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O olhar da chanchada sobre a cidade do Rio de Janeiro

Rosangela de Oliveira Dias1 

Resumo
O artigo, através do filme/chanchada Rio Fantasia, analisa como a chanchada carioca – 
filme popular que reunia música, romance, comédia e trama policial – exibia a cidade do 
Rio de Janeiro. Neste tipo de filme surgia na tela uma cidade hospitaleira, alegre e que 
permitia aos migrantes ascensão social.

Palavras-chave: cinema-história, Rio de Janeiro, chanchada, década de 1950

Rio de Janeiro viewed by the Chanchada- type films

Abstract
Through the analysis of the film Rio Fantasia, the article interprets how the Chanchada 
Carioca – a popular type of film that used to bring together music, romance, comedy and 
crime plot – showed the city of Rio de Janeiro. In this type of film the city was depicted 
with joy and hospitality, allowing social ascension to migrants.
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1.0 IntROduçãO

O cinema é uma cultura urbana. Nasceu no final do século XIX e se expandiu 
com as grandes metrópoles do mundo. O cinema e as cidades cresceram juntos 
e se tornaram adultos juntos.
(WENDERS, 1994, p.181).

Abrimos o texto com essa ideia do cineasta alemão Win Wenders, porque trabalhamos com estas 
duas construções contemporâneas: a cidade megalopolitana que conhecemos hoje e o cinema. Mais 
especificamente, nossa preocupação será pensar como a cidade do Rio de Janeiro foi mostrada nas telas 
cinematográficas na década de 1950. Para tal vamos utilizar como fonte o filme Rio Fantasia. Partimos 
do pressuposto que a história das cidades contemporâneas e do cinema se entrecruzam. E mais uma vez 
recorremos às palavras Wenders:

O cinema é o espelho adequado das cidades do século XX e dos homens que aí vivem. Mais que 
outras artes, o cinema é um documento histórico do nosso tempo. Esta que chamam de sétima 
arte é capaz, como nenhuma outra arte, de apreender a essência das coisas, de captar o clima e os 
fatos do seu tempo, de exprimir suas esperanças, suas angústias e seus desejos numa linguagem 
universalmente compreensível. O cinema é também diversão, e a “diversão” é, por excelência, 
uma necessidade do cidadão: a cidade teve que inventar o cinema para não morrer de tédio. O 
cinema se funda na cidade e reflete a cidade. (WENDERS, 1994, p.181).

Analisar como o cinema carioca dos anos cinquenta e sessenta refletiu a cidade do Rio de Janeiro e 
traduziu em som e imagens em movimento as aspirações e angústias de seus habitantes é o objetivo deste 
trabalho. Acreditamos que o cinema possui características que o tornam capaz de refletir a sociedade 
em que foi produzido. O cinema será pensado enquanto uma forma narrativa que utiliza sons e imagens 
para contar uma história. Em sendo assim, podemos considerar que o objetivo primordial, pelo menos 
de grande parte dos cineastas, foi buscar procedimentos narrativos e, desde o tempo do cinema mudo, 
descobriu-se quão fabuloso é o filme para se contar histórias. Dessa forma “o filme cinematográfico 
de longa metragem é quase sempre uma mensagem complexa apresentando uma série de situações, de 
acontecimentos e de ações ajustados na unidade de uma história”. (BRÉMOND, 1973, p.49).

Buscaremos aqui detectar como foi percebida a cidade do Rio de Janeiro por um tipo de cinema de 
grande popularidade nos anos 50, a chanchada. 

2.0 O CInemA e A CIdAde

Os primeiros filmes exibidos publicamente – A saída da Fábrica Lumière (1894) e A chegada do trem 
à estação de Ciotat (1895), ambos dos irmãos Lumière – já mostravam imagens urbanas. A primeira 
aparição dessas obras deu-se em 28 de dezembro de 1895, no Grand Café em Paris, marcando a data 
“oficial” do nascimento do cinema. O responsável por tal façanha foi Louis Lumière, o primeiro “dire-
tor” de cinema. Desde então as cidades de todo o mundo passaram a frequentar as telas cinematográficas, 
como em abril de 1896, quando os franceses Périgord e Doublier filmam Moscou, por ocasião da 
coroação do que viria ser o último czar da Rússia. (SADOUL, s/d, p.23).

O cinema atravessou o oceano e, em 8 de julho de 1896, já tivemos a primeira pro-
jeção de cinema no Brasil, mais precisamente na cidade do Rio de Janeiro, à rua do 
Ouvidor. Estas primeiras sessões duraram várias semanas e os filmes passavam 
ininterruptamente, de manhã até à noite, e a palavra “cinema” ainda não era 
usada: o espetáculo era conhecido como “omniógrafo”. (GALVÃO, 1987, 
p.51).
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No Brasil, como no resto do mundo, as primeiras exibições cinematográficas se davam junto com as 
atrações de feira e divertimentos populares. A ligação imediata do cinema foi com o lazer. Rapidamente 
a novidade se popularizou, graças às companhias estrangeiras que visitavam o Novo Mundo, no final do 
século XIX e início do século XX, e incluíam entre seus números o recém-descoberto cinematógrafo.

A atração entre cinema e cidade se estabelece de imediato, repetindo o encantamento que se dera na 
literatura, quando ela se tornou tema recorrente durante o século XIX, com a Paris de Balzac e Hem-
ingway ou a Praga de Kafka. Mas não só: há também a Buenos Aires de Borges, a Havana de Cabrera 
Infante e a Nova York de Paul Auster, entre outras.

Mas foi a partir dos anos vinte que a aparição das cidades no cinema ganhou maior ímpeto e para isso 
muito contribuiu um brasileiro radicado na Europa desde os dez anos de idade: Alberto Cavalcanti. Esse 
cineasta, ao dirigir Rien que les heures (França, 1926), documentário sobre Paris, inspirou outras fitas, 
como as clássicas Berlin, sinfonia da metrópole (Alemanha, 1927), de Walter Ruttmann, A propósito 
de Nice (França, 1930), de Jean Vigo, e Sob os telhados de Paris (França, 1930), de René Clair. Essas 
películas buscavam captar toda a agitação do cotidiano dessas metrópoles europeias em plena irrupção 
no início de século XX.

Outra ligação bastante forte entre cidade e cinema é o fato de que determinadas paisagens urbanas 
habitam com frequência a lente de cineastas específicos, aproximando-se da literatura, em que esse 
mesmo procedimento se dá. Consideramos que Nova York está para Woody Allen como Paris está para 
Balzac, ou, para ficarmos nos trópicos, o Rio de Janeiro para Machado de Assis e Lima Barreto. Po-
demos citar vários outros cineastas que imprimiram às cidades que filmaram um papel maior do que a 
de simples locação. Assim foi com Roma, cidade aberta (Itália, 1945), de Roberto Rossellini, e Roma 
(Itália, 1971), de Fellini; Paris, filmada à noite, em Alphaville (França, 1964), de Jean-Luc Godard; a 
Berlin de Asas do desejo (Alemanha, 1987), de Win Wenders; ou a própria cidade do Rio de Janeiro em 
Rio 40 graus (Brasil, 1955) e Rio Zona Norte (Brasil, 1957), ambos de Nelson Pereira dos Santos... a 
lista seria interminável.

Ou seja, as cidades de todo o mundo tornaram-se alvo das lentes de diretores de cinema, que 
produziram múltiplas visões sobre elas. Ora pessimista, ora triste, ora alegre, ora angus-
tiante, ora inquietante, ora maravilhosa. O presente texto pretende, entretanto, anal-
isar a aparição no cinema de uma cidade específica, o Rio de Janeiro. 
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3.0 A CIdAde dO RIO de JAneIRO e O CInemA

A beleza da cidade do Rio de Janeiro sempre foi motivo de admiração e orgulho para seus 
habitantes. Já no início do século XIX, ela encantou Debret, que reproduziu em aquarela os 
seus encantos, habitantes e costumes. Com o advento da fotografia, a cidade foi retratada 
à exaustão por inúmeros fotógrafos, como os irmãos Ferrez, só para ficarmos entre os mais 
famosos. 

No cinema, o Rio de Janeiro logo estreou. Já em 1898 a entrada da Baía de Guanabara foi 
filmada por Affonso Segreto, dentro de navio proveniente da Europa. Affonso tinha ido ao 
velho mundo comprar câmara e película virgem a mando de seu irmão, o italiano Paschoal 
Segreto, o primeiro produtor de filmes no Brasil. (BERNARDET, 1987, p. 165)

Após essa tomada, a cidade do Rio de Janeiro não mais parou de surgir na tela cin-
ematográfica. Fossem nos filmes carnavalescos do início do século, como O corso de 19 de 
fevereiro, de 1908, nos documentários produzidos pelo Estado Novo getulista, nas chancha-
das cariocas dos anos trinta aos anos cinquenta ou no Cinema Novo dos anos sessenta.

Num dos primeiros filmes em que a cidade do Rio de Janeiro aparece, ela já foi tratada 
de forma personalizada, trata-se de Nhô Anastácio chegou de viagem, de 1908 (do qual 
infelizmente só restam alguns fotogramas e o pouco que se sabe dele se deve à arqueologia 
cinematográfica). O tema é o deslumbramento de um caipira na Capital Federal, a cidade do 
Rio de Janeiro. Nhô Anastácio chega ao Rio, visita o centro da cidade; o Passeio Público e 
o Senado. Apaixona-se por uma cantora, romance que termina com a chegada da esposa e 
do filme, que tem final feliz, tudo isso em apenas 15 minutos. (CATANI & SOUZA, 1983, 
p.18)

A trama evocava uma imagem ambígua da cidade, considerada ao mesmo tempo um local 
sedutor e destruidor. Essa imagem da cidade tem a ver com o fato de que as cidades ao final 
do século XIX, início do XX, ganham cada vez maior importância no modo de produção 
capitalista, provocando um forte desequilíbrio regional. É nas cidades que se instalam as 
fábricas e o grande comércio e é ao final do século XIX que surgem as primeiras lojas de 
departamento, precursoras dos shopping-centers dos dias de hoje. As cidades são sedutoras, 
pois é nelas que existe a promessa de emprego e, ao mesmo tempo, são destrutivas, pois 
foram indiretamente as responsáveis pela deterioração do campo. (BERNARDET, 1980, p. 
137-140).

O cinema norte-americano também se rendeu aos encantos da Cidade Maravilhosa, apro-
priando-se, já nas décadas de 1930 e 1940, da beleza carioca para cenário de filmes. Dois 

Praia de Copacabana. Rio, anos 50
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deles são bem conhecidos: Voando para o Rio (Flying Down to Rio, EUA, 1933), dirigido 
por Thornton Freeland, filme em que a dupla de dançarinos mais famosa do cinema se en-
contra pela primeira vez: Fred Astaire e Ginger Rogers. Nessa fita há uma coreografia aérea 
inusitada: asas de aviões transformam-se em pistas de dança em que dançarinos equilibram-
se bailando em pleno ar e ao fundo imagens costumeiras dos postais do Rio: Pão-de-açúcar, 
Praia de Copacabana, Corcovado. No solo, Fred Astaire regendo orquestra ao ar livre.

Em 1946 foi a vez de Hitchcock utilizar o Rio de Janeiro com Notorious (EUA), estrelado 
por Ingrid Bergman, Cary Grant e Claude Rains. Desta vez o uso da cidade se dá em função 
do grande número de nazistas que se instalaram na América do Sul após o fim da Segunda 
Guerra Mundial. O clima de início de guerra fria e espionagem fornece elementos para a 
trama que se inicia em Miami e termina no Rio de Janeiro. Nestas duas fitas a cidade do 
Rio de Janeiro toma sentidos diferentes. Na primeira, é o lugar do prazer, da música e da 
dança, o balé citado reforça a imagem de um lugar em que tudo pode acontecer em maté-
ria de divertimento. Já no segundo filme, o Rio é citado por outras razões, é a cidade sem 
lei em que nazistas alemães podem se esconder e tramar contra a paz mundial. A cidade é 
percebida como o lugar que oferece refúgio e, ao mesmo tempo, possui uma infraestrutura 
urbana que permite aos conspiradores uma vida confortável.

Mas como aparece o Rio de Janeiro nas produções nacionais? Como esse cenário privile-
giado é apropriado pelos nossos cineastas? Como já vimos, a cidade, desde o século XIX, 
é filmada. Entretanto, o período que trabalharemos será o final da década de 1950. Por que 
esse período? Justamente porque essa época assinalou uma transformação muito grande na 
sociedade brasileira e, em consequência, no cinema aqui produzido e na própria na cidade, 
que até abril de 1961 fora a mais importante do país, sua capital.

4.0 O RIO e A déCAdA de 1950

A década de 1950 assinalou várias transformações na sociedade brasileira. Duas con-
sideramos de fundamental importância, pois detonadoras de várias outras: as intensas mi-
gração e industrialização. Para termos ideia da dimensão da migração vejamos o seguinte 
dado: em 1950 cerca de 5,2 milhões de brasileiros, ou seja, 10% da população total do 
país, viviam fora do seu estado de origem. Esses dois fatores apresentam-se imbricados; a 
migração interna decorreu do processo de industrialização que se dava no Brasil desde os 
anos trinta.

Entretanto, foi somente nos anos cinquenta que se implantou um núcleo básico de indús-
trias de bens de produção, redefinindo-se o papel econômico do Estado, transformando o 
pólo urbano industrial no principal eixo econômico do país e tornando os estados da Guana-
bara e São Paulo em responsáveis por 50% da produção industrial neste período. Coube 
ao Estado promover a industrialização, transformando-se em investidor e responsável pela 
modernização econômica, através da concessão de financiamentos de longo prazo e taxas 
de juros baixas, quando não inexistentes, para o setor industrial. (MENDONÇA, 1986, 
p.13-27).

As cidades passam a ter cada vez maior importância na vida econômica e social do país, 
daí para obterem tal status no imaginário é um pulo. Principalmente porque as relações no 
campo não foram modificadas com a crescente industrialização, a pobreza dos trabalha-
dores rurais, resultado da concentração fundiária e do uso maciço da agricultura para fins 
de exportação (café), persistiu. A modernização da economia brasileira, calçada na indus-
trialização, não foi incompatível com a manutenção do monopólio da terra, nem do forte 
controle sobre as populações rurais. Ainda que o executivo acenasse com propostas de 
combate ao latifúndio e reformas estruturais no campo, a situação dos trabalhadores rurais 
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e pequenos produtores agrícolas do país pouco se modificou entre trinta e cinquenta.
Durante sua segunda campanha presidencial, Getúlio Vargas prometeu uma Lei Agrária 

que “[...] condicione o uso da propriedade a uma finalidade social, [...] subordinado ao 
bem-estar e ao progresso social”. Contudo o que se deu foi uma deterioração cada vez 
maior das condições de vida dos trabalhadores rurais. Como resultado dessa deterioração 
houve um acelerado êxodo rural alterando de forma rápida e contundente a fisionomia das 
grandes capitais, trazendo para elas, não só a mão-de-obra barata para as indústrias, como 
também desempregados, marginalidade urbana e problemas habitacionais, entre outros. 
(CAMARGO, 1986, p. 123-148).

Já no referente à indústria, os governos de Vargas e Juscelino conseguiram cumprir o que 
propunham. Entre os anos trinta e até meados dos anos cinquenta, o Estado criou condições 
para que se desse a reprodução da acumulação capitalista industrial, no nível das empresas. 
O resultado foi uma arrancada; a taxa média da produção industrial brasileira cresceu, de 
1939 a 1952, em média 8,3% ao ano. (SINGER, 1986).

Assim sendo, a década de 1950 iniciou-se sob a égide de uma industrialização intensa, que 
sempre emerge polarizada numa região, daí se expandindo para outras. Essa concentração é 
causada pela necessidade de se utilizar a mesma infraestrutura indispensável à produção e 
seu escoamento: água, energia elétrica, rodovias, ferrovias etc. A concentração espacial das 
indústrias em torno dos centros urbanos aumenta a atração dos mesmos sobre a população 
ao redor, tanto rural quanto de pequenas cidades, acelerando o processo de urbanização, 
criando megalópoles num ritmo alucinante. As cidades brasileiras e latino-americanas, du-
rante os anos cinquenta, passaram por esse processo, acelerado também, pelo crescimento 
vegetativo da população, permitido pela diminuição dos índices de mortalidade infantil. As 
cidades passam a conter variadas funções: sede da burocracia, do capital comercial e locus 
da atividade produtiva.

As secas do Nordeste de 1951, 1953 e 1958 também contribuíram para o aumento popu-
lacional das cidades brasileiras. A população nordestina foi expulsa, tomando o rumo do 
Sudeste, em busca de trabalho nas indústrias aí instaladas. Entretanto, as cidades não ofere-
ciam empregos suficientes para todos os que chegavam. Começou a acontecer o que muitos 
chamam de “urbanização sem indústria” ou “inchaço” do setor terciário, causando a mar-
ginalização de uma grande parte da população brasileira, pois o contingente populacional 
que chegava às cidades era muito maior que o volume da força de trabalho que os setores 
monopolistas da economia urbana desejavam empregar. (PATARRA, 1986, p.256-261). 

A partir de então as cidades brasileiras começam a sofrer transformações de forma rápida. 

Postal da praia do Flamengo, anos 50
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Se, em 1950, 36% da população viviam nas cidades, a década terminará com 45% da popu-
lação aglomerada nas zonas urbanas. Em 1940, 80% da mão-de-obra empregada trabalhava 
na agricultura; em 1950 este número se reduz a 72,6% e a indústria passa a ocupar 18% de 
mão-de-obra empregada. Esses dados mostram-nos a grande virada industrial que se deu no 
período. (PINTO, 1963, p. 234).

Capital Federal, o Rio de Janeiro, era a área predileta para os migrantes de todo o país. 
Para se ter uma idéia, a população do Rio passou de 2.377.451, em 1950, para 3.281.908 
habitantes, em 1960. Fator decisivo para a escolha do Rio, além do fato de ser a capital do 
país, foi o grande número de estabelecimentos industriais nela instalados: 4.158, três vezes 
mais que em todo o estado do Rio de Janeiro, que contava com apenas 1.760 empresas em 
1955. (MICELLI, 1980, p.154).

Essa população, agora bem maior do que nas décadas anteriores, não encontrando mo-
radias a preços condizentes com seus salários, habitam áreas de difícil edificação, mas 
próximas ao mercado de trabalho. No caso do Rio, essas áreas serão os morros, primeiro os 
do centro da cidade e, posteriormente, os localizados na Zona Sul. É a solução de moradia 
encontrada pela população de baixa renda desde o final do século XIX.

O quadro a seguir nos mostra a importância da população migrante no conjunto da popu-
lação do Rio de Janeiro, bem como o fato de que grande parte dela engrossar o já grande 
percentual da população favelada, que representava em 1950 cerca de 7% da população 
total da cidade, chegando em 1960 a mais de 10%.

Na cidade do Rio de Janeiro, a questão da oferta massiva de mão-de-obra e suas con-
sequências – desvalorização do preço da força de trabalho e o aumento da marginalidade 
urbana – será acirrada pela queda do número de empregadores, tanto em termos absolutos 
(de 48.338 para 31.632) como relativos (de 5,8% para 2,7%); como se vê, nessa década a 
eliminação do pequeno empreendedor no Rio se deu em escala muito significativa. Sem 
empregadores a ordem do dia era “se virar”, quem podia se transformava em autônomo ger-
indo seus próprios negócios. Para uma população ativa que cresceu cerca de 40%, entre as 
décadas de 1950 e 1960, o número de autônomos aumentou 65%. Tais dados confirmam-nos 
o fato de que as empresas não puderam absorver o afluxo ao mercado de trabalho urbano. 
(SINGER, 1973, p. 32-83).

Aliado à falta de emprego surge outro sério problema para a população de baixa renda da 
cidade do Rio de Janeiro, uma corrida imobiliária alucinante. Cerca de 20 bilhões de cru-
zeiros, 1/3 do meio circulante do país, foram investidos neste mercado nos anos cinquenta. 
(MICELLI, 1980, p.165)

As mudanças ocorridas no país durante a década de cinquenta não foram somente de or-
dem econômica, a sociedade brasileira se modificou resultando numa grande efervescência 

Censos demográficos de 1950/1960 - IBGE
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cultural e artística, principalmente nas grandes cidades. Em termos cinematográficos, que 
é o que nos interessa aqui, teremos durante os anos cinquenta um fato inusitado, uma ex-
trema popularidade dos filmes nacionais, com as chanchadas produzidas no Rio de Janeiro. 
Foi graças a elas que o cinema brasileiro conseguiu produzir 300 obras entre 1950 e 1960. 
(SILVA, 1976, p.22-27).

Os anos cinquenta foram de euforia, com o processo de modernização industrial e uma 
política desenvolvimentista em curso. Como a cidade do Rio de Janeiro, ainda Capital 
Federal, porta de entrada do Brasil e considerada Cidade Maravilhosa será representada na 
chanchada carioca?

5.0 As ChAnChAdAs

O que foram as chanchadas? Um tipo de filme extremamente popular em que a reunião de tramas amo-
rosas, policiais e comédia, intercaladas por números musicais, levou milhões de brasileiros ao cinema 
ao longo de 30 anos, da década de 1930 à de 1950, seu apogeu. Por que as chanchadas tiveram sucesso? 
Acreditamos que várias razões podem ser arroladas para explicar essa popularidade, que competia em 
condições de igualdade com o cinema americano, como registraram vários jornalistas da época: “entre 
as nossas produções carnavalescas e musicais [...] e seus congêneres ianques, é evidente que o público 
prefere as primeiras, como o provam sobejamente as bilheterias.” (BERRIEL, 1981, p.53)

Os críticos da época faziam referência às filas que se formavam diante dos cinemas que exibiam 
chanchadas, mostrando o quanto elas eram esperadas pelo público.

Durante quase duas décadas houve por ano pelo menos uma dessas revistas... e elas eram real-
mente esperadas pelas massas, que decoravam as letras dos principais sambas e marchinhas, 
acorrendo para ver na tela seus ídolos do rádio, do disco e do teatro, constituindo assim as 
primeiras plateias fiéis com que pôde contar o cinema brasileiro. (VIANY, 1979, p. 58).

 
Acreditamos que um dos fatores responsáveis pela popularidade das chanchadas foi a forte identifica-

ção entre seus personagens e a maioria do público cinematográfico: as classes de média e baixa renda. 
Lembremos que a televisão ainda não invadira os lares brasileiros no momento do apogeu das chancha-
das, os anos 50. 

Esta identificação foi bastante facilitada pela linguagem utilizada nas chanchadas, na quais se acha-
vam presentes elementos do carnaval, do rádio e do teatro de revista, (CATANI & SOUZA, 1983, p.13) 
sendo que a música, principalmente, tinha um papel destacado nesses filmes, pois era o principal produto 
de nossa indústria cultural, bem ao qual tinha acesso grande parte da população via rádio, importante 

Cena de “A Baronesa Transviada”, 
chanchada de Watson macedo
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meio de comunicação de um Brasil pré-televisão. Nessa década a Rádio Nacional terá o seu apogeu, 
liderando a audiência com um índice de 50,2% no Rio em 1952. (GOLDFEDER, 1976, p.71).

O Rio de Janeiro, Capital Federal e cidade mais populosa no período, tornou-se cenário de inúmeras 
chanchadas e também local de estréia de várias delas. A principal produtora de chanchadas do período 
foi a Companhia Atlântida Cinematográfica, sediada na cidade do Rio de Janeiro, fundada em 1941. O 
sucesso da Atlântida só chegou em 1947, quando, se associando ao distribuidor Luís Severiano Ribeiro, 
conseguiu colocar suas produções no mercado cinematográfico brasileiro. Mas seu sucesso não se de-
veu somente a isso, ela se tornou uma verdadeira especialista em chanchadas, ao descobrir a forma de 
explorar o mercado: voltar-se quase que exclusivamente para um público mais popular, apoiando-se no 
teatro ligeiro e nos nomes conhecidos dos meios de comunicação da época pelos ídolos do rádio. (OR-
TIZ, 1988, p.70).

As chanchadas possuíam uma linguagem e uma interpretação de mundo cujos pressupostos eram a 
paródia, a sátira e o deboche, elementos que punham em questionamento o status quo. As chanchadas, 
utilizando a comicidade, comentaram, satirizaram e criticaram certos aspectos da sociedade brasileira de 
forma bastante veemente como a falta de água e de luz, de feijão e de dinheiro, a burocracia do funcio-
nalismo público. Expunham uma visão irônica e popular da “alta sociedade”. As chanchadas eram filmes 
críticos que faziam um tipo de sátira muito ligada à vida cotidiana. Os problemas que alimentavam as 
situações e as piadas eram fatos do dia-a-dia, como: “as cenouras aumentaram”; “o leite ficou mais caro”; 
“o trem atrasou”; “o salário ainda não saiu” etc. (VIEIRA, 1977, p.39) As chanchadas conseguiram ser 
mais diretas e corrosivas do que muitas outras críticas, além de atingirem um público muito maior que a 
imprensa, se considerarmos o analfabetismo do período.

6.0 A CIdAdE do RIo dE JAnEIRo nAs ChAnChAdAs

É bastante comum nas chanchadas destacar-se a cidade do Rio, em várias delas o Rio é citado logo 
no título, como em Sinfonia carioca, produção de 1955, e Rio fantasia, de 1957, ambas dirigidas por 
Watson Macedo, ou O camelô da Rua Larga, produção de 1958, dirigida por Eurípides Ramos e Helio 
Barroso, cuja cenário é a rua do Rio conhecida hoje como Marechal Floriano. O bairro de Copacabana, 
que nesta época era considerado o principal cartão de visitas da cidade, também costumava aparecer 
citado nas chanchadas. Assim é em O homem do Sputinik, produção de 1959, dirigida por Carlos Manga 
e estrelada por Oscarito, que mostra o Copacabana Palace como a hospedagem escolhida pelos espiões 
estrangeiros que vêm ao Brasil em busca do Sputnik, e também pelo granjeiro, interpretado por Oscarito, 
que achou um estranho objeto (confundido com o Sputnik) no meio de suas galinhas de estimação, que 
até nome próprio tinham.

Em vários números musicais das chanchadas, o bairro de Copacabana está em papelão e tinha como 
cenário. Assim é em Mulheres, cheguei!, produção de 1961 dirigida por Vitor Lima e estrelada por Zé 
Trindade, que aparece cercado de garotas tomando sol numa Copacabana cenográfica. Copacabana foi o 
bairro fetiche da década. Na peça Boca de Ouro, de Nelson Rodrigues, é o único bairro não suburbano 
citado, aparecendo como algo distante e raro. (NEVES, 1979, p.79) Morar ou frequentar esse lugar já 
simbolizava uma ascensão, no sentido de ocupar, ainda que somente por alguns momentos, esse espaço 
considerado nobre e privilegiado da cidade.

O uso constante de paisagens nobres da cidade do Rio de Janeiro, pois o Pão-de-Açúcar, o Flamengo, 
a Cinelândia, entre outros, apareciam nas fitas, e de locações em lugares que não eram frequentados pe-
las classes populares (como boates e night clubs), significava uma forma de apropriação destas áreas por 
classes que só tinham acesso a elas como mão-de-obra e através do cinema ao assistir as chanchadas. 

Esses espaços tornam-se assim carregados de significados, transformam-se quase em personagens. 
Como não podiam faltar nas chanchadas os números musicais, a mocinha, o vilão, o mocinho e o ma-
landro, também eram imprescindíveis esses espaços que testemunhavam o cosmopolitismo da Capital 
Federal, pois, como disse José Lewgoy, ator de inúmeras chanchadas, em relação às mesmas: “Todas 
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tinham boate!” (O Pasquim, 1971, p.2)
Já arrolamos os principais problemas que enfrentava a cidade do Rio de Janeiro nos anos cinquenta, 

já definimos o que foram as chanchadas. A partir de agora, mostraremos como esses problemas foram 
retratados, tendo como cenário um Rio de Janeiro que ainda aparece acolhedor, simpático e amigável, 
persistindo a imagem de um espaço cosmopolita, a Cidade Maravilhosa encantando e ainda recebendo a 
todos de forma amigável. Nossa fonte para mostrar esta imagem do Rio de Janeiro será o filme Rio fan-
tasia, que enfoca a migração sob um aspecto bastante ameno e, principalmente, positivo. Os migrantes 
oriundos do Nordeste conseguem sucesso na cidade grande.

7.0 Um fIlmE: “RIo fAnTAsIA”

RIO FANTASIA (Rio de Janeiro, 1956), Direção, produção e argumento: Watson macedo. Elenco: 
Eliana, John Herbert, Trio Irakitan, Renato Murce, Catalano, Zezé Macedo.

Nossa proposta é que essa produção de 1956 mostra-nos a visão que as classes populares tinham da 
migração e a interpretação que os migrantes faziam de si mesmos. O que nos leva a crer nisso é o fato de 
as chanchadas serem filmes extremamente populares com os quais a maioria do público se identificava 
por suas tramas, enredos, personagens. A migração nessa película é mostrada de forma irreverente, de-
bochada e, sobretudo, otimista. Mas os migrantes não eram somente os personagens, os próprios artistas 
que interpretavam esses papéis também eram de fora do Rio, como a atriz Nancy Walderley, migrante 
de verdade, especialista em interpretar a nordestina decidida que vem para a cidade grande trabalhar. 
As chanchadas funcionavam como crônica de costumes através da imagem em movimento atualizadas 
e conectadas com o cotidiano e os habitantes da cidade do Rio de Janeiro. Elas não podiam ficar alheias 

a um tema que tanto mobilizou a população brasileira, retratando esse amálgama de costumes, 
o fato novo que foi a migração em grande escala. O imaginário do migrante povoará o 

universo chanchadesco, a migração estará em suas tramas e enredos, os migrantes serão, 
inúmeras vezes, personagens dos filmes.

Utilizaremos uma chanchada Rio fantasia, cujo tema principal é a migração, ou mel-
hor, uma aventura de migrantes no Rio. Como o nome indica, é na cidade que se passa 

a aventura de quatro artistas do interior do Brasil em busca de sucesso no Rio de 
Janeiro dos anos cinquenta.

A primeira cena do filme nos mostra uma pais-
agem bucólica, um trem maria-fumaça serpen-

teando entre vales e montanhas. Dentro do 
trem, a câmara mostra-nos várias pessoas 

em trajes rurais, chapéu de palha, lenço na 
cabeça, vestido de chita. Acompanhando 
esses passageiros, animais de estimação: 
canários, periquitos, papagaios, cachor-
ros, juntamente com outros objetos no 
colo, nos ombros e trouxas. Caracteri-

zando, segundo o imaginário do 
próprio migante, uma 

“ m u d a n ç a 
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de pobre”, diferente da de rico. A migração em que os objetivos vão junto com as pessoas, dando uma 
ideia de grande confusão, de mudança de quem faz um deslocamento territorial em busca de um deslo-
camento social. O migrante sai da pobreza na sua terra para melhorar de vida na cidade, faz mudança de 
pobre. O rico quando se muda faz somente uma mudança espacial, ele vai continuar a ser rico para onde 
ele for, seus objetos não vão junto com ele, vão separados em caminhão. (MENEZES, 1976, p.17)

Esta cena deixa claro de que personagem o filme pretende falar: o migrante pobre. A câmara destaca 
um grupo de pessoas cantando Andorinha preta, toada composta por Breno Ferreira em 1925 e cujo tema 
é um aspecto do campo: a amizade entre um homem e sua andorinha, que fugiu da gaiola, deixando-o 
triste. Os cantores formam o Quarteto de Tacurumbiga, que sai de sua cidade natal, talvez no Nordeste 
brasileiro, para tentarem o sucesso na Capital Federal.

A utilização do meio artístico nos enredos das chanchadas será uma constante. Entre as várias chancha-
das que tratam do mundo artístico, podemos citar: O caçula do barulho (Rio de Janeiro, 1949), dirigida 
por Ricardo Freda, Aviso aos navegantes (Rio de Janeiro, 1950), dirigida por Watson Macedo, Carnaval 
Atlântida (Rio de Janeiro, 1952), de José Burle, A dupla do barulho (Rio de Janeiro, 1953), dirigida 
por Carlos Manga, e Sinfonia carioca (Rio de Janeiro, 1955), de Watson Macedo. O atrativo em usar o 
mundo artístico como tema ou ambientação nas chanchadas é explicado pelo poder que ele tem em simu-
lar ilusões. Ele funciona como símbolo da sociedade moderna e urbana. Em vez de mostrar o processo 
urbano-industrial, que inclusive produz os migrantes, as chanchadas exibem o moderno através dos ca-
nais de comunicação muito conhecidos, ouvidos e assistidos, como o rádio e a tv. O fato de os migrantes 
do filme serem cantores ganha um peso maior pela valoração imputada aos “artistas”. (CHAIA, 1980, 
p.54)

A migração para a cidade tem como grande atrativo a expectativa positiva do que a vida na cidade 
pode propiciar. O migrante esperava “melhorar de vida”, “viver com mais conforto”, “ganhar mais”, a 
imagem que elabora da cidade é bastante positiva, é nela que existem condições favoráveis para que ele 
prospere, é o oposto da “roça”, onde as oportunidades não existem. (DURHAM, 1973, p.17) Segundo o 
imaginário do migrante, a cidade é alegre, movimentada, nela é mais fácil o acesso à saúde e à educação. 
Essas ideias que fazem da cidade são elaboradas a partir de relatos ou exemplos de outros migrantes que 
os precederam, que escrevem ou visitam o local de origem sempre afirmando que na cidade a vida está 
melhor e, por isso, não voltam definitivamente. (MENEZES, 1976, p.17)

Esse deslocamento campo–cidade estava se dando de forma acelerada desde os anos quarenta. Esse 
processo mexe com todos os aspectos da sociedade brasileira, desencadeando transformações no com-
portamento das pessoas que o vivem. Todos são afetados pela migração: quem sai, quem fica, quem 
recebe. Este último passando a viver numa cidade que abriga contingentes populacionais portadores de 
outros costumes, crenças, comportamento, enfim, outro código cultural. (DURHAM, 1973, p.8).

Mas voltemos ao filme. Sua cena de abertura não vai somente nos revelar a saída do campo para a 
cidade, mas também como ela é dolorosa, ainda que necessária e carregada de esperança. A música que 
o quarteto canta na abertura do filme é uma canção que nos fala de abandono, de perda. “Eu tinha uma 
andorinha que me fugiu da gaiola”, diz a letra. O transporte usado para a migração é o trem, imagem 
recorrente no imaginário popular, muitas vezes citado em tom nostálgico, principalmente no nosso can-
cioneiro popular, como em O Trem, música de Luis Gonzaga Júnior composta em 1969. “Eia e vai o 
trem no sobe serra nessa terra/vai carregado de esperanças...” Ou em Morro Velho, música de Milton Na-
scimento de 1967, “Não se esqueça, amigo, eu vou voltar/some longe o trenzinho ao deus-dará...” Nos 
dois exemplos, o trem aparece como responsável pela mudança, carregando a esperança e sumindo com 
o amigo. No nosso filme é o trem que traz os migrantes, desencadeando a trama, denunciando a origem 
rural desses artistas esperançosos e que, certamente, deixaram amigos e parentes na estação.

Dois irmãos, um amigo e o namorado da irmã compõem o quarteto, de formação semelhante às uni-
dades produtivas agrícolas, denunciando a origem rural do grupo, talvez provenientes de um pequeno 
povoado. De qualquer maneira, eles reproduzem uma forma de associação produtiva bem próxima à do 
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campo, pois, no Brasil rural, uma das principais características do trabalho agrícola é ser uma atividade 
familiar.

Mas, como bem demonstra a composição do conjunto, não são só os laços de parentesco que unem 
as pessoas no meio rural; os laços de compadrio e amizade relacionam as unidades domésticas entre si, 
fundamentando os princípios de organização dos grupos de vizinhança. São laços muito fortes que, na 
maioria das vezes, nem mesmo as viagens e mudanças conseguem desfazer, permanecendo o vínculo em 
estado latente. Em certo momento do filme, o quarteto se vê em dificuldades e quer voltar, mas Eliana 
usa como argumento para que o grupo permaneça no Rio, a ligação com os que ficaram e esperam deles 
o sucesso.

O fato de o quarteto não realizar uma atividade agrícola mostra-nos que, num processo migratório, 
pessoas de várias classes sociais e de diferentes atividades são atraídas para as áreas que as recebem, 
destruindo a ideia de que todo migrante é um trabalhador rural. Não é somente este que sai de sua região 
em busca de melhores oportunidades de vida. (DURHAM, 1973, p.60) O próprio elenco do filme nos 
afirma isso: o quarteto era formado pelo Trio Irakitan, de origem nordestina mais Eliana, mocinha prin-
cipal das chanchadas cariocas, proveniente de Portela, cidade do interior do estado do Rio de Janeiro. 
O próprio meio chanchadesco estava repleto de migrantes: Watson Macedo, diretor de dessa e de outras 
chanchadas, é tio de Eliana, também nasceu em Portela, de onde migrou para Nova Friburgo (RJ) e daí 
para o Rio de Janeiro. 

Como vemos, os artistas do Quarteto de Tacurumbiga não eram os únicos a tentar a sorte na cidade 
grande. Até porque no Rio e em São Paulo havia uma indústria cultural capaz de absorver esta mão-de-
obra cultural, além da existência da Rádio Nacional, das emissoras de televisão, além de teatros e boates 
com shows ao vivo, tudo isso representava possibilidade de sucesso.

8.0 A vIdA nA CIdAde

A única cena referente ao mundo rural é a cena de abertura:

A chanchada não pretende tratar do mundo rural, que só se faz presente na sua relação com a 
sociedade urbana... que é caracterizada pelo movimento, rebuliço, diversão, centrada no mundo 
artístico. (CHAIA, 1980, p. 131). 

Quando o quarteto decide permanecer na cidade e conquistar um lugar ao sol, tornar-se importante 
no meio artístico, seus componentes dão-se os braços e, cantando, dançando, realizam uma correria em 
círculos, onde letreiros luminosos de boates e casas noturnas passam por eles num ritmo cada vez mais 
frenético, caracterizando o “movimento, rebuliço, diversão”, próprios dos centros urbanos. Os migrantes 
ficavam bastante impressionados com o movimento e a iluminação das idades, como mostra o depoi-
mento:

A cidade é alegre porque tem luz. À noite as pessoas podem sair e passear nas ruas, 
apreciar vitrines iluminadas, ouvir música, tem diversões como cinema, televisão... 
(MENEZES, 1976, p.39).

A cidade é o símbolo do movimento, pois é nela que existem condições para se prozuzir essa agitação. 
(DURHAM, 1973, p.131). Os nossos migrantes, ao rodarem junto com os letreiros, querem se inserir na 
cidade, serem eles também os promotores deste rebuliço urbano.

Ao chegarem, os componentes do quarteto possuem um comportamento semelhante ao de qualquer 
outro migrante; utilizam o conhecimento precário que têm sobre a cidade, para nela se locomoverem. A 
tradição migratória é a responsável pelas poucas informações que os migrantes possuem. (DURHAM, 
1973, p.159) É comum a correspondência entre os que partem e os que ficam, bem como as visitas es-
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porádicas, que acabam se constituindo em fontes de informação para os novos candidatos a migrantes.
O quarteto está desorientado, sua única informação é o endereço de uma pousada onde passam a 

morar, não há nenhum outro dado mais preciso sobre quem procurar e onde. Eles vêm em busca da sorte 
e logo tomam conhecimento do risco que é a migração, pois no exato momento em que chegam à pensão, 
há um hóspede sendo expulso por falta de pagamento. Na entrada da casa há uma lista negra indicando 
os hóspedes em débito e ganhadora de um close. Assim que nosso quarteto chega testemunha a expulsão 
e a insegurança rodeia os componentes do quarteto. 

Para conseguir dinheiro, o jeito é se virar e não esperar que apareça um patrão, mesmo porque eles es-
tão em falta no cenário carioca. Então, só resta ao quarteto tentar a vida como autônomos. Logo de início 
nada conseguem. Há várias cenas dos artistas falando com pessoas em estúdios de rádio, e a resposta é 
sempre a mesma: um balançar de cabeça indicando uma negativa. O dinheiro que possuíam acaba, e eles 
entram para a lista negra da pensão. Tentam fugir, mas são apanhados. Contudo, não desistem de viver 
na cidade grande e ficam, como qualquer migrante, sem opção na escolha de ocupação.

“Premido pela necessidade, limitado pela ignorância do mercado de trabalho, aceitam qualquer em-
prego...” (DURHAM, 1973, p.185), e lá vai o quarteto, que sonhava em fazer shows em boates, rádio e 
TV, se apresentar num parque de diversões.

O parque de diversões representa um local que os migrantes podem frequentar, é um lugar público, 
onde muitas pessoas se reúnem, como o mercado, a rodoviária e a feira. É também considerado um lo-
cal perigoso, pois o migrante está à mercê do rebuliço da cidade, num movimento que lhe é estranho, 
hostil. Nesses lugares pode acontecer uma tentativa de roubo, um acidente de trânsito, uma agressão. E 
é justamente o que se dá no parque durante a apresentação, em que vestidos de trajes típicos nordestinos 
(roupas de cangaceiros), o quarteto se apresenta. Eliana é assediada por um assistente mais afoito, que 
sobe no palco e tenta agarrá-la. O resto do conjunto vai socorrê-la, acontecendo a maior confusão. O 
empresário que os contratara se aproveita desse incidente para não pagá-los. A chanchada Rio fantasia, 
com essa cilada sofrida pelo quarteto, nos mostra um homem do campo estereotipado, um caipira, um 
ingênuo, que não conhece a malícia da cidade e que se deixa enganar facilmente, quando na verdade:

É a inadequação do seu equipamento cultural para utilizar instituições impessoais que torna 
o migrante completamente dependente dos contatos pessoais, que são os intermediários naturais 
entre a pessoa e a sociedade mais ampla. Daí, inclusive, a facilidade com que pode ser ludibriado 
e enganado. Não se trata neste caso de excesso de confiança nas pessoas. Mas é que, na situação 
de desamparo que decorre do isolamento inicial, qualquer oferecimento do contato pessoal é 
aceito como a única saída para uma situação insustentável. (DURHAM, 1973, p.185).

Para o quarteto, um contrato assinado com um agente, que lhe garantisse o pagamento, não era funda-
mental, já que vinham de um meio, onde os acordos feitos “de boca” tinham validade.

Mas trata-se de uma chanchada, alegre e otimista, onde a sorte se mostra favorável, fato comum nesse 
tipo de filme, em que os personagens muitas vezes conseguiam realizar um objetivo-desejo em decor-
rência de uma herança, prêmio, sorteio, enfim, um lance de sorte, e não como resultado de um grande 
esforço pessoal. No caso do nosso quarteto, a sorte também os ajudará. Andando pela rua, os artistas de 
Tacurumbiga veem anunciado um show beneficente, em que vários artistas se apresentariam de graça, 
a fim de recolher fundos para uma instituição de caridade. Eliana, a componente feminina do grupo, re-
solve falar com o responsável pelo show, pedindo uma oportunidade para o conjunto, deixando que eles 
se apresentem.

O responsável pelo show é contatado por Eliana e deixa que o Quarteto de Tacurumbiga se apresente. 
Como a maioria dos migrantes, Eliana usou o contato direto, foi falar com o organizador do show pes-
soalmente, não usou meios institucionais ou burocráticos para conseguir que o quarteto se apresentasse 
no show. 

Na plateia do teatro em que o show se realiza, um produtor e um diretor de televisão observam os ar-
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tistas e se encantam por Eliana. Ao final do espetáculo, dão-lhe um cartão para que, no dia seguinte, ela 
fosse a uma emissora de televisão procurá-los. Ela vai aos estúdios acompanhada do resto do grupo, mas 
o interesse era só nela que recebe uma proposta de um contrato para estrelar um programa de televisão 
em homenagem à Carmen Miranda. Eliana deverá interpretar a famosa cantora, o resto do quarteto ficar-
ia de fora. Eliana quer recusar o convite ou só aceitá-lo se todo o grupo for contratado, mas os próprios 
componentes acham que Eliana não deve perder a oportunidade e que não é justo eles atrapalharem sua 
carreira. Eles incentivam-na a assinar o contrato e assim é feito. Eliana estreia na televisão e faz o maior 
sucesso.

A partir desse momento começa o rompimento de Eliana com o universo migrante. No dia da estreia 
na televisão, os hóspedes da pensão organizam uma festa em sua homenagem, após assistirem ao pro-
grama, todos juntos, no aparelho comprado especialmente para a ocasião. Eliana, entretanto, não volta 
para a pensão, ela vai festejar o sucesso numa boate com o produtor e o diretor do programa. Essa atitude 
frustra o irmão, o namorado e seus agora ex-amigos. 

Eliana deixa a pensão, local mediador entre a região da qual ela vinha e a cidade. Não é gratuito que 
um dos empregados da pensão chamasse Saci, numa alusão clara ao rural. Eliana vai morar em Copaca-
bana, região valorizada por ser à beira-mar, símbolo máximo de status para a época, no hotel fetiche dos 
anos cinquenta, hospedagem obrigatória de artistas e playboys nacionais e internacionais: o Copacabana 
Palace.

Eliana transpõe a etapa de adaptação necessária a todo migrante que chega à cidade. É importante 
notar como essa transposição só foi possível porque Eliana conseguiu um emprego, e muito bom. Com 
isso ela obtém uma nova identidade – artista de televisão – e prerrogativas no meio citadino – passando 
a morar no bairro chique da época. (MENEZES, 1976, p.19)

Quanto ao resto do conjunto, agora um trio, continua sua trajetória de migrantes: desempregados, des-
vinculados de seu círculo de amigos e parentes, cercados de indefinição e insegurança. Como no meio 
urbano a dependência do salário é total, o desemprego cria desajustamentos de tal forma agudos que 
a criminalidade ou mendicância passam a ser cogitadas como forma de resolver os problemas. (DUR-
HAM, 1973, p.184) Nossos personagens estão entregues à própria sorte, mas felizmente não chegam à 
mendicância ou à criminalidade. O irmão de Eliana começa a se embriagar constantemente e quer voltar 
para Tacurumbiga. 

O trio está endividado e, para pagar a pensão, aceita fazer um comercial de sabonete para cachorro, 
cantando um jingle, ridiculamente vestidos e uivando como cães. Um parêntese: esse anúncio fora ar-
mado pela vilã da história, que teve um caso com o diretor da televisão, agora namorando Eliana: o seu 
objetivo é ridicularrizar a rival por intermédio de seus amigos e do seu irmão. Como seu marido é o dono 
da fábrica de cosméticos para cães, ela consegue com facilidade que o trio seja contratado para fazer o 

trio Irakitan, atuou no 
“Rio fantasia”
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anúncio. Mais uma vez uma “armação” para os migrantes “ingênuos”.
Eliana vê o comercial na tv e fica chocada com a situação. Fica mais envergonhada ainda com o fato 

de seu novo namorado, o diretor e seu novo amigo, o produtor, terem assistido com ela ao vexame de 
seus conterrâneos, uivando como cães e ensaboando filhotes de cachorros. Ela então decide armar uma 
situação para ajudá-los. Haveria uma festa nos próximos dias, Eliana iria e o trio também, e, em determi-
nado momento, todos pediriam que ela cantasse. Aí então Eliana chamaria seus antigos companheiros de 
grupo para acompanhá-la. Com esse artifício eles seriam ouvidos e conseguiriam um contrato no rádio 
ou na tv, já que a festa seria frequentada por artistas e por empresários, que, possivelmente se interes-
sariam em patrociná-los. No entanto, o plano malogra, pois o irmão de Eliana toma a maior bebedeira e 
sai da festa acompanhado de uma ricaça.

Nesta festa fica bastante caracterizada a oposição roça x cidade. Nossos migrantes aparecem bem ves-
tidos na festa, à maneira da cidade. Mas um deles não se comporta de acordo com o ideal urbano, bebe 
demais e dá vexame. Para o migrante, a cidade é o local onde se encontram coisas finas, enquanto a roça 
é sinônimo de coisas grosseiras. Nosso filme detecta este fato no imaginário do migrante, mas, como usa 
uma dramaticidade carnavalesca, irônica e debochada, será esse migrante, que não se comporta de forma 
refinada, citadina, ainda fora das regras civilizadas, que se arruma com os ricos, dançando com eles no 
meio do salão e saindo da festa, acompanhado por uma grã-fina. 

No dia seguinte o irmão de Eliana aparece na pensão com um carro esporte, que a ricaça lhe empre-
stara. Eles resolvem dar um passeio pela cidade e até Eliana vai com eles, pois ela dormira na pensão 
com os amigos. O passeio mostra a cidade do Rio em todo o seu esplendor, a orla marítima da Zona Sul, 
seus prédios e, finalmente, a parte mais bonita do centro da cidade: a Cinelância, com seus cinemas, o 
Theatro Municipal e o Museu Nacional de Belas Artes. Aí acontece um acidente, medo constante do 
migrante, já que o trânsito intenso da cidade grande lhe é desconhecido. Na cidade, aliado ao medo do 
acidente há também o medo do anonimato, de morrer e ser abandonado, pois ninguém conhece sua famí-
lia. O acidente que acontece com os migrantes do nosso filme, no meio de uma feira no centro da cidade, 
caracteriza bem o principal temor de quem não possui o domínio de determinados códigos urbanos e 
pode sofrer um acidente no trânsito.

Os aspectos novos da grande cidade criam, inicialmente, uma necessidade de reformulação 
ecológica. O universo físico que envolve a grande concentração de população, a distribuição 
das ruas, a arquitetura dos edifícios existem uma nova forma de orientação no espaço e de loco-
moção. (DURHAM, 1973, p.184).

Como nosso quarteto não estava acostumado à geografia da cidade, o acidente foi inevitável, Eliana 
se machuca e vai para o hospital. Felizmente a migrante machucada não foi uma anômia e sim aquela 
que se tornou estrela. O acidente não foi grave e ela aproveita que não poderá estar no programa de tv 
àquela noite indicando o trio para substituí-la. O diretor e o produtor do programa são convencidos por 
Eliana da qualidade e competência do conjunto, que estreia na tv fazendo o maior sucesso, dando tudo 
certo também para o resto do grupo. O filme termina com felicidade geral.

Os migrantes (pelo menos esses) venceram na cidade grande.
A película nos mostra uma relação fortuita entre migrante e Rio de Janeiro. Certamente a grande 

maioria dos que migravam acreditava que tudo iria melhorar, a cidade apresentada no filme é alegre, ir-
reverente e, sobretudo, acolhedora. Apesar dos percalços, o quarteto consegue o que buscava: sucesso. 
A trajetória de Eliana relembra a de Carmen Miranda, artista brasileira vitoriosa no país da migração: 
Estados Unidos. Dois fatos corroboram essa ideia. Eliana é contratada pela televisão para fazer uma série 
de programas que homenageava a Pequena Notável, uma cena do filme exibe a performance de Eliana 
como Carmen, vestida a caráter: turbante com frutas, sandálias de plataforma alta, vários colares e pul-
seiras. O segundo fato é que Eliana, assim como Carmen, insistia em levar com ela o resto do quarteto. A 
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Pequena Notável teve mais sucesso e levou para a Broadway o famoso Bando da Lua, que se apresentou 
com ela até sua morte trágica em 1954.
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