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RESUMO: A capitalidade carioca foi construida sobre diversos alicerces, estando a
monumentalidade da paisagem natural e os processos de modernizagdo entre os mais
significativos. Um laboratério para a experimentacao de novidades, o Rio de Janeiro foi
cidade pioneira na implantacdo de projetos e de sociabilidades modernas. Esse artigo
apresenta o modo como as chanchadas do diretor Watson Macedo representaram e
debateram o processo de modernizagdo carioca. Ao lado de icones urbanos tradicionais,
tais como Copacabana, Corcovado e Pdo de Aclcar, os cenarios e os enredos de seus filmes
enfatizavam a verticalizagdo da cidade e chamavam a aten¢do para a abertura de tdneis e
avenidas. Embora, na maior parte das vezes, a proposta fosse celebrar a urbe, também
havia lugar para uma visada comico-critica a respeito de problemas infraestruturais, como
a falta de abastecimento de dgua e o crescimento desordenado. Neste ambito, as favelas
cumprem um papel central, pois, apesar de surgirem nos filmes como centros geradores
de cultura popular e negra, também abrem espago para um debate sobre exclusdo social,
sobretudo no fim do periodo abordado.

PALAVRAS-CHAVE: Rio de Janeiro; modernizacdo; Watson Macedo.

ABSTRACT: The capital status of Rio de Janeiro was built on multiple foundations, among
which the grandeur of its natural landscape and the processes of modernization stand out
as particularly significant. As a laboratory for the experimentation of innovations, Rio de
Janeiro was a pioneering city in the implementation of modern projects and forms of
sociability. This article examines how the chanchadas directed by Watson Macedo
represented and engaged with the process of modernization in Rio. Alongside traditional
urban landmarks such as Copacabana, Corcovado, and Sugarloaf Mountain, the settings
and narratives of his films emphasized the city's vertical growth and drew attention to the
construction of tunnels and avenues. Although these films often aimed to celebrate the
urban environment, they also made space for a comic-critical perspective on infrastructural
issues, such as the lack of water supply and unplanned urban sprawl. In this context, favelas
play a central role: while portrayed as hubs of Black and popular culture, they also open up
space for discussing social exclusion, especially toward the end of the period in question
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Esse artigo se apresenta como resultado parcial da pesquisa Rio fantasia: a
capitalidade carioca nos filmes de Watson Macedo (1949-1966),
desenvolvida com apoio do Prociéncia-UER] e APQ1 FAPER)J, cuja proposta
é investigar a centralidade de Watson Macedo como agente da
representacdo do Rio de Janeiro pelas chanchadas, um género
cinematografico extremamente popular no Brasil entre as décadas de 1930
e 1960.

Durante muito tempo, as chanchadas foram definidas a partir da auséncia
de qualidades positivas. As origens do termo, ainda que pouco precisas,
apontam para uma expressao usual no teatro de revistas, “chancho” -
sinbnimo de porcaria, sujeira -, fazendo referéncia a baixa qualidade
técnica dos filmes (Augusto, 1989, p. 17; Dourado, 2013). Com base nesse
pressuposto, as chanchadas se sustentariam sobre enredos simples -
vildes caricatos perseguiam um casal de mocinhos, ajudados por
personagens de boa indole, mas inaptos, interpretados por comediantes -
, entremeado por performances musicais e coreograficas na maior parte
das vezes pouco conectadas com o enredo principal. Como refor¢o dessa
padroniza¢do, os personagens eram frequentemente interpretados pelos
mesmos atores, numa espécie de star system limitado pelos baixos
orcamentos (Vieira, 2018). Assumidamente inspiradas no cinema
hollywoodiano, as chanchadas eram, na maior parte das vezes, recebidas
pela critica especializada como pastiches, copias malfeitas de um cinema
considerado técnica e moralmente superior (Paula Neto, 2016).

Contudo, é importante notar que essa leitura das chanchadas esta
excessivamente atrelada a producdo da Atlantida, sem duvida o estudio
mais diretamente associado ao género a partir dos anos 1940, mas ndo o
unico. Estudos recentes privilegiam uma visada mais ampliada, com uma
cronologia que se iniciaria, pelo menos, nos anos 1930 (qui¢a, antes),
abarcando diversos tipos de enredo, formulas narrativas, orcamentos e
recepcao critica. Por exemplo, Rafael de Luna Freire (2011) apresenta o

processo de generificacdo da palavra “chanchada” a partir do fim da
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década de 1950: como visto, 0 termo era um entre outros adjetivos para se
referir pejorativamente as comédias populares, mas passou
paulatinamente a ser mobilizado como substantivo, perdendo seu carater
desabonador para, enfim, ser positivado ao longo dos anos 1970 e 1980.
Essa operacao foi sustentada, sobretudo, pelo sucesso comercial e pela
aceitacao popular alcancados por essas producdes.

Como uma das consequéncias de tal mudanca de perspectiva, ocorreu a
incorporacdo de filmes e estilos muito diferentes ao conjunto do que
poderia ser denominado como “chanchada”, o que, por sinal, pode ser
atestado pela variedade de obras dirigidas e/ou produzidas por Macedo.
Se algumas de suas peliculas se encaixam na defini¢do tradicional, outras
se distinguem ao apresentarem enredos sofisticados, producfes caras e
bem-acabadas, com relativa boa recepc¢ao critica.

Uma das caracteristicas centrais das chanchadas e que interessa
especialmente a essa pesquisa € sua conexao com o Rio de Janeiro, tanto
pelo fato de os estudios se localizarem na cidade, quanto por ela ser o
cenario de parte expressiva das historias contadas. Tal ligacdao se da
principalmente por conta do fornecimento de elementos associados a
cultura local que, agregados as formulas narrativas comentadas acima,
permitiram a criacao de um estilo carioca de cinema. Por esse motivo, tal
producdo é material rico para se pensar as relagdes da cidade com as
inflexdes politicas e as mudangas nos regimes de visualidade. Como
agentes e reagentes nos embates com diversas politicas culturais
concorrentes, as chanchadas propiciaram a formag¢do de subjetividades
atreladas ao posto de capital ocupado pelo Rio até 1960 e mantido pela
memoria apos esse periodo. Neste sentido, é fundamental compreender
ndo apenas como o Rio era visualizado pelos filmes, mas também
vivenciado, comentado, cantado pelos personagens. Enfim, o interesse
recai sobre todos os elementos estéticos que permitam identificar a
producdo de subjetividades - em especial, aquelas atreladas as

sociabilidades modernas -, por meio da linguagem cinematografica'.
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Embora os liames entre as chanchadas e o Rio sejam amplos, o destaque
para a obra de Watson Macedo ¢ justificado ndo apenas por ser um dos
aperfeicoadores do género, como pelo reiterado esfor¢o de representacdo
do Rio e do “ser carioca” em sua obra, que inclui filmes como Sinfonia
carioca, Rio fantasia e Rio, verdo & amor, titulos indicativos desta proposta,
dado o lugar central ocupado pelo nome da cidade e por seu gentilico.

Vale remarcar que, embora seus filmes tenham sido abordados em
pesquisas diversas (Altmann, 2017), ainda sdo raras as incursées em perfis
biograficos ou pesquisas voltadas a testar a hipotese de que pudesse haver
algum grau de autoria em seu trabalho. Essa ideia é raramente associada
a producdo comercial brasileira, incluidas as chanchadas, como se
depreende do manifesto de Alcides Freire Ramos (2005, p. 14-15):

“E preciso [..] construir um cadnon que seja capaz de incorporar
manifestacdes cinematograficas como a chanchada, ndo s6 do ponto de
vista de suas estruturas de producao, mas, sobretudo, de suas propostas
formais e tematicas”. Nesse campo, as pesquisas de Jocimar Dias Jr (2020;
2022) se dedicam a identificar uma sensibilidade queer na obra do diretor".
Nao pretendo desenvolver esse debate aqui, mas gostaria de remarcar um
esforco de Macedo em cunhar uma assinatura para a chanchada, género a
que dedicou a maior parte de sua carreira.

Jodo Luiz Vieira (2018, p. 371) destaca o inicio da trajetoria de Macedo na
Atlantida, apontando Carnaval no fogo (Watson Macedo, 1949) como a
primeira chanchada com todos os elementos que conformavam o género",
embora alerte que alguns tracos ja pudessem ser encontrados em Este
mundo é um pandeiro (Watson Macedo, 1947), como a parédia aos filmes
hollywoodianos. Fora isso, acrescento que é flagrante nos filmes de
Macedo a preocupag¢do em associar o Rio de Janeiro a persona de Carmen
Miranda (Pinto, 2020), a vinculacdo quase exclusiva de personagens e

figurantes negros as favelas e o interesse pelos incrementos da
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modernizacdo da cidade - aspecto que, neste artigo, apresenta interesse
central. Outro ponto que merece mais atengdo € a sintonia de Macedo com
o0 campo dos cineastas independentes a partir de 1952, quando deixa a
Atlantida para formar sua empresa, Producdes Watson Macedo. Uma das
questdes dai decorrentes se refere aos impactos da autonomia alcancada
com esse empreendimento sobre seus filmes.

Nesse periodo, sua trajetéria se cruzaria com a da Unida Filmes, uma
distribuidora independente relacionada com produtores e exibidores
também independentes. A ideia era fazer frente ao truste de Severiano
Ribeiro - proprietario da Atlantida e do maior circuito exibidor e
distribuidor do pais -, garantindo uma fatia do mercado para as empresas
menores. Também é nesse momento que duas de suas peliculas, O
petrdleo é nosso e Sinfonia carioca, receberam prémios de melhor filme no
Festival Cinematografico do Distrito Federal, em 1954 e 1955,
respectivamente. Dadas as caracteristicas do certame, criado pela
prefeitura do Rio de Janeiro para laurear filmes feitos na cidade e que
incentivassem as atividades turisticas na capital, o reconhecimento se
mostra como mais um indicio das relacbes entre sua obra e a
representacao do Rio, bem como de uma recepgao critica relativamente
positiva" (Pinto; Mager, 2022).

Apesar da importancia da década de 1950, o recorte cronoldgico
privilegiado aqui é um pouco mais extenso, abarcando o fim da década de
1940, ainda sob o impacto do fortalecimento da capitalidade carioca pelo
Estado Novo (Oliveira, 2000), passando pela aparente perda desta
caracteristica por conta da concorréncia com Sao Paulo e Brasilia a partir
de meados da década de 1950, e seguindo até o inicio da década de 1960.
O carater “aparente” do processo de paulatina perda da capitalidade se
deve ao fato de que a transformacdo da antiga capital em estado da
Guanabara, um novo ente da Federacdo, contribuiu para perpetuar o
exercicio pleno da capitalidade até os anos 1970 (Motta, 2000).

REVISTA DO ARQUIVO GERAL DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO
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Nesse ambito, é incontornavel recorrer a Marly Motta (2004, p. 9), que, em
didlogo com Giulio Carlo Argan (1992), define a cidade-capital como “o lugar
da politica e da cultura, (...) da sociabilidade intelectual e da producdo
simbdlica, (...) foco da civilizacdo, nucleo da modernidade, teatro do poder
e lugar de memoria”. Por essa perspectiva, a capitalidade pode ser exercida
independentemente da ocupacao do posto de capital, como exemplifica o
Rio p6s-1960, Sao Paulo e, fora do pais, Nova lorque.

As chanchadas de Watson Macedo

A proposta metodolégica deste trabalho recorre a uma analise panoramica
de alguns aspectos de dez filmes dirigidos por Watson Macedo, cuja
selecao foi pautada pelo grau de representatividade que o Rio de Janeiro
tem em suas narrativas e diegeses': E o mundo se diverte (1948), Carnaval
no fogo (1949), Aviso aos navegantes (1950), £ fogo na roupa (1952), O petréleo
é nosso (1954), Sinfonia carioca (1955), Rio fantasia (1957), Alegria de viver
(1958), Virou bagunca (1960) e Samba em Brasilia (1961). Diferente da
abordagem minuciosa de cenas e sequéncias, possibilitada pela analise de
apenas um filme, aqui sdo enfocados aspectos gerais, de modo a perceber
as mudancas ocorridas ao longo de pouco mais de uma década.

Os elementos elencados para a analise sdo: as sequéncias de abertura, em
que se apresentam os créditos inicias dos filmes e que, pelas regras do
cinema hollywoodiano, podem ser portadoras de dados que se configuram
como uma espécie de preambulo da histéria narrada, ndo raro uma
localizacdo geografica; as tomadas externas, definidas como sequéncias
filmadas fora dos estudios, em locacdes escolhidas para demarcar dada
leitura da paisagem em que se passam as histérias - nos filmes analisados,
as externas sdao sempre acompanhadas de sequéncias gravadas em
estudio, com a proposta de se formar um continuo narrativo, ou seja, as
imagens externas e as dos estudios fazem parte do mesmo universo
diegético; a modernizagdo urbana, que sera abarcada por meio de imagens
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e textos, tanto nos didlogos quanto nas letras das can¢bes dos numeros
musicais; por fim, as favelas, por se apresentaram como um tema sensivel
no periodo, compreendidas, por um viés, como problemas infraestruturais
e Obices da modernizacdo e, por outro, como repositorios da cultura
popular carioca e, por sinédoque, brasileira.

Os elementos acima serdo lidos com base na Semiopragmatica, corrente
associada com André Gaudreault e Francois Jost (2009) e Roger Odin (2005),
que consiste em abordar a producdo e a fruicdo de filmes “como
constituintes de praticas sociais programadas [se preocupando] com o que
sucede entre uma performance verbal ou escrita e sua recep¢ao, isto &, as
formas como a linguagem produz sentidos e influencia seus interlocutores”
(Stam, 2003, p. 279). De acordo com Roger Odin (2005), a Semiopragmatica
deve mesclar abordagens “intrinsecas” e “extrinsecas”, sendo o filme, os
textos produzidos em seu circuito social (cartazes, releases, criticas) e
aqueles que interferem em sua producdo (decretos, leis, censura) partes
de um continuum social de representacdes. Importante assinalar, contudo,
que neste artigo ndo tenho a ambicdo de relacionar os filmes com todos
0s textos presentes em seus circuitos, me limitando a uma apreensao de
elementos relacionados a histéria do Rio de Janeiro, mais especificamente
a modernizacdo. Portanto, convém avaliar o quanto os filmes de Macedo
contribuem para alimentar o imaginario sobre a cidade moderna,

agenciando a formacdo de subjetividades.
Sequéncias de abertura e tomadas externas

Como assinalado, a sequéncia de abertura de um filme pode trazer
elementos pictéricos que funcionam como uma espécie de preambulo,
adiantando elementos narrativos que serdao desenvolvidos ao longo do
filme. A industria hollywoodiana e aquelas que se inspiram nela, como é o
caso da producdo das chanchadas, langou mdo dos mais variados recursos
nas aberturas, desde formas graficas (estaticas ou em movimento), até
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animacgdes complexas e tdo marcantes a ponto de se tornarem traco de
identidade de um produto - a exemplo da franquia 007. Outro recurso
bastante comum consiste em apresentar um plano de conjunto contendo
uma ou varias imagens do lugar onde ocorre a historia, uma espécie de
“vocé estad aqui” presente em painéis de localizacao urbanos.

Tal operagao pode ser um indicio da relacao que a obra estabelece com a
cidade onde se passa a historia. Patrick Vienne, ao analisar uma série de
filmes urbanos estadunidenses, postula que, em geral, tais planos
cumprem apenas a funcdo de localizacdo e somente ao longo da narrativa
a forma como a cidade é percebida poderia ser confirmada.

No entanto, abre uma exce¢do instigante: Washington, “onde a
proliferacdo de espacos da politica americana e de agéncias
governamentais permite indicar com facilidade o sentido de um primeiro
plano de conjunto™ (Vienne, 2005, p. 142). Da mesma maneira que
Washington, o Rio de Janeiro, capital da Republica, possuia uma série de
simbolos que remetiam a politica nacional, mas ndo sé: muitos de seus
icones urbanos funcionavam (e funcionam) como simbolos nacionais,
representando o todo da nacdo. Portanto, exibir imagens do Rio poderia
agregar sentidos a abertura dos filmes para além da funcdo pragmatica da
localizagao.

No conjunto analisado, chama a atencao o fato de que imagens do Rio de
Janeiro s6 tenham surgido na sequéncia de abertura de O petrdleo é nosso
(1954), com um panorama fixo da Baia de Guanabara. Antes disso, as
aberturas eram compostas por imagens estaticas, ou discretamente
animadas, representando elementos genéricos, como flores em Carnaval
no fogo (1949); ou conectados as diegeses, como mascaras de teatro em £
o0 mundo se diverte (1948), um fundo de mar estilizado com “borbulhas”
moveis em Aviso aos navegantes (1950) e a fachada do Hotel Quitandinha,
onde se passa a histéria de E fogo na roupa (1952). A paisagem da Baia de

Guanabara em O petrdleo é nosso, contudo, ndo parece se configurar como
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um ponto de inflexdo, uma vez que, na obra seguinte, Sinfonia carioca
(1955), a abertura voltaria a ser um elemento mais restritamente
relacionado a histéria do filme: o portdo de entrada do internato onde
estuda a protagonista.

E a partir de Rio fantasia (1957) que um novo padrdo se forma: a abertura
se configura em uma sequéncia com diversas imagens da Cinelandia e da
Av. Beira-Mar, com takes do Pdo de Agucar e do Corcovado, enfatizando o
intenso movimento de pedestres e carros. A proposta € mantida em Alegria
de viver (1958), com maior énfase nos veiculos, sobretudo trens,
automoveis e 6nibus e especial interesse pelo processo de verticalizacdo",
enfocando um edificio em obras no bairro do Flamengo sobre o qual se |é
“producdo e dire¢do/ Watson Macedo”. A ideia de circulacdo intensa é
mantida em Virou bagunc¢a (1960), por meio de um “passeio” pelo Centro e
Zona Sul do Rio, incluindo a Avenida Atlantica, com o Trio Irakitan cantando
Eu vim morar no Rio (Henricdo e Rubens Campos), cuja letra versa o
seguinte: “Na praia de Copacabana/ Na roda de um samba/ Numa noite de
luar/ Nas ruas da Lapa/ Na luz do Pdo de Aguicar/ Encontrei o meu amor”.
Por fim, a abertura de Samba em Brasilia (1961) mescla cenas gravadas em
estudio e externas exibindo um desfile de escola de samba, o que esta de
acordo com o enredo, que acompanha a historia de uma porta-estandarte,
moradora de uma favela.

Vale observar que o aumento da quantidade de imagens externas -
gravadas nas ruas, em espacos abertos - ndo é privilégio das sequéncias
de abertura, aparecendo também ao longo dos filmes em muito maior
quantidade a partir de Rio fantasia (1957). Embora ndo fossem totalmente
ausentes nos filmes anteriores, até entdo cumpriam func¢es mais restritas,
como acompanhar a chegada de um personagem a um edificio. A partir de
1957, contudo, diversas a¢des comecaram a ocorrer em espagos externos
e o tempo de tela das loca¢cBes aumentou consideravelmente. As
personagens se encontram e conversam em ruas e pragas, sendo
acompanhados pela camera enquanto se locomovem em automoveis,

bondes ou lambretas. E flagrante a proposta de enfatizar aspectos da
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sociabilidade urbana moderna, com uma vivéncia intensa dos espacos
publicos.

Isso ndo significa, contudo, que a cidade s6 tenha aparecido nos filmes a
partir desse momento. Afinal, o Rio sempre abrigou os personagens e
esteve em cenarios estilizados em palcos de teatros e cassinos, além de ser
referenciado em dialogos e letras de musicas. Minha intencao ao enfatizar
0 aumento das externas € detectar a busca por uma nova forma de
representacao, que acredito estar relacionada a um dialogo com padrdes
realistas que vinham se fortalecendo na segunda metade da década de
1950, sobretudo a partir da estreia de Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos
Santos, 1955).

Experiéncia neorrealista, com producdo independente sustentada por um
sistema de cotas (compradas, sobretudo, pela equipe e por amigos do
diretor), utilizando equipamentos emprestados, lancando mao de atores
amadores e profissionais iniciantes e narrando a histéria de cinco meninos
moradores de uma favela, Rio, 40 graus interpreta a cidade por meio da
experiéncia da exclusdo social e demarca uma nova forma de filmar, sendo
guase integralmente realizado em locacdes, sobretudo externas.

A obra foi proibida pelo chefe do Departamento Federal de Seguranca
Publica, Meneses Cortes'™, por conta de, supostamente, ser um filme
comunista que apresentava aspectos negativos da capital do Brasil. Como
resposta, foi deflagrada uma campanha em prol da liberacao, encabecada
pelo editor-chefe do Didrio Carioca, Pompeu de Sousa:

A proibicdo de Rio, 40 graus e a imediata campanha de
liberacdo permitem refletir sobre temas diversos da
pauta politica do Brasil da década de 1950, entre eles o
mais evidente é, por certo, o direito de expressdo. Através
de uma ac¢do autoritaria, que destoava do clima
democratico de entdo - cujos limites bem claros eram
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percebidos pela intolerancia aos comunistas -, o coronel
Meneses Cortes provocou um debate sobre o direito de
representacao, sem duvida no campo da politica e das
ideologias, mas também, em Ultima instancia, no plano da
visualidade. Tanto quanto a liberdade de filmar, o que
estava em jogo

era que imagem de cidade construir. O que se disputava
nessa batalha era, enfim, o direito a imagem da cidade.
Mais especificamente, o direito a decidir qual aspecto da
capitalidade do Rio deveria figurar nas telas. (Pinto, 2015,
p. 130)

Apesar de ter dirigido poucos dramas ao longo de sua carreira e de ter sua
imagem associada as comédias musicais, Watson Macedo estava vinculado
ao grupo dos independentes desde 1952, quando saira da Atlantida para
fundar sua produtora. Ou seja, no espectro politico que organizava a
atividade cinematografica brasileira nos anos 1950, estava alinhado a
Nelson Pereira dos Santos. Ndo apenas por esse motivo - mas também
porque Rio, 40 graus causou forte impacto no campo da visualidade,
afirmando uma nova forma de filmar a cidade -, é plausivel conjecturar que
Macedo tenho optado por mais externas a partir de Rio fantasia (1957)
como forma de agregar indices de realismo a seus filmes.

Se a modernidade do Rio ja aparecia nos cenarios estilizados, agora seria
explorada in loco, possibilitando sublinhar aspectos que, nos estudios,
eram apenas sugeridos - as multiddes, o transito de veiculos, os pareddes
de arranha-céus. Contudo, é fundamental perceber que essa operagao se
configura apenas como um dialogo, uma tangéncia, restando longe de uma
imersdao completa na proposta neorrealista. O proprio titulo do primeiro
filme em que isso ocorre, Rio fantasia, em que a cidade é associada a uma
quimera, ja demarca o limite em relacdo a proposta de Rio, 40 graus.

Outro ponto de interse¢do é a abertura de Samba em Brasilia (1961), que
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exibe um desfile de escola de samba, e cujo enredo se desenrola,
parcialmente, em uma favela. Novamente, a distincdo é bem nitida:
diferente de Rio, 40 graus, o filme ndo pretende acompanhar a vida dos
moradores de uma favela com genuino interesse, nem propor uma
reflexdo complexa sobre ocupacdo do solo urbano, mas apenas enfatizar
o contraste com a classe média alta carioca, demarcando nitidamente as
barreiras sociais, ainda que defenda, por meio da fala de uma personagem,
a existéncia da mitica democracia racial brasileira®. No entanto, como
desenvolverei mais adiante, o filme pode ser entendido como um marco
em termos de representacdo das favelas nas chanchadas de Watson
Macedo.

Imagens da modernizacao

Antes de continuar a analisar os filmes de Macedo, é prudente fazer uma
pausa para tecer algumas reflexdes tedricas sobre os conceitos correlatos
de modernidade, modernizacdo e modernismo. Para Reinhart Koselleck
(2006), a emergéncia da modernidade, no sec. XVI, esta relacionada com a
diminuicdo da importancia atribuida ao espa¢o da experiéncia (passado,
tradicdo), enquanto se estende o horizonte de expectativa (futuro),
possibilitando maior grau de abstracdo e imagina¢ao do porvir, situagao
que seria agudizada a partir do fim do século XIX. De um lado, a emergéncia
da racionalidade como instrumento de controle e transformacdo do social;
por outro, o anseio pela inovacdo, como forma de “avan¢o” em direcdo a
um futuro utépico. Diante dessa bifurcacao, se definem a modernizacdo e
0S modernismos.

A modernizacdo pode ser tomada como um conjunto de acbes que
almejam atingir a ideia de moderno (novo/ novidade), se realizando através
dos aportes tecnolégicos, do incremento das industrias e do crescimento
das cidades. Neste ambito, se da a expansdo das areas urbanas, o
desenvolvimento de infraestrutura (como sistemas de transporte, redes de
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saneamento e energia), a verticalizacdo das construcdes, a implementacdo
de politicas de ordenamento territorial e a requalificacdo de espacgos
publicos. Relacionada ao desenvolvimento econémico - em si, considerado
um dado positivo - e defendendo a universalidade de sua légica, ndo raro
€ posta em pratica por meio de ag¢des autoritarias, com tendéncia a
desprezar as tradi¢des e as singularidades locais, gerando mais problemas
do que beneficios para a maioria da populagao.

J& os modernismos (Gay, 2009), movimentos artisticos que almejam o
rompimento com a tradi¢cdo, seriam outra forma sensivel de expressar a
modernidade. Para o tema estudado aqui, a arquitetura se mostra um
campo instigante, uma vez que tanto o termo “moderno” quanto
“modernista” podem ser aplicados a praticas arquitetdnicas associadas
com a modernidade.

O primeiro € mais genérico e se refere a constru¢bes que, a parte o
“modernismo engajado” (Segawa, 2018, p. 55), se esforcavam por
concretizar a busca pela modernidade: “(...) arquiteturas que também
foram chamadas (...) ‘cdbicas’, ‘futuristas’, ‘comunistas’, ‘judias’, ‘estilo 1925,
‘estilo caixa d'agua”, e assim por diante” (Segawa, 2018, p. 54); ja o segundo
seria mais especifico, ancorado em principios definidos por Le Corbusier
ou pela Bauhaus e que, no Brasil, teve Gregori Warchavchik como pioneiro,
construindo a primeira residéncia em Sao Paulo; e a equipe de arquitetos
encabecada por Lucio Costa, responsavel pelo primeiro edificio modernista
da América Latina: o Palacio Capanema, sede do Ministério da Educacdo e
Saude (MES), posteriormente, Educacao e Cultura (MEC), localizado no Rio
de Janeiro*. Em resumo, um pareddo de arranha-céus pode denotar a
modernizacdo de uma cidade, mas a reprodu¢do de um edificio ou
monumento modernista indicara a busca pela modernidade de forma mais
intensa e sistematica, ao modo de um projeto. Conforme mencionado, nao
é necessario que o filme apresente imagens externas para conter
elementos que remetam a modernizacdo urbana. Desde E o mundo se

diverte (1948), observa-se a presenca pontual de arranha-céus e
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automoveis captados em locacdes reais, 0s quais coexistem com
representacfes estilizadas desses mesmos elementos nos cenarios dos
ndameros musicais. Em alguns casos, ha um entrecruzamento de recursos,
como quando um carro “de verdade” atravessa o palco onde se encontram
0s cenarios pintados.

Até meados da década de 1950, essas referéncias a modernizag¢ao criadas
em painéis eram frequentemente acompanhadas por icones urbanos
associados a monumentalidade da natureza: Corcovado, Pao de Acucar,
Baia de Guanabara e Copacabana. Os trés primeiros figuram como marcos
da representacdo cartografica desde o século XVI e da pintura a partir do
final do século XVIII (Chiavari, 2000), enquanto a ultima constitui uma
“invencao” do século XX (O’'Donnell, 2013). Conforme indica André Pereira
de Souza (2005), as imagens cinematograficas de uma cidade sdo
simultaneamente iconicas e simbdlicas, permitindo reconhecer cenarios
urbanos “reais” e a apreensdo de ideias, mitos e crencas, agenciados pelas
expressoes visuais e reinterpretados pelos diferentes publicos. Por essa
perspectiva, tais icones cariocas ddo conta de uma pujanca natural,
responsavel pelo maravilhamento que gerou o epiteto mais famoso do Rio,
criado possivelmente por Coelho Neto ou Jane Catule Mendes e cristalizado
pela marchinha Cidade Maravilhosa (André Filho, 1935), transformada
“marcha oficial” da cidade em 1965: “Cheia de encantos mil/Cidade
maravilhosa/Cora¢do do meu Brasil".

A partir de Rio fantasia (1957), como apresentei na sec¢do anterior, o
numero de externas aumenta consideravelmente, e é bastante sensivel em
Alegria de viver (1958), que tem a propria modernizacdo como tema, ja que
o enredo envolve o dono e o empregado de uma construtora (com os
cenarios exibindo maquetes de edificios e os proprios edificios em
construgdo) e a mocinha, que se encanta com a modernidade do rock 'n’
roll, rejeitando o tradicional samba. Essa inflexdao, contudo, ndo remete a

um abandono dos icones urbanos vinculados a monumentalidade da

natureza, que continuam a aparecer, em tomadas externas e nos cenarios
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pintados. Como desenvolverei mais adiante, é justamente esse amalgama
entre uma cidade moderna, mas submetida ao maravilhamento da
natureza, que marca a capitalidade carioca.

Tim Bergfelder, Sue Harris e Sarah Street (2007), ao analisarem uma série
de filmes franceses da década de 1930, notam que o0s cenarios
reproduzidos em estudio tendiam a agrupar elementos da paisagem
nacional cristalizados pela literatura e cultura visual, criando espacos
artificiais, restritos as dimensbes dos estudios, mas facilmente
identificados pelo publico. Contudo, os autores fazem uma distin¢ao que
considero relevante:

O status do cendrio como objeto de prazer visual, capaz
de compelir a aten¢do e a admiragdo do espectador, era
consideravelmente mais marcado em géneros
fantasiosos como ficcdo cientifica, musical e filme
histérico, nos quais encontramos cendrios mais
evidentemente artificiais. Em tais géneros, os cenarios
continuam a servir a um 'efeito de realidade' consistente
com a representacdo do mundo ‘alternativo’ e dos
personagens que o habitam, mas a atenc¢do do designer a
estilizacao é inevitavelmente muito mais aparente para os
espectadores¥. (Bergfelder; Harris; Street, 2007, p. 184,
énfase minha).

Em didlogo com essa tendéncia, é importante demarcar que a
artificialidade dos cenarios urbanos nos filmes de Macedo* sempre esteve
em evidéncia, uma vez que a cidade, quando reproduzida em estudio,
aparece pintada no fundo dos palcos de teatros e cassinos. Assim,
enquanto a cenografia dos ambientes em que se passa a histoéria tende a
ser realista, no sentido de reproduzir elementos passiveis de serem
vistos/usados - mesas, sofas, cadeiras, luminarias, toalhas, cortinas etc -
nos painéis de fundo, nos palcos, muitas vezes os elementos urbanos se
sobrepdem em composicdes livres: em Carnaval no fogo (1949), o Pao de
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AcuUcar surge ao lado do Corcovado e dos Arcos da Lapa, junto a um
paredado de edificios modernos inclinados, como se estivessem prestes a
cair; em Aviso aos navegantes (1950), o calcadao de Copacabana se estende
longitudinalmente como uma passarela que corta o palco; em Sinfonia
carioca (1955), é a vez da estacao de trem Central do Brasil surgir inclinada;
em Rio fantasia (1957), novamente o Pdo de Acucar e o Corcovado
aparecem lado a lado, acompanhados de um pareddo de edificios que
remete a intensa verticalizacdo da urbe e, no mesmo numero musical, a
Avenida Atléntica e o Tunel Novo de Copacabana, estilizados, sdo
percorridos por protagonistas e figurantes; por fim, em Samba em Brasilia
(1961), icones do modernismo arquitetonico da nova capital aparecem,
mas “ocupados” por sambistas que remetem a cultura popular carioca.

Vale notar que esses procedimentos - sobreposicdo e estilizacdo - se
conectam com as vanguardas artisticas do século XX e acrescentam tons
modernistas aos indices de moderniza¢do. No caso do numero de Samba
em Brasilia, apesar de a cidade referenciada ser outra, ha um esforco de
dialogo, como uma espécie de provocac¢ao, inserindo no mesmo cenario os
indices de modernismo da nova capital e a cultura popular (samba) que
sustenta a capitalidade carioca. Importante frisar que, apesar do titulo, o
enredo se desenvolve todo no Rio de Janeiro e a nova capital comparece
apenas nos cenarios desse numero.

Embora até aqui tenha enfatizado a representacdo visual de indices de
modernizacao, se faz necessario lembrar que muitas vezes as referéncias
ocorrem por meio da oralidade, com comentarios dispersos entre os
didlogos e as letras das canc¢des. Comumente, esses registros traziam
observag¢des depreciativas a modernidade urbana, com blagues sobre as
condi¢Bes precarias de elementos estruturais, como fornecimento de agua
e luz, e o funcionamento do transporte publico. Um exemplo bastante
conhecido é o numero musical em que Emilinha canta Tomara que chova
(Romeu Gentil/Paquito), em Aviso aos navegantes, cuja letra diz: “Tomara

que chova, oi/ trés dias sem parar (bis)/ A minha grande magoa € |a em
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casa nao ter agua e eu preciso me lavar”, uma referéncia possivelmente
identificada pela plateia carioca, apesar de o cenario, neste caso, ser neutro
e ndo exibir imagens do Rio™".

Outro ponto sensivel das situacdes encenadas é a exclusao social: as
diferencas entre pobres e ricos € um dos motes principais dos roteiros, que
muitas vezes acompanham as “rixas” entre patrdes e empregados em
mansdes, ou hdéspedes endinheirados e funcionarios em hotéis. A
migracao de interioranos - nem sempre, mas frequentemente nordestinos
(Lobo, 2013) -, também funciona como base para situacdes cOmicas
envolvendo as dificuldades de adaptagao do universo urbano, ao mesmo
tempo que fazem comentarios sociais. Entre os bairros explicitamente
referenciados, Copacabana é, sem duvida, o mais presente: enquanto
louvam a beleza natural de sua orla e enfatizam sua infraestrutura
moderna - por meio de boates, hotéis e apartamentos luxuosos -, os filmes
paraiso” ou,

Ill

tematizam a dificuldade dos menos abastados em acessar ta
mais frequentemente, as “malandragens” necessarias para assegurar tal
acesso. As favelas também fazem parte desse rol, mas, por sua importancia
e complexidade, serdo comentadas mais adiante. De todo modo, vale
adiantar que, em todas essas situacdes, a critica social esta submetida as
regras do género, ou seja, vém revestida de um tom cémico e/ou leve, em
meio a piadas e nimeros musicais. Isso, por certo, acaba diluindo o efeito
dos comentarios, o que é agravado pelo carater conservador de muitas das
blagues, que tinham como objeto pessoas negras, mulheres, migrantes,
homossexuais, entre outros.

Pelo que expus até aqui, creio ter deixado evidente que a apreensao do Rio
de Janeiro nas chanchadas de Watson Macedo se da por esse amalgama
composto por imagens externas e de estudio, situa¢Bes encenadas,
didlogos e letras das can¢des, recorrendo a diferentes graus de realismo,
mas sempre ancorados em um referencial que se mostra,
indubitavelmente, como uma cidade moderna, ainda que sua

modernidade seja claudicante e “assombrada” pela monumentalidade da
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natureza.

Sobre esse tema, Lucia Lippi Oliveira, se referindo ao Estado Novo (1937-
1945), afirma que “[0] Rio se torna um laboratério de experiéncias, muitas
delas absorvidas mais tarde, em escala nacional” (Oliveira, 2000, p. 144).
Acredito que essa nocdo de cidade-laboratério possa ser estendida para
outras temporalidades, uma vez que o Rio, pelo menos desde o século
XVIII, se mostrou como local de experimentacdo de novidades urbanisticas
e arquitetdnicas. Contudo, no mesmo texto, a autora comenta que “[nos]
anos 1920 cresce a competicdo cultural entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro,
cada uma das cidades buscando representar a verdadeira identidade
nacional. A dicotomia trabalho vs lazer expressa o conflito simbdlico em
questdo” (Oliveira, 2000, p. 143). Essa disputa entre Rio e Sao Paulo, que
ndo se resolveria nos anos 1920, punha a capital do pais em uma posi¢ao
delicada, como uma cidade irresponsavel, sem capacidade de exercer o
papel de cabeca da nacdo. Em outros termos, gerava uma crise de
capitalidade.

Ainda que concorde com Lucia Lippi que ha inflexdes no exercicio da
capitalidade, com momentos de fortalecimento se sucedendo a crises, me
parece que as duas dimensdes - a cidade-laboratério e a cidade
vocacionada ao lazer - se configuram como constantes contraditorias na
identidade carioca. Mesmo considerada o epicentro da experimentacao
moderna brasileira em alguns momentos de sua trajetéria, a urbe sempre
pareceu se localizar aquém de uma vivéncia completa da modernidade.
Afinal, “[c]Jonstréi-se a imagem do Rio como a cidade do carnaval, da
preguica, do ndo-trabalho, em oposicdo ao trabalho e a seriedade de Sado
Paulo” (Oliveira, 2000, p. 143). Vale enfatizar que o desabono do Rio
também se associa a monumentalidade da natureza, ja comentada. Afinal,
com tamanha pujanca e tentag¢des, por que perder tempo trabalhando?
Como diz a letra de Rapaz de bem (Johnny Alf), cujo eu lirico é possivelmente
um malandro carioca: “Se a luz do sol vem me trazer calor/ E a luz da lua
vem trazer amor/ Tudo de graca a natureza da/ pra qué que eu quero

trabalhar?”.
N. 29, 2025, P. 118 - 150



CARLOS EDUARDO PINTO DE PINTO 137

Um comentario sobre essa dicotomia pode ser observado pelo
cotejamento de dois numeros musicais de O petrdleo é nosso (1954), um
representando o Rio por meio de Copacabana e outro, homenageando Sao
Paulo no ano da celebracdo de seu quarto centenario. Enquanto este
cenario apresenta um skyline moderno, em frente ao qual estdo casais
vestidos com roupa de gala, o outro mostra um ambiente descontraido,
litoraneo, ocupado por pessoas vestidas com roupas leves e sensuais:

Ao fim, a impressdao é de uma cidade que, apesar de
moderna - efeito causado pela verticaliza¢cdo dos edificios
na orla de Copacabana -, estd submetida a
monumentalidade da natureza, representada pelo mar e
pelo Pdo de Agucar. O Rio é um balneario com vocagdo
boémia, como se percebe pelas indumentarias de
musicos e dancarinas e pelas mesinhas de botequim
sobre as quais ndo faltam as garrafas de cerveja que os
musicos simulam beber. (Pinto, 2017, p. 481)

Vale remarcar que tais comentarios nao se aplicam apenas a esse filme,
podendo ser estendido para a obra de Macedo como um todo. A
contiguidade e tensionamento entre indices de moderniza¢do e icones
urbanos que remarcam o maravilhamento com as paisagens naturais é
uma constante, mas € possivel perceber certa tendéncia a privilegiar a
modernizacao a partir da segunda metade da década de 1950.

Favelas

As favelas estdo relacionadas ao debate anterior de duas formas. Em
principio, é preciso ter em conta que “mais do que uma realidade marginal,
sdo um elemento estrutural e estruturante do Rio de Janeiro” (Gongalves,
2015, p. 189). Logo, se configuram como centros produtores de cultura
popular carioca e, por esse motivo, objetos de interesse politico, artistico-
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cultural e académico (Valladares, 2005; Oliveira; Marcier, 2006). Contudo,
também podem ser percebidas e atacadas como “um problema social,
estético, higiénico, urbanistico e policial” (Perez, 2007, p. 251). No recorte
cronolégico abarcado por esse artigo, as favelas foram alvo de ac¢des
reformistas governamentais - em alguns casos, com a parceria da Igreja
Catdlica - a exemplo da Fundacdo Ledo XIll (1946), da Batalha do Rio (1948)
e da Cruzada S3ao Sebastido (1954) (Oliveira, 2010; Amoroso, 2011; Enders,
2009; Guimaraes, 2009). Na década de 1960, o mesmo Carlos Lacerda que
liderou a campanha pela melhoria das condi¢des das favelas na Batalha do
Rio, optaria pela remocdo em sua atuacao como governador do Estado da
Guanabara (Motta, 2000.)

Em relagdo as chanchadas, é notoria a apreensdo positivada das favelas.
De modo sistematizado, existe um circuito “favela/morro - samba -
Carnaval” que acaba funcionando como uma das bases desse género
cinematografico. Afinal, é preciso ter em vista que as chanchadas se
baseiam no ethos carioca, especialmente na cultura carnavalesca (Vieira,
2004), procedendo a um jogo de inversdes tipico dessa festa popular:
pobres que se camuflam de ricos, vildes se passando por bonzinhos,
homens vestidos como mulheres. Ademais, ainda que outros ritmos
fizessem parte das trilhas dos filmes - sertanejo, tango, bolero, rock 'n’ roll
- 0 samba era a base, conforme observam Rafael e Leticia Luna Freire:

Em todos esses filmes, a favela era imaginada como
reduto do samba e, portanto, como cenario apropriado
para os numeros musicais, talvez porque ela também ja
fosse, nesse periodo, tema recorrente em grande parte
das letras de sambas (...). Porém, a favela virava mera
decoracdo nos palcos de elegantes boates ou luxuosos
saldes em que sambas eram cantados em meio a
barracos falsos, bananeiras cenograficas e um luar
artificial. E os moradores das favelas, também tratados
como elementos decorativos desse cenario, apareciam

apenas como coro a acompanhar cantores e bailarinos
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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
locagBes auténticas nas favelas do Rio de Janeiro ocorriam
apenas ocasionalmente (...). (Freire; Freire, 2018, p. 286)

A descricdo acima caberia perfeitamente a nimeros musicais de £ fogo na
roupa (1952), Sinfonia carioca (1955) e Rio fantasia (1957), que representam
as favelas como redutos do samba e da cultura popular. O contraste étnico
a que os autores se referem, em que favelas cenograficas “habitadas” por
figurantes negros sdao observadas por espectadores brancos, pode ser
estendida para toda a l6gica narrativa das chanchadas de Macedo, em que
os figurantes e coristas negros estao praticamente confinados nas favelas,
enquanto os cendrios de nimeros musicais que se passam em outros
ambientes (Copacabana ou Lapa, por exemplo) estdo ocupados por
pessoas brancas™. Ndo ha duvida de que aqui ha fortes indicios do racismo
estrutural que embasa o imaginario brasileiro.

Outro ponto que gostaria de agregar ao raciocinio dos autores é que essa
apreensdo das favelas e do samba estava intimamente associada as
politicas culturais do Estado Novo (1937-1945), talvez porque as
chanchadas tenham se formado na década de 1930, sendo buriladas ao
longo dos anos 1940; ou porque a ideia de brasilidade forjada pelo Estado
Novo seja mais longeva do que o préprio regime.

Neste sentido, uma caracteristica dos filmes de Macedo que chama a
atencdo é a recorréncia a persona de Carmen Miranda, por meio de
performances de atrizes e cantoras, na maioria brancas, paramentadas
como a baiana estilizada que Carmen tornou internacionalmente
conhecida (Pinto, 2020). A artista foi justamente uma das faces do Brasil no
ambito da Politica da Boa Vizinhanca (Amancio, 2000; Freire-Medeiros,

2005), encabecada pelos EUA, mas com estreita colaboracdo da diplomacia
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brasileira durante a Segunda Guerra (1939-1945). Neste sentido, nao
parece coincidéncia o fato de que muitos dos niumeros musicais em que
sua persona € performada ocorrem em cenarios que representam favelas
estilizadas, com figurantes e coristas negros e negras, como em Sinfonia
carioca (1955) e Rio fantasia (1957). Nesse arranjo, se forma um conjunto
que da conta de associar as favelas, agenciadoras de cultura popular - a
exemplo do samba, alcado ao status de “ritmo nacional” pelo Estado Novo
- a branquitude de Carmen Miranda, atualizada pelas atrizes que
performam sua persona. Tal associa¢do, em contraste com os figurantes
negros, remete ao processo de branqueamento e enquadramento por que
passou o samba. Contudo, assim como ocorre em outras situacdes
relacionadas a exclusao social nos filmes, aqui também o tom é ambiguo,
pois o carater festivo e/ou cémico das situacbes nem sempre reforca a
critica, restando a possibilidade de uma postura conservadora, que
reificaria tais situacdes.

Ainda recorrendo ao artigo de Rafael e Leticia Luna Freire (2018), é
instigante perceber que o filme que consideram uma inflexdo em relagao
ao modo como as chanchadas representavam as favelas € Depois eu conto
(José Carlos Burle, 1956), produzido por Watson Macedo. Segundo os
autores, nessa obra “a favela entra na trama, deixando de ser um cenério
ocasional para numeros musicais e sendo invocada como territorio
simbdlico que evidencia o Rio de Janeiro como uma cidade radicalmente
dividida socialmente” (Freire; Freire, 2018, p. 287). Como o0s autores
indicam, é flagrante a rela¢do do filme com a proposta de Rio, 40 graus
(1955) - dado, inclusive, percebido e condenado na época por um critico de
cinema conservador -, o que corrobora minha hipétese de que o filme de
Nelson Pereira tenha, de fato, sido um ponto de inflexdo na obra de
Macedo no que se refere a busca por imprimir maior realismo as
narrativas, ainda que uma apreensao mais complexa das favelas so viesse
a ocorrer em Samba em Brasilia (1961). Aqui também a favela faz parte da
trama, mas, como em Depois eu conto, o realismo esta submetido as regras

do género, com a exclusdo social sendo tratada com leveza, conforme
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pontuei. Pelo menos, o final foge ao 6bvio, pois a porta-estandarte branca
que protagoniza a pelicula, moradora de uma favela, apesar de apaixonada
pelo filho dos patrdes de classe média alta, rompe o relacionamento e se
recusa a morar na casa confortavel da Zona Sul onde, até esse momento,
trabalhava como empregada doméstica. Pelas regras do género, o
esperado era que a paixao rompesse as barreiras de classe.

Relagdes com processos de modernizagao locais e nacionais

Apesar de ja terem sido tangenciados pela analise, creio ser util retomar
alguns aspectos sociais do Rio de Janeiro no recorte cronolégico abordado
(1948 -1961), em termos de experimentacbes urbanisticas e disputa pela
capitalidade com Sao Paulo e Brasilia, de modo a compreender melhor
como se da a interlocucao das chanchadas de Watson Macedo com esse
universo. O ano de 1948, primeiro do periodo analisado, marca o inicio do
Plano Marshall, politica econémica estadunidense que visava reconstruir a
Europa apos a Il Guerra Mundial, encerrada em 1945. A renovacdo urbana,
tanto na Europa quanto na América Latina, se mostrou um dos temas mais
prementes do periodo, com o modernismo arquitetonico ganhando
centralidade como meio de garantir as sociedades renovadas a capacidade
administrativa e a inser¢do no futuro (Cavalcanti, 2006). Esse é o momento
em que o american way of life - marcado pelo rock ‘n’ roll, vestidos rodados,
jeans, t-shirts e lambretas - também comecaria a ser “exportado” para os
paises localizados na Orbita estadunidense durante a Guerra Fria, caso do
Brasil (Savage, 2009).

Na segunda metade da década de 1950, o entusiasmo trazido pela
administra¢do JK, junto com uma série de “novidades” - sendo a Bossa
Nova a mais conhecida - valeriam, retrospectivamente, o epiteto de Anos
Dourados. Em contrapartida, Sdo Paulo despontava como uma capital
estadual com imenso desenvolvimento urbano, exemplo de
empreendedorismo, recebendo em sua paisagem marcos modernistas
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como o Parque do lbirapuera, para além da intensa verticalizacdo de sua
paisagem. O fim da década trouxe mais uma ferida narcisica para o Rio,
com o encerramento de um periodo de quase 200 anos como cabeca do
pais. Em compensacdo, a perda do posto de capital garantiu a autonomia
e a promessa de perpetuacao da capitalidade com a criacdo do Estado da
Guanabara (Motta, 2000).

Diante de concorrentes tao sintonizadas com a modernidade, o Rio ndo se
notabilizou pelo investimento arquitetonico e urbanistico na maior parte
do periodo em tela, salvo por iniciativas isoladas, como a construcdo do
estadio do Maracang, inaugurado em 1950. Tal situacdo contrastava com
as décadas anteriores, quando se tornara a primeira cidade da América
Latina a possuir um edificio modernista, conforme comentei ao longo da
analise. Junto a isso, as favelas, a despeito de sua apreensdao como centros
produtores de cultura popular, também eram contabilizadas como parte
dos déficits urbanisticos.

Em termos de administracao, a cidade passou por um periodo de intenso
rodizio no Executivo municipal, o que certamente contou para tal
marasmo, apesar de possuir verbas consideraveis (Perez, 2007)*. Entre os
que ficaram mais tempo no poder - Angelo Mendes de Morais, Dulcidio do
Espirito Santo Cardoso, Francisco Negrdao de Lima e José Joaquim de Sa
Freire Alvim - os dois ultimos, localizados no fim dos 1950, tiveram mais
impacto no campo do urbanismo, tendo iniciado a derrubada parcial do
Morro de Santo Antbnio e a construcao do Aterro do Flamengo, com a sede
do Museu de Arte Moderna e do Monumento aos Pracinhas. No governo
Lacerda, ja no Estado da Guanabara, essas obras seriam levadas adiante,
com a concepcdo do Parque do Flamengo e a abertura da Avenida Chile
(contudo, a conclusdo desses empreendimentos ja escapa ao recorte
cronolégico do artigo).

A década de 1950 se notabilizou também pela intensa verticalizacdo da

cidade, impulsionada, sobretudo, pela iniciativa privada. E o momento em
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que a orla e o interior de Copacabana foram abarrotados de arranha-céus,
bem como outros bairros litoraneos da Zona Sul, como Botafogo e
Flamengo. O Centro também se verticalizou, em continuacdo a uma
tendéncia que ja vinha desde a década de 1920.

Em linhas gerais, essas sdo as caracteristicas urbanas presentes no
horizonte de criacdo de Watson Macedo e a analise panoramica de suas
chanchadas permitiu perceber como os filmes estdo sintonizados com
esses movimentos, reafirmando a capitalidade carioca - por certo,
contribuindo para fortalecer o imaginario da capital como cidade-
laboratorio e “coragdo do Brasil”, mas também enfatizando suas oscilacbes,
ao tematizar os déficits urbanisticos e as feridas narcisicas frente ao
crescimento de Sdao Paulo e a construcdo de Brasilia. Além disso, a
ambiguidade com que aborda essas tematicas insere um tom escorregadio
ao louvor aparentemente dedicado a modernizacao - no balanco final, o
que pesaria mais: as evidéncias da modernizacdo e suas benesses, ou 0s
problemas advindos dela?

O que se defende aqui nao é que haja um mero “reflexo” do contexto nos
filmes, mas sim uma intencionalidade por parte de Watson Macedo em
comentar esses dados. Suas obras, pela perspectiva da Semiopragmatica,
formam um continuo em relagdo a sociedade que os produziu e consumiu,
havendo entre contexto e intencionalidade do diretor um movimento
dialético em que ndo ha primazias. Vale lembrar que, para Bronislaw
Baczko, os imaginarios sao “a faculdade que permite que os modos de
sociabilidade existentes ndo sejam considerados definitivos e como os
Unicos possiveis, e que possam ser concebidos outros modelos e outras
formulas” (Baczko, 1985, p. 403). Por essa perspectiva, busquei
compreender, por meio do enfrentamento do especifico filmico (Kornis,
1992), pontos de contato e tensdo entre o processo criativo de Macedo e
as diversas administrac¢des, politicas culturais e regimes de visualidade que
atravessam a cidade que tanto inspirou seu trabalho. Seria conveniente

averiguar a recepcdo a esses filmes, de modo a considerar sua eficacia
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como criadores de subjetividades na e sobre a cidade. Afinal, ndo se deve
esquecer, como sugere Rogerio Luz (2002, p. 137), que o cinema pensado
como experiéncia estética “pode garantir o estatuto do filme como
operador sempre singular de subjetiva¢cdao”. Esta, contudo, é uma tarefa a
ser enfrentada em outro momento.
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Notas

"Para uma apreensao completa desse
processo, seria necessario abarcar
também a recep¢ao dos filmes, tarefa
que, por ora, resta como promessa
para trabalhos futuros.

O autor parte dos poucos vestigios
deixados pelos comentaristas a
respeito da homossexualidade de
Watson Macedo e busca, em seus
filmes, tracos de uma sensibilidade
queer que se manifestaria por meio de
personagens com sexualidades
ambiguas, bem como uma visada camp
nos numeros musicais.

i Vale remarcar que o autor ainda parte
de uma leitura de chanchada que
conecta o género a Atlantida. Pela
perspectiva assumida neste trabalho, o
género vinha sendo burilado desde
antes (FREIRE, 2011).

V'O caréter relativo se deve ao fato de
que a critica especializada nao foi
unanime em relacdo a pertinéncia das
premiac¢des (Pinto; Mager, 2022).

VA narrativa diz respeito aos
procedimentos utilizados para contar
uma histéria no cinema, tais como

movimentos de camera, edicdo,
atuacdo, fotografia, trilha sonora,
figurino. A diegese se refere ao

universo a que os personagens de um
filme pertencem, os locais por ondem
circulam, o que fazem, consomem,
produzem, entre outros aspectos.

Vi Livre traducdo de: “(..) ou la
prolifération de hauts lieux de la
politique américaine et d'agences

gouvernementales permet d'indiquer
trés facilement le sens d'un premier
plan d'ensemble (...)".
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Vi O termo verticalizagdo se refere ao
aumento significativo de arranha-céus
em uma cidade, transformando seu
skyline - linha ou contorno formado pela
silhueta de edificios e estruturas que se
destacam no horizonte quando vistos de
uma determinada perspectiva -, em uma
sucessdo de topos de edificios.

Vil Embora a grafia do nome tenha sido
atualizada para Menezes, preferi manter
a forma original.

* Durante uma sequéncia em que uma
porta-estandarte negra, moradora de
uma favela, se diz ameacada pela
presenca da protagonista branca,
também porta-estandarte e moradora da
mesma favela, uma vizinha interfere,
dizendo: “Olha ai, garota! Isso aqui € uma
sociedade democratica. N6s ndo temos
preconceito de cor, hein?!".

* A distincdo entre os sentidos de
arquitetura moderna e modernista nao
é consensual - diversos autores, como
Hugo Segawa (2018) e Lauro Cavalcanti
(2001; 2006), recorrem ao termo
“arquitetura moderna” para se referir
ao que aqui esta sendo denominado
como “arquitetura modernista”. No
entanto, é certo que ha diferentes niveis
de apreensdo e qualificacdo entre essas
manifestacdes, como o proprio Hugo
Segawa (2018, p. 55) explicita ao
demarcar a diferenca frente ao
“modernismo engajado”.

X Livre traducdo de: “The status of the set
as an object of visual pleasure, able to
compel the attention and awe of the
spectator, was considerably more
marked in fantasy genres such as science
fiction, the musical and the historical film,
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in which we find more evidently artificial
sets. In such genres, sets continue to
serve a 'reality effect’ consistent with the
depiction of the ‘alternative’ world and
the characters that inhabit it, but the

designer's attention to the stylisation of

the set is inevitably much more
apparent to spectators”.

Xi 'Ndo foi possivel, neste artigo,
desenvolver comentdrios sobre os
cenografos dos filmes, mas gostaria de
enfatizar sua importancia para os
resultados obtidos neste aspecto das
obras, em especial Cajado Filho, o
parceiro mais constante de Watson
Macedo.

Xiil Até os anos 1960, quando foram
realizadas as obras que permitiram a
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captacao de aguas do rio Guandu, o Rio
de Janeiro sofria constantemente com
falta d'agua, mesmo em bairros caros e
concorridos, como Copacabana (Motta,
2000).

XV | 6gica semelhante é aplicada quando
se pensa o recorte étnico-racial dos
protagonistas: apesar de ter se
notabilizado pela protagonismo de
artistas negros, como Grande Otelo,
Vera Regina e Blackout, as chanchadas
Ihes reservavam, naimensa maioria dos
casos, personagens pobres, com
posturas submissas diante de colegas e
patrdes brancos (Hirano, 2013).

x Segundo Mauricio Dominguez Perez
(2007), a receita da capital era a terceira
do pais, perdendo apenas para a
Federacdo e para o estado de Sao Paulo.



