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Cantei em Sao Paulo, cantei no Para
Tomei chimarrdo e comi vatapa
Eu sou brasileira, meu 'it' revela

gue a minha bandeira é verde e amarela

“Diz que tem” de Vicente Paiva e Anibal Cruz.
Interpretada por Carmen Miranda em 1940.



RESUMO

Este texto pretende discutir as questdes que digspeito a construcdo da imagem do
Brasil no ambito internacional, abordagem que genfcessaria uma vez que o Pais
esta, hoje em dia, retomando um espaco de destaquenario internacional. Para isso,
analisamos de que forma a performance de Carmeanr constréi a memoria
nacional a ser legada a partir de retoricas hodist- mosaico de regionalidades — e
como a industria da musica e do cinema as reelaberabalando sob o titulo de
identidade brasileira/latina. Para isso, destacaandifusao da cang¢ao popular massiva
através do radio no inicio do século 20; abordamanario do samba no Rio de
Janeiro do mesmo periodo com base na visdo desawtarépoca; destacamos também
as discussoes acerca das dic¢des atribuidas am gameba nesse periodo; trabalhamos
o caminho do samba desde a roda até o momento enelguchega as radios e
gravadoras; vemos um panorama dos primeiros passosema nacional e a ligacao
deste com a industria fonogréafica e tentamos perocatimo essa ligacdo beneficiou as
duas industrias no Brasil. Destacaremos tambémooepso politico, econdémico e
midiatico da construcdo das retdricas holisticascdado méo de classicos da
historiografia deste assunto, quais sejam: GilbErayre (1998), Sérgio Buarque de
Holanda (1995) e Roberto DaMatta (1986 e 2004) paraebermos os indicios de
regionalidades na performance de Carmen Mirandangeeléem pistas da construcéo
da nacionalidade midiaticamente.

Palavras-chave:Cinema. Carmen Miranda. Géneros musicais. ldergid&udlstria
fonografica. Memoéria. Performance.



RESUME

Le présent document examine les questions qui coeekla construction de I'image du
Brésil sur la scéne internationale, cette approebe nécessaire car le pays est
aujourd’'hui, en reprenant une zone de choix sscéae internationale.. Pour ce faire,
nous avons analysé comment la représentation aeebavliranda construit la mémoire
nationale a étre hérités de la rhétorique holisqu regionalidades mosaique - et
comment l'industrie de la musique et du cinémansgel'emballage sous le titre de
l'identité brésilienne/latin. Pour ce faire, metegz surbrillance la diffusion massive de
la chanson populaire a la radio dans le début de Xcle; approché la scene de la
samba a Rio de Janeiro pour la méme période somda de la vision des auteurs de
I'époque, soulignent les discussions sur les distiattribuées au genre samba cette
période; travailler comme samba depuis la rouedasgmoment ou il frappe la radio et
les maisons de disques, voir un apercu des presnédapes de ce cinéma national et la
connexion avec lindustrie de la musique et essdgecomprendre comment cette
liaison bénéficié a la fois des industries au Brédettent également en évidence le
processus politique, économique et médiatique decdastruction de rhétorique
holistiques recours a I'historiographie classigeecd sujet, a savoir: Gilberto Freyre
(1998), Sérgio Buarque de Holanda (1995) et Robeddviatta (1986 et 2004) pour
réaliser la preuves regionalidades représentao@almen Miranda nous donner des
indices a la construction de midiaticamente natitha

Mots-clés: Cinéma. Carmen Miranda. Les genres musicaux. kdertidustrie de la
musique. Mémoire. Performance.
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INTRODUCAO

Desde 2009, ano do centenério de nascimento dee@avtinanda, seu nome
vem sendo lembrado com mais frequéncia, ndo sonpaite data marcante como
também pela recente visibilidade que o Brasil gantm cenario internacional com seu
crescimento econdmico e desenvolvimento social momento de crise na Europa e
nos Estados Unidos. E qual a relacdo do atual mmnam Pais com a imagem da
cantora? Primeiramente, cabe esclarecer que nesgaipa tem como objeto trés filmes
produzidos entre o final dos anos 30 e inicio das &0, quando, pela primeira vez na
histéria, o Brasil ganhava destaque internacioaalproducdes cinematograficas norte-
americanas que tinham Carmen Miranda no elenco.el@®sentos da identidade
nacional nos quais Carmen Miranda ancorava suai@rnos anos de 1930-40, ainda
reverberam na atualidade. A prova disso foi o tepem novembro de 2011, a revista
norte americana de economikgrbes rememorar a cantora luso-brasileira quando
comparou o sucesso internacional do cantor seadiehel Telé — interprete de maior
destaque dadnit “Ai se eu te pego” — ao que Carmen Miranda teve anuss 40. O
jornalista brasileiro que assina a matéria, Ander&atunes, busca o icone artistico
nacional de maior destaque nos Estados Unidos paraneio da comparagcao, medir o
tamanho do impacto do sucesso momentaneo do gJerfaié.

A cantora Daniela Mercury havia usado a imagem aen€n Miranda em
suas performances, ndo somente se trajando conmbégunspirados no estilo da luso-
brasileira como também regravando musicas intexgast por ela. Em seu album de
2009, ano do centenéario de Carmen Miranda, MenrgyavouO que € que a baiana
teme Tico tico no fuba A tematica da identidade nacional, da questa@memd, da
mesticagem, das ligaces com a Africa sdo temasrestes nas can¢ées de Mercury, o
que mostra uma aproximacao de estratégia de dpddgda obra internacionalmente:
lancar-se no cenario internacional a partir dagnfe local.

Foi do periodo de 1930 e 40 que comecamos a pereslpimeiros planos
de se delimitar o que era brasileiro do que naceeia@er com que tudo o que fosse
identificado como nacional pudesse se fazer nofgai@a o0 resto do mundo. Talvez o
mais expressivo evento dessa consciéncia ideatitériha sido a Semana de Arte
Moderna em 1922. Anos depois, em meados da déocadB980, as politicas de
incentivos culturais de Getulio Vargas, mesmo comapelo propagandistico,

caminhavam no sentido de delimitar, fortalecer msobdar o que poderia ser taxado
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como nacional, desde o petréleo até as questdasaisus cinematograficas. A respeito
desses dois Ultimos elementos, a censura que daaNta/o — governo totalitario sob a
presidéncia de Getulio Vargas de 1937 a 1945 —ecené eles atuava no sentido de
eliminar as criticas severas ao Pais que seriaosggentraves para a construcao de
uma nacgdao sélida. Nesse passo, se caminhava roorsgiucao das retoricas holisticas
(CANDAU, 2012, p. 28), ou seja, discursos naciormisorados em uma selecdo de
elementos regionais que poderiam ser reconhecido® csintetizadores da cultura
brasileira.

Era um momento também em que indUstria da mugicactnema tentavam
se ancorar uma na outra para que pudessem tewnidade. O cinema brasileiro tinha
como modelo o Hollywoodiano e era praticamente sspel concorrer com a técnica
americana que tinha a seu favor grande quantiaimmeicb investida pelos est(idfog\
solucéo para a sobrevivéncia do cinema nacionabasgcamente, a producao de longas
populares, em geral comédias, com cantores e aypadsees de radio no elenco.

Nos fins dos anos 40, Carmen Miranda ja encarng&xsonagem da baiana
que a fez conhecida para o mundo. Em 1938, gr®amana da terrada trilogia de
frutas que tinha aindAbacaxi azule Laranja da China De Banana da terraapenas
uma cena ainda esta disponfyedor esse motivo, é o Unico da fase brasileira que
utilizaremos e daremos atenc&o apenas a sequénsieafhO que é que a baiana tem
N&o podemos esquecer gBanana da terrando foi o primeiro filme que Carmen
Miranda participou: a luso-brasileira estreou coattz emO carnaval cantad de
1932 Em 1933 foi a vez de participar Bevoz do carnavaEm 1935, gravolo, ald,
Brasil e EstudantesEm 1936, participou dalo, ald, carnavalEm 1940, comegou sua
carreira internacional e®erenata tropicalNo ano seguinte participou tdena noite no

Rio. Na sequéncia, participou deconteceu em Havana, Minha secretaria brasileira.

! Os estudios e o préprio distrito de Hollywood,dlizado na cidade de Los Angeles, se alicercaram a
partir da perspectiva de se baixar os custos dimedi rodando-os em locais com boa luz natural. A
producdo de filmes no local comegou a atrair uma e pessoas interessadas em atuar nas areas da
producdo, figuracdo e elenco, apesar dos probleoraso clima arido e com os desastres naturaiso Era
“Mar dos Sargagos da imaginacdo” (FRIEDRICH, 198823). Em 1939, “enquanto o resto do pais
chafurdava nos resquicios da Depresséo, Hollywoatiruava ganhando mais e mais dinheiro. Diversos
dos mais importantes estudios foram a falénciaveram de ser ‘reorganizados’, mas a inddstria
cinematografica como um todo floresceu. Talvez pergs filmes ainda fossem novidade e ainda baratos,
ou talvez porque dessem as pessoas uma valvulacdpespara os problemas. ‘Quando o estado de
espirito do povo esta mais baixo do que em qualguea época, como durante esta Depresséao’, disse
Roosevelt a respeito de Shirley Temple, ‘é esptindue por apenas 15 centavos um americano possa ir
ao cinema’. (FRIEDRICH, 1988, p. 27).

2 Segundo informac8es do Museu Virtual Carmen Misamenhuma cépia foi preservada. Apenas o
namero em que Carmen caf@ajue € que a baiana ters8breviveu. Os motivos ndo sdo revelados.

¥ Chamamos de sequéncia musical a cena do filmealaseg apresenta um nimero musical.
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Entre a loura e a moren&uatro mocas num jeep, Serenata boémiagria, rapazes!
Sonhos de estrelé&Se eu fosse feliZZopacabana O principe encantadoRomance
cariocae o ultimo, em 1952vlorrendo de medo.

Nosso trajeto, na tentativa de analisar de que doenmcom qual objetivo
performance de Carmen Miranda aciona nacionalidagessaico de regionalidades — e
como a industria da musica e do cinema as reelaberaitilizam embalando sob o
titulo de identidade brasileira, se dara da seguiatma: iniciaremos, no primeiro
capitulo, destacando a importancia do radio naséduda cancdo popular massiva.
Abordaremos também panorama do samba no Rio dé@dlameinicio do século 20
com base na visdo de autores da época, destacandiscassfes acera das dicgdes
atribuidas ao género samba nesse periodo paraegumda, destacar o caminho do
samba desde a roda até o momento em que ele cheddias e gravadoras.

No segundo capitulo, o foco recai sob a produc@owaisual no Brasil no
inicio do século passado. Nessa parte, relataranaigacdo do governo federal desse
periodo na tentativa de construgcdo de uma “idesitid@acional” a partir das bases
culturais regionais. O passo seguinte, neste dapiéupartir para a abordagem dos
primeiros passos do cinema nacional e a ligacaa deflstria a industria fonografica.

No capitulo intitulado “As raizes do Brasil’, abardmos a reverberacéo
midiatica da construcdo social daquilo que se acmiveou chamar de “carater
brasileiro” materializada nos “tipos brasileirosiiplamente utilizados na caracterizacao
da sociedade brasileira. Com base na ideia deserotde Gilberto Freyre (1998), de
cordialismo de Sérgio Buarque de Holanda (1998)tmfo de DaMatta (1986 e 2004),
teremos as pistas das origens da representacaadticaddo arquétipo da mulher
brasileira sensual, do homem com malandro, muitzes/ confundido com ladréo,
principalmente nos filmes americanos, e do povaileieo como cordial e festivo. O
mote do capitulo é perceber o que estad de acoatomntradicdes a essa logica do
caréater brasileiro existentes na performance dem@aMiranda: como suas memorias e
as retoricas holisticas contribuem para o refoegsa ideia e como sua origem européia
a distancia dos arquétipos femininos em algunsitpses

Usaremos como base metodolégica o conceito derpafwe — Zumthor
(2007), que também é repensado midiaticamente pareS (2009) e Valente (1999,
2003) — para a analise do material audiovisual, wem que este nos possibilita a

ramificacdo da anadlises a partir de diversos poc@ses como gestos, voz, cenario,
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figurino e cancao, elementos esses que indexapiesentacéé<ulturais, biogréficas

e de género. No que diz respeito ao som e a imagammos o0 método das mascaras, a
nocgéo de contrato e de cena audiovisual de Chighilj2para percebermos os jogos de
forca dentro da cena.

Feito isso, partiremos para a amostra de analide wmmtaremos perceber os
indicios de regionalidades na performance de Caiieanda que nos déem pistas de
como estas sdo usadas como elementos discursigddmes e como as continuidades
e rupturas vao construindo a memoria audiovisudPais entre 1938 e 1943. A analise
constara em tentar, primeiramente, tracar um parergeral dos longas dos quais
extraimos as quatro sequéncias musicais que sedlsaglas nessa pesquisa, quais
sejam:O que é que a baiana tefBanana da terra1938),Chica chica boom chifUma
noite no Rip1941),Aquarela do Brasilyou discovery you're in New Yoek he lady in
the tutti frutti hat(ambas dé&ntre a loura e a morend 943). Em seguida, abordaremos
as questdes ligadas aos géneros musicais indexdui@mmente e como, quando
performatizados, esses géneros ganham outro siphifi Para isso, trabalharemos
também a letra da cancao, seus compositores ena faym que é entoada pelas vozes
nas sequéncias musicais.

A escolha dos filmes dos quais destacamos as sagsénusicais se deu
basicamente pela disponibilidade. Mesmo sendo wasecdntoras mais conhecidas do
Pais, os filmes que Carmen Miranda participou séosrem dvd ou estdo até mesmo
indisponiveis para download. Devido essa dificuédagptamos por fazer um recorte de
cinco anos, entre os anos de 1938 e 1943, condintld englobar tanto o fim da sua
carreira no Brasil quanto boa parte de sua carmas Estados Unidos. Optamos
também por deixar de analisar as sequéncias nmsgicafilme Serenata tropicalde
1940, pela proximidade temporal déma noite no Ripde 1941, e também por
privilegiarmos as sequéncias mais préximas da teabtasileira, 0 que ndo ocorre em
Serenata tropical

No conjunto de rupturas e continuidades na perfocmada baiana de
Carmen Miranda nos cinco anos entre a estréidanana da terrae a gravacao de
Entre a loura e a morena importante destacar a forma com que ela foirdaando de

uma alegoria de toda uma sociedade a fantasia déipanbrasileiro especifico: a

* A ideia de representacdo aqui utilizada estédfiliao que Chartier (1991) entendeu como “a relacédo
entre uma imagem presente e um objeto ausente,valeado pela outro porque lhe é homologada”
(CHARTIER, 1992, p. 184).
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mulher sensual, que exala desejo e precisa seriagae Veremos como 0s gestos e as
dancas imprimiam em sua performance as memoriasaigk@ra e atriz e construia a

memoria audiovisual do Brasil na primeira metadsd@ulo 20.
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CAPITULO 1 — OS PRIMEIROS PASSOS DA INDUSTRIA DA MUSICA NO
BRASIL

1.1 O radio e a difusdo da cancéo popular: a masiqaopular massiva no Brasil no

inicio do século 20

Desde sua primeira aparicdo publica e oficial nasBr em 1922, na
Exposicdo Nacional, preparada para os festejos eote@Gario de Independéncia
Brasileira, até meados da década de 1960, o radmgrincipal meio de comunicacéo
de massa do Brasil. Antes do surgimento da teleyviste era o meio pelo qual o
brasileiro tinha contato com a politica, o espoaeyida social do Pais. Era a vida

moderna que invadia os lares, interferia no ameiprivado, no cotidiano familiar:

O novo meio de comunicacdo revolucionou a relagiiana do individuo
com a noticia, imprimindo uma nova velocidade enifitacdo aos
acontecimentos. Ao partilharem das mesmas fontewtieias, os individuos
se sentiam mais integrados, possuiam um repertiriguestdes comuns a
serem discutidas. (CALABRE, 2202, p. 9)

Como se tratava ainda do comeco de um século oepéeidades politicas,
econbmicas e sociais para o Pais, os artefatos adernidade recém-chegada
comecavam a aparecer de forma lenta. Os dadosGIe $#8bre a fundacgéo de radios na
década de 1920 e inicio da década de 1930, nosamoattimidez no aparecimento de
novos empreendimentos como esse. Entre 1923 e a98bas 17 emissoras foram
fundadas no Brasil (CALABRE, 2002, p. 58-59).

Até o inicio dos anos de 1930, o formato dos apasetie radio — grandes e
com sistema de escuta individual por fones de auvié a dificuldade de se sintonizar
a frequéncia das radios devido a baixa poténciatdosmissores, nesse primeiro
momento, dificultavam a disseminacgéo do aparelhsaifla mais viavel era a instalacao
de antenas externas, o0 que acabava aumentandstos para ter o objeto em casa.

Em termos estéticos, as caixas de madeira que tomavespaco de um
movel grande foram dando espaco a aparelhos meaonesgs leves e ndo tardou para
gue eles fossem completamente portateis, acompamtzenpessoas a qualquer hora do
dia quebrando, aos poucos, os rituais de reuni&ulid@a em torno do aparelho.
Logicamente, isso se deu de forma lenta para quesn aquele periodo, mas olhando

com mais vagar as varias etapas da disseminacéa wesologia, percebemos que, em
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pouco mais de 20 anos, ela passaria de uma teaalinga muito distante do cotidiano
para algo eminentemente indispensavel no lar aasida brasileiras.

A principio, assim como aconteceu com a televis@nas uma pequena
parte da populacdo com uma renda significativa f@der acesso a esse novo aparelho
que, a partir daquele momento, comporia 0 ambigaieestico e em torno do qual se
criava uma nova acepcao de reunido familiar.

No inicio da década de 1930, a situagdo havia nmdaddio se tornara um
veiculo mais popular. Em S&o Paulo (que oferecimaisres salarios do Pais)
um aparelho de radio custava em torno de 80$00Gaanio médio de uma

familia de trabalhadores era de 500$000 por més AT@oud CALABRE,
2004, p. 70)

A programacdo, a principio, ndo era popular, com® mostrou Calabre
(2002, p. 55) eniNo tempo do radio: radiodifusdo e cotidiano no Basom boa parte
da grade de programacdo musical preenchida porcasisilassicas e Operas, com
alguns poucos artistas que se apresentavam gnaéuta para tentar se tornarem
conhecidos. A popularizacéo se deu basicamenteinsdecdo da cobertura esportiva,
principalmente das regatas, esporte de maior destagépoca, e da programacao
musical popular, na qual se destacavam os cammrémnticos e carnavalescos.

Em meados da década de 1930, jA em processo desérpa com a
programacao ndo mais direcionada a um determinegimento (musicas classicas), o
radio passa a ser mais frequente em casas de pakstaixa renda que, aos fins de
semana, também podiam aproveitar a programacaadms-baile, programas especial
de musica sem intervalos comerciais que embalagdestas domésticas.

Alterando a rotina da casa, trazendo as ‘Ultimasidaoles’ do mundo
civilizado, o radio interfere, chegando até mesmeadenar o cotidiano de
parte da sociedade brasileira. O radio foi um \eipuvilegiado no processo

de formacdo e de divulgacdo de um novo estilo de,viigado as novas
praticas culturais urbanas (CALABRE, 2002, p. 13)

Como bem apontou Murray Schafeapgd CALABRE, 2002, p. 14;
VALENTE, 2003, p. 221), o radio mudou ndo somensehdbitos como também
interferiu na marcacao do tempo da casa:

O radio se tornou o relogio da civilizagao ocideniaurpando a fungao do
crondmetro conferida anteriormente ao sino daagespo apito da fabrica
(...) As noticias chegas as oito horas no camirmina p trabalho, as 17 horas

no caminho de volta para casa, as 23 horas no hanpara a cama
(SCHAFERapudCALABRE, 2002, p. 14)
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Segundo Valente (1999, p. 57), “o radio pode sasiderado a primeira
parede sonora do nosso seéculo, pois fechou o thdivho familiar, isolando do
perigo”. O radio era o ambiente publico cada diasmaserido no privado. As
discussbes que antes eram feitas no trabalho, @mmas, nos bares, apos a leitura dos
jornais, agora passam a ser mais frequentes em casa

Segundo Valente:

A criacdo das midias sonoras, especialmente o discradio, dara origem a
um novo género de producdo musical, que varrerécals 20: a cancéo
popular urbana, mais especificamente, a cawgiaposta para ser fixada
tecnicamente (gravada) e transmitida pelas ondas eletromagmetic
(VALENTE, 1999, p. 64. grifo do autor).

A musica popular teve um papel fundamental na pojacao do radio e no
desenvolvimento da industria fonografica. Ela, gqutes sO poderia ser ouvida por
guem estive proximo aqueles que detinham o podentimacédo, ou seja, proximo do
cantor, em espetaculos, passou a ter alcance mamro advento desse meio que
modificou os habitos de audicdo. A musica popufeoatrava finalmente os artefatos
midiaticos e de gravacdo e, assim, teriamos finalen@ musica popular massiva
(JANOTTI JR., 2006). O piano da casa, muito comuénainicio do século 20, vai
perdendo espaco para a musica que saia daqueka eaixica que emitia musica,
noticias, programas e radionovelas.

Em termos midiaticos, pode-se relacionar a condigiio da musica popular
massiva ao desenvolvimento dos aparelhos de regodrigravacdo musical,
0 que envolve as légicas mercadolégicas da indlfirnografica, os suportes
de circulacdo das cancdes e os diferentes modosxeeucdo, audicdo e

circulagdo audiovisuais relacionados a essa estr(fARDOSO FILHO;
JANOTTI JR., 2006, p. 12).

Esta premissa € uma importante chave de compreeeséomo artistas do
terreno musical passam a fazer parte de uma cpdmiativa, na qual estdo em jogo
l6gicas de mercado inseridas na industria fonogaéft hoje, podendo também ser
chamada de maneira mais ampla de industria da ausic

N&o podemos esquecer que foi a partir da inseredond novo elemento
nessa dinamica — o microfone — que cantores, amireadenfim, os enunciadores em
geral passaram a ter suas vozes escutadas ao (@mgeo novo aparelho, as pessoas
passam a modificar a postura de fala e essa neadsside se estabelecer uma

performance diante do microfone, e por conseguidignte do publico, é que ira
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compor a identidade do artista do radio, seja ptesentador, cantor ou radio-ator.
Segundo Valente (2003), a midiatizacdo da musiqaulpo tornou a performance

passivel de transferéncia espaco-temporal o quesgmseguinte, retirou dela o carater
ritualistico. “Com o advento das midias, uma obtssical pode, a principio, soar em
qualquer espaco e nas circunstancias mais advé&rsasonsequéncia disso, o ritual de
escuta pulveriza-se” (VALENTE, 2003, p. 63).

Em nossa pesquisa, para pensar Carmem Miranda cicerone brasileiro
no exterior, precisamos levar em consideracdo gtee fermatacao identitaria estava
circunscrita a uma perspectiva de mercado mididdiea disposicdo enquanto estrela de
cinema (industria cinematogréfica, os estudiospendisica (industria fonografica, as
gravadoras). Portanto, por estarmos nos referingo & disposicbes de mercado nas
instancias de producdo (as gravadoras, os estigicsema), é preciso reconhecer que,
com o0s recursos tecnolégicos de gravacao, tambésopa mudar a relacdo do publico
com a cangao.

Por isso, veremos a seguir, primeiramente, o ctmtgx época analisando,
com base nos textos de autores daquele momento, ®geu a construcao do cenario
do samba no Rio de Janeiro e todas as implicagiéssdesse novo cenario, para em
seguida pensarmos em como isso modificou a cleas#o das dic¢cdes derivadas do
samba, como isso afetou a escolha de composicée®m gravadas e de artistas para
comporem o time de estrelas do radio.

Num segundo momento, veremos como a simbiose emtdsica
carnavalesca e produc¢do cinematogréafica se enooetraarticulam tanto uma quanto a
outra numa légica comercial que favorecera a ambhgsimeira metade do século. Em
seguida, trabalharemos com mais vagar a construog@atica acerca dos tipos
brasileiros. Por fim, discutiremos o conceito defggenance ancorado no trabalho de
Zumthor (2007) e reverberado nos estudos de Val@9@9 e 2003) e Soares (2009)
para extrair a base metodolégica da analise dagseigs musicais dos fiim&anana
da terra(1938),Uma noite no Ri§1941) eEntre a loura e a moren@d 943), pois nesta
pesquisa, trabalhamos com a hipotese de que amparfoe de Carmen Miranda, nesses
filmes, aciona nacionalidades, no plural, pois estaconstitui de um mosaico de
regionalidades as quais seréo localizadas na psafure para que possamos identificar
de que forma a industria da musica e do cinemaeekboram embalando sob a

premissa de identidade brasileira.
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1.2 O samba no inicio do século 20

No inicio do século passado, a capital federal aaiath a beira-mar, as
regatas preenchiam as paginas de esportes e o ,sgémero musical executado
basicamente por negros, figurava na marginalidddégacdo desse género com a
matriz africana e o contexto pds-abolicionista meeontribuia para sua renegacao que
acabou, nesse primeiro momento, sendo executadaimponicho social especifico:
negros e migrantes.

Um pais que queria a todo custo se encaminhawaéizacao” ndo poderia
se deixar levar por um ritmo de origens tribaisim@ginario em torno do progresso
ditava as regras que direcionavam as escolhagaslté ideia de mistura entre negros
e brancos, em tal imaginario, funcionava como uitnaga para 0 progresso, 0 que
impediu sobremaneira a difusdo do samba no Riaukeird daquele periodo.

A origem do samba é africana e, no Brasil, a pietantrada do protétipo do
género, osemba,que iria sofrer modificagbes e se transformar mobsade roda do
Recdncavo — hoje Patriménio Imaterial da Humanidatie a Bahia:

Na Bahia, em fins do século XIX, provavel bercosdas primeiras sessoées, a
palavra Samba ja era usada para designar as fiestiscas de escravos e ex-
escravos. Nesse mesmo periodo muitos baianos amigram direcdo ao Rio
de Janeiro, e com esses baianos eram levadas masirpd manifestacdes
daquele que se tornou uma das maiores referénaiagais brasileiras, o

Samba, e essas manifestacdes eram atribuidas @ el@ngnisica que outrora
ja se encontravam na Bahia. (SANTOS FILHO, 2008} )p.

Ja nos anos 2000, o Instituto do Patrimoénio Histog Artistico Nacional
(Iphan), no processo de tombamento do samba de doddgou um dossié sobre este
género catalogando suas caracteristicas prindgijgatgquestracdo, danca e composicao
com o intuito de diferencia-lo dos outras diccaks género samba.

Segundo este dossié,

a forma real de disposicao dos participantes ddbaate roda pode ser antes a
de um semicirculo, ou mesmo, a depender do espai acontece o samba,
assemelhar-se a um quadrado ou a uma elipse. Tad@articipantes sdo
iguais em importancia e tomam a mesma distancizedtro da roda que €, no
entanto, polarizada pelo ponto onde se agrupamu(sicaos. De certa forma,
todos os presentes em um samba de roda sdo mupisstodos, em
principio, batem palmas e cantam as respostasot3rap € um componente
estrutural do samba, expresso ndo sé pelos corpsspdrticipantes, mas

® Utilizamos aqui o conceito de diccdo de Tatit @0Gue considera como esta como sendo o encontro
entre letra e melodia na cancdo popular massigldira e caracteriza tanto cancdes especificaspco
tracos estilisticos dos diversos géneros musicaseptes na masica popular massiva.
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também pelas mais variadas interjeicGes e comestaimclusive aqueles
relativos aos conflitos por ciimes. Considera-se na samba de roda e o
papel tipico do homem é tocar, enquanto o da mdlembar. O passo mais
caracteristico do samba de roda é o chamado mimdirhta-se de um leve e
rapido pisoteado, com os pés na posicao paralstdas plantadas no chéo.
Quem entra na roda para sambar, tem que correlaa (iItHAN, 2006, p. 53)

Nos trabalhos memorialisticos, considera-se quenaipal migrante baiana
foi Tia Ciata cuja casa, frequentada por muitosrasutbaianos como Donga,
considerado “pai” do primeiro samba gravado, acatendo um dos bercos do dito
samba de roda caridca que, ao passo que muda de ambiente, sofre pEsjUEn
alteracOes na orquestracéo, na danca e na compes&fgo ficou conhecido também
como samba de morro, “termo empregado por Renatoeidh para diferenciar o
Samba de saldo daqueles das Escolas de Samba” (BARILHO, 2008, p. 45).

O surgimento do radio auxilia a difusdo do sambatotanas areas
interioranas do proprio Rio de Janeiro, quanto enmas partes do Pais. Com isso,
aquilo que so era ouvido no morro, comeca a ciraika audiéncia passa a perceber as
semelhancas e aproximacdes do samba do morro coaxige, por exemplo, e, a partir
disso, as relagbes sociais, afetivas e economgasal ao género samba, bem como a
propria nocdo de género musical, comecam a semsagas.

Essas modificacées serdo analisadas mais adiamten§uanto, é necessaria
a analise de autores da época, direta ou indiretanigados ao samba — compositores,
radialistas, musicos, intérpretes — que comecarssarntir sobre as polémicas em torno
das diccdes que envolviam o samba naquele momento.

Napolitano e Wasserman (2000, p. 120) afirmam qusr@s como
Francisco Guimaraes (1993) viam o morro como ‘tt&ino mistico onde se praticava ao
‘verdadeiro samba”. O objetivo de Guimardes — aute Na roda de samba era
denunciar a industria fonografica que, segundoestieyva destruindo o samba auténtico
ao “usar e abusar samba auténtico” (2000, p. 120).

Guimaréaes percebia que

a ‘roda de samba’ seria o lugar de uma fala musicdétiva, ‘pura’,
‘espontanea’, onde a criatividade daquele grupiakgoe estaria na origem

do samba, era recolocada, quase como um rito gero{GUIMARAESapud
NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000, p. 170)

® Samba que ndo era apresentado em desfiles, apasaditas ‘rodas’ nas festas das tias baianas.
(SANDRONI, 2001).
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Ja Orestes Barbosapud NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000) expandia
o lugar social do samba pensando neste como paiont® Rio de Janeiro. Para ele,
“cada regido da cidade do Rio de Janeiro haviapgteado’ as marcas desta origem
criando  um idioma musical préprioc” (BARBOSAapud NAPOLITANO;
WASSERMAN, 2000). Ao contrario da visdo de Guimardgarbosa pensava no radio
como um elemento que iria dar impulso ao novo gérmis daria visibilidades a todas
as diccgoes.

O pensamento de Barbosa € bastante pertinentesa pesquisa ao passo
que ele fora o primeiro a ter uma visdo macro duexdo do “nascimento” do samba
carioca a partir da percepcdo das ramificacbelstistis, das diccbes do género em
guestao.

Colocar todas as ramificacbes do género em pergpetixilia na percepcao
do panorama musical daquela época mostrando t@daosoplexidade. Barbosa inicia
uma discussao que deixa de lado as polémicas coinépsca como a que dizia que o
samba de roda da época de Donga ndo era samb@a,deofa ainda se podia ver tragcos
do maxixe. Barbosa foi o primeiro a perceber qugo amais complexo estava
acontecendo. Comecava a florescer, em outros espaiv@gens de um género e todas
essas modificagbes sao vistas pelo autor como etemde uma transformacao que nao
tinha um final estabelecido: poderia sofrer insitmodificacbes dali em diante, de
acordo com a insercao do género nos diferentesslgoaiais e também com 0s usos
que a industria fonografica iria fazer dele dah frente. Vendo dessa forma ampla,
Barbosa consegue perceber as faces do cenarioandsicamba desse periodo. No
momento em que o samba esta delimitando seus fpacase colocar como género, 0
radio faz o papel de difusédo e socializacdo majam

Contemporaneo de Barbosa e Guimaraes, Almiranteuestelimitar uma
origem histérica do samba — tanto urbano quanta rfucom objetivo de determinar os
limites do que era e do que nao era samba (NAPONDAWASSERMAN, 2000, p.
173). A partir da pesquisa de Almirante percebeuroa aproximacdo entre o “berco”
baiano e o0 contexto carioca ao passo que esterissmbre a influéncia das ditas tias
baianas no samba de roda. Segundo Almirdéy Telefonecomposto pelo baiano
Donga considerado o primeiro samba gravado, derd®wma peca de costumes
sertanejos denominad@ Manoleiro do maranhense Catulo da Paixdo Cearense e
Ignacio Raposo (NAPOLITANO; WASSERMAN, 2000, p. 173 influéncia do

Nordeste, sobretudo da cultura baiana, no desemeaho da cena do samba carioca
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esta para além deste “marco historico” da supastaepa composicdo. As casas das
tias baianas funcionavam com uma espécie de l@bmrate composi¢cées nas quais
individuos que tinham uma ligacdo afetiva tanto @terra natal, quanto com o ritmo
que soava por la, se reuniam para trocar expeagrmpie extrapolavam os limites
meramente musicais.

Nesse breve relato, pretendemos menos delimitarigem” deste género do
que perceber como a cidade do Rio de Janeiro comeglaocar os tracos de um cenario
musical baseado no samba. Vejamos a seguir comestaatégias de producdao,
distribuicdo e difusdo do samba pela industria daica trabalham o género e de que

forma ela embala as diversas dic¢des ligadas a ele.

1.3 Da roda as radios e gravadoras: as classifica®e a embalagem do género

samba

Em geral, os trabalhos memorialisticos que versaloneso género samba
tendem a considerar que o samba de roda cariocatiegolo no fundo dos quintais das
tias baianas, com carater ludico-religioso e camaiorquestrado enfaticamente por
instrumentos de cordas — tem tendéncia ao maxixgiamto que o samba do Estacio —
samba que tinha como tematica basicamente a é@ltacidade do Rio de Janeiro,
com ritmo marcado por palmas ou instrumentos deugséo e feito para ser entoado
durante os desfiles de carnaval — € tido como sdadabado”, “verdadeiro”, ja livre
das amarras do maxixe. Este “samba-amaxixado merdaté o surgimento das
primeiras escolas de samba cariocas, refleting@rigr disso, toda a influéncia que o
carnaval exercia sobre o samba” (MESTRENIEL, 2@0%4).

Com a crescente dos desfiles das escolas de samtismmbas do Estacio”
introduziram novos elementos ritmicos ao génersando a adequag¢do musical e
coreografica as necessidades do novo tipo de aagémique surgia: a Escola de
Samba, que opunha-se ao samba-amaxixado.

As escolas de samba cariocas agregavam elemersiogisvidos ranchos a
musicalidade negra presente no samba, que ganimaafaiciomarchada

afim de tornar mais fluente o desfile dos compog®db grupo carnavalesco.
O carater marchado designa uma marca¢do mais ntmsta pulso musical,
gue auxiliaria no ato de caminhar e dancar simefiarente. O maxixe era

dangado em par e sua ritmica teoricamente néo aralad para um desfile.”
(MESTRENIEL, 2009. p. 64-65)

22



Além da tematica e ritmo diferentes, com o temploigar onde se praticava
0 samba também é expandido e novos personagensacsdiporados. Na década de
1930, as casas das tias baianas ainda eram fradasntnas era perto dos botequins e
dos bares do Rio de Janeiro que se passa a emaonivao personagem do samba (que
pouco depois atuaria como protagonista nesse ognariprincipal tipo brasileiro
masculino representado midiaticamente: o sambisttandro e boémio. Assim, “a
mudanca de local e de personagens relacionadosoceamba, gradualmente vao
transformando-o0 em carioca, em uma musica intrareeate ligada ao Rio de Janeiro”
(FENERICK, 2007, p. 34)

Essas mudangas no samba, principalmente a trarzsfaordele em algo
“mais carioca”, ndo fez com que ele figurasse cai@mnento dotado de civilidade.
Mesmo perdendo parte de sua ligacao a religidoxam#o de ser praticado apenas por
negros e migrantes, o samba continuaria por mem@o marginalizado.

Somente nos anos de 1940-50, quando foi tomado cexatiacdo do
nacional, é que ele perde, no Brasil, a aura dmesito ndo-civilizado e ganha
importancia de certo “orgulho mestico”, que mesmeado de resisténcia por parte das
elites, acaba legitimado por autores como GilbErayre (1998), no seu classico Casa
Grande & Senzala, como um dos pilares da identithagsileira. Porém, pouco antes
disso, ainda na década de 1930, as gravadoragyamso samba para alavancar suas
audiéncias devido ao seu apelo popular, principatenentre as classes mais baixas. “A
civilizacdo estava subindo o morro e o sambisthatique ficar atento sob pena de
sucumbir diante dos novos tempos” (FENERICK, 200.738). Artistas renomados
“convocavam” compositores para confeccao de susgsa@m o carnaval. O caminho
inverso também era feito: os sambistas timidamprideuravam as gravadoras como
uma forma de ganhar dinheiro com as composicoes.

A partir do momento em que as gravadoras entrager@mtexto, os modos
de produgéo, circulagdo e classificacdo da musicansodificados. Passa-se a ter a
necessidade de rotular genericamente as compogadtespara que os discos fossem
ordenados nas prateleiras das lojas, quanto paean seolocados nos programas de
radio de acordo com a tematica deste.

Como analisa Janotti Jr.,

Os géneros musicais envolvem entdo: regras ecoaénfiirecionamento e
apropriacdes culturais), regras semiotticas (esgficdéde producdo de sentido

inscritos nos produtos musicais) e regras técnieédsrmais (envolvem a
producéo e a regra musical em sentido estritox;afra genealogia da cancéo
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envolve: localizar a estratégia de convencBes ssngo que se ouve),
convencdes de performance (regras formais e dhgdo partilhada por
musicos e audiéncia), convencdes de mercado (conmisica popular

massiva é embalada) e convencdes de sociabilidadés(os valores e gostos
sdo ‘incorporados’ e ‘excorporados’ em determinaplasiucdes culturais).

(JANOTTI JUNIOR, 2006, p. 7-8).

Em termos econdmicos, ainda dando os primeirosopass precariedade
tomava conta da industria da musica no inicio dmleé Para se ter uma noc¢do, no
mundo, apenas duas empresas produziam cilindreseigm a base do gramofone: a
Edison, nos Estados Unidos, e a Pathé, na Framgsetdr de discos, a Victor Records,
dos Estados Unidos, e a Gramophone, da Inglateraaca e Alemanha dominavam o
setor. A Columbia, dos Estados Unidos, era a ugie produzia cilindros e discos.
(DIAS, 2000, p. 35). Nao chegava, portanto, a $estitoir como um império, como se
tem hoje em dia.

Foi na década de 1950 que o micro-sulco que, alénpassibilitar o
depuramento elétrico do processo de gravacado edweqio, permitia que “o tempo de
duracédo do disco fosse dilatado de quatro parg@atmmnutos, possibilitando ainda, no
universo da musica popular, a instituicdo da cardgdrés minutos como padrao”
(DIAS, 2000, p. 36).

Na década de 1930, o governo federal baixou umettetai permitindo
propaganda no radio que, até entdo, funcionavafordea amadora. A partir daquele
momento, 0s programas poderiam apresentar tod@iespe andncios pagos, o que

permitiu as emissoras estabelecer uma programagiocdbm cada minuto valorizado.
Com isso,

entre 1930 e 1937 foram fundadas 43 emissorasbubse a legislacéo

aprovada em 1931 e regulamentada em 1932, atragéBatretos n° 20.047 e
21.111, de 27/05/1931 e 1°/03/1932, respectivamenta grande parcela de
contribuicdo para o surgimento e consolidacdo da& conjuntura favoravel ao
radio. A nova legislacdo tornou o sistema de raflisdo potente e eficaz,
aperfeicoando e atualizando o decreto de 1924fif da idéia de um radio

experimental e amador (CALABRE, 2003, p. 3)

Com esse novo cenario, novas profissdes surgirano,cpor exemplo, 0s
corretores que iam a busca dos anuncios no comeérom redatores que 0s criavam,
com ou sem musica, para ser lidos ou interpretadosvo pelos locutores, radioatores
ou cantores. As emissoras seguem crescendo eludsadas artistas comecam a ser um

atrativo. A carreira artistica, que antes da déceda930 era apenas uma aventura sem
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garantias de retorno, passa agora a ser um mevwel \ile vida para aqueles que
conseguiam relativo sucesso. (CASTRO, 2005, p. 81)

O crescimento no setor comercial do radio ajud@lasancar a industria
fonografica que seguia aumentando os dentes dersggranagem a cada explosao de
novo icone do radio. Novos nhomes como Mario Repyi&® Caldas, Almirante, Luiz
Barbosa, Moreira da Silva , Dircinha Batista, AraeyAlmeida, Bando da Lua, Aurora
e Carmen Miranda apareceram naquele periodo.

Por isso, tendo em mente essa dificuldade técnica ato custo do
investimento nesse ramo inicialmente, era prec&w errar na escolha das estrelas.
Apesar disso, Donga, autor delo Telefong primeiro samba gravado, conseguiu
relativa fama com o feito, mas foi um dos poucagro® nesse periodo que conseguiu
tirar proveito da industria da musica atuando carampositor e cantor. Nem todo
herdeiro de bamba poderia ter livre acesso as gadiba preciso manter uma
“civilidade”. Em geral, as figuras do samba estay@n tras das estrelas do radio do
periodo, compondo cang¢des que ditariam o ritmacdosavais daquela época.

Esse pensamento afetou diretamente a escolhadastmtérpretes quanto
do estilo do samba a ser tocado no radio. Foi obaade roda carioca, o0 samba
amaxixado, préximo ao que se chama hoje em diaad®a-cancdo, 0 primeiro a
figurar nas radios brasileiras, sempre cantadoirgerpretes consagrados, ou seja, 0S
compositores negros e migrantes em sua maioriapwainam para que cantores como
Carmen e Aurora Miranda, por exemplo, levassemnéglias cancdes compostas nas
casas das tias baianas.

Segundo o Museu Virtual Carmen MiraAdentre as cancées gravadas pela
luso-brasileira, destacam-se os sambas-cancacad 82do; as marchas, 109, seguido
pelo choro, em 14 gravacodes.

Apesar de ter tido uma carreira internacional lmastkonga e de ter gravado
outros géneros musicais como tango e rumba, edteshegam a ter um volume téo
significativo. Ainda segundo os dados deste musgenas quatro composicoes
classificadas como rumbas e duas classificadas camgos foram gravadas por
Carmen Miranda, o que nos evidencia que, apesaritita a “latinizacdo” da cantora
assim gue esta comecou a participar de filmes grgmoas de TV nos Estados Unidos,
0 volume maior de gravacdes continuava, oficialmefi¢l & proposta dos 6rgaos que

" Disponivel emhttp://carmen.miranda.nom.bhcessado em ago/2011.
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ajudaram a financiar a carreira de Carmen Mirandgoverno federal e as gravadoras
brasileiras.

Curioso notar que algumas dic¢Bes sdo extremarespezificas denotando
a necessidade de se deixar claro a classificaca@amzio que se estava executando.
Dentre as classificacbes menos comuns estdo o,lup@dutem origem angolana, e o
catereté cuja marcacdo se d4 com batidas de pattagpé acompanhados por violas.
Apesar de préximos do samba, existia a necessidedgeparar as matrizes africanas
mais evidentes que ja destoavam dos novos contatocsamba que j4 estava em
processo de branqueamento e urbanizacdo. A ctagsib era utilizada pelas radios
para distribuicdo dos produtos na grade de programa

Ainda segundo dados do Museu Virtual Carmen Mirardlaante sua
carreira, a cantora gravou 281 cancodes, sendo 44dwetos, 281 gravacfes em
portugués, 32 gravacbes americanas. A maior patesuds gravacdes foi feita na
gravadora Victor que primeiro a acolheu, com 15Qatal. Outras 129 foram lancadas
pela EMI-Odeofie apenas duas pela Brunswick

Um dos principais compositores de Carmen MirandaA&sis Valente,
migrante baiano, negro, especialista em sambas ddoneca de PanoBrasil do
Pandeirg regravada na década de 1960 pelos Novos Bafaed$va de Caminhgo
composicao polémica que faz alusdo a um suposttoad@ considerada precursora da
tropicalia devido suas colagensnsenseValente também fez choros, cor@amisa
Listadae uma dezena marchas, dentre elas, a mais fa@osd,bye, bay

E como afirma Hermano Viana:

branca européia, Carmen Miranda ndo via nenhumizacticdo em se
vestir de baiana (usando a roupa ‘tipica’ das sedeaBahia), ou em
cantar ou dancar samba (musica de origem negiaa#). (VIANA,
1995, p. 130)

8 A Odeon Records foi uma gravadora fundada por Btaauss e Heinrich Zunz em Berlim, Alemanha.
Em 1904, a Odeon langou o primeiro disco de daiedgpara um gramofone. Em 1931, a Odeon fundiu-
se com a representante filial da Columbia RecoodR&ino Unido, Electrola Records, HMV, Parlophone
e outras marcas, para formar a EMI.

° Gravadora alema que comegou a produzir seus fafusgem1916, posteriormente passando a lancar
sua propria linha de discos. Efi30a Brunswick-Balke-Collender vendeu o selo par#/aner
Brothers.

1% Grupo musical brasileiro, formado em 1969, compgstr Moraes Moreira (compositor, vocal e
violdo), Baby Consuelo (vocal), Pepeu Gomes (GaijaPaulinho Boca de Cantor (vocal), Dadi (baixo)
e Luiz Galvao (letras) entre outros.
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Dada a perspectiva social desse periodo, podenmoar temprestado 0s
conceitos de “estabelecidos” e drutsiders” do sociodlogo Norbert Elias (2000, p. 7)
menos para entender e classificar a origem dessgsositores do morro e os donos de
radios e gravadoras, do que para identificar orlagaial de Carmen Miranda, que nao
pertencia diretamente a nenhuma dessas catedeai@sElias (2000, p.7), astsiders
eram “0s ndo membros da ‘boa sociedade’, os gée &sta dela”. Podemos classificar
como outsiders, daquele periodo, os compositores do morro. Aosbhelsteidos
(establishment), donos de radios e gravadoraabia a funcéo de selecionar artistas
que, mesmo podendo cantar composicfes vindas dossnodo poderiam pertencer
aquele lugar social: ou fariam parte dos estalmdsciou pertenceria a um lugar neutro,
como foi o caso de Carmen Miranda que, mesmo viledama familia pobre, porém
portuguesa — 0 que dava uma aura de “civilidadedrseguia chamar atencdo a ponto
de inaugurar um novo personagem aquele cenarimuther do bamba, a namorada do
malandro, a morena que sabia se virar e, mesmdapdo, caia de pé” (CASTRO,
2005, p. 92), mesmo que essas caracteristicasadssto socialmente do seu fenatipo.

Analisando por esse viés, conseguimos perceberegigtiam entraves
sociais tdo complexos no caminho entre o morrogeagadora que nos impedem de
tirar qualquer conclusdo que leve em consideragéoas o fator econémico ou estético
na montagem e na classificacdo de um samba. Astdggesociais influenciam
diretamente a producao e o consumo de musica ndeRlaneiro do comeco do século.

Questdes politicas ndo podem ser desconsideradssse Nambiente de
estabelecimento da indUstria da musica, corridgrara intencdo do governo federal de
usar o radio como elemento divulgador de seusdsges. Partindo do pressuposto que
conquistar espacos é uma forma de alargar o paditicp, o governo federal, ainda
pré-Estado Novo, inicia sua investida no radio gara este pudesse ser aliado e nao
inimigo. Com isso, 0s empresarios do ramo da m@&saacinema tiveram a seu favor a
ampliacdo da malha de comunicacdo do Pais que waam se consolidando na
tentativa de integracédo nacional, como nos mosttia (2991):

O sonho do Estado totalitario de construir um sistgadiofénico em nivel
nacional se desfez diante da impossibilidade nztete realiza-lo. Isso

significa que a radiodifusdo brasileira ndo adguaiforma de rede, o que
favoreceu o desenvolvimento da radiofonia locgl. (A exploracdo comercial

1 “Um establishmené um grupo que se autopercebe e que é reconhemido ema ‘boa sociedade’,
mais poderosa e melhor, uma identidade social mddata partir de uma combinacgédo singular de toaica
autoridade e influéncia: asstablishedundam o seu poder no fato de serem um modelo maral os
outros” (ELIAS, 2000, p. 7)
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dos mercados se fazia, portanto, regionalmentanféd ao radio brasileiro da
época essa esta dimensdo integradora caractedsscandUstrias da cultura
(ORTIZ, 1991, p. 54)

Se, por um lado, houve fracasso na tentativa degriatdo nacional, por
outro, a malha de comunicacdo construida pelo &sted regido sudeste do Pais
colaborou para o aprimoramento da visdo empresaesimo que, no inicio, as bases
dos negdcios fossem financiadas pelo Estado.

A primeira gravadora de Carmen Miranda néo fugsssa regra:

A Victor, de olho no mercado, aderiu a atmosfera nacionakgiacontratar
Carmen, ndo permitiu que ela gravasse tangos, meafmendo que faziam
parte de seu repertdrio. A gravadora ainda recomeqde nao revelasse sua

identidade portuguesa, receando despertar algummaafale resisténcia do
publico. (GARCIA, 2004, p. 33)

O receio da Victor parece controverso se levarmmscensideracdo que
quando Carmen Miranda estoura nas radios €ahi,em 1930, o samba comecava a
sofrer o processo de “branqueamento”, pois, pgransamento da época, astsiders
nao teriam capacidade de criar a cancao populdormec s6 os estabelecidos, ou
personagens em um lugar neutro, poderiam dar seatielssa sonoridade (GARCIA,
2004, p. 42).
Na ditadura do Estado Novo (1937-1945), teria l@gicVictor proibir que
Carmen Miranda cantasse sambas que exaltassemaadnmagem ja que “qualquer
manifestacdo de cultura popular que ousasse quoastia ordem dominante,
principalmente a ideologia do trabalhismo, tdo caca populismo getulista seria
proibida” (GARCIA, 2004, p. 57). Mas a Victor ndofez porque, antes de cair na
“malha fina”, que s6 em 1940 vetou 373 musicagy@agia ao o6cio foi atenuada nas
composicoes, como eRecenseamentie Assis Valente escrita em 1940:
Em 1940 |4 no morro comegaram 0 recenseamento
E o agente recenseador
esmiucou a minha vida foi um horror
E quando viu a minha mao sem alianca
Encarou para a criangca que no chao dormia

E perguntou se meu moreno era decente
E se era do batente ou era da folia

Obediente eu sou a tudo que € da lei

Fiquei logo sossegada e falei entdo:

O meu moreno é brasileiro, é fuzileiro,

E é quem sai com a bandeira do seu batalh&o!
A nossa casa nao tem nada de grandeza

Nés vivemos na pobreza, sem dever tostdo
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Tem um pandeiro, uma cuica, um tamborim
um reco-reco, um cavaquinho e um violdo

Fiquei pensando e comecei a descrever
Tudo, tudo de valor

Que meu Brasil me deu

Um céu azul, um P&o de Acglcar sem farelo
Um pano verde-amarelo

Tudo isso é meu!

Tem feriado que pra mim vale fortuna

A Retirada de Laguna vale um cabedal!

Tem Pernambuco, tem Sao Paulo, tem Bahia
Um conjunto de harmonia que n&o tem ri¥al

Na critica de Assis Valente, a mulher que estavacasa quando o
recenseador chegou conseguiu provar que o0 seu Hofoega um homem digno, nao
era completamente da folia, era bom brasileiroildina, ou seja, colaborava com o
Pais. Valente faz uma critica aos censores do Repanto de Imprensa e Propaganda,
DIP, quando diz que a dona da casa se viu obrig@&daltar as coisas nacionais quando
percebe néo ter sido uma boa ideia citar todosigisumentos musicais que tinha em
casa.

Como esclarece Garcia (2004):

A apologia do 6cio foi eliminada da letra da cancéotretanto, como ja
afrmamos aqui, a malandragem nao significava stenen negacdo do
trabalho. Estando inserida num contexto mais amplaesentava o proprio
modo de estar desses setores na sociedade. Busbarldo a pretensa
adequacao do popular aos interesses de integragiional planejado pelo

Estado, o discurso do malandro regenerado tormanarsla mais ambiguo e
sofisticado ndo abandonando a sua linhagem (GARZDB4, p. 67)

A cada vez que Carmen Miranda se colocava paragraia composi¢cao
de Assis Valente, a expectativa era de um novossoaeom alto grau de malicia. Aléem
das criticas e da abordagem polémica de Valents, a@le, a luso-brasileira tinha a
liberdade de modificar a letra da cangéo, enfatizderminados versos acrescentando
malicia a interpretacao.

Dez anos antes, em 1930, o panorama era um poteende. Carmen
Miranda iniciava sua carreira sob a supervisdao a®uél de Barros, baiano, que
compunha marchas menos polémicas, tanto que ar@aimiciou a carreira com a

inocentePra vocé gostar de mingue acabou ficando conhecida cofahi,de autoria

12\VALENTE, Assis. Recenseamento. Interprete: CarMeanda. In: MIRANDA. RecenseamentoRio
de Janeiro: Odeon, 1940. 1 disco sonoro, Ladoig ta
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de Joubert de Carvalho. Com o sucessoldei, Carmen Mirandavendeu 35 mil
exemplares em apenas um ano (CASTRO, 2005, p. 53)

No ano seguinte, Carmen Miranda, na companhia dackco Alves e
Mario Reis, fazem uma série de shows no Cine Bragdem Buenos Aires. Em 1932,
foi a vez da turné pelo nordeste do Pais se apesmbn no Teatro Guarani, em
Salvador, e no Santa Isabel, em Recife. Em 19384, Carmen Miranda torna a fazer
shows em Buenos Aires, mas dessa vez apenas ¢ard,aAurora Miranda.

Paralelo a carreira de cantora, a luso-brasilecan@idada a trabalhar como
atriz nos primeiros filmes brasileiros. O primeiteles foiO carnaval cantado de 1932,
um documentario de média metragem com cenas reaardaval do Rio de Janeiro. A
pelicula de Vital Ramos de Castro foi o primeilm& com audio sincronizado. Antes
disso, ja haviam sido rodados algumas dezenasmdédias carnavalescas, o principal
género do cinema brasileiro.

Em 1933, a produtora Cinédia financidu voz do carnavalmais um
documentario em que Carmen atuou, s6 que dessaokea direcdo de Adhemar
Gonzaga e Humberto Mauro. O documentario mostramas de desfiles de blocos e o
som era registrado direto nas ruas do Rio. Comastog filmes sobre carnavél,voz
do carnavalestreou as vésperas da folia de momo. E um dosopayue ainda tém
copias, porém ainda em fase de restauracao.

Nos anos seguintes, Carmen Mirnada atuolEstudante$1935) eAld, alo,
Brasil (1936), ambos perdidos e de pouca relevanciarppetiam a receita masicas de
carnaval em cenas de cortejo.

Dos primeiros filmes de carnava#|6, alé, carnaval(1936)é o unico a ter
cenas ainda disponiveis. Na sequéncia mdSicilerido Addo(FIG. 1) Carmen
aparece tao discreta que quase nao conseguimdsicdela por um motivo: naquele
ano, a cantora ainda ndo havia incorporado os gaeeesua performance. Somente em
1938, emBanana da terr& que ela adotaria a personagem que a fez famosadeno

mundo: a baiana

13 |dentificamos como sequéncias musicais as cermsugis um nimero musical € encenado uma vez
ndo podendo considerar a obra inteira como um @mLUgOIs este pressupdem uma narrativa baseada
predominantemente ou exclusivamente em musicasog@m@das, o que ndo é o caso dos filmes

analisados.
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FIGURA 1 — Carmen Miranda antes da baiana

FONTE: Frames de Al§, Al6, Carnaval (1935) )
Carmen Miranda vestindo calca e sem os aderectmidaa. E uma das poucas imagens de
musical que podemos ver seus cabelos.

Mais adiante, veremos a importancia da simbiose eimema e musica no
Brasil no comeco do século passado. Por enquantoportante saber que ambas as
indUstrias se apoiavam na mesma formula: em teeoosdmicos, tentavam agradar o
governo para angariar fundos para o seu funcion@amenestratégia de venda era
basicamente trabalhar exaustivamente com musiceardaval tanto nas radios durante
0 periodo pré-carnavalesco, quanto em filmes, odawa visibilidade aos artistas do

radio e levavam legibes aos cinemas.
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CAPITULO 2 — A PRODUCAO CINEMATOGRAFICA BRASILEIRA
2.1 Os primeiros passos do cinema brasileiro: o négo das elites

A industria cultural brasileira se erguia no Pamsla com os rancos de uma
sociedade rural, escravocrata e paternalista. Nelitiiea recém proclamada, a ideia
ainda turva de democracia, a instabilidade politca no¢do confusa de nacédo
compunham o pano de fundo do Pais a época. Atlitara as artes plasticas, por
exemplo, tinham ranco de uma mentalidade europgia,vez que, boa parte dos filhos
das elites, que completavam seus estudos supemmnesiniversidades européias,
traziam da formacao velho continente as tendérecesdrita e arte.

Mas essa “confusdo” ideologica, politica e idenatéomeca a ser percebida
pelaintelligentzid* brasileira (os estabelecidag)e passa a articular as discussées que,
dali pra frente, serviriam de base dos novos rutimoBais que caminhava, até entdo, no
ritmo de sua histéria de atrasos econémicos eisquasa a modernidade.

Espremida entre o pensamento conservador e a questénal, tal como ela
havia sido posta, a modernizagéo foi assumida aamealor em si, sem ser

guestionada. A auséncia de uma discussdo sobriéueacde massa no Brasil
reflete, a meu ver, este quadro social mais an@pior(Z, 1991, p. 37)

Quando compra a discussdo européia da nacdo eededatle, a elite
cultural ndo leva em consideracéo o grau de matdeidieste tipo de discurso, ao passo
que, na sua aplicacdo crua no Brasil da época,opataadicoes a partir do momento
em que esse discurso se mostra impraticavel nusd@ai as caracteristicas de inicio
de Republica descritos acima.

Discussfes trabalhistas, sociais, identitarias I&iqgas estavam a pleno
vapor na Europa do século XVII e XVIII, quando egida o0 seuboomdemografico

nos centros urbanos que, dali a diante, passaris@en sinbnimos de modernidade por

4 Como no Brasil desse periodo os limites entrerafispdes ainda n&o tinham um contorno claro,
jornalistas, literatos, advogados, médicos, agist® mesmo politicos compunham a elite cultural do
centros urbanos que estabeleciam os grandes mojationais. O exemplo da literatura é célebre.dCom
nos mostra Ortiz, “somente na década de 40 quteratlira se emancipa das Ciéncias Sociais e da
ideologia (...) Se nos remetermos a andlise deeSadremos que as mudancgas estruturais para &s qua
ele apontava somente se concretizaram tardiamenite ads, a literatura se definindo mais pela
superposicéo de funcbes do que pela sua auton¢@iRT1Z, 1991, p. 26). Em outro trecho, o autor
completa: “O escritor ndo podia ‘viver de liter&uro que levava a exercer fungdes no magisténose
cargos publicos” (ORTIZ, 1991, p. 28). Ou seja, np@iis com uma massa de analfabetos, liderancas
locais abastardas e uma elite letrada faziam partgupo de intelectuais que direcionavam as ds§@ss
sobre os rumos do pais.
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concentrar industrias que simbolizavam (simbolizanogresso, civilizacdo. Tudo isso
s6 foi possivel apGs o estabelecimento de frosta&rda diminuicdo da distancia entre
campo e cidade (crescimento dos centros urbanos).

Cem anos depois, ainda com problemas de frontei@sm um percentual
de ruralidade infinitamente superior ao percentlml pessoas vivendo em centros
urbanos, a elite cultural estabelecida dos centrioanos do sudeste do pais consegue,
com a minoria, erguer uma bandeira nacionalista gocabou sendo facilmente
comprada pelos militares da Republica Velha.

Observando esse panorama da época, nos recordampsngamento de
Ortiz (1991) que afirmou que “a no¢ao de moderredastava ‘fora de lugar’ na medida
em que o modernismo ocorre no Brasil sem mode@@a(ORTIZ, 1991, p.32).
Mesmo os estabelecidtentando concentrar as discussdes nas diretrizegodoesso, 0
ranco da histéria de, até ali, 400 anos de depera@molitica e de ruralismo
mostravam que, para se seguir com o0 projeto degssg e civilizacado europeu, seria
necessario anular tais contradigdes.

Mas a elite cultural tinha motivos para acreditarpnojeto nacionalista a
européia, uma vez que a vizinhanca do norte da ikenéonseguia erguer, dali a pouco,
apos a Segunda Grande Guerra, um império, mesnao sena ex-colénia inglesa. O
que eles talvez tenham desconsiderado é que o lvamié a formacgéo de tal império se
deu por uma trajetéria diferente da que o Brasilvestomandt.

N&o podemos desconsiderar outros interesses péna @ésse aparente
“amor a patria” nascente e o desejo de moderniz&@mo nos alerta Costa (2010, p.
29), boa parte dos novos formadores de opinidomarisa Latina eram europeus que
se tornaram empresarios da industria cultural mge@tina, no Brasil e no Uruguai.

A parte, seus aliados nacionais, além das indligsicque viviam sob a

aparelhagem do Estado, era uma elite que representda espécie de
extensdo enviesada de antigas oligarquias laténiadi Dessa combinacdo

!> Consideramos que, mesmo depois da independénaialfde Portugal, o pais continuou dependente
politicamente daquele pais. Em seguida, sucedeeamisas formas de dependéncia, porém nao mais de
ordem politica, mas sim econémica de paises coglatéira e Estados Unidos.

' Os Estados Unidos, além de conseguirem uma indépeia mais cedo, 1783, esta se deu a partir de
um processo revoluciondrio que culminou com o dastiento da relacédo colonial que mantinha com a
Inglaterra. Aqui, além de haver poucas iniciatidaslevantes revolucionarios, a independéncia fos ma
uma saida diplomatica do que uma discussao vindaogalacdo. Essas caminhos diferentes nos dao
pistas das mentalidades de cada povo. Longe deegtarepor um caminho valorativo, pensamos que as
diferentes direcGes tomadas pelo Brasil nos mostesmcontinuidades e permanéncias de uma
mentalidade que nao se baseia no nacionalismoro@istdesde o periodo colonial, mas sim fruto de
uma imposi¢cdo que marcou ndo somente a indeperdémtio também pode-se notar na Proclamacgéo da
Republica.
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nasce a nova safra de atores politicos na regiftajvez sejam isentos de
apegos as tradicdes locais, posto que muitos sasmmeliberais
internacionalistas ou simplesmente liberais norteca economia, ao mesmo
tempo em que incorporam um patriotismo utilitarisegdrico, fazendo uso
dessas bases para empreender um projeto de medéimiziavel para as
circunstancias. (COSTA, 2010, p. 29)

Todavia essa influéncia estrangeira (européia) rdima téo logo o velho
continente entrasse na Primeira Grande Guerra {1918), pois se tornam
impraticaveis os negocios sob tal estado. Foi nesstexto que comecou a declinar a
influéncia da Europa tanto ideologicamente — o rfeode progresso e civilizacao foi
aos poucos sendo contestado e passou a ser da@gigara o0 modelo americano —
quanto no que diz respeito a técnica — produtonsrais passaram a se espelhar no
formato americano, principalmente na técnica doermg que, mesmo nhdo se
conseguindo chegar ao nivel exercido naquele paisjonou como uma espécie de
“farol” que se desejou sequir.

Como vimos, existiam interesses das elites em zatilio discurso
nacionalista. Os negdcios culturais dominados gtaisecontinham vicios de antigas
politicas econémicas:

(...) muitos de seus componentes ou viveram dadawto Estado até meados
do século 20 ou simplesmente personificaram o Bstad por Ultimo, no caso
dos estrangeiros que chegaram depois e se nazemaati, tiraram vantagens

de uma tradicdo demasiado arraigada de interseegfie o publico e o
privado. (COSTA, 2010, p. 31)

Os primeiros passos do cinema nacional ndo fugieamssa linha. Os
estabelecidos dominavam os negaocios do cinema @eati@ulas, em busca de um apoio
do Estado — principalmente durante o Estado Nowmdjo, no governo do presidente
Getulio Vargas, comecava a perceber, mirando-ssxamplo alemdo e italiano, que o
cinema era uma ferramenta interessante no quessiieito a propaganda politica — se
escondiam “sob a aparente simplicidade de seusd@nrenelodramaticos, uma
complexa estratégia propagandistica que, sem pietaspelhar a realidade, buscou
influenciar as massas para sua adesdo aos idef@sddi®s pelo Estado Novo”
(ALMEIDA, 1999, p. 22).

Contudo, mais do que movido por uma ideologia,ne@mia € movido pela
bilheteria e o publico procurava qualidade técnias producdes, o0 que nao ocorria nos

primeiros filmes produzidos no Brasil. “Ndo s6 merna, mas também o teatro, a
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burleta e o radio refletiam a dependéncia cultueadnologica e econémica do Pais”
(AUGUSTO, 1989, p. 24).

A evidente defasagem técnica também é criticadaApoeida (1999): “a
auséncia de uma infra-estrutura econémica e técmiaga barreiras para a aceitacao
dos filmes nacionais junto aos publicos brasilegoestrangeiro, que estavam

acostumados com um cinema de qualidade técnicaietig@&LMEIDA, 1999, p. 69).

2.2 A propaganda e os filmes educativos no paraidas chanchadas

Em 26 de maio de 1934, foi publicada no Diario @fia primeira medida
de impulso mais concreta: as instru¢des para o comapto do decreto-lei n® 21.240
encontrado no artigo 13 da Constituicdo daqueleogey que dizia que em 90 dias, a
partir daquela data, comecariam as exibicbes dbriga de filmes nacionais de curta-
metragem complementando as sessdes normais (ALMELD9, p. 77).
A intencdo do governo federal era usar o cinemaocoma ferramenta de
educacao:
Na perspectiva de Getulio Vargas, o cinema comatitum dos “mais Gteis
fatores de instrucdo de que dispunha o Estado moYeeducando “sem
exigir o esforco e as reservas de erudicdo quero lequer e os mestres, nas
suas aulas reclama”. Se o cinema ja vinha exercem@oimportante fungao
educativa nos “centros de civilidade milenar”, mesoseriam ainda as tarefas
a cumprir num pais novo como o Brasil, onde elexpraria “pela visdo dos
fatos, os diferentes nudcleos humanos, dispersostemitorio vasto da
Republica”. Recurso pedagogico adequado ao Pa@nema aliar-se-ia a

outros elementos que promoveriam a elevagéo ittleanoral e racial do
povo brasileiro. (ALMEIDA, 1999, p. 77-78)

Desde o inicio do século, o principal género prattuno Brasil eram 0s
filmes carnavalescos. O primeiro deles@iarnaval da avenida Centradle 1906. O
primeiro grande sucesso de bilheteria @3 estranguladoresde 1908 (AUGUSTO,
1988, p. 88). Ainda sem som, esses filmes continhpemas cenas dos folibes na rua
aproveitando o carnaval. Somente na quarta-feirgird®s de 1933, chegou as telas
carnaval cantado de 1933que contihnha som e imagem sincronizados

harmonicament®’

" Em nossa bibliografia, ndo achamos relatos de csendava a producdo cinematogréfica no Brasil
antes desse periodo.
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Em pouco tempo, os filmes de carnaval passaramr &rteedos mais
elaborados. Assim surgem as chanchadas carnaalgseaestavam bastante distante o
plano educativo pretendido pelo governo federal.

Segundo Freire (2011), entre 1930 e 1950, o teroawnavalesco” que
compunha o género se referia a:

1) um modelo: filmes musicais com can¢des carnagake produzidos para
serem lancados proximos desta celebracdo anuaktsdb nos cinemas do
Rio e S&do Paulo; 2) um contrato aceito pelo pubtice anualmente ja
esperava por esse tipo desse filme em certa émpemal 3) uma estrutura
percebida pelos criticos, que o0s descreviam conilméef carnavalesco”,
“comédia carnavalesca” ou “revista musical carrescd.” 4) uma etiqueta
utilizada tanto no anuncio dos filmes, quanto nesenca dessa palavra nos
proprios titulos — Al6, ald, carnaval (dir. Adhen@onzaga, 1936), Carnaval
no fogo (dir. Watson Macedo, 1949), Carnaval em i&axdir. Paulo
Wanderley, 1953), Carnaval em Marte (dir. Watsorcédim, 1954), Carnaval

em la maior (dir. Adhemar Gonzaga, 1955), entreosut(FREIRE, 2011, p.
68-69)

E a receita dos musicais carnavalescos era a $egjuintando-se idolos do
radio ao enredo jocoso numa pelicula de médio prigumico, tinha-se relativo sucesso
de bilheteria, suficiente para dar continuidadeteadzalhos. Dessa formula sairam os ja
citadosA voz do carnavalAld, ald, Brasi) EstudantesCarioca maravilhosgO grande
cassing Alo, ald, carnavale ainda a trilogia tropicaBanana da terralLaranja da
China e Abacaxi azulda qual Carmen Miranda se destaca no primeiroalago
segundo, mas nesse a cantora e atriz aparece apemasgens de arquivbaranja da
China também contém o primeiro beijo na boca em um filldgcinha Batista e
Arnaldo Amaral protagonizaram esta cena (AUGUSTIB8] p. 96).

Freire destaca também que:

Em relacdo a este aspecto — lembrando ainda qumc¢bhda”, por seu tom
pejorativo, jamais funcionou como uma etiqueta geaé- podem ser citadas
ainda frases de divulgacdo de varios outros titubasno “o maior filme

carnavalesco de todos os tempos” (Laranja da CHinaJodo de Barro, 1940)

ou “o melhor filme de carnaval do ano” (Carnavaldatida, dir. José Carlos
Burle, 1952), entre outros. (FREIRE, 2011, p. 68-69

A critica da época empregava esse termo — “chaathadara designar
qualquer comédia de baixa qualidade técnica euse@b que entrasse em cartaz. Outro
termo bastante comum para designar esse génerfpainacnacional era “abacaxi” que,
nesse caso, tanto os criticos quanto os especsadditzavam para designar as

comédias maliciosas com didlogos com duplo sentmlmuns no teatro de revista.
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Mas enquanto a critica se horrorizava todo carnewal 0os abacaxis no
cinema brasileiro, 0 publico continuava conferirado produ¢gdes que contavam com
Oscarito, Gande Otelo e idolos do radio, como Cariiieanda, cuja carreira, a época,
seguia em ascendéncia. Apesar de as chanchadas diel@ duramente criticadas, —
desde os primeiros filmes rodados e principalmdotante a década de 1960, quando
movimentos de cunho politico e intelectual, com@imema Novo, mostram uma nova
forma de fazer longas que tinham o intuito de fazelblico refletir sobre a situacdo
em que se encontrava o Pais — eram essas prodpgesavam um retorno financeiro
com a bilheteria. Foram elas que renderam lucres miesmo que desse apenas para
pagar as despesas técnicas e o elenco, fizeramguenas produ¢des nacionais nao
findassem.

Os anos 60 trouxeram um elitismo disfargcado déectigalismo e:

foi provavelmente na passagem para 0os anos 1960lengo da primeira
metade dessa década que o termo chanchada, cocars¢er pejorativo, se
substantivou, se consolidou e se popularizou defimente no vocabulario
cinematograéfico, sobretudo em oposicdo a um nonenta brasileiro que se
anunciava como uma ruptura radical com o passa@talaAque chanchada
permanecesse sendo um adjetivo utilizado para Goofa carater negativo a
todo e qualquer tipo de filme — sendo apropriadm @s mais diferentes
finalidades e pelas mais diferentes pessoas, fnss&lauber Rocha ou um
Antonio Moniz Vianna, fosse para defender ou atac&inema Novo —, ela
passou também a ser largamente utilizada no seddam substantivo a
englobar genericamenteas produces populares, sobretudo comédias e
musicais, anteriores ao Cinema Novo. Chanchadaopaasrepresentar 0s
filmes ditos vulgares, desonestos e comerciais rgpeesentariam até um

perigo para um cinema nacional “auténtico”, queedavser tudo que a
chanchada nao o era. (FREIRE, 2011, p. 74)

Vimos que o governo financiaria apenas filmes etivms Os outros, além
de nao receber nenhum tipo de recurso — a ndo garamtia de que poderia ser
colocados em cartaz, gragas ao decreto-lei qu@anaios cinemas a reservar uma
porcentagem da programacdo para as producdes aiciorpara ser rodado, ainda
sofriam com a censura do Estado que retirava cgnastivessem criticas muito

acintosas ao governo ou algo que pudesse chocdliog
2.3 As relagbes entre os “bons vizinhos”

Até aqui, tivemos uma overdose de passado, de umemto distante do
nosso, em que imperava 0 primitivismo e a técniodaarudimentar de producao,

gravacao e circulagdo. Vimos um contexto extremaenesstrito — Rio de Janeiro da
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primeira metade do século passado, capital da nagdar, periodo e pessoas que
comecavam a perceber pela primeira vez, atravésidia nascente, onde os tracos da
dita brasilidade estavam presentes. E interesststacar que foi nesse passado, que
parece distante, que o Brasil se fez visivel paraindo. Foi a primeira vez que 0S seus
artistas foram percebidos internacionalmente. Axlisso, no século 19, quando os
filhos da elite rural iam para a Europa estudaa paitar para o Brasil como bacharéis e
poetas, a sua projecao internacional era praticemera.

Foi basicamente nos anos de 1940, quando a Sedbratade Guerra
comecava a tomar a atencdo dos paises europewnsdo,tque as ex-colbnias, recém
estruturadas como paises, foram percebidas comsivpiss aliadas pelos Estados
Unidos. Por isso, ndo foi sem motivo a aproximaegidioe este pais e a América Latina
nos primeiros anos da década de 40. Por um lad@ntios um Estado interessado em
fixar os contornos da identidade nacional para $erethciar das outras nacdes
hispanicas, mostrando que governo e populagdo ninitleal comum que era a
constituicdo da nacéo forte, na direcao da orddmm@ogresso.

Como nos mostra Lafer (2009), “se a nacao nascendgostulado e de uma
invencdo, ela s6 vive pela adesdo coletiva a estan¢do, ou seja, por obra da
interiorizagdo, por uma cidadania, daquilo que asicterado o repertério comum”
(LAFER, 2009, p.16). Por isso, ja que a ideia dmimlade brasileira ndo foi construida
historicamente sob bases soélidas, era preciso riitaMa” e divulga-las naquele
momento para que a Nacao tivesse como se consdidiaessa razao, desde o inicio, o
governo Vargas se pautou na aproximag¢ao com o pavmeio de politicas populistas,
percebida de forma clara nas suas principais basdei nacionalizagdo do petréleo e
as leis trabalhistas. A primeira ja dava pistas@\m olhar sob as causas nacionais.

N&o podemos desconsiderar o papel da censura messarucdo da
identidade nacional. E sabido que sempre que sequaiguer forma de cerceamento a
liberdade de expressdo se estabelece, apenas s®svearficiais tendem a vigorar.
Apesar de menos rigorosa que a censura estabetkoiae o governo dos militares no
periodo de 1964 a 1985, a censura estabelecidaDmpartamento de Imprensa e
Propaganda, o DIP — criado em 1938 — previa quditfoes de ficcdo produzidos no
Estado Novo procurassem veicular imagens de umersavquase perfeito em que
todos os problemas e conflitos, quando estes sanfgaresentes, estavam resolvidos”

(ALMEIDA, 1999, p. 114), mas também previa a coséesde “prémios, favores,
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estimulos, isencdes ou reducdes de impostos e tadasais para filmes nacionais de
curta e longa-metragem” (ALMEIDA, 1999, p. 97).

Além do impulso estadonovista, deve-se salientarapirelacdes externas
também auxiliaram o projeto de divulgacdo da caltwasileira, s6 que dessa vez para
o resto do mundo. A politica da boa vizinhanca neslgida durante o governo do
presidente americano Roosvelt (1933-1945) abandoagwatica intervencionista que
prevalecera nas relagfes entre Estados Unidos eicamétina no final do século 19.
Agora, ao invés do uso da forca, a regra era eul@iados adotando a “negociacao
diplomatica e a colaboracdo econémica e militarcoinetivo de impedir a influéncia
nazi-fascista na regido, de manter a estabilidatiiga no continente e de assegurar a
lideranca dos EUA no hemisfério ocidental” (MORAE®O08, p. 33). Tirava-se do
vocabulario diplomatico a palaviarca para colocar eeciprocidade

Mas em que essa aproximacdo entre Estados Uniddgnérica Latina
influenciou a producdo audiovisual no Brasil? En4@,90 governo americano criou
uma secéo de cinema na Divisdo de Comunicacdo OGiA¥etion Pictures Division
MPD, que tinha entre suas atividades a distribudgroducdes cinematograficas na
América Latina e nos Estados Unidos.

A MPD incentivou os estudios a ndo caracterizatatieo-americanos como
vildes ou bandidos, esses deveriam ser nazistascestas. A sensualidade da

mulher e a coragem e simpatia do homem latino-aemesi deveria ser
enfatizada (MORAES, 2008, p. 33).

A ideia era dar visibilidade a cultura dos paisasnds nos filmes
hollywoodianos para que esses reconhecessem d¢rapaotida da propaganda feita aos
governos latinos era dada em apoio militar na adeadnti-nazifascista.

Cabe aqui uma breve retranca. A empreitada foliteda pela queda dos
investimentos de paises europeus — até entdopaisdnvestidore§ — na producéo de
cinema na América Latina, uma vez que a Segundar&estava em curso nesse

periodo. Assim,

18 O sistema de investimento europeu na América aaitido por Costa (2010) como “um cenario mais
complexo que aparece quando observamos que mutosialos formadores de opiniao na América
Latina eram estrangeiros (europeus), especialnmen&rgentina, no Brasil e no Uruguai, e se tornaram
empresarios da industria cultural aqui. A partessaliados nacionais, além das instituicdes quiamiv

sob a aparelhagem do Estado, era uma elite quesmypava uma espécie de extensdo enviesada de
antigas oligarquias latifundiarias. Dessa combioat@sce a nova safra de atores politicos na regiéo,
talvez sejam isentos de apego as tradi¢cdes lquassy que muitos sdo mesmo liberais internacidaalis

ou simplesmente liberais no tocante a economianesmo tempo em que incorporam patriotismo
utilitario eretdrico, fazendo uso dessas bases para empreender uto gi®jmodernizacao viavel para

as circunstancias” (COSTA, 2012, p. 28-29. Grifesw).
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Devido a queda da producéo filmica durante a SegGarra, 0S empresarios
de Hollywood decidiram investir no pais vizinho (k&) com o qual ja
mantinha larga tradicdo de colaboracdo no setqrecemente com a
producdo de filmes para o publico latino nos Estadaidos. Os nimeros
demonstram que 0 apoio norte-americano duranteeargglevou a quase
consolidagdo de uma industria do filme no Méxidd@®em relacionados, de
modo que entre 1930 e 1996 foram produzidos onkdilmes na América
Latina, sendo que cinco mil deles no México, 2,5muiBrasil e dois mil na
Argentina, totalizando 89% das peliculas rodadazgi@o, que conta cerca de
500 milhdes de habitantes (COSTA, 2010, p. 30)

Os filmes hollywoodianos tinham sucesso assegunad®rasil tendo em
vista 0 amadorismo da produgédo no Pais em commaeagédustria j& estruturada de
filmes nos Estados Unidos. Aléem da técnica, o suceke Hollywood se baseava,
segundo Friedrich (1988, p. 27):

no fato mais concreto de que ndo exigia ingredéensgos, como carvao ou
aco, de que seus empregados, na maior parte rdiocadirados, podiam néo
s6 ser demitidos de acordo com o capricho do poodunas também
obrigados a aceitar cortes de pagamento pelo berastimio. Ou talvez
simplesmente porque os estudios tinham gradualmestebelecido o que
acabou se tornando um cartel ilegal, controland@toses numa ponta do
processo e os distribuidores na outra. Eles na@apogerder (FRIEDRICH,
1988, p. 27)

Dessa forma, com as tarefas divididas, quem eneem#&o precisava
necessariamente participar da producdo, assimexiabpacdo ja se tornava a marca
dessa industria no comeco do seéculo. Com toda esganizacdo e os altos
investimentos dos estudios de gravacado, em 193&tjaew nos Estados Unidos mais
cinemas (15.115) do que bancos (14.952) (FRIEDRIC388, p. 27). E havia essa
guantidade de cinemas porque mais de 50 milhdesngeicanos iam ao cinema toda
semana, ja que, por ano, cerca de 400 novos féemedo lancados.

A receita das bilheterias que jorrava em Hollywdqedh Nova lorque, na
verdade, pois sempre de |4 que se controlou e goweHollywood nos

bastidores) totalizava 637 milhGes de délares.il@e$ constituiam a décima
quarta industria em termos de volume (400 855 O8lares) e a décima
primeira em termos de patrimdénio (529 950 444 @&lprmaior que a de

magquinas para escritdrio, maior que a de supermiescd-RIEDRICH, 1988,
p. 27)

O fildo americano acabava sendo sonho de muitossabwasileiros. Alguns
que, comoRaul Roulien que participou de musicais com Doldes Rio, foram para
os Estados Unidos, mas acabaram atuando em papeéisdarios de filmes de pouca

expressdo. O primeiro artista a ter reconhecimearigrnacional de fato foi Carmen
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Miranda que, pouco depois da gravacaoBamana da terra(1938), acabou sendo
ontratada por um produtor americano no fim de uwoiterde espetaculo. (CASTRO,
2005, p. 185)

2.4 Carmen Miranda entre esquecimentos e memarias

Nos Estados Unidos, Carmen Miranda seguiu suaiaat 1955, quando
faleceu. Mesmo saindo do Pais como a artista neasgaga do momento e tendo uma
legido de fas, a luso-brasileira ainda era vista desconfiangca mesmo por brasileiros
gue nao aceitavam ser representados por lustebrasileira. Havia também aqueles,
como Noel Rosa, por exemplo, que mesmo antes d#oraarser reconhecida
internacionalmente, ndo consideravam Carmen Miramda representacdo do povo
brasileiro. E 0 motivo era simples: desde o inicritos musicos da cena carioca
desconsideravam Carmen Miranda como cantora deassamb

No tempo em que Carmem Miranda gravava sambas mled S outros

compositores da década de 1920, Noel a utilizarm@aoma referéncia irbnica
para explicar aquilo que ele entendia como sambeguRtava Noel a um
jovem compositor qualquer que aparecesse com algufisica nova: “isto é
samba ou aquela coisa que a Carmem Miranda caraffoblema de Noel
ndo era exatamente com a Carmem Miranda, até pa&lgua considerava a
maior cantora de marchas de sua época, mas sinaquoeletipo de samba

que ela eventualmente também cantava. Noel vagbuosamente o figurino
do samba do Estacio e desconsiderou o resto. (REDE 2006, p. 22)

Nos anos 60, apesar do movimento que tendia a rexgar brasilidade
festiva, como vimos com o Cinema Novo se opondanausicais carnavalescos, outros
segmentos da cultura acabaram aproveitando e wmreoo em seus discursos
elementos representados por Carmen Miranda, coémdage na tropicalidade que foi
rearticulada pela Tropicélia. Os tropicalistas floras primeiros a reconhecer esses
“icones da brasilidade” — Carmen Miranda, pouccodepm Pelé — como 0s primeiros
artistas a fazer com que o Pais tivesse uma wikd#& internacional. O mundo
comecou a ver o Brasil a partir desse periodo gedgzersonagens. Ndo é sem motivos
que reverbera até hoje o reconhecimento do Paiarta, psobretudo, do que foi
construido/estabelecido como nacional na décad@4i& 50.

Na década de 1970 e 80, no lugar dos artistasnéenei, o futebol passa a
servir como suporte propagandistico cultural doadst Finda a Segunda Guerra e

esfriadas as relacdes politicas entre Brasil edast&nidos, ndo havia mais motivo
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para 0 governo americano incentivar os estudiosncuii em suas producdes
personagens latinos interpretados por latinos. Bambédo fazia mais sentido incluir
esses personagens uma vez sabendo que, de quidguer a técnica americana,
superior a dos paises latinos, sempre teria espag@rogramacoes dos cinemas das
Américas Central e do Sul. Aliado a esse fato, wegwm militar sempre prezou pela
moral e “ressuscitar” propagandisticamente Carmearia, mulher que deixava parte
da barriga de fora ja nos anos 40, que passou mpaite# de sua vida artistica morando
fora, que morreu em consequéncia do uso exagerdtedicamentos e que, acima de
tudo, ndo era brasileira de fato, ndo poderia rsmyuele contexto de um regime de
excecao moralista, a representacao da culturddrasi
Aqueles que estavam contra 0 movimento militar timimao se utilizaram
dessa figura por um simples motivo: ser patriotaltar qualquer elemento patriotico
que estivesse mergulhado em efusividade era extardo encontro do pensamento
militar de integracdo nacional. Os que iam consseepensamento acabavam sendo
acusados de elitismo.
Esse fato nos remete aos estudos de Pollak (12@2)rapalhou a ideia de

enquadramento da memoaria se apdia nos seguintEsIPostos:

a memoéria é um fendmeno construido (conscientaacanscientemente); ela é

fruto de um trabalho de organizacéo; ela é um cadepdisputas manifestas

em conflitos sociais e intergrupais, na medida emdjferentes versdes de um

mesmo fato competem para adquirir 0 estatuto dedmaraficial; e ela € um

elemento constituinte da construcdo das identidafeOLLAK apud
CASADEI, 1992)

Percebemos dessa forma que, para além de umaadspiiica, existia uma
disputa simbdlica pelo estabelecimento de um peasangue lancaria a base para a
construcdo, no futuro, de outro olhar sobre agpetédo. Dar énfase a um elemento e
ndo a outro é uma forma de tentar tornar subtesr@ggilo que se quer negar. A
memoria negada sai da esfera oficial e tende aoeesgento. Esquecer Carmen
Miranda, por um lado, — o lado militar — era umenfa de negar um personagem que
estava indo de encontro ao pensamento moralistapyito — pelo lado esquerdista —
era a negacgao do otimismo em relacdo a patria.

Finda a ditadura, o Pais se redemocratiza e pags@&raum momento de

instabilidade financeira e de pessimismo.
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Em meados dos anos 2000, o Brasil comeca uma nteseeondmica e
deixa de ser considerado subdesenvolvido paracseiderado emergerite O Pais
volta “ficar na moda”, ganha a oportunidade deaedia mesma década, num intervalo
de dois anos, os dois maiores eventos esportivggatieta, as Olimpiadas e a Copa do
Mundo de Futebol, e consegue forca politica suftei@m 6érgéos internacionais, como
a ONU (Organizacdo das Nacdes Unidas), a pontoatkamconflitos e a sua cultura,
nessa mesma onda, volta a ser destacada.

Em dezembro de 2011, a Forbes, revista americaeaat®mia e financas,
divulgou em seu site uma reportagéma qual compara o sucesso do cantor sertanejo
Michel Tel6 — que no segundo semestre de 2011 gansemplacar o primeiro lugar
no iTune$' em paises como Portugal, Italia, Espanha, AlemaRbkbnia, Argentina,
Chile, Colémbia e Peru — a luso-brasileira Carmaraiia. Ndeaddo texto,

History tells us that it's very hard for a Braziliaelebrity to become an
international superstar. Carmen Miranda succegsfulhde it in the 1940s
when she took Hollywood by storm. Then in the ed®@0s, TV presenter
Xuxa Meneguel (pronounced “Shoo-sha”) almost geteheven making an
appearance on Forbes’ list of the 40 Highest-Patgainers of 1991, placing
at number 39 and pocketing an estimated $19 mitiating the previous year.
Xuxa, whose highly successful children’s TV showodwced by Globo,

Brazil's leading TV channel, became small for Heagd just signed a contract

with CBS to co-produce a version of the attractfinfor US audiences.
(Forbes, 29/12/201%3

9 Sobre o termo “emergente”, o diplomata Marcos jtrosfirmou, no Workshop on the Political
Economy of Development in Brazil, e Sustainabiiisience Program, que “o Brasil ainda esta em busca
de um projeto articulado de poder ou prosperid&d& visdo estratégica é mais geopolitica que geo-
econdmica. Sua idéia de prestigio esta entrelagadaipalmente com o fortalecimento da ONU e a
construcdo de uma Comunidade Sul-Americana de Nat@n como a cooperacdo Sul-Sul, mas com
pouca margem para além das “boas intencdes” ededdgquilibradas”. Tentativas levadas a cabo pelo
Brasil de construir relagdes estratégicas, comohmaCou a Franca, sdo unilaterais na maioria das
vezes.A nova posi¢cdo do Brasil nas relagBes inteynais vird de éxitos em setores especificos
(agroenergia, mineragdo, perfuragdo e extragdoettélgo offshore, avides, conglomerados bancarios
gigantes e os efeitos multiplicadores para a imdude servicos do investimento em infraestrutuig).
em grande medida, pelo novo status de poténcialifeta viabilizado pelas descobertas do pré-salaE
grande janela de oportunidade, associada a ecoran@iatividade, para fazer as reformas internas,
subir o investimento em P&D para 2% do PIB e irdeimnalizarmos a marca ‘Brasil’. Assim, o Pais
estaria inserido de forma definitiva no quadro dagbes mais dinamicas, présperas e influentes do
século XXI". (Palestra co-patrocinada pelo DaviccKeller Center for Latin America Studies, Harvard-
MIT Workshop on the Political Economy of Developrhém Brazil, e Sustainability Science Program,
Harvard Kennedy School-HKS em 3/10/2011. Diponiwah: http://exame.abril.com.br/rede-de-
blogs/brasil-no-mundo/2011/10/03/harvard-o-brasitio-potencia-emergentefcessado em jan/2012)

% Disponivel emhttp://www.forbes.com/sites/andersonantunes/20¥281Bave-you-heard-of-brazilian-
country-music-phenomenon-michel-telo-yet-you-wiltessado em jan/2012

L reprodutor de &udio e video desenvolvido pela &ppéra reproduzir e organizar misica digital,
arquivos de video e para a compra de arquivos d@&amdigital no formato gestdo de gestor de direitos
digitais FairPlay. Hoje em dia, a partir da podslbde de medicdo das vendas, o iTunes é uma das
principais bases para apuracéo da quantidade devele um artista.

“2 A histéria nos diz que é muito dificil para umaleteidade brasileira se tornar uma estrela
internacional. Carmen Miranda fez sucesso na déckdd 940, quando ela tomou Hollywood de
assalto. Em seguida, no inicio de 1990, a apredertale TV Xuxa Meneguel (pronuncia-se "Shoo-sha")
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A reportagem tem o objetivo de tratar dos numergsantidade de shows,
discos vendidos, paises nos quais a cancao “&iJ e pego” € numero um — do cantor
sertanejo Michel Teld, mas nos interessa aqui érdopde partida da matéria ja que
entendemos que a comparagao ndo se da sem maiyamalista que assina o texto, o
brasileiro Anderson Antunes, usa o0 icone ligado @ésica brasileira de maior
reconhecimento internacional, Carmen Miranda, fdaemm exercicio de rememoragao,
para mostrar a dimensao do sucesso de Telo.

Em 2011, a artista usada nessa atividade de reragédmé uma cantora que
teve seu auge nos anos 40, ou seja, estdo 70 igtanses no tempo, mas aquela ainda
reverbera como icone estreitamente relacionadoacenitura brasileira. Vimos que o
processo de construgdo da ligacdo entre a image@admen Miranda e o Brasil
comecou ainda quando esta cantava e atuava parEBEguseguida, teve sua carreia
alavancada pela participacdo em filmes hollywoamBaguando conseguiu visibilidade
internacional. E cabe a ndés investigar que “bidesile” era essa retratada nos filmes
norte-americanos e, para isso, veremos de que faridaia de identidade nacional é
abordada por alguns classicos da historiografisonatque refletiam, em grande parte,
0 pensamento oficial do Estado que tanto reflaismprodutos midiaticos dos anos 1940

e quanto ainda reverberam nos atuais, como verarsegulir.

quase chegou l4, mesmo fazendo uma aparicdo aatistorbes dos 40 mais bem pagos Animadores de
1991, colocando no nimero 39 e embolsando cerdaSd8 19 milhdes durante o ano anterior. Xuxa,
cujo grande sucesso de TV para criancas mostradugpdn pela Globo, canal de TV do Brasil lider,
tornou-se pequeno para ela, tinha acabado de mssmaontrato com a CBS para co-produzir uma
versdo do ajuste atracao para o publico norte-aares.
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CAPITULO 3 — AS RAIZES DO BRASIL

O dia esta muito bonito na baia da Guanabara. @rde| o batuque sauda a
beleza do lugar e a camera percorre o trajeto entPdo de Acucar e a floresta da
Tijuca em unmzoom outAssim que o ritmo do batuque intensifica, as aletda sorte
comecgam um baile na floresta em uma extensa saequ@nsical. Estamos descrevendo
0s primeiros segundos da cena inicial do filmemmacaoRio, de 2011, cujo enredo é
baseado na histéria de uma ave tipica do Brasilfgjueitima do trafico de animais,
passando a morar em uma parte gélida dos EstaddesJadotado por uma dona de
livraria. Blue, a arara azul protagonista da anémoacresce recluso, porém cercado de
mordomias. A trama tem a virada quando um pesqoiisgde visitava a livraria 0
reconhece como uma ave em extingdo e convenceosaaadeva-lo de volta ao Brasil.
Na volta, Blue, a principio, ndo se reconhece nagambiente. Ao longo da trama a
ave passa por um processo de reconhecimento eittuaéizar como um nativo, mesmo
com suas ligagdes com o Pais tendo se cortaded#oetn sua vida.

Ao passo que Blue retorna ao Pais, ele vai se aeg@arcom uma série de
personagem que encarnam o dito “brasileiro tipiégdrincipio existe um conflito, pois
Blue ndo se reconhece naqueles personagens. Camvaéncia, Blue vai criando

associagfes até reconhecer-se como um daqueles.

FIGURA 2 — Tipos brasileiros eRio

FONTE: Frames de Rio (2011)
Cenas ddRio nas quais podemos perceber a utilizacdo dos “bpasleiros” que serviram de
base para a estereotipizacdo do brasileiro na gaona

A imagem (FIG. 2) mostra a representacédo do que, $&ra os produtores,
a forma mais proxima do “brasileiro tipico”. Um &aio, passaro simbolo do Pais,
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carrega uma tampa de garrafa que serve de chapéupandeiro; no segundo e no
terceiro frame, a representacado de um bloco dexealrcom direito a mulata; no quarto
frame, a Avenida Marqués de Sapucai no dia deléeldi carnaval; no quinto frame,
um garoto mulato vestido uma camisa amarela coalhdst em verde com o niamero 10
simbolizando a camisa da selecao brasileira efipgio sexto frame um cachorro com
cacho de frutas na cabeca fazendo uma alusao di@tamem Miranda e sua alegoria
tropical. Mas o que nos faz nos reconhecermos siggssonagens? O que os torna

brasileiros tipicos? Com qual l6gica operamos gdasigna-los como tais?

FIGURA 3 — Cenas iniciais de Rio e Uma noite no Rio

FONTE: Frames dRio (2011) eUma Noite no Ri§1941), respectivamente.
Ambos com destacando as belezas naturais da didaB& de Janeiro incluindo a floresta da
Tijuca numa alusdo a Amazoénia.

Exatos 70 anos separam a producao da aninRiggd@011)da producéo da
comédia-musicalUma Noite no Riq1941), estrelada por Carmen Miranda e que tem a
sequéncia musical inicial muito proxima a apresgtaa animagaRio (FIG 3), mas os
personagens brasileiros dos dois produtos da Fablalltam com a légica da
cordialidade para serem reconhecidos como brasleir

Na mesma época em que Carmen Miranda incorporéesaaa nos filmes
da Fox, uma série de intelectuais comecava a peestrma mais consistente a ideia
de identidade brasileira. Dois desses estudos, toop@mdos como classicos, foram
lancados entre as décadas de 30 e 40 do sécubmpasse tornariam, dali em diante,
as bases da reflexdo em torno da colonizacdo eate®quéncias da mesma para a
formagao na nacao e da construcdo da identidadenahcom base em trés elementos
chaves: o erotismo (FREYRE, 1998), o cordialism@®IANDA, 1995) e, ja na década
de 80, o “jeitinho” (DAMATTA, 1986 e 1997).

“Casa Grande & Senzala” foi o primeiro. De cardibeis antropoldgico, se

debruca sobre a formacgéo do patriarcalismo col@entem como destague os engenhos
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da regidao nordeste. Freyre nos coloca diante dmadntda vida privada, da liberdade

sexual da Casa Grande e da Senzala colocando uptatamcia sobre o escravo na
formacdo do Pais até entdo renegada pelos inteieckssa liberdade sexual exaltada
por Freyre, por fazer parte do dito “carater bemsl' trabalhado em sua logica social,

foi naturalizada em boa parte das producdes awiaid que tratam do Brasil.

Ja “Raizes do Brasil” de Sérgio Buarque de Holatrdaia novidades tanto
na temética — € o primeiro a trabalhar a ideia agialidade — quanto no método
utilizado na abordagem do tema. Em “Raizes do Brasrcebemos a clara influéncia
da Nova Historia Social dos franceses, a socioladgaa — evidente nas inuUmeras
citacdes de Max Weber — e tracos da teoria soégadgetnoldgica, elementos inéditos
até entdo nas analises.

A ideia do “homem cordial” de Holanda (1995) fovisada por DaMatta
(1986) ja nos anos 80. Este antropologo trabalhaig a fundo a mais conhecida festa
popular brasileira: o carnaval. A partir dessa loelegdo, DaMatta esmiugou 0s
conceitos de casa e de rua para mostrar como legsees ganham sentidos opostos
guando inseridos na légica do trabalho.

Refletir sobre a construcao da identidade a paesses classicos nos da uma
via para entender essa “alegria tropical’ perceladgiricamente em produtos da
midia, principalmente quando a identidade é tratasce fora para dentro, ou seja,
quando ela é lida por néo-brasileiros. Os filmes qoais Carmen Miranda atua nao
fogem a essa regra, pelo contrario, se encontrafgémese” dessa construcao a partir
da qual ir4 se perpetuar numa longa continuidadeiteracdo de esteredtipos do dito
“tipo brasileiro” e damodus vivendiso Brasil.

A cordialidade percebida nas letras das cancOeseertumda nos gestos,
figurinos e na prépria atuacédo nos filmes da lussileira sdo marcas que perpassam
décadas, como vimos eRio e veremos em outras produgfes atuais ao longe dest
capitulo para mostrarmos de que forma a ideia elgtidade brasileira é trabalhada nos

produtos midiaticos.
3.1 Carmen Miranda e os limites do erotismo a brakgira

Quando falamos em representacbes do Brasil em dfilesrangeiros,
pensamos logo no conjunto de esteredtipos hedori@assionais acerca do modo de

vida das pessoas. Mulatas usando poucas roupasamsdmem um carnaval eterno. A
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imagem (FIG. 3) extraida da animaddm exemplifica essa construcdo hedbnica em
torno do imaginario sobre o que é e como se commokrasileiro. Essa construgéo se
deu, a principio, a partir do préprio estudo desiteaos como Gilberto Freyre (1998)
que, revisitando o comportamento privado no Brdsg tempos coloniais, encontrou
entre as principais caracteristicas do “caratesileieo” a tendéncia ao erotismo.
Passa por ser defeito da raga africana, comun@adwasileiro, o erotismo, a
luxiria e a depravacdo sexual. Mas o que se tema@plentre 0s povos
negros da Africa, como entre os primitivos em ge¢ainaior moderacdo do
apetite sexual que entre os europeus. E uma seadali a dos negros
africanos, que para excitar-se necessita de esgmplicantes. Dancas
afrodisiacas. Culto falico. Orgias. Enquanto queirdizado o apetite sexual

de ordinario se excita sem grandes provocacdes demonstrando a
necessidade entre eles de excitacao artificial fFliEE 1998, p. 412).

O pensamento de Freyre é reflexo de seu tempo.idévas que africanos
eram atrasados, que a luxuria partia deles e goeot® dos brancos — para ele, os
civilizados — sO era desestabilizado quando ematmrtom indios e negros, era o
pensamento estabelecido e que poucos contestavaminmera metade do século 20.
As indias que, como diria Pero Vaz no primeiro aoeato do Brasil, que ndo cobriam
suas vergonhas e as escravas africanas que semmmamas de leite invariavelmente
com os seios a mostra, além de serem protagouisthea parte das dancas religiosas,
eram figuras que, quando julgadas do ponto de wvisteal, recebiam o fardo do
pensamento machista da época que colocava a naa@ig da “culpa” desse erotismo
exagerado nas ac¢0Oes da figura da mulher.

E importante destacar que a primeira figura fenainimternacional
importante midiaticamente para o Pais foi CarmenmaMia que, curiosamente, ndo
preenchia todos os requisitos da “brasileira tipi€armen ndo era mulata, sua danca
nao configurava, de forma explicita, um samba cari@, em todas as suas
performances, a nudez provocante é timida, quasdstente. Interessa-nos menos
investigar quando a constru¢do midiatica em toanondlher brasileira padréo seguiu a
linha que privilegiava a mulata sambista em detnime&las outras, do que perceber que
elementos tidos como “tipicamente brasileiros” séseridos na performance de
Carmen Miranda.

N&o possuindo tragos que a tornassem uma bragilgita — uma vez que a
mesma nao o era e isso acaba sendo, hoje em dimtamfaz com que sua imagem

sempre seja vista com desconfianca por parte dgsips brasileiros — a luso-brasileira
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teria que “forjar” uma brasilidade para que elaseguisse legitimacdo como cicerone
do Brasil no exterior.

A tarefa ndo era tdo simples, mas por ser braecaapéia, apesar de origem
pobre, Carmen Miranda era vista com bons olhosipdlastria do cinema e da musica
por estar embebida de uma aura civilizada. Vengher imagem no exterior de um pais
branco (civilizado) era mais interessante pardasos politicos da jovem nac¢ao do que
mostrar a face tal como era. Nao estamos negamdpaxridade da atriz e cantora em
desenvolver satisfatoriamente as duas funcdes, émgmportante destacar que seu
fendtipo ajudou sua penetracdo em espacos eminemtetrancos.

E sabido que os cédigos de malandragem e de dotraas de navegacao
social foram logo apreendidas por Carmen Mirandasumea vivéncia em um meio
propicio para tal aprendizado, a Lapa dos anos9@@,1lcomo mostrou Ruy Castro

(2005) na biografia sobre a cantora:

Numa época em que se exigia das mogas um recgpordelana, inclusive

linglistico, ela trouxera da Lapa um farto repéotde girias, talvez em reagdo
aos excessivos bons modos impostos pelas freinasA(.giria era moeda

corrente e igualava finos e grossos e fazia destoulio importava a origem,
cariocas. E, com todo o peso de sua familia poessua jovem Carmen era
carioquissima, intima das malemoléncias e a vontsxegualquer situacdo
(CASTRO, 2005, p. 21)

Como vemos, a insercdo de Carmen Miranda no mdmiooe artistico se
deu durante boa parte de sua infancia. Assim, dgga® daquele lugar social séo
apreendidos de forma natural ndo fazendo com qoefuturo, a performance de
cicerone da cantora fosse encenada de forma iaftiffc viséo da identidade brasileira
poderia ndo ser a mais proxima da “realidade”, lguasse em conta discussfes mais
profundas sobre as diferencas regionais, mas mdesr que existia uma consciéncia
da parte da cantora e atriz no que diz respeitortsadi¢cdes ali presentes.

Para construir sua performance como cicerone, @-Hdesileira coletou
diversos elementos regionais e colou em suas a&sacdmo temos visto até aqui. Um
desses elementos que ela ndo poderia deixar deefargustamente o erdtico tao
inerente a essa constituicdo mestica exaltada poyrd=(1998). Distante de ter uma
origem africana, o imaginario erdtico na perforneamte Carmen Miranda aparece
menos no samba miudinho do que nas frutas, iniciamd processo de exaltacdo ao

paraiso tropical. Bananas e frutas vermelhas davemm o erotismo mirandiano.
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Esse erotismo percebido na presenca das frutagifiaado de forma tao
explicita que a sequéncia musiddle lady in the tutti frutti hatjuase chegou a ser
censurada, como nos mostra Garcia (2004):

Na sequéncia dos movimentos coreograficos, as daasdazem duas fileiras
em paralelo e cruzam no ar bananas gigantes. Todeeagrafia possui apelo
erético, bananas falicas e evolucfes que lembrg@éoérgenitais femininos e
metaforizam coitos. O critico diimesde Nova lorque pareceu reconhecer as
insinuacdes do diretor pelo que eram quando escré®erkeley tem algumas
astutas nogdes por debaixo do pano. Um dos daisuieespetaculos de danca
parece originar-se diretamente de Freud e se retagos, poderiam fazer
corar vérias faces do gabinete Hay' — 6rgdo cedssrestidios de Hollywood
(GARCIA, 2004, p. 170)

A performance a qual Garcia se refere é a que segbeura 4:

FIGURA 4 — Simulacao de coito efne lady in the tutti frutti hat

FONTE: Frames de Entre a loura e a morena (1943)

Se por um lado ndo sabemos a origem exata daagélizde mulatas em
produtos midiaticos sobre o Brasil, por outro temagsprimeiras representacfes da
natureza erotica, do paraiso tropical onde o préazeermitido e ndo existe o pecado
datado da primeira metade do século 20, da peti@rtaque Carmen Miranda se orna
de frutas dando a elas uma conotacéao sexual.

Vejamos a seguir o cordialismo, elemento que #&hatado no classico de
Sérgio Buarque de Holanda, “Raizes do Brasil’, coseado outro elemento que

constroi os tipos brasileiros.

3.2 A légica da cordialidade

Atuando nos Estados Unidos, Carmen Miranda naapi®u nenhum

drama e seus personagens mais importantes tinhamacéo comica. Mesmo morando
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e trabalhando por mais de 10 anos em Hollywoods petsonagens acabavam sempre
sendo mulheres demasiadamente passionais e exaticasflexo de seu figurino e dos
seus gestos amplos. Havia sempre um carater gfetiva cordialidade transparecida
Nos sorrisos e em cenas comicas.

“Ja se disse, numa expressdo feliz, que a corgébubrasileira para a
civilizacdo sera a cordialidade — daremos ao munttmmem cordial” (HOLANDA,
1995, p. 146). E a “origem” da cordialidade vematege. Segundo o Holanda, remota
dos aventureirdd que desembarcavam no litoral brasileiro nos pribseanos da
colonizacdo. Eram em sua maioria parias da soceitgdica que buscavam no Novo
Mundo uma oportunidade de enriquecimento. Sem ter puojeto pronto para a
ocupacdo de um territério tdo vasto, a solucédo alemo portugués foi lancar mao
desse tipo de ocupacdo nao-seleta e desorgani@adailtivo da cana de aguUcar
alicercou, dessa forma, segundo Holanda, essaizat@o aventureira que resultou em
“uma civilizacao tipicamente agricola” (HOLANDA, 95, 46). Como se sabe, a mao-
de-obra utilizada nos engenhos era escrava, o aptahuia, segundo ele, com o 6cio
dos ibéricos. Esse 6cio teria gerado, ao longenpod, um sentimento de acomodacéao
que se refletia nas relacdes sociais na forma dmuxamento dos rituais. Esse
afrouxamento de rituais seria, para Holanda, a tas®rdialidade brasileira.

Tanto Holanda (1995) quanto Freyre (1998) vao a&émais remotas
referéncias da colonizacdo para entender como gseadermacao social brasileira.
Nesse caminho, ambos destacaram a logica da déalevipresente nas relagdes sociais
desde que as primeiras caravelas aqui ancorara@yreFtrabalha essa ideia de
cordialidade voltada para as relacdes afetivasdakaprivada, trabalhando as raizes do
Brasil pelo viés sexual, enquanto Holanda vai palninho da cordialidade.

Essa dinamica afetiva, notéria nas atuacdes de éparMiranda, foi
fartamente usada pelos estudios americanos pandifichr os brasileiros em seu
elenco, como foi caso do classico da DisA#y, amigosgue apresentou para 0 mundo
0 papagaio brasileiro Zé Carioca. Logo na apreséatalo novo produto, a Disney
aponta para a identificacdo do brasileiro como poue esta na contramdo do

ritualismo. A imagem a seguir (FIG. 5), o Zé Casiaeconhece o Pato Donald e

% Holanda usa esse termo para diferenciar os it#doaesto da Europa. Os primeiros ndo seriam muito
simpaticos ao labor. “E compreensivel, assim, queajs se tenha naturalizado entre gente hispanica a
moderna religido do trabalho e o apreco a atividaiigaria. Uma digna ociosidade sempre pareceis ma
excelente, e até mais nobilitante, a um bom poésigou a um espanhol, do que a luta insana peldepéo

cada dia. (HOLANDA, 1995, p. 38). Os demais euresp@s ditos “povos protestantes”, “preconizam e
exaltam o esforco manual” (idem).
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guando este estende a mao para o cumprimento,aggaporasileiro o puxa para um
abraco, descrevendo-o como “um abrago daqueles,quebra-costelas, um bem

carioca, um bem amigo™

FIGURA 5 — a cordialidade de Zé Carioca

FONTE: Al, Amigos (1942)

O papagaio cordial entra nas producdes da Disneynesma légica da
politica de boa vizinhanca dos filmes de CarmenaMia. Assim como a luso-
brasileira, o papagaio tem como funcdo ser um aneeido Brasil. E também como
Carmen, Zé Carioca tenta, ao longo da animacaocalea maior quantidade de
elementos brasileiros mais ligados ao Rio de Janentre eles o samba e a cachaga. O
abraco de Zé Carioca causa estranhamento em Dguatfle, ao contrario da
brasileira, a formacédo da sociedade norte ameritawe a insercdo mais visivel do
ritualismo social.

Quanto a este elemento, Holanda (1995) langca ma@odecomparagao com
a sociedade japonesa para mostrar como as reldigi@disticas se afrouxam no Brasil:

Entre os japoneses, onde, como se sabe, a polneive os aspectos mais
ordinarios do convivio social, chega a ponto de€wmadir-se, por vezes, com a
reveréncia religiosa. Ja houve quem notasse dstesifgificativo, de que as
formas exteriores de veneracdo a divindade, nanoeial xintoista, ndo

diferem essencialmente das maneiras sociais derdggraorespeito. Nenhum
povo esta mais distante da nocgéo ritualista da dalgue o brasileiro. Nossa
forma ordinaria de convivio social €, no fundo,tgmsente o contrario da
polidez. Ela pode iludir na aparéncia — e issoxpia pelo fato de a atitude
polida constituir precisamente em uma espécie dmigai deliberada de

manifestacfes que sdo espontdneas no ‘homem ¢oéilforma natural e
viva que se converteu em férmula. (HOLANDA, 1995]147)

Antonio Candido §pud HOLANDA, 1995, P. 17. prefacio) chama atencéo

para o fato de a cordialidade nao pressupor bormiadeceridade:
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O ‘homem cordial’ ndo pressupde bondade, mas sememredominio dos
comportamentos de aparéncia afetiva, inclusive sumsfestacdes externas,
ndo necessariamente sinceras nem profundas, gq@em aos ritualismos da
polidez. O ‘homem cordial’ é visceralmente inadetjuas relacdes impessoais
que decorrem da posicao e da funcao do individnéoeda sua marca pessoal
e familiar, das afinidades nascidas na intimidade giupos primarios.
(HOLANDA, 1995, p. 17. prefacio)

Enquanto algumas sociedades vém no ritualismo uraaifestacdo de
respeito, culturalmente, o brasileiro tende, seguhiblanda, a quebrar protocolos
mostrando respeito através do estabelecimentaidédade que pode ser percebida em
diversos aspectos da cultura brasileira. Na lingaiso uso acentuado dos diminutivos
com o objetivo de aproximar pessoas ou objetos.a“Enaneira de fazé-los mais
acessiveis aos sentidos e aproxima-los também g (HOLANDA, 1995, p.
148). Também é peculiar a cultura brasileira a esgiio do nome de familia no
tratamento social. O nome de batismo é o que mewahas relacfes desde o0s
primordios da colonizacao.

Nas palavras de Holanda (1995, p. 148-149),

O desconhecimento de qualquer forma de convivio riige seja ditada por
uma ética de fundo emotivo representa um aspectidebrasileira que raros
estrangeiros chegam a penetrar com facilidade.t&o éaracteristica, entre
nds, essa maneira de ser, que ndo desaparece segigos de atividade que
devem alimentar-se normalmente da concorréncia. higociante de
Filadélfia manifestou certa vez a André Siegfried espanto ao verificar que,
no Brasil, como na Argentina, para conquistar gdés tinha necessidade de
fazer dele um amigo (HOLANDA, 1995, p. 148-149)

Essa afetividade no nomear refletiu no nome dosopagens de Carmen
Miranda no cinema. A luso-brasileira incorporows tRositas, uma Dorita, uma Princesa
Querida, um Chiquita, uma Chita, uma Carmelita. 58pede serem, na maior parte,
diminutivos em lingua espanhola, todos estdo desdrddgica afetiva e cordial que
tinham lugares fixos nas comédias com a luso-leieesil

Sergio Buarque construiu a base do pensamento sdtmmem cordial e foi
— e ainda é — a principal fonte para entender atnagéio da identidade brasileira. Foi de
fundamental importancia todo o trabalho historifigehe sociolégico por encontrar,
nas raizes dos Brasil, os elementos que servenaske gara a teoria do cordialismo,
mas acima de tudo, foi com a sensibilidade do aguee ndo se deixou levar apenas
pela negacdo da logica afetiva, que se pode pemsme elemento um importante
aspecto da vida social e da cultura brasileira.
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Outros autores das ciéncias sociais revisitarae @assico para destrinchar
detalhes nao trabalhados, ou trabalhados de foomseovadora por Sergio Buarque. O
principal deles foi Roberto DaMatta (1986, 2004¢ qos anos 1980, quarenta anos
apos o lancamento de Raizes do Brasil, reoxigentama da identidade nacional a
partir da pergunta: “o que faz do brasil, BrasilEm suas obras, Roberto DaMatta
desenvolve o conceito de “jeitinho brasileiro” lm® na nogdo de malandragem,
ambas baseadas na ideia de cordialidade de Holanda.

3.3 “Jeitinho brasileiro” e malandragem: as faces d homem cordial

O longa Aconteceu em Havanale 1941 foi um dos primeiros filmes
americanos a inserir em seu enredo o “tipo idea’hdmem latino: o malandro que
utiliza de artimanhas para superar situacfes d#éitoofRosita, personagem de Carmen
Miranda, esta sempre desconfiada de Monty, seu @ongiro, que, mesmo sustentado
por Rosita estd sempre armando alguma situagdospadar bem. Em determinado
momento da trama, num momento de furia, Rositaadssp’'Vocé € um ladrdo e nao
serve para nada!”. Para contornar a situacdo, Meatywale de sua sabedoria de
malandro dando um beijo em Rosita ao invés de aewddfensa. Nisso, a agressividade
da latina € tragada pelo instinto sexual e osfdamsm as pazes.

Essas artimanhas — conceituado como “jeitinho” paMatta (1986) — sao
elementos que aparecem nas lacunas existentesoeptmbido e o liberado. Porém,
como afirma Garcia (2003), “diferentemente daquelalandragem originada pela
exclusao social, a malandragem hollywoodiana éa¢sgtualizada. O malandro é um
desajustado social que deve ser punido, pres@dexdo convivio social” (GARCIA,
2004, p. 155).

A fuga do ritual, inerente ao dito “carater brasilg cai sob o formalismo e
destoa do direcionamento a boa conduta priorizaiespestudios de Hollywood. Por
outro lado, como a malandragem nédo é algo tdo apoipersonagem que se utiliza
dela, nesses filmes, sempre acabava tendo umfdiigl pois 0 bom vizinho sabe que
essa é uma caracteristica brasileira e que poda@tppea esses personagens concessoes
desde que sejam passiveis de vigilancia, uma v@paogde haver algo de positivo nesse
modo de vida negado pela rigidez da ética puritana.

Essa percepcao da malandragem e do jeitinho conaesgajuste social teve

reiteracdo em longa duracdo. Na producéao “Acordasta de 1958, o Brasil torna-se
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um esconderijo de criminosos para o qual Tony €wgtiSidney Poitier, prisioneiros
acorrentados, fogem. Em 1961, o filme “Bonequiniealdixo”, vencedor de dois
Oscars trazia em seu enredo um “latin lover” bearsilchamado José Silva Pereira que,
no longa, estava sempre atento as situacdes edpevamomento exato para fugir da
policia. Mais recentemente, o0 jogo eletrbnico dioagm primeira pessoa, “Assassin’s
Creed 1lI”, da Ubsoft, lancado em 2012 — mais deai@0@s depois do lancamento de
Aconteceu em Havanaem uma das primeirasutscened (FIG. 6) um homem tenta
entrar no metr6 sem o bilhete e é repreendido petiuranca. Acutsceneavanca
seguida de outros casos de tentativa de entragaetr® sem a utilizacdo do bilhete.
Além da representacdo da malandragem no caso ldetebitio metrd, messe mesmo
jogo eletrbnico, o erotismo feminino é utilizado strando mulheres circulando pela

estacao semi-nuas em trajes de praia.

FIGURA 6 — Estacdo de metrd no Brasil em Assassinesd I

Now to find a ticket

FONTE: Frames de Assassin's Creed 3 gameplay - @ekB8tadium Mission in Brazil (2012)

Num pais que estrutura-se em um esqueleto dereisraais que priori
ndo dado qualquer tipo de brecha, varias formas alegacdo social baseadas em

relacdes pessoais acabam criando lacunas nasieessais.

4 Sequéncia em um jogo eletrdnico sobre a qual adjogtem nenhum ou pouco controle, interrompendo
a jogabilidade e sendo usada para avancar o enredo.
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O resultado é um sistema social dividido e até mesquilibrado entre duas
unidades sociais basicas: o individuo (sujeito d&s universais que

modernizam a sociedade) e a pessoa (sujeito dagesl sociais, que conduz
ao polo tradicional do sistema). Entre os dois,ovagdo dos brasileiros
balanca. E no meio dos dois, a malandragem, anfgit e o famoso e

antipatico ‘sabe com quem esta falando?’ seriamomate enfrentar essas
contradi¢fes e paradoxos de modo tipicamente birasilDAMATTA, 1983,

p. 97-98)

Essas formas de navegacdo social sdo um modo cpaeifiaté mesmo
legitimo de resolver problemas na sociedade brasilerovocando uma juncéo entre a
lei com a pessoa que esta a utilizando. O jeitéliona forma de fazer com que todos
saiam ganhando na situacdo na qual a lei surge eampecilho. “Na forma classica do
‘jeitinho’, solicita-se precisamente isso: um ja&iid que possa conciliar todos os
interesses, criando uma relacao aceitavel entigtaate, funcionario-autoridade e a lei
universal” (DAMATTA, 1983, p. 102).

Nesse sentido, o individuo que se apropria desssafde navegacéo social,
valendo-se dela para tirar proveito de alguma &itoaé colocado por DaMatta na
categoria de “malandro”. “O malandro, portantojasam profissional do ‘jeitinho’ e da
arte de sobreviver nas situacdes dificeis” (DAMATTARS83, p. 104). A malandragem,
por sua vez, € mais que uma pratica da navegacia goe permeia 0 inconsciente

coletivo dos brasileiros:

trata-se mesmo de um modo — jeito ou estilo — padmente original e
brasileiro de viver, e as vezes sobreviver, nurersia em que a casa nem
sempre fala com a rua e as leis formais da vidéigalbada tém a ver com as
boas regras da moralidade costumeira que goverpasaronra, o respeito e,
sobretudo, a lealdade que devemos aos amigos, aaestgs e compadres
(DAMATTA, 1983, p. 107)

Acima de tudo, DaMatta buscou no proprio sistentgasbrasileiro as leis e
normas que explicam o comportamento dos individpes o compdem. Averiguou a
“gramatica social profunda” da sociedade brasilaitdgica da propria dindmica social
(SOUZA, 2001, p. 51).

Estudar esses tedricos que tanto tiveram destagusomento em que as
discussbes da identidade nacional estavam se ndwigcaso do Gilberto Freyre e
Sérgio Buarque de Holanda), quanto daqueles quesaast em um momento de
repensar essa identidade com base no pensamentuelas precederam trazendo a
baila novos elementos para se refletir a identidadsileira (como é o caso de Roberto

DaMatta), nos interessa por destrincharem caratitat$ de comportamentos sociais

56



ligados a cultura brasileira. Comportamentos esp#s reverberam em produtos
midiaticos tanto naqueles do inicio do século psszomo nos recentes.

Na primeira parte desse capitulo, vimos que a septacado do Brasil nos
produtos midiaticos tem o erotismo, a cordialidaaeyalandragem e o jeitinho, como
elementos condicionantes dos ditos “tipos bras#irA funcdo de Carmen Miranda a
sua época era de absorver esses tipos brasilgirgsian performance de cicerone do
Brasil no exterior. Mas como esses tipos bras#es@o vistos quando pensamos em um
pais com dimensdes continentais nas quais vagamaidades o completam formando
um mosaico cultural? E nesse jogo de macro e ngoe as regionalidades seréo
relacionadas e algumas serdo universalizadas etoquartras ocupardo um papel
secundario naquilo que se oficializa como idengdaisileira.

3.4 Nacdo e regido: o que se mostra e 0 que se rdeo

Recentemente, ja nos anos 2000, convidado a partido semindrio
“Cultura e Identidade Regional” no Rio Grande dd, Roberto DaMatta dissertou
sobre as identidades nacionais e regionais, umdundade de reoxigenar seu proprio
trabalho que, com as mudancas de mentalidade bem es de ordem econbmica,
fizeram com que, na virada do século, essas codespgodificassem a leitura do que é
ser brasileiro e também do que € ser nordestiristaswu do centro-oeste, etc., na
conjuntura atual do Pais.

O mote do artigo produzido para o evento foi a canagao tracada do Brasil
em relacdo a outras nacdes ocidefitaisas comparacées entre as varias regionalidades
brasileiras para que se pudesse perceber que,dizpkendo interesse da comparacao,

alguns elementos sao escondidos para que outressard ser evidenciados.

Ha, pois, uma leitura do Brasil em relacdo (ou camagdo implicita ou

explicita) a outras coletividades do mesmo valoguéra em relagdo a um
conjunto de identidades que constituem ou formaaetidade nacional — em
outras palavras, do Brasil em relacdo a si mesmm Naso, trata-se de um
didlogo com as forcas aculturativas do mundo maregue chegam

frequentemente de fora para dentro; noutro, devisaaa interna que pode ou
nao tomar a identidade como foco. (DAMATTA, 20042p)

25 O termo ocidental é lido ndo como um parametagrafico, mas como termo politico-econémico que
comporta apenas as nac¢fes desenvolvidas, ou ge@as que tiveram sua industrializacéo precoca. Bo
parte da Europa e a América do Norte encaixam-s@ aaacdes ocidentais. O Brasil, assim como a
China, a india e a Russia figuram como nacées emgzsg,
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Cada uma dessas leituras enfoca uma visdo difedentrasil. Até pouco
tempo, inicio dos anos 2000, quando comparavanBrasil com outras nacgdes, tendia-
se a colocar o Pais na contramdo do progressoopta de sua situacdo econdmica
instavel e de sua total exclusdo de assuntos digcpahternacional, como o Conselho
de Seguranca da Organizacédo das Nacoes Unidas (@hit@xemplo. Hoje em dia, o
Brasil ainda ndo faz parte desse ultimo, mas pes@ao de pais emergente e com sua
economia estavel, num periodo de instabilidadecoaamia global, o coloca em uma
posicao de prestigio e de confianca dos mercademacionais. Porém, se levarmos em
consideracao outros dados sociais, como a eduaagdadice de desenvolvimento
humano, perceberemos que as consequéncias dazegidmie da industrializacao tardia
ainda reverberam nos numeros preocupantes doA&sisn, dependendo do ponto de
vista que se queira adotar, temos uma nacdo p@erosna nacdo ainda carente de
investimentos em itens basicos. Isso ocorre pomxiste um desnivelamento do

desenvolvimento entre as regides do Pais.

No plano universalista (0 plano do tal ‘concerts dwcdes’), o Brasil e a
identidade nacional mais geral, de ‘brasileiro’, goe pesem as notaveis
mudancas recentes, deixa a desejar e € lido coraoentidade marcada por
conflitos e contradi¢Bes; no plano das singulaedad Brasil € o justo oposto.
Nessa dimenséo, ele pode ser interpretado harnmeita, como o melhor
pais do mundo: mais conterra sem rival do que como pais que ‘perdeu o
trem da modernidade’ e tem um longo e duro camishqercorrer
(DAMATTA, 2004, p. 24)

Em resumo, o plano universalista leva em considerag diversidade de
regides e de culturas existentes e que revela dmrexortado por diferentes niveis de
desenvolvimento econémico e social. O plano dagutanidades €, para DaMatta
(2004), aquele no qual os habitantes se vém como poe forma uma nacéo. E o
plano no qual existe identificacdo com aquilo gem tigacdo ao Pais, € onde as
diferencas tornam-se menores que as semelhancase &ano, ndo ha lugar para
diferenciacbes sociais. Completando o pensamentdalatta, nesse plano, as
diferencas regionais servem para enfatizar a greande uma nacao unida apesar das
contradigoes.

Como coloca DaMatta (2004), “as identidades, cormonarrativas, tém
muitos pontos de partida” (DAMATTA, 2004, p. 24¢sse ponto de partida € escolhido
de acordo com a linha de discurso que se querrsdgor isso, a construcdo de

identidades “é um jogo entre o que deve ser netassmte lembrado e o que deve ser
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necessariamente esquecido em certas situacdes” AOAM, 2004, p. 24). Por isso,

quando se langca méao da construcdo da identidadenabpara exportacao, geralmente
passa-se a ideia de uma nac&o no plano univeasdfisai que mora o problema da
representacdo das identidades regionais, uma eeasgretéricas holisticas (CANDAU,
2012, p. 28) homogeneizam a cultura gerando pagosonflito nos reconhecimento
por parte dos grupos de regides que tém sua mereOdaltura modificados ou

subtraidos na construcdo da identidade nacional.

Nas performances de Carmen Miranda podemos perctdramente essa
necessidade de se mostrar um pais harménico, salata, porém nao podemos negar
o fato de existir uma necessidade de mostrar us mpaltiplo, portanto, evoca mais
uma vez questbes de memoria, mais precisamentk apus Candau (2012) nomeou
como protomemoria, conceito desenvolvido semprensgndo o que Halbswachs
(apudCANDAU, 2012) chamou de memodria coletiva. A protomdeia de Candau esta
préxima daquilo que Bourdieu (1980) chamouhdéitus No ambito do individuo, a

protomemoaria seria a memaria social incorporadenbéan estdo nessa categoria,

as multiplas aprendizagens adquiridas na infancraeemo durante a vida
intrauterina: técnicas do corpo que séo o resuliidoma maturacdo ao longo
de vérias geracdes, memoérias gestuais (...). Tiasdmsocial que nos ancora
em nossas praticas e cédigos implicitos, costuntegétados no espirito sem
gue neles se pense ou sem que disso duvide, tragaas e condicionamentos
do ethose mesmo alguns que jamais serdo verbalizados (RANR012, p.
23)

Como vimos em Castro (2005, p. 21), foi na vivémgaarmen Miranda na
Lapa dos anos 20 que os coédigos sociais implidéoam introjetados em sua
performance, como acontece com todos que vivengigatguer outro ambiente. Dessa
forma, a tendéncia natural sempre foi Carmen Maatwhstruir um cicerone marcado
pelas suas experiéncias pessoais. JA sob a pempegletiva, algumas questbes
precisam ser relativizadas. Segundo Candau (20127) € reducionista definir a
identidade de um grupo a partir unicamente da pretndria, ja que as estratégias
identitarias de membros da sociedade “consistemjogims muito mais sutis que o
simples fato de expor passivamente habitos incadus’ (CANDAU, 2012, p. 27).
Dessa forma, essas retoricas holisticas, facilmpateebidas nos discursos oficiais
sobre a identidade nacional dos anos 30 aos ande S56culo passado, assim como as
bases da construcdo midiatica do cicerone Carmesniia, se pautam basicamente em
priorizar aspectos marcantes de determinadas aslttggionais, geralmente poélos
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metropolitanos, para embalar como nacional. Patamts produtos midiaticos
estrelados pelos cicerones nacionais carregavaas esricas holisticas, ou seja, “0
emprego de termos, expressOes, figuras que visasignde conjuntos que sao
conceituados comoutra coisaque a simples soma das partes e tidos como agregad
de elementos considerados, por natureza ou corveogao isomorfos” (CANDAU,
2012, p. 29. Grifo do autor).

Apesar de ja termos comentado que Carmen Mirarala, @ tempo, vai
evocando um panamericanismo em suas performanteseadessa construcdo se deu
principalmente pela necessidade de colocar em muimléaspectos multiculturais
provenientes do préprio Brasil. Vemos &ima noite no Rie Banana da terrauma
baiana estilizada dangando samba de roda no Ridadeiro. Vemos outra baiana
estilizada exalando um erotismo tropical Enire a loura e a morena

Para DaMatta,

a dialética entre o nacional e o regional e, caan &lemergéncia da forma de
identidade que chamamos de ‘regional’, é agenqedadisputas politicas —

ndo apenas no sentido que a disputa faca surgiergidade, mas também
guando a identidade € acionada, burilada e pemeatgdtro de uma questdo
com conseqiiéncias praticas concretas. (DAMATTA420025)

Se observarmos os filmes, ndo s6 de Carmen Miramdg, aqueles que
tinham algum objetivo em divulgar o Brasil, peraaos que ndo raro a estratégia de
utilizada pelos cicerones dos produtos midiatieodaa da seguinte forma: deliberava-
se sobre as regionalidades mais “fortes” do Brasilseja, aquelas que representavam
um nicho cultural préximo as metropoles dos ano4 30 e 1940, acrescentava-se a
eles alguns elementos culturais de regides massagf@s desses centros para que a obra
pudesse dar *“a cara do Brasil. A Amazobnia, poengmlo, entra nos longas na
erotizacdo das frutas e na insercédo aqui e alinteags tipicos, como macacos que
“atuam” nos filmes sempre domesticados, sem oferpeeigo, como animais de
estimacdo. Nos filmes estrelados por Carmen Miradste sempre uma alusdo ao
verde que pode ser visto de forma clara no film&ge a loura e a morenaa qual esse
elemento é aproveitado e serve como mote nas cdupgrcias musicais que serao
analisadas mais adiante.

Na sequéncia musicdhe Lady in the Tutti Frutti HatFIG. 7), a utilizacdo
de frutas, principalmente da banana, ja mostrpade direcionamento que se quer dar

ao enredo da sequéncia musical. A performance hdefainente coreografada e a
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homogeneizacdo do figurino das bailarinas fazem co® Carmen Miranda e o0s
animais da cena tenham mais destaque. Quem condnizoducdo da sequéncia
musical, curiosamente, sd0 0s macacos que sobetranagseiras do cenario. Eles sédo
seguidos pela camera e esta segue, sem cortesclagada da atriz brasileira em uma
carroca puxada por bois e escoltada por trés hossnsamisa demonstrando ser uma

espécie de empregados, ou até mesmo escravostrderQOdiranda.

FIGURA 7 — A tropical senhora do chapéu de frutas

FONTE: Frames de Entre a loura e a morena (1943)

Na sequéncia musical que abre o filrdguarela do Brasil(FIG. 8), a
diversidade regional do Pais é mostrada de umaafonais didatica. Em um navio
chamado “SS. Brasil”, chegam pessoas bem trajadassetor das cargas sao
descarregados aclUcar e café em grande quantiddadembe®m frutas tropicais em
guantidade e variedade muito maior que os doisgir® produtos. As frutas descem
do navio sem uma forma adequada de armazenamemidy slescarregadas seguras
apenas por uma rede de cordas, para dar a idalaudeancia e também para casar com
a aparicao de Carmen Miranda que surge como seessti segurando toda aquela

diversidade em sua cabeca.
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FIGURA 8 — Aquarela do Brasil (1943)

"u. R = g
FONTE: Frames de Entre a loura e a morena (1943)
Frames da sequéncia musical Aquarela do Brasilrde Entre a Loura e a Morena.

Nas duas sequéncias musicais, percebemos que @exiatpreocupacao em
se mesclar aspectos do progresso com as pessoasiscemdespidas de exotismo
mostrado por Carmen Miranda —, a producdo de acécamfé, carros-chefe da
exportacao brasileira a época, e elementos daezatyjue ddo conta de toda a regido
marginal do norte do Pais.

A memoaria construida a partir desses produtos tiidgda énfase aquilo
gue os produtores acham que merece ser destacaB@isioE esses elementos da
cultura brasileira sdo agendados de acordo comeooqproprio Pais expunha com
sendo a sintese da identidade brasileira.

Trabalhamos até aqui a construcdo do Brasil nase§il americanos com
base em um jogo que ora privilegia a cultura dédesgmais desenvolvidas, ora traz
para a composicdo da obra a cultura de regides disigntes das metropoles e assim
vai dando-se o tom da composicdo da brasilidadépt@igue se queria expor para o
mundo. Mas temos que levar em consideracédo tambérgrmen Miranda passou boa
parte de sua vida fora do Pais em uma época emagjoeticias ndo caminhavam tao
rapidamente ao redor do mundo. Além disso, muittralassformacdo do Pais — tanto
econdmica, quanto politica, além das mudancasisamia decorréncia de conflitos ou
até mesmo em consequéncia do desenvolvimento eigointlo Brasil, o que fez com

gue se construisse uma nova elite rural ligadacagoa no Centro Oeste do Brasil —
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nao foi acompanhada por esta cantora e atriz qugjava de carreira sélida nos
Estados Unidos. Carmen Miranda passa entédo a secigarone auto-exilada que passa
a imprimir em sua performance um discurso de Bragiressionista e cada vez mais
latinizado.

Em um artigo intitulado “Identidades difusas”, ccr®r Milton Hatoum

(2004) explica que:

Nas narrativas escritas por exilados, expatriadaute-exilados, os lacos
culturais, afetivos e mesmo linglisticos com o m&Esrigem tornam-se um
problema e suscitam formas de representacdo dadearimatizes. As vezes
esses textos evocam um lugar perdido para semprenagegresso impossivel
e apenas imaginario para um lar e um passado posaBdtraumas e cisdes, e
devastados por lembrancas que dilaceram e angustizamrador. Este ja ndo
pertence mais a um Unico lugar, e suas condicoexithlo, expatriado ou
imigrante torna problematico e instavel o propugdr de origem (HATOUM,
2004, p. 90).

E ndo tardou para os brasileiros perceberem gumétaMiranda estava
cada vez mais afastada das “coisas brasileiras’cdtta a revista Scena Muda de 1943,

um leitor mostra seu descontentamento com a irgiq#o da luso-brasileira:

Samba em inglés cheirando a rumba... Resumindo, decapcdo. Uma
verdade patente é que os estldios enterraram Caviinenda. Tornaram-na
até um figura pouco decente, antipatica e sobretueal. (...) Tenho saudade
louca daquela cantora téo brasileira, tdo nossaajoia cantar como ninguém
sambinhas inesqueciveis. (Revista Scena Muda, /A%43, p. 6-7apud
GARCIA, 2004, p. 226)

Existia a insatisfacdo gerada pela mudanca na fdemwapresentar a cultura
brasileira que, para esse leitor, passava pelaigdece um samba com menos ranco de
rumba, mas existia também insatisfacdo por partpiedles que acreditavam que o
Brasil ndo poderia ser resumido apenas a uma nraginnal tdo especifica como o
samba e como a baiana: era preciso mostrar o Brasierno e civilizado, como

reivindica a carta a seguir:

Aprecio muito a Carmen do palco e do radio, mas aidema é de lastimar-
se. Na gostei de sua atuagdo em nenhum filme americsempre a mesma
baiana de olhos esgazeados, requebros sem hareneoiagrossa. Espero que
a Carmen deixe definitivamente seus acessorioaristicos’ nas Montanhas
Rochosas e apareca entdo com uns vestidos e chelpgastes como os que
sdo usados por nos brasileiros. (Revista Scena M3d@3/1943, p. 6-apud
GARCIA, 2004, p. 226)
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Podemos perceber que algumas filiacdes regioreais regadas por parte da
sociedade que reivindicava um Brasil menos caricaioque, pelo menos, perdesse a
veia latina que ganhou nos filmes americanos. Qarvhieanda foi acusada, inclusive,
de negar a brasilidade em determinado momento decaueira. Foi ai entdo que
encomendou a Luiz Peixoto e Vicente Paiva uma ralesic resposta as criticas. Assim

surgiu a composicabisseram que voltei americanizada

E disseram que eu voltei americanizada

Com o "burro" do dinheiro, que estou muito rica
Que néo suporto mais o breque de um pandeiro
E fico arrepiada ouvindo uma cufta

Na composicao, Carmen Miranda tenta provar queaaasth ligada ao que €
brasileiro. Como n&o poderia deixar de ser, elx@wmma série de elementos para que
ndo deixasse duvidas de sua ligacdo ainda forteac®ais, reafirmando a I6gica que
perpassa toda sua carreira de tentar convencefienar sua filiacdo a identitaria pela
quantidade, mesmo que difusa e mal encadeadaedemios que dizem respeito a
varias regionalidades do Brasil. Com isso, ela ttonsm cicerone que se afirma no
cenario internacional mais pela quantidade do @le giscussdo do que seria de fato o
Brasil da época:

Eu posso la ficar americanizada?
Eu que nasci com samba e vivo no sereno
topando a noite inteira a velha batucada

Nas rodas de malandro, minhas preferida
seu digo € mesmo "eu te amo" e nunca "l love you"

Mesmo depois de discutir o contexto no qual selilmaa a producéo
cinematogréafica brasileira, precisamos voltar antexdo audiovisual para tentarmos
responder a seguinte questdo: como a identidadena&e as regionais comecam a ser
performatizadas e como essa representacdo chegou a ter uma regibeque
sobrevive ao tempo? Para isso, discutiremos a rseguno os indicios da dita
brasilidade — ou os “tipos brasileiros” — estdoanigados na performance de Carmen

Miranda.

% PAIVA, Vicente. PEIXOTO, Luiz. Disseram que voltnericanizada. Interprete: Carmen Miranda. In.
MIRANDA. Disso é que eu gostdio de Janeiro: Odeon, 1940. 1 disco sonoro, Ladaiga 1.
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CAPITULO 4 — PERFORMANCE: OS INDICIOS DE “BRASILIDA DE” NA
CONSTRUGCAO DO CICERONE

4.1 A “brasilidade” nas chanchadas carnavalescasommédias americanas

A partir de agora, depois de toda imersao no comtieita anteriormente,
para percebermos de que forma os géneros mussaisgionalidades e a biografia da
cantora sdo construidos nos filnmnana da terrg1938) Uma noite no Ri¢1941)e
Entre a loura e a morenél943) usaremos como base metodoldgica 0 conceito de
performance para a andlise do material audiovisuaf vez que este nos possibilita a
ramificacdo da andlises a partir de diversos podbases como gestos, voz, cendrio,
figurino e cancao, elementos esses que indexapéesentacdes culturais, biograficas e
de género.

Este conceito, que é utilizado por quase todaseas @as ciéncias sociais e
humanas, foi detalhadamente abordado por Marvils@ar(2009) que colocou em
perspectiva autores dessas areas que trabalhararimentdesse conceito. Geralmente,
performance é definida como forma de expressaceptegiversas vertentes da arte
como danga, musica, teatro, literatura, etc., urea que todas, de algum modo,
“requerem a presenca fisica de seres humanos dosinau especializados”
(CARLSON, 2009, p. 13).

Além das artes, este autor elencou sete areas em tgoria da performance
e as ciéncias sociais se tangenciam:

1) Performance na vida diaria, incluindo reunifes glialquer tipo; 2)
estrutura de esportes, rituais, jogos, e comporitaeoliticos publicos; 3)
andlise de varios modos de comunicacdo (diferedéepalavra escrita)
semibtica; 4) conexdes entre modelos de comportanfemano e animal
com énfase no jogo e no comportamento ritualizaslo;aspectos de
psicoterapia que enfatizam a interacdo de pessagpasoa, a encenacdo a
consciéncia do corpo; 6) etnografia e pré-histéridanto das culturas
ex@ticas como das familiares; 7) constituicdo derids unificadas de

performance, que sdo, na verdade, teorias do coampento. (CARLSON,
2009, p. 23)

Nos interessa aqui menos discorrer sobre cada essasl areas comentadas
por Carlson do que perceber a amplitude conceigfualesse termo pode proporcionar.
Devemos entdo partir para uma ideia mais fechadapgpssa dar conta do nosso

objetivo na analise.
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Para Zumthor (2007) “performance é reconhecimewtoperformance
realiza, concretiza, faz passar algo que eu recontda virtualidade a atualidade”
(ZUMTHOR, 2007, p. 31 ) Para isso, se faz necessipresenca de um corpo dotado
uma competéncia, mas nao wavoire-faire mas um “saber-ser”. “E um saber que
implica e comanda uma presenca e uma conduta” (ZdOR, 2007, p. 31). O autor
afirma isso ap6és identificar as origens do terme spiestabeleceu a partir do momento
em que foi visto pelos etnodgrafos como nogéo centm estudos da comunicacao oral.
As regras de performance (que leva em consideracdempo, a finalidade de
transmissado, a acao do locutor e a resposta dacp)jgbara Zumthor (2007), séo téao
importantes para a comunicagdo quanto as regragsigxde ordem escrita. Essa linha
de pensamento nos auxilia na medida em que tira m¢idida apenas no viés escrito e
oficial dos documentos historicos e nos da a pibsisidle de analisar o peso do
audiovisual na construcao da identidade nacional.

Outra caracteristica da performance bastante patérpara a nossa pesquisa
€ o fato de ela modificar o que é transmitido. “Bfo é simplesmente um meio de
comunicacao, ela € um meio de comunicacéo: commuhicala o marca” (ZUMTHOR,
2007, p. 32). Ao vestir a incorporar a baiana, @urMiranda esta construindo um
novo personagem que ja ndo € nem ela mesma, aaaeteambas e marchas, nem a
baiana de fato. Ao se permutar a biografia da cantmm o0s elementos que
caracterizam a baiana, surge um novo objeto quia@&marcado pela regionalidade, ao
passo que se trata de um objeto que inicialmentetseu local definido, mas que ao se
combinar com a biografia da cantora e ao meio @éng@erformatizada, torna-se uma
alegoria do nacional. Com essa visdo difundidaat@e dificil alguém que ndo conhece
a performance “original” da baiana conseguir pedebde outra forma sendo a
performatizada por Carmen Miranda.

Em contextos diferentes, a escolha dos elementes igo compor a
performance também mudarao: a performance ganleamgetos novos e o sincretismo
consequente da insercdo em uma nova situacadréeflet alegorizacdo da cultura, no

caso da performance de Carmen Miranda nos filmesieamos.
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FIGURA 9 — Carmen entre alegoria e fantasia

Fonte: Frames de Entre a loura e a morena (19838hana da terra (1938)

Na imagem (FIG. 9), podemos perceber que os tdgedaiana que ja
haviam sido modificados na performance do filmesigao dos fins da década de
1930, ganham uma nova leitura no filme americamwagto na década seguinte. Essa
insercdo de elementos na performance refletem $ivals que se queriam alcancar
com aquela imagem. O publico americano respondrakmmns niveis de audiéncia toda
vez que a luso-brasileira aparecia com a sua ill@$@ num ponto maximo de
exotismo, beirando a saturacdo. Por isso, os pyoERitexploravam a insercéo de
objetos tropicais em sua performance para ref@rchfierenca, a alteridade.

O mesmo pode-se dizer dos géneros musicais. Quanidso-brasileira
atuava ainda no Brasil, havia uma espécie de angih” sobre suas gravacdes. O
préprio Noel Rosa, como vimos, criticava a cantprando essa embalava a sua musica
como samba. Quando Carmen Miranda vai participdilmdes americanos, as amarras
de género vao se afrouxando ao ponto da rumb@@emuitas vezes, denominada de
samba. Ao contrario do que acontecia no Brasiglianitacdo exata do que era e do que
deixava de ser samba pouco importava: o objetivondb era a catalogagéo
enciclopédica de uma cultura e sim o0 uso da a#tdegbara identificar o exético e gerar
0 riso. Em um dado momento, os elementos naciosmigolocam de forma tao
deslocada que o proprio brasileiro tem dificuldddese ver, de se identificar naquela
performance.

Em Banana da terrae nas duas primeiras comédias americanas em que
atuou, Carmen Miranda sofria criticas apenas i de utilizar elementos regionais
de forma mosaica. Posteriormente, a critica den@nda época comecou acusa-la de
distorcer os elementos da identidade brasileirapeoh de um posicionamento no
mercado musical e cinematografico que exotizava garar lucros.

Agora era da rumba, da conga, do Fox... a mocinlea petendia e havia

alcancado o titulo de embaixatriz do samba brasiteds EE.UU. Dizia que os
yankees teimavam em desconhecer o Brasil e asscbisaileiras. (...) La
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Miranda, del Brazil, si mucho Bueno, tierra expieilad La Miranda de Cuba,
toreros, rumba, yes, yes... Uma confusdo dos digRevista Scena Muda
02/03/1943, p. 6-apudGARCIA, 2004, P. 220-221)

Sobre esse aspecto da industria, Herschman e Kisesky (2006) dizem o
seguinte:

Em geral, reconhece-se o potencial da diversidattaral como fator de
agregacgdo de valor e que se traduz em produtopquérazerem inovagao,
tém, em alguma medida, grande aceitacdo no mergadsnacional do
mundo globalizado, avido por consumir ‘o outro'foema de seus produtos
exgticos e/ou novidades. Em outras palavras, areutepresenta uma fonte
ou ‘recurso’ importantissimo de riqueza no mundabglizado (YUDICE,
2004). Assim, nota-se que as diferentes regidegialm, conscientes disso,
vém buscando identificar vocacdes locais, de um omadconcretizar

expressbes de cultura local em produtos e servildERSCHMAN;
KISCHINHEVSKY, 2006, 91)

No caso do samba, este vai perdendo cada vez nimitique e ganhando
orquestracdo que se aproximava tég bandsamericanas com a levada que se
aproximava também do jazz, muito popular nos Estastidos desde os anos 20. Nos
primeiros filmes hollywoodianos, as cenas em quem@éa Miranda € convidada a
cantar, o seu estilo de samba se liga ao samhlaldalo recncavo da Bahia, tanto pela
disposicdo dos executores quanto pelos instrumentdgzados. A cantora ja
interpretava sambas proximos a esse formato nalBuas samba mais amaxixado,
proximo ao que se conhece hoje como samba-cangdiemds que todas as cenas em
que Carmen Miranda canta, existe sempre uma imed#ee de uma orquestra que
completa a performance deixando bem claro ondeirtarrm masica latina e onde
comeca a musica americana. E esse samba apresguissioi uma batucada de
cadéncia mais lenta para que o encaixe da bigm@#mde desse de forma tao brusca.

A adaptacédo a performance americanizada, que qgiaita certo modo de
execucao ensaiada, vai fazendo com que a caréicieds género musical brasileiro va
perdendo sua identificacdo “original”’, tornandoag@enas um elemento distante do
executado de todas as dic¢des da cena cariocan® também vai indicar a auséncia
de complexidade musical uma vez que, apenas batueadom alguns poucos
instrumentos de corda acompanhados por palmadpéado sempre ao lado de uma
grande orquestra com uma infinidade de instrumertanulsicos. Simbolicamente,
ladear esses dois géneros musicais, o0 samba eéjagmna forma de se afirmar uma
identidade a partir de uma alteridade musical queb&m atesta o desenvolvimento

mais apurado de uma nac¢ao a partir desse elemento.

68



Retomando as discussbes sobre o conceito de parfoende Zumthor,
percebemos que, indiretamente, de forma n&o etgpli@ste autor, historiador
medievalista, esta propondo uma nova forma de seelper 0os objetos historicos: a
partir da performance. Dessa forma, 0 corpo passsera juntamente com oS
documentos, os monumentos, a imprensa e a oralidedeaspecto historicizavel,
passivel de analise.

Usando um texto de FerapgudZUMTHOR, 2007), Zumthor vai dizer que
performance se ligara ao corpo através do espaco:

A ideia base desse artigo € a de que o corpo daaté o elemento Unico,

nem mesmo 0 critério absoluto da ‘teatralidade’gue mais conta é o
reconhecimento de um espaco de ficcdo (ZUMTHORY 20040)

Os comentarios de Feral séo sobre a ideia de dtiglttle”, mas Zumthor
afirma que tais comentarios também se aplicam forpesince uma vez que esta se
estabelece quando ha identificacdo pelo espectatdmte. Existe, portanto, o ato
performativo de quem contempla e de quem desempamham mesmo contexto de
forma presencial ou mediada. Para falar sobre B@smthor primeiramente diferencia
performance de recepcao. Nas palavras dele:

Recepcao é um termo de compreensédo historica, gsignéd um processo,
implicando, pois, a considera¢do de uma durag&sa Hsragéo, de extenséo
imprevisivel, pode ser bastante longa. Em todo,celsose identifica com a
existéncia real de um texto no corpo da comunidizdieitores e ouvintes. Ela
mede extens&o corporal, espacial e social ondgto éeconhecido e em que

produziu efeitos: “a recepcdo de Shakespeare n&d&rao século XVIII...”
(ZUMTHOR, 2007, p. 50)

Ao contrario da recepc¢ao, a performance é um temtmpoldgico que se
situa em um tempo presente relativo as condicfeexpeessdo e percepcdo. “A
performance é, entdo, um momento da recep¢ao: ntonpeivilegiado, em que um
enunciado é realmente recebido” (ZUMTHOR, 20075@. Esse enunciado, quando
composto por fala, carrega uma densidade, umasspesa voz. A perfotmatividade
desta, como afirma Soares (2008) “descreve um seespersonalidade, um modo
peculiar de interpretar ndo sé determinada pelaca@®mo as proprias convencoes de
género, um modo caracteristico de corporificac@ edgressdes musicais (SOARES,
2008, p. 8).

A voz sempre foi um instrumento de demarcacao gacges de fixacdo de

presenca, de delimitacdo de territdério acusticosdBeos burgos medievais, ou até
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mesmo de antes nas formas primitivas de comércicardauidade, a voz dos
vendedores era ouvida no cotidiano e a concorr&@stimulava a diferenciagdo e, com
Isso, as modulagdes estabeleciam as diferenca@satas:

A voz humana, segundo Valente (1999), sofreu, agdala historia, com o
crescimento abrupto do ruido. O ruido sagrado,ssentubos dos 6rgaos, abafavam a
voz humana que se calava diante do sagrado queaestana de qualquer censura
social. Em seguida, fez-se o barulho das maquimasas revolug¢des industriais. A voz
ganha forca novamente com os locutores de radio.

A voz humana é uma forma arquetipica no inconsgiéntmano, imagem
primordial e criadora, energia e configuracdo @&ds que predispbem as
pessoas a certas experiéncias, sentimentos eqrapsat [...] Através da voz,
a palavra se torna algo exibido e doado, virtuatmenotizado, e também um

ato de agressdo, uma vontade de conquistar o @uteoa ela se submete ao
prazer de ouvir (ZUMTHORpuUdVALENTE, 1999, p. 120)

A voz relne no mesmo corpo executante e meio deuedie e aquele que
ouve participa da situacdo de comunicacao, congiedessaria para o desenvolvimento
da performance. Pela voz identificamos 0 sexo @éocuwor, a etnia, a idade, a pulsagao
e 0s sentimentos que estdo impressos de alguma farentonacdo (DANTAS, 2005,
p. 6). Dominar a voz, “brincar” com ela, é um sidal que o corpo esta totalmente
integrado na performance da musica, constatamosnmssicalmente quando se da
énfase a um trecho ou se inclui palmas ou ass@viancao, por exemplo. O ouvinte
vai responder a essa performance de alguma forae,aplaudindo, acompanhando
com assovios ou delirando e condenando a énfaseo @firma Dantas (2006), “ouvir
uma voz é ouvir um evento fisico, 0 som de um coNavoz, esta nuancado 0 corpo
do cantor e, de certo modo, a ‘personalidade’ daldaSe a voz é um corpo inteiro,
cabe ao analista desenhar esse corpo” (DANTAS,,20@3)

Destacamos aqui a musi€a dei...,uma composi¢cdo de Ary Barroso de
1937 na qual Carmen Miranda canta apenas as p#ategrafadas que se resumem
basicamente a dizer se deu ou ndo algo que permamecsuspense durante toda a

musica até sua ultima estrofe, quando o que fa éaevelado:

Eu dei...

O que foi que vocé deu meu bem?

Eu dei...

Guarde um pouco para mim também

N&o sei, se vocé fala por falar sem meditar
Eu dei...

Diga logo, diga logo, é demais
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N&o digo e adivinhe se é capaz,

Vocé deu seu coracado?

Nao dei, ndo dei...

Sem nenhuma condi¢ao

Nao dei, ndo dei...

O meu coracao nao tem dono

Vive sozinho, coitadinho, no abandono.

Foi um terno e longo beip

Se foi, se foi...

Desses beijos que eu desgjo

Pois foi, pois foi...

Guarde para mim unzinho

Que mais tarde pagarei com jurinh@s.

Ao passo que a cancéao vai se encaminhando, a tasibelra vai, cada vez
mais, elevando o tom da voz a ponto de, nos Ultiversos, estar praticamente
gritando, tanto pelo climax que se aproxima quada énfase no “abandono”. A
performance é completada pela interpelacdo de um cpe funciona como
interlocutor. A musica gera uma expectativa targia fretra que nos induz diretamente
ao questionamento do que foi dado, quanto pelanagf® que pressupde um
sofrimento com a arrastar das silabas e o dedia tlo fim dos versos.

A cantora brinca com a voz no intuito de chamateagio para o que foi
dado e, ao fim da performance, tem-se constatagooqque foi dado néo foi tao
alarmante quando o que se foi pensado pelos iotedies e por quem tinha contato
esta performance. A intencdo desta performancerg gerriosidade e convidar o
ouvinte a conhecer seu desfecho.

A partir do que ouvimos também podemos percebérages do tempo. E
natural que cada época tenha tracos de sonorigpdeificos. Explicamos: no inicio do
século, viamos que as canc¢fes carregavam um t@ageteristico da pronuncia
completa e clara das palavras. Os erres eram basteantuados e a préopria escolha das
palavras levava em consideracdo o0 manejo da dicEd8ee aspecto acaba nos
impossibilitando de perceber, por exemplo, os sate sotaque, 0 que ndo deixa a
analise da performance deficiente, porém nos immpEdebservar qual a localidade
indexada naturalmente na performance. Como saidignpos observar como os tragos
de falas regionais inseridos percebendo se exiséeintencionalidade, se existe énfase,

se existe preconceito ou orgulho.

2" BARROSO, Ary. Eu dei... Interprete: Carmen Mirantta MIRANDA. Quando eu penso na Babhia.
Rio de Janeiro: Odeion, 1937. 1 disco sonoro, [Bdaixa 1.grifo nosso.
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Partimos também do pressuposto de que o0 corpo dacgacio. E de que a
danca é a gestualizagdo dos movimentos de formmadh#&a e coordenada. Como
explica Zumthor, “0 gesto n&do transcreve nada, maxluz figurativamente as
mensagens do corpo. A gestualidade assim se dgfgs@n como a enunciagdao) em
termos de distancia, tensdo e modelizacdo, magudocomo um sistema de signos”
(ZUMTHOR apud VALENTE, 2003, p. 105). Essa gestualidade vai vadi& acordo
com a natureza da cancao, ou seja, de acordo csen género musical. A danca € o
elemento que dara esclarecimento, sublinhando anmeowo quando acompanhada de
um canto, como apontou Zumthap(UdVALENTE, 2003, p. 106). Esses movimentos
sao dotados de gestos os quais Valente (20037pL0&) classifica como:

1) Gestos indiciais: sdo aqueles realizados como s®hjato ausente estivesse
preso as maos (por exemplo, o ato de escrever roarfuisem a presenca do
cigarro ou da caneta);

2) Gestos simbolicos: por sua vez, podem ser intempost de diferentes modos,
segundo a cultura de referéncia (juizes esportsioglizadores de transito, por
exemplo) e

3) Gestos enfatizadores: que servem para acentuarctespemaocionais e
comunicativos dos atos de fala.

Poucas vezes vemos na performance de Carmen Mi@ammasenca do
microfone. Este fato leva a cantora a ampliar spag@ de atuacdo uma vez que, sem a
limitacdo dos movimentos, imposta pela presencaedetemento, seus gestos sao
potencializados, ganhando mais relevancia em quasentacdes. Nao a toa em nossa
memdria afetiva, toda vez que queremos nos renaet@ntora, utilizamos as maos
dancantes numa leve rotacao proxima aos cotovelos.

Esses gestos, em geral, tinham um objetivo didatjce lembra a

pantomim&®. Carmen Miranda, apesar de cantar musicas emsinghé boa parte de

28 Camargo (2006) conceitum pantomima como “uma forma espetacular de tegtre,se desenvolve
intensamente nos dois Ultimos séculos que anteceddRevolugdo Francesa. Esta entidade teatral
compde momento central na formacdo conceitual @pateontemporéneo, principalmente por colocar o
espetaculo e ndo o texto como centro de sua poéta ndo pode ser vista apenas como uma forma
“ndo falada” de expressao cénica e gestual, paiEneo muitas vezes falou. Na historia do teatro a
pantomima tem uma larga tradicdo. Na Grécia, estad de espetaculo era dancada e estava presente
dentro das apresentacfes da comédia, da tragéldianémo gregos, assim, a pantomima em sua versao
silenciosa, surgird apenas em Roma, pois 0 mimgogmimava, mas também falava. O termo
pantomima estendeu-se assim a toda a forma deiesfwee, nos tempos culminares do Império Romano
(27AC-467DC), a palavra mimo seria inclusive us@daa referir-se a todo tipo de entretenimento
oferecido no local teatral, formas sérias ou cosjicaas, usualmente tratando dos aspectos da vida
cotidiana de um ponto de vista satirico ou cOmMiE@AMARGO, 2006, p. 1). Essa linguagem teatral se

72



suas cenas, principalmente no comeco da carresr&siados Unidos, suas falas e suas
cenas com musica eram faladas em portugués. Romeds/o, para dar certo sentido
ao gue estava se apresentando, era necessaris cgraa fossem didaticas.

Em parte, a principio, Carmen Miranda tinha a fongd& um cicerone,
encarregando-se de informar 0s usos e costumeseicarposicao da cultura brasileira,
rica e multifacetada, acentuando em sua performascgestos que iriam de alguma
forma dar sentido ao exoético. Como um cicerone,uso-brasileira conduzia os
espectadores ao universo brasileiro colorido, emptde movimentos amplos, de
cordialismo e de sensualidade. Colocar em sua rpsaftce tracos de diversas
regionalidades brasileiras era a forma de recomtiedas as diferencas culturais de um
pais continental como o Brasil. Nas letras das@asygndo raro, se tratava das riquezas
naturais e culturais. O maior exemplo dessa ciegyem, em se tratando de cancao, foi
a emblematicaAquarela do Brasjl samba-exaltacdo de Ary Barroso cantada por
Carmen Miranda no filmEntre a loura e a morenam 1943.

Também cabe destacar que, vestindo-se de formalairg acentuando seu
sotaque, Carmen Miranda estava trabalhando um r@gem que dali a pouco iria
servir apenas para ela mesma, pois com o tempgumanto politico de sua ida ja ndo
faria mais sentido; restaria, portanto, sustentpersonagem. Por isso, mesmo depois
de tantos anos morando e trabalhando nos Estaddsd/Ja luso-brasileira ndo perdia o
sotaque extremamente acentuado. As poucas cengiseemncantora tem participacdo, o
sotaque aberto aliado ao figurino incomum com cofeggas ofusca a presenca como
atriz, ja que o papel acabava sendo sempre o megme acaba fazendo com que, com
o tempo, a luso-brasileira se “latinize”.

Depois de tudo visto, ndo poderiamos afirmar gie¢ra da cancéo é a parte
mais esclarecedora da performance, pois estaridesz®nsiderando a importancia de
todos os elementos identificados na composi¢cacedarmance, ou seja, hegando tudo
o que foi trabalhado até aqui, mas podemos afiquarl) é ela que, acompanhada de
uma melodia, ir4 dar o estimulo para 0 movimenteatpo. E letra e a melodia que ira
dar origem a danca:

A danca, de alguma forma, pode ser resumida coestetizacao de um gesto
que se dirige para outrem, para um espectador mmese este espectador

aproxima do tipo de performance desenvolvido pam@a Miranda, uma vez que esta dava bastante
énfase no elemento gestual, marca de sua carBispeitamos que a gestualizacdo pantomimatica de
Carmen Miranda esteja ligada aos resquicios danginmudo no qual o artista tinha a necessidade de
didaticidade maior ja que ndo podia se expresshairaente.
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seja o proprio dancante. Na danca, os movimenmge@dos, “carregados”
pela masica, acarretando numa noc¢do de continuidedigica das formas.
(SOARES, 2009, p. 179)

E 2) é a partir da cancédo que iremos perceberragdgis que os discursos
dos produtores, diretores, estudios e da propritoavao tomando.

A partir dos elementos que compdem a performanaiealinados nesse
topico — gestos, cancao, danca, figurino e cenatieremos a possibilidade e analisar
um material expressivo — os trés filmes propostos.

Como nos mostra Chion (2011), “ndo vemos a mesaisa cquando
ouvimos, ndo ouvimos a mesma coisa quando vemds$igN, 2011, p. 7). Este autor
chama atencao para o fato do privilégio da imagamossom interferir diretamente na
percepcdo geral da obra audiovisual. Segundo elglay acrescentado do segundo
sobre o primeiro €, por vezes, desconsiderado nakses audiovisuais. “Qual é a
questao espacial que nos coloca habitualmente 8"sopnestiona Chion (2011, p. 59).
Segundo ele, “ndo é: onde esta ele, mas antesidgevem? O problema de localizacéao
de um som resume-se, portanto, ao da localizac&oaléonte”. Nessa pesquisa, como
tratamos de sequéncias musicais, levaremos emdeoagiio o valor expressivo e
informativo com que um som (neste caso, as cangdes3ui enriguecendo uma
determinada imagem e como ele direciona a montagd@snquadros, os cortes das
cenas, a perspectiva angular dos planos, as asidg8eersonagens e a disposicédo dos
elementos na cena.

Chion propbe em sua obraudiovisdo: som e imagem no cineman
processo de observacao o qual denominou “métodméasaras” por meio do qual se
analisa separadamente imagem e som. O método teoaisis

visionar varias vezes uma dada sequéncia, obseramioda com se 0 som e
imagem juntos, ora mascarando a imagem ora cortasdon. Temos assim a
possibilidade de ouvir o som tal como é, e ndo camtransformado e

mascarado pela imagem; e de ver a imagem tal comm&o como é recriada
pelo som (CHION, 2011, p. 146).

Numa sequéncia musical, ouvir o0 som separadamestéera a perceber a
letra da cancéo, os detalhes e os pensamentogitogplnesse elemento. Além disso,
podemos dar atencdo ao ritmo trazido pela melqdiapartir dai, ter pistas do género
musical ali trabalhado. Percebemos também as vamesnstrumentos musicais, a
harmonia, enfim, camadas musicais ali presenteselpendo também de onde emana o

som e como ele pontua a cena.
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Nas sequéncias musicais, quando uma banda entandot uma marcha
militar, em geral, a cena tem a sua “virada”. Byma noite no RiqFIG. 10) por
exemplo,percebemos que a sequéncia comeca com uma rocdantha sjue finda tao

logo as cornetas militares d&do seus primeiros asord

FIGURA 10 — Indicios de pontuac¢des na imagem

FONTE: Frames de Uma noite no Rio (1941)

Momento em que se da a virada na cena. Os elembrdaseiros dao vez aos elementos
militares americanos. A virada estabelecida pelagem se da com a imagem, Carmen
Miranda, como um ciceroneonvida o militar a entrar na cena. Na virada a@rhpda pelo
som, se finda o samba e inicia-se o som da orguenlitar. MUsica e gestos, portanto, figuram
como elementos de pontuacédo da cena.

Sobre a pontuacao, Chion (2011) diz que:

No cinema mudo, a pontuagdo era multipla: gestualjal e ritmica. E os
cartdes, evidentemente, funcionavam como um elermdmpontuacdo novo e
especifico. Para além do texto escrito, o grafisibe seus caracteres, a sua
eventual repeticdo, e a sua dimensdo na imagentitafa® outros tantos
meios para pontuar o filme. O som sincronizadotgmbo, deu ao cinema néo
0 principio da pontuacdo, mas um meio mais disceesub-repticio de o
introduzir nas cenas sem carregar o desempenhatd@s ou a planificacdo.
Um latido de céo fora do campo, um relégio de pndue soa no cenario ou
um piano nas proximidades sdo meios discretos qébtnhar uma palavra,
pontuar um dialogo, fechar uma cena (CHION, 20124

Devido a proximidade temporal entre as performadeeSarmen Miranda e
as ultimas producdes do cinema mudo, algumas resaie atuacdes que remetem

aguela forma de cinema comum ainda na primeiraddéda século 20 no mundo. Os
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gestos pantomimicos com clara intencao didaticasguornaram marcas da atuacao de
Carmen Miranda, sédo alguns desses rangos que sepram aportes imagéticos para
pontuar as cenas.
O método proposto por Chion (2011) pressupde qeentrato audiovisual €

mais uma justaposicdo do que uma combinacédo desetemuma vez que o ele ndo é
uma fuséo total de elementos: estes existem sepaesmte (CHION, 2011, p. 146-147).
No caso do som, que ndo tem quadro, analisandoparakamente temos a
possibilidade de observar as camadas de sons gueotve. Nas sequéncias musicais,
as cancles por vezes contém pequenos intervaltedadee de sons que, quando nao
pontuam a cena, ddo a marcac¢ao de uma tensdoocpuepéetada na imagem por meio
de expressoes faciais, por exemplo. Cabe entatfidanl) de onde este som emana;

2) qual a finalidade do uso e 3) de que forma e@ecea cena.
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CAPITULO 5 - HAVE YOU EVER DANCED IN THE TROPICS?

“Vocé j& dangou nos tropicos?”, perguntava Carméamda ao seu publico
em 1940 na music&outh American Wayprimeiro hit da carreira internacional,
encenado na comédia musi&drenata Tropicable 1940, primeiro filme da atriz nos
Estados Unidos. O mote do riso nessa comédia estarasso em um erro fonético
que se deu na pronuncia da palavra “south” (sup qta falada como “souse”
(embriagar-se). A troca do sentido da frase, quesge a ser “embriagado a moda
americana”, foi o que garantiu a diversao do pobéicesbogcou os primeiros tracos da
sua caricatura. Mesmo passando 16 anos nos Edfadiiss, pareceu nunca ter perdido
o forte sotaque hispénico, adquirido em prol doo.ri© erro fonético e a
pergunta/convite ja mostravam os indicios de coraguisia dali para frente a
construcdo dos seus personagens.

Esse fato, mesmo visto isoladamente, aponta parasv@uestdes ja
discutidos até aqui: o primeiro é a necessidadaatder a alteridade para construir uma
identidade. Carmen Miranda lanca méao, além da akede baiana, do sotaque para se
mostrar diferente do povo americano e por issemaitil para as comédias da Fox.

O segundo fato a ser destacado é o encadeamemfoatidades, lugares,
pessoas e atividades ligadas ao Brasil, mostraral® nma vez a construgao de uma
identidade pautada na quantidade e ndo na discudsaseus valores regionais
marginalizados que séo subterraneados da memdstrgima por ela. Esse nunca foi o
objetivo dos estudios americanos. A eleicdo danehos ligados ao Brasil tinha mais
uma funcéo didatica — para facilitar o reconhectmelo lugar de fala daquela mulher,
que, a cada nova comédia, ganhava contornos gaenfaam que ela se assemelhasse a
um arquétipo de mulher latina — do que propriamgai@ uma louvacdo ao pais ali
representado.

Por fim, para ficarmos em trés aspectos, Carmieanida, no momento em
que pergunta “vocé ja dancou nos tropicos?” e redpcelencando os aspectos da
cultura brasileira pautados na alegria e nas beleaturais, ela mostra que esta ali, em
grande parte, para ser um cicerone da cultural&irassendo ela a escolhida para

mostrar aquilo que o Brasil supostamente tinha dion que, segundo suas retrancas
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representativas, eram o prazer e a alegria trogisalai, ai, ai, have you ever kissed in
the moonlight? In the grand and glorious, gay rioter South American Wa§?

Foi assim que conseguiu sucesso nas producoetehesse foi adaptando
sua performance ao exotismo tropical que seguieramzio durante sua carreira nos
Estados Unidos. E os motivos para continuar fazd€tmbitas e Chiquitas passionais e
extravagantes eram maiores do que 0s motivos parnadicar a representacdo mais
préxima do real, do que seria uma brasileira cordaquela época. No auge da carreira,
quando foi contratada pela Fox, em 1939, CarmerarMa recebia do estudio 1200
dolares por semana para decorar falas e tentagirgga\cenas em apenas take

Apesar de ndo destacarmos esse longa na nossseaedfi foi o “marco”
nao somente para a carreira de Carmen Miranda —wamague foi a partir dessa
aparicdo que 0s primeiros contornos do que virseguir foram tracados — como
também da producdo com a técnica de filmagem enera@com filmes em trés
negativos com as cores azul, verde e vermelho. ilgma vez que o Brasil foi
ciceroneado por Carmen Miranda, a imagem contava oocolorido gracas ao
tecnicolor. Foi o marco inicial da construcdo dgpresentacdo da identidade

reivindicada, “oficial”, divulgada por um ciceroaeeito e habilitado: Carmen Miranda.
5.1 Os filmes e suas histoérias

A partir de agora, aprofundaremos a investigacaoque diz respeito a
performance de Carmen Miranda como cicerone biasgen dois filmes americanos —
Uma noite no Ripde 1941 éntre a loura e a morenale 1943 — e um filme brasileiro,
seu ultimo longa no BrasiBanana da terrade 1938. Desses filmes, destacaremos as
quatro principais sequéncias musicais, quais sefamue € que a baiana tem, Chica
chica boom chic, The lady in the tutti frutti hatAquarela do Brasil/You discorery
you're in New YorkCom essas sequéncias, temos um recorte tempocahae anos
para percebemos o que entre 1938 e 1943 vai ssfdrarando em sua performance,
quais sdo as rupturas e as continuidades percetédas espaco de tempo no que diz
respeito a representacao das identidades regiertgisdentidade nacional na formacéo

do que ela concebia como “brasilidade”.

2 DUBIN, Al. McHUGH, Jimmy. South American Way. Impgete: Carmen Miranda. In. SERENATA
TROPICAL (Down Argentine Way). Irving Cummings. B0€entury Fox, 1940. 1 DVD (88 min), son.,
color.
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Nesse primeiro momento, focaremos o mote de cadadesses filmes
expondo algumas questdes técnicas de producatibudi®o para termos uma ideia do
gue se passou durante a producéo de cada um deles.

5.1.1Bananada Terra: a baiana luso-brasileira

Banana da terrastreou no Cine Metro-Passeio, no Rio de Janeirdjan10
de fevereiro de 1939. O enredo se dava na sofidticdos cassinos cariocas e do radio
0 que dava a deixa para que 0s musicais entrassecerea. Merecem destaqu,
Jardineira cantada por Orlando Silvd,irolesa com Dircinha BatistaSei que é
covardig de Ataulfo Alves, na voz de Carlos Galhardo e nical trecho ainda
disponivel de todo o filmed que é que a baiana tede Dorival Caymmi, cantada por
Carmen Miranda, sequéncia musical que analisaresgos Essa chanchada trata
basicamente de uma ilha ficticia no oceano PagcificdBananolandia, na qual os
habitantes viviam do cultivo da banana, mas cujosk nédo estavam de acordo com o
esperado. Para vendé-las, a rainha da ilha, avsadaconselheiro-mor, devia exportar
a banana para o Brasil. Os moradores iniciam eunt@ mobilizacdo nos jornais e no
radio.

Nesse filme, bem como em boa parte dos filmes Ibnasi da época, 0
interesse estd menos em fazer um enredo consistergae em lancar novas cancdes
para o carnaval do ano de lancamento do longa.odugéo do filme é de Wallace

Downey, empresario americano que, segundo Casifb)2

ndo queria nem saber, 0 que importava era o reertdusical. Em todas as
partituras das cangfes apresentadas nos filmeszidod por ele, podia-se ler
no rodapé: ‘direitos para os paises estrangeirgdratados pela Musica
Internacional Downey Rio de Janeiro — Buenos Ai@&ASTRO, 2005, p.

168)

Dessa forma ele ndo escondia que sua pretensaasaraa industria do
cinema para ter sucesso em outra industria, a decayigue tinha um fildo superior ao
da sétima arte. Como ja afirmamos aqui, as duadsinds seguiam juntas numa
protocoperacéo que fazia com que ambas prosperaSsenteiro e a dire¢ao do filme
sao assinados por Joao de Barro (Braguinha) e Mago, famoso pela composicao de
marchinhas como “Ai, que saudade da Amélia” e “AaifoDai ja se percebe a falta de

especializacdo no ramo do cinema.
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Segundo o bidgrafo de Carmen Miranda, Ruy Cas005p

O FilmeBanana da Terrara um musical carnavalesco na linha dos ‘alé-alos
de dois anos antes e, como estes, também produpmiodVallace. (...)
Braguinha e Mario Lago, autores do roteiro, cedifam-se de quganana da
Terra contaria a historia mais bisonha possivel parapefiturbar a sequéncia
de nimeros musicais. (CASTRO, 2005, p. 168)

A direcéo do filme ficou por conta de Braguinha qeee em sua carreira
uma imersdo no mundo infantil sendo um dos respeisdpela dublagem brasileira
deBranca de Neve e os sete andds Walt Disney, o primeiro desenho animado em
longa metragem da historia do cinema. Também paoticdas versdes brasileiras
dePin6quio(1940),Dumbo(1941),Bambi (1942), dentre outrdS Essa vertente
infantil de Braguinha pode ter influenciado diretane toda a questéo ludico-fantasiosa

deBanana da terra

5.1.2Uma noite no Rio: conexdes entre Rio, Bahia e Hollywood

Uma noite no Rioé uma comédia hollywoodiana produzida pela 20th
Century Fox que conta a histéria de um empresaasilbiro, o Bardo Manuel Duarte
(Don Ameche), que viaja a Buenos Aires a negocitmreque ser substituido em um
baile por um soésia, o imitador Larry (interpretadonbém por Ameche). Este tenta
fazer com que todos acreditem que € o proprio Bar@tusive a Baronesa Cecilia
(Alice Fayne), esposa do industrial. Isso despeeiita da namorada de Larry, Carmen,
interpretada por Carmen Miranda. Mas a dificulddeelLarry € maior no que diz
respeito aos negoécios do Bardo. Meio sem quereaty tansegue sanar as dividas desse
em uma conversa casual com um negociante.

A direcdo do filme é de Irving Cummings, americane, além ddJma
noite no Rigdirigiu outros 80 filmes entre os anos de 192D%1, entre eleSerenata
tropical, que também contou com Carmen Miranda no elenct) eld Arizona
indicado ao Oscar de melhor filme em 1929.

Uma noite no Ri@ uma regravacao delies Bergerede 1935 tem como
pano de fundo a casa de musica parisiense homanimduncionou de 1890 a 1920.
Seu enredo, assim como oldma noite no Riptrata de uma confusdo quando um ator

tenta se passar por um banqueiro e acaba gerans#otentre a esposa e a amante

%0 Dados disponiveis erhttp://braguinha.ag.com.bricessado em nov/2012
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deste. Diferentemente deolies Bergeres, Uma noite no Rs® passa em um hotel
carioca que possui uma casa de musica chamada Samld®51, outra regravacao foi
feita sob o0 nome d@n the Riviergtraduzido no Brasil com@ escandalo da Rivieja
Em 1956, foi a vez dos franceses regravarem o fibora o titulo original e com
producao toda francesa sob a direcdo de Henri Bacoi
Uma noite no Ridoi rodado em 1941, logo depois do fracass&eenata
tropical que representou mais um problema diplomatico dongaessariamente um né
nos lacos da politica exteflaPor isso, era necessario guena noite no Rion&o
cometesse erros. Com o objetivo de ndo “errar nemgana execucdo do género
musical” caracteristico do Pais, o Bando da Luapgrmusical que acompanhava
Carmen Miranda no Brasil, estava ali para execasasambas. Cabe destacar que,
quando a cantora e atriz foi contratada pela Foigiteque o grupo fizesse parte do
contrato. Porém, devido a quantidade de musicooqumEnpunha — oito integrantes —,
os produtores acharam melhor néao leva-los.
Segundo Ruy Castro,

Carmen iria cantar musicas “latinas” e Nova Yorkaes cheia de musicos

“latinos” prontos a tocar com ela. Mas Carmen iissiem ser acompanhada

por brasileiros, que dominassem o idioma do sai@brava-se de que, em

1931, Carlos Gardel contara a ela e a Chico AlrasBaienos Aires que

preferia encerrar seu contrato com a radio NBQ\aolea York, por ndo poder

ser acompanhado nos tangos por seus trés guaarri@ASTRO, 2005, p.
187)

Ao saberem gue haviam sido despachados, os miic@&ando da Lua
resolveram usar de suas influencias no Palacioatiet€; entdo sede do governo federal,
para conseguir fundos para viajar com Carmen Maa@dprincipal contato do Bando
era com a filha de Getulio Vargas, Alzira Vargasg,gsegundo Castro (2005) contatou
Lourival Fontes, diretor do Departamento Nacional Rtopaganda, DPN, e este, as
vésperas da viagem, deu o dinheiro necessariogpmporada de gravacdo e shows
nos Estados Unidos. (CASTRO, 2005, p. 193).

31 Segundo informacdes do Museu Virtual Carmen Misarta comédia teve como tema a Argentina,
mas nenhuma cena foi rodada la. “Foram mandadosistécnicos para pegarem cenas locais, mas das
quase trés horas de gravacdo em Buenos Aires, aftaratn sendo usadas duas cenas rapidas. Os
argentinos ficaram téo revoltados com a histéiarcéda de seu pais que proibiram a exibicdo. @ @ai
retratado como uma fazenda e sua musica como afudisponivel enhttp://carmen.miranda.nom.br/
Acessado em nov/2012
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5.1.3Entrealoura e a morena: transbordamento de cores

O décimo filme de Carmen Miranda — o quinto nosaés$ Unidos — foi a
comédia romantic&ntre a loura e a morenéintitulado "The Gang’s All Here" nos
Estados Unidos e "The Girls He Left Behind" no Reinido), lancado em dezembro
de 1943 pela 20th Century Fox. No elenco estavaramente Alice Faye, Phil Baker,
Charlotte Greenwood, Sheila Ryan, Edward Everetttdio Benny Goodman e
Orqguestra e o Bando da Lua.

Esse foi um dos mais extravagantes filmes de B&&leley, com efeitos
dos cenarios que se sobressaem totalmente a dis@rcantora de nightclub (Alice
Faye) que esta apaixonada por soldado (Phil Bakgos pais milionarios financiam
um show extraordinario em sua propriedade paran@oraa e seus amigos (Carmen
um deles). Esse é mais um dos filmes com tematili@mpromovidos no contexto da
politica de boa vizinhanca, bem comolfsha noite no Rio.

Nesse filme, Carmen Miranda participa de quatrou&egas musicais:
“Aquarela do Brasil/You discover you're in the Né&mrk” (com Alice Feyne), “The
lady in the tutti frutti hat”, “Paducah” (com Beni@oodman) e “A journey to a star”
(com todo o elenco). Essa Ultima sequéncia encama uma grande montagem em

video psicodélica, uma revolucéo para a época (FIGFIG. 12 e FIG. 13).

FIGURA 11 — Cores

Fonte: Frames de Entre a Loura e a Morena (1943)
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FIGURA 12 — Psicodelia

Fonte: Frames de Entre a Loura e a Morena (1943)

FIGURA 13 — Montagens

Fonte: Frames de Entre a Loura e a Morena (1943)

Entre a loura e a morentoi o primeiro filme dirigido por Berkeley rodado
em tecnicolor, tecnologia que permitia a utilizag&ocores, artificio que ele aproveitou
ao maximo (vide FIG. 8, 9 e 10). Berkeley foi catado para dirigiEntre a loura e a
morenapor este filme possuir como mote cinco nimeros caisi tema que Berkeley
era especialista. Antes do filme em questéo, assmidhavia participado da producéo
de outros 23, a maior parte deles musicais em prétanco. Carmen Miranda entrava
no filme para trazer cor a pelicula.

A polémica sequéncia musichhe lady in the tutti frutti hatepresenta esse
desejo exagerado de Berkeley pelas cores. Banagastes e frutas de toda sorte
saltam os olhos. A insercdo desses elementosde fdéma bastante erdtica e quase fez

com que o filme fosse censurado pelos 6rgaos dri@eamericanos.
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Antes de passarmos para a analise das imagensodgas) fiquemos
primeiramente nas questdes do som levando em evag&b os elementos que nao
podem ser percebidos somente com a audi¢cdo — cemotares da composicao — para,
em seguida, verificarmos a qual género musicahaamaesta indexada “oficialmente” —
a qual género a gravadora/estudio filiou aquelaicats destacando elementos da

cancgao tais como o ritmo e a orquestracao.

5.2 Dos limites do samba-exaltacdo ao género mugipan-americano

Como haviamos ditdBanana da terrafoi rodado menos para contar uma
histéria do que para agrupar uma série de masitageneros musicais para serem
tocadas no carnaval de 1938, numa espécie deevidam recursos audiovisuais. Nesse
longa, Carmen Miranda deveria cantar “Na baixa a@juateiro” e “Boneca de piche”,
mas Ary Barroso, autor das duas cancdes, decidiupaéticipar do longa, criando
problemas para serem resolvidos pela producéao.

Segundo informacdes do Museu Virtual Carmen Miranda

Ary, as vésperas da filmagem, com tudo preparasitiuyglez contos de réis de
direitos autorais. Criado o problema, e ndo semtorrado Ary, era preciso
providenciar duas novas musicas. Almirante lemts®wo baiano Caymmi,
de uma sua composicéo ja apresentada no radio: U® FQQue A Baiana
Tem", cujo tema era também a Bahia. Entretantajti@ anuisica, "Boneca de
Piche", ndo teria uma substituicdo correlata. Ema &egar, Carmen e
Almirante cantaram "Pirolito", marcha de Jodo der®adiretor do filme, e
Alberto Ribeiro, e cantaram com a caracterizac&opada para "Boneca de
Piche", isto &, pintados como negros.

A cancaoO gue é que a baiana teim composta por Dorival Caymmi que,

em depoimento, falou o seguinte sobre a composicao:

Fi-lo pensando naquelas mulheres que se vestiamgao da moda e que
saiam a rua para saracotear nos dias de festao Tenliio antiquario e como
sempre andei "fucando” velharias descobri uma gstavelhissima onde se
viam baianas auténticas com "balangandds” e oetrfestes desconhecidos.

Querendo divulgar como eram minhas patricias deguks criei 0 samba. Em

verdade balangandés é uma penca de pequenos daief®s, feitos em prata
e ouro usada pelas baianas de "partido alto" rexsdgs festas populares da
Bahia (...). A palavra, desenterrada pelo samlay\quase sindnimo de coisa
nacional®

%2 Disponivel emhttp://carmen.miranda.nom.br/grv_227.htétessado em nov/2012.
33 [
Ibid.
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Nessa composi¢cdo, Caymmi lanca as bases do qaedsdiria diante uma
constante na composi¢ao do cicerone criado por €aivliranda: uma enumeracéo de
elementos regionais embalados sob o signo do recidara Caymmi, descrever todos
0s elementos componentes na alegoria da baiarsawseda forma de rememorar uma
pratica sécio-religiosa da Bahia de tempos antigasainda eram vistas em migrantes
gue chegavam ao Rio de Janeiro que perpetuavaratiaapem rituais reascendendo
sempre a memoéria de matriz africana e de fortecuosligioso.

A baiana ideal de Caymmi deveria ter, segundo g&mntorco de seda,
brincos de ouro, corrente de ouro, pano-da-Cbdtata rendada, pulseira de ouro, saia
engomada, sandalia enfeitada, graca como ninguémesmo com todos esses objetos
compondo a indumentéria, a baiana também precisapsebrar bem. A baiana ideal
possuia religiosidade, vaidade, opuléncia, simfeatidialidade e erotismo. Essa baiana
ideal de Caymmi transformar-se-ia, na performare€drmen Miranda, em arquétipo
da latina brasileira.

Oficialmente,O que é que a baiana teénindexado como samba. Poderia ser
considerado uma samba exaltacdo — composicoes x@iavam as caracteristicas
nacionais — mas essa denominacéo ainda néo estabalecida em 1938. Também né&o
haveria garantias de que pudesse ser classificado tal uma vez que exaltava apenas
elementos da Bahia, sem ter nenhum didlogo contwa&uae outras regiées como foi o
caso dedquarela do Brasitonsiderado o primeiro samba-exaltacéo.

Por outro lado, por ter sido a Bahia um importdatal para a historia do
Brasil — por ter sido o territério da descobertaR#ds e por ter vingado como primeira
capital do Império — esse local foi anexado a perémce de Carmem Miranda como
uma espécie de mito fundador. A Bahia teria, entaoperformance da cantora, uma
funcao de identificar as raizes mais distantes rdgiBque faz a ligacdo com o passado
colonial e africano. Dessa forma, destacar o tdegeeda, os brincos e pulseira de ouro,
0 pano-da-Costa, a bata rendada, enfim, os adeaérgebaianos impressos na cancéo
era uma forma de exaltar, de certa forma, aquilondés original existia na cultura
brasileira. A musica foi lancada no carnaval de8183jravada em disco em abril de
1939,

Ainda hoje, tantdD que é que a baiana tequantoChica chica boom chic
sdo regravadas por cantores e grupos denax®ic baianos e sdo tomadas como

¥ Tecido que se refere a Costa do Marfim.
% Disponivel emhttp://carmen.miranda.nom.br/grv_227.htétessado em nov/2012.
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exaltacdo a Bahia. A primeira cancdo recentemestieve no repertério do album
“Canibalia” de Daniela Mercur¥, j& a segunda, fez parte do disco MTV Ao Vivo da
cantora Ivete Sangdib A cancéo regravada por Sangalo foi gravada péteepa vez
por Carmen Miranda em 1941, ano em que estreowcamadia musical sobre o Brasil,
o longaUma noite no Rigque tinha em sua abertura a sequéncia muSitiaa chica
boom chigestrelada por Carmen Miranda e Dom Ameche.

Enquanto enBanana da terrans produtores restringiam suas preocupacoes
em torno das questdes musicais, a preocupacdo dgwbled era que o filme fosse
visualmente atraente e sonoramente harménico. Mgsestando uma “homenagem”
ao Brasil — sempre lembrando que era uma homenaigamdo um fim especifico —, os
produtores dé&Jma noite no Rigelutaram em aceitar um grupo musical brasileim —
Bando da Lua — para acompanhar a performance dee@avliiranda. A ideia era que
ela fosse acompanhada de uma orquestra o que h&stto com bons olhos pelo
Departamento Nacional de Propaganda (DPN), pordéareque mesmo mantendo
musicos muito bons, os americanos ndo conseguicean o samba tal qual os muasicos
brasileiros o faziam. Para o DPN, seria necessAmgar masicos que o soubessem
tocar para que essa parte da cultura brasileirasedperdesse” em rumbas e foxes
(CASTRO, 2005, p. 193).

Apesar de toda a polémica quando a ida do grupadda Lua para os
Estados Unidos, cabe destacar a que a cadi@a chica boom chindo é de autoria
de nenhum dos oito masicos que compunham o grupma composicao de Harry
Warrem e Mack Gordon, acompanhada pelo Bando dadugafoi gravada em janeiro
de 1941, especialmente para o filme dirigido panty Cummings.

Em depoimento disponivel no Museu Virtual CarmemakMda, Aloysio de
Oliveira (violonista e vocais do Bando da Lua) coine o seguinte:

A gente ndo recebia muita masica. E as musicasggmte recebia do Brasil,
naquela época, ndo se adaptavam muito ao negdcisicamo. Entdo eu
escrevia aquelas letrinhas vagabundas, de brineadeom neg6cio de
"Edmundo”, e nés do Bando da Lua comegamos a usguestorio americano,
mas em funcdo do ritmo brasileiro. Era interesséamebém a gente cantar

alguma coisa que eles reconhecessem. Ao invés rd@rlauma musica
desconhecida, e jogar com a sdfte.

% MERCURY, DanielaCanibdlia Rio de Janeiro: Sony Music, 2009.
3" SANGALDO, Ivete MTV Ao Vivo Salvador: Universal Music, 2004.
% Disponivel emhttp://carmen.miranda.nom.b#cessado em jan/2012
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O depoimento de Oliveira da pistas de que o irgere®s americanos nao
era mostrar a cultura brasileira e, por consegumtgénero musical mais popular no
Brasil naquele momento de forma “precisa”. Sabegusea politica de boa vizinhanca
nao visava estabelecer boas relacdes apenas comasd, Bortanto, quanto mais
“latino” fosse, ou seja, quanto menos especificenos localizado fosse, melhor seria,
pois assim representaria uma “latinidade” que =gz todo o centro-sul do
continente americano.

O site oficial de Carmen MiranifaclassificaChica chica boom chie The
Lady in the tutti frutti haifdo filme Entre a loura e a morenacomo “canc¢ao-fox” ou
“samba-rumba”. Se analisarmos apenas 0 aspectdicpplia estratégia dessa
classificagdo nos parece querer ampliar a locd@zap que estava sendo mostrada no
filme, uma vez que a estratégia de alguns paisesengeriodo era “vender”
internacionalmente a cultura a partir de um gémausical especifico, como foi o0 caso
do Brasil com o samba, da Argentina com o tangs pédses caribenhos com a rumba e
o mambo. Mas, levando em consideracdo tanto arogéstimagética quanto sonora,
perceberemos que a classificacdo se da também mseqencia da performance dos
artistas envolvidos na cena. Por isso, Janottiod((@004) afirma que “é fundamental
reconhecer que o lancamento de um produto musmaihe sempre estratégias de
divulgacdo que abordam pelo menos duas questbesnijjue se parece esse som? 2)
quem ira comprar esse tipo de musica?” (JANOTTI AR 2004, p. 194)Dada a
semelhanca entre os dois géneros, os dois acalsarsmmando um soO na classificacao
americana.

Em termos sonoros, alguns dos instrumentos ingendocan¢gdo nédo sao,
em geral, utilizados no samba. A orquestracdo cmim@s e instrumentos de sopro
harmonizando com tambores e pandeiros, que marodmm d& apresentacdao, geram
estranhamento do novo formato. Portanto, a cangé@aderia ser classificada apenas
como samba, uma vez que a performance indexa umeadeéelementos presentes em
outros géneros musicais, como 0 jazz que, durame & sequéncia musical, estara
presente e € através do qual, sonoramente, OSnpgesTs americanos terdo sua

nacionalidade reconhecida.

%9 Disponivel em:http://www.carmenmiranda.com.bhtessado em jan/2012
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Quando Carmen Miranda e o Bando da Lua estdo en) todumbo, o
pandeiro e o violdo sdo ouvidos mais claramentga@dp o militar entra em cena, uma
orquestra com predominancia de instrumentos desppenchem o espago sonoro.

A identificacdo dos paises pelo género musicalsgddeu apenas ebma
noite no Rio em Serenata tropical produzida no ano anterior, a ideia de mostrar o
ritmo dangado na Argentina, mas o filme sofreu slumdticas dos argentinos, como
vimos anteriormente. Isso fez com que Hollywoodhpse de apostar no tango, género
que, entre todos os outros latinos utilizados piosteente em filmes americanos, era o
que mais destoava do ideal latino efusivo e vileratd imaginario cinematografico
yankee Seu ritmo lento e sua esséncia melancélica naicavam com a animacgao
das comédias produzidas pela Fox.

Por isso,Uma noite no Ridrazia uma composicdo cheia de swing e que
refletia sobre a natureza daquele ritmo, que seintecava brasileiro no titulo

onomatopéico que era reiterado nos finais de cadyv

O meu ganza faz chica chica boom chic
pra eu cantar o Chica Chica Boom Chic
Com a canc¢éo do Chica Chica Boom Chic
meu coragdo faz chica chica boom chic

E brasileiro o Chica Chica Boom Chic

com um pandeiro fazendo chica boom ¢hic

Em Chica chica boom chjco que nédo se consegue explicar da cultura
brasileira € conceituada como uma esséncia, que saitmo que domina o corpo
contagia as pessoas, como um virus. A parte dacanési inglés, cantada por Ameche,

demonstra esse estranhamento:

It don't make sense, the "Chica Chica Boom Chic"
But it's immense the Chica Chica Boom Chic
That's all you've got to say to chase the jinx away
Chica Chica Boom Chiéa

O jogo de identidade baseada numa relacdo dedalterié o mote da
sequéncia musical que traz a ideia de que aquel® énomento de encontro e de
conhecimento muatuo. Como afirma Martino (2010) thscursos de identidade, em

geral, também sao discursos de diferenca, estaneledentro de seus critérios o que €

“C WARREN, Harry; GORDON, MackChica chica boom chicin: UMA NOITE NO RIO (The Night
in Rio). Irving Cummings. 20th Century Fox, 1941D¥D (90 min), son., color.
41 i

Ibid.
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igual do que é estranho” (MARTINO, 2010, p. 37)séquéncia musical existe para
que, a partir do ludico, se estabelecessem relag@estosas, apesar das diferencas
culturais, o que esta estampado no discurso deAroathe:

Meus amigos, felicitacdes aos nossos irmaos suticames. Nao podemos

esquecer os lacos que nos unem. 130 milhfes degsdbes dedicam afeicao.
E, antes que eu volte, ha uma coisa que vocés ptadem venham e cantam
o chica chica boom chic. Aquela coisa louca, o ahihica boom chic. Os

brasileiros descobriram o chica chica boom chieskjostas do som do chica
chica boom chic. Veio da Amazobnia, das selvas asl@ativos saldam e

todos que encontram fazem entrar no ritmo. Issofaisentido, o chica chica

boom chic, mas é maravilhoso, o chica chica boom @ludo o que precisam

dizer para afugentar o azar: chica chica boom*%hic.

O discurso agregador e amistoso de Ameche, umaméihericano, destaca
0 desejo do povo norte-americano em estabelecer tet@cdes com o bom vizinho,
convidando todos a levarem aquele ritmo estranbi@np contagiante, aquele pais. Era
através de Carmen Miranda que o Brasil estava smqmtesentado, portanto, aquele
cicerone estava habilitada para falar em nome de €amostrar a todos a cultura
representada nos detalhes de sua performance.

Outro elemento importante em destaque no discuescAtheche € a
Amazobnia. Como vimos anteriormente, ndo € raro alesdes a esse tema nas
producbes americanas sobre o Brasil. Na animBg@@raras azuis e outras espécies de
aves amazonicas sao deslocadas de habitat paakederto imaginario da proximidade
das belezas naturais do Rio de Janeiro e da AnmmZdassa forma, apesar de sabermos
qgue, pelos indicios de localidade mostradosRioa floresta é de fato a da Tijuca, no
imaginario dos que desconhecem esta, que é a ftaa®sta urbana do mundo, ali esta
se retratando a floresta Amazodnica. Percebemosétamipue o aspecto ligado a
Amazonia privilegiado por Ameche é a origem selwag#a forca dos ancestrais.

As origens enaltecidas pelo militar do filme nataeam entre os aspectos
principais na agenda do que o Brasil queria mostoano sendo sua cultura e suas
origens. A memoria que o Pais tentava legar, cdanges federais e de intelectuais da
época, era de um lugar rumando para 0 progressmecontornos de civilizacdo que
até mesmo negavam esse carater selvagem. Apegan datras épocas esse aspecto
amazonico, principalmente a figura do indio, tedosiexaltada pelos escritores
romanticos, como fez Gongalves Dias no poema | Pueana, o ideal dos anos 40 era

42 UMA NOITE NO RIO (The Night in Rio). Irving Cummings. 20th Centurg> 1941. 1 DVD (90
min), son., color. Tradug¢&o nossa.
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outro: mostrar uma nacao civilizada que harmoniztndas as regibes, mas cuja
predominancia era de uma cultura dos centros usbano

Em 1941, mesmo ano ddma noite no RipAconteceu em Havangi
lancado. Dessa vez, Cuba é o pais-tema da comédigahda Fox e, mesmo com
tendéncia a rumba (FIG. 14), de ser cantada er@smgir uma brasileira, a musica tema
do filme, A weekend in Havana classificada pelo Museu Virtual Carmen Mirdfida

com samba.

FIGURA 14 — Bando da Lua

FONTE: Frames de Aconteceu em Havana (1941)
Bando da Lua com figurino e instrumentos musidpisds de musicos de rumba.

Em Entre a loura e a morendilme de 1943, Carmen Miranda canta em
inglés a composi¢ddhe landy in the tutti frutti hatNao é a primeira vez em que faz
iIsso. Desde 1940 a atriz se aventurava em cang@iastrechos em inglés bastante
carregado em sotaque. Essa € a primeira compagigiale alguma maneira, traz uma
reflexdo sobre o estilo extravagante que marcarr@ica da cantora, como na primeira
estrofe que diz: “I wonder why does everybody labkne and then begin to talk about
a Christmas tree? | hope that means that everyugéad to see the lady in the tutti-

frutti hat™*. Carmen Miranda reconhece sua extravagancia ndrf@para reafirmar a

“3 Disponivel em: http://carmen.miranda.nom.br/grvaekhavana.html. Acessado em nov. 2012
“ The lady in the tutti frutti hat. Interprete: Carmen Miranda. In. ENTRE A LOURA E AORENA
(The Gang’s All Here). Busby Berkeley. 20th Centkox, 1943 1 DVD (103 min), son., color.
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natureza alegre que ela ciceroneia desde quantia peta primeira vez a alegoria de
baiana em 1938. Ela ndo se mostra constrangidaesitir-ge exoticamente nem em
cantar em um inglés primitivo dando margem a ermseticos que poderiam
comprometer o entendimento da cancdo porque esase S8eu objetivo: gerar riso
estabelecendo-se como estranho, porém amistosme'$eople say | dress too gay/ but
ev'ry day, | feel so gay/ and when I'm gay, | drisd way/ is something wrong with
that?”>. E era possivel, inclusive, que, mesmo portandeelagindumentaria toda,

algum rapaz pudesse se encantar pela alegria of@ giar chapéu de frutas:

The gentlemen, they want to make me say, "Si, si,"
But | don't tell them that, | tell them, "Yes, se!"

And maybe that is why they come for dates to me,
The lady in the tutti-frutti hat®

O filme da sequéncia musicahe lady in the tutti frutti ha® o mesmo que
abre com a que seja talvez, junto com Garota deefpa, uma das cancdes brasileiras
mais famosa fora do Paifquarela do Brasilessa, sim, classificada como samba-
exaltacdo. Aquarela do Brasilfoi a ganhadora, em 1939, de um concurso de
composicao patrocinada pelo governo de Getulio dar@egundo dados do Museu
Virtual Carmen Mirand¥, a composicdo de Ary Barroso estreou em teatrevsta
cantada por Aracy Cortes e Candido Botelho e favaga pela primeira vez por
Francisco Alves, acompanhado por grande orquestymla por Radamés Gnattali,

alcancando entdo enorme sucesso no Brasil e naoexfegue a letra da cancéo:

Brasil, abre a cortina do passado,
tira a mée preta do serrado,

bota o rei Congo no congado.
Brasil, Brasil!

Deixa cantar de novo o trovador,
América, olha a luz da lua,

toda a can¢cdo do meu amor.
Quero ver a sa-dona caminhando,
pelos saldes arrastando,

0 seu vestido rendado

Brasil, Brasil, Brasil, Brasil

Brasil, este coqueiro que da coco,
Oi, onde eu amarro a minha rede,
nas noites claras de luar.

Brasil, pra mim, Brasil, Brasil

“ Ibdi.
“© Ibdi.
“" Disponivel emhttp://carmen.miranda.nom.br/grva_aquarela.hfmkssado em novembro de 2012.
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O, Brasil brasileiro

Terra do prazer e céu de pandeiro
O, Brasil brasileiro

Samba no mundo inteiro. OB4!

Aquarelasegue a mesma linha @eque € que a baiana teelencando uma
série de elementos que vao caracterizar o que segando os compositores, a melhor
representacdo da cultura brasileira. Enquanto gpasigéo de Caymmi se fecha ao
universo baiano, Barroso ndo se refere a nenhugiaorespecifica do Pais fazendo
com que sua exaltacdo soe como uma sintese daacufiumosaico estabelecido na
cancao de Barroso segue uma linha que se encaparfioamance de Carmen Miranda,
pois nos elementos que a constitui, podemos ver auma feminina no erotismo da
danca, principalmente, — “Quero ver sa-dona camitind pelos salbes arrastando/ o
seu vestido rendad®” —, na evocacdo do prazer e na natureza musicah@aonos
género samba — “O, Brasil brasileiro/ Terra do erazcéu de pandeird’— e, acima de
tudo, por ter um carater propagandistico que éreipal foco da performance de um
cicerone: “O, Brasil brasileiro/ Samba no mundeiiat™".

Na mesma sequéncia musical, temos a curiosa “Ysmoder you're in New
York”® que talvez seja a cancdo mais direta no que dizeite a politica da boa
vizinhanga, chegando até mesmo a citd-la na fald & sequéncia musical pelo ator
Phil Becker que diz: “Now | can retire. Well, thera good neighbor policy. Come on
honey. Let's good-neighbor it. There we ate”

You discover..e cantada por Carmen Miranda e outros artistasentam

mostrar que o Nova lorque nao esta tdo distaniRiade Janeiro:

You hear a tropical drum

You drink a tropical rum

You're in a tropical spot

And yet, you really are not

In case you're missing the point

You're in a typical joint on gay Broadwdy

“8 BARROSO.Aquarela do Brasil. Interprete: Carmen Miranda. In. ENTRE A LOURA E AORENA
(The Gang's All Here). Busby Berkeley. 20th Centkox, 1943 1 DVD (103 min), son., color.
49 i
Ibid.
%0 pid.
*! |bid.
*2\WWARREN, Harry; GORDON, MackYou discover you're in New York.In. ENTRE A LOURA E A
MORENA (The Gang’s All Here). Busby Berkeley. 2G&entury Fox, 1943 1 DVD (103 min), son.,
color.
*3 |bid.
** |bid.
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A musica comeca tdo logo acaba uma pequena cenBecker e Carmen:

(Phil Becker) And any coffee on you?

(Carmen Miranda) Such a very handsome fellow
So you come to welcome me?

(Phil Backer) In the place of Fioreffb

| present you with the ké%

Becker é representante do prefeito de Nova lorgiggello, que estava ali
para estabelecer relagcbes com Carmen e seu paigs&uente, o ator pergunta se a
atriz tem café, demonstrando saber em quais prediia economia se baseava ao
mesmo tempo em que resume toda uma politica ecoabamiesse mesmo produto.
Apo6s o didlogo o coro sauda a unido cantando, ganido-lhe a chave da cidade,

estabelecendo assim uma troca, metafora da pracgo da boa vizinhancga:

In Broadway, and Harlem,

And Greenwich Village too
You'll see a lot of places

That will seem like home to you

A cancdo continua com Carmen Miranda e mais umec&el de atrizes
mostrando em 13 estrofes os motivos pelos quaas est Nova lorque tinha um sabor
de estar em todas as partes do mundo. Esse é autiiagedo para divulgar a ideia de
que todas as partes do mundo eram aceitas e camvharmoniosamente naquele local.
Assim como o Brasil reforcava sua propria retohiotistica elencando elementos que
“sintetizassem” sua cultura, fato que reverberote(@rbera ainda hoje) nos produtos
midiaticos, os Estados Unidos construiam retéiticaisticas acerca da América Latina
gque também foi se perpetuando nos produtos midgatic

O Brasil deYou discovery. € festivo:

You're in the kind of a place that seems
Like a little cabaret in Rio

Then you hear a Boogie-Woogie Trio
And you discover you're in New Yotk

Sensual e selvagem:

* Fiorello H. La Guardia era o prefeito de Nova lerona época e por trés mandatos consecutivos,
ficando conhecido como o "Napoledo de Nova lorque".

* WARREN, Harry; GORDON, Mackyou discover you're in New York.In. ENTRE A LOURA E A
MORENA (The Gang’s All Here). Busby Berkeley. 2@kntury Fox, 1943 1 DVD (103 min), son.,

color.

> Ibid.
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You have a feeling you're in Brazil

And you hope the ladies understand you
You want to be with a big, strong man
And the jungle music is so creepy

But the gentleman with you is sleepy
And you discover you're in New Yotk

E sabido que a performance “esta conectada aosdé/eenarios presentes
de forma virtual nos géneros musicais e materidtiganas cancoes” (JANOTTI JR.,
2006, p. 10) e que, “de acordo com a natureza dedoa varia a gestualidade da
performance” (VALENTE, 2003, p. 105). Apesar daumsfracdo ddig band, You
discorery...é classificada como samba. E apesar das clagéifisaficiais especificas —
samba, rumba, tango —, Hollywood estava criandogé@émero musical hibrido que
sintetizava sua intencdo de criar uma alianca parieana no lugar das
especificidades locais. Com uma ldgica cientifiog, estidios juntavam elementos
culturais sonoros de diversas partes da Américdr@en do Sul, acrescentavam uma
orquestracdo dbig bandpara atenuar o “exotismo” e, dessa forma, fazia com
qualquer pais representado nos filmes pudessecanhecido tanto no ambiente local
guanto pelos outros paises latinos, sem que igsgasse estranheza no publico nos
Estados Unidos.

Além desses aspectos, Garcia (2004) chama ateacgo fiato de que:
Preocupados com a suscetibilidade da elite latmermana, os estudios
evitavam a presenca de negros nas peliculas. Aeah mesticagem havia
sido a saida para as tensdes étnicas e socia@s Egdo, nao seria o bom
vizinho a tocar em assunto tdo delicado. E nes#@ee Carmen era perfeita,

pois embora representasse personagens latino-amasicera branca e de
origem européia (GARCIA, 2004, p. 159)

O elemento negro fora das performances é uma falenmegacdo das
origens do préprio género samba, uma vez que sabgueoeste veio da africa negra e
é, nos primeiros anos do século 20, eminentemigsaed a mesticagem. E sabido que
Carmen Miranda era branca e européia, portanto sjav& pressuposto que a
metamemaria representada em seu cicerone irisagudptiestdoes mais polémicas de sua
performance.

Vejamos a seguir como essas cancdes séo entoadass$d, analisaremos
a seguir a voz dos envolvidos nas sequéncias nmisiCamo a voz guarda uma

memoria, como ela é entoada e em qual idioma asceauos sao pronunciados.

*% Ibid.
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5.3 A voz do cicerone: as memdarias impressas no tan

No imaginario da antiguidade grega, as nove musllis de Zeus e
Mnemosine, para além de entoarem um canto repegsknta criacdo artistica e
cientifica, eram as responsaveis pela memoria dasdgs feitos helénicos. Funcéo
analoga teve Carmen Miranda ao sair do Brasil, &01para atuar nos Estados
Unidos: levar a sua voz, 0o seu sotaque, 0 seu &ioana que a América conhecesse;
cantar e dancar a diccdo consagrada como sendoogéménentemente brasileiro, o
samba. Foi pela funcdo das musas que o ocidepie &idenominacdo “museu” para 0s
locais nos quais a memoria estava sendo presemddiaapostando na performance de
Carmen Miranda que se pensava em apresentar patmao, na distante década de
1940, o Brasil.

Como vimos em parte no capitulo em que trabalhaassdentidades
regionais e nacional, e outra parte nos capitubbsesmusica e cinema, estas duas
industrias em protocoperacdo e apoiadas em sugord@seiros do governo acabaram
gerando uma retorica holistica (CANDAU, 2012, p) @8ra representar 0 que queria
ser mostrado como cultura brasileira. As retoribadisticas ndo dao espaco as
fronteiras sociais, as diferengas, e sao elasdif@®ncas — que, por sua vez, impedem
gue a cultura seja reduzida em uma esséncia ouasalzs Mesmo que essas
representacdes midiaticas do Brasil afirmadas @om€n Miranda na sua performance
como cicerone tivessem sido transmitidas “fidedigeate”, nada permitiria afirmar
gue elas pudessem ser compartilhadas por todosssebos. Pela dimensao e pelas
escolhas culturais baseadas em retéricas holisfeas construir a representacao,
dificilmente o pantaneiro, o ribeirinho amazoéniap,sertanejo, o gaucho iriam se
identificar com aquelas representacoes.

Essas representacdes regionais poderiam ser redtehatravés do sotaque
dagueles que estavam em cena nos filmes da épasatabto Carmen Miranda quanto
o Bando da Lua levavam consigo um ranco das té&cnimeais radiofonicas e isso pode
ser percebido nos tracos de pronuncia que enfatizags erres e priorizavam a
pronuncia total das palavras, o que ndo dava mapgeenque se conhecesse qualquer
sotaque. Tanto no canto quanto na fala, a investegggartindo desse elemento se
mostra fadada ao fracasso. O que vemos nas falasanto é uma técnica apurada de

pronuncia que marca ndo somente o estilo dosaatestvolvidos na cena, mas sdo as
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marcas de uma época em que a entonacao clarair@gal devido a concorréncia
com os ruidos dos aparelhos de radio e TV.

Se por um lado ndo é possivel perceber tracos tdgusode qualquer que
fosse a regido do Brasil nas falas e cancbes emugoé@s, por outro, a partir da
pronuncia das falas ou cantos em inglés algumasidenacdes podem ser feitas. A
primeira € que, curiosamente, o ritmo de fala isgpoenessas situacfes aproximava a
pronuncia do ritmo de fala hispanico. Isso se flaatipelo fato do funcionario
contratado para treinar Carmen quanto as falasrengaulistano, filho de italianos, que
havia vivido pouco tempo no Brasil e foi quem atrims com forte sotaque italiano.
Nos ensaios, Ameche, que contracenou com a lusddwa nos primeiros filmes, foi
guem orientou a cantora para que seu sotaque s&irapsse mais do hispanico
(CASTRO, 2005, p. 280).

Pela voz ainda identificamos o0 sexo do executetnm, a idade, a pulsacao
e 0s sentimentos que estdo envolvidos na cenaa¥atda voz que “a palavra se torna
algo exibido e doado, virtualmente erotizado, ebigm um ato de agressdo, uma
vontade de conquistar o outro, que a ela se submeefgazer de ouvir’ (ZUMTHOR
apudVALENTE, 1999, p. 120).

Na musicaO que é que a baiana terperformance no filme brasileiro
Banana da terragxiste a voz de Carmen Miranda em destaque, cimtama parte da
cancao que é completada por um coro de cinco yoassulinas que — na segunda parte
da musica, depois da cantora elencar todos os elesngue a baiana possui —, cada um
a sua vez, voltam a enfatizar cada um dos elemgdtoisados por Carmen Miranda.
Nesse momento em que as vozes masculinas entramiisiea, a cantora completa os
intervalos entre uma voz e outra com exclamacdas 4i”, “que bom!”), expressdes
que indicam certo grau de prazer em constatar gistisge naguela cena todos 0s
aspectos necessarios para se constituir a baieah @s indicios de riso — palavras
saindo incompletas — reforcam essa interpretacéo.

se had um corpo em uma cancao ouvida por um meibhvaydie certo nao
podemos mais vé-lo. Mas, seu sexo, pulsacbespmmtts, estdo impressos
na midia sonora. Assim, na cancdo gravada, eaistittacos de performance
gue guiariam o ouvinte em sua escuta. Como ouvirdeamos aptos a
reconhecer esses tragos e “dar vida” a cancdo ta par nossas proprias
experiéncias — seja ela cotidiana, no conhecimdat diversas entoagdes,
interjeices ou musicais, na identificacdo dos rdive géneros musicais e suas
convencgdes” (DANTAS, 2005, p. 6)
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Os ruidos causados pela técnica ainda primitivgrdeacdo de filmes no
Brasil faziam com que o publico tivesse dificuldadeam ouvir o que estava sendo
cantado e faladdO que é que a baiana tenéio foge a essa regra. Além disso, era
recomendado que as gravacdes nao se repetissemparateconomizar pelicula. Esse
fato acabou servindo como treinamento para Carmémania que teve poucas
dificuldades para gravar filmes da Fox e ganhopalido de “one-take girl” do diretor
de Uma noite no Riolrving Cummings (CASTRO, 2005, p. 280), por acettalas as
cenas na primeira tentativa. Nesse longa dirigido ummings, ja percebemos
diferencas significativas no trato do som. Os rsiipjouco aparecem e a voz da cantora
pode ser ouvida claramente.

Chica chica boom chié cantada por Carmen Miranda e Dom Ameche. A
luso-brasileira canta toda a sua parte em portugerEgguanto o personagem militar
profere o discurso, visto anteriormente, e canta parte em inglés. E nessa
performance que podemos notar mais nitidamenterdiatidade na voz de Carmen
Miranda uma vez que, em contraposi¢do a sua vod,Moa de Ameche, séria e grave,
porém amistosa e ndo autoritaria, comportamentsega natural de um militar.

A cantora apresenta o “chica chica boom chic”, adade da Bahia, o
canjeré, o samba e a batucada. O primeiro elem&@dem uma conceituagao, uma
definicdo. Os outros carecem de um elemento sentelh@a cultura americana que
servisse de comparativo. Portanto, estabelecigtaedo de estranheza, de diferenca, a
letra da cancédo e a voz nao eram suficientes paraeahtido ao “chica chica boom
chic”, por isso, nessa performance, os gestos,gorifio, a danca sao elementos
importantes nessa apresentacdo e que veremos ia $&yguhora, precisamos ter em
mente que as diferencas e 0s objetivos de cadadamaulturas naquela performance
sao representadas na oposicéo cordialismo/seriedédienciadas numa voz feminina,
alegre porém fragil em contraposi¢cdo a uma masgulirave, protetora, quase paterna.

Enquanto a performance vocal de Carmen Miranda&clpon protecédo em
Chica chica boom chigla emana sensualidade @ime lady in the tutti frutti hatNo
longa de Busby Berkeley, a cantora evoca outratescolhido como determinante da
cultura brasileira: o erotismo. Na letra da cang¢géep ja é evidenciado: “Americanos
tell me that my hat is high because | will not takeff to kiss a guy, but if | ever start to
take it off, ay, ay...”. E ganha mais conota¢do seguando Carmen Miranda encena

com bananas eréteis gigantes.
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Existe uma preocupacao por parte da cantora enemdioa letra da cancao.
Isso € percebido nas poucas variacdes tonais antestrofes. Em pouco mais de um
minuto ela canta as quatro estrofes num ritmo essdbecom uma pequena pausa apenas
nos “ay, ay, ays”. A tensdo de Carmen Miranda épreensivel: a composi¢cdo “The
lady in the tutti frutti hat” possui quatro estrefeom versos de até onze silabas — “I
/won/der/ why /does/ ev'ry/bo/dy/ lo/ok at/ me” edbs carregados em eles, erres e tés
(I, r, t), fazendo da composicdo um trava-linguarn@zn Miranda parece conter a voz,
nao tentar grandes variacdes para nao deixar estaE®u dominio a letra da cancao.
O inglés da cantora continua com forte sotaque etqtna sua alegoria ainda mais
exdtica e a performance vocal funciona ainda maimoc uma marcacdo, ou seja,
pronunciar “secamente” as palavras ajuda na mayaasiversos harmonizando com a
melodia. O ato de pronunciar de Carmen Mirandaas€um batuque, da mesma forma
gue se eshocou e@hica chica boom chicsé que dessa vez ao invés de colocar uma
onomatopéia na cancéo, a propria cancao convestemsnomatopéia.

No mesmo longa em que Carmen Miranda cartbe lady... interpretou
tambémAquarela do Brasile You discovery you're in New Yorkoram essas duas
musicas que abriraBntre a loura e a morena sequéncia musical tem pouco mais de
quatro minutos e, em termos vocais, 0 que chanmdagencao é que, apesar de cantar
em portugués, a cantora luso-brasileira pronunBiasil” como “Brazil”, bem como
segue fazendo o Bando da Lua, o que, por um lddstaaa cantora desse Pais, por
outro, aproxima dos Estados Unidos. O fato ndo &esein raz&do. A proposta é
transparecer, na sequéncia musical, uma aproxinmag&oa entre os dois paises onde
cada um cede um pouco: Carmen Miranda cede nousot&a@ composi¢cao reconhece
aproximacdes entre os dois. Mas logo a cantoraneeto estabelecimento da diferenca
cantandorou discovery.com forte sotaque hispanico.

You discovery..é entoada por diversas vozes: a de Carmen Mirarfelail
Becker logo nos primeiros segundos quando travandiGlngo musicado, uma espécie
de jogral®. Em seguida, a cantora segue uma performance amopanhada sempre
por um ritmo mais agitado, pausando apenas paeaciess de trechos cantados por
outras vozes femininas, essas acompanhadas de bwejue, mas com ritmo

marcadamente mais lento e orquestrado.

¥ O jogral é como um poema, podendo ser cantadodoy eonsistindo em pronunciar versos com o
propdsito de divertir as pessoas.
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E importante destacar que a voz é uma forma denit@fiio do espaco
acustico (VALENTE, 1999, p. 120), ela emana de wrpe@ que pode delimitar o
espaco fisico ou ndo e, em geral, é acompanhadzs@ans que irdo juntamente a voz
pontuar a sequéncias musicais. A pontuacao (CHEDN], p. 44) através dos sons €
um instrumento usado nas performances em geralgstabelecer, em primeiro lugar,
uma pausa separando duas representacdes cultifesent®s, um dualismo onde a
diferenca entre dois modos de dancar, gesticuddar flue sdo metéforas dowdus
vivendisde cada uma das sociedades representadas.

As sequéncias musicafshica chica boom chie Aquarela do Brasil/You
discovery you're in New Yorossuem esse dualismo que é representados potasorne
de uma banda militar contrapondo o batuque de umueto de instrumentistas, sempre
encenado pelo Bando da Lua. Ao passo que a censevdesenrolando, 0s ritmos
comecam a se misturar e o batuque vai se encaixandoquestracdo tanto ebhica
chica boom chiguanto emyou discovery you're in New Yor&egundo Chion (2011),

a musica também “é o amaciador do tempo e do €50@EBON, 2011, p. 68), e esse
recurso € utilizado nas sequéncias musicais cosmegito que ira fazer com que o
encontro entre as duas nacdes seja contado de fampida, agil e ludica. Assim,
dependendo da proximidade da voz a ser executddaCarmen Miranda ou de algum
militar/oficial — a marcagao do ritmo tinha uma raoda, em geral brusca, pontuando
sonoramente cena na entrada dos personagens.

Em O que é que a baiana teaiThe lady in the tutti frutti hahdo existem
cortes bruscos de ritmo. A primeira nem sequerypassdanca cenario. O objetivo de
O que é gue a baiana teena apenas apresentar a masica, sem nenhumatatais,
sem convidados de renome nem mudancas na melodandao que era apresentada na
radio: o intuito era apenas de dar visualidade lago@ncdo. Jahe lady...tem um
carater mais ludico e isso se reflete nos sonqri@wiros acordes em instrumentos de
sopro surgem acompanhados de sons de aves, copasssginhos abrissem a cena. A
seguir, a melodia ganha ritmo marcado por uma raazoimo a dos cortejos. Ao passo
gque a cancao segue, seu ritmo oscila entre adi@tgue — nos segundos antes da voz
de Carmen Miranda surgir, seguindo durante suaomesdince vocal até poucos
segundos depois do término da mesma — e melodie $Egnda até quando as vozes de
um coro feminino surgem seguido da volta da perdfmee vocal da luso-brasileira.

Esses aspectos sonoros dao pistas das marcadizesiasi na performance visual.
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Até aqui, mascaramos a imagem (CHION, 2011, p. 18) prendendo
basicamente ao estudo dos sons. Vimos alguns aspeeatliminares de cada filme,
discutindo o contexto, as particularidades e assipes interpretacbes de cada
composicao, questionamos as classificacbes de qgémedestacamos indicios de
pontuacdo da cena a partir dos sons. A partir deaagumaremos para o estudo da

imagem que, integrada a esse som, dara signifieapa@cformance.

5.4 Da alegoria a fantasia: a trajetéria da baianale Carmen Miranda

Como vimos, para Zumthor (2007), “performance éoméecimento. A
performance realiza, concretiza, faz passar algo equ reconheco, da virtualidade a
atualidade” (ZUMTHOR, 2007, p. 31 ). Para tantaeéassario a presenca de um corpo
dotado uma competéncia, mas nao savoire-faire mas um “saber-ser”. Esse “saber-
ser” implica e comanda a presenca e a condutat@ afirma isso apos identificar as
origens do termo que se estabeleceu a partir doemmomem que foi visto pelos
etnografos como nocdo central nos estudos da coag#t oral. Historiador
medievalista, Zumthor percebe que as regras derpafce (que leva em consideracao
o tempo, a finalidade de transmisséo, a acdo dadoe a resposta do publico), séo tédo
importantes para a comunicagdo quanto as regrasaiexde ordem escrita. Dessa
forma, ndo apenas o que esta escrito, 0 que € @otado como oficial tem
importancia historica: o audiovisual também tem omgncia na construcdo da
identidade. Ambos os vieses de construcdo de dbatdgisdo passiveis de enveredar por
retéricas holisticas, elegendo as memodrias a semmunicadas de acordo com 0s
objetivos de quem as selecionam.

Tanto na letra das cangbes como no canto e naesse saber-ser da
cicerone Carmen Miranda reivindica em sua presemgaconduta dessas memarias um
Brasil multiplo e harmdnico, sem que as diferengaglam em conflito. O que por um
lado ndo é compartilhado pela maioria da societhadsileira, mas por outro é aceito
internacionalmente por ter uma aura oficial.

Vimos no capitulo anterior que performance modificgue é transmitido.
“Ela ndo € simplesmente um meio de comunicacaoé elen meio de comunicagao:
comunicando, ela o marca” (ZUMTHOR, 2007, p. 32ur@en Miranda, nos filmes
americanos, constréi um novo personagem toda vezsguvestia de baiana. Esse

personagem é marcado por seus tracos biograficgsgdaz parte de sua carreira, mas
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aquela figura ali ja ndo € mais a cantora de samlmaarchas que teve grande sucesso
na dita “Era do radio” no Brasil, tampouco a alégertransformava em baiana de fato:
surge um novo objeto que ainda é marcado por unaicwsultural que se oficializou
como “nacional”’. Com essa visao difundida, tornali$ieil alguém que ndo conhece a
performance “original” da baiana conseguir percdeb&e outra forma sendo a
performatizada por Carmen Miranda.

A baiana comecou a ser utilizada na fantasiosaugémBanana da Terra
O filme tinha como mote a histéria da ilha Banandia, situada no Pacifico, que vivia
da producdo de bananas, mas que estava passandmaarise e precisava vender as
frutas para o Brasil para conseguir prosperar. Qdeigiu o filme foi o compositor
Joéo de Barrro, o Braguinha, que tinha ampla e&peia na dublagem de desenhos dos
estudios de Walt Disney. Desse fato extraimos agupistas das influéncias das
experiéncias de Braguinha no longa.A fantasia dmraento principal do filmes se
aproximava das historias fantasticas dos desemtfiosdos.

VisualmenteBanana da terrdem poucos atrativos. As sequéncias musicais
sdo o0 que dao a dinamica do filme. Mas € nele gueepemos a virada na carreira de
Carmen Miranda. Foi a primeira e Unica vez que wsalegoria de baiana em filmes
brasileiros e usou especificamente para a sequéngical deO que € que a baiana
teme partir dai criou-se um mito baseado nessa pegioce.

Como podemos perceber na imagem a seguir (FIG.EtB)1935, o filme
Al6, carnaval trazia a atriz e cantora com outro ornamento ecateaco, nao
necessariamente uma fantasia, apenas uma roupadestaque no brilho, de um
periodo em que ainda se podia ver o cabelo, ceaaneamemoria dos brasileiros. Na
performance deQuerido Adao sequéncia musical de maior destaque no filme, os
movimentos da cantora sdo mais elasticos e elaaadsaa extensdo do palco para
interpretar a marchinha cujo tema era a parabolaedado original. EmQuerido Adao,
Carmen usa calgas longas e uma blusa igualmermgadtn| enquanto que ed que é
que a baiana terseus movimentos sao contidos em decorréncia dodeeseu traje e
do curto espaco destinado a encenacdo. Certasdsa@sitora chegavam a pesar doze
quilos, os turbantes pesavam, em meédia, cinco gjuds brincos eram feitos com
madeira pesada (CASTRO, 2005, p. 279).

E evidente a preocupacio de Carmen Miranda coressé@ios que traz no
figurino. O eminente perigo de algum se deslocacaiutravam alguns movimentos,

principalmente os da cabeca, que segura um turbgutendo foi o maior colocado em
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sua cabeca durante a carreira, mas talvez Carmeamdéi ainda nao tivesse destreza
para porta-lo com seguranca. Ao contraridQdeerido Adao performance na qual seus

movimentos sdo muito mais elasticos.

FIGURA 15 — Movimentos

s .4 A b 4" ‘:{....
- i /’.‘L A

FONTE: Frames de Al6, amigos (1935) e Banana da (&838)

Carmen Miranda estava, até o lancamentBatgana da Terraha quase dez
anos encenando um personagem que pouco variavaeram baseados em sua prépria
biografia: eram cantoras do radio que se apresestantasas de show famosas e
cassinos. Com a baiana, um novo texto comeca aagaehtido no corpo de Carmen
Miranda e o seu corpo deixou marcas no imaginamomal acerca do que é a baiana.
Vimos no primeiro capitulo dessa pesquisa que foemmbaianas migrantes que
inauguraram as festas religiosas e disseminaramnida no Rio de Janeiro. E por
estarem nas origens sociais desse género musieabnt destague que sustentam até
hoje nas escolas de samba, com uma ala as desiadaikalizacdo de uma baiana
opulenta contrasta com a realidade social dessgsamies, mas a construgcao do
imaginario rico acerca desse personagem se deuardeyparte as representacdes da
cancao de Caymmi e da performance de Carmen Mira@aiana da luso-brasileira
era opulenta, dominava os codigos omdus operandigdaquelas mulheres e se
legitimava midiaticamente por ser branca, distalat®aiana migrante, mas proxima de
icone do progresso e da civilizacéo, afinal:

Mesmo que de maneira virtual, a performance eg@déi a um processo
comunicacional que pressup8e uma audiéncia e usrndegdo ambiente
musical. Assim, a performance define um processprdducédo de sentido e
consequentemente, de comunicacdo, que pressupdas rdgrmais e
ritualizacdes partilhados por produtores, musicosudiéncia, direcionando
certas experiéncias frente aos diversos génerosicaisisda cultura
contemporanea (JANOTTI J&udSOARES, 2009, p. 177).
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Existia, dessa forma, uma tenséo entre a baiaf@rpatizada e o cotidiano
das baianas, mas como estas, na légica do condignmmvam comooutsiders a
performance tinha que se fazer reconhecivel e &etitaos estabelecidos, o que
evidenciava as diferencas, mas evitava polémicas.

Os filmes produzidos pela Fox nos quais Carmen rMdaaparticipou
tiveram o aspecto visual enriquecido com a técdizaecnicolor, que consistia em
capturar as imagens em filmes com quatro cores toanar a pelicula colorida. A
técnica potencializou a representacdo da opulé&ackziana com os brilhos dos tecidos
do seu figurino, com a maquiagem marcando os l&assolhos e nos aderecos para as
orelhas e pulso. Tanto a baiana de Irving Cummingsito a de Braguinha a alegoria
da baiana rica era a forma de incidir luz sobreebkgelemento de uma regiao
especifica, permeada dessatusde lugar fundador do Brasil. Classificamos como
alegoria por acreditarmos que, em um nivel maisuptdo de interpretacdo, podemos
perceber que, de certa forma, ali estd um obj@i@sentado para dar a ideia de outro: a
baiana era o personagem gque representava a rigeezaa regido ao mesmo tempo em
que tinha em si, principalmente quando performdéz@or Carmen Miranda, o
sincretismo multicultural ideal para o reforco dapresentacbes escolhidas para
compor a retorica holistica sobre a identidadeamatibrasileira. Isso se justifica no
fato deBanana da terraestar inserida em uma politica nacionalista do guveale
Getulio Vargas @&Jma noite no Ridazer parte da politica de boa vizinhanca fazendo
com que ambas as baianas figurassem como estandarteultura brasileira: era um
personagem sintetizando uma cultura.

E importante destacar também duma noite no Ridoi produzido apos
Serenata tropicalfilme esse que causou mal estar diplomatico dfgtados Unidos e
Argentina, portanto as representacfes do pais eqee® emUma noite no Rio
tentavam retratar a cultura brasileira de formaosegguivocada. Assim, a baiana de
Cummings destoava pouco da de Braguinha.

Em Entre a loura e a morenale 1943, Carmen Miranda foi apresentada ao
sexto diretor em sua carreira, terceiro nos Estddomlos, o coredgrafo Busby
Berkeley. Foi no filme dele que a baiana foi padesade uma alegoria da cultura
brasileira para uma fantasia fruto da imaginacad@ei&eley. Como percebeu Castro
(2005, p. 358), “a maioria dos vestidos e chapéues (@erkeley) criou para Carmen

bemEntre a loura e a morenastava tao distante da concepc¢ao original dasdmigue
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s6 os arqueodlogos enxergariam uma conexao — a galitias batas e balangandas, por
exemplo, se foram para sempre” (CASTRO, 2005, §).35

Como nunca havia trabalhado com a técnica do teloniem seus filmes,
Berkeley aproveitou para usar esse recurso ao neaxiarmen Miranda foi importante
nesse sentido: sua vibracdo de cores na maquiagerfigurino daria destaque visual a
pelicula, por isso Berkeley se deu uma licencastardi desprezando as regras antes
estabelecidas para a representacdo da baianaquaia sua imaginagao, apoiado na
revolucdo das cores trazida pelo tecnicolor. Aeepntacdo da baiana vai, portanto, de
uma alegoria dBanana da terree Uma noite no Rippara uma fantasia efntre a

Loura e a morengFIG. 16).

FIGURA 16 — Baianas

FONTE: Frames de Banana da terra (1938), Uma noifio (1941) e Entre a loura e a morena
(1943)

Percebemos também que existe uma mudanca de palstubaiana nos
Estados Unidos. Er@hica chica boom chja baiana é cordial, clama por protecdo do
militar interpretado por Don Ameche enquanto que Emre a loura e a morena
lancado trés anos depois dena noite no Ripas sequéncias musicais, especialmente
em The lady in the tutti frutti hattrazem uma baiana mais sensual, quase erética,

trazendo bananas eréteis e morangos numa simuagamto.
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A marca de Berkeley como diretor era combinar mel@o humano com os
acessorios em cenas longas, sem cortes que nacassitle habilidade no uso das
cameras uma vez que nado exigtimma época (CASTRO, 2005, p. 355). Nao raro, 0
elemento humano era colocado literalmente como reamara os aderecos. A luz
entrava como elemento fundamental nessa forma w@uzo a cena, como podemos

ver na imagem abaixo (FIG. 17), da sequéncia fie&ntre a loura e a morena.

B

FIGURA 17 — As luzes de Berkeley

Fonte: Frames de Entre a Loura e a Morena (1943)

Tecemos até aqui analises ligadas a questfes at@sogéneros musicais,
das composicdes, das vozes e dos trajes. Porfaata, completarmos a analise, €
importante destacar que essas baianas performadizemt Carmen Miranda possuiam
um corpo que se exibia de forma particular estabaldo uma danca e apresentando
gestos que completavam a performance do ciceroneepaesentacdes do Brasil nas
sequéncias musicais que destacamos nessa pedeplisanos agora para a discussao
acerca das memarias impressas nesse corpo e guetesentido estabelecido a partir
da danca e dos gestos de Carmen Miranda. Mais em&emos usar da comparagao
para percebermos as rupturas e as continuidadessdelementos na performance desse
cicerone, tentando principalmente, perceber a gordgdo das memorias regionais e as

retoricas holisticas impressas nos gestos e nadancg
5.5 A memoéria impressa no corpo

E sabido que Carmen Miranda ficou conhecida pejarifio e por seus
gestos amplos, quase uma mimica, reforcando orqueaatado. Nos poucos registros

das atuacbes nos primeiros filmes, ainda no Brasitiava sempre em cena aquela

mulher expressiva considerada a atriz dos “olhessVi(CASTRO, 2005) por seu canto
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extrapolar os limites da voz, tornando-se algo detopna cadéncia dos gestos
(principalmente de rosto) e da danca. O ato decgéest de forma expansiva € um traco
de sua caracteristica pessoal fruto de uma menoitaral incorporada que sao

percebidas em:

técnicas do corpo que sdo o resultado de uma métu@o longo de varias
geracBes, memoarias gestuais que no sistema neceos@l sdo resultado do
fortalecimento ou enfraquecimento de conexdes 8o&#y esquemas sensorio-
motor piagetianos, rotinas, estruturas e dobrasittegs, cadeias operatdrias
inscritas na linguagem gestual e verbal — aconticeem uma penumbra
diferente do automatismo, mas onde o exercicialdgaiento ndo é realizado
—, transmisséo social que nos ancora em nossasagréat codigos implicitos,
costumes introjetados no espirito em que neleessepou sem que disso se
duvide, tracos, marcas e condicionamentos corigttitdo ethose mesmo
alguns aspectos que jamais serdo verbalizados (BANR012, p. 22)

Os gestos de Carmen Miranda, por um lado, sédo flegsa memoria social
incorporada pela vivéncia na Lapa dos anos 20 duolséassado, onde 0s corpos
tinham destaque entre o artistico e o sexual. 8o tado, ndo podemos desconsiderar
gue a primeira baiana interpretada por elaBamana da terrdinha necessidade ainda
maior de ser didatica uma vez que a letra da camgdmigava a apresentar cada um dos
elementos elencados por Caymmi que estavam, da @amna, distantes de sua
vivéncia. Esse didatismo impresso no corpo na fouemaestos e da danca também
tinha ligagdo com a propria técnica de atuacamisioi da produgéo cinematografica no
Brasil, que havia, recentemente, inserido recussm®ros nos filmes. Por isso, 0s
gestos também fazem parte de um legado pantominicmmema mudo. E assim como

0 conceito classico a pantomimica

ndo pode ser vista apenas como uma forma ‘ndoafatledexpresséo cénica e
gestual, pois 0 mimo muitas vezes falou. Na Gréxsta forma de espetaculo
era dancada e estava presente dentro das apréssniaccomédia, da tragédia
e do mimo gregos, assim, a pantomima em sua veig&miosa, surgira
apenas em Roma, pois 0 mimo grego mimava, mas tamfadava
(CAMARGO, 2006, p. 1).

N&o somente Carmen Miranda, mas todos os atoasgidiros do inicio do
século tinham esse ranco do cinema mudo. Com as@elda baiana no repertério
artistico da luso-brasileira, esta tinha que serfeeconhecivel para o publico ao mesmo
tempo em que convencia a si mesma do que se tratgsde personagem. A primeira
baiana, a apresentada &anana da terraserviu para conhecer e apresentar. Os gestos
auxiliavam nesse processo didatico. Uma vez tendulsica como uma selecdo das
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principais caracteristicas da baiana ideal, bastaranen Miranda vestir-se como tal,
sambar o “miudinho” e apontar para cada elemengoiarto sorria cordialmente para
se fazer reconhecer.
Sendo o reconhecimento de algo, a performanceu(€meceito) tensiona as
formas de atualizacdo de um determinado fen6meensdP a performance
neste sentido, implica em perceber a existénciandeobjeto que se prevé

reconhecivel e a referida performance como a nadiEa¢ao e atualizagdo
deste reconhecimento. (SOARES, 2009, p. 174)

Curiosamente, apesar de ter sido essa apresemaddime de Braguinha e
Mario Lago uma das principais de sua carreiraria atcantora erra ao apontar para 0s
elementos que canta. Carmen diz que a baiana tem tie seda e aponta para 0s
colares ou diz que tem pano da Costa e apontagoaeda, por exemplo. Isso € um
indicativo de desconhecimento, porém ndo enconsaragistros de criticas a esses
equivocos e desconfiamos que a complacéncia seaddato de boa parte da sequéncia
musical ser marcada pelo desencontro entre o sanineagem em consequéncia do
primitivismo da técnica de gravacao disponivel acép

Outro aspecto que pode ter contribuido para que fede tenha passado
despercebido é o pressuposto que mesmo sendo oma fibpular, as camadas
representadas de forma direta naquela performar@anos migrantes ou ndo — nao
tivessem como manifestar midiaticamente uma pdssisatisfacdo. Todos esses fatos
contribuiram para que aquela performance, mesmoadarmor equivocos, se tornasse
a primeira representacdo da baiana que acabari,sdali a diante quase que uma
representacao oficial.

E preciso destacar também que o cenario escollidosituar espacialmente
a apresentacdo acaba por trazer mais “confusaet@éncia musical. Apesar de ter
como mote a figura da baiana, a paisagem que atEguEncia curiosamente néo € do
pelourinho ou da igreja do Bonfim, mas sim do Cwaclo (FIG. 18) numa aluséo direta
ao Rio de Janeiro, portanto a uma baiana migran¢gile comprova nossa hipétese de
que ali se tinha uma alegoria do Brasil diversoltipla e sincrético culturalmente.
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FIGURA 18 — Paisagem na aberturaQlgue é que a baiana tem

Fonte: frames de Banana da terra (1938)

Enquanto emBanana da terraos movimentos de Carmen Miranda sao
limitados pelo cenario pequeno que € dividido cem atores vestidos de sambista, em
Chica chica boom chjco cenéario com dimensfes maiores dava mais liderdke
movimentos a atriz e cantora. Dessa vez, ao ingasard patio, a sequéncia musical se
divide em duas partes: uma que evoca o0 Brasil, @atenen Miranda danca algo
préximo ao que se convencionou como samba de cadeg em um saldo que simula
uma casa de shows. Entre as duas, tem-se a chegag@sa do militar interpretado
por Don Ameche.

Chica chica boom chié primeira de oito sequéncias musicais existenes
filme. Nela, Carmen Miranda entra em cena apos simalacdo de estouro de fogos na
baia da Guanabara. Dancarinas vestidas de baidmagstilizadas quanto Carmen,
dancam formando um circulo no qual estédo insetiaimdém os musicos do Bando da
Lua. Num segundo momento entra em cena Don Ameuhene carro aberto acenando
sorridente. Nessa sequéncia musical, apesar dentarimero grande de pessoas em
cena, apenas Ameche e Carmen cantam enquanto idasgafigurantes completam o
ambiente de festa. (FIG. 19).
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FIGURA 19 — A baiana indefesa e o militar

Fonte: frames de Uma noite no Rio (1941)

Passados trés anos da primeira atuacdo de CarmradaMiomo baiana, a
postura dela na cena havia sofrido algumas mudaRgaisum lado, os resquicios de
inseguranca no deslocamento do corpo no momentianiga, em grande parte devido
ao peso do figurino, ja ndo sao tao aparentesppimo, emChica chica boom chise
tem a ratificacédo da alegoria da sintese da cubuasileira através da baiana. Mais uma
vez, a sequéncia abre com imagens do Rio de Jan&sona cancao 0 que se evoca € a
Bahia, do samba, da batucada, da comida. Além léaseatos visuais, o que chama
atencdo em termos de postura € o0 posicionamenteeldaaiana: trata-se de uma

mulher indefesa que demonstra respeito aqueleamilit

Pensando a performance numa perspectiva relaci@rdgendemos trés
apontamentos necessarios para a sua apropriag@oetessidade de produzir
efeitos, entendendo o efeito enquanto uma esteatigiursiva que convoca a
presenca ativa de um corpo; 2. a acdo de uma {datim ou de uma
oralidade presentificada a partir de uma deternainateréncia de imagem; 3.
a visualizacdo ndo sé de um corpo como de um espando fundamental a
perspectiva de que determinadas performances pmabEm uma idéia de
espaco (SOARES, 2009, p. 176)

Discursivamente, a performance de Ameche aproxanals questdes
politico-militares, como vimos, enquanto Carmendvida trabalha como um cicerone
responsavel por apresentar aquilo que o Brasil deaferecer para que as relacdes
possam ser estabelecidas. Se apresentando em mm dihericano, esta cicerone
brasileira saberia expor o Brasil. Com sua perfogaaonstituida a partir da mescla de
diversos elementos regionais, a cantora atuava conaespécie de extensao do Pais.
A nocéo de cicerone vem imbuida de uma logica ddial@ade. Ele € alegre, cordial,
nao preveé atritos, “resolve” problemas. Assim Cardranda o fazia.
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Os gestos de Carmen Miranda e a sua danca fazéendessa apresentacéo
da cultura. Os gestos sao usados, em geral, paénfdse, descrever ou completar um
contetdo. ZumthorapudVALENTE, 2003) classifica os gestos da seguintenfar

1) Gestos de rosto (de olhar e mimica);
2) Gestos de membros superiores, de cabeca, tie bus
3) Gestos de corpo inteiro.

Tanto emO que é que a baiana tequanto emChica chica boom chic,
Aquarela do Brasil/You discorery you're in New Yerkhe lady in the tutti frutti hat
existe uma preocupacao didatica com os movimeBktassempre aponta os objetos que
quer dar énfase, faz careta quando reprova algwisa, sorri quando esta de acordo
(gestos de rosto). Os movimentos sempre sé&o egadigos adere¢cos porque, uma vez
cantando em portugués, ela se vé obrigada a teme movimentos mais didaticos
(gestos de membros superiores, de cabeca, de .bQstdo a ideia € mostrar a danca
em si, 0 samba no miudinho, Carmen se utiliza ésg de corpo inteiro.

Essa continuidade na utilizacdo dos gestos apanta ¢ois aspectos: 1)
apesar na modificacdo da postura da baiana, alglemeentos vao marcar sua
identidade como artista, entre os elementos pAECgpstao 0s gestos e 2) curiosamente,
sdo esses gestos que fazem parte de sua mem&walpdsito de suas experiéncias e
aprendizados com artistas. Existe uma memoériaagqueesmo tempo em que € fruto de
vivéncia social é também uma memoaria reivindicadgue Candau (2012) classifica

como metamemoaria, que é:

A representacdo que cada individuo faz da sua iprépremoria, o
conhecimento que tem dela e, de outro, o que iz dienensdes que remetem
ao modo de afiliacdo de um individuo ao seu passadjalmente, como
observa Michel Lamek e Paul Antze, a construcadi@ip da identidade
(CANDAU, 2012, p. 23).

Carmen Miranda, portanto, imprime em seu corposcentemente ou nao,
marcas de sua memoria que irdo ter pouca ou nenimootéficacdo durante sua
carreira. Um dos poucos pontos de continuidade eio aos varios elementos em sua
performance que passam por rupturas e transforrmagebge 1938 e 1943. Essa
memodria reivindicada vai influenciar diretamentgesdrica holistica que essa atriz
carrega uma vez que sua performance marca o gueserstio representado com suas
caracteristicas pessoais, com sua biografia. Assinicerone construido por Carmen

Miranda acaba sendo lido como o proprio Pais. Osgui@ esse Pais? Ora seria uma
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alegoria da cultura nacional mosaica, cordial, ndia, ora seria uma fantasia quase
sexual.

No que se refere a danca, segundo Zumthor, estartena relacdo da poesia
com o corpo. Quando ela é acompanhada de cant®, pestonga, sublinha um
movimento, o esclarece”. (ZUMTHOR apud VALENTE, 20@. 106). Vimos que, até
a performance erhica chica boom chigCarmen Miranda usou a danga e os gestos
para mostrar a cordialidade e amistosidade, retdratistica construida em torno da
identidade brasileira. Erntre a loura e a morenaCarmen Miranda vai encenar a
fantasia da baiana tendendo mais para o sensuatagnado diretor do longa, o
coredgrafo Busby Berkeley. E interessante destdomr aspectos sobre a producio
desse filme. O primeiro é o fato de o diretor da Ro periodo, Darryl Zanuck, ter
deixado tudo para se alistar e lutar pelos Estadludos na guerra, afrouxando a
vigilancia sobre as producdes da época. O segundaté deEntre a loura e a morena
ter sido o primeiro filme deste diretor usando eniga de coloracdo, o tecnicolor
(CASTRO, 2005, p. 354). Esses fatos explicam acaliberdade de criagdo de
Berkeley, que abusou do elemento erdtico, pringipate enilhe lady....e também o
destaque as cores, especialmente nas cenas corerClsliimnda. Nao a toa, a cena de
abertura evoca todas essas core&quarela do Brasil

Entre a loura e a morenmarca também a latinizacdo de Carmen Miranda.
Percebemos ainda em vigor o processo de rupturdistorso que ja estava sendo
construido em filmes anteriores, cordma noite no RioEmbora faca uma alusao
direta ao Brasil, dance algo préximo do samba da,rmais uma vez o género musical
mais proximo da rumba, a alegoria da baiana — j@seuestituida de todos os
elementos elencados por Caymmi como sendo neaesgaria se fazer uma baiana
ideal — torna-se uma alegoria da mulher latina.

A sequécia musicahquarela/You discovery.abre o filme de Berkeley. O
navio SS Brazil chega ao porto trazendo, além deqgas, café, agucar e frutas que sao
transportadas de forma pouco convencional e saategadas literalmente na cabeca
de Carmen Miranda (FIG. 20) que, por instantestests toda aquela quantidade de
frutas que marcam todas as suas cenas, inclugeg@mance d&he lady in the tutti

frutti hat (FIG. 21) onde atua como uma legitima mulher-fruta
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FIGURA 20 — Mulher fruta tipo exportacéo

Fonte: frames de Entre a loura e a morena (1943)

Algumas continuidades podem ser percebidas\goarela/You discovery...
em relagdo &hica chica boom chjcentre eles o destacamento de uma parte da cena
para mostrar as coisas do Brasil e a outra pan@gossarcadamente a apresentacéo e
reafirmacdo do que € a cultura dos Estados Unidessa sequéncia musical, Nova
lorque é apresentada como uma cidade cosmopdigeasaos povos do mundo. Existe
mais uma vez uma figura oficial e uma pontuacacet® determinando os lugares de
fala de cada personagem através de géneros mudibaidady...foge a essa linha
apresentando-se como algo mais artistico. Carmeanifh surge na cena em uma
carroca puxada por bois, guiada por homens senmsaanacompanhada por musicos.

Como mostra a imagem a seguir (FIG 20):
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FIGURA 21 — Chegada de Carmen Miranda

Fonte: frames de Entre a loura e a morena (1943)

Em uma sequéncia musical, Carmen Miranda surgditeqanido uma carga
de frutas enquanto ao seu redor circulam carregasee café e acucar (FIG. 20). Em
outra (FIG. 21), a atriz surge sentada em ban&&rasil € mostrado como pais que
exporta sobremesas, doces que tanto estdo ao cedon sdo incorporados na
performance de Carmen Miranda que danca sensu@meemtmeio a essas comidas,
convidando o publico a devora-la(s). E a degustagataria em um meio de comunhdo,
ao contrario da légica de alimentacdo americananocmdo existiam técnicas de
reproducdo da pelicula como, por exemplo, fitas pare se pudesse ver o filme em
videos cassetes, Carmen Miranda seria devoradaatas de cinema e ndo dast
foodsdas fitas cassetes.

Sobre alimentagéo e suas simbologias, DaMatta j9g8ica que:

O cru e o cozido, o alimento e a comida, o doce salgado ajudam a
classificar coisas, pessoas e até mesmo acdessnion@drtantes no Nosso
mundo. Assim é que equacionamos simbolicamentelaemaom a comida,
deixando o salgado e o indigesto para estaremiadgssca tudo o que nos
‘cheira’ a coisas duras e cruéis (DAMATTA, 19865fh)

As sequéncias musicais desse filme que sdo aredisapli possuem gquase
sete minutos cada uma, com poucos cortes, forma@Bgqueley achou para que tanto

melodia quanto imagem fossem apreciadas, como waasdbremesa. A metafora da
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mulher como comida e as bananas eréteis quasarfizeym que a censura americana

vetasse a exibicao do filme, o que acabou ndo acemdo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Fazer um exercicio de memoria é trabalhar com indaigis diferentes dos
nossos. E por isso que, para entender como e p@guaen Miranda optou pela
estratégia de ter a sua imagem atrelada a imageaido tornando-se, dessa forma, a
principal cicerone internacional do Brasil, é psecentender o contexto no qual ela
estava inserida para se compreender melhor aségsasamidiaticas utilizadas por ela.
Por isso, ndo se deu sem motivo a identificacéimdie trajeto dos aparatos midiaticos
aos quais a figura de Carmen Miranda esteve relada Assim, iniciamos a pesquisa
trabalhando os primeiros anos do radio no Bras#é paostrar como se deu 0 processo
de popularizacdo do aparelho e como a programaga@spirito empreendedor dos
donos das emissoras precisou mudar para que eléorsasse algo popular.
Identificamos que nédo foi somente a mudanca ngdetd aparelho — que deixou de
ser uma grande caixa que ocupava boa parte docedpag@sa das pessoas — 0 elemento
preponderante no que diz respeito a popularizagida musica popular e a cobertura
esportiva os responsaveis por acender o desejea@alara do aparelho.

Quais os artistas se destacavam nas primeiras aftaduais eram 0s
protocolos de escolha dos interpretes e composio€@uais géneros musicais mais
presentes nos programas de radio? Para darmos desgas questbes, fizemos um
panorama do cenario do samba no Rio de Janeirmiom ido século passado para
ampliarmos o olhar sob as questées musicais neskxlp. Localizamos esse ambiente
em torno do qual Carmen Miranda iniciou sua vigdi@rcou sua carreira. Foi preciso
tracar a genealogia do samba no Rio de Janeirdedasa chegada da Bahia até o
aparecimento das primeiras escolas de samba, pargianos os usos e apropriacdes
das tradicbes pelos cantores da época levando esidecacdo as questbes sociais
envolvidas num periodo em que ainda tinha-se urnte foango escravagista que
rivalizava com a nogédo de progresso e civilizagigue tornava a ideia identidade
nacional conflituosa.

A ideia de trazer para o trabalho personagens dgmuthm o cenario
musical carioca da época trabalhados por Napolieakdasserman (2000) teve como
objetivo trazer a percepcdo daqueles que estavaolvetos direta ou indiretamente
com a construgdo daquela cena musical. Mostrardeersonflituosas, opinides
diferentes sobre o mesmo assunto, nos faz peroeipgdio complexas eram as disputas

para se definir o que era samba, como esse géneigcahdeveria ser apresentado e
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quais espacos ele poderia figurar. Os embates e tiessa questdo irdo até meados
da década de 1930 quando este ganha um discucsal efié legitimado tanto pelos
intelectuais, que passam a 0 ver como um elemeun& sntetiza uma suposta
identidade mestica brasileira, quanto pelas paktjgopulistas oficiais que incentivam
esse tipo de producdo. Foi o primeiro passo pa@natrucdo das retdricas holisticas
(CANDAU, 2012), ou seja, a selegcéo de elementommeg que pudessem carregar o
statusde identidade nacional.

Além do apoio ideoldgico, o Estado deu impulso pagsédo da malha de
comunicacao no Pais despertando o interesse emakresasetor. Foi assim que houve
crescimento do numero de radios que, auxiliadaaspelovacdes tecnoldgicas que
diminuiam o tamanho e o custo dos aparelhos, artprace mercado de gravacao de
discos.

Outra industria que estava se desenvolvendo nessmanperiodo era a do
cinema. Para se estabelecer e conseguir sobreelaese apoiava principalmente na
indUstria da musica e, dessa parceria, surgiu umrgécinematografico que figurou
como principal género brasileiro até os fins daadéacde 1960: as comeédias
carnavalescas, conhecidas popularmente como clidascHaepois da década de 1960,
o termo ganhou um ar pejorativo depois que o movismdo Cinema Novo teceu duras
criticas a esse tipo de producdo. Até o fim dossaB® essas comédias traziam,
basicamente, sequéncias musicais com marchas esaantados por artistas do radio,
lancados semanas antes do carnaval e tinham cgetovollancar as cangdes que iriam
tocar durante o carnaval.

Carmen Miranda néo teve dificuldades em particgessas producgdes ja
que, a época, era conhecida nacionalmente e seéss (g restringiam a cantar em
sequéncias musicais. Nas primeiras producfes quieipau, 0S ornamentos baianos
ainda nao eram utilizados. Somente depois do fBareana da terrade 1938, comecou
a usar a fantasia de baiana nas apresentacbes &mosa Em uma dessas
apresentacdes, foi contratada por produtores aam@sc que, naquela personagem,
viram o modelo ideal para representar o Pais tagdique iram comecar a estabelecer
a politica de boa vizinhanca: uma alegoria da elegdo cordialismo nacional.

Foi importante analisar a sequéncia mus@ajue € que a baiana tedo
filme Banana da terrgara que pudéssemos perceber as rupturas e asuiatades da
performance na atriz e cantora quando essa deiReasil para seguir carreira em

comédias americanaBanana da terrdoi o unico filme em que Carmen Miranda atuou
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no Brasil vestida de baiana. Nesse periodo, javastaem vigor a censura do
Departamento de Imprensa em Propaganda (DIP) edas populistas de Vargas que
nao beneficiavam os artistas que cantassem assco&zonais diretamente, mas
tornava menos rigida a censura e, com isso, diaMseiios riscos de prejuizo com
possiveis perdas de conteudo em discos e peliculas.

A partir deChica chica boom chjsequéncia musical do filniéma noite no
Rio, de 1941, conseguimos enxergar as transformagdedisnurso de brasilidade a
partir da composicéo de sua performance. Percebelamasnente que Carmen Miranda
direciona sua carreira no mesmo compasso dos igehigos, tanto no idealismo de
progresso da Nacdo de Vargas, quanto no tropicalisrdtico utilitario trabalhado
pelos Estados Unidos. Logicamente, a luso-bragilgdio estava interessada apenas na
causa politica em nenhum dos dois casos. Seu emgaia se resume a colocar sua
carreira a disposicao da ideia do momento: se aa givulgar o Pais no proprio Pais,
ela estava ali, se era para ser um cicerone flarégambém estava. E quando foi preciso
adequar sua performance a uma estratégia latinap#rasileira assim o fez e, no fim
da carreira, as rupturas no seu discurso ja eraoresague as continuidades. Seguindo
essa estratégia, Carmen conseguiu dar longevidadeaacarreira. Sua alegoria
nacionalista havia dado lugar a fantasia exéticeresual. Assim, percebemos que a
performance de Carmen Miranda se moldava de a@antioo que era conveniente para
sua carreira.

E importante destacar que esse é um periodo desint@iscussao, tanto
intelectual quanto midiatica, sobre a propria iddéaidentidade nacional. Enquanto
Carmen Miranda estava encenando baianas em Holdwoo Brasil a critica de
cinema e os leitores de revistas como a Scena Npediédico especializado em cinema
que destinava espaco para cartas de leitoressazain a forma como ela a fazia:
exageradamente expansiva e passional, além danfig@xtravagante. No ambito
intelectual, tinha-se o recente lancamento dos ¢légsicos sobre a tematica nacional:
Casa Grande & Senzala, de Giberto Freyre, queof@r@meiro a pesquisar e lancar um
olhar sobre a vida privada do brasileiro, de ondeag material importante para que
posteriormente se pudesse entender as origengddaibeo a brasileira; e o importante
Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holandacgnduz sua discussdo em torno da
nocdo de cordialismo. Os dois, juntamente com @sdes de Roberto DaMatta,
formam o triunvirato intelectual da formacdo do @adwrasileiro. Encaminhando a

pesquisa por esse viés, vamos ao encontro da paopomg’rograma de Pos-Graduacao
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em Comunicacédo e Culturas Midiaticas que é diseutinltura da midia. Fazemos isso
na discussao sobre os residuos da regionalidad®inidade que marcam o corpo e
compdem a performance de Carmen Miranda.

Reoxigenar as questdes que dizem respeito a coastrda imagem do
Brasil no ambito internacional € uma questdo quiazseecessaria por estarmos, hoje
em dia, retomando um espaco de destaque no cengroacional. O crescimento
econbmico e o desenvolvimento social do Pais, @diadcrise na Europa e nos Estados
Unidos, além da atencéo redobrada pela proximidadesventos esportivos — Copa do
Mundo de Futebol e Olimpiadas — cujas proximasssedegio 0 Brasil, fazem com que
antigos icones sejam rememorados e que 0S nov@eIEs sejam comparados aqueles
que inauguraram o processo de divulgacéo do Paisla

Enquanto vivemos hoje, no século 21, uma épocauaregjistem pesquisas
dispostas a fazer exercicio herculeo de futuroJogiancipalmente no setor da
cibercultura, com esta pesquisa — que caminha manba contrario — temos a
possibilidade de revisitar, analisar para tentaoetrar as “origens” dessa construgao
de cicerones que se deu, basicamente, nas pringieedas do século 20. Todo
presente pressupdem e é resultado de um passadtarmjo explica o atual estado das
coisas e situagfes, como também € a base pela@yalde tracar as perspectivas de
futuro. Fomos buscar, com este trabalho, o queiderasnos como sendo as primeiras
manifestacdes de criacdo dos cicerones, personggensnprimiram em Seus Corpos,
suas performances, retoricas holisticas baseadaselmpdes de regionalismos para

mostrar internacionalmente o que considerava samtese de sua cultura.
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