agentes. Como ja vimos, 

esse e, alias, um cliche bastante comum no filme de horror: a expiagao pela violencia ou morte 

de uma conduta sexual mente permissiva, refletindo um conservadorismo latente naqueles rea­

lizadores. 

Sao prostitutas as vftimas do perturbado personagem de Enio Gongalves no episodic 

Solo de Violino, do filme A Noite das Taras 2 ( 1982), produzido per Ody Fraga e David Cardo­

so. Neste segmento, creditado ao fot6grafo Claudio Portioli, um jovem recalcado e psic6tico, 

submisso a mae dominadora (Wanda Kosmo), tem na paixao pelo violino a unica fuga a sua 

existencia atribulada. Extravasa o 6dio que sente da velha personificando-a nas prostitutas que 
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pega na rua e depois mata, estrangulando-as na consumagao do ato. 0 sexo sendo aqui, como 

dissemos, o instrumento de punit;:ao. 

A Noite das Taras 2 

Merecem destaque, tambem, os filmes do emigrante chines John Doo (Chien Tien Tu) 

feitos em Sao Paulo, como Ninfas Diab6/icas (1977) e Excitaqao Diab61ica (1981 ). 0 talentoso 

Doo tinha uma propensao para misturar em seus filmes er6ticos tern as como paranormalidade 

e feiti<;:aria. Coube a ele dirigir o epis6dioA Carta de Erico no primeiro Noites das Taras (1980), 

produzido pela Dacar, de David Cardoso. No melhor estilo das hist6rias de assombrat;:ao, o 

sobrenatural se revela no final surpresa. Na trama, urn marujo de passagem por Sao Paulo 

impede o suicfdio de uma mulher solitaria (Patricia Scalvi). Ele chega em seu apartamento no 

exato momento em que ela preparava a propria morte, com o intuito de entregar uma carla a 

pedido de urn tal Erico- personagem que aparece somente em flash backs- que ele encon­

trara por acaso nas vesperas de vi ajar, em Porto Alegre. Acabam se envolvendo e protagonizando 

uma longa cena de sexo, terminando como marinheiro apaixonado decicido a ficar ao !ado da 

mo<;:a. Quando abrem a carla ela continha apenas uma folha em branco, urn pretexto para que 

o marujo impedisse o suicfdio. A a<;:ao das for<;:as sobrenaturais interferindo no destine se con­

suma com a ultima sequencia, mostrando urn tumulo no cemiterio como nome"Erico" gravado 

na lapide. 

No interessante 0 Gafanhoto (1981 ), o terceiro epis6dio de Porno, tambem produzido 

pel a Dacar, John Doo apresenta a hist6ria de uma bela mulher cega que tinha o dom de enxer­

gar atraves dos espelhos espalhados na mansao isolada onde vivia. Ela mantinha como escra­

vo sexual urn homem que sonhava em libertar -se de seu jugo. Este, procurando causar -I he asco 

durante uma relac;:8o, coloca sobre seu corpo urn gafanhoto que ela, sem enxergar, sente passear 

sobre seus seios e vulva, em detalhes revel ados pela camera. Seria uma previa da zoofilia que 

seria inaugurada mais tarde com cavalos, caes, antas e outros animais que a criatividade e 

sensacionalismo de nossos diretores iriam encontrar. Para o desafortunado protagonista, o 

efeito causado nao eo esperado, ja que o contato do animal a excita mais ainda, levando-a ao 

orgasmo, fazendo com que ela adote o animal. 0 filme termina em urn banho de sangue, como 

rapaz quebrando os espelhos, a destruic;:8o de cada urn refletindofisicamente najovem cega 

com a mutilat;:ao de seus olhos e cortes no rosto. Ele acaba morto a punhaladas pela mulher 
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ferida. 

Urn dos filmes em que nos deteremos e que melhor representa o tema deste estudo e 

urn pequeno filme de cerca de 40 minutes, 0 Pasteleiro, urn dos segmentos- possivelmente 

inspirado no Herschel! Gordon Lewis de Banquete de Sadicos e Maniacos'- inclufdos no filme 

Aqui, Tarados!(1980), no qual o proprio John Doo atua, dirigido por David Cardoso, como o 

personagem tftulo. 

0 Pasteleiro e uma pequena obra-prima, urn autentico sp/atternacional, com uma estru­

tura narrativa bastante convincente, dentro dos recursos limitados que sao evidentes. Suas 

primeiras sequencias mostram pianos da vida noturna em Sao Paulo, com seus letreiros lumi­

nosos de casas de shows e hoteis. Term ina por destacar o letreiro do bare pastel aria onde tern 

infcio a historia. Uma prostituta faz ponto na entrada enquanto e observada por urn distinto 

chines. Ao abordar a prostituta, e estabelecido o contraste entre o polido personagem e a 

desinibida e irreverente prostituta, profissional e sem muita paciencia para conversa. Ela deixa 

isso clara:: 

- Eu dou, voce come, depois voce paga o que comeu. 

John Doo em 0 Pastefeiro. 

Ele quer leva-la para casa, o que ela recusa inicialmente. 

Acaba cedendo a oferta de pagamento extra, mas antes pede 

urn pastel. Entra em cena o terceiro- e pe9a fundamental -

elemento da historia: o pastel. Tambem ficamos sabendo que 

0 chinese pasteleiro e e ele quem fornece OS pasteis "especi­

ais" que a pastelaria vende a pre9o bern mais alto. Ele diz que 

seu segredo e a carne, muito especial. 0 jogo come9a a ser 

entregue, portanto, ao espectador nesse momenta, 

complementado pela pergunta do funcionario do balcao sa­

bre a entrega da proxima remessa, ao que o chines responde olhando para a mo9a, que seria 

no dia seguinte. 

A conversa que se segue entre os dois no automovel, a caminho da casa do chines 

tambem marca mais urn pouco a atitude irreverente e despojada da prostituta em rela9ao a 
propria profissao, ao mesmo tempo denunciando seu conformismo e menosprezo por si mes­

ma, alem de dar mais dicas de que o filme se aproximaria de algo mais sinistro pel a referenda 

ao tema "historia policial". 

- Sabe que voce parece chines de hist6ria policial? 
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"Chines de hist6ria policial" tambem e bern col acado como pista no jogo como espec­

tador, ja que os chineses sempre tiveram, na literatura policial enos quadrinhos uma posic;:ao 

sinistra e maquiavelica 

Ah, voce gosta de ler? 

S6 hist6ria policial. 

Ah ... 

Ah, o que? 

Voce parece ser diferente ... 

Quediferente? Pula e puta em qualquerlugar. Depois que deitou e abriu as pernas, 

a (mica diferenc;a e que em umas, o buraco e mais aberto e em outras, o buraco 

mais fechado. 

Na casa do chines ele oferece cha e inicia uma conversa. Ela comec;:a a revelar alguma 

fragilidade deslocada de seu universe, sentindo-se desconfiada e desconfortavel com a aten­

c;:ao e gentileza do anfitriao. Ela demonstra sua amargura com a vida que leva no dialogo que 

destacamos a seguir: 

Por que voce se machuca? Qual o seu nome? 

Pra que voce quer saber? Qual a diferenc,:a se vai foder com Maria, Joana, Aurelia? 

Perereca nao tern nome. 

Ela vai sendo seduzida pela conversa do chines, discutindo sabre a vida, a prostituic;:ao. 

Outro ponte revelador se da nessa sequencia, quando o chines diz ser urn agente enviado pelo 

destine para mudar a sua vida, prometendo liberta-la de seu sofrimento. Progressivamente 

somas levados a desvendar a verdadeira face do pasteleiro, podendo ler nas entrelinhas de 

cada frase ou detalhe os sinais de uma realidade sinistra e, por tras daquela fachada, a pro­

messa de urn desfecho tragico. 

Logo em seguida, a moc;:a ve as fotos de varias jovens, em urn canto, cercadas de velas 

e incenses. Ela pergunta quem sao e diz parecer urn altar, o que ele confirma, pedindo para tirar 

uma foto sua: 
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Vou virar santa no seu altar, tam rem? 

A ideia e essa. 

Novamente o jogo com as referencias do espectador. Em geral, sabe-se que manfacos 

sexuais e serial killers guardam lembran<;:as de suas vftimas, muitas vezes como objetos de 

culto. Tanto que o chines, ao tirar o retrato, comp6e a roupa da mulher, para nao profanar essa 

imagem com os seios desnudos. 0 "altar" com as fotos estaria denunciando isso, 

complementado pela ideia da maya de "virar santa", o que denota sacriffcio. 

No quarto o comportamento contido do chines comeya a mudar. Ele pede primeiro para 

pintar o corpo da prostituta, demarcando com pincel e tinta varias partes: seios, nadegas, pubis, 

coxas e abdome. Vestido ainda, ele pede a mulher que se vire de bru<;:os. Suando e excitado, 

acaricia suas nadegas e deita-se sabre ela. Enquanto isso, pega na gaveta do criado-mudo 

uma grande seringa, cheia de um lfquido escuro, que injeta a for<;:a na vftima. Sedada pela 

substancia, ela nao tem for<;:as para impedir que seu algoz enterre um facao em seu peito, 

atravessando o corpo eo col chao, recurso semelhante ao utilizado anteriormente por Mario 

Bava em Mansao da Marte (Bay of B/ood/1976) e pouco depois no filme Sexta-feira 13- Parte 

2 (1981 ). Ele assiste ao ultimo espasmo da mulher, como detalhe do seio ferido onde entrou o 

facao. 

A explora<;:ao pelo doentio se inicia, com ousadia, ao tocar em dais assuntos tabu: a 

necrofilia eo canibalismo. 

A necrofilia ja tinha sido abordada no cinema brasileiro Jose Mojica no epis6dio Tara, 

de 0 Estranho Mundo de Ze do Caixao (1968), em que um vendedor de bal6es corcunda e 

asqueroso, se apaixona por uma mo<;:a (a vedete iris Bruzzi). Quando esta e marta por uma rival 

na porta da igreja, o corcunda acompanha pesaroso o enterro para, mais tarde, violar a sepul­

tura e fazer sexo com o cadaver. 



0 Pasteleiro, porem, supera com sua crueza e barbarismo o filme de Mojica, sendo, 

possivelmente, a sequencia de necrofilia mais perversa da hist6ria do cinema. 0 personagem 

de John Doo comega, ja despido, a I amber todo o corpo da mo9a, com aten<;:ao para o ferimento 

da facada, que suga com sofreguidao. Em seguida, copula com o cadaver, dedicando o ato 

final a uma cena de sodomia com direito, inclusive, a fartas doses de vaselina. Detalhe: nao ha 

sexo explicito no filme, mas par muito pouco. 

0 splattere o canibalismo- esse sim, explicito- vem logo em seguida, no que poderia 

ser uma reverencia aos ja citados e comentados filmes de Herschel! Gordon Lewis, respectiva­

mente Banquete de Sadicos (Blood Feast) e Manfacos! (2000 Maniacs!). Nao Iemos informa-

95es se John Doo conhecia essas obras do pai do gore americana. 

0 canibalismo ja frequentara as tel as nacionais em meio as alegorias de Macunaima 

( Joaquim Pedro de Andrade) e Como era Gostoso o Meu Frances (Nelson Pereira dos San­

tos). Mas vinculado ao horror e a tara, somente Jose Mojica Marins, em 0 Estranho Mundo de 

Ze do Caixao (1968), o fizera, de modo inclusive bastante distinto da mane ira como George 

Romero abordou o tema em A Noite dos Mortos Vivos, do mesmo ana. Mojica, em ldeologia­

terceiro epis6dio da fila- brinda o espectador com asquerosas e explicitas cenas de canibalis­

mo, relacionando-as com as taras e perversoes inerentes a natureza humana. Romero e me­

nos perverso, se associarmos seus zumbis ao processo pelo qual a sociedade passava na-
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quele perfodo de profundas transforma96es que foi o final dos anos 60. 0 canibalismo dos 

personagens de Mojica sao obra de um ente malefico - o professor Oaxiac Odez (Ze do 

Caixao ao contrario)- enquanto o dos zumbis de Romero e uma ato coletivo. 

Necrofilia e canibalismo em 0 Estranho Mundo de Ze do Caixilo 

Em 0 Pasteleiro, o chines, saciado, leva o cadaver da prostituta para o porao, na verda­

de a cozinha onde preparava seus quitutes. Come9a entao a retalhar o cadaver, que deita 

sobre uma bancada. Primeiro serra a cabeya, em meio a muito sangue cenografico que espir­

ra para todos os lades. A camera peg a o corpo decapitado em primeiro plano, enquanto vemos 

ao fundo o pasteleiro levar a cabe9a para dentro de um forno. Aseguir, ele volta ao seu trabalho, 

durante todo o qual, sao intercaladas fotos das mo9as do "altar", suas vftimas anteriores. Ele 

corta, amputa, retalha, e vai moen do os pedayos em um moedor. A carne mofda, ele recolhe em 

uma tigela- sem deixar de provar um bocado cru- e leva ao fogo. Nesse ponte e apresentado 

ao espectador, de forma quase didatica, como fazer pasteis. 0 chines abre a massa, enfarinha, 

recheia e frita, finalmente provando com satisfa9ao o primeiro. 

Sangue-e-tripas: o pasteleiro pre para o seu pastel "especial". 
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0 filme term ina como pasteleiro entregando os pasteis na mesma pastelaria do inicio 

do filme, onde seus "pasteis especiais" ja eram aguardados. Tao logo chegam, ja vao para a 

frigideira. Um dos clientes, enquanto espera, comenta com os amigos- e com a plateia, que, 

cumplice do chines, sabe a verdade: 

Eu nao sou de comer essas porcarias baratas de pastelaria, mas depois que desco-

brio especial daqui. voce nem imagina! Pago o pre<;:o que for. E a coisa mais requin-

!ada que conhe<;:o, e olha que eu vivo de restaurante em restaurante provando tudo o 

que ha de melhor, hein? 

Esses filmes acabaram fazendo a transi<;;ao para o sexo explicito, cedendo Iugar as 

produ96es com elementos er6ticos cada vez mais fortes para competir com os filmes porno­

graficos americanos que come9avam a dominar o mercado no inicio dos anos 80. Como suge­

re Nuno Cesar Abreu; 

0 fragil equilibrio do cinema da Boca do Lixo foi rom pi do com a potente entrada em cena do porno 

explicito estrangeiro. Melancolicamente, percebe-se uma rapida deteriora<;:ao da produ.;:ao que anterior­

mente a sustentava. 0 mercado que absorvia seus filmes agora volta o seu interesse para o hard core. 

Para responder as novas exigencias, a Boca se orienta para a realiza.;:ao de filmes de sexo explicito, 

procurando disputar o mercado nacional com os hard core americanos. 13 

Dessa disputa pelo mercado, o hard core brasileiro acabou recorrendo aos limites da 

perversao e da violencia, com aberra96es, escatologia, sexo bizarro, e estupro, sendo que 

varios diretores acabaram enxertando entre uma copula e outra, algumas cenas de horror so­

brenatural. 0 que nao salvou a industria nativa do sexo explicito, que terminou derrotada por 

seus concorrentes ianques. Porem, vistos hoje com distanciamento, esses filmes mal acaba­

dos e repletos de grosseria e mau gosto sao um retrato do pais, descendentes bastardos da 

chanchada e da pornochanchada, representantes da cultura do esculacho e da "sacanagem". 

Concordamos com a conclusao de Nuno Cesar Abreu: 

Porfatores econ6micos ou de "forma e conteudo", os produtos estrangeiros, americanos principal­

mente, acabaram dominando o mercado e soterrando a fragil estrutura que sustentava o similar nacional. 

Talvez por que apresentassem a caracteristica, ao menos aparente, de serem feitos "a serio". 0 porno 

nacional, indigente de ber<;:o, elevando a estado patol6gico os cacoetes adquiridos da chanchada e da 

pornochanchada- a par6dia, o escracho, o deboche, a caricatura excess iva (talvez, tra.;:os essenciais a 

nossa cultura)- , acabou por se desqualificar." 
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Nao e para menos que, portanto, uma dos astros mais requisitados do periodo tenha 

sido o anao Chumbinho, protagonista de tituios sugestivos como As Taras do Mini-Vampiro 

(1984) e Fuk-Fuk a Brasileira (1986). 

Dessa mistura de sexo explicito com horror podemos dar como exemplo A Casa dos 

Prazeres Proibidos, de Raffaelle Rossi, que explora o sadomasoquismo, com submissao, es­

pancamentos eo sobrenatural para dar o tom na sequencia final. 

A Curra, de Mario Lima, e outro exemplo e um caso interessante, por serum filme que 

nao decide que rumo tomar. E a hist6ria de uma jovem que vive na cidade grandee conhece um 

primo do interior (Walter Gabarron, o Wilson Grey dos porn6s brasileiros, provavelmente um 

dos atores mais presentes nos filmes daquele perfodo), com quem se envolve ap6s vi ajar para 

a fazenda onde o rapaz vivia com os pais e tres irmaos. Os tres irmaos violentam e matam a 

moga em uma sequencia bastante brutal e convincente. 

Ate esse ponto, A Curra passara de filme porno convencional, com as tradicionais ce­

nas de sexo grupal e lesbianismo, para um porno-drama rural, representado pelo sexo entre a 

protagonista e o primo e a curra que da titulo ao filme. Entra em cena, na ultima sequencia, o 

elemento sobrenatural: a jovem estuprada e morta- vemos seu rosto espectral em flashes­

possui o primo em busca da vinganga que se desenrola no melhor estilo faroeste-caboclo, com 

muitos tiros e um desfecho em que ninguem escapa. 

Entre os tftulos produzidos vamos chamar a atengao para a produgao de 1986, Os Anos 

Dourados da Sacanagem, de Paulo Antonione. Surpreendente e bern cuidada adaptagao das 

revistinhas er6ticas ( os "catecismos") desenhadas grosseiramente pelo lendario Carlos Zefiro, 

e dividida em do is epis6dios, amarrados pelo avo que mostra ao neto as famosas revistas. 0 

segundo segmento eo que nos interessa, por sua mistura de sexo com religiao, tao comum no 

sexploitation europeu: Com o Diabo no Corpo. A hist6ria, inclusive, remete a um conto de 

Boccaccio, ja adaptado por Pier Paolo Pasolini em seu Oecameron. Sandra Morelli (famosa 

na epoca por suas cenas de sexo com cavalos) e a moga desorientada que vai a lgreja- a 

trama se passa no interior- se confessar, acreditando estar possuida pelo Diabo. Ela conta ao 

padre (que quer saber de todos os detalhes e se masturba durante o relato) ter sido forgada ao 

sexo pelo namorado, e atraves da copula, permitido a entrada do Diabo em seu corpo. 0 

padre, lubrico, se prop6e a fazer um exorcismo um tanto quanto peculiar, ja que nas suas pala­

vras, o unico meio de tirar o diabo do corpo da jovem seria "pelo mesmo buraco por onde ele 

entrou". 0 filme parte para a blasfemia explicita, como padre de estola roxa, recitando suas 

orag6es, enquantofaz sexo com a "endemoniada". 0 problema e que a garota estava realmen­

te possuida, eo demonio se revel a, com todos os lugares-comuns do genero desde 0 Exorcista: 

fala com voz grossa, da gargalhadas pavorosas, tern a fisionomia modificada - com enfase 
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nos olhos vermelhos- e fala improperios, inclusive par6dias pornograficas das oragoes tradici­

onais da lgreja. Ele vira o jogo e da um banho de sexo que quase acaba com o padre. 

Na nova produgao do porno brasileiro, alavancada a partir dos anos 90 e feita direta­

mente para o mercado do video, quase nada restou daquele perfodo. 0 hardcore brasileiro 

entrou no estilo linha de montagem- filmes sem nenhum conteudo alem da repetigao de cenas 

de sexo padronizadas -, seguindo a formula atual norte-americana e se rendendo ao gonzo­

tipo de filme porno bastante marcado pelo produtor e diretor americana John Stagliano- mais 

conhecido como "Buttman" -, em que a linha narrativa preconiza uma pretensa espontaneidade. 

Por outro lado, para o horror eo exploitation, novas caminhos comegaram a ser tragados por 

uma nova geragao, que rende seu tribute a gerayao dos anos 60 e 70. 

Podemos considerar o infcio dos anos 90, em contrapartida ao cinema nacional que 

minguava sob os auspfcios de Fernando Collor, o perfodo em que algumas importantes mudan­

gas iriam mudar o cenario da realizagao de filmes no Brasil, principalmente no que diz respeito 

ao assunto-tema de nosso trabalho .. Devemos lembrar que o horror estava cada vez mais 

afastado das telas brasileiras, como desbaratamento da Boca do Lixo. Fauzi Mansur, ex-dire­

tor de pornochanchadas e filmes pornos, ainda em finais da decada anterior, realiza Atraqao 

Satanica (1988) e Ritual Macabro (1989), filmes que acabaram sendo langados no exterior e 

comercializados no mercado domestico de vfdeo norte-americana. Jose Mojica, desde 48 Horas 

de Sexo Alucinante (1986), sem perspectiva de realizar algum filme, afunda na bebida, coroan­

do uma decadencia que ja o perseguia ha anos, resultado de uma vida quase s6 de maus 

mementos, recomegos e pessimas escolhas. Varias vezes perdeu tudo, sempre vendo finan­

ceiramente o fundo do pogo e sem ter, em algum momenta, a sua obra reconhecida no Brasil. A 

falta de criteria e super-exposiyao de seu personagem, com certeza tambem contribufram para 

o seu declfnio. Ze do Caixao passou de monstro perverse a figura decorativa, ridicularizada em 

programas de audit6rio. Como nos conta Barcinski: 

Depois de quase vinte anos de decadencia, Mojica come<;ou tambem a perder sua popularidade. 

As gera<;Oes mais novas nao sabiam quem era Ze do Caixao. Ele havia se tornado uma piada, mais uma 

a engrossar a longuissima list a de artistas superados pelo tempo e pelos modismos. Como Iantos outros 

velhos astros a beira do esquecimento, Mojica tentou a todo custo agarrar-se a fama que ainda lhe restava, 

com apari<;iies em programas bregas na TV e notinhas em jornalecos do interior." 

Nova gera9ao, novos rumos 

A luz no fim do tune I surgiu por intermedio de uma nova geragao, que entrava em a gao 

utilizando a ainda recentemente popularizada tecnologia do video. Acreditamos que a escolha 
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do horror como um dos motives principais dessa nascente produc;ao se deve, em parte, ao 

proprio caratertransgressor e possibilidades em se fazer algo diferente e radical, chocando o 

espectador. Um meio de se expressar uma rebeldia e inconformismo contra as convenc;6es 

que regem a sociedade, principal mente em se tratando de videomakers bastante jovens. lsso 

explica o direcionamento a um horror debochado e grafico, exagerado em suas representa­

t;6es de escatologia e violencia. Tambem influiu nesse senti do o referencial dessa gerac;ao, a 

qual se refere Cesar Souza, como: 

(...) viciada em tv, filmes vagabundos, quadrinhos, pipocas, refrigerantes ... e muita cerveja. Se os 

realizadores brasileiros ate entao se dividiam entre os que nao tinham nenhuma cultura cinematografica e 

os formados/influenciados pelo cinema classico hollywoodiano ou europeu, agora a regurgita<;:ao de cente­

nas de informac;:oes da cultura pop com um grosse caldo de transgressao era a t6nica. 16 

Tambem serviu de incentive ao direcionamento de que falamos, o modismo do trash, 

naquele periodo, que beneficiou inclusive Mojica, colocando-o novamente em evidencia ao 

mesmo tempo em que seus filmes eram lanc;ados nos Estados Unidos pel a Something We1rd, 

a maior distribuidora de video especializada em exploitation. 

0 boom desse segmento amador resultou em uma numerosa produt;:ao rodada em VHS 

e editada sem grandes recursos. Para isso, o conceito de trash caiu como uma luva, ja que 

podia justificar a pobreza orc;amentaria e tecnica, e garantir a abordagem de temas que, caso 

fossem produzidos no esquema convencional, exigiria muito dinheiro, principalmente em rela­

c;ao a efeitos especiais, um fator que talvez seja um dos motives para a praticamente nula 

produc;ao de filmes de horror e ficc;ao-cientifica no Brasil por cineastas da casta superior. 

Em meio as inumeras inicativas- grande parte durou tanto quanta a moda -, com certe­

za a mais duradoura foi a de Petter Baiestorf, que tem o merito deter conseguido estabelecer 

a mais duradoura e prolifera produtora-distribuidora de filmes independentes do BrasiL A Cani­

bal Produc;6es, sediada em Palmitos, Santa Catarina, que teve o seu embriao em 1993 com 

Criaturas Hediondas, indo contra a tradic;ao desse tipo de empreendimento, dura ate hoje. 

Direcionada ao mercado underground, acabou se tomando um referencial para quem se inte­

ressa ou quer realizar filmes independentes e transgressores no pais. 

Criaturas Hediondas, realizado em VHS, remete as produc;6es de baixo orc;amento 

americanas dos anos 50, ao contar a hist6ria do Dr. Rottenberg, um cientista marciano que vem 

a Terra com a intenc;ao de domina-la. Nitidamente "fundo-de-quintal", a produc;ao, ao mesmo 

tempo em que percorria o circuito alternative de exibic;ao (como faculdades e festivais de cultu­

ra alternativa), ganhava uma continuac;ao, Criaturas Hediondas 2, de 1994. 

0 Monstro Legume do Espar;o (1995), sobre uma criatura vegetal alieni gena que en-
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Petter Baiestorf e Cesar 

frenta o cientista louco que a aprisiona, representa urn novo 

passo para a carreira de Petter, que comeyava a deixar para 

tr;3s o amadorismo de suas primeiras produt;:oes e rumava 

em diret;:ao a urn aprimoramento tecnico. Nesse perfodo, jun­

tou esfort;:os com Cesar Souza, urn aficionado por filmes de 

horror e veterano do movimento super -oitista dos anos 80 que 

conheceu durante a primeira edit;:ao da Horrorcon- conven-

t;:ao que aconteceu em 1995, em Sao Paulo-, iniciando uma 

Souza em Gore-Gore Gays. parceria que resultaria em urn salta qualitative para os proje-

tos da Canibal Produt;:oes, a partir de entao rebatizada como Canibai/Mabuse Produt;:oes. 

Tendo Souza como co-produtor, Petter dirigiu em 1996 o longa Eles Comem a sua 

Carne, definido como urn "romace ultra-gore", em que uma "familia" de canibais, que tern como 

prato principal os fiscais da prefeitura que vao cobrar os "iptus" atrasados, se preparam para o 

casamento entre do is de seus integrantes. 0 canibalismo e mostrado em detalhes, em sequen­

cias repletas de eviscerat;:oes, tripas e muito sangue. Uma celebrat;:ao de estilos que marca­

ram o gore no cinema- de Herschel! Gordon Lewis aos canibais italianos -, evidenciando o 

canibalismo e a necrofilia, temas que se tornariam constantes na produt;:ao da Canibai/Mabuse. 

Seguiram-se Satanikus, dirigido por Souza, em que retoma projeto de seus tempos de 

super-8 evocando o terror classico e seus cliches, contando uma hist6ria envolvendo satanistas 

e urn dem6nio enfurecido; e Caquinha Superstar A-Go-Go: The Gore Horror Picture Show 

(1996-1997), segundo definit;:ao dos pr6prios idealizadores, uma "comedia musical- erotica­

escatol6gica" onde o personagem titulo, uma especie de Carlitos as avessas, cujo cardapio 

alimentar varia entre restos de corpos em decomposit;:ao e dejetos, lembrando em alguns me­

Gore-Gore Gays 

mentos o Nekromantik, de Buttgereit. 

Os filmes da Canibai/Mabuse contavam agora com urn 

numero maior e fixo de col aborad ores, entre tecnicos e elenco. 

Podiam contar, inclusive, com urn grupo desinibido de mulhe­

res - as intituladas "canibal girls" -, present;:a constante e 

determinante nas produt;:oes que viriam, como nao podia dei­

xar de ser em se tratando de horror e exploitation, a explorar 

cada vez mais o sexo e a nudez. Esses fatores em muito favo­

receram a evolut;:ao dos filmes, cada vez mais debochados e 

transgressores exercfcios para os seus autores atirarem em 

todas as diret;:oes, glorificando o "polfticamente incorreto". 

Em 8/erghhh! (1997), podemos considerar a consolida­

<;:ao do estilo que vinham desenvolvendo nos filmes anteriores, 
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uma apoteose de referencias ao universo dos filmes B de horror e ao cinema de explora9ao, 

pontuadas por humor negro e deboche. 8/erghhh!, que comeya como aventura policial, mistura 

Tarantino e Romero na hist6ria de um grupo terrorista que sequestra o filho viciado de um 

rica9o. 0 lider do grupo e um sadico que aprisiona uma jovem no porao, com a inten9ao de 

tortura-la ate a morte na frente de uma camerae fazer um filme snuff. Ap6s o assassinate do 

jovem viciado, o mesmo volta como um zumbi, sedento por coca ina. 0 filme causou polemica 

ao ter a sua exibi9ao publica proibida na terce ira e ultima edi9ao da Horrocon por suas cenas 

de sexo e violencia, carregadas de sangue-e-tripas. 

Sacanagens Bestias dos Arcanjos Falicos 

0 ponto culminante da Canibai-Mabuse for am duas produ96es ( ou "longas voltados a 

transgressao e sexualidade exacerbada", segundo Cesar Souza) lan9adas em 1998, com ape­

nas seis meses de diferen9a entre elas: os polemicos Gore-Gore Gays e Sacanagens Bestiais 

dos Arcanjos Falicos. 0 primeiro, sobre do is companheiros homossexuais (interpretados pe­

los pr6prios Baiestorf e Souza, na falta de conseguirem atores para os papeis principals), 

Tirano eAdolfo. Estes, ap6s uma crise no relacionamento que leva a auto-castrayao do primei­

ro, resolvem buscar a liberta9ao, dando vazao as suas pervers6es atraves de uma serie de 

crimes sexuais, cometidos com requintes de crueldade. Durante o filme, contracenam com 

varios personagens inusitados, como a evangelica sadomasoquista, um jovem copr6fago, en­

tre outros que acabam sendo massacrados pel a dupla. 

0 segundo, tambem conhecido como S.B.A.F (provavel referenda a Sociedade Brasi­

leira deArte Fantastica, organizadora da terceira Horrocon e responsavel pela proibi9ao da 

exibiyao de Blerghhhl), e na realidade um porno bizarre, em que as cenas de sexo explfcito, ao 

contrario dos filmes pornograficos tradicionais, de modo algum tem a inten9ao de excitar sexu­

almente. Muito pelo contrario, elas sao deliberadamente repulsivas, em alguns momentos bei­

rando o escatol6gico. Sobre esses filmes, Petter nos declarou, em entrevista: 

Sobre o Gore Gore eo Sacanagens Bestiais, foram do is filmes que precisamos fazer porque tanto 

eu quanto Souza( ... ), queriamos chocartodo mundo e gozar na cara de todo mundo. Gore Gore Gays nao 

ficou como eu queria, ate o seu titulo era outro, iria se chamar A Ninfeta Gore, e era mais porrada. Mas 
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ficamos sem atores, sem Hknicos, sem grana pra fazer como era pra ter sido. Mas o Sacanagens Besti­

ais eu tenho orgulho de terfeito. Ficou 6timo e bem como haviamos imaginado. Pen a que foi totalmente 

recusado portodo mundo eo prejuizo financeiro que tivemos com ele (eo Gore Gore) ate hoje chega a 

doer. Abalou as nossas estruturas. Praticamente fa limos com esses dois filmes, que fizemos simultane­

amente e ian<;:amos com uns seis meses de diferen<;:a. Mas foi valido. Eo pi or foi a pirataria. Esses do is 

filmes viraram cult movies dos moderninhos de Porto Alegre, mas niio vendemos nenhuma c6pia porIa. 

Foi tudo pirataria. 17 

Com Zombio (1999), uma clara homenagem ao cineasta italiano Lucio Fulci, a dupla 

encerrou a parceria. Retornaram ao horror atraves da debochada hist6ria de um casal que 

enfrenta, em uma ilha do rio Uruguai, um banda de zumbis canibais, alem de encontrar pelo 

caminho um psicopata e um alieni gena. Somente em 2001 ficou pronto o mais recente e madu­

ro filme de Baiestorf, Raiva, um violento road movie, que tem como ponto de partida o roubo de 

uma cole<;:ao de revistas "Spektro" (famosa publicayao dos anos 70 contendo hist6rias em 

quadrinhos de horror) e uma alucinada persegui<;:ao, pontuada por carnificinas, para reave-la. 

Sabre a polftica de cinema no Brasil, Baiestorf, que recentemente lan<;:ou o "Manifesto 

Canibal- uma declara<;:ao de guerra dos que nada tem e tudo fazem contra os que tudo tem e 

nada fazem", em que prega o usa do VHS como forma de guerrilha na produ<;:ao de videos 

independentes contra o establishment cinematografico nacional declarou: 

Uma vez eu me importava com isso e ate brigava, mas agora ja niio dou mais bola pra esse 

assunto. Meu estilo, minha tecnica, meu publico niio eo mesmo e nao tem nada aver com isso tudo. Meu 

publico habitual nem assiste a filme nacional. .. Alias, a maior parte do meu publico acha que sou um gringo 

fazendo filmes aqui no Brasil. Sou totalmente contra dar dinheiro para o cinema brasileiro. Sou e a favor de 

fazer filmes com grana do proprio bolso, ai o retorno financeiro se lorna obrigat6rio, seniio o cara nao faz 

mais nada. 0 pessoal da minha gera<;:iio que faz filmes em video Ia explorando um publico novo, que eo 

publico heavy metal/psychobilly/hardcore ... Nosso Iugar e Ia atras, pel as portas dos fundos. Nunca sere­

mas reconhecidos como artistas pela midia oficial e acho isso 6timo, pois assim sempre seremos atuais/ 

originais. E nao dependeremos de padrinhos ou politicos." 

Cesar Souza e mais incisivo: 

Niio tem que mudar politica nenhuma para o cinema. Tem e que sair a politica do cinema. Cinema 

e arte, diversiio e neg6cios. 0 cineasta quer a arte, o publico a diversao. Falla quem invista no neg6cio. Na 

saudosa boca-do-lixo ate dono de loja de sapato e tintureiros investiam em filmes baratos. Tinha publico e 

dava dinheiro. Sem o apoio do governo. Talvez hoje em dia, se os traficantes e politicos corruptos apenas 

lavassem o seu dinheiro no cinema, teriamos uma industria nacional! E os diretores tin ham que redescobrir 

o publico. Cade os filmes de genera? Comedias saliricas, policiais, infantis ( ... ), er6ticos, filmes de aven-
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tura (cangac;:o, gauchos, Amazonia, etc.) e, e claro, terror? Chega de novela global e caso especial no 

cinema. S6 falta inventarem um Voce Decide em celul6ide. 19 

Nao foram somente os filmes da Canibal, entretanto, que exploraram o horror em produ­

y6es rodadas diretamente para o video. Outros se aventuraram por esse caminho, como o 

paulista Toninho do Diabo (Antonio Firmino), que realizou 0 Cac;ador de Almas e 0 Cac;ador 

de Fa/so Profetas; e o catarinense Boni Coveiro, diretor de varios curtas na linha "contagem­

de-cadaveres", como Carpindo nos Corpos e Rebocando os Corpos. Ambos atuaram juntos 

em 0 Mensageiro das Trevas (2000), em que Toninho do Diabo participa como apresentador 

da hist6ria, que conta a origem de Bani Coveiro atraves de um grupo de escoteiros que encon­

tra a morte nas maos do diab61ico personagem. Um filme que, na verdade, nao fornece nada 

de novo e impressiona mais pela sua falta de qualidade tecnica e amadorismo do que pelo 

enredo em si. 

Aspirantes a Ze do 

Caixao : Bani 

Coveiro (esquerda) e 

Toninho do Diabo 

(direita). 

Seguindo em uma dire9ao diretamente oposta aos filmes da Canibal, o curta Nocturnu 

(1998), do gaucho Dennison Ramalho, investe pelo tema vampirismo com uma abordagem 

soturna do mito. Rodado em 16 mm com verba arrecadada pelo diretor com a familia, ganhou 

o premia de melhor fotografia em 16 mm no XXXI Festival de Brasilia, tendo sido tambem 

premiado no 27° Festival de Gramado, na categoria de melhor curta e dire9ao no formate. 

Nota-sea inclinayao de Dennison pel a cena neo-g6tica, tanto pela abordagem do tema, quanta 

pelo tratamento visual em preto e branco granulado, que refor9a a narrativa de pesadelo e a 

atmosfera sinistra, desolada de Nocturnu. Sem dialogos, cria um vinculo com as produ96es 

mudas do inicio do cinema, como Nosferatu (1922), de Murnau e Haxan (1921), do diretor 

dinamarques Benjamin Christensen, que tem, inclusive, algumas cenas inseridas. 

0 curta mostra um grupo de caya-vampiros vasculhando um navio abandonado (referen­

cia ao Demeter, o navio do romance de Bram Stoker, que traz Dracula para a lnglaterra, encon­

trado a deriva com toda a tripulagao marta). A sua missao e ten tar canter as criaturas antes que 

elas cumpram o seu papel de proliferar o mal sabre a Terra. Encontram, porem, s6 os cadave­

res mutilados dos tripulantes, enquanto assistimos, em flash-back, os vampires em a9ao. A 
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Noctumu 

unica sobrevivente e uma freira, que se 

revela sob o poder do Mal, deixando 

evidente aos ca'<adores que a batalha 

estava perdida e os vampires ja espa­

lhavam a sua maldiyao pelo mundo. 

Participam do filme os "cani­

bais" Petter Baiestorf, como o camera 

do grupo de ca'<a-vampiros, Carli 

Bortolanza, responsavel pelos efeitos especiais, em que se especializou de forma bastante 

convincente, durante seu trabalho na Gore G.G.FX, criada para dar apoio as produ'<oes do 

grupo de Palmitos, Cesar Souza, dando apoio tambem aos efeitos, e Denise V., uma das 

"canibal girls", como uma vampira. 

E dificil dizer se existe luz no fim do tunel para a produ9ao de horror e exploitation brasi­

leira, apesar dos esfor9os dessa gera'<ao de videomakers. Afinal, ainda nao existe espa9o 

para as suas produ96es, que continuam circulando atraves do boca-a-boca dos aficionados. 

Podemos considerar o periodo compreendido pelas as decadas de 60, 70 e parte de 80 a 

epoca aurea, que permitiu o estabelecimento de uma produ9ao que nao mais se enquadrou 

nos anos posteriores. 0 horror continua e, ao que tudo indica, continuara a margem do cinema 

mainstream brasileiro. 

Quase quarenta anos depois, Ze do Caixao continua como o grande representante do 

horror brasileiro. Quanta ao seu criador, ainda enfrenta os seus reveses. Mojica, recentemente, 

saiu-se mal em um neg6cio com a Continental Video, que lan9ou alguns de seus filmes no 

mercado. Pode ser visto tambem como astro convidado em filmes pouco significativos como 

Contos de Horror- A Filha do Pavor, produ9ao de 1997 dirigida por Andrea Pasquini, que 

seria o primeiro de uma serie para a tv que nao vingou, sendo lanyado em video e DVD. Alem 

disso, tornou-se figura frequente da industria porno, participando dos filmes Tesao 3: Fetiches 

e Fantasias (2000), de Carla Braga e a serie iniciada com Dr. Bar.tolomeu e a Clinica do Sexo 

(2001 ), dirigido por Mario Lima e Tom Camps, hoje na terceira continua9ao. Vale como com­

pensayao o fato de Mojica ser o primeiro cineasta nacional a ter a sua obra relanyada em DVD, 

em uma luxuosa caixa contendo seis de seus filmes. 

Netas: 

1 Cascudo, Luis da Camara. Contos Tradicionais do Brasil, Rio de Janeiro, Ediouro, p. 7 

2 Alvaro de Maya em Shazam (3' Edi10ilo, Ed. Perspectiva, 1977) relata que re>~sta em quadrinhos "completa" do 

genera horror apareceu em I 9 51, mas muito antes dessa data ja eram publicadas hist6rias avuJsas em diversas publical'5es. 
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3 Almirante,Jncrivel! Fantastico.l Extraordimirio.l, RJ, LivrariaFranciscoA!ves, 1989,p. 9 

4 AE.C. Comics foi urn marco do quadrinho de terror americano, com revistas como Tales from the Crypt, Vault of 

Horror, etc., apresentando em cada nlimero varias historias amarradas por algum personagem que se fazia de mestre-de­

cerimOnias_ 

5 Barcinski, Andree Finotti, Ivan. Ma/dito, Silo Paulo, Ed. 34, 1998, pp. 122-123. 

6 Camara Cascudo define a figura da bruxa, no Brasil, como "( ... ) a bruxa europeia, via Portugal, velha, magra, 

enrrugada, horrorosa de feiura e hedionda de sujeira, coberta de trapos, com urn saco cheio de coisas misturadas e confusas, 

andando de noite, misteriosa, sinistra, silenciosa". Diciom\rio do F o1clore Brasileiro, Ediouro, p.191. 

7 E bern verdade que nesses paises, como foi visto no capitulo anterior, os filmes ganhavam algumas cores locais 

relacionadas com aspectos culturais especificos, que se inseriam no universo do horror anglo-saxao. A grande diferen9a e 
que nos filmes de Mojica, predominam val ores e tradiyoes populares explicitamente nativas, e e em funyao de sua brasilidade 

que otbitam os cliches do filme de horror. 

8 Ferreira, Jairo. Cinema de lnvenqiio, Silo Paulo, Limiar, 2000, p. 87. 

'Ibid. 

10 Vieira, Joao Luiz. Transilvania Follies, in: Jvampirismo, o Cinema em Panico, Rio de Janeiro, EBAL, 1990, p. 191 

11 Liga9ao que inclusive se concretizou com a reportagem que o jornal popuiar fez como pastor alemao Jack, astro 

de 24 Horas de Sexo Explicito, de Mojica. 

12 Abreu, Nuno cesar. 0 0/har Porno, Campinas, Mercado das Letras, 1996, pp. 77-78 

13 lbid, p. 84 

14 lbid, p. 88 

15 Barcinski, AndreeFinotti, Ivan. Maldito, Sao Paulo, Rd. 34, 1998, p. 373. 

16 Souza, Cesar. Horror a Brasileira, in: Brazilian Trash Cinema 2, Palmitos (SC), 2000, p. 12. 

17 Lucio Refs entrevista Petter Baiestorfe Cesar Souza, ediyao de abrillmaio (2002) do fanzine eletr6nico B Zine. 

16 lbid 

19 lbid. 
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CONCLUSAO 

Gosiariamos de ter encerrado esse trabalho de disserta9ao simplesmente afirmando 

ter esgotado o tema ao qual nos dedicamos em quase !res a nos de pesquisas e muiias horas 

passadas em frente ao receptor de tv, com os dedos nervosamente alternando entre as teclas 

play, rewind e fast forward do controle remoto do videocassete. 

Poderiamos, inclusive, dizer termos compilado a mais completa obra de referencia so­

bre o cinema de horror e o universo dos filmes exploitation ( ou sinema, como algumas vezes e 

chamado). 

Existem verdades e mentiras em ambos os casos. Em primeiro Iugar, uma das conclu­

s6es que tiramos, e que 0 tema sobre 0 qual nos debrU98ffiOS e inesgotavel. Em segundo Iugar, 

mesmo tendo passado esses tres anos sistematizando enos aprofundando em t6picos que ja 

cativam a nossa aten9ao ha muito mais tempo, estamos Ionge de elaborar- o que talvez s6 

fosse possfvel durante toda uma vida- urn trabalho completo explorando todos os aspectos 

que envolvem o cinema de horror e exploitation, nas mais diversas partes do mundo durante 

mais de urn seculo de cinema. 

Mesmo assim, atraves do recorte que estabelecemos, confiamos ter contribuido com 

uma obra de referencia bastante am pia que outros pesquisadores podem, sem duvida, utilizar 

como base para posteriores investiga96es em campo tao vasto e inexplorado. 

Alguns pontos interessantes merecem ser aqui relacionados. 

Primeiramente, o modo como se deu a rela9<3o entre o cinema de horror eo exploitation, 

intrinsecamente ligados. Afinal, dificilmente urn filme de horror, por suas caracterfsticas de bus­

car causar determinado tipo de emo9ao nos espectadores, nao utiliza algum elemento de ex­

plora9ao. Seja ele a violencia (explfcita ou nao) ou a nudez eo sexo. Este ultimo, elemento 

bastante utilizado no genero, tanto nas produ96es mais canhestras e baratas, quanto nos filmes 

produzidos pelos grandes estudios. Nos filmes da Hammer, por exemplo, bel as vampiras de 

seios fartos em idflios lesbicos. Rosemary, nua, tern rela96es como demonio em 0 Bebe de 

Rosemary. Regan se masturba como crucifixo, em 0 Exorcista. Os mesmos filmes apresen­

tam variadas sequencias bastante violentas ou escatol6gicas. Pode ser o sangue technicolor 

das vampiras, o cadaver estatelado na cal9ada em 0 Be be ... ou mesmo as deforma96es e o 

vomito esverdeado de Regan. Todos eles elementos claros de explora9<3o, inseridos na trama 

com o intuito de causar algum tipo de resposta do espectador. E o gosto pelo pecado, pelo 

proibido e pelo asqueroso, que causa repulsa e atra9ao ao mesmo tempo. 

Para os filmes exploitation, o horror, por legitimar a inclusao de violencia e bizarria, se 

encaixou com perfei9<3o. 0 que justifica as levas de filmes que exploram as situa96es-limite que 
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seus protagonistas enfrentam, seja em urn castelo medieval, seja em urn campo de concentra­

gao nazista. Sempre evidenciando os aspectos mais perfidos e sordidos da natureza humane 

para o estfmulo do voyeurismo do espectador e ate, quem sabe, a sublimaQ8o de seus desejos 

e prazeres secretes. 

E. interessante constatarmos que essa relagao rendeu frutos. Tanto no senti do de uma 

infJuencia mutua que OS impulsionou, quanta pel OS talentos para OS quais a industria exploitation 

serviu de escola. Possivelmente, sem os roughies, kinkies e ghou/ies dos anos 60, o proprio 

"pesadelo americana" tomaria outros rumos. E. bern diffcil pensar em 0 Massacre da Serra 

Eletrica sem lembrar de 2000 Maniacs!, de Herschell Gordon Lewis. Ou mesmo em Halloween 

ou Sexta-Feira 13 sem recorrermos ao filme de Mario Bava, A Mansao da Morte. 

Do mesmo modo, nao podemos imaginar o que seria a propria industria hoje em dia, se 

Roger Corman nao tivesse iniciado Francis Ford Coppola (em The Terrorl1963 e como conta­

gem-de-cadaveres Dementia 13, do mesmo a no), Jonathan Demme (como filme sabre prisao 

de mulheres Caged Heatl197 4) e Peter Bogdanovich (como assistente de diregao em The 

Wild Angels/1966), entre outros. Os grandes names do cinema, desde os anos 60, vern fazen­

do escola em produg6es de baixo orgamento e carater apelativo. lsso remete para outro ponto 

que destacamos: a predominancia de jovens diretores, iniciando a carreira, em produg6es de 

horror ou exploitation com parcos recursos. E o fato de, nessas produg6es baratas, surgirem 

tanto os filmes que seriam algados pelos aficionados a condiQ8o de cult -pela soma de preca­

riedade e criatividade, entre outros fatores -, quanta os marcos determinantes do genera. E. 
ponto pacifica que nao foram, no caso do horror, dos grandes estudios que saiu a maioria dos 

filmes que renovaram e ate revolucionaram o cinema de horror, como A Noite dos Mortos Vi­

vos, de Romero, Aniversario Sangrento, de Wes Craven, Re-Animator, de Stuart Gordon ou A 

Morte do Dem6nio, de Sam Raimi. 

Tambem importante, e que evidenciamos pelo proprio recorte que efetuamos, eo esta­

belecimento de uma "era de ouro" para os temas de que tratamos, situada principal mente entre 

os anos 50 e 70 simultaneamente em varies pontos do planeta, sendo marcante nos seventies, 

o predominio do sexploitation. Periodo que antecedeu seu declinio nos anos 80 eo resgate 

pelo mercado do video a partir da decada de 90, quando essas produg6es, produzidas em 

muito menor quanti dade, dificilmente encontravam espago nas sal as de exibigao dominadas 

pelos padr6es impastos pelos grandes estudios. Acreditamos que a surpreendente energia 

dos anos 60 e 70, responsavel pelo otimismo que rendeu tantas emog6es baratas se perdeu. 

Nos ultimos vinte anos, o exploitation tornou-se cada vez mais urn elemento presente nas diver­

sas linhas de produgao da industria. Perdeu o carater predominante que apresentava no tempo 

de exploiteers como David Friedman e Harry Novak, quando era o motivo principal de todo urn 

segmento que minguou com a quebra dos codigos de conduta que regiam a industria 

mainstream e a consequente assimilagao par Hollywood dos temas que eram explorados, 
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alem da libera~ao eo estabelecimento do sexo explfcito. 

E: interessante pensarmos que hoje em dia Hollywood domina o mercado mundial de 

cinema fazendo exatamente o mesmo tipo de filme que era da al~ada de produ~6es tipicamen­

te exploitation, ou de estudios europeus e terceiro mundistas decadas atras. Com a diferen~a 

dos grandes or~amentos, menos imagina~ao e doses de ousadia em nada comparaveis aos 

seus antecessores. No recente lnfidelidade (Unfaithful, 2000), por exemplo, insignificante pro­

du~o dirigida pelo publicitario Adrian Lyne (o mesmo que tentou se apropriar da formula porno­

chic nos a nos 80 com 9 U Semanas de Amor), o marido de uma dona-de-casa adultera resol­

ve o problema da maneira tradicional: mata o jovem amante da esposa. 0 tema, sem duvida, 

remete aos roughies de que falamos, de quem Russ Meyer foi o maior expoente. Essa mistura 

explosiva (mulheres frustradas- maridos traidos- amantes ardorosos ), explorada pelo veteran a 

diretor em Lorna ou Mudhoney e evidencia de como essas produ~oes mainstream se apropri­

am e se afastam, em termos de adrenalina e excita~ao dos temas dos antigos exploitation, 

diluindo-os em situa~6es previsfveis e bem comportadas. No filme de Lyne temos uma vit6ria 

do "bem", dos valores da familia, com a reden~ao tao prezada pelo status-quo, atraves da 

culpa, arrependimento e entrega. Com Meyer, tudo terminaria em sangue, sexo e semen, de 

modo cru e bem mais honesto. 

Esse moralismo da produ~ao atual refletido nessa releitura bem comportada pode ser 

justificado. Atualmente, os grandes estudios sucumbiram a "maldi~ao do politicamente corre­

to", uma forma velada de censura e cerceamento ao direito de expressao mais perigosa do 

que o C6digo Hays por nao ser institucionalizada. Mas com o beneffcio de instigar tanto as 

novas gera~oes de realizadores que, pelo mundo afora e de modo parecido aos seus 

antecessores, procuram romper atraves da exposi~ao do bizarre e do polemico esse marasma 

criativo, quanta o publico. Este sedento das velhas emo~es que I he serviam de valvula de 

escape ou meio de irem ao encontro de seus desejos vel ados. 0 que de certo modo vai expli­

car a grande popularidade, hoje em dia, daquelas produ~6es da "era de ouro", que voltam com 

for~a ao mercado atraves do VHS e do DVD. E tambem o crescente numero de realizadores 

de "fundo-de-quintal", que produzem seus filmes e os veiculam diretamente em vfdeo ou at raves 

da Internet, em postura parecida com ados "quarenta ladr6es" da primeira metade do seculo 

passado: produzindo, dirigindo e distribuindo, a margem dos esquemas tradicionais, os seus 

trabalhos. 

Podemos ver claras semelhan~as entre os antigos exploiteers e os novas realizadores 

que surgiram a partir dos anos 90. Principalmente pelo carater de pioneirismo com que se 

lan~am, com poucos recursos, em suas empreitadas; como tambem pelo ensejo de ultrapas­

sar os limites e propiciar cheque. Com uma diferen~a fundamental: enquanto os primeiros visa­

vam principal mente o Iuera, explorando as situa~6es que poderiam causar como~ao ou polemi­

ca, a nova gera~ao apresenta uma postura de "quem se importa?", marcada pel a banaliza~o 
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da violemcia e pelo niilismo dominante do final do seculo vinte. 0 que pode ser claramente 

exemplificado atraves das produg6es dos alemaes Buttgereit e lttenbach, do espanhol Cerda e 

do brasileiro Petter Baiestorf. 

Acreditamos que os caminhos, mais do que nunca, estao abertos e que a hist6ria do 

exploitation nao acaba aqui. Muito pelo contrario, a exploragao do horror, da sexalidade e da 

violencia continuarao presentes, pois sao elementos ligados diretamente aos grandes tabus 

que perseguem a humanidade, apavorando e seduzindo ao mesmo tempo: o sexo e a morte. 
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NOTA SOBRE AS ILUSTRACOES 

Todas as ilustrac;oes presentes no trabalho sao reproduc;oes que pertencem ao arquivo 

pessoal do autor. Foram colecionadas durante todos os anos de nosso envolvimento como 

tema, sendo em grande parte precedentes ao perfodo da pesquisa, o que inviabiliza a 

especificac;ao das fontes. 

Para melhor ilustrar, varias figuras foram capturadas diretamente das fitas de video. Foi 

utilizada a placa de captura Pixel View PV-BT878P e seu software Pixel View Station V5.20-9x 

TV. 
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