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As favelas cariocas nas chanchadas: de berco do
samba a problema publico*

The Rio’s favelas in musical comedy films: from
cradle of samba to public problem
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Resumo: Este artigo traga um panorama histérico da representagdo das fa-
velas cariocas nas comédias musicais cinematogrdficas brasileiras, conhecidas
como chanchadas, dos anos 1930 ao inicio da década de 1960. Com raras ex-
cegdes, como a do filme Favela dos meus amores (1935), apontamos a presenga
mais constante da favela como cendrio reproduzido em estiidio em niimeros musi-
cais das chanchadas lancadas até meados dos anos 1950. Tomando como marco
o filme Depois eu conto (19506), a representacdo da favela passa a ser cada vez mais
politizada no género. Em meio as polémicas sobre as remogdes das favelas e a atua-
cdo social da Igreja catélica na transformagdo desse tipo de habitagdo popular em
“problema puiblico”, analisamos Trés colegas de batina (1961), em que uma favela
adquire grande importancia na trama, mas com um discurso ideoldgico distinto dos
mais conhecidos filmes dos diretores do Cinema Novo.
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Abstract: This article traces a historical panorama of the representation of
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amores (1935), we point to the more constant presence of the favela as a setting
staged in the studios in musical numbers of films released until the mid-1950s.
laking as a milestone the film Depois eu conto (1956), the favela representation
is increasingly politicized in the genre until the end of the decade. In the context of
polemics about the removal of favelas and the social activity of Catholic Church in
transforming this type of popular housing into a “public problem”, we analyse 'Irés
colegas de batina (1961), in which a favela acquire great importance for its plot, but
with an ideological discourse distinct from the best-known films of the Cinema Novo

movement.

Keywords: chanchada; favela; church; samba; cinema.
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278 AS FAVELAS CARIOCAS NAS CHANCHADAS

Introducao

Este artigo traga um panorama histérico da representagdo das favelas
cariocas nas comédias musicais cinematograficas brasileiras, conhecidas
como chanchadas, dos anos 1930 ao inicio da década de 1960. Estamos
cientes de possiveis limitacdes metodoldgicas nos estudos de representa-
¢do no cinema, como o risco de essencialismo ou da exigéncia moralista
por imagens positivas (STAM, 2003, p. 303-304). Em nosso caso, bus-
camos um olhar atento ao cinema como criagio artistica, mas também
como prdtica social e historicamente localizada. Evitando um a-histori-
cismo ao analisar as diferentes formas como as favelas foram retratadas
num amplo conjunto de filmes brasileiros realizados ao longo de trés
décadas, atentamos para as instabilidades histéricas das representagdes e
para as diversas vozes em jogo. Como indica Robert Stam (2003, p. 305):
“Nio basta dizer que a arte é construida. Temos de perguntar: construi-
da para quem e em conjung¢io com quais ideologias e discursos?”.
Nessa trajetéria, o ponto de partida é apontar como a favela foi
abordada pelo cinema brasileiro, em geral, e pelas chanchadas, es-
pecificamente, por meio de realizadores que ndo pertenciam aquelas
comunidades. Mas mesmo nesses filmes, marcados por um olhar de
fora, ha diferengas significativas, ainda que também seja possivel apon-
tar padrdes e tendéncias. Assim, com poucas exce¢des, como a do filme
Favela dos meus amores (1935), apontamos a presenca mais constante da
favela como cendrio reproduzido em estidio em nimeros musicais das
chanchadas lancadas até meados dos anos 1950. Tomando como marco
o filme Depois eu conto (1956), indicamos a alteragio na representagdo da
favela, que passa a ser cada vez mais politizada no género. Em meio as po-
lémicas sobre as remogdes das favelas e a atuagdo social da Igreja catélica
na transformagdo desse tipo de habitag¢io popular em “problema publi-
co”, analisamos mais detalhadamente, ao final do artigo, Trés colegas de
batina (1961). Nessa chanchada, uma favela adquire grande importincia
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na trama, mas com um discurso ideoldgico distinto dos mais conhecidos

filmes dos diretores do Cinema Novo realizados na mesma época.*

A favela como berco do samba

Na década de 1930, com a consolidac¢do do cinema sonoro, a produ¢io
cinematografica ficcional brasileira ficou, em grande parte, confinada
ao interior dos estidios de cinema, concentrados no Rio de Janeiro, por
questdes técnicas, estéticas e econdmicas, diminuindo radicalmente o
ntmero de cenas filmadas em locagoes externas (FREIRE, 2016). Além
disso, a novidade da voz, dos ruidos e da msica sincronizada as imagens
levou a popularizacdo dos filmes musicais carnavalescos — posteriormen-
te conhecidos como chanchadas —, que exploravam o sucesso comercial
crescente da musica popular em meio ao vigoroso desenvolvimento da
industria fonografica e radiofonica.

Os filmes musicais produzidos pelos principais estidios cariocas da
época priorizavam a filmagem em interiores recriados em estidio, mas
uma produgido em particular buscou filmar cenas em locacdes reais
numa favela. Mesmo retratada de forma mais realista em Favela dos
meus amores (Humberto Mauro, 1935), como nos demais filmes da épo-
ca, as favelas eram basicamente associadas ao samba, género musical de
crescente sucesso comercial.

Favela dos meus amores infelizmente integra o rol dos filmes brasi-
leiros desaparecidos, tendo sido mitificado por historiadores como Alex
Viany como uma pioneira obra de realismo critico a partir de idealiza-
¢coes a respeito da filmagem em locagdes reais na favela da Providéncia,
na drea central da cidade, e de sua trama, que defendia os morros ca-
riocas como bergo auténtico do samba (seu titulo provisério era Alma

4 Ao confrontar a representagio da favela no cinema brasileiro contemporaneo com a de filmes
dos anos 1950 e 1960, a pesquisadora Ivana Bentes (2007, p. 203) praticamente restringe sua
comparagio a obras do Cinema Novo e 2 produgio francesa Orfeu no Carnaval (Marcel Ca-
mus, 1959), afirmando que “as chanchadas exploravam as dreas nobres do Rio de Janeiro: o
Copacabana Palace, o Quitandinha, as boates e espacos considerados chiques, territérios da
cronica social”. Este artigo pretende evidenciar que essa é uma visdo simplista sobre o género.
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280 AS FAVELAS CARIOCAS NAS CHANCHADAS

do samba).’ Entretanto, analisando documentos do filme em aten¢io
ao contexto cinematogréfico da época, podemos afirmar que Favela dos
meus amores era um romance musicado que ndo se diferenciava tan-
to assim de filmes contemporineos que, felizmente, sobreviveram, tais
como Bonequinha de seda (Oduvaldo Viana, 1936) ou Maridinho de
luxo (Luiz de Barros, 1938), com seus cendrios luxuosos, mise-en-scene
de estiidio e pretensio a superprodugio (Figura 1).

Figura 1 — Mayer e Costa em Favela dos meus amores.

Fonte: Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro (AGCR]).

A histéria do filme de Humberto Mauro girava em torno de dois
amigos “boas-vidas” interpretados por Jayme Costa e Rodolfo Mayer.
Recém-chegados de Paris, mas sem um tostdo no bolso, a dupla decidia
abrir uma boate na favela, apelando para o exotismo como compensacio
para a auséncia de luxo. No pitoresco cendrio da favela, o personagem de
5 Hemani Heffner (2007) apontou como Alex Viany destacou a suposta for¢a e autenticidade

no uso da locagdo em sequéncias de filmes como o préprio Favela dos meus amores, percebendo

essa pratica como um desvio em relagdo a tendéncia dominante do estiidio. Na esteira de Viany,

Napolitano (2009) indagou se Favela dos meus amores faria parte de uma possivel tradi¢do dentro da

chanchada - tradi¢do abortada, em sua opinido — marcada por um realismo critico e certo discurso
sobre questdes sociais que chegariam aos filmes de Nelson Pereira dos Santos nos anos 1950.
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Rodolfo Mayer se apaixonava por Rosinha, uma ingénua professorinha
do morro interpretada pela estrela e produtora do filme Carmen Santos.

A partir de fotografias de cena de Favela dos meus amores, podemos
perceber que a “casinha” na favela da personagem Rosinha era repro-
duzida em estidio e, tanto por fora quanto por dentro, parecia bem
diferente dos barracos de madeira usuais nas favelas da época, sendo
modesta muito mais por comparag¢io com os demais espagos luxuosos
do filme por onde os personagens transitavam (Figuras 2 e 3). Como
cendrio para cenas dialogadas, naturalmente, a casa da personagem difi-
cilmente seria filmada em locagio por motivos técnicos. Além disso, ndo
era o perfil de Carmen Santos, como atriz e produtora, tematizar pobre-
za ou miséria em seus filmes. A atriz seria criticada, inclusive, por sua
personagem Rosinha usar, de forma inverossimil, “vestidos de alto preco
e joias de custo elevado” mesmo sendo apenas “uma professorinha do

morro” (NAPOLITANO, 2009, p. 149-150; FREIRE, 2011, p. 269-270).

Figura 2 — Favela dos meus amores.

Fonte: AGCR]J.
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282 AS FAVELAS CARIOCAS NAS CHANCHADAS

Figura 3 — Favela dos meus amores.

Fonte: AGCRJ.

Segundo as criticas da época, a singularidade de Favela dos meus
amores residiria sobretudo em sua abordagem estetizante e poética de
um cendrio ainda inexplorado pelo cinema brasileiro sonoro de lon-
ga-metragem e que, apesar de passar por um processo de valoriza¢do
cultural devido a popularizagio do samba, ainda era fortemente estig-
matizado socialmente. Nio obstante essa estigmatizagio, é também a
partir dos anos 1920 que o samba se tornou preponderante nos morros,
atraindo outro olhar para o que ali se produzia (OLIVEIRA ¢ MAR-
CIER, 1998). No referido filme, os personagens construiam um cabaré
na favela justamente para atender a turistas e moradores do Rio “a cata
de sensagdes novas” (FREIRE, 2011, p. 269).

Muitos cronistas destacaram o talento de Mauro como diretor, apon-
tando como ponto alto do filme sua cena final, quando é anunciada
a morte do sambista tuberculoso Nond (Armando Louzada), inspirado
no célebre compositor Sinh6. Para uma visdo mais distanciada, porém,
¢ interessante citar uma critica posterior, assinada por Jonald, pseudo-
nimo de Oswaldo Marques de Oliveira, quando do relangamento de
Favela dos meus amores cerca de 10 anos depois de sua estreia. O critico
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destacava o talento de Mauro para o “cinema pldstico”, mas deixava cla-
ro que o maior destaque era a célebre cena do cortejo finebre de Nond,
enquanto o filme em si seria apenas um “misto de musical e comédia”
(JONALD, 1947). De acordo com o critico, a encenacgdo dessa cena
final se aproximaria do “estilo do cinema russo”, se referindo af nio ape-
nas ao uso mais elaborado da montagem, mas a provavel filmagem em
locagdes auténticas e marcadas pela pobreza real do cendrio e da popu-
lagdo negra filmada in loco. O préprio estilo do texto parece mimetizar o
suposto estilo da sequéncia do filme, com planos descritivos articulados
por sua combinagdo: “A série de individuos de cor quando do velério
de Nond colocados em vdrios planos diferentes. A saida do caixdo. Os
passos na rua. A movimentagdo das sombras. O caixdo, exposto no alto
do morro, ao lado da igrejinha” (JONALD, 1947). Por outro lado, a
mesma igrejinha no alto do morro onde ocorria o funeral de Nono6 era
também o principal pano de fundo para o amor dos personagens de Ma-
yer e Carmen. Alids, a publicidade do filme, como o préprio titulo dava
a entender, destacava a favela principalmente como cendrio exético e
inusitado para um romance entre dois personagens brancos, original-
mente vindos do asfalto, cujos destinos se cruzavam no morro por acaso.

Apesar de ser apenas uma sequéncia, a sempre citada cena do enterro
de Nond parece ter se tornado um trecho iconico na representacido da
favela no cinema brasileiro da primeira metade do século XX, a pon-
to de percebermos a evidente citagdo feita & cena no nimero musical
“Lata d’dgua” do filme Tudo azul (Moacyr Fenelon, 1951), parcialmen-
te filmado em locag¢des reais no morro da Providéncia. Em ambos os
filmes, vemos 0o mesmo oratério no alto do morro com enquadramentos

muito semelhantes (Figuras 4 ¢ 5).6

6 Napolitano (2009) localiza a cena de Favela dos meus amores no morro da Providéncia, en-
quanto Melo (2017) transcreve critica indicando que a sequéncia de Tudo azul foi filmada no
morro do Pinto. A proximidade das duas favelas, ambas na regido portudria, explica a confusdo.
Segundo Valladares (2005), a ocupacio do morro da Providéncia, datada de 1897, teria con-
centrado todas as atengdes apds a violenta campanha contra os corticos, sendo comumente
evocada como a primeira favela da cidade.
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Figura 4 — Favela dos meus amores.

Fonte: AGCRJ.

Figura 5 — Frame do filme Tudo azul.

Fonte: Reprodugio.
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Entretanto, podemos afirmar que uma imagem mais realista da fa-
vela como cendrio, colocando em cena a pobreza dos barracoes e a
populagdo negra que majoritariamente habitava esses espagos, ocorria
apenas pontualmente em Favela dos meus amores, mesmo assim se cons-
tituindo em excegdo no contexto cinematografico da década de 1930. A
constante era a representacio romantizada e estilizada da favela como
uma espécie de “ber¢o do samba”, em referéncia nio a origem do géne-
ro musical, mas aos espagos onde ele germinou e se popularizou. Como
nos mostram Hermano Vianna (1995) e Carlos Sandroni (2001), o sam-
ba urbano carioca passava, justamente nesse periodo, por um processo
de transformacio em simbolo de identidade nacional, num esforco de
legitimacdo que implicava negociacio e, eventualmente, idealiza¢do ou
apropriacdo de suas caracteristicas e origens populares.

Assim, a tendéncia principal nos filmes musicais brasileiros era a pre-
senga da favela como cendrio recriado em esttdio para nimeros musicais
de samba interpretados, na maioria das vezes, por cantores e cantoras
brancos para plateias igualmente brancas. Podemos citar varios exemplos
de filmes que, felizmente, tém copias preservadas. E o que vemos no
nimero musical “Molha o pano”, composigdo de Getilio Marinho e
Candido Vasconcellos interpretada por Aurora Miranda em Alg, alé, car-
naval (Adhemar Gonzaga e Wallace Downey, 1936). Como no restante
do filme, o cendrio da favela também ¢é insinuado através de desenhos
que ocupam o fundo do palco — assinados pelo elegante traco de J. Car-
los —, criando o espago imagindrio para o samba interpretado por uma
cantora branca (a irma de Carmen Miranda), mesmo que vestida como
um malandro de morro. E em nimeros apresentados para plateias ricas
e brancas, trajadas a rigor, como era o cassino Mosca Azul de Al6, alé,
carnaval, criado a semelhanca do célebre Cassino da Urca. A mesma
pritica se dava na favela reproduzida no set de filmagem do ntmero
musical “Luar do morro” (Walfrido Silva e Sinval Silva), interpretado por
Odete Amaral como parte do filme dentro do filme de O samba da vida
(Luiz de Barros, 1937). Nessa favela de estidio, alids, era recriada toda

uma iconografia supostamente representativa de certo imagindrio sobre
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o morro carioca, com o coro de cabrochas, malandros de camisa listrada,
baianas vendendo doces e botequim servindo cachaca.

Além dessas duas produgdes da Cinédia, se prosseguirmos pelas dé-
cadas seguintes, podemos citar ainda a primeira chanchada dos estidios
da Atlantida, Tristezas ndo pagam dividas (Ruy Costa, 1944). Nesse fil-
me, novamente temos a decoracio de barracos de madeira e da lua no
céu a emoldurar a interpretacdo de Silvio Caldas para “Laura” (Ataulfo
Alves) no palco da luxuosa boate para onde vio os personagens de Itala
Ferreira, Jayme Costa e Oscarito, dispostos a gastar na folia do Carnaval
todo o dinheiro oriundo de uma heranca. Podemos chegar até outra
producio da mesma Atlantida, mas ja sob o controle de Luiz Severiano
Ribeiro: Vamos com calma (Carlos Manga, 1956), em que um conjun-
to de musicos e sambistas de uma escola de samba interpreta “Fala,
mulato” (Alcebiades Nogueira e Ataulfo Alves) em meio a barracdes e
bananeiras cenograficas como atragdo para os convidados de uma festa
de gra-finos.

Em todos esses filmes, a favela era imaginada como reduto do samba
e, portanto, como cendrio apropriado para os nimeros musicais, talvez
porque ela também jd fosse, nesse periodo, tema recorrente em grande
parte das letras de sambas (OLIVEIRA ¢ MARCIER, 1998). Porém, a
favela virava mera decoragio nos palcos de elegantes boates ou luxuosos
saldes em que sambas eram cantados em meio a barracos falsos, bananei-
ras cenogréficas e um luar artificial. E os moradores das favelas, também
tratados como elementos decorativos desse cendrio, apareciam apenas
como coro a acompanhar cantores e bailarinos vestidos de malandros,
cabrochas ou lavadeiras a se apresentar para uma distinta plateia branca
trajada de smoking e vestidos longos, tal como provavelmente ocorria
nos palcos reais da cidade. Cenas filmadas em locagdes auténticas nas
favelas do Rio de Janeiro ocorriam apenas ocasionalmente, como em
Berlim na batucada (Luiz de Barros, 1944) ou no j4 citado Tudo azul — e

sempre, igualmente, associadas ao samba.
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A favela e a luta de classes

O filme que consideramos um marco na mudanga da representagdo das
favelas nas chanchadas brasileiras é Depois eu conto (José Carlos Burle,
1956). Nessa comédia musical, a favela entra na trama, deixando de ser
um cendrio ocasional para ntimeros musicais e sendo invocada como
territério simbélico que evidencia o Rio de Janeiro como uma cidade
radicalmente dividida socialmente.

O filme conta a histéria de Zé da Bomba (Anselmo Duarte), fren-
tista que, durante o dia, trabalha num posto de gasolina no bairro do
Engenho de Dentro junto com Veludo (Grande Otelo), namorando a
mocinha Sonia Canabrava (Eliana Macedo) e brigando com sua tia,
Ofélia Canabrava (Dercy Gongalves), uma solteirona suburbana. A noi-
te, porém, Z¢é da Bomba tira o macacio e veste um terno para se passar
pelo paulista “quatrocentdo” José Pires e Camargo. O vigarista frequen-
ta a luxuosa boate Astral, em Copacabana, desfilando com os carros dos
clientes do posto de gasolina e namorando a socialite Marilu Biscainha
(Ilka Soares).

Enquanto Z¢é da Bomba é desmascarado, mas, mesmo assim, con-
segue ganhar alguma vantagem, Ofélia tenta seguir carreira artistica.
Descobrindo que seu antigo noivo pobretdo, Armindo (Z¢é Trindade),
agora ¢ diretor artistico da boate, ela consegue ser escalada para estrelar
um numero musical. Mas Ofélia é sabotada pelos diretores da Astral e
sua interpreta¢do dramadtica ¢ ridicularizada pela plateia de gra-finos.

E nesse momento que temos uma virada no filme, quando os outrora
desafetos Z¢é da Bomba e Ofélia resolvem se aliar. Numa reconcilia¢do
baseada em solidariedade de classe (e numa oposi¢do compartilhada aos
gra-finos que os desprezaram), Z¢é encontra Ofélia nos bastidores apés
ela sair do palco humilhada e elogia seu desempenho como atriz. Eles
travam um didlogo que merece ser analisado detalhadamente:

Zé: O seu erro € pensar que ¢ atriz dramadtica, vocé é uma das maiores
caricatas que eu ja vi.

Ofélia: A palhaga Bofélia, ndo ¢?
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Zé: Outro erro seu. Tanto é artista quem faz chorar como quem faz rir.
E vocé sabe fazer rir! O que lhe falta é ambiente. [...] Aqui s6 vale quem
tem cartaz ou ¢ estrangeiro.

O didlogo de Depois eu conto claramente ecoa o discurso presen-
te num filme anterior do mesmo diretor, o mais conhecido e estudado
Carnaval Atlantida (José Carlos Burle, 1952). Nesse filme-manifesto,
conforme andlise cldssica de Jodo Luiz Vieira (1987), articula-se uma
oposi¢do entre cultura popular e cultura de elite, representada no
confronto entre a alegria e vivacidade de uma expressdo popular auten-
ticamente nacional e a pretensdo a uma cultura pesada e importada, de
uma seriedade postica, por uma elite intelectual supostamente coloni-
zada. Em ambos os filmes, portanto, percebemos a influéncia de uma
ideologia do nacional popular, geralmente associada apenas ao chama-
do cinema independente dos anos 1950.” Se em Carnaval Atlantida,
tomando o cinema como objeto, o teor nacional popular se pautaria na
defesa da chanchada carioca ante as superprodugdes do cinema indus-
trial paulista, em Depois eu conto, a partir da musica e do espetdculo, se
expressa na oposi¢io, mais localizada no Rio de Janeiro, entre trabalha-
dores do subtrbio e gra-finagem da zona Sul.

Continuando o didlogo, Sonia ainda se mostra cética sobre a regene-
racdo de Z¢, mas Ofélia, aparentemente convencida de que ela também
teria seu valor, questiona o antigo namorado da sobrinha sobre o que se
poderia fazer:

Z:¢é: Reagir! Lutar! Vamos montar uma boate nossa, que seja bem nossa,

100% nossa.
Ofélia: Mas para isso € preciso muito dinheiro [...].

7/.é: Nem ¢é preciso gastar muito. F:m vez de luxo, originalidade. Vocé j4
2
pensou o que seria levar essa gra-finagem para uma boate no morro, um

7 Galvio e Bernardet (1983, p. 70) analisaram as caracteristicas desse nacional popular em tex-
tos de cineastas ligados ao Partido Comunista Brasileiro do inicio dos anos 1950: “O filme
nacional e popular que se opde ao filme cosmopolita de uma burguesia aliada ao imperialismo
ndo é apenas diferente, ndo ¢ apenas popular, mas, para Nelson [Pereira dos Santos], ele ¢é
antiburgués”.
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barracio mobiliado com bancos, barricas, latas e caixotes? [...|] Vamos
mostrar o que é uma batucada de agogds, cuicas, pandeiros, tamborins...
Vamos trazer para o palco aquela gente simples do morro, que canta com
alma porque tem o samba no coragio.

Z¢ assegura a Ofélia que consegue levar a gri-finagem para o morro
com a ajuda de Reneé Doré (Teéfilo de Vasconcelos), famoso colunista
social que, na verdade, é Pinga-fogo, seu amigo de infincia do suburbio,
quando os dois estudaram juntos numa escola piblica e brincavam com
outros meninos da favela. Ou seja, seria possivel usar os mesmos circui-
tos de producio (show de boate) e comunicacio (colunismo social) ja
existentes, mas para encenar e divulgar outra producio cultural, verda-
deiramente nacional e auténtica.

O plano seguinte a esse didlogo é de uma filmagem feita em locagio,
mostrando Z¢é da Bomba na janela de um modesto apartamento ao pé
de um morro onde se vé uma favela ao fundo (ao que tudo indica, a Pro-
vidéncia) —a primeira que se mostra em Depois eu conto (Figura 6). Essa
imagem claramente traduz a estratégia esbocada no didlogo anterior,
em que Zé da Bomba e Ofélia assumem os papéis de intermedidrios
entre uma cultura popular auténtica (“a batucada de agogbs, cuicas”)
e a elite econdmica representada pela gri-finagem da zona Sul. Seriam
essas figuras — simbolos de uma possivel classe média — aquelas capazes
de criar as condigdes para a expressdo de uma cultura popular e, portan-
to, verdadeiramente nacional.

Na dltima parte de Depois eu conto, o sucesso da boate Favela é
grande, mas os donos da Astral, inconformados com a concorréncia,
contratam alguns capangas para promoverem um quebra-quebra. Per-
cebendo a cilada, Z¢é sai para pedir a ajuda de sambistas negros, seus
amigos de infincia, para virem em sua defesa. Indo além de Carnaval
Atlantida, o filme encena uma representacdo quase literal da luta de
classes: mobilizados por esses “intelectuais de classe média”, negros tra-
balhadores e favelados brigam contra arruaceiros brancos e profissionais
a servico da elite. Mas tudo se resolve com humor e, sobretudo, com
musica. No final feliz, temos na boate Favela uma apoteose musical de
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cardter totalizante nacionalista: a letra cantada por Eliana, vestida de
baiana, diz: “FEu cantei em Sdo Paulo/Eu cantei no Pard/Tomei chimar-

27

rdo, comi vatapa”.

Figura 6 — Depois eu conto.

Fonte: Reprodugio.

Entre as criticas da época, a de José Sanz, no jornal O Globo, foi
a que melhor percebeu, para desagrado do préprio critico, o discurso
ideolégico presente em Depois eu conto: “H4, ainda, neste filme, uma
grave subversdo de valores morais, que o torna parente muito préximo
dos conceitos sociais comunistas consubstanciados ultimamente na fita
Rio 40 graus, cujo diretor, por sinal, acaba de ser premiado num festival
por trds da Cortina de Ferro” (SANZ, 1956).*

Apontando em Depois eu conto o maniqueismo evidente entre perso-
nagens de diferentes classes sociais, tal como vemos no filme de estreia de
Nelson Pereira dos Santos, o critico denunciava: “E, a tese comunista em
sua ampla significacdo: a burguesia nada se deve perdoar, principalmente

§ O cineasta Nelson Pereira dos Santos tinha viajado a Tchecoslovdquia para participar do
festival de Karlovy-Vary, em 1956, com Rio 40 graus.
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as qualidades, ao passo que ao proletariado tudo é permitido como auto-
defesa contra a classe que historicamente o oprime” (SANZ, 1956).

Percebemos que, sob a égide do nacional popular, a luta de classes
invadiu as chanchadas com Depois eu conto, ainda que adaptada as con-
vengoes do género, como o climax da briga generalizada, o estrelismo
branco nos moldes de Hollywood e um final conciliador pautado no
nacionalismo cultural. A avaliacio satisfeita do préprio Anselmo Duarte
(além de ator, corroteirista e coprodutor) também aponta como Depois
eu conto era uma chanchada convencional, mas com pretensio a algo
de novo: “Este filme deu-nos a experiéncia de que era possivel coexistir
o enredo critico com uma trama popular” (SINGH JR., 1993, p. 61).
Mas o que nos interessa especialmente destacar é como as favelas sur-
gem, em Depois eu conto, novamente como ber¢o auténtico do samba,
mas num movimento que ndo ¢ o de levar a favela cenogrifica para as
boates gra-finas, mas de trazer a plateia gra-fina para uma batucada su-
postamente auténtica no morro. Cabe a figura de Zé da Bomba o papel
que o mesmo Nelson Pereira dos Santos reservaria ao personagem do
musico branco de classe média Moacyr (Paulo Goulart) em seu segun-
do longa-metragem, Rio zona Norte (Nelson Pereira dos Santos, 1958): o
de divulgador da verdadeira cultura popular. Em ambos os filmes, alids,
a estrutura da inddstria cultural ndo é realmente questionada, a questao
racial é recoberta pela questdo nacional e a postura paternalista do inte-
lectual é naturalizada (AUTRAN, 2010).

Depois eu conto, portanto, representa a introdugdo da favela como
simbolo de uma cultura popular auténtica e oprimida nas chanchadas,
marcando também o inicio de uma nova fase no género. Deixando de
ser um cendrio ocasional para niimeros musicais, a favela passa a ser
invocada como territério simbdlico que evidencia a oposi¢do entre o
nacional e o estrangeiro, o auténtico e o importado, o povo e a elite. A
partir de entdo, e sob diferentes espectros ideolégicos, as chanchadas,
como outros filmes brasileiros que ndo se inscrevem no género, vio in-

corporar cada vez mais a favela, real ou cenografica, as suas narrativas,
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acompanhando sua consolidacdo, na década de 1950, como um “pro-
blema priblico” (FREIRE, GONCALVES e SIMOES, 2010).

Favelas e Igreja catodlica

Presentes na paisagem carioca desde o final do século XIX, assim que

descobertas, as favelas logo passaram a ser vistas como problema a

ser resolvido, unindo inicialmente aos escritos de jornalistas as vozes

de médicos e engenheiros, preocupados com o futuro da cidade e sua

populacdo (VALLADARES, 2005). Apés a Segunda Guerra Mundial, a

retomada do crescimento econémico acelerou a urbanizac¢io no Brasil e

na América Latina, e o afluxo de migrantes rurais para as cidades também

intensificou o crescimento das favelas, tornando mais aguda a questdo da
moradia para as classes populares. Por outro lado, em seu projeto desen-
volvimentista e modernizador, o Rio de Janeiro — entdo Distrito Federal

— precisava combater as favelas na medida em que representavam o atraso

e o passado que se pretendia superar.

Antes que o Estado desenvolvesse politicas ptblicas de grande porte
voltadas para essa questdo, a Igreja catélica jd estava presente nas fave-
las desde os anos 1940, chegando a quase monopolizar as a¢des nessas
localidades na década de 1950 (FREIRE, GONCALVES e SIMOES,
2010)." Apesar de desenvolverem modos de intervengdo distintos, essas
iniciativas catdlicas expressavam a urgéncia de se atuar sobre esses espa-
cos e suas populacoes, ainda que de um ponto de vista moral, criando
terreno para que o Estado assumisse para si, na década seguinte, a acio e
o controle sobre o problema, implantando uma radical politica de remo-
c¢do de favelas. Somente entre 1962 e 1974, ao longo das administragdes
9 Como esses autores, consideramos “problema publico” no sentido atribuido pelo sociélogo

Joseph Gusfield (1981), ou seja, como uma situagio social que passa a ser tema de debates,

controvérsias e conflitos no espaco publico, requerendo ser tratada pela agdo dos poderes pa-

blicos, das institui¢gdes e/ou dos movimentos sociais.

10 Embora o Cédigo de Obras de 1937 condenasse as favelas, atribuindo & Prefeitura a respon-
sabilidade de extingui-las, substituindo-as por “niicleos de habitagdo de tipo minimo”, pouco
de fato ocorreu até o prefeito Henrique Dodsworth langar o programa de Parques Proletdrios
Provisérios em 1942. Os trés unicos parques proletdrios construidos nesse periodo — na Gévea,

no Leblon/praia do Pinto e no Caju — acabaram, porém, se tornando permanentes, e os mora-
dores nunca foram reassentados nas dreas das antigas favelas (VALLADARES, 2005).
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dos governadores Carlos Lacerda, Negrdo de Lima e Chagas Freitas, 80
favelas foram extintas na cidade, principalmente na zona Sul, deslocan-
do cerca de 140 mil pessoas para as periferias (MELLO et al., 2012).

Entre as diversas chanchadas a terem favelas como cendrio a partir
da segunda metade dos anos 1950, o filme Vai que é mole (]. B. Tanko,
1960) toca justamente na polémica das remocoes, além de destacar a
forte presenca da Igreja catdlica. Sua histéria comega com a liberta-
¢do de Mdcio (Ankito), Brancura (Grande Otelo) e Bolinha (J6 Soares),
que retornam ao seu barraco no morro apés cumprirem pena em um
presidio. No fundo “ladrdes de bom coragdo”, eles contam com a vigi-
lancia do vigdrio para se manterem na linha. Interpretado por Renato
Restier, ator que alternou papéis dramdticos e codmicos em intimeras
chanchadas, o vigdrio da vizinhanga da favela é representado como um
religioso simpatico e, sobretudo, moderno, que ndo se furta a jogar bola
com os meninos do morro ou roubar uma bicicleta numa situacio de
emergéncia. Em uma cena de Vai que ¢ mole, o vigdrio visita a mansio
do comendador Ferreira (Armando Ferreira) para pedir doacdo para a
igreja, sendo travado o seguinte didlogo:

Comendador: Eu cd tenho os meus principios. Acho que primeiro devem
acabar com as favelas.

Vigdrio: E, tem razdo. Aquela pobre gente precisa mesmo de...

Comendador (interrompendo): Principalmente por causa dos turistas. k,
por que com aquela por¢io de barracos. ..

Vigdrio: U¢. F, é s6 por isso?

Comendador: Nos dias de corrida do jéquei, os automéveis de pessoas de
?
posicdo tém que passar pela Lagoa. Até me dd nduseas.

Vigdrio: I o senhor estd contribuindo para acabar com as favelas?

Comendador: A gente também néo pode fazer tudo! A vida estd pela hora
da morte. Imagina o reverendo que uma dose de uisque estd custando
250 cruzeiros!
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Chama atencdo no filme o didlogo sobre as favelas, um tema (naque-
le momento) atual e polémico, servindo ainda para reforgar o cardter
dos personagens. Afinal, a cena confirmava o comendador como um
personagem sovina e arrogante, seguindo o frequente estereétipo dos mi-
liondrios egoistas e frios. Com seu forte sotaque lusitano, o personagem
interpretado por Armando Ferreira se alinhava mais particularmente a
tradicdo chanchadesca da caricatura negativa do portugués rico e ava-
rento, usualmente comerciante, na linhagem de tipos rotineiramente
interpretados no teatro e no cinema por atores como Oscar Soares e
Manoel Péra. Por outro lado, a cena também ressaltava o bom senso e a
boa indole do vigirio de Restier, cujas ponderagdes se contrapunham a
visdo elitista e reaciondria do comendador sobre a questdo da remogio
das favelas. A percep¢io daquele problema social como simples “lepra
da estética”, a ser escondida do olhar dos turistas e das pessoas de posi-
¢do, virava alvo de deboche pela chanchada.

Essa associagdo entre um simpdtico e moderno personagem religioso
e uma visdo mais humanista do “problema das favelas” ndo seria um
caso unico, ganhando centralidade numa chanchada posterior, Trés co-
legas de batina (Darcy Evangelista, 1961), que merece uma anélise mais

detalhada.

“Uma chanchada com toques religiosos”

Desde suas primeiras imagens, o filme Trés colegas de batina constréi
visualmente a ideia de uma cidade dividida entre a burguesia da zona
Sul e as favelas. Ainda durante os créditos, a cimera enquadra, em plano
geral, a torre de uma igreja com o mar da praia ao fundo. Em seguida,
num movimento panordmico de quase 180°, revela, no extremo oposto,
a favela do Cantagalo. Na banda sonora escutamos a musica tema, com-
posta por Ary Barroso especialmente para o filme, “Assim na terra como
no céu”, que também dd o tom da histéria com sua tonalidade sacra
(com coral e 6rgio) e letra humanista.

Trés colegas de batina ¢ estrelado por Eliana, que interpreta Celina,
uma moga religiosa e membro da paréquia de Nossa Senhora da Paz,
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em Ipanema, onde os padres Matheus, Jeremias e Rafael (Gilvan, Edi-
nho e Jodo, os musicos do Trio Irakitan), vindos da Bahia, fazem estdgio.
Celina atua nas obras sociais na favela do Cantagalo lideradas pelo ca-
ridoso frei Martinho (Edmundo Maia), que, por suas boas intengdes,
ganha a colaboracdo imediata dos trés jovens freis.

Na primeira parte de Trés colegas de batina, frei Martinho tenta le-
vantar recursos para seu projeto de urbanizagio da favela (incluindo a
constru¢io de posto de satide e escola no alto do morro), o que o pré-
prio religioso define como uma “revoluc¢io social, mas no bom sentido”.
Fissa frase é proferida quando frei Martinho, junto com Celina, vai pedir
dinheiro ao seu Machado (o mesmo Armando Ferreira de Vai que ¢
mole). Ele tenta conseguir uma doagio do miliondrio argumentando
que suas obras sociais melhorardo as condic¢oes de vida dos mais pobres,
mas alertando em seguida que isso ndo implicard nenhuma mudanga
estrutural da divisdo das classes sociais. Bem diferente de Depois eu con-
to, o filme parece assumir conscientemente essa postura sem nenhum
traco de ironia, uma vez que a frase sai da boca do velhinho bonzinho
que € frei Martinho.

Além de dono do terreno onde estdo os barracos, seu Machado ¢ pai
de Aluisio (Herval Rossano), rapaz boa-vida que flerta com Celina. Mas
como em Vai que ¢ mole, o miliondrio de Trés colegas de batina nio se
sensibiliza pela situagdo dos favelados, e, assim, os trés padres decidem
ajudar frei Martinho a coletar fundos para a obra social. Indo de porta
em porta, eles encontram comerciantes e burocratas que também se
recusam a ajudar, demonstrando novamente a falta de sensibilidade das
elites e do governo. Uma dessas visitas, porém, é especialmente interes-
sante como exemplo de que algumas chanchadas também abordavam
temas sociais com um discurso distinto de filmes contemporineos
alinhados a um espectro ideolégico de esquerda. Em Trés colegas de
batina, ao tocar a porta de um apartamento, o padre Jeremias (FEdinho)
¢ atendido por um personagem italo-brasileiro (Zeloni), a quem pede
contribui¢do para as obras no morro do Cantagalo que favorecerdo as
criancinhas da favela. O homem se mostra desinteressado — “eu nio
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moro no morro, ndo tenho criangas” — e questiona se o religioso ja havia
visitado o Vaticano e pedido dinheiro ao papa, que era muito mais rico,
ou ainda aos Estados Unidos.

I preciso um pouco de atenciio para perceber, ao fundo do cendrio
do apartamento, o simbolo da foice e do martelo na parede, que eviden-
cia ainda mais a critica aos comunistas (Figura 7). Jogando a culpa de
todos os males do mundo no odioso “imperialismo norte-americano”,
o ridicularizado personagem comunista, como os demais procurados
pelos freis, também ndo faz nada pelos mais pobres, demonstrando sua
hipocrisia e egoismo. Situacdo bem diferente dos religiosos catdlicos,
que sdo mostrados literalmente botando a mio na massa nas obras so-
ciais da favela (ensinando na escola, levantando um muro de tijolos
etc.), em cenas filmadas no morro do Cantagalo, ainda que com uma
visdo paternalista e moralizante dos favelados, vistos como “carentes de

auxilio, compreensio e amor” (Figura 8).

Figura 7 — Trés colegas de batina.

Fonte: Reprodugao.
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Figura 8 — 'Irés colegas de batina.

Fonte: Reprodugio.

Curioso lembrar que uma das justificativas para as acoes da Igreja ca-
télica nas favelas nos anos 1950, em particular da Fundagdo Ledo XIII,
foi impedir o crescimento da influéncia do Partido Comunista Brasileiro
(PCB) nesses espacos. Cabe mencionar que o PCB foi o quarto partido
mais votado nas elei¢des de 1945 e que muitos de seus vereadores atua-
vam nas favelas até o partido ser posto na ilegalidade, em 1947, mesmo
ano de criagdo da Fundacio Ledo XIII. Nio por acaso, o lema que pre-
conizava as acdes dessa associacdo catélica era: “E necessdrio subir o
morro antes que de 14 desgam os comunistas” (SAGMACS, 1960).

Fssa preocupagdo era justificada se pensarmos, por exemplo, em
filmes cujas equipes, integradas por jovens intelectuais de esquerda, in-
cluindo membros do PCB, subiam a favela para tragar um retrato critico
da realidade social brasileira, tais como Rio 40 graus (Nelson Pereira dos
Santos, 1955) ou Cinco vezes favela (Carlos Diegues, Joaquim Pedro
de Andrade, Leon Hirszman, Miguel Borges e Marcos Farias, 1962).
Trata-se de obras que defendem mudangas estruturais na sociedade
como solucdo para a desigualdade social e econémica. Nesses filmes,
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um idedrio de futuro é baseado na solidariedade de classe por parte dos
trabalhadores e na oposicio, inclusive moral, entre elite e proletaria-
do. Ja Trés colegas de batina, uma chanchada alinhada a perspectiva da
Igreja catélica, propunha solugdes paternalistas para os problemas dos
mais pobres a partir da perspectiva de um humanismo cristdo sustentado
na caridade e na contribui¢io voluntdria — isto é, através de alternativas
individuais baseadas em escolhas morais. Isso fica claro através da re-
dengdo final do personagem de Aluisio, filho do capitalista, que ocorre
através do cliché do amor que redime — no caso, por Celina. Sem es-
quecer de seu tom anticomunista, percebemos que, em Trés colegas de
batina, a unido final dos dois personagens — o gald e a mocinha brancos,
jovens e bem-educados — celebra uma possibilidade de projeto futuro,
unindo Igreja catélica e uma burguesia nacionalista mais humanitdria.

Ainda assim, em que pese suas diferengas, em comum entre os mais
conhecidos filmes identificados com o Cinema Novo e chanchadas
como Depois eu conto ou Trés colegas de batina, notamos a presenga
da favela como icone de uma sociedade injusta e reveladora do abismo
social presente no Rio de Janeiro.

Consideracoes finais

Neste artigo, abordamos a representagio das favelas cariocas em chan-
chadas dos anos 1930 a meados dos anos 1950, destacando a constante
reproducio estilizada da favela em estidio como cendrio para nimeros
musicais de samba encenados em boates e saldes luxuosos. Sendo ou
nio uma excecdo, o filme Favela dos meus amores certamente confir-
mava a regra.

Identificamos uma mudanca nessa tradi¢do de representagdo a partir
do filme Depois eu conto, no qual a favela figura como um dos mais
importantes problemas urbanos e politicos da capital, ganhando rele-
vincia na trama como um simbolo da desigualdade social do Rio de
Janeiro. Destacamos como as chanchadas passam a dialogar direta-
mente com o contexto de crescente politizagdo e polarizagio da época,

enfatizando como alguns filmes do género lidam particularmente com
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a relacdo entre a Igreja catdlica e as favelas num momento de crescentes
e calorosas discussdes sobre politicas de remocdo desses assentamentos
populares por parte do Estado.

Nesse sentido, analisamos em especial o filme Trés colegas de batina,
no qual a favela tem centralidade como tema e cendrio. Nessa chan-
chada, em que personagens ligados a Igreja catélica assumem o papel
de protagonistas, notamos um discurso sobre as favelas radicalmente
diferente daquele adotado por filmes contemporineos identificados
com o Cinema Novo. Discutindo as chanchadas, evidenciamos como
o tratamento das favelas pelo cinema brasileiro tem uma variedade de
discursos, inclusive de viés anticomunista e conservador. Concluimos,
portanto, que as favelas eram um assunto tdo candente na passagem para
os anos 1960 que nem as comédias musicais brasileiras — consideradas
pela critica da época como um mero entretenimento alienado e alie-

nante — deixaram de abordar e discutir.
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