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O filme Favela dos meus amores (1935), de Humberto Mauro, cujas
cépias se perderam, foi muito bem recebido pela critica e pelo pu-
blico, tornando-se objeto de culto e meméria nas décadas seguintes.
Neste artigo pretendo articular, a partir dos fragmentos documentais
que nos informam sobre o filme, trés aspectos principais: 1) o pa-
pel de “Favela..” na construgdo de uma nova identidade nacional
e de uma nova cultura popular urbana, tendo como centro o Rio
de Janeiro; 2) os aspectos ideoldgicos e estéticos da recepcdo critica
do filme; 3) Seu papel como objeto de memoéria da histéria cultural
brasileira. A partir destes trés eixos de andlise pretendo mapear o im-
pacto de “Favela...” na formatag¢do de uma nova cultura “nacional-
popular” no Brasil, cujo sentido ideoldgico era disputado a esquerda

e a direita.

Cinema Brasileiro, Humberto Mauro, Brasil: Histéria Cultural.

Humberto Mauro’s 1935 film Favela dos meus amores (‘The slum of
my loves’), now unfortunately lost, was very well received by critics
and the public and became a cultish film for Brazilian critics over
the following decades. In this article through documentary fragments
about the film I will articulate three main issues: 1) the role of the
film in the construction of a new national identity and of a new urban
popular culture with Rio de Janeiro at its centre; 2) the ideological
and aesthetic aspects of the critical reception to the film; 3) the film’s
role as a part of the memory of Brazilian cultural history. Through an
understanding of these three issues I analyse the impact of the film
in the formation of a new ‘national-popular culture in Brazil, whose

ideological meaning was disputed by both the political left and right.

Brazilian cinema, Humberto Mauro, Brazil: Cultural History.
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1) Miisica, cinema e carnaval na encruzilhada do nacional-popular.

A memo6ria histérica da década de 1930 ficou marcada pela imagem
da ditadura getulista que se anunciava desde 1930 ¢ foi confirmada
pelo golpe do Estado Novo em novembro de 1937. As ricas experi-
éncias politicas, sociais e culturais da primeira metade da década fi-
caram esfumacadas pelas imagens da repressdo, censura, cooptagio,
ufanismo e dirigismo cultural que estdo ligadas ao perfodo varguis-
ta. E preciso lembrar, entretanto, que o Brasil vivia uma espécie de
carnaval social entre 1930 ¢ 1935, em que pesem os graves conflitos
politicos que perturbavam o pafs, como a revolta da oligarquia pau-
lista em 1932 e os embates publicos entre fascistas e comunistas no
periodo que vai de 1932 e 1935. Ndo seria exagero afirmar que, em
meio a estes debates e conflitos, a sociedade brasileira reinventou o
sentido de “povo” que lhe fornecia o substrato cultural e ideolégico
para sua auto-imagem como nacio.

O governo Vargas catalisou uma politica cultural agressiva, que
incorporava elementos da leitura modernista da “brasilidade” e ar-
regimentava intelectuais na tarefa de construir uma nova cultura

nacional-popular, visando integrar os regionalismos e domar a classe
operdria (CAPELATO, 1998; VELLOSO, 2003). Néo é por acaso
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que a década de 1930 foi a década da formatagdo do samba como
musica brasileira por exceléncia e da oficializa¢do do carnaval como
grande acontecimento da cultura popular, processos que sdo funda-
mentais na inven¢do do espago nacional-popular na cultura brasi-
leira. O dirigismo cultural se acentuaria a partir de 1937, mas ainda
assim, conviveu com tendéncias de mercado centrifugas, sobretu-
do nos campos do cinema e na musica popular. Mas ndo se pode
dizer que a invencdo da cultura nacional-popular brasileira tenha
sido obra do Estado autoritdrio, embora este a tenha patrocinado
em larga escala. Antes disso, muitos atores da vida intelectual, de
grandes poetas a obscuros jornalistas, vinham construindo uma nova
imagem do povo-nacdo, fazendo reunir as “gentes dispersas das ruas”
numa alma coletiva, em que o ideoldgico e o estético convergiam
naquilo que seria nomeado de “brasilidade”.

A percepgdo do outro interno — as classes populares — adquiria
novo sentido 2 luz da sensibilidade moderna, como na famosa cronica
de Manuel Bandeira, datada de 1930 - “O enterro de Sinhd” - quando
o0 poeta modernista registrou a celebragio péstuma de um artista po-
pular, José Barbosa da Silva, o “rei do samba” (BANDEIRA, 2006:99):

Seu corpo foi levado para o necrotério do Hospital Hahnemanniano,
ali no coragdo do Estdcio, perto do Mangue, a vista dos morros lendd-
rios... A capelinha branca era muito exigua para conter todos quantos
queriam bem ao Sinhé, tudo gente simples, malandros, soldados, ma-
rinheiros, donas de rendez-vous baratos, meretrizes, chauffeurs, ma-
cumbeiros (ld estava o velho Oxund da Praga Onze, um preto de dois
metros de altura com uma belida num olho), todos os sambistas de
fama, os pretinhos dos choros dos botequins das ruas Jilio do Carmo
e Benedito Hipélito, mulheres dos morros, baianas de tabuleiro, ven-

dedores de modinhas...

Na crénica, paisagem e tipos populares urbanos se unem pelo olhar
do poeta, sugerindo a existéncia de um mistério, de uma cumplici-
dade afetiva e cultural que fazia emergir no espago publico e sagra-
do da capelinha, uma alma coletiva recalcada pela cultura oficial
empolada da agonizante Primeira Republica, cuja elite retratava o
povo brasileiro a partir de uma mistura de exotismos e preconceitos
de diversas ordens.

Ainda no final dos anos 1920, comegou um movimento de “subi-

da” dos morros lenddrios, retratados por Bandeira. No final de 1929,
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os mogos de classe média que formavam o “Bando dos Tangards”
- Almirante, Noel e Jodo de Barro - subiram o morro da Mangueira,
na busca dos sons “auténticos” do samba, resultando na gravacdo
da can¢do Na Pavuna, o primeiro samba que incorporava os sons
da “orquestra de percussdo” das recém criadas escolas de samba. O
deslocamento do lugar social do carnaval, do entrudo ibérico de gos-
to duvidoso e do corso elitista de bom gosto artificial, para os blocos
negros cada vez mais presentes na vida urbana carioca, também foi
sintoma de emergéncia de uma nova cultura popular, assumida pela
cidade do Rio de Janeiro apés 1930.

Nesta busca das coisas populares como signos de uma nova cul-
tura brasileira, é notdvel o trabalho dos jornais cariocas a partir de
dezembro de 1932, a comecar pelo O Globo, logo seguido por outros
periédicos. Este conjunto de matérias formam as “reportagens de
Carnaval”, preparatérias para a festa de 1933. No clima de “redesco-
brimento” do Brasil, tio ao gosto do nosso modernismo, a matéria
d'O Globo concluia: “A Mangueira ndo fica na Africa, mas na cidade
do Rio de Janeiro”. O samba e o carnaval, cujos sentidos culturais fo-
ram reinventados no comeco da década de 1930, ajudavam a incorpo-
rar os “morros lenddrios” na paisagem geogréfica e cultural da cidade
que era a capital do Brasil e sua principal usina de formas e idéias.
O rddio e o cinema, cuja boa parte da producio era feita no Rio de
Janeiro, ajudaram a espalhar estas formas e idéias pelo resto do Brasil.

O rddio jd existia desde 1922, mas foi no comego dos anos 1930
que seu casamento com a musica popular foi facilitado pela nor-
matizac¢do da propaganda comercial. O “Programa Casé”, da Ridio
Phillips, foi o primeiro programa de variedades musicais que indi-
cou o formato da rddio popular e comercial (CASE, 1995). O dis-
co também j4 era um fendmeno do comeco do século, e desde os
anos 1920 voltava-se cada vez mais para aquilo que seria chamado de
“musica popular”, marcada pelos géneros que se confundiam com as
nagdes que os criaram: O samba brasileiro, o tango argentino, o fox
norte-americano e a rumba cubana, entre outros. O deslocamento
progressivo da experiéncia fonogréfica das suas trés formas bdsicas,
herdadas do século XIX (drias solenes de Opera, pegas instrumentais
dangantes de saldo e modinhas empoladas), coincidiu no Brasil com
a descoberta do samba e da marchinha de carnaval como grandes
géneros comerciais. O rddio ndo foi o tnico veiculo da mdsica po-
pular, ao longo da década de 1930. O cinema falado, também serviu

como veiculo para a masica popular, apesar de causar um certo de-
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semprego nos meios musicais, que deixaram de ter as salas de espera
e de proje¢do dos filmes mudos como espacos de trabalho. Enfim,
cinema, carnaval e rddio se consolidavam como o grande espaco de
divulga¢do da musica popular brasileira, substituindo o predominio
do teatro de revista e do comércio de partituras impressas que davam
o tom da vida musical desde as décadas finais do século XIX.

O rédio e o disco eram meios de comunicacio falantes havia al-
gum tempo, mas o filme ainda teria que esperar um pouco para falar.
Diga-se, o flerte do cinema com a musica ¢ o carnaval era anterior a
conquista do som diretamente gravado na pelicula ou sincronizado
na proje¢do. Os “filmes falantes”, espécie de dublagem ao vivo, ou os
filmes cantados pela sobreposigdo do disco a imagem, como o famoso
filme do Bando dos Tangarés feito em setembro de 1929 por Paulo
Benedetti, jd indicavam a obsessdo do cinema pelo som vinculado
de alguma maneira a proje¢do de imagens na sala escura. A corrida
pelo som entre Paulo Benedetti e Lulu Barros acabou com o sucesso
deste tltimo, que langou o filme Acabaram-se os Otdrios, de 1929,
considerado o primeiro filme falado ¢ cantado. O sistema de som
deste filme era dependente do fonograma registrado em disco, pois os
didlogos foram gravados nos estddios da Parlophon e sincronizados na
projecdo com o movimento dos ldbios. Com argumento de Mennotti
Del Pichhia, retratava as desventuras de um caipira e de um imigran-
te italiano na Paulicéia Desvairada. “Carinhoso”, de Pixinguinha, fez
parte da trilha sonora. Paraguagu (Roque Ricciardi), cantor de grande
sucesso, executou as modinhas. Segundo informagdes foi visto por 40
mil pessoas, nas primeiras semanas (SILVA NETO, 2004).

No entanto, o tema do caipira cederia lugar ao carnaval na con-
sagracdo da experiéncia sonora e musical do cinema. Na verdade,
o carnaval era tema de documentdrios — os chamados filmes “na-
turaes” - desde a primeira década do século XX, com cerca de 50
peliculas deste tipo realizadas entre 1908 ¢ meados dos anos 1930
(AUGUSTO, 1989). O grande sucesso do “Carnaval cantado” de
1918, com acompanhamento do Trio Pepe, era sinal da grande de-
manda do publico pela experiéncia do som musical no cinema. Além
disso, o filme de carnaval veiculava um conjunto de imagens sinto-
maticas da experiéncia urbana moderna, pois, no Brasil, foi através
das imagens de carnaval que as massas se viam no cinema. Ao lado
dos cinejornais, filmes de cavacio e filmes educativos, o filme de
carnaval foram os géneros dominantes da histéria do cinema brasi-

leiro, fora dos padrdes ficcionais que marcam outras cinematografias
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nacionais e exigem uma outra narrativa histérica (BERNARDET,
1979). Neste sentido, cabe perguntar se a reiterada lembranca de
Favela pela historiografia, ¢ do que o filme prometia — um cinema
de enredo e de qualidade - ndo seja indicativo de um projeto recalca-
do de cinema, inviabilizado pelas condi¢des materiais e técnicas da
industria cinematogréfica brasileira.

O filme A voz do Carnaval, de 1933 (Ademar Gonzaga e
Humberto Mauro) incorporava definitivamente o som na expe-
riéncia filmica, até entdo privilégio da experiéncia radiofonica, e
anunciava um casamento promissor entre os dois veiculos, permi-
tindo que os fis ndo apenas ouvissem os seus idolos sem vé-los ou
os vissem sem ouvi-los. Agora, era possivel ver e ouvir os grandes
“cartazes” do rddio. Com “Al6, Alo Brasil” (Wallace Downey, 1935),
as experiéncias do rddio e do cinema articulavam-se no formato do
“filmusical” tipico, muito préximo da “revista musical”, marca dos
palcos cariocas desde meados do século XIX. O préprio Downey j4
havia filmado Coisas Nossas (1931) também inspirado no teatro de
revista, filme que influenciaria até as chanchadas dos anos 1940 e
1950. Basicamente, os filmes eram pautados pela apari¢do dos astros
do rddio que alternavam nimeros humoristicos e musicais.

Assim, em meados da década de 1930, o terreno cultural e politi-
co estava preparado para a arquitetura inacabada de Favela dos Meus
Amores. A intelectualidade redescobria, ou melhor, reinventava o
sentido da brasilidade. O cinema descobria o som e a musica po-
pular como grande fildo. O nacionalismo dominante sonhava com
um cinema de qualidade, em todos os sentidos. O caipira, até entdo
o personagem popular e tipico dos filmes musicais, dividiria espaco
com o “cidaddo precdrio do samba”, o negro proletdrio, favelado e
pobre, tendo o aval de uma nascente politica cultural de esquerda.
Entretanto, se o primeiro era aceito como representagio de uma vi-
sd0 (exdtica) de povo, a emergéncia do segundo no imagindrio sGcio-
cultural ndo seria aceita por muitos, traduzindo um racismo ainda
explicito nos meios de comunicagao.

Esse cendrio promissor, ancorado na parceria cinema-musica
popular foi saudado pela imprensa especializada. A revista Cinearte
(CINEARTE, 10/415, maio de 1935) elogiava a safra de produgio de
filmes de enredo, considerando Allo, Allo Brasil (sic!), marco ini-
cial desta nova fase que prosseguia com Estudantes (Downey) e com
Favela dos Meus Amores (anunciado com o seu titulo provisério A

Alma do samba).
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Favela dos meus amores: o filme e sua recepcao.

O casamento entre musica popular e cinema, anunciado nos anos
1930, prosseguiu nos anos 1940 € 1950, sem o mesmo reconhecimen-
to da critica, apesar das notas simpdticas de uma parte da critica
nacionalista e de esquerda. J4 na segunda metade da década alguns
filmes de muito sucesso indicavam a férmula seguida pelas chan-
chadas da Atlantida — tipos caricaturais, ntimeros musicais e paré-
dias com trama mirabolantes, como Samba da Vida (1937), Banana
da Terra (1938) e Laranja da China, de 1939 (FERREIRA, 2003;
AUGUSTO, 1989). As chanchadas carnavalescas e musicais nio
chegaram a constituir uma tradi¢do canénica e, do ponto de vista
de argumento temitico e linguagem, o género foi rejeitado pelos
realizadores do Cinema Novo e pela critica como um todo.

Assim, o lugar estético e ideoldgico do filmusical brasileiro ain-
da apresenta problemas para o debate historiogrifico. O caso de
Favela dos Meus Amores é particularmente complexo, pois a perda
de todas as copias, nos remete para um debate sobre as recepgdes
que o filme teve 2 época e para as reminiscéncias tardias, que, na
feliz expressao de Henrique Pongetti, transformaram o filme num
“fantasma de um cldssico”. Portanto, podemos partir da idéia que
alguns “filmusicais” operam a articulagio entre musica popular e
cinema numa perspectiva que, sob muitos aspectos, apresenta se-
melhangas e diferengas em relagdo a “chanchada” cldssica, mas que
nio deve ser confundida com esta. Na chanchada, o clima de teatro
de revista ¢ os temas humoristicos pueris sdo dominantes, sintomas
de uma carnavalizagdo da vida social e dos conflitos (STAM, 1983).
Na tradi¢do — abortada, diga-se - marcada por filmes como Favela
dos Meus Amores, Moleque Tido e Tudo Azul, para citar alguns, a
musica popular pontua uma tensdo dramdtica e um certo discur-
so sobre o social, que aponta para uma outra tradigio, abortada,
diga-se. Tradi¢do esta que chegard até o primeiro Nelson Pereira dos
Santos, de Rio, Zona Norte e Rio, 40 graus. Sdo filmes que incorpo-
ram muitos nimeros musicais como parte da diegese, conciliando
o realismo narrativo com a apresenta¢do de cangdes, claramente
voltadas para as platéias populares das chanchadas. A sequéncia de
Rio, Zona Norte em que Angela Maria encontra com o personagem
de Grande Otelo, Espirito Santo da Luz, e se encanta com o seu
samba ¢é paradigmadtica, neste sentido. A cantora popular € a inica a

compreender a arte do sambista.
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Ao situar estes filmes dentro da tradi¢do da chanchada, estes ele-
mentos poderiam ficar obscurecidos.

Esta tradigdo foi sugerida em artigo de Alex Viany, publicado
em 1957, marcado pelo olhar nacionalista de esquerda que na déca-
da seguinte mudaria de perspectiva, 4 medida que a vanguarda ¢ o
“bom gosto” cosmopolita pautariam nossa cultura artistica engajada

(VIANY apud AUTRAN, 2003:94).

Se bem que castigado em bloco pelos amigos e inimigos do pobre cinema
brasileiro, o filmusical jd mostrou possibilidades de se tornar num dos
mais prédigos, rendosos e auténticos géneros que podemos cultivar en-
tre nés. Desde o pioneiro ‘Coisas Nossas’, desde as nobres experiéncias
de Jodo Ninguém e Moleque Tido ao subestimado ‘Tudo Azul’, desde o
interessantissimo ‘Favela dos Meus Amores’ ao discutidissimo ‘Rio, 40
graus’ (...) Os erros e imbecilidades, sem duvida, serdo encontrados em
numero irritante e desalentador; mas o observador atento ndo deixard
de encontrar sugestoes e indicagdes perfeitamente vdlidas sob os pontos

de vista técnico, artistico, coreogrdfico, musical, comercial e brasileiro.

Favela dos meus amores foi a convergéncia ndo apenas de vdrias li-
nhas de fuga de um contexto politico e cultural singular, mas tam-
bém fez convergir atores sécio-culturais que vinham de experiéncias
individuais bem demarcadas: Carmem Santos, Humberto Mauro e
Henrique Pongetti. Carmem era uma “estrela” avant-la-lettre, de fil-
mes inexistentes ou pouco vistos, mas presencga regular na fotogenia
das revistas ilustradas. Carmem contruiu uma persona feminina pa-
radigmadtica da modernidade dos anos 1920, mistura de produtora ¢
star e conseguiu fundar sua prépria produtora em 1934, a Brasil Vox
Film, renomeada como Brasil Vita Film em 1935 (PESSOA, 2000).

Humberto Mauro, diretor de Favela, chegara ao Rio de Janeiro
no inicio dos anos 1930, como parte do staff da Cinédia, depois
de experiéncias bem sucedidas no chamado “ciclo regional” de
Cataguases. Nesta cidada realizou filmes como Tesouro Perdido
(1927), Brasa Dormida (1928) e Sangue Mineiro (1929), este dltimo
protagonizado por Carmem Santos. Sua produtora, Phebo Films era
incentivada pelos criticos da revista Cinearte, fundada em 1920, que
divulgava as idéias de importantes criticos como Ademar Gonzada
e Pedro Lima, entusiastas de uma cinematografia ficcional “bem
feita”, nos padrdes “internacionais”, na verdade, norte-americanos

(ALMEIDA, 1999:54).
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Henrique Pongetti era um cronista e comediégrafo de sucesso,
também fez parte de um improvével e bizarro evento cultural, a
transmissdo da batucada da Mangueira, em janeiro 1936, diretamen-
te para Berlim, via Voz do Brasil. O curioso é que, no ano ante-
rior, o mesmo Pongetti agradara a esquerda com seu argumento de
Favela dos meus amores, escreveu pdginas perfeitamente adequadas
para a sensibilidade da extrema-direita, intitulada “reportagem de
Carnaval”, na qual tecia loas a criatividade popular brasileira de
negros ¢ mesti¢os. Afinal, ambas disputavam a hegemonia do cam-
po nacional-popular, compartilhando, em grande medida, muitos
simbolos populares e valores nacionalistas, ainda que apropriados
de maneiras diferenciada e oposta. Pongetti, destaque-se, orgulhava-
se do fato de ter “subido o morro” para pesquisar, in loco, o povo
brasileiro oculto sob a capa da cultura oficial. Em suas memodrias,
o cronista narra sua experiéncia, numa mistura de narrativa etno-
gréifica, lembranga pessoal e monumentalizagdo do passado (apud

ANDRIES, 2001:57):

Subi o morro, atrds da Central onde se localiza a primeira e qua-
se tnica favela carioca, temida como viveiro de marginais. Estudei
o meio entre a desconfianga e a ironia dos moradores. Ao propor o
aluguel da sala de uma escola de samba, a contratagdo de figurantes
e o fornecimento de comida a equipe, percebi que me consideraram
um embusteiro, provavelmente a servigo da policia. O filme, precursor
indiscutivel do neo-realismo, seria protagonizado pelo povo e por uns
poucos artistas profissionais. No dia seguinte, com a chegada do dire-
tor Mauro e da atriz e produtora Carmem Santos, dos refletores e das
cdmeras, os mais perigosos elementos confraternizaram e comegaram

a se desdobrar em atengdes e ajudas

Pongetti chegou a ser apresentado como “diretor artistico” do fil-
me, enquanto Mauro seria o “diretor técnico” (CINEARTE, 10/412,
abril 1935).

Tudo indica que a relagio entre os trés ndo foi muito tranquila.
Em 1949, Pongetti dizia que “A busca do diretor reduziu o simples
a zero (...) ndo repudio Favela... que tendo muitos defeitos tinha o
idealismo de Humberto Mauro” (SCENA MUDA 29/30, 1949). Um
pouco antes, lembremos que o ferino Pongetti havia qualificado
Humberto Mauro de “Freud de Cascadura”, pelos arroubos psica-

naliticos de Ganga Bruta (1933). O segundo filme do trio Santos-
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Mauro-Pongetti, Cidade Mulher (1936), nio conseguiu o mesmo
éxito de Favela. Mas é um importante documento histérico, pois
tem uma grande participagdo de Noel Rosa. Jd o primeiro, além
do sucesso retumbante de critica e publico, incorporava o enredo
com elemento narrativo estruturante, ao lado dos niimeros musicais.
Portanto, Favela sinalizava com um paradigma ficcional que, ao
mesmo tempo, incorporava uma dada tradi¢io herdada das “vistas”
de carnaval e dos filmes musicais.

O argumento de Pongetti retratatava o envolvimento de uma
professora da cidade com habitantes do morro, interpretada por
Carmem Santos, também produtora. As musicas eram de Ary
Barroso, Néssara, Custodio Mesquita e Silvio Caldas, que também
aparecia cantando no filme. O filme parece ter sido um marco im-
portante em meio ao processo de incorporagio do morro na paisa-
gem cultural carioca e brasileira. Parte das filmagens foram realiza-
das no Morro da Providéncia, a primeira favela carioca, surgida no
final do século XIX. Mesmo como pano de fundo para uma histéria
de amor — dois rapazes recém chegados de Paris abrem um cabaré
no morro ¢ um deles se apaixona pela professora da comunidade
— as classes populares ¢ 0 mundo do samba eram uma presenga
contundente, para os padrdes conservadores da época e provoca-
ram uma dupla leitura. Para a critica conservadora ou ufanista, a
presenca dos negros e do ambiente da favela era vista como “pito-
resca” e “folclérica”. Para os intelectuais de esquerda, era a primeira
aparigdo cultural, em forma de cinema, das classes populares ¢ da
realidade brasileira. Para estes, bem ou mal, era a primeira vez que
as classes populares brasileiras apareciam na tela, encenando a si
mesmas. Do ponto de vista comercial, o filme procurava canalizar
o crescente interesse do publico pelos filmes musicais brasileiros
que, desde Voz do Carnaval, do mesmo Mauro, produzido em 1933,
ocupavam um bom espago nas telas, como demonstrariam o grande
sucesso de Alo, Alo, Brasil(1935) e Alo, Alo Carnaval(1936), ambos
de Wallace Downey.

Havia grande expectativa em torno do filme e jd durante suas fil-
magens ele era saudado como mais um exemplo da “fase promissora
do cinema brasileiro”, ancorada em “filmes de enredo” e ndo em me-
ras vistas e filmes musicais (CINEARTE, 10/415, maio 1935) . A revista
SCENA MUDA (16/814, out 1936: 6) saudava o filme como marco
do cinema sonoro, primeiro filme musical com “valor artistico”, pois

antes dele os filmes ndo passavam de um “mero desfile pela tela de
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artistas repetindo para a cAmera o que ja haviam cantado para os mi-
crofones das estagdes de rddio”. Para a revista, Favela... foi o primeiro
filme brasileiro falado “com principio, meio e fim” e, segundo a re-
vista, mostrava aos realizadores “como ji era enorme a ansiedade do
povo por um cinema brasileiro com bom gosto e qualidade”.

Antes mesmo da estréia, num misto de matéria jornalistica e ma-
rketing de lancamento, a imprensa saudava Favela, tranformando-o
num filme-evento. Nao faltavam adjetivos, como “magnifica produ-

”

~ “ . ” o« . A . ”
X , .
¢do”, “excelente celluloide”, “radiosas culminancias do sucesso

Favela dos Meus Amores ¢ a prova insofismdvel de uma grande capa-
cidade, uma afirmativa de sucesso brilhante para o cinema brasileiro.
No entanto, FMA ndo ¢ um super-filme. E mais do que isso, ¢ um fil-
me brasileiro de grande alcance, que fala & alma do povo simples com
toda a sua alegria e sua brutalidade de vida. E a compreensao huma-
na mesclada de rudeza e sutileza em seus minimos detalhes e é tudo de
belo e triste que a vida oferece (....)Esse filme nacional inicia uma fase
de prosperidade jamais verificada no cinema brasileiro em todas as
promessas anteriores. Qualquer retrocesso motivard uma celeuma ter-
rivel, inadimissivel mesmo. No entanto, FMA onde brilha uma pleia-
de de figuras bem escolhidas com uma sublime dire¢do ndo ¢é o maior

filme brasileiro. Mas é um grande filme (Jornal do Brasil, 06/10/1935).

O cartaz do filme destacava, entre outras coisas, a paisagem como
elemento central no filme e prometia que Favela seria uma virada

no cinema brasileiro:

Pelo romance, pelos personagens, pelo ambiente.

pela musica, pelas idéias e sentimentos que agita. Favela DOS MEUS
AMORES exalta em tudo,carinhosamente, a terra e a gente do Brasil,
edificando para a nossa cinematographia o primeiro glorioso marco

na época das grandes realizagdes!

As resenhas de época, veiculadas pelas revistas e jornais de maior cir-
culagdo, parecem mais sensiveis a histéria de amor e aos ndimeros mu-
sicais - no limite, destacando o exotismo turistico do morro - do que
aos aspectos do drama social das favelas. O Jornal do Brasil reconhecia
que o ambiente da favela é de “um pitoresco inédito, mesmo para os
habitantes do Rio” (04/10/1935: 13). O Didrio de Noticias destacava que

o filme mostrava o “Rio de Janeiro pela face pitoresca e quase desconhe-
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cida da vida humilde, ambiente em que, melddico e dolente, nasce o
samba, a nossa muisica folclérica caracteristica”(DN, 02101935, 10/2).
O morro ainda ndo era visto nem como ameaga 2 ordem, nem como
reserva de identidade nacional, mas como “ambiente pitoresco”, ex6-
tico e folclérico, para deleite dos espectadores citadinos.

Neste sentido, vale a pena reproduzir a resenha da Revista Fon

Fon, em outubro de 1935:

Dois rapazes alegres a mingua dos seus recursos procuram tomar uma
dire¢do na vida, o que ndo lhe é muito fdcil, visto que pouco ou coisa
alguma sabem fazer. Um deles, levado pelo espirito da vida moderna,
pelo exotismo de certas propensdes artisticas, lembra a criagdo de um
cabaret, um cabaret original, alguma coisa de sensacional e modernis-
ta. E sugere que este famoso cabaret deve ser erguido em pleno morro
da Favela, entre aqueles tipos curiosos e malandros e aquelas casas

feitas de latas de querosene.

Os rapazes sdo movidos por um espirito de vida “moderna”, pelo
exotismo e os tipos do morro sdo “curiosos” e ‘malandros” e na visita
ao morro se descobre um povo que “canta e danga e bebe com abso-
luto desinteresse pelas coisas sérias da vida”.

Um dos rapazes aventureiros encontra Rosinha, professora “alma
bondosa que vive naquele meio original, gastando os dias a ensinar os
pequeninos e a noite a admirar aquele povo sentimental do morro, que
afoga suas tristezas e as suas misérias cantando ao luar as miisicas mais
romanticas e delicadas. E. como uma flor estranha, que conserva pura
no meio daquela gente pervertida, que a compreende e respeita”.

A se julgar pela resenha de uma revista de grande circulagio,
destinada ao leitor de classe média, nio hd nenhuma consciéncia
social em jogo. O morro € o lugar de gente “curiosa”, “roméntica”,
“miserdvel”, “pervertida”, “desinteressada das coisas sérias”.

A personagem “Rosinha”, generosa professora interpretada por
Carmem Santos, estd mais para uma alma caridosa exilada no morro,
do que para uma ativista social. Em carta ficcional, publicada pelo
Didrio de Noticias (13/10/1935 : 8), a personagem responde aos criticos
que notavam seu aprego pelo luxo, incompativel com a vida no morro.

O documento revela as contradigdes entre personagem e encenagio:

“Sr. Redator. A competente e culta critica dos jornais cariocas estra-

nha ao apreciar os vestidos de “Favela dos Meus Amores” que eu, sim-

2009 | n°32 | significacdo | 149



T

ples professora da Favela me traje com tanta elegancia. Venho, pois,
esclarecer sobre assunto tdo delicado para uma mulher. Meus vesti-
dos, devo-os — estd dito em um dos meus didlogos — aos marinheiros
do morro que, de torna-viagem, me presenteiam sempre com cortes de
seda e vestidos de modelos de bailleté e lamé, que adquirem em Paris,
em boas condigdes, mas a custa dos maiores sacrificios para sua rai-
nha, o seu idolo. As jéias, bastam atentar para o tamanho dos bri-
lhantes — sdo todas de fantasia — vestidos e jéias revelam, sem divida,
um pendor para o luxo que julgo, atdvico, mas a Tia Bilii controlou,
impedindo que me desencaminhasse a sedugdo da cidade. Grata pela

publicagao dessas linhas, creia, muita sua. Rosinha.

Henrique Pongetti culpou a vaidade de Carmem Santos, qualificada
por ele como uma “portuguesinha bonitinha(...), ambiciosa e des-
tituida de qualquer senso critico” pela deformagdo do personagem.
Continua o roteirista: “Escolhi para o romantico papel da professo-
rinha na favela a cantora Elsinha Coelho (...) tipo fisico irretocdvel
para o papel, a heroina em pessoa. O outro papel feminino era o de
uma prostituta de classe que se adequava a pessoa de Carmem Santos,
sempre vestida luxuosamente (...) quando fui assistir as primeiras fil-
magens do morro fiquei estarrecido. A dona das cameras e do dinheiro
virara a ingénua professorinha: para o papel da piranha chamaram
a veterana Belmira de Almeida em pleno melancélico ocaso. Para jus-
tificar o luxo estapafirdio da professorinha modificaram o didlogo:
marinheiros moradores da favela traziam das suas viagens vestidos de
Paris, sapatos da Itdlia, peles do Canadd, coisa de botar no manicé-
mio o autor da histéria”. E arremata: “Por mais que queiram empres-
tar importdncia aos seus filmes (de Adhemar e Carmem) — o tabu da
evolugdo, a necessidade de um passado ao presente e ao futuro — nin-
guém, nem os historiadores levam a sério aquelas puerilidades técnicas
e artisticas” (PONGETTI, 1977).

A chave do filme, para Pongetti, ndo era o realismo, como afir-
maria depois, mas o folclorismo, tio em moda naqueles anos. Ao
comentar sua rea¢do contra uma “criolona subversiva” que se mani-
festou contra a presenga da equipe de filmagem na favela, fazendo
um filme para os “de panca cheia”, Pongetti afirma : “Venci minha
inibigdo oral e provei que o filme seria um poema folclérico baseado
num tema: o samba nasce no morro, vive e morro na cidade. Indo ao
cinema vocés descobrirdo como a favela tem um irresistivel encanto

que se alheia das condig¢des sociais do ambiente” (PONGETTI, 1977).
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Apesar destas contradi¢des e chaves diversas de interpretagdo fora
da tradicdo “realista”, o filme agradou os intelectuais de esquerda,
justamente pela figuracdo do morro, visto por este segmento como
lugar do popular e do nacional. Humberto Mauro, tornado icone
pelos cineastas do Cinema Novo, reforgaria essa chave, em virios
depoimentos posteriores: “Eu peguei a vida na favela como ela ¢,
documentei tudo. Jd no comego quando a gente vai subindo aquela
escadaria, tem um canto, um samba por ali, e eu mostro uma porgdo
de cenas paradas, um sujeito vé isso, ou vé aquilo. Sdo costumes da
vida na favela. O que é o neo-realismo? Nao é neo-realismo?” (Jornal
do Brasil, 14/05/1990, p. B 5).

Os comunistas, envolvidos na organizacdo da Acdo Nacional
Libertadora, frente anti-fascista, no mesmo momento em que ini-
ciavam uma aproximagdo com a cultura popular, coerentemente
elogiaram Favela, que apresentava os favelados in loco, como nunca
antes acontecera. Alids, nascia nos anos 1930 0 flerte entre o samba
e a esquerda nacionalista que, nos anos 1960, viraria casamento as-
sumido. O entdo membro da juventude comunista Carlos Lacerda,
antes da sua guinada 2 direita, escreveu no jornal Tribuna Popular,

em fevereiro de 1936:

“O samba nasce do povo e deve ficar com ele. O samba elegante das
festangas oficiais é deformado: sofre as deformagdes na passagem de
miisica dos pobres para divertimento dos ricos. O samba tem de ser
admirado onde ele nasce, e ndo depois de roubado aos seus criadores,
transformado em salada musical para dar lucro aos industriais da mu-
sica popular (....) O samba é musica de classe. O lirismo da raga negra
vive nele (...) é preciso defender o samba contra as concepgdes de seus
deformadores, que preferem mostrd-lo como curiosidade exdtica (...)
quando os oprimidos vencerem os opressores o samba terd o lugar que
merece” (apud FERNANDES, 2001:96).

Jorge Amado, outro notério militante comunista, escreveu palavras
entusiasmadas sobre o filme de Humberto Mauro, dizendo que era
“um filme que merece todos os louvores, pondo a margem inteira-
mente esta questdo de ser filme brasileiro. Ndo é este o motivo que
se louve o filme. E 6timo como filme brasileiro, mas é 6timo como
filme apenas” (AMADO, 1935:10). Depois de admitir alguns defeitos
técnicos no filme, Amado diz que estes s3o minimos em relagdo as

virtudes. Sobre o morro da Providéncia, ele diz:

2009 | n°32 | significacdo | 151



T

O grande morro legenddrio ndo aparece nesse filme com sua fisiono-
mia deturpada. Muito ao contrdrio, Humberto Mauro soube conser-
var o ar préprio do morro, sua vida miserdvel e, no entanto, com tanta
beleza. Os pretos e as mulatas do morro que movimentam o filme se
revelam artistas admirdveis. Estdo de uma naturalidade espantosa,

como se diante deles ndo houvesse uma camera.

Jorge Amado ainda aponta que o filme narra duas estérias: a da paixdo
entre a professorinha e o dono de cabaré e a do sambista Nho-nho
(interpretado por Armando Louzada), inspirado na vida de Sinh6. A
primeira e principal trama, envolvia um rapaz cosmopolita ¢ falido,
(Rodolfo Mayer) e seu amigo, recém-chegados de Paris, que tinham
como projeto abrir um cabaré no morro, para atrair turistas “a cata
de novas sensagdes”. O Sr. Palmeira, portugués “amante de crioulas”
seria o financiador. Mas o jovem encontra Rosinha (Carmem Santos)
“vivendo entre os humildes e ensinando a ler as criangas”. A trama
principal, portanto, era sintomdtica de um momento em que o Rio
de Janeiro redescobria sua paisagem urbana, no sentido geogréfico,

polftico e, porque nio, turfstico. No entanto, ]orge Amado completa:

E justo que se diga que a histéria de Nho-nho interessa mais que a
outra. E mesmo o momento de maior emocdo do filme quando aque-
le negro sobre no alto do morro, pée a mdo na boca e grita para o
morro e para a cidade: Nho-nho morreu!. Grito angustiante que lem-

bra o apito final da locomotiva no filme russo “O caminho da vida”

(AMADO, 1935:10).

Justamente a cena dos pretos do morro descendo para a cidade, para
acompanhar o enterro de Nho-nho, que parecia sugerir um misto
de passeata e cortejo finebre, tinha causado certo estranhamento,
cena relembrada como “momento de 6timo cinema” por Alex Viany
no influente Introdugdo ao cinema brasileiro (VIANY, 1957:108).
Humberto Mauro conta em depoimento posterior que: “numa cena
importantissima, que a censura queria cortar, alegando que mostrs-
vamos muitos pretos, era triste demais. Foi uma luta tremenda, mas
consegui que o filme permanecesse intacto (...) Imaginem que o su-
jeito da policia achou que era coisa de comunista. Logo eu, catélico,
apostélico, romano praticante” (VIANY, 1978).

Na verdade, pode-se supor que o maior objetivo do diretor era
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mostrar a “realidade”, numa perspectiva integracionista de ragas e
classes. Mas, sobretudo num clima predominantemente racista e
conservador de orientava a vida cultural brasileira do perfodo, a po-
lissemia da obra permitia uma apropriagio a esquerda, estimulada
pelo contexto de politizagdo das ruas suscitada pela campanha anti-
fascista da ANL.

3) Favela e a constru¢do da meméria histérica.

A se julgar pelas reminiscéncias e pelos dados de época, Favela foi
realmente impactante. O filme jd circulava em setembro de 1935, es-
treando oficialmente no cine Alhambra em 14 de outubro do mesmo
ano. Foi eleito um dos dois melhores filmes de 1935, em concurso
realizado pelo Didrio de Noticias do Rio de Janeiro.

O Jornal do Brasil registrou: “Hd mesmo em quase todas as ses-
sdes de lotagdes completas, o entusiasmo a ponto de ouvirem palmas e
chamados dos intérpretes da cena. E sem divida, que vaticinamos ao
grande filme brasileiro igual sucesso dos filmes records de bilheteria”
(Jornal do Brasil, 17/10/1935, p. 13). No mesmo tom laudatério, que
expressa o sentimento em torno do filme, o Didrio de Noticias, rei-
terava: “A alegria e felicidade de compreender o idioma que falam, a
auséncia completa de letreiros, a miisica bem nossa, os intérpretes nos-
sos e bons, panoramas lindissimos do Rio, um trabalho que jd orgulha
o Brasil. Tudo isso faz com que o publico deixe satisfeito o Alhambra
apds assistir ‘Favela dos meus amores’ e comentando essa ou aquela
cena que achou mais bonita ou mais engragada (...)Humberto Mauro
com a varinha mdgica, que ¢ sua grande inteligéncia tranformou em
realidade com ‘Favela...” o sonho de se ter cinema no Brasil” (Didrio
de Noticias, 181101935, p.8). Hd registros que o filme ficou quatro
meses em cartaz, no bairro de Madureira.

No ano seguinte, ainda provocava comentdrios apaixonados na

imprensa especializada:

Quem negard, por exemplo, a influencia notdvel de Favela nos nossos
destinos cinematogrdficos? Antes de Favela o cinema sonoro no Brasil
ndo tinha artisticamente nenhum valor pois ndo passava de um mero
desfile pela tela de artistas repetindo para a cimera o que jd haviam
cantado para os microfones das estagdes de rddio. Produzindo Favela

dos meus amores Carmem Santos deu-nos nosso primeiro filme verda-
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de falado com principio, meio e fim e mostrou como jd era enorme a
ansiedade do povo por um cinema brasileiro com bom gosto e qualida-

de (SCENA MUDA, 16/814, out 1936, p.6).

Doze anos depois da sua estréia, ainda era comentado, sobrevivendo

a prépria produtora:

Favela dos meus amores foi o primeiro filme brasileiro a triunfar na bi-
lheteria e a dar sucessivas reprises (...) ainda agora o filme que nunca
envelhece estd sendo exibido em vdrios lugares em copias de proprie-
dade de Cenil de Vasconcelos que adquiriu o copy-right da Brasil Vita
Filmes. (SCENA MUDA, 27/45, 1947).

Alex Viany, um dos poucos historiadores do cinema a ver o filme,
o considera “a coisa mais séria e importante dos primeiros anos do
periodo sonoro, mas também pelo seu cardter popular que apontava
um rumo verdadeiro a nossos homens de cinema” (VIANY, 1957:108).
Além disso, o critico e historiador considera o filme antecipador de
um cinema realista no Brasil, retomado nos anos 1950 por Rio, 40
graus e Rio, Zona Norte, ambos de Nelson Pereira dos Santos, mar-
cos da cinematografia moderna no Brasil.

Outros historiadores, mesmo reconhecendo a importincia de
Favela... ao contemplar os morros e favelas cariocas com “simpatia e
lirismo” e “expor a olho nu nossa miséria subdesenvolvida”, apontam
que “possivelmente a visdo romantizada dos morros em Favela era tdo
distorcida como nos filmes anteriores” (GALVAO e SOUZA, 1980: 475).

As cépias da pelicula perderam-se ndo apenas no incéndio da
Brasil Vita, mas também pela a¢do do tempo. Se cotejarmos o im-
pacto cultural e estético do filme a época com o seu desaparecimen-
to material posterior, temos uma situa¢do paradoxal e delicada para
a pesquisa histérica que obriga o historiador a analisar muito mais o
projeto e suas apropriagdes, do que a realizagdo filmica em si. O fato
¢ que Favela ndo pode mais ser um documento filmico, posto que
se perdeu como pelicula. No entanto permanece como monumento
de memoria, cuja pesquisa aponta mais para a arqueologia e seus si-
nais fragmentados do que para a histéria. Se é que, ao fim e ao cabo,
a pesquisa histérica seja tdo diferente da arqueologia.

Faltam cépias de Favela dos Meus Amores, mas sobram textos es-
critos, algumas fotografias, muitas reminiscéncias. Enfim, a pesquisa

historia em torno deste filme (e do filme na histéria) é muito mais
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a histéria de um conjunto de media¢des entre a obra e seu publico.
Do ponto de vista da histéria da cultura, estas mediagdes parecem
apontar para um projeto histérico de cinema que se daria, ao mes-
mo tempo, por um processo de aglutinagio e triagem de elementos
herdados dos documentdrios de carnaval, dos dramas ficcionais e dos
filmes musicais, na configuragdo filmica de uma paisagem cultural
e de um tema nacional-popular que, a rigor, teria que esperar até
0s anos 1950 para concretizar-se na drea do cinema. Entretanto, ao
se fixar como imagem, este projeto de cinema logo seria negado e
ultrapassado pelo projeto do Cinema Novo.

Favela seria o elo perdido deste processo formativo, incompleto e
abortado? Ou seria mais um filmusical brasileiro, exético, generoso
com as coisas populares, mas pueril em seu tratamento? Ou ainda,
um “fantasma de um cldssico”, canonizado como parte de um passa-

do cheio de promessas nio realizadas pela histéria?

2009 | n°32 | significacdo | 155



T T

Bibliografia

ALMEIDA, Cldudio. 1999. O cinema como agitador de almas.
Argila, uma cena do Estado Novo. Sdo Paulo, Annablume.
AMADO, Jorge. 1935. Boletim de Ariel, set.
ANDRIES, André. 2001. O cinema de Humberto Mauro.
Rio de janeiro, Funarte.
AUGUSTO, Sérgio. 1989. O mundo é um pandeiro. A chanchada
de Getiilio a JK. Sdo Paulo, Cia das Letras.
BANDEIRA, Manuel. 2006. Crénicas da provincia do Brasil.
Sdo Paulo, Cosac-Naify.
BERNARDET, Jean Claude. 1979. Cinema Brasileiro: propostas para
uma histéria. SAo Paulo, Paz e Terra.
CAPELATO, Maria H. 1998. Multidées em cena: propaganda politica
no Varguismo e no Peronismo. Campinas, Papirus.
CASE, Rafael. 1995. Programa Casé: o radio comegou aqui.
Rio de janeiro, Mauad.
FERNANDES, Nelson. 2001. Escolas de Samba: sujeitos celebrantes,
objetos celebrados. Rio de Janeiro,
Secretaria de Culturas.
FERREIRA, Suzana. 1980. Cinema carioca: anos 30 ¢ 40.
Sdo Paulo, Annablume.
GALVAO, M.R. & SOUZA, Carlos R. Cinema Brasileiro,
1930-1904. IN: FAUSTO, B. e HOLLANDA, S.B.
(Orgs.). Histéria Geral da Civilizagdo Brasileira,
Volume 11., p. 463-500
PESSOA, Ana. 2000. Carmem Santos e o cinema dos anos 2o.
Rio de Janeiro, Acroplano.
PONGETTI, Henrique. 1977. Depoimento a Regina Maria Dias da
Silva. Acervo Cinemateca Brasileira (datilografado)
SILVA NETO, Antonio.2004. Diciondrio de Filmes Brasileiros.

Sio Paulo.

156 | significagdo | n°32 | 2009



I 77777777777777777777777 7777777 7777777777777717777117777171777

“0 fantasma de um cldssico”: recep¢do e reminiscéncias de Favela dos Meus Amores (H.Mauro, 1935) | Marcos Napolitano

STAM, Robert. 1983. A chanchada no cinema brasileiro.
Sio Paulo, Brasiliense.
VELLOSO, Ménica P. 2003. Os intelectuais ¢ a politica cultural
do Estado Novo. IN: FERREIRA, Jorge et all. (orgs.).
O Brasil Republicano, vol 2. O tempo do nacional-estatismo.
Rio de Janeiro, Civlizagdo Brasileira, p. 145-180..
VIANY apud AUTRAN, Artur. Alex Viany: critico e historiador.
Sdo Paulo, Perspectiva.
VIANY, Alex .1978. H. Mauro Sua Vida Sua Obra, Ed. Artenova.
VIANY, Alex. 1957. Introdugdo ao cinema brasileiro.
Rio de Janeiro, INL.

Anexos:

1) Ficha técnica

Atores: Carmen Santos, Belmira de Almeida, Antonia Marzulo,
[tala Ferreira, Rodolfo Mayer, Sylvio Caldas, Armando
Louzada, Jayme Costa, Pedro Dias, Eduardo Viana,
Russo do Pandeiro.

Diretor de Roteiro e Fotografia: Humberto Mauro

Argumento: Henrique Pongetti

Cendrio: H. Collomb

Produgdo: Carmen Santos

Assistente de Fotografia: Oswaldo Nunes

Musica: Ary Barroso, Custédio Mesquita, Sylvio Caldas,
Orestes Barbosa, Antonio Ndssara ¢ Waldemar Henrique.

Aparigdo: Eros Voluzia

Filmagem em Locag¢do — Morro da Providéncia

Filmagem em esttidio — Teatro Cassino / Passeio Pablico

Filmado em 35 mm (material original com 2.982m e material

editado e certificado pela censura em 1946, com 2.600m)
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