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RESUMO

Essa dissertacdo trata da relacdo midia e mito, destacando sua efetiva colaboracdo na
construcdo da mitologia que envolveu a trajetéria de Maria do Carmo Miranda da Cunha
(1909-1955), conhecida como Carmen Miranda e sua repercussao midiatica em Portugal
e no Brasil. Serdo abordadas perspectivas como o papel da artista na luta da mulher
naquela época e 0 modo como a midia a via nacionalmente e internacionalmente.

Carmen Miranda, ndo foi somente cantora de radio, mas também uma explosao de cores
tanto nos filmes, como em suas vestimentas, foi sensacéo das radios cariocas, dos discos
e dos shows no Casino da Urca no Rio de Janeiro. Com seu sucesso no Brasil, novas
oportunidades surgiram - entre elas, a sua ida para Hollywood em 1939, com intuito de
representar o pais e difundir a cultura brasileira por meio do samba, se tornando a artista
melhor paga dos Estados Unidos, e levando consigo toda brasilidade tropical revestida
em cores e alegria mesmo no contexto sombrio da Segunda Guerra Mundial (1939-1945).
E importante destacar que, sendo filha de portugueses, nascida em Portugal e o fato do
Brasil ser um pais miscigenado, a cultura portuguesa também fazia parte do dia a dia de
Carmen Miranda.

A tese aborda os desafios que Carmen Miranda teve que enfrentar para conquistar seus
sonhos, assim como o papel que a artista teve no ambito do radio, da musica e do cinema.
Por meio de biografias, dissertacdes, pesquisas de campo e matérias de jornais e revistas,
pode-se entender como se deu a construcdo da imagem de Carmen Miranda e como até
hoje, seus trajes, gestos e trabalhos artisticos inspiram geraces.

Palavra-chave: Mito, identidade, cultura de massa, performance



ABSTRACT

This dissertation deals with the relationship between media and myth, highlighting its
effective collaboration in the construction of the mythology that involved the trajectory
of Maria do Carmo Miranda da Cunha (1909-1955), known as Carmen Miranda and its
media impact in Portugal and Brazil. Perspectives such as the role of the artist in the
struggle of women at that time and the way the media saw her nationally and

internationally will be approached.

Carmen Miranda was not only a radio singer, but also an explosion of colors both in her
films and in her clothes, she was a sensation on the carioca radio stations, in the records
and in the shows at the Casino da Urca in Rio de Janeiro. With her success in Brazil, new
opportunities arose - among them, her going to Hollywood in 1939, to represent the
country and spread Brazilian culture through samba, becoming the best paid artist in the
United States, and taking with her all tropical Brazilianness covered in colors and joy
even in the dark context of the Second World War (1939-1945). It is important to
highlight that, being the daughter of Portuguese, born in Portugal and the fact that Brazil

is a mixed-race country, Portuguese culture was also part of Carmen Miranda's daily life.

The thesis addresses the challenges that Carmen Miranda had to face to conquer her
dreams, as well as the role that the artist had in the field of radio, music, and cinema.
Through biographies, dissertations, field research and articles in newspapers and
magazines, it is possible to understand how the image of Carmen Miranda was built and

how, until today, her costumes, gestures and artistic works inspire generations.

Keywords: Myth, identity, mass culture, performance
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INTRODUCAO

Ao longo do tempo, filésofos como Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling,
Eudoro de Sousa, Sigmund Freud entre outros, discutiram o tema mito e sua repercussao
no mundo. As suas definicdes de mito contribuiram para fundamentagdo teorica dessa
dissertacdo, ou seja, contribuiram para a reflexéo sobre 0 modo como se deu a construgdo
do mito Carmen Miranda por meio dos media da época.

Com efeito, a finalidade desse trabalho € apresentar e analisar os fatores que
contribuiram para a construcdo do mito Carmen Miranda através dos meios de
comunicagdo — que divulgaram para um publico alargado os trabalhos realizados pela
artista a fim de promover sua “marca” dentro do pais que nasceu.

A analise que sustenta este trabalho sera realizada com base em matérias
publicadas em jornais e revistas, como o Diario de Noticias de Portugal ou o Século
Ilustrado, mas também material do acervo do Museu Carmen Miranda no Rio de Janeiro
que retne informacdo desde a primeira apari¢do da artista até ao dia de sua morte. O
objetivo sera entendermos como Carmen Miranda alcancou o status de mito
contemporaneo e influenciou geragdes. Principalmente em Portugal onde, apesar de ser
conhecida através dos filmes, tem menor reconhecimento enquanto do mito, pois sua
influéncia ndo chegou ao nivel que essa atingiu no Brasil e nos Estados Unidos.

E importante destacar que esta tese também abordarad o papel da mulher na
sociedade, no contexto do século XIX e XX relembrando como eram as mulheres que
precederam Carmen Miranda, mas também as que lhe foram contemporéaneas, a fim de
entender como algumas delas se tornaram mitos de sua época. Podemos dizer que essas
mulheres foram mitos em suas épocas, na medida em que transformaram geracdes. Nos
séculos XIX e XX, o nimero de mulheres de destaque é alargado e abarca varios setores,
desde o cultural até o politico. Nomes como Anita Garibaldi, Maria Quitéria e Princesa
Isabel, no Brasil, tém assim lugar relevante.

Nesse quadro, o presente trabalho visa compreender as varias facetas de um icone
brasileiro/portugués que se tornou um mito: Maria do Carmo Miranda da Cunha (1909-
1955), conhecida como Carmen Miranda, que foi uma cantora, atriz e dancarina luso-
brasileira — e que ficou conhecida como a “Pequena Notavel”.

E importante acrescentar que Carmen Miranda faz parte dos estudos culturais

enraizados no Brasil. Nesse aspecto, revela-se um objeto privilegiado de estudo



académico, assim como Ayrton Senna no Brasil, Marilyn Monroe nos Estados Unidos e
em Portugal artistas como Amalia Rodrigues, na musica, e Paula Rego, nas artes plasticas.

A dissertacdo esté dividida em quatro capitulos e consideracdes finais. O primeiro
capitulo, dividido em trés subcapitulos, comecara por abordar definicbes de mito,
convocando filésofos que escreveram sobre o assunto, além de um subcapitulo sobre mito
no Brasil por meio da cultura de massa e por fim um terceiro subcapitulo é dedicado a
reflexdo sobre como a imagem do pensamento pode ser produzida pelo cinema, partindo
da hipdtese de que ha encontro entre o cinema e uma certa imagem do pensamento, ou
seja, como a imagem formada no pensamento, é criada para se tornar a imagem das telas
e como a imagem de uma pessoa é desenvolvida a ponto de se tornar produto de consumo
de massa.

O segundo capitulo aborda as mulheres do seéculo XIX e XX, seus
comportamentos, as diferencas entre as jovens ricas e as pobres, as transformacdes
ocorridas nas areas artisticas, principalmente com as mulheres. O terceiro capitulo,
fornece um breve histérico da Carmen e um subcapitulo sobre a industria cultural, o
surgimento da baiana e como a artista usou dos media para se tornar de uma celebridade
chegando ao patamar de mito.

O quarto capitulo e o Gltimo capitulo centra-se sobre o que a imprensa publicava
sobre a artista em Portugal e no Brasil, utilizando os jornais portugueses Diario de
Noticias, O seculo llustrado e os brasileiros O Globo, Jornal a Noite, Gazeta de Noticias,
Correio Brasiliense, entre outros. Porém, sera divido em duas partes, a primeira com a
repercussdo da artista ainda viva e a outra ap6s a sua morte. Incluindo ainda,

consideracdes finais e referéncias bibliogréficas e eletrénicas nas notas de rodapé.

CAPITULO | - CONTEXTUALIZACAO
1.1 MITO

O mito é visto como algo n&o real, a sua construcao parte de varios aspectos, e ao
estudarmos o mito percebemos que ndo existe uma defini¢do Unica. Existem conceitos
desde a origem dos tempos, como mitos cosmicos que se relacionam com a natureza, 0s
mitos antropologicos, ligados a humanidade, mitos relacionados com a cultura e bens
culturais, assim como mitos gregos relacionados com os deuses e semideuses (como

Hércules e Ajax).



Segundo o novo dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa (2004, p. 1.341), o mito

“parrativa dos tempos fabulosos ou heroicos, narrativa na qual
aparecem seres e acontecimentos imaginarios, que simbolizam for¢as
da natureza, aspectos da vida humana, representacdo de fatos ou
personagens reais exagerada pela imaginacdo popular, pela tradicéo,
narrativa de significacdo simbolica transmitida de geragdo a geracao e
considerada verdadeira ou auténtica dentro de um grupo, imagem
simplificada de pessoa ou acontecimento nédo raro iluséria, elaborada
ou aceita pelos grupos humanos e que representa significativo papel em
Seu comportamento”.

Nesse sentido, 0 mito antes de tudo é linguagem, pois todo o mito parte de uma
histéria. Segundo Roland Barthes (2010, p.200) pode se conceber que haja mitos
antiquissimos, mas nao eternos; pois € a histéria que transforma o real em discurso; é ela
e sO ela que comanda a vida e a morte da linguagem mitica. A linguagem mitica seria
para alguns estudiosos uma forma de comunicar aquilo que lhe € caracteristico, ou seja,
sua forma épico textual e seu discurso particular que ndo pode ser transmitido nos padrdes
da verdade no modo como entendemos. Para Schelling (1992, p.28-29), fildsofo alemao,
0 mito é autorrevelacdo do absoluto, parte integrante do processo teofanico. Enquanto,
Eudoro de Sousa, fildsofo luso-brasileiro é da sensibilidade, ligada a esfera do estético,
que parte o impulso mitico, revelador de mitos, estando o mito ontofanicamente associado
a fascinante presenca do divino para ambos, 0 mito ndo é alegoria, expressao fantasiosa

que representa outra coisa, mas tauteogoria, relato e expressdo do que em verdade €.

Manuel J. do Carmo Ferreira (2008, p.252), em seu artigo “Uma Mitologia da
Raz&o”, divide suas ideias sobre uma nova mitologia em trés partes. Na primeira, liga o
mito a beleza, a imaginacdo transcendental de uma funcdo poética; na segunda parte,
estabelece uma reflexéo entre o ideal e o real, e, no terceiro grupo, propde uma mitologia
da razdo, projetada a sintese recapitulativa da arte, do sensivel e da metafisica, do
racional, como religido, efetiva mediagdo como “alma do mundo que tudo vivifica”. Ela

sacia - como escreve Fr. Schlegel- “o sentimento da vida com a ideia do infinito™

Essa linguagem do mito vai além da linguistica, ela perpassa também pela
semiologia. Segundo Barthes (2010, p.201- 205), a mitologia é apenas um fragmento
dessa vasta ciéncia de signos que Ferdinand de Saussure postulou ha cerca de 40 anos sob
0 nome de Semiologia. O autor diz ainda que o mito dentro da semiologia, faz parte do

esquema tridimensional executado por Saussure, mas o mito € um sistema particular, visto



que ele se constrdi a partir de uma cadeia semiologica que ja existe antes dele, ou seja, 0

mito na semiologia é apenas um pedaco de como o mito pode ser analisado.

Dentre os filésofos que discutem o que é mito podemos citar Hegel (1997, p.152)

que escreve.

Para compreender no interior dos dialogos a inteligéncia de sua filosofia
é, portanto, necessario “penetrar”, da ideia filosofica, aquilo que
pertence a representacdo, de maneira especial quando ele, para expor
uma ideia filoséfica, recorre a mitos: somente dessa forma seré possivel
reconhecer que tudo o que pertence a representagcdo enquanto
representacdo, ndo é da pertinéncia do pensamento, ndo é essencial

Essa relacdo entre mito e representacao esta ligada a nossa sociedade, pois desde
sempre temos o interesse pelo mitico, temos a necessidade de produzir herdis miticos,
ideias miticas. Na atualidade, esses mitos passaram de herdis como Hércules, para artistas
como Michael Jackson, Marilyn Monroe, e em especial, no contexto deste trabalho,
Carmen Miranda. Assim, como Hércules e Ajax, estas figuras povoam o nosso imaginario
fazendo-nos querer ser como eles. Os herdis miticos da atualidade nos fazem sonhar, nos
fazem querer se espelhar em seus feitos e, principalmente, constituem pontos de
referéncia, funcionando como modelos a seguir. Essas mudancas ocorreram devido a

propria evolugdo da sociedade e o fato do mundo se tornar mais globalizado.

De acordo com Nadia Sels (2011, p56), um dos filésofos a pensar o mito foi
Sigmund Freud que, em 1932, afirmou: “A teoria dos instintos €, por assim dizer, nossa
mitologia. Instintos sdo entidades miticas magnificas em sua indefinicdol”. Essas
afirmac0es, feitas por Freud no final de sua vida parecem ser sua palavra final sobre um
problema que o havia ocupado em varias instancias de sua carreira: a relacdo entre

psicanélise e mitologia.

Entre os filésofos que compartilharam as ideias de Freud, destaca-se um dos seus
aprendizes, Carl Gustav Jung. Suas pesquisas sobre mitos, porém, foram além das
analises da psicanalise na mitologia de Freud, dado que Jung entendia que as ideias

freudianas eram apenas um dos meios de entender os mitos da humanidade.

1 “The theory of the instincts is so to say our mythology. Instincts are mythical entities magnificent in
their indefiniteness”.3 These statements, made by Freud near the end of his life, seem to be his final word
on a problem that had occupied him at several instances of his career: the relationship of psychoanalysis
and mythology (Text Original - MYTH, MIND AND METAPHOR - On the Relation of Mythology and
Psychoanalysis)
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Para Edgar Morin (1977, p. 15), “Esta penetragao se efetua segundo trocas mentais
de projecédo e de identificagdo polarizadas nos simbolos, mitos e imagens da cultura como
nas personalidades miticas ou reais que encarnam os valores ancestrais, os herois, 0s
deuses” Essa imagem da cultura representada por Edgar Morin, também faz parte de uma
identidade entrelacada nas linguagens e nas representacfes existentes dentro dos mitos
atuais. Assim, € importante destacar o que a pesquisadora Nadia Sels diz sobre o pai
fundador do moderno estudo do mito: Giambattista Vico. Suas ideias sobre mito ou
auséncia dele no pensamento pds-moderno proporcionaram um novo olhar para o que
hoje vimos o mito. A psicanalise, por exemplo, vé o mito como parceiro, pois ambos

lidam com o irracional, utilizam linguagem metaférica e trabalham com historias.

De acordo com Sels (2011, p.60), Joseph Campbell, inspirado nos textos de Jung,
afirmava que “o mito era uma matriz ilimitada de significacdo: Nao seria demais dizer
gue 0 mito € a abertura secreta através da qual as inesgotaveis energias dos cosmos

derramam a manifesta¢ao cultural humana”

Enquanto pensadores como Freud, viam o mito apenas de uma maneira,
pensadores funcionalistas entendiam o mesmo como parte de um sistema. Segundo Pedro
Rego apud Bernardo Bernardi (1998, p,54) " A andlise moderna pds os mitos sob outra
perspectiva, como parte integrante de uma cultura particular, pertence a sua linguagem e
neste sentido o seu valor é completo e verdadeiro”. Rego diz ainda que a visdo
funcionalista aparece mais preocupada com o papel do mito do que preocupada em saber
se 0 mito corresponde a verdade ou ndo. Se é verdade ou ndo, ndo interessa, 0 que
interessa € saber para que serve e que papel desempenha para os seres humanos de uma

cultura em particular.

Essa busca sobre a significacdo dos mitos é o que torna as historias mitoldgicas
tdo interessantes para o ser humano que usa dessas descobertas como meio de construgéo
do seu sistema cultural. J& para Adolpho Crippa (1975, p. 15), o mito tenta esclarecer a
realidade que desejamos compreender, situando o homem no tempo e no espago. Tal

como o definiu:

Manifestacdo primordial de uma determinada concepc¢do do mundo, o
mito é para quem o vive como forma de realidade e para 0 mundo
inteligivel que dele nasce, uma totalidade indefinivel. Configura o
mundo em seus momentos primordiais, relata uma historia sagrada;
propde modelos e paradigmas de comportamento; projeta 0 homem
num tempo que precede o tempo; situa a historia e os empreendimentos
humanos num espaco indimensionével; define os limites
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intransponiveis da consciéncia e as significacbes que instalam a
existéncia humana no mundo. As defini¢des do mito justificam-se
enquanto tentativas de aproximagéo, enquanto esforcos voltados para o
esclarecimento de uma realidade fundamental que desejamos
compreender. Todas sdo validas, na medida em que nenhuma absorve
a totalidade da riqueza mitica.

De acordo com o escritor K.K. Ruthven (1997, p.13), autor da obra O Mito, 0s
mitos “sdo imunes a explicacao racional, mas estimulam pesquisas racionais (...) existe
uma grande diversidade de interpretaces contraditorias, e nenhuma delas possui o

alcance suficiente para explicar definitivamente o que é mito”.

Porém, com o passar dos anos, 0 homem comeca a enxergar 0s erros nos mitos da
época e comeca a modifica-los e/ou criar outros. Ruthven (1997, p.63) afirma que “os
mitos podem suportar quase todos os tipos de tratamento, com excecao da indiferenca ou
da solitude da sabedoria historica”. Uma das primeiras estruturas a modificar os mitos da
época, foi a igreja. O culto dos mitos pagdos ndo era bem-vistos pela igreja e ela se
encarregou de desestimular o culto aos mitos, mas sem deixar de aproveitar da forca de
seus ensinamentos. Logo, tratou de substituir antigos mitos por ‘“novos”, como por

exemplo, a troca de Hercules por Sanséo.

Essa busca pelo mito, é uma forma de justificar nossa existéncia, o mito é capaz
de entreter as pessoas por causa de seus ensinamentos. Para Joseph Campbell (1997,
p.40), os mitos trazem histdrias de sabedoria da vida humana. Malinowski afirma que o
mito se tornou uma espécie de guia do funcionamento social. Para ele, o mito “funcionava
como uma explicagdo que saciava a ansia de conhecimento, funcionava como satisfagéo
de profundos desejos religiosos. Ora era a funcdo de salvaguarda da moralidade, ora a

funcdo de possuir regras praticas para guiar o homem”

Nesse sentido, a oralidade, que antes era 0 meio de transmissao dos mitos classicos
deu lugar para as novas tecnologias. A nova era das ciéncias trouxe 0s meios de
comunicacéo, a velocidade da informacéo e um mundo mais globalizado criando mitos e
modificando os antigos. Segundo o artigo a “Imagem no Cinema”, da autoria de Federico
Fellini (s.d, p. 73) essa era acarretou uma revolugédo que afetou as comunicacgdes em todos
0s niveis, desde a captacdo e a manipulagéo até a distribuicéo, abrangendo todos 0s meios:
textual, imagético e sonoro. O gerenciamento por recursos computacionais dos meios de
representacéo tradicionais e o surgimento de novos meios trouxeram um novo potencial
de producéo e troca de informacdes e significados, produzindo um profundo impacto no

desenvolvimento da sociedade e da cultura contemporéneas.
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Nos dias atuais, ndo temos mais mitos magicos, € 0s Nnovos mitos, ou mitos
contemporaneos sdo agora 0s artistas, 0s desportistas etc. Agora sdo 0s meios de
comunicacdo que se encarregam de propagar os novos mitos. Campbell (1997, p.26)
afirma que ainda precisamos de mitos: “precisamos de mitos que identifiquem o
individuo, ndo com o seu grupo regional, mas com o planeta”. Os artistas, porém,
precisam compreender a mitologia e a humanidade. Ainda segundo Campbell (1997, p.29),
o artista se transforma em mito “quando se torna um modelo para a vida dos outros, a

pessoa se move para uma esfera tal que se torna passivel de ser mitologizada.

Os atores de cinema, por exemplo, desempenham papéis de figuras miticas, talvez
por conta de toda a magia e toda a grandiosidade que envolve a industria cinematografica.
Existe algo magnifico nos filmes, a pessoa que vocé vé estd ao mesmo tempo em algum
outro lugar. Esse € um atributo de um Deus. Nesse sentindo, o proximo subcapitulo vem
definir como se apresenta mito dentro da cultura de massa e como um artista se

desenvolve a ponto de se tornar um mito, em especial, na América Latina.

1.2 CULTURA DE MASSA E MITO NO BRASIL

O mito pode ser representagdo, semiologia, uma mensagem e, no caso da cultura
de massa, é algo multicultural, ou seja, mostra que nosso mundo, € um mundo que se
caracteriza por uma grande heterogeneidade. De acordo com Daniel Innerarity (2004,
p.65), o multiculturalismo é um sistema sociocultural convencido de sua prépria
contingéncia e interessado em relacionar as distintas versées do mundo que comparecem
em uma sociedade pluralista.

Para possibilitar esse intercambio de culturas que hoje determina a sociedade é
necessario entender os contornos e peculiaridades existentes sobretudo desde o final do
século XIX. Nesse sentido, a evolucdo do Brasil de acordo com Renato Ortiz (1985, p.15-
16), perpassa pelos parametros de raca e meio que fundamentam o solo epistemolégico
dos intelectuais brasileiros de fins do século XIX e inicio do século XX. Para este autor,
a interpretacdo de toda a historia brasileira escrita nesse periodo adquire sentido quando
relacionada com dois conceitos chave: meio e raga.

Entre os autores que discutem raca e meio podemos citar Silvio Vasconcelos da
Silveira Ramos Romero (1954, p.4, apud ORTIZ, 1985, p. 16), escritor, politico,
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historiador e folclorista brasileiro, que afirmou que “a populacéo brasileira era dividida
em habitantes das matas, das praias e margens de Rio, dos Sertdes e das cidades”.
A este propdsito, Ortiz (1985, p. 16), afirma tambem que,

0 Brasil ndo pode ser uma mera cOpia de Portugal, pois, esta vinculado
as particularidades nacionais que se revelam através do meio e da raca.
Ser brasileiro significa viver em um pais geograficamente diferente da
Europa povoado por uma raca distinta da europeia.

A cultura é antes de tudo uma cultura de classe, ou seja, a cultura de um povo faz
o individuo ser quem ele é, e determina seu comportamento. Para Steve Pinker (2004,
p.99), 0 homem deixa de ser considerado como uma tabula rasa, ou uma fita magnética
virgem, sendo dessa forma produto da cultura onde nasce. Assim, voltamos a ideia de
Renato Ortiz, de que o meio é fator importante para evolucdo de determinada cultura,
possibilitando que essas culturas se desenvolvam ou regridam. Conforme os parametros,
mencionados por Ortiz, tudo dependera de como certa cultura interage com as demais.
Nesse sentido, percebemos por que o povo brasileiro é uma mistura de raca e culturas

diversas.

O Brasil era uma col6nia de Portugal até 1822 e o pais se tornou Republica em 15
de novembro 1889. Com a mistura de negros, europeus e indios, surgiu uma unificacdo
cultural. Segundo Fernando de Figueiredo Balieiro (2014, p.13), “um espetaculo das
racas” era a forma como parte do pensamento europeu via o pais como caracterizado pela
intensa didspora africana que, com os elementos portugueses e nativos, produzira um pais

caracterizado pela miscigenacao.

Mediante a miscigenacao do povo brasileiro, os europeus acreditavam que o Brasil
era uma raca inferior da ascendéncia europeia. A propria elite brasileira acreditava em
um ideal que néo se valia para o restante da populacéo, o ideal de branquitude. De acordo

com Richard Miskolci,

[...] um ideal criado pelas elites brasileiras entre o final do século XIX
e inicio do século XX, o qual adquire mais importancia no regime
republicano. [...] a branquitude era um ideal presente em Varios
discursos, dos politicos aos médicos e literarios, os quais encontravam
nela um denominador comum do desejo da nagdo, valor fundamental
gue guiava as demandas elitistas de branqueamento de nosso povo.
Branquear ndo era apenas ou exatamente um projeto de transformacao
demogréafica, mas também e principalmente de moralizagdo coletiva. A
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despeito de seu foco em toda a populacéo, tratava-se de um desejo das
elites dirigentes, esmagadoramente formada por homens, e que
interpretavam a branquitude como um valor prdprio que a caracterizava
e distinguia do povo (MISKOLCI. 2012, p.51).

Porém essa ideia ndo foi adiante. Em 1930, esse pensamento foi se modificando
devido a construcdo de uma identidade nacional positivista. Com esse pensamento de
que o povo brasileiro é uma mistura de racas e culturas, podemos entender o sociélogo
Antbnio Sérgio Guimaraes (2002, p.121) quando afirma que “ndo Somos brancos, negros
ou indios, mas uma nacdo: somos um povo mestico. Durante esse processo, muitas
mudangas ocorreram, como crescimento dos centros urbanos, o investimento em

educacdo ou a formacao de quadro burocraticos.

A esfera publica € o comeco da construcdo da opinido publica e posteriormente
da cultura de massa. Segundo Jirgen Habermas (2003, p.92), a concepcdo de esfera
publica é um conceito que abrange diversas dimens@es de definicdo e analise. Nesse
sentido, a esfera publica,

ndo pode ser em entendida como uma instituicdo, nem como uma
organizacdo, pois ela ndo constitui uma estrutura normativa capaz de
diferenciar entre competéncias e papéis, nem regula o modo de pertenca
a uma organizagdo etc. Tampouco ela constitui um sistema, pois,
mesmo que seja possivel delinear seus limites internos, exteriormente
ela se caracteriza através de horizontes abertos, permeaveis e
deslocaveis. A esfera publica pode ser descrita como uma rede
adequada para a comunicagdo de contetdo, tomadas de posicdo e
opinides; nela os fluxos comunicacionais séo filtrados e sintetizados a
ponto de se condensarem em opinides publicas enfeixadas em temas
especificos.

Assim, é a partir da esfera pablica, e em particular com o contributo da
comunicacgédo social e em especial o do jornalismo, que a sociedade comeca a alterar
pontos significativos na comunidade, desde logo 0 modo de se fazer politica. Durante o
século XX, a esfera publica fazia parte da representacdo da nagdo, mas também foi nessa
época, em particular nas décadas de 1920 a diante que eclodiu 0 que chamamaos hoje de
cultura de massa e os meios de comunicagdo como o radio e o cinema. O cinema foi porta
de entrada para televiséo, nos paises periféricos, mas ao pensarmos na cultura de massa,
a televisdo é o meio através do qual a informacéo é divulgada na sociedade. Grande parte
da populacdo acredita que se estid na TV entdo é verdade. A ideia ndo é construir um
individuo com opinides, mas produzir um sujeito que pensa como o sistema e se adapta

quando o sistema se modifica, de acordo com o que lhe é oferecido.
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Para entendermos cultura de massa, temos que entender o termo industria cultural
criado por Theodor Adorno que acreditava que o individuo é passivo aos meios de
comunicagdo, ou seja, se a mensagem é transmitida por grupos poderosos (televisao,
cinema) essa mensagem pode influenciar valores e ideias, além de legitimar projetos

politicos e econdmicos. A este proposito, Adorno afirmou:

Suspeito muito do uso que se faz em grande escala da televisdo, na
medida em que creio que em grande parte das formas em que se
apresenta, ela seguramente contribui para divulgar ideologias e
dirigir de maneira equivocada a consciéncia dos espectadores
(ADORNO, 2010, p. 77).

Nessa busca de Adorno na conceituacdo do termo industria cultural, ndo podemos
deixar de citar outro filésofo e pesquisador, Walter Benjamin (2003, p.1), que produziu
reflexbes sobre a técnica de reproducdo da obra de arte, no caso particular, o cinema,
compreendendo os resultados sociais e politicos dessa massificacdo, o que Adorno

estabelecera como industria cultural.

Outro autor que discutiu as ideias de Adorno foi Rogério Marques de Paiva, em
sua dissertacdo de mestrado intitulado “Industria Cultural de Guerra em Hollywood”.
Nesse trabalho, Paiva (2012, p. 14) afirma que:

Para Adorno e Horkheimer, a industria cultural além de adaptar seus
produtos ao consumo das massas, determina o proprio consumo. A
industria cultural seria a industria da diversdo e o negécio, a ideologia.
A diversdo é almejada por quem desejava escapar do processo de
trabalho mecanizado. No entanto, na visédo de Adorno, a diversao
apenas se constituiria no prolongamento do trabalho, pois a
mecanizacdo exerceria um poder sobre as pessoas e sua diversdo, na
medida que determinaria a fabricagdo das mercadorias destinadas ao
lazer.

Exemplos dessa mercadoria seriam a televisao e o cinema, os filmes. No olhar de
Adorno (2012, 14), “estas mercadorias eram um meio de controlar as ideias e
pensamentos do individuo”, ou seja, como uma lavagem cerebral, programados para se
sentirem desconfortaveis a qualquer coisa que ndo seja semelhante ao que inddstria
cultural fornece. De certa forma, é exatamente o que acontece quando compramos algum
produto que um artista divulga ou usa. A industria cultural utiliza as técnicas dos meios
de comunicacdo para ampliar o consumo de massa, impedindo que o individuo pense de
forma critica e vendo as publicidades e merchandising como entretenimento ficando mais

suscetivel a adquirir tal produto. Assim, também os trabalhos que Carmen Miranda
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realizou e transformou em consumo de massa, como veremos neste trabalho, foram

decisivos para que a artista se tornasse um mito.

No inicio do século XX, o Brasil também estava montando seu modelo de escrever
sobre cultura, e a sociedade moldava seu pensamento conforme as transformacées de
cunho cultural e econémico. E, por meio da cultura de massa, difundia habitos e praticas
de consumo. Por exemplo, ao consumirem as revistas sobre as artistas de Hollywood, as
mulheres procuravam subsequentemente imitar suas roupas e acessorios. E essa
influéncia se refletia nos meios artisticos, na masica, pintura e teatro, alimentando o
mercado de entretenimento e criando a sociedade do espetaculo. De acordo com Guy
Debord (2003, p.14), o espetaculo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relacéo social

entre pessoas mediatizada por imagens. E uma visao cristalizada do mundo.

Para Stuart Hall (2003, p. 44), a cultura ndo € uma questdo do que as tradi¢bes
fazem de nds, mas daquilo que nds fazemos das nossas tradi¢Ges. J& a cultura de massa,

é algo produzido e distribuido pela midia e seu consumo ¢é imediato.

A cultura de massa brasileira que foi construida no final do século XIX e inicio
do século XX. Estava, de certa forma, ligada aos interesses politicos entre o Brasil e 0s
Estados Unidos. De acordo com Daniel Piza (2008, p. 16), “na segunda metade do século
XIX os criticos americanos se multiplicariam a medida que o pais crescia e sua cultura se
solidificava”. No Brasil, o jornalismo cultural s6 ganharia for¢a no final do século XIX,
naquela época ainda estava sendo construido o que hoje chamamos de jornalismo cultural,
e as criticas culturais eram escritas por escritores literarios. Piza (2008, p.17) afirma
também, que a forma de escrever sobre cultura comegou a mudar depois que o irlandés
George Bernard Shaw (1856 -1950) escreveu e publicou em 1890 um texto intitulado
“G.B.S”. Segundo o autor, depois de um inicio fracassado de carreira como romancista
e antes do sucesso mundial como dramaturgo, Shaw foi sucessivamente critico de arte,

teatro, literatura e muasica em publicacBes como Saturday Review e The World.

Sua coluna semanal iniciada nessa publicagdo em 1890 e intitulada
simplesmente G.B.S. misturava polémica politica, observacéo social e
andlise estética, era discutida em toda a Inglaterra e sua repercussao
chegava a outros paises, especialmente os EUA e criou um modelo de
jornalismo cultural. (P1ZA,2008, p.17)

Piza (2008, p.17) afirma ainda que as criticas das artes sairam de seu circuito de
marfim: Shaw as lan¢cou no meio da arena social, exigindo que se comprometessem com

as questdes humanas vivas, mostrando, por exemplo, que uma 6pera de Mozart era
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composta de muito mais elementos que as belas melodias e o figurino pomposo. O critico

cultural agora tinha de lidar com ideias e realidades ndo apenas com formas e fantasias.

Quanto mais globalizada a sociedade ficava, mais produtos americanos eram
inseridos no cotidiano do brasileiro, enquanto outros paises, como Franca e Itélia,
tentaram entrar no mercado, mas sem sucesso. E quando Carmen Miranda se inseriu no
mercado americano, com seus filmes, fortaleceu ainda mais a parceria entre Brasil e
Estados Unidos. Apesar das culturas serem diferentes, essa disseminagdo cultural
permitiu a abrangéncia da cultura de massa, desenvolvendo produtos nem sempre
imparciais. Assim, a industria cultural tem uma faca de dois gumes: se por um lado atua
como uma difusora de cultura, por outro lado corresponde a um alienador, comercial e

padronizador.

Walter Benjamin (2003, p.1), possui uma teoria materialista da arte, cujo
desenvolvimento do estudo aponta para compreensdo das causas e dos resultados da aura
que envolve a obra de arte, tratada enquanto objeto individualizado e Unico. A expansao
do que é Unico é dado através da técnica de reproducdo que estabelece a dissolugédo da
aura original, portanto, rompe com as restrices dos pequenos ciclos, dos pequenos
grupos sociais, neste caso considerado enquanto aristocraticos e religiosos, ganhando uma
dimensdo social mais ampliada. A técnica que viabiliza a amplitude desse processo é o
cinema, que carrega consigo uma radical mudanca quantitativa na relagéo das massas com
a arte. Segundo Sonia Marrach (2009, p.16), “A cultura da imagem, a sociedade do
espetaculo, a pasteurizacdo da informacdo, o dirigismo da midia, a prevaléncia da
quantidade sobre a qualidade s&o alguns dos aspectos constitutivos da organizagéo social
que ja estdo presentes na educac¢do, na medida em que os individuos devem ser preparados

pra corresponder aos requisitos da sociedade de massa”.

Nesse sentido, pode se entender que quando um artista, um jogador de futebol, ou
nos dias de hoje um influencer, usa e divulga algo em suas redes sociais ou na televiséo,
é certeza que esse algo se tornard num produto de consumo de massa. Mas como acontecia
essa influéncia em uma época em gue nao existiam redes sociais? Nosso objeto de estudo,
Carmen Miranda, influenciou a moda, a cultura de geragdes tanto no Brasil quanto nos

Estados Unidos. Essas transformag0es ocorriam a partir da “boca a boca”.

Nesta Gtica, os produtos de consumo da cultura de massa s@o meios que ajudam

na construcdo do artista que se encaminha para se tornar um mito. Essa cultura é formada
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por simbolos, imagens, mitos e normas que amparam e norteiam 0s intuitos, desejos e

emocdes do individuo.

De acordo com Karitha Bernardo Macedo?, “a modernidade caracterizada por
Koselleck pelo movimento e pela alteracdo dos sentidos identificada na linguagem, pode
ser pensada através da pluralidade de linguagens e representac6es dos proprios objetos e
personagens da historia, pois 0s proprios atores sociais sao reconstruidos a partir destas”.
Por outro lado, temos que entender também que as identidades culturais surgem a partir
dos grupos sociais e suas ideias. Essas construgdes simbdlicas, representacdes que

constroi o artista.

Macedo afirma que essa (as) identidades brasileira e latino-americana, vém das

narrativas de identidade construidas simbolicamente,

a partir das cangdes, imagens e filmes de Carmen Miranda, diferentes

formas de linguagem que constituiam os atos performéaticos necessarios
para sua materializagdo. Junto a discussdo de identidade estdo sempre
atrelados questionamentos sobre quais seriam suas formas de
representacao, seus simbolos, suas paisagens e seus sujeitos, e 0 que se
pode perceber é que sobre a imagem e a performance de Carmen
Miranda varios desses elementos sdo unificados 3.

A identidade nacional foi um processo importante nos anos 30 e 40 no Brasil, pois
era a partir os simbolos de nacionalidade que o Brasil construiu sua imagem fora do pais.
No inicio do século XX, segundo Karitha Macedo (2011, p. 104-105),

nota-se um incentivo generalizado & afirmagéo romantica das tradicdes

da nacdo e do povo brasileiro como base da sustentacdo da
modernidade, que atuou nos mais diversos movimentos, tendo como
ponto de partida a Semana de Arte Moderna de 1922. De tal modo, o
movimento modernista representou um grande incentivo para a
formacdo da identidade que seria marcada na década de 1940.

Para Renato Ortiz (2001, p.35), essa década da inicio a uma nova relacdo entre
cultura e modernizacéo da sociedade brasileira. Os modernistas fomentaram a atualizagédo
do Brasil em relagdo aos movimentos culturais e artisticos que ocorreram no exterior; ao
mesmo tempo em que buscaram novas raizes nacionais. Valorizando o que haveria de

mais auténtico no Brasil, seu lema era que s6 seriamos modernos se féssemos nacionais.

2 Disponivel em: < http://e-revista.unioeste.br/index.php/temposhistoricos/article/view/9088> Acesso em
25 de julho de 2020
3 Disponivel em: <http://e-revista.unioeste.br/index.php/temposhistoricos/article/view/9088> Acesso em:
25 de julho de 2020
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Pautados por esse preceito, estavam determinados a construir um novo pais através da
arquitetura, da poesia, literatura, pintura, teatro etc., alavancando também a construcéo

de uma identidade nacional.

Nessa busca de valorizar a nacionalidade, o governo comecou modificando a
grade escolar, pois acreditava que para se criar uma identidade nacional precisava investir
na literatura, musica, cinema, dando ao povo modelos regionais e nacionais para seguir.

Nesse contexto as primeiras medidas legais foram:

de natureza nacionalizadora e foram tomadas durante a | Guerra
Mundial, atingindo as escolas primérias particulares com ensino em
alemdo. Decretos estaduais mudaram os curriculos para incluir
disciplinas de lingua portuguesa, educacéo civica, historia e geografia
do Brasil, e obrigaram a adocdo de livros didaticos de autores
brasileiros. Tais providéncias ficaram sem efeito apds a guerra; na
década de 20, s6 o estado de S&o Paulo procurou nacionalizar o ensino
primario. O clamor pela nacionalizacdo do ensino encontrou respaldo
na veeméncia com que os jornais em lingua alema defenderam o
sistema escolar teuto-brasileiro em nome da manutencéo das tradi¢cdes
germanicas. No entanto, sem intervenc&o direta, a partir de 1933 a Ginica
providéncia concreta do governo federal consistiu na concessdo de
auxilios aos estados para ‘nacionalizacdo do ensino’ (SEYFERTH.
1999, p.219-220).

Conforme Ernst Hans Josef Gombrich (1986, p.337), “toda comunica¢ao humana
se faz através de simbolos, através do veiculo de uma linguagem, e quanto mais articulada

for a linguagem, maior a chance de que a mensagem seja transmitida”.

E neste sentido que podemos reconhecer que a baiana de Carmen Miranda é um
simbolo de identidade. Sua baiana representava elementos de negritude, mas controlado
pelo padrdo de branquitude e pelos cddigos dos modernos meios de comunicagdo de
massa, nesse caso, 0 cinema. E suas representacdes e performances estavam interligadas

na populagéo afro-brasileira e na sensualidade da mulher brasileira.

A este proposito, vale a pena lembrar que, no século XIX, com a chegada da corte
portuguesa e das costureiras francesas, as baianas do Rio se viram obrigadas a
incrementar suas roupas, para conseguirem vender seus acarajés®. Foi nesse século,
devido a uma postura municipal carioca que comegou a ser exigido que elas s6 poderiam

trabalhar como quituteiras se mantivessem suas roupas de baiana absolutamente alvas.

4 Comida tipica baiana, bolinho feito de massa de feijdo-fradinho, cebola e sal, e frito em azeite de dendg,
é servido com pimenta, camardo seco, caruru e vatapa (também uma iguaria africana), sendo
relativamente comum a adi¢8o de vinagrete.
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Porém, as vendas de cocadas e acarajé costumavam ser apenas fachada legal dessas
senhoras gordas e joviais, que eram, na verdade, lideres religiosas de suas comunidades
nos entornos da praga onze. Essa religido, naturalmente € o candomblé. Mas elas também
eram as animadoras do samba e do choro que se tocavam em suas casas. Assim, quando
as escolas de samba foram fundadas, em fins da década de 1920, as baianas foram as
primeiras a formar uma ala e conquistar seu lugar nos desfiles — ala, essa obrigatdria desde
1933. E a baiana como fantasia ja existia ha muito tempo no carnaval. Por ser considerada
simples a fantasia de baiana (uma bata de algodao, uma saia de renda, alguns colares e
pulseiras de pedraria e turbante, com ou sem cestinha de frutas de cera), e podia ser feita
até de chita, a baiana ndo era bem recebida nos bailes de gala do Carnaval. Dai que as
atrizes, ao usa-las em seus numeros “baianos” no teatro de revista e nos cassinos, tivessem
que estiliza-las, para que aparecessem mais luxuosas. E isso ndo comegou com Carmen,
mas muito antes. A primeira baiana estilizada de que se tem noticia no teatro de revista
foi a da estrela Pepa Ruiz® e desde entdo as baianas nunca sairam de palco. Segundo
Castro (2005, p. 171), “em 1933, elas estavam t&o integradas no cenario artistico que o

filme “Voando para o Rio”, mostrava um coro, no show do Copacabana Palace”.

A mulher criada pela sociedade brasileira surge a partir das ideias europeias e
americanas inseridas na sociedade brasileira. Segundo Cristina Azambuja (2003, p.85),
“no inicio do século XX, a mulher estava desestruturando a instituigdo familiar com suas
atitudes e ideias. Muitos acreditavam, ao lado de tedricos e economistas ingleses e
franceses, que o trabalho da mulher fora de casa destruiria a familia, tornando os lagos
familiares mais frouxos, além de debilitar a raca, uma vez que as criangas cresceriam
soltas sem a constante vigilancia das mées. Assim, o perigo iminente era de que as
mulheres deixariam de ser maes dedicadas e esposas carinhosas caso trabalhassem fora
do lar e que rapidamente se desinteressariam pela maternidade e casamento”. A divida

estava relacionada com a questao de que seduzidas pelas facilidades do mundo moderno,

5> Atriz espanhola - Sobre o desempenho da atriz espanhola, Santos Gongalves comenta:

Os cinco primeiros, uma cena a que Sousa Bastos pos o titulo de Concurso Internacional, - consistem na
apresentacdo de outros tantos tipos diversos de mulher — a italiana, a francesa, a espanhola, a

baiana e a portuguesa — cantando cada uma alguma das cang¢fes mais em voga do seu pais. Este trabalho é
simplesmente um dos mais primorosos que Pepa tem feito. Nenhuma das cinco mulheres se parece com a
outra. A suave melancolia da italiana cantando em tom meigo e dolente a Mandolinata, a alegre
desenvoltura da francesa entoando uma cangoneta petulante, o salero inexcedivel da espanhola
executando uma cancao caracteristica, a voluptuosidade langorosa da baiana exibindo umas trovas
brasileiras cheias de cunho nacional, e a graga da portuguesa cantando o fadinho, tudo isto Pepa faz
destacar tdo bem e frisa tdo perfeitamente e acentua de tal forma, que, de mais formagdes, mal parece uma
s0 atriz a desempenhar os cinco papéis. (GONCALVES apud TIBAJI, 2014, p. 173-174)
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pelo discurso radical do feminismo e do anarquismo as mulheres deixariam de ser
mulheres, ou melhor, deixariam de exercer seu devido papel na sociedade. As novas
conquistas das mulheres europeias influenciaram gradativamente o perfil da mulher
brasileira, aumentando também o crescimento do mercado de consumo transformando a
mulher brasileira dona de casa, umas das suas maiores consumidoras. Esse novo modo
de vida, é incorporado pela alta sociedade, que podia desfrutar de tais produtos. Segundo
Araljo (2002, apud Azambuja, 2003, p.85), a sociedade da década de 30 criou
mecanismos para diferenciar-se socialmente, ela almejava mostrar-se civilizada e queria
realmente representar um “lugar social”. Sem divida, a sociedade desse periodo prezava
pelo acimulo de bens e de intelectualizacdo. O consumismo aumentava cada vez mais e
naturalmente a mulher representava a grande consumidora de produtos para sua familia.
As donas de casa gque se preocupavam com o bem-estar de seus filhos e marido dedicavam
boa parte de seu tempo folheando revistas a procura de novos produtos”. Nesse periodo
podemos verificar que a imagem feminina se ligava ao estereotipo de mée/rainha do lar.
As suas obrigagfes com o marido e casa eram seus problemas, 0 que preenchia o seu

universo, e é essa a imagem veiculada nos anuncios da década de 30.

Nesse sentido, é importante ressaltar que essa imagem da mulher que estava sendo
construida se baseia em um periodo em que a mulher era criada para ser dona de casa e
mde. Como confirma a revista FON FON, num artigo da época intitulado “Saber ser
mée”:

A missdo feminina na vida é importantissima; a mulher é auxiliar do
homem, alem de ser sua companheira, e seu papel, na vida, é glorioso...
A mulher tem a seu cargo crear erepartir a felicidade. Fazendo felizes
seus filhos e seu marido...Os deveres a ela impostos, pela grandiosidade

mesma da sua missdo na vida, devem ser aceitos sem revolta e realizar-
se com alegria. (Fon-fon, 21/12/1940, p.16)

Face a este contexto, o proximo subcapitulo aborda a imagem da mulher que
acabamos de descrever, atraves da influéncia que teve Carmen Miranda, tendo em atencéo
a forma como ela, enquanto mulher do meio artistico, era vista e representada

globalmente.
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1.3 A CONSTRUCAO DA IMAGEM E DOS MEIOS DE COMUNICACAO DE MASSA

O cinema foi a primeira ferramenta a trazer ao mundo imagem do que estava
acontecer em outros lugares. A construcdo de um filme tem por base uma sequéncia de
imagens que juntas produzem movimento e dao origem ao que vemos representado na
tela do cinema. Antes do filme, a pintura era vista como uma perspectiva centralizada no
olho do espectador. De acordo com John Berger “Essa perspectiva faz do olho o centro
do mundo visivel, mas o olho humano sé pode estar em um lugar por vez, ele leva o
mundo visivel consigo conforme caminha, com a invencdo da camera, tudo muda,
podiamos ver coisas que ndo estdo na nossa frente, as aparéncias podiam viajar e cruzar

mundos®”.

Entre todos os meios de comunicacdo da industria cultural, o cinema é
possivelmente o mais abrangente e influente. Tendo em conta os varios géneros
cinematogréaficos, entre muitas outras possibilidades, os filmes podem expressar de forma
critica a politica, além de se referirem a outros elementos da sociedade em geral, na
medida em que algumas producdes se posicionam de forma critica em relacdo ao que esta
acontecendo no governo, na sociedade atual e na prépria indUstria cultural. Entre os
autores que escrevem sobre a imagem temos Gilles Deleuze (1983, p.56), que afirma que
0 movimento de camera ja introduz varias imagens numa Unica, com reenguadramentos.
Assim, as imagens-movimento séo a sequéncia de planos com 0s movimentos percorridos

pela camera.

Em relacdo a cinematografia nos anos 30 em especial no Brasil, pode-se dizer, que
a escolha de artistas para o cinema brasileiro veio por meio da radio. Os cantores do radio,
radialistas, locutores e outros profissionais da area, se aventuravam pelos caminhos da
sétima arte. O objetivo era Hollywood, o estudio americano tinha pouco mais de 10 anos
e segundo Castro (2005, p.35-36) ja era uma grande ilusdo. O autor diz ainda que

Hollywood criou o star system’ e passaram a abastecer gratuitamente as revistas com

® Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=dijaK EzXzD8 > Acesso em: 05 de agosto de
2021.

7 eles perdiam “seus tragos reais como os herdis antigos, escapando a memdria imediata das pessoas que
Ihe séo proximas e de suas familias, tornando-se, gragas a uma sele¢do arbitraria de tragos comuns,
individualidades inorgénicas que podem ser reproduzidas indefinidamente. Logo, os atores ndo deverdo,
em sua vida pessoal, separar-se da localizagdo paramnésica que lhes é assegurada por

contrato: a gravidez ilegitima de Ingrid Bergman (a jovem Joana D"Arc!) e sua ligagdo com Roberto
Rosselini chegou a motivar uma intervencao no Senado americano em plena Guerra da Coréia, antes de
arruinar a carreira da atriz em Hollywood. O cinema ja se inicia na fachada de seus palacios, onde séo
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centenas de fotos de suas estrelas — com a quais todas as mulheres queriam parecer. No
Brasil, revistas como Selecta, Para Todos e a especializada Cinearte tentavam inventar
similares nacionais das estrelas americanas para criar um a espécie de star system que
estimulasse o cinema brasileiro. Entre as milhares de garotas que enviavam suas fotos

para essas revistas, estava Carmen Miranda.

Segundo Paulo Emilio Salles Gomes (1974, p.336), a star system que a revista
Cinearte produzia estava originalmente ligada “a lei dos tipos”, a necessidade de
adequacao do ator a personagem e as regras de verosimilhanca que apontavam para uma
representatividade socioldgica, transformando-se em critério de estrelismo, reduzida a
parametros estético-sexuais. Para exercer atracdo sobre o espectador, a mulher deve ser

um’ tipo de beleza’ e 0 homem um ‘tipo de virilidade’.

Essa industria cultural que se espalhava pelo mundo por meio da radio, nao foi
bem recebido pelos paises europeus. Segundo Nelson Ribeiro (2010, p.117), “o
liberalismo econémico aplicado a radio, ao mesmo tempo que dominava nos Estados
Unidos, era rejeitado pela maioria dos paises europeus”. O autor ainda continua: “o peso
comercial da radio nos Estados Unidos tornar-se-ia ainda mais evidente a partir de 1934,
com a criacdo da Federal Communications Comission (FCC), que passou a assumir a

responsabilidade pela gestdo global das telecomunicagdes”.

Mas foi somente em meados do século XX que a radio surgiu no cotidiano dos
portugueses. A este propoésito, Ribeiro (2010, p.121) afirma: “No Sul da Europa, a radio
foi efetivamente o primeiro meio de comunicacdo a chegar a um namero significativo de
individuos: ao contrario do que sucedeu no Norte do continente e nos Estados Unidos da
América, onde no final do século XIX a imprensa se desenvolveu como uma indistria de
massas, em paises como Portugal, Espanha, Italia e Franca seria necessario esperar até
meados do século XX para se assistir a massificacdo dos jornais. A verdade € que, antes

do aparecimento da radio, a taxa de circulacdo da imprensa era bastante reduzida no Sul

escritos, em letreiros iluminados, os nomes das estrelas. O cinema “é como este esplendor da vida, que se
encontra ao lado de cada ser, invisivel, distante e, portanto, presente. Basta que o invoquemos pelo nome
certo, pela palavra certa, e ele vira, ai esta a esséncia da magia®, observa Kafka em seu diario em 1921. A
medida em que a estrela de cinema faz parte do universo isolante da percepcédo

indireta, ela compde uma figura iconica que ndo pode ser comparada a presenca da criacdo teatral. Ela é
uma vestal deste sol em cada imagem ao qual Gance se refere, guardia de um lar nacional onde a
iluminagdo intensa ndo pode ser comparada a nenhuma outra. A estrela conhecerd um

destino semelhante ao da antiga sacerdotisa: ceder a paixdes demasiado humanas e amar o amor mortal
representa o fim de sua prépria imortalidade, o comeco de um isolamento do qual a censura e as ligas
puritanas e politicas se encarregardo de reforcar diligentemente” (“in” “Guerra e Cinema”, PAUL
VIRILIO, Ed. Scritta, 1993, pp. 73 a 74).
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da Europa. A expansdo do numero de leitores pressupunha a existéncia de uma classe
média instruida, que ndo existia quando a radio se desenvolveu: o analfabetismo era um

dos principais entraves a massificacdo da imprensa”.

Nesse sentido, pode-se perceber que a imprensa escrita existente na época
produzia conteudo para publico elitizado, com a chegada da radio, Portugal tinha enfim
seu primeiro meio de comunicacado de cultura de massa. Esse novo meio de comunicagéo

comecava também a alterar a rotina das familias. Segundo Ribeiro (2010, p. 123),

Para a maioria da populacdo portuguesa, o aparecimento da radio foi
sindnimo de acesso a informacdo e ao entretenimento, que de outra
forma lhe estariam

vedados: Portugal era um pais marcado tanto pela ruralidade como pelo
analfabetismo. Ter acesso a um aparelho receptor significava a
possibilidade de partilhar com os seus concidaddos 0s mesmos
acontecimentos desportivos e politicos, as noticias de maior relevo e os
programas de entretenimento, dos quais desde cedo se destacaram as
emissdes musicais, que granjeavam inumeros elogios por parte dos
ouvintes.

Ribeiro (2010, p.126), ainda descreve como era o star system em Portugal: “A
massificacdo da radio como meio de comunicacdo também trouxe consigo 0s primeiros
sinais do star system. Ainda antes de os chamados «artistas de radio» se popularizarem
por apresentarem as suas masicas ao microfone, ja os locutores eram objeto de admiracao
por parte dos ouvintes, que se habituaram a escutar tanto as noticias como 0s programas

de entretenimento apresentados pelas vozes das estagdes”.

Os meios de comunicacéo tanto na Europa, quanto no Brasil e nos Estados Unidos
expandiu-se apo6s a Segunda Guerra Mundial a maioria da populacdo passou a ter mais
tempo livre, bem como acesso a televisdo, a radio, aos discos, ao cinema e a imprensa a
uma escala inimaginavel. A sociedade de consumo que emergiu contribuiu para amplo
crescimento das novas formas culturais. Estas vieram romper com as nocdes tradicionais
de cultura e uma nova realidade cultural, abrindo a discusséo sobre a sociedade de massas
e sobre a cultura industrializada. Essa nova sociedade também contribuiu para o novo

papel da mulher dentro da sociedade, o que sera discutido no proximo capitulo.
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CAPITULO Il = EMPODERAMENTO DA MULHER NO BRASIL E EM
PORTUGAL

O século XIX, foi uma época de transformacgdes no mundo todo. O Brasil deixou
de ser monarquia em 15 de novembro de 1889 e se tornou republica, foi consolidado o
capitalismo e foi abolida a escravatura (a 13 de maio de 1888). Segundo Boris Fausto
(2006, p. 245-248), 15 de novembro se caracterizava como uma grande incerteza, 0s
varios grupos que disputavam o poder tinham interesses diversos e divergiam em suas
concepcdes relativas a organizacdo da republica. Paralelamente, também houve
mudancas quanto ao papel das mulheres. Se, no governo Vargas, estas tinham o papel de
serem boas méaes, filhas e esposas e 0os media da época, divulgam noticias, para reforcar
a moral e os bons costumes, no Estado Novo queria-se que essas mulheres fossem mais
cientificas e modernas — contudo, sem se esquecer das tradicionais obrigacfes a elas
destinadas. Segundo Aiene Rizza Melo (2019, p. 19, apud Nahes, 2007, p. 14), “A
estratégia da Era VVargas era a retirada da mulher do espaco publico para o espaco privado,
restringindo-a ao espago privado do lar”. Almejava-se, pois, a participacdo das mulheres

nas missas, nos jornais, nos postos de satde e em diversos outros espacos.

Em relacdo a vida urbana, o pais ainda se espelhava nos ideais europeus
incorporados na sociedade brasileira. O Rio de Janeiro era a metropole da época, o local
de maior importancia econdmica e politica do pais. Foi capital do Brasil desde 1763 até
1960, quando ocorreu a inauguragdo de Brasilia. No Brasil, a mulher no inicio do século
XX ainda era vista como a mulher fragil, educada para ser dona de casa, esposa e mée,
mas esse seculo foi o comeco das transformaces culturais e das liberdades para futuras
conquistas femininas. As mulheres comecam a escolher seus caminhos
independentemente de suas familias e sociedade. Apesar de ser permitido as mulheres
estudar, ainda havia uma diferenciacéo de contetidos dados para homens e mulheres. Uma
das poucas possibilidades de profissdo, sendo a Unica da época, era tornar-se professora,
cursando o magistério. A sociedade acreditava que a mulher ndo conseguiria trabalhar e

ser boa mée e esposa a0 mesmo tempo.

O casamento era a maneira da mulher ascender na sociedade, na maioria dos casos,
e o futuro marido era escolhido pelo pai da moga. A menina tinha como funcéo social:
preservar e/ou elevar esse status através de amizades e relacOes estabelecidas antes e apos

0 casamento, sendo responsaveis pelos status social dos pais e marido.
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Maria Angela D’incao (2011, p. 230) afirma que a mulher era

Considerada base moral da sociedade, a mulher de elite, a esposa e mée
de familia burguesa deveria adotar regras castas no encontro sexual com
0 marido, vigiar a castidade das filhas, constituir uma descendéncia
saudavel e cuidar do comportamento da prole.

Em relacdo as mulheres em Portugal, somente quando se tornavam vilvas
adquiriam certos direitos. Para instituicdes oficiais, as mulheres praticamente nédo
existiam. “A sua presenca pode, no entanto, ser captada, em alguns documentos de
natureza fiscal, sobretudo quando vitivas™®. Pelos levantamentos obtidos no site Estudo
Geral e pelo autor Renato Ortiz, percebe-se que tanto no Brasil quanto em Portugal no
inicio do século XX a mulher estava a servico do homem e da familia.

Com o surgimento da revolucgéo industrial, a mulher ganhou espaco, trabalhando
como operdria nas fabricas. Quando as mudancas comecgaram realmente a acontecer,
foram criados movimentos feministas que desencadearam uma série de conquistas, como
o direito do voto, ocorrido no Brasil em 1932 na Era Vargas.

Ja em Portugal, o direito do voto ocorreu definitivamente em 1934, estabelecendo
esse direito para as mulheres com mais de 21 anos, as solteiras com rendimento préoprio
ou que trabalhassem, e as chefes de familia e as casadas com diploma secundério ou que
pagassem determinada contribuicdo predial (Decreto-Lei n.° 24 631, de 6 de novembro
de 1934). Porém, tecnicamente, a primeira vez que uma mulher votou em Portugal foi em
1911, pois a lei da época ndo especificava o género, apenas dizia que era permitido o voto
a todos os chefes de familia que soubessem ler. Em 1913 a lei foi modificada para incluir
somente homens, chefes de familia. Assim as mulheres s6 puderam votar dois anos depois
das mulheres no Brasil.

E interessante destacar algumas dessas organizacbes voltadas apenas para
mulheres, como a Liga Republicana das Mulheres Portuguesas (1907-1919) que lutavam
pelos direitos das mulheres (direito do voto). Outro grupo que vale a pena mencionar € a
Mocidade Portuguesa Feminina (MPF), que teve papel fundamental na politica do Estado
Novo. Documentos obtidos pela autora Irene Flunser Pimentel em sua dissertacdo de
mestrado intitulado “Contributos para Historia das Mulheres no Estado Novo: As

organizagOes femininas do Estado Novo < A Obra das maes pela educagédo nacional> e a

8 VIEIRA, p.150 Disponivel em:
<https://estudogeral.uc.pt/bitstream/10316/36869/1/As%20mulheres%20na%20sociedade%20portuguesa
%20oitocentista.%20Algumas%20quest%C3%B5es%20economicas%20e%20s0ciais%20%281850-
1900%29.pdf> acesso em: 09/06/2020
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https://estudogeral.uc.pt/bitstream/10316/36869/1/As%20mulheres%20na%20sociedade%20portuguesa%20oitocentista.%20Algumas%20quest%C3%B5es%20economicas%20e%20sociais%20%281850-1900%29.pdf

<Mocidade Portuguesa Feminina> 1936-1966”, especifica 0 apoio das mulheres ao
regime de Salazar. Segundo a autora (1996, p.9- 10), “diferente do que aconteceu com
Hilter e Mussolini, o Estado Novo foi o primeiro regime portugués a permitir que
mulheres fossem deputadas e a contar nas organizacdes femininas estatais com dirigentes
femininas, muitas das quais solteiras e intelectuais, ao contrario da apregoada exclusiva
fungdo maternal e familiar da mulher. Pimentel diz ainda: Quanto a "massa" das
mulheres, mesmo se subalternizadas em relacdo aos maridos, teriam, porém, sido
valorizadas na medida em que delas dependia a "salvaguarda moral” do espaco familiar

e a "renovacdo da raca” "a submissao devida ao marido apagava o papel da mulher, mas
a maternidade fazia dela um dos sustentaculos da nag&o".

Pimentel (1996, p. 171) conclui que: “apesar de haver mulheres a favor do regime
ainda existia a oposicdo que se concentrava na unica organizacdo existente Conselho
Nacional das Mulheres Portuguesas. “Nos anos trinta, havia em Portugal uma tnica
organizacao feminina, o CNMP, existente desde os tempos da Republica, que, apesar de
ndo ter uma intervencdo diretamente politica, podia ser considerada uma organizagdo da
oposicao ao regime. Como veremos, o Conselho Nacional das Mulheres Portuguesas., ao
contréario de outras organizac@es, associacdes, sindicatos e partidos que foram extintos
pelo Estado Novo, permaneceriam até 1947

Essa luta das mulheres, estava a acontecer pelo mundo todo, e em Portugal e Brasil
ndo era diferente. Em Portugal, a luta da mulher passava pela acdo moral no lar e pela
educacdo religiosa das criancas.

A segunda Revolugéo Industrial, trouxe invengdes que mudariam toda a forma
de pensar e ver o mundo. Nesse quadro, foi gerada uma infinidade de novos produtos que
fariam parte do cotidiano do inicio do século XX: automdével, bonde, telefone, aeroplano,
eletricidade domeéstica, cinema, radio, raios X, vacinas e uma gama de eletrodomésticos.

A crise na bolsa de valores em Nova York, também ndo ajudou. O Brasil, que
tinha como base econdmica a agro exportagéo, sofreu muitas perdas. Um dos setores mais
prejudicados foi o cafeeiro, consequentemente, minando os ideais de sua oligarquia que

estava diretamente ligada ao governo do pais (politica do “café com leite”)®

9 A Politica do Café com Leite consistiu nos acordos politicos entre as duas principais oligarquias
regionais do Brasil da Republica Velha: S&o Paulo e Minas Gerais. é uma expressdo utilizada para
caracterizar um procedimento politico tipico de um periodo da histdria do Brasil denominado de
Republica Oligarquica (1898 a 1930). Esse procedimento consistia na alternancia no cargo de Presidente
da Republica entre as oligarquias.
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Mas para que a sociedade brasileira viesse a fazer parte desse mundo mais
moderno, foram necessarias mudancas drésticas, pois importava questionar como seria
possivel tornar o pais, que fazia parte de uma economia agricola, numa economia
industrial. Ou seja, um Brasil cosmopolita.

As transformacdes em curso ocorreram também numa dimensao artistica, como
mostram movimentos artisticos, como o naturalismo — que chamou a atengdo de
encenadores como André Antoine. De acordo com Margot Berthold (2014, p. 455) “a
época do naturalismo foi também a das primeiras aventuras com ‘cinematégrafo’. Os
filmes de Charlie Chaplin e Buster Keaton sobre a luta do homem comum contra a trai¢éo
das coisas infletiram a énfase naturalista a0 mundo da coisa material para o grotesco e
para 0 comico. Antoine dedicou-se inteiramente ao cinema ap6s 1914, primeiro como
ator e diretor e por fim como critico. Rodou peliculas utilizando material de Dumas Hugo
e Zola, e transp0s seu estilo naturalista do palco para tela”.

Enguanto o teatro se modificava, o papel da mulher no meio artistico também se
ampliava no final do séc. XIX e inicio do séc. XX. As mulheres comegavam a buscar
outras carreiras além de professoras e operarias. As companhias de teatro eram uma
dessas op¢Oes - mas ndo que fosse valorizado ou respeitado o papel da mulher nesses
ambientes. O Rio de Janeiro, no final séc. XIX, recebia as companhias de teatro,
principalmente as portuguesas, como reflexo da consolidagdo de uma cultura urbana de
entretenimento internacional, exibindo espetaculos de diferentes géneros. A cidade se
destacava pelo centro cultural e politico. De acordo com Flavia Ferreira de Almeida
(2017, p. 223) “a cidade do Rio de Janeiro experimentou uma pujante vida cultural e
artistica adquirindo habitos burgueses que se expressavam nos cafés, nos saldes elegantes
e nos teatros da cidade”. Durante a segunda metade do século X1X, com a vinda de outras
companhias europeias e 0 aumento do nimero de teatros e seus financiamentos, a classe
artistica comecava a se renovar, procurando atores com talentos maltiplos para ingressar
nas companhias e foi nesse momento que ocorreu um processo de feminizacdo da
profissdo, sobretudo nas capitais europeias. Nesse periodo as mulheres comecam, a se
interessar pela &rea artistica, em especial na atuagdo, como meio de sustento e crescimento
profissional. Algumas inclusive conseguiam chegar ao estrelato.

Os espetaculos em parte eram musicais e a aparéncia fisica e a voz eram
determinantes na carreira de uma atriz do teatro musicado. Segundo o historiador
Christophe Charle (2012, p. 127):
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O envelhecimento, problema crucial a atividade, afeta os dois sexos de
forma desigual. Os principais trunfos iniciais das mulheres que se
arriscam no palco sdo a voz e a aparéncia fisica (“beleza natural”,
maneira de vestir-se e porta-se), mas eles se apagam com o tempo.

As atrizes com mais tempo de casa e que ja tinham seus nomes consagrados ainda
conseguiam bons papéis, mas aquelas que ndo conseguiram fazer seus nomes estavam
sendo substituidas pelas atrizes mais novas. Outro problema eram as diferencas salariais
entre as atrizes portuguesas e brasileiras. Tal como escreveu o critico teatral Nazareth
Menezes em sua coluna “A proposito”, da revista O Theatro'®, em 9 de novembro de

1911, sobre as companhias teatrais portuguesas no final do séc. XIX:

As companhias portuguesas passam aqui quase todo o ano, tomam
conta dos nossos teatros, exploram o nosso publico, achincalhando-o
com as suas indecéncias, os seus desmoralizados e sedico repertorios e
ainda por cima, estabelecem o espetaculo por sessdes, tirando o Gltimo
recurso de que langaram mé&o 0s nacionais para manter 0 nosso
misérrimo teatro.

Dessa maneira, prejudicando a carreira dos atores brasileiros, as companhias
portuguesas vinham para o Brasil com intuito de fugir das doencas que se multiplicavam
nos periodos mais quentes, retornando aos palcos portugueses na época do inverno. O
Brasil recebia companhias teatrais de outros paises europeus como Italia e Franca, mas
foram as companhias portuguesas que, a partir da primeira década do século XX,
dominaram os palcos cariocas.

E importante ressaltar que as companhias de teatro da época eram construidas por
familias, em que cada pessoa fazia um papel dentro da trupe, como por exemplo, o tio era
o diretor, o irmdo o ator, os filhos e primos também se tornavam atores. Assim, de acordo
com Jerzy Grotowski(2007, p. 222),

[...] o pai e a mée eram atores, o velho tio era o diretor, mesmo se na
realidade sua fun¢ao se limitasse a indicar aos atores: “vocé deve entrar
por esta porta e sentar-se naquela cadeira”, além disso cuidava dos
detalhes do figurino e dos acessorios quando era necessario. O sobrinho
era ator e, quando se casava, a mulher também se tornava atriz; se
depois chegava um amigo, se unia a familia teatral. Essas familias
tinham um brevissimo periodo de ensaios, mais ou menos cinco dias,
para preparar uma novidade. Assim o0s atores daquele tempo tinham
desenvolvido uma memoria prodigiosa: aprendiam o texto com grande
rapidez e em poucos dias eram capazes de dizé-lo de cor. Mas, visto
que as vezes se confundiam, era necessario o ponto.

10 Essa edicdo da revista semanal, que data de 1911, foi dirigida por Nazareth Menezes em colaboracédo
com Jodo Claudio e J. Oz6rio. Existiram outras edigdes anteriores da revista com outros colaboradores.
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Outro fato caracteristico dos artistas da epoca, € que o esteredtipo do personagem
ndo mudava. Se o ator ou a atriz representava um viléo, ele sempre seria o vildo mesmo
que o contetido da peca se modificasse. O ator se especializava naquele personagem,
dominando o conjunto especifico de codigos e “clichés” necessarios para a representacdo
do seu papel-tipo. Dessa maneira, permitia que as companhias teatrais agilizassem o
processo de criacdo de uma nova pega teatral, 0 que era essencial para época pois, seu
modo de sobrevivéncia dependia de repertdrios novos para atrair mais publicos e

consequentemente vender mais bilhetes.

Esse tipo de teatro, aos poucos, ja ndo era suficiente para os atores e o teatro
comecou a dar sinais da necessidade de ampliar seus horizontes, de buscar novas direcdes
e de se reinventar. Adolphe Appia (1911, p.51-55) afirma que “O teatro se
intelectualizou” e lembra que “o corpo ndo € mais do que portador e representante de um
texto literario e s6 nesta qualidade se dirige aos nossos olhos”. foi um dos primeiros
pensadores do fendmeno teatral a definir o teatro como uma “obra de arte viva” e a
defender a “presenca viva do ator em cena” como a sua especificidade. Suas ideias
propagavam a necessidade de se “voltar ao principio, isto é, aos fatores de qualquer
maneira primordiais: a presenca do corpo criando o Espaco e o Tempo Vvivos e a
instauracdo da musica nesse corpo para operar a modificacdo estética que é prépria da
obra de arte”. No final do século XIX, como dito antes, o teatro comega a crescer,
transformando-se em mercadoria. E, com o tempo, foi se espalhando cada vez mais pelos
continentes, apareceram 0s primeiros empresarios do ramo artistico, especializados

nessas turnés, transformando o mundo em uma verdadeira sociedade do espetaculo.

O ator tinha que se especializar constantemente devido ao crescimento do nimero
de teatros e modelos teatrais que comecaram a surgir. De acordo com o professor Walter
Lima Torres Neto (2001, p. 273-274),

O século XIX é o momento culminante de seu trabalho visto a
proliferacdo

de teatros e o crescimento de uma demanda de entretenimento nas
principais cidades europeias e americanas. Quando eclode o advento
do naturalismo no teatro € o ensaiador teatral o0 homem de confianca
de diversos autores draméaticos que com suas pegas querem chamar
atencdo para os novos fundamentos de uma arte que busca refletir o real
de forma precisa, expondo a miséria dos ambientes e das personagens,
rompendo de uma vez por todas com a idealizagdo do comportamento
ficcional que reinava desde o classicismo. Pouco a pouco se delineia o
perfil do moderno diretor teatral [...]
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O ensaiador tinha como funcdo a organizacdo do espetaculo, garantir o bom
desempenho dos atores, resolver problemas, junto com o empreséario que podia ser o ator
principal, a escolha do repertorio que daria identidade ao grupo teatral. Em certos casos,

as funcgdes de ensaiador e empresario também se misturavam.

Nesse contexto de mudancas, que o teatro do século XX comeca a ganhar forma,
encenadores como Stanislavski, Meyerhold, Craig, Copeau, Grotowski, Brecht e Artaud
surgem com uma nova proposta de encenacdo tentando sair do convencionalismo ja
existente da época. Essas novas teorias de representacdo, rejeitavam o modelo de
interpretacdo tradicional e buscavam novas técnicas para reformular a arte do ator. Para
construir uma nova teoria de representagédo, ndo se pode esquecer que o material principal
do ator, ou atriz € o proprio corpo. De acordo com o ator Fabricio Ferreira do grupo
CONAC!, para se entregar acio nesse corpo, precisa entender as memarias emotivas que
estdo presentes no conceito com duas diades de criacdo: “Substantivo-Verbo e Verbo-

Substantivo”.

O ator afirma ainda que o primeiro Substantivo,

sdo o material de inspiracdo - Personagem. O "Verbo" significa, o que
essa figura, esse personagem faz, que acgBes ele desenvolve
naturalmente. O segundo "Verbo", ja na segunda diade de relacdo, esta
em como 0 meu corpo, enquanto ser-ator pode desenvolver essas acoes,
considerando as tensdes necessarias para que se estabelecga esse agir em
mim, a ponto de que o fruidor ndo veja um ator representando tal acéo,
mas o0 veja sendo a agdo - Onde se estabelece o segundo "Substantivo™
- a acdo viva e sendo vista no corpo do ser-ator, passando a ser
considerada como "ser-da-cena", que existe, que age e esta presente”.

Esta naquele momento, naquela encenacdo, porém quando acaba, o corpo desse
ser ator, volta a ser o “seu” corpo, seus pensamentos, seu modo de falar, de agir, volta a
ser a si mesmo. Dentro dessa ética, entende-se o que Odete Aslan (1994, p. 47) quis dizer

com novo modelo de formag&o do ator proposto no século XX:

Ante as deficiéncias de ensino, todos 0s homens de teatro tiveram a
mesma reagdo: criar um grupo de trabalho para experimentar em seu
ambito métodos de reeducacdo teatral. A Escola do Vieux-Colombier

11 CONAC (Grupo de Pesquisa e Extensdo em Composicdo Poética Cénica, Narratividade e Construcdo
de Conhecimento) desenvolve atividades de pesquisa, docéncia, extensdo e criacdo em artes junto a
Licenciatura em Teatro e ao Instituto de Arte e Cultura da Universidade Federal do Tocantins no Brasil,
seu coordenador e idealizador do projeto é o professor doutor Juliano Casimiro de Camargo Sampaio.
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de Jacques Copeau [na Franca], o Estudio de Stanislavski no Teatro de
Arte de Moscou, e o Laboratorio de Grotowski em Opole [Poldnia]
surgiram do mesmo desgosto em relacdo aos modelos de formacdo
existentes, do mesmo desejo de retirar-se momentaneamente para
dedicar-se a pesquisa, da mesma necessidade de refugiar-se em um
falanstério para evitar as mas ambigdes.

E uma constante busca pela criagdo de um modelo de atuagdo, tentando
aperfeigoar valores como “talento”, “inspiragdo” e “genialidade”, de forma a expandir
sua teatralidade como ator (a). Com o advento do cinema, o teatro deixou de ser a Unica
atracdo artistica daquele tempo, e os filmes trouxeram mudangas no estilo das mulheres.
Com efeito, o cinema mostrava outros modos de vida que néo se limitavam ao quotidiano
feminino que a maioria das mulheres brasileiras entéo viviam. Nessa medida, o cinema
era uma inspiracao, apresentando outras forma de agir, vestir e comportar. Mas o cinema
ndo € a Unica causa que justifica essas alteracbes. Os movimentos culturais iniciados no
final do séc. XIX e que ganharam renovada dindmica apds a segunda Guerra Mundial,
proporcionaram uma mudancga na mulher que se dividia na mulher dona de casa e a
mulher emancipada. A mulher que comecava entdo a ter acesso a novas profissdes antes
destinada apenas a homens, e integrava-se também na politica, a0 mesmo tempo que o
homem também se modificava, tornando-se mais sensivel e terno, em grande parte devido
a cultura de massas. De acordo com Luisa Passerini (1991, p. 382-383), a cultura de

massa revela,

no preciso momento em que dela se apropria, a ambivaléncia da
imagem feminina na cultura ocidental, acrescida, mais do que reduzida,
pelas exigéncias de emancipacdo: a hegemonia da figura feminina na
publicidade, mesmo nas capas de revistas e nos cartazes, remete com
efeito para coincidéncia entre a mulher como potencial sujeito e a
mulher como possivel objeto. Corre-se, porém, o risco de confundir
dois elementos diferentes: a real duplicidade na qual o curso da histéria
langou as mulheres, sobretudo com o desenvolvimento do ultimo século
e meio no plano de emancipagdo social e politica: o uso de valores
historicamente marcados (forca e agressividade ligados aos homens,
suavidade ternura ligada as mulheres) por parte da cultura de massa,
que os fixa em papéis rigidos e os democratiza reproduzindo-os em
larga escala.

Entre os produtos que, no @mbito da producéo e da cultura de massas, passaram a
circular, o vestuario foi um dos que teve maior impacto social, tendo provocado fortes

mudangas.
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O traje da mulher, antes dos anos 20, era composto por um traje fechado que
ocultava seu corpo. Segundo Cléo Busatto (2003, p. 242) o traje se dividia em duas
massas desiguais, separadas pelo estrangulamento da cintura sufocada num espartilho que
produzia a antinatural silhueta em S. A Primeira Guerra Mundial propiciou mudancas
neste setor: a mulher deixou de lado o espartilho, exp6s o corpo agora mais livre, adotou

a cinta-liga, a meia cor da pele, a saia-calca e os sutids modernos.
A este propdsito, Busatto (2003, p. 242) afirma que na década de 20,

vamos encontrar uma mulher mais magra, usando roupas mais simples
e flexiveis, ¢ com vestidos mais curtos. “Em 1917 a imprensa ja
denunciava que as mulheres estavam determinadas a gastar menos seda:
primeiro foram os decotes que abaixaram. Depois foi a vez de as saias
subirem”. Os cabelos também encurtaram, fazendo um estilo que ficou
conhecido como melindrosa. Na edigdo de dezembro de 1924, a Revista
Feminina indagava se 0 cabelo curto nio seria “um sintoma de
emancipag¢ao do belo sexo0”, j& que era usado por mulheres de profissdes
identificadas com a modernidade: escultora, literata, estudante,
datilografa.

Assim fazem parte desse grupo, as artistas, ndo somente escultoras, mas também
pintoras e atrizes da época. Ruy Castro (2005, p. 35-36) assinala que: “até os trajes de
banho diminuiram de tamanho, e os proprios trajes de praia estavam ficando
galopantemente mais leves: caiam aqueles tétricos vestidos frouxos, com gola a
marinheira e toca, e surgiram os primeiros maids, com saiote que deixava a mostra metade

das coxas” (e que logo seria também abolido, revelando a perna inteira).

Nessa época as mulheres queriam se parecer com as estrelas de Hollywood, no
Rio, segundo o autor (2005, p. 35-36), “desfilavam garconetes com pestanas de Joan
Crawford, manicures com batom a Gloria Samson, e até jornalistas com franjinha a Pola
Negri”. Entrar para 0 cinema era uma aspiracdo geral e, j& que Hollywood parecia

inatingivel uma chance no cinema nacional também servia.

Em Portugal, o género musical que crescia nas ruas de Lisboa era o fado. Ana
Campina (2017, p. 64) na sua tese de mestrado “O Fado como marca de Luxo”, destaca
duas hipéteses que justificam o surgimento do Fado. “A primeira é que o género musical
tenha vindo do mar. Campina escreve que a sua origem € maritima, defendendo que o
fado deve a sua génese na mausica portuéria. Sendo Portugal um pais de marinheiros e
descobridores, de partidas e chegadas, esta € uma hipotese a considerar. Vale a pena
lembrar que o mar se entranha e se confunde com a nossa cultura e que alguns poemas,

que também sdo letras de fados, abordam o tema, envolvendo-o na palavra que tanto sabe
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o fado: saudade. A outra hipétese que a mesma autora avanca envolve o Brasil, indicando
que ha também quem defenda que este género musical deriva de algo parecido, oriundo
do Brasil, semelhante as “modinhas” brasileiras do final do século XVII, cantadas em

Lisboa”.

Seja como for, o fado é um simbolo marcante da cultura portuguesa, assim como
0 samba 0 é no Brasil. E interessante destacar que tanto o fado quanto samba comegaram
nas classes mais baixas da sociedade. De acordo com o a informacdo facultada pelo
Museu do Fado'?, “o fado encontra-se, numa primeira fase, vincadamente associado a
contextos sociais pautados pela marginalidade e transgressao, em ambientes frequentados
por prostitutas, faias, marujos, boleeiros e marialvas. Muitas vezes surpreendidos na
prisdo, 0s seus atores, os cantadores, séo descritos na figura da faia, tipo fadista, rufido de
voz aspera e roufenha, ostentando tatuagens, habil no manejo da navalha de ponta e mola,

recorrendo a giria e ao caldo”.

J& 0 samba, de acordo com José Ramos Tinhordo (2012, p. 73-74), “vinha das
modinhas e lundu, que eram criagdes populares da gente branca e mestica dos principais
centros urbanos do Brasil, e s6 apds o sucesso de sua divulgacdo em Portugal por
Domingos Caldas Barbosa foram eruditizadas, passando quase a se confundirem com
arias de Operas, para voltarem a esfera do povo com a voga das serenatas, por volta da
segunda metade do século XI1X, no Brasil”.

Nesse contexto, Tinhordo (2012, p.55, apud Caldas Barbosa) afirma que

O lundu ... é a primeira forma musical afro-negra que se dissemina por
todas

as classes brasileiras e se torna méisica “nacional”. E a porta aberta da
sincopagdo caracteristica... é a porta enfrestada do texto cantando
sexualmente os amores desonestos [entre senhores e escravos], as
mésalliances, e se especializa na louvacao sobretudo da mulata.

Ana Campina (2017, p. 64) também percebe essa liga¢do do lundu, como outra
conjetura para definir a origem do fado, ela diz que: “também se aponta a teoria de que
possa estar ligado ao lundu angolano ou & morna cabo-verdiana”. Assim, essa é a primeira

semelhanca entre os dois tipos de musica popular criada pelos dois paises.

Outro ponto em comum entre o fado e o0 samba € que ambos nasceram nas ruas

das capitais principais da epoca Lisboa e Rio de Janeiro. Segundo Claudia Matos (1982,

12 Disponivel em: <www.museudofado.pt/historia-do-fado> Acesso em: 26 de agosto de 2020
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p. 25), “0 samba surge, no inicio de 1900, “como ritmo, danca e folguedo coletivo —
palmas, batuque, estribilhos cantados, aos quais posteriormente se acrescentariam
estancias mais longas”. O Samba e o Fado tém varias semelhancas, além do estilo Lundu
e o fato de ambos surgem da marginalidade da sociedade que estdo inseridos, ambos

foram perseguidos pela policia que ndo queria os ritmos em alguns pontos das cidades.

De acordo com Pedro Abib (2011, p.141), outro ponto s&o 0s sujeitos sociais que
representam esses dois estilos: “o0 malandro que pode ser representado pela figura do
sambista e o faia ou fadista que também se caracterizava por estar ligado aos espacos
onde reina o fado. Ambos circulam num ambiente urbano onde a luta pela sobrevivéncia
é condicdo bésica, envolvendo-se constantemente em brigas em disputas por territérios e
por poder, que resultam quase sempre em ferimentos a navalha ou faca, em alguns casos

mortais e também perseguicdes por parte da policia”.

E importante destacar que o0 samba se torna parte integrante da nagéo, principal
masica nacional brasileira, assim como fado é simbolo de uma nagdo, como um hino de

Portugal a se expandir pelo mundo.

Com tempo, o fado e 0 samba comecam a ter seu espaco. Em Portugal, no inicio
do século XX surgem os primeiros livros e publicaces dedicados ao fado, assim como

jornais e revistas.

Ja no Brasil, no inicio do século XX, o samba era dividido pelos sambistas
primitivos e a nova geracdo do samba. Sinhd, Donga, Jodo da Baiana, Caninha e
Pixinguinha, fazia parte dessa primeira geracdo. De acordo com Larissa A. de Oliveira
(2016, p.08), “esses sambistas primitivos concentravam- se em torno da casa da baiana Tia
Ciata®® (e outras tias) e praticavam um “samba amaxixado”, proximo ao Lundu”. Essa

aproximacdo entre 0 samba e 0 maxixe era mais do que natural, visto ser este o0 ritmo

13 Nasceu em 13 de janeiro de 1854, aos 22 anos, trazendo consigo uma filha, mudou-se para o Rio de
Janeiro, foi iniciadora da tradicdo das baianas quituteiras no Rio de Janeiro, com suas vistosas roupas,
colares e pulseiras, desenvolvendo uma atividade cercada por forte fundamento religioso. Influenciou sua
comunidade juntamente com as outras tias (Bebiana, Monica, Carmem, Perciliana, Amélia, dentre
outras). Mae-de-santo afamada, Tia Ciata festejava seus orixas, sendo famosas suas festas de Sdo Cosme
e Damido e de sua Oxum, Nossa Senhora da Conceicéo. Nas festas suas habilidades de partideira a
destacavam nas rodas de partido-alto, e seu neto Bucy Moreira aprendeu com ela o segredo do
"miudinho”, uma forma de sambar de pés juntos que exige destreza e elegancia, no qual Ciata era mestra.
Logo apds a cerimdnia religiosa, antecedida por uma missa cristd, musicos e capoeiras amigos da casa
armavam um pagode com violBes, pandeiros, ganzas e muito samba. Tia Ciata, partideira respeitada, ndo
deixava o samba morrer, providenciando que as panelas sempre estivessem quentes, por vezes,
promovendo em sua casa, saraus com chordes e bailes amaxixados no saldo da frente, sem esquecer um
bom samba 14 no fundo do quintal, sempre com uma ceriménia de candomblé encerrando as festividades.
Disponivel em: <https://www.tiaciata.org.br/tia-ciata/biografia> Acesso em: 15 de fevereiro de 2022
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popular do momento. O samba amaxixado era caracterizado por um andamento musical
mais lento, arrastado e acompanhado por uma divisdo ritmica menos sincopada —
considerando o0 samba moderno (instituido a partir da década de 1930). E dessa “escola

primitiva” aquele considerado o primeiro samba gravado, “Pelo Telefone”, de 1916.

E nesse periodo dos anos de 1920 que a carreira de Maria do Carmo Miranda da
Cunha comega e quando Amalia da Piedade Reborddo Rodrigues nasce'®. Apesar destas
duas artistas ndo serem exatamente da mesma idade, ambas foram as cantoras mais

marcantes da época entre os anos 30 e 50, no Brasil e em Portugal-

Como vimos neste capitulo foram muitas as transformac6es do papel da mulher
ao longo do periodo em causa. Transformac@es essas que ocorreram num plano social
mas que também se articularam com as alteragBes do meio artistico. E é atraves do
entendimento dessas alteracdes, que melhor poderemos compreender o percurso de

Carmen Miranda — como veremos no proximo capitulo.

CAPITULO 11l - CARMEN MIRANDA

Maria do Carmo Miranda da Cunha, a segunda filha do casal José Maria Pinto da
Cunha e Maria Emilia de Barros Miranda, nasceu no dia 9 de fevereiro de 1909 - um ano
e oito dias depois do regicidio®®. Nasceu na Varzea de Ovelha, uma aldeola da freguesia
de S&o Martinho da Aliviada, concelho de Marco de Canavezes, distrito do Porto,
provincia da Beira-Alta, no Norte de Portugal. Em setembro desse ano, José Maria Pinto
da Cunha e o seu cunhado Amaro partiram para o Brasil. A ideia era juntarem dinheiro,
de forma a conseguirem apoiar a vinda posterior da familia. Assim, Carmen Miranda
chegou ao Rio de Janeiro, juntamente com a sua mée e irméd, no dia 17 de dezembro de
19009.

De acordo com Ruy Castro (2005, p. 17-21), o primeiro local onde moraram no

Rio de Janeiro foi em S&o Cristovédo, um tradicional reduto da imigracdo portuguesa. Em

14 Segundo 0 Museu do Fado Amalia nasceu em 23 de julho de 1920, porém, existe algumas reservas
guanto ao dia exato, a artista adoptou o dia 1 de julho como data de aniversario durante toda a sua vida.
Disponivel em:< www.museudofado.pt/fado/personalidade/amalia-rodrigues > Acesso em: 02 de
setembro de 2020.

15O regicidio do Rei Dom Carlos, em fevereiro de 1908, foi o prendncio do fim da monarquia em
Portugal. Dom Manuel Il permaneceu ainda no trono até a proclamacao da republica a 5 de Outubro de
1910.Disponivel em: < https://www.rtp.pt/naoticias/cultura/o-regicidio-de-1908-prenuncio-da-instauracao-
da-republica_v1103108> Acesso em: 01 de agosto de 2020.
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1915 mudaram-se para uma casa de vila na Lapa, onde passariam dez anos. A educacao
de Carmen comecou no Colégio Santa Teresa, das freiras vicentinas, junto com a irmé
Olinda. Porém, como irma mais velha, era a que sempre tinha que se sacrificar - com doze
anos largou a escola para trabalhar. Carmen foi a Unica dos seis filhos que constituiam
entdo a familia a terminar o ensino médio. No entanto, o que Carmen e 0s irmaos
aprenderam ao longo dos dez anos vivendo na Lapa foi transformador, principalmente
para Carmen, que era esperta e ndo tinha “papas na lingua”, numa época que as meninas

tinham que ser recatadas. Tal como anotou Castro (2005, p. 21):

Ela trouxera da Lapa um farto repertorio de girias, talvez em reacdo aos
exercicios bons modos impostos pelas freiras. Para ela, uma pessoa era
“velhinho”, “filhote” ou “meu nego”, intima até de estranhos, “querido”
e “meu bem” era um tratamento que ela dispensava a primeira vista;
uma coisa boa e diferente era “de matar”, um sucesso era “um chua”;
dinheiro era “arame”, fugir ou desaparecer era “azular”, flertar ou
exibir-se era “fazer farol” dominava também o patoa portenho que,
através do tango, tinha se implantado na fala do Rio: “bacana”, “otério”,
“engrupir”, “afanar”. A giria era a moeda corrente que igualava finos e
grossos se fazia de todos, ndo importava origem. E, com todo o peso de
sua familia portuguesa, a jovem Carmen era carioquissima, intima das
manemoléncias e a vontade em qualquer situagao.

De acordo com Castro (2005, p. 24-25), “o primeiro emprego de Carmen Miranda
foi na loja La Femme Chis, na qual aprendeu a fazer chapéus e a decorar montras.
Contudo, rapidamente encontrou um outro trabalho, com um salario melhor, na loja A

Principal — na qual conheceu Mario Cunha, que seria seu namorado por sete anos”.

Enguanto Carmen trabalhava nas lojas, estava sempre atenta as modas que
apareciam nas revistas da época, e € nesse periodo que, como muitas outras meninas,
comecou a enviar fotos para as revistas a fim de ser selecionada para fazer trabalhos na
area artistica. Em 1926, Carmen fez sua primeira estreia nas paginas de revista — uma

imagem que Lisa Shaw (2013, p. 11) descreve nos seguintes termos:

A photograph of young smiling Carmen Miranda was published in the
Brazilian magazine Selecta on 7 July 1926, liustrating an article entitled
“Who will be the Queen of Brazilian Cinema?” The article concerned
a talent contest promoted by the National Circuit of Film Exhibitors,
and although Carmen, mas not referred to by name.

E, no entanto, em 1927 que a carreira de Maria do Carmo realmente comeca.
Segundo Castro (2005, p. 38-39,) “nesse ano conhece Anibal Duarte de Oliveira, cantor

e jornalista, ao entregar marmitas feitas por sua mae. Oliveira estava organizando um
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show beneficente a se realizar em janeiro de 1929 no Instituto Nacional de Mdsica e
convidou Carmen a cantar no evento. Essa participacdo, dependeria da aprovacgdo do
responsavel que estava dirigindo o espetaculo, o violonista e compositor Josué de Barros.
Um més antes do festival, em dezembro de 1928 Anibal levou Carmen a Josué”. E o autor
(2005, p. 48-49) continua: “Em agosto ou setembro de 1929, Josué levou Carmen ao
diretor artistico da Brunswick, o pianista e compositor Henrique VVogeler, que gostou do
que ouviu. Carmen gravou entdo um samba de autoria de Josué: “Nao va simbora” e 0
choro “Se o samba ¢ moda”. A empresa revelou artistas promissores, dentre eles: o
flautista Benedito Lacerda e seu grupo Gente do Morro, o conjunto vocal Bando da Lua
(que cantaria com Carmen futuramente) e o cantor e compositor Paulo de Oliveira”, mais

tarde lendario Paulo da Portela’®.

O disco ficou pronto em setembro, mas sé sairia em janeiro de 1930. Porém,
Carmen ndo ficou na Brunswick por muito tempo. Outra empresa da area artistica chegou
ao Brasil naquele ano, a Victor. Segundo Castro (2005, p. 49-50), “seu diretor artistico, o
americano Walter George Ridge, contratou o compositor Rogério Guimardes para
responder ao casting e pelo repertorio, assim como Pixinguinha para cuidar dos arranjos
e da regéncia dos varios grupos instrumentais da gravadora. Essa Ultima contratacdo era
audaciosa, dado que, pela primeira vez no Brasil, uma gravadora se atrevia a ter um
masico brasileiro - e como se ndo bastasse, negro - a frente de uma orquestra, composta
de brasileiros de todas as cores para acompanhar seus cantores. Desde que a Victor se
instalara ao lado da Travessa do Comércio, se tornara cliente da pensdo dos pais de
Carmen e ja a ouvira cantar. Rogério ndo apenas ouviu Carmen e a aprovou, cOmo se

encantou com sua voz e sua personalidade. O estudio da Victor ficava na rua do mercado,

16 Em 1922, nasce o0 bloco “Baianinhas de Oswaldo Cruz”, na esquina da Estrada da Portela com a Rua
Joaquim Teixeira, no qual Paulo toma parte como segundo diretor de harmonia. Recebe ai 0 apelido de
Paulo da Portela e promove noitadas de caxambu, partido-alto e samba de terreiro em sua casa, auxiliado
por Antbnio Caetano e Ant6nio Rufino. As reunides tornam-se muito grandes e os trés organizadores
alugam uma casa maior na Estrada da Portela. Ali, o sucesso das festas leva a formacdo do Conjunto
Carnavalesco Escola de Samba de Oswaldo Cruz, que tem como presidente Paulo da Portela, secretario
Antdnio Caetano e tesoureiro Antdnio Rufino. A escola é dirigida de forma diferente dos outros blocos e,
para escapar da perseguicdo policial, evitam-se os arruaceiros e os confrontos de rua. Seus dirigentes
passam a se vestir com elegancia, com terno branco, gravata, sapatos e anéis. Entre algumas mudancas de
nome, 0 conjunto passa a se chamar “Vai como pode” e, depois, “Grémio Recreativo Escola de Samba
Portela”. Com esse nome vence o primeiro desfile oficial do Rio de Janeiro, em 1935, com o enredo O
Samba Dominando o Mundo. Em 1941 o descontentamento de alguns membros da Portela com a presenca
de Heitor dos Prazeres e Cartola gera um desentendimento entre os dirigentes em pleno Carnaval, e Paulo
da Portela deixa a escola. A Portela segue como uma das principais escolas de samba da capital fluminense
e Paulo passa a integrar a Lira do Amor, pequena escola do suburbio de Bento Ribeiro, da qual se torna
presidente.  Disponivel em:< www.enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa498479/paulo-da-portela>
Acesso em 08 de setembro de 2020.
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22, a cem metros da travessa do comércio e foi essa a distancia que no dia 4 de dezembro
Carmen percorreu entre sua casa e 0 microfone para gravar a cancdo toada “Triste
Jandaia” e o samba “Dona Balbina” sempre da autoria Josué. Victor ndo perdeu tempo e
pds o disco nas lojas do Rio em principios de janeiro de 1930, quase ao mesmo tempo

que a Brunswick”.

O trabalho mais marcante, na carreira de Carmen Miranda foi a gravagéo da
musica “Pra vocé gostar de mim”, que seria conhecida por muitos como “Tai”. Segundo
Castro (2005, p. 51- 53), “a musica seria 0 inicio da consagracdo de Carmen, num
carnaval tdo rico que dividiria a musica popular brasileira em antes e depois daqueles trés
ou quatro dias de 1930. Nas duas semanas e meia seguintes, deu-se outra surpresa “Tai”
como o povo chamou “Pra vocé gostar de mim” alastrou-se pelos blocos de rua e pelos
bailes, e chegou ao sabado de Carnaval no dia 1° de marco, cantada por milhares de bocas.
Por que a surpresa? Porque eram trés marchinhas - coisa praticamente inédita na historia

do Carnaval”.

A fama a alcancava aonde Carmen ia: os jornais brasileiros e argentinos da época
a chamavam de “rainha do disco” e “a maior expressao da nossa musica popular”. Numa
entrevista a R. Magalhdes Jr para a revista Vida Doméstica, em julho de 1930, ao

responder candidamente sobre se nascera no Rio, ela respondeu:

“- ai uma coisa interessante! - todos que me conhecem pensam que sou
brasileira nascida no Rio, como se vé sou morena e tenho verdadeiro
tipo de brasileira, mas sou filha de Portugal, nascida em Marco de
Carnavazes e vim para o Brasil com um ano de idade (na verdade
menos) mas meu coracdo € brasileiro e, se assim ndo fosse, eu ndo

compreenderia tdo bem a musica desta maravilhosa encantadora terra.”
(CASTRO.2005, p.63)

A gravadora ap0s a entrevista, teve que contornar a situacdo, pois, era uma
estratégia de marketing esconder sua nacionalidade. Porém, isso ndo atrapalhou a sua
carreira. Em agosto de 1930, segundo Castro (2005, p. 65), Carmen Miranda gravou
quatorze musicas em seis se¢des durante doze dias resultando em sete discos que foram
langados um a um até o fim do ano, mantendo sua média de soltar um disco na praga a
cada 18 dias. Em dezembro, Carmen voltou a Sdo Paulo gravando 12 musicas em 6 se¢des
durante 7 dias resultando em 6 discos que foram distribuidos durante o primeiro semestre

de 1931 inclusive os feitos para o Carnaval.
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O inicio dos anos 30 foi a fase em que 0s compositores e cantores da geracao de
Carmen, tudo na faixa dos 30 anos ou menos, comecava a se formar. Com o surgimento
de Carmen e de suas inovagfes no ramo da mdsica, alguns cantores perderam seus
espacos por ndo conseguirem acompanhar essas mesmas inovacoes. A fama ja estava ha
muito tempo na vida de Carmen, que vinha a fazer uma revolucdo na musica brasileira,
tornando-a mais profissional, mais popular, mais picante, e estimulando os compositores
a explorar novos caminhos. A cantora ditava agora o ritmo de suas cangdes, tendo mais
liberdade na forma de cantar as letras, dando seu préprio toque sensual. Enfim, assumindo

o estilo que a consagrou internacionalmente.

Entre as pessoas que contribuiram para o sucesso de Carmen Miranda, podemos
salientar Cesar Ladeira, que foi um radialista contratado pela Mayrink VVeiga para tornar
a emissora mais profissional do Brasil. Segundo Castro (2005, p. 95-97), “foi esta a
primeira radio a trocar os caches por contratos de trabalho, com horarios e vencimentos
fixos, direito a férias, e os beneficios abrangiam todo o mundo, redatores, locutores,
contrarregras, arranjadores, musicos e cantores. A primeira artista que contrataram foi
Carmen Miranda, que desenvolveu o seu programa semanal as sextas-feiras, as oito da
noite, com o salario de um conto e 400 mil réis por més e a obrigacdo de chegar na hora.

Foi Cesar Ladeira quem criou a expressao “A pequena Notavel” para Carmen”.

Em 1934, seria 0 ano com grandes cancdes de sucesso tanto para Aurora quanto
para Carmen Miranda. De acordo com Castro (2005, p. 103), “Primavera no Rio” seria
apenas a marchinha quase definitiva sobre o Rio porque, com diferenca de dias, “Aurora
gravaria “Cidade Maravilhosa” de e com André filho — e esta € seria a Ultima palavra no
assunto. “Cidade Maravilhosa” iria atravessar as décadas e o século como sinénimo do
Carnaval e do prdprio Rio”. E importante destacar que a mdsica se tornou um hino do Rio
de Janeiro e um simbolo do Brasil. O ano de 1936 veio com varias novas propostas de
trabalho, além do Casino, a radio Tupi que havia acabado de ser inaugurada também a
contratou. Mas foi em fins de 1938 que surgiu um dos grandes sucessos de Carmen, ja
que foi nesse ano que participou do filme “Banana da Terra” e cantou pela primeira vez
“O que € que a baiana tem?”. Segundo Lisa Shaw (2013, p. 24), “Banana da Terra” foi
gravado por Wallace Downey’s e langado durante o carnaval do ano seguinte. Shaw diz

ainda que: “Distributed by MGM in Brasil, “Banana da Terra” premeried at the Cine
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Metro-Passeio in Rio’s city centre on 10 February 1939 and included two musical

numbers performed by Carmen?’.

Shaw (2013, p.12) escreve ainda que: “Carmen, like many of the first film actors
in Brazil, was already a well-established star of popular music and the radio when she
made the transition to the screen”!8, No comeco de fevereiro, duas semanas antes do
Carnaval, estreou “Banana da Terra”, e dias depois Carmen foi ao estidio da Odeon para
gravar “O que ¢ que a baiana tem?” ¢ a “Preta do acarajé” com Dorival Caymmi. O Rio
recebia um enxame de turistas dia e noite pela cidade. Entre esses turistas, podem
destacar-se os passageiros do navio francés Normandie que chegara ao Rio no dia 15 de
fevereiro, quarta-feira. Segundo Castro (2005, p. 179-185) “Entre os seus quase mil
passageiros naquela viagem, estava 0 magnata americano dos teatros, o empresario Lee
Shubert, seu libretista Marc Connelly, e sem nenhum vinculo com eles, exceto o das
ténues amizades do Olimpo, a patinadora e estrela da 20th Century-Fox, a dinamarquesa
Sonja Hernie. Naquela noite os trés foram a Urca e viram Carmen”. Comecava ali o
caminho de Carmen para o sucesso mundial: a artista deixaria de ser uma cantora/atriz
luso brasileira para se tornar uma lenda internacional. “Ao fim do espetaculo ele foi
apresentado a Carmen e a convidou para um jantar Black Tie em seu navio na noite

seguinte e conversar sobre uma proposta de trabalho em Hollywood”.

No dia 4 de maio de 1938, Carmen e o Bando da Lua embarcaram no navio
Uruguay, que atracou em Nova York na manhd do dia 17 de maio. Sua ida para
Hollywood € descrita por Cassio Emmanuel Barsante (1985, p. 5), que refere que,
“quando Carmen pisou na Terra do Tio Sam levava na sua bagagem artistica quase 300

musicas gravadas, 5 filmes e dezenas de shows inclusive dez excursfes a Argentina”.

Alguns dizem que Carmen Miranda foi “fabricada” para a famosa politica de boa
vizinhanca do entdo presidente Roosevelt. Porém, Barsante afirma que Carmen Miranda
“estourou’ nos Estados Unidos em 1939, poucos meses antes do inicio da Segunda Guerra
Mundial quando aquela politica de aproximagdo com as nagdes do Conesul ainda nao
tinha sido colocada em pratica. Agora, se Carmen serviu para sustentar a politica

desenvolvida por Roosevelt, ja é outra historia. Muitas artistas em Hollywood sonhavam

7 Distribuido pela MGM no Brasil, “Banana da Terra” estreou no Cine Metro-Passeio no centro da
cidade do Rio em 10 de fevereiro de 1939 e incluiu dois nimeros musicais interpretados por Carmen.
18 Carmen, como muitos dos primeiros atores de cinema do Brasil, ja era uma estrela consagrada da
musica popular e do radio quando fez a transicdo para as telas”
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fechar um ato e Carmen Miranda, sO precisou de seis minutos para isso. Dentre varios

jornais, que falaram de Carmen Miranda e o Bando da Lua, um deles chama atencao:

0 Daily News que estampou nos jornais “The Brazilian bombshell” (A
granada brasileira), assim, como a expressdo “A pequena notavel”
proferida no Brasil em tantos jornais, “The Brazilian bombshell” seria
a frase marcante de Carmen Miranda em sua carreira nos Estados
Unidos (CASTRO. 2005, p. 211).

Em Portugal, jornais que tinham seccbes voltada a cultura e mausica
ocasionalmente postavam noticias sobre Carmen Miranda, como o Século llustrado e o
Diario de Noticias. Ambos davam énfase ao fato dela ser portuguesa, mas, para se
enquadrar nas ideias americanas, sua histdria de vida era modificada. Mudangas como
sua idade, sua cidade natal e onde estudara criavam uma suposta maior credibilidade para
a artista, ja que 0s americanos apreciavam uma certa pureza. A sua estreia no universo
americano proporcionou uma carreira mundial, como nos mostram as palavras de Cassio

Emmanuel Barsante,

0 sucesso de Carmen foi um dos mais expressivos da historia do show
Business norte-americano. Em seis meses de trabalho mandou para
familia cerca de mil contos de economia (quarenta mil dolares). O
sucesso que havia comegado no teatro, se estendeu pelo cinema e depois
para varias lojas americanas, produtos estilo Carmen Miranda
comegava a se espalhar por varias vitrines. E importante destacar o que
0 Carnaval de 1940, segundo Castro (2005, p. 237), foi o primeiro sem
Carmen em dez anos, o primeiro desde “Tai"”, em que ela ndo tinha um
sucesso para defender. Mas as duas cantoras que deixaram em seu lugar
estavam indo muito bem e eram responsaveis pelas maiores marchinhas
do ano: Aracy de Almeida com “Passarinho do Reldgio” de Haroldo
Lobo e Milton de Oliveira, e Dircinha Batista com “Upa” de Ary
Barroso. Enquanto o carnaval se iniciava no Rio Carmen se apresentava
no saldo de Versailles (1985, p. 15).

Carmen realizou véarios espetaculos do Streets of Paris em vérias cidades do pais.
Ao voltar da turné comecou a se apresentar na Paramount Theatre, e filmou o filme
Serenata Tropical (1940). A curiosidade dos fas era imensa e a Fox criou um grande
mistério em torno das filmagens, recusando-se a fornecer dados e fotos. Barsante (1985,
p. 18) refere que: “Apesar do filme ter sido um sucesso nos Estados Unidos, foi muito
criticado no Brasil devido ao modo que o povo argentino foi caracterizado, de modo que
sua exibicdo foi proibida na Argentina. A musica era uma mistura de samba e rumba e as
caracterizagdes, uma confusdo de Brasil, México, Cuba e Argentina. Carmen aparece

como a Brazilian sensation do cabaré El Tigre. Mas para o norte-americano que
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desconhecia as peculiaridades de cada pais foi um sucesso, mesmo com as reclamacdes

de Carmen junto ao estudio”.

A guerra ainda estava a acontecer quando Carmen Miranda embarcou para o Rio
no dia 28 de junho de 1940 e desembarcou no Brasil no dia 10 de julho. Nesse clima de
conflito em todo mundo, sua chegada foi recebida como se um soldado voltasse da guerra.
A artista aproveitou desse tempo, para gravar seus Ultimos sucessos discograficos no
Brasil, j& que os demais gravados nos Estados Unidos ndo teriam tanta importancia
quantos os feitos em sua patria. Com sua volta aos Estados Unidos, no dia 02 de outubro
de 1940 Carmen e o0 Bando da Lua voltaram a rotina. E importante destacar que Carmen

retornaria ao Brasil somente 14 anos depois, em 1954 devido a problemas de saude.

No dia 16 de agosto de 1940, quando o filme Serenata tropical estava quase
finalizado Roosevelt aprovava o plano de Rockfeller, a criacdo de um 6rgdo a que chamou
de Office of the Cordinator of Inter American Affers- Escritorio do Coordenador de
Negocios Interamericanos (Bird). E desse departamento que surge de algum modo a
politica da boa vizinhanga. Antes era apenas um conceito num pedaco de papel que agora

estava sendo posto em pratica.

Devido ao fato de o Bir6 ter surgido quase na mesma época do filme, alguns
diriam que o filme fazia parte da politica da boa vizinhanga, mas ninguém sabe ao certo
a verdade. Segundo Castro (2005, p. 265), o préprio Darryl F. Zanuck via o filme como
algo comercial, um musical com uma locacdo exotica. O cineasta tinha como intuito-se
beneficiar da publicidade gratuita que a nova artista luso brasileira traria para ele e seu
filme: Carmen Miranda. Outro ponto a destacar € que os filmes em Hollywood
comegavam a ter suas versdes coloridas - entre eles: Serenata Tropical. Castro (2005, p.
261) “indica que a pelicula, filmada no primeiro semestre de 1940, foi um dos primeiros
musicais a se beneficiar dessa técnica”. Serenata Tropical ndo foi uma producédo de cunho
politico e, dado o desastre que gerou entre os Argentinos, que ndo gostaram da forma
como nele eram representados (tendo alids sido proibida a divulgacdo do filme na
Argentina) ndo serviria nunca como politica de boa vizinhanga. Nao foi esse o caso de
“Uma Noite no Rio (1941)”.

A exuberdncia de Carmen na tela do cinema fascinava o publico e a
comercializacdo dos seus filmes servia para esquecer a guerra. Segundo Eliane Meire
Soares Raslan (2014, p. 205), “o filme “Uma noite no Rio” mostra o poder do comércio

americano. Nele ha o destaque da latina Carmen Miranda, no entanto colocam um baréo
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brasileiro que ndo fala portugués no intuito de manter o dominio da lingua inglesa e
preferem usar a comercializagdo dos filmes como meio de esquecer-se da violéncia da

guerra.

Em geral, Carmen era uma comediante, que se destacava nao apenas por sua
beleza, mas por algo mais raro entre as mulheres daquela época: ela era um clown e
chamava a atenc@o dos homens e até de mulheres. O seu profissionalismo era admirado
pelos diretores e colegas de trabalho, ainda mais pelos trajes que usava. As suas roupas,
tamancos e barangandas podiam pesar varios quilos. A este proposito, Castro (2005, p.
279) escreveu em seu livro: “Ela ¢ incrivel. Trabalha o dia inteiro, vestida com aquelas
roupas pesadas, coberta de joias, e ndo se cansa. Certas saias de Carmen pesavam 12
quilos, turbantes 5 quilos e alguns brincos como os cachos de uva eram de madeira e

pesavam”.

Manequim de Carmen Miranda na entrada do Museu (Fotos Alana Alcantara)
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Tamancos Carmen Miranda (Fotos Alana Alcantara)
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Barangandas (Fotos Alana Alcantara Julho 2019)

A carreira tdo desejada em Hollywood crescia. Depois de “Street of Paris”,
“Serenata Tropical” e “Uma noite no Rio”, vieram novos convites, dentre eles, o convite
de Sidney Grauman, para deixar as impressdes de suas méos e tamancos na calgada do
Teatro chinés, honra reservada apenas as maiores estrelas do cinema. Segundo Barsante
(1985, p. 82), “a bombshell foi a Unica sul-americana a merecer essa distin¢do até hoje.
Ela escreveu: “To Sid, Viva! In the South American Way, assinou e datou: March, 24-
1941”.

No Brasil, todos os seus contratos eram lidos, aprovados e depois assinados pela
propria Carmen, porém, nos Estados Unidos dependia de Lee Shubert para tudo. Depois
de um ano em Hollywood, ja poderia resolver seus contratos sozinha, mas preferiu

contratar George Frank que foi seu colaborador até seu casamento com David Sebastian.

Em relacdo aos seus filmes, os feitos no Brasil, desapareceram como se nunca
tivessem existido e os feitos em Hollywood desagradavam sempre a alguma
nacionalidade. “Aconteceu em Havana (1941)” ndo foi diferente. Na dissertacdo de
Denise Hemandes de Mendonga Gold (2008, p.50), afirma-se que “nas producdes de
Hollywood, os latino-americanos sdo sempre representados de maneira inferior aos norte-
americanos. Sdo de temperamento agressivo, ou intempestivo, de aparéncia vulgar ou
suja”. Os problemas desses filmes, principalmente naquela época é que traziam
questionamentos em torno da identidade nacional de Carmen Miranda e a imagem que a
artista estava criando para si nos Estados Unidos. Essa imagem suscitava opinides

diversas, pois o povo brasileiro formava opinido sobre Carmen a partir de jornais e
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revistas, e por meio dos filmes que chegavam um ano depois que estreava em Hollywood.
Alguns diriam que ela estava propagando o samba para 0S norte-americanos, outros
diriam que Carmen estava fazendo papel de palhaca, sendo caricata demais.

A guerra comecava interferir na rotina de Hollywood. Segundo Castro (2005,
p.328-329), “a ideia era rodar o maximo de filmes possivel, pois, a Fox temia perder seus
galds, para um front de guerra. Um dos filmes que foi antecipado foi: “Minha secretéria
brasileira (1942)”. Esse momento foi decisivo na carreira da artista, pois, George Frank
comunicou a Shubert que Carmen queria comprar seu contrato. Os advogados de Shubert
em reposta ao comunicado disseram que seria possivel desde que Carmen pagasse 75%
dos proximos 100 mil ddlares que Carmen ganhasse da Fox ou de quaisquer fontes.
Darryl F. Zanuck, o principal interessado na liberdade de Carmen, ndo queria que a

pendenga se arrastasse e pagou entdo o que foi necessario.

Comecava ali, uma nova etapa na vida de Carmen, com mais liberdade, para
programar melhor sua vida. Segundo Castro (2005, p.329) “o contrato com a Fox previa
dois filmes por ano, com trés meses para cada um, quatro semanas para os ajustes finais
e dois meses, especificamente, dezembro e janeiro para shows na Roxy, em Nova York”.
Tendo Carmen trés meses, para tomar sol, passear, ou simplesmente ndo fazer nada — mas

com a guerra essa Ultima possibilidade foi eliminada.

Quando a guerra comegou 0s paises procuraram varias taticas para atingir o
adversario, sendo que uma dessas estratégias foi tentar colocar Portugal contra o Brasil
usando Carmen como moeda de troca. Segundo Castro (2005, p. 340), “Carmen em
alguns artigos dizia: “Meu Pais, “minha terra”, “meu povo”, quando se referia ao Brasil,
assim os alemées tentaram utilizar dessa jogada para colocar Portugal contra o Brasil,
mas a tentativa ndo deu certo”. Na estreia do filme “Uma noite no Rio” em Portugal, o
jornal Republica, de Lisboa publicou um editorial em que lembrava, como que se
lamentando, que Carmen nascera entre eles (portugueses) mas adotara a nacionalidade
brasileira. O modo como escreveram dava a impressdo de orgulho e lamento, orgulho
pelo que ela se tornou e lamento por perdé-la para o samba, dando a impressao de

quererem ter visto Carmen interpretar um fado.

Em 1943 e 1944 Carmen Miranda gravou “Serenata boémia (1944)” (Greenwich
Village), segundo Castro, (2005, p. 367 -375) “este foi o primeiro filme americano a
incluir entre os nimeros musicais “O que a baiana tem?”, porém, sem usar uma unica

peca do vestuario da baiana. Entre maio e julho, Carmen filmou “Something for the Boys
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(1944)”, no Brasil (“Alegria, rapazes!”), o primeiro de seus filmes sem LeBaron ou o
préprio Zanuck como produtor. No lugar destes, o responsavel era Irving Starr,
encarregado dos filmes de segunda linha da Fox. Pela segunda vez Carmen encabegava o

elenco”.

Ainda de acordo com Castro (2005, p. 379-380), “desde 1940 a pequena notavel
fora usuaria de anfetaminas e barbitdricos - uma usuaria intermitente nos dois primeiros
anos, e constante nos dois anos seguintes. Nesses Ultimos ja eram os remédios que lhe
ditavam a frequéncia diaria de seu uso - e ndo uma hipotética necessidade, de sua parte,
de ter de dormir ou de continuar acordada em funcdo de compromissos. Ou seja, ja se
tornara uma dependente. Talvez ndo ainda numa escala que interferisse na sua capacidade
de trabalho — pelo menos, ndo ha registros na Fox que faltasse ao estudio, chegasse

atrasada ou fosse um problema para a producéo dos filmes”.

Em 1946, os convites para as produ¢des diminuiram, Carmen gravou ainda
cenas em “Doll face” (Sonhos de estrela) no qual tinha dois nimeros musicais, mas
somente um ficou no filme. A este proposito, Lisa Shaw (2013, p. 65) afirma: “Carmen
is on screen in this scene for less than thirty seconds, and in her next scene she fares little
better — reamaing largely in the background of a dressing room, hidden behind two of
leading characters, for less than a minute”. Dessa maneira, Carmen comegava a perceber
que sua carreira na Fox estava terminando. Segundo Castro (2005, p. 395), “antes que
isso acontecesse prop6s Zanuck de rasgarem o contrato. Ela faria mais um filme que lhe
estava devendo e a partir dali teria liberdade para filmar o que quisesse, inclusive na Fox.
A Fox refutou e depois achou que era um bom negécio” - algo semelhante estava
acontecendo nos outros estidios, astros que estavam voltando da guerra, estavam ficando

independentes.

O ultimo filme de Carmen naquele ano, na Fox, foi “Se eu fosse feliz(1946)”,
dessa vez a granada brasileira, conseguiu um bom ndmero musical e muitas falas em
portugués, talvez pelo remorso da Fox pelo que ela teve que passar em “Sonho de
estrela(1946)”. Com o fim da guerra e o ciclo de Carmen no estudio, os diretores da nova
geragdo que se formava na Fox consideraram oficialmente encerrada a Politica da Boa

Vizinhanga e a adulacdo dos Estados Unidos aos paises latino-americanos.

19 Carmen esta na tela em uma das cenas por menos de trinta segundos, e em sua proxima cena ela se sai
um pouco melhor - reaparecendo em grande parte no fundo de um camarim, escondido atrés de dois dos
personagens principais, por menos de um minuto. (traducdo propria)
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E interessante destacar que no mesmo dia da inaugurac&o do clube Copacabana
foi também o langamento do filme Copacabana (1947) em que Carmen interpretava duas
personagens: a cantora brasileira Carmen Navarro e a cantora francesa Mademoiselle Fifi.
O filme desde o inicio tinha tudo para dar errado, e comparado com outros filmes de

Carmen na Fox, muito mal produzido. Segundo Castro (2005, p.419),

os filmes na Fox, o montador era proibido de cortar para intercalar
tomadas dos atores reagindo, quando ela estivesse cantando ou
dangando, e em “Copacabana” isso foi ignorado e ndo ha um nimero
de Carmen sem ditas interrup¢des. Essa informacdo dar para ser
confirmada aos assistirmos “Uma noite no Ri0” em que na primeira
cena musical de Carmen, logo no inicio do filme, em nenhum momento
da apresentacdo a cAmera se posiciona para 0s espectadores, somente
quando ela sai de cena e os dangarinos comegam a dancar que o plano
muda, para um plano aberto e conseguimos ver o publico e Carmen
retorna ao palco agora em plano maior. Ja em Copacabana logo na
primeira cena musical de Carmen a camera corta para os atores sentados
a observar a apresentacdo e trocam falas sobre a performance da
personagem de Carmen.

Foi na rodagem desse filme que Carmen conheceu David Sebastian, com quem
viria a casar. Com o casamento, Carmen aceitou que o marido cuidasse dos seus futuros
contratos, mas com o passar do tempo e cansada dos trabalhos arranjados por ele, decidiu
se encontrar com Joe Pasternak, ex- produtor de Deanna Durbin na Universal e agora na
linha de musicais da MGM. Ele a convidou para fazer dois musicais jovens em
Technicolor e Carmen aceitara, o primeiro, “A date with Judy(1948)”, no Brasil “O
Principe Encantado” ¢ em Portugal “A professora de rumba”. As filmagens tomariam
marc¢o e abril de 1948 e a ideia era mostrar uma Carmen repaginada, sem as habituais

vestimentas da baiana.

Ao voltar de Miami em 1948, Carmen gravara o Principe Encantado, mas
devido ao excesso de medicamentos, sua aparéncia ndo estava nada saudavel. Era o
comeco de uma depressdo cronica em consequéncia da intoxicacdo provocada pelos
medicamentos, 0 organismo comegando a exigir um suprimento interrupto para continuar

funcionando.

Um dos seus trabalhos marcantes foi a temporada na Europa, em 15 de abril de
1948. Carmen embarcou para Londres, para quatro semanas de apresentacGes no
Palladium, do empresario Vic Parcel. Carmen cantou entdo todos 0s sucessos produzidos

nos seus filmes. Era uma nova frente que se abria e no continente em que nascera.
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De acordo com o jornal Diario de Noticias, no dia da sua estreia na Inglaterra,
Amélia Rodrigues cantava no Capitdlio em um concerto beneficente durante a tarde de
Lisboa que contava com apresentacdo de outros artistas como Teresa Gomes e José

Manuel.

A leitura dos jornais portugueses consultados para esta dissertacdo mostra que a
turné de Carmen Miranda em Londres ndo foi noticiada em Portugal. No entanto, a artista
teve alguma expresséo na imprensa brasileira. Em fins de agosto de 1948, Carmen

engravidou, sendo também esse 0 ano em que se separou de Sebastian.

Igualmente em 1948, filmou Romance Carioca (1950), um filme no qual, de
acordo com Castro (2005, p. 474), assinala uma diferenca na sua personalidade, podendo

distinguir-se a diferenca entre “duas Carmens”. Tal como assinala,

a primeira do inicio das filmagens, sexy, a pele no tom certo de moreno,

enxuta, com um sorriso franco e desarmado, e, outra Carmen nos fins
de novembro que parecia inchada, matronal, os olhos estavam rispidos,
a pele afogueada o sorriso era uma mascara € mais uma vez percebia-
se essa sensacdo de tristeza que aquela Carmen parecia carregar. Como
0S nimeros musicais estavam intercalados com as sequéncias de
dialogos, o espectador devia achar incompreensivel ver uma Carmen
fulgurante, que de repente se transformava numa mulher acabada para,
logo depois, no outro nimero, voltar exuberante a cena, e, em seguida,
decair de novo. Coincidéncia ou ndo, Carmen dos dois numeros
musicais estava a s6s com dona Maria em North Bedford Drive sem
Sebastian, quando eles foram filmados. A outra era que fora buscar seu
marido e o levara de volta para casa. Nessas poucas semanas tudo pode
ter acontecido.

Romance carioca estreou em Nova York em marco de 1950, e para quem se
abstraiu da aparéncia de Carmen no restante do filme, seus nimeros musicais faziam crer
gue o cinema ainda a teria por muitos anos. Principalmente por “Caroom’ pa” com a
euférica coreografia de Nick Castle. Era uma apresentacdo de cores e movimento

sobressaltando os efeitos poucas vezes visto em um musical da época.

Em relacédo aos seus filmes, desde 1940, que Carmen rodara pelo menos um por
ano, num total de treze. Agora pela primeira vez desde que chegara a América, ficaria
dois anos seguidos 1950 e 1951 sem participar de nenhuma pelicula. Segundo Castro
(2005, p.480), “a MGM tinha opcao por um terceiro filme com ela, mas Joe Pasternark
n&o estava a avangar com uma proposta. Nem Pasternak, nem qualquer produtor de outro

estidio. Hollywood enfrentava uma crise que ndo conhecera anteriormente, nem mesmo
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nos piores anos da depressdo. Em 1950, a frequéncia ao cinema nos Estados Unidos

desabara de 60 mil ingressos por semana para 30 mil a menos que em 1948”.

Numa de suas viagens, em 1954, ao desembarcar em Manhattan, Carmen néo
estava bem. Podia estar sofrendo as consequéncias de uma super intoxicacao provocada
pelos barbituricos e anfetaminas ou pelo alcool. Na sequéncia desse episodio, no dia 2

de dezembro de 1954 foi levada para o Rio de Janeiro.

Por recomendagéo do dr. Aloysio, Gabriel pediu a Herbert Moses, presidente da
ABI (Associagdo Brasileira de Imprensa) que tentasse manter os repdrteres distantes do
aeroporto por questdo de satde. Carmen nédo poderia atender 0s rapazes um a um na noite
de sua chegada. Em troca, prometia uma entrevista coletiva para a tarde seguinte, no
Copacabana Palace. E interessante destacar que em 5 de agosto de 1954 ocorreu um
episédio que marcou o Brasil conhecido como "Atentado da Rua Tonelero™, que foi a
tentativa de assassinato do jornalista Carlos Lacerda, ferrenho opositor de Getulio Vargas.
Cinco meses antes da chegada de Carmen. Gregério Fortunato (era o chefe da seguranca
da seguranca do presidente Getulio Vargas) foi acusado de ser o mandante do crime, do
qual Lacerda saiu levemente ferido, ndo tendo a mesma sorte 0 major da Aeronautica do
Brasil, Rubens Florentino Vaz, que foi baleado e morreu a caminho do hospital. Carmen
era grande amiga de Lacerda e um ano depois do episédio, Carmen Miranda seria a noticia

do més.

Em relacdo as propostas de trabalhos, e apds voltar aos Estados Unidos em 1954,
surgiram entdo dois convites para filmes da MGM ambos em cinemascope — hipéteses
que ndo se cumpririam. Nesse periodo, Carmen e 0 Bando da Lua se apresentaram no
Tropicana, voltando a Beverly Hills no dia 29 de julho, a uma semana de sua participacéo

no programa de televisdo de Jimmy Durante.

De acordo com Castro (2005, p. 543-545), no dia 4, pouco antes das sete da
noite, a plateia ja estava em seus lugares, contando-se alguns dos seus amigos e familiares
como parte do publico. As filmagens de The Jimmy Durante Show comecavam. O
primeiro bloco ocorreu como planeado, incluindo uma sequéncia na qual Carmen
dancaria com Jimmy um frenético medley de ritmos de Fox, samba, tango e mambo - um
nimero muito exigente para ambos. As cameras ja estavam rodando e a dado momento,
quando Jimmy se virou para contracenar com o coadjuvante Eddie Jackson, Carmen
desequilibrou-se e quase caiu. Contudo, Carmen sorriu, cantou “Cuanto le Gusta” sem

perder um segundo de velocidade e saiu com o Bando da Lua mandando beijos e se
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despedindo de Jimmy. Assim, foi a ultima performance de Carmen Miranda nos Estados

e Unidos e no mundo”.

Como podemos compreender através da trajetdria que acabamos de revisitar, a
vida de Maria do Carmo se divide em duas partes: huma primeira em que era somente

Carmen, e numa segunda, quando ela se torna Carmen Miranda.

3.1 A CELEBRIDADE QUE SE TORNOU UM MITO E SUA BAIANA ESTILIZADA

O teatro de revista apresentava situacdes do cotidiano da sociedade de forma
cOmica, e era considerado um género do teatro musical. As pegas abordavam temas
relativos a politica e as mudancas sociais, comportamentais e urbanas, levando aos palcos
as mais variadas questdes que ocorriam na cidade. As revistas possuiam um compromisso
com a contemporaneidade. Na verdade, o teatro ja incluia, nesse cenario, representacdes
da baiana. Carmen Miranda sé veio a participar desse género de teatro quando ja tinha

uma carreira discogréfica, e, unindo essas duas areas, também adoptou a figura da baiana.

Segundo Léa Maria Schmitt Leal (2018.p.2-3), “grandes cantoras-intérpretes
performaram a baiana de forma Unica e singular, trazendo para a luz da ribalta uma
concepcdao de baiana moldado em determinados atributos de ancestralidade e
historicidade”, como por exemplo, a grega Ana Manarezzi. De acordo com Veneziano
(1991, p. 124 apud Leal 2018, p.3), “a baiana como personagem aparece pela primeira
vez no teatro musical brasileiro na comédia Direito por Linhas Tortas de Franca Junior,
em 1870”.

Devemos também pontuar que tal invencdo e celebracdo da baiana no nivel
simbdlico, precederam a ascensdo de fato das atrizes mesticas e negras ao estrelato e
preencheram um papel ideoldgico, que ndo estava vinculado a mudancgas na situacao
socioecondmica das populacfes negras e mestigas brasileiras”. Ainda assim, no Brasil as

atrizes negras demoraram para ter papéis de protagonista em novelas.

A construcdo da personagem baiana desempenha um papel de identidade, mas
também como ato cultural e social. Segundo Néstor Garcia Canclini (1983.p. 30), “a
cultura é um processo social de produgao”. Nesse sentido pode-se dizer que a personagem
“a baiana” € um produto do meio, mas também € algo enraizado culturalmente, porque a

baiana antes de ser personagem, também era o que aquelas senhoras eram, a roupa, 0S
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aderecos, os rituais € que moldavam o seu modo pensar, seus comportamentos. N&o se
sabe, ao certo quem teve a ideia de Carmen Miranda se vestir de baiana pela primeira vez,
sabemos que a cantora ja tinha sucesso quando integrou essa personagem. Segundo
Fernando Balieiro (2014, p. 201-202), “a Bahia ja era tema da industria fonografica, muito
antes de Carmen comegar a cantar cangdes relacionadas ao estado da primeira capital do
Brasil”. Mas sabemos que foi Dorival Caymmi que caracterizou Carmen, ajudando-a com
a vestimenta e gestualidades no filme “Banana da Terra (1939)”, Caymmi trouxe sua
Bahia para a performance e estilizacdo de Carmen, transformando os balangandas, os

aderecos da Bahia, numa mercadoria consumida pela elite brasileira.

E interessante destacar que o governo apoiava um nacionalismo e identidade
nacional, mas as medidas ainda se baseavam nos modelos europeus. A construcdo da
imagem da baiana de Carmen Miranda s6 veio no final dos anos 30, em que segundo
Castro (2005, p. 165-166),” compositores brasileiros, apresentaram musicas com o tema
da Bahia para cantora, como por exemplo: Ary Barroso com “No tabuleiro da baiana”
que Carmen gravou em 1936 em dupla com Luiz Barbosa, em 1937, “Quando eu penso
na Bahia” em dupla com Sylvio Caldas e “Na baixa do sapateiro” em outubro de 1938. A
tematica da Bahia ficava tdo bem em Carmen que outros compositores, baianos ou nao,
comecgaram aparecer com suas cangdes com essa inspiracdo. Em menos de dois anos
Carmen gravou sete cangdes “baianas”. Mas sua identidade baiana sé se estabeleceu de

fato, em fins de 1938, quando gravou suas cenas no filme “Banana da terra”.

De acordo com Castro (2005, p. 166-170), “Carmen se dirigiu ao estudio da
Sonofilms, a produtora de Wallace Downey, para filmar suas duas participagdes no
musical “Banana da Terra”. Na primeira, de cara preta a Al Jolson, Carmen e Almirante
cantaram a marchinha “Pirolito” de Braguinha e Alberto Ribeiro que nada tinha a ver com
a Bahia. Na segunda, vestida como uma baiana — bata, saia rodada, colares, pulseiras,
balangandés e um turbante com cesta de frutinhas — Carmen langou o samba do novato
Dorival Caymmi “O que é que a baiana tem?” e Dorival Caymmi, foi levado por
Almirante a casa de Carmen, onde ela ouviu o samba pela segunda vez e gostou do que
ouviu. Dias antes, Caymmi havia gravado na Sonofilms sem saber que a musica seria para
mostrar a Carmen. Mais tarde, o compositor explicou a pequena notavel o significado de
certas referéncias da letra: o torco de seda era o turbante; o pano- da-costa, o xale. 0s
balangandas eram pencas de figas e amuletos feitos de metais nobres, lavrados por finos

ourives e de quaisquer objetos de ferro, madeira ou 0sso que representassem um pedido
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ao santo ou 0 pagamento de uma promessa. Quem as usavam eram as formidaveis negras
do partido- alto da Bahia, ex escravas que tinham ouro e prata escondidos em casa. E a
propria palavra balangandds, por mais sugestiva, era uma novidade: exceto o0s

dicionaristas, ninguém a conhecia no Rio”.

A personagem de Carmen Miranda poderia ter sido interpretada de varias
maneiras, mas essa imagem que estd associada ao filme “Banana da Terra”, que
impulsionou os discursos e a imagem que € divulgada até hoje dos brasileiros fora do
Brasil. Segundo Macedo (2011, p. 111) “é a partir da imagem da baiana que surge um
forte simbolo articulador de identidades (brasileira e latino-americana) e sua principal
forma de representagdo nos ultimos 80 anos. E, mais particularmente, a cango “O que ¢
que a baiana tem?”, assim como a performance e a propria imagem de Carmen que
impulsionam esse discurso que estava sendo construido nos Estados Unidos — e que,
devido & politica da Boa Vizinhanga, se intensificou ainda mais. O filme “Banana da
Terra”, para os Estados Unidos tinha como intensdo “pasteurizar” a América Latina e
transforma-la num produto de consumo, por motivos econdmicos e politicos, enquanto o
mesmao, no Brasil, pretendia apenas criar uma imagem positiva e simpatica tanto dirigida
aos estrangeiros como aos nativos”. Segundo Macedo (2011, p.112) “existia uma politica
global explicita de constituicdo de identidade nacional que partia dos dois lados para
firma-la — e Carmen Miranda servia perfeitamente a esses objetivos. Mas a diluicdo
cultural em produto de consumo era algo que as forcas brasileiras por si s6 ja vinham
fazendo. Ou seja, ndo foi privilégio da Broadway ou de Hollywood canalizar esse
discurso, dado que o proprio Estado Novo brasileiro teve destacado papel na construgédo
de uma identidade nacional”. Nesse quadro, disseminou a mensagem, a milhdes de
brasileiros, que eles eram “iguais”, gostavam das mesmas musicas, das mesmas comidas
e dos mesmos artistas, acentuando essa ideia através de espetaculos, da educacdo, da
musica, da radio, do cinema ou da literatura, entre outros meios. Contudo, a diferenca
principal estava no alcance que cada um tinha. Nessa medida, o alcance de Hollywood
foi maior, massificando filmes como “Banana da Terra” que representava o desvio do que
o0 Brasil queria, que era firmar esse ideal de identidade nacional de que todos eram
“iguais”.

Os trabalhos feitos por Carmen Miranda desde o inicio de sua carreira sempre
tiveram impacto. Como vimos, 0 seu comportamento, 0 seu modo Unico de se vestir

chamava a atencdo. Mas antes de “Banana da Terra” invadir as telas dos cinemas
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brasileiros, Carmen ja utilizava sua identidade para criar uma imagem para 0 povo
brasileiro, por meio da publicidade. Segundo Castro (2005, p. 61), “se Carmen era
sindénimo de “it”, o leite de rosas prometia dar “it” a quem usasse”. Essa campanha a um
leite facial foi a primeira campanha de Carmen e agradou, levando a que ela se tornasse
a garota propaganda do produto pelos anos seguintes. Apds quatro anos de carreira,
ninguém mais queria ser artista de Hollywood. Queriam entdo ser Carmen Miranda.
Castro (2005, p.118) afirma ainda que “ser cantora de radio substituira aquela antiga
aspiracdo das mocoilas nacionais de se tornarem artistas de cinema. Nenhuma
brasileirinha de pituca ou Maria Chiquinha queria mais ser Joan Crawford ou Norma

Shearer - 0 que ela queria agora era ser Carmen Miranda”.

Com a ida de Carmen para os Estados Unidos, mais produtos comegaram a estar
associado ao seu nome, como exemplifica a sua ligagdo aos armazéns Magazine Macy’s,
gue comecaram a vender batas, saias e plataformas ao estilo Carmen Miranda, ou a Glass
& Co, que copiava as bijuterias de Carmen. Outras industrias, como Mitchell &Weber,
de Nova York, a Blume Knitware, Inc., também se inspiraram na sua imagem, e depois
veio a Saks Fifth Avenue, com a proeminente presenca de Carmen em suas vitrines,
inclusive no rosto e nos gestos de manequins, e um cartaz com a ampliacdo da letra em
portugués “O que ¢ que a baiana tem?” numa das paredes. Isso se valia para os turbantes
produzidos por Ben Kanrich, “criados” por Carmen e vendidos a 2,77 dolares, com um
texto que dizia: “tao encantador quanto o original usado por miss Miranda, vocé achara
mais facil adotar a nossa versao de seu turbante. Ele tem o mesmo ‘sabor’ e personalidade
de Carmen Miranda: é exotico, vivaz e diferente” ..., mas quem conseguia suplantar o

original?
Tal como notou Castro (.2005, p.223),

Carmen podia inventar um turbante por hora, se quisesse, adornando-o
com penas de faisdo, rabos de galo e espigas de milho, tudo isso
comecaria a aparecer nos seus turbantes de palco. Além disso, era no
turbante que ela aprendia os brincos, ndo nas orelhas - quem mais teria
essa ideia? Um reporter lhe perguntou: “Agora que todas as mulheres
aderiram aos turbantes vocé continua a usa-los?”” Carmen nem vacilou:
“enquanto gostar, vou continuar usando. As outras podem ir lamber
sabao”.

A imagem de Carmen se propagou tanto que até comegaram a aparecer produtos
piratas de suas cole¢Oes. E ndo se tratava apenas de colocar seu nome no produto, ela

tinha que também marcar presenca, posar para fotos, conciliando essas atividades com as
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apresentacdes nos teatros, matines etc. Todos queriam sua presenca, inclusive os
jornalistas que produziam matérias e mais matérias sobre seu estilo, sua simplicidade e
graga. De acordo com Nicolau Sevcenko, para um artista se tornar um mito € necessario
primeiro: “criar mitos, depois penetrar e divulgar com estardalhaco os detalhes mais
palpitantes de suas vidas privadas. Isso estabelecia o circuito idolos-fas-dramas-lances
bombasticos recordes de audiéncia como o projeto ideal” (SEVCENKO, 1998, p. 591).
E € exatamente assim, que a imagem de Carmen Miranda se propagava no Brasil, nos

Estados Unidos e depois para 0 mundo: como uma artista sensual e carismatica.

Note-se que o fato de ser branca ajudava na aceitacdo do publico. Sua baiana
estilizada tinha elementos da negritude da baiana, com aspectos da linguagem popular, a
sexualidade e as interpretacGes de duplo sentido que somente o povo brasileiro possui.
Maria do Carmo, antes mesmo de fazer sucesso como cantora, chamava atencéo nas ruas
de homens e mulheres. Posteriormente, quando suas invencdes chegaram aos Estados
Unidos, as mulheres que buscavam algo novo encontraram nos acessorios e vestimentas
de Carmen o visual para apimentar seus uniformes e roupas do dia a dia. E interessante
destacar que, quando um artista discursa publicitariamente a favor de marcas e empresas,
seu carisma e credibilidade parecem automaticamente associados aquilo que ele vende,

potencializando a venda junto ao consumidor.

De acordo com Gustavo Borges de Corréa (2011, p.141), “a figura de Carmen
Miranda foi um dos icones mais homenageados por esses admiradores da imagem
feminina”. Em Portugal, sua personagem também foi representada dentro desse universo,
em conversa com o dono da “Finalmente”, a mais antiga discoteca de drag queen em
Lisboa, a personagem foi lembrada vérias vezes, ndo somente por uma pessoa, mas por
muitos que ja se apresentaram na discoteca. Com todo seu exagero visual, alcancado
através do uso de altas sandalias de plataforma, vistosos turbantes, saias rodadas,
maquiagem carregada e gestos elaborados, ndo é dificil entender por que a cantora e atriz

se tornou referéncia essencial para drags.

Carmen Miranda se tornou um icone, um mito, por sua originalidade, mas também
por causa da industria cultural que a transformou em produto das massas. Seus filmes,
discografias, performances e tudo o mais se tornava produto midiatico. Poderiamos dizer
que a pessoa Maria do Carmo acabaria por ser ultrapassada por Carmen Miranda, 0 mito
que ela representava, deixando pouco espaco a mudanca e a evolucdo que ela propria

naturalmente poderia ter tido.
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De qualquer forma, todos os filmes de Carmen e de suas personagens, sejam elas
vestidas como baianas, com turbantes de frutas ou ndo, passavam uma imagem de mulher
brasileira que ndo condiz totalmente com a realidade. A midia brasileira e estrangeira
“aceitava” a imagem da baiana e da cultura afro-brasileira representada por Carmen
Miranda, pois ecla incorporava também a imagem considerada “ideal” para uma
embaixadora da cultura nacional. Segundo Kéritha Bernardo de Macedo (2019, p.267),
“a baiana branca de expressivos olhos verdes, de cabelo disciplinado, corpo curvilineo e
coberta de tecidos cintilantes e caros, apresentava-se ao publico brasileiro como uma
imagem ‘“‘autorizada”, uma versao considerada aceitdvel de um icone ndo apenas da
Bahia, mas do Rio Janeiro do comego do século XX, entdo capital do pais. A imagem
“autorizada” e “aceitavel” significava distanciar-se da pele negra, dos contornos fartos do
corpo, dos indicios de uma religido que era malvista e muitas vezes satanizada e da
pobreza que circundava a maior parte da populacdo negra naquele contexto. Era uma
imagem do pais “pasteurizada”, higienizada e que estava de acordo com os padrdes de

consumo da midia brasileira e estrangeira”.

Em relacdo aos seus filmes, a imagem que Carmen Miranda difundia para a
sociedade tanto brasileira quanto para 0 mundo é de uma mulher facil e ambiciosas.
Segundo Eneida Maria de Souza (2004, p.79), “as suas personagens nos filmes eram
sempre efusivas, entregues as suas emogdes, sensuais, mais liberais que as sobrinhas do
Tio Sam, sem marido, irracionais e interesseiras”. Um verdadeiro exemplo do que as
mulheres “belas, recatadas e do lar” ndo deveriam ser. Além de ser o anti-herdi, sua
imagem era também simbolo do feminino e da seducdo, que, de acordo com Souza (2004,
p.79) “associado ao discurso corporal e a sensibilidade, se opde a racionalidade, ao

discurso masculino, concentrado na cabeca”.

Carmen Miranda e sua baiana foi um produto de massa e uma agente na
construcdo da politica da boa vizinhanga que seria construida entre os Estados Unidos e
0 Brasil, mesmo que no inicio sua chegada nas terras americanas ndo tivesse esse intuito.
E nessa Otica que o proximo capitulo, através de uma anélise dos media da época,
abordaréa a cultura de massa e o simbolo que Carmen Miranda representou dentro dessa

industria cultural.
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CAPITULO IV — OS MEDIA
4.1 CARMEN MIRANDA E O UNIVERSO COMUNICACIONAL DE SUA EPOCA

Este capitulo da dissertacdo consistird numa uma analise do material recolhido no
Museu Carmen Miranda, que se situa no Rio de Janeiro, € nos jornais europeus, em
especial, o Século llustrado e o Diario de Noticias em Portugal que possui um clipping
de noticias sobre a artista em seu acervo, e que foi um dos principais jornais da época (e

que ainda existe atualmente).

Durante a pesquisa no museu pode-se perceber que a grande parte das noticias da
época sao sobre a morte de Carmen Miranda. Segundo o responsavel pelo museu César
Soares Balbi, existem ao todo, 3.348 itens guardados no museu, sendo 1391 fotografias e
461 pecas de indumentarias — entre elas 220 bijuterias, 11 trajes completos de shows e
filmes, 08 cintos, 05 bolsas, 27 pares de sapatos e 38 turbantes. Balbi assinala ainda que
0 museu guarda, também, uma expressiva documentacdo bibliogréfica e iconografica,
incluindo caricaturas originais, roteiros de filmes com anotacdes feitas por Carmen,
fotografias, cartazes, troféus, partituras, programas e  agradecimentos.
complementarmente, inclui cerca de cinco mil recortes de jornais e revistas que relatam

0s acontecimentos histéricos da Embaixatriz do Samba.

Antes de abordar como esses artigos e noticias contribuiram para construcdo do
mito Carmen Miranda, neste capitulo sera feito um mapeamento do material pesquisado.
Esse mapeamento serd dividido em duas fases, sobre a vida de Carmen Miranda e a

segunda relativa as noticias da sua morte.

Dessa forma, comecaremos por abordar o material dos anos 40 e terminaremos

com noticias de 1955, 0 ano que a artista faleceu.

Um primeiro documento a salientar consiste na primeira parte de um artigo,
intitulado “Who’s who in the Cast”, e publicado em 1940 na revista Playbill?°. Esse texto
centra-se sobre o sucesso imediato de Carmen Miranda, dando destaque as suas roupas
extravagantes e fazendo referéncia aos seus filmes ja langados, sobretudo ao entdo mais
recente “Weekend in Havana”. A inclui ainda informacdo sobre os créditos do filme,

designando o nome dos atores e cantores em caixa alta e em negrito.

20 A empresa foi fundada em 1885, era como um folhetim ou programa dos eventos teatrais dos teatros,
hoje chamada como a Revista da Broadway para espectadores de teatro.
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Revista Playbill (1940)

Nas noticias nos anos 40, nos jornais portugueses, Carmen Mirada era mencionada
sobretudo nos jornais especializados em cobrir noticias culturais e artisticas, e, seus filmes

ja estavam sendo exibidos por Portugal.

Segundo a lista disponibilizada pela Cinemateca, o filme “Down Argentine Way”,
de 1940, realizado por Irving Cummings estreou no Tivoli em 30 de dezembro de 1940 e
ficou em cartaz até dia 19 de janeiro de 1941. Em Portugal foi intitulado como “Sinfonia
Dos Tropicos”. Os destaques sobre a pelicula foram publicados nessa mesma data e
podem ser encontrados no jornal Diario de Noticias, consultavel em microfilme na

Biblioteca Nacional de Portugal.

QUE CANTA

3 SAMBAS!
JLORIDO DA FOX.
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Diario de Noticias (1941)
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No dia 02 de janeiro de 1941, A Sinfonia dos Trépicos recebeu uma nota, a Unica
durante todos os dias em que o filme esteve em cartaz, referindo que os portugueses

lotaram o Tivoli aplaudindo todas as noites as cenas principais do filme.
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Diério de Noticias (1941)

Quanto ao Brasil, ocasionalmente era mencionado em pequenas notas. Embora
ndo encontre neste periodo noticias especificas sobre Carmen Miranda nos jornais
portugueses, esses jornais publicaram diferentes artigos sobre a atualidade brasileira, que

demonstram o vinculo entre os dois paises.

Outra noticia, também do Diério de Noticias, desta vez, correlacionada a Carmen

foi publicada, no dia 31 de janeiro de 1940:
Séo Luis - O carnaval de 1940

“E assim apresentara no palco um grandioso Acto de Music Hall com a artista do
cinema e do radio, no México, Argentina, Chile, e Brasil, Carmen Miranda Chilena um

nome que basta para organizar um programa. Gaby Ubilla”.

Apesar da noticia ndo ser exatamente sobre Carmen Miranda, é perceptivel que a
artista ja influenciava outros artistas, que tentavam imita-la. Em 20 de julho de 1941, foi
publicado um clipping, sobre “Down Argentine Way”, um dos filmes de Carmen Miranda,

no jornal Sea Below em Londres -
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Sea Below (1941)

Seguindo a cronologia do material recolhido no Museu da Carmen Miranda no
Rio de Janeiro e o Clipping do Diério de Noticias em Portugal, a seguinte informacéo foi
publicada em 3 de novembro de 1941. Entrava entdo em cartaz no Tivoli “That Night in
Rio” ou “Uma Noite no Rio” — “um turbilh&o de cor, de sambas, de cangdes e de alegria!”,
tal como anunciava o cartaz. Na segunda semana, o cartaz foi republicado, sendo
acompanhado pelas palavras “Carmen Miranda Venceu! Com seus sambas maravilhosos!
A graca das suas dangas! O seu talento de actrizi UM ASSOMBRO MUSICAL
COLORIDO que parece feito de proposito para Portugal e para portugueses! Sao palavras
como estas que nos mostram bem a adesdo do publico ao trabalho de Carmen Miranda,

sendo de salientar o entusiasmo que delas revelam.

Notemos que na época em causa, a Europa ainda vivia a guerra. O Século
llustrado do dia 6 de dezembro de 1941 inicia-se assim com charges humoristicas,

noticias sobre celebridades como Barbara Stanwyck, sem deixar de publicar noticias
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importantes como a manchete “Trés séculos de jornalismo” e imagens da guerra.
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Século llustrado (1941)

E no ano seguinte, em 4 de abril de 1942, que o jornal O Século llustrado, publica
uma foto e uma nota sobre Carmen Miranda:
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jornal O Século llustrado

“Carmen Miranda, a mais brasileira das portuguesas do Brasil deixou em
Hollywood um rastro do seu perfume e dos sambas que a celebrizaram...eis como Ann
Sheridan vai aparecer num novo filme da Warner a que poderemos chamar <Zona
Torrida> (O Seculo llustrado - 1942).

Com a simples frase “A mais brasileira das portuguesas”, 0 jornal portugués
mostrava seu orgulho pelo sucesso da artista portuguesa. Foi naquele mesmo més e ano,
que segundo a Cinemateca foi exibido mais um filme de Carmen Miranda: “FERIAS EM
HAVANA”, do realizador Walter Lang com estreia no Eden no dia 17 de abril de 1942.
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Diario de Noticias (1942)

Nesse dia, o jornal Diario de Noticias, em sua coluna de CINEMA assinalava:
“Carmen Miranda a triunfadora do radio, do teatro e do cinema, que obteve um triunfo
inigualavel em New York conseguindo os mais vantajosos contratos, vai aparecer hoje na
tela do Eden na tultima e sensacional revelagdo de Hollywood, “WEEKEND IN
HAVANA”, um filme que é uma festa de musica e de cor. Ao lado de Alice Faye e John
Payne, com Cesar Romero, Carmen Miranda vai mais uma vez triunfar em Lisboa, onde

conta com um numeroso publico”.

Adicionalmente, na terceira semana de exibi¢do desse filme, o mesmo jornal

acrescentava:

Entra hoje em 32 semana de exibicdo o grandioso éxito de Carmen
Miranda. Férias em Havana, que depois de duas semanas de lotagcdes
esgotadas se mantém em pleno sucesso. O que basta para garantir a
grande categoria desta maravilhosa comédia musical que é sem divida
um inesquecivel espetdculo de beleza, fantasia, cor e movimento.
Rigoroso exclusivo do Eden, este filme ndo seré exibido em qualquer
outro cinema da capital antes da futura época de inverno (Microfilme.
Diario de Noticias. 01-05-1942).

As Ultimas exibi¢des aconteceram a 7 de maio de 1942, uma matiné as 15:30 da
tarde e uma sessdo as 21:30 da noite, segundo informagGes do Didério de Noticias. Através
desta sequéncia, podemos notar que cada filme que Carmen Miranda langava era exibido
em Portugal dentro do prazo de um ano. Assim, no dia 8 de novembro de 1943 foi estreado
“SPRINGTIME IN THE ROCKIES”, ou no caso do Brasil: “PRIMAVERA NAS
MONTANHAS ROCHOSAS” e em Portugal: “PRIMAVERA NAS MONTANHAS”, no
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cinema Tivoli em Lisboa, tendo decorrido a sua Gltima exibicdo em 19 de novembro de
1943.
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Diario de Noticias (1943)

Seus filmes exibidos em Portugal, assim como no Brasil atraiam uma multiddo de
espectadores, apesar das criticas negativas dos jornais brasileiros, em Portugal, a critica
era positiva como notas: “O publico se apaixonou pela maravilhosa superproducgdo” e
“Com a grande sambista Carmen Miranda”. No Brasil, essas criticas negativas
aconteciam, devido alguns ressentimentos dos brasileiros pelos 14 anos consecutivos de

auséncia, mas também sentiam orgulho do seu sucesso, era uma mistura de sentimentos.

Em 1944, o Tivoli em Lisboa estreava mais um dos filmes da artista. “The Gang's
all here”, ou no portugués de Portugal “Sinfonia de Estrelas”. O filme, de Busby
Berkeley, estreou no dia 17 de fevereiro de 1944, segundo informag6es da Cinemateca,
porém, essa estreia ndo teve destaque no jornal Diario de Noticias.

Carmen Miranda s6 voltou a ser noticia um ano depois com a estreia de “Serenata

Boemia”, do realizador Walter Lang em 30 de abril de 1945, distribui¢do da Fox.
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Diario de Noticias (1945)

O cinema Tivoli teve exclusividade na exibicéo do filme, e o respectivo destaque
no jornal ainda vem com a frase “A Grande Portuguesa do Brasil, a famosa sambista de
categoria internacional, Carmen Miranda na maravilhosa comédia musical colorida
“Serenata Boemia”. Varios fatores podem ter encaminhado para que o filme ter sido
exibido em apenas um cinema, como: uma exigéncia da produtora do filme, e/ou, do
préprio cinema, ndo se sabe ao certo, mas ter exclusividade em um filme mesmo naquela
época com certeza fazia parte de uma acdo de marketing. E importante mencionar que
foi nesse ano que a Segunda Guerra Mundial estava terminando e Portugal ndo participou
efetivamente na Segunda Grande Guerra, ndo sentindo os seus efeitos negativos na
indUstria cinematografica que também existia no pais. Por isso, esta atividade continuou
a funcionar normalmente e a pelicula “Serenata Boemia” ainda ficou em cartaz até dia

13 de maio de 1945, dando lugar para o filme portugués A noiva do Brasil.
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Diario de Noticias (1945)

Nesse mesmo ano, em 2 de julho, foi a estreia, uma vez mais no Tivoli, de “Four
jills in a jeep”, do realizador William A. Seiter - ou no portugués de Portugal “Quatro
Raparigas Encantadoras. E importante destacar que, em julho, Aurora Miranda também
estreava nos cinemas portugueses com a novela em forma de filme “A Mulher

Desconhecida”, no mesmo dia que saia de cartaz “Quatro Raparigas Encantadoras”.
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Diario de Noticias (1945)

Dando continuidade a apresentacdo dos filmes em que Carmen Miranda

participou, em 1946, os cinemas portugueses recebiam em suas telas “Alegria, Rapazes!”,

um filme do realizador Lewis Seiler, que foi lancado a 25 de fevereiro desse ano no Tivoli.

Diario de Noticias (1946)

Ja nos arquivos do Museu da Carmen Miranda, podemos encontrar uma nota
publicada em 1 de maio de 1947 pelo jornal americano Hollywood Citizen — News.
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Hollywood Citizen — News (1947)

Nessa nota podemos ler: “Carmen Miranda surpreenderd os frequentadores de
Copacabana nova-iorquinos esta noite, ao estrear o novo show. Ela agora é uma ruiva
completa...”. A nota tem uma continuagdo depois dos trés pontos, mas a frase ndo esta
completa e ndo tem relevancia para este trabalho. Os demais artigos de 1947 também se
encontram no acervo do museu, um de um jornal e outro um magazine, ambos de paises
europeus: 0 West London Cironicle e um segundo que, embora ndo se compreenda de que

revista se trata, é perceptivel que foi publicado na Irlanda.

West London Cironicle(1947)
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Ireland Magazine (1947)

Seguindo a linha cronoldgica, é referencidvel um destaque publicado do jornal do
Diario de Noticias de Portugal, a 23 de junho de 1947, sobre o filme “DOLL FACE”, do
realizador Lewis Seiler — que entrava entdo em no cinema Tivoli. Nesse filme, Carmen
Miranda é Chita, e a sua personagem é essencialmente uma forma de garantir a presenca
da musica no filme. Segundo o Diario de Noticias o filme trata da histéria de uma atriz
dos famigerados teatros burlescos de Nova York que se apaixona pelo escritor de sua peca
criando cilimes em seu empresario. “Sonho de Estrelas” ficou em cartaz até dia 30 de

junho de 1947 de acordo com esse jornal.
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Diario de Noticias (1947)

“Copacabana” foi sem duvida um dos filmes que marcaram a carreira de Carmen
Miranda. Na sua coluna CINEMA, o jornal Diario de Noticias de Portugal publicou em
1948 uma nota dizendo que “Copacabana” seria a comédia mais divertida do ano,
referindo ainda que Carmen viria “brevemente” a Portugal. O filme em causa foi realizado
em 1947 por Alfred E. Green e teve sua estreia no cinema Odeon Palécio no dia 31 marco
de 1948, ficando em cartaz até dia 13 de abril de 1948.

Apesar dos filmes de Carmen Miranda distribuidos em Portugal, na maioria, ndo
ter sido acompanhado de grandes reportagens, percebe-se que o jornal Diario de Noticias
entendeu a importancia de sua influéncia na sociedade daquela época, mesmo que suas
apresentacdes e vestimentas fossem contra 0 modelo de mulher que estava inserido na
época. Os destaques que entdo publicou salientam sempre o nome de Carmen Miranda
em letras grandes como forma de chamar mais atencao do publico, e a composicao grafica
desses elementos da énfase num tom burlesco, mostrando ao publico como a vida dos

artistas em causa “parecem” ser glamourosas.

E interessante destacar que no mesmo dia da estreia do filme, chegava em Portugal
a Companhia Brasileira de Eva Todor, uma companhia brasileira de comedia ligeiras. De
acordo com o jornal Diario de Noticias era a primeira vez que um grupo de teatro
brasileiro se apresentava em Portugal, o grupo atuara no Teatro Avenida. Percebe-se com
essa noticia que os paises irmaos estdo ligados ndo somente pelos tratados hoje existentes,

mas tambem suas culturas se entrelagam entre si.
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Diario de Noticias (1948)
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Um ano depois, no dia 8 de margo de 1949 os portugueses vieram conhecer “If i'm
Lucky (1946)” ou a “A canc¢do da Felicidade”, realizado por Lewis Seiler em 1946. A
estreia foi no cinema Capit6lio e assim como acontecera no “Copacabana”, a coluna
CINEMA do Diario de Noticias de Portugal publicou uma nota. Contudo, nessa nota, s6
se consegue ler uma frase, a que esta em negrito: “Cancéo da Felicidade” uma comédia
que é um acontecimento musical e de gargalhadas”. O enredo passa-se durante as elei¢oes
para 0 Governo da California, onde a banda liderada por Earl Gordon é contratada para
participar da campanha eleitoral do entdo candidato ao governo Darius J. Magonnagle.
No Brasil o filme recebeu o nome de “Se Eu Fosse Feliz” e sua exibicdo em Portugal

durou ate dia 14 de margo de 1949.

¢ A VARIEDA =
ORA AGORA vl EE
FU oma S TR e,

(LT VES
s PACHECO

Diario de Noticias (1949)

E importante destacar que a nota seguinte se encontra no acervo do Diéario de
Noticias e ndo nos microfilmes. A noticia, publicada em 24 de maio de 1949, incluia a
manchete: “Elogio de Carmen Miranda por Xavier Cugat”, existindo uma segunda,

intitulada “Carmen Miranda: A Rainha do Samba”.
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Diéario de Noticias (acervo -1949)

Pelo formato destas notas podemos perceber que ambas as publicacdes sdo do

Brasil e foram enviadas para o Diario de Noticias de Portugal. Pelo texto ndo da para
saber de qual revista ou jornal a noticia veio.

Depois de 1949, as noticias comecam a ficar escassas, talvez devido ao facto de
que, apos o casamento, Carmen Miranda tenha demitido George Frank e colocado o seu

marido para cuidar de seus contratos, 0 que terd prejudicado a sua vida profissional e
respectivos contratos.

Outro ponto que ndo contribuia foi o distanciamento que estabeleceu com
Hollywood para ficar mais livre a aceitar outras propostas — mas que também nunca
chegaram. Por fim, sem trabalhos a vista a artista, entrou de vez na depresséo, no consumo

excessivo de alcool e medicamentos prejudicando assim, ainda mais, a sua profissao.

Em Portugal, contudo, podemos encontrar outras noticias sobre as estreias dos
filmes de Carmen Miranda, como foi 0 caso de “A Professora de Rumba”, do realizador
Richard Thorpe, no dia 25 de abril de 1950, e apresentado no cinema S. Luis. Nesse

mesmo cinema, no dia 16 de janeiro de 1951 estreava igualmente “Festa no Brasil”, do
realizador Robert Z. Leonard.
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Diario de Noticias (1950)

Na estreia do filme, a coluna CINEMA do Diario de Noticia publicou uma nota
que assinalava: “E a trepidante Carmen Miranda com seu conjunto O Bando da Lua anima
muitos passos do filme da melhor forma. H4, pois, que ver “Festa do Brasil” espetaculo
de riqueza e bom gosto incomparaveis e que proporcionara a todos uma noite alegre e

feliz”. A temporada terminou em 23 de janeiro de 1951, ficando oito dias em cartaz.
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Diario de Noticias (1951)
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As noticias de jornais, ap0s essa data e pelas documentacdes existentes, s6 vieram
aparecer trés anos depois, com uma matéria do jornal brasileiro A Noite— publicado em
06 de abril de 1953 — e uma nota de um jornal italiano (cujo titulo ndo é visivel no recorte)
publicado também 1953. Ambos os jornais falam do tour de Carmen Miranda por Italia.
Intitulada “Carmen Miranda em Floren¢a”, a matéria no jornal brasileiro compara
Carmen com artistas como Greta Garbo e Marlene Dietrich. O jornalista escreve ainda
que “h& muitos anos que Carmen vive longe da Terra... O Brasil ndo é mais assim como
ela exprime... muitos anos em Hollywood e este Brasil que ela nos da é um Brasil

americanizado, um Brasil de Walt Disney...”

L

Jornal A Noite (1953)

Ja o jornal Italiano, incluia o seguinte texto:

CARMEN MIRANDA (Traducdo prépria)

Descida dos sapatos (12 centimetros de altura) e despojada dos quilos de latdo,
das frutas e verduras (que tanto perturbam a moda feminina brasileira), e de todos os
demais ingredientes que sintetizam suas roupas exoticas, Carmen Miranda nos recebeu
no teatro Nuovo, no camarim, depois de ter satisfeito dezenas de admiradores
oferecendo generosamente fotografias. Sorridente, embora cansada, e com seus olhos
travessos e faiscantes que todos conhecemos de ver pela tela, ela queria nos confessar
gue se sentia a vontade em meio a tanta confusdo, tanto torpor. Para Carmen tudo é
lindo e magnifico aqui na Italia: gente simpatica, extrovertida e alegre que a faz lembrar

o pais de Zé Carioca, o Brasil, e a cidade natal do Rio de Janeiro. As entrevistas que da
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nunca sdao as mesmas: quando a missa € numerosa, distribui uma espécie de biografia
datilografada que tem 40 paginas, e onde se fala tanto dela e dos filmes que interpretou,
de quem descobriu seu talento e quem a "langou", que outras atividades ela faz e quem
é seu marido, quantos irmdos e irmas ela tem e como é sua mansao em Beverly Hills
(Califérnia), que, além de ter uma magnifica piscina e um vasto parque, que pode
acomodar cerca de 200 pessoas. Ela estd particularmente satisfeita por ter vindo a Mildao
- a Nova York italiana, ela diz - onde ela sabia que encontraria um publico competente;
e garante que voltard no ano que vem. Ela ainda tem que estrear em muitas outras
cidades italianas e isso a agrada. Ela também nos falou sobre Xavier Cugat e por isso
pensamos que no préximo ano o “coquetel” original estara mais completo para melhor
aproveitar as frutas exdticas e as dancgas: conga, samba, mambo, e a alegria selvagem e

espumante de Carmen Miranda.

Umberto Coratelli

Jornal Italiano (1953

78



Ainda nesta sequéncia de noticias, é importante assinalar uma matéria publicada
em 1953 e que seria a Ultima entrevista da artista antes de sua morte em 1955. No Arquivo
do Museu Carmen Miranda essa entrevista esta presente atraves de um artigo do jornal

Manchete, que a republicou integralmente em 17 de agosto de 1984

“Carmen Miranda: a Ultima entrevista”, traz na integra a Ultima
entrevista concedida pela artista em 1953 uma reportagem de Adolpho
Cruz para a Réadio Nacional. Na entrevista, o jornalista pergunta sobre
sua temporada na Europa e os lugares que visitou. Carmen disse que
visitou a Italia e que em Roma se apresentou no King Farouk, que dizem
gue é uma grande honra. Se apresentou na Bélgica, Bruxelas,
Estocolmo e s6 cantou musica brasileira, como “Mamde eu quero”.
Reporter ainda perguntou quando ela iria no Brasil e ela sé disse: sera
um pouco dificil, mas, sem ninguém esperar, um dia bato naquele
Brasil. Sabe quando quero bater no sabado de Carnaval. Ah! meu
filho...Boto uma camisa listrada...e saiu por ai...

MIRANDA

a ulfima entrevista

Nos 30 anos da morte da estrela, MANCHETE 0. Ape
divulza a reportagem feita por Adolpho Cruz cm
Hollywood, testemunho que até agora tinha ficado
* inédito nos arquives da Radio Nacional

Revista Manchete (1984)
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Em 1954, entra em cartaz mais um dos filmes com Carmen Miranda, aquele que
seria 0 Ultimo antes da sua morte no ano seguinte. “Scared Stiff” em Portugal com o titulo
“O Castelo das Surpresas”, foi realizado em 1953 pelo realizador George Marshall, mas
sua estreia em Portugal aconteceu em 19 de fevereiro de 1954, no cinema Eden, com uma
distribuicdo da Paramount. De acordo com o Diario de Noticias de Portugal foi o filme
de maior éxito em gargalhadas, segundo as criticas, e sua exibicdo durou até o dia 5 de
marcgo de 1954.
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Diario de Noticias(1954)

Nesse mesmo ano, saiu um bilhete dirigido a Carmen Miranda, no Jornal O Globo
publicado no Brasil em 23 de dezembro de 1954, escrito por Thiago de Mello, no

Contraponto, no qual constava a seguinte mensagem:

“Carmen, este bilhete, que te mando como quem envia um “bouquet” de rosas a
uma pessoa bem-querida. Sao rosas pobres, eu sei, essas palavras. Mas séo rosas, porque
a ternura e a gratiddo sdo coisas que nascem como as flores. E de flores — decerto ja
reparaste - se recobrem os caminhos da saudade, nesse instante em que tornas ao Brasil,
depois de uma auséncia tdo longa. Porque todos nos te queremos um bem imenso, Carmen
tdo nossa, tdo Brasil, Miranda”.
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E o bilhete continua:

Era eu um menino quando te foste, e, posto que menino, sofri com a
tua ida, com as noticias que chegavam la de longe, contando que ficarias
la por terras distantes, 1a viverias e la cantarias levando os ouvidos e a
alma de um outro povo essa coisa grandiosa e bela que é o0 nosso samba,
que a musica popular brasileira, da qual és intérprete perfeita. 1sso nos
alegrava. Mas a saudade de vez em quando nos entristecia. Os anos se
passaram e vez ou outra chegava a noticia de que retornarias ao Brasil.
Era uma alegria, ficamos a tua espera. Os dias rolavam e nada de
Carmen, nada daguele sorriso imenso, nada daquela voz festiva e
brasileira espalhando o lirismo das nossas canc¢des, mas afinal tornaste,
para rever este povo e esta terra que é tua e que te ama.

Mello finaliza o bilhete com um apelo:

Tua chegada aconteceu comigo ausente do Rio, no comecinho do ano
estarei ai para a ventura de um abrago, de simplesmente conhecer-te em
pessoa. Nao sei das homenagens, nem do que isso esta fazendo para dar
testemunho de sua ternura, sei apenas que anda fatigada, e vai daqui o
meu apelo aos moradores da redondeza do Copacabana Palace para que
ndo facam barulho, aos motoristas para que ndo buzinem e moderem a
velocidade - Carmen precisa de siléncio para repousar. E findo este
bilhete imaginando e sugerindo, talvez, a homenagem que a cidade
deveria prestar-te ... Coisa singela e simples - a maneira das flores.
Assim: a multiddo reunida em frente ao hotel, diante do mar. Multiddo
absolutamente silenciosa. De repente, chegaria o grande Ary Barroso,
daria um sinal e todos cantariamos, mais muito baixinho, o verso
primeiro da cangao:

- Como vai vocé?

E entdo tu surgirias na janela, e com a tua voz e com teu jeito de cantar,
responderias:

-Vou navegando...vou temperando....

Apos esse bilhete, segundo a cronologia da pesquisa, é publicado no jornal Ultima
Hora, sete dias depois, uma matéria sobre a importancia do turismo para o crescimento
da economia do Brasil. Essa matéria, datada no dia 30 de dezembro de 1954, menciona
Carmen Miranda como umas das pessoas responsaveis por incentivar esse turismo.
Assinalando a divulgacdo da masica popular brasileira nos Estados Unidos, a noticia fala
da criacdo de uma comissdo de cinco pessoas com o intuito de divulgar o cinema e o
turismo no exterior e assim tornar mais uma fonte de renda para o Brasil. E alias
interessante mencionar que uma das possiveis pessoas para essa comissdo seria Joaquim

Rolla, uma das primeiras pessoas a contratar Carmen.
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Jornal Ultima Hora(1954)

Este mapeamento de noticias se finaliza aqui, e podemos agora refletir sobre como
essas noticias contribuiram para construgdo do mito Carmen Miranda. A época em que a
artista viveu foi um tempo em que as noticias ndo circulavam com a facilidade dos dias
atuais, mas pode-se perceber, através dos exemplos acima descritos, que as suas
performances influenciaram todos de alguma forma — como bem mostra, por exemplo, a
noticia sobre a divulgagdo do turismo como fonte de renda para o Brasil e como a sua
visibilidade nos Estados Unidos poderia ser uma forma de trazer pessoas interessadas nos
pontos turisticos do Brasil.

Mas como contribuiram estas noticias especificamente para constru¢do do mito?

Contribuiram porque sublinharam uma faceta que a artista valorizou desde o inicio de sua
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carreira: a sua nacionalidade, o seu pais de acolhimento. Vender a imagem de uma artista
e transforma-la em uma heroina, num pais carente no que diz respeito ao patriotismo, é

um processo longo e demorado que as vezes pode dar certo, noutras nao.

Os media conseguiram fazer Carmen Miranda um mito ndo apenas por noticiarem
0S seus atos, mas por conseguirem conciliar a imagem da artista com o povo brasileiro.
A baiana estilizada era uma arma. A semelhanca dos gregos antigos, que identificavam
seus mitos ndo s6 pela parte fisica, mas pelos objetos que usavam: espadas, flechas etc.,
os barangandas de Carmen Miranda, a sua cesta de frutas, os seus gestos, tudo isso, pode
ser representado como parte integrante da constru¢do do mito Carmen Miranda. E com o

apoio dos media foi o suficiente para uma simples cantora de radio se tornar um mito.

Os media ajudaram a criar sua imagem de mito e potencializar esta aura — que foi
ainda mais ampliada com a sua morte, que obteve mais manchetes e destaque na imprensa
do que seus discos e filmes. Sua morte realmente teve um impacto muito grande e isso
reforgou o mito. Assim, era Maria do Carmo, nossa querida Carmen Miranda, mulher de
temperamento forte e de sorriso largo. Carmen Miranda sabia que, quando se apresentava,
principalmente vestida em sua baiana, estava representando uma nacdo. Sabia também
que cada brasileiro estava com ela mesmo quando se apresentava fora do Brasil, ou seja,
ela sabia que tinha mais de 150 milhdes de brasileiros a apoiéd-la. No préximo capitulo
descreveremos, com alguma brevidade, como foi a sua morte e como a mesma se

repercutiu nos media da época.

4.2 0 ULTIMO ATO

“E as luzes do palco se apagaram pela ultima vez”, “As ultimas horas da saudosa
artista na televisdo”, “Toda a cidade chora a morte de Carmen Miranda”. Estas séo apenas
algumas manchetes apds a morte da “Pequena Notavel” ou como diziam o0s americanos,
a “Brazilian Bombshell”. Sua ultima apresentacdo no show de Jimmy Durante, aconteceu
logo depois que voltava de uma viagem. De acordo com Barsante (1985, p. 188-191), no
ultimo dia de filmagem, 4 de agosto, ao dar um rodopio mais forte sentiu-se tonta e caiu,
de joelhos. Contudo, com sua fantastica energia, levantou-se rapidamente e terminou o
numero. Ao finalizar as gravacdes convidou alguns amigos para sua casa, cantou e imitou
Amélia Rodrigues com a cancdo: “Uma Casa Portuguesa”. Mas quando a manhé chegou,

Carmen estava morta.

83



Em poucas horas a noticia chegou ao Brasil. O Repérter Esso, com Heron
Domingues, em edicdo extraordinaria, a Radio Nacional transmitiu a noticia para o todo

0 pais.

Quando a imprensa em geral noticiou a morte de Carmen Miranda, o Brasil parou.
Do momento em que a noticia chegou, até no dia do seu funeral, a imprensa néo
descansou. Profissionais do mundo inteiro fizeram coberturas do mito, mostrando sua

vida, carreira, enfim, tudo.

Em Portugal, a noticia de sua morte ndo teve 0 mesmo impacto que no Brasil.
Essa noticia s foi divulgada um dia depois da sua morte. Enquanto no Brasil, todos os
dias desde o dia 5 de agosto saiu uma noticia nos media, totalizando mais de cinquenta
reportagens — isso SO em jornais e revistas impressos que estdo patentes no arquivo do

museu da Carmen Miranda.

Entre essas reportagens, vale a pena salientar um artigo de duas paginas publicado

no jornal A Noite edicdo extra:

Jornal Ultima Hora(1955)

A edicdo conta a trajetoria de Carmen Miranda desde sua descoberta por Josué de
Barros, passando pelo Bando da Lua, seu ultimo Carnaval, até seus ultimos momentos de
vida. A respectiva manchete assinalava: “Desaparece a embaixatriz da musica brasileira

nos Estados Unidos: Anos a fio a servigo do nosso folclore - A visita de despedida dos
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seus fés e de seus amigos - Carmen Miranda, uma pagina que se fecha na partitura da
masica popular”.

A reportagem que saiu no jornal Diério de Noticias de Portugal sobre sua morte
foi a primeira pagina no dia 6 com uma continuacdo na quarta pagina do jornal, em que
explicavam as causas da morte e 0 modo como Carmen Miranda era uma das artistas de
popularidade mundial. O reporter usou a frase do jornalista e critico Denly “Ninguém, no

entanto sabe bem porqué, pois, ela parece nao fazer nada de especial”.

Ao final da reportagem, relembra que Carmen nasceu em Portugal no ano de 1914
e sua passagem na Europa. Por sinal uma informacéao equivocada devido ao press release

distribuido nos Estados Unidos, pois sabemos de fato que ela nascera em 19009.
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Diario de Noticias (1955)

O Jornal do Comércio e a Gazeta de Noticias publicaram matérias sobre Carmen
Miranda no dia 07 de agosto de 1955, o Jornal do Comeércio escreveu: “No dia de hoje a

imprensa escrita e falada dessa capital, prestou especiais homenagens a aplaudida a artista
Carmen Miranda”.
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O museu de Carmen Miranda tem um acervo com varias noticias, que
acompanham o periodo entre 5 e 13 de agosto de 1955, data em que o0 seu corpo enfim
chega ao Brasil e é sepultado. Em geral todas as matérias repetiam a mesma informacao,
e ndo se justifica assim revisita-las neste trabalho.

Em 1957, dois anos apds sua morte, surgiu no jornal A Noite, a divulgacdo da ideia
para a construgdo do Museu Carmen Miranda, que se encontrava na mao do secretario da
Educacéo e Cultura comecava a ter problemas de concretizagédo. Em 31 de maio de 1957,
esse mesmo jornal escreve: “Desinteresse da comisséo pelo museu Carmen Miranda”. A
matéria fala que foi na redacdo do jornal A Noite que surgiu a ideia da criacdo do museu,
de como seria importante para o povo brasileiro a existéncia desse museu e ainda que
seria um bom ponto visita para o Presidente da Republica Portuguesa, que estava entdo a

caminho do Brasil, ja que Carmen era portuguesa.

jornal A Noite (1957)

Conclui-se, simbolicamente, este capitulo com uma nota de Aloysio de Oliveira,
e que foi publicada em 1957 no jornal Globo. Na verdade, trata-se de um bilhete que
representa as duas partes de Carmen Miranda a portuguesa de nascenca e a brasileira de
coracao:
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Bilhete sobre Carmen

Amigos, é um bilhete, Carmen Miranda merece cronicas e mais crénicas. Paginas
cheias e sentidas, pelo muito que fez e pela nossa musica, pelo seu trabalho valente,
abrindo fronteiras com a sua graga e seu jeitinho, contando muitas vezes, apenas com
ingratidfes e incompreensdes. Por isso, € um bilhete. Algumas linhas feitas ainda sob a
impressdo amarga trazida pelo radio, por esse radio que ela tanto amava e que ajudou a
crescer, em horas brilhantes, quando havia muito de ideal e bem pouco do imediatismo
de hoje. As ondas do radio, trouxeram-nos se a noticia do seu passamento em Hollywood,
as quatro da madrugada dessa sexta-feira de agosto. Ndo mais Ihe veremos o sorriso
brejeiro nem acharemos graca naquele seu pedido insistente para que fosse fotografada

de um lado, o que achava melhor. Porque os diretores do cinema a convenceram disso.

Depois de muitos e muitos anos ausentes do Brasil, ela voltara ha pouco. Deixara-
se ficar entre nos alguns meses, custando a regressar, como que adivinhando que seria a
ultima vez. E agora se foi. De vez. Uma portuguesa de nascimento, e brasileira de coracgéo,
deixando-nos a saudade de sua presenca e a recordacéo de seus discos. Criou uma escola
de interpretacdo, ndo importa se 0s anos passaram ela seguiu sendo a garota notavel. E
assim ficara para nos, chocados ainda, sob o impacto emocional da noticia curta, sem
pormenores e tao triste como o do desaparecimento de Francisco Alves. Perdeu o Brasil
a sua embaixatriz mais dedicada, a rainha incontestavel da marchinha. Perdoai-nos

amigos, o bilhete vai acabar aqui. As palavras faltam diante tao terrivel noticia.

O povo brasileiro achava que a mortal era imortal. Os mitos nascem assim:
construindo algo para um povo, nagdo. Morrem, e fica tudo um vazio, um buraco. Carmen
teve o privilégio de a midia estar junto com ela mesmo quando as noticias eram
alfinetadas nunca pararam de divulga-la, podendo mostrar para 0 mundo o mito que

perdemos.

E aqui também se encerra este capitulo. Ainda ha varias noticias publicadas no
Brasil depois dos anos 50, foram coletadas reportagens de varias midias até os anos 90,
mas para esta dissertacdo ndo se alongar demais, para-se por aqui. E em relacéo a Portugal
todas as matérias encontradas no acervo do Diario de Noticias e nos microfilmes da

Biblioteca Nacional de Portugal até os anos 50 sobre a artista se encontram neste capitulo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O mito Carmen Miranda continua muito presente na memaria dos brasileiros. Ao
longo da minha pesquisa para esta dissertacdo, encontrei contudo informacgdes que

confirmam que Carmen Miranda ainda nao foi esquecida também pelos portugueses.

A jornalista Isabel Coutinho, publicou no site do jornal Publico uma reportagem
em 23 de julho de 2010 sobre a exposi¢do “A nossa Carmen®'”, que esteve em exibicéo
em Cascais. De acordo com Coutinho, a exposi¢cdo proporcionava uma viagem
cronoldgica pelo universo de Carmen Miranda (1909-1955), fazendo um apanhado quase
didatico sobre a vida da artista que nasceu em Varzea de Ovelha, em Marco de Canavezes,
perto do Porto. Como assinalou, citando os escritos numa das salas da exposicdo em
causa: "Hoje podemos dizer tranquilamente: Carmen Miranda era tudo. Dos 20 aos 30
anos, entre 1929 e 1939, foi a maior estrela brasileira do disco, do radio, do cinema, dos
palcos, dos casinos - recordista em nimero de gravacdes, vendas de discos, salarios, e
principalmente, em amor. Era adorada pelo publico, respeitada pelos colegas, disputada

pelos produtores, desejada como mulher".

Esta dissertagdo comecou com intuito de verificar a importancia do mito Carmen
Miranda para o Brasil e principalmente para Portugal, e acabou por incluir um
mapeamento das publicacbes sobre a artista nos dois paises. Mas procurou também
relembrar como se deu a construcdo do mito Carmen Miranda através dos media da época.
Os media estdo sempre construindo mitos, e esta artista foi um deles. Um idolo que
perpassa geracdes, que viveu nas décadas dos anos 30 a 50 — quando o valor da mulher
ainda era pouco reconhecido —, e que mostrou ndo apenas para o Brasil, mas também para

o mundo o poder do feminino, da alegria contagiante que caracteriza o povo brasileiro.

Através das noticias na imprensa que analisamos, pode-se perceber que em
Portugal as divulgactes dos filmes da artista tiveram mais énfase, enquanto no Brasil,
apesar dos filmes terem saido no pais, as noticias se concentram mais nos seus discos.
Este trabalho esta longe de esgotar o assunto Carmen Miranda. Pelo contrério, talvez
possa até revelar lacunas que incitem a uma mais profunda pesquisa sobre o desempenho

dos media na transformacéo da “pequena notavel” num mito.

21 Disponivel em: <https://www.publico.pt/2010/07/23/culturaipsilon/noticia/a-vida-de-carmen-miranda-
numa-exposicao-unica-em-cascais-262189 > Acesso em 19 de junho de 2021
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Nessa dissertacdo, tudo que nos foi acessivel, no @mbito do que a imprensa
publicou ao longo da carreira da artista foi analisado, de forma a que este trabalho se
pudesse orientar para o0 questionamento da importancia dos media na constru¢do do mito
Carmen Miranda. Assim, acredito que este trabalho conseguiu atingir o seu objetivo de
contribuir para a analise dos fatores que levaram Carmen Miranda a se tornar um mito. E
isso foi feito tendo em atencdo a repercussédo da artista em Portugal e no Brasil — uma
ligacdo que sempre foi importante para a propria.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

O Theatro, Setor de Periddicos da Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro, 1911.

ADORNO. Theodor W. Educacdo e emancipacdo. Traducdo de Wolfgang Leo Maar.
3ed. Sao Paulo: Paz e Terra, 2010.

ALMEIDA. Flavia Ferreira de. O mercado de trabalho dos espetaculos: atrizes das
/companhias portuguesas nos palcos do teatro musicado carioca. Transversos: Revista
de Historia. Rio de Janeiro: n. 09, 2017.

APPIA. Adolphe. A obra de arte viva. Trad. Redondo Junior. Lisboa: Arcadia, 1911.
ASLAN, Odete. O ator no século XX. Sdo Paulo: Perspectiva, 1994

AZAMBUJA. Cristina Spengler. O papel social da mulher brasileira nas décadas de 30

a 60, retratada através das propagandas veiculadas na revista O Cruzeiro. 2003

BASTOS. Fernando. Mito e filosofia Eudoro de Sousa e a complementariedade do
horizonte. Ed. Edunb, 22 ed. 1992

BARTHES. Roland. Mitologias. 5% Ed. Rio de Janeiro: Ed. Difel. 2010.
Murcho. et al. — Rio de Janeiro: Zahar, 1997.

CAMPBELL. Joseph. O poder do mito. Joseph Campbell, com Bill Foyers; org. por Betty

Sue Flowers; traducéo de Carlos Felipe Moisés. Sdo Paulo: Palas Athena, 1997.

CAMPINA. Ana. O fado como marca de luxo. Instituto superior de comunicagéo
empresarial - Tese de mestrado para obtencdo do Grau de Mestre em Marketing

Estratégico, elaborada sob a orientacdo da Professora Mestre Mafalda Condado. 2017

89



CORREIA. Carlos Jodo e Markus Gabriel. Arte, metafisica e mitologia. Centro de

filosofia da universidade de Lisboa. 2008.

CORREA. Gustavo Borges de. Imagens de Carmen Miranda no mundo gay. Textos

escolhidos de cultura e arte populares. Rio de Janeiro: v.8, nl. maio 2011.

COSTA. Alda Cristina Silva da. Industria cultural: Revisando Adorno e Horkheimer.
Artigo Movendo ldeias, Belém, v8, n.13, p.13-22, jun 2003

CHARLE. Christophe. A génese da sociedade do espetéculo: teatro em Paris, Berlim,

Londres e Viena. Séo Paulo, Companhia das Letras, 2012.
CRIPPA, Adolpho. Mito e cultura. 1929. Sdo Paulo: Convivio, 1975.
DEBORD. Guy. A Sociedade do Espetaculo. 2003.EbooksBrasil.com

D’INCAO, Maria Angela. Mulher e Familia Burguesa. In: DEL PRIORE, M. (org.) e
PINSKY, C. B. (coord.) Historia das Mulheres no Brasil. 102 Ed, Sdo Paulo: Contexto,
2011.

DUBY. Georges. & PERROT. Michelle. Histdria das Mulheres no Ocidente — Vol V: O
Seculo XX. 1991.

FERREIRA. Aurélio Buarque de Holanda. Novo dicionario Aurélio da lingua
portuguesa. 32 Ed. Curitiba: Positivo, 2004.

GARCIA, Taniada Costa. O “it verde e amarelo” de Carmen Miranda (1930-1946). S&o
Paulo: Annablume; Fapesc, 2004.

GROTOWSKI, Jerzy. In: FLASZEN, Ludwik; POLLASTRELLLI, Carla (Orgs.). O teatro
laboratdrio de Jerzy Grotowski 1959-1969. Sdo Paulo: Perspectiva: SESC Séo Paulo;
Pontedera, It: Fundazione Pontedera Teatro, 2007.

GOMBRICH. Ernst Hans Josef. Quarta Parte: Invencdo e Descoberta. Cap.Xl- Da
representacdo a expressdo. In Arte e ilusdo: um estudo da psicologia da representacao
pictorica. 3. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1986. P.315-340.

GUIMARAES. Antonio Sérgio Alfredo. Classes, racas e democracia. S&o Paulo: Ed.34,
2002.

90



HABERMAS. Jirgen. Direito e Democracia: entre facticidade e validade. 2. ed. Trad.:

Flavio BenoSiebeneichler. Vol. 2. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 2003

HALL, Stuart. (2013). Da Diaspora: identidades e mediacdes culturais. 2. ed. — Belo
Horizonte: Editora: UFMG.

HEGEL. Georg Wilhelm Friedrich. Lecciones sobre la histdria de la filosofia. Vol. II.

Meéxico: Fondo de cultura econdmica. 1997

IANNI. Octavio. Tipos e mitos do pensamento brasileiro Tipos e mitos do pensamento
brasileiro. Rev. bras. Ci. Soc. [online]. 2002, vol.17, n.49, pp.5-10. ISSN 1806-
9053. <https://doi.org/10.1590/S0102-69092002000200001>.

JUNIOR. Umberto Cerasoli. O contexto europeu de formac&o e atua¢io na passagem do
século XIX para o XX. Revista AspaS — N.1 - Anais do primeiro seminario de pesquisas
em andamento do programa de pos-graduacdo em artes cénicas da Universidade de S&o
Paulo. 2011.

LABAN. Rudolf. Dominio do Movimento. Ed. Summus. 2005.

LEAO. Delfim F. (coord.) FIALHO. Maria do Céu e SILVA. Maria de Fatima. Mito

classico no imaginario ocidental. Coimbra: Ed. Ariadne, 2005.

MARRACH. Sonia. Outras histérias da educacdo: do iluminismo a industrial cultural.
Séo Paulo: Ed. UNESP, 2009

MACEDO. Karitha Bernardo de. A imagem de Carmen Miranda como representacdo da
brasilidade: questionamentos e interpretac6es a partir de seus filmes na Boa Vizinhanca.
Revista Moda Palavra, Floriandpolis, V. 13, N. 28, p. 257-296, abr./jun. 2020.

. Carmen Miranda, uma pequena notavel: representacdo e identidade nacional na
década de 1930. VI Simposio Nacional de Histdria Cultural Escritas da Historia: Ver —
Sentir — Narrar Universidade Federal do Piaui — UFPI Teresina-Pl. 2012

. Eis que nasce a baiana: relag¢6es entre Carmen Miranda, identidade e estado.
Revista Travessia Ed. XII. ISSN 1982- 5935. 2011

MATOQOS, Claudia. Acertei no milhar: samba e malandragem no tempo de Getulio. Rio

de Janeiro: Paz e terra, 1982

MELO. Aiene Rizza. O Estado Novo: Histdria das mulheres na representac¢éo no jornal
das mogas de 1937 a 1945. Manuscrito: 2019

91


http://www.scielo.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=article%5Edlibrary&format=iso.pft&lang=i&nextAction=lnk&indexSearch=AU&exprSearch=IANNI,+OCTAVIO
https://doi.org/10.1590/S0102-69092002000200001

MISKOLCI. Richard. Desejo da Nacéo: masculinidade e branquitude no Brasil de fins
do XIX. 12 Ed. S&o Paulo: Annablume, 2012.

MORIN, Edgar. Meu caminho: entrevistas com Djénane Kareh Tager. Tradugdo Edgard

de Assis Carvalho, Mariza Perassi Bosco. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil. 2010

. Cultura de massa no seculo XX: o espirito do tempo 1: neurose. Tradugéo de

Maura Ribeiro Sardinha. 10. ed. 2011 Rio de Janeiro: Forense Universitaria. 1977
ORTIZ. Renato. A moderna tradigéo brasileira. 5. ed. S&o Paulo: Brasiliense, 2001.
. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense,1? Ed. 1985.

POZENATO. Henia Maria, GIRON. Loraine Slomp, (Orgs). Interfaces: Cultura,
comunicagao e turismo. Caxias do Sul, RS: Ed. Educs, 2009

RASLAN. Eliane Meire Soares. Industria cinematografica: Carmen Miranda no mundo

da arte e do consumo. Cadernos de Comunicacdo v.18, n.1, jan—jul 2014
RUTHVEN, K.K. O mito. Séo Paulo: Perspectiva, 1997.
REGO. Pedro. Relagdes entre mito e ciéncia. Universidade Fernando Pessoa. 1998

SELS. Nadia. MYTH, MIND AND METAPHOR - On the Relation of Mythology and

Psychoanalysis. Journal of the Jan van Eyck Circle for Lacanian Ideology Critique. 2011

SEVCENKO. Nicolau. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In:
SEVCENKO, N.; NOVAIS, F. (Orgs.). Historia da Vida Privada no Brasil: da Belle
epoque a era do radio. 3. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, v. 3, 1998.

SEYFERTH. Giralda. Os imigrantes e a campanha de nacionalizacdo do Estado Novo.
In: PANDOLFI, Dulce (organizadora). Repensando o Estado Novo. Rio de Janeiro: Ed.
Fundacdo Getulio Vargas, 1999.

SODRE. Muniz. Samba, o dono do corpo. 2. ed. Rio de Janeiro: Mauad, 1998

SOUZA. Eneida Maria de. Carmen Miranda: do kitsch ao cult. In: CAVALCANTE,
Berenice.; STARLING, Heloisa Maria Murgel, EISENBERG, José. Decantando a
republica v.2: inventario historico e politico da can¢do popular moderna brasileira.
Retrato em branco e preto da nacao brasileira. Rio de Janeiro: Nova Fronteira; Sdo Paulo:

Fundacéo Perseu Abramo, 2004.

TIBAJI. Alberto. Sobrevivéncia e edi¢do: uma biografia da pega Tim tim por tim tim, de
Sousa Bastos. In: SOUZA. Eneida Maria de, LYSARDO-DIAS. Dylia, BRAGANCA.

92



Gustavo Moura (Orgs.). Sobrevivéncia e devir da leitura. Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2014.

TINHORAO, José Ramos. Os sons dos negros no Brasil. Cantos, dancas, folguedos:
origens. 3. ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2012.

TORRES NETO. Walter Lima. /ntroducdo histérica: o ensaiador, o diretor e o
encenador. Folhetim, Rio de Janeiro, n. 9, p. 60-71, 2001.

WERNECK, Maria Helena. Entre mares e palcos: notas sobre Esther Ledo (1892 1971),
uma portuguesa no teatro brasileiro. In: MALUF, S. D.; AQUINO, R. B. Dramaturgia
em cena. Macei6: EDUFAL, 2006

93



