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O olhar da chanchada sobre a cidade do Rio de Janeiro
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Resumo

O artigo, através do filme/chanchada Rio Fantasia, analisa como a chanchada carioca —
filme popular que reunia musica, 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 ascensao social.
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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.

Key-words: Movie-History, Rio de Janeiro, Chanchada, the fifties

'Doutora em Historia Social das Idéias — UFF. Professora Adjunta da Graduagdo e da Pos-Graduagdo em Historia da

Universidade Severino Sombra — USS — Vassouras — RJ.

WWW.REVISTACONTEMPORANEOS.COM.BR



on emrorﬁn(os

REVISTA DE ARTES E HUMANIDADES, N.6, MAI-OUT 2010

1.0 INTRODUCAO

O cinema ¢ uma cultura urbana. Nasceu no final do século XIX e se expandiu
com as grandes metropoles 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 alemdo Win Wenders, porque trabalhamos com estas
duas construgdes contemporaneas: a cidade megalopolitana que conhecemos hoje e o cinema. Mais
especificamente, nossa preocupacao sera pensar como a cidade do Rio de Janeiro foi mostrada nas telas
cinematograficas na década de 1950. Para tal vamos utilizar como fonte o filme Rio Fantasia. Partimos
do pressuposto que a histdria das cidades contemporaneas e do cinema se entrecruzam. E mais uma vez
recorremos as palavras Wenders:

O cinema ¢ o espelho adequado das cidades do século XX e dos homens que ai vivem. Mais que
outras artes, o cinema ¢ um documento historico do nosso tempo. Esta que chamam de sétima
arte € capaz, como nenhuma outra arte, de apreender a esséncia das coisas, de captar o clima e os
fatos do seu tempo, de exprimir suas esperangas, suas angustias e seus desejos numa linguagem
universalmente compreensivel. O cinema ¢ também diversao, e a “diversdo” é, por exceléncia,
uma necessidade do cidaddo: a cidade teve que inventar o cinema para ndo 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 aspiragdes e angustias de seus habitantes € o objetivo deste
trabalho. Acreditamos que o cinema possui caracteristicas que o tornam capaz de refletir a sociedade
em que foi produzido. O cinema serd pensado enquanto uma forma narrativa que utiliza sons e imagens
para contar uma historia. 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 quao fabuloso ¢ o filme para se contar historias. Dessa forma “o filme cinematografico
de longa metragem ¢é quase sempre uma mensagem complexa apresentando uma série de situagdes, de
acontecimentos e de agdes ajustados na unidade de uma histéria”. (BREMOND, 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 — 4 saida da Fabrica Lumiére (1894) e A chegada do trem
a estacdo de Ciotat (1895), ambos dos irmdos Lumicre — j& mostravam imagens urbanas. A primeira
apari¢cao dessas obras deu-se em 28 de dezembro de 1895, no Grand Café em Paris, marcando a data
“oficial” do nascimento do cinema. O responsavel por tal facanha foi Louis Lumiere, o primeiro “dire-
tor” de cinema. Desde entdo as cidades de todo o mundo passaram a frequentar as telas cinematograficas,
como em abril de 1896, quando os franceses Périgord e Doublier filmam Moscou, por ocasido da
coroacao do que viria ser o ultimo czar da Russia. (SADOUL, s/d, p.23).

O cinema atravessou o oceano e, em 8 de julho de 1896, ja tivemos a primeira pro-
jecdo de cinema no Brasil, mais precisamente na cidade do Rio de Janeiro, a rua do
Ouvidor. Estas primeiras sessoes duraram varias semanas e os filmes passavam
ininterruptamente, de manha até a noite, e a palavra “cinema’ ainda ndo era
usada: o espetaculo era conhecido como “omnidgrafo”. (GALVAO, 1987,

D).
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No Brasil, como no resto do mundo, as primeiras exibi¢des cinematograficas se davam junto com as
atracoes de feira e divertimentos populares. A ligagdo imediata do cinema foi com o lazer. Rapidamente
a novidade se popularizou, gragas as companhias estrangeiras que visitavam o Novo Mundo, no final do
século XIX e inicio do século XX, e incluiam entre seus nimeros o recém-descoberto cinematdgrafo.

A atragdo 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 ¢ Hem-
ingway ou a Praga de Kafka. Mas ndo s6: ha também a Buenos Aires de Borges, a Havana de Cabrera
Infante ¢ a Nova York de Paul Auster, entre outras.

Mas foi a partir dos anos vinte que a apari¢ao das cidades no cinema ganhou maior impeto 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 (Franca, 1926), documentario sobre Paris, inspirou outras fitas,
como as cléssicas Berlin, sinfonia da metropole (Alemanha, 1927), de Walter Ruttmann, A proposito
de Nice (Franga, 1930), de Jean Vigo, e Sob os telhados de Paris (Franca, 1930), de René Clair. Essas
peliculas buscavam captar toda a agitacdo do cotidiano dessas metrdpoles europeias em plena irrupgao
no inicio de século XX.

Outra ligacao bastante forte entre cidade e cinema ¢ o fato de que determinadas paisagens urbanas
habitam com frequéncia a lente de cineastas especificos, aproximando-se da literatura, em que esse
mesmo procedimento se d4. Consideramos que Nova York estd para Woody Allen como Paris esta para
Balzac, ou, para ficarmos nos tropicos, o Rio de Janeiro para Machado de Assis ¢ Lima Barreto. Po-
demos citar varios outros cineastas que imprimiram as cidades que filmaram um papel maior do que a
de simples locagdo. Assim foi com Roma, cidade aberta (Italia, 1945), de Roberto Rossellini, € Roma
(Italia, 1971), de Fellini; Paris, filmada a noite, em Alphaville (Franga, 1964), de Jean-Luc Godard; a
Berlin de Asas do desejo (Alemanha, 1987), de Win Wenders; ou a propria 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 interminavel.

Ou seja, as cidades de todo o mundo tornaram-se alvo das lentes de diretores de cinema, que
produziram multiplas visdes sobre elas. Ora pessimista, ora triste, ora alegre, ora angus-
tiante, ora inquietante, ora maravilhosa. O presente texto pretende, entretanto, anal-
isar a apari¢ao no cinema de uma cidade especifica, 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 admiragdo e orgulho para seus
habitantes. J4 no inicio 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
a exaustdo por inumeros fotografos, como os irmaos Ferrez, s6 para ficarmos entre os mais
famosos.

No cinema, o Rio de Janeiro logo estreou. J4 em 1898 a entrada da Baia de Guanabara foi
filmada por Affonso Segreto, dentro de navio proveniente da Europa. Affonso tinha ido ao
velho mundo comprar camara e pelicula virgem a mando de seu irmao, o italiano Paschoal
Segreto, o primeiro produtor de filmes no Brasil. (BERNARDET, 1987, p. 165)

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

ntip:ifwwew flickr.com/phatos1 11 2467 8@N02

Praia de Copacabana. Rio, anos 50

Num dos primeiros filmes em que a cidade do Rio de Janeiro aparece, ela ja foi tratada
de forma personalizada, trata-se de Nho Anastacio chegou de viagem, de 1908 (do qual
infelizmente s6 restam alguns fotogramas e o pouco que se sabe dele se deve a arqueologia
cinematografica). O tema ¢ o deslumbramento de um caipira na Capital Federal, a cidade do
Rio de Janeiro. Nho Anastacio chega ao Rio, visita o centro da cidade; o Passecio Publico 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 ambigua 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, inicio do XX, ganham cada vez maior importancia no modo de producgdo
capitalista, provocando um forte desequilibrio regional. E nas cidades que se instalam as
fabricas e o grande comércio e ¢ ao final do século XIX que surgem as primeiras lojas de
departamento, precursoras dos shopping-centers dos dias de hoje. As cidades sdo sedutoras,
pois ¢ nelas que existe a promessa de emprego e, ao mesmo tempo, sdo destrutivas, pois
foram indiretamente as responsaveis pela deterioracdo do campo. (BERNARDET, 1980, p.
137-140).

O cinema norte-americano também se rendeu aos encantos da Cidade Maravilhosa, apro-
priando-se, ja nas décadas de 1930 e 1940, da beleza carioca para cendrio de filmes. Dois
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deles sdo bem conhecidos: Voando para o Rio (Flying Down to Rio, EUA, 1933), dirigido
por Thornton Freeland, filme em que a dupla de dancarinos mais famosa do cinema se en-
contra pela primeira vez: Fred Astaire e Ginger Rogers. Nessa fita ha uma coreografia aérea
inusitada: asas de avides transformam-se em pistas de danca em que dangarinos equilibram-
se bailando em pleno ar e ao fundo imagens costumeiras dos postais do Rio: Pdo-de-agucar,
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 da em funcao
do grande nimero de nazistas que se instalaram na América do Sul apds o fim da Segunda
Guerra Mundial. O clima de inicio 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, ¢ o lugar do prazer, da musica e da
danca, o balé citado reforca a imagem de um lugar em que tudo pode acontecer em maté-
ria de divertimento. Ja no segundo filme, o Rio ¢é citado por outras razoes, ¢ a cidade sem
lei em que nazistas alemaes podem se esconder e tramar contra a paz mundial. A cidade ¢
percebida como o lugar que oferece refligio e, a0 mesmo tempo, possui uma infraestrutura
urbana que permite aos conspiradores uma vida confortavel.

Mas como aparece o Rio de Janeiro nas produgdes nacionais? Como esse cenario privile-
giado ¢ apropriado pelos nossos cineastas? Como j& vimos, a cidade, desde o século XIX,
¢ filmada. Entretanto, o periodo que trabalharemos sera o final da década de 1950. Por que
esse periodo? Justamente porque essa época assinalou uma transformac¢do muito grande na
sociedade brasileira e, em consequéncia, no cinema aqui produzido e na propria na cidade,
que até abril de 1961 fora a mais importante do pais, sua capital.

4.0 O RIO E A DECADA DE 1950

A década de 1950 assinalou varias transformagdes na sociedade brasileira. Duas con-
sideramos de fundamental importancia, pois detonadoras de varias outras: as intensas mi-
gracdo e industrializa¢do. Para termos ideia da dimensdo da migracdo vejamos o seguinte
dado: em 1950 cerca de 5,2 milhdes de brasileiros, ou seja, 10% da populagdo total do
pais, viviam fora do seu estado de origem. Esses dois fatores apresentam-se imbricados; a
migracdo interna decorreu do processo de industrializacdo que se dava no Brasil desde os
anos trinta.

Entretanto, foi somente nos anos cinquenta que se implantou um nucleo béasico de indus-
trias de bens de producao, redefinindo-se o papel econdémico do Estado, transformando o
polo urbano industrial no principal eixo econémico do pais e tornando os estados da Guana-
bara e Sdo Paulo em responsaveis por 50% da producdo industrial neste periodo. Coube
ao Estado promover a industrializa¢do, transformando-se em investidor e responsavel pela
modernizagcdo econdmica, através da concessdo de financiamentos de longo prazo e taxas
de juros baixas, quando ndo inexistentes, para o setor industrial. (MENDONCA, 1986,
p.13-27).

As cidades passam a ter cada vez maior importancia na vida economica e social do pais,
dai para obterem tal status no imaginario ¢ um pulo. Principalmente porque as relagdes no
campo nao foram modificadas com a crescente industrializacdo, a pobreza dos trabalha-
dores rurais, resultado da concentracao fundiaria e do uso macico da agricultura para fins
de exportagdo (café), persistiu. A modernizacdo da economia brasileira, calcada na indus-
trializagdo, ndo foi incompativel com a manuten¢do do monopdlio da terra, nem do forte
controle sobre as populagdes rurais. Ainda que o executivo acenasse com propostas de
combate ao latifindio e reformas estruturais no campo, a situacao dos trabalhadores rurais
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e pequenos produtores agricolas do pais pouco se modificou entre trinta e cinquenta.

Durante sua segunda campanha presidencial, Getilio Vargas prometeu uma Lei Agraria
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 deterioragdo cada vez
maior das condi¢des de vida dos trabalhadores rurais. Como resultado dessa deterioracao
houve um acelerado éxodo rural alterando de forma rdpida e contundente a fisionomia das
grandes capitais, trazendo para elas, ndo s6 a mao-de-obra barata para as industrias, como
também desempregados, marginalidade urbana e problemas habitacionais, entre outros.
(CAMARGO, 1986, p. 123-148).

Ja no referente a industria, os governos de Vargas e Juscelino conseguiram cumprir o que
propunham. Entre os anos trinta e até meados dos anos cinquenta, o Estado criou condi¢des
para que se desse a reprodu¢do da acumulagdo capitalista industrial, no nivel das empresas.
O resultado foi uma arrancada; a taxa média da producdo industrial brasileira cresceu, de
1939 a 1952, em média 8,3% ao ano. (SINGER, 1986).
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Postal da praia do Flamengo, anos 50

Assim sendo, a década de 1950 iniciou-se sob a égide de uma industrializacdo intensa, que
sempre emerge polarizada numa regido, dai se expandindo para outras. Essa concentracdo ¢
causada pela necessidade de se utilizar a mesma infraestrutura indispensavel a producgao e
seu escoamento: dgua, energia elétrica, rodovias, ferrovias etc. A concentracdo espacial das
industrias em torno dos centros urbanos aumenta a atracdo dos mesmos sobre a populagao
ao redor, tanto rural quanto de pequenas cidades, acelerando o processo de urbanizagao,
criando megaldpoles num ritmo alucinante. As cidades brasileiras e latino-americanas, du-
rante 0s anos cinquenta, passaram por esse processo, acelerado também, pelo crescimento
vegetativo da populacdo, permitido pela diminui¢cdo dos indices de mortalidade infantil. As
cidades passam a conter variadas func¢des: sede da burocracia, do capital comercial e locus
da atividade produtiva.

As secas do Nordeste de 1951, 1953 e 1958 também contribuiram para o aumento popu-
lacional das cidades brasileiras. A populacdo nordestina foi expulsa, tomando o rumo do
Sudeste, em busca de trabalho nas industrias ai instaladas. Entretanto, as cidades ndo ofere-
ciam empregos suficientes para todos os que chegavam. Comegou a acontecer o que muitos
chamam de “urbaniza¢do sem industria” ou “incha¢o” do setor tercidrio, causando a mar-
ginalizacdo de uma grande parte da populacdo brasileira, pois o contingente populacional
que chegava as cidades era muito maior que o volume da for¢a de trabalho que os setores
monopolistas da economia urbana desejavam empregar. (PATARRA, 1986, p.256-261).

A partir de entdo as cidades brasileiras comeg¢am a sofrer transformac¢des de forma rapida.
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Se, em 1950, 36% da populagdo viviam nas cidades, a década terminara com 45% da popu-
lagdo aglomerada nas zonas urbanas. Em 1940, 80% da mao-de-obra empregada trabalhava
na agricultura; em 1950 este numero se reduz a 72,6% e a industria passa a ocupar 18% de
mao-de-obra empregada. Esses dados mostram-nos a grande virada industrial que se deu no
periodo. (PINTO, 1963, p. 234).

Capital Federal, o Rio de Janeiro, era a area predileta para os migrantes de todo o pais.
Para se ter uma idéia, a populagdo 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
pais, foi o grande nimero de estabelecimentos industriais nela instalados: 4.158, trés 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 populacdo, agora bem maior do que nas décadas anteriores, ndo encontrando mo-
radias a preg¢os condizentes com seus saldrios, habitam areas de dificil edificagdo, mas
proximas ao mercado de trabalho. No caso do Rio, essas dreas serdo 0os morros, primeiro os
do centro da cidade e, posteriormente, os localizados na Zona Sul. E a solugio de moradia
encontrada pela populacdo de baixa renda desde o final do século XIX.

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

1950 1960
% MUNICIPIO FAVELA MUNICIPIO
POFULAGAO DO RIO > DORIO FAVELAS
total 2.377.451 169.305 3.281.908 335.063
migrante 1.153.266 104.950 1.462.598 176.897
participacdo (%) 48,5 62 44,6 52,8

Censos demograficos de 1950/1960 - IBGE

Na cidade do Rio de Janeiro, a questdo da oferta massiva de mao-de-obra e suas con-
sequéncias — desvalorizacao do prego da forca de trabalho e o aumento da marginalidade
urbana — serd acirrada pela queda do numero de empregadores, tanto em termos absolutos
(de 48.338 para 31.632) como relativos (de 5,8% para 2,7%); como se vé, nessa década a
eliminacao 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 autonomo ger-
indo seus proprios negoécios. Para uma populacdo ativa que cresceu cerca de 40%, entre as
décadas de 1950 e 1960, o numero de autonomos aumentou 65%. Tais dados confirmam-nos
o fato de que as empresas ndo puderam absorver o afluxo ao mercado de trabalho urbano.
(SINGER, 1973, p. 32-83).

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

As mudancgas ocorridas no pais durante a década de cinquenta nao foram somente de or-
dem econdmica, a sociedade brasileira se modificou resultando numa grande efervescéncia
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cultural e artistica, principalmente nas grandes cidades. Em termos cinematograficos, que
€ 0 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 gracas 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 moderniza¢do industrial e uma
politica desenvolvimentista em curso. Como a cidade do Rio de Janeiro, ainda Capital
Federal, porta de entrada do Brasil e considerada Cidade Maravilhosa seréd representada na
chanchada carioca?

5.0 AS CHANCHADAS

O que foram as chanchadas? Um tipo de filme extremamente popular em que a reunido de tramas amo-
rosas, policiais e comédia, intercaladas por numeros musicais, levou milhdes de brasileiros ao cinema
ao longo de 30 anos, da década de 1930 a de 1950, seu apogeu. Por que as chanchadas tiveram sucesso?
Acreditamos que varias razdes podem ser arroladas para explicar essa popularidade, que competia em
condi¢des de igualdade com o cinema americano, como registraram varios jornalistas da época: “entre
as nossas produgdes carnavalescas e musicais [...] € seus congéneres ianques, ¢ evidente que o publico
prefere as primeiras, como o provam sobejamente as bilheterias.” (BERRIEL, 1981, p.53)

Os criticos da época faziam referéncia as filas que se formavam diante dos cinemas que exibiam
chanchadas, mostrando o quanto elas eram esperadas pelo publico.

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 ¢ marchinhas,
acorrendo para ver na tela seus idolos do radio, do disco e do teatro, constituindo assim as

primeiras plateias fiéis com que pode contar o cinema brasileiro. (VIANY, 1979, p. 58).

Acreditamos que um dos fatores responsaveis pela popularidade das chanchadas foi a forte identifica-
¢do entre seus personagens e a maioria do publico cinematografico: as classes de média e baixa renda.
Lembremos que a televisao ainda nao invadira os lares brasileiros no momento do apogeu das chancha-
das, os anos 50.

Cena de “A Baronesa Transviada”,
chanchada de Watson Macedo

Esta identificacdo foi bastante facilitada pela linguagem utilizada nas chanchadas, na quais se acha-
vam presentes elementos do carnaval, do radio e do teatro de revista, (CATANI & SOUZA, 1983, p.13)
sendo que a musica, principalmente, tinha um papel destacado nesses filmes, pois era o principal produto
de nossa industria cultural, bem ao qual tinha acesso grande parte da populacio via radio, importante
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meio de comunicagdo de um Brasil pré-televisdo. Nessa década a Radio Nacional terd o seu apogeu,
liderando a audiéncia com um indice de 50,2% no Rio em 1952. (GOLDFEDER, 1976, p.71).

O Rio de Janeiro, Capital Federal e cidade mais populosa no periodo, tornou-se cendrio de iniimeras
chanchadas e também local de estréia de varias delas. A principal produtora de chanchadas do periodo
foi a Companhia Atlantida Cinematografica, sediada na cidade do Rio de Janeiro, fundada em 1941. O
sucesso da Atlantida s6 chegou em 1947, quando, se associando ao distribuidor Luis Severiano Ribeiro,
conseguiu colocar suas produgdes no mercado cinematografico brasileiro. Mas seu sucesso nao 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 publico mais popular, apoiando-se no
teatro ligeiro e nos nomes conhecidos dos meios de comunicagdo da época pelos idolos do radio. (OR-
TIZ, 1988, p.70).

As chanchadas possuiam uma linguagem e uma interpretagdo de mundo cujos pressupostos eram a
parddia, a satira 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 agua e de luz, de feijao e de dinheiro, a burocracia do funcio-
nalismo publico. Expunham uma visao ironica e popular da “alta sociedade”. As chanchadas eram filmes
criticos que faziam um tipo de satira muito ligada a vida cotidiana. Os problemas que alimentavam as

99, ¢

situacdes e as piadas eram fatos do dia-a-dia, como: “as cenouras aumentaram”; “o leite ficou mais caro”;
“o trem atrasou”; “o salario ainda ndo saiu” etc. (VIEIRA, 1977, p.39) As chanchadas conseguiram ser
mais diretas e corrosivas do que muitas outras criticas, além de atingirem um publico muito maior que a

imprensa, se considerarmos o analfabetismo do periodo.
6.0 A CIDADE DO RIO DE JANEIRO NAS CHANCHADAS

E bastante comum nas chanchadas destacar-se a cidade do Rio, em virias delas o Rio ¢ citado logo
no titulo, como em Sinfonia carioca, produgdo de 1955, e Rio fantasia, de 1957, ambas dirigidas por
Watson Macedo, ou O cameld da Rua Larga, producdo de 1958, dirigida por Euripides Ramos e Helio
Barroso, cuja cenario € a rua do Rio conhecida hoje como Marechal Floriano. O bairro de Copacabana,
que nesta época era considerado o principal cartdo de visitas da cidade, também costumava aparecer
citado nas chanchadas. Assim € em O homem do Sputinik, producdo de 1959, dirigida por Carlos Manga
e estrelada por Oscarito, que mostra o Copacabana Palace como a hospedagem escolhida pelos espides
estrangeiros que vém 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 estimacao, que
até nome proprio tinham.

Em vérios nimeros musicais das chanchadas, o bairro de Copacabana esta em papeldo e tinha como
cenario. Assim ¢ em Mulheres, cheguei!, producao de 1961 dirigida por Vitor Lima e estrelada por Z¢
Trindade, que aparece cercado de garotas tomando sol numa Copacabana cenografica. Copacabana foi o
bairro fetiche da década. Na peca Boca de Ouro, de Nelson Rodrigues, ¢ o tinico bairro ndo suburbano
citado, aparecendo como algo distante e raro. (NEVES, 1979, p.79) Morar ou frequentar esse lugar ja
simbolizava uma ascensdo, no sentido de ocupar, ainda que somente por alguns momentos, esse espago
considerado nobre e privilegiado da cidade.

O uso constante de paisagens nobres da cidade do Rio de Janeiro, pois o Pao-de-Agucar, o Flamengo,
a Cinelandia, entre outros, apareciam nas fitas, e de locacdes em lugares que nao eram frequentados pe-
las classes populares (como boates e night clubs), significava uma forma de apropria¢ao destas areas por
classes que s6 tinham acesso a elas como mao-de-obra e através do cinema ao assistir as chanchadas.

Esses espacos tornam-se assim carregados de significados, transformam-se quase em personagens.
Como nao podiam faltar nas chanchadas os nimeros musicais, a mocinha, o vildo, o0 mocinho e o ma-
landro, também eram imprescindiveis esses espagos que testemunhavam o cosmopolitismo da Capital
Federal, pois, como disse José¢ Lewgoy, ator de inimeras chanchadas, em relacao as mesmas: “Todas
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tinham boate!” (O Pasquim, 1971, p.2)

Ja arrolamos os principais problemas que enfrentava a cidade do Rio de Janeiro nos anos cinquenta,
jé& definimos o que foram as chanchadas. A partir de agora, mostraremos como esses problemas foram
retratados, tendo como cendrio um Rio de Janeiro que ainda aparece acolhedor, simpatico e amigavel,
persistindo a imagem de um espago cosmopolita, a Cidade Maravilhosa encantando e ainda recebendo a
todos de forma amigavel. Nossa fonte para mostrar esta imagem do Rio de Janeiro seré o filme Rio fan-
tasia, que enfoca a migragdo 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), Direcao, producao e argumento: Watson macedo. Elenco:
Eliana, John Herbert, Trio Irakitan, Renato Murce, Catalano, Zezé Macedo.

Nossa proposta ¢ que essa produgdo de 1956 mostra-nos a visao que as classes populares tinham da
migracao e a interpretagdo que os migrantes faziam de si mesmos. O que nos leva a crer nisso ¢ o fato de
as chanchadas serem filmes extremamente populares com os quais a maioria do publico se identificava
por suas tramas, enredos, personagens. A migracao nessa pelicula ¢ mostrada de forma irreverente, de-
bochada e, sobretudo, otimista. Mas 0s migrantes ndo eram somente os personagens, os proprios 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 crdnica de costumes através da imagem em movimento atualizadas
e conectadas com o cotidiano e os habitantes da cidade do Rio de Janeiro. Elas ndo podiam ficar alheias
a um tema que tanto mobilizou a populacdo brasileira, retratando esse amalgama de costumes,
o fato novo que foi a migracdo em grande escala. O imaginario do migrante povoara o
= universo chanchadesco, a migragao estard em suas tramas e enredos, os migrantes serao,

iniumeras vezes, personagens dos filmes.

Utilizaremos uma chanchada Rio fantasia, cujo tema principal ¢ a migracao, ou mel-
hor, uma aventura de migrantes no Rio. Como o nome indica, ¢ 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 bucolica, um trem maria-fumaca serpen-
teando entre vales e montanhas. Dentro do
trem, a cdmara mostra-nos varias pessoas
em trajes rurais, chapéu de palha, lenco na
cabeca, vestido de chita. Acompanhando
esses passageiros, animais de estimacgao:
canarios, periquitos, papagaios, cachor-
ros, juntamente com outros objetos no
colo, nos ombros e trouxas. Caracteri-
zando, segundo o imaginario do
proprio migante, uma
“mudanca
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de pobre”, diferente da de rico. A migracdo em que os objetivos vao junto com as pessoas, dando uma
ideia de grande confusdo, de mudan¢a 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 mudanga de
pobre. O rico quando se muda faz somente uma mudanca espacial, ele vai continuar a ser rico para onde
ele for, seus objetos ndo vao junto com ele, vao separados em caminhdo. (MENEZES, 1976, p.17)

Esta cena deixa claro de que personagem o filme pretende falar: o migrante pobre. A camara destaca
um grupo de pessoas cantando Andorinha preta, toada composta por Breno Ferreira em 1925 e cujo tema
¢ 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 utilizagdo do meio artistico nos enredos das chanchadas sera uma constante. Entre as varias chancha-
das que tratam do mundo artistico, podemos citar: O cacula do barulho (Rio de Janeiro, 1949), dirigida
por Ricardo Freda, Aviso aos navegantes (Rio de Janeiro, 1950), dirigida por Watson Macedo, Carnaval
Atlantida (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 artistico como tema ou ambienta¢do nas chanchadas ¢ explicado pelo poder que ele tem em simu-
lar ilusdes. Ele funciona como simbolo 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 comunica¢do muito conhecidos, ouvidos e assistidos, como o radio e a tv. O fato de os migrantes
do filme serem cantores ganha um peso maior pela valoracao imputada aos “artistas”. (CHAIA, 1980,
p.54)

A migracdo 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 ¢ bastante positiva, ¢ nela que existem condigdes favoraveis para que ele
prospere, ¢ o oposto da “roca”, onde as oportunidades ndo existem. (DURHAM, 1973, p.17) Segundo o
imagindrio do migrante, a cidade ¢ alegre, movimentada, nela ¢ mais facil o acesso a satide e a educacao.
Essas ideias que fazem da cidade sdo 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 esta
melhor e, por isso, ndo 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 transformagdes no com-
portamento das pessoas que o vivem. Todos sao afetados pela migracdo: quem sai, quem fica, quem
recebe. Este tltimo passando a viver numa cidade que abriga contingentes populacionais portadores de
outros costumes, crengas, comportamento, enfim, outro codigo cultural. (DURHAM, 1973, p.8).

Mas voltemos ao filme. Sua cena de abertura ndo vai somente nos revelar a saida do campo para a
cidade, mas também como ela ¢ dolorosa, ainda que necesséria e carregada de esperanca. A musica que
o0 quarteto canta na abertura do filme ¢ uma can¢do que nos fala de abandono, de perda. “Eu tinha uma
andorinha que me fugiu da gaiola”, diz a letra. O transporte usado para a migracao € o trem, imagem
recorrente no imaginario popular, muitas vezes citado em tom nostalgico, principalmente no nosso can-
cioneiro popular, como em O Trem, musica de Luis Gonzaga Jinior composta em 1969. “Eia e vai o
trem no sobe serra nessa terra/vai carregado de esperancas...” Ou em Morro Velho, musica de Milton Na-
scimento de 1967, “Nao se esqueca, amigo, eu vou voltar/some longe o trenzinho ao deus-dara...” Nos
dois exemplos, o trem aparece como responsavel pela mudanga, carregando a esperanga e sumindo com
o amigo. No nosso filme € o trem que traz os migrantes, desencadeando a trama, denunciando a origem
rural desses artistas esperangosos e que, certamente, deixaram amigos e parentes na estagao.

Dois irmaos, um amigo ¢ o namorado da irma compdem o quarteto, de formagao semelhante as uni-
dades produtivas agricolas, denunciando a origem rural do grupo, talvez provenientes de um pequeno
povoado. De qualquer maneira, eles reproduzem uma forma de associagdo produtiva bem proxima a do
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campo, pois, no Brasil rural, uma das principais caracteristicas do trabalho agricola ¢ ser uma atividade
familiar.

Mas, como bem demonstra a composi¢ao do conjunto, nao sao s6 os lagcos de parentesco que unem
as pessoas no meio rural; os lagcos de compadrio e amizade relacionam as unidades domésticas entre si,
fundamentando os principios de organizacao dos grupos de vizinhanga. S@o lagos muito fortes que, na
maioria das vezes, nem mesmo as viagens e mudancgas conseguem desfazer, permanecendo o vinculo em
estado latente. Em certo momento do filme, o quarteto se vé em dificuldades e quer voltar, mas Eliana
usa como argumento para que o grupo permanega no Rio, a ligagdo com os que ficaram e esperam deles
0 SuCesso.

O fato de o quarteto ndo realizar uma atividade agricola mostra-nos que, num processo migratorio,
pessoas de varias classes sociais e de diferentes atividades sdo atraidas para as areas que as recebem,
destruindo a ideia de que todo migrante ¢ um trabalhador rural. Nao ¢ somente este que sai de sua regido
em busca de melhores oportunidades de vida. (DURHAM, 1973, p.60) O proprio 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 proprio meio chanchadesco estava repleto de migrantes: Watson Macedo, diretor de dessa e de outras
chanchadas, ¢ tio de Eliana, também nasceu em Portela, de onde migrou para Nova Friburgo (RJ) e dai
para o Rio de Janeiro.

Como vemos, os artistas do Quarteto de Tacurumbiga ndo eram os Unicos a tentar a sorte na cidade
grande. Até porque no Rio e em Sao Paulo havia uma industria cultural capaz de absorver esta mao-de-
obra cultural, além da existéncia da Radio Nacional, das emissoras de televisao, além de teatros e boates
com shows ao vivo, tudo isso representava possibilidade de sucesso.

8.0 A VIDA NA CIDADE

A tUnica cena referente ao mundo rural € a cena de abertura:

A chanchada ndo pretende tratar do mundo rural, que s se faz presente na sua relacdo com a
sociedade urbana... que é caracterizada pelo movimento, rebuligo, diversdo, centrada no mundo

artistico. (CHAIA, 1980, p. 131).

Quando o quarteto decide permanecer na cidade e conquistar um lugar ao sol, tornar-se importante
no meio artistico, seus componentes dao-se os bragos e, cantando, dangando, realizam uma correria em
circulos, onde letreiros luminosos de boates e casas noturnas passam por eles num ritmo cada vez mais
frenético, caracterizando o “movimento, rebulico, diversdo”, proprios dos centros urbanos. Os migrantes
ficavam bastante impressionados com o movimento e a iluminacdo das idades, como mostra o depoi-
mento:

A cidade ¢ alegre porque tem luz. A noite as pessoas podem sair e passear nas ruas,
apreciar vitrines iluminadas, ouvir musica, tem diversdes como cinema, televisao...
(MENEZES, 1976, p.39).

A cidade € o simbolo do movimento, pois € nela que existem condig¢des para se prozuzir essa agitacao.
(DURHAM, 1973, p.131). Os nossos migrantes, ao rodarem junto com os letreiros, querem se inserir na
cidade, serem eles também os promotores deste rebulico urbano.

Ao chegarem, os componentes do quarteto possuem um comportamento semelhante ao de qualquer
outro migrante; utilizam o conhecimento precario que tém sobre a cidade, para nela se locomoverem. A
tradi¢do migratoria € a responsavel pelas poucas informagdes que os migrantes possuem. (DURHAM,
1973, p.159) E comum a correspondéncia entre os que partem e os que ficam, bem como as visitas es-
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poradicas, que acabam se constituindo em fontes de informag¢ao para os novos candidatos a migrantes.

O quarteto estda desorientado, sua Unica informagdo € o endereco de uma pousada onde passam a
morar, ndo ha nenhum outro dado mais preciso sobre quem procurar e onde. Eles vém em busca da sorte
e logo tomam conhecimento do risco que ¢ a migragao, pois no exato momento em que chegam a pensao,
ha um hospede sendo expulso por falta de pagamento. Na entrada da casa ha uma lista negra indicando
os hospedes em débito e ganhadora de um close. Assim que nosso quarteto chega testemunha a expulsao
¢ a inseguranga rodeia os componentes do quarteto.

Para conseguir dinheiro, o jeito € se virar € ndo esperar que aparega um patrao, mesmo porque eles es-
tdo em falta no cendrio carioca. Entdo, s6 resta ao quarteto tentar a vida como autonomos. Logo de inicio
nada conseguem. Ha vérias cenas dos artistas falando com pessoas em estudios de radio, e a resposta é
sempre a mesma: um balangar de cabeca indicando uma negativa. O dinheiro que possuiam acaba, e eles
entram para a lista negra da pensdo. Tentam fugir, mas sdo apanhados. Contudo, ndo desistem de viver
na cidade grande e ficam, como qualquer migrante, sem op¢ao na escolha de ocupagao.

“Premido pela necessidade, limitado pela ignorancia do mercado de trabalho, aceitam qualquer em-
prego...” (DURHAM, 1973, p.185), e 14 vai o quarteto, que sonhava em fazer shows em boates, radio e
TV, se apresentar num parque de diversdes.

O parque de diversodes representa um local que os migrantes podem frequentar, ¢ um lugar publico,
onde muitas pessoas se retinem, como o mercado, a rodoviaria e a feira. E também considerado um lo-
cal perigoso, pois o migrante esta a mercé do rebulico da cidade, num movimento que lhe € estranho,
hostil. Nesses lugares pode acontecer uma tentativa de roubo, um acidente de transito, uma agressao. E
¢ justamente o que se d4 no parque durante a apresentacao, em que vestidos de trajes tipicos nordestinos
(roupas de cangaceiros), o quarteto se apresenta. Eliana ¢ assediada por um assistente mais afoito, que
sobe no palco e tenta agarrd-la. O resto do conjunto vai socorré-la, acontecendo a maior confusao. O
empresario que os contratara se aproveita desse incidente para ndo paga-los. A chanchada Rio fantasia,
com essa cilada sofrida pelo quarteto, nos mostra um homem do campo estereotipado, um caipira, um
ingénuo, que ndo conhece a malicia da cidade e que se deixa enganar facilmente, quando na verdade:

E a inadequagdo do seu equipamento cultural para utilizar instituigdes impessoais que torna
o migrante completamente dependente dos contatos pessoais, que sao os intermediarios naturais
entre a pessoa e a sociedade mais ampla. Dai, inclusive, a facilidade com que pode ser ludibriado
e enganado. Nao se trata neste caso de excesso de confianga nas pessoas. Mas € que, na situagdo
de desamparo que decorre do isolamento inicial, qualquer oferecimento do contato pessoal ¢

aceito como a unica saida para uma situacao insustentavel. (DURHAM, 1973, p.185).

Para o quarteto, um contrato assinado com um agente, que lhe garantisse o pagamento, ndo era funda-
mental, j& 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 favoravel, fato comum nesse
tipo de filme, em que os personagens muitas vezes conseguiam realizar um objetivo-desejo em decor-
réncia de uma heranga, prémio, sorteio, enfim, um lance de sorte, e ndo como resultado de um grande
esforgo pessoal. No caso do nosso quarteto, a sorte também os ajudara. Andando pela rua, os artistas de
Tacurumbiga veem anunciado um show beneficente, em que varios artistas se apresentariam de graca,
a fim de recolher fundos para uma institui¢ao de caridade. Eliana, a componente feminina do grupo, re-
solve falar com o responsavel pelo show, pedindo uma oportunidade para o conjunto, deixando que eles
se apresentem.

O responsavel pelo show € 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, ndo usou meios institucionais ou burocraticos para conseguir que o quarteto se apresentasse
no show.

Na plateia do teatro em que o show se realiza, um produtor ¢ um diretor de televisdo observam os ar-
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tistas e se encantam por Eliana. Ao final do espetaculo, ddo-lhe um cartdo para que, no dia seguinte, ela
fosse a uma emissora de televisao procura-los. Ela vai aos estudios acompanhada do resto do grupo, mas
o0 interesse era so nela que recebe uma proposta de um contrato para estrelar um programa de televisao
em homenagem a Carmen Miranda. Eliana devera interpretar a famosa cantora, o resto do quarteto ficar-
ia de fora. Eliana quer recusar o convite ou s6 aceita-lo se todo o grupo for contratado, mas os proprios
componentes acham que Eliana ndo deve perder a oportunidade e que ndo ¢ justo eles atrapalharem sua
carreira. Eles incentivam-na a assinar o contrato e assim ¢ feito. Eliana estreia na televisdo e faz o maior
SUCESSO.

A partir desse momento comeca o rompimento de Eliana com o universo migrante. No dia da estreia
na televisdo, os hdspedes da pensdo organizam uma festa em sua homenagem, apds assistirem ao pro-
grama, todos juntos, no aparelho comprado especialmente para a ocasido. Eliana, entretanto, ndo volta
para a pensao, ela vai festejar o sucesso numa boate com o produtor e o diretor do programa. Essa atitude
frustra o irmao, o namorado € seus agora ex-amigos.

Trio Irakitan, atuou no
“Rio Fantasia”

Eliana deixa a pensdo, local mediador entre a regido da qual ela vinha e a cidade. Nao ¢ gratuito que
um dos empregados da pensdo chamasse Saci, numa alusdo clara ao rural. Eliana vai morar em Copaca-
bana, regido valorizada por ser a beira-mar, simbolo maximo de status para a época, no hotel fetiche dos
anos cinquenta, hospedagem obrigatdria de artistas e playboys nacionais e internacionais: o Copacabana
Palace.

Eliana transpde a etapa de adaptacio necessaria a todo migrante que chega a cidade. E importante
notar como essa transposi¢ao so6 foi possivel porque Eliana conseguiu um emprego, € muito bom. Com
isso ela obtém uma nova identidade — artista de televisdo — 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 trajetéria de migrantes: desempregados, des-
vinculados de seu circulo de amigos e parentes, cercados de indefinicdo e inseguranca. Como no meio
urbano a dependéncia do salario € total, o desemprego cria desajustamentos de tal forma agudos que
a criminalidade ou mendicancia passam a ser cogitadas como forma de resolver os problemas. (DUR-
HAM, 1973, p.184) Nossos personagens estdo entregues a propria sorte, mas felizmente nao chegam a
mendicancia ou a criminalidade. O irmao de Eliana comega a se embriagar constantemente e quer voltar
para Tacurumbiga.

O trio est4 endividado e, para pagar a pensdo, aceita fazer um comercial de sabonete para cachorro,
cantando um jingle, ridiculamente vestidos e uivando como caes. Um paréntese: esse anincio fora ar-
mado pela vila da historia, que teve um caso com o diretor da televisdo, agora namorando Eliana: o seu
objetivo ¢ ridicularrizar a rival por intermédio de seus amigos e do seu irmao. Como seu marido € o dono
da fabrica de cosméticos para caes, ela consegue com facilidade que o trio seja contratado para fazer o
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anuncio. Mais uma vez uma “armacao’’ para os migrantes “ingénuos”.

Eliana v€ o comercial na tv e fica chocada com a situacdo. Fica mais envergonhada ainda com o fato
de seu novo namorado, o diretor € seu novo amigo, o produtor, terem assistido com ela ao vexame de
seus conterraneos, uivando como caes ¢ ensaboando filhotes de cachorros. Ela entdao decide armar uma
situagdo para ajuda-los. Haveria uma festa nos proximos dias, Eliana iria € o trio também, e, em determi-
nado momento, todos pediriam que ela cantasse. Ai entdo Eliana chamaria seus antigos companheiros de
grupo para acompanha-la. Com esse artificio eles seriam ouvidos € conseguiriam um contrato no radio
ou na tv, ja que a festa seria frequentada por artistas e por empresarios, que, possivelmente se interes-
sariam em patrocina-los. No entanto, o plano malogra, pois o irmao de Eliana toma a maior bebedeira e
sai da festa acompanhado de uma ricaga.

Nesta festa fica bastante caracterizada a oposi¢ao rocga x cidade. Nossos migrantes aparecem bem ves-
tidos na festa, & maneira da cidade. Mas um deles ndo se comporta de acordo com o ideal urbano, bebe
demais e da vexame. Para o migrante, a cidade ¢ o local onde se encontram coisas finas, enquanto a roga
¢ sindnimo de coisas grosseiras. Nosso filme detecta este fato no imaginario do migrante, mas, como usa
uma dramaticidade carnavalesca, ironica e debochada, sera esse migrante, que nao se comporta de forma
refinada, citadina, ainda fora das regras civilizadas, que se arruma com os ricos, dancando com eles no
meio do saldo e saindo da festa, acompanhado por uma gra-fina.

No dia seguinte o irmao de Eliana aparece na pensao com um carro esporte, que a ricaca lhe empre-
stara. Eles resolvem dar um passeio pela cidade e até Eliana vai com eles, pois ela dormira na pensao
com os amigos. O passeio mostra a cidade do Rio em todo o seu esplendor, a orla maritima da Zona Sul,
seus prédios e, finalmente, a parte mais bonita do centro da cidade: a Cinelancia, com seus cinemas, o
Theatro Municipal e o Museu Nacional de Belas Artes. Ai acontece um acidente, medo constante do
migrante, ja que o transito intenso da cidade grande lhe ¢ desconhecido. Na cidade, aliado ao medo do
acidente ha também o medo do anonimato, de morrer e ser abandonado, pois ninguém conhece sua fami-
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 nao possui o dominio de determinados cddigos urbanos e
pode sofrer um acidente no transito.

Os aspectos novos da grande cidade criam, inicialmente, uma necessidade de reformulagdo
ecologica. O universo fisico que envolve a grande concentragdo de populagdo, a distribuicdo
das ruas, a arquitetura dos edificios existem uma nova forma de orientagéo no espago e de loco-

mog¢ao. (DURHAM, 1973, p.184).

Como nosso quarteto nao estava acostumado a geografia da cidade, o acidente foi inevitavel, Eliana
se machuca e vai para o hospital. Felizmente a migrante machucada nao foi uma anémia e sim aquela
que se tornou estrela. O acidente nao foi grave e ela aproveita que nao podera estar no programa de tv
aquela noite indicando o trio para substitui-la. O diretor e o produtor do programa sao convencidos por
Eliana da qualidade e competéncia 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 pelicula nos mostra uma relacao fortuita entre migrante e Rio de Janeiro. Certamente a grande
maioria dos que migravam acreditava que tudo iria melhorar, a cidade apresentada no filme ¢ alegre, ir-
reverente e, sobretudo, acolhedora. Apesar dos percalgos, o quarteto consegue o que buscava: sucesso.
A trajetdria de Eliana relembra a de Carmen Miranda, artista brasileira vitoriosa no pais da migragao:
Estados Unidos. Dois fatos corroboram essa ideia. Eliana € contratada pela televisao para fazer uma série
de programas que homenageava a Pequena Notavel, uma cena do filme exibe a performance de Eliana
como Carmen, vestida a carater: turbante com frutas, sandalias de plataforma alta, varios colares e pul-
seiras. O segundo fato ¢ que Eliana, assim como Carmen, insistia em levar com ela o resto do quarteto. A
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Pequena Notavel teve mais sucesso € levou para a Broadway o famoso Bando da Lua, que se apresentou
com ela até sua morte tragica em 1954.
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