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RESUMO Considerado um dos géneros musicais brasileiros por exceléncia e tido no
discurso como expressio genuina da brasilidade, o choro se internacionalizou através
da indtstria cultural estadunidense, especialmente em adaptacdes cinematograficas
hollywoodianas na década de 1940, inseridas numa circula¢io transmidiitica que
incluia sinergias com producdes de discos e transmissdes radiofonicas. Um choro em
particular circulou de tal maneira na “economia cultural multicéntrica” (Curtin 2008)
globalizada que virou uma das cang¢des brasileiras mais conhecidas internacionalmente:
Tico-tico no Fubd, composta por Zequinha de Abreu, em 1917. Ao analisar as adaptacdes
desta cancio, este artigo contribui nio sé para a elucidacio da histéria do choro e sua
globalizagdo cinematografica, mas também para questdoes relacionadas com as
estruturas transmididticas de géneros e suas funcbes na inddstria cultural
transnacional, que incluem o papel das estrelas na “comodificacio global da diferenca
cultural” (Huggan 2001).

PALAVRAS-CHAVE Filme musical; choro; circulagdes transmididticas; globalizacio;
cinema brasileiro; Hollywood.

O choro, um género brasileiro por exceléncia

Surgido por volta dos anos de 1870, no Rio de Janeiro, o choro ¢ tido
como um dos géneros mais tradicionais da musica popular brasileira."
Muitos estudos musicolégicos enfatizam a brasilidade do género, por
exemplo, ao caracterizar o choro como “o mais importante género
instrumental brasileiro” (Severiano 2013, 34), ou o “estilo interpretativo

! Embora nio exista um inicio definitivo do choro como género, um dos marcos iniciais é a cria¢do do grupo
Choro Carioca, pelo flautista Joaquim Callado, no Rio de Janeiro em 1870. Para a histéria do choro, em ordem
cronoldgica, veja-se Vasconcelos (1984).
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tipicamente brasileiro” (Taborda 2008, 49) ou ainda “uma das mais
perfeitas sinteses musicais da cultura brasileira” (Napolitano 2002, 44).
O choro se desenvolveu como um estilo abrasileirado de tocar “musica
importada” (Marcondes 1998, 200) da Europa, sobretudo a polca, mas
também outros géneros como a valsa, a quadrilha e o xote. A
interpretacio desses géneros “a moda Dbrasileira” consistia
principalmente no acréscimo da “sincope do batuque” (Severiano 2013,
34). Ritmos sincopados de origem africana jia enraizados no Brasil,
particularmente o batuque e o lundu, ambos “a base de percussido, palmas
e refroes” (Diniz 2003, 17), contribuiram para o surgimento do choro
como género proprio. Na fase inicial, com apresentac¢des exclusivamente
ao vivo, o choro raramente atravessou as fronteiras. O formato
discografico e o cinema sonoro possibilitaram mudancas fundamentais
na economia cultural da mdasica popular, permitindo ao género uma
integracdo nos mercados nacional e internacional de entretenimento
(Bakker 2008, 404). No Brasil, na década de 1930, a masica popular
ganhou maior impeto, gerando uma “multi-centric cultural economy”
(Curtin 2008, 216). Criavam-se referéncias intermidiaticas e circulacoes
transmididticas entre as producdes musicais, a fim de se obter sinergias
comerciais. Essa estratégia econémica manifestou-se de imediato nas
primeiras adapta¢des midiaticas de Tico-tico no Fubd, em 1931.

Numa perspectiva prismdtica, este artigo aborda as adaptacoes
cinematograficas de Tico-tico no Fubd, desde a primeira versao, em 1931,
até a sua maior apoteose, em 1952, com a qual termina o ciclo de uma
dtzia de filmes que integram a cangio. Tragcamos uma “histoire croisée”
(Werner e Zimmermann 2004, 21) através das maltiplas interconexoes
analisadas aqui nos nimeros musicais, principalmente as dimensoes
transmidiaticas, transnacionais e transculturais. Os nimeros musicais de
Tico-tico no Fubd sao abordados em chave comparativa, com enfoque nas
performances de identidades e alteridades musico-culturais. Agrupados
por elementos similares como a Politica de Boa Vizinhanca em filmes
hollywoodianos ou referéncias ao choro através de outros géneros
musicais em chanchadas brasileiras, os numeros musicais sao
submetidos a um close reading, instruido pelos genre studies, em
combinacio com andlises de referéncias intertextuais e elucidacoes de
contextos extrafilmicos. > Esta abordagem revela complexas

% Na linha de Christine Gledhill (2000, 221), “genre” é considerado um “conceptual space” que permite
relacionar “issues of texts and aesthetics” com aspectos de “industry and institution, history and society,
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interconexdes com programas de radio e producodes de discos, com
estrelatos transmidiaticos, modificacdes de estruturas e designacoes de
géneros, apropriacoes culturais, logicas econOmicas e politicas
governamentais. O exame das adaptacoes desta cancao pode contribuir
para a elucidacdo nio s6 da historia do choro e de sua globalizacio
cinematografica, mas também de questoes relacionadas as estruturas
transmididticas de géneros e suas funcoes na industria cultural
transnacional, inclusive o papel das estrelas na “global commodification
of cultural difference” (Huggan 2001, vii).

Coisas nossas (1931): O nascimento do filme de revista no espirito da
musica (trans)nacional

O primeiro filme brasileiro que explora sistematicamente as sinergias
entre as emergentes indastrias de musica e cinema é Coisas nossas.’
Contando com uma série de cangdes brasileiras, a maioria interpretada
por grandes nomes da musica popular, Coisas nossas segue o padrio da
revista de teatro e da revista musical hollywoodiana. Com este filme,
Downey inaugurou no Brasil o filme de revista, que intercalava nimeros
musicais com esquetes comicas, interpretados por atores populares e
musicos que ja haviam tido sucesso no teatro, na radio e no mercado
fonografico (Vieira 2003, 48). A inclusio de cancoes e de estrelas da
musica popular com elementos cOmicos virou a féormula principal de
uma boa parte das producdes cinematograficas mais bem-sucedidas no
Brasil até o comec¢o dos anos de 1960, nomeadamente no género das
comédias musicais carnavalescas chamadas chanchada.

Coisas nossas contém dois choros, um dos quais Tico-tico no Fubd,
interpretado pela Orquestra Colbaz e dirigida pelo maestro Gad, que
gravou o choro pela primeira vez em disco no mesmo ano da produgio
do filme, neste caso em 1931. A gravacao foi feita com a Columbia
Records, com Alberto Byington Jr. como representante no Brasil e
Wallace Downey seu supervisor artistico, ou seja, o produtor e o diretor
de Coisas nossas estavam profissionalmente vinculados a gravadora.

culture and audiences”. Neste trabalho, contudo, a ultima categoria serd abordada somente no sentido do
publico intradiegético dos filmes.

* Como na maioria dos filmes brasileiros até o final dos anos 1930, niio se conservou nenhuma cépia nem o0s
negativos de Coisas nossas. Porém, existem os discos de som do filme, do sistema Vitaphone, ou seja, de
sonorizagio com discos. Referente 4 trilha sonora de Coisas nossas veja-se Pfeil (1995). A publicacio inclui
um CD com a trilha sonora original do filme.
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Fruto de uma estratégia transmididtica, todos os musicos do filme tinham
contratos com a Columbia ou foram contratados pela gravadora a partir
da filmagem. Embora estadunidense, Downey teve um papel
fundamental para o desenvolvimento da incipiente indastria midiatica
brasileira, com a divulgacio de producgdes discograficas e filmes sonoros
cuja musica tinha o “potencial para ser reconhecida como tipica do
Brasil” (Miranda 2015, 40). Apesar de serem producdes brasileiras,
musicas como Tico-tico no Fubd e suas respectivas adaptacoes
transmidiaticas faziam parte de uma estratégia econdmica e cultural
transnacional, inseridas em “global cultural flows” (Appadurai 1990,
301), que incluiam a circula¢io de capitais, tecnologias, estruturas de
género e artistas.

A danga da boa vizinhanca: Saludos Amigos (1942) e Thousands
Cheer (1943)

A segunda adaptacio cinematografica de Tico-tico no Fubd é uma
sequéncia-chave de Saludos Amigos, um longa-metragem em technicolor
que iniciou em Hollywood um ciclo de filmes com nimeros musicais da
cancao. O filme representa programaticamente a chamada Good
Neighbor Policy dos Estados Unidos da América (EUA) entre 1933 e
1945. Saludos Amigos intercala sequéncias documentarias sobre a
viagem de Walt Disney e sua equipe a América do Sul, com quatro
desenhos animados, ambientados em lugares “tipicos” da Bolivia, Peru,
Chile, Argentina e Brasil, destacando 0s encontros amistosos entre
viajantes estadunidenses e personagens latino-americanas. Enfatizando
valores pan-americanos com o intuito de aumentar a influéncia politica
e economica dos EUA na América Latina, a Politica de Boa Vizinhanca
efetuava-se através de uma “maquina de representacion” pan-
americanista (Salvatore 2006, 15), que operava tanto na politica como
na industria e nas artes. Foram produzidos filmes pan-americanistas em
Hollywood com o objetivo de, por um lado, afirmar a alianca politico-
cultural entre os EUA e a América Latina e, por outro, “secure Latin
American markets” (Usabel 1982, 161).

Sob os auspicios do Office of the Coordinator of Inter-American Affairs
(OCIAA), agéncia criada em 1940, Walt Disney realizou Saludos Amigos,
cuja altima parte é sobre o Rio de Janeiro, entio apresentado como
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simbolo do Brasil.* Ela culmina no desenho animado Aquarela do Brasil,
que comec¢a com o samba homoénimo de Ary Barroso, seguido por Tico-
tico no Fubd. O episdédio mostra o processo de criacio do desenho
animado. Ao compasso da musica, uma mao com um pincel desenha uma
paisagem tropical abundante, com plantas e animais coloridos. Essa
representacdo do Brasil, em forma de “aquarela” deslumbrante, esta em
consonancia com o samba-exaltacio de Barroso, um subgénero
caracterizado pela “letra patriotico-ufanista” e o “arranjo orquestral
pomposo” (Lopes e Simas 2015, 268). Aparece entdo Donald Duck (Pato
Donald) assistindo a criagio do Zé Carioca, que, entusiasmado em
conhecer o famoso pato vindo de Hollywood, o abraca e exclama:
“Donald, I will show you the land of the samba!” (Saludos Amigos, 1942).
Z¢ Carioca, cuja brasilidade se manifesta na cordialidade e corporeidade,
comeca a tocar e a dancar um samba, enquanto leva Donald Duck a
lugares iconicos da Cidade Maravilhosa. Musicalmente, este tour
turistico-amistoso inicia-se com Tico-tico no Fubd numa versio de
samba-choro sincopado, com predominincia de instrumentos de
percussdo, num ritmo rapido e linhas melddicas cativantes. Saludos
Amigos termina com a silhueta de Donald Duck sambando com uma
baiana, numa alusio a “descoberta” de Carmen Miranda por Lee Shubert,
em 1939, facto que levou a cantora aos EUA, onde a “Embaixadora do
Samba” virou uma superestrela internacional.

O samba funciona como simbolo do Brasil e da amizade brasileiro-
estadunidense, vinculado a dois subgéneros e suas funcoes
dramaturgicas na propagaciao da Good Neighbor Policy. A sequéncia
musicada com o samba de Barroso é uma exaltacido ufanista do Brasil,
baseada numa can¢io em sintonia com as “diretrizes ideolodgicas do
Estado Novo” (Siqueira 2012, 232) de Getulio Vargas, que
instrumentalizou o samba e o tornou “musica nacional”. Numa
representacdo complementar, o numero musical Tico-tico no Fubd
apresenta, através do samba-choro, a amizade pan-americanista entre Z¢
Carioca e Donald Duck, personificacoes do Brasil e dos EUA. Cabe
mencionar que o samba que simboliza tanto o Brasil como a Politica de
Boa Vizinhanca é um samba branqueado, apesar das raizes afro-
brasileiras do género — as quais aludem a letra folclorizante da primeira

*No OCIAA, estabeleceu-se a Motion Picture Division, um setor de cinema identificado como midia de massa
estratégica para difusores culturais e ideoldgicos (Prutsch 2008, 233-255). Figura-chave em Hollywood a
realizar filmes condizentes com a Good Neighbor Policy, Walt Disney tornou-se, em 1941, num “war-time
diplomat” e “goodwill embassador”, com a tarefa de fazer filmes pan-americanistas (Hess 2013, 100).
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e o preludio percussivo da segunda can¢io para efeitos de uma alteridade
musical exotica. As sequéncias documentais sobre o Rio de Janeiro
mostram exclusivamente pessoas brancas, como se nao houvesse uma
populacio negra. Esta representacao reforca a exclusio dos afro-
brasileiros na mercantilizacio do samba e de outros géneros como o
choro.®

Parte de um ciclo de filmes pan-americanistas, mais especificamente os
de South-of-the-border musicals dos anos de 1930 e 1940, que identificam
os “southern neighbors with rhythm, life, and a certain looseness of
morals” (Altman 1987, 186), Saludos Amigos iniciou uma série de
adaptacoes de Tico-tico no Fubd no cinema hollywoodiano. O filme
seguinte, que conta com a can¢io de Zequinha de Abreu, é Thousands
Cheer. Esta comédia musical retrata a relacio de um romantic couple,
estrelado por Gene Kelly e Kathryn Grayson, no ambito do exército
estadunidense, onde se realiza um show para os soldados no estilo de
filme de revista. Embora a maioria dos “10 BIG SONG SPECTACLES”
elogiados no trailer do filme pertencam a musica popular estadunidense,
o niumero de dan¢a mais espetacular de Thousands Cheer ¢ musicado por
um medley que culmina com Tico-tico no Fubd. Trata-se de uma espécie
de danca da boa vizinhanca, personificada, de um lado, pelas estrelas do
ballroom dance, Don Loper e Maxine Barrat, e, de outro, por um grupo
de bailarinas fantasiadas de “latino-americanas”.

O numero musical é estruturado por elementos contrastantes associados
a América Latina e aos EUA. Comeca com um preladio exdtico. Um
plano fechado mostra uma cesta com abacaxis, que a cAimera revela ser o
chapéu de uma moca bonita que sai ritmicamente do enquadramento,
abrindo a vista a uma banda “latino-americana” em trajes folcloricos
tocando instrumentos de percussio. Seguem vistas do grupo de
dancarinas em roupas extravagantes, expondo seus corpos sexualizados,
particularmente nos planos de leve contra-plongée, que acentuam as
pernas expostas e os quadris balancando. O ostensivo “male gaze”, que
constréi “woman as image, man as bearer of the look” (Mulvey 2000,
39), manifesta-se nio s6 nos planos, mas também no discurso anterior
do mestre de cerimonias: Kay Kyser apresenta as dancarinas com as
palavras “If you like to look at pretty girls — and who doesn’t! — then get

° Apesar da importante producio musical de compositores e musicos afro-brasileiros, inclusive em
composicoes para cantores brancos famosos, a sua presenca no disco, radio e cinema da época foi pouca. Para
o “branqueamento do samba” veja-se Siqueira (2012, 166-172).
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on the beam with these beautiful ballerinas!” (Thousands Cheers, 1943).
No regime de olhar da sequéncia manifesta-se claramente uma
exotiza¢do sexualizada da mulher associada 3 América Latina.® Nesta
representacdo, o “male gaze” é ao mesmo tempo um “colonial gaze”
(Kaplan 1997, 82) que constréi uma alteridade latino-americana a partir
de uma identidade hegemonica.

A representacio do grupo latino-americano segue, numa o0posi¢io
dicotomica, a sequéncia do casal estadunidense. Loper e Barrat, de trajes
discretos, sio figuras individualizadas apresentadas antes do nimero e
com destaque artistico em uma extensa dan¢a a dois, que mostra
versatilidade estilistica e perfeicio coreografica, sem sexualizacio.
Também os estilos musicais que acompanham as respectivas dancas sio
opostos e evocam, na sua justaposicio, esteredtipos de primitivismo
musical e sofisticacdio sinfonica. Na musica inicial do ntmero
prevalecem instrumentos de percussio e de sopro, num ritmo rapido e
sincopado, que lembram a rumba e o mambo, embora a entrada em cena
do casal instaure um ritmo lento e mais variado. De repente, ressoa Tico-
tico no Fubd. O compasso frenético do samba-choro determina a danca
do casal, a qual se junta o grupo de dancarinas, numa coreografia em
sincronia, com Loper e Barrat em destaque no primeiro plano.
Elementos da “cine-choreography” (Brannigan 2011, 3), como o
enquadramento e o movimento da cimera, enfatizam o protagonismo do
casal estadunidense, que toma o lead na dang¢a, com elementos de swing
eclético, imitado pelas dancarinas “latino-americanas” visiveis em
segundo plano, como uma espécie de adorno geometrizado. Se dissolve,
assim, a dicotomia entre a alteridade latino-americana e a identidade
estadunidense numa sintese coreografica, na qual as dancarinas estio
subordinadas ao protagonismo do casal.

A caracteristica do filme musical em “putting up ‘community’ as an ideal
concept” (Feuer 1993, 3) manifesta-se no nimero musical tripartido e
culmina com Tico-tico no Fubd, que idealiza uma comunidade “pan-
americanista” de hegemonia estadunidense. Trata-se de uma danca da
boa vizinhan¢a muito distinta daquela representada em Saludos Amigos.

0 plano de abertura, que relaciona o corpo feminino com a natureza (em forma da fruta tropical), retoma
um topos do discurso colonial. Ele remonta as alegorias do subcontinente latino-americano dos séculos XVI
e XVII, das quais carrega certas reminiscéncias a figura de Carmen Miranda, icone da latino-americanidade
exotica e sexualizada, presente no visual das dancarinas como pastiche da Brazilian bombshell, tanto na
referéncia aos turbantes adornados com frutas e as roupas extravagantes como na imitacio de seus gestos,
em particular o rebolado e o caracteristico movimento dos bracos tocando os cotovelos com as maos.
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Concebido como promoc¢ao da Good Neighbor Policy, o filme de Jackson,
Kinney, Luske, Roberts e Ferguson constr6i uma comunidade “pan-
americanista” em termos de fraternidade e valorizacio matua, com
protagonismo tanto estadunidense como brasileiro na sequéncia final.
Em Thousands Cheer, pelo contrario, as dancarinas “latino-americanas”
sdo meras figurantes, atragoes exoticas e erdticas a serem assimiladas sob
o lead de um casal estadunidense.

A economia cultural de (auto)exotizacao: Bathing Beauty (1944) e
It’s a Pleasure (1945)

Bathing Beauty, outro filme musical que inclui uma performance de Tico-
tico no Fubd, tem elementos de uma latino-americanidade exotizada
como fundo de uma historia de amor dos protagonistas estadunidenses.
Em concordincia com o pan-americanismo, o filme comeca com um
nimero musical de Xavier Cugat e sua orquestra em trajes folcléricos.”
Eles tocam a rumba Bim Bam Bum, cantada em espanhol pela “latina”
sexualizada Lina Romay. Numa contrapartida ao exotismo musical
latino-americano, a musica popular estadunidense esta representada por
Harry James & His Music Makers. Na macroestrutura de Bathing Beauty,
hd uma separacdo entre a performance da musica latino-americana e
estadunidense por musicos que pertencem as respectivas culturas. Tico-
Tico no Fubd é uma excecido, sendo interpretada pela organista
estadunidense Ethel Smith, que assume uma certa alteridade musical
latino-americana. No filme, a famosa organista interpreta uma
professora de musica, mantendo o seu proprio nome.

Tico-tico no Fubd se segue a uma outra performance musical de Smith, na
qual ela interpreta By the Waters of Minnetonka: An Indian Love Song, de
Thurlow Lieurance. E uma das composi¢des mais populares do chamado
Indianist Movement da musica cldssica estadunidense.® Smith interpreta
a cancio solenemente no 6rgio Hammond. Durante o nimero musical

7 Como poucos, Cugat encarnou a musica latino-americana nos EUA a partir dos anos 1930 (Altman 1987,
186), e em Bathing Beauty toca vérias cangdes “tipicas”. Radicado em Cuba, o catalio Cugat chegou
adolescente aos EUA e virou uma das figuras principais na divulgacdo da musica latino-americana nos anos
de 1930 e 1940, inclusive através de numerosas apari¢oes em filmes musicais hollywoodianos. Xavier Cugat
também foi o diretor do filme musical Charros, gauchos y manolas (1930), um dos primeiros filmes sonoros
realizados em espanhol, produzido pela Hollywood Spanish Pictures, nos EUA.

8 O Indianist Movement incorporou no padrio da musica romantica europeia referéncias as melodias
indigenas dos EUA, povos entio concebidos como “bons selvagens”.
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suas alunas ficam quase estdticas. A postura das mocas muda
completamente com Tico-tico no Fubd. Estas se transformam em
participantes euforicas, que tocam instrumentos de percussio e rebolam
conforme o ritmo. A sequéncia enfatiza tanto o virtuosismo de Smith
como a participagao imersiva das alunas, culminando num travelling
circular que destaca o espirito comunitario do grupo.

Entre os dois nimeros ha um didlogo programatico em rela¢ido a musica
latino-americana. Uma moc¢a comenta a can¢ao anterior ao samba-choro:
“That was super, misses Smith. Now let’s really get hot!” Outra
acrescenta: “Let’s go below the border for some South American jive!”
(Bathing Beauty, 1944). A ultima frase tem um duplo significado, tanto
geografico como metaforico, no sentido de uma transgressao relacionada
com a musica e a danca latino-americana. O didlogo evoca as viagens pan-
americanistas hollywoodianas.” Este ciclo de filmes conta com uma forte
exotizacao e sexualizacao de figuras latino-americanas. Nestes filmes, se
manifesta com frequéncia uma cisdo entre protagonistas estadunidenses
e figuras latino-americanas: os primeiros possuem um papel central na
trama, desenvolvimento psicologico e ampla articulacio verbal; as
ultimas tém poucas fun¢des narrativas e aparecem sobretudo em
numeros musicais relacionados com o “cinema of attractions”, o
elemento extra-narrativo e espetacular do género (Gunning 1990, 57).

O que chama a atencdo em Bathing Beauty é a auséncia de figuras latino-
americanas no numero musical de Tico-tico no Fubd. A sequéncia nio
corresponde as duas vertentes comuns da performance de musica latino-
americana em filmes hollywoodianos: nio ha um (sub)protagonismo
latino-americano como atracio exOtica, nem o contraste entre
identidade estadunidense e alteridade latino-americana. SO na
justaposicao das can¢oes de Thurlow Lieurance e Zequinha de Abreu se
manifesta uma dicotomia, marcos da musica estadunidense e brasileira.
Nos dois casos trata-se de apropriacdes musico-culturais, embora com
implicacoes diferentes. Conforme o padrio do nacionalismo romantico,
a indianist music quis diferenciar-se da Europa através da assimilacio
cultural dos American Indians, para afirmar uma identidade
estadunidense propria. Por outro lado, a performance de Tico-tico no
Fubd mostra um “desire for the cultural other” (Young 1994, 3).

° Trata-se de filmes musicais de sucesso a partir de Flying Down to Rio (1933), culminando nos filmes da 20th
Century Fox protagonizados por Carmen Miranda, cujos titulos também apontam a viagem “below the
border”: Down Argentine Way (1940), That Night in Rio (1941) e Week-End in Havana (1941).
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Manifesta-se na viagem musical “below the border” (nas palavras de uma
das mocas da sequéncia), que permite a incorporac¢io de uma alteridade
musico-cultural, resultando numa certa transgressio das normas
identitarias em vigor. Contudo, trata-se de uma transgressao limitada ao
numero musical, incapaz, porém, de anular a castidade das figuras
femininas, vestidas de uniformes decentes, rejeitando qualquer
exotizacdo ou sexualizac¢do, tipicas na representacio hollywoodiana de
mulheres latino-americanas.

Na performance do samba-choro, Smith e as alunas assumem uma
alteridade corpdreo-musical atraente relacionada com a América Latina.
A mausica tem um efeito vitalizante nas personagens, sem ameacar seu
americanismo, que segue sendo o padrio, evidente na classificacao do
samba-choro como South American jive (um estilo de danca de saldo
surgido nos EUA, baseado no swing). As diferencas entre os EUA e a
América Latina manifestam-se programaticamente em certas insignias
culturais. Antes que Smith comece a tocar Tico-tico no Fubd, uma moc¢a
pega um xequeré, simbolo da musica latino-americana e sua heranca
africana. Em contraste, o 6rgio Hammond, instrumento eletromecanico
estadunidense, representa sofisticacio tecnoldgica, evocando a
modernidade dos EUA em contraste com o primitivismo latino-
americano. Embora opostos, o 6rgio e os instrumentos de percussio
ressoam em consonancia. Durante alguns compassos, numa performance
de fusido instrumental pan-americana, Smith toca o 6rgdo s6 com uma
maio, e com a outra marca o ritmo num pandeiro. O numero mostra a
atracdo exoOtica da musica latino-americana, apropriada pelo all-
American group, e ressalta uma alteridade musical fascinante, disponivel
através da performance centrada em Smith.

Embora o papel de Ethel Smith seja ficcional, o filme acentua a star
persona da organista.'® No comeco, os créditos se referem a Smith como
“HIT PARADE ORGANIST” (Bathing Beauty, 1944), explorando seu
estrelato transmididtico. Quando Bathing Beauty chegou aos cinemas, a
organista ja tinha gravado Tico-tico pela Brunswick Records (1943). Na
esteira do lancamento do filme, a Decca Records providenciou uma nova
gravacio sua de Tico-tico no Fubd (1944). Esse disco, por sua vez, inclui
uma referéncia explicita ao exitoso filme hollywoodiano: “Featured in

19 A star persona ou star image consiste em “screen roles and obviously stage-managed public appearances,
and also of images of the manufacture of that ‘image’ and of the real person who is the site or occasion of it”
(Dyer 1986, 7-8).
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M-G-M Picture ‘Bathing Beauty’”. Como o filme, a versao de Tico-tico
gravada pela Decca foi um grande sucesso internacional. Através do
estrelato de Smith, foram sistematicamente exploradas as sinergias
transmididticas entre as industrias de cinema e musica. Evidente em
Bathing Beauty, a sua star persona foi associada a uma alteridade musical
latino-americana em voga na época, sem suspender seu americanismo.

Uma economia cultural de (auto)exotizacio e de sinergias
transmididticas relacionada a Tico-tico no Fubd também se manifesta no
filme musical de patinacdo It’s a Pleasure, estrelado por Sonja Henie.
Como nos filmes anteriores em que atuou, e conforme a sua star persona,
em It’s a Pleasure a célebre patinadora artistica norueguesa interpreta
uma artista de patina¢iio, Chris Linden."" Tico-tico no Fubd acompanha,
com destaque especial, o numero de patina¢do mais espetacular do filme.
A adaptacio forma parte de uma circulagio transmidiatica da cancao,
beneficiando do seu sucesso e ampliando-o. No mesmo ano da exibicao
do filme, a maxima estrela brasileira Carmen Miranda lancou nos EUA
sua interpreta¢io de Tico-tico pela Decca Records (1945), com o
paratexto “Featured in International Picture ‘It’'s A Pleasure’.
Aproveitando o sucesso internacional do filme, a referéncia no disco
refor¢ou a sinergia econdmica com o cinema, que por sua vez continuou
beneficiando da popularidade de Tico-tico no Fubd no disco e no radio.

It’s a Pleasure termina com uma coreografia de patinacio ao som de Tico-
tico no Fubd, que se funde, num medley, com Romance, de Walter
Donaldson. Tipico de um “show musical” (Altman 1987, 200), a
sequéncia final é um espetaculo num teatro. A cena comeca com a pagina
de um livreto que anuncia em grandes letras “Chris Linden / and / the
Ensemble / in / Tico tico no fuba [sic] / Brazilian Samba” (It’s a Pleasure,
1945). As palavras estio acompanhadas por um quadro de uma paisagem
coberta de neve, onde uma mulher com minissaia e turbante posa ao lado
de um salgueiro-chorao branco e um lago congelado. Numa fusio, o
quadro se transforma em uma cena diegética idéntica enquanto Tico-tico
no Fubd comeca. O travelling 4gil da cimera mostra o cenidrio com
figurantes “latino-americanos” extravagantes: mulheres com turbantes
enormes, saias floridas e papagaios brancos na mao, outras com
minissaias vermelhas e um grupo de percussionistas morenos. De

! Ganhadora de uma dudzia de campeonatos mundiais e Jogos Olimpicos, Sonja Henie, ja havia atuado em
nove filmes para a 20th Century Fox.
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repente, aparece Sonja Henie, que mostra seu virtuosismo numa
coreografia complexa ao compasso frenético da musica.

O numero é composto por uma série de elementos contrastantes.
Destacam-se o branco do cendrio e as cores ofuscantes dos vestudrios, a
paisagem de inverno e a roupa de verao, a estrela loira individualizada e
os grupos de figurantes morenos, que se assemelham fisicamente. Na
musica também se manifestam fortes contrastes: por um lado, o samba-
choro instrumental interpretado num andamento muito rapido, com
destaque nos instrumentos de percussio, por outro, a musica solene de
tom romantico, dominado por instrumentos de cordas e cantado por um
coro. Embora no filme estes elementos estejam associados as culturas
latino-americanas e euro-estadunidenses, também se manifestam fusoes
entre eles. Na parte musical, hd uma fase de transi¢io na qual a melodia
de Tico-tico no Fubd se funde com o coro de Romance. O visual da
sequéncia também ¢ hibrido na mistura de elementos tropicais e
nordicos. Além disso, o exotismo deslumbrante e quase surreal dos
‘tropicos nordicos’ nio somente se manifesta no cenario e nos figurinos
supostamente “latino-americanos”, mas também na aparéncia da estrela
norueguesa. Como os figurinos femininos, ela também esta fortemente
exotizada e sexualizada. Henie dan¢a com um traje que expoe seu corpo,
além de um extravagante rabo de algodao e um turbante enorme, numa
referéncia aos chapéus de Carmen Miranda.

Cabe destacar que a sexualizacdo das mulheres faz parte de uma
exotizacao tropical relacionada ao Brasil. A performance de Henie se
justifica pelo show e seu vinculo explicito com o “Brazilian Samba”. Ela
realiza uma performance de alteridade temporaria numa narrativa na qual
representa uma boa mog¢a que consegue montar um show, gracas ao
talento e persisténcia, e supera sua crise matrimonial num “happy end”.
Depois do nuimero de patinacdo, os regimes de olhar mudam. A
sequéncia baseada num “male gaze” (Mulvey 2000, 39) termina com 0
rosto de Henie em close-up, numa troca de olhares em plano-contraplano
com seu marido, que estd entre os espectadores. Trata-se de uma certa
ressignificacdo do regime de olhar na performance de Henie, através da
mirada afetiva do marido, simbolizando o matrimoénio restabelecido.

Como Ethel Smith em Bathing Beauty, Sonja Henie também realiza a
performance de uma fantasia de alteridade no namero musical Tico-tico
no Fubd, vinculado a uma economia cultural de (auto)exotizacio,
incluindo a exploracido de sinergias transmidiaticas. No caso de It’s a
Pleasure, com sua justaposi¢ido de elementos contrastantes, a sequéncia
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de Tico-tico no Fubd parece desconstruir clichés do samba e da
brasilidade, por um lado, e da geografia cultural nordica, por outro. Ao
mesmo tempo, a sequéncia explora o samba e a “tropicalidade”, usados
como justificativa de uma exotizacao sexualizada.

Apropriacoes chanchadescas: Tique-tique dans le Fubé e Tico-tico na
Rumba

O grande éxito internacional de Tico-tico no Fubd foi vinculado
principalmente a industria cultural estadunidense gragas a sua estratégia
transmididtica e alcance global. No auge do seu sucesso no cinema
hollywoodiano, dois filmes brasileiros dela se apropriaram. Abacaxi azul
(1944) contém uma parddia de Tico-tico no Fubd, enquanto E com esse
que eu vou (1948) louva o famoso choro através de outra can¢io. Os dois
filmes pertencem a chanchada, o género mais popular do cinema
brasileiro na época.'

Em Abacaxi azul (1944), os protagonistas interpretados pela dupla
sertaneja Alvarenga e Ranchinho querem contratar musicos para a
estacdo de radio da sua aldeia.'® Para isso, vio até ao Rio de Janeiro. A
partir deste momento, Abacaxi azul se parece com um filme de revista,
com apresentacOes de conjuntos musicais para a participacio no
programa de radio, interpretados por musicos populares. Em uma
sequéncia, o cantor e humorista Castro Barbosa interpreta o choro de
Zequinha de Abreu sob o titulo afrancesado Tique-tique dans le Fubé. A
frase poderia ser traduzida aproximadamente como “carrapatos no fuba”
(ja que a palavra ficticia “fubé” soa como uma versio francesa de “fuba”).
Trata-se de uma transformacio parddica do passaro, simbolo do canto e
da musica. O resultado desconstr6i ao mesmo tempo a atmosfera idilica
que o titulo original evoca e a “nobreza” do francés como lingua padrio
no campo artistico-intelectual no Brasil da época. Alids, a substituicio de
“tico-tico” por “tique-tique” contém uma abordagem meta-reflexiva, ja
que a parddia poderia ser considerada um procedimento artistico
“parasitario”. A performance do nimero musical também é uma parddia

12 A chanchada se caracteriza por tramas comicas, intercaladas com histérias de amor e elementos de outros
géneros, sempre cheios de nimeros musicais interpretados por estrelas da musica popular brasileira, em
sinergia com o radio e a industria fonografica (Vieira 2003).

1% Cabe mencionar que a dupla gravou Tico-tico no Fubd, com letra de Murilo Alvarenga, numa versio com o
subtitulo “Vamos dancar, comadre”, que teve muito éxito.
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na qual a figura de Otelo Tigueiro realiza uma imita¢ao burlesca da
famosa cantora francesa Lucienne Boyer (Vivacqua 2004, 80)."*

E com esse que eu vou (1948) se apropria de Tico-tico no Fubd por meio
de um nimero musical de rumba. A narrativa da chanchada baseia-se na
confusio de dois irmios gémeos separados na infincia, ambos
interpretados pelo comediante Oscarito. Parte do enredo passa-se numa
boate, uma justificativa para apresentar varios nameros musicais de
estrelas da masica popular brasileira. Uma can¢io preeminente é Tico-
tico na Rumba, na interpretacio de Ruy Rey e Emilinha Borba, nesta
época ja uma das cantoras mais famosas do Brasil. A rumba comec¢a com
Rey no palco cantando em espanhol “El tico-tico/ Yo quiero bailar” com
um par de maracas nas maos, incorporando uma espécie de cubanidade.
A palavra “tico-tico”, muitas vezes repetida, seguida de “tico-tico 14”7, de
um coro feminino, é uma referéncia clara a cancio de Zequinha de
Abreu.” No final dos anos de 1940, ela ja erauma das cancoes brasileiras
mais conhecidas mundialmente, sendo quase um simbolo musical do
Brasil.

A referéncia ao choro como género brasileiro ¢ explicita numa frase que
canta Emilinha Borba: “Eu fui a Cuba s6 pra passear/ e numa festa pedi
pra tocar/ o tico-tico a la brasileira/ e o cubano ficou cantando/ a noite
inteira.” Em resposta a essas palavras, Rey canta: “Aca en Cuba/ vino a
pasear/ la brasileira/ a turistear/ toda la noche/ pasa junto a mi/ mueve
la cintura y va guaracheando y cantando asi:/ el tico-tico/ yo quiero
bailar” (E com esse que eu vou, 1948). Em seguida, os dois comec¢am a
dancar uma rumba ballroom. No numero musical manifesta-se uma troca
intercultural e linguistica, evidente nas letras em espanhol, portugués e
portunhol. A letra celebra a transculturacio mutua que inclui tanto o
cubano Rey cantando Tico-tico como a brasileira “guaracheando”, numa
referéncia a um género da musica popular cubana.'® No entanto, a
mistura acontece sO no plano das palavras, ja que se trata de uma rumba
sem tracos de fusdo musical com o choro.

Tico-tico na Rumba evoca, na letra, um vinculo musico-afetivo entre um
cubano e uma brasileira que se reflete na micronarrativa do ntimero
musical: o canto alternado bilingue leva a unido de Rey e Borba na danca,

Uma descri¢do mais detalhada do nimero musical nio é possivel porque o filme esta perdido.
15 A frase “tico-tico 14” vem da primeira versdo do choro com letra, escrita por Eurico Barreiros.

16 A guaracha se caracteriza pelo rapido andamento e letras comicas ou picarescas.

aniki Ensaios | Essays



O TICO-TICO E SEUS FUBAS 43

da qual participa o publico intradiegético. Assim, se forma uma
comunidade “as an ideal concept” (Feuer 1993, 3) caracteristico do filme
musical. Trata-se de uma unido pan-latino-americana, em contrapartida
aos filmes hollywoodianos pan-americanistas de hegemonia
estadunidense. Na chanchada de Burle, a rumba nio corresponde a
representacdo comum desse género, caracterizado pela forte exotizacio
e sexualizacdo das rumberas, cantoras-dancarinas cubanas,
particularmente no cinema hollywoodiano e no cine de rumberas
mexicano, onde incorporam a alteridade de uma femme fatale em relacao
a mulher casta mexicana (Schulze 2023). A performance da rumba segue
outra logica baseada nas star personas de Borba e Rey e em suas atuacoes
transmididticas. Embora Rey se autoexotize como musico “latino” e
assuma certa cubanidade, o perfil de Borba é baseado no padrio da boa
moca brasileira. Nesta linha, a performance filmica de Tico-tico na Rumba
constr6i uma espécie de “pan-latino-americanismo brasileiro” sem
hierarquias culturais e sem sexualizacio feminina, em sincronia com a
circulacio da can¢do em outras midias.

Um ano antes da estreia de E com esse que eu vou (1948), Tico-tico na
Rumba cantado por Borba e Rey ja havia virado um éxito na rddio e na
gravacdo em disco pela Continental. Surgida no contexto de uma
economia cultural transnacional e vinculada a certo pan-americanismo a
canc¢do era transmitida no programa Nas Asas de um Clipper, pela Radio
Nacional do Rio de Janeiro, e localmente na Argentina, em Cuba e no
México (Pinto 2007, 3). No Brasil, a transmissiao do programa se dava no
horario nobre e tinha uma imensa audiéncia. Embora parecesse
exclusivamente latino-americano, o programa foi intermediado pela
industria estadunidense. Nas Asas de um Clipper se refere as aeronaves
Clipper da Pan American Airways, que, alias, patrocinava o programa e
promovia viagens interamericanas.'’ Tico-tico na Rumba corresponde
particularmente ao patrocinio da Pan Am, ja que a letra se baseava numa
viagem turistica do Brasil a Cuba, uma rota aérea oferecida pela
companhia. Como ressalta Theophilo Augusto Pinto, Nas Asas de um
Clipper funcionou como “instrumento de promoc¢ao do turismo e de
divulgacio de um repertério mais ou menos internacionalizado de
rumbas, boleros e outros ritmos mais ligados a representacao do Caribe
feita pelos EUA do que com o Caribe em si” (2007, 7). No caso de Tico-

7 A companhia ja havia patrocinado outros programas da Radio Nacional, como Aquarelas das Américas, e
filmes pan-americanistas hollywoodianos, inclusive Flying Down to Rio (1933) e Saludos Amigos (1942).
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tico na Rumba, o padrio musical nio é a rumba (afro)cubana, mas a
rumba orquestral comercializada com muito éxito pela industria cultural
estadunidense.

Num gesto caracteristico de muitas chanchadas, E com esse que eu vou
mostra o Rio de Janeiro como centro de musica (inter)nacional. Grande
parte do filme se passa numa boate carioca, com performances musicais
maioritariamente de géneros brasileiros. Tico-tico na Rumba leva o
publico numa espécie de viagem musical a Cuba, se apropriando da
rumba baseada na conexdo com a musica brasileira.

Cantando “Tico-tico”: Club Havana (1945), Copacabana (1947) e
Carnaval no fogo (1949)

As primeiras versdes cinematograficas de Tico-tico no Fubd sio
instrumentais. A partir da década de 1940, surgiram interpretacoes
entoadas da cancdo, primeiro em disco e na radio, depois no cinema. De
grande importancia para a circulacio do choro com letra foi a gravacio
de Ademilde Fonseca, a chamada Rainha do Choro, que cantou Tico-tico
no Fubd, com letra de Eurico Barreiros, na sua estreia exitosa em disco
pela Columbia Records (‘Tico-Tico no Fuba’, 1942). O choro cantado se
internacionalizou rapidamente. Nos EUA, as famosas Andrews Sisters
fizeram grande sucesso com uma versdo em inglés de Tico-tico.
Sintomatico pelos vinculos transmididticos na comercializa¢ao do choro,
o disco da Decca contém um paratexto com referéncia ao filme que
popularizou a canc¢do internacionalmente: “Featured In Walt Disney
Picture ‘Saludos Amigos’” (‘Tico-Tico’, 1944). Em 1945, Carmen
Miranda, que trabalhava na industria cultural estadunidense desde 1939,
gravou Tico-tico no Fubd com letra de Aloysio de Oliveira e
acompanhamento do Bando da Lua. Dois anos mais tarde, fez uma
performance espetacular da can¢ido na comédia musical Copacabana
(1947). Foi a segunda adaptacio cinematografica de Tico-tico no Fubd,
esta feita numa versao cantada, depois da performance de Lita Baron em
Club Havana (1945). No final da mesma década, a terceira interpretacio,
cantada por Eliana Macedo, foi lancada na chanchada Carnaval no fogo
(1949). Tanto em Club Havana como em Copacabana e Carnaval no fogo
sdo atrizes-cantoras que interpretam Tico-tico no Fubd em sequéncias
destacadas, combinando canto e dan¢a num ambito de boate.

Tico-tico é a sequéncia esteticamente mais elaborada de Club Havana, um
filme B hollywoodiano, que destaca a can¢do e seu compositor logo nos
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créditos. Concebido no estilo film noir, o numero musical de Tico-tico
contém um jogo de sombras, além de uma mulher misteriosa e sensual,
a cantora Lita Baron, com o nome artistico de Isabelita. O choro comeca
num andamento lento, interpretado no palco da boate Club Havana pelo
maestro Carlos Molina, de smoking, e sua banda Music of the Americas,
em roupas folclorizadas, com relevo de uma conga adornada de
ornamentos “tribais”. Destacam-se assim elementos “sofisticados” e
“primitivos” da banda, cujo nome, aparéncia e repertorio refletem uma
certa “latino-americanidade” assimilada em voga no cinema
hollywoodiano da época. Isabelita é introduzida numa sequéncia
espetacular. No fundo do plano, atrds da banda, vé-se uma divisoria
translicida, onde surge a sombra e depois a silhueta de uma mulher,
numa coreografia 1anguida e sensual. De repente, a danc¢arina entra na
sala. E Isabelita que, num branco vestido de noite, se destaca sob um
cone de luz na sala semiescura. Comeca a cantar Tico-tico, com letra de
Erwin Drake, sobre o cuco de um relogio relacionado explicitamente
com o namoro: “It’s tico-time for all the lovers in the block / I've got a
heavy date / a téte-a-téte at eight” (Club Havana, 1945). Depois de ter
cantado a letra em inglés, acelera-se o andamento da musica e a
velocidade da dancga. Subitamente Isabelita tira o enroupado. Aparece
num extravagante vestido apertado com uma longa fenda na frente.
Isabelita comeca a cantar a letra em espanhol, enquanto sensualiza
movendo os quadris e exibindo as pernas. A performance termina com as
palavras “Tico-tico tico-tico tico-tico t4”, a cortina baixa e o publico
aplaude.

A sequéncia de Tico-tico ¢ uma atracdo desvinculada da narrativa, no
sentido de um elemento de “cinema of attractions” (Gunning 1990, 57),
sem func¢do para a trama do filme. A sequéncia difere das interpretacoes
cantadas de Tico-tico no Fubd em filmes posteriores, parecendo ser uma
sequéncia autonoma. Essa impressao surge nio sé pela desvinculacio da
trama, mas também devido a micronarrativa, a performance estilizada e
a artificialidade da sequéncia. A complexa coreografia de Isabelita e a
mise-en-scene correspondem a letra da cancio: expressam solidio e
desejo sexual, bem como intimidade, seguidos de um exibicionismo
espetacular. Embora o jogo de luz e sombras seja caracteristico do film
noir, na segunda parte de Tico-tico a atmosfera noir ¢ complementada por
elementos de uma suposta “latino-americanidade” na performance de
Isabelita, quando canta em espanhol e comeca a rebolar sensualmente os
quadris. Embora a sexualizagdo esteja vinculada a parte “latina” da
cancdo, a aparéncia de Isabelita, particularmente o vestido de haute
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couture, ndo corresponde aos esteredtipos hollywoodianos da latino-
americanidade exotizada. Esta performance mostra um erotismo
extravagante, mas “sofisticado”, em contraste com o “primitivismo”
exotizado caracteristico das figuras latino-americanas no cinema
estadunidense da época.

A interpretacdo cinematografica mais conhecida de Tico-tico no Fubd é a
de Carmen Miranda, na comédia musical Copacabana (1947). Embora
seja uma das performances musicais mais famosas da estrela brasileira,
trata-se também do filme com o qual termina o auge das adaptac¢des de
Tico-tico no cinema hollywoodiano. Depois de Nancy Goes to Rio (1950),
com um papel somente secundario de Carmen Miranda, teve fim o ciclo
de filmes hollywoodianos da vertente “pan-americana” (Altman 1987,
193).

Diferentemente das grandes producoes da 20™ Century Fox em cores
protagonizadas por Carmen Miranda, Copacabana foi filmado em preto
e branco, com recursos significativamente menores, e foi um fracasso
comercial (Shaw 2013, 70). Apesar disso, é o filme mais complexo da
estrela brasileira, uma comédia de erros que brinca com sua star persona
e com os estereotipos da América Latina que costumava representar. Ela
faz o papel da cantora desconhecida Carmen Navarro. Seu namorado,
representado pelo comediante Groucho Marx, posa como agente da
cantora na famosa boate-cabaré nova-iorquina Copacabana, onde na vida
real Carmen Miranda seguia atuando com grande sucesso na época. No
filme, Carmen ¢é contratada, sem querer, para um duplo papel: como ela
mesma e como impostora, disfarcada de Mademoiselle Fifi, uma cantora
francesa.

O primeiro numero musical de Carmen em Copacabana, Tico-tico no
Fubd, é marcado pelo excesso corporal, em combinag¢io com elementos
autorreflexivos. De repente, quando o grupo em torno do produtor do
Copacabana estd saindo, ouvem-se instrumentos de percussio num
rapido ritmo sincopado. Aparece Carmen Navarro no palco mexendo os
quadris enquanto canta repetidamente com grande velocidade as
palavras “tico-tico”, fazendo todo mundo voltar e assistir incrédulo a
performance espetacular. Na sequéncia, Carmen tem todas as
caracteristicas da Brazilian bombshell exaltada, exotizada e sexualizada.
Ela veste um enorme chapéu de frutas tropicais e sapatos de plataforma,
além de uma saia com um sutid prateados que acentuam a barriga, o
decote e os ombros nus. Seu corpo estd adornado com enormes colares,
braceletes e anéis. A extravagincia do vestudrio combina com a
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performance da atriz-cantora. Seu canto extremamente veloz ¢
acompanhado por uma espécie hibrida de samba no pé. Ela rebola e
levanta a saia em sincronia com fortes expressoes faciais e gesticulagoes
estilizadas, se aproxima e se afasta da camera, encarando os
espectadores. Destacam-se, por um lado, sua mimica e seu olhar,
revirando os olhos a beira do grotesco, por outro, a intensa gesticulacio
de bracos, miaos e dedos, bem como os movimentos sincopados de
pernas, quadris e ombros.

No ntmero Tico-tico no Fubd, Carmen Miranda faz uma performance
multifacetada que traz a tona um campo de tensio, principalmente entre
a hiperafirmacio da sua star persona, inclusive seu papel alegorico do
Brasil e a autoparédia do proprio estrelato, junto com uma
desconstrucido da brasilidade. Esta ambivaléncia estd reforcada pela
mise-en-scene e as reacOes dos espectadores intradiegéticos. Por um lado,
a representacao autorreflexiva da star persona de Carmen Miranda
inclui, na afirmacao do seu estrelato, uma justaposicao da atriz-cantora
com o logotipo do nightclub Copacabana, numa dtzia de painéis no palco,
modelados na famosa imagem da “lady in the tutti frutti hat”.'® Por outro
lado, a performance é interrompida por representacdes parddicas:
Groucho Marx, no papel do agente impostor, revira os olhos
excessivamente, numa imitacdo coOmica dessa particularidade de
Carmen. E logo depois do namero, ele faz um comentario parddico em
relacdo a brasilidade de Carmen: “Outside a nut, she is the greatest thing
that ever came out of Brazil. Outside a nut” (Copacabana, 1947).

O excesso da expressividade corporal em combinacao com elementos
autorreflexivos sobre sua star persona resulta numa configuracao
estética camp. Segundo Sontag (2001), o camp caracteriza-se pelo
exagero, pela artificialidade e afetacdo, frequentemente como forma de
ironizar a estética dominante. No nimero musical, a transgressio de
padroes de representacio inclui a fixacao de uma alteridade “latina”, e
particularmente brasileira, no cinema hollywoodiano, caracterizada pela
exotizacao e sexualizacao da mulher latino-americana. Na performance
camp de Carmen, a “performatividade” — no sentido de Butler (2006,
189) — de sua star persona fica evidente, e assim tende a desnaturalizar a

18 Carmen Miranda ficou conhecida, entre outros apelidos, como “the lady in the tutti frutti hat”, numa
referéncia aos seus chapéus extravagantes cheios de frutas tropicais. Ela explicitamente tematiza essa
indumentéria que a caracterizou, a beira de uma autoparédia, no nimero musical homoénimo do filme The
Gang’s All Here (1947).
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feminilidade e a Dbrasilidade da Brazilian bombshell. Essa
performatividade identitaria estd refor¢cada pelo duplo papel da figura de
Carmen Navarro. Ironicamente, ela faz muito mais sucesso no papel de
falsa francesa com rosto velado, numa espécie de orientalismo pastiche,
do que no de si mesma, uma figura latino-americana tipica dos filmes
hollywoodianos protagonizada por Carmen Miranda. Contudo, os
elementos parcialmente transgressores ainda correspondem aos
parametros genéricos da comédia musical e do samba associado ao
carnaval carioca. Acima de tudo, o célere samba-choro funciona como
uma espécie de mostrudrio para a capacidade extraordindria de Carmen
Miranda de combinar o canto e a dan¢a numa performance carnavalesca
espetacular. Cabe ressaltar que suas performances nos filmes
hollywoodianos estao na “corda bamba da ‘colonialidade’ e sua
subversio” (Balieiro 2018, 68). Essa colonialidade nio s6 inclui a posi¢ao
de Carmen Miranda na industria cultural estadunidense, mas também
sua apropriacao da figura da baiana, que implica um branqueamento da
cultura afro-brasileira.

Pouco depois de Copacabana, outra brasileira também interpretou Tico-
tico no Fubd numa comédia musical: Eliana Macedo, em Carnaval no fogo
(1949), filme a partir do qual vira a principal estrela feminina da
chanchada. Apesar de algumas semelhancas, o nimero musical é uma
espécie de contrapartida da performance do samba-choro por Carmen
Miranda. Como no filme hollywoodiano, Tico-tico no Fubd também é o
primeiro nimero musical da protagonista em Carnaval no fogo, que
tematiza o estrelato da atriz. Embora em Copacabana (1947) a
performance de Miranda seja uma audicdo espetacular que reflete
ironicamente sua star persona em declinio, a chanchada mostra um
estrelato em construcio, num ensaio de musica, que destaca a
personalidade artistica de Eliana Macedo numa encenac¢ao bipartida.

Primeiro, uma banda toca sem vigor Tico-tico no Fubd com dominancia
de flauta, acompanhada no palco por quatro mulheres em saias curtas
dancando descoordenadas. O numero ¢ interrompido por Ricardo
(Anselmo Duarte), diretor artistico do Copacabana Palace, que se queixa
da péssima performance. A banda retoma a can¢do num andamento
rapido, e Eliana Macedo, no papel de Marina, aparece no palco e comeca
a dancar e a cantar com ela e presenca visual, refor¢ada pela iluminacao
e por planos proximos. A performance de Eliana, que usa um vestido
recatado, numa afirmacio do papel de “mocinha”, ganha intensidade em
contraste com o péssimo ensaio anterior. De acordo com sua
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caracterizacao idealizada, Eliana canta Tico-tico no Fuba com letra de
Eurico Barreiros, o unico texto do choro que evoca uma atmosfera
idilica. Na letra em inglés de Erwin Drake, o tico-tico virou um cuco no
reldgio que anuncia o namoro para todos os amantes do bairro. E a letra
de Aloysio de Oliveira descreve a indignacio do eu lirico diante de um
tico-tico que lhe rouba o fuba. Em contraste, a letra de Barreiros, narrada
por um eu lirico empatico, descreve um tico-tico que constrdi sua
familia: “A vida dos dois, / tiveram seu ninho / e filhotinhos depois”
(‘Tico-Tico no Fubd’, 1942). Tanto a letra cantada por Eliana como sua
aparicao e performance bem-comportadas afirmam o papel de boa moca,
tipico da sua star persona em todas as chanchadas posteriores.

O nimero musical destaca o talento de Eliana, explicitamente articulado
pelo diretor artistico intradiegético, numa espécie de meta-comentario
sobre o surgimento da nova estrela feminina da Atlantida. Como ressalta
Lisa Shaw, o estrelato de Eliana é modelado no padrio do cinema
hollywoodiano e personifica “prettiness, sweetness and whiteness”
(2016, 98). Embora o estrelato de Eliana contraste com o de Carmen
Miranda, as duas caracterizam-se pelo feno6tipo claro da pele. Seja pela
alteridade exotizada e sexualizada de Carmen Miranda nos musicais
hollywoodianos seja pela identidade europeizante e casta de Eliana
Macedo nas chanchadas, todas as intérpretes de Tico-tico no Fubd no
cinema, embora personificacbes da América Latina e do Brasil em
particular, correspondem a um modelo da branquitude.

Melodrama e mito de criacio: A cinebiografia de Tico-tico no Fuba
(1952)

Depois de numerosas adaptacoes de Tico-tico no Fubd na década de 1940,
foi produzida no Brasil, em 1952, a maior apoteose filmica da can¢io, sob
o mesmo titulo, aparentemente com o objetivo de capitalizar seu sucesso
internacional. Tico-tico no Fubd dirigido por Adolfo Celi obteve éxito
comercial e artistico. O filme é uma cinebiografia da vida de Zequinha de
Abreu, que celebra a “consagracio universal de Tico-tico no fuba”,
conforme o locutor, em voice over, na primeira sequéncia do filme; uma
espécie de preludio documentirio, com a func¢io de autenticar a
biografia ficcionalizada do compositor. Além dos elogios na abertura, o
filme conta com quatro sequéncias do célebre choro em versoes
distintas. Diferente dos nimeros musicais em adaptacdes anteriores, a
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canc¢do tem importantes fungcdes dramattrgicas e dramaticas, conforme
a logica do “melodramatic mode” (Gledhill 2000, 230).

Tico-tico no Fuba é o fio condutor da narrativa, vinculado a momentos
centrais da trama e estados emocionais mais intensos do protagonista,
numa trama de amor tragico entre Zequinha de Abreu (Anselmo Duarte)
e uma artista de circo, Branca (ToOnia Carrero). O filme inventa um mito
de criacdo de Tico-tico no Fubd num ambiente de boemia, inspirado pela
musa Branca. O choro aparece como simbolo de amor dos dois e, apds a
partida de Branca, o protagonista nao se lembra mais da melodia da
can¢do. Num enredo melodramatico do “too late” (Williams 1999, 279),
Zequinha finalmente reencontra Branca e consegue tocar Tico-tico no
Fubd para ela, mas sofre um ataque do cora¢do e morre nos bracos da sua
amada.

Acompanhando o close-up do rosto do moribundo, ouve-se Tico-tico no
Fubd numa rapidissima versio de samba-choro, marcada pela batucada e
uma instrumentacio orquestral. Em sincronia com o ritmo da musica,
aparecem impressoes de festa e performances musicais no carnaval
carioca. Num interladio eclético, em forma de medley, seguem-se varios
compassos de diferentes géneros de musica e danca que correspondem
a imagens emblematicas do Egito, Japdo, Franca, EUA e Cuba, seguidas
pelo samba-choro e cenas de carnaval. Assim, o final do filme ressalta a
importincia de Tico-tico no Fubda como simbolo musical do Brasil no
plano internacional.

Cabe destacar que os arranjos de Tico-tico no Fubd sdo de autoria do
influente compositor e pianista brasileiro Radamés Gnatalli, cuja trilha
musical se inspira no padrio orquestral do cinema hollywoodiano
(Onofre 2009, 76-78)." A mdsica, e particularmente as quatro versoes
de Tico-tico no Fubd, tem uma funcio de “amplificador emocional”
(Ejchenbaum 2003, 110) que reflete o estado psiquico do protagonista,
sempre em suporte a narrativa.

Tico-tico no Fubd ¢ uma produc¢io da Companhia Cinematografica Vera
Cruz, cuja fundagdo, em 1949, marcou no Brasil um novo padrao de
cinema baseado no modelo de producio e na “estética de qualidade”,
estabelecidos em Hollywood por meio de grandes investimentos em

19 Gnatalli foi arranjador da gravadora RCA Victor e da Radio Nacional, além de ter composto as partes orquestrais de
um grande nimero de gravagdes célebres, inclusive choros como “Carinhoso”, de Pixinguinha (1937), na interpretagdo
do cantor Orlando Silva, e “Aquarela do Brasil”, de Ary Barroso, cantado por Francisco Alves (1939).
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estudios cinematograficos modernos e da contratacio de técnicos e
artistas estrangeiros (Catani 2018). Em contraste com as chanchadas,
feitas com orcamento baixo, as produc¢oes da Vera Cruz caracterizam-se
pela sofisticacdo técnica, chancelada por artistas estrangeiros, e pelos
altos production values.*

Embora a cinebiografia de Celi seja a maior apoteose de Tico-tico no Fubd,
também ¢é o filme com o qual se fechou um ciclo de adaptacoes
cinematograficas da canc¢do. Por volta de 1950 terminou o “Latin craze”
(Altman 1987, 193) no cinema hollywoodiano, seguido por um declinio
geral do filme musical estadunidense. No cinema brasileiro também
ocorreram transformagdes profundas. Embora Tico-tico no Fubd tenha
sido um dos maiores sucessos de bilheteria da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, o estudio entrou em faléncia e fechou em
1954, resultado sobretudo dos altos custos de producao e de distribuicao
internacional dos filmes pela Columbia Pictures, que ficava com grande
parte dos lucros gerados. E a chanchada, o género mais popular do
cinema brasileiro por mais de duas décadas, entrou em crise nos anos
1950 e esgotou-se na década seguinte, resultando no declinio do filme
musical no Brasil.

Coda

Depois da cinebiografia sobre Zequinha de Abreu, adaptagoes
cinematograficas de Tico-tico no Fubd foram realizadas apenas
esporadicamente. No cinema hollywoodiano, a can¢io foi incluida
principalmente em filmes que se referem a época de ouro da radio
estadunidense. *' Nessas producdes, diferentemente dos filmes de
Hollywood dos anos de 1940 analisados aqui, Tico-tico no Fubd nio
aparece no contexto do pan-americanismo e também nio esta vinculado
a uma economia transmidiatica através de estrelas de musica e cinema.
Tem apenas a funcio, juntamente com outras cancoes da época,
principalmente de jazz, de criar o ambiente sonoro que caracteriza a
cultura de radio estadunidense da época. A maioria dos filmes mais

2 Para suas producdes, a Companhia Cinematografica Vera Cruz contratou muitos europeus. No caso de Tico-
tico no Fubd, a equipe técnico-artistica é principalmente europeia: o diretor, Adolfo Celi, veio de Itilia, os
operadores de cimera, Henry Edward Fowle e José Maria Beltran, de Inglaterra e Espanha, respectivamente,
e o montador, Oswald Hafenrichter, era austriaco.

*! Exemplos proeminentes sio Radio Days (1987) e Radioland Murders (1994).
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recentes que adaptam o choro de Zequinha de Abreu o fazem numa
narrativa de um estrelato musical.**

Embora o auge das adaptagdes cinematograficas de Tico-tico no Fubd
tenha terminado no comeco dos anos de 1950, a cancao segue sendo
adaptada até hoje nas formas mais variadas e em diferentes midias
audiovisuais. Além das esporadicas adaptacoes em filmes e séries de
televisdo, ha videoclipes e gravacdes audiovisuais de shows que sio
particularmente interessantes do ponto de vista das transculturacoes e
sinergias transmidiaticas. Um exemplo ¢é a performance de Tico-tico no
Fuba [sic] pela banda japonesa ALI PROJECT, que gravou a can¢io no
album Violetta Operetta (2015). A interpreta¢io ao vivo, no video do
mesmo ano, inclui uma orquestra sinfonica, dando a can¢ido um toque de
tango na abertura instrumental.”® O video destaca a cantora Arika
Takarano, que surge numa mistura de estilo gotico com a estética do
mangi e uma boneca na mio parecendo uma cédpia da cantora. Ela
comeca a cantar em japonés, variando a versido da letra em inglés, de
Ervin Drake, com elementos mais sensuais e também agressivos,
inclusive a ameaca de “arrancar a lingua” do tico-tico (“Z D& Z kT
L % 9 7). O video das ALI PROJECT e varias outras adaptacdes — que
merecem andlises mais detalhadas — sido provas de que “o tico-tico t3, ta
outra vez aqui”.
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Tico-tico and its Fubds: The Cultural Economy of the Choro
in Cinema

ABSTRACT Considered a Brazilian genre par excellence and taken in the musical
discourse as a genuine expression of Brazilianness, choro was actually internationalized
through the American cultural industry, especially in Hollywood film adaptations of
the 1940s, inserted in a cross-media circulation that included synergies with record
productions and radio broadcasts. One choro in particular circulated in the globalized
“multi-centric cultural economy” (Curtin 2008) in such a way that it became one of the
best-known Brazilian songs internationally: Tico-tico no Fubd, composed by Zequinha
de Abreu, in 1917. By analysing the adaptations of this song, this article sheds light not
only on the history of choro and its cinematic globalization, but also on issues related
to cross-media structures of genres and their functions in a transnational cultural
industry, including the role of stars in the “global commodification of cultural
difference” (Huggan 2001).

KEYWORDS Musical film; choro music; cross-media circulation; globalization;
Brazilian cinema; Hollywood.
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