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RESUMO

RASLAN, Eliane Meire Soares. Disseram que voltei americanizada: a construg¢do da imagem de Carmen Miranda pelos
Meios de Comunicagao. Tese (Doutorado em Comunicagdo Social). Porto Alegre: PUCRS, 231 paginas, 02 de Maio de 2014.

Analisamos nesta tese a construcdo da imagem da atriz e cantora Carmen Miranda,
principalmente pela industria cinematogréafica, e como essa artista, por sua vez, influenciou as
atitudes e os costumes de algumas populagdes, sobretudo, dos brasileiros e norte-americanos.
O método da Anélise de Discurso foi usado ao avaliarmos a imagem de Carmen Miranda nos
diversos meios de comunicacdo existentes, destacando sua ligacdo com o cinema de
Hollywood, entre os anos 40 e 50, especialmente no que se refere a construcdo da identidade
cultural. Para complementar a Analise do Discurso, utilizamos o uso da Hermenéutica de
Profundidade, com o objetivo de entender como foram gerados simbolos diferenciados entre
populacdes distintas diante de uma mesma imagem. Verificamos, ainda, a linguagem
simbdlica e a representatividade associadas a figura da atriz para sustentar a ideia de
manipulacdo audiovisual, pelo cinema, tanto dos espectadores latino-americanos quanto dos
norte-americanos. O cinema tinha seu papel catartico: a populacdo dos EUA ia assistir a
“Pequena Notavel” para esquecer-se da guerra; ja 0s brasileiros se sentiam aceitos —
reconhecidos — diante da figura de Carmen Miranda no cinema estrangeiro. Os filmes de
producdo hollywoodiana dos quais Carmen Miranda participou tiveram grande repercussdo
mundial, marcando o auge de sua carreira. Agradaram, e muito, a massa norte-americana. Por
outro lado, aos latinos ndo agradava a forma como Carmen era mostrada nos filmes, pois
sentiam-se ofendidos e mal- representados. Ofensa esta que foi superada pelas mudancas no
roteiro e pelo grande sucesso internacional da atriz, que manteve a roupa de baiana, marcando
sua identidade. Além da superproducdo hollywoodiana, 0 meio cinematografico sempre
despertou interesse na sociedade latino-americana, que lotava as salas de cinema. Havia por
trads desses filmes outros olhares latinos como o “encanto” da grande tela do cinema e a
divulgacdo dos grandes espetaculos dos filmes hollywoodianos que até entdo ndo existiam
como forma de entretenimento (veiculo de comunicacdo cinematografico) em suas
sociedades. No Brasil, que teve suas incipientes salas de cinema e producbes de filmes

patrocinadas e controladas pelos Estados Unidos, estes efeitos eram ainda maiores.

Palavras-chave: Carmen Miranda. Hollywood. Analise de Discurso e Hermenéutica de

Profundidade. Identidade. Imagem e Imaginério.



ABSTRACT

We analysed in this thesis the construction of the image of the actress and singer Carmen
Miranda, especially by the film industry, and how the artist influenced the attitudes and habits
of some populations, mainly the Brazilian and American people. The method of discourse
analysis was used to evaluate the image of Carmen Miranda in the various existing media,
highlighting its connection to Hollywood cinema, between 40 and 50, especially with regard
to the construction of cultural identity. In order to complement the Discourse Analysis, we
utilized the Depth Hermeneutics, with the aim to understand how different symbols were
produced from the same image in different populations. We also checked the symbolic
language and the representation of the figure of the actress to support the idea of audiovisual
handling of latin and american viewers by cinema. The cinema had its cathartic role: the U.S.
population wanted to watch "Bombshell” to forget about the war, whereas the Brazilian
people felt accepted - recognized - before the figure of Carmen Miranda in foreign cinema.
The Hollywood movies in which Carmen Miranda participated had great worldwide impact,
marking the peak of her career. They pleased, a lot the U.S. mass. On the other hand, the
Latin people did not like the way Carmen was shown in the movies, because they felt
offended and poorly represented. This offense was overcome by changes in the script and the
great international success of the actress, who kept the Bahia clothing, estabilishing her
identity. Beyond Hollywood overproduction, the cinema has always aroused interest in Latin
American society, who used to make the movies theater packed. Lay behind these films other
Latino looks like "charm™ of the big screen movie and disclosure of grand spectacles of
Hollywood films which had not existed as a form of entertainment (film wvehicle
communication) in their societies. In Brazil, which had its fledgling movie theaters and movie

productions sponsored and controlled by the United States, these effects were even greater.

Key-words: Carmen Miranda. Hollywood. Analyses of Discourse and Depth Hermeneutics.

Identity. Image and Imaginary.
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13

INTRODUCAO

Desde o primeiro grande conflito mundial que temos midiatizado imagens através do
espetaculo das técnicas de producdo cinematografica. A construcdo desses cenarios tem
mediacdo tanto ideolégica quanto promocional. Os filmes de propaganda politica construiram
uma verdade sobre a guerra que as populagfes desconheciam.

Nas décadas de 1930 e 1940, foi grande o controle do Estado sobre o cinema,
principalmente através dos Departamentos de Comunica¢do. De forma mais “aceitavel”
usaram das imagens para confortar ou “distrair” a sociedade que se sentia ameagada. O intuito
deste trabalho ndo é tratar das guerras, mas sim analisar uma imagem que teve seu auge nesse
periodo. Colocar em questdo a forca que o cinema teve e ainda tem sobre 0 homem.

Campos (2009) analisou alguns filmes do cineasta norte-americano David Lynch e
relata que, durante a trama, mediante troca de papéis interpretados pelo mesmo ator, Lynch
traz a tona identidades ndo resolvidas. Personagens e espectadores encontram-se em situacgoes
que sdo parcialmente compreendidas. Lynch trabalha com a influéncia da hiper-realidade, que
tem relacdo direta com imagens ja armazenadas no conhecimento individual, que nos tornam
dependentes das imagens. Quanto ao modo de exposi¢cdo, chega a ser opressiva a constante
movimentacao e 0 uso intenso de sinestesias da camera para Lynch. O espectador ndo recebe
a oferta de um livro de imagens, e sim o contrario. N&o acredita que voltamos um filme com
facilidade. Ele considera a lucidez da consciéncia do espectador insuficiente diante do
objetivo do pensamento da imagem no cinema, mesmo que isto ndo agrade a maioria.

Nesse sentido, a pesquisa nos faz refletir sobre as diversas formas de visualizar uma
imagem. Existem influéncias do conhecimento de cada individuo sob a percepcdo de uma
imagem. No entanto, ao analisar Lynch, Campos (2009) complementa que ocorre forte
persuasdo do poder dos meios midiaticos sobre o individuo, por isso em suas pesquisas
verificou a importancia de analisarmos os meios midiaticos quanto a sua influéncia sobre
determinado produto ou imagem.

A especificidade centrada na alianca Brasil-EUA, simbolizada por Carmen Miranda,
sem abandonar sua estética, perfil e raizes, esta ligada ao interesse de uma imagem comercial
gue também tem motivos politicos. Ligacdo ou alianca que incialmente estava centrada nos
interesses politicos entre EUA e Brasil através da politica de Boa Vizinhanca criada pelos
americanos. A identidade da atriz é analisada, ja que duvidas sobressaem sobre a sua

realidade social tanto na aceitagéo do espectador quanto no seu verdadeiro significado.
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Cardoso Junior (1999) afirma que Carmen Miranda, batizada Maria do Carmo
Miranda da Cunha, num bairro rural da pequena cidade de Marco de Canavezes, Distrito do
Porto, Portugal. Veio com sua mae Emilia, e a irma mais velha, Olinda, para o Brasil com 18
meses de idade. Carmen veio a falecer em 05.08.1955, de colapso cardiaco, com 46 anos de
idade, em sua manséo de Beverly Hills, horas depois de filmar um programa de televisdo com
Jimmy Durante.”

Carmen Miranda nasceu em Portugal, mas tinha culturalmente identidade brasileira.
Mudou-se para o Brasil ainda crianga, de acordo com Castro (2005), “nasceu em Varzea de
Ovelha, no dia 9 de fevereiro de 1909 — um ano e oito dias depois do regicidio —, e Carmen
Miranda deixou de nascer no Brasil.” (p.12). Por causa das burocracias dos papéis para
imigragdo, em meio aos desaires da monarquia com o assassinato de Dom Carlos, e as
perseguices aos Assis — donos de terras que protegiam os pais de Carmen — José Maria
resolveu mudar para o Brasil com a familia. O pai José Maria foi primeiro com seu cunhado
Amaro para o Porto, em setembro de 1909, depois a mde Maria Emilia e filhas (Olinda e
Carmen). Castro (2005) afirma que “Carmen chegou ao Rio, com sua irma, no dia 17 de
dezembro de 1909. Tinha dez meses ¢ oito dias.” (p.14). Seu primeiro irmao, Amaro, nasce no
Brasil em Junho de 1912. Depois, irmas Cecilia, outubro de 1913, e Aurora em abril de 1915.
O altimo irméo, Oscar, em Julho de 1917. Em 1935 Carmen muda com a familia, de comum
acordo, para o Flamengo, até entdo moravam no bairro Curvelo, Urca. O bairro Flamengo, em
1937, destaca pela beleza e passa a ser valorizado pelos cariocas, Av. Sdo Sebastido tornou-se
0 novo endereco da familia. Casa de seis quartos, comprada no valor de 150 contos de réis,
pago em menos de dois anos por Carmen e Aurora.

Abaixo, a filmografia da atriz, de acordo com o site Carmen.Mirandal, em suas

participac6es nos filmes de producéo brasileira e producao norte-americana.

! Disponivel em: <http://carmen.miranda.nom.br/cm_film.htm> Acesso 07 Maio 2014.



| FILMES BRASILEIROS |

A ESPOSA DO SOLTEIRO

(A MULHER DA MEIA-NOITE) (1925)
Producdo: Paulo Benedetti

Direcdo e argumento: Carlo Campogalliani

Carmen Miranda, aos 16 anos, aparece como
extra.

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cdpia
foi preservada.

DEGRAUS DA VIDA (1930)
Producgdo: Agra Filme
Diregdo — Lourival Agra

Carmen Miranda assinou contrato para participar neste filme, porém

o mesmo nao foi rodado.

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cdpia foi preservada.

0 CARNAVAL CANTADO NO RIO (1932)
Produgdo: V.R. Castro Produtora
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A VOZ DO CARNAVAL (1933)

Producdo: Cinédia

Direcdo — Adhemar Gonzaga e Humberto

Mauro

Produtor: Adhemar Gonzaga

Argumento: Joracy Camargo

Elenco:

Carmen Miranda, Gina Cavaliere, Lu Marival,
Regina Maura, Elsa Moreno, Nana

ampliar Figueiredo,Palitos, Lamartine Babo, Paulo

Gongalves, Apoio Corréa, Henrique Chaves e

Jararaca e Ratinho.

Carmen Miranda canta estes nimeros ac microfone da Radio Mayrink Veiga:
"Moleque Indigesto” e "Good-Bye".

Este semidocumentario, inspirado numa histéria de Joraci Camargo e
estreado habilmente 3s vésperas do Carnaval, mostrava os desfiles do corso
e as batalhas de confete com os ranchos e os corddes, registrado com som
direto nas ruas do Rio. Essas sequéncias documentais eram intercaladas com
cenas filmadas em estlidio, mostrando o célebre comediante Palitos, no papel
do rei Momo. Uma sequéncia tomada no estidio da Radio Mayrink Veiga
mostrava Carmen Miranda, entdo em sua segunda aparicdo cinematografica.

Produtor: Vital Ramos de Castro
Documentdrio de média-metragem — cenas reais do Carnaval no Rio.

Primeira aparicdo de Carmen Miranda no cinema como artista famosa.

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cdpia foi preservada.

(Ferndo Ramos em "Histdria do Cinema Brasileiro" - Art Editora Ltda., 1987)
Estreou no Cine Odeon (Rio) a 6 de margo de 1933,

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cdpia foi preservada.

ESTUDANTES (1935)

Produgdo: Waldow-Cinédia

Direcdo: Wallace Downey

Produtores: Wallace Downey e Adhemar Gonzaga
Argumento: Jodo de Barro e Alberto Ribeiro
Elenco:

Carmen Miranda, Aurora Miranda, Sylvinha Mello,
Carmen Silva, Dulce Wheyting, Mesquitinha, César
Ladeira, Barbosa Jdnior, Almirante, Jorge Murad,
Mario Reis, Afonso Qsdrio, Elio Pereira, "Bando da
Lua", "Irm3os Tapajoz", Benedicto Lacerda e seu
Conjunto Regional e Orquestra de Simon Bountman.

Carmen Miranda cantou "E Bateu-se a Chapa" e
"Sonho de Papel".

Carmen Miranda, em seu papel, o Unico alids de seus filmes brasileiros, "é a
pequena do radio, toda "sex-appeal" Mimi, que se deixa enamorar pelos
estudantes apaixonados pelos seus encantos e pelas cancdes que a
"pequena formidavel" interpreta com toda a sua brejeirice. Mesquitinha e
Barbosa Jinior s3o os seus apaixonados... E carmen, que gosta do estudante
Mario Reis, ndo quer desiludir os dois, proporcionando-lhes momentos de
alegria e... comédia. As declaragdes de ambos s3o gozadissimas! J3 vimos o
filme e podemos dizer que o Cinema Brasileiro nunca apresentou outro t3o
engracado... a nova producdo de Wallace Downey estd destinada a bater
outro "record". (CINEARTE, 15-6-1935)

Estreou no Cine Alhambra (Rio) a & de julho de 1935,

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cépia foi preservada.

ALO, ALO, BRASIL (1935)

Produgdo: Waldow-Cinédia

Diregdo: Wallace Downey, Jodo de Barro
e Alberto Ribeiro

Produtores: Wallace Downey e Adhemar
Gonzaga

Argumento: Jodo de Barro e Alberto
Ribeiro

Elenco:

Carmen Miranda, Aurora Miranda, Dircinha Batista, Cordélia Ferreira, Elisa
Coelho, César Ladeira, Francisco Alves, Barbosa Junior, Mdrio Reis, Jorge
Murad, Custddio Mesquita, Almirante, Mesquitinha, Ary Barroso, Manoelino
Teixeira, Arnaldo Pescuma, Manoel Monteiro, Afonso Stuart, "Bando da Lua",
"Os 4 Diabos", Orquestra Simon Bountman.

Carmen Miranda cantou "Primavera no Rig", dltimo nimero do filme, privilégio
concedido, comumente, ao maior nome do elenco (ver foto).

Dentre os varios nimeros musicais, destacavam-se a marcha Rasguei 3
Minha Fantasia (de Lamartine Babo), interpretada por Mario Reis, o samba
Foi El2 {de Ary Barroso), na voz de Francisco Alves, e, assunto sempre
presente na maioria dos filmes musicais brasileiros, uma apologia do Rio de
Janeiro na voz de Aurora Miranda, interpretando a marcha Cidade
Maravilhosa (de andré Filho). (Ferndo Ramos em "Histdria do Cinema
Brasileiro - Art Editora Ltda., 1987")

Estreou no Cine Alhambra (Rio) a 4 de fevereiro de 1936,

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cdpia foi preservada,




ALG, ALO, CARNAVAL (1936)

Producdo: Waldow — Cinédia

Diregdo: Adhemar Gonzaga

Produtores: Wallace Downey e Adhemar Gonzaga
Argumento: Jodo de Barro e Alberto Ribeiro

Elenco:

Carmen Miranda, Aurora Miranda, Heloisa Helena,
Alzirinha Camargo, Dulce Wheyting, Dircinha Batista,
Lelita Rosa, Francisco Alves, Mario Reis, Jayme, Luiz
Barbosa, Pinto Filho, Oscario, Almirante, Muraro,
Hervé Cordovil, Pery Ribas, Joel & Galcho, Irm3s

DI 10, SETA- FERA BANANA DA TERRA (1938
“BANANA DA TERRA” { )
o TiiLM FOLIAo BE 19191

Producdo — Sonofilmes
Direcdo: Jodo de Barro
Supervisdo: Wallace Downey

Elenco:

Orquestra Romeu Silva e artistas do Cassino da Urca.

"Bando da Lua", "Os 4 Diabos", Orquestra de Simon Elountman Elenedlcto Tem".
Lacerda e seu Conjuncto Regional.

Carmen Miranda canta "Querido Ad3o" e "Cantores de Radio" (com Aurora).

MNesse filme, Carmen define a persona com a qual seu nome se identificaria
para sempre no cinema, ou seja, a mulher de olhos vivos e espertos, jeito

O argumento desenrolava-se em meio a sofisticagdo dos cassinos cariocas
e do radio, possibilitando assim a insercdo de nimeros musicais que
também se tornaram cldssicos, como, por exemplo, A Jardineira (de
Benedicto Lacerda e Humberto Porta), na voz de Orlando Silva; Tirolesa
(de Osvaldo Santiago e Paulo Barbosa), com Dircinha Batista; Sei Que £
Covardia (de Claudionor Cruz e Ataulfo Alves), com Carlos Galhardo.
(Ferndo Ramos em "Histdria do Cinema Brasileiro" - Art Editora Ltda., 1987)

matreiro & ao mesmo tempo debochado e sensual, cantando com um sorriso

nos |abios e com timbre expressivo, sempre consciente da importancia do
figurino, rebolando no solo Querido Ad3o. Quase obrigando a camera a
seguir seus movimentos, ao contrario dos esperados ndmeros musicais

Estreou no Cine Metro-Passeio (Rio) a 10 de fevereiro de 1939.

estaticos, Carmen cria uma expressdo visual dindmica para as letras dessa

marcha e o filme ganha seus momentos altos na combinagdo da cantora
com a ironia de frases como "Ad3o, meu querido Ad3o/ Todo mundo sabe

Supervisdo e Producdo: Wallace Downey
Argumento: Jodo de Barro e Mario Lago

Carmen Miranda canta "Pirolito" (com Almirante) e " ue E Que A Baiana

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cdpia foi preservada. Apenas o
ndmero em que Carmen canta "0 que € que a baiana tem?" sobreviveu.
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Carmen Miranda, Aurora Miranda, Dircinha
Batista, Linda Batista, Emilinha Borba,
Neyde Martins, Almirante, Oscarito, Orlando Silva, Aloysio de Qliveira, Jorge
Murad, Carlos Galhardo, Lauro Borges, Castro Barbosa, Mario Silva, Paulo
Netto, Alvarenga e Bentinho, "Bando da Lua", Orquestra Napoledo Tavares,

LARANJA DA CHINA (1939)

que perdeste o juizo/ Por causa da serpente tentadora/ O nosso mestre te

expulsou do paraiso..."

. Carmen Miranda era uma estrela consagrada e, por
menores que fossem seus papéis nos filmes brasileiros (e, posteriormente,
nos estrangeiros), teve presenca marcante em todos eles. (Ferndo Ramos
em "Histéria do Cinema Brasileiro" -

Art Editora Ltda, 1987)

Estreou no Cine Alhambra (Rio) a 20 de janeiro de 1936.

Producdo — Sonofilmes S/A
Diregdo, argumento e roteiro: Ruy Costa
Produtores: Wallace Downey e Alberto Byinton

outros
Elenco: César Ladeira, Benedito Lacerda, Dircinha Batista

Inclusdo do mesmo numero cantado por Carmen no filme anterior, "0 Que E
ue A Baiana Tem". Homenagem prestada 3 ela pela direcdo e producdo do

Extra: "Ald Alé Carnaval" reestréia em 2002 em grande estilo no Rio em filme.
copia restaurada (ver matéria do Jornal O Estado de S.Paula)

Disponibilidade: A cdpia restaurada que pertence 3 Cinédia esta disponivel

apenas para exibicdo particular.

0O samba "Cai, cai", de Roberto Martins e gravado por Joel e Gaucho, fez
parte da trilha sonora do filme. Mas s6 foi gravado por Carmen Miranda
para o filme "Uma Noite no Rio™ (That Night in Rio, 1941) dirigido por Irving

cummings.
Estreou no Cine S3o Luis (Rio), em janeiro de 1940.

Disponibilidade: Ao que se sabe, nenhuma cépia foi preservada.

Musica: Ary Barroso, Benedito Lacerda, Dorival Caymmi, Jodo de Barro, e

| FILMES AMERICANOS |

SERENATA TROPICAL

("Down Argentine Way",

Produgdo: Fox (colorido)
Diretor: Irving Cummings
Produtor: Darryl F. Zanuck

Elenco:

Betty Grable, Charlotte Greenwood, Don
Ameche, Carmen Miranda, Bando da Lua e

outros.

Cangdies de Carmen Miranda: "South American
Way", "Mamae Fu Quero",

1940)

N T:mmtm.pp

"Bambu Bambu",

"Touradas Em Madrid". A histdria gira em torno
de miliondria (Betty Grable) que se apaixona
por vendedor de cavalos (Don Ameche) e

ambos se envolvem em problemas romanticos.

A Fox estava um pouco incerta sobre sua nova aquisicdo sul-americana e
ndo lhe deram os generosos tratamentos e nimeros musicais que
aconteceriam nos proximos filmes de Carmen Miranda. Nao lhe deram falas
em sua estréia no cinema americano, mesmo assim impressionou muito a
todos com seu carisma caracteristico em suas apresentacies no filme
como atragdo de nightclub, se apresentando como ela mesma.

Disponibilidade: WHS & DVD

N MM 245

UMA NOITE NO RIO
("That Night In Rio", 1941}

Produgdo: Fox (colorido)

Diretor: Irving Cummings

Produtor: Fred Kohlmar

Elenco:

Don Ameche, Alice Faye, Carmen Miranda, Bando
da Lua, Flores Brothers e outros

Cancgdes de Carmen Miranda: "Chica Chica Boom
Cai Cai", "L_Yi, ¥i. Yi. ¥i, {I Like ¥You Very

Refilmagem de "Folies Bergere” de 1935. Rico

empresdrio, o Bardo Manuel Duarte {(Ameche) & substituido por seu sdsia,
artista de boate, o imitador Larry (também Ameche}, que resolve seus
problemas financeiros, o qual tem que convencer a Baronesa (Faye) de que
€ seu marido. Mas sua namorada (Carmen) ndo esta disposta a colaborar.

Disponibilidade: WHS & DVD (USA)

ACONTECEU EM HAVANA

("Week-End In Havana", 1941)

Produgdo: Fox (colorido)

Diretor: Walter Lang

Produtor: William Le Baron

Elenco:

Alice Faye, John Payne, Cesar Romero, Carmen
Miranda, Bando da Lua e outros

Cangies de Carmen Miranda: "A Week End In
Hawvana", "When I Love I Love", "Rebola, Bola",
"The Nanga".

Faye & vendedora de loja de Nova lorque cujo
sonho € viajar num cruzeiro maritimo. O navio
encalha perto de Miami e o representante da companhia (Payne) a

convence a aceitar ir para Cuba de outra forma e a acompanha-la durante
a estadia. Em Cuba um apostador (Romero) pensa que ela € miliondria e
passa a corteja-la. Mas sua namorada ciumenta, Rosita Rivas (Carmen),

acaba com seus planos.

Disponibilidade: VHS e DVD {(USA)

*I’AYE“HIMM

MINHA SECRETARIA BRASILEIRA
("Springtime In The Rockies, 1942")

Produgdo: Fox (colorido)
Diretor: Irving Cummings
Produtor: William Le Baron
Elenco:

Cangfies de Carmen Miranda:
Choo", "O Tigue-Taque do Meu Coracdo".

Estrela da Broadway (Betty Grable) abandona parceiro de palco {John
Payne), a quem ama, por achar que ele a esta traindo com outra. Vai para
as montanhas do Canad3d e reencontra antigo parceiro de danga (Cesar
Romero) e o usa para enciumar o noivo quando este a seque até 13. Miss
Murphy, a namorada brasileira do pivé do cidme {Carmen Miranda) comega

a trabalhar como secretdria para o noivo e o ajuda na tramdia para
reconquistar seu amor.

Disponibilidade: VHS {USA)

Betty Grable, John Payne, Cesar Romero, Carmen
Miranda, Charlotte Greenwood, Edward Everett
Horton, Trudy Marshall, Jackie Gleason, Harry
James e Orquestra, Bando da Lua e outros.

Chattanooga Choo
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ENTRE A LOURA E A MORENA
("The Gang's All Here", 1943)

Producdo: Fox (colorido)

Diretor: Busby Berkeley

Produtor: William Le Baron

Elenco:

Alice Faye, Phil Baker, Charlotte Greenwood,
Carmen Miranda, Sheila Ryan, Edward Everett
Horton, Benny Goodman e Orquestra, Bando da
Lua e outros

Cancdes de Carmen Miranda: "Aquarela do Brasil",
"The Lady In The Tutti Fruthi Hat', "Paducah",
"You Know You're In New York" "& Journey To A
Star" (com todo o elenco).

Um dos mais extravagantes filmes de Busby
Berkeley, com efeitos dos cenarios que se
sobressaem totalmente 3 historia de cantora de
nightclub (Alice Faye) que estid apaixonada por
soldado (Phil Baker) cujos pais milionarios
financiam um show extraordinario em sua
propriedade para a namorada e seus amigos
{Carmen um deles, no papel de Dorita). O ponto

alto do filme s3o0 mesmo os ndmeros musicais com Carmen Miranda,
fervendo com "The Lady In The Tutti Frutti Hat" (ver foto). Na opinido do
historiador cinematografico David Thomson, o filme "contém na sequéncia
de abertura uma das mais sensacicnais e felizes viagens de camera do
cinema, culminando com sensuais e interminaveis bananas eréteis."
Desnecessario dizer que tal sequéncia final foi banida pelas forcas de

censura da época.

Disponibilidade: DWVD

QUATRO MOCAS NUM JEEP
("Four Jills In A Jeep, 1944")

Producdo: Fox (preto e branco)

Diretor: William A. Seiter

Produtor: Irving Starr

Elenco:

Kay Francis, Carole Landis, Martha Raye, Mitzi
Mayfair, Dick Haymes, Betty Grable (como
convidada), Alice Faye (como convidada), Carmen
Miranda (como convidada), Jimmy Dorsey e
Orquestra e outros.

mﬂnuﬁs-ﬁ'ﬁi-mﬁn
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Cangdo de Carmen Miranda: "L_¥i, ¥i, ¥i, ¥i (I Like

You Very Much)".

Filme destinado a distrair as massas durante a Segunda Guerra Mundial,
que mostra as quatro protagonistas femininas interpretando na tela suas
reais e perigosas experiéncias indo entreter soldados americanos na
Europa. A prépria Landis havia antes transformado a histéria em livro.

Disponibilidade: VHS (USA]

SERENATA BOEMIA
("Greenwich Village", 1944)

MIRANDA - AMECHE

Producdo: Fox (colorida)

Diretor: Walter Lang

Produtor: William Le Baron

Elenco:

Don Ameche, Vivian Blaine, william Bendix,
Carmen Miranda, Emil Rameau e outros.

Cancgdes de Carmen Miranda: "O Que & Que 3
Baiana Tem", "Give Me A Band And A Bandana",
"Quando Eu Penso MNa Bahia", "I'm Just Wild About
Harry", "I Like To Be Loved By You".

Quem for capaz de aceitar Carmen Miranda como tipo "tipico" dos anos
1920 entdo serd capaz de engolir o resto deste generoso mas bobo
musical. A maior parte da ac3o acontece numa Nova Iorque dominada pelo
durdo Danny O'Hara (William Bendix). Para dar divers3o ao lugar aparecem
o compositor Kennet Harvey (Don Ameche], a cantora sensacio Bonnie
Watson (Vivian Blaine) e a cartomante dancarina Princess Querida {Carmen
Miranda). Com o talento de cada, inclusive do cara durdo, eles sonham em
juntos produzir um show da Broadway. A atracdo do filme fica por conta
dos deliciosos numeros musicais. (Hal Erickson, "All Movie Guide")

Disponibilidade: VHS (USA)

ALEGRIA, RAPAZES!
("Something For The Boys", 1944)

Produgdo: Fox (colorido)

Diretor: Lewis Seiler

Produtor: Irving Starr

Elenco:

Vivian Blaine, Michael O'Shea, Carmen
Miranda, Cora Williams, Judy Hollyday,
Perry Como, Bando da Lua e outros.

Cancdes de Carmen Miranda: "Batuca N&go", "Samba Boogie", "Wouldn't It
Be Nice?" (trecho).

Musical de Cole Porter da Broadway levado as telas com o mesmo nome,
incluindo trés cangdes de outros compositores. A histéria é a de uma
plantacdo arruinada sendo transformada em lar para esposas dos soldados
na guerra. Trés primos s30 seus proprietarios (Michael 0'Shea, Vivian Blaine
e, do lado sul-americano da familia, Carmen Miranda no papel de Chiquita
Hart). Quando o dinheiro acaba, eles planejam um show para recupera-lo.
A producdo do show, claro, parecera cara demais mas como Carmen
Miranda estd no filme quem sabe ndo compensard? Carmen Miranda ajuda a
entreter o grupo e a se envolver na guerra, servindo até de "instrumento"
de espionagem. Divertidissima a cena em que os soldados usam a
obturacdo em seu dente para ouvir as manobras do inimigo (ver foto). (Hal
Erickson, "All Movie Guide")

Disponibilidade: VHS (USA)

SONHOS DE ESTRELA
("Doll Face", 1945)

Produgdo: Fox (preto e branco)

Diretor: Lewis Seiler

Produtor: Bryan Foy

Elenco:

Vivian Blaine, Martha Stewart, Perry Como, Carmen
Miranda, Dennis O'keefe, Michael Dunne e outros.

Cancdo de Carmen Miranda: "True to the Navy"
(deletada do filme), "Chico-Chico {from Porto Rica)".

Vivian Blaine faz o papel de Doll Face Carrol, artista

que sonha estar num show da Broadway. Rejeitada, ela e seu empresario
Mike (O'Keefe) decidem que se ela publicar um livro de memdrias ele |he
trard respeito e fama e a Broadway implorara para ela ser a estrela de um
de seus shows. A confusdo comega quando Mike contrata um escritor para
"criar" a histdria no livro. Carmen Miranda (como Chita) e Perry Como
aparecem para garantir o lado musical do filme. A cena em que Carmen
aparece com turbante em forma de farol e os elementos do Bando da Lua
vestidos de marinheiro foi retirada do filme a pedido da Marinha americana
(ver foto).

nisnonihilidade: WHS e DWVD (LISAY

THE ALL-STAR BOND RALLY
("The All-Star Bond Rally", 1945)

Produgdo: Office of War Information

Elenco:

Jeanne Crain, Bing Crosby, Betty Grable, Carmen Miranda, Linda Darnell,
Bob Hope, Glenn Langan, Frank Latimore, Fay Marlowe, Harpo Marx, Fibber
McGee and Mally, Frank Sinatra

Cinco pequenos blocos, com filmagens de apresentacies de varios artistas,
especialmente produzidos pelo governo americano para entreter as tropas
durante a Segunda Guerra Mundial na Europa. Carmen Miranda se
encontrava no auge de sua carreira, como artista feminina mais bem paga
do showbiz.

Disponibilidade: Ndo disponivel em VHS ou DVD.

SE EU FOSSE FELIZ
("If I'm Lucky", 1946)

Produgdo: Fox (colorido)

Diretor: Lewis Seiler

Produtor: Bryan Foy

Elenco:

Vivian Blaine, Perry Como, Carmen Miranda, Edgar
Buchana, Harry James e Orquestra e outros.

Cancdes de Carmen Miranda: "Batucada", "Follow
The Band", "Bet Your Bottom Dollar".

A banda de Harry James se vé falida e
desempregada. Contra sua vontade, Perry Como
& jogado nos bracos da politica para ser candidato a governador e salva-
la. & campanha politica € entremeada por nimeros musicais de seus
amigos. Boas cancdes de Harry James e a coragem e o talento de Carmen
Miranda (uma brasileira com toda sua latinidade estranhamente escalada
no filme para interpretar a jovem irlandesa Michelle 0'Toole) salvam o
musical. Refilmagem de "Thanks a Million"” de 1937.

Disponibilidade: VHS (USA)
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COPACABANA
("Copacabana", 1947)

Producdo: United Artists (preto e branca)
Diretor: Alfred E. Green

Produteor: Sam Coslow

Elenco:

Groucho Marx, Carmen Miranda, Andy Russel,
Gloria Jean, Steve Cochran, Merle McHugh e
outros.

Cangdes de Carmen Miranda: "Tico Tico", "How
To Make A Hit With Fifi", "Let's Go Ta
Copacabana", "Je Vous Aime", "L Haven't A Thing
To Sell" (com Andy Russel).

Groucho é o empresario de apenas uma cantora (Carmen Miranda). No
nightclub Copacabana ele a obriga a se apresentar com dois nomes
diferentes - sua noiva, a brasileira Carmen Novarro, e a "ficticia" francesa
Mademoiselle Fifi, escondida sob um wéu. Dificil serd manter a farsa muito
tempo.

Disponibilidade: VHS e DVD

0 PRINCIPE ENCANTADO
("A Date With Judy”, 1948)

Produgdo: Metro (colorido)

Diretor: Richard Thorpe

Produtor: Joe Pasternack

Elenco:

Jane Powell, Elizabeth Taylor, Selena Royle,
Wallace Beery, Robert Stack, Carmen Miranda,
Xavier Cugat e Orquestra e outros.

Cangdes de Carmen Miranda: "Cuanto Le
Gusta","Cooking With Glass", "It's A Most Unusual
Day" (com o elenco].

Baseado num programa popular de radio, este musical segue as aventuras
da jovem Judy Foster. Para Judy ir & grande festa da escola é sua Unica
preocupacdo, assim como atrapalhar a vida amorosa dos membros de sua
familia. Mas tudo, claro, com as melhores das intencdes.

O filme & dominado por adolescentes (Elizabeth Taylor sos 16 anos), mas &
Carmen Miranda, no papel de Rosita Cochellas, quem faz o grande impacto
nesta pequena mas brilhante e divertida producdo. (Clive Hirschhorn, The
Hollywood Musical)

ROMANCE CARIOCA
("Nancy Goes To Rio", 1950)

Producdo: Metro (colorido)

Diretor: Robert Z. Leonard

Produtor: Joe Pasternack

Elenco:

Jane Powell, Ann Sothern, Barry Sullivan, Carmen
Miranda, Louis Calhem, Mella Walker, Bando da
Lua e outros.

Cancdes de Carmen Miranda: "Yipsee-1-0",
"Baido".

A trama central gira em torno de jovem

americana (Jane Powell) que vai trabalhar no Rio e sua mae (Ann Southern)
querendo atrapalhar os planos de um mulherengo o qual ela acredita estar
de olho em sua filha. Carmen Miranda (no papel de Marina Rodrigues)
garante cenas maravilhosas, como o nimero em que aparece com turbante
de pequenos guarda-chuvas (ver foto).

Disponibilidade: DVD

MORRENDO DE MEDO
("Scared Stff", 1953)

Produgdo: Paramount (preto e branco)

Diretor: George Marshall

Produtor: Hal Wallis

Elenco:

Lizabeth Scott, Dean Martin, Jerry Lewis, Dorothy
Malone, Carmen Miranda e outros

450

r% Cancdes de Carmen Miranda: "San Domingo”,
et "The Bonge Bingo", "The Enchilada Man".

o7 _J'w| Divertida comédia, refilmagem de "Ghost
= : Breakers" (1940) com Bob Hope. Martin e Lewis
sdo artistas de boate que para escapar de bandidos v3o parar numa ilha
onde ajudam a herdeira de um castelo a adquiri-lo, antes tém que se lvrar
de seus fantasmas, arranjados por outros bandidos. Lewis esta abominawvel
imitando Carmen Miranda, que faz o papel de Carmelita Castinha.

Disponibilidade: DVD Disponibilidade: VHS (USA)

Diversas areas vém discutindo sobre a efetividadade da comunicacdo, meio
persuasivo que gera variacdes de acordo com o contexto social que esta inserido. Analisamos
0 uso da comunicacdo na imagem de Carmen Miranda para entendermos a linguagem e
vinculo identitario, relacionamos desde os meios ao receptor. O intuito foi contribuir para os
estudos da comunicacdo e outras areas que tenham interesse em conhecer esse tema,
informar-se mais sobre o poder da imagem usada pelos meios de comunicacdo, algo que nos
fez analisar tal imagem em sua totalidade.

Este pode ser o inicio para a compreensdao de uma imagem com forte identidade
individual. A atriz teve sua figura utilizada pelo cinema no inicio da comercializacdo dos
filmes como entretenimento da sociedade. Cineastas continuam usando imagens de atores
como meio de persuasdo no cinema contemporaneo, porém com técnicas avangadas. Mesmo
com crencas culturais e politicas diferentes um mesmo ator pode tornar-se idolo de vérios
paises. Sendo assim, buscamos investigar como a imagem cinematografica de Carmen
Miranda foi objeto de comunicagdo entre paises. Sabemos que as producbes usaram a
potencialidade de sua identidade latino-americana como meio de expressdo entre paises com

cultura e economia diferentes. Nosso objeto de pesquisa é a imagem de Carmen Miranda.
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Buscamos levantar algumas questfes de pesquisa, como: de que maneira 0
audiovisual de Carmen Miranda usado, sobretudo, no cinema, influenciou na identidade
cultural? Outra questdo: como Carmen Miranda ajudou a formar, de certa forma, o imaginario
da populacdo brasileira sobre o seu proprio Pais através do cinema hollywoodiano? Existiu
manipulacdo em sociedades diferentes com o uso da imagem de Carmen Miranda no cinema
de Hollywood? Como os EUA usaram essa imagem a seu favor para manipular os latino-
americanos? Se buscarmos “o que dizer” ao comunicarmos € ao discursarmos “como dizer”,
entdo como gerar interpretacdes diferentes de uma mesma imagem como a de Carmen
Miranda?

Tentamos explicar o procedimento e as politicas de comunicacdo adotadas para a
imagem de Carmen Miranda. A partir do estudo de Tonin (2008) foi possivel verificar o papel
desempenhado pela imagem em suas plurais condi¢fes dentro de um contexto de producéo,
emissao e recepcao. O conhecimento pode ter outra via de acesso promovida por argumentos
desiguais. Para a autora, a diversidade social talvez seja a melhor maneira de olharmos o que
ocorre na linearidade de um argumento na tentativa de ser contido. Podemos, assim, entender
que o espetaculo € mediado pelas imagens na relagcéo social entre pessoas e ndo atraves de um
conjunto de imagens.

A imagem tem capacidade de restituir e qualificar a vida. Tonin (2008) ainda
considera que a imagem que entra no meio social permite nascer uma compreensao do mundo
e da reconfiguracdo das perspectivas do homem perante a este mesmo mundo. A autora
compreende que no decorrer da historia a imagem ocupou lugar central na mente do
espectador. Em sua pesquisa focou os autores Debord, Baudrillard, Maffesoli e
Lipovetskuniana, entre outros, evidenciando que através da imagem o individuo acessa e
possui 0 mundo. Para 0s autores mencionados, a imagem permite que o sujeito julgue pensar,
apreciar ou distinguir uma realidade que esta distante de si. Algo que até entdo estava oculto e
0 homem passou a acreditar que sendo conhecedor desse fato conquista a forca de ver uma
realidade através da imagem.

Imagem esta que permite conhecer e partilhar o mundo. O ser humano conhece
recursos que o permitem dispor, nomear e eliminar o que melhor supre suas necessidades. O
imaginario busca através de imagens reais uma vida de geracGes. Nas fundamentacbes
tedricas de Debord, Tonin (2008) demonstra que a natureza ndo vivida pelo homem pode ser
gozada através das telas, pois o lugar ocupado pela imagem é central. No caso de Baudrillard,

a imagem tem forca de dominio, o individuo € abduzido por ela, ndo h& como sair do planeta
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tela que finge o real ou mesmo valoriza 0 uso de outras imagens agregadas ao contetdo
transmitido.

A partir de Maffesoli, Tonin (2008) advoga que o sujeito pode desfrutar de um social
plural usando da liberdade de manuseio permitida pela imagem. O individuo pretende, em
suas constantes misturas, vivenciar os instantes de sua vida nessas imagens. Ao passo que
para Lipovetsky as imagens fornecem variadas propostas de satisfagdo do mundo. Sendo que
no caso do homem, ele pode usufruir da forma que desejar. A imagem permite ao sujeito que
algo que tenha passado pareca ter sido vivido por ele, torna-se mais real ou concreto quando o
sujeito olha mais do que ouve ou lé. Como a imagem ocupa um lugar na mente do espectador,
esse comportamento depende do conhecimento de mundo de cada pessoa, da bagagem de
vivéncias. Dessa maneira, Tonin (2008) constatou que a imagem produz efeitos em relacéo ao
homem e ird adquirir sentido somente se ele considerar esta relacdo parte da sua vida.

A imagem é criada por nds e logo retransmitida ao mundo. Nesse sentido, a
importancia da comunicacdo e do conhecimento do publico de interesse foi analisada por
Santana (2005) que identificou programas evangélicos que despertavam comportamentos
diferentes de acordo com o tipo de espectador. Os brasileiros, por exemplo, tinham uma
perspectiva de vida diferente da dos americanos, o que fazia com que “tais programas nao
surtissem o0 mesmo efeito que tinham nos EUA, ou seja, ndo tiveram aqui o poder de
mobilizacdo e pressdo que exerciam entre 0s norte-americanos, entre outras coisas, porque
eram produzidos por sujeitos inseridos em uma cultura diferente” (p.57).

De modo geral, o setor evangélico busca divulgar sua fé por diferentes meios de
comunicacdo. Devido a essa atitude, vem aumentando o numero de fiéis. As igrejas
evangélicas expandem a fidelidade e alcancam a lideranca, através dos meios de
comunicacdo. Fazem investimentos constantes em comerciais, conseguem ganhar
reconhecimento da marca e, em muitos casos, compram suas proprias emissoras.

Santana (2005) esclarece que a midia mais utilizada ainda é o radio, pois consegue
atingir um maior nimero de fiéis em pouco tempo e com baixo custo. O autor ndo teve o
intuito de pesquisar sobre religido, mas sim verificar o poder de manipulacdo das midias
quando se conhece a cultura de determinada sociedade. Os lideres da religido evangélica
utilizam-se de linguagem simples e de simbolos que sejam compreendidos por todos para
convencer ao publico, independente de fatores econdmicos ou sociais, além de utilizarem a
masica, que € o instrumento de maior aceitagdo entre os fiéis. Dai sua popularidade. Santana
(2005) comenta ainda que “particularmente o campo religioso e o campo econdmico

estabelecem relagdes de proximidade de tal forma que a linguagem religiosa se faz presente
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na economia, tanto quanto as estratégias econdmicas passam a ser utilizadas pelas religides”
(p.66).

Depois de verificarmos alguns estudos sobre o uso da imagem para vivermos
lembrangas usando o conhecimento cultural a favor da manipula¢do da midia, vamos tratar da
imagem individual. O fendmeno da “exotizagdo” da imagem das brasileiras de classe média
alta foi analisado por Beserra (2007). No caso da figura de Carmen Miranda verificou-se que
a imagem a partir de Hollywood foi articulada, sustentada e recriada pelos brasileiros, o que
permitiu a transacdo e negociacdo em um processo de integracdo de outras imagens e
contetdos, mesmo que a acdo da cantora e atriz seja restringida inicialmente, pois impde o
dialogo através do conteudo desta imagem.

Discutimos em nivel individual e comunitario, tanto nacional como
internacionalmente, sobre imagens soltas que mesmo impostas pelo colonialismo ainda existe
lugar para mudancas. Torna-se limitado os movimentos do exotizado com as imagens
produzidas pelo Brasil, mas ndo deixa de ser uma escolha do colonizador. Ainda, Beserra
(2007) chama de exotizador o que vem a permanecer ou ndo uma marionete. O autor percebeu
que a caracteristica de relacdo é um fator de qualidade forte dos brasileiros. Os fatores
impostos pela exotizacdo vao além dos fatores da exotizacdo em si. S&o relaces que sugerem
a aceitacdo de aspectos como classe social e aparéncia fisica. O autor exemplifica com a
modelo Gisele Bundchen, o fenémeno que apresenta bem o colonizador ndo querendo impor-
se, ou como Carmen Miranda que € uma imagem que o0 exotizador também prefere manter a
identidade e o carisma brasileiro.

Referente as condi¢cbes de producdo que se adequaram as imagens do cinema
contemporaneo, Rego (2008) as considera novas;, um processo de criacdo que vem
incorporando a tecnologia digital e que também ndo passou por nenhuma modificacdo
consideravel ha quase cem anos. Como forma de cognicdo o investimento € pouco na razao,
sendo maior quando se trata da percepcdo do corpo. Para o autor, essa forma de divulgacdo
vem da tecnologia digital usada no cinema sensacional em uma montagem na imagem que
antes era da imagem. Ele compreende que ndo se usam mais os termos de significado e beleza
ao se falar de imagem. Hoje, utilizam-se formas de expressdes como resolucdo e definicdo.
Assim, retira-se a imagem da categoria de estética e cria-se uma visibilidade calculada e
mensuravel, transferindo esta imagem para o reino da légica matematica. Rego (2008)
disserta que a imagem passa a possuir maior limite através da matéria, pois a resisténcia
substancial ndo mais existe como suporte ou referencial. Surge, assim, um novo campo em

questao, até entdo invisivel, idealizado e ndo “ilimitado capaz” e que pode ser exibido.
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Inicialmente buscamos apresentar o objeto de estudo, fundamentacdo tedrica e
opcbes metodoldgicas. No primeiro capitulo foi avaliado o cinema, em especial, o cinema
latino-americano e norte-americano, verificando a divulgacdo da figura de Carmen Miranda
na linguagem cinematografica. Pretendemos esclarecer a influéncia cultural sobre a identidade
e caracterizagdo quanto ao género da figura de um individuo. Desde j4, ressaltamos que ndo
foi nossa intencdo fazer uma linha de tempo da histdria do cinema, mas buscar exemplos de
filmes na medida em que surgiu a necessidade de complementar, exemplificar os fatos
tratados. As ideias de autores como Arlindo Machado direcionaram nossa analise,
contribuindo com conceitos técnicos e praticos quanto aos filmes e a forma de visualizar as
imagens.

Ainda, no primeiro capitulo, verificamos a imagem em sua forma de representacao,
linguagem e manipulagdo. A imagem cinematografica de Carmen Miranda teve sua figura
midiatizada e trabalhamos o receptor quanto a sua compreensao e interacdo diante da imagem
da atriz e cantora. Também tratamos de questdes ligadas ao desenvolvimento social, cultural,
politico e econémico dos paises. E nas teorias de Armand Mattelart encontramos
questionamentos sobre o distanciamento entre paises desenvolvidos e subdesenvolvidos
abordando produtos culturais e o fluxo de informacdo. Mencionamos a inddstria cultural e a
resisténcia de poder, além da “internacionalizagio” dos media? e da comunicacio. No
segundo e terceiro capitulos tratamos a imagem de Carmen Miranda, sendo que no segundo
discutimos a imagem no que tange aos simbolos, as manipulacdes e as interpretacdes, no
intuito de entendermos sua influéncia audiovisual sobre o espectador.

As teorias acerca do discurso na producdo, na interacdo e na interpretacdo foram
buscadas nas ideias de Patrick Charaudeau. O desafio estd na complementariedade de Patrick
Charaudeau e John Thompson, questbes metodologicas que se justificam; elemento que
garante a tese. A analise de discurso que busca as imagens de Carmen Miranda demonstra que
a mesma serve de componente de poder, meio de dominagdo. Autores como Jean Baudrillard
(1996), que trata da linguagem simbolica e da identidade, e Pierre Bourdieu, que também
analisa os simbolos e descreve suas formas de dominacdo exemplificando com a midia, foram
fontes para esta pesquisa. Ademais, Gilles Deleuze e Jacques Deslandes que sugerem que a
imagem pode ser manipulada, algo criado a partir do pensamento. Magdalen Dorothea
Vernon contribuiu distinguindo o movimento nos filmes e a interferéncia audiovisual tanto

para quem cria quanto para quem Ve.

2 \Ver: DAMASIO (2010)
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J& no terceiro capitulo, tratamos a imagem de Carmen Miranda quanto a
compreensdo do filme, principalmente referente aos paises subdesenvolvidos, incorporamos a
perspectiva de Néstor Garcia Canclini e Christian Metz, trabalhando com a visdo de Metz
acerca da arte e da percepcdo da imagem cinematografica. Assim, ele também contribuiu
quanto a relacdo do filme, que vem da realidade imaginada que é buscada na prépria
realidade. A imagem é uma ideia de percep¢do e 0 sonho ndo se discute; ocorre uma
aproximacdo do real. Essas teorias também contribuiram para o capitulo quatro, onde
abordamos o imaginario.

O quarto capitulo, pois, dissertou sobre o real e 0 imaginario, no qual os autores dos
capitulos anteriores contribuiram como uma forma de alicerce ou compreensao inicial sobre
realidade e o imaginario no cinema e a visdo do espectador quanto a reproducédo de imagens.
Ademais, buscamos na concepcao do imaginario André Bazin e Anne Cauquelin entre outros.

Na continuagdo, apresentamos as conclusfes obtidas no exame de cada parte para
chegarmos ao todo acerca das explanac6es do real imaginario relacionado a figura de Carmen
Miranda na visdo da sociedade, principalmente da populacdo do Brasil e dos EUA, e as
intencdes comerciais e politicas envolvidas nesta questdo. A linguagem e a representatividade
da imagem viabilizaram verificar se houve manipulacdo de sua identidade diante dos
diferentes publicos. O desafio foi sabermos como foi utlilizada a imagem de Carmen no
cinema de Hollywood e como ficou conhecida mundialmente, como sua figura cristalizou-se.

Buscamos ainda questionar a imagem da estrela do cinema de Holllywood, de
vestimenta e origem tropicais, associada as normas e tabus do cinema americano. O fato de
haver sido criada uma imagem latino-americana de Carmen Miranda que reforcava e
explicitava sua origem latina pode ter sido 0 que impulsionou-a ao sucesso. Somado a isso,
existiram interesses politicos e econdmicos na divulgacdo da latinidade da atriz. Analisamos o
porqué das descricdes de uma mesma imagem em diversas formas e com diferentes
significados por variados grupos.

Referente as pesquisas na area da comunicacdo, Lombardi (2007) afirma que existe
muita repeticdo de trabalhos académicos. O autor verificou que a producdo tedrica € escassa
quando relacionada ao imaginario no cinema e que se restringe mais ainda quando diz
respeito a identidade adquirida pela imagem. Verificar a comunicacdo como meio efetivo e de
forte potencial contribuiu na analise da transmissdo da mensagem de uma imagem tratada
neste estudo. Analisar o contexto social ligado a imagem de Carmen Miranda no periodo de
transicdo do radio para o cinema fez-se importante por demonstrar o contexto que contribuiu

para a compreensao do audiovisual cinematografico.
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No campo da arte e da técnica, nos baseamos em estudos sobre Carmen e seu
sucesso, sendo necessario verificar a forma como as sociedades latino-americanas aceitaram
as imposicoes dos EUA diretamente amarradas a poténcia econdmica e politica. Igualmente, a
facilidade que alguns paises tiveram em utilizar-se do discurso para persuadir a paises
subdesenvolvidos. Verificamos também as diferentes nacionalidades de interesse comum por
um mesmo estilo de filme hollywoodiano, onde a figura latino-americana de Carmen
conseguiu destaque com seus apetrechos tropicais e o samba brasileiro.

Este estudo discorre sobre a metodologia usada para analisar a trajetéria
comunicacional adotada na imagem de Carmen Miranda. N&o cabe nesta tese retratar sua
historia artistica e pessoal — por mais que seja de extrema importancia —, pois ja existem
varias biografias que o fazem. Apresenta-la em termos bibliograficos seria algo repetitivo e
desnecessario para nosso objetivo.

Entre as décadas de 1920 a 1950, Carmen teve sua imagem fortemente marcada pelo
cinema, principalmente pelo cinema hollywoodiano a partir dos anos 40. Partindo de uma
abordagem qualitativa, usando o meétodo da Analise do Discurso (AD), de Patrick
Charaudeau, nosso foco séo as décadas de 40 e 50. Para fundamentar a tese buscamos também
algumas técnicas que séo tratadas na Hermenéutica de Profundidade (HP), de John Thompson
— sabemos que talvez ndo agrade a mistura das teorias AD e HP. Em defesa de nosso trabalho,
preferimos chamar tal combinagdo de complementacao.

Com certeza alguns estudiosos irdo questionar a opcdo, ja que a AD daria sozinha
muita discussdo. Pensando nessas opinides, tentamos explicar o porqué de buscar as trés
técnicas da HP como complementacdo da AD. As suas diferencas estdo na descricdo da
materialidade discursiva da AD, o que significa ser ndo fenomenoldgica como a HP. A AD,
mesmo buscando a realidade da lingua, de modo descritivo e de linguagem ndo transparente,
ainda apresenta espaco a interpretacdo mesmo que esta seja antecedida pela descricdo. O
sujeito da HP é psicologico, enquanto o da AD é pela natureza interpretante. Mas, a HP
também descreve e interpreta o texto. Enquanto a AD compreende e explicita sentidos
produzidos pelo texto em funcionamento discursivo.

Tanto a AD quanto a HP abordam a historia e a sociedade na dimensao linguistica.
Temos filiagdes socio historicas e nocdes de interdiscurso. Em ambas as teorias tém o que
pertence a histéria ou mesmo a historia real. Precisamos da materialidade linguistica da AD
para compreender a amplitude simbélica constituida na imagem de Carmen Miranda, sentidos
que fazem fragmentar o sentimento do espectador quanto aos filmes em que a atriz participou.

No caso da HP ela penetra e ultrapassa a linguagem indo além do signo linguistico, que serve
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para verificar a verdadeira intencdo do uso da imagem de Carmen Miranda pelo cinema de
Hollywood. Ambos os métodos complementam-se.

Para o tedrico Thompson (1995), esta metodologia funciona através das formas
simbdlicas priorizando o estudo da produc¢do de sentido. Esse procedimento tem relacdo direta
entre significado e poder. Interpretado como meio de sustentar ou constituir relagcdes de poder,
através do uso das acOes, falas, escritas, figuras ou imagens. Essa ideologia esta relacionada
ao sentido, algo que fica a servico do poder, ou mesmo, como este sentido serve para
estabelecer ou sustentar as relagdes de poder. Tanto as formas quanto os sentidos podem
servir ao conceito e dominacao sustentados pelo poder. A teoria contribuiu para o objetivo
geral deste estudo que, de modo geral, nos proporcionou interpretar o processo das politicas
de efetividade da comunicacédo adotadas na imagem cinematogréafica de Carmen Miranda.

Thompson (1995) considera que a HP tem a condugdo de analise, em especial da
ideologia, que acontece pelo seu fornecimento de referencial metodologico. O estudo trata a
contextualizacdo do social nas formas simbdlicas, uma analise de construgdes significativas é
trabalhada. A forma simbdlica tem relacéo entre significado e poder, na maneira como podem
ser usadas, estabelecendo e sustentando afinidades de poder. Para o autor, seria necessario
conhecer nosso objeto de investigagdo constituindo um campo pré-interpretado e o modo
como os individuos deste campo interpretam as formas simbolicas. Os individuos recebem e
produzem as formas simbdlicas no seu cotidiano, elas s@o interpretadas e compreendidas
dentro de varios contextos do dia a dia do sujeito.

Segundo o autor, somente atento ao sentido das formas simbdlicas & possivel
estabelecer ou sustentar o sentido nas relagdes de poder, nas formas que estdo no contexto
social e sdo produzidas e reconhecidas pelos individuos. Quando buscamos a teoria do
método de pesquisa usamos HP, ao trabalharmos no método usamos a AD. O peso de analise
desta tese € o uso da imagem principalmente pelo cinema e o olhar dos espectadores quanto a
imagem. Para tanto, usamos as técnicas de analise de discurso nas op¢bes metodologicas.
Segundo Gill (2002), existem mais de 57 variedades de analise de discurso que a partir de
suas tradices teodricas podem ter variados enfoques, o que sugere ter em comum o estilo ao
tomar como objeto o discurso que sera dividido em “uma comum rejei¢do da nog¢ao realista de
que a linguagem é simplesmente um meio neutro de refletir, ou descrever o mundo, e uma
convicgdo da importancia central do discurso na construgdo da vida social” (p. 244).

O sentido da linguagem e do discurso serdo usados na busca das ideias de Patrick
Charaudeau, que considera que o sujeito cria possibilidades de fundamentagdes teoricas;

existe uma assimetria na comunicacdo. Para ele o entendimento do sujeito € como uma
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encenacgdo, ndo ha como garantir nada, o interpretante escapa do Eu. Existem suposi¢cfes das
zonas de compreensdo que podem fornecer informagdes, ter conhecimento tanto de um lado
como do outro. Para ndo perder o contexto o autor diz ser necessario fazermos algumas
“amarras”. Nao ha como o locutor afirmar o porqué das escolhas do individuo. Para
Charaudeau (2008), o agente imagina as escolhas, o que chama de linguagem de encenacéo. O
sujeito interpretante pode ndo ter dominio do assunto; escapa a certeza do saber do
destinatario. O discurso pode ser um equivoco ao interpretante. Assim, todo o processo € uma
aposta, ou mesmo, um jogo do locutor. Ndo ha como afirmar a existéncia de um processo
certo, para o autor sempre sera modificado. O interpretante pode considerar saber mais que o
locutor. Se o processo for externo seré o sujeito comunicante, se for discursivo sera o sujeito
anunciador.

Nessa ocasido, tratamos da epistemologia das ciéncias sociais. Buscamos novamente
a HP nas teorias de John Thompson, sendo a hermenéutica um dos principais ramos das
ciéncias sociais que surgiu no seculo XIX. Adota uma ciéncia inversa ao positivismo
(estruturalismo). Thompson (1995) sugere uma pesquisa socio historica®, um processo
interpretativo das crencas e opinides, sustentadas e compartilhadas entre esses individuos no
mundo social. Propde-se a reconstruir as condigdes historicas e sociais da recepcao, producéo
e circulacao das formas simbolicas.

Existem aspectos basicos do contexto social que devem ter seus distintos niveis
analisados, sdo eles: situacdes espaco-temporais; 0 campo de interacdo; as instituicbes sociais
que estabelecem as relagfes sociais com seu conjunto estavel de recursos e regras; e o ultimo
nivel de andlise é a estrutura social com suas divisdes, diferencas, interacfes e afinidades
sociais. A forma como transmitem e constroem as mensagens, ou seja, 0S meios técnicos e
comunicacionais usados entre esses individuos sdo considerados. Precisamos verificar todos
esses niveis para trabalhar com eficacia a AD, a partir das ideias de Patrick Charaudeau.

A segunda tarefa sugerida na triplice analise da HP consiste na andlise formal ou
discursiva®, que diz respeito a como séo interpretadas e compreendidas as formas simbélicas

pelas pessoas, tanto as que produzem quanto as que recebem a mensagem no seu cotidiano.

3 A andlise sécio-historica, nas suas condiges sociais e histdricas especificas, possui formas simbdlicas que sdo
produzidas, transmitidas e recebidas entre sua populacdo. A situacdo espaco-temporal sdo as falas, narrativas e
inscricBes das formas simboélicas onde elas sdo produzidas. Enquanto como séo vistas, ouvidas e lidas estdo nas
formas como séo recebidas pelo individuo. Ver: THOMPSON (2005).

4 Andlise formal ou discursiva é recorrente dos campos sociais que surgem de objetos e expressdes desses
individuos. Apresentam estruturas articuladas que abordam construcgdes simbdlicas complexas. Na capacidade e
objetivo de dizer algo sobre alguma coisa. Essas formas simbélicas sdo produtos contextualizados que a anélise
preocupa com as caracteristicas estruturais e com a organizacdo interna destas formas simbélicas. Sendo
conveniente para construgdo do campo-objetivo e levando em consideracdo seus padrdes e relagdes. Idem. OBS:
Lembrando que nesta tese tratamos da anélise discursiva, sobretudo, nas ideias do tedrico Patrick Charaudeau.
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Construir um diagndéstico da capacidade e objetivo desses individuos, sua analise sintética e
narrativa nas caracteristicas estruturais das relagdes do discurso ao narrar uma historia,
verificar as expressfes linguisticas, seus padrdes e relacbes para construcdo de um campo-
objetivo é funcdo da analise formal ou discursiva.

Por ltimo, a tarefa de interpretacéo e reinterpretacdo®, deve ser realizada em um
processo interpretativo ja que sdo sustentados e compartilhados os pontos de vista desses
sujeitos com pessoas no mundo social. A fase de analise socio histérica e formal discursiva
revela padrdes e efeitos para construcdo da interpretacdo dos possiveis significados de um
movimento novo de pensamento. De acordo com Thompson (1995), a estrutura articulada
vem a ser apresentada pelo fechamento das formas simbdlicas de uma contextualizagdo que
trata da forma que os produtos sdo socialmente situados. Essa analise descreve e cria 0 espacgo
metodologico como potencial critico da interpretacéo.

Na triplice anélise da HP verificamos que estudamos as relagdes do discurso, sendo
ponderadas as caracteristicas estruturais, exatamente o que Thompson (1995) sugere que
facamos em uma andlise discursiva que é verificar as formas simbolicas presentes nos textos e
imagens ao estudar casos concretos de comunicacdo. A ideologia, a cultura e a midia sdo
campos tedricos que também devem ser revisados. A metodologia de pesquisa lida com a
ideologia das formas simbolicas expondo formas de dominacdo e compreensdo. Por mais que
0s trés campos sejam importantes, nio cabe neste estudo detalharmos a ideologia® trabalhada
pelo autor.

O processo de valorizacdo das formas simbolicas adquiridas econdmica ou
simbolicamente, pode ser de diversas quantidades e qualidades dentro de diferentes valores
entre a massa. Para Thompson (1995), o objeto investigado €é interpretado em um campo pré-
interpretado, posteriormente, reinterpretado. O campo-objeto aplica tal conhecimento

modificando a si proprio, o que ira gerar uma condicao de possibilidade.

5 A (ltima fase, interpretagdo e reinterpretacdo, da HP ajuda na analise formal e discursiva. Dentro de uma
forma simbolica e discursiva os padrdes e efeitos sdo revelados no seu método. Sendo que a interpretacdo se
constréi com a andlise socio-histdrica e andlise discursiva. Método que se encontra dentro da referencial HP de
Thompson. Processo de construgdes e significados que serdo interpretados. Além da contextualizacdo das formas
simbdlicas que se transcendem como produtos socialmente situados, vistas como construgdes que oferecem uma
estrutura articulada do encerramento das formas simboélicas. Em seguida uma andlise que apresenta a estrutura
interna articulada dessas formas simbodlicas. Dentro dela, estdo analises discursivas e sintaticas, como as
estruturas narrativas e argumentativas. Serd realizada uma reconstrucdo de algo que ja foi representado ou
mesmo falado, uma explicagdo critica do sentido. Idem.

& A ideologia é um sistema de ideias que estuda conceitos e contextos tedricos e socio histéricos, busca explicar
as relagBes de dominagdo e como séo usadas as formas simbdlicas. O fenémeno ideoldgico tem suas construgdes
de sentido como campo mais amplo da cultura. Idem.
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No século XX a ciéncia social da hermenéutica passa a ser chamada por
compreensiva, ramo que se preocupa principalmente com os significados das acgdes; trabalha
conceitos de interacdo. O presente estudo realizou uma pesquisa qualitativa usando técnicas
de investigacdo da HP através do método investigativo.

Levando em consideragdo a maneira como circulam e séo recepcionadas as formas
simbdlicas na vida cotidiana, buscamos trabalhar o processo discursivo da pesquisa
qualitativa. Reconstruimos o modo como as formas simbdlicas envolvem o individuo, como
sdo compreendidas nos diversos contextos do dia a dia das pessoas. Para o autor John
Thompson, o prévio conhecimento desenvolvido na analise e investigacdo do objeto esta a
disposicao do pesquisador, sdo varios os métodos de pesquisa existentes.

Para entendermos as questdes sociais, politicas, econbmicas e comerciais quanto a
imagem de Carmen Miranda precisamos fazer uma anélise socio histérica e discursiva para
conseguirmos interpreta-la. Buscamos perceber como variados grupos ou individuos
descrevem uma mesma imagem de diversas formas e com diferentes significados. Tentamos
entender de que maneira a figura de Carmen Miranda foi usada entre diferentes sociedades,
principalmente, pelo meio de comunicacdo cinematografica. Com essa intencdo usamos como
base a AD de Patrick Charaudeau, que nos fez buscar HP em John Thompson, em todo o
texto. Ainda informamos que ndo vamos citar os autores no decorrer de toda tese para nao
ficarmos repetitivos, ja que tratamos suas principais ideias, sejam elas comuns ou nao, nesse
momento.

Visamos estudar a linguagem audiovisual como meio efetivo e de forte potencial na
transmissdo da mensagem através de uma imagem no cinema, discursando o contexto
sociocultural de época e o contexto midiatico atual através das formas simbolicas. A fala e o
visual de Carmen Miranda no periodo de transicdo do radio para o cinema envolveram criticas
e aplausos da sociedade brasileira, porque no campo da arte e da técnica a atriz foi objeto de
entretenimento. Devido a este fato, estudamos a forma como a sociedade aceitou as
imposicdes de um determinado pais diretamente amarrado aos fatores econémicos e politicos.
Igualmente, a facilidade que alguns paises tém de usarem o discurso para persuadir
principalmente os paises subdesenvolvidos. Bem como, a forma como a sociedade assimilou a
imagem da atriz, vinculada ao cinema hollywoodiano, e como reagiu aos estimulos
subliminares ao entretenimento dos longas-metragens por ela estrelados.

Pretendemos também analisar o interesse comum por um mesmo tipo de filme onde a
figura latino-americana de Carmen Miranda conseguiu destague com seus apetrechos

tropicais e com o samba brasileiro em culturas diferentes. Ademais, a partir da teoria da
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analise do discurso, apoiado pela hermenéutica de profundidade, averiguar o imaginario do
espectador frente & imagem da atriz no contexto cinematogréfico.

A questdo da fundamentacdo tedrica tratada nessa tese foi verificar que o cinema
hollywoodiano contribuiu para reafirmar os EUA como grande poténcia mundial, periodo que
a imagem cinematogréfica de Carmen Miranda foi usada como meio de promocdo econdmica,
politica e social para persuadir paises subdesenvolvidos.

Em seguida, o Mapa Conceitual desta Investigacdo Cientifica (fig.1).



30

Figura 1 — Mapa Conceitual desta Investigacdo Cientifica
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Fonte: Autora (2013).

Esperamos que este estudo possa contribuir para pesquisadores de imagem. Além disso, fornecer subsidios para
maior compreensdo do audiovisual e cultural de uma figura artistica no cinema, ainda, as possibilidades que essa
imagem fornece contribui a favor de crescimentos politicos, econdmicos e sociais de acordo com sua utilizacao.



http://carmen.miranda.nom.br/gal_sucessocontinua2.htm
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1 IMAGEM DE BAIANA: LINGUAGEM, MANIPULACAO E (RE)
INTERPRETACAO

1.1 A LINGUAGEM AUDIOVISUAL DE ARLINDO MACHADO A PARTIR DA
FIGURA DE CARMEN MIRANDA

Analisamos a figura de Carmen Miranda verificando o campo audiovisual. Para
tanto, buscamos a linguagem tecnoldgica de Arlindo Machado no ambito dos significados.
Consideramos a interacdo de individuos diversos com o0s veiculos de comunicagdo
comparando o cinema com Carmen Miranda com a arte nos videos, analisando as possiveis
formas de manifestos diante das influéncias indenitérias sobre os filmes. A figura cultural da
atriz € adaptada pelos personagens contemporaneos e divulgada pelas midias atuais.

A linguagem usada no filme pode ser o diferencial para ganhar a atencédo do publico.
A simples forma de comunicar ideias talvez ndo seja tdo eficaz quanto a criacdo com
liberdade de pensamento e preocupacdo com a expressividade do texto, ou seja, deve existir
expressdo na linguagem. Deve haver explicitacdo do ator que fala com subjetividade do
enfoque. O cineasta deve buscar atributos que despertem no individuo sincronismo com o
assunto, mesmo ndo sendo a sua cultura; concentrar em sentimentos e pensamentos que fagam
despertar a imaginacdo € importante. A imagem faz com que o individuo viva o0 momento
historico e cultural.

Pensar em linguagem cinematografica nos faz atentar para a historia contada no
filme, os meios eletrénico-digitais desenvolvem-se cada vez mais e 0s recursos significantes
como expressdo e fala do autor/atriz estdo cada vez mais associados as imagens. A resposta
do espectador a linguagem acertada em um filme pode variar de acordo com sua cultura,
comportamento e informacdo. Um mesmo filme pode ter percepces e significados diferentes

gue podem variar de acordo com a experiéncia de uma sociedade ou mesmo do individuo.

1.1.1 A técnica de contar uma histéria oral através do cinema

Arlindo Machado, em referente a técnica da linguagem, considera que 0s recursos da
linguagem mobilizaram toda a comunidade cinematografica — até entdo o procedimento
técnico apenas era conhecido nos circulos especializados da videoarte. A paisagem sonora
precisa estar incorporada as técnicas de filmagens disponiveis. Para Machado (2001a), o

“video independente” surge no Brasil nos anos 80 como uma das forgas criativas do pais. A
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producdo de um filme tem seu custo bem mais reduzido e tem maior versatilidade na midia
eletronica.

Dentro das novidades temos o surgimento da geracdo dos videomakers, que
experimentam outras possibilidades, relaces entre o representado e o sujeito. Os préprios
realizadores ndo se escondem mais atrds das cameras, ndo sdo mais ausentes no texto
audiovisual, de modo a sugerir uma pretensa neutralidade. Machado (2001a) assegura que a
nova geracdo dos anos 80 deixa duvidas nas suas proprias obras, uma vez que rejeitavam
representacdes totalizadoras e a parcialidade de sua intervencéo. Interroga-se a sua capacidade
de conhecer realmente o outro e sobre os limites de seu gesto enunciador. Atualmente
depende da capacidade de criar novos processos para que 0s novos produtos videograficos
consigam legibilidade e sentido em sua producéo.

Para Machado (2001a) o videoteatro, casamento do video com o teatro, foi a
proposta mais original de video no Brasil, materializada por Otavio Donasci de forma
sistematica. Suas videocriaturas concebidas sdo apenas monitores de televisdo, nada tem a ver
com high tech, colocados através de armacGes de ferro que encontram atores escondidos sob
mantos pretos. Ligadas por cabos a um gravador de video, cada tela de monitor mostra-nos o
rosto dialogando ou recitando mondlogos com outra videocriatura no palco. Trata-se de
incorporar a linguagem dos meios audiovisuais com a ampliacdo dos recursos expressivos do
ator, fazendo uma espécie de “costura” eletronica de varios recursos simbdlicos, em sintese,
a0 videoteatro.

Pensando nessas mudancas de técnicas e recursos, ainda, levando em consideracéo
que ndo h& uma linearidade nesse progresso técnico, refletimos a mistura do vivido com o
teatro para apreender a figura de Carmen Miranda. Parte dos filmes que a atriz participou,
como as técnicas de cor e de som, eram destacadas em todo elenco, principalmente nas vestes
e balangandas da atriz, acompanhada por bailarinas, em geral vestidas de baiana, abusando
das cores. Podemos lembrar que filmes entre os anos de 1940 e 1950, periodo em que
participou de longas-metragens norte-americanos, sempre destacada pelas vestes em suas
atuacBes musicais, o imaginario ficava por conta da criatividade da narrativa do filme e da
encenacdo dos atores, permitindo que cada espectador — dos brasileiros aos estrangeiros —
criasse um Brasil em suas mentes. Criatividade apreendida pela camera na procura de destacar
o dialogo entre rostos e gestos, evidenciada dentro dessa perspectiva da linguagem em que 0s
meios audiovisuais j& permitiam ampliar tais expressdes. Mesmo com o avango tecnoldgico
timido, nessa ultima década, as imagens dos filmes da atriz ainda ndo eram distorcidas ou

manipuladas.
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As tonalidades das frutas, dos vestidos de baiana e dos balangandés reiteravam sua
imagem latina. O fundo das filmagens era bem colorido complementando todo o contexto do
filme. A banda de musica tocava e acompanhava a voz da atriz com pouco ruido, sua danca e
canto aconteciam sem sobressair a estrela. Mesmo com a atriz tendo o timbre da voz baixa’,
conseguiram — com instrumentos e producdes — fazer filmes que atraiam a massa popular para
0s cinemas. Os espectadores estrangeiros nao entendiam o portugués do Brasil, mas para eles
era suficiente toda aquela producgéo no palco com cores e ritmos, tudo era novidade, pois nao
conheciam nada do pais. Mesmo que parte da producdo da cultura brasileira fosse distorcida,
ainda era novidade a videoarte. O teatro com dancas transmitidas nos filmes atraia.

Dangarinos, instrumentos musicais, cores e a alegria de Carmen Miranda permitiram
a impressdo de um grande show ao vivo nos filmes. O excesso de informagdo, por outro lado,
afastava o espectador em alguns momentos. Mas no contexto, de modo geral, deixavam-se
envolver pela baiana cantando samba em ambientes tropicais como se ja existisse essa
“costura eletronica” simbolica associada ao videoteatro, conforme dito por Arlindo Machado.
Depois, Carmen passou a cantar em inglés nos filmes e divertia ainda mais os espectadores
dos EUA. Ela tornou-se mais engracada porque nao falava bem o idioma.

Todos esses apetrechos atraiam a atencdo dos que assistiam ao espetaculo. Para que
tudo isso funcionasse era preciso inserir a plateia na historia, na producdo do filme. Assim,
imagens e sons complementam a interpretacdo. Temos aqui a intencdo de tratar a imagem de
Carmen Miranda buscando as teorias de Arlindo Machado ja que o autor trabalha as técnicas e
recursos no cinema, analisando a historia contada nos filmes. Nesse momento, buscamos
algumas imagens tratadas por Arlindo Machado. Em seguida os filmes de 1940, Serenata
Tropical (Down Argentine Way) e de 1941, Uma noite no Rio (That night in Rio) procurando
diagnosticar os variados aspectos entre 0s meios de comunicacdo e 0 receptor que estdo
expostos as constantes mudancas do contexto social.

No mundo ocorreram transformacdes tanto sociais quanto tecnolégicas. Os meios
midiaticos reformularam a linguistica da imagem, possibilitando a valorizacdo visual. Mas
fatores como conhecimento e imaginacdo do individuo podem modificar parte ou toda a
identidade da imagem. Abaixo algumas imagens (fig. 2-8) em que Arlindo Machado (1988)

mostra a pluralidade entre os meios sociais.

" In: Castro (2005).
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Figura 2 — Boneco do Figura 3 — Foto tiradada Figura 4 — Vinheta de Figura 5 — Good Morning, Mr.
Gato Felix? tela do receptor® Identificagdo da MTv*® (1983-1984)*

Fonte: Machado (1988).

Figura 6 — Stops de Abertura®? Figura 7 — Trugue de Projecdo — Figura 8 — Exemplos de Anamorfoses

“Fantasmagoria”® Cronotrdpicas**

= ! = 7;-1*_

Fonte: Machado (1988).

Uma imagem sempre pertence a sua época, e Carmen Miranda diz respeito ao
periodo de 1940 e 1950 quando falamos em cinema. Partindo dessa ideia, compreendemos
gue uma mesma imagem pode ser analisada de formas diferentes, dependendo do
conhecimento, da imaginacao e do periodo de vida de cada individuo, bem como do periodo
que ela circulou na midia. Este texto busca mostrar a imagem através do cinema, meio de
comunicacdo que possibilita influéncia matua entre individuos. Inscrita universalmente, a

imagem tem um sentido geral, tem influéncia e constroi sua identidade em qualquer

8 Um boneco de Gato Félix que serviu de modelo para uma das primeiras imagens transmitidas pela W2XBS
(precursora do canal nova-iorquino da NBS) atraves de tubo orthicon da RC.

® Foto ainda tirada diretamente da tela do receptor (1930).

10 Vinheta de identificacdo da MTV (Music Television), a mais bem-sucedida experiéncia de tevé a cabo dos
EUA, com uma programagcao constituida predominantemente de videoclipes e dedicada ao publico jovem.

11 Good Morning, Mr. Orwell (1983-1984), de Nam June Paik. Programa especial de ndo novo, que foi ao ar, ao
vivo, simutaneamente pela WNET-TV de Nova lork e pela FR3 de Paris, com link através do satélite Bright Star.
No mesmo programa, um incrivel efeito de “eco” de video, produzido a partir da circulagdo do sinal de imagem
da Terra ao satélite e vice-versa.

12 A equipe chefiada por Jose Dias na Rede Globo de Televisdo criou alguns dos mais sofisticados spots de
abertura, a maioria deles concebidos pelo austriaco Hans Donner e realizados incialmente pela Pacific Data
Imagens e depois pela Globo Computacdo Gréafica. Ademais, a abertura do programa Fantéstico, combinando
imagens registradas com cameras e fundos sintetizados em computadores.

13 Truque baseado em projeciio, utilizado por Robertson em seus espetaculos de “fantasmagoria” (século XIX).

14 Dois exemplos de anamorfoses cronotdpicas: um retrato deformado de Andrew Davidhazy e o Grande Prémio
automobilistico da Franga por Jacques-Henri Lartigue.
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civilizacdo, o que nos permitiu optar pelo meio de comunicagéo, no caso o cinema, que tende
cada vez mais a gerar simbolos e atitudes diferentes entre 0s meios sociais.

A sociedade modifica-se diariamente e os veiculos de comunicagdo contribuem para
esta pluralidade (fig.02-08), o que muitas vezes dificulta o seu conhecimento devido a rapidez
com que acontece 0 processo. Incertezas e rejeicdes surgem nos novos caminhos do receptor.
Imagens séo alteradas (03-06) e distorcidas (fig. 02, 07 e 08) o espectador passa a duvidar do
que V&, em determinados momentos tem dividas se a imagem é real ou ndo. Mas, a0 mesmo
tempo, desperta curiosidades e aproxima-se do incerto. Nosso intuito ndo é explorar 0s novos
meios de comunicagdo ou mesmo as novas tecnologias, sendo o quanto esses interagem com o
receptor, como, por exemplo, o cinema — que através de sua historia contada com imagens e
sons, faz 0 espectador viver uma narrativa imaginaria que busca a realidade para contar algo.
Assim, as imagens (fig.02-08) exibidas visaram ilustrar o quanto o cinema pode retratar o
imaginario através do real, ou talvez, podemos dizer que seja o manipulavel através da
realidade. Elas também expressam as mudancas da TV e do cinema a partir da manipulagéo
das imagens com o uso da tecnologia, as identificacbes do mundo real modificadas.

Podemos, pelo todo discutido até aqui, considerar que o dominio sobre o0 emissor esta
relacionado a comunicacdo que tem lugar na experiéncia de transicdo, considerando a
conexdo de audiéncia, receptividade, consumo e opinido. Nesse sentido, tivemos grande
contribuicdo das ideias de Arlindo Machado sobre os meios midiaticos. ldentificamos seus
conceitos no que tange as imagens e ao cinema, além das técnicas cinematograficas para
agregar maior visdo ao cinema, veiculo de comunicacdo que serviu de suporte quanto as
transformacdes da imagem através da interatividade do sujeito.

Nesse caso ndo trabalhamos as distor¢fes da imagem tratada por Arlindo Machado,
apenas as citamos para mostrar o quanto nos filmes hollywoodianos que Carmen Miranda
participou ainda ndo havia modificagdes pos-filmagem. Seus filmes eram um teatro musical
filmado com acréscimo de falas individuais e didlogos curtos. E tratando as ideias de Arlindo
Machado, entendemos que a historia de Carmen estd na “produgdo simbolica” de novos
artistas em novos filmes, fazendo uma “constituicdo da realidade” numa mistura de
personagens antigos, como Carmen Miranda. O “real” ¢ a “imagem” de Carmen, que ficou
registrada na mente dos diversos individuos — mesmo 0s que nunca assistiram a um filme da
atriz — com ajuda das “midias que apenas tornaram estas imagens evidentes” e “fazem a
constituicao da realidade”.

Nos filmes Serenata Tropical e Uma noite no Rio notamos a imagem visual moderna

de Carmen Miranda. Mesmo no inicio do cinema ficou marcada na historia, a interatividade
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entre sujeitos, em parte, foi diferente de acordo com cada pais possibilitando comparacées. O
intuito foi pensarmos a histéria dos filmes para abordarmos a linguagem utilizada. Os filmes
contam desde as diferencas econdmicas, politicas e sociais e com isso podemos apreender
processos historicos. No caso dos titulos mencionados, eles mostram a relagdo entre paises —
EUA e América Latina. N&o existe alteracdo das imagens em computacdo, mas sim
manipulacdo dos cendrios, paisagens e vestimentas. Nesse sentido, induziam o publico a
julgar as diferencas favoraveis e desfavoraveis existentes em cada cultura.

O registro das memorias dessas sociedades compds o0 pensamento das imagens
associadas a letra da musica cantada (fig. 10-12) no filme de acordo com suas experiéncias
individuais. Conforme as versdes contadas apds o filme, nascera uma memoria coletiva que
foi constituida por estas variantes. A historia contada por cada espectador possibilita criar
uma nova narrativa, construir um novo conhecimento que vem do amadurecimento de uma
historia oral associada a vivéncia pessoal de cada espectador e repassada para outras pessoas.
A relacdo da historia descrita pelo cineasta do filme com a interpretacdo individual logo é
compartilhada com outros individuos que criam uma memoria coletiva que pode ser
construida e modificada de acordo com a interpretacdo pessoal.

Figuras 09-12 - fotos do filme Serenata Tropical. Diretor Irving Cummings, produtor Darryl F. Zanuck,
producédo Fox.

Fonte: Serenata Tropical. Diretor: Irving Cummings. EUA: 20 Centure fox Picture, 1940. 1 DVD (88 min),
color. Comédia musical. Titulo original: Down Argentine Way.
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No filme Serenata Tropical (fig.09-12) a atriz Betty Grable (no papel de uma
milionaria), no momento dos aplausos, chega ao restaurante (fig.09) com um amigo
americano que pergunta ao garcom qual show estava acontecendo. O garcom responde
pedindo com um gesto de siléncio (sotaque americano): “Carmen Miranda”. A atriz latino-
americana, entdo, (fig.10-11) canta as musicas Bambu-bambu, South American Way, Mamée
eu quero e Touradas em Madrid nesse filme. Castro (2005) afirma que o nome de Betty
Grable mal tinha ligagdo ao seu personagem nos filmes, mas dentro dos bastidores de
Hollywood ela era muito conhecida, desde os 14 anos comegou a ganhar pequenos papeéis. A
cor no filme “Serenata Tropical fizeram por Betty o que dez anos de filme em preto-e-branco
nunca tinham conseguido. Em cores, ela passava a ser, por defini¢do, a maior estrela da Fox.”

(p.263). O mesmo foi para Carmen, o filme a cor fez toda diferenca para sua personagem.

Carmen e Betty Grable foram as duas primeiras estrelas do cinema geradas pelo
Technicolor. Dos seus primordios até fins dos anos 30, os estudios so filmavam em
cores em casos excepcionais... tudo tinha de ser fornecido pela Technicolor
Company: o filme virgem, as cameras especiais, 0s técnicos, a revelagdo e os
famosos consultores, que palpitavam sobre tudo em cena... do Rouge nas faces da
mocinha. Era quase um monopdlio. E o pior é que, no comeco, o resultado parecia
frustrante: as cores eram anémicas, artificiais, incapazes de superar a gldria ja
estabelecida do preto-e-branco. Mas, na segunda metade da década, Herbert Calmos,
o cientista fundador da Technicolor, e sua mulher, Natalie, desbravaram a tricromia,
que era a justaposicdo das trés cores basicas sobre a pelicula. E s6 entdo surgiram os
primeiros filmes com um colorido vivo e espetacular. (CASTRO, 2005, p.261)

Castro (2205) afirma que Serenata Tropical de 1940 foi um dos primeiros musicais a
se beneficiar da filmagem a cor. Na histéria ndo havia uma narrativa acerca da cultura, a
imagem encarregava-se de transmitir esta mensagem (fig.09-12), a composi¢do da imagem
como um todo é que trazia informacGes culturais. Existe também o fato da tentativa de
manipulacdo do cineasta em cima do espectador. A cor negra, como podemos observar na
figura 12, aparecia em atores que representavam os paises latino-americanos, esquecendo que
0s EUA também tém grande parte de sua sociedade constituida por pessoas negras.

Representar os paises latino-americanos através de atores negros talvez ndo tenha
sido a melhor decisdo, ja que os EUA queriam conguistar o publico argentino. O equivoco
apresentado na tentativa de demarcar americanos com atores brancos e latinos com atores
mulatos e negros foi que a producdo desconsiderou que 0s argentinos tinham tantos
preconceitos quanto os norte-americanos, mesmo que tenham olhares diferentes, no que se
referia a cor da pele. Tinham preconceito por acreditar que a cor negra estava ligada a
condicdes de renda extremamente baixas. Estava também relacionada a sociedades

desfavoraveis tanto econdémica quanto socialmente em ambos 0s paises. Buscamos o estudo
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de Guimardes (2004) ao abordar as motivagbes nos anos de 1940, 1950 e 1960 da

“democracia racial” dentro do contexto dos interesses culturais e materiais no Brasil, que:

Para a geracdo de Pierson, Wagley e Harris, nos Estados Unidos, as desigualdades
raciais de classe entre negros e brancos se perpetuavam gracas ao preconceito, a
discriminagdo e a segregagdo raciais. Porque, no Brasil, havia as mesmas
desigualdades, mas os fatores causais... eram relativamente fracos, os autores
americanos concluiram que tais desigualdades dever-se-iam apenas a diferencas de
pontos de partida, devendo desaparecer no futuro (ou seja, 0s negros provinham de
castas subordinadas). Para Florestan e sua geracdo, entretanto, o preconceito ndo s6
existia como, de certo modo, impedia que a nova ordem competitiva se
desenvolvesse em sua plenitude. (GUIMARAES, 2004, p.14)

Guimardes (2004) analisa que o significado cultural deve ser entendido para
percebermos a logica subentendida das relacdes sociais, existentes na “classe” e na identidade
social — “raga”. Influéncias e diferencas sociais que ocorrem tanto nos EUA quanto no Brasil.

Referente aos argentinos, Frigerio (2006) trata do desaparecimento da grande maioria
dos habitantes negros em Buenos Aires no século XX. Afirma que seja sugestivo que a
maioria das pessoas, em diferentes paises, busque comparar os paises latino-americanos com
“cabecitas negras”, ou mesmo de forma mais direta, com os paises africanos ou escravos com

“negros”. Afirma que o preto seja a mais forte imagem de alteridade na Argentina.

Nacién, en la medida en que la pobreza esta, efectivamente, asociada en el
imaginario portefio con la negritud. Que la extrema pobreza nos lleve a vernos
negros comprueba, segun lo expuesto hasta aqui, la efectiva vigencia -no importa
qué tan silenciada- de las categorias raciales como reproductoras de las diferencias
sociales que nos aguejan... Como veremos mas abajo, ain cuando la afirmacion de
Ratier fuera cierta para la década de 1970 en la que escribe seguramente no refleja la
manera en que los negros eran visualizados al menos durante la primera mitad del
siglo. Ciertamente que cuando el mote fue acufiado, en la década del 40, era un
insulto precisamente por sus connotaciones raciales. Sugiero que la sociedad portefia
de los afios 40 y 50 estaba muy preocupada por construir y mantener su blanquedad
y era mas racista de lo que Ratier supone. El sucesivo desplazamiento que se
produce en el énfasis de las caracteristicas raciales a las sociales de los “negros”
(cabecitas) es principalmente un intento por negar: a) el prejuicio racial y b) la
continuada presencia de Otros raciales en una ciudad blanca -que pasarian asi a ser
tan s6lo Otros culturales o sociales . (FRIGUERIO, 2006, p.11-12)

O autor afirma ndo existir muitos estudos cientificos sobre o tema relacionado a cor
negra da sociedade Argentina e que os negros foram perdendo seus lugares, até mesmo, o
espago da presidéncia para o “alto, rubio y de ojos celestes”.

Voltando a analise do filme Serenata Tropical (fig.09-12), dentro do contexto da cor
de pele, percebemos que os irméos Nicholas®® (fig.12) — Fayard (1914-2006) e Harold (1921-

15 Ver: THE NICHOLAS BROTHERS (2011)



39

2000) — que dancam flash com uma mistura de jazz, o chocalho®® era o elemento icénico que
representava a origem africana; mas o instrumento teve seu destaque como componente
latino-americano. Sendo os atores afro-americanos ndo era possivel vincular a lembranca do
africano negro levado para aos EUA na época da Guerra Civil — escravos existiam tambem
nos paises latino-americanos, mas a associacdo feita pelos latino-americanos era com os EUA.
Os norte-americanos ao assistirem ao filme ndo os consideravam americanos e sim latino-
americanos ou atores afro-americanos. A historia era apenas divertida. Os latino-americanos,
em especial os argentinos, sentiram-se mal representados, como se a cultura deles virasse uma
mistura de racas, de ritmos e somente houvesse negros em seu pais. Ambos 0s paises nao
consideravam que esses atores fizessem ou pudessem fazer parte de suas culturas. Naquele
periodo eram enormes 0s preconceitos com relacao a raga negra.

Todos os atores principais, Betty Grable (papel de americana), Don Ameche!’ (papel
argentino) e Carmen Miranda (brasileira) eram brancos, pois assim agradavam a massa
mesmo que na sua maioria ndo fosse de cor branca. O poder econdmico e social ndo é
representado pela cor negra, o que influi na linguagem trabalhada com os personagens no
filme. Instrumentos musicais e dancas fazem parte da cultura e precisam ser analisadas com
antecedéncia para evitar desconforto ou insatisfacdo a plateia.

O cenario e os atores representavam seus paises culturalmente, os erros tinham que
ser evitados a0 maximo, ja que a tecnologia ainda ndo contribuia nas correcdes de cenas mal
feitas. A paisagem sonora era incorporada as técnicas de filmagem da época. As imagens
manipuladas ou mesmo distorcidas, como nos remeteu Arlindo Machado, nesse filme nao
ocorreu. A possibilidade de reformar a linguistica da imagem nao era realizada para valorizar

o visual. Mas, a imaginacdo do espectador encarregava-se disso.

Figuras 13-19: Fotos do Filme Uma noite no Rio. Diretor Irving Cummings, produtor Fred Kohlmar, produgéo
Fox.

16 Manuel Querino, um dos maiores conhecedores do assunto (chocalho), aponta os seguintes instrumentos de
origem africana usados em sua época na Bahia: xeré ou xereré (chocalho de cobre)... atabaques dos candomblés
queto e jeeje; ingomas; e agogd, melé ou ganza (chocalho feito com folha-de-flandress, muito usado em samba,
maculelé, congada, bumba-meu-boi, danca dos caboclinhos e outras manisfestacoes folcloricas). (BIANCARDI,
2012).

17 Betty Grable (1916-1973) nasceu em St. Louis, Missouri, US. Foi cantora, atriz e dangarina. O americano Don
Ameche (1908-1993) nasceu em Kenosha, Wisconsin, US. Fez sucesso como apresentador, shows, radio, cinema
e TV. Fonte: Tierney, Tom. Great Costumes from Classic Movies Paper Dolls: 30 Fashions by Adrian. Edith
Head, Walter Plunkett and Others. Dover Publications, 2003. Fonte: Site official IMDb.



40

.

Fonte: Uma noite no Rio. Diretor: Irving Cummings. EUA: 20th Centure Fx Picture, 1941. 1 DVD
(90 min), color. Comédia musical. Titulo original: That Night in Rio.

No longa-metragem Uma noite no Rio, Carmen Miranda aparece vestida com a cor
prata (fig. 13 e 14), canta em portugués e o ator americano canta intercalando a mesma
musica em inglés. Os dancarinos mudam de roupa em diversos momentos, como Carmen que
aparece com uma blusa dourada e saia branca com estampas vermelhas (fig.17, 18 e 19) e em
outro momento canta vestida (fig.16) de preto (saia) e branco (blusa e chapéu) a musica Cae
cae, em portugués do Brasil. O ator principal, o americano Don Ameche, apresenta Carmen
Miranda (fig.13) com orgulho e admiracdo. Ele é um ator respeitado e conhecido entre os
americanos. No filme, o americano fica encantado (fig. 13, 14, 17 e 18) com Carmen, aplaude
com excesso de entusiasmo (fig.17), gerando ciames (fig.17) na atriz americana Alice Faye,

bem como espanto nos amigos americanos (fig.17) quando notaram tamanha admiragéo.
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Carmen Miranda nesse filme também canta musicas na lingua inglesa (Chattanooga
choo choo) e portuguesa (Tique-taque do meu coracdo). A histdria teve a inten¢do de destacar
como a mulher brasileira é sedutora, enquanto os americanos seduzidos geram inseguranca na
mulher americana. Mas, a elegancia e a cultura da estadunidense sdo mais importantes,
conquistando o personagem americano Don Ameche que faz par roméntico com a atriz
americana. Este fato promove um juizo de valor que sé sera notado nas entrelinhas da estoria.
No final, contudo, todos ficaram amigos, independente da nacionalidade.

Carmen Miranda teve destaque em diversas midias em todo mundo, a aceitacdo da
massa popular americana e o reconhecimento da atriz como estrela por diversos paises é
confirmada pela sua midia americana mesmo ap0s sua morte, como o texto “The Lady in the

Tutti-Frutti Hat”: Carmen Miranda, a Spectacle of Ethnicity de Shari Roberts®®:

In the years from 1939 to 1944, just prior to and during U.S. involvement in World
War II, Carmen Miranda, the “Brazilian Bombshell”, appeared in eight Hollywood
musicals and two Broadway musical revues, all of which were highly successful.
When Miranda’s Weekend in Havana opened in 1941, it received top box office
statistics for that week — over twice the amount achieved by Citizen Kane, which
was in its second week. The speed with which rival studios jumped on the Fox-
Miranda bandwagon reflects the Latina actress’s popularity and profitability.
Miranda wannabes included Lina Romay, “Cugies’s Latin Doll” of M-G-M; Margo
of RKO; and Maria Montez of Universal; not to mention Acquanetta, the
“Venezuelan Volcano”, and Olga San Juan, the “Puerto Rican Pepperpot”. Although
not billed as the star in most of her musicals, Miranda was, according to the popular
press, the “oomph that stops the show”. In fact, for her debut in the United States in
The Streets of Paris on Broadway, Miarnada’s songs weren’t listed in the program
and she appeared for only six minutes, but she was still seen as “the outstanding hit
of the show”.

Shari Roberts afirma que a guerra contribuiu com um namero maior de estrelas de
cinema e mulheres independentes em um sucesso instantaneo. Compara o filme de Carmen —
Weekend in Havana (1941) — com o filme Cidaddo Kane que ao fim de semana o filme de
Carmen conseguiu mais de duas vezes o valor do filme comparado em sua segunda semana.

No primeiro filme, Serenata Tropical, Carmen Miranda ndo fala apenas canta —
apesar de ndo ter falas conseguimos interpretar sua atuagdo, pois transmitia exatamente a
mesma historia do segundo filme, Uma noite no Rio. Somente com sua personagem e a
producdo ja era possivel passar a mensagem para o publico. Em ambos os filmes mostravam o

carisma do latino-americano a partir da imagem de Carmen Miranda. A cor e 0 som

18 Shari Roberts is a graduate student in English at the University of Chicago.This essay won second place in the
1991. S.C.S. Student Writing Competition. Fonte: Cinema Journal, v.32, n.3, p.2-23, spring 1993. Disponivel
em: <http://scholar.google.com.br/scholar?hl=en&q=Don+Ameche+&btnG=&as_sdt=1%2C5&as_sdtp=>
Acesso em: 30 de dezembro de 2012.



42

trabalhados envolvem ainda mais o espectador ao olhar uma imagem. Todo o processo de
producédo da paisagem e a fala modificam focos direcionados ao espectador. O enredo precisa
de todo esse aparato da producdo para envolver a plateia e ndo esquecendo que a experiéncia
individual pode gerar novas histérias diferentes da contada no filme.

Buscando novamente Arlindo Machado, podemos notar que ambos os filmes usam
recursos expressivos dos atores, porém sem o uso da costura eletrdnica. Producdo que
emprega o videoteatro, usando o0s recursos simbdlicos apenas nas expressdes dos atores, um

avanco técnico que nao é uniforme.

1.1.2 Cinema com Carmen Miranda e Arlindo Machado: uma abordagem discursiva

Nos filmes acima tratados — Serenata Tropical e Uma noite no Rio — podemos
perceber as alteracdes feitas no estilo de vestir dos atores atuais e novas formas de interesse
do comércio contemporaneo. Buscamos a cantora Daniela Mercury, em momentos distintos,
figura 20 a 22 abaixo, para retratar essa figura atual que busca a imagem antiga de Carmen
Miranda para reproduzir uma imagem ja consagrada (Carmen Miranda) associada aos novos
estilos da personagem (Daniela Mercury) e da musica brasileira. Em apresentacdo atual, a
cantora Daniela Mercury (fig. 20-22) usa como tema de Show Musical as vestes, o estilo de
dancar, como gestos com os bracos, roupas e musicas da atriz e cantora Carmen Miranda para
divulgar seu novo disco. O show admite buscar esse entendimento maior ja que retrata a
imagem de Carmen. De acordo com o Site Carmen.Mirnada'® “a gravacio do CD Canibalia

de Daniela Mercury, lancado em 2009, busca encontrar Carmen Miranda na década de 1940.

Figuras 20-22: Fotos da cantora Daniela Mercury inspirada na figura de Carmen Miranda
’Q‘ s

Fonte: Daniela Mercury — site oficial (2012).

19 Disponivel em: < http://carmen.miranda.nom.br/cm_filmvid2.htm> Acesso em 07 Maio de 2014.
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Nas décadas de 40 e 50, Carmen Miranda foi um personagem usado para imposicao
do “poder” do cinema de glamour que, direta ou indiretamente, abriu as portas para
revolucionar o imaginario social e a identidade cultural das sociedades latino-americanas.
Para fundamentar essa analise estamos ancorados na analise de discurso (doravante AD) de
Patrick Charaudeau, que nos permitiu buscar o sentido da analise. Teoria essa que também
nos possibilitou trabalhar com algumas técnicas usadas na metodologia da ciéncia social da
hermenéutica de profundidade (doravante HP) de John Thompson, tratando com os conceitos
de estruturas e acbes que podemos perceber nas vestes (vestidos) e balangandas (anéis e
pulseiras nos bracos) da cantora Daniela Mercury inspiradas no sucesso de Carmen Miranda.

Em HP trabalhamos a (re)interpretacdo o que nos leva a ideologia, logo percebemos
nas figuras 20 a 22 os sistemas de ideias inseridas na popularidade de Carmen Miranda
(fig.10-19) sendo retratada na figura da atual cantora Daniela Mercury (fig. 20-22). Como a
HP busca a andlise socio historica para verificarmos o que esta implicito na imagem de
Carmen Miranda e, sobretudo, ndo foi falado no cinema, logo percebemos a mesma imagem
sendo usada na musica com estilos diferentes. Carmen cantava samba?® e Daniela canta axé
music 2!, ambas sdo musicas populares entre os brasileiros, porém em periodos distintos. Axé
e samba sdo vertentes musicais que tiveram seus sucessos em tempos diferentes, mesmo que o
samba atual ainda busque o samba cantado por Carmen, fazendo modificacBes no
instrumental ou mesmo perpetrando complementos e mudancas na letra e/ou no ritmo ou,
ainda, regravado na voz de novos artistas. A mdsica passa a ser meio de interacdo da
sociedade cultural daquele momento vivido. Percebemos o intuito da cantora Daniela

Mercury de fazer com que o espectador lembre-se de Carmen através de gestos (fig.22), o

20 Alinda no século XVIII é criada, no Rio de Janeiro, uma escola de musica para filhos de escravos, de onde
sairam talentosos musicos instrumentistas e cantores. Dentre eles estava o Padre José Mauricio Nunes Garcia
(1767-1830). Filho de escravos, mlsico nato, tocava diversos instrumentos. Comp6s inlmeras obras sacras e
profanas, de carater erudito, cujo estilo se assemelhava ao de autores europeus da primeira metade do século
XVIII. Desta forma, das melodias curtas, do ritmo bem marcado, onde a palavra e a danga se misturam a varios
instrumentos de percussdo, surge o “samba”, danca originariamente africana. Com a mistura de diversas
tendéncias musicais, viajando pelo tempo, esta danca veio a se concentrar nas favelas do Rio de Janeiro com
caracteristicas tipicamente brasileiras. Ver: LOUREIRO (2001)

21 O termo “Axé Music” foi cunhado em 1987 por um jornalista do sul do pais, Hagamenon Brito, como forma
pejorativa de classificar a musica que emergia em Salvador e se espalhava pelo mundo. Este rétulo também é
negado por muitos artistas baianos como Margareth Menezes e Carlinhos Brown, que o consideram
extremamente redutor para todo o contexto de produgdo musical da Bahia. Ndo se fala em musica mineira,
carioca ou paulista, mas, numa tentativa de regionalizagdo da musica produzida na Bahia, é empregado em
grande escala a nomenclatura “musica baiana” para designar uma especificidade da MPB, o que faria estremecer
0s mais conservadores seria a ideia de classifica-la enquanto brasileira. A Axé-music ndo € considerada um
género ou um movimento musical, mas uma etiqueta mercadol6gica usada para classificar uma vertente da
masica baiana que faz uso de uma fusdo de ritmos como caribenhos, africanos e “elétricos” numa roupagem pop-
rock, para se constituir como o invélucro do produto Bahia. Ver: PEREIRA (2010)
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sorriso no rosto e as semelhangas nas roupas (fig.20). Mas com forte mudanga no
comprimento da saia (fig.22) e no penteado (20 e 21).

Tanto a AD quanto HP implicam recursos metodoldgicos, campo do saber, para
avaliar experiéncias sociais, concepgOes discursivas e textuais. Mesmo sendo distintas, de
alguma forma, estdo relacionadas, pois trabalham a linguagem interpretativa. J& que a
interpretacdo é a busca de producdo de sentidos em um processo inacabado. O espectador
atual fica livre para julgar as (de)igualdades entre as cantoras, no caso da referéncia de
Carmen Miranda na apresentacdo de Daniela Mercury. Ainda, podemos tratar a
(re)interpretacdo que busca o verdadeiro sentido do discurso associado a imagem da atriz.
Simbolicamente Daniela representa, na atualidade, todo o contexto socio histérico de Carmen.
Vestes e gestos que representam a prépria linguagem simbdlica associada a imagem de
Carmen Miranda dentro de um ritmo musical popular (axé) que combina com roupas, sinais e
acessorios. A musica baiana esta diretamente relacionada com a figura de Carmen.

Trazendo novamente Arlindo Machado, a técnica da linguagem é usada para
mobilizar o atual espectador de Daniela Mercury atraves da videoarte. Os seus shows ao vivo
(fig. 20) sdo reproduzidos em DVD’s com técnicas desta nova geracdo dos videomakers.
Individuos que acrescentam e modificam imagens de shows ao vivo sem realmente distinguir
o “outro”, o que importa ¢ dar sentido a obra através dos novos vidograficos para que alcance
a legibilidade. Consequentemente, para sustentar a ideia das alteracbes dos videos pds-
filmagem complementando o canto e danga de Daniela Mercury ao vivo com acréscimo de
textos e outros videos e imagens que possibilitam contar e associar o contexto sécio historico
passado com o atual. Os espectadores brasileiros estdo diretamente relacionados a essa
identidade cultural, trabalham tanto a realidade quanto o imaginario cinematogréafico (figura
de Carmen Miranda), possibilitando retratar o passado com o atual. Atores, como Daniela
Mercury, tém o seu papel de entretenimento (diversao) e cultura (mdsica, roupas e bailarinos)
ao buscar a folia trazendo historias passadas (Carmen Miranda) retratadas nos shows.

Ao usarmos a AD buscamos essas trés técnicas da HP complementarmente, ja que
expressoes e fatos simbolicos na lingua e na historia de diferentes paises sdo trabalhados na
analise do periodo em que Carmen Miranda teve sua imagem fortemente veiculada pelo
cinema. Para complementar e ajudar na analisa dos conflitos e das controvérsias que surgiram
em torno desta tematica, mito e poder, subcategorias metodoldgicas, foram trabalhados para
fazer a desconstrucdo do discurso. Nao ha como afirmar, de acordo com as ideias de Patrick
Charaudeau, que os individuos atuais ao ouvirem Daniela Mercury busquem a histéria de

Carmen. No site oficial da cantora Daniela Mercury é postada lembrancas de sua homenagem
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ao centenario de Carmen Miranda em um de seus shows com roupas e cangdes inspiradas na
atriz, desde a construcdo da base estética a gestual.

As producdes atuais fazem uma nova linguistica da imagem de Carmen e valorizam
esta imagem representada através da cantora Daniela. Arlindo Machado (1988) considera que
a pluralidade entre 0s meios sociais esta representada na imagem. Podemos afirmar que o
conhecimento de cada espectador influenciara na compreensdo e valorizagdo das vestes de
Carmen em Daniela. Para alguns sujeitos mais marcados pela “Era de Ouro” a referéncia sera
a Carmen do radio brasileiro e para outros individuos a Carmen do cinema de Hollywood
conhecida por suas vestes de baiana.

Também hé o fator da criatividade do “video independente” no Brasil que surge na
década de 80 — conforme citamos anteriormente Arlindo Machado — e consideramos que
continua ganhando forga nos anos 2000, mesmo ndo sendo uniforme e linear. Podemos notar
na propria figura 20 e 22 que foi postada no site oficial da cantora Daniela Mercury na
internet, mas registrada por individuos que ndo fazem parte do diversos ciclos profissionais de
imprensa ou da propria cantora. Depois, as mesmas fotos sdo aproveitadas por outros
amadores, em blogs, ou mesmo na propria midia, para complementar um contexto de
filmagens ou de documentérios da cantora em sites de fis ou de “fofocas”. Assim, o
espectador passa a criar seus proprios videos. Com a queda do custo e o aumento da
versatilidade na midia eletrénica no Brasil, os fas, curiosos e imprensa utilizam da internet
como meio de interacdo e de ganho financeiro com outros sujeitos que tratem do mesmo

tema.

1.1.3 Expressividade do video: comercializacdo e lazer na interatividade dos usuarios

O video é uma forma diferente de didlogo, mediacdo cibernética que aproxima as
pessoas em suas atitudes e valores. Regras inseridas em uma cultura de consumo, em que na
troca de experiéncia realizada depois de assistir a algo no video de sua residéncia, individuos
discutem o valor de um filme que acabaram de lancar ou da facilidade de ndo pegar transito e
estar ilhado em casa com conforto e privacidade. Uma relacdo da logica de sinais
comunicativos entre a inducdo pratica ou mesmo a coeréncia indutiva de novas formas de
manifestos de interacdo entre individuos consumidores. As pessoas interagem na compra e
trocam experiéncias sobre o consumo de diferentes filmes, videos e canais de TV a cabo, mas

na hora de assistir a algo preferem o individualismo, a influéncia reciproca ocorre somente em
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parte do processo. O aparelho de video ndo proporciona interatividade no momento do seu
uso, diferente do que ocorre na sala de cinema.

Canais de comunicacao sdo usados pelas mais diversas areas, vivemos em um mundo
bombardeado pela informagdo com intuito de encantar ou mesmo persuadir ao publico. O
video trouxe facilidade no manuseio do que assiste aos receptores, seja para adiantar ou
repetir o audiovisual. Machado (1988) explica sobre a teoria do video, que em linhas
consecutivas de reticulas luminosas € como imagem codificada. Na forma simbdlica da
imagem eletronica deixam-se estruturar. A televisdo, para o autor, ndo designa apenas uma
qualidade das mensagens, mas sim mais uma forma de difusdo. Ela é um meio, um veiculo
que transmite a mensagem. Conforme Machado (1988), “0 que chamamos de “real” sempre
foi uma imagem: as midias apenas tornam evidentes que a constituicdo da realidade ¢ uma
produgdo simbolica de homens historicos” (p. 09).

A imagem eletrénica exige a reformulacdo de conceitos esteticos. A partir desta
colocagéo, surge uma nova postura critica para o novo universo da videoarte em relagdo a
pratica convencional da TV. Tratamento digital da imagem em computadores e a introducdo
do sistema numérico, que produziu uma revolucdo decisiva na historia da representacao
plastica mundial, fazem parte dessas inovagdes. Machado (1988) ainda garante que o video
chamado de cultura p6s-moderna trouxe conhecimento dos seus recursos simbolicos de forma
exata e especifica; a midia eletrénica é um fato cultural. O conceito sobre a TV atual é mais
amplo do que o enxergavamos nos anos 20. A televisdo era vista como um radio de imagem
sincronizada, como cinema mudo, e na mesma época ganha som sincronizado.

Machado (1988) afirma que por meio de cabos coaxiais ou fibra dtica o sinal,
diretamente da fonte produtora, € transmitido pela televisdo a cabo para 0s receptores
“caseiros”. Depende da fiagdo do cabo para poder oferecer o nimero de canais (fig.24-30). A
principio essa nova televisdo visava romper com a dependéncia do grande capital americano e
contrapor-se ao poder das autoridades controladoras das redes de emissdo. O telespectador
paga para receber informacdo em TV a cabo; ndo tem suporte comercial. A seguir temos uma

série de imagens que demonstram a evolucdo nos métodos de exposicao de imagem.

Figura 23 — sensoriamento  Figura 24 — Luxo Jr. Figura 25 — Malha Figura 26 — A trama em
remoto, através do satélite (1986) de John Lasseter e que permite obter mosaico da tevé
Landsat 5-TM 22 Eben Ostby (Pixar) 23 uma superficie spline ampliada em S.AM.

22 Imagem obtida por sensoriamento remoto, através do satélite Landsat 5-TM, para triologia cosmica SKY: Life,
Body and Mind (1989) de José Wagner Garcia. A medida que a imagem se modifica na terra, o hexagrama
também vai se transformando. Fotografico de Harold E. Edgerton (1938); abaixo, versdo sintetizada em
computador por Yoichiro Kawaguchi (1982).



47

Fonte: Machado (2001a/2007).

Figura 27 — Chott-el-Djerid Figura 28 — A mais Figura 29 - Uma Figura 30 — Gota
(1979), de Bill Viola?®

prototipica talking head da homenagem a musica no de leite

televisédo 27 Global Groove (1974), de espatifando-se

Nam June Paik. %8 sobre uma
' superficie solida?®

Fonte: Machado (2001a/2007).

De acordo com Machado (2001a), ao assistir a televisdo o espectador fica muito mais
dispersivo e distraido do que quando ele assiste a um filme no cinema. A sala escura e a tela
grande provocam hipnose com fascinio. A programacdo da televisdo ndo tem efeitos
amarrados e continuos como 0s do cinema que sao de carater progressivo, nao linear e de
carater narrativo. A auséncia desses efeitos € o que faz com que o espectador perca a atencéao
ao assistir a televisdo. O espaco simbolico do video suplica, as vezes, aos limites de
desfiguracdo e mal tem a imagem figurativa.

N&o é por acaso que na televisdo a maioria das obras converte-se em sua prépria

parddia ao ser comprimida na tela reticulada do video. As proporc@es relativas do quadro

23 Luxo Jr. (1986) de John Lasseter e Eben Ostby (Pixar): a base do abajurzinho é borrada, para simular um
efeito fotogréafico de velocidade (motion blur).

24 A malha que permite obter uma superficie spline é definida por uma série de pontos de controle. Aqui, um
exemplo de Beta-splile: a esquerda, a arquitetura do wire frame; a direita, a superficie curva em modelagéo
solida.

%5 A trama em mosaico da tevé ampliada em S.A.M. (1982), do grupo Olhar Eletrénico. Nesse video, a indagacio
sobre os atomos que constituem os seres ¢ comentada com a exibigdo dos “4tomos” que constituem a imagem
eletronica: os pixels.

26 Chott-el-Djerid (1979), de Bill Viola. Munido de uma camera eletrénica e de uma poderosa teleobjetiva, Viola
desmaterializa a paisagem desértica do Marrocos em quadros extraordinariamente abertos.

27 A mais prototipica talking head da televisdo: Max Headroom (Matt Frewer), apresentador de um programa de
videoclipes do Channel Four britanico, que simula uma cabeca gerada em computador grafico.

28 Toda a concisdo, limpeza e estilizagdo exigidas pela baixa definigdo do videotexto aparecem resgatadas nessa
imagem exemplar de Alex Flemming (Arte e Videotexto, 172 Bienal de S&o Paulo, 1983). Uma homenagem a
musica no Global Groove (1974), de Nam June Paik.

29 Gota de leite espatifando-se sobre uma superficie sélida. Acima, registro
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televisual est&o sendo colocadas em discussdo com a moderna alta defini¢cdo do aparelho, que
diferente da TV convencional adota um padréo de tela mais largo. Para Machado (2001a), o
avanco tecnoldgico pode ser um retrocesso em dire¢do ao cinema, ja que a televisdo de alta
definicdo € uma espécie de cinema eletrénico. Podemos pensar, entdo, que a producao real
com pouca modificacdo na maioria dos filmes realizados com Carmen Miranda ajudou na
identificacdo da imagem. O seu modo de vestir ditou comportamentos e influéncias
socioculturais, politicas e econdmicas. As vestes e gestos da figura artista e cinematografica
de Carmen Miranda sendo usada por cantores contemporaneos em shows exibidos em
diversos meios eletronicos seja pelo DVD em sua casa ou em ambientes de entretenimento,
TV aberta e a cabo ou pela internet. O “cinema eletronico” ndo esta apenas na TV e sim em
diversas formas de transmissdo de um mesmo filme. Sua imagem definiu costumes, além de
ser a primeira atriz brasileira de sucesso mundial. Os recursos simbolicos contribuiram para
que a linguagem trabalhada em seus filmes fosse compreendida por diversas culturas.

A imagem da atriz no Brasil, até o término de sua carreira, foi praticamente
transmitida pelo cinema, ja que a TV chegou ao Brasil no final da década de 1940. O cinema
nesse periodo era um meio de relacionamento e distin¢cdo de determinadas classes sociais —
um teatro filmado — e criou estilos de vida com o emprego de sons, linguagens visuais, signos,
cores e um processo de comunicacdo com interacdo de diversas pessoas, iniciando com 0s
shows que passaram a ser exibidos no cinema. Em seguida, um show intercalado com
historias ficticias contadas e interpretadas por artistas. Ja nos Estados Unidos desde a década
de 1920 ja existia televisdao, porém foi um processo lento para que as pessoas tivessem acesso
ao aparelho. Somente nos anos 1950 que surgiu a TV em cores entre 0s norte-americanos. O
cinema de Hollywood ainda era um grande atrativo, periodo — anos 40 e 50 — em que Carmen
fez sucesso com filmes musicais. Seus filmes ainda ndo eram transmitidos na TV.

Esse também € o periodo que existe forte influéncia na linguagem cinematografica,
que em seguida a linguagem do video passa a exercer interferéncia publica no cinema.
Buscando as ideias de Arlindo Machado, podemos perceber que na linguagem do cinema
existe aproximacdo entre o cinema e o videoclipe. Os filmes com Carmen ndo chegaram a ter
esse encontro do cinema com o videoclipe, ndo existindo ainda grandes manipulacdes e
correcdes de cenas depois de filmado. O minimo era modificado, em geral, as alteracfes eram
realizadas no momento da filmagem. Simbolicamente houve valorizacdo do visual e da
linguagem da atriz, mesmo com cenas longas, onde cantava musicas inteiras. Quando seus
filmes foram reeditados com modificacGes de cenas e melhoria de imagem e de som Carmen
ja havia falecido (1955).
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A TV e o video passam a interferir no cinema de modo que surgem novos elementos
e diversas caracteristicas sdo modificadas nos filmes. A linguagem usada no video influencia
a linguagem utilizada no cinema. Machado (1997) exemplifica que a “linguagem” no cinema
¢ “um tipo de constru¢do narrativa baseada na linearizacdo do significante icOnico, na
hierarquizacdo dos recortes de cadmera e no papel modelador das regras de continuidade — é o
resultado de opcBes estéticas e de pressdes econdmicas que se deram na primeira década do
século” (p.191). O discurso cinematografico passa a ser estabelecido por cineastas durante a
historia e se consolida com a industria. Logo, cineastas passam a romper com o classico
discurso estabelecendo uma linguagem moderna no cinema.

O periodo dos filmes com Carmen era mais um aparato tecnoldgico dentro do
sistema industrial, diferente com a chegada do video e da TV que criaram diversas
possibilidades expressivas e interferiram na linguagem do cinema. Modificaram aspectos de
producédo e a forma narrativa. Os filmes com a atriz eram shows musicais com mistura de
trechos teatrais. Um teatro filmado ao vivo. A influéncia comercial foi enorme na producéo de
seus filmes, pois a TV ainda era um mercado novo e poucas pessoas tinham acesso, ainda
existia pouca interferéncia da TV nos filmes desse periodo.

O videoarte desenvolveu-se nas artes plasticas e depois foi para o cinema
influenciando na linguagem e na estética, alem de servir como suporte. Surgiu nos anos 1960,
por isso ndao chegou a influenciar nos longa-metragem em que Carmen atuou (ela participou
de filmes até as décadas de 50). O video, sim, surgiu na década de 50, mas também néo
chegou a interferir em seus filmes por ser um meio ainda recente. Machado (1997:190) afirma
que esses novos valores do discurso videografico reprocessam formas de expressdo, impuras
por natureza, 0 que permite circulacdo em outros meios. Uma solucdo. Contribuicdo ao
problema da sintese no cinema. O que podemos considerar é que se tivesse sido usado nas
filmagens de Carmen, naquela época, poderia evitar os ruidos das gravacdes que interferiram
na voz da cantora que tinha o timbre baixo, de acordo com Castro (2006). Hoje encontramos
seus DVD’s reeditados com som e imagem aprimorados e complementados sendo vendidos
em lojas e na internet.

Além de o cinema ter forte influéncia na forma de agir entre os sujeitos de varios
paises, como no gosto pelo samba ou estilo de vestir, 0 conhecimento dos brasileiros referente
a figura artistica de Carmen Miranda tinha mais um fator local que representava o Estado da
Bahia através de suas vestes de baiana. Buscando novamente Machado (2001a) podemos
perceber que nas imagens de anos atras, antes do videoarte e videografico, havia ocupagdo da

topografia de um gquadro muito usado naquele momento e ndo temporal, sem ser necessaria
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uma narrativa, além de passar a ocorrer mutacdo das formas. Tanto que para 0s americanos a
figura latino-americana de Carmen nos filmes era algo real e vista no modo tropical de ser
brasileiro, o que também ajudou no manuseio de técnicas e expressGes para sua imagem na
época. Assistiam a vida real vivida naquele periodo. O cinema proporcionava uma relacdo

espacial, o enquadramento nao era articulado por outros principios.

1.1.4 Arte e estética audiovisual nos filmes com Carmen Miranda X tecnologia com Arlindo
Machado: Imagem de sucesso no passado, presente e na atualidade

O filme de animag&o Rio (fig. 31), de produgdo brasileira, foi retratado buscando a
presenca da figura de Carmen Miranda e abordando as ideias tecnoldgicas de Arlindo
Machado. Para o autor, 0 mais importante sdo as questdes da criatividade e liberdade que
estdo relacionados aos processos secundarios e técnicos na dependéncia do artista no contexto
que relaciona as redes de telecomunicaces e representacdes no uso da indudstria cultural com
sua sociedade informatizada. A definicdo do carater formal da mensagem ira depender da
escolha do meio de exibicdo. A informacéo em estado eletrénico, independente do uso de som
e de paisagens antigas associadas a um texto poético, de uma peca musical ou de uma imagem
computadorizada, consiste apenas em bits numericos ou impulsos ondulares.

Nas ideias de Arlindo Machado, podemos considerar que o longa-metragem Rio €
um filme atual que usou diversas formas de avanco tecnoldgico, tanto na producdo quanto na
divulgacdo. A criatividade estd na relagdo de processos técnicos (tecnologia e informatica),
do cultural (Carmen) e da industria (patrocinio e publico global). A cena do filme que o
cachorro (fig.31) sai na avenida no carnaval da cidade do Rio — Brasil — em cima de um carro
alegérico nos faz buscar décadas atras a figura de baiana de Carmen Miranda, logo
associamos esta imagem ao samba cantado por Carmen que estd presente no Carnaval
brasileiro. Nao é preciso que o espectador tenha assistido aos filmes de Carmen, bastam
conhecer um pouco de sua historia e isto as “midias se encarregam de auxiliar” a populac¢do
com seu grande niamero de informacéo.

Atualmente notamos grande exposicdo da figura de Carmen Miranda como em:
comerciais e desfiles de moda, temas de carnavais, festas a fantasia, documentarios, matérias
impressas, personagens de filmes, novelas e etc. que vestem individuos reais ou imaginarios
com a ‘“sua” vestimenta de baiana. Algo suficiente para que mesmo quem nunca tenha
assistido a um filme da atriz, relacione a sua imagem as vestes de baiana usadas nesses

diversos meios de comunicagdo, a sociedade passa a ser informatizada. Através de produtores
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que usam a internet e criam links em tdpicos explicativos sobre estas associa¢@es inventadas,
0 espectador passa a navegar buscando maior informacdo sobre o que assiste. Mesmo que
muitas dessas fontes ndo sejam seguras eles ainda conseguem ter uma ideia geral sobre um

assunto de interesse.

Figura 31— Filme Rio de 2011, dire¢do Carlos Saldanha.
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Fonte: Filme Rio de Disponivel em: Rio. Dire¢do: Carlos Saldanha. Brasil: Blue Sky, 2011. 1 DVD (95 min),
color. Animacéo.

Machado (2001b) afirma que hoje notamos que a tecnologia pode melhorar a
definicdo da imagem e do som de um DVD. Podemos citar os filmes de Carmen Miranda que
ndo fazem parte da producdo da arte tratada por Arlindo Machado, mas nos possibilitam
verificar essa dependéncia do artista quanto aos processos técnicos. Alguns filmes em que
Carmen Miranda participou no Brasil, como veremos a seguir, encontram-se perdidos ou
mesmo ndo existiu o uso da técnica de melhoria da qualidade ou até a possibilidade de
restaura-los. Alguns filmes foram recuperados e reeditados em DVD, garantindo a historia da
atriz. Eles estdo disponiveis para admiradores e criticos, a venda em sites, principalmente
americanos. Os significados e conceitos estdo nos elementos trabalhados nas diversas funcdes,
sejam dos atores ou da producdo do ambiente e da linguagem. Dentro da producdo a cor
(fig.31) foi essencial, haja vista que os paises tropicais sdo repletos de elementos coloridos, e
determinavam a narrativa dando maior importancia a todo o contexto cinematografico.

No site oficial de Carmen Miranda, notamos que os filmes que ela participou no Brasil
sdo de dificil acesso. Antes dos anos 40 das producgdes brasileiras, alguns dos filmes que a
atriz esteve presente ndo existem mais. De acordo com o site oficial da Cinemateca
Brasileira®® o filme brasileiro produzido pela Agra Filme, Degraus da vida de 1930, dirigido

por Lourival Agra, ndo foi terminado. Afirmam, de acordo com a Cinearte, que:

%0 Site oficial da Cinemateca Brasileira (Org) — Pesquisa de Imagem. Ministério da Cultura. Contato por email
com Lila Foster <http://www.cinemateca.gov.br/> Acesso: 21 de Novembro de 2012.
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[...] apesar da foto publicada em 06.08.1930, o filme nem chegou a ser iniciado.
JCB/Chan indica que esta foi “a primeira vez em que se pensou concretamente em
Carmen Miranda para o cinema, trés anos antes do seu filme de estreia”. JN?
Imigrantes — Portugueses 1l informam que Carmen Miranda surgiu para o cinema
neste filme ndo terminado, com apenas uma sequéncia rodada na Quinta da Boa
Vista e tendo como operador Victorino Coelho Castor. (CINEMATECA
BRASILEIRA).

Em Degraus da vida, de acordo com Castro (2005:47), Carmen “chegou a posar para
fotos de publicidade da futura produgéo. Mas tudo em vao, depois de algumas cenas filmadas
na Quinta da Boa Vista — que ndo a incluiam —, o projeto foi abandonado.” Carmen tinha
muitas acnes no rosto, “um dos empecilhos a sonhada carreira cinematografica”. Sua mée a
levou para tratamento com vacina autdgena na Beneficéncia Portuguesa em 1925 ou 1926,
depois fez tratamento com o Dr. Hernani de Iraja, médico e amigo da Lapa. Entretanto,
independente da imagem da atriz, a musica se tornava uma realidade cada vez maior.

No site Cinemateca Brasileira confirmamos que o filme A voz do carnaval de 1933,
produzido pela Cinedia com dire¢do de Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro, foi exibido no
Rio Grande do Sul e Manaus. Carmen cantou “Good-bye” ¢ em dupla “Moleque indigesto”
com Lamartine. Filmaram o verdadeiro carnaval nas ruas. Castro (2005) afirma que “era um
filme-revista carnavalesco, com um fio de trama escrito pelo dramaturgo Joracy Camargo.”
(p.88). Assegura que “o filme estreou em marco, no Odeon. Depois correu no Brasil e, como
era a sina dos filmes brasileiros, as copias foram desaparecendo uma a uma e finalmente o
negativo também sumiu.” (p.89). Talvez ainda exista uma copia que foi levada para Franga.

O site oficial da Cinearte informa que em Maio, do mesmo ano, o filme foi levado
para Paris pelo embaixador da Franca e Sra. Louis Hermitte. Ofereceram cinco exibi¢cdes do
filme com a presenca de politicos e diplomaticos da sociedade parisiense. Filme que Carmen
foi filmada cantando no estudio da Radio Mayrink Veiga. Em 1935 a comédia musical
Estudantes, Carmen Miranda surge no papel principal, em uma pequena do radio. Cinemateca
informa que ndo existe material em seu acervo dos filmes Degraus da vida; A voz do
carnaval; Estudantes; e Ald, ald, Brasil. Castro (2005) assegura que “tanto Estudantes quanto
Ald, ald, Brasil! , assim como os dois filmes anteriores de Carnaval em que Carmen aparecia,
estdo irremediavelmente perdidos.” (p.125)

No site oficial da Cinédia®' que produziu a comédia brasileira falada Ald, al6, Brasil
de 1935, com producdo de Waldow-Cinédia e direcdo de Wallace Downey, Jodo de Barro e
Alberto Ribeiro, informa que o filme esta desaparecido. Em seguida veio Al, al6, carnaval

de 1936 que também foi filmado em preto e branco, com producdo de Waldow-Cinédia e

31 Site oficial da Cinédia. Fonte: <http://cinedia.com.br/Alo%20Alo%20Carnaval.html> Acesso: 22 novembro
de 2012.
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direcdo de Adhemar Gonzaga, foi o primeiro filme brasileiro que usou o playback. Segundo
Cinemateca, estd disponivel em VHS para visionamento na Biblioteca da Cinemateca
Brasileira. De acordo com o site da Cinédia, foi o primeiro filme brasileiro que usou o “play-
back na refilmagem do nimero de Heloisa Helena”. O filme foi restaurado em 1974 faltando
a metragem equivalente as partes que tinham “piadas”. Na producdo da Sonofilmes, Carmen
Miranda participou do filme Banana da Terra de 1938, direcdo Jodo de Barro, como
namorada do gald Aluisio de Oliveira, a atriz surge vestida de baiana e da banda musical
“Bando da Lua” que estavam caracterizados com camisas de malandros. Cinemateca afirma
que o filme esta incompleto, tendo somente matérias em pelicula. Esses filmes brasileiros
eram longas-metragens de 35mm, sonoros e fic¢do, exceto Degraus da vida que foi um filme
silencioso. Devemos considerar que o custo para manté-los naquela época era alto para os
padrdes brasileiros e ndo existia apoio governamental ou mesmo interesse por parte das
empresas em patrocinar.

Os filmes podem ser atualizados com diversas modalidades de musica, sob o contexto
de imagens que podem ser depositadas em um mesmo suporte digital. Machado (2001b)
comenta que a informacdo sera indiferente ao dispositivo de saida se estiver como dado
codificado, processado em memorias de maquinas e em impulsos eletronicos.

Dificil definir a cultura virtual por inteiro, sistemas de signos, processos simbdlicos,
programas, cdédigos, linguagens que estdo entregues a avaliacdo da sociedade. Alguns filmes
de Carmen Miranda foram passados para DVD. Precisamos considerar que para reproduzir 0s
filmes que a atriz participou de 35 mm a 8 mm para DVD?* teria-se um custo muito alto, além
do custo da conversédo seria necessaria divulgacdo da imagem da atriz e do produto. Somente
seria realizado se houvesse publico, se existisse comercializacdo. Uma mistura de interesse e
risco comercial. A linguagem usada em seus filmes ndo atrai mais o publico, tanto o fator
emocional quanto as expressdes ndo repercutem mais no pensamento social.

A estética, como diversos outros fatores relacionados a tecnologia atual, poderia ser
proporcionada nas reproducBes desses filmes, principalmente na questdo grafica, no
aperfeicoamento de som e imagem. Além da reproducdo artistica, ha o custo de propagacédo e
0s custos na melhoria do som e da imagem. Sendo assim, teriam de gastar também com a
divulgacdo da venda dos DVDs, o que aumentaria bastante o valor final do produto. Toda a

linguagem inserida na cultura virtual, como diz Arlindo Machado, é entregue a sociedade.

%2Atualmente existem empresas ou mesmo profissionais liberais que cobram valores muito mais baixos, como
divulgado no site Mercado Livre: “Digitaliza¢do de rolo de filme 8mm para DVD por R$65,00 (S.P./Brasil -
Comerciante ndo identificado no site). <http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-455613596-digitalizaco-de-
rolo-de-filme-8mm-para-dvd-_JM?redirectedFromParent=MLB444833059> Acesso em: 30 dezembro de 2012.


http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-455613596-digitalizaco-de-rolo-de-filme-8mm-para-dvd-_JM?redirectedFromParent=MLB444833059
http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-455613596-digitalizaco-de-rolo-de-filme-8mm-para-dvd-_JM?redirectedFromParent=MLB444833059
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Voltando aos filmes com Carmen Miranda, logo deve ser levado em consideragéo
que nos dias atuais teria de ser instituido, ou inserido, na cultura da contemporaneidade para
que esta mesma populacdo consiga interessar-se por um icone que teve valor e expressdo no
passado. Por conseguinte, para que a ideia vendesse, seria necessario evidenciar seu valor
historico ou relacionar sua personalidade a algo atual. Carmen foi uma atriz de outro tempo e
atualizd-la também geraria alto custo desde a elaboracéo do texto a producdo da divulgacdo
final da venda do produto.

Mas, por ser conhecida mundialmente facilita para as atuais produgdes referenciar a
sua imagem a novos personagens. Como o cachorro (fig. 31) com uma camisa de barriga de
fora e um chapéu de frutas enorme, independente do pais em que for transmitido o filme o
espectador ird associar a imagem de Carmen Miranda. Interessante pensarmos que a figura do
cachorro (fig.31) no filme Rio é algo que os adultos associam a Carmen Miranda, mesmo que
conhecam pouco de sua historia. Porém, o publico infantil desconhece tal associacao, para
eles € um animal engracado e divertido. Imagem que proporciona associa¢fes culturais
passadas para certos espectadores e que para outros existe uma interpretacdo diferente,
depende do contexto social e do conhecimento de cada individuo.

De acordo com a reportagem da Revista Epoca®, existe uma tendéncia “retro” de
produtos antigos para 0 mercado atual. Consumidores passam a valorizar o que ja foi vivido
no resgate da memoria. Agregam “um 'qué’ de antigamente aos seus novos produtos, seja por
meio de um design caracteristico ou até mesmo relangando alguns sucessos de vendas de
décadas passadas”. Entendemos que as empresas buscam redes sociais, pesquisas de mercado
e outras formas de se atualizarem sobre essas novas mudancas nas atitudes de determinadas
grupos sociais, como o uso tecnoldgico a favor do aperfeicoamento.

Parece ilogico discutir Carmen Miranda quando estamos falando de reinvencdes
tecnoldgicas nas ideias de Arlindo Machado. Mas, ndo o é. Se a maquina é deterministica para
repercutir elementos que tenham significados ao homem, entdo o mesmo ocorreu a 60
décadas atras quando os filmes da atriz tiveram uma representacdo imaginaria de uma imagem
diversificada e diferente aos olhos de distintas sociedades.

O cinema, por si sO, ja mostrava um show real simulado pelo que o homem criou. O
longa-metragem Rio é todo digital, em 3D, e busca a imagem de figuras antigas (Carmen)

para retratar em personagens (cachorro) atuais e queridos pelo publico infantil em uma

33 0 brinquedo Boca Rica, da Estrela, geladeira, da Brastemp, o chocolate Lollo, da Nestlé, Honda Biz 100, e o
primeiro modelo de ténis da Olympikus foram relancados no mercado. Fonte: Site oficial da TV Globo.
Reportagem  do  Jornal Negocios —  Revista  Epoca. 06/12/2012. Disponivel em:
<http://epocanegocios.globo.com/Inspiracao/Vida/noticia/2012/10/voces-pediram-eles-voltaram.htm|>
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“imagem codificada” pelas “linhas consecutivas de reticulas luminosas”, como ja foi retratado
anteriormente de acordo com Machado (1988). Forma eletronica essa estruturada e difundida
na TV, consequentemente em DVD’s, onde através de videos e TV a Cabo as criancas
assistem repetidas vezes ao mesmo filme. Novas formas de comercializacdo que atraem nao
sO o publico infantil desde a producdo as possibilidades de acesso a esses produtos.

Carmen Miranda era a mistura do natural com o artificial. Uma mesma imagem com
representacdes diferentes, todo o contexto significava algo distinto, dependia da cultura e
interesse de quem assistia aos filmes. O que notamos atualmente é o alto grau de defini¢do do
audiovisual aos olhos e ouvidos humanos, porque 0s conceitos de percepcdo ainda sdo 0s
mesmos. Nesse ponto a tecnologia ndo mudou: os filmes e o homem ainda buscam suas
afinidades historicas com ou sem avanco tecnoldgico. Importa o que € retratado e a
identificacdo que o espectador/ouvinte/leitor busca.

Os principios da teoria da informacdo aplicam uma producdo artistica com a
cibernética. Machado (2001b) considera as estéticas informacionais mais proximas do
abstrato e devem abranger conceitos na percepcdo de qualidades estéticas. Na figura 31 do
filme Rio, notamos a diferenca estética das cores aos movimentos cada vez mais reais. As
novas producdes tentam entender a comunicacdo usando do controle de maquinas e do
homem. O personagem (fig. 31) mostra-se feliz e diverte-se ao vestir a roupa de baiana ao
som do samba, incorpora a imagem de Carmen no ritmo do samba de um filme de animacdo,
sem a necessidade de atores reais. Animais que sdo usados para retratar a vida real do ser
humano através da tecnologia de animacdo em filmes.

Vindo de uma producéo artistica o resultado teorico deriva de trabalhos criativos e da
afinidade entre arte e tecnologia de ponta. O aumento da potencialidade e a infinita
reinvencdo tecnoldgica causam competitividade industrial como meio estratégico. Os filmes
de Carmen ja eram produzidos pensando em paises diferentes. Atualmente, os filmes também
contam historias regionais com culturas predominantes de determinado pais. Da mesma,
forma ainda precisam ter foco na producdo geral agradando a populacdo mundial, tendo
cuidado na forma de representar o estrangeiro, evitando rejeicdo dos mesmos na
comercializacdo.

Machado (2001b) menciona que a dependéncia de patrocinios por grandes
instituicbes modernas com o uso poético tecnoldgico é enorme. Cada arte tem sua economia e
as empresas séo detentoras dos meios de producdo audiovisual. Existe uma repercusséo nos
sistemas de vida e de pensamento do ser humano causados pelas novas tecnologias. Machado

(2001, p. 34) considera dificil elaborar produtos culturais na determinacdo do estatuto da
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maquina, na constituicdo dos elementos significantes da “mensagem” fotografica, pois a
camera € largamente determinante. A imagem por ela produzida confirma o codigo da
perspectiva renascentista, que coloca um olho abstrato — o olho do “sujeito” — no centro do
sistema de representacdo, constituindo uma espécie de arte visual, ao logocentrismo da
civilizagdo do Ocidente.

O autor opina que tanto no video quanto no som temos a possibilidade de modular a
corrente elétrica. Convertendo, desse modo, as ondas sonoras em imagens de video e vice-
versa, possibilitando “ouvir” a imagem e “enxergar” o som. O componente auricular foi
comprovado em seguida pelo video-artista. A arte video tende mais a reunificacdo dos
sentidos, ou seja, mais propriamente a sinestesia. A computacdo grafica simula o mundo o
“artificial” criado pelo homem e o “natural”. Também simula sua propria imagem.

A iluminacédo € muito importante para simulacdo de imagens e paisagens. Torna 0s
objetos visiveis aos nossos olhos no mundo que podemos chamar de “real”. A luz modela de
diferentes maneiras ao ser incidida sobre os objetos. Acéo esta que pode ser interpretada pelo
pintor, em particular resposta do mundo fisico, ou ap0s o processo de codificacdo impressa
pelas objetivas que podem ser registradas diretamente na pelicula fotografica. Para Machado,
esse talvez seja o primeiro sistema expressivo de natureza “visual”. A computagdo grafica, ao
prescindir inteiramente da luz, vem de objetos que sdo enunciados atraveés do conjunto de
matrizes e das equacdes matematicas. O tracado de raios descreve a Optica, aproxima-se ao
méaximo do comportamento real da luz no espaco e constréi 0 modelo de iluminacgéo,
convergindo na exceléncia dos seus resultados e versatilidade da figura visual.

Tratando essas ideias, logo voltamos a figura 31 do filme Rio que simula a imagem
“artificial” no personagem cachorro (vestido de baiana) representando o “natural” de Carmen
Miranda (atriz baiana), permitindo que o espectador simule sua prépria imagem, se imagine
dancando carnaval como o cachorro vestido de baiana. Podemos conferir esse efeito a
iluminacéo que faz toda a diferenca no resultado final de uma imagem. Néao discordando, mas
apenas apontando o outro lado, entdo a tecnologia é um meio muito mais para autoproducao
por promover um espetaculo moderno.

Os filmes com Carmen Miranda despertavam emocdo e imaginacdo, faziam o
espectador sentir o mundo do filme como se fosse real, mesmo ndo fazendo parte dele. Cada
detalhe, a cor, 0 som, 0 posicionamento dos atores e a paisagem eram verificados porque ndo
poderiam ser adaptados, inseridos ou melhorados posteriormente através de computagdo
grafica. Entdo, o que muda nessa nova forma de produgdo cinematografica do audiovisual?

Consideramos, em especial, o aprimoramento dos aparelhos e das técnicas de produg&o.
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Cada sociedade vive 0 seu momento, quem vivia naquela época ndo se emocionou
menos que o espectador que vive nos dias atuais porque existe o diferencial tecnologico. Nao
h& como afirmar que a tecnologia mude o modo de percepcéo do espectador quanto ao filme.
Antes havia um grau muito menor de tecnologia e os espectadores impressionavam-se até
mais com as imagens, porque tudo era novo, ndo existia um avango na transmissdo, mas
criava-se algo novo, como a histéria. Podemos exemplificar com o som e a cor que ndo
existiam anteriormente, e quando passaram a ser conhecidos foram surpreendentes. As
mudancas tecnoldgicas acontecem rapidamente e o espectador estd cada vez menos
impressionado, como se ja estivesse acostumado com a tecnologia. Por isso, muitas melhorias
ndo sdo visualizadas, ndo sdo reconhecidas. Mas, 0 mesmo espectador, acostumado com
imagens nitidas exige qualidade com boas histérias.

A técnica de computacdo grafica cria e recria como a figura 31 do filme Rio, para o
espectador voltar no tempo, no entanto isso sO é possivel com o avanco tecnologico. O
conceito de imagem visual da atriz era forte e marcante, por isso foi possivel que o consumo
sobre sua sonorizacao e visual fosse alto. A imagem de Carmen Miranda foi uma mistura que
associou o real com o imaginario, mesmo que de forma distorcida, consegue representar a
cultura brasileira. Porém, o mercado, de forma geral, trabalha com niimeros e cada vez mais
com maiores niumeros. Para produzir ou reproduzir algo somente com retornos financeiros, 0s
patrocinadores querem garantias. O mundo cinematografico tem alto custo e o que decide o

mercado é uma histdria bem retratada, despertando o imaginario do sujeito, e com lucro.

1.1.5 Comunicacao da imagem: contexto visual e o sujeito perante a midia

Para Porto (2006), as variadas e avancadas tecnologias sdo as mediadoras de tantas
mudancas cotidianas. Midiatizam e criam ilusdo de uma populacdo de iguais em diferentes
espacos de acordo com um realismo existente nos meios tecnoldgicos e comunicacionais.
Tecnologia essa que vem sendo adequada pela sociedade capitalista. Individuos iludem-se ao
realismo de igualdades onde todos se servem neste mercado audiovisual. O contexto visual
induz o sujeito a compra, o leva a valorizar a imagem. No estudo de Porto (2006), as
informacBes sdo estruturadas de acordo com a compreensdo de quem ira usa-las. Ha
contribuicdo significativa para a emersdo de mediac6es entre os contextos e as relacfes dos
alunos, que propiciam movimentos dentro da escola através do uso da tecnologia. Temas
culturais dos meios de comunicagdo s&o levados por professores e alunos em suas

identificacOes cotidianas. Essa “ilusdo dos movimentos” € atual, mas podemos considerar que
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a valorizagdo da imagem ja era algo usado nos filmes antigos, como os de Carmen Miranda.
De forma diferente os diretores de seus filmes conseguiram dar valor a paisagem em favor da
atriz, criava um teatro musical que estruturava o contexto mesmo sem tecnologia.

Dessa forma, existe um impacto emocional que, através da sequéncia de estimulos, é
instigado. A representacdo concreta da experiéncia estda na imagem e na abstracdo da
experiéncia estd a linguagem verbal. Mesmo que Porto (2006) considere que a gratificacdo
sensorial, visual e auditiva venha dos meios tecnoldgicos de informagdo e comunicacdo com
as imagens que sdo associadas com suas vivéncias reais, ainda podemos entender que exista
“gratificacdo sensorial, visual e auditiva” sem avanco tecnoldgico, vai depender da forma
como a linguagem verbal é trabalhada. Concordamos, de acordo com Porto (2006), que a
imagem permite restituir fatos culturais imediatos potencializando os discursos tecnoldgicos
da comunicagé@o em carater concreto do significado cotidiano. O processo educativo supde ser
modificado com as tecnologias de comunicacao e informagao, conscientizando os alunos da
realidade. Assim, os meios de comunicagdo podem reformular a linguagem visual.

Machado (2007) garante que podemos ter “diferentes leituras” de um mesmo fluxo
televisual que se vé na realidade, porque a significacdo do telejornal e o processo de
interpretacdo vém da funcdo do contexto cognitivo ou sociocultural. A imagem tem sua
identidade, mas é vista com os “olhos” de determinada cultura. E preciso, entdo, abstrair 0s
aspectos episodicos do telejornal para compreendé-los; enfrentar a sua forma significante que
é o mais dificil. O filme de Peter Watkins de 1965, The War Game, foi imaginado como se
fosse um telejornal, tipica temética dos tempos da Guerra Fria, um classico da TV. Ja o
famoso War of The Wolds buscou o conceito do programa de radio, em 1938, levado ao ar por
Orson Welles. “Num telejornal padrdo, essa mesma noticia seria construida de forma muito
mais complexa, envolvendo varios enunciadores, diferentes entonacdes e multiplos niveis de
dramaticidade.” (MACHADO, 2007, p. 103).

A relacdo audiovisual quando acompanha toda interpretacdo musical diz respeito ao
sistema de gestos que estad ligado ao movimento corporal. A imagem do gesto faz parte do
discurso musical como elemento sonoro de qualquer tipo. Para Machado (2007), ndo é
questdo sensorial de meios materiais ou de sensacdes fisioldgicas, sendo que a musica tem
conceitos e estruturas. A combinacdo da imagem-som faz a diferenca no experimento do atual
videoclipe com regras basicas de formatacdo. Teorias como esta, de repente, podem explicar o
sucesso de Carmen no cinema uma vez que os filmes protagonizados por ela envolveram e
seduziram o espectador. Os meios de comunicac¢do valorizavam o visual reformulando a

linguistica em cima de sua imagem, diante dos diferentes publicos e de diversas linguas.
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Machado (2007) demonstra que a partir de 1962 surgiu a computagdo grafica que
desenvolveu o sistema de forma mais interativa ampliando o campo de possibilidades gréficas
para imagem eletrénica. Em seguida veio o aprimoramento da linguagem na computacao
gréafica, valorizando o significado desta. O trabalho da imagem e do som videogréaficos foi
modelado a partir das novas tecnologias computacionais.

Os filmes de Carmen Miranda fizeram parte das primeiras grandes producdes
tecnoldgicas do cinema hollywoodiano. As cores, os palcos decorados, os dancarinos e a
banda — que se chamava Bando da Lua — eram reais, sem alteracdo tecnoldgica. Quando
existia algum trabalho como o aumento das penas de suas roupas imitando um pavao ou frutas
que cresciam como um prédio até surgirem a cabega de Carmen, como um chapéu de frutas
eram imagens grosseiras, haja vista que ainda era uma das producdo mais avancadas para
época. No entanto, os produtores ja usavam da criatividade e o cuidado de valorizar o visual
da atriz, utilizaram-se da midia para conquistar diferentes culturas.

No mundo contemporaneo existem diversas formas de buscar a figura de Carmen
Miranda e a inserir nas representac@es atuais. Buscamos um exemplo no teatro, o audiovisual
sendo retratado pelo jornal online, Folha de Sio Paulo®, com a peca de 60 minutos Foi
Carmen em 2005, integrada ao Grupo de Teatro Macunaima & Centro de Pesquisa Teatral
(CPT) do SESC da cidade de Sdo Paulo. De acordo com Caroline Maria, do correio
Braziliense on-line, publicado em 19 de julho de 2012, a pe¢a homenageia “o centenario do
dancarino e coredgrafo japonés Kazuo Ohno (1906-2010), considerado um mito do teatro
buto.”.

Peca teatral que foi divulgada pela Assessoria de Imprensa do Gabinete brasileiro,
Ministério das Relagdes Exteriores®, afirmam que a cantora Carmen Miranda (1909-1955) é
referenciada de forma explicita e combinada com “elementos da danga oriental, como o
siléncio, a pausa e o corpo retorcido. Mas nem tudo no Brasil de Antunes®® da samba. Ele
mata 0s esteredtipos em cena e carrega nos tons escuros, de brilho fosco, quebrando as
molduras, as quais Carmen (solar e importada)” considera que “teve sua imagem aprisionada.

Como argumenta o diretor, sua Carmen foi, ela estd morta.” Nessa pe¢a o esteredtipo de

34 Jornal Folha de Sao Paulo. Guia da Folha UOL. 28/05/2012. Peca sobre Carmen Miranda estreia com diracéo
de Antunes Filho.  <http://guia.folha.uol.com.br/teatro/1095725-peca-sobre-carmen-miranda-estreia-com-
direcao-de-antunes-filho.shtml> Acesso em: 12 Mar¢o 2014.

% MINISTERIO DAS RELACOES EXTERIORES. Resenha de Noticias culturais. Edigdo n® 95 [19/7/2012 a
25/7/2012] <http://sistemas.mre.gov.br/kitweb/datafiles/Praga/pt-br/file/19%20a%2025%20jul. pdf> Acesso em:
12 Margo 2014.

3% Antunes Filho nasceu em S&o Paulo (12/12/1929), destacou-se em meio & primeira geragdo dos encenadores
modernos brasileiros. Alcangou projegdo internacional com adaptagdes teatrais, ex: “Macunaima”. Fonte: CPT —
Centro de Pesquisa Teatral SESCSP. Disponivel em:
<http://www.sescsp.org.br/sesc/hotsites/cpt_novo/areas.cfm?cod=5> Acesso em: 31 dezembro de 2012.


http://guia.folha.uol.com.br/teatro/1095725-peca-sobre-carmen-miranda-estreia-com-direcao-de-antunes-filho.shtml
http://guia.folha.uol.com.br/teatro/1095725-peca-sobre-carmen-miranda-estreia-com-direcao-de-antunes-filho.shtml
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Brasil ensolarado ¢ morto pela direcdo de Antunes Filho. As associacdes a imagem de
Carmen Miranda sdo contundentes em uma atriz profana e subversiva. Figura que vem
acompanhada do malandro do Rio de Janeiro. “Para além das opinides divergentes da plateia,
Carmen € um espetaculo invulgar e cumpre ele mesmo o papel de estrangeiro. No fim das
contas, oferece uma banana ao publico e substitui a voz do carnaval pela marchinha...
fanebre.”

A atriz Emile Sugai entra no palco com uma meia preta escondendo seu rosto, nas
mé&os uma cesta da qual vai tirando componentes que fazem o espectador lembrar Carmen
Miranda, o que logo desperta seu imaginario. Objetos populares como: bananas, pandeiro,
colares e a tdo conhecida sandalia plataforma. A peca ndo tem nenhuma fala entre os
personagens € mesmo assim prende o espectador até o final. A quantidade de iluminacéo e
som utilizados ndo pode ser exagerada, ora gera tensdo (escuro), ora expectativa (claro).

Nessa producdo é feita uma desconstru¢cdo do mito Carmen quando a outra atriz
Patricia Carvalho sai sambando de forma desatinada ao levantar-se do chdo, como se ela
incorporasse Carmen Miranda, permitindo que o publico associe as pecas no chdo do palco
com o samba popular de Carmen. A fala que ocorre na peca € do ator Lee Thalor (ndo
conseguimos identificar o idioma) que interpreta o personagem malandro carioca, nesse caso
ele é branco. Antes de interpretad-lo 0 mesmo ator entra vestido todo de negro, induzindo o
espectador a associar este malandro a sua nacionalidade com representatividade negra, mesmo
tendo a pele branca. Para Antunes Filho:

E melancdlico, porque é uma viso do que j& passou. Por isso “foi’ Carmen. Observe
que ela é sempre vista de costas, mesmo quando esta de frente. E como ver uma
pessoa no fundo de uma rua e lembrar de alguma coisa distante no tempo. E uma
coisa meio perdida na sua cabeca, como se vocé visse uma pessoa dobrando uma
esquina, entende? E meio chapliniana; felliniana também. O que eu tentei fazer foi
pegar esse tempo do butd, aprendi no Oriente, que é um tempo largo e permite ir
pouco a pouco desfiando o inconsciente. Primeiro o espetaculo vai trazendo o seu
subconsciente, depois o seu inconsciente. Foi isso que tentei fazer. Por isso peco
relax ao publico, relaxa. Eu dou estimulos, crio imagens estimulantes, mas quem faz
0 espetaculo é o espectador e cada um faz diferente do outro. Por isso eu falei antes
sobre o palco vazio do Kazuo Ohno, que tem uma super abundancia de coisas. Sdo
coisas do teu inconsciente, solicitadas por meio das imagens propostas. Nao existe

teatro antes do espectador nem sem ele. Artistas e técnicos criam uma estrutura para
a divagacdo do publico. (NESPOLI, 2008)

Na opinido de Marcia Abos, Jornal Globo Online de 20 de maio de 2008, “os mitos
da cantora Carmen Miranda e da bailarina La Argentina (Antonia Mercé y Luque), para quem

0 mestre do butd (mistura de danca e teatro criada no Japao apos a 22 Guerra Mundial) Kazuo
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Ohno criou sua obra-prima, se fundem no espetaculo "Foi Carmen", a quarta estreia de uma
proficua temporada de Antunes Filho.”.

O samba brasileiro é misturado com a representatividade teatral da arte japonesa na
expressao corporal da dangarina Emilie Sugai. As cenas se compdem com 0s atores e objetos
e vestes permitindo sensagdes orientais e ocidentais. Antes de inciar a temporada no SESC, a
peca foi sucesso no Japdo e no Rio de Janeiro — no Brasil dividiu a opinido e critica do
publico. Antunes Filho temia em estrear a peca em Sdo Paulo, por considerar muito
sofisticado, mas ficou surpreso com o entusiasmo do publico, ja no Rio foram muitas criticas
negativas. O diretor afirma que “Foi Carmen n&o fala sobre Carmen Miranda, mas sim sobre
0 imaginario popular a respeito da cantora. O objetivo de Antunes ¢é estimular a reflexdo sobre
fetichismo e esteredtipos, além de arquétipos, um tema constante no trabalho do encenador.”.
Carmen Miranda € o estere6tipo de herdi que vence ao sair de sua terra e atravessar fronteiras.

Para Rego (2005), os atuais efeitos visuais sdo a¢Ges do cinema contemporaneo e
transformam imagens-sensacionais digitais em narrativas cinematograficas. Montagem e
trucagem tomam o lugar do espetaculo teatral na arte de contar historia e ndo mais €
trabalhada a montagem como efeito especial. Agora, com a tecnologia, temos uma reacdo,
percebemos os estimulos, nos envolvemos ao olhar a imagem em movimento. Carmen
Miranda ndo teria que esforcar-se tanto na coreografia, nem cantar alto com o seu tom de voz
baixo, se no periodo em que atuou existisse a tecnologia digital. Digitalizacdo que permite
divulgar pecas teatrais pela internet e dar ao espectador uma ideia da historia de personagens e
paises distintos em uma Unica peca atual, como foi o caso de Foi Carmen.

Para Maffesoli (2003), existe “desejo de estar com o outro, de participagdo, de
intera¢do ¢ de troca” (p. 14). Existe um desempenho da comunicacdo entre as atitudes das
pessoas e 0 poder simbdlico, socialmente tem funcdo de interagir e mediatizar a busca da
compreensdo, hd uma vibracdo referente ao imaginario que estimula a identificacdo e o
espirito de participacdo. O sujeito cede lugar ao outro ser fraterno impulsionado por préticas
comunicativas, existindo, nesse sentido, afinidade entre midia e sujeito. Os meios de
comunicacdo tém todo um contexto visual e sonoro exposto na vida da sociedade para tirar
proveito da imagem que veiculam. Para o autor, Maffesoli (2003), sobrevive quem utiliza
desse contexto de atividades tanto individuais quanto coletivas objetivando uma relacdo de
consumo entre 0s sujeitos. Os contextos sociais para Davydov (2002) sdo montados para
relacionar os sujeitos com a midia. Uma intervencéo entre atividade e comunicacao no que diz
respeito a relacdo da vida diaria do homem. A mensagem envolve 0 processo de consumo que

esta na atividade social, e seu envolvimento estd na questdo das inten¢bes do sujeito.
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Kim & Rubin (1997) consideram que a cultura e a audiéncia sdo pontos que andam
juntos para midia. O individuo, para ser atingido, precisa envolver-se com o que assiste e,
antes disto, a prépria midia precisa entendé-lo para fazer um texto persuasivo. Existe uma
atmosfera cultural simbolica com relevancia de valores e 0 sujeito terd de interpretar a
mensagem para que haja efetividade na comunicagdo. Motivadores de comportamento e
concepcdo de uso estdo nas atividades de gratificacdo das atitudes sociais, mensagens
midiaticas de Carmen foram construidas e os individuos interpretaram-nas em suas préticas
sociais, permitindo diferentes tipos de uso. O processo de consumo das midias é determinante
e tem sua influéncia conforme o ambiente envolvente e o contexto social. As variaveis
individuais devem ser levadas em conta, ja que o contexto relacional, cultural e a experiéncia

podem padronizar o comportamento.

1.1.6 O sujeito e a informacdo diante das criticas: imaginagéo e influéncia cultural

De acordo com Comolli (1975), o cinema vem de um velho sonho que perpetua de
antigas técnicas e antigas realidades empiricas. Para Sauvage (1985), a histdria sobre o
cinema deixa a desejar porque foi escrita por grupos que tinham interesse em demonstrar
concepcbes sociopoliticas particulares, muitas vezes, privilegiavam seus inventores e
promoviam veiculos de propaganda nacional, “chauvinista”. Nao enxergavam as intervengoes
imaginarias. As vezes somente analisam o movimento, e sua positividade técnica e teorias
cientificas sobre a historia. Conhecimento e imaginacdo sdo fatores que podem variar a
respeito da visdo identitaria de uma determinada imagem. Nesse sentido, a capacidade de
modificar e influenciar as criticas pessoais ou de grupos de acordo com a cultura é
preocupante. As criticas do sujeito referente a imagem, sejam elas construtivas ou nao,
permitem interacdo com o outro. A seguir fotografias de Arlindo Machado que ilustram o que

foi até aqui comentado. Imagens que perturbam e prendem o olhar do espectador.

Figura 32 — Imagem Figura 33 - Figura 34 — Talking Figura 35 — Figura 36 — William

do Sistema de Alta Reverse TV head da televisdo: Growth Il:  Klein, A praia de

Definicdo %7 (1983-1984), de Max Headroom Origin (1985)*°  Saint —  Torin,
Bill Viola® (Matt Frewer)® 1956/2a

37 Imagem fotografada diretamente de um monitor de 30 polegadas do sistema de alta definicdo concebido pela
rede japonesa NHK e industrializado pela Sony: os detalhes mais finos permanecem visiveis.

38 Reverse TV (1983-1984), de Bill Viola. Na tela o verdadeiro contracampo do plano televisual: o espectador na
sala de estar. Trata-se de uma série de spots de quinze segundos cada um, concebidos para serem inseridos nos
intervalos de uma programacao convencional, como forma de questionar a relagao do espectador com a tevé.

39 A mais prototipica talking head da televisdo: Max Headroom (Matt Frewer), apresentador de um programa de
videoclipes do Channel Four britanico, que simula uma cabeca gerada em computador grafico.

40 A musica das esferas em Growth I11: Origin (1985), de Yoichiro Kawaguchi, produzido com recursos digitais.
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Fonte: Machado (1997/2001b) e Bellour (1997).

Figura 37 — Max Figura 38 — Imagem Figura 39 — Jean- Figura 40 - Figura 41 —

Ophuls, Carta de exemplar de Alex Flemming Luc Godard, Victor Sjostrom, Gestos

uma desconhecida, (Arte e Videotexto, 17% Scénario du film The wind, Livres nos
982 1928 Fimes*2

Bienal de Sdo Paulo, 1983)*  passion, 1

=

R

L -

gl 111
“a |

Fonte: Machado (1997/2001b) e Bellour (1997).

-
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Para Machado (1997), como a velocidade das linhas ultrapassa a capacidade de
percepcao do individuo, em termos praticos, raramente o tempo na imagem eletrénica (fig.32-
41) torna-se perceptivel. Existia maior interatividade entre os espectadores no cinema antigo.
Aos poucos principalmente ingleses e americanos foram substituindo o primitivo nos filmes
pelas cenas que mostram a vida real. Para Machado (1997), um publico acostumado com o
romance realista e 0 teatro em um discurso linear tinham dificuldade em compreender as
primeiras imagens cinematogréaficas: consideravam “confusos”. A nova sociedade pensante
exigia atitude dos cineastas. As antigas historias da lanterna magica e dos espetaculos de
vaudeville — género de entretenimento com predominancia nos EUA — teriam de ser vencidos.
“A 1magem em movimento ¢ vista, desde o inicio, como um complemento necessario do
som.” (p.154). A explicacdo verbal era acompanhada por imagens impondo o veredicto moral,
0 intuito era elevar o nivel dos espectadores, mas sé conseguiram passar um quadro confuso.

Portanto, no filme, o sujeito enunciador do texto é reforcado com a questdo do som

no cinema. Conforme Machado (1997),

J& no século X, pelo menos, 0 matemético e astrbnomo &rabe Al-Hazen havia
estudado véarios procedimentos que hoje chamariamos de cinematogréficos. E, na
Antiguidade, Platdo descreveu minuciosamente 0 mecanismo imaginério da sala

1 Toda a concisdo, limpeza e estilizagdo exigidas pela baixa definigdo do videotexto aparecem resgatadas nessa
imagem exemplar de Alex Flemming (Arte e Videotexto, 172 Bienal de S&o Paulo, 1983).

42 Surge uma nova pratica intelectual que permite gestos livres nos filmes. Para Bellour (1997) existem quatro
gestos. O primeiro é o congelamento da imagem, uma criacdo derivada, um transcorrer “natural” da imagem.
Torna-se possivel congelar qualquer imagem que podemos possui-la através de um instrumento da andlise, o
videocassete. Agora, observamos a imagem com um novo olhar. Congelamos a imagem como o olhar. O
terceiro gesto sdo os trabalhos tedricos. A teoria do cinema, apesar da resisténcia peculiar a imagem, incorpora
suas atividades quase que de maneira natural.
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escura de projecdo, enquanto Lucrécio ja se referia ao dispositivo de andlise do
movimento em instantes (fotogramas) separados. (p. 13). [...] reunia, na sua base de
celuloide, varias modalidades de espetaculos derivadas das formas populares de
cultura, como o circo, o carnaval, a magia e a prestidigitacdo, a pantomima, a feira
de atracOes e aberracdes, etc. Como tudo o que pertence a cultura popular, ele
formava também outro mundo de cinismo, obscenidades, grossuras e ambiguidades
[..]. (MACHADO, 1997, p. 13-76).

As aspiracbes quanto & esséncia do cinema estdo nas mais antigas formas de
sociedade. Consideramos que existe uma reproducdo nos filmes quanto a0 movimento pela
imagem. Ela vem representada pelos desenhos e pinturas de forma dindmica desde as antigas
populacgdes. Os elementos estdo nesse procedimento de formacgéo da linguagem que compde a
imagem cinematografica em movimento. No século XX é impensével ndo ter o registro
sonoro, a fala dos autores e interpretes. A associacdo de imagem e som em pProcessos
profissionais coincide com a maturidade do jazz, que veio a ser aceito nos EUA no meio
cultural branco. Tanto que The jazz singer foi o primeiro longa-metragem com trechos
cantados. O cinema hollywoodiano soube tirar proveito da explosédo do jazz. O filme nédo se
paga mais com as exibicGes nas salas de cinema, € preciso comercializa-lo também nos canais
de TV e em DVDs. Muitos spots publicitarios e videoclipes sdo produzidos em pelicula
cinematogréafica, apesar de concebidos em fita magnética e tela pequena. A continuacao,
imagens que dissertam acerca do processo de comercializacdo de imagens paraa TV.

Figura 42 — Seis exemplos de Figura 43 — Ernesto Varela em Serra  Figura 44 — El salto al Congreso
dialogos na televisdo 4 Pelada [olho Mégico] (Brasil, 1984).  [Informe semanal] (Espanha, 1981).
W 44 45

0l

Fonte: Machado (1997/2007).

Figura 45 — Come to Daddy Figura 46 — Seis variagbes  Figura 47 — Tomadas  Figura 48— Primeiro

43 Seis exemplos de dialogos na televisdo. Da esquerda para a direita, de cima para baixo: René Thom versus
Jean-Luc Godard em Six fois deux (Franca, 1976), de J. L. Godard e A.M.Miéville; Michel Piccoli versus Jean-
Luc Godard em Deux fois cinquante ans de cinema francais (Gra-Bretanha, 1995), de J. L. Godard; Bill Moyers
versus Joseph Campbell em The Power of Mith (EUA, 1988), série produzida por Catherine Tatge; Marguerite
Duras versus Bernard Pivot em Apostrophes (Franca, 1984), dirigido por Jean-Luc Léridon; Beatriz Sarlo versus
Jorge Lanata em Incidentes (Argentina, 1996), dirigido por Jorge La Ferla; Haroldo de Campos versus Luiz
Carlos de Menezes em Dialogos impertinentes (Brasil, 1995), dirigido por Gabriel Prioli.

44 Ernesto Varela em Serra Pelada [olho Magico] (Brasil, 1984). Marcelo Tas e Fernando Meirelles.

45 El salto al Congreso [Informe semanal] (Espanha, 1981). José Marin Quesada.
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(Gra-Bretanha, 1997). 46 esquizo-anarquistas em “objetivas” em As rascunho de campo/
torno da logomarca da seen through*’ contracampo no A

MTV (Music Television). drunkard’s reformation

L b o de David A. Griffith.

9

o,
.

(. o
Fonte: Machado (1997/2007).

Figura 49 — quadros Figura 50 — Duas Figura 51 — “Quadro” Figura 52 — Gravura de
multiplos e “verticais”no  cronofotografias de inicial de Tom Tom#  Hogarth, intitulada
Parabolic people de Etienne-Jules Marey. Southwark Fair (1733) #°
Sandra Kogut R 5 ~

=

i
arm cloc

Fonte: Machado (1997/2007).

Figura 53 — Jean-Luc Figura 54 — Raoul Figura 55 - Raoul Figura 56— Raoul Walsh,
Godard, Salve-se quem Walsh, Battle Cry, 1995.  Walsh, Battle Cry, Battle Cry, 1995.
puder (a vida), 1979. i ®PEA 1905, bt )

Fonte: Machado (1997/2007).

Alguns filmes antigos, como os de Carmen Miranda, tiveram seu audio e imagem
melhorados. Mas, uma nova proposta com elenco e produgédo atuais atrairia mais o publico,

uma histéria ja contada retratada de acordo com o publico atual. Para Machado (2007), nos

46 Come to Daddy (Gré-Bretanha, 1997). Chris Cunningham para o Aphex Twin.

47 Tomadas “objetivas” em As seen through a telescope de George A. Smith.

48 “Quadro” inicial de Tom Tom, the piper’s son, Fotografado por Billy Bitzer.

49 Gravura de Hogarth, entitulada Southwark Fair (1733), que serviu de modelo aquela imagem de abertura. Um
dos “quadros” do Personal de Wallace McCutcheon.
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filmes contemporaneos ndo sabemos se criticamos o que é real ou imaginario (fig.32-56), a
montagem engana nossos olhos, mas o narrador passa a controlar as emogGes e organiza 0s
planos. A condicdo de observador ideal dos fatos é dada ao espectador. No filme sua posi¢do
na topografia da imagem observa o lugar dptico, literal ocupado na sala de projecao.

O espectador enxerga a cena através da mediacao (fig.32-56) do olhar da camera, da
Optica da perspectiva. O individuo tem opinido e posicionamento de acordo com cada tema,
existem discursos que s@o coletivos e tém representacdo social, mas podem ser determinados
por discursos individuais. Ainda, voltando a analise de Carmen Miranda, toda a montagem do
cenario relacionada a imagem da atriz, mesmo que sem montagem, ou mesmo 0 minimo dela,
leva-nos a medir o olhar para a perspectiva de interesse da historia do filme direcionando o
conceito. Espetaculos musicais ainda séo apreciados pelo pablico atual, mas com montagem.

Nesse sentido, o estudo de Chizotti (1991) considera que a visdo do individuo pode
ser influenciada pelo grupo e que a comunicacdo é encarregada de verificar emocéo,
experiéncia, desejos, anseios e medos dos individuos. O autor fala da pesquisa qualitativa, na
qual é necessario que haja interacdo entre entrevistador e entrevistado. A confianca entre
ambos é importante, ademais do compromisso procedimental de quem pesquisa — que se
utiliza de simbolos linguisticos para destacar conceitos e descricoes.

Para Moscovici (1978), a representacdo social tem a funcdo de criar condutas
comportamentais, campo caracteristico de conhecimento que constitui a comunicacao entre
sujeitos que criam interacOes interpessoais através de um grupo. A producdo da realidade
comum € compartilhada, sdo os individuos que tornam possivel o entendimento e a
comunicacdo com o planeta. Moscovici (1978) teoriza que por representacdes sociais 0s
conceitos, preposicoes e explicacbes podem ser compreendidos em um conjunto que é
“originado na vida cotidiana, no curso de comunicacdes interpessoais. O equivalente em
nossa sociedade aos mitos e 0s sistemas de crenca das sociedades tradicionais. O que pode ser
visto como a versao contemporanea do senso comum” (p.387). A competéncia explicativa do
conceito é ampliada, onde o sujeito como ativo e construtor ¢ embutido, enfatizando no
sentido da representacéo.

Isso é o resultado de processos intimos que vem do comportamento e da percep¢ao
da experiéncia individual. Existe o outro lado dos grupos que a relacdo entre pessoas se
explica pelas estruturas, interacdes e trocas de poder. A cultura e a informacdo do sujeito
devem ser consideradas. Para Garcia (1993), as representacdes sociais sdo elementos basicos

de modificagdo e interacdo, como o contetido que s&o as imagens, ideias e atitudes; o sujeito
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que diz respeito a familia ou ao grupo remetido ao individuo; e por ultimo o objeto que o
autor menciona é a ac¢do. O fato serd a visdo que a pessoa tem do elemento em questéo.

Nos filmes com Carmen Miranda a cultura brasileira e a cultura norte-americana
foram buscadas para proporcionar interagdo entre paises. Conceitos e conhecimentos
harmonizaram a comunicacdo entre os sujeitos. Assim, temos contetdo (imagem tropical —
samba), sujeito (Banda Bando da Lua) e objeto (Carmen Miranda) que fazem com que o
publico reaja. A medicdo do olhar era proporcionada com o comportamento inserido na
historia contada durante todo o filme, eram associadas imagens e condutas culturais dos atores
a linguagem usada. Naquele periodo o “mecanismo imaginario da sala escura”, de acordo com
Machado (1997:13), era 0 que permitia 0 movimento instantaneo separado, proporcionando
aos espectadores uma aproximacao dos atores vividos nos filmes.

Essa magia pertencia a cultura popular desses espectadores e era interpretada através
dos artistas. Ainda, para Machado (1997), o filme passa a ser copiado e transmitido na TV
com o controle do espectador, distanciando-se de sua realidade, um processo comercial que
ocorreu com os filmes de Carmen somente ap0s a sua morte. A opinido do individuo vem de
acordo com o tema tratado, no caso o Bando da Lua® — banda que acompanhava Carmen nos
shows — era associada a Carmen Miranda, que representa o latino-americano, logo também a
sua imagem de baiana e ao samba que simbolicamente pertencem ao Brasil. Despertar a
imaginacdo do espectador sempre foi uma estratégia usada no cinema desde o cinema mudo.
O que muda € a forma de tratar a cultura, além de o publico atual ser cada vez mais critico

pelo grande namero de filmes e a facilidade no acesso a informacao.

1.1.7 Arte, imagem e montagem: interacdo comunicativa e o sujeito imaginario

Mendonca (2006) discute no processo de edificacao de reivindicactes solidas o papel
dos movimentos sociais. Procurou verificar a relevancia de atores coletivos como
catalisadores de interacbes competentes para inserir, através da interseccdo de diversos
ambitos internacionais, os individuos em redes discursivas. Para tanto, baseou-se na
concepcdo de comunicacdo sem sujeito e de tomada de decisdo publica. Percebeu que
vontades sociais sdo convertidas em reivindicacbes publicas pelas pessoas que estdo

arraigadas em redes de interlocucBes através dos movimentos sociais. Nesse sentido, uma

%0 Bando da Lua consideravam-se artistas, conjunto vocal que ndo concordavam em acompanhar cantor. Abriram
a primeira excessdo em outubro de 1934 acompanhando Carmen em varios programas da radio argentina. In:
CASTRO (2005).
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série de interagcBes comunicativas é filtrada pela constituicdo relacional desses movimentos
sociais, sendo possivel até mesmo renovar o processo de luta fortalecendo-o.

O autor ainda menciona que a sociedade também requer capacidade criadora e
imaginacdo dos lideres desses movimentos sociais. A publicidade traz essa ideia de troca
comunicativa que vem marcada em principios de argumentos e racionalidade dirigindo um
grupo de atores que utiliza procedimentos comunicativos para a constituicdo democratica na
interface habitual dos cidaddos. Dessa forma, é particular o modo como cada um conduz 0s
materiais que disp0e para pdr em pratica as suas estratégias e alcancar seus objetivos.

Bellour (1997) sugere que 0 cinema sempre representou e, N0 momento que teve a
montagem misturada a arte, buscou interacdo entre individuos e comunicacdo diferenciada
para aumentar o imaginario. O movimento no filme transcorre em imagens. A comogéo é o
efeito associado a0 movimento, ou seja, o recuo, objeto que se destaca na analise filmica. O
representar também é importante, responde a uma dupla impossibilidade que é representar ou
ndo. Em relacdo as transformacdes, instantaneas ou posteriores, efetuadas pelo sintetizador,
inventou-se uma imagem que nasce na filmagem com a atengdo que se presta a luz. Existe
uma interagdo comunicativa do individuo com o imaginario. A vida cotidiana é mostrada nos
filmes, o individuo se vé no filme em lembrancas, ilusdo, verdade e logica.

A figura 58, abaixo, com as fotos de Carmen Miranda, nos faz imaginar 0 movimento
dos diversos filmes que a atriz participou, 0 que proporciona isso Sd0 as imagens
transcorridas. A atriz era objeto de destaque nos filmes por “representar” a lembranca de
determinada cultura, permitindo ao individuo idealizar além do que era passado nos longas-
metragens; lembrancas ilusorias ou reais vivenciadas pelo espectador daquela época. Essas
fotos (fig. 57) nos permitem a “memoria voluntaria”, imagens despertam o “imaginar” do

individuo. Uma mistura do real com a ficcdo.

Figura: 57 — Diversas fotos de Carmen Miranda
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Fonte: Carmen Miranda - Site oficial de Carmen Miranda, 2011.

O simbdlico sustenta o “sentido nas relagdes de poder” que, segundo Thompson
(1995), estdo no texto visual ou verbal. O significado que entendemos estar na imagem de
Carmen Miranda (fig.57), mesmo sem texto e som, nos remete ao seu sucesso internacional
com a figura de baiana e o samba no cinema hollywoodiano. Filmes que foram aceitos por
diversas populacdes através da nacdo estadunidense, que soube divulgar a imagem de Carmen
internacionalmente, em especial com o uso do cinema para ganhar mercado e
reconhecimento.

Para Thompson (1995), os “grupos particulares de agentes possuem poder de uma
maneira permanente, e em grau significativo, permanecendo inatingivel a outros agentes, ou a
grupos de agentes, independente da base sobre a qual tal exclusdo ¢é levada a efeito” (p. 80).
Cada individuo tem capacidade de tomar decis@es; existem diferentes graus de poder de
acordo com o contexto da localizacdo social onde estas pessoas estdo inseridas. No entanto,
percebemos que o carater significativo, tanto do sentido quanto da dominacdo das formas
simbdlicas, tem um problema: como poderia o sentido servir para relacbes de poder como
algo que estabelece e sustenta tal relacdo?

Nesse sentido, a técnica usada para este estudo foi a teoria de indagacdo de
Thompson, mesmo que ndao a tenhamos mencionado diretamente no decorrer da pesquisa.
Para o autor, existem cinco modos de operacdes ideoldgicas; permanecem os modos gerais de
operacdo da ideologia que seriam algumas estratégias tipicas de construcdo simbdlica. O
primeiro modo de operacdo € a Legitimacdo, uma narrativizacdo que se torna algo eterno e
aceitavel no presente ao contar-se o passado através da historia. Também legitima a
universalizagéo, narrativizagéo e racionalizacdo, onde o sujeito tem a necessidade de validar
as relacBes de poder. Thompson (1995) explica que a dissimulacdo tem como estratégia o

tropo, deslocamento e eufemizagdo. A quarta construcdo simbdlica é a unificacdo, relacdo
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com a simbolizacdo da unidade e a estandartizacdo, através do raciocinio, defende a relacdo,
ao produzir a forma simbolica. Outro meio seria a estratégia de fragmentacéo que convém ao
interesse do ser humano, é o expurgo do outro, a diferenciacdo. Por Ultimo a reificacdo que
tem relacdo com a naturalizagdo, nominagéo (passivizacao) e eternizacao.

Dentro desse pensamento — John Thompson — podemos afirmar a necessidade do
complemento de sua técnica a analise de discurso — por Patrick Charadeau. Ao buscarmos o
segundo autor para tratarmos 0s acontecimentos sociais relacionados ao nosso objeto de
estudo (Carmen Miranda), o0 mesmo afirma que percebermos a demonstragdo, status,
informac&o, incitacdo e prescri¢do, além de ser preciso analisar o sujeito no seu contato e
relacdo, o que para o primeiro autor permanece os modos gerais, tem relacdo com a
racionalizagdo, interesse, narrativa e o simbdlico para o sujeito, com a validacdo das relacfes
de poder. Patrick Charadeau trata o contexto e a linguagem dentro do discurso publicitario
com destaque para interpretacdo, recepcéo e percepcao, algo que tem peso ao analisarmos a
relacdo simbodlica e os interesses humano, como percebemos que na forma estratégica,
sugerida por John Thompson, que esta na construcao simbdlica. Ao buscarmos as técnicas de
ambos 0s autores conseguimos ampliar nossa visao de analise do objeto desta pesquisa, pois
em alguns momentos eles indicam uma mesma linha de analise e em outros momentos eles se
complementam. Nosso objeto de estudo tem relagcdo social, politica, econémica e cultural, o
que nos abre um grande leque de anélise tedrica para conseguirmos interpreta-lo.

O cinema ¢é som e imagem, esta relacionado a diversos fatores humanos, o que nos
implica pensar no real e no ficcional para tratarmos Carmen Miranda, jA& que seu maior
sucesso profissional foi no cinema. A proposta da ficcdo é definida por Chevrier (1982) no
imaginario fotografico em sete posturas: olhar, gravar, inscrever, reproduzir, imitar, revelar e
imaginar. O autor associa a fotografia a memaria voluntaria, constitui uma espécie de esséncia
ao visual demasiadamente associada & memdria voluntaria. A fotografia antes de tudo ¢ “uma
magia”. Hoje o autor considera possivel que a fotografia retorne ao século XIX em nome da
imaginacdo; antes o espectador ndo aceitava ser enganado pela fotografia. Chevrier (1982)
procura encontrar, por meio de sua ficcdo, o poder dotado na imagem como auséncia,
reencontra-lo na fotografia real. Reencontrar ou dissociar a fotografia do instantaneo, da
profundidade que ndo teria por si s0, destacando, assim, a montagem que faz com que sujeitos
e imaginario interajam.

Ramos (2005) disserta que o cinema brasileiro estabeleceu fronteiras rigidas ao se
basear nas criticas da época das Chanchadas — filmes de carater popular e humor ingénuo —,

entre o tragico e o cobmico. Pelo apogeu das comédias carnavalescas dos anos 40 e 50,
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marcada pelo Rio de Janeiro, a producdo nacional ndo era vista com bons olhos pela critica
paulista; a intencdo era ganhar o cinema internacional com o humor carnavalesco. Frases com
duplo sentido e cenas de sexo tinham como influéncia o nivel baixo do teatro. O Brasil ndo
tinha recursos financeiros e ndo conseguiu copiar os padrbes de qualidade dos grandes
estidios, vendo-se incapaz de produzir — 0 que deixou o pais a mercé da inddstria
cinematogréfica norte-americana. Tudo porque 0s meios de comunicacdo usados ndo foram
eficazes para atingir o receptor.

Os filmes de Carmen Miranda fizeram sucesso e sua imagem sempre esteve ligada ao
samba brasileiro, a cultura também estava explicitada na forma de vestir e de dancar.
Simbolicamente podemos pensar que o carnaval foi divulgado mundialmente através de sua
figura de baiana colorida (fig. 57), descontraida e teatral. Em cenas de comédia, a Pequena
Notavel, como era conhecida, tinha sua imagem associada ao humor.

Nos filmes, eram adaptadas as apresentacdes dos palcos para a tela do cinema.
Misturavam show ao vivo de musica e danca, construindo a imagem de uma Carmen Miranda
“americanizada”. Os brasileiros passaram a se sentir importantes com a representatividade da
atriz. Era como se chegassem ao imaginario de interagir criticas de igual valor com
americanos e tivessem a possibilidade de dividir a vida real de uma mesma figura através do
cinema. A imagem construida a partir da interpretacdo de Carmen Miranda funcionava como
um elo de identificacdo entre brasileiros e americanos. De acordo com Castro (2005) “Carmen
se irritava quando a imprensa americana a chamava de ‘latino-americana’ — ou até de ‘sul-
americana’. Queria ser chamada de brasileira, porque ‘ndo tinha nada a ver com O0S
descendentes de espanhois” (p.315). Vitima de preconceitos, por ndo falar direito o inglés,
mas que os diretores da Fox insistiam que ela falasse errado, ja que agradava o pablico. Né&o
era nada pessoal, nem mesmo 0s europeus eram poupados, nenhum estrangeiro era poupado.

Para Silva (1999), a significacdo do mundo pelo individuo apenas sera possivel no
decurso da relacdo social e da linguagem. Em suas pesquisas percebeu o valor do registro
escrito na educacdo de portadores de deficiéncia auditiva, porque a linguagem permite a
construcdo da subjetividade e do conhecimento das pessoas. Somado a isso, pode perceber a
ampliacdo das condicOes de sujeitos singulares e plurais na convivéncia social. Notou que a
oralidade tem forte influéncia na escrita dos surdos. As redacdes de alunos com surdez
mostraram forte influéncia das suas referéncias de conhecimento sobre o outro, bem como
sobre si préprio; a linguagem teve relacdo contextual.

A constatacdo da autora € de extrema valia, uma vez que é sabido, dentro das teorias

de texto, que o leitor ndo escreve para si, 0 faz pensando em seu interlocutor. Existe interagéo,
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pois a escrita de uma redacdo, de um texto dissertativo-argumentativo, requer a projecéo de
um ouvinte/leitor. A atividade comunicativa, sob esta perspectiva, demanda atencdo na
construgéo do sentido, a fim de explicitar com clareza o que se quer dizer.

Qualquer ato de dramaturgia € mimese. A narrativa ainda que seja baseada em fatos
reais € uma interpretacdo dos fatos em si; € uma obra de arte que imita o real a partir do que
depreende dele. O cinema, pois, possibilita influenciar e persuadir individuos. A combinacéao
de palavras a imagem real apresentada tem evoluido cada vez mais. Notamos que a imagem é
0 potencial para o cinema, trabalhada durante e na pés-filmagem para melhor convencer.
Mesmo em meados da década de 40 ja era forte o poder de influenciar através do cinema,
como estéa sendo demonstrado ao longo desta tese.

Existe todo um contexto para trabalhar uma imagem. Ela é relacionada a uma
historia ou mesmo a um desejo, 0s meios de comunicacdo fazem com que sujeitos interajam e
a linguagem é essencial. Esquemas dominantes que geram forte relacionamento de resisténcia
e revolta diretamente ligadas aos esquemas dominantes estipulados por politicas de
comunicacdo que detém o publico em massa. Aspectos negativos e novos olhares sao
impostos pelos meios de comunicacdo, a representacdo pode ser ou ndo banalizada pelos
meios, mas, em geral, a questéo financeira fala mais alto.

Os aspectos racionais nas mudancas sociais sdo conduzidos a troca, existe interesse
em comum, ha um convite a interacdo, ocorre uma inducdo interativa. Automaticamente
ocorre a funcdo de adicionamento da comunicacdo, uma autenticacao da identidade — no caso
de Carmen Miranda era de baiana latina — ou podemos chamar de autorreconhecimento. Os
meios midiaticos convidam o individuo a interagir, internautas em diversos sites relacionam-
se e discutem sobre suas preferéncias e modo de vida. As fotos (fig.57) sdo um bom exemplo
de um icone que possibilita o relacionamento com o publico. Através delas, tanto 0s que nao
conheceram quanto os que conheceram Carmen podem ser instigados. Aqueles descreve o
sucesso das revistas associado ao cinema com reconhecimento internacional. A estes permite
a lembranca.

No caso do cinema dos anos 40 e 50, Carmen trouxe interacdo as pessoas quanto a
opinido e forma de se vestir. A atriz passou a ditar moda — chapéus e acessorios (fig.57)
passaram a ser usados pela elite, em especial a europeia e americana, retratando a ideia de se
vestir elegantemente como Carmen, porém de modo mais simples, sem exageros nas cores e
plumas —, além de acrescentar o gosto pelo samba a muitos paises. A comunicac¢do da atriz

com o seu publico através do cinema hollywoodiano suscitou heterogeneidade cultural em
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diversas tribos. Europa, EUA e América Latina independente do idioma envolviam-se. O
cinema soube tirar proveito do carisma da artista.

Visto pela sensibilidade, a midia ndo se afasta deste real, didlogos autenticam a
comunicacdo com a pratica interativa. Discursos sdo legitimados pela informacao através dos
veiculos de comunicacdo. Atividades sdo criadas com a tecnologia e inseridas em um
contexto social moderno. A sociedade é regida em normas, constituida por argumentos;
sujeitos interagem naturalmente em modelos formados por eles mesmos e a comunicacdo 0s
permite ter sua individualizacdo, mesmo sendo parte desta coletividade.

A comunicacdo é que permite a0 mundo associar a coreografia (fig. 57) de Carmen a
outros meios e temas. Castro (2005) trata desse reconhecimento mundial, que através de
recordes e marcas, como a alavancada de Carmen ser a atriz mais bem paga em Hollywood.
“Ser a artista estrangeira mais bem paga dos EUA ou a mulher que mais faturava na América
dava-lhe uma satisfacdo interior, falava a sua vaidade. Algo que para Carmen justifica a
Politica de Boa Vizinhanga criada pelos EUA e ndo o contrario, que a politica fez a atriz.
“Nao a incomodava... o fato de ter sido usada como ‘arma politica’ pelos profissionais da
Politica de Boa Vizinhanca, ela disse. Sabia o que estava fazendo, achava a causa justa, e s
gostaria que os filmes fossem melhores.” (p.398) Entendemos que a figura de Carmen teve
forte influéncia cultural entre a populacdo norte-americana, por mais que questionem seu
sucesso no exterior. Castro (2005) garante que Carmen Miranda ja ganhava 12 mil dolares por
més pela Roxy, em 1942 comprou sua primeira casa em Beverly Hills, longe de ser uma
mansao para a regido. Ela diz que Hollywood era a cidade do medo. Produtores, artistas e
roteiristas, todos buscavam sobreviver.

Sendo assim, os individuos ao se reconhecerem formam opinides e relacionam-se de
acordo com seus interesses. Existem limitacbes e divisdes de poder. A troca estd nos
interesses sociais, ocorre no sistema de comercializacdo de valores e de influéncia cultural. A
sociedade capitalista tem sua vida social materializada. O lazer contribui para a evolucao
social nas forcas produtivas e na relacdo. O consumismo com prazer faz-se presente e
possibilita a interatividade entre os usuarios. Por outro lado, no caso do video, € um meio que
individualiza ou isola individuos em suas residéncias, mas também aumenta o consumo de
venda de filmes e um novo processo de formacdo e afirmacdo entre os usuarios. Mudam os
interesses entre 0s grupos e situacdes de dialogos e liberdade. O conhecimento contribui para
que individuos sejam reconhecidos pela sociedade ou tendam a manusear 0s interesses da
maioria; regras sdo definidas e integradas no meio social e a comunicacdo faz parte desta

interacdo do sujeito com o outro, seja na vida real ou imaginéria.
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Através da interacdo com a realidade social 0 sujeito constroi a sua experiéncia
individual. Podemos, entdo, pensar que existe uma mediacdo do sujeito que luta para
interpretar, expressar e construir com o universo. Valores, nogdes e préaticas individuais séo
conexdes das representacOes sociais que orientam condutas no dia a dia refletidas em anseios,
costumes e expressdes nas relagdes sociais. O escritor Ruy Castro (2005) trabalha bastante o
emocional de Carmen Miranda, percebemos valores e interpretacfes de grupos e individuos
daquela época pela atriz. Da vida particular aos shows a considerou uma pessoa simples e que
gostava da boemia. Ruy Castro pesquisou e entrevistou varias pessoas, inclusive artistas que
conviveram com Carmen.

Esse conhecimento estabelecido e partilhado socialmente no senso comum é
diferente do conhecimento cientifico que é fundamentado. Quando determinadas por um
conteido da comunicacao as representacdes sociais do sujeito tém modo multiplo e estatico
quanto ao conhecimento deste meio social. Ao analisarmos Castro (2005), percebemos que
ele buscou opinides de diversas pessoas, a fim de aproximar-se da vida real de Carmen.
Crencas e padronizacgdes influenciam no contexto histérico, e séo as falas, condutas da rotina
do sujeito, que manifestam as representacdes sociais. Passiveis de analise, podem mostrar
graus variados em relacéo a realidade.

Dessa forma, concluimos que a linguagem tratada nos filmes de Carmen Miranda foi
a mesma tanto para paises latino-americanos quanto para paises norte-americanos. A resposta
ao filme, pois, foi diferente frente a cada populacdo. Portanto, podemos considerar que o
dominio da imagem de Carmen Miranda sobre o emissor esta relacionado a comunicacgéo. Ela
tem seu lugar neste cenario baseado na experiéncia de transicdo, ainda mais se levarmos em
conta a conexao de audiéncia, receptividade, consumo e opinido do individuo.

Arlindo Machado nos permite captar a cinematografia na direcdo de imagens do
filme e ao proprio filme em si. Tinha-se, no periodo de Carmen Miranda, autoexposicdo
publica com a inser¢do na imagem com pouco uso da tecnologia. As técnicas de captacdo de
imagens estdo cada vez mais apuradas em seus movimentos, enquanto 0 sistema expressivo
de televisdo permitiu novas possibilidades dentro da geracdo do video independente — que
dentro de um fato cultural vai transformando a imagem eletrdnica no nosso tempo.

Atualmente, somos bombardeados pelo espetaculo mididtico com grande alcance as
diversas residéncias, inclusive em lugares de dificil acesso, como o processo de instalacdo de
uma antena parabolica que permite sinais de recepcdo de radio e televisdo, antes das décadas
de 50 eram inviaveis ou visto como impossiveis de concretizar mesmo em localizagdes mais

centrais, além do alto custo dos aparelhos. No periodo dos filmes de Carmen Miranda havia
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poucas pessoas com acesso a TV e mesmo assim 0os EUA conseguiram com outros veiculos
de comunicacdo, sobretudo o cinema, comercializar seus produtos no Brasil.

A inovagdo na linguagem existird de acordo com a evolucéo e as relagdes do homem.
As paisagens, imagens, planos, cenarios, figurinos, iluminagdo, som, cor, atores, movimento
da cAdmera e outros aspectos compdem a linguagem cinematografica. Cada um dos elementos
no meio dessa linguagem possibilita novos significados e pode construir um sentido diferente
em cada espectador. A presenca ou mesmo o sentido vai depender da forma ou intensidade
com que o cineasta emprega os elementos ao produzir um filme. Isso ira constituir uma
narrativa estilistica cinematografica que vem dos elementos organizados pela linguagem.

Conceitos e formas de utilizacdo desses elementos diferenciam, delimitam e
classificam as situaces em cena. As diversas possibilidades técnicas vao surgindo e com elas
criages de linguagens e formas de expressdo, elementos que materializam a comunicagéo
entre os espectadores, como a adaptacdo da arte que veio antes de existir a linguagem no
cinema. O cinema reformula a linguagem de acordo com o seu tempo. Faz a comunicacéao
usando de elementos que irdo compor a linguagem daquela época tratada para a época atual.
A cor passa a ter conceitos que despertam a imaginacdo, demonstrando agdes sociais,
psicoldgicas e fisicas dos atores, como simbolos que instigam a interpretacdo do espectador
de acordo com o seu conhecimento. A imagem sempre complementou a narrativa, mesmo

quando o cinema era mudo existia uma linguagem trabalhada na imagem.

1.2 DISCURSO PUBLICITARIO NO CINEMA: CARMEN MIRANDA E OS FILMES
CONTEMPORANEQOS

Levamos em consideracdo que as praticas publicitarias em filmes, usando o discurso,
também mudaram no decorrer do tempo. Comparamos as distintas formas de discurso e sua
representacdo midiatica em filmes antigos e também em filmes contemporaneos a fim de
relacionar o conceito e a linguagem usados na imagem de Carmen Miranda. A analise isolada
e/ou comparativa de filmes em épocas diferentes nos fez verificar a existéncia de igualdade
nas formas de linguagens midiaticas através do cinema. Houve avanco tecnolégico com
pouca, ou mesmo, nenhuma mudanca na linguagem.

A sociedade contemporanea modificou seu modo de visualizar as mensagens
recebidas pelos veiculos de comunicacdo. Para despertar interesse nesse novo espectador

foram necessarias novas linguagens audiovisuais. A questdo do comportamento relacionado a
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recepcdo do discurso deve ser muito bem tratada na producdo de um filme. O discurso
publicitario também teve suas mudancas dentro dessas transformacfes sociais e culturais. A
publicidade, do mesmo modo, precisou inovar e criar estratégias que fizessem parte do
cotidiano do individuo, j& que esse sujeito ndo queria ser incomodado pela propaganda e
passou a requerer a ficcdo do filme relacionada a vida real, como histérias vividas pelo
homem, ainda que fossem inspiradas em modos de vida diferentes.

A atriz Carmen Miranda fez sucesso no cinema de Hollywood ha muitas décadas.
Existia, naquela época, um ideal politico por trds desses filmes. Interesses enraizados a
Segunda Guerra Mundial que se estendem até a contemporaneidade. Os filmes mais recentes
tiveram varios personagens aderidos e criados para agradar a massa social. Como as insercdes
discursivas no uso da publicidade aconteceram de acordo com as mudancgas sociais, cada
época empregou imagens e personagens aos filmes utilizando o meio de linguagem conforme

a aceitacdo da sociedade e de seu tempo.

1.2.1 Interpretagdo e recepgao do discurso na batucada do “bom” vizinho

Neste momento tratamos do quarto e ultimo curta-metragem Aquarela do Brasil
(Watercolor of Brasil), animacdo da Disney de oito minutos de producdo hollywoodiana,
presente em Saludos Amigos ou Ald Amigos®!. Nessa producéo, foi dada énfase as imagens
brasileiras, em uma precisa narracdo sobre a cidade do Rio de Janeiro. Imagens da beleza
exotica e do samba sdo mostradas aos americanos. Tudo porque era de interesse do Governo
dos Estados Unidos convencer sua propria populacdo em aceitar os paises latino-americanos.
Além de evidenciar para essas nagdes, principalmente para o Brasil, os fortes lagos de
parceria e amizade entre elas. De acordo com Castro (2005), Aurora foi convidada para
participar do filme. “Na verdade, a Miranda que Disney queria era Carmen. Sua ideia era
juntar, num esquete intitulado “Blame it on the samba”, Carmen e a organista Ethel Smith,
com duas figuras animadas: O Pato Donald e um novo personagem criado a partir de sua

experiéncia brasileira, o papagaio Joe Carioca — no Brasil, Zé Carioca. Mas, para ter Carmen,

°1 Saludos Amigos refere-se aos paises latino-americanos: Brasil, Argentina, Chile, Peru e Bolivia. Saludos
Amigos foi o primeiro filme produzido pela Disney em colaboragdo com o governo americano para a chamada
Politica da Boa Vizinhanga (Good Neighbor Policy). Definida a partir dos principios do Pan-Americanismo do
Século XIX, a Politica da Boa Vizinhanc¢a, criada por Franklin Delano Roosevelt na VII Conferéncia
Interamericana de Montevidéu, em 1933, representou uma grande mudanca na relagdo politica e cultural dos
Estados Unidos com os paises da América Latina, em especial, o Brasil. Entretanto, a entrada da Disney na
Politica da Boa Vizinhanca ocorreu bem depois, em 1940. (p.3). Fonte: ROSA, Marli. Pato Donald no batuque
dos “bons amigos”: manifestagdes culturais na politica da ‘“boa vizinhang¢a”. 9° encontro internacional da
Anphlac. Caderno de Resumos ANPHLAC. UFG. Faculdade de Histéria. PP. 1-10, Julho 2010.
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Disney teria de passar pela Fox, e Zanuck — ainda convalescendo do cheque de 60 mil ddlares
que assinara para tomar Carmen de Shubert — nunca cederia sua nova estrela para um
concorrente.” (p.341)

A linguagem do filme composta por falas sobre o folclore, musicas e costumes sul-
americanos foi usada pela Politica de Boa Vizinhanca®? dos EUA com os paises latino-
americanos. O intuito dos Estados Unidos era evitar, principalmente, que a Alemanha nazista
de Hitler conseguisse influenciar o continente latino-americano. A representacao brasileira é
evidenciada na musica de Ari Barroso acompanhada pelas imagens dos produtos do Brasil. A
producdo hollywoodiana insere todo um discurso de interesses atrelados aos produtos
culturais dessas imagens.

Aquarela do Brasil exalta um novo género musical de samba “civico” idealizando a
populacdo brasileira e as maravilhas de sua terra. Discurso esse que veio ndo so dos interesses
politicos americanos, mas também da ditadura do regime de Getulio Vargas e de um novo
elemento vindo dos movimentos negros®3, que geravam embates de ragas® nesse periodo no
pais. Dessa maneira, a partir do curta-metragem, a masica brasileira da o primeiro passo rumo
a sua apresentacao internacional. Castro (2005) afirma que em “1943, com letra em inglés de
bob Russell, ‘Brazil” — a identidade americana de ‘Aquarela do Brasil” — saltara das telas de
Alb, amigos e Entre a loura e a morena para os saldes, palcos, radios, jukeboxes e coragdes
dos Estados Unidos, nas asas de influentes orquestras do pais.” (p.369)

Nossa anélise, quanto a interpretacdo e recepcdo do discurso tratado no curta, esta

ancorada nas teorias de Patrick Charaudeau. Iniciemos, pois, com a interpretacdo. Para

52 F, D. Roosevelt lancou as bases da chamada Politica de Boa Vizinhanga, que, entre outras coisas, retirou os
marines (O Corpo de Fuzileiros Navais) dos paises centro-americanos que sofriam intervencao, estreitou lacos
diplomaticos com os paises sulamericanos e inseriu organismos multilaterais de negocia¢do na pauta externa
americana. Fonte: FERES JR., Jodo. Resenha de “Beneath the United States” de Lars Schoultz. Revista de
Sociologia e Politica, n® 13, p.185-186, Nov. 1999.

53 Na década de 1930, o0 movimento negro deu um salto qualitativo, com a fundac&o, em 1931, em Séo Paulo, da
Frente Negra Brasileira (FNB), considerada a sucessora do Centro Civico Palmares, de 1926. Estas foram as
primeiras organiza¢Bes negras com reivindicagfes politicas mais deliberadas. Os anos de vigéncia do Estado
Novo (1937-1945) foram caracterizados por violenta repressdo politica, inviabilizando qualquer movimento
contestatério. Mas, com a queda da ditadura “Varguista”, ressurgiu, na cena politica do pais, 0 movimento negro
organizado que, por sinal, ampliou seu raio de agdo. Na concepgao de Guimardes, o protesto negro aumentou por
diversas razdes: Primeiro, porque a discriminacdo racial, a medida que se ampliavam os mercados e a
competicdo, também se tornava mais problemética; segundo, porque 0s preconceitos e 0s esteredtipos
continuavam a perseguir os negros; terceiro, porque grande parte da populagdo “de cor” continuava
marginalizada em favelas, mucambos, alagados e na agricultura de subsisténcia. DOMINGUES, Petronio.
Movimento Negro Brasileiro: alguns apontamentos historicos. Revista Tempo, n.23, p.105-108, marco 2007.

54 O conceito de raca é definido como uma construgéo social, com pouca ou nenhuma base bioldgica. A raca é
importante porque as pessoas classificam e tratam o “outro” de acordo com as ideias socialmente aceitas.
Referenda-se, aqui, a posi¢do de Edward Telles: “o uso do termo raga fortalece distingdes sociais que ndo
possuem qualquer valor biol6gico, mas a raga continua a ser imensamente importante nas interagdes sociologicas
g, portanto, deve ser levada em conta nas analises socioldgicas [e historicas]”. Fonte: DOMINGUES, Petrénio.
Movimento Negro Brasileiro: alguns apontamentos historicos. Revista Tempo, n.23, p.101, 2007.
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Charaudeau (2008), existem expectativas multiplas no discurso de um texto. A dimensdo do
signo™ no ato da linguagem do discurso pode ser percebida na fala. O curta, Aquarela do
Brasil, tem em uma das cenas a fala do narrador externo dizendo: “cidade indefesa invadida
por um grupo de desenhistas estrangeiros”, 0 que nos leva a interpretar todo seu contexto,
inclusive a imaginar que o narrador é 0 mesmo personagem que esta pintando (fig. 58-62),
que esta dando vida ao desenho.

A narragdo atribui veracidade & cena. Permitindo um efeito dramatico, relaciona a
masica e as imagens ao carnaval, em uma locugédo que personifica o samba elitizado. Pintores
estrangeiros maravilhados com a beleza do Brasil sdo representados pela mao do desenhista
estrangeiro (fig.58) que comega a pintar acompanhado pela mdsica brasileira Aquarela do
Brasil.

Figuras 58-62 — Fotos do curta-metra eAquareIa do Brasil.

~ Fonte: Disney — site oficial. (2011)

O curta destaca a letra da cancéo e a pintura do retrato idealizado pelo Brasil. Inicia
mostrando a beleza das matas, com muita agua, frutos e animais. Logo, passa para cidade com
belas calcadas, bares e lugares turisticos, inclusive citados na fala do personagem brasileiro,
Zé Carioca. Em seguida, mostra o personagem americano Pato Donald interessado pelo
assunto, consultando seu dicionario na busca de significados para cada palavra dita por Zé

Carioca.

% Diferenca de signo e semidtica. Signo é algo que representa algo para alguém em algum aspecto ou
capacidade. Dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez mais
desenvolvido. Fonte: PEIRCE, Charles Sander. Collected Papers. Semidtica é a ciéncia dos signos, da
significacdo e da cultura. Semidtica € a ciéncia dos signos, da signficacdo e da cultura. Fonte: SANTAELLA,
Ldcia. Semidtica aplicada. S.P.: Thompson, 2002; Annablume, 1995. Nota (autora): O signo e a semidtica sao
parecidos, ambos procuram tratar a significacao.
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A interpretacdo depende dos envolvidos no didlogo e do ponto de vista de cada
individuo — como o conhecimento e o ambiente. Este jogo de relacdes é variavel, onde as
condicdes de producdo do discurso e da interpretagdo do ato da linguagem sao maiores do que
0 contexto. A interpretacdo dos norte-americanos e dos brasileiros tem propor¢des diferentes
ao assistirem essa mistura de imagens, como os frutos de bananas (fig.61) ao se
transformarem em péassaros, neste caso, espécies de tucanos (fig.62) de origem brasileira. Para
0s americanos, tudo é novidade, ja os brasileiros sentem-se apresentados. Ambos admiram a
beleza do Brasil.

Os EUA enxergam um Brasil de “lugares exoticos” (fig.59), samba, cachaga®® e
passaros silvestres (fig.62). Lugar paradisiaco. Existia interesse comercial e politico quando
fizeram o curta. No inicio do século XX, a industria cultural tinha o meio cinematogréafico
como forma de poder sobre a sociedade. Os EUA souberam usa-lo com a intengdo de mudar a
visdo dos latino-americanos referente aos “insultos” vindos de paises como Italia, Alemanha e
Japdo. Apresentaram a parte do Brasil que o brasileiro gostou de ver, usaram a linguagem em
uma expectativa particular. A narrativa tratou do Brasil.

O proprio nome dado ao filme tem referéncia ao desenho animado, no decorrer do
curta sdo associadas imagens a letra da musica. O filme e a musica de Ari Barroso levam o
nome de Aquarela do Brasil. A titulo de curiosidade, os parques teméaticos da Disney ainda
ndo existiam, sendo Saludos Amigos o primeiro sucesso nas atividades dos estidios Disney.
Voltando ao curta e as teorias de Charaudeau, permanece a descricdo das representacdes do
discurso de quem fala e que tera uma possivel interpretacdo do espectador. Como foi dito, a
entonacao da fala depende dos envolvidos no dialogo, da mesma forma que a circunstancia
pode influenciar na compreensao de certa frase e do ponto de vista destes atores.

Agora, vamos considerar o signo®’ entre o entendimento da lingua e do discurso. O
saber ¢ marcado pelo critério da diferenca do saber individual. O brasileiro Zé Carioca

(fig.60), personagem criado para o filme, € um conhecedor da cultura do Brasil e apresenta o

6A cachaca, bebida feita da fermentacéo e destilagdo do melago proveniente da cana-de-aclcar foi descoberta
pelos escravos dos engenhos de agicar em meados do século XVI. Era considerada uma bebida de baixo status
perante a sociedade, pois era consumida apenas por escravos e brancos pobres, enquanto a elite brasileira da
época preferia vinhos e a bagaceira (aguardente de bagaco de uva), trazidos de Portugal. Somente durante a
Semana de Arte de 1922, quando se buscou as raizes brasileiras, é que a cachaca voltou a ser considerada um
simbolo da cultura nacional e contra a adogdo da cultura europeia. E, desde entdo, é considerada a mais brasileira
das bebidas e famosa em todo 0 mundo. Para que o produto receba a denominacdo de cachaca, deve obedecer
aos parametros estabelecidos pelo Decreto n® 2314, de 4 de setembro de 1997, que regulamenta a padronizacéo e
classificacdo de bebidas. (SAKAI, 2011).

5" Professor da UEMG, André Borges Meyerewicz, em sua palestra Perspectivas e percursos para abordar as
linguagens visuais no dia 02/02/2012 (UEMG) tratou de alguns autores sobre: Semiologia e Semidtica.
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pais a Pato Donald. As imagens reforcam e facilitam a interpretacdo envolvendo-nos e
remetendo-nos aquele mundo.

Meyerewicz (2012) busca alguns tedricos que tratam da semidtica. Embora a
semidtica so tenha ficado conhecida como ciéncia dos signos, da significacdo e da cultura no
século XX, a preocupagdo com os problemas de linguagem comecou no mundo grego (cf.
Santaella). A semiotica tem propiciado o surgimento de varios métodos; o problema é saber se
esta teoria consiste em tais métodos ou se ela identifica-se com eles. Segundo John Deely, a
teoria Semiotica esta nascendo e em processo de crescimento, é uma ciéncia, um territério do
saber e do conhecimento ainda ndo sedimentado; indagagOes e investigagbes ainda em
processo (cf. Santaella). E preciso dizer que a ciéncia ndo é uma verdade absoluta. A
fragilidade das ciéncias ditas humanas talvez decorra disso: sdo ciéncias da imprevisdao — 0
que altera imediatamente a ideia de ciéncia. A semiologia®® seria, entdo, aquele trabalho que
recolhe o impuro da lingua, o refugo da linguistica, a corrup¢do imediata da mensagem.
Conforme Barthes, dentro da teoria semiotica, “signo € algo que representa algo para alguém
em algum aspecto ou capacidade.”. J& para Charles Harles Peirce, o signo “dirige-se a
alguém, isto €, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez mais
desenvolvido.”.

Ao tentarmos criar a fundamentacdo teorica, torna-se mais facil compreender a
imagem interpretando a fala. Logo, buscamos pré-suposicbes do destinatario. Para
Charaudeau (2008), o individuo pode produzir em seu ato de linguagem algo “transparente” a
sua verdadeira intencdo. Notamos no personagem que € um passaro brasileiro — espécie
conhecida por papagaio — de cor verde (fig.60), que sua calda surge com uma das penas
pintadas de vermelho, representando uma das cores da bandeira americana.

No caso do ambiente material é mais facil se aproximar do contexto. O signo sempre
tem sentido por ser preenchido por um saber, dependera dos filtros, tanto do enunciado quanto
do interpretado, que serdo construidos com cada ato da linguagem, em uma expectativa
particular. Na prética discursiva surgem sentidos, além de valores de uso. A dimensdo do
signo no ato da linguagem, do discurso pode ser percebida na fala do personagem brasileiro
Z¢ Carioca ao apresentar a cidade “maravilhosa” ao personagem americano Donald. Para
Charaudeau (2008), existe uma assimetria na comunicacdo, uma vez que O sujeito cria

possibilidades de fundamentacéo tedrica.

%8 Nota: a Semidtica - Procura entender os diferentes graus de significacdo. De um ponto de vista nos possibilita
tudo, ou seja, um olhar ou um método que nos resolve o caminho a tragar. A palavra légica tem a ver com a
semidtica, pois ao interpretarmos a leitura de um texto, por exemplo, precisamos ter uma logica.
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O interpretante escapa do eu, ndo é garantida a compreensdo. Nesse caso, as zonas de
conhecimento serdo influenciadas por ambos os lados (transmissor e receptor), fazendo
algumas amarras para ndo perder o contexto. Imaginemos tais escolhas do locutor. N&o
podemos afirmar o porqué da escolha. O sujeito interpretante também pode ndo ter dominio
do assunto, escapando a certeza do saber do destinatario. No filme, conseguem separar a
cultura de cada nacdo através dos personagens. A “poténcia” do pais americano foi destacada
e ofertada ao pais brasileiro, mas, sobretudo, o Brasil ¢ “parceiro” dos EUA, o qual esta
pronto para ajudar.

Agora, tratemos da recepcdo no discurso, analisando 0 mesmo curta-metragem,
Aquarela do Brasil®®. “O conjunto de uma populagdo, ou parte desta, terA uma maior
propensdo para cair na armadilha da falsa aparéncia quando vive no descontentamento e se
sente impotente para resolver seus problemas.” (CHARAUDEAU, 2010, p.76). Consideramos
que os EUA foram astutos, destacaram-se como terra poderosa e estenderam a méo ao Brasil
para ajuda-lo. O Brasil, por sua vez, com interesse em se industrializar ndo verificou as
verdadeiras intencdes dos americanos ao inserirem seus produtos e sua cultura no pais.

A sociedade ¢ mais manipulavel quando ainda precisa de explicacbes sobre as
narrativas simples ou mesmo “dramaticas”. Os EUA se fizeram parecer a solu¢do para os
problemas brasileiros. Referente as relaces de influéncia, Charaudeau (2010) relaciona as
estratégias discursivas em quatro dire¢des: 0 modo de estabelecimento de contato com o outro
e 0 modo de relacdo que se instaura entre eles; a construgcdo da imagem do sujeito falante (seu
ethos); a maneira de tocar o afeto do outro para seduzi-lo ou persuadi-lo (o pathos); e os
modos de organizacdo do discurso que permitem descrever o0 mundo e explica-lo segundo os
principios da veracidade (o logos).

No curta-metragem ocorre a situacdo de comunicacdo, o dispositivo (cinema) e as
visadas (americanos e brasileiros) fazem parte desse discurso. Instrucdes discursivas foram
transmitidas pelas imagens, personagens e falas que chegam ao sujeito (Pato Donald e Zé
carioca) usando estratégias de credibilidade/captacdo com o uso de imagens da cultura

brasileira, através de contatos e relagdes dos americanos com o publico brasileiro como os

%9 Saludos Amigos intercala os registros da viagem com os quatro episédios de animacéo: Lake Tititaca, em que
o Pato Donald aparece com suas trapalhadas pescando no lago que banha a Bolivia e o Peru; Pedro, sobre uma
familia de avides (papai, mamée e filho avido) que vive proximo da cordilheira dos Andes, no Chile; EI Gaucho
Goofy, em que o Pateta (Goofy, em inglés), na pele do cowboy americano vai para a Argentina conhecer e
experimentar os habitos do seu vizinho argentino “Gaticho”; e, por fim, Aquarela do Brasil (Brasil), em que o
Pato Donald faz uma visita ao Rio de Janeiro, tendo como guia o papagaio malandro José Carioca.”(p.5). Fonte:
ROSA, Marli. Pato Donald no batugque dos “bons amigos”: manifestagdes culturais na politica da “boa
vizinhanga”. 9° encontro internacional da anphlac. Caderno de Resumos ANPHLAC UFG. Faculdade de
Historia. Julho 2010.
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pintores americanos ou mesmo o Pato Donald. A emocdo do americano Pato Donald (EU)
junto ao brasileiro Zé carioca (TU) e a organizacdo retdrica nos argumentos do filme criam a
estratégia discursiva entre os paises.

As visadas (MACHADO e MELO, 2004) correspondem a uma intencionalidade
psico-socio-discursiva que determina a expectativa (enjeu) do ato de linguagem do sujeito
falante e, por conseguinte, da propria troca linguageira. E um ponto de vista; sdo instancias de
producdo que tém em perspectiva um sujeito destinatario ideal, mas evidentemente elas
devem ser reconhecidas como tais pela instancia de recepcdo. Os tipos de visada sdo definidos
por um duplo critério: a intencdo pragmatica do EU em relagdo a posicéo que ele ocupa como
enunciador na relacdo de forca que o liga ao TU; a posicdo que da mesma forma o TU deve
ocupar.

Ocorreram, no curta-metragem, as seis principais visadas da teoria de Charaudeau
(2004). A primeira foi a prescricdo, o EU (Donald) quer “mandar fazer”, o qual tem
autoridade de poder sancionar. O TU (Zé Carioca) encontra-se em posi¢ao de “dever fazer”.
Aquarela do Brasil induz a pensar com a fala, circunstancia que pode influenciar na
compreensdo. Donald vem de Hollywood, lugar de poder, ele dita as regras. A segunda € a
solicitacdo, o EU quer “saber”, mesmo legitimado em sua demanda, localiza-se em carater de
inferioridade diante do TU. Ja o TU encontra-se em carater de “dever responder” a
solicitacéo.

Donald quer conhecer Zé Carioca, e, por isso, permite ao brasileiro apresentar seu
pais. Notamos o samba na “malandragem” do papagaio, cuja personalidade expansiva tem a
figura exageradamente sociavel, e o “sério” na figura do americano. Pato Donald ¢ edificado
como um personagem de comportamento ditatorial e explosivo ou de “pavio curto”, mas que
demonstra interesse em conhecer o Brasil. Atitude esta que serviu de elemento para a
interacdo do Governo Americano com 0s paises latinos, e que nos desvenda muito sobre o
real perfil americano na Politica de Boa Vizinhanga.

A terceira visada é a incitacdo, o EU quer “mandar fazer”, porém apenas pode
estimular a fazer, ja que ndo se encontra em posi¢do de autoridade. Assim, usando da seducéo
ou persuasdo ao TU deve “fazer acreditar” que o TU através de sua propria agdo sera o
beneficiario. O TU “deve acreditar” estar em posicdo de agir para o seu proprio bem. No
curta, Zé Carioca (TU) deve acreditar que um dia podera ser como o Pato Donald (EU), ja que
sdo amigos. O TU abre as portas de seu pais para 0 EU, como consequéncia o EU também

abre suas portas parao TU.
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ComparacOes sdo feitas entre os personagens. Zé Carioca representa o “malandro
sambista” (fig.68), fumante ¢ “bebedor” de cachaga (fig.70). Nessa representacdo, buscam
pressuposicOes do destinatario. O atrapalhado Pato Donald, mas com toda sorte possivel para
um individuo, tem sua imagem perspicaz. O personagem demonstra vontade de conhecer o
pais subdesenvolvido, mas belo. A quarta € a informacdo, o EU legitimado de saber quer
“fazer saber”. O TU na posicdo de “dever saber” algo de seu surgimento ou fatos de sua
existéncia.

Zé carioca mostra o Brasil para Donald. A intencdo do personagem americano foi
ndo constranger a interacdo discursiva e cultural com o Brasil. Ndo daria certo se o papel
americano no curta fosse dado ao esperto personagem Mickey Mouse da Disney, por
exemplo. Tanto, que usam o personagem atrapalhado Pateta em outros filmes de Saludos
Amigos. Como ja dissemos, o individuo pode produzir em seu ato de linguagem algo
“transparente”, sua verdadeira inteng¢do. Instrugcdo € a quinta visada que o EU em posicdo de
autoridade de saber quer “fazer-saber-fazer”, pois quer legitimar para transmitir o saber. O TU
em “dever saber fazer” ¢ o modelo proposto pelo EU.

Donald bebe cachaca (fig. 71) e danca com a baiana (fig. 72) do Brasil, mas nao
deixa de ressaltar seu status americano, como sua importéancia de estar visitando (fig. 67) o
pais. O curta trabalhou o emocional e o simbdlico com investimentos de valor. A Ultima
visada é a demonstracdo, o EU “estabelece a verdade e mostra provas”, demonstra autoridade
de saber. O TU “tem que avaliar”, pois tera de receber a verdade e saber fazé-lo. A narrativa
mostra um americano sendo apresentado ao Brasil por um brasileiro. Donald é um turista
importante que visita o pais subdesenvolvido e faz amizade com o brasileiro. O curta,
metaforicamente, mostra os interesses americanos em seduzir o brasileiro, que quer ser

induzido.

1.2.2 Jornalismo na noticia e na reportagem do discurso

Neste instante, partimos para a noticia no discurso, ainda tratando do curta-metragem
Aquarela do Brasil. Lembrando que o filme faz parte da Politica de Boa Vizinhanca em que
Carmen Miranda também € um elemento desta politica. Continuando com as teorias de
Charaudeau (2006), ele afirma que a noticia é filtrada, existe uma construcdo da noticia.
Ocorrem relatos e comentarios desta informagdo que em seguida provocam o ouvinte. No
mercado, para obter a atencdo do consumidor, muitas vezes sdo fabricadas informagdes que

em determinados casos sdo utilizadas estratégias para sua divulgacdo. As informacGes
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veiculadas pelas midias sdo selecionadas e existe intencionalidade no que sera divulgado,
desde o momento que o jornalista colhe a informacéo até a publicagcdo da noticia.

Em virtude da concorréncia, Charaudeau (2006) considera a midia
automanipuladora, ja que precisa despertar a atencdo do consumidor criando estratégias para
propagar a informacéo de forma distinta de acordo com o seu publico. O curta teve apoio do
Governo brasileiro — devido aos interesses entre paises —, 0 que facilitou a divulgacdo e
aceitacdo do filme americano dentro do Brasil. Esse era um periodo em que existiam poucas
revistas e jornais brasileiros impressos, 0 que ndo impediu a valorizacdo do filme, nem
diminuiu o reconhecimento da Nacdo Americana.

O radio também foi um meio significativo de divulgacdo para a época. As
reportagens ainda eram elemento jornalistico usado a favor da divulgacdo de Aquarela do
Brasil. No curta, Zé Carioca tem orgulho de mostrar seu pais ao som do samba brasileiro
(fig.68), ensina o estrangeiro Pato Donald a dancar ao ritmo da musica nas calcadas (fig.69)
do Rio de Janeiro. Através do cinema, 0 estrangeiro passa a conhecer a musica e a imagem de
um Brasil que ndo conhecia. As reportagens sao 0s acontecimentos relatados, logo se tornam
acontecimentos comentados, integrados pelas crénicas, pelo editorial, pelas observacoes e
pelas analises dos especialistas referentes ao tema tratado. Em seguida, ocorrem o0s
acontecimentos provocados, que sao 0s debates e entrevistas de opiniao.

Existe uma relacdo instalada entre essas categorias de informacdo e o responsavel
pela acdo. Notamos a teoria de Charaudeau no curta através das mensagens ou mesmo
informacGes. Seja no reconhecimento da cultura brasileira, seja na inser¢ao da “amizade”
entre 0s paises, abrindo as portas para a aceitacdo dos produtos americanos. Houve o discurso
de incitacdo a fazer, um discurso propagandista que o EU buscou o uso da estratégia de fazer
crer. O curta foi noticiado, em seguida confirmado como oportunidade de um novo Brasil
mostrado pelos americanos. Passam aos EUA o poder de noticiar como o Brasil era. O pais

apresentado em Aquarela do Brasil foi criado conforme o brasileiro queria ser visto.

1.2.3 Midia discursiva: linguagem usada na divulgacao da imagem

Ainda tratando do curta-metragem Aquarela do Brasil, buscamos analisar a midia
discursiva. Desse momento em diante, consideramos a imagem de Carmen Miranda no
cinema, pois a imagem da baiana (fig.72) foi usada no final do curta. Utilizamos as teorias

discursivas tratadas por Charaudeau, procurando entender o discurso usado a favor do
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individuo, considerando que novos sentidos e a valorizagdo da informacdo foram
proporcionados & imprensa através da escrita e do radio nesse periodo no Brasil.

O curta tem pequena contribuicdo informacional sobre Carmen Miranda — ela ainda
se iniciava no cinema hollywoodiano —, mas suficiente para contribuir para uma informacao
junto aos outros meios de comunicagdo, sobretudo, utilizando da linguagem certa no uso
dessa imagem e associada ao discurso no cinema com Brasil e EUA. O meio televisivo ainda
era fraco nesse periodo por causa do custo alto dos aparelhos de TV. O radio e a imprensa
escrita eram muito apreciados, em especial o radio porque tinha maior alcance, independente
da classe social transmitia a mesma mensagem com 0 mesmo discurso.

Os discursos fornecidos pelas midias em diversos formatos foram examinados por
Charaudeau (2006), nas formas midiaticas analisou o radio, a imprensa escrita e a TV.
Voltando a Carmen Miranda, podemos considerar que o discurso publicitario promoveu sua
imagem no cinema. As estratégias sao utilizadas por essas midias no designo de disseminar
informacgdes que veiculam na sociedade. As midias utilizam informagdes integradas nas
ordens econémica, tecnoldgica e simbolica. Veiculos comunicacionais que transmitem uma
realidade social relatando acontecimentos reais e construindo para todos uma representacdo
que absorve o lugar da realidade. As préprias condicoes de informacao também interferem na
interpretacdo da mensagem, 0s possiveis sentidos serdo atribuidos a informacdo para que
sejam criadas possiveis interpretacoes.

Toda essa informacdo fez com que a populacdo brasileira buscasse a imagem de
Carmen Miranda na cena final (fig. 72) de Aquarela do Brasil. A linguagem da letra da
mausica associada a imagem permitiu a construcdo de sentidos. Essa estratégia foi usada na
sombra feminina (fig. 72) vestida de baiana que danca com Pato Donald. O receptor logo
associa essa sombra a imagem de Carmen Miranda, busca toda sua bagagem simbdlica e
informacional para imaginar a figura brasileira dancando com o personagem americano no
Cassino da Urca no Estado do Rio de Janeiro.

Cada veiculo de comunicacdo tem caracteristicas proprias, sendo que a constituicao
do discurso nas midias é influenciada por dispositivos diferentes em cada um desses veiculos
na transmissao da noticia. A informacdo como discurso e/ou as midias diante deste discurso
da informacdo estdo diretamente relacionados ao conceito informativo, que é o ato de
informar. Para Charaudeau (2006), sdo os vinculos sociais propiciados e estabelecidos pela
atividade linguistica e as instancias informativas veiculadoras (midias) que identificam esta

vivacidade produzindo o discurso.
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Na linguagem cinematografica percebemos representacdo ideoldgica, visdo de
mundo que ndo apenas propaga as ideias das “classes dominantes” como também promove
seus respectivos estilos de vida e a sua visdo sob as demais classes sociais. A imagem de
Carmen Miranda foi apresentada e manipulada pelo cinema americano. Além disso,
conquistou a populacdo brasileira, mas principalmente a americana, para a qual teve aceitacao
desde o inicio, diferente do Brasil que a rejeitou considerando sua performance um insulto ao
pais, seja pela forma exagerada das roupas ou pelo excesso de bananas na cabeca.

Em seguida, conseguiram inserir a cultura estadunidense no Brasil com o
reconhecimento da imagem brasileira através de Carmen Miranda no cinema hollywoodiano,
que apresentou um Brasil diferente aos EUA para que a populagdo o aceitasse. Podemos
pensar na imagem da Carmen Miranda de pele branca — mas que representa a baiana negra do
Brasil — como um indice da predominancia dos atores de pele clara, haja vista que tanto
americanos quanto os proprios brasileiros, nessa época, tinham preconceito com a cor negra.
No documentario “Carmen Miranda: Banana is My Business” (2013) afirma que o Brasil ndo
aceitou Carmen Miranda fazer sucesso no exterior, porque o samba ainda era um ritmo
musical considerado do povo, de origem negra. Mesmo que a sombra na figura 72 ndao nos
remeta a cor de pele, nossas informacdes arquivadas sdo buscadas e logo pensamos na
Carmen atriz branca, e ndo nas baianas, maioria de cor negra que a figura com apetrechos e
vestimenta tipica representava.

As midias fabricam as informacdes, sistema que Charaudeau (2006) chama de
“maquina midiatica”. Detentoras do conhecimento desempenham o papel de discutir e
permitir o acesso dessas noticias ao publico. Assim, ocorre 0 processo de contrato midiatico,
em que o conhecimento que a populagdo necessita ¢ informado. A “maquina midiatica” teria o
publico consumidor atraido por suas informagfes fabricadas em um processo de troca que
atende a ambas as partes. Em Aquarela do Brasil podemos falar dos contratos nas relac6es
entre Brasil e EUA, onde existiu troca de respeito, moral e valorizacdo da cultura do outro
pais.

A politica de Boa Vizinhanca criada pelos americanos para com o0s paises latinos em
Saludos Amigos possibilitou o desenvolvimento de novas técnicas de animacgédo no cinema de
Hollywood. Passaram, entéo, a criar historias relacionadas a cultura de cada pais de interesse,
valorizando as raizes de cada nacdo, como, por exemplo, a imagem (fig. 72) de baiana
representando a figura brasileira no final do curta, que nos faz buscar na memdria a imagem

de Carmen Miranda em outros filmes.
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Buscando tratar a publicidade como midia discursiva, podemos considerar, de acordo
com Charaudeau (2010), que o discurso de incitacdo a fazer € um discurso propagandista.
Retornando novamente no EU, ele busca usar a estratégia de fazer crer estando na posicdo de
ndo autoridade. Atribui posicdo de dever crer ao TU, inscreve-se em um dispositivo de
difusdo em um alvo coletivo usando de um esquema cognitivo, narrativo e argumentativo. “O
discurso da propaganda € uma combinacdo de discurso publicitario e promocional: ele se
propOe a obter o beneficio coletivo (o interesse geral do discurso promocional) para servir aos
interesses especificos daqueles que o promovem (discurso publicitario)” (p.74).

Em 1946, de acordo com Castro (2005:412), “enquanto os criticos brasileiros
despejavam sua aversao a Carmen, 0s argentinos roiam de inveja por, desde a morte de Carlos
Gardel, ndo terem uma artista como ela no exterior. Um deles, na revista Cantando, de
Buenos Aires”, referindo-se a permanente propaganda que a atriz fazia do Brasil, “amargou o
crescimento acelerado do renome brasileiro gracas a Carmen Miranda... nunca pensaram em
fazer nada igual ao conseguido pela inquietante cantora brasileira.”

A sombra de uma baiana no final do curta faz com que o espectador busque seus
conhecimentos. Naquele periodo Carmen Miranda estava representando o Brasil atraves dos
filmes de Hollywood. Ela fazia parte da representacéo brasileira aceita pelos americanos. Era
uma figura que também foi inserida no cinema por interesses politicos e comerciais. A cena
(fig.72) final, que mostra a sombra da baiana dancando com o Pato Donald, reafirma o desejo
do TU (brasileiros) de ser o EU (americanos). Dessa maneira, buscamos outras cenas de
Aquarela do Brasil, ja que os conceitos trabalhados em todo curta vém de interesses politicos

da Politica de Boa Vizinhanca que Carmen Miranda esteve inserida.

Figuras 63-67 — Fotos do curta-metragem Aquarela do Brasil.

Fonte: Disney — site official (2011).
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Aquarela do Brasil é um filme de género publicitario. Nele existiu toda uma
articulacdo, um discurso-efeito capaz de promover uma determinada intencdo. Temos 0S
sujeitos, Zé Carioca — imagem do povo brasileiro, e o Pato Donald — imagem do povo
americano. O cartdo (fig.63) oferecido pelo péssaro silvestre, Zé Carioca — na fala “cavalheiro
aqui esta o meu cartdo” — demonstra a escrita tipica da simplicidade do sujeito brasileiro, onde
reafirmam tal importancia americana na fala, tendo que explicar o que estava escrito, pois o
Donald ndo entendeu. Situacdo promovida por Donald deixando Zé Carioca controlar a
situacdo, mas o papagaio ndo deixa de tratd-lo como “cavalheiro”, como dono da situagio
(EV).

Z¢ Carioca tem interesse em se apresentar € logo pergunta “tem um dos seus?”.
Enquanto o cartdo (fig.66) elegante do Pato Donald demonstra um personagem famoso de
Hollywood — destaque para o manuscrito da letra usada em maiuscula para seu nome e para
Hollywood — o padrdo das letras usadas no cartdo de Zé Carioca (fig.63) é diferente. Em
seguida, o papagaio da um caloroso abraco no pato. A atitude (fig.67) do sujeito brasileiro
demonstra um comportamento comum no Brasil, faz parte dos costumes, é caracteristica da
receptividade brasileira.

O primeiro sujeito (fig.68) apresenta as calgadas de Copacabana (fig.69) ao amigo
que visita o Rio de Janeiro, proporcionando uma relagdo entre o carnaval carioca e o samba
(fig.68-69) com as cangdes Aquarela do Brasil e Tico-Tico no Fuba. Depois, temos 0
reconhecimento da cachacga (fig. 70) que na primeira ocasido Donald pensa ser refrigerante,
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mas logo percebe (fig. 71) o forte sabor da bebida tipica do pais que visita. Sendo assim,
podemos depreender que o segundo sujeito representa a populagdo americana curiosa (fig. 69-
72) em conhecer o Brasil apresentado pelo novo amigo.

Nesse sentido, temos um discurso com intencdo de agradar ao brasileiro para no
futuro inserir costumes americanos. No contexto, na condigéo de producdo, consideramos o
“orgulho” ou o “prazer” do personagem Z¢é Carioca em conhecer o notavel Pato Donald
(fig.67). Em uma prética discursiva surgem constantes sentidos, além dos valores de uso que
vém desse relacionamento entre os personagens. No inicio do curta, temos uma combinacao
americana ao som do violino e o naipe de metais® (fig. 65), que reforca esta mistura dos
instrumentos musicais ao aparecer o simbolo naipe no verso do cartdo de visitas entregue por
Donald.

Devemos refletir que a musica brasileira — por si sO — € a mistura de ritmos de
diversos paises, percepcdo que confunde, e € questionavel que o violino realmente possa ter
tido representagdo de simbolo americano aos ouvidos e olhos brasileiros. Prontamente, quanto
ao naipe do cartdo, demonstra o produto americano apresentado por Donald. Nesse sentido,
podemos avaliar que a intencdo dos americanos era destacar 0s instrumentos e ritmos
originarios da sua cultura que estavam presentes na musica brasileira, e ndo, algo sendo
inserido por eles no momento da animagéo, uma vez que essa mistura de ritmos ja existia.

O jazz e rock’n’roll tinham importante papel na vida dos americanos, a0 mesmo
tempo em que a musica sempre foi importante para a sociedade brasileira, como a Bossa Nova
dessa epoca. A Disney soube usar do interesse pela musica, de ambos 0s paises, associado as
atividades cinematogréaficas dos filmes musicais. O mais importante no momento para 0s
americanos era atingir a grande massa, independente se teriam a aceitacdo do repertorio do
filme aos olhos da elite brasileira (em menor quantidade).

No curta, apresentam um Brasil pintado por uma mao branca americana ao som do
samba de elite brasileira no momento em que surge a primeira folha de papel em branco
(fig.58) ao destaque da letra musical: “Brasil, meu Brasil Brasileiro, meu mulato inzoneiro,
Vou cantar-te nos meus versos...”. Contam a historia brasileira com elegédncia, aproximam
brasileiros e americanos através do uso da musica reforcada pelas imagens. A mdo que segura

o pincel tem cor branca, ai sim, simula a populacdo americana conhecedora de como é o

80 Naipe de metais: compde a familia dos instrumentos musicais basicamente em trompas, trompetes, trombones,
tubas e eufonios. “As Orquestras de Metais e Percussdo sdo formadas basicamente por instrumentos de sopros
(metais) e percussdo. Dos instrumentos de cordas que aparecem em uma orquestra "tradicional" conta apenas
com o piano e, eventualmente harpa. Além dos instrumentos de metais presentes numa orquestra sinfonica conta
com naipes de Flugelhorns e Eufonios.” (ORQUESTRA FILARMONICA DE METAIS E PERCUSSAO, 2012).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Trompa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Trompete
http://pt.wikipedia.org/wiki/Trombone
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tuba
http://pt.wikipedia.org/wiki/Euf%C3%B4nio
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Brasil ao pint&-lo. Priorizando as imagens brasileiras, a mao desaparece e permanece apenas o
pincel. Enquanto, no final do curta, uma méo de cor negra toca o pandeiro®!, representando o

brasileiro.

1.2.4 Discurso cinematografico com Carmen Miranda

Pensando o discurso como meio promocional de uma imagem, abordamos o cinema
hollywoodiano que soube fazer, em seus filmes, um discurso adequado para 0o mundo.
Tratamos novamente a imagem de Carmen Miranda, ja que foi a figura usada por Hollywood
que melhor conseguiu discursar com o Brasil através da muasica, danga e figurino. Mendonga
(1999) exemplifica o discurso no cinema citando a atriz e cantora Carmen Miranda, que por j&
admirar 0 cinema estrangeiro, especialmente o cinema hollywoodiano, facilitou sua
submisséo aos norte-americanos.

A atriz, mesmo nascida em Portugal, considerava-se brasileira e torcia para que o
cinema brasileiro ascendesse. Carmen Miranda ja era envolvida pelo discurso americano de
que os EUA eram a melhor opcao para um artista. Para Mendonga (1999), era “tdo macica a
presenca norte-americana em nossas telas que somente sua linguagem era considerada
apropriada. Nao passava pelos expedientes narrativos o debate acerca da identidade nacional
no cinema Brasileiro, limitando-se aos temas.” (p.32). A “respeitavel” Nag¢do Americana
conquistou Carmen Miranda, afirmando-se como pais superior, logo a atriz ajudou 0s EUA a
convencer os brasileiros do mesmo.

As atividades cinematograficas brasileiras eram instigadas por recursos modernos,
como o estudio Cinédia que foi uma das facilidades de inspiracdo que Hollywood
proporcionou ao Brasil com interesse de transmitir seus filmes com maquinaria sofisticada e
técnicas que alavancavam o setor da industria cinematografica. Mendonca (1999) afirma que
Carmem Miranda tinha o discurso de representar o Brasil, os filmes carnavalescos logo teriam
sua figura como obrigatdria, tanto nos filmes nacionais como internacionais. A atriz e cantora
virou simbolo brasileiro, discurso imposto pelo cinema.

Mas, devemos levar em conta outros acontecimentos e intencdes. No Brasil, Carmen
representava o samba do Rio nas telas do cinema, ja tinha grande receptividade nas radios

com muitos discos vendidos. Em Hollywood, passou a ser rememorada como uma cantora

61 Nota: Questionando as origens de ritmos e instrumentos, ndo devemos esquecer que a Mao gue segura o
pandeiro toca um instrumento que veio de Portugal para o Brasil e que passou a fazer parte do samba brasileiro.
O pandeiro nesta animacdo do curta foi inserido na intengdo de relacionar o ritmo musical apenas ao ritmo
brasileiro, como se fosse um instrumento apenas em destaque das raizes brasileira. Instrumento que
independente de sua origem foi associado ao samba brasileiro pelo filme da Disney.
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popular entre os brasileiros e também como atriz. Assim, uniram a voz popular no Brasil e a
imagem criada para os filmes de Hollywood com o objetivo maior de usar dessa figura para
mediar relacGes da Politica de Boa Vizinhanca.

O discurso era formado de acordo com os interesses politicos, pois 0s americanos
buscavam conquistar aliados para Segunda Guerra e, em consequéncia, viram um novo
mercado para comercializacdo de seus filmes. O discurso era um e as intengdes, outras. A
falta de informacéo e a imaginacdo de um dia ser como a populacdo americana fez com que 0s
brasileiros se deixassem levar pelo discurso. Carmen teve sua figura valorizada no ritmo da
moeda internacional, fez varios filmes em Hollywood, sendo sucesso ndo apenas nos EUA,
mas também em diversos paises.

Voltando ao estudo de Mendonca (1999), ele garante que a mensagem de Hollywood
consistia em uma Carmen brasileira americanizada, para ser bem recebida pela populagdo dos
norte-americanos. Afirma que o discurso usado pelos EUA com o Brasil nem sempre
funcionou, uma vez que os brasileiros queriam a divulgacdo da sua musica no exterior, mas o
pais era conhecido pelo café. Inicialmente a americanizacdo nao foi aceita pelos brasileiros, o
que fez Hollywood mudar o discurso de seus filmes no uso da imagem promocional de
Carmen Miranda.

A propria Carmen Miranda cantou para 0s norte-americanos em critica a sua
americaniza¢do com a musica “Good-bye, good-bye boy” em “adeus menino”, em seguida,
um ano depois, cantou “Look, look para mim e vé como cu estou fagueira”. Hollywood
passou a colocar nos filmes Carmen Miranda cantando em portugués e inglés, para fazer
referéncia a ambos os paises. Assim, comecam a usar imagens do Brasil associadas a imagem
de Carmen Miranda. Mendonca (1999) assegura que 0s questionamentos sobre influéncias
culturais ainda eram em grande numero pelos brasileiros. Independente se Carmen Miranda
cantava inglés ou portugués o publico norte-americano aplaudia, fosse nos palcos ou no
cinema. A mesma “imagem-samba’” ndo agradava a todos, pois na América Latina, que era o
alvo, estava muito mais custosa a aceitacdo da imagem da atriz.

Existiu rejeicdo inicial, porém ndo podemos deixar de valorizar a luta estratégica dos
governos que fizeram de Carmen Miranda um mito em sua propagacao através da linguagem
usada pelo cinema hollywoodiano. Nos EUA ela consagrou-se como musa da politica de Boa
Vizinhanca. Os brasileiros gostaram de ver sua terra apresentada e vista pelos EUA. Para
Mendonca (1999), os trajes de baiana e o samba criaram uma linguagem Unica para lembranga

de sua imagem e, por isso, ela teve sua carreira reconhecida internacionalmente. Para o pais,
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as “expectativas de representacdo teriam de levar em conta todo o imaginario norte-
americano, ndo apenas para o Brasil, mas para toda a América Latina.” (p.65).

Sendo assim, percebemos que o cinema hollywoodiano aproveitou-se do desejo dos
brasileiros de parecer com os americanos. Tal atitude foi promovida através de cartazes,
panfletos, jornais, radios e cinema. A midia contribuiu na divulgacdo da imagem de Carmen
Miranda no cinema junto aos brasileiros e americanos. N&o podemos deixar passar que
Hollywood utilizou préticas do discurso publicitario em cartazes e nos poucos aparelhos
televisivos da época — estamos falando de um periodo em que a TV ainda era usada em pontos
comerciais, de modo que varios brasileiros pudessem assistir a um mesmo programa em um
Unico aparelho de TV.

Os EUA conseguiram reforcar para populacdo do Brasil que reconheciam a baiana e
mostraram a possibilidade de os brasileiros fazerem parte daquele mundo americano.
Buscando as teorias de Patrick Charaudeau podemos atribuir a posicdo do dever crer em
Carmen Miranda como um laco de fazer crer que Brasil e EUA estavam juntos. Mas,
refletimos que ndo seja apenas a influéncia do dever crer de fazer crer; o fato de ser uma
populacdo de terceiro mundo encantada por um pais de primeiro mundo também influencia. O
povo brasileiro permitiu-se acreditar que formar parceria com 0s americanos era algo
lucrativo, deixou-se dominar por uma cultura que lhe parecia mais vantajosa que a sua.
Podemos dizer que seja um deixar crer para um possivel futuro de saber crer. De modo geral,
a populacao deixou-se levar pelo fazer crer. Os proprios brasileiros ignoravam a “realidade” —
parte da imprensa noticiava as verdadeiras intengdes dos EUA — e imaginavam fazer parte de
algo que sabiam que ndo fariam parte. Preferiram viver aquele momento de sonho ou

podemos dizer até de ilusdo.

1.2.5 A publicidade em filmes

O intuito de analisarmos o cinema foi buscar o discurso publicitario que aparece nos
filmes, bem como entendermos como se da o novo discurso publicitario nas producdes
contemporaneas. As producoes cinematograficas de 40 décadas atras buscavam ganhar espacgo
e reconhecimento de mercado, ja nas contemporaneas surge a ideia de divulgacdo de marcas
ou de produtos, ou mesmo, o anuncio de um novo filme passa a ser divulgado em um filme
que esteja em cartaz.

Abordemos, pois, a publicidade em filmes. Bordin et al (2007) analisaram as agdes

publicitarias em trés elementos de filmagem: cinema classico, filme publicitario e curta
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publicitario. Sobre a série BMW Films examinaram o filme Beat the devil, de Tony Scott,
verificando que a ferramenta publicitaria como novo formato audiovisual foi um projeto
pioneiro no uso de curtas publicitario. Ocorreram somatdrias quanto ao seu modo de veicular
e quanto a sua narrativa e linguagem. O objetivo publicitario era atingir 0 mercado que passou
a enxergar novas oportunidades para se comunicar com o cliente.

Hoje o produto usado por um ator no filme parece ser algo natural. Bordin at al
(2007) afirmam que o anncio publicitario pode aumentar as vendas e melhorar a imagem da
marca, divulgando o valor dos produtos. A narrativa e a linguagem utilizada no curta
publicitario tém objetivo de seduzir através do cinema classico e usa da imagem dos atores
mais conhecidos, que sdo vistos como estrelas, para conquistar o espectador, tornando o
contetdo descontraido.

Os novos recursos de marketing proporcionaram a publicidade alcancar o
consumidor e divulgar seu conteudo. Bordin et al (2007) constataram em um estudo de caso
que a unido desses trés elementos é um novo formato que seduz o consumidor. Marcas ou
produtos que sdo divulgados com maior frequéncia passam a ser propagados de maneira
interessante tanto no contexto do filme quanto na forma de entretenimento. Esses novos
formatos audiovisuais sdo novas maneiras de conquistar o consumidor em seu préprio meio,
no seu cotidiano.

Ainda neste estudo foi constatado que no cinema classico a narrativa usada, de uma
forma geral, € direta e as palavras utilizadas sdo populares, de facil interpretacdo. Elas
definem os personagens e a relacdo do filme com a sociedade de interesse. Existe o foco
narrativo da histéria e da linguagem, fazendo decupagem e montagem classica desta historia.
A veiculacdo dos filmes é incialmente no cinema e, posteriormente, em DVD, TV a cabo, TV
aberta e internet. Foi observado também que, consequentemente, a publicidade sera feita para
cada um desses meios, sendo veiculada de acordo com o consumidor.

A pesquisadora Janet Staiger®? (1992) demarca a diferenca entre os estudos de textos
e 0s estudos de recep¢do. Os primeiros intitulados analises textuais explicam o objeto,
gerando interpretacdes a partir dele (vé-se claramente a critica de Staiger ao sentido imanente
do texto). Estas andlises retiram o texto - e a recep¢do por consequéncia- da histdria, ou seja,
removem o texto de seu contexto. J& os estudos de recepcdo, procuram compreender 0s atos

de interpretacdo como tantos outros eventos situados histérica e culturalmente. Estes estudos

2 A pesquisadora Janet Staiger (1992) demarca a diferenca entre os estudos de textos e os estudos de recepcao.
Fonte: GOMES, Regina. Teorias da Recepcdo, Histéria e Interpretacdo de Filmes: Um Breve Panorama.
Universidade Nova Lishoa. Livro de Actas — 4° SOPCOM. Disponivel em <http://www.bocc.ubi.pt/pag/gomes-
regina-teorias-recepcao-historia-interpretacao-filmes.pdf> Acesso: 22 nov. 2011.


http://www.bocc.ubi.pt/pag/gomes-regina-teorias-recepcao-historia-interpretacao-filmes.pdf
http://www.bocc.ubi.pt/pag/gomes-regina-teorias-recepcao-historia-interpretacao-filmes.pdf
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receptivos representam uma compreensdo historica das atividades interpretativas mais do
que uma interpretacdo de texto. Staiger (1992), ao delinear um quadro da contemporénea
teoria da recepcdo, subdivide a rea em trés vertentes: a) teorias ativadas pelo texto; b) teorias
ativadas pelo leitor; c) teorias ativadas pelo contexto. (p.1142-3).

Uma alternativa a “critica  como  interpretagdo”  seria, para  Bordwell,
a construcdo de uma  poética histérica do cinema ou uma analise de “como, em
determinadas circunstancias, os filmes sdo feitos, como desempenham funcges especificas e
alcangam efeitos concretos” (BORDWELL, 1991, p. 266-267). Polémicas a parte, ndo cremos
que Bordwell “repudia” a interpretacdo ou mesmo anunciaasua morte. Pelo contrario,
Bordwell alerta parao carater contextual da interpretacdo ao propor uma investigacdo
da critica de cinema e do estilo cinematografico em um contexto que nunca poderia ser a-
histérico.

Assim, surge um novo meio de divulgacdo, os proprios filmes passam a ser
propagados dentro do contexto de outros filmes. Os curtas publicitarios usam de filmes
publicitarios. O cinema classico faz com que consumidores busquem conhecer mais 0s
produtos divulgados nos filmes. As producdes contemporaneas passaram a fazer publicidade
divulgando seus lancamentos em outros filmes. Compreendemos que a publicidade realizada
no filme busca o discurso publicitario que trabalha a interpretacdo, recepcdo e percepcao,
exatamente nesta ordem. Abaixo na figura 73 fizemos um organograma, inspirado nas teorias

de Patrick Charaudeau, exemplificando melhor o assunto.

Figura 73 — Organograma inspirado nas Teorias de Anéalise de Discurso Publicitario

| DiscuRsoPUBLETARID
:
merpretaco  ——  Recepgdo  ——  Percepgio
}

Fonte: Autora (2012).
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Novamente buscamos a atriz e cantora Carmen Miranda, que participou de filmes
entre as decadas de 1920 e 1950, para citar o discurso usado nos filmes dessa época — foi
somente a partir de 1940 que a atriz atuou em producdes americanas. O intuito foi propagar a
imagem dos EUA de forma positiva e passar a ideia de um pais acolhedor e parceiro dos
paises latinos, usando a figura de Carmen Miranda como mostra deste relacionamento. Os
filmes em que participou no Brasil, em geral, foram com papéis pequenos. Nessa época ndo se
promoviam produtos como nos filmes contemporaneos, mas ja usavam discursos que
convencessem populacdes sobre o poder de determinada Nagdo, como foi o caso dos EUA
que tinha o objetivo de conquistar aliados para Segunda Guerra.

O discurso nos filmes de Hollywood, desde os anos 40, é feito para a massa. Nesse
sentido, existe a possibilidade de diversas interpretacfes. O ambiente e 0s conhecimentos
tratados nos filmes interferem na interpretacdo do contexto, ja que dependem do ponto de
vista do espectador. A compreensdo do norte-americano ndo é a mesma do latino-americano.
As fundamentacbes tedricas sdo criadas e cada sociedade ou mesmo o individuo ao ver
Carmen Miranda tem a atencdo voltada para um signo. Com a recepcao percebemos que a
experiéncia vai sendo passada de um individuo para outro. A midia, ao opinar, também tem
contato com o espectador e tanto os filmes de Carmen Miranda quanto os filmes
contemporaneos buscaram conhecer seu publico para formar a mensagem veiculada. NOs
experimentamos essas relacbes que foram constituidas nos filmes e em seguida buscamos
discuti-las, pensa-las. Os valores sdo agregados ao produzir uma linguagem publicitaria;
tentam alcancar a percepcao do espectador.

Os EUA foram surpreendidos e viram nos paises latinos novos mercados de
comercializacdo. Tratamos de Carmen Miranda porque 0s norte-americanos perceberam que o
cinema ndo seria apenas meio de conquista desses paises para fins politicos, mas também
comerciais. A publicidade da atriz através do cinema abriu varias portas para a politica, 0s
negocios e o entretenimento. Naquele periodo os filmes ndo eram considerados publicitarios e
nem meio de divulgacdo para propagar determinado produto ou servico. No entanto, ja
usavam o cinema sem o conceber como meio de propagacéo.

Entretanto, Carmen Miranda foi um produto brasileiro que abriu as portas para a
comercializacdo de produtos latinos e americanos, principalmente dos produtos dos EUA para
0 Brasil. Os filmes com Carmen Miranda vendem a imagem positiva dos americanos; pais de
primeiro mundo, forte Nacdo, que tem sua populacdo de bragos abertos para recepcionar os

paises de terceiro mundo.
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Analisamos também que a recepg¢do dos latino-americanos foi acolhedora quanto a
comercializacdo dos filmes norte-americanos. Criticavam o discurso de recepcdo na figura de
Carmen Miranda, mas assistiam aos filmes, davam audiéncia. Assim, a recepcao € realizada
pelo emissor e este, em seguida, preocupa-se com o contexto para ajudar na interpretacdo. As
falas associadas ao filme criam a percepcao, espera-se participacdo do espectador, ja que o
receptor necessita conhecimento na formacdo da mensagem. O contato do espectador
transforma a mensagem do filme e logo produz novas mensagens.

Referente ao discurso publicitario nos filmes, Castro (2002) afirma que o dominio da
publicidade no didlogo com a populacdo fica mais claro quando seus atores recorrem ao
conceito de estratégia. As campanhas publicitarias buscam a adesdo do consumidor através do
discurso publicitario, o que implica conhecimento da realidade e valores implicitos em um
jogo de interesses. “Resultado desse processo interacional que se estabelece entre sujeitos e
que mobiliza suas acGes no processo de captura desse destinatario/receptor.” (p. 12). A
presenca do receptor sempre estard na estrutura da mensagem publicitaria de forma a
evidencia-la; o destinatario condiciona o fazer e dizer publicitario.

Nessa perspectiva, é abandonada a ideia de que publicidade € um instrumento de
promocdo de produtos e servicos. Como ja foi dito, os filmes em que Carmen participou tém
musicas cantadas em inglés ou em portugués, ou mesmo ambas em um mesmo filme, o que
nos faz verificar que usaram do cinema para promover o relacionamento entre os paises. As
letras das musicas dissertam sobre caracteristicas do Brasil. Os EUA buscaram condicionar a
populacdo brasileira a acreditar que seu modo de vida estava sendo aceito pela populacéo
americana. A populacdo americana, por sua vez, gostava da personagem brasileira e, assim,
mobilizava o receptor brasileiro mostrando seus valores, a0 mesmo tempo em que fazia o
americano receber o modo de ser descontraido do brasileiro.

O discurso tem o trabalho de examinar o cunho social, 0 mundo e o lugar para
veicular as mensagens, buscando comparar as esferas do fazer, dizer, atribuir e definir
dominios do saber. O designio é alcancar uma negociacdo na instancia discursiva. O
publicitario usa dessa veeméncia e busca elementos como valores, gestos e gostos ja
existentes nas pessoas para dar continuidade a uma determinada campanha. Tudo passa a ser
visto na dimenséo de espetaculo que desperta prazer e provoca desejo no consumidor.

Voltando ao estudo de Castro (2004), esta posto que devemos “pensar a relacdo entre
l6gica e estratégia, discutindo entdo a proximidade convergente entre as logicas formuladas
para 0 texto publicitario e as estratégias de manipulacdo nele empregadas”. (p.01). Dessa

forma, é importante examinar o caminho das estratégias de comunicacdo e as configuragdes
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discursivas destas estratégias propostas. Uma campanha busca representacfes sociais que
possam interagir dentro do imaginério sociocultural de um determinado publico, usando
cenarios e audios que manifestem o gosto caracteristico deste consumidor.

Castro (2004) afirma que a publicidade precisa acompanhar as mudangas do
mercado, que sdo rapidas, e para conseguir ganhar o consumidor é preciso conhecé-lo e estar
atualizado. Os filmes s&o produtos que estdo entrando no novo mercado da internet e o
discurso publicitario busca divulga-los a partir do conhecimento sobre o consumidor. Logo,
gera vendas e provoca uma troca de valores e interesses. Para a autora, o discurso publicitario
passa a fazer parte das analises e contribui¢fes publicitarias em filmes, verificando a melhor
forma de dialogar com o publico através da mensagem publicitaria.

N&o podemos esquecer que estamos tratando, neste estudo, do discurso, com parte
desta analise centrada na imagem de Carmen Miranda no cinema. Nesse sentido,
consideramos as informacdes feitas acima por Castro (2004) sobre os filmes contemporaneos.
Avaliamos que a mesma teoria também existiu nos filmes em que Carmen Miranda atuou ha
mais de 60 decadas atras. Obviamente ndo existia internet nesse periodo, tampouco outros
meios tecnologicos mais avangados na produgdo. As mudangas no mercado séo rapidas, tao
que podemos chama-las de renovagdes, uma vez que se vai incorporando novas funcgoes,
novas informagdes ao que ja existe. Assim, a divulgacdo usada no discurso publicitario apenas
foi restaurada, inovada, ou mesmo melhorada com o surgimento da Internet; a forma de
dialogar a mensagem publicitaria nos filmes ndo mudou, apenas foi atualizada.

O discurso publicitario usado nas producbes com Carmen buscou conhecer o
consumidor tanto brasileiro quanto americano, logo trabalhou a mensagem com ambas as
populacdes, incorrendo em erros e acertos. As estratégias de comunicacdo foram examinadas
e aplicadas de forma efetiva no jornal, radio, televisdo e principalmente no cinema. Ademais,

0 apoio de ambos os governos contribuiu e fez parte desse discurso.

1.2.6 Representatividade e perceptividade das novas linguagens nos filmes contemporaneos

Os habitos do consumidor e de quem comercializa mudam. Exemplo disso é a
divulgacdo de filmes pela Internet, meio que alcanca grande nimero de pessoas em tempo
instantaneo. No filme Alegria, rapazes! podemos notar, nas figuras 94 e 95, que existe por
meio da representacdo do ator, sem dispor de tantos recursos tecnoldgicos, aproximagdo da

realidade — mesmo que Carmen Miranda represente uma figura idealizada pelos cinemas de
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Hollywood suas agOes e vestimentas estdo relacionadas com a cultura brasileira. A produgéo

filma dangarinos com a atriz Carmen fantasiada em um momento musical.

Figuras 74-75 — Filme Alegria, rapazes! (Something for the boys) de 1944. Producdo Twentieth Century Fox e
direcéo de Lewis Seiler

Fonte: Filme copiado do Canal Futura no més de Janeiro no ano de 2010.

Dando continuidade as analises discursivas cinematograficas, vamos comparar a
linguagem de filmes antigos, neste caso, os filmes norte-americanos Aconteceu em Havana
(Week-End in Havana), de 1941, e Aquarela do Brasil, de 1942, com o recente filme
brasileiro Rio, de 2011. De forma geral, muitos personagens ainda sdo lembrados pela
sociedade em filmes contemporaneos. Iniciemos com o filme ja discutido Aquarela do Brasil
falando de algumas diferencas e igualdades em relagéo ao, ja também tratado, Rio.

No filme Aquarela do Brasil (fig.74-78), mesmo que ele tenha sido produzido antes
de Alegria, rapazes!, € possivel notar que havia avanco na producdo. O filme Alegria,
rapazes! mostrou melhoria quanto aos filmes anteriores com Carmen Miranda, mas 0 uso da
tecnologia em Aquarela do Brasil foi maior, ndo apenas por ser todo digitalizado, mas pela
linguagem retratada na histéria e o uso de imagens que se aproximam da realidade vivida
pelos espectadores. Dessa forma, fugiram do teatro musical recorrente nos filmes daquela
época.

Figuras 76-78 — Fotos do Filme Aquarela do Brasil
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O filme Rio (fig. 79-81), longa-metragem de animacéo e de producéo brasileira de
2011, teve melhor producéo de direcdo, com cortes e montagens influenciados pelo uso de
manuseio de técnicas de filmagem. Percebemos que nessas produgdes, passaram a empregar
close e profundidade de campo nas acdes dos atores, perceptivel na figura 74 do filme antigo
e na figura 77 do filme atual, porém com qualidades distantes devido ao avan¢o tecnoldgico
de épocas, fazendo o imaginario parecer real. Também podemos notar, por consequéncia da
manipulacdo e reproducdo técnica, que se distanciam do personagem atuando indiretamente.
O cineasta buscava de forma artistica comunicar-se com a realidade e com o espectador,
ocorria uma individualizagdo. O intuito desta explanagdo foi interpretarmos a linguagem
discursiva lembrando a imagem da atriz, que mesmo ndo estando presente neste filme de
2011, se fez lembrada e imaginada por brasileiros e estrangeiros. Os filmes Aquarela do
Brasil e Rio buscam valorizar a cultura brasileira, com interesses distintos, porém na producéo
do segundo a bagagem de conhecimento dos produtores de Rio sdo muito maiores, conhece a
fundo as raizes culturais do Brasil. Devemos levar em consideracdo que o diretor é brasileiro
e ndo tem interesse na politica de Boa Vizinhanga.

Abaixo, nas figuras 79 a 101 temos a valorizacdo cultural brasileira. Na primeira
figura temos o fundo com o famoso desfile de samba, ocorre todo ano em fevereiro no Brasil,
ainda o chapéu de frutas tipicas do Brasil na cabeca do cachorro, associado a imagem de
Carmen Miranda. Na segunda, montanhas e a famosa estatua do Cristo Redentor; e na terceira

temos no fundo dos personagens principais as diversas espécies de passaros nativos do Brasil.

Figuras 79-81 — Fotos do Filme Rio
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Fonte: Rio. biregéo: arlos SaldanthBrasil, Blue Sk?ZOll‘; 1 DVD (95

Diferente do filme Alegria, rapazes! que no geral tinha filmagens amplas que faziam
com que o espectador dispersasse do personagem principal, como na figura 74 e 75, o
consumidor passa a analisar e criticar os filmes, passa a exigir da producéo algo que o envolva
e 0 emocione. Para Cindi (2007), o ator de teatro, como percebemos no filme de 1944 com
Carmen Miranda, incorpora mais o personagem quando esta representando. Assim, temos

uma forma mais significativa de atuagdo direta que em varios momentos nos faz lembrar uma
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peca teatral, de forma artistica o ator comunica-se com a realidade e com o espectador,
individualizando-se.

Nos trés filmes percebemos a mesma forma de relacionamento com a cultura do pais
com 0s seus respectivos personagens. Porém, de acordo com Cindi (2007), na nova forma de
se fazer cinema ocorre auséncia de naturalidade na representacdo pelo intenso
comprometimento comercial. O real, buscado no dia a dia da populagéo, tinha significado de
arte, mas, de certa forma, foi deixado de lado, exibindo o uso da técnica de merchandising em
variadas sequéncias cinematogréaficas. No cinema falado, o som acrescentado aos simbolos e
as imagens passa a proporcionar interesses comerciais na insercéo de propagandas.

O merchandising permite um ambiente realista ao ser usado no enredo do filme,
consegue persuadir o espectador no ambiente capitalista da estoria, motivando a compra e
despertando o imaginario. Esse € o motivo para retornarmos aos filmes de Hollywood com
Carmen Miranda, pois foram alguns desses produtos que contribuiram para as mudancas
culturais e econdmicas tanto entre a populacdo norte-americana quanto a brasileira. Para Cindi
(2007), o cinema como midia publicitaria, com interesses politicos e capitalistas, ja existia no
periodo dos filmes com a atriz. Carmen Miranda foi americanizada pelo cinema de
Hollywood, servindo de merchandising para a relagédo entre os paises.

A imagem de Carmen Miranda teve representatividade no cinema. Logo, ao ser
percebida, usaram desta aceitacdo para inserir filmes e costumes tanto entre a sociedade
brasileira quanto a americana. A atriz ficou conhecida mundialmente por sua figura baiana e o
contexto musical do samba. Na figura 78 e 79, podemos notar que o chapéu de frutas nos
remete a figura da baiana, como na figura 74 e 75. A figura 78 ndo tem rosto nem corpo,
apenas a sombra nos faz buscar o imaginario: a imagem de Carmen nos vem a cabeca. A
figura do filme contemporéneo Rio, por outro lado, remete a algo mais avangado, sdo
associadas imagens e falas que nos levam ao samba. Assim, lembramos a imagem de baiana e
a musica cantada por Carmen. Gatti (2004) considera que a coreografia dos filmes de Carmen
Miranda era proposta por ela mesma, enquanto a producdo cinematografica ocupava-se da
luz, do enredo e de todo o figurino que a compunha. Nessa época, produziram filmes
altamente coloridos que prendiam a atencdo do publico, mesmo com cortes e contextos mal
feitos eram técnicas avancadas para a época. Hollywood tinha como maior consumidor a
propria populacdo norte-americana e a sociedade brasileira.

O filme Alegria, rapazes! ja tinha a imagem de Carmen Miranda consolidada no
mundo, em especial entre os norte e o0s latino-americanos. Quando esse filme foi estreado, as

producdes norte-americanas anteriores ja haviam conseguido promover no publico brasileiro
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expectativas para assistirem aos filmes hollywoodianos. O Brasil estava “americanizado”,
mas ainda permanecia nos filmes o personagem admirado pelo publico. No primeiro periodo,
Carmen Miranda era a estrela do filme, caindo no gosto dos brasileiros e dos americanos,
mesmo que essas populacdes tivessem uma visdo diferente quanto a imagem da atriz.

O filme Rio tem a ave brasileira como personagem principal (Blue — arara azul) e um
her6i brasileiro. J& os outros dois filmes que sdo americanos tém como her6i um americano.
Os trés filmes — Rio, Aquarela do Brasil, Alegria, rapazes! destacam o poder de posi¢do do
Estado Americano. Para Gatti (2004), existe grande avanco cinematografico nos filmes atuais,
mas ndo devemos deixar de levar em consideracdo o avanco da representacao e da percepcao
usada na linguagem dos filmes contemporaneos para conquistar o publico. Nas producdes
atuais, ha preocupacdo com o discurso usado nos filmes devido a experiéncia negativa de nas
primeiras produgdes sofrerem rejeicdo do publico latino em relacdo a Carmen Miranda.

O filme Rio foi produzido visando a comercializagdo através das vendas de filmes
em DVD e formatos para a TV a cabo. Outra forma de comércio sdo 0s acessorios ligados ao
filme: roupas, fantasias, brinquedos, e 0os mais variados artigos relacionados com a imagem
dos personagens, O comércio passa a utilizar a imagem do ator para criar novos produtos de
consumo. Negdcio este que ja havia ocorrido com a figura de Carmen Miranda nos filmes de
comedias musicais. Suas roupas e balangandds viraram moda e artigos de comércio em
diversos paises no mundo. “Desde que chegara a Hollywood, ja estivera ligada
comercialmente a toda espécie de produtos: peles, cosméticos, radio, café, maios, vestidos,
chapéus, joguinhos para colorir e etc.” (p.392), assegura Castro (2005).

O filme é recente, mas, em parte, busca 0 mesmo discurso publicitario de filmes de
décadas passadas, o que mudou foi o avango tecnoldgico. Os trés filmes destacaram os EUA
como um pais exemplo para o mundo. Rio teve grande nimero de bilheteria brasileira.
Buscando as informacGes de Gatti (2004), pensamos nas imagens dos personagens Blue e
Jade (fig. 80-81) do filme Rio. Esses passaros, araras azuis, ao pularem de um morro de frente
para o Corcovado caem sobre uma asa-delta (fig.80). Em seguida, meio ao passeio dos
passaros, o diretor do filme retrata os pontos turisticos da cidade do Rio de Janeiro, como, por
exemplo, a estatua do Cristo Redentor (fig.80). Nessa atitude vemos cultura associada ao
avanco digital e técnico na acdo da producdo artistica e sonora dos personagens, sintonizados
para melhor interpretacdo do espectador. Os filmes com a atriz Carmen Miranda também
foram sucesso de bilheteria e também ja inseriam a cultura de seus personagens, a diferenca é

que o filme Rio insere falas para complementar as imagens que retrata a cultura local,
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tornando mais nitida a imagem e, além disso, a historia contada parece dialogar com o
espectador.

Gatti (2004) afirma que as musicas tinham simbolos da cultura brasileira, sempre
usando o estilo tropical. A prépria Carmen Miranda escolhia suas roupas, com a ajuda da
producdo cinematografica misturava aspectos brasileiros com americanos. Das cores aos
personagens, o intuito era conseguir aceitacdo de ambos os publicos para aumentar as vendas
dos filmes. Além disso, devemos notar que a venda maior era da imagem americana, que ao
ganhar reconhecimento iria automaticamente ganhar mercando internacional. Ambos o0s
filmes trabalham a linguagem universal valorizando a cultura americana.

Retornando ao filme Rio, nele assistimos a uma superproducao digital e o destaque é
0 imaginario do super-heroi brasileiro salvando o mundo. Existem superproducdes digitais
(ndo foi esse o caso) que mesmo fazendo sucesso de bilheteria ndo conseguem pagar 0 custo
do filme. Rio conta a mesma historia do filme Aquarela do Brasil, o que os difere é que Rio
retrata a historia do Brasil, colocando os brasileiros como “bonzinhos”, indefesos e
superiores, inserindo os americanos como mal informados e até mesmo ilicitos. Como
exemplo podemos apontar a relacdo do trafico de animais; quando os americanos bem-
equipados junto aos brasileiros que moram em favelas (populacdo pobre) vendem animais de
forma irregular. Ja& em Aquarela do Brasil 0s “melhores” na histéria contada sdo os
personagens norte-americanos, existe uma inversao dos valores desses personagens de acordo
com os interesses dos paises, ou melhor, de acordo com a producdo do filme. Em outras
palavras, o ponto de vista depende de que pais é essa producéo.

Analisando novamente a producdo no cinema, Castro (2005) afirma que nos filmes
antigos as mulheres eram vestidas sem mostrar o corpo como atrativo sexual, e sim de forma
sensual. Os cortes ainda eram grosseiros, a filmagem tremia e os didlogos ndo tinham muita
ligacdo entre uma cena e outra. No fundo do palco figuras e artes misturavam-se com 0s
atores deixando o olhar do espectador confuso. Os cartazes de divulgacdo dos primeiros
filmes ainda tinham pouco colorido e ndo chamavam tanto a atencdo quanto os atuais.

Foram diversas as mudancas no contexto e na linguagem de producdo. Os filmes
contemporaneos tém mais coeréncia entre uma cena e outra, sdo como contos historicos. O
discurso dos filmes contemporaneos pode até buscar o mesmo objetivo, mas a forma de
comunicar foi alterada. Continuam com danga, porém com maior uso de tecnologia. Os
préprios personagens infantis possuem elementos de seducdo, como Jade do filme Rio que
tem curvas e chama a atengdo do personagem Blue pela beleza e charme. Os personagens séo

criados em computadores e retratam a vida real das criangas com uma mistura do imaginario.



103

Abaixo na figura 82 construimos um organograma para melhor visualizar o uso do

método de discurso publicitario usados nos filmes.

Figura 82 — Organograma inspirado no Método de Anélise de Discurso Publicitério nos Filmes
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Fonte: Autora, 2012. (FCM = filmes de Carmen Miranda; FC = filmes contemporaneos)

Temos também semelhancas na relacdo entre atores e espectadores. A diferenca é
que no filme contemporaneo tanto atores de sucesso quanto o espectadores vivem em um
mesmo mundo. O discurso quanto a linguagem mudou. Rio parece ser real, mesmo sendo uma
animacéo, o discurso fala do dia a dia, da vida, ainda que tenha momentos comicos parece
fazer parte da realidade do espectador. Entre as similaridades, destacamos 0 uso do poder em
determinados personagens como nos filmes Aquarela do Brasil e Alegria, rapazes!.

Os filmes de Carmen Miranda eram mais uma “fantasia” que fazia rir. Com bananas,
animais silvestres e samba a atriz construia um conjunto cémico que fazia referéncia a sua
brasilidade, mas ao mesmo tempo parecia uma “chacota” americana. Dessa forma, o
personagem brasileiro por ela representado é ligado ao exagero, a comédia, enquanto 0s
personagens bem-sucedidos sdo 0s americanos. Nesse ponto o discurso permanece igual nos
filmes contemporaneos. As trés producbes que estamos comentando preocupam-se com a
cultura dos paises representados. Uma diferenca que talvez possamos considerar como
evolugdo do discurso usado com o espectador foi a forma de retratar a superioridade dos

americanos. Os brasileiros mudaram seu discurso, aprenderam com o0s erros dos americanos.
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No filme Rio valorizam o Brasil, a personagem americana que criou Blue casa com o
personagem brasileiro e prefere morar no Brasil. Sendo assim, a mensagem no final do filme é
que o Brasil conquistou a personagem americana.

Castro (2005) garante que nos filmes de Carmen Miranda a figura baiana divertia 0s
espectadores, tinha papel importante na trama, mas ndo era vista como 0 personagem
inteligente, tampouco sofisticada, nem poderosa. O intuito era que os EUA conquistassem o0s
paises latinos com a imagem de Carmen posta somente em cenas engragadas, configurando
um simbolo de comédia ligado a danca sedutora do samba brasileiro. Hollywood mostrou
aceitacdo brasileira desvalorizando as raizes culturais do Brasil indiretamente, o samba passou
a ser visto na figura espirituosa de Carmen Miranda, aumentando a superioridade americana
com os atores bem vestidos e instruidos.

Mas ndo podemos deixar de notar que os filmes em que Carmen Miranda participou
além de propagar a imagem positiva e superior dos americanos sempre buscavam divulgar a
comercializacdo e 0s negdcios entre 0s paises, entre governos e populacdes existiam acordos,
ou melhor, aceitacdo. Alegria, rapazes!, quando lancado, ja tinha o publico latino interessado
nos filmes hollywoodianos, ndo era preciso motivar a aceitacdo, apenas manter a imagem
positiva dos EUA. Para que se mantenha essa aceitacdo, os filmes contemporaneos necessitam
conservar o conceito de “superproducdo do cinema americano” que ja foi conquistado.
Acostumado com o avanco tecnoldgico, o espectador espera sempre mais da producao.

O objetivo desta explanacdo foi mostrar que a linguagem tratada no filme Rio teve
propdésitos familiares se comparado com o filme Alegria, rapazes! e Aquarela do Brasil.
Ambos ganharam diversos publicos, em especial americanos e latinos, venderam uma imagem
positiva dos EUA e comercializaram seus produtos, tudo com o uso do discurso do cinema.
Ademais, buscaram através do publico relacBGes positivas entre paises, além da reafirmacao
dos EUA como referéncia e superpoténcia. O Brasil avangcou muito em sua producao
cinematogréafica, além de enxergar — a exemplo de outros paises — e valorizar sua prépria
cultura.

A tecnologia modificou a forma de fazer cinema e a populacdo mudou seus habitos,
costumes e gostos. A histdria permanece, apenas foi acrescentada a tecnologia que atualmente
auxilia para contar a histéria. Somado a isso, 0 comércio vai se modificando para atender ao
consumidor. O discurso tem suas familiaridades, mas vem atualizando seus conceitos e
incorporando cada vez mais interacdo entre espectador e filme. A producéo passa a discursar

com o espectador e o receptor passa a fazer parte do discurso.
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Fira 83-84 — Fotos do filme Rio

Fonte: Rio. Dirego: Carlos Saldanha. Brasil, Blue Sky, 2011. 1 DVD (5 min), color. Animacéo.

Flguras 85-87 — Fotos do filme Aquarela do Brasil
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Fonte: Dlsney 5|te official (2011)

A respeito das falhas na linguagem do filme com o espectador de seu tempo, Stasiak
(2009) afirma que existe uma associacao entre 0 moderno e 0 antigo, uma mistura tecnologica
de recursos. Podemos notar que ha avango no filme Rio presente na imagem associada a
forma altamente moderna que é colocada a fala do personagem (fig. 84). Além da linguagem
usada que passa a valorizar o brasileiro, as atitudes dos personagens sdo parecidas, o que
demonstra certa igualdade entre as nacGes retratadas. O cientista e a mulher americana culta e
discreta sdo ambos desajeitados para aproximar as nacionalidades.

Notamos nos trés filmes comentados (Alegria, rapazes!; Aquarela do Brasil; e Rio)
gue 0S personagens principais ensinam o personagem do outro pais, 0 que coloca o
personagem gue ensina em uma situacdo de superioridade em relacdo ao que aprende. Em
Aquarela do Brasil (fig. 86) percebemos que Pato Donald é culto e vem de um pais que
valoriza o conhecimento. J& na figura 87 o personagem americano, Pato Donald, termina com
a bela brasileira, pois conseguiu viver naquele ambiente atrasado gracas a sua esperteza. Essa
figura foi tirada do final do filme, momento que védo surgindo diversas palavras de
aproximacao entre paises. Como também ocorre na figura 72 que exibe a palavra “Atlantico”,
separacOes de paises que indicam o mar Atlantico Norte e/ou Atlantico Sul, ou mesmo na
figura 87 que surge a palavra Copacabana no ritmo da musica do Brasil (samba) dancam
juntos baiana brasileira e o pato norte-americano.

O filme Rio mostra a mesma situagcdo, porém invertida, desta vez 0s personagens

brasileiros é que estdo relacionados ao conhecimento. Como podemos verificar na figura 84, o
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personagem brasileiro ensina a personagem americana como se tratam aves silvestres,
espécies nativas protegidas que precisam de cuidados para ndo entrar em extingcdo. Nesse
caso, a diferenca estd no direcionamento do poder. No filme Rio este poder € do personagem
brasileiro (Blue), j& em Aquarela do Brasil o poder de controle e destaque estava com o
personagem americano (Pato Donald).

Depois dessa analise, percebemos que ha destaque na superioridade da nacionalidade
de acordo com a localidade da producéo do filme. Sendo assim, neste tipo de narrativa o foco
é promover o verdadeiro estilo de vida propagando a ideia de ser igual ao outro pais em
determinado momento. A linguagem estd no envolvimento das partes no didlogo e do
conhecimento, além do ponto de vista do espectador quanto a busca pela igualdade e em
outros momentos da superioridade, algo existente na sua vida real. No filme Rio, de 2011, a
cena que vemos na figura 83 busca retratar a beleza brasileira e 0s seus pontos turisticos,
aspecto ja retratado no filme Aquarela do Brasil, de 1942, como podemos verificar na figura
85.

O cinema de Hollywood aprendeu com os resultados negativos. A partir da producao
de filmes que foram rejeitados passaram a se preocupar em tratar de assuntos especificos, em
consonancia com cada populacdo. Mudaram o discurso, passaram a esconder seus
preconceitos, mantiveram a valorizacdo do americano, porém sua cultura ndo é mais tao
imposta, apenas aparece em destaque.

Levando em conta essa avaliacdo, ndo podemos deixar de pensar que, de forma geral,
a populacdo também pode ter interesse em ser seduzida, seja pela vontade de sonhar ou
mesmo de fazer parte da sociedade que aparentemente se mostra perfeita. Participando ou néo
da vida mostrada no filme, o publico deseja que essa histdria tenha representatividade em sua
vida. A linguagem dos filmes antigos em qualquer periodo tem seu espectador envolvido pelo
interesse individual. Quem assiste pode perceber ou ndo as intengdes reais de quem produz; se
o discurso néo for favoravel ao receptor, entéo ele iré dificultar a seducéo.

Enfim, tratar da linguagem e do conceito no discurso usado pelos cineastas em
periodos diferentes aproxima-nos do discurso em transformacdo referente a producao
cinematogréafica. As atitudes e valores de um sujeito ao se modificarem também alteram o seu
discurso. Da mesma forma, a linguagem midiatica usada em um filme pode despertar
percepcdo no espectador, independente da época. Observamos que ao produzir um filme, o
cineasta deve entender as mudangas quanto & teoria do discurso que ainda continua
relacionada diretamente ao cotidiano da sociedade. Se a sociedade muda o discurso também

muda, se ela inova o discurso também inova.
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Notamos que nos filmes contemporaneos 0s cineastas passam a buscar maior
conhecimento sobre a sociedade que esta retratando. Tanto filmes de décadas atrds como 0s
contemporaneos precisam passar a mensagem de forma que o espectador sinta-se
familiarizado com o discurso, ndo hd como despertar interesse no individuo se ele nédo
entender o filme. Os interesses sociais estdo também nos individuais, 0 que nos leva a
concluir que seja um dos motivos da ndo aceitacdo por parte da populagéo latino-americana
dos primeiros filmes de Carmen Miranda. Hollywood ndo conhecia a cultura latino-americana
e ndo sabia como o Brasil, por exemplo, gostaria de ser tratado. Depois, Hollywood mudou o
discurso e ganhou o mercado brasileiro.

A nova forma de se fazer filmes pode ser considerada inovadora, de forma geral, mas
somente se pensarmos que buscaram aperfeicoar e melhorar o que ja havia sido tratado
anteriormente, desde o contexto social a producdo (audiovisual, paisagem, personagens e
etc.). Ter analisado alguns filmes de forma isolada, como Aquarela do Brasil, nos permitiu
refletir acerca das producdes contemporaneas de desenho animado no Brasil como Rio, que
mantém a mesma linha, porém utilizando o aperfeicoamento tecnologico.

Em comum esses dois filmes mostram a cultura do pais por meio de técnicas de
animacgdo avancadas para a sua epoca. O longa-metragem Rio — por “ironia do destino”
buscou técnicas e informacdo em produgbes do cinema hollywoodiano. Novamente temos o
interesse na forma de fazer dos EUA, da experiéncia ao aprendizado, técnicas e tecnologias
buscadas nos EUA para produzir um filme brasileiro. Em determinado momento podemos
considerar ser filmes inovadores (a0 buscarmos nossas raizes e destaques) e em outros ha
filmes aperfeicoados (mesma linha e modo de se fazer filmes hollywoodianos).

A tecnologia avanca e o filme mantém a mesma linguagem usada em filmes
produzidos anteriormente pelos norte-americanos, ndo se cria e sim se modifica o0 processo a
partir dos avancos tecnologicos. Busca-se enxergar a sociedade e repassar o que ela vive com
mais técnica de producéo e, nesse caso, baseados no padrdo norte-americano. Em comparacao
com Aquarela do Brasil, o filme Rio manteve 0 modo de vida no discurso brasileiro e
trocaram os papéis dos atores. O personagem brasileiro passa a ser foco e ndo mais o norte-
americano. O mal informado permanece sendo o norte-americano, porém o brasileiro € que
passa a dar as regras, ele permite sua parceira com 0s EUA, desde que respeite seu pais, desde
que o conheca.

Referente ao discurso, a cultura do receptor muda de acordo com seu tempo e
interfere nos conceitos e mudangas do discurso. As propagandas precisam gerar sentido no

para aumentar a pratica do consumo. O novo processo de socializagdo exige codigos culturais
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e a publicidade tem de construi-la e divulga-la com o uso de ideias junto & sociedade que
demanda relacdo sociocultural. Diversas representacfes culturais no cinema também fazem
parte das novas adesfes no discurso publicitario.

A partir da perspectiva coletiva podemos considerar que a interpretacdo, recepcgao e
percepcdo estdo inseridas nas representacdes sociais, sem deixar de ter forte influéncia
individual. O filme precisa ter significado e tanto sua histéria como seus valores e ideias —
despertadas pela sociedade — quanto seus interesses publicitarios buscam comportamentos do
homem para definir significados ao espectador. Charaudeau (2010) considera que ocorrem
trocas simbdlicas, que o discurso publicitario desperta a construcdo de um conhecimento
compartilhado de interagdes simbdlicas e culturais. Rio divulgou seu pais usando formas
simbdlicas e um discurso comercial para a promocéo do filme desde a divulgacao da venda de
bilhetes para assistir ao langcamento a venda em Blu-ray, 3D, DVD e formatos para TV a
Cabo. O filme passa a ser interpretado por todo o leque de publico que € alcangado através da
promoc¢do do filme e dos produtos vinculados a ele, processo muito semelhante ao filme
norte-americano Aquarela do Brasil.

Da mesma forma, até pouco tempo atras, a publicidade em filmes era novidade.
Atualmente, é preciso tomar cuidado e usar praticas publicitarias de modo que ndo invadam
ou incomodem o receptor. O ator deve parecer que realmente € um consumidor do produto
divulgado. Podemos chamar esta atitude de “discurso discreto e invasivo”, ou seja, um
discurso absorvido pelo espectador sem que ele perceba, ou mesmo, que perceba, mas nao se
sinta incomodado. O espectador sabe que estdo divulgando um produto, mas ele ndo gosta de
ser persuadido diretamente; chamar a atencéo do espectador esta cada vez mais dificil.

Agradar ao espectador € possivel se utilizarmos o discurso que ele queira ouvir,
ainda que parte deste ndo seja condizente com a realidade vivida por ele. Como, por exemplo,
os latino-americanos que rejeitaram os primeiros filmes de Carmen Miranda, imagem que
melhor retratou o discurso publicitario em filmes dessa época quanto ao relacionamento entre
0s paises. Nos filmes em que a atriz participou o individuo era envolvido em uma linguagem
gue misturava imagem (Brasil), musica (samba) e ator (baiana latina) com cultura norte-
americana. Nesse sentido ndo mudou guase nada, continua a imagem, musica e o ator, porém
Rio inovou com algo que interessa mais ao publico atual: o espectador quer fazer parte do
filme. Ele sabe que é uma ficcdo e mesmo assim quer relacionar a historia do filme a sua vida.
Tanto os filmes de Carmen Miranda como Rio, tiveram publico de bilheteria e souberam
dialogar com o seu espectador. Por um lado, os filmes ndo sdo modificados, apenas

atualizados.
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O avanco tecnologico no filme contemporaneo é maior, mas ndo utiliza mais
informag&o sobre o publico do que os filmes de Carmen Miranda. A relagdo e aceitacdo séo as
mesmas, com premiagdes de producdo, criticas e audiéncia. Os filmes contemporaneos tém a
tecnologia como auxilio, isso é inegéavel, ndo esquecendo que ela é apenas uma ferramenta de
ajuda. Usam a tecnologia como subsidio para o aperfeicoamento do discurso, mas
permanecem as mesmas técnicas de linguagem. Em outras palavras, € preciso informar-se
para criar um discurso condizente com o publico alvo. O discurso publicitario modifica-se de
acordo com a época e a sociedade.

Para Charaudeau (2010), a interpretacdo existird e consequentemente havera
recepcao do filme. A dimensdo do emocional, como sentimento de localidade, é aderida pelo
discurso na publicidade, além de induzir o individuo a valorizar o produto, algo buscado na
intimidade do consumidor usando do produto, servi¢co, marca ou pais. A percepcao é usada na
linguagem com objetividade informativa, que é repassada para o produto a partir de valores
que combinem com seu publico.

A estratégia do discurso sera usada pelo discurso publicitario que buscara
representacdo, pois diferentes grupos consomem e reconhecem o contetdo do andncio com
opinido e ideais distintos. O mesmo discurso pode ser interpretado por determinado grupo de
outra forma, existe diversificacdo no ponto de vista de individuos, grupos ou sociedades. Os
filmes de Carmen Miranda tiveram criticas diferentes. Os norte-americanos gostavam do jeito
engracado e despojado da brasileira. Ja os latino-americanos, em especial o Brasil, gostavam
de sentir a sensacdo de aceitacdo dos americanos pela sua cultura. O mesmo discurso pode ser
comercializado de modo diferente.

Atualmente o discurso publicitario e o planejamento da criagdo sdo realizados
mesmo antes da producdo do filme. Pesquisas culturais e historicas sdo realizadas para
produzir um filme, novas versdes foram modificadas pelo comportamento social, econémico e
tecnoldgico; foram julgadas pela sociedade. Os avangos tecnolégicos permitem maior
interacdo e entretenimento, tanto para quem produz como para quem assiste a um filme.
Existe um niimero maior de meios para divulgacdo de um produto.

A publicidade trabalha questbes ligadas ao pensamento do individuo. Toda
diversidade e complexidade estdo representadas em imagens e discursos que estdo na
bagagem de conhecimento do receptor. Os filmes permitem a encenacdo dessas experiéncias
do dia a dia da populagdo, que sonha e desperta a imaginacdo. Essas experiéncias atualizam
conceitos passados que se aproximam de um mesmo discurso. Usam de uma linguagem

diferente, aproximam-se da realidade, ou mesmo, das ilusdes ou ideais particulares. O
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falseamento da realidade vem de acordo com a bagagem de conhecimento. A perceptividade
estd ligada as relagbes culturais locais e globais, a verdade estd no jogo de afirmacbes

inseridas no discurso, real ou ndo nos envolvem no ponto de vista do cineasta.

2 IMAGEM DE BAIANA: SIMBOLO, COMUNICACAO, IDENTIDADE E
CULTURA

2.1 MODA E SIMBOLOS NA COMUNICAGCAO: O QUE E QUE A BAIANA TEM?

A moda, como meio de comunicacdo, gera simbolos diferenciados da tecnologia.
Variadveis orientam a imagem da moda, gerando simbolos e sentimentos maltiplos através do
uso da comunicagdo. Valorizando o conhecimento sobre o assunto tratado, € possivel utilizar
a forma simbolica, que ajudara o mercado da moda a crescer e a desempenhar um papel muito
importante na conservacdo dos sistemas sociais e culturais. Dessa maneira, procuramos nos
aproximar do entendimento do uso do significado humano através de sua interacdo, na forma
de se comunicar, transmitindo uma mensagem ao individuo através da roupa. E necessario
saber expressar-se de maneira correta para conseguir ser reconhecido e valorizado, garantindo
a confianca de um novo mercado da moda: o tecnolégico. Quem nédo o utiliza esta fora do
mercado. Buscamos a imagem de Carmen Miranda que inspirou moda ha uma média de 60
anos e ainda € tema nas passarelas do mundo.

O atual mercado da moda utiliza-se da tecnologia para transformar padrdes, investir
tendéncias e desenvolver conceitos. De acordo com Castilho (2004), a moda constrdi todo um
conjunto “modal” com tecnologia, pois necessita visualizar e compreender a relagdo do
individuo com o outro. “Parece-nos fora de questdo desconsiderar, hoje, a moda como
linguagem, em razdo tanto do alcance como das relacbes que ela estabelece com outros
sistemas de comunicacdo.” (p.09). Para Castilho (2004), a escolha de cada ato do sujeito
significa o registro de sua presenca no mundo, alternativa que, quando realizada pelos
individuos, significa uma concretizacdo em relacdo a moda do corpo, ou seja, uma
consolidacdo de sua subjetividade. Tecnologia, informagdo e comunicacdo, juntas, poderao

alcancar melhores resultados no mundo moderno.

2.1.1 Carmen Miranda e o meio artistico vinculado a moda

Castilho (2004) lembra que no decorrer da histéria da moda burguesa capitalista,

centrada na ideia de consumo e sua consolidagdo, uma intersec¢do entre arte e moda foi
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estabelecida. (p.18). Tanto a arte como a moda tem uma enorme variedade de aproximacdes e
faz trocas de referéncia. A autora compreende que a imagem pode despertar prazer, como
também, gula, e que a estética pode ser ditada pela midia criando até mesmo divisdes, as
chamadas tribos, como, por exemplo, 0s grupos que tém a representacdo de tatuagens no
corpo. “As apresentagdes de colecdes deixam de ser apenas desfiles de roupas para
apresentarem conceitual e performaticamente modos de vestir.” (p.182). Castilho (2004)
explica que as manifestagdes artisticas e os vinculos com a moda sdo estreitados por meio de
didlogos e das sensagdes despertadas por esses eventos.

Os autores Guedes e Teixeira (2009) trataram da atriz Carmen Miranda em seus
estudos sobre imagem da moda. Afirmam que o vestuario constitui a identidade, da qual faz
parte a identificacdo; existem fungdes atribuidas as roupas que vém da histdria de diferentes
culturas. O individuo comunica-se atraves do vestuario. O povo brasileiro teve seu carnaval
ligado a moda tropical da cultura brasileira apresentada na imagem de Carmen Miranda e
atrelado a figura de mulher baiana no cinema dos EUA. No mundo as interacfes
comunicacionais entre individuos dentro de culturas e contextos sociais diferentes tiveram,
em parte, a recepcao dos grupos com o mesmo interesse de consumo e manifestos interativos
guanto a imagem de Carmen Miranda, apreciaram seu samba e roupas atraves do cinema.
Assim, temos o poder da comunicacdo linguistica coagindo sociedades e legitimando
interesses de diversao e lazer em comum.

Castro (2005:91) assegura que em 1933 Carmen Miranda “inaugurou no Brasil o
grito dos casaquinhos, quase masculinos, de casimira inglesa e em padrdes axadrezados.
Usou-0s, primeiro, com saias; depois, com calcas compridas. Carmen ndo os mandava fazer
na costureira, mas em Victor & Ludovico” — ficava entre Buenos Aires e Alfandega,
alfaiataria reputada na av. Rio Branco no Rio de Janeiro. Em 1934, de acordo com Castro
(2005:110), a cantora Carmen queria parecer mais alta, vai ao sapateiro Caldas pedindo para
executar o “cruzamento de um sapato ortopédico a um plataforma de madeira estilo tamanco
— como se sobre essa plataforma, ja trés vezes mais grossa que a de um tamanco normal,
comegasse outro sapato, semelhante ao usado pelos deficientes.” O resultado foi positivo.
“Carmen acabara de inventar a primeira de suas marcas registradas... 0s novos formatos e
aderecos daqueles sapatos viriam aos poucos, assim como 0 exagerado crescimento da
plataforma — que chegaria a quinze centimetros de altura”. Ao dangar, com seu pezinho 34,

exigiria muito equilibrio.

Principio idéntico fizera com que, naquele mesmo ano de 1934, Carmen adotasse o
turbante como pega frequente (embora ndo obrigatdrio) de seu guarda-roupa nos
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shows... turbantes jA eram socialmente aceitos como opcdo aos chapéus na
indumentaria feminina... mas a combinacdo de turbante e plataforma, aliada a
brejeirice radical, deu a Carmen o toque de absurdo, alegria e extravagancia que
passou a caracteriza-la. (CASTRO, 2005, p.110)

No dia 26 de Outubro de 1934, em Buenos Aires, no Cineteatro Broadway, Carmen
apareceu pela primeira vez com turbante e plataformas, afirma Castro (2005). “A paixao pelas
roupas de Carmen sempre foi uma constante em seus fas.” (p.351). Quando Carmen foi a
Buenos Aires pela terceira vez, Aurora Miranda®® afirma que foi junto, irma que cantou no
palco com Carmen, eram as “Hermanas Mirandas”. Logo, Carmen fica conhecida no Brasil
como a Pequena Notavel.

O receptor convive naturalmente com os veiculos de comunica¢do, muitas vezes,
sem percebé-los. A afirmacéo do sujeito induzido pela relagdo com o outro vem do social,
tendo-se consciéncia ou nao ela é desenvolvida através da linguagem e da interagéo reflexiva
do ato de comunicar na afinidade e na constru¢cdo de um contexto social. O capitalismo
organizado fragmenta as classes sociais e rompe com a identidade social. Lazer € um produto
social em constante interagdo entre usuarios, principios capitalistas de interesse geral e de
organizacdo social, atitudes iguais em contextos diferentes. A comercializacdo busca o
reconhecimento direcionado pela evolucdo social. Os veiculos de comunicacdo sdo usados
para conformar uma sociedade e articular composi¢Ges normativas para identidades coletivas.
Existe relacdo de consumo na interacdo social que se desenvolve de acordo com o

conhecimento dos individuos.

2.1.2 Experiéncias, lembrancas e vinculos na historia da moda

Inicialmente vamos lembrar como surgiu a moda. Na época compreendida entre
1900 e 1939 foi lancada, na Franca, com grande ostentacdo e extravagancia, uma extensao
retroativa. Na década de 90, para as francesas a moda era destacar a silhueta. Na Inglaterra, a
moda tornou-se primordial, pois quem conseguisse despertar os caprichos e desejos da alta
classe social ganhava respeito e tornava-se referéncia. As roupas seguiram linhas distintas de
desenvolvimento, e as mais ébvias sdo a vestimenta masculina e a feminina: calcas e saias.
Podemos pensar que as roupas, segundo Laver (1989), surgiram pelo pudor ao basear-se no
Génesis, ou por motivos de exibicdo e magica protetora, em uma nocao sofisticada.

Apesar de imaginarmos as roupas segundo determinadas implicagbes sociais e

psicoldgicas, 0s gedlogos conscientizaram-nos de que a sucessdo de eras glaciais foi o que

8 \er: GNT HD (2013)
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iniciou o ato de cobrir o corpo para afastar o frio. Laver (1989) afirma que foi um dos motivos
que tornou possivel o inicio da variedade de estilos de roupa. Comegcamos, entdo, a utilizar
peles de animais para moldar o corpo, além de protegé-lo nas baixas temperaturas, bem como
por razdes de pudor e relacionamento social. O autor afirma que descobrimos fibras animais e
vegetais que eram compactadas e serviam como roupas, tapetes ou mesmo tendas. O
aproveitamento da casca de certas arvores, mesmo sendo dificil de cortar e costurar, era
estilizado, as cascas eram enroladas e tinham ampla utilidade. Podemos notar que, em décadas
passadas, a utilizacdo de meios artesanais atraves dos recursos naturais provocava glamour na
sociedade como um todo.

Embora existam formas diversificadas e originais de identificar a maneira de vestir
de cada regido atraves da moda, podemos notar, de forma geral, que a moda tem
aproximadamente um mesmo stilo, independentemente do pais. E preciso que alguém inicie
uma moda para que ela contamine o resto do mundo. Quanto mais usada, mais se espalha
como padrédo por diferentes culturas. Laver (1989) considera que na década de 20, Franca e
Inglaterra eram os paises que ditavam a moda.

A moda comunica desde as épocas passadas através de simbolos do eu. N&o € preciso
dizer algo, usar alguma palavra para ser compreendido: a roupa fala por si, quer dizer, tem
expressao. De acordo com Strey (2000), “o vestir precede a comunicagdo verbal ao
estabelecer uma identidade individual de género, assim como as expectativas para outros tipos
de comportamento (papéis sociais baseados nessa identidade).” (p. 150).

A partir da cultura local, da época e da historia, o individuo expressa sua identidade
social e de género. Strey (2000) compreende que a moda torna-se uma arma para a mulher,
que, por décadas, foi vitima de preconceitos. A roupa passa a ser uma aliada em seu meio
cultural; a mulher adquire status e respeito de acordo com suas vestes. Como profissional,
passa a focar sua apresentacdo principalmente na forma de vestir, o que Ihe permite ser
admirada por outras pessoas ou mesmo auferir confianca (entretanto, existem preconceitos
que impedem a integracdo da mulher em alguns grupos devido as diferencas econdmicas,
politicas e sociais.).

Antes a roupa era usada apenas para agquecer o corpo. Depois, a vestimenta foi
utilizada para esconder as partes intimas. Atualmente, homens e mulheres vestem-se para
seduzir, para se reafirmar, para mostrar sua condicdo social. Existe uma importancia no vestir,
na estruturacdo do comportamento, como: status econémico, distingdo de sexo, idade e meio

social em que o individuo esta inserido. As roupas podem ser justas ou volumosas,
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acompanhadas de acessorios (saltos, joias, penteados, etc) elegantes e atraentes. Cada periodo
da historia é marcado por um estilo de roupa.

Para Garcia e Miranda (2005), a moda tem o poder de influenciar a cultura, de mudar
0 comportamento do consumidor de forma que ele busque alteracbes que o facam sentir-se
confiante. A aparéncia torna-se essencial para 0 modo de vida, significa status, poder, sucesso
e respeito, algo que j& esta inserido como forma de comunicacéo. As autoras consideram que
a moda é imposta & sociedade, e é a forma como ela é inserida que ird designar a
compreensdo. Para as autoras, mesmo antes de Carmen Miranda ir para os Estados Unidos foi
considerada a “cantora do it verde amarelo”, realizando uma grande quantidade de turnés
anualmente na Argentina.

A mensagem da roupa fica mais nitida a partir do século XIX, onde o belo e o
elegante eram associados a roupas de corte reto, delicadas, com tecidos leves que conotavam
a fragilidade feminina e a delicadeza da mulher. Ja as pecgas robustas eram vistas como
grosseiras, em geral, estavam relacionadas a classe social baixa. A moda serve como guia de
ajuda e auxilio para que a mulher sinta-se mais livre e segura. O sexo feminino vai passando
de geracao para geracdo a certeza de que a moda manifesta a cultura. Experiéncias, memorias
e vinculos ajudam a ligar a moda aos simbolos. Strey (2000) afirma que a moda é
comunicacgdo, €, consequentemente, a influéncia para o aprimoramento da autoestima. A
moda é um instrumento de comunicacdo, integracdo, individualidade e transformacéo. Para
Strey (2000), possivelmente, roupas decotadas nas costas tiveram algo a ver com a evolugéo
dos trajes de banho. Na década de 20, estes eram surpreendentemente recatados; fotografias
de moda da época mostram manequins com saiotes bem amplos de decotes muito pequenos
(p. 21).

De acordo com Strey (2000), na década de 30, alguns ditadores de moda passaram a
sugerir que o banho de sol era bom. Assim, cavas foram aumentadas, decotes, ampliados; o
vestuario tornou-se justo e reto, as vezes sendo mais largo nos ombros do que nos quadris. A
altura tornou-se essencial para estar nos padrdes da moda. Costureiras tentavam todos 0s
recursos para, por meio da roupa, dar a impressdo de mais altura as mulheres. O cabelo era
penteado bem rente a cabeca para dar a impressdo de que a cabeca era pequena.

Gomes (2001) diz que a moda nos impde um dispositivo de distincdo social, comeca
0 poder social dos signos intimos que fluem de acordo com o seu meio econdmico.
Adquirimos habitos e nos ajustamos de acordo com 0 que vivenciamos nessa realidade, é a
moda imperando em todos os meios de comunicacdo da sociedade, além de produzir e

responder aos estimulos que nos rodeiam. Estamos nos comunicando, fazendo uso da moda.
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Para Gomes (2001), o modismo nos diferencia e nos deixa mais criticos e observadores; liga o
prazer de ver e de ser visto; € a nova paixao da era moderna que veio favorecer o olhar critico
e estimular observac6es sobre a elegancia dos outros para ser consumida por eles mesmos.

A moda abrange diversos campos, ndo apenas 0s meios de comunica¢do, como 0S
gostos e as ideias, obras culturais e arquitetura. De acordo com Gomes (2001), grande parte
das informacdes que recebemos através dos meios de comunicacdo nos oferece uma gama de
novidades, sonhos e lazer. A midia informa por meio da televisdo, do radio, do jornal, da
revista e/ou da internet e a moda gera simbolos com a utilizagdo dessas midias, pois consegue
transmitir ao usuério, ou mesmo a um futuro usuério, uma lembranca simbdlica com prazer,
renovacdo e entretenimento. Utilizando-se da perspectiva de lazer a moda consegue um
publico mais numeroso. Essa vocacao cultural e informativa seduz e deixa o consumidor mais
intimo, ele esquece que ¢é apenas a venda de uma imagem para compras futuras. Segundo o

autor:

O segredo para o objetivo desse reconhecimento, como sempre, é conscientizar-se
da valorizacdo das proprias qualidades, adquirindo a confianca em si mesmo. E com
um alto poder de avaliacdo, bastando, apenas, que se questione: serd que certo
pequeno defeito no corpo constitui realmente um fator negativo, devendo ele ser
corrigido? Um ndo-sei-que de originalidade? Que seja tdo admirado por uma outra
pessoa quanto por um simples admirador ndo revelado. (p. 117).

Porém, a sociedade ndo se preocupa se o fator negativo é ruim ou bom, falso ou
verdadeiro, apenas que o importante é saber se existe beleza e seducdo, poder e sucesso na
liberdade de expressdo. Liberdade essa que a moda impde a certas comunidades como algo
necessario, que levard o individuo ao topo, ao reconhecimento e a sua valorizagdo.
Consequentemente, o proprio individuo transmite ao outro (através da comunicagdo
simbdlica) o que deve ser usado, o que é melhor, o que fara dele um sujeito melhor ou o que é

necessario para se incluir em determinada comunidade. Consoante as ideias de Kohler:

Estamos sempre excessivamente propensos a fazer remontar os trajes do passado
nossas modernas concepcdes do que é elegante, e, em nossas reproducdes dos trajes
historicos, também tendemos a eliminar suas peculiaridades de estilo, com tanta
énfase que os resultados s6 apresentam uma semelhanca superficial com o modelo
original. (1993, p. 53).

Tanto Gomes (2001) como Kohler (1993) mencionam o desespero que sentimos
guando temos que nos incluir em certo meio social, apesar de ser algo que desejamos e

buscamos. A moda como meio de comunicagdo complementa e embeleza, sua imaginagdo
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permite visualizar aspectos que sdo pouco atraentes e que nunca serdo produzidos com
exatiddo absoluta.

Assim, segundo Gomes (2001), temos o costume de formar imagens com base nos
estilos produzidos por esses ditadores de regras. Isso fica nitido e com maior importancia ao
termos acesso a histéria da arte, que traz detalhes da reproducdo da moda. Os duques, por
exemplo, gostavam de joias requintadas e todos usavam braceletes de ouro maci¢o com rubis
ou braceletes gravados com as iniciais do nome de sua esposa. Os homens enfeitavam-se, as
criancas eram cuidadosamente ornadas com meias e ligas coloridas, além das inscricdes
galantes acompanhadas de luvas de couro. J& as mulheres usavam sapatos de veludo bordados
com ouro e saltos altos, sempre acompanhadas de um leque. H& muito tempo podemos notar,
na historia mundial, que a sociedade sempre buscou seu reconhecimento. Para a humanidade
existe significado na vestimenta. A sociedade constrdi sua identidade e mostra-se atraves dos

costumes e a forma de se vestir expressa muito de um tempo e de uma comunidade.

2.1.3 Os meios comunicacionais a favor do consumo: interpretacdo, compreensao e sedugéo

As vitrinas criam universos inusitados, conquistam o consumidor, criam efeitos
luminosos de tentacdo e seducdo com o uso de diversos materiais para dar presenca a um
objeto que deve transmitir uma imagem positiva. Para Demetresco e Marins (1997), a acepcao
dos sete pecados capitais esta nas vitrinas: avareza (qualidade, quem tem apego excessivo ao
dinheiro); gula (vicio, atracdo irresistivel); inveja (desejo de ndo ser excluido, desejo de
possuir); ira (indignacdo); luxdria (comportamento desregrado); orgulho (prazer, satisfacéo,
valor e honra); preguica (desanimo, vadiagem).

O modo como é montada uma vitrina, com efeitos de realidade, faz com que o visual
possibilite o reconhecimento do que é desejavel. O mercado utiliza-se dos sentidos, do
principio dos sete pecados capitais para atrair. Em cada individuo existe um tipo de gosto a
ser estimulado ou influenciado, e a comunicacdo tenta manipular, em situacdes concretas,
individuos diferentes. Formamos nossa identidade a partir da relacdo com o outro, isto €, com
a comunicacao existe partilha de lacos sociais dentro de todo um contexto comunicacional.

Miranda (2008) considera que o consumidor passa a ser o foco no mundo da moda.
A autora critica a forma como séo categorizadas as percepcdes dos clientes, ja que essa nao
leva em conta a possibilidade de formar uma identidade. Ndo existe diferenciagéo entre os
grupos por meio da identificacdo social e do papel que a moda possui como construtora. O

mercado é competitivo, e quem ndo consegue agradar ao consumidor fecha as portas. Para
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Villaga (2007), a preocupagdo que a moda gera em alguns individuos chega a ser
perturbadora, como é 0 caso da preocupacdo excessiva com 0 corpo para adequa-lo aos
padrdes da moda estipulados pela midia. E a busca pelo perfeccionismo estético. As pessoas
ndo levam em conta a salde, mas sim os padrdes de elegancia e status. Villaca (2007) destaca
a procura incessante pelo corpo ideal, ou seja, 0 sujeito ndo se preocupa mais com 0S Seus
limites. A autora considera que a aceleragdo do consumo no mundo dinamizado multiplica os

meios estratégicos no mundo da moda. Segundo Morin (1996),

[...] o trabalho de interpretacdo também é um processo de autodescoberta e
compreensdo. Em primeiro lugar, é dificil imaginar qualquer coisa que ndo esteja
aberta para diversos usos e interpretacdes. Além disto, os simbolos ndo apenas
significam coisas diferentes para pessoas diferentes, mas também coisas diferentes
para a mesma pessoa. Diferentes aspectos de uma imagem ou texto podem, da
mesma maneira, significar coisas diferentes para a mesma pessoa ou para pessoas
diferentes. Um texto pode ser interpretado de varios modos pela mesma pessoa em
momentos diversos ou em outras circunstancias. O significado ¢é
compartimentalizado e relativizado. (p. 82-83).

As pessoas interpretam seus mundos em continua mutagdo, desenvolvendo seus
interesses pessoais, sociais, econdémicos e culturais, fazendo com que tudo tenha algum
sentido. A moda transmite uma mensagem ao individuo da maneira como ele quer ser
reconhecido. A forma como ele almeja ser notado pela sociedade é demonstrada a partir da
roupa. O sujeito espera aprovacao coletiva, aceitacdo de sua integracdo social e/ou a busca
pela individualidade. Estilo e modismo tém duracdo e, por isso, a prépria sociedade
reorganiza-se e inova sua aparéncia de forma especifica e de acordo com suas proprias
escolhas. A mensagem da moda, entretanto, somente sera compreendida dentro de um
contexto cultural. Ela cria e contesta a identidade do ser humano. Um traje de banho pode ser
antiquado, conservador ou audacioso para algumas pessoas e para outras pode ser apenas um
simbolo de elegancia. Os codigos do vestuario nascem junto com a cultura e desenvolvem-se
naturalmente nos grupos sociais, que ndo se reunem para discuti-los ou estabelecé-los, porque

surgem como qualquer outra forma de linguagem: ao natural. Conforme Strey (2000):

As roupas da época da guerra demonstraram com que forga a moda reflete a situacdo
econdmica e politica vigente, a atmosfera do momento. Nos Estados Unidos, onde
houve poucas restri¢des, a moda se desenvolveu mais seguindo as linhas pré-guerra;
as saias se abriram a partir de cinturas finas e blusas justas, usadas com meias de
nailon, sapatos de salto alto em couro brilhante, chapéus e, com frequéncia, luvas.
Essas roupas causavam inveja a Europa. (p. 252).
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Na Inglaterra, a moda foi mais restrita por falta de materiais. Strey (2000) deixa claro
que se instalava um modelo centralizador e universal, traduzindo sem sofistica¢do, induzindo
a leveza e ao dinamismo, usando-se roupas simples e pouco extravagantes, apenas
vestimentas como traje padrdo da época da guerra com chapéu pequeno, saia curta e sapato
com salto Anabela. A guerra mudou toda a estrutura da industria da moda. Muitos tecidos
tornaram-se caros, ja que nao eram encontrados, como a seda e a renda, por exemplo. Mo de
obra para acabamento das pecas estava em falta ou porque a populagdo encarregada deste tipo
de servico havia fugido com medo da guerra ou porgue tinha sido convocada para a mesma. A
sociedade perdeu a liberdade de expressao com a guerra, 0 que a fez manifestar-se através da
roupa.

Cada época soube usar a moda como meio de comunicacdo a seu favor e, assim, a
sociedade conseguia manifestar seus sentimentos. Através de simbolos transmitiam suas
tendéncias e desejos. Uma comunicacdo sem palavras, apenas um sentimento que evocava e
representava algo abstrato ou ausente, uma substituicdo, uma forma de exprimir algo
caracterizada por uma viséo subjetiva. Uma referéncia que vira moda representa a substituicao
de algo que esté faltando; é um processo de liberdade simbolico e espiritual.

Com o fim da guerra, em 1945, as estrelas, “deusas” do cinema americano, foram
orientadas a usarem roupas do dia-a-dia como todos fazem, ndo era de bom-tom
desglamourizar naquele momento. Castro (2005) ainda afirma, que até mesmo espremendo
uma espinha ou lavando prato. Carmen se precavia, ndo queria sair na midia de qualquer jeito.

Somente em 1945, de acordo com Strey (2000), Paris tornou-se o centro da moda.
Porém, a Inglaterra ja havia comecado a criar, nos Estados Unidos, suas proprias indudstrias de
moda, isto €, saiu na frente com mais independéncia e com producéo rapida, além de fabricar
grande quantidade de roupas utilitarias e técnicas necessarias no fim da década de 50 e inicio
dos anos 60. Mas, ainda assim, as roupas americanas apenas vieram ditar moda na Europa no
fim da década de 70. Essas mudancas eram a consequéncia do desejo de se rebelar e uma
incerteza geral quanto ao futuro. A década de 70 realcou muito mais as nadegas do que a
moda dos anos 30 do século passado. Modernidade essa que mostrou uma nova mulher com
desejo de se sentir bela; o homem queria apresentar-se despojado. A moda também veio
corresponder ao desejo de distincdo social, foi imposta uma tradicdo que era independe do
capricho individual. Nasce, entdo, uma nova reflexdo sobre o corpo: a tirania da magreza. O

belo é ser magra.
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O ser humano permanece dependente da ideia de se vincular a algo, a recursos que
foram criados pela prépria sociedade. Vinculo este que é estudado pela comunicagcdo como
sendo a oposi¢do entre caréncia e sociedade de consumo. Para Barros (1997):

[...] vestir-se bem ja foi no passado uma questdo mais facil de lidar quando as
normas que regiam esse assunto eram tao rigidas que ndo havia muito que escolher —
e, também, onde errar. Antigamente, a moda sd era acessivel a um grupo restrito de
pessoas, € eram elas que podiam alterar as regras estabelecidas tdo rigidas que
qualguer mudanca era motivo das mais acaloradas discussdes. (p. 24).

Barros (1997) menciona que a imagem para 0 homem de hoje é fundamental: vestir-
se bem é importante tanto para o profissional como para o social, € um apoio ao sucesso, ja
que transmite uma impresséo favoravel ou desfavoravel do individuo. E um modo de ganhar
autoconfiangca em um mundo auto competitivo. Vestir-se diferente pode ser uma maneira
simbdlica de aspirar a liberdade, um confronto ou rebeldia para com os outros. O estilo de
vestir transmite uma ideia de estabilidade ja que é mudado a passos lentos, ao longo do
tempo. Muitos seguem os ditames da moda, talvez por necessidade de uma mudanca, de
renovacdo e/ou de igualdade. A roupa serve tambem como meio de protecédo, exibicdo no seu
meio social, mas, sobretudo, vem acoplada ao desejo de se comunicar.

O autor entende que a moda gera para o outro um significado, um simbolo de status
social, cultural, econdmico, politico e religioso. A roupa manifesta pudor, atracdo; é expressao
individual, ndo apenas por questdes de elegancia, mas de momento. E uma manifestacio que,
no mundo fashion, pavimenta o conhecimento, basta ver a clareza com que a moda tem sido
compreendida como um fenbmeno moderno e pds-moderno. Varios blogs tém como objetivo
ser um novo canal para veicular a moda e tudo que essa agrega. Barros (1997) compreende
que compartilhar o conhecimento é agregar valor. Ao escolher um blog a divulgacéo sera de
facil manuseio e serd mais pratico para que os leitores opinem sobre as matérias postadas,
transmitindo moda, arte e comunicacao.

Os estilistas inovam a cada momento nas passarelas, mostram as principais
tendéncias da estacdo com cores e estampas inspiradas em algum tema. Barros (1997)
assegura que com o estilo busca-se algo que insira formalidade nas roupas de forma casual,
destaca cores e compde alguns estilos basicos, visualizando o tradicional que ainda encanta as
pessoas, além de oferecer contrastes elegantes que permitirdo a diferenciacdo. Para relaxar, a
noite, o individuo busca um lugar, algum entretenimento, no qual possa trocar opinides e
vontades préprias. O intuito do comércio é conseguir fazer com que o local torne-se desejado,

o que podemos chamar de “evento comercial lucrativo” para 0 proprietario de um
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determinado espaco. Assim, sujeitos dividem-se em grupos de acordo com o seu meio social,
procurando se manifestar através da vestimenta.

As opcdes de roupas sao variadas. Atualmente vemos sociedades formadas por
jaquetas femininas e shorts para homens. Saias pregueadas e shorts para mulheres,
combinando com polos em tecido de algoddo para ambos. Algumas dessas comunidades
diferenciam-se de outras mais carentes, mesmo assim, as duas vestem shorts. Porém, a forma
como se vestem e andam, ou mesmo, como se comportam, simbolicamente é representada.
N&o é preciso falar quem € o rico e quem é o pobre notamos claramente através da sua
vestimenta. Sem falar das marcas de roupas que diferenciam os individuos no seu
posicionamento econdmico.

Cada vez mais se torna principio de seducé@o saber usar 0s meios audiovisuais para
influenciar. A comunicacdo, como arma direta da moda, provoca a dependéncia dos
consumidores. Rector e Neiva (1995) referem-se em seus textos aos variados programas que
se tornam obsoletos de um dia para outro, iniciando uma competicdo acirrada em busca de
novos encantos e imaginacdo. Ha sempre novas apresentacdes e novas formulas de prender a
atencdo do individuo. A lei da moda faz a diferenca a cada dia, ela é capaz de usar inUmeros
meios para chegar ao seu objetivo, abusando do uso da seducdo. Da mesma forma, ha séculos
atras, a moda brincava com grandes e pequenas coisas da historia, seja com penteados, seja
com fitas nos cabelos ou mesmo com revoltas populares e/ou derrotas de individuos que
tinham suas ideologias e imagens simbolicamente respeitadas, pois havia uma grande massa
esperando sua vitoria.

Hoje temos os fatos do dia a dia sendo veiculados em tempo real. Adotamos um
estilo descontraido e ludico em relacdo as noticias atualizadas. A informacdo torna-se um
meio de exigir que a moda seja uma fantasia. A moda atravessa 0s quatro cantos do pais, ou
mesmo, do mundo, aproximando-nos hoje de momentos de euforia coletiva 24 horas por dia
ou em atos de se soltar, as vezes intensa e fidedigna, as vezes espessa e forcada.

Rector e Neiva (1995) consideram que o Brasil € privilegiado e que contém um
discurso cultural que se apresenta como somatizador e que todas as camadas sociais podem,
supostamente, aderir e se sentir expressadas. E uma imaginacdo altamente eficaz, pois foi
sendo construida ao longo dos séculos e alcangou, de fato, essa espessura, ha ndo muito mais
do que quatro décadas.

Os autores acreditam que a moda brasileira atual, com essa dimensdo avassaladora,
somente se consolidou como a grande tradicdo nacional a partir da universalizacdo da

multimidia, além dos meios de comunicacdo boca a boca, em todo o pais, na década de 70 do
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século passado. Rector e Neiva (1995) afirmam que ocorreu uma expansao crescente e uma
intensificacdo da moda, desde a década de 20, realizadas pelas vérias classes e Vvarios
segmentos sociais na Franca e na Inglaterra. Cresceu a moda de saldo, em grandes bailes,
apresentacdes publicas de personalidades importantes, como religiosos, reis e pessoas
publicas, na sua versdo para a classe média e na sua versdo para a elite. Em ambos 0s casos,
esteve sempre dentro de um clima de marginalizagéo racial intensa.

No século XXI, os negros tornam-se simbolos sexuais e desfilam nas passarelas da
moda. Anteriormente, tanto nas capitais como nas cidades do interior, os clubes sociais tidos
como melhores excluiam os negros e os pobres, que ficavam no seu mundinho sonhando com
o0 dia em que poderiam ser livres para opinar e escolher, ou talvez, até sonhar em ser branco.
Quem vestia e participava dos grupos em bailes e reunides em grandes mansdes eram os tido,
economicamente, como bem-sucedidos e de familias nobres: os brancos. Nas ruas e em clubes
humildes, em geral, situados nas periferias e nos bairros populares, ficavam os negros.

Atualmente, no século XXI, segundo Rector e Neiva (1995), a moda usa todos esses
acontecimentos e divisbes de classes nas passarelas. Virou moda com arte, charme e
elegancia. Essa estrutura de segregacdo racial e social transformou-se externamente nas
ultimas décadas, passando a ter, agora, um perfil explicito de segregacdo por poder aquisitivo.
Em principio, todos sdo iguais, no entanto, alguns tém mais dinheiro do que outros. Para 0s
autores, esses grupos podem pagar mais e, juntos, pretendem alcancar a imaginacdo do
desfrute sem barreiras. O intuito ndo é discutir sobre leis raciais ou mesmo sobre direito e
dever, apenas queremos dizer que negros e brancos misturam-se e, juntos, tendem a tornar os
ambientes do modismo cada vez mais setorizados e homogéneos.

A moda sem limites espalha-se por todos os cantos em busca de seducdo. Conquista
um grupo e esse mesmo grupo cuida de se comunicar com outros. Esses outros adquirem
simbolicamente o desejo de participar dessa comunidade, de ser aceito e reconhecido por ela.
Um jogo de seducdo e deslumbre instala-se e, através de simbolos antigos e novos, séo
reconhecidos por uma determinada classe social. A moda tenta resolver esse dilema por
definicdo insoluvel: completar o que tem de ser separado; homogeneizar o que se baseia na

heterogeneidade; nivelar o que sé pode acontecer porque existem desigualdades.

2.1.4 Imagem e manipulacdo com Carmen Miranda

Para entendermos a imagem de Carmen Miranda intensamente registrada no mundo

da moda, achamos necessario tratar do cinema, meio que influenciou o estilo de grifes. A



122

analise deste estudo busca a figura artistica de Carmen Miranda, que se fez reconhecida no
mercado da moda. Abordamos as ideias dos autores Jacques Deslandes, Gilles Deleuze e
Magdalen Dorothea Vernon para chegarmos a esta figura feminina cinematogréfica.

A imagem para Deleuze (2004) é uma criagdo a partir do momento que construimos
nosso pensamento. No lugar da representacéo estd o compromisso do real, temos a expressdo
de um compromisso mais relacionado ao espontaneo. O cinema, de alguma forma, para
valorizar sua estética, precisou lidar com o irrepresentavel como se fosse o respeito pela
expressdo. Seria a permissdo de ser auténtico, consentir algo que ndo esta sendo mostrado,
pegar o real e dar ordem ao representavel através da ordem da subjetividade para tornar
apresentavel. O cinema é uma construcdo do pensamento de todo um espetaculo do qual o
cinema é uma arte. Filosoficamente, o cinema para o autor, de alguma forma, sustenta o
audiovisual, transforma-se, exemplifica com a arte em um discurso.

Deleuze (1974) menciona que o simulacro ndo se assemelha a ideia da coisa, que
representa na esséncia interna de suas relagcdes constitutivas somente a ideia de compreender a
coisa. O que ndo isenta de contradicBes as cenas da caverna. O objetivo do platonismo em
impor sua rebeldia na vontade de triunfar sobre os simulacros com os icones. A visdo da
imagem pode ser manipulada.

Ao analisarmos a imagem de Carmen Miranda na teoria de Gilles Deleuze, a atriz
passa a ficar na ordem da subjetividade para ser apresentavel®. O cinema de Hollywood faz
de sua imagem arte, discursando em sua musica as imagens do Brasil. Assim, constroem uma
Carmen Miranda no pensamento do espectador. Para 0 autor, ndo existe mais a ideia de
sentido e sim de representacdo, parte do afeto e do objeto de percepcdo. A imagem que 0
espectador vai construir € componente do que ele vé na tela, o filme passa a ser um conceito
COMO ocorre na arte.

Pensando a imagem do cinema, também tratamos as ideias de Deslandes (1968). Ele
entende que as finalidades da cAmera cinematografica ao serem projetadas criam a iluséo de
movimento e o aparelho de registro cronofotografico é reduzido a um diagrama estrutural por
sua funcdo Unica de reduzir, decompor e analisar 0 movimento; sao diferentes, além de serem
“separados por um abismo”. Deslandes (1968) considera que as fotografias animadas nada
desvendam de suas ilusdes, nossos olhos enxergam tudo de forma direta, ndo acrescenta nada
para nossa Vvisdo. Para conseguir o verdadeiro sentido do método cientifico é preciso superar

nossos erros corrigindo nossas insuficiéncias.

8 Alain Badiou (2002) tem essa ideia de movimento que é contraria a do filésofo Deleuze (2004).
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Gilles Deleuze nos passa a ideia de que é com o0 pensamento que criamos a imagem.
O autor nos permite buscar a imagem de Carmen Miranda, que foi construida pelos EUA e
ficou marcada no imaginario para sempre. Imaginario esse que de outra forma ficou
registrado também na mente dos americanos e europeus. Cada sujeito buscou sua realidade e
agregou seus conhecimentos a essa imagem, associando interesses individuais.

Ainda analisando Carmen Miranda, buscamos as ideias de Vernon (1974), que
afirma que o movimento € uma sintese que se explica ao imaginarmos que dois estimulos em
diferentes posi¢cdes sdo expostos aos nossos olhos com pequenos intervalos um ap6s o outro
de modo que percebemos um Unico estimulo. Foi descoberto por Wertheimer, no ano de 1912,
o fendmeno intitulado phi, que consiste na producdo do psiquismo, a persisténcia dessa retina
ndo foi uma ilusdo do olho. Atualmente foi compreendido que o olho ndo consegue distinguir
um movimento visivel, mecanizado ou artificial. Existe interferéncia de um ao outro nos
diversos elementos na imagem-movimento de um filme. O corte movel ja vem de um recorte
temporal que vem a ser congelado pelo obturador. Essa informagdo é importante para quem
cria e também para quem Vé.

O cineasta ao criar ja induz o espectador a distinguir somente elementos que ele
procura dar énfase. Se voltarmos a Carmen Miranda podemos entender que o estimulo
proporcionado pelo cinema nas diversas populacdes de varios paises teve influéncia desses
elementos de imagem-movimento. Assim, Carmen Miranda tornou-se conhecida e consagrou-
se objeto de ideias para 0 mundo da moda.

Pensando a motivacdo como uma espécie de forca interna, buscamos as ideias de
Vernon (1973, p. 53). O autor afirma que a motivacdo emerge, regula e sustenta nossos atos
(acBes) mais importantes. Dificilmente conseguimos estudar de forma direta essa motivacao;
ele avalia ser uma experiéncia interna sem que possamos dizer qual € a sua natureza. A
motivacao é algo que nos leva a agir, algo que sentimos e apenas pode ser observada se existir
determinado comportamento; somente ocorre quando profissionais especialistas investigam
ou quando acontece atraves de aspectos de um mesmo fendmeno. Somente o proprio
individuo pode senti-la, ja que € algo interno.

Buscando Carmen Miranda a luz das teorias de Vernon, entendemos que O
comportamento do homem quanto a motivacdo tem diversas abordagens psicoldgicas que
desencadeiam as acdes e orientacdes de estimulo & propria persisténcia deste sujeito. E natural
do ser humano buscar relagdes entre o seu meio, seja profissional, seja na vida pessoal. O que
percebemos é que Carmen Miranda fazia parte da vida da grande massa popular de varios

paises (Ex: EUA, América Latina e Europa) influenciando no modo de vestir. Existiu, na
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performance da atriz, um conjunto de fatores que motivou véarias sociedades a se vestirem
como ela, um processo que foi gerado pelo mercado da moda a partir da revolugéo industrial.

Séo varios os fatores internos e externos que motivam o homem em qualquer
momento, forcas e padrdes que motivam e influenciam na forma de olhar o mundo. A
indUstria da moda usou esse pensamento e transformou seu produto agbes de consumo
empenhadas pelos préprios sujeitos. Cada pais, de acordo com seu estilo e modo de vida, fez
os figurinos das roupas inspirados nas roupas e balangandds de Carmen Miranda. Vernon
(1973) entende que a motivacdo é uma forca (sem especificar natureza) e uma experiéncia
interna (ndo pode ser observado, é algo que sentimos). Nessa perspectiva, fomos motivados
pela industria da moda a experimentarmos algo que s6 nés sentimos sobre a ideia de vestir
algo estereotipado em uma atriz famosa dos anos 30 a 50 (Carmen Miranda).

Para Vernon (1974), existem 6rgaos do ser humano que influenciam em sua prépria
percepcdo, influenciando no que o sujeito enxerga, sente e na forma como ele atua. Nao
podemos deixar de explicitar que o individuo tem seu processo instintivo e que € algo que nao
pode ser controlado. Nesse momento é fundamental a participacdo do estilista que usa desse
instinto para ressaltar seu desenho. O profissional do marketing e de comunicagdo usa da
midia para despertar associacdo da percepcdo da roupa de forma favoravel, como foi com a
imagem de Carmen Miranda. O homem busca sua experiéncia a partir de sua memoria e
também de tudo o que aprendeu através do raciocinio e da linguagem do seu dia a dia.

A industria da moda influencia o sujeito através dessa percepcao que vem da forma,
da atencdo, da constancia de movimento, da motivacao e das caracteristicas de personalidade.
O homem identifica a atriz Carmen Miranda ao classificar e codificar a roupa da moda como
algo relacionado a imagem de baiana. Associa cor, forma e movimento. Existem agregadas a
roupa da vitrine informacBGes que manuseiam estabilidade, permanéncia e coeréncia, que
buscam como base modelos cognitivos, todo um processo que faca 0 receptor compreender
essas caracteristicas basicas e possa interpreta-las corretamente. O processo de percepcdo €
pré-estruturado em cima de interpretacdes, fundamentado em modelos cognitivos da
populacdo. O designer de interacdo produz a roupa a partir dessa psicologia cognitiva de

informacGes e experiéncias do meio social da sociedade.

Figura 88— Carmen Miranda inspira 0 mundo da moda em Curta do Festival Shaded View
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Fonte: Na Bahia (2012).

Figuras 89-90 — Carmen Miranda

Fonte: Carmen Miranda Homepage (2012).

Existem diversos sites na internet que ao falar da moda buscam Carmen Miranda,
seja por ter sido inspiracdo de tema de desfile ou por referéncia de estilistas famosos. Esses
espacos mostram as tendéncias geradas por causa do estilo de vestir de Carmen Miranda
como podemos observar nas figuras de 88 a 90. Podemos considerar que o modelo (fig. 90) de
sapato plataforma tenha sido uma tendéncia gerada pela atriz, originalidade individual que
ainda produz tendéncias nos estilistas atuais. No entanto, seria precipitado afirmar que enfeite
na cabega, batom vermelho, esmalte escuro, cés alto de calca e arco de renda para cabeca
tenham sido consequéncia do estilo de Carmen Miranda.
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O objetivo desta explanacdo foi apenas mostrar como a atriz serve até para excesso
nas comparagoes entre a populagdo. Carmen Miranda inspirou um curta do festival (fig.88) A
Shaded view on Fashion Film (ASVOFF), de Paris. De acordo com o site:

A musa inspiradora desta produgdo de moda, beleza e estilo foi nada mais, nada
menos que Carmen Miranda. Uma de suas canc@es, inclusive, faz parte da trilha
sonora. Néo é a primeira vez que Carmen Miranda inspira 0 mundo da moda: as
grifes Alexandre Herchcovitch, Rosa Cha e Salinas ja criaram colecGes baseadas nos
figurinos da cantora. Sempre muito auténtica e divulgadora do “Brasil da alegria”,
Carmen virou uma espécie de marca registrada. Lancou tendéncias de moda, como
os saltos plataformas, os turbantes, as pulseiras grossas e colares bem coloridos.
Tudo numa época em que a moda era totalmente tradicionalista, entre os anos 1930 e
1940. (NA BAHIA, 2012).

De acordo com Castro (2005), “certas saias de Carmen pesavam doze quilos;
turbantes, cinco quilos; e alguns brincos, como do cacho de uvas, eram de madeira e também
pesavam”. (p. 279). Voltando ao site, a fotografa Ellen Von Unwerth realizou entre os dias
sete e nove de outubro de 2011 no Centre Georges Pompidou um curta alemao intitulado
Tutti-Frutti. Heloisa Aline Oliveira do Jornal Estado de Minas em uma de suas reportagens
tratou sobre Carmen Miranda, afirmando que Carmen Miranda (fig.89) era e continua sendo

relacionada a moda. Quanto a isso assegura:

[...] que fotos flagradas em reunides sociais, restaurantes e boates, registram, além
de sua alegria de viver e do seu sorriso sempre aberto, roupas e acessorios criativos.
Carmen Miranda, que este ano estd sendo homenageada pelos 50 anos de sua morte,
deixou um grande legado para 0 mundo da moda. A comegar pelos sapatos de
plataformas altissimas, que valorizavam sua pequena estatura - ela tinha apenas
1,53m -, que foram adotados pelos estilistas e estdo presentes na maioria das
colecgBes, entra e sai estacdo. Seus trajes originais sdo fonte constante de inspiracéo
para estudantes e profissionais que trabalham com moda e podem ser conferidos em
alguns dos museus dedicados a "Pequena Notavel”, que se consagrou com o estouro
de Tali, cangdo que se tornou um hit da época. (JORNAL ESTADO DE MINAS,
2011).

Heloisa Aline Oliveira entrevistou Alexandre Herchcovitch na colecéo de inverno de
2004, o estilista garante que se inspirou na figura de Carmen Miranda. Ao resolver trabalhar
com babados lembrou-se da atriz. O estilista ndo se aprofundou muito na histéria da
brasileira, apenas pesquisou alguns livros, “sua imagem por si s6 ja era tdo forte que so6 ela

bastou”. Sua imagem ¢ carismatica, exotica e longinqua no Brasil. De acordo com a revista:

Carmen Miranda deixou um grande legado para 0 mundo da moda. Ela, que amava
tecidos e artigos de armarinho, mantinha sempre um quarto de costura e maldes
repletos de preciosidades nas casas onde morava. Mais do que 0s trajes que usava
em suas apresentacBes, das famosas plataformas dos sapatos e da profusdo de
balangandas coloridos, sua imagem esfuziante, 50 anos depois da sua morte, é
constante inspiracdo para estudantes de moda, estilistas e marcas de destaque no
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mercado brasileiro. O fenmeno Carmen também foi sucesso nos Estados Unidos,
onde fez carreira internacional como cantora e atriz e mostrou até sua morte. As
invengdes originais da Pequena Notével se tornaram uma febre e foram disputadas
pelas lojas americanas mais badaladas da época. Saias bordadas, blusas repletas de
babados, sandalias de saltos exageradamente altos, turbantes coloridos e muitos
balangandas. A imagem de Carmen Miranda no palco, por si s6, era um espetaculo
exuberante. Mas longe dos holofotes dos teatros e casas de show, a artista, que saiu
famosa do Brasil e se consagrou nos Estados Unidos, era também extremamente
fashion... E o que dizer dos balangandas, brincos, colares e pulseiras exageradas,
realcados pelo inigualdvel movimento das méos, criado pela estrela, que outros
artistas tentaram imitar sem éxito? Todos esses aderecos, porém, por si sé nada
significariam, se ndo fossem usados por uma mulher de temperamento extrovertido e
de bem com a vida. (REVISTA MANEQUIM, 2012).

S&o diversas as colecbes baseadas em Carmen Miranda, como, por exemplo, a
colecdo da marca Salinas mostrada na figura 75. No ano de 2012 inicia-se o langcamento das
colecBes de primavera verdo inspirado nos anos 50, em Carmen Miranda, podemos verificar
esta referéncia nas estampas das grifes Prada (fig.92) e Stella McCartney (fig.93-94) em Paris.
Além dessas conhecidas marcas, Paulo Borges® afirma que Rosa Cha (fig. 96 — 22 foto) teve
uma colecdo inspirada em Carmen Miranda no Verdo de 2000, Alexandre Herchcovitch (fig.
95 — 12 foto) no inverno de 2004 e Salinas (fig.91) no veréo de 2006.

Figura 91-92 — Marcas Salinas e Prada.

Fonte: Angel, 2012.

Figura 93-94 — Marca Stella McCartney.

% Fonte: Revista Manequim da Editora Abril.Disponivel em <http://manequim.abril.com.br/moda/historia-da-
moda/carmen-miranda-420572.shtml?page=page4> Acesso: 15 jan. 2012.
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Invernoc
Fonte: Revista Manequim (2012).

Heloisa Aline Oliveira garante que o tema tropical chique foi mostrado por Amir
Slama de Rosa, ha cinco anos, em roupas para praia muito coloridas. Foi mostrado também no
desfile no Morumbi Fashion Brasil®, onde se realizou uma mistura de florais a desenhos
geométricos e frutas. No inicio do desfile foi transmitido no teldio um filme de Carmen
Miranda. Na colecdo da marca Forum, no mesmo ano, o0 evento teve tema também referente a
atriz brasileira com frutas (cajus, carambolas, bananas) e brilhos, brincando com os anos 40 e

80. Ainda, Heloisa Aline Oliveira assegura que 0s acessorios ndo param de inspirar nos dias

6 Atualmente a conhecida Fashion Week em S&o Paulo, a maior semana de moda do Brasil, também
homenageou a artista. A exposi¢do Chica Chica Boom Chic - nome de um dos sucessos da cantora - mostrou
pecas e acessorios originais, resgatando o mito e o brilho de Carmen Miranda. O foco foram as roupas sociais
usadas por ela no seu dia a dia, além dos trajes de palco, sapatos, bolsas, muitas bijuterias e “cabecas" doadas
pela sua familia ao Museu Carmen Miranda, no Rio de Janeiro (Avenida Rui Barbosa, Flamengo). A mostra, que
teve curadoria de Cesar Balbi e Fredy Carneiro, foi uma a¢éo cultural de Swarovski Crystal Components para
recuperar parte do acervo do museu. Disponivel em http://carmen.miranda.nom.br/estadominas.html>. Acesso:
13 jan. 2012.


http://3.bp.blogspot.com/-YuNdXnGjg64/ThdiCwzQMRI/AAAAAAAAAuQ/hIhxhGDckn4/s1600/frutasnoinverno
http://carmen.miranda.nom.br/estadominas.html
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atuais. Os acessorios sdo inspiracdo para especialistas como Mary Figueiredo Arantes do setor
de bijuterias.
Abaixo, nas figuras 97 e 98, temos artistas famosos estrangeiros e brasileiros

vestindo roupas inspiradas na atriz e cantora Carmen Miranda.

Figuras 97-99 — Artistas atuais vestindo roupas inspiradas em Carmen Miranda.

Fonte: Moodella, 2012.
O figurino da atriz Sarah Jessica Parker (fig. 97) estd nos turbantes da marca Prada

na série televisiva Sexy and the City. A consultora e editora de moda da Vogue Nippon
(fig.98), Anna Dello Russo, também usou os chapeus da baiana. Ambas no estilo
espalhafatoso, ou mesmo, considerado exagerado por muitos na forma como a Carmen
Miranda se apresentava. Ja na figura 99 podemos perceber a inspiracdo na atriz Carmen com
um toque atual, os panos na cabe¢a complementam o “look™ do restante da roupa. Sao

diversas as grifes da moda que buscam estilos atuais baseados na figura de Carmen.

2.1.5 Tecnologia e conhecimento provocam avango no mundo da moda: cultura, mercado e
sociedade

Uma sociedade baseada na tecnologia, com extensao ligada ao desenvolvimento da
comunicacdo, repde culturas e sistemas sociais locais que ndo sdo desejados além de serem
considerados ultrapassados, e, nem por isso, somos transformados em um povo uniforme. E
claro que existem forcas dominantes homogeneizadoras, como as técnicas de propaganda e/ou
as linguas e as tendéncias da moda que, por todos os cantos, atingem a consciéncia cultural,
influenciando e introduzindo certos valores de padronizacao e praticas sociais.

As condicdes produtivas contemporaneas, no Brasil, sdo marcadas com a
interdependéncia das nacgdes. A partir do seu desenvolvimento, podemos adquirir suportes na
economia e na internacionaliza¢do. Pelo uso da forca de trabalho, como fator estratégico de
producéo, a humanidade criou civilizagdes caracterizadas pelo processo cumulativo de capital

e divisdo de trabalho. O mundo moderno assistiu a sucessivas revolugdes industriais com
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artificios engenhosos, invencdo e criatividade na linha de instalacdo e aperfeicoamento na
busca de acréscimo a produtividade. Segundo Dowbor e Seabra (1994), com o crescimento
econbmico do Brasil, tornou-se necessario criar estratégias, foi necessario um planejamento
do controle social da revolucdo tecnoldgica. A extensdo da informatica e da robdtica
aumentou o consumo e tornou irrealista o velho sonho do pleno emprego.

Na visdo de Dowbor e Seabra (1994), a adaptacdo da sociedade as exigéncias da
modernidade pressupde uma caminhada moderna em direcdo a era do conhecimento, enfatiza
0 uso de computadores e a simulacdo com softwares disponibilizados no mercado como
alternativa. Todas essas agdes viraram espécie de entretenimento, que virou opcdo de
desenvolvimento e crescimento para o mercado da moda, seja em desfiles ou lojas, seja no
proprio nascimento da roupa, desde o estilista até a producdo. Para que um pais seja bem-
sucedido na busca da democratizacdo do saber, é preciso dar absoluta prioridade aos
conhecimentos tecnologicos para melhor manusear o produto no mercado. Dowbor e Seabra
(1994) entendem que as entidades governamentais deveriam programar a informacéo
tecnoldgica em todo o mercado, assim poderiam alavancar as mudangas do pais para um
maior crescimento, e isso seria o inicio de uma grande revolucéo.

Dowbor e Seabra (1994) enfatizam que a produtividade serve como setor estratégico
da economia no consumo e ndo na producdo. Acreditam que cada produto gera seu proprio
consumo no grupo da demanda efetiva. Com as tendéncias contemporaneas e a circulacao de
mercadorias em busca da velocidade de respostas, ocorre a desverticalizagcdo da producéo e da
criacdo intelectual. A competitividade pelo saber aumenta entre as pessoas. Os autores
recuperam o lado positivo da competitividade em um mercado que exige um relativo grau de

racionalidade e previsibilidade:

No modelo exposto por Sérgio Storch haverd modos de descongestionar a
administracdo, através da forma de rede em substituicdo & hierarquia. E a
implantacdo de meios mais produtivos, de acordo com a geragdo e o consumo de
conhecimento. Dai as exigéncias contemporéneas de habilidade de comunicagéo do
trabalhador. Engenheiros e executivos estardo mais credenciados & tomada de
decisfes na medida em que vérias funcbes serdo administradas pelos computadores.
O que lhes ¢ exigido hoje, antes de tudo, é o dominio sobre a linguagem. (p. 143).

Para Frange (1997), as pessoas comunicam-se via rede de forma direta e, a0 mesmo
tempo, com quantas pessoas desejarem, dificil é saber utilizar esse meio de comunicagdo com
qualidade. As habilidades de comunicagdo, até ha pouco tempo, eram pouco consideradas,
mas, atualmente, passam a ser requisito na contratacdo do novo trabalhador, seja ele

autbnomo ou empresario. De acordo com Dowbor e Seabra (1994), o face a face passa a ser
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uma via, um ponto privilegiado de troca de informagfes nos escritorios. Assim, muda o
trabalho e a rotina do trabalhador, pois as organiza¢des produtivas também estdo mudando, ou
seja, sdo obrigadas a se adaptar a0 mundo que se encontra em constante transformacéo.
Diante das disputas em relagdo aos produtos e servigos, se veem obrigadas a buscar melhor
qualidade. A acumulacdo de conhecimento sobre a atualidade passa a ser um fator basico para
a compreensdao dos preceitos organizacionais. Essa competicdo ocorre entre empresas e
trabalhadores, tanto no individual como no coletivo e é a nova forma de cooperagdo e de
defesa do valor adquirido neste moderno meio organizacional.

Grandes eixos de mudancas atingirdo a sociedade. De acordo com Dowbor e Seabra
(1994), no fim do século XXI, surge o primeiro processo tecnoldgico com transformacdes
mais significativas, como a informatica, a biotecnologia, as novas formas de energia (em
particular o laser), as telecomunicacfes, e 0s novos materiais de trabalho. O segundo é a
internacionalizacdo: a propria globalizagdo. Temos, também, a urbanizagdo, a dimenséo do
errado, ou seja, a educagdo ante a nova dindmica; por ultimo, as polarizagdes entre ricos e
pobres. No mundo da educacdo, esses eixos tém impactos imediatos nessa realidade
econémica. A informatica e a transmissé@o do conhecimento, juntas, possibilitam visualizar,
com certa clareza, toda essa revolucao.

Com 0s novos equipamentos e 0 aumento da producdo, a automacao da fabrica, por
aumentar volumes e liberar mdo de obra, demanda servicos muito mais ampliados no
manuseio e no transporte das mercadorias. O recebimento e as encomendas provocam
deslocamento do emprego para areas que demandam maior fluxo e uso de informacGes. Gera
também uma fase de desenvolvimento acelerado de oportunidades de negdcios e de vagas em
atividades ligadas a circulacdo. No século XXI, de acordo com Dowbor e Seabra (1994),
concorrentes lancardo novos produtos. Ganhara quem estiver mais bem posicionado e souber
mais sobre 0s seus produtos e concorrentes, além de introduzir produtos ou servicos com
maior rapidez no mercado. Tanto na producdo quanto na circulacdo, o imperativo da
competitividade traz demandas crescentes e uma maior velocidade nas mudancgas. Essa
demanda vale também para o trabalhador.

Dowbor e Seabra (1994) lembram que o mercado proporciona fatores na escolha de
uma alternativa de investimento. O uso da inteligéncia humana e a socializacdo do
conhecimento sdo visados, vale mais quem sabe mais, a énfase passa a ser o processo de
aprendizagem continuo. Ndo ha o que ndo seja substituido, a legitimidade vale se adicionada

ao valor, servico ou produto. Vagas de empregos ou produtos a venda que ndo agreguem valor
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e que ndo tenham alguma vantagem a oferecer ao consumidor tornam-se obsoletos. Conforme

0S autores:

Os sistemas de informacdo eletrbnica subvertem a ordem tradicional. A
comunicacdo direta, anatema para hierarquia, é facilitada pelas redes. E com isso a
organizacdo pode ser ao mesmo tempo centralizada (pela concentracdo das
informacdes) e descentralizada pela distribuicdo das informacdes. (p. 101).

Dowbor e Seabra (1994) ainda explicam que o sistema de informacdo € a ilustracao
de diversas situacdes de comunicacdo que nos criamos e a elas respondemos diariamente: essa
infinidade de imagens, sons e objetos que fazem parte do nosso dia a dia. A condi¢cdo humana
depende desse contato e contagio, sendo impossivel o sustento de qualquer cultura sem que
haja a transmissdo de alguma forma daquilo que se passa dentro de nés. Dowbor e Seabra
(1994) ensinam que uma sociedade ndo se concretiza sem que os individuos se comuniquem.
A condicdo humana €é a relacdo entre os homens e seu meio material que se manifesta
mediante o desenvolvimento de técnicas e, dentro dessa necessidade de comunicacéo, esta a

moda. Abaixo (fig. 100) pessoas de lugares e nacionalidades diferentes vestidas de Carmen.

Figura 100 — Carmen Miranda - Costumes

Fonte: Banco de Imagens do Site de Busca Google (2014)".

Sendo assim, é possivel perceber que a dimensdo da multimidia dentro da moda é
cheia de criatividade expressa nos modelos de roupas e nos desfiles que estdo sempre se
atualizando. Da mesma forma a internet, a televisdo, o radio e o jornal fazem parte do

cotidiano da vida das pessoas como nunca ocorreu em toda a histéria desse meio de

57 Disponivel em:
https://www.google.com.br/search?q=google+imagens+carmen+miranda&rliz=1C1SAVA_ enBR503BR503&esp
v=210&es_sm=93&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ei=br3aUqSPF6XNsQS6-

4LwWCQ&ved=0CAKQ_ AU0AQ&bhiw=1680&hbih=949> Acesso em: 03 Janeiro 2014.


https://www.google.com.br/search?q=google+imagens+carmen+miranda&rlz=1C1SAVA_enBR503BR503&espv=210&es_sm=93&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=br3aUqSPF6XNsQS6-4LwCQ&ved=0CAkQ_AUoAQ&biw=1680&bih=949
https://www.google.com.br/search?q=google+imagens+carmen+miranda&rlz=1C1SAVA_enBR503BR503&espv=210&es_sm=93&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=br3aUqSPF6XNsQS6-4LwCQ&ved=0CAkQ_AUoAQ&biw=1680&bih=949
https://www.google.com.br/search?q=google+imagens+carmen+miranda&rlz=1C1SAVA_enBR503BR503&espv=210&es_sm=93&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=br3aUqSPF6XNsQS6-4LwCQ&ved=0CAkQ_AUoAQ&biw=1680&bih=949
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comunicagdo; existe uma relacdo de dependéncia entre a moda e 0s meios de comunicacao.
Em dado momento, os instrumentos ou as formas de contelldo que promovem a comunicagao
igualam os estilistas/modelos aos espectadores, ja que ambos se alternam, uns em relacéo aos
outros, no exercicio mutuo do “enfeiticamento” e¢ da fusdo fantasiada de corpos que se
defrontam com seu prazer individual e com o coletivo. Nesse momento, néo importa a cor, a
classe social, a idade ou o poder aquisitivo.

A inversdo de papéis que permite a autosseducdo por meio da seducdo alheia s6 é
possivel pela intimidade virtual e real das midias. A imagem de uma atriz famosa como a de
Carmen Miranda de muitas décadas passadas, por exemplo, é retomada e transformada em
moda moderna. Existe todo um contexto cultural para inserir uma nova proposta de moda, a
fim de que exista percepgdo da sociedade. Conhecimento e memodria sdo acionados na
populacdo para que haja motivacdo para a compra dos produtos inspirados na atriz. E ndo é
por acaso que a moda acontece. Hoje, para iniciar ou manter o sucesso de uma grife de roupas
ndo basta ser criativo, € necessario dispor de sistemas de midia — refinados tecnicamente — e
contar com um grupo profissional de primeira ordem.

Nesse sentido, para conseguir éxito na moda, o conhecimento é imprescindivel. Nao
ha como fazer moda sem o saber. Se a moda por meio da comunicacdo gera simbolos, é
porque alguém a interpretou. O movimento da imagem no cinema de Hollywood, no seu todo
audiovisual, ficou marcado na memoria de varias sociedades, o que facilita despertar o sentido
no individuo através da percepc¢do da vestimenta atual inspirada na antiga imagem de Carmen
Miranda. Em geral, com a analise desses diversos autores, foi possivel verificar que a moda
estd no profissional, define o estilo da classe social e econdémica de cada individuo, esta no dia

a dia do sujeito, quer ele perceba, ou ndo.

2.2 O PODER DOS MEIOS DE ~COMUNICA(;AO: CINEMA HOLLYWOODIANO,
CARMEN MIRANDA E A RELACAO COM A IDENTIDADE CULTURAL ENTRE OS
PAISES LATINO-AMERICANOS

Pretendemos demonstrar a existéncia de um tipo de poder deliberado pelos meios de
comunicac¢do na conguista e no deslumbramento da populacdo latino-americana pelo cinema
de Hollywood. Analisamos como este poder contribui para a aceitacdo latina em relacdo as
producdes hollywoodianas, que sempre estimularam o cinema como um entretenimento
criador de identidade, cultura e estilo de vida. A proposta é discutir a forte influéncia e o
alcance do cinema como meio de comunicacdo utilizado pelos EUA para fortalecé-los como

cultura dominante. Em seguida, ressaltamos a cantora e atriz Carmen Miranda, objeto de
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questdo politica deste texto, como figura de comunicagdo entre o Brasil, os demais paises
latinos e os EUA, a partir das teorias de Nestor Garcia Canclini e Christian Metz. Para
concluir, mostraremos como o cinema hollywoodiano soube registrar o imaginario dos latino-

americanos em uma esperanca de identidade cultural que ndo advém da prépria nacionalidade.

2.2.1 Encantamento do latino-americano pelo cinema hollywoodiano: a Pequena Notavel

As superproducdes na década de 30 — Era de Ouro do cinema de Hollywood —
mesclaram musicas e cantos as dancas, com forte influéncia do teatro. Filmes falados
tornaram-se rapidamente filmes populares, que provocaram uma producdo constante
caracterizada pelos estilos marcados pela melodia da Broadway, por Harry Beaumont®®,
Orson Welles®® revolucionou o cinema americano apresentando uma nova estética nos anos
40, como em seu filme Cidaddo Kane, de 1941, que desafiou os grandes estudios de
Hollywood. Para Costa (2006), quando os filmes ndo eram falados existia forte potencial
universal, ja que os filmes podiam ser exibidos em qualquer nacionalidade.

Costa (2006) afirma que existem dendncias sobre a invasdo de filmes falados
americanos no intuito de manter a percep¢do do publico voltada ao imperialismo
estadunidense. Canclini (2003) considera que uma determinada sociedade tem sua expressdo
cultural no momento em que ela entende a arte, ou seja, no momento em que ela distingue a si
mesma e as outras sociedades, sendo o cinema uma forma de retratar e enxergar as proprias
ideias, reafirmando ou propondo novos paradigmas culturais. O autor considera que a forte
influéncia comunicacional dos paises adiantados entre as variadas tradi¢es na cultura latina é
muito forte. Podemos exemplificar com a identidade e os anseios socioculturais que sdo
levados em conta quando o objetivo € manter o orgulho de ser americano. Os filmes
hollywoodianos sdo patriotas, mesmo que o tema seja a corrupcao do pais, sempre existird um

“her6i” americano para salvar a América, que exibe a bandeira do pais com orgulho.

% Harry Beaumont (1888-1966) foi ator, roteirista e diretor do cinema americano. Trabalhou com produgio em
diversas empresas, como: Fox, Goldwyn, MGM, Warner Brothers e outras. No cinema mudo foi o periodo que
mais fez sucesso, como Beau Brummel John Barrumore, de 1924, e Filhas Nossa Danca, de 1928. Em 1929,
dirigiu os musicais da MGM, como O Melody Broadway, o primeiro filme falado que lhe deu o titulo de Melhor
Diretor com Oscar de Melhor Imagem. (ENCYCLOPEDIA BRITANNICA, 2011).

69 George Orson Welles (1915-1985) began his career in theater in New York in 1934. It was also a screenwriter,
producer, actor and cineaste American. If initial audiences reacted poorly to Citizen Kane, went down in history
for its courage to innovate, “or had a difficult time seeing it in theatres, critics and other filmmakers since the
early 1940s have recognized Welles as a special kind of artist. Welles was an auteur, a filmmaker with a very
clear sense of the artistic potential of his medium who created significant movies under the guise of Hollywood
productions. Throughout his career, Welles would become a symbol of the misunderstood but determined artist,
working to create his own vision in a Hollywood studio system where the primary objective was, and is, profit.”
(p.03). (CANE, 2011).
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Em contrapartida, j& nos anos 30 e 40, no Brasil, existia uma produgdo nacional
timida, limitada ao Rio de Janeiro, com fortes dificuldades financeiras na producdo, além da
admiracdo da populacdo pelos filmes americanos. O cinema das chanchadas musicais caiu no
gosto popular e teve dominio na década de 30 com a Cinédia’™, idealizada por Adhemar
Gonzaga'. Pereira (2006) afirma que as chanchadas musicais recebem tal nome devido ao
alcance do seu apogeu no periodo da década de 50 com comédias musicais brasileiras. O
Brasil ainda tinha pequena tradicdo cinematogréfica e conseguiu alcancar grande sucesso de
publico com filmes musicais.

Periodo este “que oscilou entre concepg¢des de nacionalismo econdmico e abertura ao
capital estrangeiro, as chanchadas retrataram, de modo bastante peculiar, os trejeitos de uma
parcela da populacdo que vivia & margem do modelo de industrializagdo que o Brasil
pretendia trilhar” (p. 209). Quanto a produgdo de filmes, a chanchada teve experi€ncia
relativamente longa “de filmes para o mercado e seus maiores €xitos de publico foram
enredos que tratavam da pequena crénica do cotidiano destas camadas menos favorecidas do
Rio de Janeiro com personagens tipicos de uma sociedade em processo de crescimento
urbano” (p. 213), o que excluiu enorme parte da sociedade. Mas, também foi uma época em
que o cinema brasileiro obteve interesse de empresarios por ser um negocio rentavel.

Segundo Costa (2006), gracas aos sucessos das musicas carnavalescas foi possivel a
consolidacdo do cinema sonoro no Brasil. Na década de 40, foram criados associados de
producéo e exibicdo como a Atlantida’ facilitando a exibicéo e influenciando a Cinédia por
seu forte apelo popular. O carnaval deixou de ser tema principal nos filmes brasileiros quando
se iniciaram as satiras em cima dos sucessos dos dramas americanos. Os grandes criticos ndo
os consideravam como filmes, e sim como chanchadas, mas mesmo assim cairam no gosto
popular. Os cineastas imaginavam competir com os filmes americanos, quanto, na verdade,

apenas baseavam-se nos filmes hollywoodianos, repetindo, assim, a mesma formula.

70 Cinédia foi o primeiro grande estlidio cinematografico no Rio de Janeiro criado por Ademar Gonzaga em
1930. “Recusando o género do documentario, propunham um cinema de estidio com cendrios bem decorados.
Sua proposta era copiar os estidios hollywoodianos, imitavam o modelo de Hollywood recusando o género do
documentério propondo cendrios bem decorados. Periodo que surge o cinema sonoro no Brasil, além do pouco
aparato técnico”. Fonte: SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. S&o Paulo: Annablume, 1996.

1 Ademar Gonzaga (1901-1978) produziu mais de 50 filmes. O jornalista brasileiro formou o primeiro clube de
cinema no Brasil nos anos 20. Criou a Revista Cinearte (1926-1942). (BIBLIOTECA DIGITAL DAS ARTES
DO ESPETACULO, 2011).

2 Atlantida foi um estldio que surgiu logo depois da Chanchada em 1941, também na cidade do Rio de Janeiro
no Brasil. Criado por Moacir Fenelon, Alinor Azevedo e José Carlos Burle, a Atlantida passou a produzir um
tipo de filme semelhante ao que vinha sendo produzido pela Cinédia denominado pejorativamente de
“chanchada”. Esse tipo de filme fazia grande sucesso junto as classes populares e era bastante criticado pela elite
intelectual. (p. 8-9). (SOUSA FILHO, 2006).
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O Cinema Novo inicia nos anos 50. Em busca de exibir o realismo brasileiro,
grandes questionamentos foram feitos na tentativa de diminuir a exaltacdo ao cinema
hollywoodiano e promover o valor dos filmes e a producdo no Brasil. Mesmo com pouca
verba, filmes com tematica popular, como Agulha no palheiro, de 1953, dirigido por Alex
Viana e o filme Rio 40 graus, de 1955, dirigido por Nelson Pereira dos Santos foram
produzidos. A influéncia italiana do neorrealismo surgiu no Rio e logo se espalhou. Roberto
Santos produziu, em 1958, O grande momento, em S&o Paulo. Todos esses filmes brasileiros
aplicavam principios de comédia, tiveram problema de distribuicdo e até mesmo foram
proibidas as exibi¢cdes de filmes como o citado Rio, 40 graus.

Para Costa (2006), nos anos 60, a grande mobilidade de gravadores e cameras mais
leves que chegaram ao Brasil possibilitou uma melhor filmagem, mas o ruido do som ainda
era intenso, seja por um microfone mal posicionado ou 0 som do mundo real que aumentava
as falhas técnicas. A alta producdo de Hollywood era cada vez maior no gosto dos brasileiros.
O encantamento dos latinos pelos filmes americanos era resultado das produgdes com
qualidade e falta de concorréncia.

Alvarenga e Bastos (2006) salientaram que o Brasil, por muito tempo, teve forte
influéncia dos filmes norte-americanos, inicialmente em virtude do interesse do Estado em
garantir o mercado dos filmes produzidos pelos norte-americanos, seguida da busca pela
industrializacdo. Foi somente em 1969 que foi financiada pelo Estado a producdo de filmes
brasileiros. Entretanto, ainda assim, a preocupacdo do CONCINE (Conselho Nacional de
Cinema) era apenas com a legislagdo. Nos 70, os filmes brasileiros produzidos pela
Embrafilme passaram a ter maior publico nas salas de exibicdo. Filmes dos Trapalhdes
(infantis) e os filmes da “pornochanchada””® tinham producgdo barata e conseguiam ganhar
14% do mercado nos ingressos vendidos; somente nos anos 80 conseguiram aumentar o
percentual para 35%.

Ainda de acordo com Alvarenga e Bastos (2006), em termos de publico, o Brasil
distancia-se ainda mais do cinema norte-americano. Talvez o pais ndo tenha apenas
dificuldades financeiras para produzir, mas falta de interesse do publico em prestigiar as
producdes nacionais. Os filmes hollywoodianos sdo sucesso no mundo e ocupam grande

espaco no mercado brasileiro. Os filmes brasileiros, por sua vez, precisam de alto nivel de

73 Pornochanchada foi um movimento do RJ no Brasil; ndo tinha sexo explicito. Era uma producio rapida, onde
um filme dava lucro e fazia outro. Diferente dos filmes conhecidos como Boca do Lixo, ndo eram chanchadas,
que tinham sexo explicito. Ambos 0s movimentos cinematograficos comerciais rentaveis. (GERBASE, 2011).
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publicidade quando estdo em cartaz, ao passo que os filmes americanos ja chegam com maior
expectativa as salas de cinema.

Os meios de comunicacdo podem facilitar a disseminacéo das informacgdes de um
produto em outro pais. Ainda que os perfis nacionais alimentem seu territrio em
determinadas &reas do consumo, ndo descartam as ofertas de produtos existentes em cada
sociedade; o que ocorre de forma diferente no cinema, pois em todo mundo a maior parte da
bilheteria é ocupada pelos filmes americanos. Tanto a producdo quanto a distribuicdo sédo
dominadas, sendo atualmente acrescentadas a apropriagdo transnacional dos circuitos de
exibicdo. Os autores afirmam que, atualmente, resta a cinematografia, tanto europeia, asiatica
quanto latino-americana a capacidade de marginalizar os filmes em um longo futuro nessa
apropriacdo transnacional dos circuitos de exibicdo. Os paises latinos ja evoluiram muito em
producdo cinematografica e aos poucos observam a importancia de usar 0s meios de
comunicacdo a favor da propria producdo — como os paises de primeiro mundo, notando a sua

capacidade de seduzir o publico antes de assistir ao filme.

2.2.2 Influéncia e representatividade cultural: Carmen Miranda no Cinema brasileiro

As ideias de Christian Metz e de Nestor Garcia Canclini contribuem ao tratarmos o
cinema com a figura de Carmen Miranda. Assim, podemos analisar que a imagem de Carmen
Miranda € o significante do cinema na teoria de Metz. O espectador V€ na tela a proposta de
uma impressdo da realidade. Ela é a juncéo do visual de baiana com o aditivo cinema, que usa
da estética escondendo o que o Brasil ndo quer ver: a sujeira. Metz (1980b) considera a arte
como algo representativo, que possibilita a formacdo do espectador proporcionando uma
percepcdo. O cinema, como um extenso campo e complicado fenémeno sociocultural,
possibilita relacionar o conjunto de institui¢cdo cinematogréafica distinguindo entre fato filmico
e fato cinematografico.

A relacdo do espectador com o filme tem certos movimentos psiquicos que sdo
observamos na identificacdo. Através das artes de representacdo tornou-se possivel a
formacdo da plateia de cinema. Para o autor, a analise freudiana chama de capacidade de
ficcdo o acontecimento do regime especial de recep¢do que essa condi¢do de representacao
encontra na maneira estavel e renovada que vem do efeito psiquico. Ficcdo esta que esta
relacionada as artes miméticas mais antigas como quadros e romances.

A maquina cinematografica também estd nessa perspectiva impulsiva de

comercializacdo lucrativa. O ambiente do filme ao se projetar envolve o espectador com seus
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elementos, como se o espectador estivesse em um sonho acordado e relativamente imovel. A
“presenca do real, do movimento e do som” (p.123) sdo caracteristicas significantes no
cinema, transmitem maior intensidade na impresséo de realidade. O estado filmico, para Metz,
explora a formacdo de habitos e a percepcdo do espectador. O autor (1980a) afirma que o
cinema atua de forma diferente em cada sociedade revestindo aspectos diversos do que
estamos acostumados, considerando que estamos tratando do cinema brasileiro e que os EUA
desde o inicio tiveram forte influéncia sobre a producdo e distribui¢do dos filmes no Brasil.

O cinema tem o poder de driblar a censura exercida em um processo secundario.
Metz (1980a) comenta que existe algo em comum entre o cinema e o0 sonho, uma vez que
ambos subtraem a vista do espectador com algo que ja lhe havia mostrado. O cinema narra e
moldura a cultura no inconsciente que vem de uma dissimulacdo do desejo e da busca de
modelos em formas simbdlicas “reputadas” por uma sociedade superior; das alucinagcdes em
sua artificialidade e dos sonhos o cinema ira conseguir se diferenciar. As alucinacfes e 0s
sonhos ja chegam prontos e sdo reproduzidos. E por conta do espectador que o imaginario é
moldado pela maquina, ele € quem faz o trabalho psiquico. O trabalho técnico na producéo do
filme apenas motiva socialmente as percep¢des do espectador que o faz representar um
mundo. O artificio do filme € fazer sonhar, esta é a mobilizagdo que o cinema proporciona.
Ao despertar, 0 sonhador acha um absurdo que o filme seja algo fantasioso e esteja imitando
0s sonhos, torna-se o critico diante das informacoes.

Para Metz (1980b), a imagem pode permitir a ideia de percepcdo, depende da
maneira como 0 espectador a percebe. O cinema € essa percepcdo do espectador, ele
diferencia o sonho do filme. Enquanto que o sonhador ndo sabe que sonha, quem esta no
cinema sabe que naquele momento sonha. O espectador deixa-se iludir com o filme, emerge
pelas imagens e sons, por mais que ele mesmo saiba que ndo é real. Compara a iluséo com a
ilusdo de realidade. A ilusdo seria a ordem do sonho, ja no cinema é a impressao. O filme
permite ao sujeito ter essa visdo de bom ou ruim; todo filme é um juizo de valor. O sonho nédo
tem a discussdo que ocorre no filme, pois o sonho é a versdo de quem sonha e ao contar o
proprio sonho acabamos contando-o de outro jeito.

O grau de ilusdo e de sonho ¢ diferente. Nosso sonho acaba e no filme tendemos, em
um determinado momento de mal-estar, a um tipo de fuga. Até hoje o cinema tem essa ideia
de transmitir o realismo, o que é uma ilusdo. Mesmo um filme experimental vai buscar uma
tendéncia na vida do ser humano. O cinema experimental ndo cumpre uma narrativa, ele ndo é

linear, ndo tem ideia de narracdo. Além disso, Metz (1980b) afirma que a justificativa é



139

buscada porque mesmo nos sonhos mais fantasticos sempre existe algo préximo do real, seria
a procura de uma representacdo de algo que pode ndo ter sido representado.

Aquilo que pode parecer absurdo é levado ao extremo pelo cinema experimental.
Mas, de qualquer forma, o espectador ira atribuir sentido a esta incoeréncia, buscando tal
justificativa. A percepcdo real de diversos individuos pode ter ligacdo com a percepcdo de
seus sonhos, apenas quem sonha pode obté-la. Existe também a ideia de construir filmes de
acordo com os gostos do individuo. Metz (1980b) assegura que “no cinema como noutro
lugar, o simbdlico ndo chega a constituir-se sendo através e por cima dos jogos do imaginario:
projecao-introjecdo, presenca-auséncia, fantasmas acompanhadores da percepgao, etc.” (p.61).
Podemos, entdo, exemplificar com Hollywood, que dividiu os filmes em comédias, terror,
ficcdo, romance e assim por diante. Os americanos buscaram ver o gosto variado do
espectador: segmentaram os filmes em géneros.

A percepcdo de Freud referente a questdo do fantasma é o principio da realidade que
pode ou ndo agradar as pessoas, de acordo com Metz (1980). Para o autor, no caso do filme
ndo existe ordem da representacéo, e sim de registro. O cinema registra nossos fantasmas, mas
cada um vai assimilar de uma forma, quando identificada totalmente como um fantasma, néo
se consegue estabelecer uma forma, existe uma busca de sua relacdo com a realidade para
formar um registro. Tanto o cinema, que nasceu do capitalismo, quanto a arte, que surgiu em
grupos humanos mais ligados a cultura, tem auséncia do significante.

O autor ainda afirma que “o significante de cinema ¢é perceptivo (visual e aditivo); o
da leitura também o &, pois é preciso ler a cadeia escrita, mas mobilizar um registro
perceptivo mais restrito — apenas grafemas, escrita” (p.52-53). A propria impressdo da
realidade propde um comecgo de progresso que o0 espectador vé na tela do cinema. A questdo
da realidade é enxergar o cinema como representante. Metz (1980) faz uma compara¢do com
o valor da sujeira. A sujeira como uma estratégia estética tem uma conotacdo, mas se
percebermos o que ela realmente é, entdo a sujeira ndo terd mais valor, ficara escondida.

O cinema Hollywoodiano, para Canclini (2007), foi um meio da regulacdo de
organismos publicos como medida eficaz, formando uma barreira frente as cinematografias de
outras linguas; foram estabelecidas cotas dos filmes de outros paises quanto as suas exibicdes
nos EUA. O cinema hegemdnico norte-americano criou uma reciprocidade entre o publico
latino-americano nos gostos e estilos de vida. Ao longo da histdria o cinema norte-americano
consolidou-se e ligou-se a fatores politicos relacionados as duas guerras mundiais,
inicialmente contingentes, “que destruiram as cinematografias competidoras da Europa, e

também com o apoio ativo do governo dos EUA” (p. 248).
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Os norte-americanos, nos anos 80, buscavam novos meios tecnologicos da imagem e
da inddstria de comunicag8o para ressaltar a industria cinematografica. O setor de distribuigdo
audiovisual passou a ser controlado em centenas de paises pelo oligopdlio do cinema norte-
americano. A producdo, distribuicdo e exibicdo nesses paises quase tiveram um formato Unico
da cultura hollywoodiana, uma vez que, nas produgdes, usaram grande parte da verba para o
marketing de divulgacdo de seus filmes e “principalmente representado pelos géneros de acao,
promovendo temas de facil repercussdao em todos os continentes” (p. 245).

Para o0 autor, os governos dos paises latinos contribuiram para investimentos
americanos na construcdo de diversas salas de cinemas nesses paises principalmente nos anos
90, onde predominava a exibi¢do dos filmes norte-americanos nos paises latinos; “até mesmo
em nagOes com ampla producdo prdpria, como Argentina, Brasil e México, os filmes de
Hollywood ocupam cerca de 90% do tempo de exibi¢do.” (p.247). Canclini (2007) afirma que
nas prateleiras os filmes da América Latina contribuem com esta identificacdo com o “cinema
destaque” de filme estrangeiro. Dessa forma, os filmes americanos passam a serem 0s filmes
nacionais dentro do territorio latino.

Entre o real e 0 imaginario existe uma distincdo na instituicdo cinematografica,
“outro senso do verossimil, da solidao e da ritualidade coletiva. Aprendeu-se a ser espectador
de cinema” (p.201). Os EUA desde o inicio tinham interesse em buscar um vasto publico,
“enquanto nas sociedades europeias as artes e a literatura concentravam-se mais nas elites e
nas tradicGes nacionais, os Estados Unidos absorveram as contribuicGes de imigrantes de
todos os continentes para forjar uma cultura popular e de massas” (p.256). Canclini (1984)
afirma que “nas sociedades modernas, a vida social se reproduz em campos (econdmico,
politico, cientifico) que funcionam com uma forte independéncia. As lutas que em cada
campo ocorrem ndo podem ser dedutiveis do carater geral da luta de classes, mas do
entendimento do préprio campo” (p. 12).

As ideias tratadas por Christian Metz e Nestor Garcia Canclini podem ser notadas ao
analisarmos situacdes cinematograficas dentro dos paises latinos, haja vista que ele tratou dos
equivocos culturais das populacdes latinas, desvalorizando suas préprias raizes. O
crescimento internacional fortaleceu-se com o estilo de fazer cinema nesses paises de terceiro
mundo, criando reciprocidade no gosto e no modo de vida latina, como notamos nas teorias de
Canclini. As criticas do autor sdo substanciais em relacdo a América Latina. J& Metz explorou

a formacéo desses espectadores nos habitos e percepcdes.

Figura 101 — Carmen Miranda  Figura 102 — Foto de uma das imagens Figura 103 — Capa do filme
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Fonte: Carmen Miranda — Site Oficial (2010).

Como nosso objetivo é a figura de Carmen Miranda, buscamos tratar alguns dos
filmes que tiveram sua participagdo cinematografica no Brasil e suas repercussdes. Buscamos
0 estudo de Ramos (1997) sobre os filmes brasileiros que contribuiram nesse periodo da
carreira da atriz como referéncia histérica. Em seguida, as ideias de Christian Metz e Néstor
Garcia Canclini contribuiram para a anélise desses filmes. Carmen Miranda tinha 16 anos
quando fez seu primeiro filme A esposa do solteiro (fig.101), em 1925. Castro (2005:36)
afirma que a foto de Carmen Miranda, conforme a edicao de 7 de Julho de 1926 ¢ uma prova
que ela sempre foi uma atriz, publicada “uma extra de nossa filmagem... e depois disso havera
ainda quem duvide se podemos ou ndo ter estrelas?”” na revista Selecta. O artigo tratava de um
concurso de calouros cinematograficos através de exibidores, promovido pelo Circuito
Nacional. “A duvida ¢ sobre se Carmen chegou a participar como figurante em tal filmagem.
Ninguém viu essa figuracdo, e o filme em producdo na época do artigo de Pedro Lima, A
esposa do solteiro, se perdeu — s restaram trés minutos, nos quais ndo ha sinal de Carmen.”
Enviou diversas fotos buscando entrar para o cinema, “mas um desses concursos a atraiu: o da
companhia americana Fox Films, por intermédio de seu escritdrio brasileiro — porque, nele, o
prémio ao rapaz € a moca vencedores era um contrato para trabalhar em Hollywood.” Era
Janeiro de 1927, ela ndo foi escolhida.

Para Castro (2005:38) “Visto de hoje, no entanto, o acaso ndo poderia ter escolhido
época mais favoravel para Carmen despontar. Em 1927, o cinema sonoro acabara de surgir

em Hollywood.” Gravadoras foram atraidas para o Brasil, como a inglesa Parlophon,

74 1 Resta apenas a foto tirada da Revista Selecta da atriz Carmen Miranda no filme A esposa do solteiro (A
mulher da meia-noite). Produgdo Cinédia e produtor Paulo Benedetti e dire¢do de Carlo Campogalliani.

5 Foto de uma das imagens do semidocumentario A voz do carnaval com direcio de Adhemar Gonzaga e
Humberto Mauro. Produ¢do Adhemar Gonzaga.

76 Capa do filme Estudantes com direcdo de Wallace Downey e produtores Wallace Downey e Adhemar
Gonzaga. Producao Wladow-Cinédia.
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subsidiaria da Odeon, a alema Brunswick e a gravadora americana Victor. “A partir de 1930,
0 samba seria entronizado como a musica brasileira por exceléncia e, junto com as
marchinhas de Carnaval.”

Em seguida, em 1930, participou do filme Degraus da vida, dirigido por Lourival
Agra com produgéo da Agra Filme. Filme este que ndo foi rodado, mas que Carmen Miranda
havia assinado contrato. Em 1932 no documentério de média-metragem O carnaval cantado
no Rio do produtor Vital Ramos de Castro e produgdo V.R. Castro Produtora, Carmen
Miranda teve sua primeira apari¢do como artista famosa’’. O documentario mostra cenas reais
do Carnaval no Rio. Ndo encontramos nenhuma cépia ou arquivos que falem sobre os seus
filmes no Brasil, provavelmente pela dificuldade que existia de arquivar filmes realizados em
peliculas, pela fragilidade e dificuldade de armazenamento por causa do tamanho.
Provavelmente ndo exista mais nenhuma copia preservada.

No semidocumentario A voz do carnaval, de 1933, (fig.102) Carmen Miranda teve
sua segunda aparicdo cinematografica, foi filmada cantando Moleque Indigesto e Good-bye
no microfone do estddio na Radio Mayrink Veiga. Estreado na véspera do Carnaval carioca,
tratou a historia de Joraci Camargo; os confetes e Corddes foram mostrados em um desfile ao
vivo nas ruas do estado do Rio de Janeiro. Marchinhas e sambas eram cantados na voz de
Carmen Miranda, atriz ja admirada nas radios, enquanto o papel do rei Momo era realizado
pelo j& conhecido comediante Palitos.

O filme Estudantes (fig.103), de 1935, estreado no mesmo ano no Cine Alhambra no
Rio, em oito de julho, destaca Carmen Miranda como a Pequena Notavel, como era chamada
pelos amigos do radio. No enredo, 0s personagens Mesquitinha e Barbosa Junior séo
estudantes a apaixonam-se pelos encantos e cangbes de Carmen Miranda, mas o coracdo da
atriz era do estudante Mario Reis. Consequentemente vira uma comédia quando a atriz ndo
quer desiludir os outros dois. Carmen Miranda também canta nessa producdo as cancdes E

bateu-se a chapa e Sonho de papel.

Figura 104 — Capa do filme Al0, al6, Brasil™® Figura 105 — Imagem de Carmen Miranda no filme

" Antes de fazer sucesso em Hollywood ficou famosa no Brasil com sua voz. “Transmitia tanta graga e vida nas
gravacdes, assim como pessoalmente, que seu primeiro slogan foi A cantora do It na Voz e no Gesto, depois A
Ditadora Risonha do samba e, em definitivo, a partir de 1933, por criacdo de César Ladeira, A Pequena Notavel.
Foi a primeira figura feminina do broadcasting brasileiro, sua radio predileta era a Radio Mayrink Veiga, a mais
popular nos anos 30, somente a trocando por um ano, 1937, pela Radio Tupi. Era também a estrela maior de
nossos filmes carnavalescos, nos quais apenas cantava: Carnaval de 1932 (semidocumentario), A Voz do
Carnaval (1933), Ald, Al6 Brasil (1935), o Unico em que fez uma personagem, Al Al6 Carnaval (1936) e
Banana da Terra (1939). A Odeon, em 1935, consegue finalmente té-la sob contrato, abrindo, assim, um novo
horizonte de sucesso, muitos classicos de nossa musica popular. In: CARDOSO (20009) .

78 Produtor Wallace Downey e Adhemar Gonzaga. Diregdo Wallace Downey, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro.
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Fonte: Carmen Miranda — Site Oficial (2010).

Fonte: Carmen Miranda — Site Oficial (2010).

Figuras 107 e 108 — Imagens de Carmen Miranda no
filme AlG, ald, Carnaval &
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onte: Carmen Miranda — Site Oficial (2010).

Figura 109 - Imagem de Carmen Miranda no filme Laranja da China®

79 Direcdo Adhemar Gonzaga. Produtores Wallace Downey e Adhemar Gonzaga.
80 Ambos com produgdo Waldow-Cinédia.
81 Teve direcdo e roteiro com Ruy Costa. Produtores Wallace Downey e Alberto Byinton. Ambos os filmes de

producgdo Sonofilmes.
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No ano de 1935, Carmen Miranda canta Primavera no Rio na Ultima cena do filme
Ald, al6 Brasil (fig.105), estreado em quatro de fevereiro do mesmo ano no Cine Alhambra no
Rio. Para Castro (2005) “se vocé acha que ele rodou o filme em tempo recorde, saiba que,
para 0s padrGes de Downey, essa foi uma producdo demorada. O titulo era um ald, alé
explicito ao radio, veiculo com que o Brasil estava vivendo um caso de amor”. Em 1934,
havia 65 emissoras de radio no pais. (p.117) Ramos (1987) afirma que Carmen Miranda foi o
destaque do elenco. Sua irma@ Aurora Miranda também participou do filme, assim como a
Orquestra Simon Boutman, a banda Bando da Lua e outros astros e estrelas do radio. Foram
varios 0s numeros musicais em destaque como, por exemplo, a marcha Rasguei a minha
fantasia interpretada por Mario Reis e produzida por Lamartine Babo. Na voz de Francisco
Alves® o samba Foi ela e a marcha Cidade Maravilhosa, de André Filho, cantada por Aurora
Miranda.

Em 1936, o filme AIl6, ald, Carnaval, com reestreia em 2002 no Rio, usou
praticamente o0 mesmo elenco de Ald, al6 Brasil. O filme foi estreado no Cine Alhambra no
Rio em quatro de fevereiro de 1936. Carmen Miranda canta com Aurora Miranda Querido
Adao e Cantores de Radio, marchas produzidas por Alberto Ribeiro, Braguinha (Jodo de
Barros) e Lamartine Babo, respectivamente. Para Ramos (1987), Carmen Miranda (fig.105)
teve papéis pequenos de interpretacdo quando cantava muisicas inteiras como se estivesse em
um palco, mas conseguiu consagrar seu estilo Unico com o samba brasileiro e gestos
combinados a seus movimentos, além da ironia que as vezes aparecia, como na mdusica
Querido Adao — sabes que perdeu o juizo... serpente tentadora... te expulsou do paraiso. Todo
esse conjunto conseguiu marcar com atitude seu jeito de ser dando importancia aos seus
papéis, desde os filmes brasileiros aos hollywoodianos.

O filme Banana da terra foi lancado em 1938, onde canta Pirolito, com Almirante.
Também cantou O que é que a baiana tem?. O filme foi estreado no Cine Metro-Passeio em
10 de fevereiro no Rio. O radio e os cassinos cariocas foram destaque, pois naquele tempo
eram vistos como sofisticados. Ramos (1987) garante gque, nesse mesmo periodo, algumas
musicas tornaram-se classicas, como foi o caso de A jardineira, de Benedito Lacerda e
Humberto Porto; Tirolesa, de Osvaldo Santiago e Paulo Barbosa; e Sei que € covardia, de
Carlos Galhardo.

Laranja da China (fig.109), de 1939, foi o filme estreado no Cine S&o Luiz no Rio

em Janeiro em 1940. Esse foi o dltimo filme que Carmen Miranda participou antes de iniciar

8 Francisco Alves e Carmen Miranda foram os Uinicos a receberem o maior caché da praca em apresentacao,
época do amadorismo marrom do réadio, no valor de 50 mil-reis. In: CASTRO (2005)
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sua carreira artistica no cinema hollywoodiano. Incluiram a mesma cena do filme anterior,
onde Carmen Miranda canta O que é que a baiana tem?. Foi componente da trilha sonora do
filme o samba Cai, cai, de Roberto Martins, que somente foi gravado e cantado por Carmen
Miranda em 1941 no filme Uma noite no Rio, de produgdo norte-americana. Ao estrear Uma
noite no Rio em Nova York no Roxy, 8 de margo de 1941, o Brasil ainda estava esperando a
estreia do filme anterior, Serenata Tropical, para maio.

Ramos (1987) afirma que entre esses nove documentarios e os filmes somente o
filme Estudantes (fig.103) inicia com algumas declaracGes conservadas pela CINEARTE. Até
1935, ndo existe nenhuma coOpia preservada dos filmes anteriores ao que se tem
conhecimento; filmes que se tornaram consagrados na historia cinematogréfica brasileira.
Somente o filme AlG, ald, Brasil (fig.104), de 1936, esta disponivel para exibi¢do publica e
particular, pois a copia do filme foi restaurada e pertence a CINEDIA. O filme Banana da
terra (fig.108) tem apenas o numero que a atriz Carmen Miranda aparece cantando O que é
que a baiana tem?.

Se buscarmos as teorias de Metz podemos notar que os filmes de producéo brasileira
em que Carmen Miranda participou ndo conseguiram relacionar o sociocultural brasileiro aos
filmes e, por isso, ndo se tornaram reconhecidos por sua popula¢do. Ocorreu 0 mesmo com a
figura de Carmen Miranda, ndo foi suficientemente perceptivel aos olhos de sua sociedade,
ndo existiu significado, mesmo porque ela ndo tinha papel principal em suas encenacdes. Os
brasileiros ndo associavam sua participacdo ao contexto dos filmes. N&o existiu um
movimento psiquico que fizesse o espectador notar sua presenca. Ela ndo foi identificada. Os
habitos e percepcbes ndo foram trabalhados para o espectador, talvez pelo fato de buscar
comercializacdo dos filmes na mesma forma das ideias tratadas nos filmes estrangeiros da
época, esquecendo-se de tratar os “sonhos” do espectador brasileiro relacionados a seu modo
de vida.

Trazendo as teorias de Néstor Garcia Canclini notamos que Carmen Miranda foi a
porta de entrada para a exibicdo dos filmes norte-americanos, eles souberam e sabem quebrar
as barreiras linguisticas no mundo cinematografico frente aos diversos publicos. Gosto e
estilos de vida foram inseridos e reposicionados nos filmes. Tomaram o mercado de outros
paises que iniciavam sua comercializacdo cinematografica no Brasil. Contribuiram com
financiamento de salas de cinema e producdo de filmes americanos no intuito de controlar os
costumes brasileiros e inserir cada vez mais seus filmes no pais. Inicia-se, com isso, uma

“ritualidade” coletiva entre o real ¢ 0 imaginario, o brasileiro torna-se apenas um espectador
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de cinema. Hollywood soube atrair a massa popular e ndo apenas a elite como propunha o

cinema europeu.

2.2.3 As trés Américas de Carmen Miranda

O Cinema Novo acabou produzindo uma mistura de nacionalismo com
internacionalismo. O objetivo de trabalhar com Carmen Miranda € analisar seus filmes que
marcaram a historia brasileira em filmes produzidos por Hollywood, isto ocorreu antes do
reconhecimento do Cinema Novo. Analisamos a figura Carmen Miranda, de identidade latina
que participou de varios filmes norte-americanos, pois contribuiu, e muito, para a grande
comercializacdo de filmes de Hollywood tanto entre latino-americanos quanto norte-
americanos, além da grande influéncia no modo de vida dessas populagcdes, conforme

podemos observar em Cardoso (2009):

Quando Carmen Miranda foi para Nova lorque em 1939 em sua estreia na revista
musical, destinaram-lhe apenas um quadro de seis minutos, no qual, vestida de
baiana, somente teve a possibilidade de cantar trechos de trés mdsicas brasileiras e
uma americana em ritmo de marcha, esta meio em portugués e meio em inglés
estropiado. Foram esses, porém, os mais longos seis minutos do show-business
americano. Um terremoto feito de colares e balangandas, cores e alegria, méos e
olhos a marcar, com todo o corpo, a sua voz, no ritmo frenético de estranhas
cancBes. Numa temporada teatral de vacas magras, que a concorréncia da Feira
Mundial de Nova lorque sé fazia agravar — o pavilhdo brasileiro na Feira também
apresentava Carmen, acompanhada do Bando da Lua — foi Carmen, com sua graca e
ritmo esfuziantes, que reaqueceu a Broadway: she saved Broadway from the World's
Fair. Também os maiores astros de Hollywood acorriam para ver aquele fenémeno
que lancava moda, batia em popularidade o prefeito da cidade e fazia com que,
pouco depois, Hollywood deslocasse seu equipamento para especialmente filméa-la,
fato inédito na histéria do cinema americano, ja que seus cinco shows diarios, em
varios locais, a impediam de viajar. Entdo Hollywood foi até Carmen.

Buscamos o estudo de Mauad (2002), que afirma que questdes relacionadas as
identidades contribuiram para a aproximacao dos paises latino-americanos, como também
para as diversas multiplicidades de culturas integrantes que vieram dos habitos americanos. O
autor analisou trés filmes de producdo dos EUA que tiveram a participacdo de Carmen
Miranda, sdo eles: Uma noite no Rio (fig.145), de 1941; Aconteceu em Havana (fig.146), de
1941 e Entre a Loura e a Morena (fig.147), de 1943. Sobre o filme Serenata Tropical:

O filme era um escandalo de ofensivo. Da primeira & Gltima cena, s6 mostrava dois
argentinos ‘dignos’: o personagem de Don Ameche, que fazia o gala, e do de seu
pai, interpretado pro Henry Stephenson — mas, afinal, eles ‘estudaram em Paris’.
Todos os outros argentinos em cena (sempre interpretados por americanos) eram
vigarista, retardados ou dorminhocos — alguns, francamente repugnantes — e falavam
um inglés de estracalhar de rir. Zanuck manda uma equipe a Buenos Aires para
filmar cenas da cidade, a fim de intercala-las com as de estidio e tornar estas mais
realistas... quase todos os filmes de Hollywood ambientados na América Latina,
cidades como Buenos Aires (ou 0 Rio) resumiam-se a um hotel de luxo, o qual era a
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extensdo de uma hacienda onde se criavam cavalos e por onde circulavam
camponeses vestidos de mexicanos... (CASTRO, 2005, p.266)

O filme Serenata Tropical (Down Argentine Way), de 1940, foi o primeiro filme em
que Carmen Miranda apareceu cantando, sendo que a exibi¢cdo aos argentinos terminou com
resultado negativo. Mauad (2002) afirma que a Fox foi obrigada a modifica-lo depois que as
poltronas do cinema em Buenos Aires foram destruidas. O problema foi a falta de critérios em
apresentar as diversidades e as rivalidades culturais historicas latino-americanas.
Confundiram tango com rumba e conga. Além da mistura do “clima europeu de Buenos Aires

com as noches calientes de Havana ou do Rio de Janeiro” (p.3).

Nitidamente, Zanuck estava preocupado apenas com 0 seu mercado doméstico e
pouco ligando para as suscetibilidades dos argentinos, cujo mercado, até entdo,
pesava pouco na balanca... as alterag@es s6 foram feitas na versdo para a Argentina.
Os outros paises continuaram assistindo ao filme original e rindo do mesmo jeito.
(Na copia brasileira, a Unica alteracdo foi o0 acréscimo de um letreiro antes do filme,
anunciando que a Fox sabia que a Argentina era um ‘grande pais’ e que as
‘distor¢des’ a que se iriam assistir tinham sido ‘exigidas pela comédia’). (CASTRO,
2005, p.266)

Entre a Loura e a Morena, de acordo com Castro (2005) é considerado pela maioria
o melhor filme de Carmen. A unica dor de cabeca foi providenciar tantas bananas, mesmo que
a maioria artificial, para filmagem. Epoca que o fruto banana ndo tinha implicacao erética. “A
maioria dos vestidos e chapéus que criou para Carmen... estava tdo distante da concepcéo
original das baianas que s os arquedlogos enxergariam uma conexdo — a partir dali, as batas e
balangandas, por exemplo, se foram para sempre.” (p.358)

Voltando a analise de Mauad (2002), afirma que os EUA viram-se diante de um
quadro urgente de unido com as trés Américas. Os lucros dos grandes estudios
hollywoodianos e os interesses politicos estavam em perigo. Enquanto o Brasil arriscava
buscando possibilidades de reconhecimento internacional, foram atraidos pelos investimentos
de um pais moderno como os EUA. Os brasileiros também reformulavam “os simbolos de sua

cultura politica, associando ao nacional o elemento popular, embranquecido pelos refletores

da internacionalizagdo cultural” (p.4).

Figura 110 — Uma noite no Rio, 1941 Figura 111 — Aconteceu em Havana, de 1941
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. n— .
Fonte: Carmen Miranda canta Cai Cai (2011). Fonte: Carmen Miranda canta Cai Cai (2011).
Figura 112 — Entre a Loira e a Morena, de 1943

Fonte: Carmen Miranda canta Cai Cai (2011).%

A relacdo de Hollywood com o mundo vem seduzindo artistas desde seu inicio nos
anos da Segunda Grande Guerra Mundial; foram investidos muitos dolares. Mauad (2002)
afirma que os americanos fizeram um tour por varias cidades europeias em busca de artistas
que se interessassem em participar de seus filmes. Suas nacionalidades foram desconsideradas
e depois de certo tempo passaram a ser conhecidos como atores americanos. Conforme padrédo
americano, essas celebridades estrangeiras passam a representa-los. Hollywood teve
capacidade e visdo ao captar e transformar os comportamentos sociais das mais distintas
sociedades. Diversidade e multiculturalismo cinematografico que o moralismo burgués néo
conseguiria sobreviver.

No filme Aconteceu em Havana “era s6 Carmen surgir na tela cantando ‘Rebola,
boal’ (e logo em portugués!) para que os cubanos mais nacionalistas fizessem justica pelas

proprias mdos vaiando a artista, a musica e o filme, sacando seus canivetes de mola e

8 Disponivel em: Entre a Loira e a Morena. Direcdo: Busby Berkeley. EUA, 20th Century Fox, 1943. 1 DVD
(103 min), color. Comédia. Titulo original The Gang’s All Here.


http://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=20+centure+fox+picture&source=web&cd=1&ved=0CFMQFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.foxmovies.com%2F&ei=LAQgULr_FZCg8gSNyYDoDQ&usg=AFQjCNH4jWt-acbQHOvgWezOrSvNRgOhAQ
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estripando as poltronas do cinema.” (p.312) A artista brasileira com ritmos estranhos e 0s
pequenos vigaristas eram o0s cubanos, ndo tinha como agradar. Castro (2005) ainda afirma que
ndo existia a cidade onde se passava a historia do filme, os dois anteriores: Serenata Tropical
e Uma noite no Rio. Considera incrivel Carmen ter conseguido impor no minimo uma musica
cantada em portugués nos filmes.

Mauad (2002) verificou que na captacdo desses artistas internacionais, buscados para
o cinema de Hollywood, existiu um mesmo modo de relacdo no tratamento da producéo de
filmes realizados para os paises da América Latina, “estandardizagdo no tratamento de temas
e personagens através do viés tipico”. Em 1938 e 1939, houve destaque no interesse de
Hollywood com os paises da América Latina, com grande expansdo dos estudios
cinematograficos se comparada com a producdo e distribuicdo dos paises europeus.
Hollywood definiu “ciclos e tendéncias do cinema de lingua espanhola, como foi o caso de
Carlos Gardel, entre 1934-1935, do cineasta espanhol Jaime Del amo, entre 1937-1938, e de
Carmem Miranda nos anos 1940.” (p.02). Foram varias as tentativas para agradar ao publico
latino, inicialmente houve reacdo a imposicao do estere6tipo dos filmes.

Mauad (2002) afirma também que o desejo do Brasil de ser reconhecido pelo
mercado externo pode ser sintetizado no sucesso que Carmen Miranda fez em Hollywood.
Isso justifica a escolha da populacéo brasileira pela personagem Carmen Miranda por ter se
tornado simbolo e por ainda mexer com a imaginacdo social brasileira. A atriz, sobretudo,
solidificou as relacGes entre americanos e latinos na Politica da Boa Vizinhanca pelos EUA. O
jeito latino-americano de ser foi tipificado por Hollywood. Podemos notar na primeira revista
Streets of Paris a encenacdo da atriz apresentando-se na Broadway. Os trés filmes elucidados
estdo associados ao sul, centro e norte das dimensdes geogréaficas das Ameéricas, além de
trabalharem as aberturas de cada filme. Nesse periodo, os americanos buscavam hegemonia e
os trés filmes condensaram o ficcional dos elementos desta cultura politica com abertura dos
filmes, sintetizando os atores e 0s contextos historicos protagonizados ao invés de abreviados
em suas narrativas filmicas.

Para Mauad (2002), o consenso politico da Boa Vizinhanca das partes interessadas
(produtores, agéncias publicas e elites politicas) foi estabelecido na performance musical. Os
trés filmes encenam a geografia da Politica de Boa Vizinhanca, configurando uma histéria a
parte comparada ao restante da narrativa que foi transcrita com outros personagens que estéo
na acdo dos problemas e das solugdes proporcionadas.

Tais aberturas estdo conforme a arte dos filmes relatados, conteudo que,

independente do meio que o divulga, objetiva relacionar Carmen Miranda ao tempo histérico.
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Considerando uma metéfora da Politica de Boa Vizinhanga, onde a personagem Carmen
Miranda “¢ Brasil, ¢ Havana e outra vez o Brasil — Carmen Miranda é uma América
imaginada pela conjuncdo de interesses historicos, € a América Latina transformada pela
internacionalizagdo dos meios culturais”. (p.5). O autor assegura que no inicio do filme Uma
noite no Rio (fig.110) Carmen foi destacada como a “Embaixadora da Boa Vizinhanga”. Foi
apresentada a populacdo local que foi recepcionada por um oficial norte-americano. Ele
comenta ainda que o filme teve o “samba” denominado e destacado no night-club carioca
onde transcorre a sequéncia do filme nos contornos da cidade do Rio. Ademais, a producéo
mostra o Corcovado, o Pdo de Acucar e a Baia de Guanabara. Algumas cenas exibem uma
plateia bem vestida e um ambiente requintado.

As falhas que referenciam a cultura e a historia da populacao representada no filme
Serenata Tropical ndo podiam ocorrer novamente no segundo filme Uma noite no Rio. A Fox
ao evitar novos problemas — como foi criado aos argentinos — acabou conseguindo um filme —
Uma noite no Rio — divertido, mesmo assim, 0 excesso de preocupacdo acabou ndo deixando
de existir identificacdo do publico brasileiro ao filme, exceto pela presenca de Carmen e o
Bando da Lua. N&o colocaram o cenario brasileiro, ndo teve o trabalho de tirar uma foto do
Corcovado com o Cristo Redentor (depois de 1931), foi inserida no filme a imagem do
Corcovado sem a imagem do Cristo. Para Castro (2005:281) “os unicos ‘brasileiros’ em cena
eram os nobres, os milionarios e seus afetados servigais, todos de fraque e colarinho alto no
dia-a-dia” deixou a desejar, ja que ndo existia a presenca de “nenhum esmolambado, nenhum
negro, nenhum torcedor do Flamengo™.

As cenas que sdo destacadas nas opgdes de camera e timing ndo deixaram de ser
analisadas. O ritmo da musica e os personagens foram verificados nesse ambiente de
encenacdo. No caso da producdo, no sentido social em um espaco de encenacdo, a autora
considerou os atributos, composicdes e locacBes. No filme Aconteceu em Havana (fig.111)
temperaram o frio do norte com o calor dos tropicos nos espagos geograficos e configuram a
Politica de Boa Vizinhanca na sequéncia inicial. A mediadora da relacdo novamente foi
Carmen Miranda. O filme Entre a Loura e a Morena também teve Carmen Miranda
intercedendo pela relacdo entre os continentes. Na narrativa, produtos tropicais sdo
descarregados no Porto de Nova York, através de um navio. Tanto o contetudo quanto a forma
de expressao revelaram como podemos encenar a Historia.

No filme Aconteceu em Havana (fig.111) temos trés espagos distintos. A neve que
cobre a fria Manhattan e depois a representacdo da utopia turistica em destaque nos trés

panfletos publicitarios, exibindo uma mulher branca de biquini, uma negra com trajes tipicos
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e por fim coqueiros. O terceiro espaco é uma rua fria de Nova York, onde é filmado um
outdoor que ganha vida com um céu azul e muros brancos dizendo “A sail to romance”
anunciando uma viagem para Havana.

Entre a Loura e a Morena (fig.112) considerou o night-club de nome New Yorker.
Existia toda uma simbologia americana e foi onde ocorreu a sequéncia de filmagem. O Brasil
foi o transatlantico que compés o cenério do porto, destacando os produtos tropicais como as
frutas, o agUcar, o café e também o simbolo tropical: a atriz Carmen Miranda. No enredo, as
pessoas desembarcam em um ambiente elegante do clube exibindo a plateia e o palco, além
do cenario que teve como fundo Skyline de Manhattan. A intengdo dos trés filmes foi criar a
ilusdo de algo que n&o parece ser; usaram de encenagdes artificiais.

Uma noite no Rio “atende a imagina¢ao de uma elite afoita a0 consumo excessivo e
refratario aos valores da cultura popular”. Na cidade de Havana, o filme Aconteceu em
Havana exibe uma terra da permissividade com diversdo e custo baixo, mas com luxo,
romance e bebida, onde ndo se precisa de muito para se ganhar dinheiro. Exibe a dependéncia
de uma populagédo infantil a Nova York, que para sobreviver precisa de seu aval. Entre a
Loura e a Morena o espaco da democracia liberal em Berkeley (Nova York) tem a mesma
ideologia entre as classes e interesses da Politica de Boa Vizinhanca.

O contexto histérico como metonimia, para Mauad (2002, p. 6), tem a personificacdo
da figura do militar brasileiro no personagem americano Tio Sam representado por Don
Ameche no filme Uma noite no Rio. “Em Havana, Carmem Miranda vestida com roupas
coloridas, chapéu enfeitado com frutas tropicais e balangandds multicores ¢ Havana que
convida os transeuntes para passar um fim de semana com ela.” Entre a Loura e a Morena
destaca Carmen Miranda com um vestido vermelho, com seu traje tradicional representando
novamente o Brasil, que retribui a visita do Tio Sam, ha dois anos, e que na realidade também
existiu um intervalo de dois anos de um filme para o outro.

No enredo, ainda personificado na figura de civis, Tio Sam € a autoridade publica da
cidade e abre todas as portas oferecendo a chave desta cidade, “ampliando o espectro de
relacBes para além do ambito propriamente militar e estratégico. Mudanca adequada nos
rumos que a politica internacional estava assumindo com a conclusdo do conflito armado.”
Referente as alteridades na dindmica cultural em sua construgao, considerou “nos” e “outros”.
A encenacdo pode ser compreendida nos trés filmes como preparacdo das alteridades
histdricas e de dinamica social. Para Mauad, existe uma mistura de Fox-trot e boogie-woogie,
com samba estilizado, rumba, mambo e balé nos estilos da musica e da danca no filme Uma

noite no Rio.
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A ratificacdo configura-se nas alteridades da narrativa do filme, onde civis estdo
presentes através da vestimenta do terno, uniforme; bailarinos foram estilizados. Aos poucos
os brasileiros exibidos em seus espacos na selva e no mundo exoético vao aprendendo a dancar
e cantar em inglés. Substituem a musica em inglés Crazy pela brasileira Chica, chica, bum,
chic em uma mistura de idiomas. Traduzem a natureza incompreensivel do latino-americano
comandada pelo personagem militar.

O ambiente harmonico de representacdo é composto pelo Bando da Lua no filme
Aconteceu em Havana. O conjunto musical brasileiro estava fora do quadro da populagdo
americana, ja que a populacdo dos EUA é mostrada como uma sociedade que ndo para de
trabalnar mesmo em plena nevasca. Para Mauad (2002, p. 7), “ratifica-se através da
ambiéncia, do ritmo e da letra da musica as tradicionais funcdes historicas do espacgo
geografico. O tropico espaco de lazer e do néo trabalho, por oposicéo a incansavel capacidade
da América do Norte em produzir riquezas.” A prodigalidade naturalmente tropical garante
em Havana o trabalho como diversdo. A imagem dos cortadores de cana que aparecem em
uma das cenas do filme teve “o discurso sobre a importancia do mercado consumidor norte-
americano para os produtos cubanos, sem sequer considerar as condi¢des de trabalho — mais
uma oposi¢ao dos trabalhadores dos EUA que ndo sao os mesmos de Cuba.”.

A diferenca entre o Brasil e EUA esta presente por meio de oposi¢cdes em toda
encenacao do filme Entre a Loura e a Morena. Mauad (2002) afirma que “as fronteiras sdo
definidas pelo comportamento, pela indumentaria e pela composicdo de quadros simétricos
nos quais o Brasil fica de um lado, em geral o esquerdo, e os EUA, de outro” (p.7). A mulher
brasileira se fantasia e € morena, dona de um comportamento extravagante, enquanto a norte-
americana elegante € loura e tem comportamento contido. Os produtos primarios do pais rural
e tropical brasileiro passam a ser consumidos pelo industrial e urbano pais americano.

Em seguida, as sequéncias de abertura de cenas e opcdes de camera do filme Uma
noite no Rio sdo retratadas pela autora. Os personagens no contexto do night-club e o cenario
da cidade tém seus quadros compostos no movimento mudo da cAmera em diversas cenas. Em
trés planos sucessivos as cenas sdo hierarquizadas e lineares na composicdo dos elementos,
tendo planos americanos. O protagonista tem destaque no primeiro plano da cena e a
figuracdo esta em segundo. No terceiro plano esta o cenario. No filme Aconteceu em Havana
a camera afasta-se e aproxima-se usando de um mesmo plano de filmagem onde as
encenacdes limitam-se na propaganda do baile em um cartaz de rua. Em Entre a Loura e a
Morena ha a cena que destaca o chapéu de bananas de Carmen Miranda. Essas cenas foram

valorizadas usando de trevelling e fusdo dos planos em cenas mais longas.
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O campo semantico criado pela letra e a sequéncia inicial das musicas nesses trés
filmes foram referidos por Mauad (2002). A musica Chica, chica bum chic no filme Uma
noite no Rio foi cantada em portugués e inglés fazendo uma referéncia indireta de que o Brasil
exerce sobre os latinos um fascinio a partir do batuque, de seu comportamento extravagante.
Aconteceu em Havana teve toda a musica em inglés Que tal passar um fim de semana em
Havana, de importancia significativa, ja que foi cantada por Carmen Miranda, anfitrid cubana
que esta ligada ao verdadeiro capitalismo quando convida o andante americano a render-se a
bebida tropical, ao romance e ao sol com garantia de lazer barato.

J& na sequéncia inicial do filme Entre a Loura e a Morena a musica cantada em
portugués — Aquarela do Brasil — teve consideragdo de Estado Novo dando valor a
prodigalidade da natureza e a harmonia social. Enquanto demonstram as possibilidades que 0s
latinos tém para aproveitar de varias coisas em Nova York com a musica Vocé descobre que
estd em Nova York, sendo que foi cantada na entrada junto as autoridades dos EUA. O intuito
€ que os brasileiros ndo se esquecam de onde estdo. Mdasica e estilo misturam-se nas
coreografias das cenas a composicéo, permitindo ritmo e formas de encenacfes na sequéncia
de abertura. “O resultado ¢ uma sintese original entre a cultura e a politica, imaginando a
nacao através do crivo da ideologia que confirmam os cddigos de representacdo social: um
nacional popular urbano e branco.” (p.8).

Na pesquisa percebemos forte critica sobre a performance de Carmen Miranda nos
filmes que foram tratados. Foi considerada depreciativa a divisdo entre a personagem
americana Alice Faye que ¢ loura e elegante ao lado de Carmen Miranda que usa maquiagem
malfeita e esta fantasiada como se fosse uma personagem alucinada. Esta imagem serviu de
estratégia para a Politica de Boa Vizinhanca. Caricatura mal definida, “afinal o Brasil nunca
foi Cuba e a Bahia ndo ¢é o Brasil, tampouco, Carmem ¢ baiana” (p.8). Para Mauad, existiu
forte rejeicdo da populacdo brasileira por essa figura. Mas, ndo podemos deixar de
acrescentar, nas observacoes do estudo, que existiu também outro lado. A presenca brasileira
estava ligada a sua simpatia. Na busca pelo puablico conseguiram viabilizar o espaco
geografico do continente brasileiro. Apresentaram parte do Brasil aos EUA,
consequentemente ao mundo por meio da figura de Carmen Miranda.

Assim, o Brasil passa a ser conhecido mesmo que de forma distorcida. O imaginario
da populacdo brasileira de ter o modo de vida norte-americano ainda é forte, ha influéncia
cultural dos EUA na cultura brasileira. Carmen Miranda abriu as portas do Brasil para os
EUA, bem como viabilizou o desenvolvimento do Brasil de modo geral. N&o foram apenas 0s

EUA que sairam ganhando com os filmes que a atriz participou. Talvez uma mulher elegante,
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distinta e sem balangandas seria a personagem que o Brasil imaginava ver em Hollywood nos
dias de hoje, mas ndo a populacdo americana, porque provavelmente ndo faria o sucesso que
Carmen Miranda fez com sua figura espalhafatosa.

Sempre existiram atrizes elegantes em Hollywood e Carmen Miranda fez sucesso
justamente porque ela fugia a regra, era uma novidade na forma de vestir, numa mistura
musical de ritmos, além do diferente olhar — desconfiado e talvez malicioso — com um toque
de ingenuidade. O objetivo dos EUA era ganhar respeito, reconhecimento e despertar na
populacdo brasileira vontade de ser como 0s norte-americanos. Se Carmen Miranda perdesse
suas caracteristicas latinas e se tornasse uma atriz americana elegante ndo abriria as portas do
mercado brasileiro para os americanos como ocorreu. O fato de serem diferenciados é que

valorizou os Estados Unidos em relacdo aos demais paises.

2.2.4 ldentidade interamericana: diferenciacéo

De acordo com Medeiros (2004), existem similaridades e distanciamentos entre a
cultura do Brasil e do Canada, por isso questdes como identidade nacional e cultura
interamericana devem ser analisadas. O autor escolheu o cinema como opcdo para a
realizacdo de tais analises, verificando a situacdo da producgéo nacional frente ao dominio de
Hollywood em relagéo a industria cinematografica. As questdes culturais interamericanas sao
objetos de reflexdo cada vez mais estimulados na medida em que os americanos se propdem a
discutir a prépria identidade nacional e cultural (MEDEIROS, 2004). A identidade cultural
pode ser uma verdade coletiva, Unica, ou mesmo superficial quando imposta por alguém.

Nesse sentido, Medeiros (2004) afirma que:

[...] as relagBes culturais existentes entre paises latino-americanos — especialmente
0 Brasil — e o Canada merecem cada vez mais aten¢do, principalmente quando
buscamos nos embrenhar por essas “imprevisiveis Américas”, uma vez que o
Canada, esse pais “desconhecido”, também compde nossa identidade fragmentaria
enguanto americanos. Identidade que quase negamos, talvez pelo fato de haverem as
palavras “América” e “americano” sido monopolizadas pelos norte-americanos
(estadunidenses), excluindo desse dominio geogréfico imaginario também os
canadenses e mexicanos, igualmente norte-americanos. A problematizacdo do termo
americanizada, em decorréncia de seus maltiplos sentidos, instiga o repensar da
palavra América. (p.104).

A mesma dificuldade é experimentada por brasileiros e canadenses referente a
localizacdo dentro desse contexto americano. Além disso, Medeiros (2004) afirma que dentro

da América do Sul o Brasil é o primeiro pais a ser afastado dos demais justamente por ser o
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unico que fala “portugués, enquanto os outros pertencem ao Unico pais oficialmente bilingue
da América do Norte. As semelhancas existentes entre ambos revelam uma identificacdo que
para muitos passa despercebida.” (p. 105). Os perigos da Floresta Amazonica sdo equivalentes
as planicies geladas do Norte.

Para Medeiros (2004), tanto o Brasil quanto o Canada ndo conseguem definir sua
identidade nacional, enfrentam dificuldades pelas suas formag¢Ges multiculturais e étnicas. No
Brasil, o samba e o carnaval revelam essa caracteristica de um pais de cultura miscigenada,
em que o mulato é associado as favelas pelas fronteiras sociais e econdmicas. Ja no Canadi, a
natureza bilingue configura a diferenga do pais, a convivéncia entre franco-canadenses e
anglo-canadenses mascarou esses dois polos, com forte influéncia também religiosa.

A questdo mais dificil de ser discutida, para Medeiros (2004), foi referente a
dificuldade de definir o cinema nacional do Brasil e do Canada. Inicialmente, a maior parte
dos brasileiros e dos canadenses nao assistem a filmes cuja producéo seja de suas respectivas
nacionalidades, dando preferéncia a producdo de outras nagdes. Isso pode resultar do fato de
suas producdes terem dificuldade de entrar para o mercado internacional, sobretudo nos EUA,
ja que para o coletivo mundial ainda o cinema hollywoodiano € preeminente, o qual
representa, designa e inventa identidades nacionais. A manipulacdo dos estadunidenses sobre
0s brasileiros quando o assunto € cinema € visivel ao notarmos a falta de mercado dos filmes
brasileiros no seu proprio pais; eles utilizam dos meios de comunicacdo para potencializar a
crenca de que os produtos americanos sdo melhores.

A figura de Carmen Miranda foi um marco brasileiro de nossa identidade no cinema
de Hollywood. A atriz teve sua imagem de identidade brasileira, inicialmente, ndo aceita pela
populacdo do Brasil. Depois de ter brilhado nos filmes hollywoodianos e ap6s mudancas
feitas nos roteiros, jA que ndo havia agradado aos latino-americanos, a atriz passou a ser
aceita, em parte, por seus conterraneos. Medeiros (2004) afirma que fica nitida a importancia
do cinema na construcao de um imaginario que representou o Brasil na sensualidade e alegria
associada ao carnaval, como pela miséria e violéncia. De forma similar, o0 Canada também
sofreu em sua identidade essa estigmatizardo. Todos passaram a conhecé-lo como um lugar
gue sempre neva, pouco povoado, estereotipado como uma regido de densas florestas e
habitat selvagem. O Canada criou diversos documentérios no intuito de se mostrar a
sociedade. O Brasil, com menos recurso e falta de interesses politicos, demorou mais para
valorizar sua cultura: Carmen Miranda, por exemplo, teve sua imagem idolatrada apenas ap0s
sua morte. Inicialmente, era considerado que a atriz representava o Brasil em um tom jocoso,

com bananas na cabega, insinuando macacos ou mesmo palhagos.
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As producgdes cinematogréficas do Brasil e do Canada ndo séo autossuficientes, ndo
existiu uma inddstria nem investimento governamental, sendo necessario financiamento para
serem concretizadas. Medeiros (2004) considera dificil que esses paises consigam competir
dentro de seus paises com o estrangeiro, ja& que ndo possuem condi¢do de fazer um bom
produto nacional, além de obterem um espaco desvantajoso em relacdo aos filmes
estrangeiros nas salas de exibicdo. Os filmes nacionais ndo caem no gosto da populacéo e
permanecem marginalizados, ndo sendo considerado um blockbuster.®*

Para Medeiros (2004), os atores, roteiristas e diretores — brasileiros e canadenses, no
caso — ironicamente fazem sucesso em Hollywood. Os EUA nédo deixam de buscar talentos
fora, fazem convites a grandes produtoras e se apropriam de talentos individuais que ndo se
oponham aos padrdes e aos repertdrios do cinema de Hollywood. O importante € o comércio e
0 prestigio hollywoodiano. Medeiros (2004) comenta que os filmes ndo podem ser apenas
reafirmacdo da identidade cultural e nacional, é preciso ter manifestacdo artistica no interior
como no cinema internacional. Mesmo com as diferencas multiculturais da identidade
nacional, a producdo dos filmes do Brasil e do Canadd ajuda a colocar em questdo a
identidade hibrida destes paises que também sdo americanos.

Dessa maneira, concluimos que ndo ha livre acesso ao passado em sua totalidade,
mas € possivel usar dos meios de comunicacdo para reconstruir a realidade vivida e oferecer
uma interpretacdo. E notdrio o poder que os meios de comunicacdo adquirem sobre uma
sociedade, ou mesmo um pais que manipula a cultura de outro. Os meios de comunicacao
cinematograficos de Hollywood sdo um exemplo desse poder, pois conseguiram manipular a
sociedade latino-americana, sobretudo, os brasileiros.

Neste trabalho, analisamos o poder do cinema como meio de comunicagdo que serve
como ferramenta de atracdo e fascinio da populagédo latino-americana aos modelos culturais
suscitados pelas producbes hollywoodianas. Esses meios também podem ser utilizados pelo
espectador como um veiculo de escolha, desde que este tenha conhecimento para saber
interpretar e criticar. No caso dos brasileiros, traziam apenas a “fantasia” de fazer parte da

identidade cultural americana que foi imposta pelo cinema hollywoodiano. Identidade esta

84 Blockbuster ¢ um termo muito usado pelos americanos aos filmes que rendem milhdes de délares levando
milhdes de espectadores ao cinema. Filme que consegue grande publico. Tradugdo em portugués: “arrasa-
quarteirdo”. Ganhou esse nome por designar um filme de sucesso: Tubardo, de 1975. “O longa, dirigido por
Steven Spielberg, foi o primeiro em toda a histéria a superar US$ 100 milhdes nas bilheterias. Nos
EUA, filas enormes se formaram para entrar nas salas de cinema. Muitas davam a volta no quarteirdo, dai o
motivo para o termo blockbuster. Tubar&o arrecadou no total US$ 460 milhdes e ainda hoje segue entre as 100
maiores bilheterias de todos os tempos.” (ORAGOO.NET, 2012).
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que ndo vem da nacionalidade brasileira, e sim dos interesses neocapitalistas do Estado
americano de inserir essa analogia cultural com o uso do cinema nos paises latinos.

A influéncia do poder comunicacional foi percebida pelos brasileiros em
determinado periodo, como, por exemplo, na época do cinema marginal referenciado no
texto; buscaram destacar suas origens através da producdo cinematografica brasileira.
Lembrando que ainda existiam, nos anos 60, repressao e controle politico no Brasil quanto a
liberdade de expressdo. Somente na década de 70 conseguiu financiamento publico para
producdo cinematogréfica e como resultado um maior publico da sua prépria populacéo.
Devemos levar em consideracdo que tinham pouca experiéncia e acabou buscando técnicas
hollywoodianas para a produgdo dos filmes brasileiros, artificio de maior destaque tanto em
producdo quanto em aceitacdo do publico nacional. Tinham a esperanca de fazer filme
brasileiro, no entanto, faziam cdpias de filmes americanos. O cinema nacional conseguiu um
marco de producédo rentavel e comercial no periodo dos anos 70, mas Hollywood, na mesma
época, alcangcou ainda mais espaco e preferéncia brasileira na comercializacdo de seus filmes.

Hollywood tanto insistiu até que conseguiu. A cultura brasileira foi estimulada pelo
poder do cinema norte-americano ¢ as pessoas foram convencidas a se “inter-relacionarem”
pelo modo de ser americano. Independente se houve ou ndo criticas da populacao brasileira a
forma como a figura de Carmen Miranda representava nos filmes em que participou no
cinema norte-americano, temos que aceitar que Hollywood conseguiu fazer de seus filmes,
utilizando desta figura, um marco na historia do cinema. Foi nesse periodo que os filmes
americanos passaram a ser considerados pelos brasileiros como filmes nacionais, e os filmes
brasileiros ocupam o pequeno espaco dos internacionais. Segundo Canclini, na década de 90,
Hollywood ocupava, com seus filmes, 90% do tempo de exibicdo nos paises latino-
americanos, principalmente entre a populacdo brasileira e norte-americana. A forma de
contribuicdo desse poder cinematografico foi buscada, sobretudo, na populacao brasileira que
nao conhecia uma “boa” producao de filme e que se encantou e se deixou levar por esse estilo
de vida que inicialmente foi imposto, logo sugerido e, depois, aceito pelos brasileiros.

Os EUA souberam perceber que estavam trabalhando os filmes, sobretudo com a
figura de Carmen Miranda, de forma inadequada. Ocorreu uma influéncia do alcance da
populacdo latino-americana com o0 uso do cinema. Algo que depende da forma como é
utilizada neste meio e da bagagem de informacdo de quem assiste para conseguir resultado
positivo, ou seja, Hollywood conseguiu ganhar o publico brasileiro. Carmen Miranda ja era
conhecida na radio e por pequenos personagens que fez no cinema no Brasil. Mas, quando

Hollywood quis colocar sua cultura como “cultura dominante” associada a figura de Carmen
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Miranda houve rejeicdo. Os brasileiros estavam conhecendo o cinema americano, porém ja
conheciam Carmen Miranda e ndo aceitaram a imposicdo de sua propria imagem ao cinema
de Hollywood.

O francés Christian Metz trabalha as teorias da semiologia nos filmes e considera que
tanto a recepcdo do filme pelo espectador como a capacidade de identificacdo contribuem
quanto a influéncia e compreenséo no momento em que se assiste ao filme. O
desenvolvimento precoce da indUstria cinematografica americana, da mesma forma como
avangou nos campos comunicacionais e culturais, desde a crescente expansdo pds-guerra, vem
sendo liderado pelos EUA. O setor audiovisual junto as experiéncias profissionais foi
favorecido. Permitiu maior conhecimento do mercado e alto nivel técnico. Podemos confirmar
suas teorias sob o viés do argentino Canclini que mesmo trabalhando a pés-modernidade nos
trouxe informacdes sobre a cultura latina.

O autor demonstra que os brasileiros consideram os filmes americanos de
nacionalidade brasileira. O governo dos EUA protegeu e contribuiu com o cinema americano
na isencdo de impostos, favoreceu a producdo, distribuicdo e exibicdo dos filmes norte-
americanos em todo o mundo. A imagem de Carmen Miranda oferecida nas telas de
Hollywood era uma figura com reconhecimento brasileiro no mundo cinematografico. No
entanto, Carmen Miranda tem participacdo divertida e representa o brasileiro pronto para
receber os americanos em seu pais, edificando um dominio meditado que ndo sé abriu as
portas comerciais do Brasil, como teve o intuito de convencer o pais de que ele dependia dos
EUA para desenvolver-se ¢ que somente os EUA seriam “seu amigo vizinho”. Os americanos
apresentaram-se como um pais pronto para ajudar, quando, no fundo, o interesse era
comercializar seus produtos no Brasil. Os filmes foram, aos poucos, convencendo 0s
brasileiros dessa necessidade. Mostravam um pais superior e inseriam o modo de vida que 0s
brasileiros sonhavam ter para o seu pais.

Os trés filmes que Carmen Miranda participou no cinema norte-americano, descritos
no texto, tinham técnica, producdo e distribuicdo, segundo Mauad (2002). Apresentaram suas
falhas iniciais no contexto dos primeiros filmes, mas depois fizeram de Hollywood o mercado
principal da América Latina, principalmente no comércio brasileiro. Se considerarmos a forte
influéncia cinematografica que tivemos em nossas producles, percebemos que o Brasil
“gostava” de ser invadido comercialmente e ndo como tentam passar, que o Brasil era
“invadido” sem a percep¢do ou mesmo sem consciéncia. Em seguida, veio o Cinema Novo

que tentava buscar esse mercado cinematografico que pertencia ao Brasil. Nesse momento
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concordamos com o0s autores mencionados, ja que a origem brasileira estava escondida com a
invasdo do mercado hollywoodiano.

Compreendemos que o Brasil foi beneficiado com os meios comunicacionais, porém
ndo soube aproveita-los para divulgar e valorizar sua identidade cultural. Talvez possamos
considerar que ter aceitado outra cultura resultou em uma mistura de identidades culturais.
Sendo assim, buscou-se fazer um cinema nacional mantendo o ilusério da populagéo
brasileira, que foi inserido por uma realidade mostrada inicialmente por Hollywood. Carmen
Miranda serviu de exemplo para demonstrar o poder dos meios comunicacionais. Através da
atriz a cultura brasileira foi admirada pelo mundo, ela mostrou a musica, a danca e 0s
costumes do Brasil para paises que nem pensavam estar assistindo a uma cultura de origem

latina.

3 IMAGINARIO DO CINEMA LATINO-AMERICANO

3.1 O IMAGINARIO COM SARTRE, BAZIN E CAUQUELIN NA LITERATURA E NO
CINEMA COM CARMEN MIRANDA

Buscamos as teorias de Anne Cauquelin, André Bazin e Jean-Paul Sartre para
discutir o imaginario cinematografico com a imagem da atriz e cantora Carmen Miranda.
Atualmente, as percepcdes dos teoricos ainda causam impacto quanto as criticas de
representacdes culturais. Tratamos a figura artistica da imagem em algo que ndo enxergamos
que é conduzido pelo cinema do movimento, o mundo dos sonhos e da emergéncia do
imaginario.

Nas salas de cinema, atualmente, temos modos avancados de apresentacdo. N&o
podemos deixar de pensar na busca pelo passado para inovar, sempre existira uma maneira de
reinventar o cinema e de relaciond-lo novamente com o publico. As salas de cinemas séo
reinventadas e novas adaptac6es surgem. O cinema acaba sendo muito especifico com a ideia

da arte e autonomia, ele sempre volta ao passado para se readaptar ao atual.

3.1.1 Pensando Sartre, Bazin e Cauquelin na literatura e no cinema

Referente as teorias literarias e cinematogréaficas, respectivamente, tratamos as ideias
de Jean-Paul Sartre e André Bazin no campo da teoria das artes. O conceito de “prosa literaria

engajada” ¢ tratado por Sartre e o segundo tedrico de “cinema realista”. Sartre (1989)
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compara a literatura e o cinema dos discursos narrativos, buscando aspectos estratégicos de
teorias criticas que ainda dao sustentagdo ao olhar contemporaneo. “A longa tradi¢do literaria,
em relacdo a curta experiéncia das teorias de cinema, normalmente, faz a comparacéao recair
sobre falsos paradigmas, como a nobreza literaria em contraponto ao carater popular da
linguagem cinematografica”. Para Bazin (1992), sdo postas em pratica novas técnicas de
imagem em movimento pelos cinemas novos. Assim, surgem experiéncias que questionam a
analise hierarquizada entre as linguagens artisticas.

O contexto de pos-guerra sartriano e os dilemas do engajamento realista sdo
inseridos no texto de Bazin. A arte de tradicdo € tratada por André Bazin de forma mais curta,
onde dessacraliza o conceito de aura quanto a reproducdo técnica da imagem em sua estética
classica. Por mais que Bazin (1992) tenha renegado algumas narrativas, ao passar a defender
0 novo contexto neorrealista (pequenos burgueses tratando comportamento) em uma narrativa
do mundo, devemos colocar em questdo que antes ele ja havia feito criticas que se
consolidaram na década de 50 ao buscar poucas obras modernas do cinema expressionista e
surrealista — avant-garde — entre as décadas de 1920 a 1930.

Bazin (1992) tenta entender o lugar que o cinema® tem na historia intelectual,
discutindo, sobretudo, o neorrealismo e tratando os valores da modernidade engajados na
revolucdo dos cineastas. O cinema novo, nesse sentido, para Sartre (1989), parece dificil de
controlar quanto a sua realizagdo nas nuances da literatura moderna. Os teoricos inquietam-se
e aproximam-se nas pesquisas, diferem nas respostas, diferenciam-se na construcdo
ideoldgica, pois Sartre trata mais da literatura, enquanto Bazin (1922) trabalha o cinema.

Sartre (1989) coloca em questdo o porqué, o qué e para quem se deve escrever para
chegar a questdo do que é a literatura. Bazin (1992), por sua vez, trata da arte do cinema que
teve um curto passado, ndo existe uma tradicdo de pensamento, deixando de existir essa
estrutura tratada por Jean-Paul Sartre. André Bazin inspira-se no atual, baseia-se em reflexdes
que lhe permitem maior critério ao formar sua obra, que mesmo em uma linguagem e teoria
critica ainda imatura, tenta produzir algo sobre o cinema em sua critica atual.

N&o basta apenas contar uma histéria no cinema, o filme precisa, segundo Sartre
(1996), colocar o espectador para dentro da tela. O filosofo afirma que o fato de 0 homem

existir faz dele livre a partir do momento que consegue compreender a sua existéncia. A

8 Kracauer (1988) entende que o cinema seria mais uma ordem de documento. Ele serve para documentar a
realidade sobre a realidade. O filme se torna um documento da realidade. O cinema é algo que ndo conseguimos
medir, mesma opinido de Jean-Luc Godard (1989). Kracauer (1988) tem essa ideia do cinema nos render, dai a
necessidade ao passado. Fonte: Kracauer, Siegfried. De Caligari a Hitler: uma historia psicoldgica do cinema
alemdo. Rio de janeiro: Zahar, ¢1988. In: Godard (1989).
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compreensdo do imaginario e o grau de importancia sdo medidos de forma particular. A
imagem esta em tudo e ele coloca o imaginario como construcdo do testemunho. Como um
filme de ficcdo. O irreal para passar a ser real precisa ser construido. A acdo permanece na
construcdo da imagem irreal, ocorre quando o individuo coloca-se na imagem buscando seus
desejos pessoais.

O afeto também precisa ser incorporado ao objeto. O afeto ndo faz distin¢éo entre o
percebido e 0 que se sente. Sartre (1996) ainda afirma que o objeto é a consciéncia que o0
individuo tem desse objeto. O relativo € a existéncia. O real é essa existéncia que estd
presente, ele precisa existir. A auséncia é o irreal e sempre tem efeito no individuo. O
imaginério para o autor é uma criacdo. O todo parte do imaginario que buscamos no real.

O que o autor chama de consciéncia “imageante” ¢ aquilo que ndo tem movimento.
Diferente do objeto “imageado” que ¢ lento e precisa ter coeréncia. Na consciéncia
“imageante” o individuo tem consciéncia ¢ a imagem tera movimento e dura¢do. Para Sartre
(1996), uma mesma imagem pode ser analisada de formas diferentes, pois o conhecimento de
cada pessoa influencia nas percepc¢des. O autor considera que com o tempo algo desaparece e
perde toda essa nuance particular que o individuo tinha referente a uma determinada imagem.

A escolha acontece de acordo com a preferéncia de cada sujeito em optar por uma
vida imaginaria ou real. Mas, € preciso compreender o que significa o imaginario, temos de
decidir a causa e o estado imaginario. Sartre (1996) exemplifica com o “amor” que pode
variar dependendo da presenca ou da auséncia de seu objeto. No caso do sentimento-paixao
estd na representacdo da receptividade, um sentimento diante do imaginario. Ja no sentimento-
acao é o verdadeiro, um sentimento diante do real.

Analisamos as adaptac@es cinematogréaficas dos anos 50, influéncias e meios tratados
pelo tedrico André Bazin. “O romance requeria certa margem de criacdo para passar da
escritura a imagem” (p. 83). As adaptac¢des do cinema ocorrem ao passar das paginas de um
texto para as telas. Bazin (1991) afirma que elementos especificos permitem adicionar valores
a histdria ao explorar aspectos visuais e sonoros. A musica e a fotografia sdo exaltadas com o
didlogo. Nesse sentido, o autor colocou em questdo se o0 cinema poderia viver sem as
“muletas” do teatro e da literatura.

Essas tendéncias a adaptacGes do cinema contemporaneo eram influéncias que
recaiam sobre a questdo de serem aceitas, e ndo de resisténcia do cinema. Para Bazin (1991),
“o problema apresentado & nossa reflexdo néo €, no fundo, tdo novo assim: €, a principio, o da
influéncia reciproca das artes e da adaptacdo em geral” (p. 84). As semelhangas passam a ser

aceitas pelo cinema e buscam outros meios para dialogar. O autor afirma que a literatura na
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adaptacdo filmica transforma a literatura popular — a democratiza. Cada vez mais 0s roteiros
do cinema passam a surgir de textos muito parecidos, o aperfeicoamento das adaptacdes e 0
sucesso ocorre com influéncia de outros filmes.

A vulgarizacdo é o drama da adaptacdo, o que, para Bazin (1991), é um problema da
adaptag@o. Conforme o autor, “o cinema entrou insensivelmente na época do roteiro; vale
dizer: de uma inversdo da relagdo entre o fundo e a forma.” (p.103). A distingao do roteiro no
cinema tem a literatura como auxiliar para o seu desenvolvimento, uma adaptacdo na
evolugdo da historia cinematogréafica. Nos anos 50, alguns autores estavam preocupados em
manter a pureza da sétima arte (cinema). Atualmente, existe respeito entre cinema e literatura.
Agora, a preocupagdo ndo é mais o cinema impuro, e sim o0 processo de transposicdo da
literatura para 0 meio cinematogréfico.

Para Bazin (1983), o cinema vem da realidade espacial que é a arte, tem relacdo dos
objetos entre si e faz sua distingdo por gravar tais objetos em sua propria espacialidade. O
autor defende um cinema realista, expondo a fotografia e 0 cinema como um meio mecanico
que registra 0 mundo e que ndo tem diretamente a interferéncia do homem. A fidelidade da
reproducdo fotografica é um fator psicolégico colocado por Bazin (1983) em se tratando da
crenca do espectador. O cinema é a evolucdo do realismo plastico e seu limite inicia com a
expressdo na pintura barroca.

O simbolismo e o realismo estdo nas formas que sdo alcancadas com a pintura
universal, pintura ocidental que se desvia da preocupacéo principal com a realidade espiritual,
combinando sua expressdo inspirada no mundo exterior. Existe essencialidade em manter a
objetividade da pintura na originalidade da fotografia, existe originalidade na sua objetividade
essencial. Bazin (1983) afirma que o olho humano substituido pelo olho da lente é constituido
pelo olho do fotdgrafo. Somente na escolha entrara a personalidade do fotdgrafo. A fotografia
tem seu momento de auséncia do homem e a pintura € um processo de reproducéo, busca a
semelhanca atraveés da técnica. A objetividade fotografica vem da consecucdo do tempo no
cinema.

O filme ndo se contenta apenas com o objeto captado, ele busca libertar a arte
barroca, a imagem das coisas também na sua duracdo; ocorre mudanca, categorias da
semelhanca que apontam e determinam a imagem fotogréafica. Para Bazin (1983), a estética da
fotografia virtualiza-se na revelacdo do real, ela € um marco na historia das Artes Plasticas. A
fotografia permitiu a libertacdo e a realizacdo da pintura ocidental desemaranhar-se da
obsessdo realista e buscar autonomia estética. A imagem mecéanica propde uma identidade do

modelo ao se opor a pintura, convertendo-se em objeto; fotografia que propde a realidade.
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O tedrico André Bazin é atual e provoca essa conversa de impureza do cinema em
razdo das outras artes; traz a valorizacdo da estética para ser pensada em relacdo ao cinema.
Bazin (1976) sugere a ideia da arte impura buscando o sentido da estética. Afirma que fazer
alguma relacdo da ordem de transcendéncia implica buscar a estética. O cinema ja passou da
época de se afirmar como arte, ele é a Unica arte popular. A teoria do autor é a existéncia de
uma constituicdo da narrativa na maneira como é feito o cinema, aproxima-se mais da
literatura do que do teatral.

A criatividade depende da imaginacdo de quem escreve e dirige um filme, assim
como fazer uma boa adaptacdo depende das escolhas, da elegancia almejada pelo cineasta.
Para Bazin (1976), deve-se preservar o espirito da obra original, ainda que se encontrem
dificuldades. Ao mesmo tempo em que nos apropriamos da literatura, buscamos um
imaginério diferente, pois 0 espectador tem interesse pelo inovador. Associamos 0 contexto
do filme as imagens e, assim, construimos ideias particulares, o que influencia o cineasta
como todo o ser humano a ser fiel ao espirito da obra ao refazé-la, devido a tais
particularidades.

O advento do som nédo atrapalhou a arte nos filmes, o cinema passou a influenciar
mais a literatura do que ao contrério. O teorico entende que ndo se devem analisar 0s avangos
tecnoldgicos sem analisar o contexto em que foi feito um filme, podemos exemplificar com a
existéncia das salas de cinema que n3o acabaram com a tecnologia®. Bazin (1976) afirma que
até hoje se trabalha muito com adaptacdes, por exemplo, cineastas buscam livros ou mesmo
filmes que n&o tiveram publico nas salas de cinema e os adaptam®’ aos interesses atuais do
espectador.

Essa renovacdo do cinema tem transformacGes de perpetuacdo dos sonhos, uma
nostalgia de visitar o passado e reconstrui-lo para o tempo presente. O autor assegura que uma
representacdo realista sempre ird aproximar-se 0 maximo possivel do espirito da obra original,

quando fazemos a adaptacdo, precisamos ter conhecimento da obra e buscar a ambiguidade do

8 A questdo do cinema para Bazin inicia na necessidade do cineasta recorrer aos outros meios como jornalismo,
publicidade, videoclipes e etc. Mostra bem essa ideia de que o cinema esta inserido nesses meios, até certo
modo, facilitando as trocas cada vez mais recorrentes dessas relacdes. Assegura existir de alguma maneira um
cinema usado de forma mais popular. O cinema precisa ter o compromisso de valor artistico preocupando com o
publico, ele é a soma de tudo. Usa o termo que o cinema é funcional, sempre como um sistema de referéncia, o
fato de existir j& é uma funcédo, sempre buscando e considerando esse lado artistico para expressar ideias. Essa
estética do cinema perdura ndo a considera como as outras artes. In: Bazin (1976).

87 Para André Bazin na adaptacéo, exemplifica com a obra literaria, seria preciso buscar informagdes culturais da
sutileza do contexto do livro para somente depois virar filme. E preciso dominar essas referéncias de outros
autores que ja se apresentaram em outras instancias. Ainda associa as vantagens que foram surgindo com o
decorrer do tempo, 0s avancos técnicos aproximam-se cada vez mais do espectador, 0 som veio permitir mais
esse lado narrativo no cinema. Os melhores filmes sdo os reconstruidos e considera que de tudo o mais dificil é a
organizacao e as boas ideias. In: Bazin (1976).
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sentimento que o autor desta obra quis dizer. Para Bazin (1976), o filme nunca pode
desconsiderar o livro®, neste caso seria uma traicio e ndo uma adaptacéo da obra. Devemos,
pois, fazer com que o autor do livro seja levado a obra cinematografica, que, de alguma
maneira, o autor esteja no filme.

Anne Cauquelin® considera que a historia acontece na ficcdo. Em sua teoria, a
verdade ndo pode ser concluida da mesma forma que foi elaborada. Cauquelin (2005) afirma
que a ficcdo possibilita que, de alguma forma, ela aconteca. A histéria conta o que aconteceu
e a ficcdo ndo tem este compromisso. Cauquelin (2005) trabalha as teorias de Adorno,
Aristoteles, Hegel, Kant, Nietzsche e Schopenhauer que possibilitam o entendimento através
da compreensao; podemos ser levados a novas narrativas através do movimento histérico.

Buscamos as ideias de trés desses autores tratados por Anne Cauquelin, Adorno,
Aristoteles e Kant, mostrando que existe apenas um olhar para a estética ilustrar a arte.
Adorno® disserta acerca das condicbes em que a arte ird se desenvolver. Aristoteles®,
referente a tragédia. A amnésia, percurssora de todas as trajetorias de ficcdo, mostra que a
ficcdo é diferente do real e a arte € algo que vai construir alguma coisa a partir de algumas
regras, 0 que importa € a criacdo, a partir da existéncia dada pelo artista € que existira arte. A
trajetdria tem esse aspecto de ser conceituada como género. O poder do realismo consiste na

construcdo e vai além do convencional, trabalha a construcdo do espectador ao extremo. Por

8 Bazin (1976) também fala da ideia de n&o valer a traducdo literal do livro para o filme, o cineasta também
deve ser um autor e ndo um simples narrador desta obra. Considera importante ser fiel a obra do livro e usar da
criatividade. Ao contrério da ideia de Jean Baudrillard que condena a fidelidade da obra. In: Bazin (1976).

8 Anne Cauquelin tem ensaios sobre arte e filosofia. Anne Cauquelin é professora emérita da Universidade de
Picardie, diretora da Nouvelle Revue de D" Esthétique, vice-presidente da Sociedade Francesa de Estética e esta
presente nos comités de redagdo das revistas mais significativas do campo da Arte. Pensadora francesa afirma
que a criagdo contemporanea deve ser entendida a partir de critérios que deixam de avalia-la como matéria de
génio, percebendo-a como parte de um sistema. Até o inicio do século 20, a ideia de arte esteve centrada na
autora e na obra e acreditava-se que isso constituia sua “esséncia”, como se ela tivesse vida propria. Com o
tempo, as correntes antiessencialistas mostraram que a arte é uma construgdo social, um discurso. (MARTINS
FONTES, 2012).

% Adorno, Theodor W. (1903-1969). A influéncia de Adorno é crescente, como acontece em maior ou menor
medida ao conjunto chamado escola de Frankfurt. Nem poderia ser diferente: um pensador comprometido com
os problemas do trabalho social e da sociedade de classes (ao contrario de Habermas), que ndo se encontra
praticamente tolhido por uma forma social concreta de sujeito histérico (partido etc.) ndo poderia ser mais atual
em tempos de “queda do muro”. Ainda mais quando provém da “cultura burguesa” e argumenta de modo
intelectualmente inconteste para os seus adversarios, apologetas da inevitabilidade da formacédo social burguesa
existente... Ficou conhecido, ao lado de Horkheimer, como autor da Dialética do esclarecimento, onde cunharia o
conceito famoso de “industria cultural”. (ADORNO, 2000).

1 Aristételes “O homem quando guiado pela ética, é o melhor dos animais; quando sem ela, é o pior de todos.”
Como animal politico o0 homem tem linguagem de acordo com o tempo e espaco que sdo moldados pelo
governo. (ARISTOTELES, 1978).
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ulitmo buscamos o tedrico Kant®2, que apresenta apenas um olhar para a estética, que seria
ilustrar a arte. Para ele, 0 processo do sujeito € visto como arte.

Adorno, segundo Cauquelin (2005), trabalha a questéo ética, justifica o fim do uso da
imagem exemplificando com o filme que precisa ter o “deleite”, ndo pode ser somente algo
que seja bom. Adorno considera necessaria uma revisao critica das obras de arte. Trabalha a
ideia da criatividade, soberania no conceito de arte, 0 seu destaque nas atividades em um
papel diferenciado, traz também uma ideia da arte como universalista, uma arte mais politica
e engajada como nos anos 60.

Cauquelin (2005) coloca a Escola de Franckfurt como falaciosa. Autalmente seria
preciso uma arte mais critica que intervisse na pratica. Mas, para fazer uma critica a arte é
preciso ter uma juncdo da sociedade e manter a obra. Afirma que também é uma distingdo
tanto moral quanto conceitual. A busca pela transgressdao dentro da arte, de alguma forma, é
possivel dentro daquilo que faz parte da arte. A arte precisa da critica, pois ela legitima o
filme.

Referente ao tedrico Aristoteles, Cauquelin (2005) garante que o estudioso busca
entender para qual fim se dispde a arte, pois tudo pode ser feito como arte. O fim para o
espectador seria a catastrofe, para o artista seria outro fim. Essa atividade poética é exterior ao
artista, € a necessidade que o artista tem de ser criador. Se a producdo ndo for verossimil, nos
causa um estranhamento, porque nao se sabe onde esta a arte. A imagem, para o autor, nunca
é verdade, o espectador a coloca no lugar da tragédia, da intriga. A natureza precisa da arte e
vice-versa.

Na teoria de Kant, de acordo com Cauquelin (2005), o espectador consegue provocar
um julgamento de valores através da razdo e da moral que é o que determinara a identidade. O
autor considera que existe um afastamento do individuo exemplificando quatro paradoxos: o
primeiro € a “satisfacdo desinteressada”, sentimento racional, mas que ndo ¢ util, ndo pode ter
fim, ndo pode ter uma finalidade especifica. O segundo chama de ‘“‘subjetividade universal”,
ndo pode existir para entender se € belo ou ndo, € preciso ter conhecimento e imaginagédo. O
terceiro € a “finalidade sem fim”, com este Kant tenta mostrar que o homem busca a utilidade,

a harmonia pura desvinculada do fim do objeto artistico na sua finalidade. Por altimo, a

92 Kant é Alemdo e filésofo Immanuel Kant (1724-1804). Considera que o gosto é formado pelo conhecimento e
a subjetividade. O primeiro tem a ver com o sujeito moldado pelo racional e o segundo com 0 nosso estoque de
imaginario. Gosto se discute, o sujeito € moldado no conhecimento, mas também no imaginario. Afirma que
cada vez mais se torna mais dificil obedecer as regras, “tudo ¢é arte, nada ¢ arte”, cada individuo cria seu
julgamento reflexivo, tem algo que sempre ird sobressair em nossa opinido sobre a arte. (KANT, 1995).
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“necessidade livre”, o poder do senso comum, a ideia que o senso comum também tem poder,
como o publico também tem poder. Para Kant, a obra ndo apresenta a arte, sendo a estética.
Kant considera que todas essas teorias servem para ordernar, para legitimar se € arte
ou ndo, sempre existird um critico para dizer o que é ou ndo arte. Cauquelin (2005) conclui
que as teorias, na verdade, ndo podem ser compreendidas da forma que foram elaboradas. A
estética € uma gama de defini¢des que passa por todas essas teorias. Tudo pode ser falado
como arte, todos tém um julgamento, o importante é saber como vamos ordenar e entender

determinada obra.

3.1.2 O Ego e 0 Eu com Jean-Paul Sartre: imagem de Carmen Miranda

Abordamos as teorias de Jean-Paul Sartre no filme Quatro mocas num jeep. Sartre
(1994, p. 43) vai contra 0 Ego, que considera um habitante da consciéncia ou mesmo um
principio vazio que vem da unificacdo; é a presenca dos desejos e atos como presenca
material. A consciéncia transcendental é duramente impessoal e tem como principio
fundamental a nocdo de intencionalidade. Ego transcendental € a existente de cada
consciéncia, ndo visivel. A consciéncia sempre tem consciéncia de algo — irrefletida — sendo
que ao refletir € considerada autbnoma.

O “Ego” dos cidadaos norte-americanos que servem o seu pais — homens militares
(fig.113) — é homenageado no filme Quatro mogas num jeep. O filme foi lancado em 1943,
momento em que ainda ocorria conflito militar global devido a Segunda Guerra Mundial
(1939-1945). Ocorria uma guerra “total” e quem tinha maior capacidade econdmica, industrial
e cientifica dispunha-se a servigo da guerra. Foi neste periodo que houve maior nimero de
pessoas mortas em conflitos na historia do mundo. Talvez seja um dos grandes motivos da
aceitacdo desse filme pelos espectadores, uma vez que estes buscavam forca através de um
momento de entretenimento no cinema (imaginario) para manter a sua vida real (guerra). A
“consciéncia” de cada espectador, no momento do filme, ndo quer refletir, prefere viver a
ilusdo da narrativa cinematogréafica, onde homens sdo homenageados com seus uniformes

militares (fig.114 e 118) no intuito de buscar um pouco de paz.

Figuras 113-118 — Fotos do filme Quatro mocas num jeep (Four jills in a jeep) de 1943. P & B.%

93 20th Century-Fox. Direcdo de William Seiter. Com Alice Faye, Betty Grable, Kay Francis, Martha Raye e
Dick Haymes. Estreia: 17/3/1944.
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Fonte: Quatro mogas num jeep. Direcdo: William A. Seiter. EUA, 20th Century Fox, 1944. 90 min, preto e
branco. Comédia. Titulo original Four Jills in a Jeep.

Para o tedrico, o Eu transcendental — filosofia transcendental — pressupde como
individualizacdo da consciéncia (principio da unificacdo) a forma de diferenciar um individuo
do outro, cada um com sua consciéncia, proveniente de sua representacdo. Sartre (1994)
afirma que também busca a unificacido do mundo pela fenomenologia que estd no “Eu
transcendental” — epoché — principio que d& significado ao mundo, unifica a consciéncia e a
constitui¢ao. O “Eu” ao ser introduzido na consciéncia a torna inexplicavel, colocando em
risco as noc¢des de intencionalidade.

Voltando as imagens do filme Quatro mocas num jeep, podemos notar que a
“unificacao” ocorre quando mostram a unido dos paises que abragcam a causa juntos (fig.113-
118). O mundo passa a ter “significado” a partir de lacos entre sua propria populacdo. A
figura de Carmen Miranda (fig.115-118) é meramente para anunciar ou mesmo confirmar essa

unido e comunicar a conquista do Estado Americano.


http://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=20+centure+fox+picture&source=web&cd=1&ved=0CFMQFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.foxmovies.com%2F&ei=LAQgULr_FZCg8gSNyYDoDQ&usg=AFQjCNH4jWt-acbQHOvgWezOrSvNRgOhAQ
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Para Sartre (1994), esse ato implica movimento da consciéncia do individuo quanto a
reflexdo, algo vivido pode ser recuperado, torna-se um ato contingente, como se suprimisse da
consciéncia transcendental o “Eu”. Para 0 filosofo, nesse momento, ao tratar da constituicao e
significacdo do mundo ndo podemos mais ser o principio unificador da consciéncia. 1sso néo
quer dizer que a consciéncia pressuponha um conhecimento de si, ndo pode reduzir-se ao seu
préprio conhecimento. Atitudes naturais suspendem o juizo no sentido de elevar ao status
fenomenolégico requerido pelo individuo — seu criador — chamado de “ciéncia de rigor”. A
experiéncia do mundo implica existéncia espago-temporal que vem do Ego Transcendental do
préprio principio da constituicao.

Dessa maneira, a histéria do filme permite a populacdo norte-americana refletir sobre
a guerra sem sofrimento. Carmen Miranda (fig.115-117) e as mulheres (fig.113) norte-
americanas oferecem esse suporte. Carmen Miranda representa a populagéo latino-americana
dando apoio aos EUA. Ela oferece descontragdo e reconhecimento dos outros paises pelos
esforcos dos EUA. As quatro mocas séo belas (fig.113) e fortes (fig.114), estdo ao lado dos
militares (fig.114, 117-118) oferecendo todo apoio. O filme brinca com a situacdo sem perder
0 respeito do esforco do cidaddo americano em sua luta.

Até mesmo a mulher americana (fig.113), vestida com a farda de quem presta servico
a forca militar dos EUA, tem orgulho de dancar e participar desse principio de
autodeterminacdo da populacdo americana em cooperacdo com as suas Nacbes Unidas. A
guerra, como atitude natural, ndo reduz o individuo ao seu “conhecimento proprio”, neste
momento o espaco-temporal do mundo é do cidaddo americano, algo que vem do principio da
“constituicdo” americana. Essa organizagdo estimulou outros paises a participarem dessa
cooperacdo, no intuito de evitar novos conflitos.

A figura de Carmen Miranda enquadra-se perfeitamente nesse contexto, € a prova do
apoio dos paises latino-americanos, em especial do Brasil, aos EUA no momento de guerra.
Varias aparicbes do campo de OSU da Africa do Norte e Inglaterra surgem no filme. Carmen
Miranda marcha (fig.117) ao som da musica tocada para a plateia americana em homenagem
aos marinheiros que servem aos EUA, em um dado momento a cAmera volta-se novamente
para a plateia (fig.118) que canta junto coma a atriz. Ocorre, entdo, esse jogo de cortes
filmando Carmen Miranda (fig.115-117) e a plateia. Os marinheiros levantam-se e cantam em

voz alta, sugerindo o prazer de vestir a farda pela luta dos EUA.

3.1.3 Sonho de Estrela com André Bazin
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A imagem de Carmen Miranda foi analisada no filme Sonhos de Estrela (Doll Face),
de 1945, buscando as ideias do tedrico André Bazin. Para Bazin (1991), foi a repressdo dos
discursos e da propria historia do cinema reprimidos pela propria sociedade que ndo permitiu
a imaginacdo unista que apenas queria fazer um bom negdcio, ou mesmo ilusionistas
profissionais e curiosos. H& pouca compreensdo do nascimento e do desenvolvimento na
historia técnica do cinema, hd pouco a oferecer sobre sua produtividade industrial. Bazin
(1991) considera que a capital cinematografica do erotismo ainda esta em Hollywood pelas
proibi¢cdes que nela vigoram. Consegue, ainda, refinar a imaginacdo do espectador e tem
influéncia cultural.

A partir dessas ideias podemos considerar que a imagem (fig.119-120) de Carmen
Miranda foi o negocio do cinema hollywoodiano a favor dos EUA, que tambem teve interesse

neste comércio.

Figuras 119-120 — fotos do filme Sonhos de estrela (Doll Face) de 1945%

Fonte: Cinema Classico (2010).

O profissionalismo foi de Carmen Miranda que de forma ilusdria e curiosa buscou o
“estrelato” no poderoso norte-americano. Existiam poucos filmes produzidos na época em que
Carmen Miranda fez sucesso no cinema — entre as décadas de 1940 a 1950. O filme Sonhos de
estrela esta entre o desenvolvimento de historia técnica do cinema naquele periodo. A
influéncia cultural de Hollywood facilitou o despertar imaginario do espectador a imagem
cinematogréafica de Carmen Miranda.

As proibicdes e o erotismo (baiana latino-americana dancando) fazem parte do fazer
cinema norte-americano. Mesmo que Carmen Miranda ndo fosse sex ou erética existia uma

aura sobre sua imagem que despertava no espectador a imaginagdo de uma mulher latina de

% P & B. 20TH Ce4ntury-Fox. Diregdo de Lewis Seiler. Com Vivian Blaine, Dennis O’ Keefe e Perry Como.
Estreia: julho de 1945.
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um mundo tropical, onde paises subdesenvolvidos estavam representados na cor branca da
atriz, embora os paises latinos sejam constituidos de muitas racas.

Tratando as criticas de André Bazin sobre o género, tanto na narrativa (literario,
permanéncia e transgressdes, modelos) como na cinematografia (contexto, abordagem,
repertorio) o autor considera existir suas adaptacdes. Vamos tratar do ensaio “O western ou o
cinema americano por exceléncia” do teorico para analisarmos a imagem de Carmen
Miranda. Bazin (1991) trata do género americano western, que surge com o nascimento das
lendas norte-americanas. Para o autor, foram varias as décadas em que esse tipo de género
tornou-se atraente para os mais variados publicos no mundo.

Bazin (1991) faz reflexdes sobre o fendmeno nos anos 50, que ainda 0 wester estava
no auge, mesmo que tenha surgido respectivamente ao nascimento do cinema. Para o critico
francés, o género tem varios fatores relacionados — ndo apenas brigas, confusbes, acdo e
cavalgada — ao mito de uma nacdo estadunidense. Para Bazin (1991), a conquista e luta pelo
oeste contra selvagens esta diretamente relacionada ao imaginario, e para que este imaginario
ocorra € preciso fidelidade historica, isso € 0 que constitui as caracteristicas do western.
Género esse que, para André Bazin, ndo poderia ser produzido por outro pais a ndo ser pela
produgédo “auténtica” (fig.121-122) dos EUA, pois questdes como paisagem e aspectos visuais

estdo ligadas a cultura e ao imaginario do pais.

Figuras 121-122 — Fo'gos propagando atores e o Filme Trouble in Texas (EUA)®

TROUBLE IN T)

./

2 =

Fonte: Cinema Classico (2010).

Essa questdo pode, atualmente, ser levantada como contraria ao teodrico ja que
existem producdes de outros paises — cineastas Sérgio Leone na Italia (Once Upon a Time in
the West) e Glauber Rocha (O dragdo da maldade contra o santo guerreiro) — que Sao

exemplo de producdo com qualidade e ndo apenas cOpias do western norte-americanas. O

9, Direcdo Roberto N. Bradbury. Producio Edward Finney.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Once_Upon_a_Time_in_the_West
http://pt.wikipedia.org/wiki/Once_Upon_a_Time_in_the_West
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cinema novo (final da década de 50 e inicio dos anos 60), ao se tornar autorreferencial, é
referéncia de filmes cléssicos de wester com coeréncia, reflexdo e realidade. Consideramos
que os filmes podem adaptar a sua realidade e se apropriarem, a0 mesmo tempo, das
caracteristicas do género western.

Assim, podemos pensar que western ¢ um género que nasceu nos filmes norte-
americanos, mas pode ser produzido por outros paises. O que Bazin realmente tenta mostrar é
que o género western dos EUA ¢ algo “puro”, pois ndo existiam combinagdes em voga nesse
periodo com outros géneros (policial e musical). Caso ocorresse, perderia sua forca original.
Bazin (1991) garante que o wester classico coloca a mulher pura e rara (fig.121), em sua
minoria, como mito, afastada das crueldades e imperfei¢cdes que rodeiam a grande quantidade
de personagens masculinos que sempre protegiam a mulher. Ainda existia respeito pelas
convengdes do género, as regras eram respeitadas.

O realismo cinematogréafico e a escola italiana da libertacdo sdo combinados por
Bazin (1991) ao tratar de Orson Welles, que considera que o realismo no cinema tem sua
continuidade, que “restitui a ilusdo cinematografica uma qualidade fundamental do real”
(p.288). Referente ao neorrealismo, as solugdes estéticas sdo resultantes de cenarios naturais.

Voltando a imagem de Carmen Miranda, podemos comparar com a imagem da
mulher norte-americana que € visivelmente diferenciada. A primeira refere-se a mulher
brasileira (fig.114-115) fortemente marcada pela masica e danca em seu estilo espalhafatoso
de se vestir, a mulher latino-tropical. Sempre colocada nos momentos de diversdo. Como
exemplo de mulher norte-americana (fig. 119-120), nos pareceu interessante buscar as
dancarinas dos faroestes, ja que elas sdo sempre mais ousadas e cantam e dancam, como
Carmen Miranda. A diferenca esta no status, ambas conquistam os homens com a danga e a
musica, mas a norte-americana é independente e ndo faz papel de engracada, mesmo quando
os filmes sdo de comédia as mulheres norte-americanas sdo sempre tratadas com
cavalheirismo pelos caubdis, mesmo quando sdo garotas de programa.

A protecdo a mulher permanece. Buscam lendas e trabalham a modernidade nas
atitudes de alguns personagens. O género de faroeste fez sucesso mundial como o género
musical com Carmen Miranda. O oeste contra selvagens tem relacdo direta com o imaginario
nos filmes western dos EUA, buscam toda a historia popular da literatura para tratar no
cinema. Quanto aos filmes de Carmen Miranda realizados em Hollywood, ha uma mistura
histdrica dos paises latino e norte-americanos.

Percebemos que André Bazin (1976) considera o cinema quase que uma revelacéo,

compartilna da mesma ideia do cineasta Glauber Rocha (1981): as pessoas vao ao cinema e
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agem induzidas pela realidade; ha uma espécie de compromisso em mostrar a realidade.
Existe uma diferenca entre André Bazin e Siegfried Kracauer. Para o primeiro autor, filme é
revelacdo e para o segundo, filme € um documento. Ambos concordam que o cinema deve
trabalhar o real, sdo autores da atualidade.

Existem alguns criticos contemporaneos que consideram que André Bazin despreza
as técnicas, mas pelo contrario, notamos que ele trabalha as técnicas. Ocorre que tanto Bazin
quanto Kracauer propdem que a técnica ndo pode sobrepor-se a realidade do filme, mas deve
inspirar-se no real. O cinema valorizado tecnicamente busca trabalhar o real. Mesmo em
diversas décadas atras, os filmes ja eram atrelados ao realismo e ao mesmo tempo a técnica,
sobretudo, André Bazin sempre considerou a necessidade de mostrar as diferentes valoracdes
do formal, porém com conteddo. Realmente André Bazin opunha-se aos filmes que somente
se preocupavam com a forma. A tecnica e 0 contetdo formam o cinema como razdo da

realidade. O autor tambeém considera a técnica importante.

3.1.4 Dobra historica com Carmen Miranda e Anne Cauquelin

Ao analisarmos a imagem de Carmen Miranda, levamos em consideragdo que fatores
culturais vdo nos determinar. De acordo com a teoria de Anne Cauquelin, temos um olhar
contaminado, algo que carregamos conosco. Cauquelin (2007) trata de questdes referentes a
paisagem e o modo como o individuo a percebe. Afirma que a lingua falada, o conhecimento
apreendido do que vivemos— exemplifica com histérias contadas — e as influéncias do nosso
olhar influenciam no modo como olhamos a paisagem. Podemos considerar que a paisagem
também possa ter peso tanto quanto a imagem em nossas percepc¢des, ela pode definir as
imagens que construimos. A paisagem é explorada de forma positiva pelo fotografo, homens
profissionais ou ndo, a procura de admiraveis paisagens. Ainda, buscando as ideias anteriores
de Anne Cauquelin, temos que considerar que os fatores socioculturais irdo influenciar em
nossas percepcdes, porque € a partir de nossas vivéncias que atribuimos sentido as coisas.

Para Cauquelin (2007), o individuo ndo tem consciéncia daquilo que é mais
significativo para ele, apenas retém o que aprendeu por consistir nisso significado. Ela chama
de dobra, nos faz refletir que paisagens/imagens estdo em toda parte. Cauquelin (2007)
exemplifica essa dobra com uma histéria contada por sua mae quando esta Ihe contava um
sonho. No jardim, como ouvinte, ela desdobrou o sonho como se o préprio jardim fosse um
pano de fundo de papel principal, ela admirava toda a paisagem com detalhes descritos por

sua mae. “A forma de dispor as coisas, 0 elo que as une, depende entdo de uma retorica. O
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que existe de natural na Natureza, a sua sensualidade imediata, s6 € entendido enquanto
enigma pelo artificio de uma construcdo mental.” (p.65). A questdo colocada pela autora diz
respeito também a outros fatores (ndo apenas a beleza do jardim) que ocupam determinado
espaco em sua vida.

Entendemos que seu proprio olhar esta repleto de dobras em todo o texto — neste caso
tratado em Um jardim tao perfeito — sua cultura e preferéncias pelas paisagens a influenciam
na percepg¢do do sonho que foi relatado por sua mae. Ademais, afirma que as percepc¢des vao
se tornando implicitas a medida que buscamos referéncias de algo que vivemos — exemplifica
com o campo de trigo (infancia na Franca) dourado que viu nas férias de julho. Ao que nos
remetemos € 0 que esperamos encontrar, seja nas formas ou cores dessas paisagens. O vinculo
¢ concretizado “entre os diferentes elementos e valores de uma cultura, ligacdo que oferece
um agenciamento, um ordenamento e, por fim, uma ordem a percep¢ao do mundo” (p. 14).

Anne Cauquelin nos faz pensar o quanto buscamos nossos conhecimentos ao tratar
da imagem de Carmen Miranda a partir do nosso aprendizado literario sobre a vida e carreira
da atriz, ja que ndo vivemos em sua epoca (1920-1950). Tentamos ser o mais neutro possivel
ao analisar o filme Se eu fosse feliz, com Carmen Miranda, por exemplo, mesmo sabendo que
historias e aprendizados irdo nos influenciar. Harry James era grande musico na época,
aparece com sua orquestra Music Makers como Carmen Miranda com o Bando da Lua. Neste
filme colocam trés cantores norte-americanos cantando com Carmen Miranda.

Todos os cantores conhecidos ja fazem parte do gosto popular norte-americano,
juntos cantam e dancam — como podemos observar nas figuras abaixo (fig.123-130).
Cauquelin (2007) afirma que a “figura da reminiscéncia, na medida em que articula as nossas
percepcOes na recordacdo de habitos que nds ndo conhecemos, nem temos consciéncia, gera a
nossa relacdo com os modelos culturais; aqui estd exatamente um transporte, e ja uma
estilistica.” (p.116). Em sua teoria, relata que existe parte da paisagem que ndo percebemos e
outras que temos maior compreensao, 0 que nos leva a avaliar o que mais percebemos por um
viés pessoal. Existe o substrato da memoria cultural que nos faz perceber o que aprendemos e
conhecemos. Lembrancas que influenciam no comportamento de observar a arte. Assim,

sedimentamos nosso objeto cultural por nossa realidade apreendida.

Figuras 123-130- Fotos do filme Se eu fosse feliz%

9 Fig. 185-192: Fotos filme Se eu fosse feliz (If I'm Lucky — Follow the Band), de 1946. Cor. 20 th Century-
Fox. Direcdo de Lewis Seiler. Com Vivian Blaine, Perry Como, Harry James e sua orquestra. Estreia: 2/9/1946.
(CARMEN MIRANDA & HARRY JAMES, 2012).
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Fonte: Disponivel em: Se eu fosse feliz. Direcdo: Lewis Seiler. EUA, 20th Century Fox, 1946. 79 min, color.
Comédia Musical. Titulo original If I'm Lucky.

A mulher americana, de forma geral, representada como bela, elegante, loira e
moderna (fig. 126-129) aparece sempre com o gala americano (fig.129 - lado
esquerdo/abracados). Em uma época que os filmes musicais faziam muito sucesso, esta
producdo mostra a unido dos EUA — apoio dos seus cantores norte-americanos — com a
cantora brasileira. Carmen Miranda canta em inglés, na lingua dos outros cantores, apoiando o
pais estadunidense. Ha uma cena onde fazem uma brincadeira da importancia desses cantores,
junto com a celebridade politica, ao serem escoltados pelo policiamento dos EUA. A camera
volta-se para os policiais que também cantam parte dessa mesma masica no momento da
escolta (fig.130).

Essa educacdo constante € uma forma de pensarmos a configuracdo da paisagem, o
modo como sentimos a paisagem pode ser a realidade de nossas certezas ou mesmo chamada
de natureza. Elementos estes que contribuem para constituicdo das nossas ideias quanto a

paisagem. Nesse sentido, as janelas das bordas se abrem para que seja possivel enxergar, pois


http://www.google.com.br/url?sa=t&rct=j&q=20+centure+fox+picture&source=web&cd=1&ved=0CFMQFjAA&url=http%3A%2F%2Fwww.foxmovies.com%2F&ei=LAQgULr_FZCg8gSNyYDoDQ&usg=AFQjCNH4jWt-acbQHOvgWezOrSvNRgOhAQ
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se fecham outros campos de nossa visdo, em uma “janela pintada sobre a tela ilusionista
vemos aquilo que se deve ver — a natureza das coisas mostrada na sua ligacdo. Entéo, aquilo
que vemos ndo sdo as coisas isoladas, mas a ligacdo entre elas, ou seja, uma paisagem.”

(p.64). Cauquelin (2007) afirma que a

[...] natureza compunha-se a nossa frente numa série de quadros, imagens artificiais,
colocadas diante da confusdo das coisas, organizava a matéria diversa e mutavel de
acordo com uma lei implicita, e quando pensavamos deleitar-nos na verdade do
mundo tal como ele se nos apresentava, apenas reproduziamos esquemas mentais,
plenos de uma evidéncia longinqua, e de milhares de projecGes anteriores

[.-.]. (p.20).

O suposto — a cantora Carmen Miranda igual aos cantores norte-americanos — €
representado pela identificacdo em uma ilusdo (fig.123-130) transparente atraves da
representacdo do objeto que nos satisfaz. O natural, amplo em uma fotografia, tende a nos
agradar. Cauquelin (2007) exemplifica que ao projetarmos um quadro, tiramos as cores da
natureza buscando nosso arsenal cultural.

Os autores, em geral, nos mostraram no decorrer do texto a importancia do contetdo
e das ideias para produzir um filme. Compreendemos que toda producéo pode ser modificada
a partir de interesses econdomicos, politicos e sociais de determinada cultura e sociedade.
Percebemos que Jean Sartre tem a concepcdo de imaginario como algo particular. André
Bazin visualiza o cinema como uma revelacdo que trabalha o real. Por mais que exista um
imaginario por tras da imagem de Carmen Miranda, os filmes que a atriz participou revelam a
realidade dos paises tratados, em alguns casos com exagero. Na teoria de Anne Cauquelin
verificamos que a historia acontece na ficcdo, a verdade ndo pode ser concluida da mesma
forma que foi elaborada. Os filmes com Carmen Miranda mostram parte da verdade real tanto
dos norte-americanos quanto dos paises latino-americanos.

Julgamos que cada populacao percebe com maior ou menor facilidadde que a histéria
gue é contada ndo retrata, 0 tempo todo, a verdade real de seu pais. Em alguns casos, como
sdo melhoradas — como €é o caso dos EUA que sempre aparece melhor e superior que as outras
nacOes, sejam na cultura, politica, economia, etc — chegam a ser “camufladas”. Mas o
espectador prefere fingir que acredita. “Imaginar” ou “sonhar” é mais proveitoso, o fara
desfrutar da ficcdo. Além, do fato, de supervalorizar a propria nacionalidade.

Dessa maneira, concluimos que em todos os autores tratados no texto, por mais que
expresse de forma diferente, a importancia do aspecto social esta presente, ou seja, todo o

conhecimento de mundo do sujeito deve vir a tona no momento em que ele interage com algo.



176

Em todo o processo de interacdo com uma obra, seja ela uma imagem, uma produgéo
cinematogréfica, tendemos a dar significados a partir de nossas experiéncias sociais
particulares ou coletivas. Sendo assim, no caso da atriz em questdo, acionamos o0 vivido, a
literatura e as historias escutadas para constituir a imagem de Carmen Miranda ao visualisa-la.

A arte e a estética modificam a producdo de um texto, o psicolégico e o
conhecimento do espectador fazem uma combinacdo do real com o imaginario. A figura de
Carmen Miranda foi um signo real brasileiro estereotipadamente americanizado. Carmen
Miranda tinha sua identidade visual reconhecida e admirada em culturas sociais e politicas
diferentes, mas também com interesses proximos. A politica de Boa Vizinhanca criada para
ganhar aliados para 0s americanos acabou conquistando aos proprios americanos,
principalmente atraves do cinema, porque construiram filmes que tivessem ideias e contetdos
manipulativos. O Brasil, que talvez tenha ficado na ilusdo de Carmen Miranda, simbolizava
sua iamgem e, por isso, conseguiu espaco no meio artistico internacional, ou mesmo,

reconhecimento de outras nagoes.

3.2 IMAGEM CINEMATOGRAFICA DE CARMEN MIRANDA NA ARTE DA
SEDUCAO

A proposta nesse momento foi buscar o cinema analisando a imagem. O texto
apresenta reflexdes sobre a construcdo do imaginario e da realidade no cinema no intuito de
verificar algumas possibilidades e contradicdes do cinema artistico nas contribuicdes de
alguns teoricos, como Alain Badiou, Jean-Luc Godard, Andreas Huyssen e Edgar Morin.
Procuramos tratar a imagem cinematografica de Carmen Miranda na “seducdo” de diversos
publicos, verificamos sua persuasao, percebida ou ndo, sobre estes individuos. Consideramos
as influéncias culturais, sociais e politicas que fizeram toda diferenca ao analisarmos as
diversas formas de interpretar e interagir com a imagem através do cinema.

No meio cultural temos um predominio de imagens visuais que fazem parte da
manifestacdo de mudancas sociais. Muitas imagens tém interacdo direta com os diferentes
publicos, geram diversas interpretacGes e seus componentes tém papel historico registrado
pelos meios de comunicacdo, como o cinema que tem seus distintos publicos. Atualmente, a
forma de fazer cinema mudou e tornou-se dificil saber o que é “cinema arte” e o que ¢

“cinema comercial”.

3.2.1 Histdrias marcadas pela imagem de Carmen Miranda
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Inicialmente tratamos das percepgdes e conhecimentos que influenciam na andlise de
uma imagem. Em seguida, abordamos a imagem de Carmen Miranda no cinema. Temas sobre
0 esquema, imagem visual e representacdo do proprio corpo humano foram estudados por
Freitas (2008), que percebeu possibilidades de processos complexos e implicitos na cognigdo
e na exposicdo de interagdes sociais importantes. A primeira andlise, sendo a imagem
verificada no ambito da visdo humana, responde as interacdes com o meio, além da
importancia dos gestos e elementos que sdo formadores da imagem corporal. Habitos e
experiéncias pessoais podem variar de um individuo para outro. De forma geral, os efeitos
visuais e os efeitos das excitacdes sensoriais geram consequéncias no corpo do individuo, em
seguida, 0 comportamento deste sujeito, evolui para a representacao visual, mediada que vem
do préprio corpo.

De certa forma, essas imagens ao serem expostas sdo associadas aos gestos e
informacGes inseridas em seu contexto. Freitas (2008) considerou que o comportamento do
sujeito pode ser influenciado, depende da sua compreensao. “A partir do conhecimento verbal
e da historia de uma pessoa, 0 corpo atuante pode instituir-se como um corpo transformador e,
assim, transformar-se no verdadeiro instrumento criador e de apoio a consciéncia” (p. 323). O
corpo atuante a partir do conhecimento da historia do individuo e da informacao verbal pode
transforma-se em um instrumento criador e de apoio a consciéncia. Sensacdes, percepcdes e
simbolizacbes contribuem para conceituar a imagem. Conceitos como processos sociais,
culturais e interac6es com o outro estdo incluidos na percepcao final dessa imagem.

Agora, se trabalharmos esses habitos e exposi¢es culturais marcadas por uma
imagem, podemos buscar a figura artistica de Carmen Miranda no cinema, até mesmo
retratada dentro desse quadro da imagem representada pelo corpo. Para tratarmos essa
representacdo, buscamos o longa-metragem de animacdo Vocé ja foi a Bahia? (fig. 136-137),
de 1944. Produzido por Walt Disney Pictures, tem como tema o folclore; trilha sonora de Ary

Barroso® com Os Quindins de laia (fig. 136-137) e Na baixa do sapateiro (fig.142). Nesse

97 Neste mesmo ano, Disney vem ao Brasil. Por detras da sua vinda estava Nelson Rockfeller proprietario da
radio RKO. "Era o esfor¢o - conjunto de guerra, responsavel pela ida de Ary Barroso a Hollywood, compondo
musica para diversos filmes, assim pela de Carmem Miranda e pela vinda de um técnico (experimentado nas
artes marciais) e de uma gigantesca agéncia de propaganda arquitetada por Nelson Rockfeller, no seu formidavel
esforco de derrubar os Paises integrantes do Eixo, em luta contra 0 mundo Democratico, e tentar restabelecer a
liberdade dos povos contra qualquer opressdo [..]". E nesta visita, que posteriormente, desenvolveria o
personagem Z¢ Carioca nos filmes “Salutos Amigos” (Al Amigos), em 1943, e “The Three Caballeros” (Vocé ja
foi & Bahia?), em 1944. Podemos ter uma demonstragdo significativa da politica de boa vizinhang¢a adotada na
época assim como a participacdo do Brasil. "Falando & imprensa carioca, a sua chegada monumental, teve
oportunidade de se referir ao grande prestigio que gozava o Brasil na América do Norte, ndo sé entre o povo,
mas também nos circuitos da imprensa, radio, cinema nos meios artisticos e culturais decorrentes ndo s6 de um
entendimento, como também pela posicdo ocupada pelo nosso pais na defesa da democracia contra a agressao
totalitaria, evidenciada pela valorizagéio das coisas brasileiras. Na “verdade o front econdmico Se movimentava
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filme, também iremos tratar do imaginario produzido na populagdo brasileira e das intencdes

dos estudios da Disney.

Figuras 131-134 — Cenas do episodio Os trés Caballeros

Fonte: Os Trés Caballeros (2011).

Figura 135 — Foto do episddio Os Quindins de laia.

Fonte: Longa-metragem Vocé ja foi a Bahia? (2011).

Ocorrem trés segmentos nesse filme musical Aves raras, Vocé ja foi a Bahia? e por
altimo Os trés Caballeros, por este motivo o longa € conhecido por “Caixinha de Surpresas”.
Na cena inicial, aparece Pato Donald — personagem americano — no estddio onde mostram
uma maquina filmadora (fig.131), nos passando a impressdo de estar sendo transmitido um
filme. Na sequéncia, surge uma luz muito forte dentro de uma caixa que estava no estudio.
Pato Donald corre desesperado e, ao pegar a caixa de presente (fig.132) iluminada por uma
luz, fica impressionado ao abri-la, devido a um livro que tem em destaque o nome do Brasil
(fig.133). Assim, conotativamente a luz desperta em Donald o interesse pelo Brasil. Na
producdo, buscam a mata real do pais e a transformam em um conto de desenho animado da
Disney®.

A caixa que aparece € um presente oferecido pelo Brasil. Na historia, 0 personagem

brasileiro Zé Carioca (fig.134) aparece sambando acompanhado do ritmo da mdsica brasileira

para assegurar o acesso as matérias primas estratégicas”. E ainda neste ano que os EUA entram oficialmente na
Guerra. Walt passou, entdo, a ser requisitado pela Marinha, pelo Exército e pela Aeronautica a colaborar no
esforco da Guerra com desenhos patriotas, como por exemplo, desenhos ensinando a reconhecer um navio amigo
de um inimigo. Quando a guerra acabou em 1945, os irmdos Disney deviam cinco milh8es aos bancos. Sairam
da crise novamente em 1950 com Cinderela. (p.15). (FILHO & MACHADO, 2011).

% Ver: FILHO e MACHADO (2011)
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(o samba), destacando novamente o Brasil em um mapa de fundo azul (fig.134), onde o pais
tem todo o seu espaco geografico em cor preta. Essa cor preta logo nos faz levar os olhos no
personagem Zé Carioca que usa seu guarda-chuva como uma flauta, acompanhado pelo som
da musica brasileira. A cor vermelha sinaliza algumas cidades do Brasil, em evidéncia esta o
Estado da Bahia e o proprio nome Brasil no meio do mapa. Ao associarmos o mapa do Brasil
as cores nacionais (bandeira do Brasil), o vermelho nos faz afastar do Brasil e aproximar dos
EUA (Pato Donald), ja que a cor vermelha faz parte da nacionalidade norte-americana. A
calda de cor vermelha (fig.134) ndo existe nas espécies de papagaio do Brasil, mas aparece
porque o vermelho é marca da bandeira dos EUA.

As frases associadas a musica e a imagem nos influenciam a representar o corpo
mostrado nas cenas. A populacdo brasileira associa a danca de Ze Carioca ao samba, 0 que
mostra o reconhecimento e a curiosidade pelo Pato Donald ao rever o amigo brasileiro. Em
seguida, aparece em destaque a imagem das maravilhas da Bahia que v@o sendo narradas em
inglés e portugués pelo personagem brasileiro, afirmando interagdo e conhecimentos dos
brasileiros pela lingua americana.

Durante a estadia no Brasil dos representantes da Walt Disney, conseguiram criar o
verdadeiro personagem que poderia representar o brasileiro — Zeé Carioca. Para Castro (2005),
estavam vastamente informados pela importancia do papagaio. O brasileiro se identificava
com a ave, com centenas de anedotas, que “podia ser pobre, folgado, preguicoso, vagabundo e
sem carater, mas era esperto, feliz, sabia se virar e aprendia tudo com facilidade, inclusive a
enrolar os gringos.” (p.342) A gravatinha borboleta, o colarinho duro, guarda-chuva, o fraque
e chapéu de palhinha foram sugestfes dos desenhistas J. Carlos e Luiz Sa.

Assim, Zé Carioca convida Pato Donald para conhecer a Bahia, fala das belezas,
habitos e comidas tipicas da cidade. O personagem americano responde em portugués, Zé
carioca fala inglés e portugués intercalado. Dessa maneira, é criado um imaginario brasileiro
de estar apreciando sua cidade junto com 0 amigo americano. Mostram que o0 americano sabe
a lingua nativa e é intimo do pais brasileiro, por mais que tenha dificuldade em falar o idioma
nacional, ele se esforca.

O filme mostra a imagem de uma floresta (fig. 137), o que remete novamente ao
brasileiro, € o imaginario de reconhecimento ao mostrar sua cidade ao americano. O cidadao
americano exibe suas ideias sobre uma cidade atrasada, mas curiosa e bela, pois tudo é
novidade, ndo existem mais em seu pais toda esta fauna e flora. Ao longo do desenho, varias

imagens nos fazem buscar conhecimentos individuais acerca da imagem de Carmen Miranda,
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na primeira imagem aparece a figura multiplicada em quatro do Zé Carioca vestido de baiana
(fig. 136).

Figuras 136-137 — Fotos tiradas longa-metragem Vocé ja foi a Bahia?

Fonte video: Vocé ja foi a Bahia? (2011).

Figuras 138-140 — Fotos episédio Os Quindins de laia.

i

“Fonte: Os Quindis de laia (2011).

Essas varias imagens do personagem com chapéu dando destaque as bananas, como

o fazia Carmen Miranda, convidam o amigo a conhecer a cultura baiana.

Na verdade, a Miranda que Disney queria era Carmen. Sua ideia era untar, num
esquete intitulado “Blame it on the samba”, Carmen e a organista Ethel Smith, com
duas figuras animadas: O Pato Donald e um novo personagem criado a partir de sua
experiéncia brasileira, o papagaio José Carioca — no Brasil, Zé Carioca. Mas, para
ter Carmen, Disney teria de passar pela Fox, e Zanuck — ainda convalescendo do
cheque de 60 mil ddlares que assinara para tomar Carmen de Shubert — nunca
cederia sua nova estrela para um concorrente. (p.341)

Alb, amigos, filme da Disney, de acordo com Castro (2005), “era uma coleténea de
desenhos curtos, tendo em comum apenas 0 cenario: um passeio por varias regibes da
América do Sul... todos 0s povos retratados gostaram de se ver nos olhos de Disney.” (p.342).
Diferente dos dois primeiros filmes realizados por Hollywood com a presenca de Carmen
Miranda que deixou o publico irritado pela ma representacdo da populacdo. Aurora faz um
teste para o filme Vocé ja foi a Bahia? da qual é contratada, fica presa a Disney por 18 anos.

Na segunda imagem surge cantando Aurora Miranda (fig.139), que é irma da atriz.
Primeiro aparece apenas uma sombra (fig. 138) com formato corporal de uma baiana, a

populacdo brasileira logo busca processos sociais ja ocorridos no seu conhecimento e tende a
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imaginar Carmen Miranda. A mulher vestida de baiana (fig. 139-140) no filme é interpretada
por Aurora Miranda, porém varias pessoas quando comentam o filme citam Carmen Miranda
como sendo a intérprete, até mesmo em estudos académicos. A mulher vestida de baiana
virou um simbolo brasileiro associado a pessoa de Carmen Miranda. Somente a sombra de
uma mulher dancando remete em nosso imaginario a imagem corporal de Carmen Miranda
com suas vestes de baiana e com seus balangandas. Castro (2005:484) afirma que existia uma
diferenca entre as irmas, “Carmen ja nascera uma estrela. Aurora era, talvez, a mais
privilegiada das mortais”. Aurora até pedia autografos, timidamente, como para Greta Garbo,
que responde: “obrigada, mas ndo concedo autografos”. Carmen se comportava como famosa,
como no dia que estava distraida em Manhattan, com o Bando da Lua, quando Greta Garbo a
cumprimenta “Carmen, querida!” e Carmen no mesmo ton: “Miss Garbo!”.

Os gestos, 0os movimentos e a trilha sonora nos fazem buscar nosso conhecimento
verbal da historia sobre o corpo atuante sambando, em seguida temos percepgdes e simbolos
que conceituam um corpo real buscado pelas lembrancas. Esses conceitos sociais, ativados
por aqueles que conhecem sua imagem real, logo procuram um corpo de pele branca, mesmo
que a sombra represente, no filme, a cor negra da baiana brasileira. Além de ser a mulher de
um pais subdesenvolvido onde dangam para alegrar. Pato Donald representa os EUA em uma
visita a Bahia, ao pais brasileiro que marca essa percepc¢éo final da imagem americana junto
ao brasileiro em uma danca tipicamente brasileira.

A imagem de baiana induz a busca da memoria de um registro situado em um
periodo do tempo: a atriz Carmen Miranda vestida de baiana nos filmes norte-americanos. Zé
Carioca suspira apresentando-a ao Pato Donald com a frase “como a baianinha ¢ tdo bonita”
conhecida por seus “quindins de laid”, explica ao amigo que os quindins sdo uma comida
tipica brasileira, como o0s biscoitos — cookies — para 0s americanos. Donald fica
“deslumbrado” suspirando com a beleza da baiana (fig.139). Na cena, destacam o brasileiro e
0 americano juntos, “arrebatados” com a beleza da mulher brasileira.

No filme existe uma mistura de personagens, tanto de seres humanos (a mulher
baiana e homens cantores) como personagens de desenho animado (Zé Carioca e Pato
Donald). Mostram a disputa entre esses personagens de desenho animado pela atencdo da

baiana real. Em seguida, surge a banda com personagens também humanos, homens®®

9 O filme teve a parte musical com o Bando da Lua acompanhado de grande orquestra, grupo de apoio de
Carmen Miranda, a qual o autor se refere por Pequena Notavel, como também era referenciada na época. O lider
do conjunto, Aloysio de Oliveira, surge como um dos personagens dancando capoeira no filme, em luta contra
Billy Daniels que era o americano dancarino. Fonte: CASTRO, Ruy. Carmen uma biografia. Sdo Paulo: Cia das
Letras, 2005.
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vestidos com trajes tipicos das roupas usados no samba de época. Cantam o samba junto com
a baiana. A seguir, Pato Donald “enciumado” pergunta “quem ¢ esse cara?” (fig. 140). Zé
Carioca responde: “Oh, ele ¢ um malandro, Donald”. Dessa maneira, reafirmam novamente o
personagem americano como sério (Pato Donald) e o personagem brasileiro cantor e
dancgarino como um “espertalhdo”.

Entretanto, conseguem fazer de uma forma que nédo ofende o brasileiro, pois nesse
caso, Pato Donald ¢ ‘“atrapalhado”, o desenho também foca este lado do personagem,
enquanto o “esperto” da historia é o Z¢ Carioca. Toda a danga e a musica, mesmo ndo sendo
Carmen Miranda a baiana que danca e canta, nos fazem lembra-la, como nos filmes Vocé ja
foi a Bahia; Os Quindins de lai4; e Na baixa do sapateiro, que ndo houve participacdo de
Carmen Miranda. Abaixo (fig. 141-144), os cartazes anunciando os filmes. Tendemos a fazer
uma associa¢do, ainda que ndo tenhamos vivenciado a época. Até hoje Carmen Miranda e a
Banda (fig.145) estdo nas midias como fato historico, principalmente na internet (blogs,

estudos, vendas de produtos e etc.).

Figuras 141-142 — Cartaz do filme Vocé ja foi a Bahia? Figura 143 — cartaz do filme Os Quindins de 1aia'®
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Figura 144 — Cartaz do Figura 145 — Carmen Miranda e seu conjunto musical Bando da Lua
filme Na baixa do
Sapateiro®®!

100 Interpretadas por Aurora Miranda.
101 Interpretadas por Aurora Miranda.
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Fonte: Carmen Miranda Homepage (2011).

O samba cantado e dancado junto a figura baiana nos faz buscar a imagem de
Carmen Miranda em seu comportamento espojado e carismatico. Todo o filme nos faz
procurar algo do nosso conhecimento para analisar a imagem baiana, mesmo que tenhamos o
minimo de informagéo sobre a historia da brasileira. Outra cena que remete ao Brasil é
quando homens dancam como se estivessem brigando — virando galo de briga (fig. 135) —
pela conquista da moca, 0 que nos faz associar esta imagem a capoeira. Ademais, 0 intuito
também era mostrar a disputa entre amigos — brasileiro e americano — pela garota baiana, que
SO podia ser uma brasileira. Ja que o objetivo do desenho ¢ agradar a populacgéo brasileira.

O curta-metragem A culpa é do samba, nas figuras 146 e 147 abaixo, envolve
personagens e espectadores com o samba. Tropicalismo que sugere as coisas boas que

existem no Brasil, desde a natureza (matas), mulheres e ao samba, por exemplo.

Figuras 146-147 — Curta-metragem A culpa é do samba

Fonte: A Culpa é do Samba (2011).
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E 0 mesmo objetivo do filme Vocé ja foi & Bahia?. Buscam tratar do samba, msica
que faz parte da cultura latino-americana, e a amizade entre paises & destacada com

personagens latinos e americanos.

3.2.2 Réadio Auriverde e Carmen Miranda

Neste momento analisaremos as sensacdes e concepcdes que as imagens podem
proporcionar no individuo (des)informado. O documentario R&dio Auriverde, do cineasta
Sylvio Back, foi elucidado por Tomaim (2003), que analisou o audiovisual incomum de
Carmen Miranda e o Brasil no periodo da Segunda Guerra Mundial. Os filmes de Back eram
feitos para provocar e fazer com que o espectador pensasse, buscando no passado o brasileiro
heroico e sagrado. O documentario cobria a histdria politica e os rearranjos ideologicos da
populacdo especialmente registrados pelo discurso oficial no periodo da Segunda Guerra

Mundial. Sylvio Back soube proporcionar desconforto aos espectadores.

[...] tudo acontecia fora dos EUA —, os tanques da Alemanha nazista rolavam sobre a
Europa... Com a Unido Soviética acuada no seu préprio front, e os EUA
aparentemente a margem da guerra, nada parecia impedir a vitoria do Terceiro
Reich. Tempos dificeis para pierr6s, arlequins e colombinas. No Rio, a ditadura de
Gettlio proclamava a ‘neutralidade’ do Brasil diante do conflito, mas a face
nacionalista do Estado Novo — muito parecida com a dos regimes de Salazar em
Portugal e de Franco na Espanha... Em 1940, a Alemanha ja se tornara a maior
parceira comercial do Brasil, superando os Estados Unidos. (CASTRO, 2005, p.242)

As imagens montadas no documentario (fig.148-154) transmitiam a realidade,
buscaram imagens reais da guerra em outras regiées para montagem do material, época facil

de acreditar com tantas guerras e abuso de poder acontecendo pelo mundo.

Figuras 148-151 — Fotos tiradas do Documentario Radio Auriverde!®?
. kRS t " SN 3 - -

i SN
ecdo: Sylvio Back. Brasil, Cine Ritz, 1991.

Documentério.

O intuito de analisarmos esse documentario é verificar os verdadeiros interesses dos

EUA em relagdo a populacdo brasileira, ja que ocorreu no periodo da Segunda Guerra

102 \/er: BACK (1991)
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Mundial, mesma época que a imagem de Carmen Miranda fazia sucesso tanto no Brasil
quanto nos EUA. O “mundo da guerra” invadia o imaginario de quem assistia ao filme na voz
do Reporter Esso!®, um exemplo desta explanagdo foi a frase: “E! Atengdo. Atengdo Rio. O
Brasil acaba de declarar guerra as poténcias do eixo... O governo Vargas determinou a
convocacao de reservistas para formagao das forcas expedicionarias brasileiras...”.

Tomaim (2003) chamou de “invasdo psicologica” por 0 filme entrar no campo
desconhecido da guerra: o documentario Radio Auriverde soube confundir a populacéo
brasileira da presenca imaginaria da Forca Expedicionaria Brasileira (FEB), invadindo a
Italia, em 1944, quando o conflito j& estava no fim. Como enredo, uma radio clandestina que
de forma desregrada transmitia musicalmente o conflito da guerra. Foi feita uma montagem
no Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) a partir de colagens de recortes de
cinejornais, de matérias do Cine Jornal Brasileiro e dos Us Army e Us Signal Corps dos EUA.
No filme, apareciam imagens da Guerra e do povo aplaudindo a decisdo do Governo,
acompanhados da banda do exército (fig. 148-151).

O cineasta usou de sons e imagens da propria guerra em um procedimento de
abdicacgéo do discurso oficial usado com a populagdo. Empregou o emocional atribuindo novo
sentido ao filme, mostrou o outro lado que ndo havia sido considerado pela populacéo.
Tomaim (2003) garante que Sylvio Back exibiu, no documentario, uma realidade atraves do
imaginario construido no filme. O objetivo foi mostrar o brasileiro enviado a guerra como
moeda de barganha entre as transacGes brasileiras e americanas para construcdo da
Companhia Siderargica Nacional (CSN) em Volta Redonda. Mas o exeército do Brasil tinha
toda uma reserva simbdlica da sua companhia de fuzileiros da FEB e sentiu-se ridicularizado
no filme Radio Auriverde. Foram varias as manifestacdes de ex-combatentes no Cine Ritz, em

Curitiba, ao cineasta Back.

103 «Q radio foi uma arma estratégica da Segunda Guerra. As orientagdes ideoldgicas e as noticias do front
precisavam ser divulgadas com a maior rapidez possivel. Os jornais impressos, assim como 0s cinejornais, ndo
dispunham da agilidade e alcance que comecaram a ser requeridos pela nova realidade e o radio passou a ser
encarado como um meio essencialmente informativo. “A Segunda Guerra Mundial faz do radio seu instrumento.
As noticias sucedem-se a cada minuto, multiplicam-se os sistemas informativos, a audiéncia exige cada vez mais
e mais noticias dos diferentes fronts”. O aperfeicoamento dos equipamentos e o desenvolvimento de sistemas de
transmissdo de maior alcance sdo consequéncias que ressaltam o aspecto jornalistico do radio. Nesse contexto
surgem no Brasil os primeiros programas que, em sua evolucao, serdo os pilares de sustentacdo que dardo origem
ao radio jornalismo praticado até nossos dias: o Reporter Esso ¢ o Grande Jornal Falado Tupi. “Em 1941, por
necessidade imperiosa de nos colocarmos a par da II Guerra Mundial, surgiu o ‘Reporter Esso’, exatamente as
12h55m do dia 28 de agosto, na Radio Nacional do Rio de Janeiro, precedido do prefixo que se tornou célebre,
composto de fanfarras e clarins, de autoria do maestro Carioca”. Chegava respaldado pelo sucesso ja alcangado
em Nova York, Buenos Aires, Santiago, Lima e Havan (p.72). O RepOrter Esso trouxe um novo estilo para a
informacdo... A voz grave e modulada de Heron Domingues, locutor exclusivo do Esso durante dezoito anos,
tornou-se popular em todo o Brasil. Aos poucos, varias emissoras brasileiras também passaram a produzir e
transmitir o Reporter Esso, que foi extinto no dia 31 de dezembro de 1968. “O ‘Reporter Esso’ constituiu uma
revolugdo e uma semente benfazeja, que logo frutificou no radio brasileiro” (p.73) (ORTRIWANO, 2002/2003).
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Até hoje ndo se sabe a verdadeira historia, somente que 25 mil homens brasileiros
realmente foram enviados para a longinqua Italia. Tomaim (2003) afirma que o presidente do
Brasil, na época Getulio Vargas, participou desse conflito principalmente como aliado dos
EUA. Negociava a vida dos soldados brasileiros em troca de capital americano. Em um
determinado momento flertava com os americanos e em outro com alemées na busca de
conseguir para o Brasil uma industria siderurgica. No entanto, voltando a analise sobre o
discurso da historia real em Radio Auriverde, Tomaim (2003) mostrou que o documentarista
tem essa importancia de retratar o passado. Sylvio Back articulou a participacdo do Brasil na
guerra usando de imagens onde desconstruia o discurso heroico que militares do FED haviam
criado. FED foi objeto de interesses imperialistas dos americanos. O objetivo do
documentério era apenas denunciar as ironias desses militares imperialistas, ndo tinha como
alvo os ex-combatentes, e sim os militares que nos anos 20 usavam de forte repressdo aos
brasileiros.

Desafetos e ressentimentos molduram o passado da Segunda Guerra, que condenou
centenas de despreparados combatentes brasileiros a morte na Europa. Como consequéncia,
uma ditadura militar brasileira subordinada aos EUA, tanto no fator econémico e politico
quanto no ideoldgico. O imaginario de liberdade cheio de simbolos e significados desmistifica
0 FEB e extrai uma nova concepcdo do brasileiro sobre a FEB. A verdade aproxima-se dos
fatos oficialis.

A imagem de Carmen Miranda foi usada pelos filmes norte-americanos, tambem
nesse periodo, para representar o Brasil, além de ter sido empregada pelo cineasta no
documentario Radio Auriverde (1990) com intuito de provar a brasilidade corrompida pelo
imperialismo americano. A imagem de Carmen Miranda compunha um elemento artistico no
inicio e no fim do documentéario. Cantou Tico-tico no fuba em portugués na sequéncia inicial
do filme e na ultima cantou em inglés. Para Tomaim (2003), a mudanca de idioma foi a
representacdo do fechamento do ciclo da vitdria americana. Carmen Miranda era a imagem
brasileira estereotipada pelos americanos. O documentario Radio Auriverde nos mostra a
propria desmistificacdo dessa imagem. O cineasta Back desconstruiu um imaginario tramado
por uma ditadura que ndo nos proporciona o retrato real dos fatos. O documentario também
foi alterado pelo cineasta direcionando para o Estado Novo; surgem novos sentidos e
reproducdes no cinema de propaganda.

Radio Auriverde expde o outro lado da guerra, mas a populacdo brasileira, de uma
forma geral, sentiu-se insultada. Para Tomaim (2003), os EUA enxergaram nesse periodo,

anos 40, a importancia de criar uma estratégia com o Brasil, conseguiram negociar bases
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aéreas e navais e ainda comprar borracha brasileira para reforco de guerra. O uso do cinema
para interesses politicos e comercias vem desde sua criagdo, o dominante manipula a maioria,
seja na producdo ou distribuicdo. Muitos cineastas, diretores e produtores ndo veem outra
saida a ndo ser a submissdo ao controle da producéo de filmes hollywoodianos. Esses filmes
criam imagindrios e modificam as atitudes da sociedade, temos como exemplo a “brasileira”
Carmen Miranda que contribuiu simbolicamente na visdo positiva dos brasileiros para os
EUA.

Carmen Miranda tinha uma relagcdo que combinava crencas, sentimentos positivos e
atitudes sociais da cultura brasileira com os EUA, seja ela imaginaria ou ndo. Analisamos que
mesmo antes de fazer cinema ela ja tinha seu nome conhecido pela populagdo na chamada
Era de ouro das radios brasileiras. O cineasta buscou retratar a manipulacdo do EUA sobre o
Brasil, usando da imagem de Carmen Miranda, que era conhecida e que representava o
brasileiro. Abaixo algumas imagens do documentario quando a atriz cantou em inglés (fig.
152), na cena final do documentario, o cineasta ora mostrava as imagens de militares
brasileiros (fig.153) em campo de guerra cantando e dancando o samba, ora voltava para a
imagem de Carmen Miranda cantando, (fig.153) sempre ao som da musica — Tico-tico no fuba

—, para mostrar a intencao de aproximacao dos paises.

Figuras 152-154 — Fotos tiradas do Documentario Radio Auriverde!®
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Fonte: Disponivel em: Site TV Brasil. Radio Auriverde. Diregéo:‘SyIvio Back. Brasil, Cine Ritz, 1991.
Documentério.

Em determinado momento € trocada a letra da musica de Carmen Miranda pela do
Hino Nacional Brasileiro, foi inserido o instrumental no ritmo de melancolia e tristeza, em
contradicdo com as imagens dos soldados inocentes que dancam felizes na guerra. Nesse
sentido, entendemos que os militares exibem suas armas (fig. 154) como elemento de poder,
ainda na mesma cena volta a imagem de Carmen Miranda (fig.152). Associam ambas as
imagens, Carmen Miranda e os militares brasileiros unidos no contentamento de lutar por um
pais que ndo é o deles, uma luta que era dos americanos, mas onde os militares e a artista
popular representavam o imaginario brasileiro de se sentirem patriotas americanos, lutando
por uma Guerra que ndo era deles.

O cineasta Back quis mostrar a imagem de Carmen usada a favor dos EUA.
Independente de sua identidade brasileira ela era 0 melhor exemplo para mostrar o quanto o
Brasil estava buscando o direito de inserir o0 modo de ser americano nas raizes brasileiras.
Refletimos que nessa posicdo de pais subdesenvolvido, o Brasil seria uma espécie de troca,
onde os EUA ajudam no desenvolvimento do Brasil e em troca ele passa a usar da cultura
americana como meio de vida. O imaginario do cidadao brasileiro € motivado a desejar um
dia ser um pais desenvolvido.

O cinema pode distorcer a cultura de outros paises. Tomaim (2003) garante que nos
longas-metragens de Hollywood a atriz tinha forte representatividade no desconhecido
universo da “guerra psicologica” entre os Estados Unidos e Brasil. Os filmes ndo impunham
as verdades absolutas, o espectador ndo era convidado a pensar, as mistificacdes ndo eram
para todos os paises. Retratavam os interesses e despertavam o “imaginario” do consumidor
como forma de seducdo. Tomaim (2003) garante que ndo se sabe mais 0 que é impressao do

real e o que é imaginado no cinema, o individuo assiste e acredita que seja verdade.
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O sucesso que Carmen Miranda fez internacionalmente facilitou a associacdo que
Sylvio Back quis fazer da imagem brasileira corrompida pelo desejo de estar com os
americanos. Ao mesmo tempo, mostram a imagem dos soldados inconscientes naquela
manipulacdo. A questdo estd na sua imagem usada a favor da influéncia americana sobre a
populacdo brasileira em beneficio dos EUA, imagem esta que mostra o lado invertido no
designio dos EUA com o Brasil. Tanto que o documentario, de forma geral, ndo foi bem visto
pela populacédo brasileira. Notamos nessa producdo que a midia tentou indicar aos brasileiros
as “verdadeiras inten¢des” da imagem mostrada pelos americanos de forma positiva para com
0s brasileiros.

No entanto, o documentario ndao poderia ter aceitacdo imediata dentro de uma cultura
onde sua populagdo pensava diferente da realidade que o cineasta tentou expor. Soldados
brasileiros e a atriz Carmen Miranda séo imagens da igualdade americana com a brasileira,
em prol de uma mesma luta de ideais, que para os brasileiros ndo importava se eram ideais
americanos, apenas que eles estavam juntos lutando por uma mesma causa. O interesse dos
brasileiros naquele momento era de igualdade, independente se era ilusorio ou nao, eles

deixaram-se levar pelo interesse de viver, naquele momento, o prazer de ser “igual”.

3.2.3 Carmen Miranda e o imaginario manipulado: uso de significados

Tratemos das identificacBes geograficas como meio que influencia na representacéo
de uma imagem reproduzida pelo cinema para o espectador. Turner (1997) verificou em seu
estudo que existem indicativos distantes dos corpos reais que sdo imaginarios, as
representacdes audiovisuais permitem um jogo de simulacdes despertado pelo imaginario que
se identifica com o real em movimento. No cinema, a forma é o ver imediato e o conteido é a
sua significacao.

Existem enfaticas situacdes aptas de reinterpretacdo que traduzem o confronto entre
cinematografia e outros meios sociais. Para Comolli (2008), mesmo que a cidade filmada seja
algo impossivel de fazer parte da sociedade, sempre existirdo sistemas de representacdo que
irdo fazer com que o sujeito identifique-se e busque variaveis e determinantes imaginarios
associados a sua realidade. O que nos interessa no cinema é 0 que nossos olhos ndo enxergam.
O autor nos mostra as possibilidades e contradicdes que podemos construir nesse meio
mididtico.

Se o cinema transmitisse o visivel de uma cidade, ndo nos acrescentaria nada, a

visibilidade do dominante exige registros de novas concepg¢des que aprimorem a interrogacao
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referente a outro individuo da nossa propria cidade. E o aprimoramento de nossas
interrogacdes que exige nova estética cinematogréafica do objeto ético para o sujeito e vice-
versa. Comolli (2008) garante que temos um espaco onde arquivamos e outro que narramos
imagens reproduzidas na tela do cinema, uma diversidade geografica que tem representacao
de espaco e retorna ao plano vivido de nossas praticas sociais.

Buscando o imaginario em algo que vivemos na vida real, independente do lugar,
sempre associamos uma cena de cinema ao nosso conhecimento individual. Voltando a figura
de Carmen Miranda, ja que podemos pensar a “forma” e a “significacdo” na baiana brasileira
aceita pelos EUA, temos um imaginario construido por Hollywood em nossas mentes e
Carmen Miranda foi uma figura real considerada brasileira pela populacdo do Brasil. Através
do cinema norte-americano, Hollywood construiu uma imagem irreal de uma figura baiana
(Estado da Bahia) com apetrechos do Brasil. Buscaram uma mistura de representagdes
audiovisuais dessa baiana dangando e cantando samba.

Para Castro (2005), a imagem de baiana teve toque de Dorival Caymmil, que, ao
forjar a baiana, fez surgir uma mistura de baiana da cidade do Rio de Janeiro semelhante as
baianas que vendem acarajé na Bahia. Os chapéus e sapatos plataforma continuaram a compor
a imagem de Carmen Miranda por conta do que ela ja havia ajudado a criar a partir de seu
gosto pessoal. A artista popular ndo se reconhecia como cantora, dizia: “ndo, eu ndo tenho voz
nenhuma. O que eu tenho ¢ bossa”. Ou mesmo o contagio do samba. Existem diversas
cancdes e marchinhas ainda cantadas, principalmente no Carnaval. Carmen foi, em grande
parte, responsavel pelo reconhecimento da musica brasileira no Brasil e no exterior. Tambem
foi responsavel por consolidar os veiculos em que trabalhou (teatro, radio e cinema).

Os EUA souberam registrar novas concep¢oes na imagem de Carmen Miranda, com
apoio de ideias da propria atriz, aprimoraram algo que 0 povo ja gostava na radio brasileira.
Logo, 0 gosto existente pela musica cantada pela atriz era um fator contribuinte para sua
aceitacdo. Compreendemos que inicialmente a populacdo do Brasil ndo se identificava com
Carmen Miranda no cinema, por isso, depois, 0s norte-americanos mudaram o contexto dos
filmes, buscando cenarios que representavam a diversidade geogréafica do Brasil.

O cinema de Hollywood conseguiu despertar o imaginario brasileiro com novas
concepcOes. Inclusive a cultura norte-americana foi associada a cultura brasileira. Ligaram
variaveis imaginarias, buscaram responder as perguntas — como ser o “bom vizinho?”, vocés
podem nos apresentar seu pais?. A realidade brasileira de um pais atrasado, em sociedade com
uma nagdo de poder, persuadiu a populacéo brasileira de uma parceria que ajudaria seu pais.

Os norte-americanos imaginaram o modo de vida brasileiro e, associando seus interesses,
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passaram a inserir produtos do Brasil em uma mistura de costumes e modo de ser americano
nesses filmes.

Dessa maneira, foi possivel dar significado imaginario e também serem aceitos pelos
americanos, ambos queriam se conhecer. No cinema, vimos uma “salada de fruta” do Brasil
com os EUA, divulgaram o que o Brasil queria ver. A partir de uma cultura distorcida ou
mesmo inserida pelos filmes de Hollywood, os EUA souberam usar da midia — sobretudo no

meio cinematogréafico — para serem aceitos pelos brasileiros.

3.2.4 Anélise da arte e do imaginario cinematogréfico com Carmen Miranda

Os teoricos que serdo mencionados ndo trataram da atriz Carmen Miranda, no
entanto, seus estudos servem para refletirmos sobre a leitura da figura imaginéria da atriz.
Buscamos alguns autores que tratam a imagem e prendemos suas teorias ao cinema. Como
estamos abordando a imagem de Carmen Miranda, além da utilidade da imagem na seducéo e
no imaginario cinematografico, voltamos ao longa-metragem de animacdo Vocé ja foi a
Bahia? (The Three Caballeros), da Disney, antecedido por Saludos Amigos que teve o intuito
de conquistar a populacdo da América Latina.

A juncdo da arte e da técnica é necessaria, elas ndo podem estar separadas, de acordo
com Godard (1989). No entanto, ndo ha como definir o quanto de cada uma é necessario, pois
0 cinema € um experimento, algo que sempre podera ser feito de outra forma. Perdura no
tempo a opinido de que o filme sempre continuara criativo, independente de quando foi feito,
porém faz toda a diferenca a producéo na hora de criar. Continuara existindo o autor do filme
em seu contexto artistico, como também, influenciara o ambiente onde foi realizada a
filmagem para dizer que o cinema teve arte, autonomia e infraestrutura. Godard (1989)
considera que o cinema nem ¢ arte nem ¢ técnica, mas sim um “mistério”. O enquadramento
usado em uma filmagem agrega poder a sua proposta, fazendo com que o outro participe da
construcdo do filme.

N&o ha como pensar em cinema sem falar da memdria que possibilita construir o
imaginario. Godard (1989) afirma que o cinema ¢ essencialmente realista. Um imaginario que
produz esquecimento e memdria. Com o recuo no tempo, cada um ira construir sua memoria.
Para Huyssen (2000), ndo temos mais essa ideia de progresso, pois, n0s vivemos 0 progresso.
Voltamos para o0 passado e construimos a memdria. O tempo ja nasceu desconstruindo o
espaco, enquanto o cinema nasceu desconstruido. O autor brinca com essa nogdo de tempo e

espaco. O cinema precisa desse recuo ao passado, uma busca da memoria para compreender o
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atual e, em seguida, construi-lo. Ao pensarmos em uma imagem de algum ator no cinema em
décadas passadas, por exemplo, estamos edificando nossa meméria.

O conceito de memoria seria algo construido pelo passado, lembrando esta
“musealizagdo” como algo ja decorrido, que gerou um “estouro” dos grandes nimeros de
bibliografias. O passado estd no presente, porém serve mais para “banalizacdo” do que para
prépria lembranca da memaria. Ocorre reinvengdo da arte. Para Huyssen (2000), a memoria
tornou-se uma construcdo de mitos, considerando uma reacdo a globalizacdo. A midia é que
pode produzir essa amnésia. Huyssen (2000) compara com a lembranca do holocausto que
nos permitimos esquecer. O esquecimento vem de algo didatico, sendo mais explicativo ou
mesmo uma representacdo, ao contrario da redencdo ao real que vem da abstracdo e da
subjetividade.

Temos a necessidade do passado porque o presente € muito curto e tem relacdo com
0 espetacular. Existe uma amarracdo dessa ligagdo do passado com o presente. Huyssen
(2000) exemplifica com a midia, compara com a “aura” que ¢ transcendente e gerada na
atualidade, relacionando a computacdo como algo que facilita o copiar. Seria fazer de forma
diferente 0 que ja é feito na digitalizacdo atual. Para o autor, conseguimos, de alguma
maneira, criar alguma coisa que considera ser um processo manipulativo.

O ser humano tem uma incapacidade de lembranca, diferenciando-se de um
individuo para o outro. Conseguimos nos colocar no lugar do outro, nossas analises tendem a
variar com nossas diferencas. O irrepresentavel € o que conseguimos ver no outro, buscando
fazer a diferenca, algo que nao seja aquilo que ja vimos tantas vezes. Se o “eu” trabalha a
abstragdo e a subjetividade, o “eu” consegue aproximar-se dessa diferenca do outro. O
representar € colocar-se no ambiente do outro. A sociedade é a fonte desse real onde o
cineasta trabalha a realidade e produz algo atual, dando retorno ao espectador. Quem assiste
ird ter uma reacdo, provocando um ciclo vicioso. A partir dessa nogéo o espectador constroi o
imaginario buscando arquivos de memorias.

O filme, para Morin (1970), é algo que vem da nossa realidade, o cinema é uma
construcdo desta realidade que permite ao espectador fazer relagdes da historia contada no
filme. O cinema trata a identificacdo e projecdo da realidade. Podemos buscar novamente o
cinema com Carmen Miranda relacionando sua imagem visual de baiana, que tem origem no
Estado da Bahia no Brasil. Para construir essa imagem, caracteristicas, vestimentas e
costumes foram buscados no modo extrovertido de ser da populacdo brasileira. Analisando a

teoria de Morin (1970), e a relacionando a Carmen Miranda, logo pensamos a figura da atriz
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de forma imaginada por muitas populagdes de culturas diferentes que buscaram aproximar sua
imagem a suas realidades e costumes.

A imagem de Carmen Miranda era nova para alguns paises, mas permitia imaginar
como era a vida da sociedade brasileira, pensar as origens e raizes dessa figura. Alguns povos
brasileiros também tinham dificuldade de compreender o que a imagem da artista significava,
por essa representar mais determinada regido (Estado da Bahia) do que uma sintese do pais.
Fato esse que gerava certa dificuldade para alguns individuos em relacionar a realidade
brasileira aos filmes. Para construir uma imagem brasileira, seria preciso inserir muita
informag&o nessa figura, ja que o Brasil € uma mistura de ragas e culturas.

Carmen Miranda participou de filmes que eram vistos por varios paises e
compreendidos de maneiras diferentes. Isso acontece porque o individuo busca seus arquivos
passados — como analisamos nas teorias de Edgar Morin — que irdo variar de acordo com o
seu conhecimento. Nas ideias de Jean-Luc Godard, podemos perceber que o ambiente
interferia diretamente no contexto produzido pelos cineastas nos filmes com Carmen Miranda.
A construcdo dos filmes era realista, a populacéo construia o imaginario de estar junto com os
EUA ao buscar sua memoria, Carmen Miranda era um produto brasileiro contado pelos norte-
americanos nos filmes de Hollywood; o espectador assistia a uma mistura de Brasil e EUA
nas paisagens exibidas.

Buscando Huyssen (2002), entendemos que ao pensar em Carmen Miranda, logo
pensamos o cinema como algo trabalhado pela midia hollywoodiana. Esquecemos o que ndo
queremos ver e lembramos apenas do que interessa. Carmen Miranda era real e nos permitia
render ao abstrato e subjetivo. Hollywood produziu uma armacao dessa figura baiana em
diversos paises, buscou as diferencas e tornou Carmen Miranda um mito global. Agradando
ou ndo a todos, foi aprovada pela massa popular internacionalmente. Carmen Miranda
despertou o imaginario de diferentes publicos com a mesma imagem e gerou diferentes
imaginarios, seja por interesses ou por informagfes ja existentes nos arquivos de algumas
populacdes, ou mesmo, por ambos 0s motivos. Cada vez mais 0 cinema precisa proporcionar
ao espectador um momento de conforto.

Tratando as ideias de Alain Badiou, buscamos novamente a imagem de Carmen
Miranda. Badiou (2002) afirma que seria preciso o entrelacamento das imagens para construir

o pensamento!®. Vai contra a ideia de percepcio, ele considera que seja preciso ver as

105 Nota: Badiou (2002) tem essa ideia de movimento que é contraria a do filésofo Gilles Deleuze (2004). Nao
existe mais a ideia de sentido, e sim de representacéo, parte do afeto e do objeto de percepcdo. A imagem que 0
espectador vai construir é componente do que ele vé na tela, o filme passa a ser um conceito como ocorre na arte.
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configuracGes, pois ndo ha comeco e nem fim, existe uma sequéncia identificada nas obras.
Por um lado tenta mostrar que nem tudo é arte, a arte sempre teré esta busca da verdade. A
importancia desse movimento estd na propria transicdo de movimento de uma parte para
outra, 0 que o autor assegura ser possivel distinguirmos no cinema.

Badiou (2002) resume o cinema como uma visita ao filme e que a arte ndo é uma
parte sensivel, é algo que vem da estética. O cinema serd entendido no momento da passagem
do individuo ao visitar o filme. O importante sdo os movimentos do filme. Badiou (2002) ¢é
um dos poucos autores contemporaneos ligados principalmente a arte, ele define o cinema
como global, sendo apenas uma passagem. Diferente de um cinema em movimento local onde
a ideia é outra coisa do que ela realmente €. Além de considera-lo também como cinema
impuro, uma mistura de outras frentes artisticas chamadas, de forma geral, de movimento pds-
moderno.

O autor refere-se ao filme como uma ideia do espanto, comenta o quanto é dificil
existir e a0 mesmo tempo ndo assustar com o maléfico. Badiou (2002) ainda associa a arte
com a educacdo no sentido de cultivar. Considera que precisamos da filosofia para pensar a
arte, visualizando-a como uma invencéo.

O autor busca trés esquemas da didatica, que buscam aproximacao do efeito no outro
para nos aproximar mais da realidade daquele efeito real que pode nos proporcionar.
Exemplifica com a educacéo e a filosofia no primeiro esquema. O segundo seria 0 romantico,
ha a preocupacdo do prazer, mas sabemos que este prazer ndo € perfeito. A arte faz o que a
filosofia ndo poderia encontrar de certa forma, a arte encarna 0 Sujeito nesse esquema
romantico que podemos considerar que seria a valorizacdo do que é ou ndo a arte dos autores.
O dltimo esquema € o classico, que se subdivide em duas teses, a arte que tem ligacdo com o
didatico incapaz da verdade que se encontra na ordem da aparéncia. Para Badiou (2002), a
segunda tese seria a preocupacdo da arte e ndo da verdade, a arte seria uma ideia de
imaginacdo do outro. No didatico, a arte tem direito a tudo e no romantico a arte tem efeito
em tudo. No classico, o importante é o que pode ou ndo, seria a arte a partir da ética.

O autor considera 0 marxismo como didatico. A psicandlise € a arte, pois tem essa
ideia de desejo. A hermenéutica busca a ideia mais do romantico, exemplifica com a arte que
tem o artista no seu momento de romantico pensador. Por Gltimo a Romantica, que busca a

verdade daquilo que ndo era falado, mas que ndo deixa de existir uma saturacdo, faz com que

Quanto ao cinema em movimento local tratado (abaixo) nas teorias de Badiou, busca algumas ideias parecidas
com as de Deleuze (2004).
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0S esquemas ainda continuem presentes. Se pensarmos em vanguardas, logo podemos
concluir que elas acabam, pois séo da ordem da representacdo e ndo da relagéo.

Badiou (2002) ainda entende a arte como um pensamento onde as obras sdo reais.
N&o existe preocupacdo com que o efeito da arte ira proporcionar. As verdades séo artisticas e
politicas, mas nunca séo filosoficas e nem serdo o lugar da verdade. O cinema tenta buscar as
verdades mais do que o proprio sentido, resgatando a verdade e ndo ao contrario, que para 0
tedrico seria criar verdades reais.

Partindo de Alain Badiou para tratarmos novamente a imagem de Carmen Miranda,
logo podemos pensar que Hollywood ndo esta em consonancia com as teorias do autor, ja que
os filmes de Carmen Miranda foram criados pelo cinema como verdades reais, estabeleceram
tais verdades e ndo de acordo com o que o0 autor sugere que seria buscar as verdades para
construir o filme. Mas, por outro lado, Hollywood conseguiu ligar a construcdo do
pensamento do espectador ao cinema que relaciona Carmen Miranda, interpretando e
cantando as suas origens e costumes tropicais. Fez o publico participar dessa transi¢do de
movimento, buscando sua imagem de brasileira no cinema hollywoodiano.

Agora, buscando tratar da imagem de Carmen Miranda com todas essas teorias do
imaginario, analisamos o longa-metragem de desenho animado Vocé ja foi a Bahia? (The

Three Caballeros). Abaixo, as figuras do filme Vocé ja foi a Bahia? (fig. 155-159).

Figuras 155-159 — Fotos tiradas longa-metragem Vocé ja foi a Bahia?

Fonte: Vocé ja foi a Bahia? (2011).
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A partir das teorias de Andreas Huyssen, percebemos que dificilmente conseguimos
nos colocar no lugar do outro. No caso do desenho animado Vocé j& foi a Bahia?, podemos
buscar suas ideias e interpretar o brasileiro e 0 mexicano que mesmo ao lado do importante
americano Pato Donald induz o espectador a continuar a buscar seus arquivos na memoria,
mesmo sabendo que o0s paises latinos sdo diferentes dos norte-americanos. Mesmo que o filme
tente mostrar o contrario.

Mas na abstragdo do “eu” conseguem se sentir amigos do americano naquele
momento que cantam e dangam juntos em um passeio para comemorar 0 aniversario do Pato
Donald. O personagem mexicano (Panchito, o galo) recepciona os amigos apresentando seu
pais. As cenas ddo énfase na cultura mexicana e alegria dos amigos, o brasileiro (José
Carioca, 0 papagaio) e o americano (Donald, o pato), por estarem naquele passeio juntos. No
entanto, ndo deixam de aumentar o valor (fig. 155 e 157) ou mesmo o prestigio de ser cidadao
americano. Nesse momento, param de destacar o Panchito e destacam Donald. Entretanto,
como a intencdo de Hollywood é conquistar os latino-americanos a Disney escolheu o
personagem certo, Pato Donald, que mesmo sendo uma “estrela” de Hollywood ndo deixa de
ser atrapalhado; a musica de Dorival Caymmi é cantada por Zé Carioca.

A garota brasileira (fig. 156) encontrada pelo trio de amigos em passagem pela Bahia
remete-nos novamente a imagem de Carmen Miranda. Além de sugerir a beleza da mulher
brasileira reconhecida por diversos paises, nesse periodo a atriz era muito conhecida. S&o o0s
arquivos dos espectadores acionados no momento em que assistem a imagens do filme, algo
que ndo precisa ser dito, e sim relacionado a uma verdade vivenciada por este espectador.
Diferentemente do personagem Donald, Mickey Mouse (fig. 157) foi outro personagem da
Disney — esperto e inteligente — que aparece na filmagem do longa-metragem The Three
Caballeros. Ele € apenas um apresentador dos trés cavaleiros sem ter muita énfase em seu
papel, diferente do seu personagem nos outros desenhos marcado por ser inteligente e
educado.

No enredo, brasileiro e mexicano apresentam-se com fortes apertos de maos,
orgulhosos por conhecerem Mickey Mouse. Pato Donald ndo demonstra estar impressionado
com sua presenca, ja que também é uma estrela de Hollywood. Logo, Mickey Mouse apenas é
o0 apresentador de TV, o destaque continua sendo para os trés amigos que dangam no palco.
Em seguida, Pato Donald sai vestido de baiana (fig. 158 e 159) de baixo dos chapéus
mexicanos, remete-nos novamente a imagem de Carmen Miranda. Mostram Pato Donald se

sentido ridicularizado, logo, saem os dois amigos do seu chapéu de baiana (fig. 159) — estdo
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familiarizados com as vestes de baiana e 0s apetrechos tropicais. O chapéu tem uma mistura
de produtos que lembram o México e o Brasil sendo usados, ou mesmo aceitos pelo
personagem americano.

O longa-metragem Vocé ja foi a Bahia? admite brasileiros e mexicanos como
personagens espertos e cheios de malicia, também tem o lado do companheirismo ao mostrar
a beleza dos produtos tipicos (fig.156 e 157) de seus paises a0 amigo americano que sempre
se mostra interessado e curioso. Existe destaque para 0 nome Brasil e México nos livros, 0
longa d& a entender que esta contando uma historia destes paises latinos ao personagem dos
EUA, sempre colocam cenas de baianas que nos fazem pensar em Carmen Miranda, assim,
sua imagem é sugerida em varios momentos. No todo, ocorreu 0 mesmo processo no curta-

metragem Aquarela do Brasil e em outros episddios como Os quindins de laia.

3.2.5 Carmen Miranda e a influéncia cultural estadunidense

O foco nesse momento é a convicgdo, de forma geral, positiva da imagem de Carmen
Miranda sobre o espectador de diversos paises. Além da influéncia e mudanca nos habitos
culturais, o cinema pode provar, nesse caso, que ndao hd como tratar sua imagem sem
lembrarmos os interesses dos EUA em buscar aliados politicos nos paises da America Latina.
Essa imagem resultou do apoio, ou mesmo, influéncia politica dos EUA com o uso do cinema
hollywoodiano. Moreno (2010), em seus estudos, avaliou a partir de filmes de Hollywood,
abordagens feitas no Rio de Janeiro, usando o cinema na construcdo do imaginario
estadunidense para com o Brasil. Filmes esses que foram produzidos nos primeiros anos do
século XX. Moreno (2010) buscou compreender o cinema como meio de propaganda
ideologica. A dindmica das imagens pode, inicialmente, explicar o imaginario; existem
representacdes a partir do sentido que a populacéo insere sobre estas imagens.

O processo de abstracdo também tem toda uma representacdo ideoldgica para o
homem, a diferenca é que o imaginario € algo que esta na concepc¢do de mundo. Para Moreno
(2010), desde seu estabelecimento industrial o imaginario de Hollywood corresponde a
dindmica de imagens que os filmes produzidos pelos grandes estidios cinematograficos
estadunidenses veiculam acerca dos fendmenos culturais do mundo. Tal estética de
representacdo pode combinar com a propaganda ideoldgica, como no caso do filme Uma noite
no Rio (That night in Rio) de 1941.
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O autor buscou a figura de Carmen Miranda'®® na cidade do Rio de Janeiro,
analisando sua linguagem no filme Uma noite no Rio. A producéo revela “a imagem de uma
metropole moderna em meio a palmeiras e samambaias, mas também como instrumento de
propaganda da mensagem da Politica da Boa Vizinhanga.” (p.32). Moreno (2010) afirma que
Hollywood apresenta uma cangédo que uniu lagos das popula¢ées americanas do norte e do sul
cantada pelo ator Don Ameche, que vestia um uniforme da Marinha estadunidense. N&o
podemos deixar de associar outros fatores que ndo foram relatados que influenciaram na
analise dessa cena, como tal presenca americana que também esteve ligada ao Brasil no
intuito de mostrar o americano aos brasileiros, com o objetivo de reafirmar a grande Nacao
que é os EUA.

Pensar a questdo levantada por Moreno faz diferenca na interpretacdo do espectador
de diversas formas, tanto nas populacdes brasileiras quanto americanas ao assistirem ao filme.
A figura do ator vestido com o uniforme € algo imponente, cria no espectador uma interacéo
de respeito com a imagem do personagem americano atraves do cinema. Fatores sociais,
culturais e politicos influenciam nessa interpretacdo do filme. O conhecimento também é um
fator que modifica a opinido final do espectador.

Voltando ao estudo de Moreno (2010), a falsa baiana é representada por Carmen
Miranda que faz cdcegas na barriga do ator Ameche, “encena-se, assim, um quadro em que 0
americano do norte, imperialista, mas bem-intencionado, encontra a parceira ideal numa
americana do sul exotica e docil.” (p.32). O autor investigou que antes da Segunda Guerra
Mundial ja usavam a propaganda ideoldgica como controle do juizo plblico. Epoca em que a
sociedade americana tinha uma visdo ruim da propaganda, por causa das atitudes de
divulgacdo, como a usada pelo ditador Hitler, que tinha forte representatividade de sua
imagem durante este periodo de guerra. Batalha esta que foi usada pelos meios de

propagandas®®” para impor ordens e manipular imagens.

1% O longa-metragem de desenho animado Uma noite no Rio foi o segundo filme que Carmen participou nos

EUA, sendo o primeiro Serenata Tropical (Down Argentine Way), de 1940, pela 20th Century. Fonte: CASTRO,
Ruy. Carmen uma biografia. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2005.

107 A propaganda ideolégica tenta buscar um conjunto de ideias considerando a realidade através de uma
apresentada ideologia que encomenda sua difusdo. Pode ser abordada no filme a vida cotidiana como
representacdo ficcional, usando de valores sociais. O conteldo necessita ter termos histdricos e politicos em seu
contexto. Verificou que a inversdo ideoldgica na teoria de Roland Barthes é afirméa-la como algo que pode
ocorrer com as significagdes miticas, pois 0 mito € um instrumento adequado. A desigualdade e as contradicdes
representadas pelos interesses politicos também usam da midia através do meio cinematogréafico. Verificou que a
teoria de Slavoj Zizek mostra que a ideologia pode regular a relacdo, mudancas no imagindvel e inimaginavel
que tem uma dependéncia do desconhecimento do que seja visivel e o invisivel. O poder politico dominante usa
falsas ideias e crencas que sdo voltadas para acdo onde podem vivenciar sua relagdo a estrutura social. In:
MORENO (2010).
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Referente a invasdo cinematografica do cinema hollywoodiano nos paises latino-
americanos, houve influéncia na cultura latina, a arte foi modificada. Criaram-se novos
valores, bem como apegos sociais e simbolicos. Nesse pensamento, Catani (1997) analisou
que a cultura estadunidense passa a fazer parte do contexto social, cultural, politico e
econdmico das populagdes latinas, satisfazendo os interesses dos EUA.

Catani (1997) avalia que ndo foi usada intervencdo das forcas armadas, mas formas
eficazes, como meios de comunicagdo, mostravam perspectivas de uma América “solidaria”
aos continentes, como um pais que propunha liberdade de ideias com relagdes diplomaticas
entre terras, aproveitando para exportar o modo de vida americano. Nesse contexto do modo
de vida da populagdo, Mauad (2005) constatou a preferéncia dos brasileiros pelos produtos
americanos quando passaram a beber o sabor estranho da Coca-Cola que foi trocado pelo suco
de fruta tropical que sempre esteve presente na mesa brasileira.

O sorvete industrial brasileiro foi substituido pelo sorvete “industrial chamado
Kibon, produzido por uma companhia que se deslocara as pressas da Asia por efeito da
Guerra. Brasileiros aprenderam a mascar uma goma eléstica chamada chiclets e incorporaram
novas palavras que foram integradas a sua lingua escrita.” (p.49). Mauad (2005) assegura que
a musica dos americanos caiu no gosto brasileiro, como: fox-trot, jazz e boogie-woogie.
Ritmos, entre outros, que foram inseridos nos filmes de producéo hollywoodiana. Comecaram
a voar nas asas da Panamerican, abandonando os “aeroplanos” da Lati e da Condor. O autor
garante que 0S norte-americanos conseguiram o imperialismo cultural consolidando sua
influéncia no modo de vida latina através das aliancas politicas que propunham planos
culturais de cooperacdo internacional e acordos comerciais. O produto estadunidense era
consumido pelos latinos como homogeneizacgédo cultural onde os EUA tentavam criar pilares
do sonho latino pela Liberdade e Democracia entre os paises.

No documentario “Carmen Miranda: Banana is My Business” (2013) foi exibida
diversas reportagens televisivas nos EUA informando sobre a vida de Carmen Miranda, desde
suas modificaces de habitos e novos filmes as parcerias entre paises. No periodo de guerra,
por exemplo, divulgam a alianca e pacto assinado, consolidacdo americana e brasileira que
gerou empréstimos de armas, navios e suprimentos americanos. Localizacdo estratégia que
ficava apenas 5 horas de Dakar/Africa, local que ocorria o bombardeio.

Entre o radio existiram outros meios de comunicacgdo que influenciaram diretamente,
e foi pensando nos possiveis modos de informagdo da época, voltamos ao estudo de Mauad
(2005). O autor afirma que as instituicbes culturais norte-americanas concederam

intercambio, disponibilizando algumas bolsas de custo aos artistas latinos que tivessem
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interesse em mostrar suas musicas aos EUA. Nao podemos deixar de considerar que nessa
época o radio ainda tinha grande influéncia sobre a populagéo latino-americana, oportunidade
que 0s americanos perceberam para conquistar a opinido da massa publica. O radio foi 0 meio
de comunicacdo que disseminou a ideologia americana com maior rapidez nos paises latinos,
ja 0 meio cinematogréfico registrou com imagens essa ideologia.

Retornando ao autor Mauad (2005), a fotografia também teve grande influéncia
sobre os latino-americanos pelo forte mercado de revistas estadunidenses em seu continente,
criando e aumentando a admiracdo pelos EUA. O autor exemplifica com a Life, Time, e
Reader’s Digest que utilizavam fotografias dos Estados Unidos para encanta-los e admira-los
ainda mais. Também usavam para interesses politicos que fortaleciam a Politica de Boa
Vizinhanca originada pelos EUA.

O cinema foi 0 meio comunicacional que melhor difundiu as ideologias americanas
nos paises latinos, sendo investidos muitos recursos financeiros pela OCIAA em producgéo
cinematogréfica de Hollywood com documentérios e filmes. O intuito era mostrar os EUA
como exemplo de um pais a ser seguido. Atraves de sua divulgacdo em filmes, usaram de
muitas producdes exibidas nos paises latino-americanos, onde a populacdo latina era em sua
maioria analfabeta. Assim, faziam dublagem em espanhol e em lingua portuguesa. Mauad
(2005) afirma que também trabalharam com a populacdo americana tratando a imagem dos
paises latinos de forma positiva, buscando aumentar o tema da solidariedade entre as
populacdes latinas e estadunidenses, “disponibilizando para audiéncias norte-americanas um
crescente numero de filmes voltados para a descricdo dos costumes, estilo de vida, tradigdes,
habitos, educacao, ciéncia e arte das demais Republicas Americanas”. (p. 58). Foram criadas
novas formas ideoldgicas nas culturas latina e americana, o que foi modificado naturalmente
com a fusdo de culturas diferentes. Ademais, tratando os filmes e a politica de Boa
Vizinhanca.

Toda essa influéncia americana nos fez buscar o periodo entre 1940 e 1953 em que
Carmen Miranda participou de 13 filmes hollywoodianos. Sua imagem foi valorizada entre a
populacdo dos EUA e a do Brasil. Mauad (2005) garante que os filmes analisados por ele,
citados acima, inicialmente seduziram os norte-americanos e afastaram os brasileiros por ndo
concordarem com a imagem imposta por Hollywood. Os EUA, apoiados por seu préprio
governo, procuraram apoio politico do Brasil e criaram novos filmes com a imagem de
Carmen Miranda associada a cultura dos paises latino-americanos. O novo mundo americano

que os brasileiros passaram a “sonhar” comega a ser criado. Isso foi parte da propaganda de
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ideologia politica que usou da imagem de Carmen Miranda para seduzir ndo apenas
brasileiros, mas também americanos.

Percebemos no texto que a imagem recebe o olhar particular de cada individuo ao
buscar o seu mundo para significar o que vé. O publico, para agregar representatividade na
imagem, a constrdi com base em seus conhecimentos e costumes. Podemos comparar que a
memoria, de uma forma geral, é elaborada pelos europeus através da construcdo dos valores
simbolicos. Ja para os americanos e brasileiros, acontece por meio da técnica. Essa busca de
informacg&o dos brasileiros por meio técnico teve forte influéncia dos EUA no seu processo de
industrializacdo. H& uma existéncia historica e psiquica porque o cinema antes de ser arte, €
histérico, o filme ja é um fato concretizado, social, politico e/ou econdmico. Como aceitamos,
ou mesmo fomos convencidos a inserir a cultura americana em nossa cultura, tendemos a ter
esse lado consumidor e valorativo da técnica.

O brasileiro sabe que Carmen Miranda foi produto divulgado e valorizado pelo meio
cinematogréafico hollywoodiano. Notamos, nas teorias de Edgar Morin, que o individuo, ao
associar sua realidade ao filme, nos passa toda essa relagdo da realidade vivida por ele, o
espectador. Entdo, mesmo que o brasileiro ndo gostasse daquela imagem, de um modo ou de
outro, acabaria aceitando, desde que os EUA soubessem passa-la de forma reconhecivel e que
despertasse algo no imaginario latino. Metz contribuiu principalmente ao afirmar que o
espectador sabe se estd sonhando, ele assiste ao filme e sabe se é real ou néo, ele se deixa
iludir. Dessa maneira, 0 registro da imagem de Carmen foi reconhecido e aceito pelo
brasileiro, ele ndo foi enganado, apenas preferiu aceitar a situacdo que achava confortavel ou
favoravel.

Sabemos que o filme trabalha de alguma forma o que vivemos, como relatamos nas
ideias de Edgar Morin. Também em Christian Metz percebemos que o espectador é capaz de
decidir se aceita ou ndo a imposicdo. Porém, informacdo e conhecimento de mundo sdo
fatores que influenciam diretamente em ambas as teorias, pois, inserir uma nova forma de
vida torna-se muito mais facil quando se tem um baixo nivel de conhecimento. Tanto que a
rejeicdo inicial da forma como era colocada a imagem de Carmen Miranda, no cinema de
Hollywood, naquela época, era da elite brasileira, uma parcela muito pequena da sociedade,
ou seja, classe culturalmente favorecida de conhecimento. A realidade mostrada aos
brasileiros nos filmes de Hollywood tinha diferentes interpretacdes individuais em uma
mesma populacdo. O puablico interagia de forma diferente com a imagem de Carmen Miranda

através do cinema.
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Lembrando que as imagens precisam ter entrelacamento, para Alain Badiou, como
foi visto no texto. Precisa existir uma sequéncia de movimentos para construir o pensamento
na busca do outro, para nos aproximarmos da realidade. Nesse momento, retorna a imagem de
Carmen Miranda que representou para o brasileiro sua passagem para um pais poderoso e
sedutor, junto a cultura americana e 0 modo de vida que foram cedidos para os brasileiros.
Enquanto para os americanos, a alegre e engracada figura divertia um pais diante da guerra e
com problemas politicos. Realidades diferentes diante de uma mesma imagem que 0 cinema
de Hollywood usou para seduzir, motivado por propdsitos especificos.

Percebemos, através de todo o contexto, que o texto de um filme é muito mais
construido do que quando tentamos descrever o pensamento de um sonho, vimos isso nas
ideias de Christian Metz. O cinema precisa edificar seu discurso 0 mais proximo do realismo,
precisa inspirar-se em uma verdade. A imagem de Carmen Miranda foi realizada em cima de
uma identidade visual Unica, a baiana em um imaginario populacional brasileiro sendo
reconhecida como atriz e cantora brasileira em Hollywood.

Os americanos adoravam aquela figura engracada, mas pouco importava de onde ela
tinha vindo e/ou qual era a sua identidade. Carmen Miranda foi uma imagem diversificada e
original que conseguiu criar um mito através do cinema de Hollywood. Seus costumes,
valores e tradicdes foram estereotipados pelo cinema americano em um visual que agradou
principalmente as populacbes norte-americanas. Em seguida, foi aceita pelos préprios
brasileiros e logo ficou conhecida internacionalmente. Criou uma imagem que representou a
americanizacdo principalmente do Brasil e garantiu apoio politico e econdmico aos

americanos do inicio ao fim.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste estudo, nossas percepgdes iniciais mudaram. Notamos que os EUA
realmente conseguiram forte apoio do cinema para virar a grande poténcia mundial que se
tornaram. Quanto a imagem de Carmen Miranda, passamos a ndo considerar que tenha sido
usada apenas como meio de manipulacdo pelas politicas e indUstrias norte-americanas para
persuadir aos paises latino-americanos. Entendemos que a popula¢do norte-americana, bem
como a de outros paises, em especial, Argentina, Brasil e México, abriram as portas para o
cinema hollywoodiano, ou seja, eles também aceitaram, em parte, a imagem de Carmen
Miranda. Existiam interesses diferentes naquela época. A populacdo dos EUA procurava
entretenimento no periodo de guerra, distracdo, que 0 cinema proporcionava em um momento
de crise, contexto que contribuiu para a popularidade de Carmen Miranda. Entre a populagéo
dos paises da America Latina havia a curiosidade de conhecer filmagens ainda ndo existentes
em seus paises, com tecnologia mais avancada. O mercado latino, por sua vez, buscava
desenvolver seu proprio cinema e novas oportunidades comerciais. Restavam ainda interesses
politicos em exportar produtos latinos para os EUA. Simbolicamente a imagem de Carmen
Miranda ficou registrada de maneiras distintas, de acordo com cada pais.

Os paises latino-americanos, por conveniéncia, queriam crescer e se desenvolver
industrialmente a qualquer custo, sujeitando-se a imposi¢do da cultura e modelos de vida
norte-americano. Paises subdesenvolvidos com baixo interesse na insercdo de educacéo e de
informacdo cultural para sua sociedade. Os EUA foram ganhando espaco e mudando
costumes culturais com o apoio politico e social das nac¢Ges latino-americanas. Souberam usar
dos meios de comunicagdo — em especial o cinema — com a figura de Carmen Miranda, que
teve muita repercussdo. Repercussdo que contribuiu para que a atriz virasse discussdao em
diversas sociedades — os filmes de “Hollywood nao precisavam de mais uma atriz bonita e de
bons modos” 1%, a comecar pela sua nacionalidade, nasceu em Portugal, cresceu no Brasil e
fez sua carreira internacional nos EUA. Foi objeto de auxilio para esse dominio norte-
americano. E tanto a propria atriz quanto a sociedade brasileira, em sua grande maioria,
aceitaram a figura de baiana exibida nos filmes de Hollywood, sem enfatizar a competéncia e
o profissionalismo da atriz, algo realmente justo.

Diversas andlises, como a identidade cultural, consumo, simbolo, direito de imagem,

comunicacgdo e etc — ndo esquecendo que apropriamos do avanco tecnolégico, mesmo depois

108 |n: Castro (2005)
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da morte de Carmen Miranda, para melhor interpretarmos sua imagem midiatica nos diversos
meios no passado e no presente — foram importantes para ganharmos maior bagagem de
conhecimento para explanarmos a respeito de sua imagem durante a vida e pds-morte. A arte
envolve o real e o imaginario e para destrincharmos a imagem de Carmen foi preciso entender
as diversas areas que a divulgaram. Dessa forma, conseguimos com maior propriedade opinar
sobre diferentes questdes que envolvem a atriz, em especial, durante a década de 1920 a 1950,
passagem do radio para o cinema. Na atualidade, deparamo-nos com associacfes a sua
imagem no teatro, na moda e em produtos na internet.

O imaginario foi vivido por diferentes populacdes da forma que lhes era mais
propicia para 0 momento e os EUA souberam aproveitar a oportunidade. O discurso usado no
cinema norte-americano foi favoravel ao empregar a imagem de Carmen Miranda.
Significado e perfil de uma imagem que era relacionada a identidade cultural latino-americana
e que gerou criticas e elogios da midia e das populagdes que vinham de diferentes paises, que
discutiam a representacdo da sua cultura local por essa imagem. Carmen Miranda foi uma
figura de vestimenta baiana que contribuiu para a audiéncia elevada dos seus filmes, gerando
aplausos e discussdes acerca do modo de se fazer filme hollywoodiano.

Entendemos que tanto a sociedade norte-americana quanto a latino-americana sabiam
dos reais interesses dos EUA ao apresentarem Carmen Miranda nos cinemas. Existia uma
pequena parcela da midia brasileira que se propunha a colocar em discussao esses interesses
econémicos e politicos do Estado americano frente ao Estado brasileiro. Dentro da ideia do
método de Analise de Discurso (AD) utilizado para analisarmos a imagem de Carmen
Miranda, entendemos que a cultura de ambos os paises foi tratada e por mais que nao
agradasse por completo, a populacao, de modo geral, preferiu “se deixar” levar a “se fazer”
ser uma sociedade manipulada. Em especial, paises latino-americanos e norte-americanos
deram muito lucro com os filmes de Carmen Miranda para Hollywood. Consideramos que
suas populacBes, na maioria, ndo queriam discutir a realidade, preferiam “viver no
imaginario” daquele momento. Jornais, revistas e radios desses paises usaram desse SUCesso
como noticia para vender seus meios.

Como ja dissemos, Carmen Miranda gerava interpretacdes diferentes de acordo com
cada pais, em geral, ambas as sociedades “faziam acreditar” no discurso tratado por
Hollywood por favorecer seus “sonhos” e a “fuga da realidade”. A populagdo norte-americana
teve de ser seduzida, ora, deixou-se “seduzir” para aceitar a imagem de Carmen Miranda,
figura que veio de um pais subdesenvolvido, o qual a populacdo norte-americana, em geral,

néo conhecia e, ainda, alimentava certos preconceitos. Existe uma linguagem néo transparente



205

(ao buscarmos AD) levada pelo poder de fazer ser aceito e que estd descrito (ao buscarmos
HP) nos resultados positivos da histéria do cinema norte-americano. Ora temos a
materialidade, ora temos a fenomenologia.

Por um lado, a populagdo decidiu em favor proprio, sem maiores discussdes e, por
outro, foram os meios de comunicacdo que contribuiram para essa escolha. Ambos
colaboraram para o sucesso de Carmen no cinema hollywoodiano. Para os latino-americanos,
sobretudo os brasileiros, estavam sendo aceitos pelos EUA, mesmo que nos filmes a figura
latino-americana tivesse papéis considerados por alguns autores como depreciativos, mas o
que mais importava naquela representacdo de Carmen Miranda, era mostrar de alguma forma
a cultura brasileira naquele mundo de glamour e reconhecimento internacional. Nesse quesito,
concordamos, em parte, com o grande nimero de criticas feitas pela elite dos paises latino-
americanos, ao reclamarem do modo como era retratada a sua figura. Também levamos em
consideracdo que falar sobre a cultura de outro pais ndo € algo facil, principalmente quando
existem interesses comerciais e politicos entrelacados.

No caso da elite norte-americana existem alguns autores, fontes usadas no decorrer
desta tese que afirmam existir rejeicdo, quanto a figura de Carmen Miranda, por parte desta
classe favorecida, mas consideramos existir poucas fontes seguras que comprovem tal
afirmacéo. Os préprios autores parecem dar suas opiniées sem buscar fontes da época. O fato
de Carmen Miranda ter virado moda nas vitrines das diversas lojas no periodo de seu sucesso
mostra o contrario: a sociedade elitizada consumiu produtos de grife relacionados diretamente
a imagem da atriz. Sua imagem teve forte influéncia nas atitudes e nos costumes de varios
paises, foi fonte de inspiracdo de um novo estilo da moda internacional.

Percebemos, ao longo do trabalho, que a figura de baiana de Carmen Miranda recebe
um mesmo tratamento pela maioria dos autores citados no decorrer de nosso estudo, em geral,
passando-nos a ideia de que foi uma opinido induzida por outros autores que serviram como
fonte de pesquisa em seus estudos. Em geral, consideram que Carmen Miranda foi usada e
manipulada por Hollywood e tendem a “proteger” a imagem falaciosa da atriz usada pelos
EUA, que €é passada para estes autores, sobretudo, pelo cinema hollywoodiano. Poucos
autores mencionam que ela escolhia seus figurinos e 0s compositores de suas musicas, ou, que
exigia o uso de suas musicas no palco em show ao vivo, ou nos filmes em que teve
participacdo nos EUA, mesmo que fosse cantada em outro idioma. Ela tinha auxilio —
producdo — de profissionais do cinema norte-americano. Existiam escolhas e exigéncias por
parte da artista em questdo, e ndo apenas manipulacdo dos EUA. Existia um jogo de interesses

entre ambas as partes. Escolhas que contribuiram na divulgacdo da mdsica brasileira (samba)
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para outros paises. Quanto as vestes de baiana, mesmo que o Brasil ndo seja representado
apenas pela roupa tipica e historica da cidade da Bahia, ainda conseguiu sugerir algo que
representava parte da populacdo brasileira e o estilo musical representa muitos Estados
brasileiros.

Alguns estudos, ao tratar da atriz, abordam dessas decisdes quanto a sua atuacao,
mas ndo deixam de tratd-la como imagem desfavorecida e usada de forma depreciativa por
Hollywood. Ademais, conseguimos entender que a atriz tinha total nogdo do que fazia e para
quem fazia (ao buscarmos AD), sabia 0 que representava para o publico, apesar de ter sofrido
momentos de decepcdo pela reprovagdo do povo brasileiro nos primeiros filmes. E o fato de
cantar em outras linguas apenas a reafirmava como a baiana brasileira interagindo com outros
paises e ndo o contrario, sobretudo era sua profissdo, ela atuava para os seus diferentes
publicos. Ao cantar em outros idiomas, aproximava-se desse publico e reafirmava seu carisma
para com a cidade visitada. Noc¢do essa que, intuitiva ou ndo, era uma escolha.

N&o ficamos satisfeitos apenas com essas conclusées, o que nos fez buscar varios
tedricos — que ndo trataram da figura de Carmen Miranda — a fim de investigar imagem,
simbologia, discurso, realidade e imaginario, para associarmos aos estudos sobre identidade
cultural, manipulacdes, transformacdes, moda, poder e interatividade tanto social, cultural,
econdbmica quanto politica. 1sso nos fez perceber que nem brasileiros (interesse
industrializacdo) nem norte-americanos (periodo de sofrimento com as guerras) foram
manipulados por completo pelo cinema hollywoodiano, ou mesmo, pelos outros meios de
comunicacdo que divulgavam a imagem de Carmen Miranda. Eram sociedades distintas com
interesses caracterizados.

Ocorre que esses meios utilizam-se das vontades enrustidas da sociedade e criam o
que a prépria sociedade quer como entretenimento ou ponte de socializacdo e conhecimento
da cultura de outros paises. De todos 0s que mais consumiram e deram retorno de audiéncia
foram os proprios norte-americanos. Para que isso ocorra, através do meio de comunicacao
cinematogréafico, por exemplo, € preciso conhecer tal populacdo, pelo menos, parte dela. Foi o
que ocorreu com o uso da figura de Carmen Miranda nos filmes hollywoodianos, a populacéo
deixou-se levar, pois parecia a melhor opcdo, favorecia mais 0s seus préprios interesses. A
massa popular gostando ou criticando comparecia aos cinemas nos paises latinos e norte-
americanos. Existiu audiéncia, logo existiu interesse, existiu o uso dos veiculos de
comunicagéo a favor dos interesses da massa.

O radio, naquele periodo, agregava e alcangava uma massa popular maior que 0s

outros meios. Na época em que Carmen Miranda fez sucesso, uma pequena parte da
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populacdo, principalmente a sociedade latino-americana, em sua maioria, ndo tinha acesso a
outros meios de comunicagdo que nao fosse o radio ou jornal. No caso do Brasil, o publico
que assistiu a atriz no cinema — filmes de producdo hollywoodiana — j& a conhecia
anteriormente com grande sucesso nas radios brasileiras e em alguns filmes brasileiros
(producdo com baixo investimento) com pequenas participagdes da atriz. A sociedade
brasileira ja gostava das musicas de Carmen Miranda antes dela ir para o cinema
hollywoodiano.

Carmen Miranda virou icone nacional com o cinema norte-americano, mas foi o
samba brasileiro associado a sua imagem que possibilitou legitimar sua internacionalizagéo.
Hollywood soube associar questfes a imagem da atriz, divulgou e criou aceitacdo da massa
popular sobre a figura de Carmen Miranda em paises subdesenvolvidos, em especial nos
paises latinos, e também em paises desenvolvidos com grande aceitagdo nos EUA. O samba
foi um ritmo pertinente a imagem, criando um audiovisual historico e permitindo significados
simbdlicos.

Existiram aceitaveis representacfes e adequacbes em um cenario musical
cinematografico de um ambiente com arte e producdo. Mesmo que neste caso 0S Signos e
simbolos tenham representacdes diferentes — uma imagem de Carmen Miranda para cada
sociedade —, o cinema foi um meio comunicacional que agradou a diversos paises usando de
uma mesma imagem dentro de um mesmo discurso. A relacdo de poder estad presente na
historia dessa atriz, desde as forcas politicas aos meios de comunicacdo, em especial o
cinema, da mesma forma que a ideologia foi usada por eles como meio de poder e elemento
de dominacéo.

Os veiculos de comunicacdo serviram aos interesses econdmicos, politicos e
comerciais estadunidenses e tiveram forte papel na aceitacdo dos produtos norte-americanos
nos paises latinos. Carmen Miranda era bem quista pelos brasileiros na época em que fazia
sucesso nas radios. Inicialmente, ndo foi aceita no cinema norte-americano e a critica, quanto
aos papéis, feita pelos brasileiros levou a reformulacdo do contexto dos novos filmes quanto
as falas e atuacdes dos personagens latino-americanos. A alta producdo cinematogréafica
também contribuiu para a aceitacdo das populacoes latinas dos filmes norte-americanos.

Consideramos que foram importantes as criticas levantadas por parte da elite
brasileira a figura de Carmen Miranda, mas apenas ficou registrado na historia do Brasil, pois
os interesses politicos e de crescimento industrial eram maiores tanto no Brasil quanto nos
EUA, j& que ajudaram no desenvolvimento e ndo comprometeram a aceitagdo da figura de

Carmen Miranda pela massa popular. Ja outra parte da elite de ambos 0s paises preocupava-se
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com seus negocios particulares — se 0 governo crescesse economicamente eles também
cresceriam.

Depois, com a morte de Carmen Miranda, o Brasil passou a idolatra-la ainda mais e a
populacdo ou a midia esqueceram as criticas — sejam elas positivas ou negativas ndo mais
foram comentarios de erros e de representacdes pejorativas que sua figura proporcionava ao
Brasil como atriz em Hollywood, passando a frisar o orgulho de a mesma ser brasileira. Hoje,
as diferentes populacfes de distintos paises ndo conhecem sua historia, ndo assistiram a seus
filmes, mas, de uma forma geral, reconhecem sua imagem de baiana com representatividade
no cenario nacional e internacional. Atualmente, suas musicas — marchinhas de carnaval — s&o
cantadas nos eventos relacionados ao carnaval brasileiro, por uma nova geragdo da qual
muitos ndo sabem que tais masicas sdo de Carmen Miranda. Apesar disso sua imagem é
reconhecida e associada ao samba brasileiro e ao cinema hollywoodiano. Entendemos que a
imagem tem maior poder de registro do que a musica. O discurso associado a imagem que
contribuiu para registrar sua figura de baiana — simbolo brasileiro.

N&o podemos deixar de colocar em questdo que a midia divulgava frequentemente
imagens da atriz — principalmente nas diversas revistas da época, como: O Cruzeiro e
Manchete — com o intuito de vender. O publico € curioso e quer saber 0 que acontece na vida
pessoal e profissional dos artistas, neste caso Carmen Miranda sempre foi considerada
brasileira pelo publico leitor do Brasil. A cada filme produzido por Hollywood, aumentava a
curiosidade de saber o que acontecia na vida pessoal da atriz. As revistas dessa época eram
novidade para o Brasil, tanto que Carmen Miranda saiu nessas revistas desde o periodo em
que ainda eram em preto e branco. Em seguida, a capa foi o primeiro elemento a aparecer em
cores e depois cada vez mais coloridas eram as paginas; as noticias sobre sua atriz “brilhando”
no exterior fascinavam a populacgéo.

O governo, tanto dos EUA como do Brasil, também teve forte contribuicdo na forma
como a populacdo aceitava e tratava Carmen Miranda. Em parte, existiam divulgacdes da atriz
de forma positiva nas revistas, também havia as matérias pagas que eram anunciadas pelos
responsaveis da divulgacdo dos filmes produzidos com Carmen Miranda com exibicdo nos
paises latino e norte-americanos. Governos e empresarios unidos em um mesmo intuito
controlavam de modo indireto a entrada da brasileira, tal qual como ocorre em qualquer
mercado lucrativo. Grande parte das divulgacdes era realizada por eles, o que indiretamente
influenciava em outras matérias que nao eram controladas pelos mesmos (revistas).

Dentro dessa ideia de “poder”, tratamos a materialidade linguistica (lingua natural

em uso) para compreendermos a amplitude simbdlica (significado e significante) constituida
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na figura de Carmen Miranda (experiéncia/sentimento do espectador) ao avaliarmos a
influéncia do “poder” sobre a imagem ¢ a influéncia da imagem como “poder”. Utilizamos o
método de AD (Anélise de Discurso) e ainda complementamos a analise com a
fundamentacdo da tematica trabalhada na imagem de Carmen Miranda utilizando a ferramenta
tedrica e metodolégica HP (Hermenéutica de Profundidade) — questdo fenomenoldgica
(estudo/explicacdo) — que penetra e ultrapassa a linguagem indo além do signo linguistico
(unidade portadora do sentido). No método de AD o0 agente imagina a escolha e para fazermos
amarras para ndao perdermos o contexto neste julgamento consideramos necessario termos
buscado tal complemento na HP, método que trata a verdadeira inten¢do do uso dessa imagem
(Carmen Miranda) por Hollywood. Dessa forma verificamos as diferentes formas de “poder”
arraigadas nessa imagem. Em HP temos producdo de sentido desde a relacdo direta de
Carmen Miranda com o significado (raizes e aceitacdo) ao poder (favorecimento aos EUA).
Ao idealizarmos o que esta implicito, tratamos a amplitude simbdlica composta na imagem da
atriz com AD e complementada com a HP ao tratarmos a outra versdo das reais inten¢des do
uso desta mesma imagem (que vai mais adiante do signo). Em alguns momentos elas, AD e
HP, reforcam-se e em outros se complementam. Se ndo houvesse distingdo entre elas nédo
seriam métodos distintos, logo uma delas ndo precisaria existir. O que verificamos € que ao
usarmos ambas temos maior veracidade para nossas conclusdes no decorrer do texto, sejam
elas com o agente (autor desta tese de doutorado) ao imaginar a escolha (AD) ou numa acéo
fenomenoldgica (HP). Lembrando que ambos os métodos séo cientificos e precisaram ser
explicados com apoio tedrico.

Os valores e a historia social de grupos distintos sdo estudados para compreender a
linguagem tratada na imagem de Carmen Miranda, necessario para o conhecimento do
individuo que analisa determinado objeto, o objetivo é que o agente tenha a menor
porcentagem de influéncia direta no resultado. As construcdes ideoldgicas presentes neste
objeto (Imagem de Carmen Miranda) de pesquisa sdo compreendidas ao avaliarmos a
estrutura e em seguida a construcdo linguistica é atrelada ao contexto social (ideologias)
existente e para que o individuo (autor desta tese) que analisa tal objeto consiga contextualizar
a estrutura discursiva em questao é necessario que o mesmo emita o julgamento e em seguida
faca com que o receptor compreenda. Na tentativa de ndo convencer o leitor desta tese ou
mesmo sugerir a interpretacdo do texto com a sensibilidade pessoal do autor da mesma,
entendemos que neste momento seja necessario utilizarmos a HP para complementar a
analise. Percebemos que ao utilizarmos a HP conseguimos superar as abordagens tradicionais

de ideologia — como ocorre na AD. Na HP nédo sdo desvendadas e sim discutidas com
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argumentos dentro de uma obrigacdo de ser justificado, fazer uma leitura qualificada da
realidade como ela se apresenta, sejam elas textos, falas, acfes e/ou imagens. A HP busca
tratar em determinado momento a AD quanto as interpretacfes simbdlicas do sujeito e
relacdes na construcdo e caracteristicas estruturais ao narrar uma histéria, mas ndo aprofunda
ao usar o0 método. A HP recusa em contextualizar questfes que ndo sdo visiveis na realidade,
entdo ndo existe AD dentro da HP e sim determinados pontos em que elas se assemelham,
complementando-se.

Dentro da ideia de envolvimento da imagem, as criticas vindas da opinido de uma
pequena porcentagem — como por parte da populagéo brasileira elitizada — existiam, mas nao
desviavam os olhares positivos dessas sociedades. Todo o apoio politico do governo latino-
americano — principalmente do Brasil — a0 governo norte-americano, como, por exemplo,
atraves da liberacdo dos filmes estrangeiros em seus paises, foi a “chave” para abrir as portas
da comercializacdo de produtos norte-americanos e facilitar a entrada de produtos como
Coca-Cola e cigarros. Podemos lembrar que nos anos 50 era grande o numero de
propagandas de cigarros (tabaco) e da Coca-Cola®® (refrigerante) na televisdo. O cinema foi
um forte veiculo de comunica¢do que contribuiu para mudar atitudes e costumes latino-
americanos, porém ainda nao existiam propagandas divulgando produtos pelo cinema. A
imagem de Carmen Miranda no cinema foi apenas mais um dos fatores — como apoio politico
e apoio aos empresarios; os paises subdesenvolvidos tinham vontade de ascender como nacao,
curiosidade por outra cultura, etc — que fortaleceu o favorecimento da entrada dos produtos
norte-americanos nos paises latinos.

Percebemos, no decorrer da pesquisa, que 0s cineastas manusearam a imagem, e 0S
diretores/produtores que fizeram os filmes de Carmen Miranda souberam criar objetivos e
intuitos criativos para sua personagem. Em geral, os filmes precisam de auxilio financeiro e
acabavam cedendo aos interesses dos patrocinadores. Os filmes em Hollywood tinham apoio
politico do seu Estado, o que ndo era o caso dos filmes brasileiros, que, em geral, lutavam
para sobreviver sem apoio financeiro do Estado. Cineastas americanos manipulavam as
imagens e o discurso potencializado de acordo com as intengdes de quem pagava. Os EUA,

tendo o cinema de Hollywood de bragcos dados ao governo, mesmo que coagido, criaram uma

109 Coca-cola: produto que conquistou a populacéo brasileira é consumido cada vez mais atualmente no mundo.
Criada em Atlanta, Georgia, nos EUA, em 1886, pelo farmacéutico John Pemberton, chegou informalmente ao
Brasil em 1941, por Pernambuco, sendo instalada a 12 fabrica em 1960 no RJ. O concentrado e o gas vinham dos
EUA e o xarope era feito no Rio. No Brasil, atualmente retne 39 fabricas operadas por 16 grupos empresariais,
com quase 25 mil funciondrios e frota de cerca de 10 mil veiculos. (JIPEMANIA, 2012).
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identidade (latino-americana) em seus filmes com a figura de Carmen Miranda, buscando
relacdes favoraveis entre as Nacgdes e espago para comercializacdo nos paises latinos.

Contudo, ndo podemos esquecer que quem dava as ordens aos estudios
hollywoodianos naquele periodo era o Estado. Estudios que estavam em crescimento e
desenvolvimento conseguiram fazer de Carmen Miranda um simbolo (baiana de paises
tropicais) do cinema hollywoodiano (cinema norte-americano) e inseriram costumes nos
paises latino-americanos. Estudios que aproveitaram o apoio do Governo americano para se
desenvolver. Também apresentaram produtos latinos aos EUA, mesmo que na sua maioria de
forma distorcida, como: dangas e instrumentos musicais. A partir da imagem da atriz 0 mundo
da costura — das roupas — criou moda (estilo de baiana nos vestidos, chapéus e sapatos no
formato plataforma; balangandés viraram joias.), sobretudo nos paises norte-americanos que
foram influenciados pelo modo de ser de Carmen Miranda e logo espalharam essas tendéncias
para outros paises (Latinos e Europa). Quanto aos produtos e servicos para comercializacao,
foram inseridos quantidades muito maiores dos EUA nos paises latino-americanos, em
especial o Brasil, do que o contrario. O Brasil conseguiu exportar pouquissimos cantores e
produtos manufaturados, como o café, por exemplo, para os EUA.

Entretanto, ndo podemos deixar de considerar que o Brasil viabilizou a
comercializacdo de suas frutas com a imagem de Carmen Miranda. Acabou, assim, sugerindo
aceitacdo social dessa imagem de vestimenta baiana ao envolver fatores culturais e simbolicos
relacionados ao pais. Atraves do real (mulher baiana brasileira) e do imaginario (de ser como
os EUA) foram despertadas fundamentac@es tedricas vivas por geracdes que a nomeiam, ou
mesmo, eliminam parte do que € transmitido, valorizando ou agregando algo ao conteudo que
o individuo olha.

Existiu veeméncia da populacdo brasileira e norte-americana em ser envolvida pelo
verdadeiro intuito do Governo dos EUA. Ambas (EUA/Brasil) as popula¢cdes sabiam das reais
intencdes do Estado — sempre existia alguém da midia para dizer quais eram as legitimas
finalidades norte-americanas. Quem detém o poder sabe das inten¢des do poder e a populacao
permitiu a manipulacdo — e ndo o contrario, a manipulacdo imposta — pois sabiam o que
existia por tras. Cada pais abriu suas portas em busca de seus préprios interesses. Carmen
Miranda agradou a cultura elitizada e ndo elitizada da época na maioria dos paises. Serviu
como objeto de interacdo entre paises nas maos dos EUA. Independente se houve ou nédo
rejeicdo da vestimenta de baiana de Carmen Miranda no Brasil, se houve diferentes
interpretacfes quanto a sua conduta e valor historico, ela foi primordial na representagdo da

identidade do Brasil.
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A sociedade norte-americana queria aliados para a guerra e queria manter seu pais
como grande poténcia mundial. Além disso, queria entretenimento que, se viesse de outro
pais, os distanciariam do horror vivenciado na guerra naquele periodo e assim “abafava” a
tristeza da “batalha” que ocorria por parte de interesses também de seu proprio pais. Quanto
aos brasileiros, queriam crescer industrialmente, aproximar-se de um pais tdo avangado
quanto os EUA, deixando de viver e valorizar sua prépria cultura. N&o existiu ilusdo quanto a
essas sociedades (Americanos e Latinos), os interesses distintos sobressaiam as consequéncias
futuras. Mesmo com baixa escolaridade e pouco conhecimento, como informagao, economia e
tecnologia, como no caso do Brasil, ela ndo se preocupou com as consequéncias futuras e
escolhia o mais conveniente para 0 momento.

As formas de divulgacdo midiaticas, o discurso e os acertos de linguagem
anteriormente usados de maneira errébnea a imagem de Carmen Miranda no cinema foram
aperfeicoados de acordo com a aceitacdo da populacdo. Meios de comunicacdo, em especial a
imprensa e o radio, fizeram parte de todo o processo e contribuiram para fazer de Carmen
Miranda o que ela foi e ainda é. O que estamos colocando em questdo & que os paises latino-
americanos também tinham a forca politica e econémica favoraveis aos interesses dos EUA, a
populacdo de ambos o0s paises também tinha seus interesses quanto a essas relacdes e,
independentemente da forma com que apresentaram Carmen Miranda as sociedades,
entenderam o que ela propiciou.

Carmen Miranda legitimou-se e teve afirmacdo nacional, sobretudo, no cinema.
Primeiro com a musica nas radios brasileiras, depois fez sucesso nos palcos internacionais
com a mausica brasileira, logo teve presenca no cinema hollywoodiano com sucesso
reconhecido internacionalmente com destaque nas vestes (visual) de um Estado brasileiro
(Bahia) e na voz que cantava o samba. A figura de baiana tinha presenca no Brasil e permitiu
registrar Carmen Miranda como a baiana brasileira para 0 mundo. A baiana associada aos
paises latino-americanos ou tropicais ofereceu danca e musica brasileira com seu estilo unico,
destacado no jeito alegre e extrovertido.

A interferéncia que a imagem de Carmen Miranda gerou e ainda gera no mundo da
moda nos diversos paises é exemplo dessa globalizacdo reafirmada desde os anos 40. Até nos
dias atuais sua imagem é usada na produc¢ao de roupas e decoracdo dos ambientes em desfiles.
PopulacBes com culturas distintas gostam e aprovam uma mesma imagem. A linguagem
permite essa interatividade que desperta o0 imaginario através do artistico e variados interesses
podem ser aproximados com o uso do discurso. Podem ocorrer transformacgdes ao longo da

vida, mas sempre teremos nossas raizes atreladas a nossas mudancas, e tendemos a associar



213

imagens antigas a atualidade. Os simbolos contribuem para 0s meios de comunicagdo, como o
cinema contribui para os cineastas contarem suas historias e retratar o vivido pelas mais
variadas populacoes.

Consideramos que descrevemos e interpretamos o0 texto ao tratarmos a figura de
Carmen Miranda. Ao analisarmos objetos de importancia fenomenoldgica da consciéncia para
conseguirmos uma explicacdo dentro do que representa a imagem da atriz tratamos sua
esséncia — significacdo (HP). Ao mesmo tempo, ou em determinados contextos, também
imaginamos as escolhas e explicitamos os sentidos na materialidade, processos cognitivos e
pressuposicdes que foram identificadas (AD). Em determinados momentos usamos apenas um
método, em outros ambos, ja que em algumas ocasides interpretamos apds a descricdo (AD) e
em outros descrevemos e interpretamos ao mesmo tempo (HP). Quando os sentidos sdo
maltiplos nos permite liberdade maior ao usarmos AD, exatamente no momento que eu
transformo a imagem em texto eu busco o sentido. J& na verdadeira intengdo emprego a HP.

O discurso, para ser aceito, depende da forma como ¢ tratada a linguagem, como foi
possivel observar nesta tese. Para existir consumo deve existir interatividade entre discurso e
individuo — o que ocorreu a partir da imagem de Carmen Miranda. Nem sempre 0 que €
imaginario para determinada sociedade é para outra. Afirmar manipulacdo de uma figura
artistica, como a da atriz, é algo que deve ser colocado em discussdo antes da afirmacao
propriamente dita, pois por trds de toda uma historia falaciosa pode existir um conto
verdadeiro, o fato depende do olhar de quem observa. O importante é sempre lembrar que
nosso olhar sobre as coisas depende da experiéncia de mundo que temos e do conhecimento
que carregamos, da cultura em que estamos inseridos, mas, antes de tudo, depende dos
proprios interesses que nos levam a perceber a histéria da forma que mais nos agrada.

Concluimos que uma imagem produz efeitos e adquire sentido em relacdo ao sujeito,
algo que ocorre somente se este mesmo individuo considerar tal imagem parte de sua vida.
Imagem que ao ser criada deve ser conhecida pelo publico de interesse, ser inserida na sua
cultura. Esse foi o caso de Carmen Miranda ao ganhar mercado internacional, ela foi
apresentada aos publicos distintos através da imprensa, radio e cinema. A imagem de Carmen
foi criada e recriada diversas vezes, desde seu inicio com carreira nas radios brasileiras ao seu
reconhecimento internacional com shows ao vivo e filmes. Articulada para apresentacdo no
exterior e rearticulada para novas apresentacées nos paises latinos. A imagem artistica — como
uma imagem cinematografica — busca fatos reais para que sua criacdo seja percebida pelo
espectador, uma mistura de arte e sonho, ligados a aceitacdo do publico, Somente desta forma

a imagem passa a ser reconhecida.
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