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Resumo: Partindo dos apontamentos de Reinhard Ko-
selleck, que caracteriza a modernidade através da velo-
cidade com que os sentidos dos conceitos se alteram, o
mesmo pode ser pensado para os objetos e personagens
da Hist6ria, tal como Carmen Miranda. Os diferentes
significados que se pode atribuir a Carmen ao longo
de sua carreira e as diversas linguagens com que foi re-
presentada, fazem da artista uma expressio da moder-
nidade. Nesse artigo investiga-se os sentidos atribuidos
a Carmen em dois momentos de sua carreira, partindo
das revistas Scena Muda e Cinearte, do jornal The New York
Times e de seus filmes produzidos entre 1940 e 1945. Em
conclusio, é possivel perceber trés diferentes abordagens
sobre Carmen Miranda, que se desdobram em: simbolo
de identidade brasileira, de modernidade e de latinidade.
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Carmen Miranda, una expresion de la
modernidad

Resumen: Con base en las notas de Reinhard Koselle-
ck, que caracteriza a la modernidad por la velocidad con
que los significados de los conceptos cambian, lo mismo
puede pensarse de los objetos y personajes de la histo-
ria, como Carmen Miranda. Los diferentes significados
que se pueden atribuir a Carmen en toda su carrera y
las diversas lenguas en que fue representaba, hacen de la
artista una expresion de la modernidad. En este traba-
jo se investigan los significados atribuidos a Carmen en
dos momentos de su carrera, a partir de las revistas Scena
Muda y Cinearte, el jornal The New York Times y sus peli-
culas producidas entre 1940 y 1945. En conclusion, se
puede ver tres diferentes enfoques de Carmen Miranda,
que se desarrollan en: simbolo de la identidad brasilenia,
de modernidad y de Latinidad.
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Reinhard Koselleck, em seu fluxo de producio
historiografica, parte da concep¢ao de que o tempo ¢é
uma construcao cultural de cada lugar e de cada época,
orientada pela intera¢do entre o que ja foi experimen-
tado no passado e o que se coloca como horizonte de
expectativas langado ao futuro. Para o autor, a marcha da
modernidade caminha junto a valorizacao do presente e
do futuro, sendo marcada por um presente que estaria
em um nivel de qualidade e desenvolvimento superior ao
passado e, pelo movimento e velocidade com que as coi-
sas mudam, ou seja, com que o presente se diferencia do
passado. Em suas consideragoes, o estudo das transfor-
macSes dos conceitos historicos, politicos e sociais, tra-
duzidos pela linguagem, seriam a chave para compreen-
der a modernidade, a medida em sao criados, ampliados
e redefinidos para caracterizar as diferentes realidades e
reivindicar determinadas expectativas de futuro de uma
coletividade. Na linguagem, portanto, estariam encrava-
dos os jogos de for¢as atuantes na histéria (KOSELLE-
CK, 2006, p.268).

Koselleck evidencia que a linguagem, seus senti-
dos e abordagens se modificam por conta de um conjun-
to de processos simultineos, que apontam as mudancas
sociais e culturais nas conjunturas em que se inserem,
40 mMesmo tempo em que sao agentes sobre seu proprio
tempo na medida em que representam um futuro a que
se pretende chegar e demarcam posi¢cdes na sociedade.
Assim, os novos sentidos surgem devido a mudangas
e geram mudangas, pois impulsionam a a¢do dos ato-
res sociais. Sob esta Otica, a linguagem e seus sentidos
atuariam sobre a histéria. Segundo o historiador, “os
acontecimentos histéricos nido sio possiveis sem atos
de linguagem, e as experiéncias que adquirimos a partir
deles ndo podem ser transmitidas sem uma linguagem”
(KOSELLECK, 20006, p.267), haja vista a necessidade de
se criar novas palavras a fim de se dar sentido as novas
praticas. Consequentemente, a linguagem e a significacao
sao elementos indissoluveis do movimento social mate-
rial, envolvidos permanentemente tanto pela produgao
como pela reprodugio.

Nessa esteira, lembrando que a linguagem nao
¢ exclusivamente verbal e ndo nos chega somente por
uma via, na modernidade tardia sao identificadas uma
série de outras linguagens tio efetivas quanto a verbal e
que sdo ainda mais volateis em seus sentidos justamente
pelas formas que assumem, a exemplo da linguagem vi-
sual e do audiovisual que dominam o cenario do século
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XXI. Entendendo que a linguagem ¢é o eixo central de
qualquer pratica cognitiva, é imperativo ter consciéncia
que os significados que sao atribuidos nao sao uniformes
e ndo atingem os sujeitos das mesmas formas (PINSK,
LUCA, 2009). Destarte, a modernidade caracterizada por
Koselleck pelo movimento e pela alteracao dos sentidos
identificada na linguagem, pode ser pensada através da
pluralidade de linguagens e representagdes dos proprios
objetos e personagens da historia, pois os proprios ato-
res sociais sdo reconstruidos a partir destas.

Por sua vez, as identidades culturais sao defini-
das simbolicamente dentro dessa dindmica e constan-
te mutabilidade, profundamente ligadas a interesses de
grupos sociais que disputam a hegemonia de seus ideais
(ORTIZ, 2005). Em meio a essas tensoes, o discurso que
prevalece é imbuido da autoridade daqueles que o pro-
nunciam, possui valor de verdade e depende de atos pet-
formativos que o efetivem (BOURDIEU, 1989), sobre-
tudo, depende de construcSes simbdlicas, representacoes
e linguagens que o definam.

Considerando a trajetéria de Carmen Miranda e
dos ecos de suas performances que ultrapassam sua pro-
pria vida, pode-se entdo pensa-la historicamente como
uma espécie de suporte que deu voz a diferentes abot-
dagens de identidade, frequentemente representativa de
uma identidade brasileira e latino-americana. Nesse caso,
narrativas de identidade foram construidas simbolica-
mente a partir das cangdes, imagens e filmes de Carmen
Miranda, diferentes formas de linguagem que constitui-
am os atos performaticos necessatios para sua materiali-
zagdo. Junto a discussdo de identidade estao sempre atre-
lados questionamentos sobre quais seriam suas formas
de representacio, seus simbolos, suas paisagens e seus
sujeitos, e o que se pode perceber é que sobre a imagem
e a performance de Carmen Miranda varios desses ele-
mentos sao unificados. Como realca Tania Garcia, mes-
mo “depois de sua morte, [Carmen Miranda| continuou
sendo assunto em jornais e revistas, tendo a sua imagem
sempre atrelada a musica, 2 moda, ao carnaval, aos filmes
que fez em Hollywood e a polémica em torno de sua
baiana estilizada” (GARCIA, 2004, p.15), cenarios com-
pletos de um estilo vida que vem sendo comercializado
por décadas como brasileiro. Contudo, por mais que um
discurso de identidade venha ligado a Carmen Miranda
e especialmente a sua baiana, ao analisar seu percurso
nota-se que ela foi abordada por diferentes perspectivas
e que suas imagens foram apropriadas com diferentes
intencoes. Durante sua carreira no Brasil, Carmen dava
uma imagem a nacao brasileira através dos versos de suas
cangoes elogiosas do povo e das belezas naturais brasi-
leira, enfaticamente do Rio de Janeiro, capital do pafs,

discurso também presente nos filmes de tematica carna-
valesca em que atuou e que representavam um salto para
a modernidade nacional por conta da tecnologia envolvi-
da. Ao partir para os Estados Unidos a cantora se trans-
forma efetivamente na “baiana” exética e tropical, sim-
biose cinematografica de tudo o que ¢ latino, a0 mesmo
tempo em que age como mediadora das relagdes entre
esse pafs e a América Latina. Assim, toma-se como pri-
meiro questionamento quais sentidos foram atribuidos
a Carmen Miranda pelo olhar brasileiro e estadunidense
entre a década de 1930 e a primeira metade da década de
1940, momento de maior realce na carreira de Carmen
Miranda marcado pela divisio da carreira entre os dois
paises, e de que forma isso aconteceu.

As diferentes linguagens com que Carmen Mi-
randa vem sendo difundida desde o inicio de sua carreira,
por conta de seus formatos permitiram que tais narrativas
atravessassem os anos e fossem apropriadas por diferen-
tes publicos, evidenciando que as mudangas de conjuntu-
ras historicas, suas respectivas experiéncias, expectativas
e articulagdes dos grupos sociais implicaram nas novas
significagoes atribuidas ao icone. Das varias linguagens
em que aparece, os filmes hollywoodianos (do género co-
médias musicais) sio o formato mais expressivo devido a
sua capacidade de gerar representagoes com alto grau de
complexidade e qualidade técnica®, agregando em apenas
uma midia as no¢des que os estadunidenses veiculavam
sobre os espacos, sujeitos, musicas e praticas culturais
dos paises latinos. Foi também no universo dos filmes
que a baiana de Carmen Miranda cresceu em propor¢oes,
tanto no tocante a seu figurino como em culturalmen-
te. Nesse viés, a pluralidade de significados atribuidos a
Pequena Notavel e diretamente vinculados as linguagens
pelas quais foi veiculada e apropriada, fazem de Carmen
Miranda uma expressao da modernidade.

Feitos estes apontamentos, resta entender quais
foram os sentidos construidos sobre Carmen Miranda
no periodo supracitado. Como subsidio para esse estu-
do, foram utilizados como fontes os filmes de Carmen
Miranda produzidos entre 1940 e 1945 e noticias acerca
de Carmen publicadas na midia impressa e digital. Para
referenciar a perspectiva brasileira entre 1936 e 1945 uti-
lizou-se as revistas nacionais especializadas em cinema,
Scena Muda e Cinearte, ja a respeito do ponto de vista
estadunidense, foram analisadas as criticas dos filmes de
Carmen publicadas no jornal The New York Times.

2 A maiotia dos filmes em que Carmen Miranda participou nos Esta-
dos Unidos encontra-se remasterizada. Os filmes brasileiros foram
perdidos, com exce¢io de “Ald, Al6, Carnaval”, cujo visionamento
¢ feito apenas na produtora Cinedia com custo de R$100,00 por hora
(em 2011).



Nos anos 1930, cantora dos sambas brasileiros e
musa do cinema nacional

Durante a década de 1930, a imagem de Carmen
Miranda foi construida pela midia brasileira como uma
representacao do Brasil Moderno, especialmente através
de suas cangOes. Nesse periodo, estava em vigor uma
politica do governo de Getulio Vargas de modernizacao
do pafs atrelada a um projeto de integragdo nacional,
que se pautava pela reorganiza¢do do que ¢ o nacional e
pela efetiva constru¢io de uma identidade nacional que
consideravam positiva (ver D’ARAUJO, 2000; CAPE-
LATO, 1999). Partindo desse ideal, sao incorporadas as
manifestagcdes culturais populares e afro-brasileiras em
um processo de vivificagao de uma identidade nacional
(ORTIZ, 2005), em narrativas performaticas que criam
icones, mitos, momentos histéricos e presentes, capazes
de disseminar os ideais do poder vigente e promover a
mimese social destes discursos (BHABHA, 1998).

Junto a uma série de outras produgdes artisticas
e intelectuais que circundavam a questdo da “brasilida-
de”, Carmen Miranda se situa dentro dessa conjuntura
que privilegia as manifestagdes populares como simbo-
los do “nacional” (SODRE, apud ORTIZ, 2005, p.127),
todavia, filtrados para serem aceitos pela sociedade.
Hsse foi o caso do samba, de um género marginalizado
e inerente a cultura afro-brasileira, nas vozes de artistas
brancos como Carmen Miranda e rearranjado musical-
mente dentro de algo préximo ao formato das jazz bands,
o género alavancou como o ritmo nacional. Ao mesmo
tempo em que envolvia os brasileiros com suas can¢oes
e carisma, simultaneamente Carmen Miranda represen-
tava a popularizacao dos ideais governistas alimentando
a imagem de quem era o “tipo brasileiro” e quio bela
era a nossa terra. Suas cangoes imprimiam uma brasili-
dade que se reinventava (BALIERO, 2011), homogénea,
cordial, pacifica, alegre, trabalhadora. Carmen Miranda
em suas can¢oes popularizava a na¢do e a imagem que
se queria do pais, sobretudo, da capital brasileira: ““Rio,
lindo sonho de fadas. Noites sempre estreladas e praias
azuis” (MENDONCA, 1999, p.41). Rainha branca do
samba, Carmen atendia ao figurino estado-novista, num
primoroso equilibrio de opostos. Vestida elegantemente,
nao abria mao nem da ginga nem da giria associadas aos
moradores das favelas. Cantando a cidade, o mortro e o
Brasil, a moga branca colaborava para legitimar seu jeito
como brasileiro (Idem, 1999, p.53).

Os ‘sambinhas gaiatos’ gravados por

Carmen, passavam a representar a ‘fo-

tografia da nossa alma’, o povo brasi-
leito. E a matéria prossegue: Carmen
tem o ‘it” dos americanos. O ‘charme’
dos franceses. O ‘salero’ dos espanhois
[sic]. E o que nosotros nacionaes [sic|
chamamos de ‘encantamento’. Mas esse
‘encantamento’ nosso, nao traduz bem o
que tem Carmen (GARCIA, 2004, p.40).

Durante sua carreira musical, Carmen Miranda
foi incorporada pelo governo do Estado Novo como
uma grande intérprete da cancdo popular brasileira, ela
frequentemente cantava seus sambas e marchinhas nos
programas oficiais do governo, notadamente em “A
hora do Brasil”. Mas Carmen Miranda foi apenas um
dos artificios de uma politica de unificacdo e identifica-
¢do nacional, cujo percurso ¢ narrado por varias vozes.
Além do papel do radio e da industria fonografica na
integracdo nacional, paralelamente se movimentavam
outros meios de comunicag¢io, como a midia impressa e
o cinema (GARCIA, 2004, p.13). Partindo do estudo de
revistas especializadas em cinema do época, Cinearte e
Scena Muda, nota-se da mesma forma a énfase do samba
como can¢do nacional e do discurso de identidade que
cerca Carmen nos filmes em que atuou no Brasil. Outro
ponto que chama aten¢dao nas matérias das revistas é a
énfase no cinema como um salto para a modernizacao
brasileira, entretanto, sempre de forma nacionalista, enal-
tecendo as coisas da terra.

“New-York™” (assim a denominavam) e Buenos
Aires eram referenciadas como “o mundo moderno” e
modelos a serem seguidos; nas produ¢des cinematogra-
ficas brasileiras existia o claro desejo de se assemelhar
a esses padrdes. Ao acompanhar a producio do filme
“All6! All6! Brasil” (1935), a Cinearte confirma o anseio
de modernizar-se ao proferir que na Cinédia (estudio
em que o filme foi realizado) via um grande progresso
¢ desenvolvimento: “tivemos a impressdo de estar num
desses estudios americanos que as photographies [sic] de
publicidade nos mostram tantas vezes” (Cinearte, 15 jan.
1935, p.10-11). A revista Scena Muda igualmente acredi-
tava que a tecnologia do estddio associada ao produtor
Wallace Downey (um estadunidense), fariam de “All6!
Allo! Brasil” o primeiro passo para um cinema brasileiro
de fato, feito de “cousas nossas” e “gente nossa” (Scena
Muda, 12 fev. 1935, p.5). Alcancar esse ideal de moder-
nidade, que encontrava um referente no modelo estadu-
nidense, além de melhorar a imagem do Brasil e coloca
-lo no mundo como um pafs civilizado, era igualmente
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atingir um potencial competitivo. Os cineastas brasileiros
queriam ndo apenas fazer filmes com a qualidade estran-
geira, mas também competir com eles nas bilheterias e
levar as imagens nacionais para o exterior

Em meio a dificuldade em competir com o cine-
ma estrangeiro, foi na adaptacio do modelo importado
que o cinema brasileiro ganhou forma. Se Hollywood
trazia para as telas os musicais da Broadway, no Brasil
e sobretudo no Rio de Janeiro, as referéncias vinham
do teatro de revista, do radio e do carnaval (ver LINO,
2007, p.170; GOMES, 1996, p.71), desenhando com es-
tes contornos um Brasil para os brasileiros, e talvez para
os estrangeiros, que nos filmes estava sempre em festa.
O tema carnavalesco seria usado em uma série de pro-
ducdes da década de 1930 e 1940 e passaria a caracteri-
zar o cinema nacional. Contando com a participa¢ao de
Carmen Miranda cantando sambas, “Allo! All6! Brasil” e
depois “Os Estudantes” (1935), os quais se pretendiam
empreitadas modernas e nacionalistas, navegavam pre-
cisamente nessa corrente de filmes. O esfor¢o em fazer
destas manifestacdes simbolos de brasilidade é latente na
apresentacdo de “Os Estudantes” pela Cinearte como
“um filme exclusivamente produzido com motivos e
cancoes brasileiras especialmente compostas para o mes-
mo”, também siao importantes os artistas presentes na
pelicula e as suas respectivas cang¢oes, frisando que Car-
men canta mais de uma vez (Cinearte, 15 jun.1935, p.21).

Colocar Carmen Miranda e outras personalida-
des do “broadcasting” nos filmes fazia parte da estratégia
de posicionamento do cinema nacional, pois se acredita-
va que a popularidade, o sucesso e a aura de “represen-
tante da cancio popular brasileira” adquiridos nos discos
e na radio pela artista setia repassado aos seus filmes. Por
outro lado, a visibilidade e a larga difusio que o cinema
com “temas nacionais” oferecia a imagem de Carmem,
contribufam para fazer dela ainda mais conhecida e ova-
cionada.

Em 1938, com a criacio de sua baiana no filme
“Banana da terra” (lancado em 1939), simbolicamente
se uniu o “novo” e o “velho”, integrando em uma sé
figura as tradi¢Oes afro-brasileiras e a civilidade branca,
modernizando um velho icone da patria. Desse filme em
diante, a baiana estilizada e o nimero “O que é que a
baiana tem” (que se tornariam praticamente uma legenda
de Carmen), passaram a integrar suas performances nos
cassinos e casas de show que a elite frequentava, introdu-
zindo a ideia do Brasil “mestico” modernizado também
em camadas mais abastadas da sociedade.

Assim, em seus trajes de baiana foi notada no
Cassino da Urca pelo produtor estadunidense Lee Schu-

bert, que a levou do Rio de Janeiro para a Broadway.
Sua partida para os Estados Unidos em 1939 foi apoia-
da pelo governo brasileiro’ daquele periodo, que a en-
tendia como o atestado do progresso brasileiro e apice
da modernidade de Carmen, encerrando uma etapa de
sua trajetoria. Em virtude de sua partida para os Esta-
dos Unidos, Carmen Miranda passou a ser chamada de
a “Embaixatriz do Samba”, era entdo “a cantora do #
verde e amarelo” e tinha um novo compromisso com
a nacao, seria responsavel por levar o samba, a musica
nacional, a terra de Tio Sam.

Nos anos 1940, orgulho e decepgao para os bra-
sileiros

Nos Estados Unidos, a carreira de Carmen Mi-
randa e sua imagem ganharam novas conota¢des. Car-
men foi inicialmente contratada para trabalhar na Broa-
dway fazendo performances musicais em grandes teatros
e casas de entretenimento, ja em 1940 comeca a atuar
também na industria cinematografica. Sempre acompa-
nhada nos palcos e nos filmes do Bando da Lua, cuja
jornada foi financiada pelo préprio governo brasileiro.
Com os filmes hollywoodianos Carmen sedimentou sua
popularidade no pafs e se tornou uma estrela, nesse am-
bito, a baiana foi adaptada, remodelada e ressignificada,
deixando de ser apenas um espelho do Brasil, para sinte-
tizar sobre si uma hibridacao de toda a América Latina.
Nagquela esfera, seu propésito era claramente representar
a América Latina e facilitar as relages entre esses pa-
ises e os Estados Unidos, integrando as estratégias da

”4, Dai em diante,

chamada “Politica da Boa Vizinhanca
simbolicamente Carmen Miranda nido mais se despiu de
sua baiana.

O Brasil tinha consciéncia que se tratava de uma

campanha para seduzir os mercados sul-americanos, mas

3 O contrato internacional de Carmen nio inclufa seus musicos, o
Bando da Lua, assim, nio conseguindo firmar acordo com o em-
presario Lee Schubert, foi com o Presidente Vargas que financiou
as passagens do grupo. Ainda em 1939, dentre outros produtos e
personalidades brasileiras, Carmen foi representar o pais no pavilhao
do Brasil na Feira Mundial de Nova York, projetado por Oscar Nier-
meyer e Licio Costa (GARCIA, 2004, p.186-187).

4 A partida de Carmen Miranda aos Estados Unidos e seu suces-
so nesse pafs estava ligado a0 momento histérico que envolvia a II
Guerra Mundial, no qual os EUA angariaram tipos “exéticos” pela
América Latina para promové-los dentro da chamada “Politica da
Boa Vizinhanga”, uma criacdo do governo de Franklin D. Roosevelt
que durou de 1933 a 1945. Mediante a iminente IT Guerra Mundial,
essa politica visava estreitar as relagdes entre os Estado Unidos e a
América Latina, a fim de angariar aliados e expandir seu mercado.
Durante sua vigéncia a América Latina foi abarcada com uma série de
produtos estadunidenses, inclusive produtos culturais. Por sua vez, os
Estados Unidos recebiam artistas latino-americanos como Carmen
Miranda (TOTA, 2000).



acreditava que também poderia tirar vantagens dessas
relacoes, enviar a popular artista ampliava essas possibi-
lidades e era motivo de orgulho nacional. Essas relacoes
podem ser percebidas na imprensa brasileira especializa-
da da época, especificamente na noticia que segue, em
que a revista Scena Muda celebra o contrato de Carmen
Miranda com a Twentieth Century Fox.

Um grande movimento verifica-se em
Hollywood, pois ultimamente todos os
studios [sic] estdo no afam de que to-
dos os mercados latinos sejam supridos
com films [sic] que satisfacam todos os
paladares, tanto que cada empreza [sic],
prepara uma surpresa, no que se refe-
re a essa conquista. Com o contrato de
Carmen Miranda entre esta e a Fox, na
pretensio de produzir um filme intitu-
lado South American Way, temos ainda
a considerar a Warner Bros, com o seu
film Green Hell, a Universal, com Rio
e alguns outros (Scena Muda, 21 now.
1939, p.23).

O Brasil tinha expectativas diplomaticas sobre
Carmen Miranda e queria fazer dela uma representante
das coisas brasileiras, sendo frequentemente citada como
a Embaixatriz do Samba. Em Hollywood, muito embo-
ra o que a “Embaixatriz do samba” cantasse nao fosse
exatamente o samba brasileiro, mas uma mistura de haba-
nera, rumba, samba-jongo, tango, marchinha e outros gé-
neros melhor assimilaveis pelos estadunidenses, ocorria
uma forte disseminacao de pandeiros e batuques de toda
espécie (TOTA, 2005, p.118; SOUZA, 2004, p.77), am-
bientados assiduamente por bananeiras e macacos. Aos
olhos brasileiros, as mudancas sofridas por Carmen Mi-
randa nas terras do Tio Sam eram vistas com ressalvas, a
versao expandida e talvez entendida como travestida da
baiana, sobretudo nos filmes, soava para muitos brasilei-
ros como uma caricatura de mau gosto.

Se a jornada de uma artista (luso) brasileira para
industria cultural dos Estados Unidos, pafs emblematico
de desenvolvimento, até entdo significava um apice da
modernidade para o Brasil, com o desenrolar de suas ati-
vidades essa perspectiva passou por questionamentos e o
foco das criticas era a imagem do Brasil que estava sendo
constituida primeiro na Broadway e depois no cinema.

Ana Rita Mendonga enfatiza os diferentes pon-
tos de vista sobre a atuacio de Carmen nos Estados

Unidos: “Se no Brasil chegara a receber criticas por ser
sambista, durante sua carreira nos Estados Unidos tot-
nou-se por demais estrangeira: norte-americana demais,
latino-americana demais, brasileira demais, dependendo
do observador” (1999, p.144). Segundo a autora, exis-
tiam ainda os “carmistas” e os “anticarmistas’”’, ambos
os lados tentavam explicar o novo formato da artista.
Alguns argumentos que justificavam sua performance
reconheciam que a representacao feita de Brasil ndo era a
mais favoravel, mas partiam do fato que Carmen possufa
um contrato a que deveria obedecer e mesmo atuando
em papéis controversos aos olhos brasileiros, era sempre
“notavel” (MENDONCA, 999, p.141-143).

A dualidade das opinibes era evidente nas revis-
tas de cinema, por conta da variedade de escritores era
possivel encontrar numa mesma edi¢ao uma matéria que
rechagasse Carmen Miranda e outra que a elogiasse. Na
revista Scena Muda de fevereiro de 1940, com a matéria
intitulada “O Brasil na Tela”, ndo se criticava expressa-
mente Carmen, mas a forma equivocada e negativa que
o Brasil era representado no cinema exterior, para um
pais que buscava a modernidade, ser retratado como um
lugar de atraso e ligado a tradi¢des coloniais, tinha sérias
implica¢bes simbdlicas. Segundo a Scena Muda, o mate-
rial que aparecia nas telas com o “rétulo de cousas brasi-
leiras”, era exibido apenas para “effeito [sic] publicitario
interno e externo”, ao ponto de ser confundido com o
México ou com a Argentina,

Seus ambientes naturaes [sic|] sdo tra-
duzidos ou symbolizados [sic] por um
chapelio de roceiro mexicano, e as bra-
sileiras surgem nos cabarés ordinarios
e batem castanholas como se fossem
espanholas. (...) Com certeza a parte de
Carmen se limitara a dizer um daque-
les [sic] sambas mettida [sic] em suo
indumentaria de bahiana [sic], exagera-
damente submersa em collares [sic] de
aljofar e pulseira até as axilas... Que bela
propaganda do Brasil. (Scena Muda, 06
fev. 1940, p.5).

Ap6s a primeira participagdo de Carmen Miran-
da no cinema estrangeiro, o cronista Renato de Alencar,
que repetidamente assumiria essa postura na revista em
relagdo a Carmen, é mais duro com as palavras e escreve
que o que ela canta sio “deploraveis numeros de nossa
degenerescéncia carnavalesca”, para ele, Carmen poderia
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ser aproveitada se corrigisse os erros da voz e os trejel-
tos excessivamente sensuais, nos Estados Unidos ela nao
teria feito nada pelo Brasil, a nio ser que se entenda por
cultura brasileira “batuque ou remelexo dos quadris”,
mas concorda que no Brasil era meritoriamente dela o
posto de primeira intérprete do samba (Scena Muda, 23
jul. 1940, p.3). Nessa critica aparece ndo apenas a restti-
¢ao a0 papel interpretado por Carmen nos Estados Uni-
dos, mas também a resisténcia da classe a qual o proprio
jornalista pertence de aceitar o papel da artista dentro
de uma politica brasileira, que propés o samba como a
musica nacional e a miscigenaciao como caracteristica do
povo.

As opinides sobre Carmen Miranda eram divi-
didas e mesmo com o desgosto da intelectualidade por
Carmen nao estar interpretando o papel do Brasil gosta-
riam, o sentimento de orgulho pela conquista de estar 1a
nao se esvaia, haja vista as constantes noticias e fotogra-
fias suas que eram publicadas nas revistas Scena Muda e
na Cinearte. Por ocasiao da Feira Mundial de 1940 nos
Hstados Unidos, podiam ser apreciadas nas revistas va-
rias fotografias de Carmen Miranda posando ao lado de
estrelas dos grandes estadios de Hollywood e com sacas
de café e de actcar.

Sobre a breve participacao de Carmen na pelicu-
la “Down Argentine Way” (Serenata Tropical), um leitor da
Scena Muda se dizia satisfeitissimo, a unica reclamacio
era que também queria ver “cousas nossa” (Scena Muda,
16 set. 1941, p.10). Com a estreia de “That Night in Rio”
(Uma Noite no Rio, 1941), dizia-se que ela estava com
“o pé no primeiro degrau da fama cinematografica” de
Hollywood e que em breve poderia ser chamada de es-
trela, destaca-se que Carmen assumiu um papel de maior
projecao e relevo em meio a grande elenco (Scena Muda,
11 mar. 1941, p.20-21, 29). Com ndo menos entusiasmo,
foi anunciado no mesmo ano a homenagem feita a Car-
men Miranda nos Estados Unidos, quando ela foi convi-
dada a deixar a marca de suas maos na calcada do Chinese
Theater, reservado a astros do cinema, neste momento
que foi transmitido por varias emissoras de radio em in-
glés, espanhol e portugués, entendia-se o reconhecimen-
to de Carmen como uma das “mais promissoras estrelas
cinematograficas destes ultimos tempos” (Scena Muda,
15 abr. 1941, p.19). Depois disso, nao faltavam noticias
anunciando possiveis visitas da artista ao Brasil e boatos
de contratos com emissoras nacionais que colocassem a
voz da Pequena Notavel de volta aos radios brasileiros,
mas sua visita s6 aconteceria proximo ao fim de sua vida
e com a finalidade de tratar de sua saide abalada em de-
zembro de 1954.

Em Hollywood, a senhorita do chapéu “Tutti-
Frutti”

No cinema hollywoodiano, a “persona baiana”
se aderiu 2 Carmen, uma “baiana” construida caricatural-
mente no jeito de se comunicar, cantar, dangar e se vestir;
uma figura que causava grande explosio para os padroes
da época, fazendo de Carmem Miranda a Bragilian Bom-
bshell MENDONCA, 1999). Nesta época estava em Vi-
gor a Politica da Boa Vizinhanca (até 1945) e existia um
claro interesse em fazer de Carmen Miranda, na esfera
cinematografica, uma representante de toda a América
Latina (TOTA, 2000, p.119; GARCIA, 2004, p.199). As-
sim, na “baiana” de Carmen Miranda, varios elementos
foram agregados até que se constitufsse um hibridismo
cultural dos paises tropicais, um discurso simbodlico que
se manifesta tanto pelas imagens, como pelos didlogos e
pelas musicas, caracterizado pela sensualidade, cor, exces-
so, exuberancia e malandragem selecionados a partir do
olhar estrangeiro (o qual perdura no imaginatio coletivo
visual ainda hoje). Essa identidade foi delineada pela per-
formance de Carmen Miranda, pelo seu comportamento
e pelas escolhas de suas personagens, pelas cangdes que
cantava e pelos instrumentos que a acompanhavam, pelo
cenario que habitava, pelos movimentos de seu corpo e
particularmente pelos seus figurinos, os quais se torna-
ram mais que uma marca registrada, mas uma verdadeira
segunda pele de Carmen Miranda.

Como a noticia anterior da Scena Muda apon-
tava, os brasileiros entendiam que Hollywood buscava
agradar os paladares sul-americanos e contratar artistas
daqui fazia parte de algum plano maior — a Politica da
Boa Vizinhanca— , todavia, nio contavam com os resul-
tados que apareceriam nas telas. Na Hollywood dos anos
1940, em que os filmes de Carmen Miranda foram rea-
lizados, o ponto de vista em relagdo as narrativas de um
filme ndo vinha apenas de seus diretores, de fato, sofriam
fortes influéncias e respondiam a uma série de demandas
da divisao de Cinema do Office of the Coordinator of Inter
-American Affairs-OCLAA (Escritério do Coordenador de
Assuntos Interamericanos). O 6rgio, vinculado ao go-
verno estadunidense, garantia que o cinema se mantives-
se dentro das expectativas da Politica da Boa Vizinhanca.

Nessa campanha, a perspectiva dos Estados
Unidos caminhava em uma direcdo diferente a dos bra-
sileiros. Enquanto ao sul do Rio Grande® agitavam-se as
criticas sobre a forma como éramos representados, nos
Estados Unidos a imprensa reforcava o papel dos filmes
e suas estrelas como diplomatas das relagbes pan-ameri-
canas capazes de estabelecer firmes lacos de “vizinhan-

5 Rio que marca a fronteira entre Estados Unidos e México.



¢a”, pois sob esse entendimento, o uso de ambienta¢oes
e personagens latino-americanos seria entendido por
aqui como elogios. Através das criticas dos filmes publi-
cadas no jornal de larga circulagdo The New York Times,
emergem algumas dessas intencGes. Por ocasido do lan-
camento do primeiro filme em que Carmen Miranda faz
uma participacdo, o INY Times escreve:

A primeira vista, ndo podemos pen-
sar em ninguém mais abundantemente
qualificado para servir como ministra
com plenos poderes para as terras da
América Latina do que Betty Grable.
Por isso, ¢ completamente provavel que
“Down Argentine Way” [Serenata Tro-
pical], Twentieth Century-Fox, na qual
senhorita Grable aparece (...), vai ani-
mar poderosamente a boa vizinhanca
nos paifses ao sul de nés. Sim, senhor,
nés podemos apenas imaginar o quanto
os garotos no Rio e Buenos Aires vio
borbulhar com amizade quando virem
a senhorita Grable 14 em cima na tela.
Mas por que confina-lo aos garotos do
Rio e Buenos Aires? Ha uma abundan-
cia de rapazes nas cidades daqui que se
sentirdo bastante amigaveis em relagdo a
ela também® (CROWTHER, In The New
York Times, 18 de outubro, 1940).

A campanha para cortejar a América Latina era
explicita e, segundo o NY Times, os produtores da Tiwen-
tieth Century-Fox buscavam uma férmula de filme capaz
de arrebatar a admiracio e o “quente sangue latino”, che-
gando a conclusiao que para isso, seria necessario colocar
nas telas “musica alegre, cores brilhantes e belas garo-
tas, principalmente belas garotas” (CROWTHER, In The
New York Times, 10 de margo, 1941). Em Carmen Miran-
da esses elementos eram unificados, além do belo rosto e
do corpo escultural, suas personagens eram sempre mu-
lheres sensuais, passionais, extravagantes, tempestuosas,
irracionais, um tanto quanto ingénuas e bastante exoti-
cas, caracteristicas que seriam atreladas a cultura latino
-americana de um modo geral. Esse entendimento seria
endossado pela imprensa, na critica do filme “Something
Jor the Boys” (Alegria, Rapazes; 1944) o NY Times trata
Carmen Miranda, e ndo apenas sua personagem, como
tempestuosa e tnica.

6 Tradugao livre da autora.

Quanto a tempestuosa Senhorita Miran-
da, ela ainda ¢ bastante impressionante
de se ver, mas ela canta “Samba Boogie”
com uma virada soberba e esta arrasan-
do como um aparelho de radio huma-
no. (Parece que ela tem carborundum
em seus dentes, o que faz dela unica).
(CROWTHER, In The New York Times,
30 de novembro, 1944).

A cor era um ponto de destaque nessas produ-
¢bes, presente no figurino do elenco, sobretudo no de
Carmen Miranda, e nos cenarios que muitas vezes que-
riam retratar paisagens tropicais, tudo isso era valoriza-
do pela pelicula em technicolor. Até 1944 os filmes que
Carmen protagonizou eram sempre coloridos, um dife-
rencial para a época, mas com o fenecimento da Politica
da Boa Vizinhanca e da Segunda Guerra Mundial a cor e
a vivacidade de seus filmes diminui junto com interesse
pela América Latina, a exemplo de “Do// Face”, de 1945
ainda na Twentieth Century Fox, e depois Copacabana, de
1947 na Beacon Productions, filmados em preto e branco.

Consequentemente, nota-se que se no Brasil
Carmen Miranda representava a modernizacdo das tradi-
coes afro-brasileiras (samba e baiana), nos Estados Uni-
dos ocorre o oposto, ela incorpora o “Outro”, simboli-
zando uma oposi¢do do que seriam os estadunidenses
ideais, principalmente no tocante ao feminino, caracteti-
zado na atriz (bem como em outros personagens latinos)
como o tempestuoso, o animalesco e o sensual. Assim, as
personagens de Carmem Miranda nunca se confundem,
seja na maneira de se vestir ou de se comportar, com as
outras mulheres interpretadas. Segundo Tania Garcia,

Enquanto que no Brasil ela representava
uma personagem negra branqueada, nos
Estados Unidos ela é racializada como
latina em representagoes desqualifica-
dora, nas quais qualquer uma de suas
personagem “comporta-se COmMo um
animal selvagem, arranhando e¢/ou mot-
dendo seus parceiros: sua libido ¢ des-
controlada, desejando todos os homens
de seu convivio (2004, p. 176).

Nos filmes realizados entre 1940 e 1945, sio
constituidos o povo, o género, as paisagens, as musicas,
os sons e o nivel de desenvolvimento que passaram a
corresponder ao termo “latino”. As narrativas cinemato-
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graficas e os demais meios de comunicag¢ao que se articu-
lavam foram tdo eficientes, que em 1944 ja ndo era mais
necessario sequer explicar o que Carmen Miranda fazia
nos filmes, bastava dizer que ela “usa mais de suas roupas
espalhafatosas e faz novamente aquelas coisas latinas de
sempre” (CROWTHER, In The New York Times, 28 de
setembro, 1944).

A visdo que se formou nos Hstados Unidos era
que a América Latina era o lugar da paixio, da preguica,
da leveza ¢ do bom humor. A exuberante natureza tro-
pical que se propunha nos meios de comunicagao, pro-
movia o Brasil como um lugar de férias permanentes,
de prazer, parafso tropical distante da civilizagao e do
urbano, onde se esquece do trabalho, das obrigacoes e
da razio, perfeito para romances e para aflorar instintos
primitivos. Os titulos dos primeiros filmes revelam essas
situacoes envolvendo os latinos como uma excec¢io da
vida diaria, um estilo diferente de agir, uma noite espe-
cial, uma breve reunido de amigos ou um feriado, tradu-
zidos literalmente seriam: Ao jeito dos argentinos (Down
Argentine Way, 1940); Aquela noite no Rio (That Night in
R70,1941); Final de semana em Havana (Week-end in Ha-
vana, 1941); A turma esta toda aqui (The Gang s All Here,
1943); Feriado de primavera nas Montanhas Rochosas
(Springtime in the Rockies, 1942).

Os filmes de Carmen Miranda, ainda que fic-
¢Oes, constituiram praticas de leitura de um universo
social e produziram em seu interior um discurso que
agenciava as proprias sociabilidades culturais. O sucesso
e a larga difusdo de seus filmes constituiram suas perso-
nagens como simbolos do dominio cultural exercido por
aquelas imagens e representacOes criadas, embora pas-
siveis de diferentes leituras. Portanto, percebemos que
as personagens de Carmen foram bastante significantes
em seu contexto (e ainda hoje, visto que perduram como
simbolo de identidade), agenciando e mediando em certo
nfvel “comportamentos coletivos, sensibilidades, imagi-
nagoes, gestos”, identidade e politica, como uma “fabri-
cagdo social” de sentidos (ROCHE, 1998, p. p.34, 44).
Nesse processo, a imagem de latinidade produzida no
exterior foi absorvida pelos proprios latinos e brasilei-
ros, e contribuiu “para forjar a identidade regional e (...)
remodelar as atitudes politicas” (CORBIN, 1998, p.99).
Consequentemente, os sentimentos experimentados nas
telas, gradualmente passaram a caracterizar a figura de
“si” (estadunidenses) e a figura do outro (latino-america-
nos), imprimindo uma imagem de latinidade que produz
fortes ecos no século XXI.

Consideracgdes finais

As leituras e interpretagdes que cercam a ima-
gem de Carmen Miranda se apresentam dentro de uma
variabilidade de sentidos, construidos “na descontinui-
dade da trajetoria historica” (CHARTIER, 1991, p.180) e
estao diretamente relacionados a uma série de condicdes,
de processos e da linguagem pela qual foram difundi-
dos. Considerando que as imagens, cancOes e filmes de
Carmen Miranda sao linguagens que a veiculam desde o
infcio de sua carreira até esse comeco de século XXI, é
essencial entender que a forma como podem ser apre-
endidas, manipuladas e compreendidas se inscreve no
tempo e no espaco em que circulam, bem como seu es-
pectador, e contribuem na formacao de seus significados.

Na trajetéria de Carmen Miranda, podemos ob-
servar que as cangdes e a performance de Carmen Mi-
randa no Brasil foram produzidas dentro dessa matriz
cultural, veiculada pelos meios que se dispunha naquele
momento (radio, discos e cinema preto e branco) e dialo-
gando com as expectativas e experiéncias do publico. A
medida que ¢ transportada para um outro espaco e ma-
triz cultural, ndo apenas sua performance se altera, mas
também os meios pelos quais circula (Broadway, cinema
technicolor) e o lugar social que ocupa. Quando essas
produgdes retornam ao Brasil, a recep¢do da década de
1940 ¢ diametralmente diferenciada a que se tinha nos
Estados Unidos. Em contrapartida, mesmo que os co-
digos culturais brasileiros e estadunidenses divergissem,
para ambas as matrizes culturais sobressafa dos filmes,
das cangoes, do requebrado e da figura de Carmen Mi-
randa um discurso de identidade, que chega no século
XXI atualizado e exige nova reflexo.

Desse modo, entende-se as narrativas criadas em
torno de Carmen Miranda, vem sendo sequencialmente
deglutidas, agenciadas e reveiculadas sob novas formas
de representacio, especialmente no campo das identida-
des culturais, permitindo uma pluralidade de apropria-
¢bes que nao se limitam a indicadores do movimento
histérico, mas sdao igualmente fatores de mudancas so-
ciais. Deste modo, as reminiscéncias que nos restam de
Carmen Miranda, devem ser pensadas, a partir de suas
formas e de seus contextos de interconicidade, sendo
possivel perceber ao longo dessa pesquisa trés diferen-
tes formas de representacio de Carmen Miranda, como
simbolo de identidade brasileira, de modernidade e de
latinidade.
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