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RESUMO

No presente artigo, focalizo a inclusdo de gru-
pos populares na nacgado brasileira, ocorrida nos anos
30, através de uma andlise da associacdo feita, na
época, entre representacdes das identidades destes
grupos com a identidade nacional. Especificamente
utilizo, como fontes, os sambas da época, especial-
mente os gravados pela cantora Carmen Miranda, con-
siderada a mais popularmente famosa de seu tempo,
para tal analise.
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ABSTRACT

In this article, | focalize the popular groups
inclusion for the Brazilian nation, on the thirties,
analyzing the association between popular
representations and national identity. | utilize, in this
search, the thirties’s samba, specially recorded by Car-
men Miranda, considered more popular singer in her
time.
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A diferenga é um elemento essencial que mar-
ca o limite entre um grupo e outro, uma identidade e
outra. Contudo, a inclusédo ou exclus@o esti associa-
da a uma relacdo de poder entre estes grupos diferen-
tes. Uma das mais complexas e significativas tentati-
vas de inclusd@o, ocorridas na histéria do Brasil, foi a
pretendida nos anos 30, momento marcante para de-
finicBo da identidade nacional brasileira. E, este, 0
momento em que representagfes da cultura popular,
como o samba, a batucada e o carnaval, passam a
identificar ndo mais apenas estes grupos populares,
mas a nagdo como um todo. Neste processo histori-
co, vou focalizar a trajetéria do samba e, em especial,
a da cantora que se tornou a porta-voz do morro na
cidade do Rio de Janeiro, a “embaixatriz do samba” e,
posteriormente, a representante da nagéo brasileira
para o resto do mundo: Carmen Miranda®.

Inclusdo e exclusdo déo-se tanto em nivel con-
creto quanto em nivel imaginario estando,
freqlientemente, estas duas instancias, indissociaveis.
O processo de inclusdo que analiso neste artigo refe-
re-se a representacdes do imaginario social que, ao
serem incluidas entre as da nacao brasileira, associ-

1 Como averigiei e analisei em minha dissertacdo de mestrado (KERBER, 2002). Também, em sua tese em comunicacédo pela UFRJ, Ana Rita
Mendonca considera Carmen representante e “depositaria dos sonhos de uma nagdo” (MENDONGCA, 1999: 12). Tania Costa Garcia, cuja tese de
doutorado em Histéria na USP também analisa a trajetéria de Carmen, afirma que a mesma ja era considerada representagéo nacional mesmo antes
de sua ida aos Estados Unidos, sendo chamada de cantora do “it verde-amarelo” (GARCIA, 1999). Hermano Vianna, em sua tese de doutorado em
antropologia pelo Museu Nacional, afirma que esta representatividade da cantora foi, também, projeto explicito dela. “Carmen, que era portuguesa de
nascimento e nunca conseguiu obter um passaporte brasileiro, “inventou” [junto a varios artistas, inclusive Dorival Caymmi] uma imagem do Brasil
para ser vendida no exterior. Essa imagem, com suas bananas e balangandas, surgiu no momento em que o ‘paradigma mestico’, divulgado
principalmente por Gilberto Freyre, como ja vimos, tornava-se hegemonico no debate sobre a identidade brasileira. Branca européia, Carmen Miranda
nao via nenhuma contradigdo em se vestir de baiana (usando a roupa ‘tipica’ das negras da Bahia”) ou em cantar ou dangar o samba (musica de origem
negro-africana. Seu projeto (ela disse: ‘Olhem para mim e vejam se eu nédo tenho o Brasil em cada curva do meu corpo’) era ser brasileira e nele estava
incluida a utilizagéo tanto do traje da baiana quanto do samba, ja transformados em simbolos da brasilidade, em simbolos da nacionalidade ‘mestica’.
Esse projeto ndo despertava criticas, e era até visto como algo corriqueiro no inicio da carreira de Carmen, nos anos 20.” (VIANNA, 1995: 130).
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aram as identidades populares a identidade nacional
e vice-e-versa. Para se relacionar com o mundo real,
cada cultura constréi, a partir das praticas sociais, re-
presentacfes deste, as quais acabam orientando,
novamente, as suas praticas sociais. As representa-
¢Oes sao, assim, a forma de conhecimento da realida-
de que cada sociedade constréi e reelabora através
de lutas constantes. Desta forma, como analisam pen-
sadores como Bourdieu (1989) e Chartier (1990), uma
realidade nunca é apreendida de forma pura, sempre
€ apropriada e simbolizada, consciente ou inconsci-
entemente, pelos grupos que dela se aproximam. E, é
nesta atribuicdo de sentido, que percebemos que as
representacdes nao sao “ingénuas”. Apesar de se pro-
porem a uma aproximagdo com a realidade, sempre
sdo influenciadas pelos interesses do grupo que a
produz.

Esta consciéncia de si, através de representa-
¢Oes, impde limites sobre os quais os individuos rea-
lizam suas praticas sociais. Estes limites se ddo em
torno das fronteiras entre um grupo e outro. Uma iden-
tidade se forma, assim, além da percepc¢éo das repre-
sentagfes comuns, entre o grupo, através da percep-
¢do da diferenca, em relagdo ao outro grupo, ou seja,
em uma relacdo de alteridade.

Uma identidade nacional se forma, assim, atra-
vés de um sentimento e idéia de pertencimento a uma
nacdo. A nagdo é formada por representacdes que in-
serem um grupo de pessoas em uma comunidade
imaginada, ela é:

[...] uma comunidade politica imaginada - e imagina-
da como implicitamente limitada e soberana. Ela é
imaginada porque nem mesmo os membros das me-
nores nagdes jamais conhecerdo a maioria dos seus
compatriotas, nem os encontrardo, nem sequer ouvi-
rdo falar deles, embora na mente de cada um esteja
viva a imagem de sua comunhdao [...] é imaginada
como limitada, porque até mesmo a maior delas, que
abarca talvez um bilh&o de seres humanos, possui
fronteiras finitas, ainda que elasticas, para além das
quais encontram-se as outras na¢des. Nenhuma na-
¢ao se imagina coextensiva com a humanidade. [...]
E imaginada como soberana, porque o conceito nas-
ceu numa época em que o lluminismo e a Revolucédo
estavam destruindo a legitimidade do reino dinastico
hierarquico divinamente instituido. [...] € imaginada
como comunidade porque, sem considerar a desi-
gualdade e exploracdo que atualmente prevalecem
em todas elas, a nagdo é sempre concebida como
um companheirismo profundo e horizontal. Em Ultima
analise, essa fraternidade € que torna possivel, no
correr dos ultimos dois séculos, que tantos milhdes
de pessoas, ndo s6 se matem, mas morram volunta-

riamente por imaginagdes tio limitadas. (ANDERSON,
1989: 14-16)

Esta comunidade imaginada se identifica a partir
de uma série de simbolos. Segundo Anne-Marie
Thiesse (2001/2002), existe uma “check list”, um cédi-
go de simbolos internacionais que define o que todas

as nacgbes devem ter: uma histéria estabelecendo a
continuidade da nagéo; uma série de herdis modelos
dos valores nacionais; uma lingua; monumentos cul-
turais; um folclore; lugares memoraveis e uma paisa-
gem tipica; uma mentalidade particular; identificag6es
pitorescas - costumes, especialidades culinérias ou
animal emblematico. Estes simbolos ndo sdo ape-
nas uma superficial lista de adornos, mas séo essen-
ciais para a auto-representacdo das pessoas que se
identificam com a nacao.

Contudo, na elaboragdo desta “check list”, es-
tabelecem-se conflitos de poder. Assim, a escolha de
representacdes de identidades ja existentes para se-
rem transformadas em representacdes nacionais in-
clui este grupo a identidade nacional, ao mesmo tem-
po que pode vir a causar o atrito ou, mesmo, a exclu-
sdo de outro grupo. E, nos 30 ocorreu, desta forma no
Brasil, a inclusdo de varios segmentos sociais antes
excluidos.

A Revolugdo de 30 marcou um momento de
modificacdo na organizagdo da politica e da economia
nacionais. A Republica Velha havia assistido a uma
politica organizada a partir dos conchavos entre as eli-
tes regionais. Com os conflitos internos, a quebra da
politica do “Café com Leite” e a crise mundial que afe-
tou especialmente os produtores de café de S&o Pau-
lo, as elites brasileiras estavam em uma posi¢cdo mui-
to fragil. Este era o cenario ideal para a emergéncia
politica de diversos setores sociais antes excluidos
da politica oligarquica: os setores populares urbanos.

Tanto por esta fragilizagdo das elites tradicio-
nais, quanto pelo medo da questdo social, tendo em
vista que os acontecimentos da RuUssia ainda eram
recentes, havia a necessidade de assimilar as cama-
das populares ao jogo politico, antes que a sua exclu-
s&o propiciasse conflitos maiores. E neste sentido que
Angela de Castro Gomes (IN: PANDOLFI, 1999) fala da
questdo da pobreza que, durante muito tempo, tinha
sido encarada como necessaria ao sistema, forne-
cendo um excedente de mao-de-obra para aumentar
a concorréncia e, conseqlientemente, a
competitividade. Especialmente ap6s a Revolugéo
Russa, ela comegou a ser encarada ndo como uma
necessidade, mas como um perigo para o sistema
tendo, por isso, se organizado todo um pensamento
que valorizava o trabalho e tentava reduzir ao minimo a
pobreza.

Desta forma, a politica estabelecida no Brasil
durante os anos 30 tendeu a dar importancia maior a
questdo social. Isto se manifestou, especialmente, em
duas instancias. Em primeiro lugar, foram feitas con-
cessbes concretas para as camadas populares. E o
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caso de toda uma ampla legislacdo social e trabalhis-
ta, que incluiu a criagdo do Ministério do Trabalho, da
Justica do Trabalho, os institutos de aposentadoria e
pensdes e o salario minimo. Além dos beneficios
materiais, porém, esta nova politica também se ex-
pressou em nivel do imaginéario. Melhor dizendo, cria-
ram-se espacos, dentro do imaginério sobre a nagéo
brasileira, para estes grupos populares, na quais eles,
antes excluidos, puderam se perceber como perten-
centes.

Em nivel da masica, o espago dado aos seto-
res populares se manifestou tanto nas composicdes
eruditas, onde varios autores, como Villa-Lobos,
Lorenzo Fernandez, Luciano Gallet, Francisco Mignone
e Camargo Guarnieri, se utilizaram de temas e estru-
turas ritmicas oriundas destes segmentos sociais em
suas composi¢des para definir o Brasil?, quanto na
musica popular, que ampliou cada vez mais seu espa-
¢o no mercado consumidor, especialmente através dos
novos grupos urbanos emergentes, que compravam
discos e ouviam radio. Foram justamente os anos 30
que assistiram, no Brasil, a emergéncia do radio e os
cantores que neste veiculo se apresentavam, torna-
ram-se os grandes idolos nacionais. A mais famosa
cantora da época foi Carmen Miranda que, além de
popularidade, acabou tornando-se representante da
nacéo brasileira (KERBER, 2002).

Neste contexto, temos um cenario propicio para
a inclusé@o de representacfes da cultura popular na
nacdo brasileira: a emergéncia destes setores soci-
ais; uma politica favoravel a este processo; uma elite
intelectual que, desde os anos 20, vinha tentando iden-
tificar a nac¢d@o brasileira com elementos da cultura de
segmentos populares; meios de comunicagdo que
transformam em senso comum uma série de repre-
sentagBes populares sobre a nacdo brasileira.

Porém, no processo de construgdo da identida-
de nacional que a politica de Getulio Vargas buscava,
havia alguns entraves que deveriam ser vencidos. Nas
musicas populares dos anos 30 identificamos o princi-
pal deles, sem duvida, na valorizacdo da malandragem
e da vadiagem. A figura do malandro era uma das repre-
sentagBes mais significativas de resisténcia em rela-
¢do a valorizacdo do trabalho. Pior do que isso, esta
figura estava intimamente relacionada, no imaginario,
ao carater nacional. E neste sentido que Rubem Oliven

afirma:
Ao voltar da Europa, em 1933, Oswald de Andrade
teve fina perspicacia ao afirmar que, no Brasil, o

contrario do burgués nao era o proletario, mas o boé-
mio. Ironia a parte, ele captou um aspecto essencial
da ideologia da cultura brasileira por ocasiéo do de-
senvolvimento da industrializagdo. Assim como no
século passado ndo havia lugar para o exercicio de
direitos, operando-se, portanto, principalmente com a
categoria do favor, no comeco do século atual ndo
havia ainda espaco - salvo entre militantes anarquis-
tas - para a idéia do conflito entre capital e trabalho,
sequer a nivel das representagdes simbdlicas.
(OLIVEN, 1989: 31-32).

Na cancéo “Cachorro vira-lata”, samba-choro de
Alberto Ribeiro, gravado por Carmen Miranda em 1937,
apresenta-se esta questéo:

“Eu gosto muito de cachorro vagabundo

gue anda sozinho no mundo

sem coleira e sem patréo

Gosto de cachorro de sarjeta

que quando escuta a corneta

vai atras do batalhdo

E por falar em cachorro

sei que existe 1a no morro um exemplar

gque muito embora ndo sabe

0s pés dos malandros lambe

quando eles vao sambar

E quando o samba ja esté findo

vira-lata esté latindo, a solucar

Saudoso da batucada, fica até de madrugada
cheirando o p6 do lugar

E até mesmo entre os caninos

diferentes os destinos costumam ser

Uns tem jantar e almoco

outros nem sequer um osso de lambuja p’ra roer
E quando passa a carrocinha

a gente logo adivinha a concluséo

O vira-lata coitado, que ndo foi matriculado,
desta vez virou sabéo

Nesta Ultima estrofe, ao expressar que “até mes-
mo entre 0s caninos”, identificamos a relacdo com a
experiéncia vivenciada pelos excluidos da sociedade.
Na primeira estrofe, também percebe-se que o que
Carmen fala sobre o cachorro vira-lata é perfeitamente
adaptavel a figura do malandro. Sendo os anos 30 o
grande periodo em que a figura do malandro é referida
nas can¢des populares, conforme analisou Ruben
Oliven (1989), podemos considerar, com grande
chance de estarmos certos, que o canhorro sem coleira
e sem patrdo é o malandro (perceba-se que ndo se

2 Os compositores modernistas desde os anos 20 ja se utilizam largamente de temas populares em suas composi¢des. Nos anos 30, porém, boa

parte deles consegue apoio do estado para esta proposta estética.
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fala em dono do cachorro, mas em seu “patrdo”). As
qualificagBes “sem coleira e sem patrdo” remetem a
liberdade do malandro em relacdo ao modelo econé-
mico e social que se tentava adotar no Brasil do perio-
do. Ao mesmo tempo, a cang¢édo faz alusédo a forte re-
pressao sofrida por ele através da carrocinha, metafo-
ra da policia que reprime o malandro que “ndo foi ma-
triculado”, ou seja, que ndo se adaptou ao modelo
social.

A politica de Vargas visava a construcdo de um
brasileiro que se adaptasse a nova organizacao do
trabalho. Neste sentido, a associagdo entre brasileiro
e trabalhador foi muito cara a propaganda da época.
Especialmente, a partir do Estado Novo, o governo
passou a intervir diretamente sobre as letras das mu-
sicas populares, censurando as representa¢cfes que
aludiam resisténcia em relacdo ao trabalho, como afir-

ma Maria Helena Capelato:

[...] esta fase coincide com o momento em que os
idedlogos nacionalistas passaram a se preocupar com
a mausica brasileira no que se referia @ musica popu-
lar. Além do incentivo as letras de exaltagao do traba-
Iho, o ambiente politico estimulava a criacdo do sam-
ba de exaltacéo nacional, que teve como melhor exem-
plo a Aquarela do Brasil de Ary Barroso. Os artistas
eram induzidos a compor musicas cujas letras fos-
sem adequadas aos valores apregoados pelo regime
e alguns autores foram pressionados a modificar as
letras de sambas: as que enalteciam a malandragem
tiveram de ser alteradas. (CAPELATO, 1998: 115)

A dificuldade de afirmar a imagem do brasileiro
como trabalhador vinha de uma outra construgdo, mais
antiga. De Jeca Tatu, passando por Macunaima, até
chegar ao malandro carioca, todas estas figuras re-
presentam o brasileiro como averso ao trabalho. No
imaginéario dos anos 30, apresentam-se, entdo, duas
representacfes extremamente conflituantes, uma ja
construida h4 muito mais tempo, outra proposta pela
nova ordem que se estabelecia.

Em “Recenseamento”, musica de Assis Valen-
te que Carmen gravou em 1940, percebe-se a influén-
cia da politica varguista sobre a can¢édo. Neste mo-
mento, auge da censura do DIP, o brasileiro foi repre-
sentado como trabalhador e, justamente, averso a ma-
landragem e a vadiagem:

Em 1940 |4 no morro comegaram o recenseamento

E o agente recenseador esmiugou a minha vida, foi
um horror

E quando viu a minha mé&o sem alianca encarou para
a crianga que no chao dormia

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

Obediente sou a tudo o que é de lei, fiquei logo sos-
segada e falei entdo

O meu moreno € brasileiro, é fuzileiro e é quem sai
com a bandeira do seu batalhdo

A nossa casa nao tem nada de grandeza mas vive-
mos na pobreza sem dever tostéo

Tem um pandeiro, tem cuica e um tamborim, um
reco-reco, um cavaquinho e um violdo. [...]

Nesta musica, 0 moreno seria o pai de familia
humilde, mas honesta. A grande pergunta colocada
pelo recenseador era se o companheiro de Carmen
seria malandro ou trabalhador. Isso se manifesta na
simbologia utilizada pelo censor ao perguntar se 0 mo-
reno era “do batente ou da folia”. Ela, com grande con-
vicgao (enfatizada na sua interpretagdo), responde que
0 seu moreno € “brasileiro, é fuzileiro e € quem sai
com a bandeira do seu batalhdo”. Ela ndo respondeu
se ele era do batente ou da folia, se era trabalhador ou
malandro, respondeu que ele era brasileiro e, mais do
que isso, militar e nacionalista (representado como
aquele que levanta a bandeira e é servidor da pétria).
Contudo, com estas palavras, estava dizendo que seu
moreno era sim um trabalhador, e ndo um malandro.

Seguindo o “Método de abordagem dos cam-
pos semanticos do Centro de Lexicologia Politica de
Saint-Cloud” (CARDOSO; VAINFAS, 1997: 380-381), po-
deriamos considerar que, nesta Ultima cancao citada,
existe uma relacao de identidade entre brasileiro, mo-
reno, trabalhador (do batente), fuzileiro e honesto (vi-
vemos na pobreza sem dever tostdo). Este grupo de
palavras identificadas apresenta uma relagcado de opo-
sicdo a malandragem e a vadiagem, representadas
especialmente na expresséo “da folia”. A presenca do
“brasileiro”, dentro do primeiro grupo de palavras, sua
relacdo de identidade entre elas e de oposicdo em
relagdo a malandragem e a vadiagem manifestam a
influéncia ideolégica do Estado Novo sobre esta can-
céo.

Como mencionado anteriormente, porém, a in-
clusédo de representacdes populares na identidade na-
cional pode causar exclusdo ou, ao menos, atrito com
outras identidades. Foi 0 que aconteceu em relagdo a
identidade de elite, que ficou numa condicao
desconfortavel ao integrar uma nagao cujas represen-
tacbes passaram a ter forte cunho popular. Como ana-

lisa Arnaldo Contier:
A elite burguesa brasileira de fins do século XIX e
inicio do século XX possuia um forte preconceito em
relagao as teméticas populares. As musicas oriundas
das camadas subalternas ou da populaga, como, por
exemplo, o maxixe, o samba, o entrudo, o choro,
eram excluidas da cultura brasileira. (CONTIER, 1988:
XXXVINI).

Nas canc¢des populares, a identidade de elite
passou a ser freqlentemente excluida da identidade
nacional e associada a identidades estrangeiras. E o
gque acontece, por exemplo, na cancao “Vocé nasceu
p'ra ser granfina”, samba de Laurindo de Almeida, que

Carmen gravou em 1939:
Vocé queria aprender o samba
mas sua cabecinha néo deve andar boa
A sua voz é desclassificada
ndo tem ritmo nem nada, vocé ndo entoa
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Vocé nasceu p’ra ser granfina

andar na seda e discutir francés

Se compenetre que o samba € alta bossa

e é p'ra négo de choga que néo fala o inglés
[...]

Um samba exige tal simplicidade

E justamente o que vocé ndo tem

Eu desejava que vocé soubesse

que o samba é a prece do ‘Joao Ninguém.

A cancdo trata de uma distingéo entre as elites,
na figura da “granfina”, e as camadas populares, na
figura do “nego que néo fala inglés”. Assim, para a
questdo da nacionalidade, € interessante a relacao de
identidade definida entre o “granfino” e nacionalida-
des externas, o inglés e o francés. Ai, ttm-se uma cla-
ra associacao simbdlica: se granfino se identificava
com inglés, francés, logo, o seu oposto, as camadas
populares, se identificariam com o oposto do estran-
geiro: o brasileiro.

A musica € um simbolo indissociavel da cultura
e da identidade de cada grupo. A emergéncia de um
estilo musical em relacdo a outro representa, justa-
mente, a emergéncia de um grupo social em relacdo a
outro. O que acontece nos anos 30 € uma vitéria do
samba como estilo musical que representa a nacao,
demonstrando, assim, uma inclusdo dos setores po-
pulares urbanos a nagéo.

O batuque foi outro simbolo popular que se tor-
nou nacional neste processo. Interessante perceber
que, mesmo quando a letra da musica ndo associava
os simbolos da cultura popular a representacédo da
nacdo, o imaginario pode fazé-lo. A exemplo disso,
Carmen gravou, em 1935, o grande sucesso “Adeus
batucaca”, samba de Synval Silva que foi exaustiva-
mente tocado quando da sua ida para os Estados
Unidos e, mais ainda, quando da sua morte. A musica
ndo falava em nenhum instante em nacdo ou em Bra-
sil, mas despertou fortemente o nacionalismo brasi-
leiro, sendo utilizada como tema da ida da cantora para
os Estados Unidos. Os ouvintes entenderam que, quan-
do Carmen estava dizendo “adeus batucada”, que era
originalmente simbolo da cultura do morro, ela estava,
na verdade, dizendo “adeus Brasil”. Nisto se mostra a
relacéo de identidade: batucada = Brasil, ou seja, este
simbolo da cultura de camadas populares tornou-se

representacdo da nagdo. A cancao fala:
Adeus! Adeus! Meu pandeiro de samba
tamborim de bamba, ja é de madrugada
Vou-me embora chorando, com meu coragéo sorrindo
E vou deixar todo mundo valorizando a batucada

Eu crianga com samba eu vivia sonhando
Acordava, estava tristonha chorando

Joéia que se perde no mar s6 se encontra no fundo
Sambai mocidade, sambando se goza neste mundo

E do meu grande amor sempre eu me despedi sambando
Mas da batucada agora despeco chorando

E guardo no lencgo esta lagrima sentida
Adeus batucada, adeus batucada querida

Quando voltou para o Brasil, da mesma forma,
em 1940, Carmen gravou uma musica que ndo intitula-
se “Voltei para o Brasil”, mas “Voltei p'ro morro”, sam-

ba de Luiz Peixoto e Vicente Paiva:
Voltei p’ro morro, quero ver o meu cachorro
Meu cachorro vira-lata, minha cuica, meu ganza
Voltei p’ro morro. Mas onde est4 0 meu moreno?
Chamem ele p’ro sereno, porque se eu nao me
esbaldar eu morro
Voltei p’ro morro. Mas onde estdo minhas chinelas?
Que eu quero sambar com elas, vendo as luzes da
cidade
Voltei, voltei, voltei
Ail Se eu ndo mato esta saudade eu morro
Voltei p’ro morro, voltei
Voltando ao berco do samba que em outras terras
cantei
pela luz que me alumia eu juro
que sem a nossa melodia e a cadéncia dos pandeiros
muitas vezes eu chorei, chorei
E eu também senti saudade quando este morro deixei
E é por isso que eu voltei, voltei”

Esta associagdo existente entre representacfes
populares e identidade nacional ja era, contudo, mais
antiga nas cangfes interpretadas por Carmen. Em
1936, por exemplo, ela gravou “Sambista da
Cinelandia, samba de Custddio Mesquita e Mério Lago.
Esta cancdo afirmava que o samba, representante da
cultura popular, passava a ser, inegavelmente, “sinfo-
nia nacional”, ou seja, foi assimilado pela nacionali-
dade:

Sambista desce o morro

Vem p'ra Cinelandia, vem sambar

A cidade ja aceita 0 samba

E na Cinelandia sé se vé gente a cantar

Hoje esta tudo mudado e acabou-se a oposi¢éo
Escolas ha por todo lado, de pandeiro e violdo

O morro j4 foi aclamado e com um sucesso colossal
E o samba ja foi proclamado sinfonia nacional”

Novamente, temos a mesma representacdo em
“Entra no cord&o”, samba de André Filho gravado por

Carmen em 1936, cuja terceira estrofe fala:
[...] Chora cavaquinho, violdo e pandeiro
E canta minha gente que o samba é bem brasileiro
[..]
Em 1938, Carmen gravou “Quem condena a ba-

tucada”, samba de Nelson Petersen. Nele, a associa-
¢do entre simbolos populares e a nacionalidade ja se
apresentava tdo configurada que Carmen podia can-

tar que quem condena a batucada ndo é brasileiro:
Quem condena a batucada dessa gente bronzeada
ndo é brasileiro
E nada mais bonito é que um corpo de mulher
a sambar no terreiro
[...]
Ja disseram que o samba nasceu num palécio real
E depois se criou e cresceu em saldo multicolor
Mas ndo sabem que o samba nasceu num cruel bar-
racao
E que foi educado sambando no chdo com a gente de
cor
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Ha, ainda, uma ultima questao pertinente a este
artigo. Nesta cultura do morro, da qual Carmen se fez
representante, além da questdo econdmica, ou seja,
de serem seus agentes geralmente pobres, ha um
outro elemento muito importante que precisa ser ana-
lisado: a questdo da etnicidade.

Entendendo a etnicidade como um processo
em construgdo constante que se relaciona com as ne-
cessidades contemporéneas de cada grupo, e nédo
como algo dado naturalmente, adotamos a idéia de

Barth, que afirma que:

[...] as distingbes étnicas ndo dependem de uma
auséncia de interagdo social e aceitagdo, mas sao,
muito ao contrario, freqientemente as proprias fun-
dacdes sobre as quais sdo levantados os sistemas
sociais englobantes. A interagdo em um sistema so-
cial como este ndo leva a seu desaparecimento por
mudanca e aculturacéo; as diferengas culturais po-
dem permanecer apesar do contato interétnico e da
interdependéncia dos grupos. (BARTH, IN:
POUTIGNAT, 1998: 188).

O Brasil, com largo passado escravista, no co-
meco do século XX guardara, em sua cultura, a forte
distincéo entre brancos e negros. Os anos 30 se apre-
sentavam, nesta questdo, como um divisor de aguas
entre duas formas bem distintas de se compreender a
etnicidade. E o momento de assimilagio a nacionali-
dade das camadas populares brasileiras e, dentre
estas, se concentravam 0S grupos étnicos ndo bran-
cos.

Fortemente influenciadas pelo imaginario eu-
ropeu, as elites brasileiras, em sua maioria, conside-
ravam, até a década de 30, os elementos étnicos ndo-
brancos como entraves para o desenvolvimento do

Brasil. Como afirma Renato Ortiz:

As consideragdes de Silvio Romero sobre o portugu-
és, de Euclides da Cunha sobre a origem bandeirante
do nordestino, os escritos de Nona Rodrigues, refle-
tem todos a ideologia da supremacia racial do mundo
branco [...] Associa-se, desta forma, a questéo racial
ao quadro mais abrangente do progresso da humani-
dade. Dentro desta perspectiva, 0 negro e o indio se
apresentam como entraves ao processo civilizatorio.
(ORTIZ, 2001: 16-17).

Também nas musicas interpretadas por Car-
men, a questdo da etnicidade mostrava-se extrema-
mente forte. Isso se identifica na frequiente distin¢éo,
onde Carmen afirmava quem era branco e quem era
negro, dotando cada um destes grupos de adjetivos
diversos. Por exemplo, em “O négo no samba”, de Ary
Barroso, Marques Pdrto e Luiz Peixoto, gravado em 14

de dezembro de 1929, Carmen canta:
Samba de négo quebra os quadris
Samba de négo tem parati
Samba de négo, oi, 0i, sempre na ponta
Samba de négo, meu bem, me deixa tonta

No samba branco se escangaia
No samba négo bom se espaia
No samba branco ndo tem jeito, meu bem

No samba négo nasce feito

Al, identificamos uma relac@o de identidade do
samba com o negro. Esta associagdo parece-nos ini-
cialmente 6bvia, pois 0 samba é um estilo musical
com origem negra. Mas, como afirmamos anteriormen-
te, o samba tornou-se, durante os anos 30, ndo mais
representacdo especifica deste grupo étnico, mas de
toda a nagéo. Esta cancdo foi gravada em 1929 e é
nas primeiras gravacdes de Carmen que a forte distin-
¢ao entre negros e brancos se apresenta mais clara-
mente. Com o tempo, as can¢gBes comecam paulati-
namente a nao falar em negros e brancos, mas a utili-
zar metaforas a mesticagem. Os termos que come-
¢am a ser mais freqlientes sao: moreno, gente bron-
zeada e mulato. Por que esta mudanca?

A década de 30 assistiu ao inicio da produgéo
de um jovem intelectual que se projetou como um mar-
co no pensamento brasileiro: Gilberto Freyre. Como

fala Renato Ortiz:

A passagem do conceito de raca para o de cultura
elimina uma série de dificuldades colocadas anterior-
mente a respeito da heranga atavica do mestico. Ela
permite um maior distanciamento entre o biol6gico e
o0 social, o que possibilita uma andlise mais rica da
sociedade. Mas a operagédo que Casa Grande e Sen-
zala realiza vai mais além. Gilberto Freyre transfor-
ma a negatividade do mestico em positividade, o que
permite completar definitivamente os contornos de
uma identidade que ha muito vinha sendo desenha-
da. (ORTIZ, 1985: 41).

O que nos interessa na obra de Freyre é a influ-
éncia de seu pensamento nas representacdes do ima-
ginario da sociedade brasileira. Segundo Carlos Fico
(1997: 34), este foi o periodo de “gilbertizacdo” do pais,
ou seja, da absor¢do dos canones explicativos da so-
ciedade brasileira através da obra “Casa Grande e
Senzala”, que promoveu uma ressignificagdo dos ne-
gros e dos mestigcos na cultura nacional. A partir da
obra de Gilberto Freyre, a mistura de ragas como for-
madora da identidade nacional ganhou ampla aceita-
¢do, a noc¢do de que o Brasil tinha se formado pela
mistura das trés ragas (o branco, o indio e 0 negro)
difundiu-se socialmente e tornou-se senso comum.

A obra de Gilberto Freyre ia perfeitamente ao
encontro da proposta da politica de Vargas, assimilan-
do harmoniosamente diversos grupos étnicos a naci-

onalidade, como afirma Hermano Vianna:

o0 governo po6s-Revolucéo de 30 tornou semi-oficial a
politica de miscigenacéo, valorizando inclusive os
simbolos nacionais mesticos como o samba [...] As
medidas de repressédo foram inclusive legais [...] li-
mitando as cotas de imigragéo [como forma de valo-
rizar o trabalho dos mestigos brasileiros em detrimen-
to dos brancos europeus] e estabelecendo que ne-
nhum estabelecimento de trabalho poderia ter mais
do que um terco de empregados estrangeiros.
(VIANNA, 1995: 73)

Este pensamento de Gilberto Freyre circulou



Praksis - Revista do ICHLA

33

enormemente e teve influéncia sobre as mais diver-
sas manifestagfes artisticas e intelectuais, inclusive
sobre as cancgdes interpretadas por Carmen. Eviden-
temente que havia, no Brasil, varios tipos de miscige-
nacéo (o caboclo, o mulato, o cafuso, 0 mameluco, e
todas as nuances entre estas misturas). Qual seria
eleito como simbolo nacional? Ai também convergem
Gilberto Freyre e Carmen Miranda. Através de “Casa
Grande e Senzala”, Freyre fala da mistura do branco
com o negro, a qual também é destacada por Carmen.
Os termos que representam esta miscigenacao fo-
ram cada vez mais freqlientes nas canc¢des interpreta-
das pela cantora durante o decorrer da década de 30.
Em 1932, Carmen, abolindo o termo “negro”, gravou
“Mulato de qualidade”, samba de André Filho, langado

em agosto do mesmo ano:
“Eu |4 no morro s6 de fato, sé respeito o meu mulato
Porque ele € mesmo bamba, e é bom de samba
Qualquer parada ele topa com vontade
E respeitado, quer no morro ou na cidade
Eu gosto dele, porque é um mulato de qualidade [...]”

A valorizacdo da miscigenacao seria, assim, a
resposta para o conflito étnico brasileiro. A questéo
étnica ou racial, como era entendida naquele momen-
to, foi resolvida, entéo, de forma a unir todos os brasi-
leiros, unificando, no imaginario social, a identidade
étnica que compde seu povo para diferencia-lo de ou-
tras nacionalidades. Estas teorias possibilitaram que
alguns falassem em uma “raca brasileira”, contrarian-
do o passado escravista onde havia uma clara distin-
¢do entre as racas presentes no Brasil. Em “Eu gosto
da minha terra”, samba de Randoval Montenegro, gra-

vado em 1930, ja citado anteriormente, Carmen canta:
“Deste Brasil tdo famoso eu filha sou, vivo feliz
Tenho orgulho da raca, da gente pura do meu pais”

Mesmo com a presenca marcante no imagina-
rio da época, do triangulo das trés racas, estas todas
foram unificadas nesta cancao. Falava-se ndo em di-
ferentes racas, mas numa raga brasileira formada ap6s
todo o processo de miscigenacdo. A nogdo de uma
“raga brasileira” foi, também, mencionada por Vargas

em 1938, quando declarou que:

[...] um pais ndo é apenas uma aglomeracéo de indi-
viduos em territério, mas é, principalmente, uma uni-
dade de raga, uma unidade de lingua, uma unidade de
pensamento. Para se atingir este ideal supremo é
necessario, por conseguinte, que todos caminhem
juntos em uma prodigiosa ascensédo (...) (VARGAS
apud CAPELATO, 1998: 145).

Na canc¢édo “Quem condena a batucada”, ja cita-
da anteriormente, Carmen canta:

“Quem condena a batucada dessa gente bron-
zeada nao é brasileiro [...]"

Nesta estrofe temos a sintese do que a politica
dos anos 30 e a intelectualidade vinculada a ela gos-
taria que fosse o Brasil. O termo “bronzeado” servia

tanto para o negro quanto para o branco, que ao sol
dos tropicos, “pegou uma cor”, quanto para todos os
mesticos do Brasil. A batucada e o samba, assim, dei-
xavam de ser representantes dos negros para repre-
sentar toda a nagdo mestica, incluindo, desta forma,
0s segmentos populares da populacéo brasileira, tam-
bém em seus aspectos étnicos, a nagédo.

Desta forma, percebe-se que houve, no nivel das
representagdes do imaginario social, uma inclusdo de
segmentos da populagdo brasileira a nacéo. Desta for-
ma, podemos concluir que as cangdes populares dos
anos 30, especialmente as interpretadas por Carmen
Miranda, referéncia em termos de identidade nacional, as
quais foram focalizadas neste trabalho, além de apresen-
tarem este processo de incluséo, também foram signifi-
cativas para a construgdo deste imaginario sobre um Bra-
sil menos excludente.
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