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O que é que a baiana tem?

Que €é que a baiana tem?

Tem torco de seda, tem! Tem brincos de ouro, tem!
Corrente de ouro, tem! Tem pano-da-Costa, tem!
Tem bata rendada, tem! Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem! Sandalia enfeitada, tem!
Tem graca como ninguém

Como ela requebra bem!...

(Dorival Caymmi)
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O “figurino-baiana” de Carmen Miranda:
identidade visual, cultura e design

RESUMO

Nosso estudo faz parte do Programa de P6s-Graduacdo em Design — PPGD, na Escola
de Belas Artes (EBA), da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), e se
encarrega de investigar como se deu a construgdo do “figurino-baiana” de Carmen
Miranda, por meio da colaboracdo de amigos da cantora e com a participacdo ativa da
prépria artista. Nesta pesquisa, buscamos entender as relacdes entre as referéncias que
levaram a criacdo da performance de Carmen Miranda, tendo como ponto de virada
para sua carreira artistica o filme “Banana da Terra”, especialmente quando ela
interpretou a musica “O que é que a baiana tem?”, filmado em 1938 e veiculado em
1939. Descobrimos algumas referéncias que possivelmente influenciaram as escolhas
estéticas nesse momento histdrico, que impactou e determinou a trajetéria internacional
da artista, transformando-a num mito, que lhe rendeu apelidos com “A pequena notavel”
e “Brazilian Bombshell”. Nosso objetivo ¢ analisar a identidade visual de Carmen
Miranda através de seu figurino de “baiana” e relaciona-lo com elementos da Cultura
Brasileira, tendo por base o campo do design.

Palavras-Chave: Identidade Visual, Carmen Miranda, Cultura, Figurino, Design.

Carmen Miranda’s “Bahiana Outfit”:
visual Identity, Culture and Design

ABSTRACT:

Our study is part of the Postgraduate Program in Design — PPGD, at the School of Fine
Arts (EBA), of the Federal University of Rio de Janeiro (UFRJ), and is in charge of
investigating how the construction of the “Bahiana costume” by Carmen Miranda,
through the collaboration of friends of the singer and with the active participation of the
artist herself. In this research, we seek to understand the relationships between the
references that led to the creation of Carmen Miranda's performance, having as a
turning point in her artistic career the film “Banana of the Land”, especially when she
interpreted the song “What does the woman from Bahia have? 7, filmed in 1938 and
aired in 1939. We discovered some references that possibly influenced the aesthetic
choices in this historic moment, which impacted and determined the artist's international
trajectory, transforming her into a myth, which earned her nicknames with “The notable
little girl” and “Brazilian Bombshell”. Our goal is to analyze Carmen Miranda's visual
identity through her “bahian” costume and relate it to elements of Brazilian culture,
based on the design field.

Key-words: Visual identity, Carmen Miranda, Culture, Outfit, Design.



1. INTRODUCAO

Em 2018, ao entrar para o Mestrado em Design da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFRJ), tinhamos a intencdo de pesquisar sobre o tema figurino,
relacionando-o ao design termo que, em inglés, é conhecido como Costume Design.
Carmen Miranda foi uma importante artista brasileira que sempre chamou atengdo por
conta de seus figurinos, considerados exoticos. Por muito tempo, seu nome foi
associado ao de outro artista, dessa vez, grafico, Alceu Penna (1915-1980), pois havia a
informacdo cristalizada de que ele teria criado o figurino de baiana. Com essa jungéo
entre Alceu e Carmen, iniciamos a pesquisa que ao final desta dissertacéo se desdobrou
em varios outros colaboradores e influenciadores, além de ter a prépria artista como
designer de si mesma.

Carmen Miranda foi assumindo sua persona acompanhando o avangar da
carreira artistica. Seu nome de registro civil era Maria do Carmo Miranda da Cunha
(1909-1955), nascida em Portugal, ainda crianga veio morar no Brasil e tornou-se um
mito mundial apresentando-se com seu figurino-baiana trazendo representatividade e
sindbnimo de cultura brasileira.

Nossa linha de pesquisa, Design e Cultura, parece ser a mais adequada para
abrigar nosso estudo, ja que falar de Carmen Miranda remete imediatamente aos
conceitos de cultura, pois entendemos a cultura como intrinsicamente ligada ao design.

Carmen Miranda foi uma cantora e atriz portuguesa de nascimento e brasileira
de criacdo (e coracéo), tendo o inicio de sua carreira artistica ainda nos anos 1920, mas
foi no final da década de 1930 que ela se destacou no cenario nacional, principalmente,
apos participar do filme “Banana da Terra”, filmado em 1938 e veiculado em 1939,
porém, antes apresentou-se em diversas casas noturnas do Rio de Janeiro e o “Cassino
da Urca” foi o trampolim para sua projecao internacional.

Sua historia parte de biografias, que foram usadas para embasamento historico
deste estudo, como: Nasser (1966); Cardoso Junior (1978); Saia (1984); Gil-Monteiro
(1989); Barsante (1994); Mendonca (1999); Garcia (2004); Castro (2005); e em livros
que explanam fatos da época ou de personagens a ela ligados como: Oliveira (1982) de
Aloysio de Oliveira participante do “Bando da Lua” e Perdigdo; Conrradi (2012) que
contam a vida de Joaquim Rolla, dono do Cassino da Urca.

Nas biografias consultadas, Carmen foi apresentada como a maior artista

“brasileira” com expressao mundial, sendo sua trajetéria vinculada a Hollywood, lugar
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de maior representatividade na inddstria cinematogréafica, porém, ela morreu jovem e
isso ajudou a transformar sua imagem em mito e, ainda hoje, se faz representar na
moda, no cinema, no teatro, em biografias e na historia do Brasil. A partir do uso de um
traje estilizado de baiana, Carmen ajudou a associar o Brasil como simbolo do tropical.

Gongalo Junior (2004) afirma em seu livro, “Alceu Penna e as garotas do Brasil:
moda e imprensa 1933/1980”, que Alceu foi o criador da primeira baiana de Carmen,
inclusive propondo os seus trejeitos e até os sapatos plataformas, com o intuito de
alongé-la, no entanto, até 0 momento ndo encontramos documentos ou relatos sobre a
participacdo que, segundo o autor, se dava de maneira informal e por amizade. Este fato
redirecionou nossa pesquisa propriamente dita, pois sem documentagdo que comprove
essa colaboragéo, passamos a buscar por outras fontes.

Neste sentido, apresentamos a problematizacdo que reconfigurou nossa pesquisa,
pois no inicio creditamos Alceu como unico colaborador da figura “exdtica” de Carmen
e identificamos algumas controvérsias. Se Gongalo Junior aponta Alceu Penna como
criador do figurino que fez Carmen Miranda estrelar como baiana, Ruy Castro (2005),
ganhador do prémio Jabuti de literatura pela biografia da artista, intitulada “Carmen:
uma biografia” relata que ela propria, além de outros amigos tiveram participacdo na
criacdo de sua estética e 0 autor aponta também a participacdo de Alceu Penna em
figurinos para Carmen Miranda, mas durante o periodo em que ela ja estava morando
nos Estados Unidos.

O acervo de Alceu Penna foi doado por sua familia ao Museu da Marquesa de
Santos (atual Museu da Moda), que estd sendo tratado e catalogado para
disponibilizacdo aos pesquisadores. Fizemos contato com aquela instituicdo e
pesquisamos em seu acervo digital, mas ndo ha nada referente ao trabalho de Alceu
Penna ligado a Carmen Miranda.

Dos diversos fatos sobre a cria¢do e a autoria desfiam-se varias possibilidades e
diversos outros colaboradores, inseridos nas muitas biografias sobre a artista, incluindo
depoimentos de membros da familia dela (como no caso de sua sobrinha no programa
Closet, de 31/10/2012, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=67aje-
IDLGw).

Em linhas gerais, esta dissertacdo pretendeu abordar como o figurino de baiana
de Carmen Miranda, aliado aos seus acessorios e trejeitos, conseguiu constituir uma

ideia de “brasilidade”. Assim, nosso objeto de estudo ¢ “A identidade visual no figurino
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de ‘baiana’ de Carmen Miranda como sintese de parte da cultura brasileira e sua relagao
com o campo do design”.

O objetivo principal da pesquisa foi analisar a identidade visual de Carmen
Miranda, por meio de seu figurino-baiana como produto da cultura brasileira, focando
no campo do design. Para tanto: a) realizamos o levantamento dos figurinos de Carmen
Miranda, antes de sua ida aos Estados Unidos (1939); b) identificamos os elementos
visuais que compdem o figurino-baiana de Carmen Miranda em busca de sua identidade
visual; c) averiguamos quais os elementos da cultura brasileira foram utilizados como
identidade visual (figurinos, acessorios, trejeitos de Carmen Miranda) e d) relacionamos
a criagdo destes figurinos com o campo do design.

Portanto, nos valemos das seguintes questdes norteadoras: a) identificacdo dos
momentos na trajetoria artistica de Carmen Miranda; b) descricdo do figurino-baiana
usado por ela, no filme “Banana da Terra”, a partir da musica “O que é que a baiana
tem?”; c¢) reconhecimento e demonstracdo dos elementos visuais (formas, cores e
simbologia) no figurino-baiana que compdem sua identidade visual, numa relagdo de
proximidade com a cultura brasileira; d) fundamentacdo da criacdo do figurino-baiana
de Carmen Miranda, como parte do processo de design.

Determinamos como recorte temporal os anos de 1938 e 1939, periodo que
antecipa, constrdi e consolida a representatividade da figura estilizada de baiana de
Carmen Miranda. Nosso estudo se desenvolveu em pesquisas a acervos referentes a
Carmen Miranda (Museu Carmen Miranda/RJ), Museu da Moda, Museu da Imagem e
do Som (MIS), bibliotecas, sites oficiais e periodicos (jornais e revistas), além de
depoimentos da sobrinha de Carmen Miranda, Carmen de Carvalho Guimaraes e de
Dorival Caymmi. No Museu Carmen Miranda, tivemos a colaboracdo de César Balbi
(Diretor da instituicdo), por meio de depoimentos e de seu conhecimento detalhado
sobre fatos importantes da vida da cantora. Utilizamos, além de revisao bibliografica,
pesquisa documental e histérica que foram se apresentando, a medida que os fatos e
personalidades foram surgindo.

Nosso estudo tem enfoque descritivo e exploratorio com abordagem qualitativa.
A pesquisa qualitativa evita numeros, trabalhando com interpretacbes das realidades
sociais, € considerada pesquisa leve e tem conseguido desmistificar a sofisticacdo
estatistica como Unico caminho para se conseguir resultado significativo (BAUER;
GASKELL, 2002, pp. 23-24).
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Para a conceituacdo sobre cultura, identidade e hibridismo cultural, necessarias
ao entendimento da representatividade de Carmen Miranda, usamos os preceitos de
Stuart Hall (2006), Peter Burke (2003) e Nestor Garcia Canclini (2008). Para Hall
(2006) o discurso da cultura nacional ndo é assim, tdo moderno como aparenta ser.
Ele constréi identidades que sdo colocadas, de modo ambiguo, entre o passado e o
futuro, ele se equilibra entre a tentagdo por retornar a glérias passadas e o impulso
por avancar ainda mais em dire¢do a modernidade. Os estudos de Stuart Hall
costumam abordar questdes sobre o multiculturalismo e o hibridismo cultural,
também. O Hibridismo Cultural é matéria ainda explorada em Peter Burke (2003) e
Nestor Garcia Canclini (2008), muito oportuno para entendermos a atualidade e cara a
essa pesquisa, na medida em que Carmen Miranda serviu de inspiracdo para que 0S
alunos de graduacdo em Artes Cénicas — Indumentaria da EBA/UFRJ projetassem
aderecos de cabeca hibridos a partir de outros artistas contemporaneos.

Para entendimento de fatos historicos, na tentativa de ligar o pensamento
Modernista ao sentido de brasilidade e cultura a partir da representatividade do figurino-
baiana de Carmen Miranda nos anos de 1930, utilizamos “O teatro de revista”, de
Neyde Veneziano (1991); “A Capital irradiante: Técnica, ritmos e ritos do Rio”, de
Nicolau Sevcenko (1998); “Identidades compartilhadas: a identidade Nacional em
questao”, de Cecilia Azevedo (2003); “Batuque, samba ¢ macumba: Estudos de gosto e
ritmo, 1926-1934”, de Cecilia Meireles (2003); “Samba ¢ Identidade Nacional: das
origens a era Vargas”, de Magno Bissoli Siqueira (2012); além dos pesquisadores
Fernando de F. Balieiro (2015) e Zeca Ligiéro (2006) que contextualizam a
performatividade da artista tomando por base a baiana dentro da cultura e das raizes
afro-brasileiras, respectivamente. Esses autores ajudaram no entendimento sobre fatos e
caracteristicas culturais da década de 1930. Exploramos, ainda, o sentido de imaginario
em Laplantine; Trindade (2003), ao nos referirmos a representatividade de Carmen
Miranda.

Através de Peter Burke (2004), tentamos compreender as imagens como
extensdo do contexto social ali inserido. A imagem representa um eixo condutor para se
recriar o passado, se pensar 0 presente e se construir o futuro. Para tal, Burke cita a
analise da imagem como construcdo do pensamento e reflexdo da memoria coletiva, que
surge onde a historicidade passa a ser feita com rupturas e ndo de forma linear
(BENJAMIN, 1994). Para complementar a analise das imagens apoiamo-nos nas

autoras Martine Joly (1996) e Donis A. Dondis (2007) que tratam das questdes relativas
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a leitura visual, enquanto Tania Aparecida de Souza Vicente (2000) explora
metodologias de analise visual.

Para nortear a pesquisa sobre o sentido de cultura buscamos em Cuche (1999);
Chaui (2008) e Villas-Boas (2020) aporte para este estudo, ndo querendo com isso 0
aprofundamento neste sentido.

Temos interesse nas relacdes entre o design e a cultura, que regem também o
processo do figurino, e alguns tedricos tém se debrucado sobre estas questdes tecendo
argumentos discursivos para legitimar os referidos campos ao Design e o Design a
Cultura. Assim voltamos a Hall, Canclini, Burke e acrescentamos Gui Bonsiepe (2011),
que defende a base cultural do design, e dialogamos com artigos escritos por
pesquisadores nacionais, como: Muniz (2004); Lucy Niemeyer (2007); Luiz Antonio L.
Coelho (org.) (2006, 2008 e 2014); Rita Maria Couto (2008); Rita Maria de Souza
Couto; Alfredo Jefferson de Oliveira (orgs.) (2014); Rafael Cardoso (2005); e Madson
Oliveira (2006 e 2010).

Para melhor entendimento da pesquisa, propomos uma divisdo em trés capitulos
(e suas subdivisdes), além das costumeiras Introducdo (como capitulo 1) e Concluséo,
que apresentamos a seguir.

No segundo capitulo, “O que ¢ que a baiana tinha?”, destacamos a vida de
Carmen Miranda, sua importancia artistica e sua representacdo no imaginario coletivo.
Neste capitulo, realizamos uma revisdo de literatura sobre Carmen Miranda fazendo
aluséo as suas biografias e consultas as revistas e aos periddicos da época. Discursamos
sobre a representatividade e imaginario na figura baiana da artista. Aqui, descobrimos e
apresentamos algumas baianas do Teatro de Revista e do Cinema, que sugiram
anteriores a baiana de Carmen Miranda, mesmo assim, contemporaneas a artista na
tentativa de fazer um comparativo com a estilizacdo feita por Carmen, com a ajuda de
(possiveis) colaboradores.

No terceiro capitulo, “A indumentaria baiana como subsidio para a criagdo do
figurino de Carmen Miranda”, tecemos uma relagdo do Design com a Cultura colocando
o Figurino no campo do design, usando como mote o figurino-baiana de Carmen
Miranda analisando os elementos visuais importados do traje de baiana. Ainda neste
capitulo, defendemos a artista como “‘designer de si mesma” no sentido de ser, ao
mesmo tempo, produto e produtora de seu visual, parecendo antenada com seu entorno
e com as necessidades exigidas a época e pelas habilidades técnicas comprovadas de

costura e de criacdo. Ademais, ela sabia gerenciar por si sO a carreira artistica, como
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atestam alguns escritos baseados nos campos da cultura, do design e da linguagem
visual. E neste ponto que chegamos ao momento de construgdo do figurino-baiana da
artista, a partir da musica “O que ¢ que a Baiana tem?”, criada para o filme “Banana da
Terra” (filmado em 1938 e apresentado ao publico em 1939). Ao final do capitulo,
analisamos a imagem de um fragmento do referido filme, em que Carmen aparece
vestida de baiana.

No quarto e ultimo capitulo, apresentamos e discutimos o desenvolvimento do
adereco de cabega como processo de design através da atividade “A Chica Chica Bomm
do século XXI”, desenvolvida junto aos alunos de graduacdo da UFRJ, na disciplina
Adereco para figurino. Essa oficina foi utilizada por n6s como Estagio Docente e teve
como proposta mesclar artistas contemporaneos em uma leitura hibrida de Carmen
Miranda, por meio de aderecos de cabeca trazendo o estilo de Carmen para o século
XXI.

Nossa pesquisa pretende discutir a importancia da identidade visual de Carmen
Miranda em seu figurino de “baiana” no imaginario cultural brasileiro, pelo olhar do
design, mesmo numa época anterior a no¢cdo de design que temos na atualidade.
Pretendemos trazer como contribuicdo ao campo do design uma atividade até bem
pouco tempo caracterizada exclusivamente como arte. Nosso estudo, entdo, reforca a
atuacdo do design como atividade geradora de significados e, a0 mesmo tempo, produto

estético.
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2. O QUE E QUE A BAIANA TINHA?

Quando um ator esti engatinhando no
texto, ainda naquela fase de achar
caminhos e intencdes, podemos dizer
com certa dose de humor que ele esta
nu. Nu, claro, no sentido figurado, mas
de certo modo, também nu fisicamente,
porque ainda ndo sabe com que roupa
ira colorir as fantasias que tece em
torno do ser imponderavel que esta
gestando no seu intimo e que tem 0 nome
bem apropriado de personagem. E nesta
fase de incertezas que a méao salvadora
do magico das roupas aparece para
vestir os nus.’

O texto acima faz referéncia ao ator de teatro, mas entendemos aqui sua
colocagdo na construcdo do figurino através do artista que se desnuda para uma
performance, podendo se apresentar em qualquer linguagem artistica — teatro, cinema,
TV, show, dentre outras apresentacdes plausiveis de atuacdo. O nu aqui é apresentado
como sendo o estado de limpar o corpo para receber outro eu, se despir de si e se vestir
de um novo: personagem passa a ser neste momento uma figura construida e inventada.
Sobre a pratica e as areas de atuacao do figurino é importante reforcar que:

“Q traje de cena, também conhecido como figurino, tem tido cada vez
mais notoriedade no teatro, cinema e TV. Mesmo sendo linguagens
bem diferentes, elas apresentam algumas similaridades em sua praxis.
Mas, ndo sdo somente essas linguagens possiveis para um figurinista.
Por isso, é importante lembrarmo-nos dos trajes para a danga, a 6pera,

o circo, as festas folcloricas e o carnaval, por exemplo” (OLIVEIRA,
2017, p. 120).

Carmen Miranda foi esta artista que se despiu de si para se tornar um
personagem, a “baiana brasileira nascida em Portugal” que representou o Brasil nos
Estados Unidos: fez sucesso na Broadway, em Hollywood e virou icone de brasilidade,
sendo conhecida como “Pequena Notavel”, “Embaixatriz do Samba” e “Brazilian
Bombshell”. Todos esses titulos foram empregados por jornalistas, cronistas e
produtores para se referirem a figura exotica e cheia de brilhos coloridos quando entrava

em cena.

! Hilton Marques no prefacio do livro “Vestindo os nus: o figurino em cena”, de Rosane Muniz (2004).
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No final dos anos de 1960, o0 Movimento da Tropicélia resgatou sua imagem e a
partir dai a estética dela voltou a midia novamente, conforme afirma Luiz Henrique
Saia: “Toda a raiz do Tropicalismo estava intimamente ligada a sua figura [de Carmen
Miranda] ...” (SAIA, 1984, p. 95). Carmen nunca perdeu o interesse do publico, seja por
meio de editoriais de moda, pecas de teatro, desfiles de carnaval e em shows, até a
atualidade.

Ilustramos esse interesse por meio de alguns exemplos a seguir, como: em 1972,
o0 carnavalesco Fernando Pinto desenvolveu o enredo “Alb, al6, Tai, Carmen Miranda”,
para 0 GRES Império Serrano (Fig. 01); o professor e figurinista Samuel Abrantes, que
se apresentou como Samile Cunha em performance de Carmen Miranda, no carnaval do
ano de 2019, para 0 GRES Unidos de Vila Isabel (Fig. 02); a atriz Marilia Pera?, que
realizou em 2005, o musical “Marilia Péra canta Carmen Miranda”, com direcdo de
Mauricio Sherman (Fig. 03); e o professor e figurinista Ney Madeira que performa sua

“Miranda” com trajes ¢ trejeitos que lembram a artista (Fig. 04).

Fig. 01: Foto de Marilia Péra, vestida de Carmen Miranda (1972)
Fonte: http://muitoscarnavais.com.br/category/marilia-pera/

? A atriz Marilia Pera prestou homenagem a artista em varios espetaculos durante varios periodos de sua
vida. Podemos saber mais sobre este trabalho da atriz relacionado & Carmen no
site:<http://Igkmusic.com.br/dvd_mariliapera.htm.>. Acesso: 12 ago. 2019.

19


http://muitoscarnavais.com.br/category/marilia-pera/

Fig. 02: Samile Cunha performan'do Carmen Miranda (2019)
Fonte: Acervo pessoal do figurinista Samuel Abrantes

Fig. 03: Marilia Pera como Carmen Miranda (2005)
Fonte: http://lgkmusic.com.br/dvd_mariliapera.htm
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Fig. 04: Ney Madeira performando “Miranda” em evento no MAC (Museu de
Arte Contemporanea), marco de 2019. Fonte: Acervo pessoal do figurinista.

Sem pretender esgotar a influéncia de Carmen na atualidade, os exemplos
citados acima foram selecionados somente para fazermos uma ligagdo do visual
rebuscado de Carmen Miranda e seu figurino exuberante, aplicado as areas artisticas
que abarcam o carnaval, o teatro e a performance.

Zeca Ligiéro (2006, p. 23) afirma que podemos perceber a influéncia da
performance de Carmen Miranda na po6s-modernidade, através de varios seguimentos da
cultura pop internacional “povoando a imaginacdo dos que se ocupam com a chamada
‘Queer theory 3 onde ‘La Miranda’ ¢ considerada um icone para as drag queens”. Esta
observacdo mostra a abrangéncia da figura de Carmen Miranda na atualidade. Fernando
Balieiro (2014a)* corrobora a citagdo anterior, a0 mesmo tempo em que confirma a
assertiva quando aborda um aspecto de sua trajetdria artistica ligando-o a este publico.

Sua forca de representacdo e performance ficou registrada em um Unico
personagem, que como Carlitos, de Charlie Chaplin, se tornou imortal®. Nossa pesquisa
tenta reforcar a presenca do figurino, aqui enfatizando a construcdo de seu primeiro

figurino de baiana, como ponto agregador deste personagem, assim como o foi para o

® A Teoria Queer é propagada pela fildsofa pos-estruturalista Judith Buther. Fernando Balieiro (2015) no
artigo intitulado Carmen Miranda e a performatividade da baiana, se utiliza do conceito de
performatividade de Judith Butler para tecer o seu discurso.

* BALIEIRO, Fernando de Figueiredo. Seria Carmen Miranda uma Drag Queen? Uma Anélise Queer da
Trajetoria e Recepcdo da Cantora e Entertainer Brasileira. In: Florestan, p. 90, 2014b. Disponivel em:
<www.revistaflorestan.ufscar.br/index.php/Florestan/article/download/66/pdf_26>.

® Informagio adquirida no documentério “Carmen Miranda The Girl From Rio”, 2008.
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personagem Carlitos, de Chaplin. A composicdo estética da baiana estilizada de Carmen
somada aos seus acessorios de cabeca, bragos e colo sdo tdo expressivos quanto a
cartola, a bengala e o bigode de Carlitos, na nossa opinido.

Assim, entendemos o figurino como “responsavel por denunciar a alma do
personagem, ja que ele é a forma, a danca do corpo que se manifesta pelo gestual: na
maneira de segurar uma echarpe, de sentar-se”, segundo afirmou a atriz Marilia Pera
(MUNIZ, 2004, p. 44). O ator Marcos Nanini pontuou no mesmo livro que “A roupa é o
elemento mais proximo que o ator possui de sua criagao” (idem, p. 47).

Sobre Carmen Miranda ha uma extensa bibliografia, considerando dissertagdes,
teses e artigos das mais variadas areas na tentativa de tragar vieses que a liguem a
diversos segmentos académicos, ou ndo. Isso é positivo por um lado, pois nos
proporciona um vasto entendimento sobre ela. No entanto, nos dificulta a selecdo de
subsidios, justamente por conta da quantidade muito extensa de informagdes. Por isso
selecionamos alguns autores para nos apoiar, nessa pesquisa.

Nosso estudo investiga o que é que Carmen Miranda tinha para se tornar um
simbolo de brasilidade, através de seu figurino-baiana, e como este traje pode ser
entendido diante do processo de design, tendo na propria artista uma espécie de
“designer de si mesma”, colaborando ativamente para a construcdo de sua imagem.
Com o caminhar de nossa pesquisa, temos percebido Carmen como produto e produtor
neste processo criador, em que se apropria da figura da baiana e alguns de seus
elementos para esta representacdo, como vemos mais a frente. Neste sentido, é licito que
“O imaginario, como mobilizador e evocador de imagens, utiliza o simbdlico para
exprimir-se e existir e, por sua vez, o simbolico pressupde a capacidade imaginaria”
(LAPLANTINE; TRINDADE, 2003, pp. 23-24).

Segundo Castro (2005, p. 39), as roupas, 0S sapatos em solas grossas, 0S
turbantes e os balangandas de Carmen ainda estdo vivos na memdria de quem conheceu
a historia e daqueles que, mesmo ndo conhecendo nem a histéria de Carmen Miranda, se
apropriam de seu visual em produtos de moda, figurino ou carnaval, seja como
individuo ou como criador, uma vez que “Carmen ja nasceu artista e tinha o It*°
necessario para brilnar e Josué de Barros foi o primeiro a perceber esta sua

caracteristica”.

® A atriz Clara Bow era considerada, a época, uma “it girl” oficial eleita em Hollywood pela criadora da
expressdo a escritora Elinor Glyn, ter “it” era ter um “qué” a mais tornando-se uma questdo de vida ou
morte para as mulheres do mundo (CASTRO, 2005, p. 39) um padrdo a ser copiado.
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Para autores como Gil-Monteiro (1989), Saia (1984), Cardoso Junior (1978),
dentre outros, 0 momento da descoberta de Carmen como cantora, € bem anterior a sua
primeira baiana. Entendemos que somente quando Carmen comeca a aparecer se
apresentando como uma baiana estilizada, o “It”, expresso a época, passa a acompanha-
la, pelo resto da vida. Para corroborar com tal assertiva, concordamos com 0 seguinte
trecho: “A exibigao do artista tem uma importdncia cénica tdo grande quanto a
amplitude de seu gesto ou o timbre de sua voz” (Lucien Nass apud MUNIZ, 2004, pp.
53-54).

A certa altura de sua carreira artistica, Maria do Carmo Miranda da Cunha
(1909-1955) deu lugar a artista Carmen Miranda, eternizada por sua figura de baiana
estilizada e passou a ser a imagem do Brasil fora do pais. Este icone foi criado a partir
do imagético desenhado e eternizado na memoria e no imaginario coletivo,
principalmente através dos figurinos usados por ela. E exatamente sobre isso que

tratamos neste capitulo.

2.1 “A PEQUENA NOTAVEL”

Carmen Miranda teve sua figura perpetuada pela baiana que, por muito tempo,
foi representante do Brasil, a partir de sua imagem. Isso se deve a performance, a
expressividade, mas, sem duvida, ao figurino de baiana estilizada que incorporou. Ela
nasceu em 1909, em Portugal, mas “seu coracao era brasileiro”, pois veio para o Brasil
com um ano de idade e por aqui se identificou como brasileira. Esses dados e outras
informacGes estdo contidos nas indmeras biografias sobre Carmen, como: Castro
(2005), Gil-Monteiro (1989), Saia (1984), Cardoso Junior (1978) e Nasser (1966), sO
para citar alguns. Mas ndo é disso que tratamos aqui. Os dados biograficos servem para
nos orientarmos sobre os caminhos e escolhas que a artista fez para focarmos em sua

estética e tudo o que isso representou.

Nascida Maria do Carmo Miranda da Cunha, ganhou o apelido de “Carmen” de
seu tio Antdnio Barros, influenciado pela personagem-titulo da Opera de Bizet (SAIA,
1984). Ja Ruy Castro (2005, p. 12) afirma que o criador do apelido dela foi de seu tio
materno Amaro, também chamado de Mario, tendo em comum a Opera de Bizet.

Zeca Ligiéro (2006, pp. 31-32), em seu estudo sobre a performance afro-
brasileira de Carmen, afirma que sua ligacdo com a cultura afro-brasileira se deu em

uma educacéo informal nos espacos urbanos, em que a tradi¢do oral africana estava bem
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caracterizada, esta linguagem marcou o estilo musical da artista. Estes espacos ficavam
no centro da cidade do Rio de Janeiro, lugares em que Carmen viveu em sua infancia e
juventude.

O inicio de sua carreira musical foi influenciado pelos ensinamentos do
compositor Josué de Barros (NASSER, 1966, p. 61) e sua primeira apresentacao foi
numa festa beneficente no Instituto Nacional da Mdsica, no inicio de 1929. Depois, se
apresentou nas radios “Educadora” e “Sociedade” (MENDONCA, 1999, p. 24) e, neste
mesmo ano, gravou seu primeiro disco pela gravadora Brunswick, contendo dois
sambas: “Ndo va Sim’bora” e “Se o Samba é Moda”. O segundo disco saiu pela
gravadora RCA Victor, em 1930, tendo a Cancéo toada’ “Triste Jandaia” e o samba
“Dona Balbina”, todas de Josué de Barros (SAIA, 1984; GIL-MONTEIRO, 1989).

A critica da época definiu Carmen como uma intérprete completa pela forma que
ela conseguia dar vida e personalidade a cada musica que cantou. Carmen tinha a
“bossa” de cantora de rua, tomava liberdade com a melodia interpretando-as e
surpreendendo o ouvinte, quando ainda ndo precisava ser vista para seduzir. Mas,
quando vista, sua vivacidade e seu sorriso a tornavam popular (CASTRO, 2005, pp. 49-
50).

Essa popularidade pode ser confirmada com o seguinte trecho:
“Q Brasil cantado por Carmen Miranda é o samba, do morro, do malandro e
da comida baiana. Ao mesmo tempo em que reafirma sua brasilidade, expGe
0 universo simbodlico que h& pouco mais de uma década passada a ser
reconhecido como nacional com sua divulgagdo na cultura de massas da
capital. O nacional e a cantora de grande apelo popular encontravam
imbricados e, por isso, suas interpretaces eram também alvo de tantas

criticas e acalorados debates na imprensa da época” (BALIEIRO, 2014a, p.
10).

Ainda no ano de 1930, gravou a musica ‘“Tai”, também chamada “Pra vocé
gostar de mim”, de Joubert de Carvalho e foi novamente sucesso com suas
interpretacdes (GIL-MONTEIRO, 1989, pp. 40-43). “Tai”, gravada pela RCA Victor,
foi a cancdo de 1930, batendo recordes de venda, mais cantada no carnaval do ano

seguinte (MENDONCA 1999, p. 25). Segundo Castro (2005, p. 53), foi um fato inédito

na historia do carnaval.

" Chama-se de toada um género cantado sem forma fixa, distinguindo-se por seu carater melodioso e
dolente. Seu texto entoado de modo cadenciado e claro, é normalmente curto, narrativo e estruturado na
forma de estrofe e refrdo, podendo ser amoroso, lirico ou cémico. Disponivel em:<
https://enciclopédia.itaucultural.org.br>. Acesso: 17 jul. 2019.
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Devido a isso, diversos compositores quiseram que ela os gravasse, entre eles:
Assis Valente, com “Camisa Listrada”; Sinval Silva com “Alvorada”, “Cora¢ao” e
“Adeus Batucada”, de 1935; além de Pixinguinha, que fez varios arranjos para masicas
por ela cantadas. Na Radio Mayrink Veiga, assinou um bom contrato e em 1933 ja era
conhecida como a “Pequena Notavel”® (GIL-MONTEIRO, 1989, pp.40-43).

Em 1931, junto com Francisco Alves e Mario Reis, Carmen Miranda foi
contratada para uma temporada de musica brasileira no Teatro Broadway, em Buenos
Aires, na Argentina que era promissor para o mercado brasileiro (CASTRO, 2005, pp.
70-71), uma vez que Buenos Aires era a coqueluche daquele momento (SAIA, 1984, p.
25).

A parceria de Carmen Miranda com o grupo “Bando da Lua” iniciou no ano de
1934, em Buenos Aires, tendo em sua primeira formacdo 0s seguintes participantes:
Stenio Ozorio, cavaquinho; Ivo Astolfi, banjista; Armando Ozorio, violonista; Oswaldo
Eboli (Vadeco, como era chamado), panderista; Affonso Ozorio, ritmista; Heélio Jordao
Pereira, violonista e Aloysio de Oliveira, violonista e cantor. O “Bando”, a principio,
queria se apresentar sozinho, mas foi convencido a acompanhar Carmen e ja que
ninguém saberia no Brasil, aceitou (CASTRO, 2005, pp. 111-114).

A cantora se apresentou na inauguracdo do Teatro Jandaia, na Baixa do
Sapateiro, em Salvador/BA, 1932, sem muito sucesso, quando chamou o compositor
Almirante que Ihe reorganizou o espetaculo (SAIA, 1984, p. 25). Foi ao Bonfim e ao
Mercado Modelo ndo havendo a menor possibilidade de Carmen ter visitado os terreiros
de candomblé, por eles ndo fazerem, a época, parte dos roteiros turisticos (CASTRO,
2005, pp. 86-87).

Na década de 1930, o samba e Carmen fizeram sucesso no Brasil e fora dele e a
Bahia comecgou a chamar a atencdo dos cariocas e da propria Carmen Miranda (GIL-
MONTEIRO, 1989). Nasser (1966) afirma que Carmen gostou tanto da Bahia que
qualguer samba com este tema ela cantava.

“Carmen chegou ao fim de 1930 com quarenta musicas gravadas, entre
sambas, sambas-canc¢do, marchinhas, toadas, cangonetas cdmicas e até um
lundu, sem falar no foxtrote e nos tangos (0s jornais as vezes a chamavam de
“folclorista’ — o termo sambista ainda n&o entrara de todo em circula¢do). Era
um recorde para qualquer cantor e mais ainda para uma estreante. Carmen so

foi superada em quantidade de musicas pelo ja consagrado Francisco Alves”
(CASTRO, 2005, p. 65).

& Apelido dado pelo radialista César Ladeira na radio Mayrink Veiga (MENDONGCA, 1999, p. 30;
CASTRO, 2005, p. 97).
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Durante a década de 1930, a cultura africana passou a chamar atencdo de artistas
e intelectuais, assim como autoridades brasileiras e o samba tornou-se popular. A
umbanda passou a ser legitimada como religido brasileira e a capoeira foi reconhecida
pelo governo (LIGIERO, 2006, p. 19).

Carmen, por meio de Ary Barroso, langou musicas dedicadas a Bahia, como:
“No tabuleiro da Baiana”, em setembro de 1936; “Quando penso na Bahia”, em
setembro de 1937 e na “Baixa do Sapateiro”, em outubro de 1938 (CASTRO, 2005, p.
165). Isso fez com que Carmen fosse reconhecida por certa “baianidade melodica”.

“A tematica baiana ficava tdo bem em Carmen que outros compositores,
baianos ou ndo, passaram a abarrota-la de material do género. Mas é claro
que ela so aceitou o que havia de melhor. O carioca Roberto Martins deu-lhe
‘Canjiquinha quente’, que Carmen gravou em maio de 1937; trés meses
depois, em agosto, foi a vez de ‘Baiana do tabuleiro’, do também carioca
André Filho; em marco de 1938 surgiu ‘Nas cadeiras da baiana’, de Portello
Juno e Leo Cardoso, que Carmen gravou em dupla com Nuno Roland; e, dali
a dois meses, em maio, veio ‘Na Bahia’, do fluminense Herivelto Martins e
do baiano Humberto Porto. Contando as [musicas] de Ary, Carmen gravara
sete cancOes ‘baianas’ em menos de dois anos” (CASTRO, 2005, pp. 165-
166).

Aqui, abrimos e fechamos parénteses para mostrar que o caminho popular da
figura da baiana ja rondava seu habitat nas masicas, mas ainda antes de seu figurino-
baiana ser efetivado. A figura da baiana e a prépria Bahia estavam em voga na década
de 1930, muito antes de 1938, data das filmagens de ‘“Banana da Terra”, momento em
que Carmen Miranda comegou a construir sua trajetoria como simbolo: de brasilidade,
aqui e de latinidade, nos EUA, conforme observam alguns autores, tornando-se um mito
mundial.

Em 1933, gravou “As Cinco Esta¢des do Ano”, de Lamartine Babo, junto ao
proprio Lamartine e a Almirante, passando do caché ao contrato pela radio Mayrink
Veiga neste mesmo ano, tornando-se a primeira artista do broadcasting® da radio
difusdio (MENDONCA, 1999, p. 30). No mesmo ano gravou a marchinha junina
“Chegou a Hora da Fogueira”, de Lamartine Babo e a mdsica tornou-se a marchinha de
todos os tempos (CASTRO, 2005, p. 91).

Tendo bossa e boa memoria musical, ela foi a primeira artista com contrato na
Radio Mayrinck Veiga, pois até entdo, os artistas recebiam somente cachés (SAIA,
1984, p. 25; CASTRO, 2005, p. 95). Carmen era bem espontanea e se esmerava na radio

para agradar o auditorio que vinha ouvi-la, pois “O putblico e a cantora tinham

® Radiodifusao.
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consciéncia de que o que ela cantava originava-se do povo e por fazer parte do
repertdorio de Carmen, a musica legitimara o seu significado popular” (GIL-
MONTEIRO, 1989, p. 43). Nos anos de 1930, ja era reconhecida como uma das
maiores intérpretes de sambas e marchinhas (GARCIA, 2004, p. 13). “Depois de
Carmen Miranda, a masica cadenciada do samba, ritmo periférico, chegara
definitivamente aos bairros da elite através de diversos artistas, animando as noites
cariocas com um estado de musica autenticamente nacional” (PERDIGAO;
CONRRADI, 2012, pp. 219-221).

Neste periodo, o radio também se encontrava no contexto nacionalista do
governo do presidente Getulio Vargas, sendo notdria a busca de uma estética propria
que abarcasse o radio, a musica, o cinema, a imprensa e, por fim, todas estas formas de
expressdes artisticas da época difundiam a cangdo popular carioca como a cancao
popular brasileira (GARCIA, 2004, p. 13). Segundo Garcia (2004, p. 30), no inicio do
século XX, o Rio de Janeiro ja contava com uma populacdo de um milh&o de habitantes,
tendo um grande desenvolvimento o negdcio de entretenimento, em companhias de
teatro e de espetaculos, teatro de revista e cinema que viraram atragdes populares por
terem o preco de seus ingressos mais reduzidos.

Em 1934, ano em que 0s compositores se esmeravam para compor as melhores
melodias para Carmen, ela gravou em parceria com Mario Reis os sambas “Me respeite,
ouviu?”’, de Walfrido Silva e “Al6... al6?...”, de André Filho, ambas foram sucesso no
carnaval daquele ano (CASTRO, 2005, pp. 101-102).

Ruy Castro (2005, p. 108) afirma que Carmen transmitia, também, autoridade.
Nas reunifes com executivos e empresarios para discutir os contratos era ela quem os
discutia, pois ndo tinha empresario para isso. Na verdade, ndo delegava a tarefa a
ninguém e andava com naturalidade pelas ruas e ndo se escondia do povo.

Em todos aqueles anos, quando tratava de discutir contratos e valores
envolvendo radio, cinema, cassino, gravadoras, anuncios de publicidade e apresentactes
no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, Porto Alegre ou Buenos Aires, era Carmen quem
decidia (CASTRO, 2005, p. 155).

Era uma época nacionalista para o Brasil e para musica brasileira, 0 samba
tornava-se o ritmo nacional produzido por brancos e negros, e todas as classes sociais
(pobre, média e alta) se divertiam com ele. Em 1937, Getulio Vargas facilitou a abertura
de estacdes de radio por todo o Brasil e instalacbes de alto falantes nas pracas das
cidades para propagar o contetdo delas (CASTRO, 2005, p. 159).
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Com relacdo aos filmes realizados por Carmen no Brasil, sua primeira apari¢ao
no cinema foi em 1932, no filme “O Carnaval cantado”, com producéo de Vital Ramos
de Castro e com apoio da Cinédia'®, um documentario de quarenta minutos que teve
cenas do carnaval carioca, como aponta Ruy Castro (CASTRO, 2005, p. 79). A época,
cenas carnavalescas eram tendéncia na producéo de filmes (GIL-MONTEIRO, 1989).

No final de 1932 e inicio de 1933, Carmen participou de “Voz do Carnaval”,
musical da Cinédia dirigido por Adhemar Gonzaga e Humberto Mauro. O filme foi o
primeiro no Brasil que usou o sistema alemdo de Movietone que constava com som
dptico, gravado direto na pelicula fazendo com que se pudesse gravar o som direto das
ruas. Segundo Ruy Castro as cOpias deste filme se perderam, havendo uma leve
suposigdo de existir uma em Paris, mas o autor ndo informa onde (CASTRO, 2005, p.
88).

Em 1935, Carmen Miranda participou de “Alo, Alo Brasil”, de Wallace
Downey* uma producdo da Cinédia, com direcdo de Adhemar Gonzaga. O filme
assinalava o género Chanchada®® e Carmen com seu figurino claro, chapéu e vestido de
organdi (Fig. 05) apareceu em close, sendo a Unica com este direito no filme (CASTRO,
2005, pp.118-119).

19 A Cinédia, originalmente chamada de Cinearte, foi uma produtora de filmes fundada em 15 de marco
de 1930 no Rio de Janeiro, se mantendo em constante atividade até o ano de 1951. Foi uma das mais
importantes produtoras do cinema brasileiro nos anos de 1930 e 1940, foi idealizada por Adhemar
Gonzaga, se dedicando a produzir dramas populares e comédias musicais, que ficaram conhecidas pela
denominagdo de chanchadas. A Cinédia Importou os melhores equipamentos e tecnologias, como
cameras Mitchell, e o sistema de som Movietone, no primeiro filme brasileiro com som dptico.
Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinédia>. Acesso: 10 jan. 2019.

1 Wallace Downey, produtor americano que veio ao Brasil através da gravadora Columbia Records em
1928 para instalar uma filial brasileira em S&o Paulo, percebendo a diversidade musical do Brasil mudou-
se para o Rio de janeiro fundando a produtora de cinema Waldow S.A. e em parceria com a Cinédia de
Adhemar Gonzaga comecou a produzir filmes Carnavalescos, onde o que imperava era a masica cantada
pelos cantores do radio a época, a maioria da Radio Mayrink Veiga. O primeiro foi “Al6, alo, Brasil!”,
que estreou no Cine Alhambra em fevereiro de 1935 (CASTRO, 2005, pp. 116-118).

12 Chanchada é o espetéculo ou filme em que predomina o humor ingénuo, burlesco e de carater popular.
As chanchadas foram comuns no Brasil entre as décadas de 1930 e 1960. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Chanchada>. Acesso: 10 jan. 2019.
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Fig. 05: Carmen Miranda e Wallace Downey em “Al6, Al6 Brasil” nos estiidios da
Cinédia. Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Cinédia.

Com o sucesso do filme, Wallace Downey investiu em “Estudantes”, filme que
abordou as festas juninas. Nele, Carmen interpretou uma garota de radio namoradeira e
Ruy Castro afirma que, infelizmente, estes filmes estdo perdidos (CASTRO, 2005, pp.
123-124; SAIA, 1984, p. 28).

Em janeiro de 1936, “Ald, Alo, Carnaval” teve sua estreia também com Carmen
Miranda, sendo sucesso. Como indica Ruy Castro, essa era a forma que o publico tinha
de ver seus idolos da musica. O filme contou com cenas gravadas no Cassino da Urca e
com painéis com caricaturas de J. Carlos. Neste filme, “Carmen Miranda cantou, junto
com sua irma Aurora Miranda, a musica ‘Cantoras do radio’, de Lamartine Babo,
Braguinha e Alberto, com Carmen e Aurora em casacas e cartolas de lamé dourado,
criadas por Carmen” (CASTRO, 2005, pp. 218-219), conforme Fig. 06.
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2

Fig. 06: Carmen e Aurora Miranda em figurinos feitos pela propria
Carmen Miranda.

Percebemos nas duas imagens acima (Figuras 05 e 06) que Carmen ainda néo
tinha se apropriado do figurino de baiana. Seus figurinos eram aleatorios e feitos
somente para as interpretacdes das masicas, sem ligagdo com algum personagem
especifico. Estes trajes tinham uma possivel criacdo e execucdo da propria Carmen
Miranda, que através de seu primeiro emprego aprendeu a fazer chapéus e a costurar,
como sinalizam as biografias consultadas da artista.

Mais a frente, ainda neste capitulo, dissertamos sobre o ultimo filme brasileiro
em que Carmen Miranda trabalhou, “Banana da Terra”. Foi justamente a partir do
impacto causado pela performance da artista neste filme que ela se projetou para o
mundo e, por este motivo, tornou-se representativa a partir de um imaginario sobre a

Bahia, as baianas e, em ultima instancia, o Brasil.

2.2. REPRESENTATIVIDADE E IMAGINARIO SOBRE CARMEN MIRANDA

No Brasil, Carmen Miranda foi rainha da chamada “Fase de Ouro” da historia do
radio, gravando sambas, choros, marchas e, fora ela, somente Silvio Caldas foi tdo
nacionalista em seu repertorio. Ela atendeu as necessidades que tinha o povo norte-
americano de consumir o exdtico e foi usando o traje de baiana estilizada, que
enriquecia a cada dia com pedrarias e frutas, revirando os olhos e mexendo as maos e,
enquanto dancava, ela conquistou a gléria (SAIA, 1984, p. 11).

Ténia da Costa Garcia (2004, p. 110) reporta que, sua versao estilizada para o

filme “Banana da Terra”, enfatizava os balangandas, mas ndo a saia rodada e branca das
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baianas descritas por Caymmi, e sim uma saia longa de tecido acetinado com listras
vermelhas, verdes e amarelas. No turbante lantejoulas e um arranjo de uma cestinha de

frutas, homenageando o tabuleiro usado cabeca pelas negras de ganho.

“Nos Estados Unidos, em Hollywood, esta peca marcou de tal maneira as
personagens de Carmen Miranda em seus filmes que, mesmo fora das telas, a
artista raramente aparecia em publico sem estar com seus cabelos enfiados
num turbante estilizado” (idem, p. 110).

Ligiéro (2006, p. 26) afirma que Carmen inventou a propria performance
assimilando as habilidades do sambista e que a artista ndo se preocupava tanto com a
interpretacdo musical, o que era tipico de cantores com mais félego vocal como Dalva
de Oliveira e Vicente Celestino, por exemplo, ratificado pelo trecho: “Ela nao chegou a
assumir o papel do sambista como género, mas como uma forma de arte — maneira pela
qual melhor se expressou”.

Fernando Balieiro afianca que Carmen aparece recorrentemente como sendo a
cantora mais famosa do radio na década de 1930 no Brasil. Depois, ja como atriz
hollywoodiana de sucesso, foi descrita como a artista brasileira que exportou o samba
para 0 mundo afora, mas que foi renegada por seu préprio publico brasileiro em seu
trajeto internacional, vitima da légica comercial de Hollywood que a transformou em
uma latino-americana caricata repetindo fantasias excéntricas e personagens
estereotipadas (BALIEIRO, 2014a, pp. 90-91).

“Em todo o decorrer de sua carreira de 25 anos, as lealdades de Carmem (sic)
haviam sido mal definidas — o que desagradara seus criticos sul-americanos.
Contudo, ndo se pode negar que essa mulher genial, nascida em Portugal,
ajudou os brasileiros a descobrirem suas proprias musicas e dancas
populares, e que ela desenvolveu a sua visao pessoal, nos Estados Unidos, da
politica da boa vizinhanca. H4 muito o Brasil devia té-la reconhecido como
filha predileta e incentivadora principal do samba. N&o obstante, foi somente
depois da sua sUbita morte que todos os tolos equivocos e censuras, que
haviam interferido em seu amor pelo Brasil, se dissolveram em lagrimas”
(GIL-MONTEIRO, 1989, p. 20).

A citacdo acima faz alusdo a decepg¢do que Carmen Miranda teve em sua volta
ao Brasil, no ano de 1940, sobre o episodio do Cassino da Urca, época que a chamaram
pejorativamente de “americanizada”. Desta feita, Carmen ficou quatorze anos sem
retornar a nossa terra. Em seu funeral, a reacdo da multiddo de brasileiros resgatou este
amor de Carmen ao Brasil, pontuou Gil-Monteiro (1989). O funeral de Carmen foi,

segundo seus bidgrafos, o que levou as ruas o maior numero de pessoas na histéria do
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Brasil, a multidao cantava sua musica “Adeus Batucada” além de outras em um ritual de
despedida a artista.

O corpo de Carmen chegou ao Brasil em doze de agosto de 1955, apds sua morte
por ataque cardiaco, em sua casa em Beverly Hills, no estado da California, nos Estados
Unidos. Gil-Monteiro (1989, p. 19), chama a atencdo para a forma acalorada do publico
em seu enterro como sendo um resgate a época do seu retorno ao Brasil em 1940,
quando foi esquecida e até subjugada pelos brasileiros, como reforca a autora no
seguinte trecho: “Ela fora também, uma alma inquieta e no final da dama do Turbante
Tutti-Frutti havia sido vitimada pelos seus préprios excessos e fraquezas. Mas seu
coragdo cansado cessara de bater em tempo de garantir-lhe a imortalidade”.

As experiéncias cotidianas sdo permeadas por ritos, ndo s6 religiosos, que sao
homenagens a fatos histéricos e miticos, veldrios, cortejos funebres, aniversarios,
casamentos, batizados s@o rituais de reatualizacdo dos acontecimentos passados e de
passagem de uma etapa a outra da existéncia humana. Estes ritos “sdo vividos e
concebidos através dos simbolos contidos nesses rituais” (LAPLANTINE; TRINDADE,
2003, p. 23).

Mas, é preciso entender o sucesso da figura de Carmen Miranda em seu
figurino-baiana, a partir do momento em que outras artistas ja tinham se apropriado
desta representacdo? Buscamos 0s elementos para o entendimento por meio dos
aspectos desta construcdo. Laplantine; Trindade (2003, pp. 7-9) demostram que as
imagens padronizadas da atualidade produzidas para o consumo facil, ndo conseguiram
compor o imaginario social como as antigas narrativas orais, o teatro das ruas e 0S
rituais sagrados e profanos. Desta forma, o imaginario encontra-se presente nas
fantasias e nas expressdes simbolicas que traduzem as emocBes a um novo contexto
imaginativo.

“Tanto a imagem como o simbolo constituem representagfes. Essas ndo
significam substituicbes puras dos objetos apresentados na percep¢do, mas
s8o, antes, reapresentacdes, ou seja, a apresentacdo do objeto percebido de
outra forma, atribuindo-lhe significados diferentes, mas sempre limitados
pelo préprio objeto que é dado a perceber. E necessario examinar a natureza

mesma da relagdo social na qual a representagdo, como imagem ou simbolo,
ird atuar” (LAPLATINE; TRINDADE, 2003, p. 4).

Em sua trajetoria artistica percebemos que ela tinha percepcdo integral de seu
corpo, figurino e performance, e que isso faria com que Carmen Miranda, estivesse no
contexto social vigente em seu tempo, o0 que a levou a ser uma representacao de Brasil

l4 fora. Seu colorido e seu gingado a performaram e a transformaram em um simbolo
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brasileiro ou, pelo menos, latino-americano. Mesmo jovens designers como veremos
mais adiante tém consciéncia de sua imagem, mesmo que ndo saibam de sua histdria,
como averiguamos e que se perpetua até a atualidade em diferentes concepcoes.
Turbantes e balangandas jamais seriam os mesmos depois dela.

Martha Gil-Monteiro observa que Carmen foi imitada até pelos soldados na
Guerra, quando eles colocavam plataformas e balangandas em dancas graciosas. O livro
registra que antes de Carmen vestir sua baiana, 0s homens ja utilizavam essa fantasia,
no inicio dos desfiles carnavalescos, uma vez que os malandros usavam a faca
escondida na saia, pois “Depois de ‘Banana da Terra’ o uso da baiana adquiriu um
objetivo mais inocente e coquete. Mais tarde, a partir de meados da década de 1940, os
homossexuais a adotaram como um simbolo de brejeirice” (GIL-MONTEIRO, 1989, p.
176).

Carmen Miranda em seu figurino-baiana resgatou uma imagem como referéncia
de brasilidade, representativa ainda da “Politica da Boa Vizinhanga”, pensada para a
massa, mas que passa por simbolos nostélgicos da historia do Brasil na tentativa de
constru¢do de uma identidade brasileira. Saia (1984, p.13) afirma que “O mito ¢
universal e ndo morre nunca! Carmen Miranda foi o unico mito do show-business
brasileiro™.

Apresentamos aqui, outras artistas que “rascunharam” aquele formato que ela
passou a adotar, no final da década de 1930. A existéncia de outras “baianas”, antes da
apropriacdo feita por Carmen nédo desvia a atencdo para o que ela fez depois. Muito pelo
contrario, conseguimos, nesta pesquisa, elencar pessoas e performances que,
possivelmente, ajudaram Carmen a sedimentar sua representatividade no imaginario

nacional e internacional, como vemos a seguir.

2.3 ALGUMAS BAIANAS ESTILIZADAS: AS PRECURSORAS

Muitos pesquisadores se debrucam sobre a origem dos elementos simbdlicos ou
fisicos que possam estar associados aos figurinos de Carmen Miranda. As fontes
sugerem elementos africanos ligados a baiana tradicional em suas vestes. Algumas
biografias, assim como, artigos e teses apontam que a artista ndo foi a primeira a se
apresentar com o figurino de baiana e que ja apareciam em alguns nameros artisticos no
Teatro de Revista e até mesmo no cinema, o que abordamos mais a frente. O fato é que
a baiana de Carmen se destacou e virou referéncia imageética, enquanto as anteriores
nao.
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A outra averiguacdo vem da localizacdo de referéncias para esta criagdo na
prépria figura da baiana, tdo em voga naquele momento, em passeios pela
ancestralidade tradicional ou em releituras ja apresentadas a época, por meio de artistas
do Teatro de Revista. Muitos autores tentam examinar esta ligagdo em seu figurino,
contemplando vestimentas e acessérios, assim como de seus gestos e trejeitos na
tentativa de justificar o sucesso da performance de Carmen Miranda.

Ligiéro (2006, p. 32) faz uma interpretagdo de sua performance relacionada as
caracteristicas afro-brasileiras, afirmando que Carmen descobriria a baiana, relacionada
a figura central feminina da cultura afro-brasileira, em 1938, periodo da gravacdo de
“Banana da Terra” e que, embora a artista ja tivesse ido a Bahia e mesmo cantado
musicas que se referiam as qualidades da baiana, ela ndo tinha, até entdo, “encarnado o
personagem”.

Ademais, Ana Maria Rodrigues (1984, p. 4) informa que, no inicio do século
XX, a populagdo dominante permitiu desfiles e festas dos negros além de apoia-las e
participar delas. Desta maneira, ja estavam incluidas novas formas e novos valores
socioculturais identificados no grupo branco dominante (LIGIERO, 2006, p. 27). Neste
sentido, entendemos uma hibridacdo de culturas negras e brancas, do popular com a
elite. Ele aponta que a performance de Carmen apresenta elementos dispares
adicionados de forma exagerada, tendo na cabeca um turbante africano e nos pés um
tamanco original portugués que se transformou em sandalias plataformas altamente

fashion:

“A performance de Carmen é paradoxal porque, como uma artista de origem
portuguesa, ela assumiu como sua cultura produzida pelos descendentes de
africanos, popularizando-a como ninguém havia feito antes. Adaptou todos
0s elementos as suas proprias necessidades e gostos e, nesse sentido, 0s
recriou” (LIGIERO, 2006, p. 12, grifo nosso).

Este argumento da recriacdo na concepcao de Ligiéro (acima grifado) é o mesmo
que entendemos como processo criador, o resgate de diversos elementos. Sejam
culturais, historicos ou como o autor descreve “fashion” que foram adaptados a propria
necessidade, estilo, gosto, funcdo, dentre outros elementos e objetivos construtivos.
Neste caso, do figurino. Observando ainda aqui, uma hibridacdo de elementos culturais.

Na biografia escrita por Ruy Castro (2005, pp. 170-171), o autor nos mostra que
as baianas vieram para o0 Rio de Janeiro (ainda no século XIX) com sua vestimenta, de

forma mais simples acrescentando a elas rendas e babados localizados em batas e saias,
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mas conservando os turbantes. Por lei municipal, elas s6 podiam vender seus quitutes
desde que tivessem suas roupas bem alvas. A venda de cocadas e acarajés eram apenas
uma fachada, pois a maioria destas baianas eram lideres religiosas de suas comunidades
da Praca Onze. A religido era o candomblé e, além dos rituais religiosos, os sambas
eram tocados em suas casas. Em sequéncia, o autor prossegue informando sobre a
fundacédo das Escolas de Samba no final da década de 1920, alertando que estas baianas
foram as primeiras que formaram uma Ala e que se tornou obrigatoria a partir de 1933.
“E a baiana como fantasia — uma bata de algodao, uma saia de renda, alguns colares e
pulseiras de pedraria e um turbante, com ou sem a cestinha de frutas de cera — ja existia
havia muito entre as mogas da classe média no Carnaval” (idem, p. 171).

Para 0 autor, o traje de baiana ndo era bem recebido nos bailes de gala do
carnaval. Para que as atrizes 0 usassem no Teatro de Revistas precisavam estiliza-las
para dar-lhes um ar mais luxuoso e sofisticado. A primeira “baiana” que Se apresentou
no Teatro de Revista foi vestida por Pepa Ruiz, em 1892. Depois, Otilia Amorim, em
1926 e Aracy Cortes, em 1928. Ele afirma, ainda, que o filme “voando para o Rio”, de
1933, mostra um coro de baianas no show do Copacabana Palace. O autor ndo aponta
Etta Moten vestida de baiana estilizada e cantando o tema “Carioca” (observacao
nossa). Mas, ele cita, também, Elisinha Coelho, no Cassino da Urca, em 1935; Heloisa
Helena, no filme “Al6, alo, Carnaval!”, de 1936 e Déo Maia cantando ‘“No tabuleiro da
Baiana”, de Ary Barroso com Grande Othelo, na Revista “Maravilhosal!”, de Jardel
Jércolis, também de 1936 (CASTRO, 2005, pp. 170-171).

Mas, se considerarmos que depois das reformas de Pereira Passos, que tentava
branquear a cidade, entdo capital federal, surgiu um espago chamado “A pequena
Africa” no Rio de Janeiro, situada no centro da cidade, resguardando a cultura africana
dos negros. Como exposto no artigo Mée Baiana, Corpo-Linguagem: Um estudo sobre
0 mito na cultura do samba do Rio de Janeiro (MATOS, 2007, pp. 154-157), a autora
defende a presenca da Méae Baiana, como a mulher que preservaria a religido e as
tradicdes através dos terreiros, tendo em Tia Ciata um exemplo, e que seria eternamente
representada no carnaval pela ala das baianas.

No livro “Batuque, samba ¢ macumba”, Cecilia Meirelles (2003) fez uma
descricdo das indumentéarias das baianas e esta classificacdo, por parte da autora, vem de
suas observacdes entre 0s anos de 1926 e 1934. A primeira é a Baiana Mée, baiana
velha, com saia muito rodada, as vezes estampada em tons fortes, uma bata bordada

muito alva, branca com mangas largas sobre os ombros. Essa baiana usa um xale
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retangular sobre os ombros com listras coloridas entremeadas de fios metalicos ou
“apenas riscado de azul e branco” (MEIRELES, 2003, p. 26) sendo o auténtico pano da
“Costa” (costa da Africa).

A mesma baiana ainda é descrita como negra ou mulata e de idade avancada,
usando fios de migangas coloridas, ou de pedacos de madeiras ou de sementes em
colares de varias voltas, dentre elas uma figa contra o mal, que pode ser a legitima “Figa
da Guiné” com 0 poder da mdo como protecdo na cultura maometana e um pau de
arruda. Na cabega usa “(...) um lengo branco, dobrado pela diagonal, aplicado sobre a
testa, com duas pontas amarradas a nuca — um cestinho redondo, o balaio, onde pode ir
— 0 qué? — amendoim, aclUcar preto, especiarias, as pequenas coisas com que vai
preparar os doces que vende a noite” (MEIRELES, 2003, p. 30). Equilibrando o
cestinho acrescenta chinelas de salto, para ajudar no equilibrio e, pulseiras de prata ou
um anel herdado por fazendeiros e que a noite desce 0 morro para vender seus quitutes,

levando na cabeca um tabuleiro.

“E sempre a mesma indumentaria, nesses casos — podendo a ‘bata’ ser
despida, em dias quentes, ficando assim o busto coberto apenas por uma
camisa primorosamente trabalhada em bordado de crivo, e os bracos nus. O
xale abre-se, entdo, resguardando no peito e as costas, tracado de um lado
para o outro, cruzado num dos ombros, ou a altura da cinta, preso por um
gancho]...[Falta a essa baiana o0 que foi o grande luxo de antigamente: o
‘berrenguendengue’, uma argola como as de chaves — para se trazer a cintura,
na qual estdo enfiados indmeros talismas: figa, rom4, cruz, signo-de-saloméo,
ancora, peixe, carneiro, coragdo, pinha, galo, pombo — tudo isso em prata
lavada, e com virtudes especiais, que encerram toda uma sabedoria mégica,
infelizmente quase perdida” (idem, p. 36).

Ja a “baiana de carnaval” (Fig. 07) vem da estilizacdo da baiana auténtica,
segundo Cecilia. A autora descreve uma “cabrochinha” sestrosa que vai com o traje
tomar parte no cortejo de bloco, vestida em saias brancas, engomadas com polvilho
armando a saia de seda muito colorida. Colocada por cima, camisa de rendas muito
alvas, também engomadas, com lacgarotes de fita cor-de-rosa entremeadas nas alcas: “Ai
estd como uma marquesinha do século XVIII, marquesinha cor de chocolate, o cabelo
aspero, olhos de esmalte curvo, com muita luz e a boca entreaberta ensaiando a cancao
do desfile” (idem, p. 38). A saia, muito colorida, de chita ou seda, pode ter uma pala de
um palmo ajustadas no quadril ou ser franzida. A bata, estilizada, é também colorida,

em cor diferente da saia, mais curta e enfeitada na parte de cima.
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Fig. 07: Desenho de baiana de carnaval
Fonte: Cecilia Meireles (2003, p. 39)

O xale ficava nos ombros, solto a0 movimento do andar ou do dancar, em uma
faceirice “sobreposto a saia, cingindo as ancas exageradas pelas roupas engomadas,
preso quase nas extremidades, de um lado e de outro, de modo que deixe solta uma
pequena banda que oscilara ao menor gesto?” (MEIRELES, 2003, p. 42). Usavam
metros e metros de contas de vidro de varios tamanhos e cores que imobilizavam o
pescoco em colares e guias, com varias voltas. Os bracos eram cheios das mesmas
contas, podendo ter braceletes de metal dourado do pulso até o meio do antebraco, e um
mais estreito no alto do braco, comum as baianas do carnaval.

Na cabeca uma trufa (pano de cabeca), igual a saia, blusa ou diferente delas,
enrolado como um turbante. A autora observa “Sera isso fantasia? Parece antes tratar-Se
de restos de costumes diversos dos varios povos negros transplantados para o Brasil”
(idem, p. 46). No alto da cabeca um pequeno balaio fixado ao pano com pequenas frutas
artificiais, ou flores de papel. Em alguns casos, era substituido por um mindsculo
tabuleiro coberto por uma pequena toalha de renda. Nos pés, sandalias de salto fino
enfeitadas. E estd pronta a cabrochinha sestrosa ou a mulatinha faceira, tendo como
companheiro o bamba em chapéu de palha, com cuica, pandeiro, chocalho e reco-reco.
A autora nos remete aos primeiros carnavais, no inicio do século XX com a seguinte

passagem:
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“O festejo chama-se corddo porque um corddo isola o grupo dos
populares. Ou seja, uma corda vai circunscrevendo o grupo. Na
segunda de carnaval passa pela praca onze e na festa homens e
mulheres vestidos da mesma indumentaria de baiana cantam e dancam
até o amanhecer” (MEIRELES, 2003, p. 52).

Mas, antes mesmo das baianas carnavalescas, as baianas do Teatro de Revista ja
se apropriaram desta baiana sestrosa, do carnaval, da qual Cecilia Meirelles se refere,
por ser esta uma estilizagdo ja tracada das ‘“baianas maes”, ditas tradicionais.
Apresentamos, a seguir, algumas baianas que seriam contemporaneas ou que chegaram
ao conhecimento de Carmen Miranda e que, possivelmente, influenciaram-na no seu
figurino-baiana que tanto sucesso fez, tendo no Teatro de Revista 0 registro dessas
performances.

2.3.1 Pepa Delgado

Fig. 08: Pepa Delgado — atriz e cantora do Teatro de Revista, vestida de baiana (s/data).

Maria Pepa Delgado (1887-1945), cantora e atriz do Teatro de Revista. Em 1902
veio com o pai de Piracicaba para o Rio de Janeiro e aos 15 anos comegou a se
apresentar artisticamente. Neste mesmo ano, foi gravada “As Laranjas de Sabina”
primeira representacdo de uma personagem “baiana” nos palcos, segundo alguns
estudiosos. Entre 1902 e 1920, atuou em vérias Revistas encenadas no Teatro S&o José,
no Rio de Janeiro. Encerrou sua carreira artistica em 1924, aos 37 anos de idade.

Segundo a historia, ela quem solicitou a Fred Figner, diretor-geral da Odeon Brasileira,
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que doasse um terreno em Jacarepagua para construir o Retiro dos Artistas, situado na
Rua dos Artistas, ainda hoje™.

De acordo com a citagcdo acima, observamos que a atriz se aposentou em 1924,
Mesmo sem data na foto da Fig. 08, concluimos que a baiana de Pepa era bem anterior a
esta data (1924), provavelmente no mesmo ano de sua apresentacdo em “Laranjas de
Sabina” (1906). A atriz Pepa Ruiz € apontada por Ruy Castro (2005) como a primeira
baiana do Teatro de Revista e intérprete de Sabina, em 1892, sendo esta anterior a atriz
Pepa Delgado. Como encontramos uma certa controvérsia de informacfes
recomendamos a dissertagdo de mestrado de Léa Maria Schmitt Leal® (2019), que
aborda o assunto, uma vez que este ndo é o foco central de nossa pesquisa.

“Laranjas de Sabina” parte de uma passeata realizada em 1889 por estudantes de
medicina em favor de uma quitandeira que tinha sido desalojada de seu posto de venda:

“Outro aspecto importante a ser retido desta peca é que, segundo 0s
historiadores do teatro de revista, esta seria a primeira apari¢do em uma peca
do género de uma ‘baiana’. Assim, estilizando Sabina, Artur e Aluizio
Azevedo teriam realizado a associacdo (bastante recorrente nas décadas
seguintes) entre baianas e o teatro de revista. Se Sabina foi de fato um
protétipo desta relevante figura no teatro de revista e, mais que isso, na
propria definicdo da nacionalidade, isto apenas demonstra a sua importancia

como janela na compreensdo da presenca de tipos afrodescendentes na
cultura de massas e na definicdo do ‘caréter nacional™.

De toda forma, percebemos que Pepa Delgado ainda se apodera de uma baiana
tradicional em seu figurino, mesmo existindo uma certa dose de estilizacdo natural ao
Teatro de Revista. Entendemos essa proposta de estilizacdo do traje de baiana ainda
timida e associada as baianas que circulavam pelas ruas do Rio de Janeiro, vendendo

seus quitutes.

2.3.2 Margarida Max

'3 Para saber mais sobre Pepa Delgado, consultar:< https://cifrantiga3.blogspot.com/2013/08/as-laranjas-
da-sabina.html>; <http://espanca.com/real/2015/07/11/teatro-de-revista_cap2-as-laranjas-da-sabina/>;
<https://teatrobr.blogspot.com/2010/12/pepa-delgado.html>. Acesso: 03 de set. 2019.

“ LEAL, Léa Maria Schmitt. A Performance e a moda da Baiana: traje, corpo e interpretacio cénica.
Dissertacdo de mestrado. Orientador: José Luiz Ligiéro Coelho. Universidade Federal do estado do Rio
de Janeiro, Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas, 2019.

1> Para saber mais sobre a histéria e contexto consultar o artigo: SEIGEL, Micol; GOMES, Tiago de
Melo. Sabina das Laranjas: género, raca e nagdo na trajetéria de um simbolo popular, 1889-1930. Revista
brasileira de Histéria. wvol. 22, no. 43. Sd Paulo, 2002. p. 179. Disponivel em:
<http://dx.doi.org/10.1590/S0102-01882002000100010>. Acesso: 23 jul. 2019.
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S
Fig. 09: Foto de 1927, de Margarida Max, atriz brasileira do Teatro
de Revista

Ao iniciar nossa pesquisa, ndo tinhamos conhecimento da atriz Margarida
Max™®, com nome civil de Margarida D’ Alexandre Tocatelli (1902-1956), atriz paulista,
entre 0s anos de 1920 e 1940 e se apresentava com figurino de baiana (Fig. 09) para o
Teatro de Revista. Até entdo ndo haviamos encontrado o nome dela relacionado aos
estudos sobre o traje de baiana, mas descobrimos essa foto que mostramos acima e
percebemos elementos decorativos e estéticos em seu figurino, que dialogam com o
traje de baiana, como: a saia longa e rodada; um pano sobre o ombro esquerdo
(lembrando o pano da costa); colares de contas e um lenco na cabeca contendo uma
cestinha de vime com frutas.

Para nosso trabalho esse achado é importante, na medida em que pesquisamos
por algumas baianas anteriores ao figurino-baiana de Carmen na tentativa de tracar
paralelos entre o figurino dessas artistas, tanto no contexto contemporaneo a Carmen,
como em busca de raizes afro-brasileiras, recortando imaginarios que possam ter
povoado o universo criativo da artista.

Localizamos a tese de Renata Cardoso da Silva'’ (2018) referenciando a foto
acima como sendo do espetaculo Dentro do Brinquedo, de Carlos Bittencourt e Cardoso
de Menezes, de 1926 (SILVA, 2018, pp. 209-210). No entanto, na pagina 190 a autora

mostra Margarida Max com outro modelo de baiana, mais tradicional, datada de 1925,

16 Para saber mais sobre Margarida Max consultar:

<https://teatrobr.blogspot.com/2010_12_07_archive.html>. acesso: 04 set. 2019.

7 SILVA, Renata Cardoso da. Margarida Max: do traje de cena & representacdo do feminino. Tese
doutorado em Artes Cénicas, orientador: Prof. Dr. Fausto Roberto Pogo Viana. Escola de Comunicagéo e
Artes, Universidade de S&o Paulo, 2018.
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ou seja, data anterior & baiana apresentada na Fig. 09. A tese descreve que Margarida
Max criou a Companhia de Revistas Margarida Max, cuja representatividade no cenério
carioca se deu de 1920 a 1929.

Na baiana de Margarida Max percebemos uma estilizacdo apresentada no
turbante sem volume para o alto e acimado com uma pequena cesta com flores e frutas,
que lembram o cesto volumoso das baianas tradicionais, mas sem o volume por elas
trazido. A bata nos remete aos vestidos usados na década de 1920 sem mangas e bem
decotados. Tanto o pano da Costa, quanto a saia apresentam tecido em cetim, sendo que
a saia possui recortes. Mesmo sem termos total visdo, a foto mostra uma tentativa
modernista de arte em seu desenho e barrado, bem inerentes a época. Nos acessorios
corddes e pulseiras mais leves do que as usadas pelas baianas e a sapatilha tem enfeite

de flores em sua parte superior.

2.3.3 Aracy Cortes

Aracy Cortes (Zilda de Carvalho Espindola, 1904-1985) foi cantora e atriz
carioca. Morou vizinha de Pixinguinha e, aos 17 anos, passou a atuar no circo.
Cantando e dancando maxixe, foi descoberta por Luiz Peixoto e levada ao teatro de
revista, onde passou a usar 0 nome de Aracy Cortes, dado por Mario Magalhaes, critico
teatral do jornal “A Noite” e fez grande sucesso nas décadas de 1920 e 1930. Em 1923
ja era interprete consagrada por varias musicas e foi responsavel pelo lancamento de
alguns compositores em Revistas da Praca Tiradentes, como Ary Barroso, Zé da Zilda,
Benedito Lacerda e outros™.

Para nossa pesquisa, foi importante localizar registros fotograficos de Aracy
Cortes em algumas apresentacdes em que estivesse vestindo versdes de baianas
estilizadas (Figs. 10 e 11) para, assim como as outras, relacionarmos com o futuro
figurino-baiana de Carmen, uma vez que essas sdo todas anteriores ou, como no caso de

Aracy, muito préxima a Carmen Miranda.

'®para saber mais sobre Aracy cortes consultar: <https://bonavides75.blogspot.com/2015/01/aracy-cortes-
30-anos-de-saudade.html>.  Acesso: 04 set. 2019. <https://teatrobr.blogspot.com/2010/12/aracy-
cortes.html>. Acesso: 13 set. 2019.
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Fig. 10: Aracy Cortes com uma versdo de baiana, nos anos de 1920
Fonte: https://bonavides75.blogspot.com/2015/01/aracy-cortes-30-anos-de-saudade.html.

Fig. 11: Aracy Cortes vestida de baiana, em Voto Secreto, 1934, CEDOC/FUNARTE
Fonte: LIGIERO, 2006, p. 83

Nessas duas imagens, observamos uma semelhanca entre os trajes de baianas e
os figurinos artisticos, principalmente nas saias compridas, nos colares de contas de
muitas voltas, adereco de cabegas e um xale, além dos movimentos sinuosos que mais
tarde apareceriam nas performances de Carmen Miranda, como veremos a frente.

De alguma forma, a midia apontou a baiana de Aracy Cértes, Fig. 12, como
fonte de inspiracdo ou cdpia para a baiana de Carmen Miranda. Na época da morte de

Aracy (1985), figura icbnica do Teatro de Revista, uma noticia sentenciava: “Rainha do
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teatro de revistas, coube-lhe usar pela primeira vez a baiana que Carmen Miranda
imitaria...”. Esta reportagem foi parte do Jornal do Brasil de 09 de janeiro de 1985™.

Balieiro (20144, p. 85) explana esta semelhanca, no trecho a seguir:

“Pode-se dizer que Araci Cortes (sic) adiantou muitas coisas que ficariam
como marcas de Carmen Miranda, como a forma de cantar cheia de humor e
sensualidade, as personagens que interpretou como ‘Boneca de Piche’,
‘Banana da Terra’ e a ‘Baiana’, salientando o fato de que em seu funeral
estava vestida de baiana” [mas, ainda ndo encontramos este registro
imagético] (BALIEIRO, 2014a, p. 184).

Fig. 12: Aracy Cortes, Revista Carioca, 1936
Fonte: https://bonavides75.blogspot.com/2014/01/aracy-cortes-29-anos-de-saudade.html.
Acesso: 04 set. 2019.

2.3.4 Etta Moten

A atriz e cantora afro-americana Etta Moten”® apareceu em cena do filme
“Voando para o Rio”, de 1933, cantando a musica “Carioca”, no qual o enredo € uma
visdo do olhar americano sobre o Brasil. Nossa pesquisa recortou do video (Fig. 13),
disponivel na internet, a cena em que Etta, vestida num figurino estilizado de baiana, se
apresenta com trejeitos e viradas de olhos, bem préximos aos movimentos cénicos que
Carmen Miranda usaria em suas performances. De acordo com as biografias de Carmen,
seus biografos informam que ela era assidua a langamentos de musicas, assim como de

filmes que vinham de fora. Ela estava sempre “antenada” em tudo a sua volta.

9" Disponivel em: <https://bonavides75.blogspot.com/2015/01/aracy-cortes-30-anos-de-saudade.html>.
Acesso: 04 set. 2019.

20 Atriz e cantora norte-americana nascida Etta Barnett Moten, em 05 de novembro de 1901 e falecida a
02 de janeiro de 2004. Criou, através de sua participacdo, novas possibilidades de atuacdo para atores
afro-americanos. Para saber mais sobre a atriz consultar:< Wikpédia.com.br>. Acesso. 03 set. 2019.
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Fig. 13: Uma sequéncia de imagens de Etta Moten, no filme “Voando para o Rio”, 1933.
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=I8iw69RExbk. Acesso: 04 set. 2009.

N&o era s os trejeitos e a expressdo corporal que impressiona na performance
de Etta e que pode ter sido uma inspiracdo bem direta com as performances de Carmen.
O figurino todo é bem sugestivo, pois o adereco de cabeca era um lengo amarrado para
cima, encimado com uma cesta de vime com frutos. Ela se apresenta com brincos
vistosos, pulseiras e colares de contas grandes. Como blusa, parece vestir uma espécie
de bata com aplicacdes de renda. Mas, 0 mais impressionante é a saia longa, com
aplicacGes em toda a extensdo, sendo presa a uma pala ajustada ao quadril. Isso merece
destaque, principalmente quando descrevermos o figurino que Carmen usou em sua
estreia no filme “Banana da Terra”, como vermos adiante.

Nossa pesquisa se ateve as baianas mais aproximadas historicamente falando, ao
universo imagético de Carmen Miranda, ndo descartando, assim, as influéncias que
possam ter existido da ancestralidade das baianas tradicionais ligadas as raizes
africanas. Como ja escrevemos antes, o fato de Carmen ter morado no centro do Rio de
Janeiro e por meio do contato dela com tipos diversos da “malandragem carioca”,
alguns elementos visuais podem ter se hibridizado a criacdo do seu figurino-baiana.

Outra observagdo importante de apontar refere-se as diferengas entre as atrizes
apresentadas, pois algumas eram mulatas, enquanto Carmen era branca, de olhos verdes.
Vaérios trabalhos que encontramos, dentre eles o de Fernando Balieiro (2014a), falam
exatamente deste brangqueamento da baiana e, portanto, do samba. Este é um fato a

considerar em nossas suposicoes sobre a imagem da artista e sobre seu sucesso mundial.
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“Meu ponto de partida é a incorporagao da figura da baiana, uma referéncia a
uma personagem negra e mulher enquanto icone nacional, muito embora
interpretada por uma artista branca, de olhos verdes e de origem
europeia. O sucesso de sua personagem no Brasil, no auge da carreira,
permitiu sua descoberta e ida aos Estados Unidos, quando la exportou a
personagem com sua indumentaria e performances corporais, primeiramente
nos teatros da Broadway e, em seguida, no cinema de Hollywood. A baiana
de Carmen acabou por se tornar uma iconografia da América Latina
difundida internacionalmente, ao mesmo tempo em que divulgava os sambas
produzidos por compositores populares brasileiros” (BALIEIRO, 2014a, p.
11, grifo nosso).

Assim como verificamos referéncias anteriores ao figurino-baiana de Carmen
Miranda, é importante também revelar os principais colaboradores que podem ter
influenciando-a nas escolhas que fez, em se tratando de seu mais famoso figurino. Eram
pessoas que orbitavam em seu entorno, seja por amizade ou por relag6es profissionais,

pelas casas de show por onde passou, como vemos no item a seguir.

2.4 INFLUENCIADORES PARA OS FIGURINOS DE CARMEN MIRANDA: OS
COLABORADORES

O figurino esta a servico de uma
narrativa, junto com 0s acessorios e 0S
aderecos, é uma das chaves de
caracterizacdo do personagem?®.

Comecamos este subcapitulo com os apontamentos de Ruy Castro (2005, pp.
167-181) sobre aspectos do filme “Banana da Terra” que levaram a criagdo do primeiro
figurino-baiana de Carmen Miranda e que a transformou em simbolo de brasilidade.
Descobrimos que para o filme os cenarios jA estavam prontos e os figurinos e a
maquiagem ja estavam decididos. Carmen performaria dois nUmeros musicais: “Boneca
de Piche” e “Baixa do Sapateiro”. Em “Boneca de Piche”, ela apareceria de “nega
maluca”, imitando uma negra retinta, com vestidos e lenco quadriculados, enquanto
Almirante apareceria de jaquetdo branco e chapéu-coco com seus rostos pintados de
negro, numa atitude muito execrada atualmente conhecida como blackface?’. Em “Baixa
do Sapateiro”, o cenario seria uma Rua da Bahia, com lua cheia, casario e coqueiros.
Carmen usaria uma baiana estilizada (Ruy ndo aponta qual modelo de baiana, mas que o

produtor do filme, Downey, queria aproveitar tudo para ndo ter mais gasto).

2! Beth Filipecki in: Entre tramas, rendas e fuxicos/Meméria Globo. S&o Paulo: Globo, 2007, pp. 18-19.
22 «Blackface é 0 nome dado para a caracterizacdo de personagens do teatro com estere6tipos racistas
atribuidos aos negros. Na traducéo literal do inglés, blackface significa “rosto negro”, em portugués”.
In: https://www.geledes.org.br/significado-de-blackface/. Acesso em: 23 set. 2020.
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Nosso trabalho tem buscado o primeiro momento em que Carmen Miranda, ja
conhecida e aclamada como cantora de radio, tendo sua imagem também no cinema
nacional, se transformou na figura de baiana estilizada como representante de
brasilidade. Por enquanto, entendemos que esta transformacao se deu a partir do filme
“Banana da Terra” (1938 - 1939). Uma questdo ainda a ser explorada é: se Carmen se
apresentou em dois nimeros musicais em que seus figurinos e sua performance foram
bastante marcantes (uma, representando o esteredtipo de negra e outra, como uma
baiana), porque somente a baiana é lembrada e tornou-se quase o sindnimo da propria
Carmen Miranda?

Mas, antes de nos atermos a essa discussdo, é preciso apontar algumas
controvérsias ligadas & esta primeira criacdo, considerando a participacdo de alguns
“influenciadores”, como sendo colaboradores deste processo. Dentre eles, elencamos:
Alceu Penna; J. Luiz (Jotinha); Gilberto Trompowsky e o compositor Dorival Caymmi,

em meio a este processo.

2.4.1 Alceu Penna

Alceu de Paula Penna (1915-1980), mais conhecido como Alceu Penna, foi um
desenhista brasileiro que se celebrizou por seu trabalho na area de ilustracdo de moda,
com a coluna “As Garotas do Alceu”, publicada na revista “O Cruzeiro”, entre as
décadas de 1950 e 1960. Ele criou um estilo brasileiro para a mulher dessa época. Teve
outras criacfes para 0 Teatro, Cinema e para a Rhodia Téxtil como estilista em colecoes
nos anos de 1970 e 1980. Alceu teve uma producéo intensa até sua morte em 1980.

Goncalo Junior (2004) em seu livro sobre Alceu Penna®®* (o primeiro que
tivemos acesso) afirma que o artista grafico havia criado o traje da primeira baiana de
Carmen, incluindo os acessorios, seus sapatos de sola grossa com a intencdo de alongé-
la, além de influenciar seus gestos. O autor volta a reafirmar isto em outra edigcéo de seu
livro, na seguinte passagem: “Carmen deveria a Alceu uma de suas marcas registradas:
0 gesto de fazer ondas com a saia, a partir de gestos com um dos bragos, que segurava a
extremidade da peca” (GONCALO JUNIOR, 2011, p. 102) e ainda que ap6s a volta de
Alceu ao Brasil ele desenharia varios outros modelos por sua encomenda (idem, p. 178).

Ele afirma, ainda, que:

2% para maiores detalhes sugerimos: Gongalo Janior (2004 e 2011), além de trabalhos académicos de
Maria Claudia Bonadio e de Grabriela Penna.
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“O desenhista faz também uma série de sugestdes para ‘renovar’ o guarda-
roupa da cantora. Adiciona ‘inclusive as saias multicolores, os turbantes
fantasticos e os sapatBes de solas grossas. ‘Desenhei também as suas
fantasias quando ela foi para Hollywood com o Bando da Lua’. Cabe a ele
também estabelecer para os musicos uma mistura no minimo exdtica de
fantasia: calca de smoking com sapatos e calcas listrada — entéo tipicas dos
cubanos. Na cabega usariam chapéu panama. Carmen deve a Alceu também o
movimento que se torna uma de suas marcas registradas: o gesto de fazer
ondas pela ponta da saia com o braco (GONCALO JUNIOR, 2004, p. 68).

Em conversa com Gongalo, através do Messenger (internet), pois ele mora em
S&o Paulo, o autor afirmou que esses relatos foram feitos por Teresa Penna, irma de
Alceu, com quem ele vivia a época, muito embora ndo tenha deixado isso claro nos
livros. No entanto, informou que ndo possui documentos oficiais que comprovem tais
apontamentos. Desta forma, resolvemos procurar a sobrinha-neta de Alceu, Gabriela
Penna, como alternativa para confirmar a colaboracdo de Alceu com os figurinos de
Carmen, uma vez que a propria Teresa Penna ja faleceu.

Desde 2005, Gabriela se preocupa em resgatar a memoria do tio-av6. Ela mora
em Minas Gerais €, em conversa também pelo Messenger (internet), verificamos que
nem ela ou a familia possuem nenhum registro documental sobre estas possiveis
criacdes. No entanto, ela nos informou que todo o acervo de Alceu Penna (ou uma
grande parte dele) foi doado ao Museu da Moda (Casa da Marquesa) no Rio de Janeiro.
No momento, 0 acervo encontra-se alocado no Museu do Inga, em Niterdi, até que o
Museu da Moda esteja pronto a recebé-lo. Solicitamos uma visita técnica ao Museu do
Inga e fomos recebidos por seu diretor, Douglas Fasolato, e pela musedloga Vivian
Fava. Posteriormente, tivemos acesso ao acervo digital, mas ndo encontramos nenhum
documento ou desenho que ateste explicitamente a criacdo de Alceu Penna para 0s
figurinos de Carmen Miranda.

Na biografia sobre Carmen Miranda, escrita por Ruy Castro (2005), o autor ndo
aponta Alceu nesta primeira fase da carreira dela, em que se apresentava com o figurino
estilizado. O artista grafico é citado como tendo criado baianas para Carmen ja em Nova
York, como na passagem: “Alceu ficaria em Nova York por mais de um ano, tentando
vender trabalhos para as revistas americanas e desenhando baianas para Carmen”
(CASTRO, 2005, p. 219). Mas, verificando outros autores, soubemos que Alceu e
Carmen ja se conheciam do Cassino da Urca.

Em seu artigo, intitulado “Alceu Penna e a Constru¢do de um Estilo Brasileiro:
Modas e Figurinos”, Bonadio e Guimardes apresentaram a importancia do trabalho do

artista grafico, por meio da analise de reportagens, ilustracfes e textos por ele criados
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para a secdo de moda da revista “O Cruzeiro”, entre 1934 e 1947 e de sua provavel
colaboracgéo para os figurinos de Carmen Miranda. As autoras apontam a preocupagao
de Alceu Penna em criar um estilo brasileiro. Segundo elas, a baiana ganhou a partir de
1939 um simbolo de brasilidade: “A primeira representacdo do traje com esse sentido
ocorreu em 4 de fevereiro de 1939 (curiosamente, seis dias antes da estreia do filme
“Banana da Terra”), na secdo denominada ‘O mundo em foco’” (BONADIO;
GUIMARAES, 2010, p. 155):
“Néo é possivel determinar com precisdo quantos e quais figurinos usados
pela cantora [Carmen] em seus filmes foram criados por Alceu Penna. Sua
colaboracdo ocorria de maneira informal e nos filmes da cantora ndo ha
créditos para o ilustrador. Destacamos também que o tema, apesar de

apontado por Ruy Castro e Gongalo Janior, ainda ndo mereceu uma
investigacdo mais detalhada” (idem, pp. 162-163).

Bonadio; Guimaraes (2010) revelam a possibilidade de colaboragdo entre os
desenhos de Alceu Penna e o traje comprovadamente utilizado por Carmen, por meio de
fotos. Cruzando informagdes biograficas com reportagens na revista “O Cruzeiro”, a
pesquisa delas apontou a existéncia de dois provaveis figurinos criados por Alceu para a
artista, “o que foi usado na cena do Cassino Madrilefio em Aconteceu em Havana
(Week-end in Havana, 1941) e o da cena de abertura de Entre e loura e a morena (The
gang’s all here, 1943)” (BONADIO; GUIMARAES, 2010, p. 163).

No entanto, elas s6 apresentaram o segundo citado, como vemos a seguir (Fig.
14). Mas, a partir da observacao visual, percebemos alteracGes entre o desenho e a
realizacdo, seja na silhueta ou mesmo nas tonalidades e volumes. Enguanto, os chapéus
foram totalmente desconsiderados, o recorte em losango no tronco foi transferido das
laterais para o centro. Os pompons no decote e quadris parecem ser o ponto focal da
comparacdo entre o desenho e o traje, ressaltando que se trata de um colant ou maid, no

primeiro e um vestido com calda junto a saia, no segundo.
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Fonte: BONADIO (2010, paginas 163 e 165, respectivamente

As pesquisadoras apontam que o proprio ilustrador deixou poucos registros
acerca desta colaboragdo, e cita uma fala sua na série “Carnaval americanizado”,

veiculada na Revista “O Cruzeiro”, em 27 de fevereiro de 1960 (p. 48):

“Toda plateia tem seus pecados. A do Scala de Mildo vaiou diversas obras-
primas da épera atual. [...] O pecado mais feio da nossa plateia, foi talvez a
mé acolhida dada a Carmen Miranda na sua primeira visita ao Rio, ap6s seu
triunfo em Nova York. Acharam-na americanizada. No jeito, no ritmo, nas
roupas. Por algumas dessas roupas, me responsabilizo eu... Gostaria de me
responsabilizar por esta falha, se houve. Estilizacdo, é estilizacdo, Carmen
ndo era cantora de folclore, era estilizada [...]” (BONADIO; GUIMARAES,
2010, p. 163, grifo nosso).

E interessante o proprio Alceu se responsabilizar por certa dose de estilizagdo
nos figurinos de baiana usados por Carmen, justificando para isso que ela ndo era
cantora de folclore. No entanto, esta afirmacdo foi feita por Alceu (em 1960)
posteriormente a morte de Carmen, em 1955. Essa afirmacdo da conta dele como
colaborador de seus figurinos e, a0 mesmo tempo, como responsavel pela estilizacdo do
traje. No entanto, Carmen morreu cinco antes desta declaracdo e ndo tinha como
contesta-lo. Muito embora, existam relatos de amizade e aproximacdo entre Alceu e
Carmen, mas nao temos como dimensionar 0 quanto essa estilizacdo foi promovida
exclusivamente por Alceu.

Encontramos, no entanto, uma foto em que Alceu aparece posando ao lado de

uma modelo, em 1939, no estande do Brasil, durante a Feira Mundial de Nova York,
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onde esteve como correspondente de “O Cruzeiro”, no Pavilhdo do Café do Brasil. Ja
nesta foto (Fig. 15).

Fig. 15: Alceu Penna acompanhado de uma modelo vestindo uma baiana
estilizada, no stand do Brasil, em 193. Fonte: GONCALO, 2011, p. 99
Notamos uma referéncia ao Brasil e ao traje de baiana, por meio da vestimenta
que a modelo que o acompanha estd usando: uma baiana estilizada. O autor que
publicou a foto ndo cita se a criacdo dessa baiana € de Alceu, nem explicita a data da
publicacdo, muito embora tenhamos conhecimento do ano em que essa feira
internacional aconteceu, além dela ter sido reproduzida nas paginas de “O Cruzeiro”,
em 1939.
Mas, em 1934, Alceu ja havia apresentado o desenho de um traje de baiana, no
qual saiu vitorioso ao participar de um concurso de fantasias (Fig. 16), como informa
Bruna Pinto, em seu TCC de 2009.

Fig. 16: Primeiro paiana publicado (1934).
Fonte: PINTO (2009, p. 37).
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Tanto na biografia escrita por Ruy Castro, quanto na pesquisa de Bonadio;
Guimarées (2010), a suposta criagcdo de figurinos para Carmen Miranda por Alceu
Penna se deu em fase posterior ao seu primeiro figurino-baiana do filme “Banana da
Terra”. Mesmo ndo conseguindo comprovacdes através de documentos, ndo podemos
negar a importancia de Alceu Penna para a trajetéria de Carmen, assim como para a
moda brasileira. No que se refere a pesquisa, € importante remarcar que o ilustrador
estava em nos Estados Unidos nos anos de 1939 e 1940 e existiu uma grande
possibilidade de ter sugerido criacdes para Carmen, ja que os dois se conheciam do
Cassino da Urca, mas esse periodo foge ao escopo de nossa pesquisa.

No entanto, encontramos dois desenhos de Alceu (Fig. 17 a e b) assinados numa
clara referéncia a baiana de Carmen Miranda e uma reportagem com a foto muito
semelhante a este figurino (Fig. 18). Percebemos a grande semelhanca entre os desenhos
apresentados e a foto, seja pelos grafismos estampados nos tecidos desses trajes com
listras horizontais e formando zig-zag, além da propria atitude e aderecos (pulseiras,

brincos e torgo na cabeca).

Carmen Miranda em trajos de baiana

FIG. 17 a e b: Desenho de Carmen Miranda no traje de Baiana assinado por Alceu Penna.
Fonte: a) Jornal “A Noite”, 24/05/1939, p. 02. b) Jornal “Diario Carioca”, 24/05/1939, p. 03.
Disponivel: < Hemeroteca da Biblioteca Nacional>. Acesso em: jan. 2020.
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Por sua vez a Fig. 18, publicada no jornal, no més de dezembro de 1938, mostra
Carmen em poses muito parecidas aquelas propostas nos desenhos de Alceu, usando um
figurino muito assemelhado. No entanto, como o desenho dele é posterior a foto dela,
ele pode ter se influenciado pela imagem de Carmen se apresentando com os bragos
abertos e em atitude vigorosa. Por enquanto, mesmo com um desenho tdo aproximado a
proposta do figurino-baiana usado por Carmen, é importante alertar que a publicacdo
dos desenhos (maio de 1939) é posterior ao lancamento do filme (fevereiro de 1939) ou
mesmo dessa apresentacédo da artista (dezembro de 1938).

Fig. 18: Carmen Miranda de Baiana estilzada em listras diaghais.
Fonte: “O Jornal”, 02/12/1938, p. 08.
Disponivel: < Hemeroteca da Biblioteca Nacional.>. Acesso em: jan. 2020.

O artista grafico (como ele costumava ser citado profissionalmente, muito
embora tenha desenvolvido ac¢bes correlatas, como: designer de moda e de figurinos)
propagou em sua coluna “As Garotas de Alceu” a moda americana, adaptando-a ao
comportamento brasileiro, sua maior preocupacédo. Naquela época ndo existia uma moda
tipicamente brasileira, e Alceu Penna percebia a necessidade de uma adaptacdo da moda
europeia ou americana ao nosso clima e estilo de vida.

Durante a “Politica da Boa Vizinhanga” Alceu colaborou com o Estado Novo do
presidente Getulio Vargas, divulgando o American Way of Life no Brasil, ressaltando a
influéncia de Carmen Miranda junto a moda americana, a0 mesmo tempo em que

reprovava o filme “Serenata Topical”, de 1940, que ligava a artista & Argentina®*. Isso

2% para saber mais sobre a trajetoria de Alceu Penna neste periodo histérico, consultar: O Brasil na ponta
do l4pis: Alceu Penna, modas e figurino (1939-1945). Maria Claudia Bonadio Fonte:
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derivou numa representacdo de latinidade a partir de Hollywood e ndo de brasilidade,
como vemos mais a frente em um retorno a esta discuss&o.

Em pesquisas posteriores ao acervo do Museu Carmen Miranda, junto ao seu
diretor César Balbi, ndo encontramos nada documentado sobre a possivel ligacdo de
Alceu Penna e os figurinos de Carmen Miranda. Desta forma, partimos para outras
possibilidades.

2.4.2 Dorival Caymmi

Dorival Caymmi nasceu em 30 de abril de 1914, em Salvador e morreu em 16 de
agosto de 2008. Foi compositor e cantor, segundo sua neta Stella Caymmi?®,
pesquisadora e sua bidgrafa, ele cantou e representou a Bahia como poucos. Foi também
propulsor da miscigenacgdo brasileira em sua obra e em seu canto, citando a visdo de
Jorge Amado sobre o compositor ela escreveu: “O proprio povo do Brasil em sua voz
mais pura, em sua melodia mais profunda e eterna”.

Importa-nos citar Caymmi em nossa pesquisa, pois ele foi o criador da masica
“O que ¢ que a baiana tem?” que substituiu a musica na “Baixa do sapateiro” de Ary
Barroso, como ja citamos antes. Essa musica ajudou a transformar a performance de
Carmen Miranda quando se trajou com uma versao estilizada de baiana que, em alguma
medida, tornou-se representante de brasilidade, tendo em seu visual a impulsdo para a
carreira internacional da artista.

Na biografia sobre Carmen Miranda escrita por Martha Gil-Monteiro, a autora
aponta Dorival Caymmi como o criador dos gestos caracteristicos da artista, pois “Ao
passo que Caymmi assistia a filmagem ia fazendo para Carmen a mimica dos gestos e
movimentos que ela devia executar enquanto cantava” (GIL-MONTEIRO, 1989, p.61).

Gil-Monteiro aponta o filme “Banana da Terra” como um marco na carreira da
Carmen, tanto em sua imagem como em seu estilo. Ainda afirma que Carmen tinha
inventado sua baiana a partir da masica de Dorival, justificando que a artista sabia
costurar e criar modelos de vestuario e que, apds ver o resultado na tela, Carmen decidiu
adotar a imagem de baiana para si (GIL-MONTEIRO, 1989, p. 61). Nas palavras dessa

bidégrafa de Carmen:

https://www.academia.edu/1431788/O_Brasil_na_ponta_do_lapis_Alceu_Penna_modas_e_figurinos.
Acesso: 29 ago. 20109.

> CAYMMI, Stella. Dorival Caymmi: 0 mar e o tempo. S&o Paulo: Ed. 34, 2001, p. 36.
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“Ela usava um torso (sic) de seda, brincos de ouro, saia engomada, sandalias
enfeitadas, braceletes e balangandds®. Na verdade, balangandds era uma
palavra arcaica que Dorival apreendera com um tio joalheiro e antiquario,
Carmen se enfeitava com todos esses ornamentos e exibia-0s com muita
graca e executando os gestos que Dorival lhe ensinara. Depois de cantar a
letra, ela improvisou alguns passos de danga que mais tarde seriam a sua
marca registrada nos palcos americanos nos filmes de Hollywood” (idem,

1989, p. 61).

A autora afirma mais uma vez que Dorival € que Ihe ensinou a mover as maos,
mas 0s movimentos foram aperfeicoados por Carmen, dando-lhe a marca que ficou
registrada, ainda que, anos mais tarde, ao ser questionada sobre o surgimento dos seus
trejeitos, Carmen afirmou que sairam dela mesma (idem, 1989, p. 64).

2.4.3 Jotinha (J. Luiz)

José Luiz Teixeira (1907-1972), nascido de uma familia tradicional do Rio de
Janeiro, foi artista plastico, maquiador e figurinista carioca conhecido pelo apelido de J.
Luiz, Jotinha ou Jota. Passou a publicar seus croquis na revista semanal “Fon-Fon” a
partir de 1938, quando a revista passou por uma reforma editorial. Ele era autodidata e
seu atelié, situado em Botafogo (na parte de baixo do sobrado da familia), vivia repleto
de artistas.

Jotinha desenhava, mas néo costurava seus modelos. Carmen Miranda conhecia
o figurinista e frequentava seu atelié, conforme proximidade confirmada na seguinte
passagem: “... para Carmen, J. Luiz desenhou nada menos que o famoso traje estilizado
de baiana por ela usado na temporada de langamento do samba O Que é Que a Baiana
Tem?, no Cassino da Urca, em fins de 1938” (BRAGA e PRADO, 2011, pp. 166-167).
Os autores detalham melhor abaixo essa aproximacéo e a colaboracdo de Jotinha para o
visual da artista:

“Carmen havia filmado, poucas semanas antes, um quadro no qual
interpretava a musica do jovem e até entdo desconhecido Dorival Caymmi,
no filme Banana da Terra, produzido pelo norte-americano Wallace Dowley.
No filme, usara uma roupa de baiana desenhada por ela mesma. Porém,
talvez por julgar o figurino que havia feito muito convencional, procurou o

amigo Jotinha, acompanhada do compositor baiano, para lhe encomendar
uma interpretacdo mais vibrante da baiana” (Idem, p. 167).

26 “Balanganda era uma joia antiguissima das negras chiques, negras do partido-alto da Bahia. Era uma
corrente usada na cintura por cima da saia. As vezes corria a cintura em duas voltas. Era para quem podia.
AS negras do partido-alto eram baianas que tinham a prote¢do de homens ricos. Chegavam na Igreja do
Bonfim ou da Misericordia com um menino levando uma cadeirinha de ajoelhar para a hora da reza”.
(CAYMMI, 2001, p. 134).
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Ruy Castro afirma que dois meses antes da estreia do filme, Carmen resolveu
incluir a baiana no seu guarda-roupa de show (que seria no inicio de dezembro de 1938,
ja que o filme estreou em 10 de fevereiro de 1939).
Mas, J. Luiz (Jotinha) também foi pioneiro da maquiagem no Brasil, pois:
“Numa época em que pancake e rimel ndo existiam por aqui, Jotinha
improvisava com pé-de-arroz, maquiava com guache, e aplicava cilion, uma
espécie de brilhantina. Os cilios posticos de suas clientes eram colados por

ele um a um. Mas Jotinha era também pintor de retratos e figurinista da
revista Fon-fon” (CASTRO, 2005, p. 173).

Segundo Castro (2005, p. 173) o figurino-baiana de Jotinha teve a saia de veludo
com retalhos de losangos de diversas cores em uma inspiracdo modernista de Di
Cavalcante; a bata era de material e cor diferente (0 autor ndo detalha); o turbante
passou a alocar duas cestinhas e as frutas deram lugar ao arranjo de folhas.

Ainda, Ruy Castro, afirma que no final dos anos 1930, a palavra magica era
“balangandas”. Se eles existiam, tudo era permitido. A baiana tornou-se apenas um
veiculo para o que se quisesse por em cima dela — novamente reforcando a afirmativa
que a forca estava nos balangandas:

“Foi com a baiana de J. Luiz e uma maquiagem facial mais escura que
Carmen se apresentou na Urca em fins de novembro, e recebeu de outro
visitante ilustre — o astro do cinema Tyrone Power [...]. [Foi o ator que

noticiou sobre a performance de Carmen para empresario do showbiz norte-
americano, Lee Stubert]” (CASTRO, 2005, p. 173).

Ao observar a citacdo acima, destacamos a proximidade de Jotinha com Carmen
e sua colaboracdo para o visual de Carmen € atestada por mais de um biografo da
artista. Gil-Monteiro (1989) demonstra em foto Carmen com o figurino de Jotinha na
estreia do espetaculo “The Streets of Paris”, de Lee Schubert. Mas, observamos uma
controvérsia sobre a baiana apresentada no Cassino da Urca, pois Cardoso Junior (1978,
p. 133) afirma que o traje teria sido criado por Gilberto Trompowsky. No entanto,
encontramos uma citacdo sobre a baiana de Trompowsky como sendo uma baiana
branca, muito diferente das imagens abaixo (Figs. 19 a 23). Logo a seguir,

demonstramos melhor sobre a baiana de Jotinha.
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Fig. 19: Carmen Miranda no Cassino Icarai, 1939; Fig. 20: Carmen Miranda em fotografia publicitaria para o
Musical Streets of Paris, 1941; Fig. 21: Carmen Miranda no Cassino da Urca com o Bando da Lua, 1939;
Fig. 22: Fotografias de Publicidade para o Musical Streets of Paris, Broadhurst Theatre,1939.

Fonte: Catalogo da colecdo Haroldo Coronel, 2020.
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Fig. 23: Conjunto de Nove Fotografias de Publicidade para o Musical Streets of Paris para uso em
anuncios de jornais e revistas, 1939.
Fonte: Catalogo da colecdo Haroldo Coronel, 2020.

Conforme percebemos nas imagens acima, a bata foi confeccionada com renda
dourada enfeitada com veludo, tendo decote disposto de ombro a ombro, com leves
franzidos no decote e nas mangas. O comprimento da bata era uns 10 cm acima da
cintura. A saia era feita com pedacos quadrados de veludo costurados em diagonal,
confundindo-se com retalhos de losangos de diversas cores. Esse recurso permitiu dar
um maior movimento dos quadris. Na cabeca, o turbante alocava duas cestinhas com
folhas e frutas misturadas. Os acessérios contavam com argolas enfeitadas e uma
enormidade de colares de diferentes formas e tamanhos, acrescidos de uma figa. Nos
bracos, pulseiras de diferentes formas tendo em algumas, patués pendurados, lembrando

o0s balangandés da Bahia.
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Jodo Braga e Luis Prado (2011) afirmam que o carioca J. Luiz produziu para a
revista “Fon-Fon” belos croquis entre o final da década de 1930 ao inicio dos anos
1960. Os autores citam, também, Alceu Penna como desenhista de moda que passou a
ter segoes de comportamento ¢ moda na revista “O Cruzeiro”. Sobre os artistas Braga e
Prado pontuam, “Esses desenhistas brasileiros se limitavam, ainda, a copiar ou adaptar
modelos da moda parisiense — na maioria das vezes indicando (como Alceu sempre
tinha o cuidado de fazer) o autor original da peca”, completando que o publico leitor
esperava por modelos franceses e ndo brasileiros:

“Mas ninguém, no Brasil de entdo, ousava ainda assumir a condicdo de
criador! A moda vinha de Paris e ponto final; isso ninguém discutia. Mas, de
cOpia em copia, mudando aqui e ali, costureiras, alfaiates e desenhistas

deglutiam influéncias e, de algum modo, comecavam a engendrar alguma
identidade prépria” (BRAGA e PRADO, 2011, p. 138).

Nossa pesquisa acredita que Alceu Penna tentou construir um comportamento de
vestir brasileiro, adaptando o que vinha de fora ao nosso clima ¢ ao modo de “vestir
tropical” através de suas “Garotas” e que Jotinha, também, de forma mais discreta
contribuiu para este intento ja que, segundo Braga e Prado (2011, p. 169), o artista s
assumiu seus croquis a partir dos anos de 1940 com uma discreta assinatura: “desenhos
de J. Luiz”.

Jotinha parece ser mais um desses personagens esquecidos do showbiz que fez
sucesso por algum tempo para depois cair no obscurantismo, por isso mesmo a trajetoria
profissional dele, rica e variada, deveria ser pesquisada, assim como Gilberto

Trompowsky que apresentamos a segulir.

2.4.4 Gilberto Trompowsky
Gilberto Cavalcanti e Livramento Trompowsky, nasceu em 1908, em
Floriandpolis, Santa Catarina e faleceu em 1982 no Rio de Janeiro. As poucas
informacGes que obtivemos sobre esse artista visual e colunista social ddo conta que ele
fez viagens a Europa e teve formacdo em musica classica. Roberta Silva (2018) acredita
que o artista seria de uma familia de posses de Santa Catarina e que, embora nao se
saiba completamente sobre sua formacao, indicios mostram cursos ministrados por ele
no “Instituto de Artes” da Universidade do Distrito Federal:
“Sabemos que [Trompowsky] passou grande parte de sua vida na cidade do
Rio de Janeiro, onde construiu uma trajetoria sdlida e multifacetada, o que

Ihe permitiu atuar em diversos campos artisticos. Sendo assim, assumiu, ao
longo da sua carreira, varias funcgdes, tais como figurinista, cendgrafo,
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ilustrador, pintor, decorador e cronista social. Figurinista e cenografo
elaborou cendrios e figurinos para os bailes carnavalescos do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro e para diversas pecas teatrais também ai
encenadas. llustrador criou varios anuncios publicitarios para diversos
marcas e produtos. Pintor retratou inimeras mulheres da elite carioca, pintou
painéis decorativos e temas como a fauna e a flora brasileiras. Decorador
elaborou o painel decorativo para representar o Brasil na Exposicdo
Universal de Paris em 1937 e, como cronista social assinou as secGes
‘Mundanismo’, ‘Esporte e Elegincia’ e ‘O Nome da Semana’ em revistas
ilustradas, e ‘Pagina Mundana’ em O Jornal®’.

Cardoso Junior transcreve uma entrevista de Carmen Miranda publicada na
Revista Mundo llustrado de 29-12-1954 (p. 43), na qual afirma que:

“Acontece que eu tinha que me apresentar cantando ‘O Que é Que a Bahiana

Tem’ e a letra da musica explicava que ela tinha isto, tinha aquilo, coisas que

a minha fantasia precisava ter. Entdo, pedi a Trompowski (sic.) que

desenhasse uma baiana para mim. Foi a minha primeira fantasia. Era branca,

com uma barra preta e um péo de aclcar ao lado” (CARDOSO JUNIOR,
1978, p. 133).

E para tornar o fato ainda mais controverso, Stella Caymmi (2001, p. 143)
informa em seu livro sobre Dorival Caymmi que a baiana apresentada no Cassino da
Urca, em 1939, na performance de Carmen no nimero musical “O que ¢ que a baiana
Tem”, vista por Lee Schubert, era a de Trompowsky. A descricdo de Stella Caymmi
sobre esse figurino segue a descrigcdo antes citada de Cardoso Junior, alegando a mesma
fonte do biografo.

N&o tivemos acesso a imagem deste figurino apontado aqui. Consultamos varios
estudos e biografias, mas ndo localizamos nenhum registro imagético referente a essa
descricdo. O nome do figurinista somente aparece nos escritos de Cardoso Junior (1978)
e Stella Caymmi (2001), mas sabemos que Trompowsky trabalhou no Cassino da Urca
como cendgrafo e figurinista, conforme aponta Ruy Castro, no capitulo dedicado ao
Cassino da Urca.

No entanto, localizamos uma pintura de baiana de Trompowsky para uma
exposicdo no Palace Hotel de 1930, com o titulo “Laranja da Bahia” (Fig. 24). Na
reportagem Gilberto é apontado como jovem talentoso e decorador do “Coq d’Dor” e do
“Baile rouge-noir” do Copacabana Palace. Ainda, em 1939, a primeira-dama D. Darcy

, izou um baile beneficente com 0 nome de “Joujoux e Balangandas”, nome
Vargas, organiz baile beneficent de “Jouj Balangand

7 SILVA, Roberta Paula Gomes et al. Elegancia nos tropicos: as cronicas sociais de Gilberto
Trompowsky nas revistas ilustradas nos anos de 1931 a 1957. Tese apresentada ao Programa de Pds-
Graduagio em Historia da Universidade Federal de Uberlandia. Area de concentragio: Historia e Cultura.
Orientadora: Profa. Dra. Ana Paula Spini, 2018, p. 01.
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da marchinha de Lamartine Babo, no Teatro Municipal. Em um dos espetéculos

Caymmi canta “O Mar” com direito a figurino e cenario de Gilberto Trompowsky.

Encerra-se, hoje, a exposicdo de pintura de
Gilberto Trompowsky

‘ “Laranjs da Bahia®, um des ow trabalhos de. Trampomeky

Fig. 24: Diéario Carioca, 06/12/1930, p. 10.

Fonte: Hemeroteca Nacional. Acesso: jan. 2020.

Percebemos, até aqui, que varios artistas colaboraram para 0s primeiros

figurinos-baianas de Carmen e identificamos a assinatura de Gilberto Trompowsky,

Jotinha, do proprio Caymmi e de Alceu Penna. E possivel que outros mais possam ter

colaborado para a criagdo dos figurinos de Carmen, especificamente para essa fase

anterior a estreia do filme “Banana da Terra”, porém ndo tomamos conhecimento. Por

iISSO mesmo, passamos a partir desse ponto ir aprofundando no figurino-baiana de

Carmen Miranda.
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3. A INDUMENTARIA BAIANA COMO SUBSIDIO PARA A CRIACAO
DO FIGURINO DE CARMEN MIRANDA

Para inserirmos Carmen Miranda no aspecto cultural de representatividade
brasileira, se faz necessério a descricdo do conceito de cultura e de sua abrangéncia
social e simbolica num determinado grupo, ou mesmo, numa Nagdo. A Pequena

Notavel?®

, como era chamada, deixou de ser s6 Maria do Carmo Miranda da Cunha para
se tornar o mito Carmen Miranda, quando passou a se utilizar do seu figurino de baiana
estilizada tornando-se o elo entre a persona e o imaginario coletivo.

Para abertura deste capitulo apropriamo-nos do pensamento do professor André
Villas-Boas sobre o conceito de cultura como sendo tudo que tem a intervengéo
humana, dando-lhe sentido. Ele aponta que s6 o processo visual sobre qualquer objeto
da natureza ja ¢ um processo cultural porque o mesmo lhe da sentido outro, e este “¢é
dependente do sujeito especifico da a¢ao”. E, ainda, “Portanto, ele, o objeto, determina
0 proprio sujeito, ja que, por defini¢cdo, ndo ha sujeito sem atribui¢éo de sentidos (n&o o
fazendo, ndo é considerado sujeito). E por isso que, sinteticamente, conclui-se que o
sujeito ¢ determinado pelo objeto” (VILLAS-BOAS, 2020, p. 22)

“Mas ndo sO: o proprio sujeito também é transformado neste processo,
porque o sujeito ndo é determinado por uma esséncia, mas pela histéria. Ele é
0 que é em funcdo de suas relagbes com o mundo, com a natureza — e este
‘mundo’ ou ‘natureza’ é construido pela dotacdo de sentidos dados também
por outros sujeitos anteriores e contemporaneos a ele. De fato, tal como a
natureza, 0 sujeito também ndo existe em si mesmo, mas foi e &

permanentemente construido a partir das relagbes sociais das quais €
participe. Por isso, o sujeito é histérico” (idem, p. 22).

Esta fala nos mostra claramente a ligacdo da cultura com o fazer do sujeito e
desencadeada pela historia que se da através destas relacGes sociais entre sujeitos e
mundo. Na proposta desta dissertacéo, os agentes aqui citados séo clara e historicamente
fazedores de cultura. Foi a partir deste contexto que Carmen Miranda com seu figurino-
baiana se transformou em um icone de brasilidade, representando e sendo representada
por nos brasileiros até os dias atuais.

A partir da segunda metade do século XX, o termo cultura passou a ser
entendido como producdo e criacdo de linguagem, incorporando a religido, as formas de

trabalho, a habitacdo, a vestimenta, a culinaria, a musica, a danca dentre diversos outros

8 Apelido dado pelo radialista César Ladeira na radio Mayrink Veiga (MENDONCA, 1999, p. 30).
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mediadores culturais, além dos sistemas de relagdes sociais, estrutura familiar e relaces

de poder, como observamos na seguinte citacao:
“A cultura passa a ser compreendida como o campo no qual os sujeitos
humanos elaboram simbolos e signos, instituem as praticas e os valores,
definem para si prdprios o possivel e o impossivel, o sentido da linha do
tempo (passado, presente e futuro), as diferencas no interior do espago (o
sentido do proximo e do distante, do grande e do pequeno, do visivel e do
invisivel), os valores como o verdadeiro e o falso, o belo e o feio, o justo e 0
injusto, instauram a ideia de lei, e, portanto, do permitido e do proibido,

determinam o sentido da vida e da morte e das relacGes entre o sagrado e o
profano” (CHAUI, 2008, p. 57).

Ainda em Chaui (2008, pp.55-56), a cultura vem do verbo latino que significa
colore, cultivo, cuidado. Sendo assim cultura era a acdo de fazer florescer. No século
XVIII, o conceito de cultura ressurgiu como sindnimo de civilizagdo, agregando valor
social e politico. O iluminismo trouxe a ideia de cultura como medi¢do do padrdo de
civilizacdo de uma sociedade, assumindo um conjunto de praticas, como, artes, ciéncias,
técnicas, filosofia e oficios como valoracdo de evolucdo desta sociedade. Neste
momento, no conceito de cultura foi introduzida a ideia de tempo, sendo este continuo,
linear e evolutivo. No século XIX, o conceito de cultura apareceu como
aprofundamento politico e ideoldgico na constituicdo da antropologia (ramo das
ciéncias sociais), que tomou a nocdo de progresso como medida de cultura e passou a
estabelecer um padrdo para sua medicéo, tendo como padrédo a Europa capitalista. Estes
elementos avaliativos que determinavam maior ou menor grau de cultura foram o
Estado, o mercado e a escrita.

Segundo Santos (1987, p. 24), foi a partir do século XIX, intensificando o
poderio das nacOes europeias frente aos povos do mundo, industrializados e sedentas de
novos mercados, que a humanidade se afastou da visdo religiosa e passou-se a Vvisao
laica voltada ao social e & vida humana.

“Assim a moderna preocupagdo com cultura nasceu associada tanto a
necessidades do conhecimento quanto as realidades da dominagéo politica.
Ela faz parte tanto da histéria do desenvolvimento cientifico quanto da
historia das relagbes internacionais de poder. Esta é uma relacdo muito

intima. De fato, o préprio entendimento moderno do que seja uma nagédo tem
muito a ver com as discussdes sobre cultura” (SANTOS, 1987, p. 26).

O autor salienta que num momento a cultura pode estar associada ao estudo, a
educacdo e a formacdo escolar e, em outro momento, as manifestacdes artisticas, como:

teatro, musica, escultura ou identificada com os meios de comunicacdo de massa (radio,
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cinema e televisdo). Ou, ainda, dizendo respeito a festas e cerimdnias tradicionais, as
lendas e crengas de um povo, ou ao modo de vestir, & comida ou ao idioma.

As vérias maneiras de entender a cultura partem de concepcBes bésicas: a
primeira partindo de uma realidade social, caracterizando a existéncia social deu um
povo ou de uma nacdo, ou ainda, de grupos no interior de uma sociedade. A segunda
concepcdo vem do conhecimento, das ideias e das crencas, estas dentro da sociedade a
qual se referem. O mesmo autor ainda alerta que as duas concepcOes béasicas levam a
ideia de uma cultura como uma realidade estanque, como algo fechado, o que ndo ¢€ real,
ja que as culturas humanas, segundo ele, sdo dindmicas (SANTOS, 1987, pp.18-22).

Magno Bissoli Siqueira (2012) revela que a cultura no ambiente urbano pode se
explicar por alguns fatos, dentre eles: divisdo de ricos e pobres e o surgimento da classe
média; a classe pobre e a média acabam frequentando o ambiente do negro; o samba
composto e cantado por artistas brancos ou mesmo mesticos, passa a ser aceito como
musica de todos e ganha uma mascara com o qual todos podem se identificar
(SIQUEIRA, 2012, pp. 247-249).

Neste caso, apresentamos alguns recortes histéricos que identificamos como
procedentes da construcdo desta identidade nacional. O Rio de Janeiro deu grande
importancia a urbanizacdo nas suas vias principais, no final do seculo XIX, o que
causou o afastamento para as zonas periféricas da populagdo pobre, entre eles os
escravizados (nagquele momento libertos) que foram para os morros em busca de
moradia. Desta feita, surgiu a necessidade da preservacdo de suas origens, através dos
batuques, do terreiro, do samba e as baianas sairam as ruas para obter seus ganhos.

O periodo foi marcado pela modernizacdo acelerada do Rio de Janeiro, entdo
capital federal. O prefeito Pereira Passos esteve a frente da reforma urbana, demolindo
morros, corticos e reorganizando o espaco urbano da cidade, a fim de transformar ao
cidade numa espécie de Paris dos trépicos®®, como observamos abaixo na fotografia de
Marc Ferrez (Fig. 25).

*° Fonte: http://reverberodaeco.blogspot.com/2009/11/joao-do-rio-um-flaneur-de-alma.html. Acesso em:
out. 2019.
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Demoligdes para a construgao da avenida Central, 1904-1905
loao Martins Torres — Acerva Instituta Moreira Salles

Fig. 25: Reforma Pereira Passos, no Rio de Janeiro.

Fonte: http://reverberodaeco.blogspot.com/2009/11/joao-do-rio-um-flaneur-de-alma.html

Segundo Garcia (2004, p. 30), no inicio do século XX, o Rio de Janeiro ja
contava com uma populacdo de um milhdo de habitantes, tendo um grande
desenvolvimento das variadas opg¢des de entretenimento, em companhias de teatro e de
espetaculos, nos quais o Teatro de Revista e 0 Cinema se transformaram em atracdes
populares por terem um preco mais reduzido. Nesta época, as mocinhas consumiam as
revistas com as histérias dos astros de Hollywood.

Na década de 1920, os artistas ditos “modernistas” quiseram elaborar produtos
nacionais, uma vez que o Brasil estava cansado de importar costumes e habitos
europeus. Enguanto isso, o samba, o radio e as festas populares comecavam a tomar
forma. Surgiam assim figuras populares como tipificacdo: o malandro, a mulata, o
caipira, o portugués (VENEZIANO, 1991) e a baiana (acréscimo nosso).

A Lapa de 1920 ficou importante por estar perto do Palacio do Catete, do
Senado, da Cémara e dos ministérios. Varios hotéis de luxo surgiram para hospedar
politicos e comerciantes, tanto nacionais quanto estrangeiros. Os bondes elétricos, taxis
e a musica pareciam estar por toda a parte, misturando-se aos intelectuais, aos boémios
e ao malandro, além de jornalistas, musicos, pintores, cronistas, entre outros (CASTRO,
2005, pp. 19-20).

Muito destes artistas frequentavam o terreiro de Tia Ciata e com certeza
beberam da fonte deste ecletismo, tanto religioso quanto das raizes culturais brasileiras.

Para Laplatine; Trindade (2003, pp. 17-18), o movimento modernista brasileiro, buscou
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trazer a nagdo num ato de ruptura em relacdo a Europa e ao Brasil colonial, integrando a
arte a sociedade, agora, industrial e urbana, buscando temas nacionais com foco na
cidade.
“Em 1917, organiza-se uma exposicdo de telas de Anita Malfatti que, em
funcdo de suas liberdades expressionistas e fauvistas, provoca um verdadeiro
escandalo. Tarsila do Amaral pinta uma negra com labios grossos e seios
enormes, assim como paisagens proletarias de Sdo Paulo. Di Cavalcanti
expressa a sensualidade da mulher brasileira, em especial da mulata. E ele

quem primeiro percebe que ‘o Brasil é um dos paises mais femininos do
mundo” (LAPLANTINE; TRINDADE, 2003, p. 23).

Esta e outras expressbes artisticas formaram um conjunto, que também
elencamos a moda e o figurino, que em suas manifestagdes dialogavam com um “fazer
Nacional”. Interligando deste modo as diversas areas na mesma ideologia e, como ja
vimos anteriormente, o perfil modernista estava na base do figurino-baiana de Carmen
Miranda. Expressa, por exemplo, na saia de losangos criada por Jotinha.

Este conceito de recortes usado na saia representava muito a arte moderna da
época, considerando que a colagem (segundo Clement Greenberg, 2013, citada em
“Arte e cultura”) foi iniciada por Braque e por Picasso, na fase do cubismo analitico
como forma de dar profundidade aos elementos colocados no plano. Desde entdo,
percebemos a importancia deste processo como comunicacgdo visual em todas as areas
que se apropiaram da visualidade ndo verbal para sua fala.

Na era Vargas, o presidente alertava (ja em 1936) que era preciso recompor e
estruturar 0s principios basicos da nacionalidade, capitaneados pela disciplina e
educacdo. Vargas criou em 1934 o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural e
em 1939 o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). O DIP controlava todas as
formas de expressao cultural e artistica, como: musicas (sugerindo mudancas quando
ndo agradasse o sentido de Nacdo de Vargas), o Cinema, o Teatro etc. Este orgao foi
criado especificamente para difundir a ideologia do Estado Novo junto as camadas
populares, a partir de um ideério autoritario do regime (SIQUEIRA, 2012, pp. 216-219).

Neste periodo, o radio também se encontrava no contexto nacionalista do
governo de Getulio Vargas, sendo notdria a busca de uma estética prépria que abarcasse
o0 radio, a musica, o cinema, a imprensa e, por fim, todas estas formas de expressoes
artisticas da época que difundiam a can¢do popular carioca como a cancdo popular
brasileira (GARCIA, 2004, p. 13).

No Livro Histéria da Vida Privada no Brasil, cap. 7, Nicolau Sevcenko analisa

que:
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“Quanto as composi¢des cénicas mirabolantes dos filmes musicais, o visual
de luxo e esplendor dos figurinos e a atmosfera mista e fantasias e mitos
modernos/mitos americanos de suas produgdes, em meio ao vasto ambito de
suas influéncias eles tiveram também papel significativo no Brasil e a partir
do Rio de Janeiro, na configuracdo da estética do Carnaval em geral das
escolas de samba em especial. Muitos colaboraram para esta fertilizacdo
cruzada, tanto o desenvolvimento da forma parddica da chanchada quanto ao
apoio que o Estado varguista passou a das escolas de samba, com vistas a
fazer delas uma alavanca na difusdo de seu ideério nacionalista, calcado
numa versdo de cultura popular amalgamada como pastiche populista”
(SEVCENKO, 1998, p. 609).

O autor pondera que a fusdo destas influéncias ocorreu das relacdes do governo
americano com as ditaduras latino-americanas durante a Segunda Grande Guerra,
desembocando na “politica da boa vizinhanga”, onde se visou investimentos
econdmicos e a glamourizacdo da imagem da América Latina no cinema de Hollywood.
Citamos aqui a representacdo de Carmen Miranda com seu figurino-baiana neste
contexto. “E quando o Pato Donald vem ao Rio e conhece o Z¢é Carioca” (SEVCENKO,
1998, p. 610) que o personagem passa a representar o Rio de Janeiro do momento.
Lembramos que quem recebeu e ciceroneou Walt Disney em sua visita ao Brasil foi
Alceu Penna, como descreve em seu livro Gongalo Junior (2004 e 2011).

Nesta época de grandes mudangas o sambista “desceu o morro”, possibilitando
uma dose de hibridizacdo numa cidade que tinha por modelo a Europa, e a partir dos
anos de 1920, trouxe novas ideias de cultura nacionalista e cultura popular mesclando a
ginga ao esplendor da cidade urbana.

“A modernidade, afinal de contas, chegava diferente, em proporcdes
imensamente desiguais, mas atingia a todos. O que cada um faria com o que
obtivesse era um novo fator aleatdrio e estranhamente imprescindivel. Os

perfis comecam a ficar enevoados e o0s papéis a se embaralhar (SEVCENKO,
1998, p. 611).

A “politica da boa vizinhan¢a”, o branqueamento do samba, a Embaixatriz do
Samba e o estabelecimento de Carmen Miranda como elementos da memoria nacional
sdo consequéncias das acles de Getulio Vargas e dos Estados Unidos em preservar as
relacBes e fazer aliancgas, afirmam alguns historiadores do periodo. Mesmo tendo uma
quantidade grande de precursoras se utilizando de modelos estilizados de baiana em
seus figurinos, como ja apontado por este estudo, Carmen foi a escolhida. De pele
branca e olhos verdes, representaria o “lado branco” das raizes africanas e com seu
“borogodo” também ja descritos, era perfeita para, em sua performance cadenciada,

representar o Brasil tropical.
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Cecilia Azevedo (2003) vé as identidades compartilhadas como memorias
através do imaginario, do poder simbdlico e do hibridismo cultural, entendendo a Nac&o
como “comunidade Imaginaria”. Para a autora, a ldentidade Individual e Coletiva €
cercada pelo imaginario ao qual o poder governamental se apropria para reger as regras
governamentais que envolvem a politica, a sociedade e a religido.

A nocgdo de Imaginario deu lugar a nocdo de mentalidades e a Historia Cultural
reintegrou a preocupagdo com as linguagens e com as representagdes mentais, usando
temas com aspectos culturais coletivos como festas e rituais, universos misticos e
religiosos etc. O imaginario surge dentro destes temas, visto como um sistema
simbdlico em que a coletividade direciona seus papéis e posi¢cdes sociais, exprimindo
valores e crengas comuns, desenhando com isso sua identidade (AZEVEDO, 2003,
p.40). Assim, “o carater coletivo das representacdes mentais decorre do fato de que elas
sdo o resultado de estimulos transmitidos pelo ambiente cultural, ou seja, de condigcdes
historicas e sociais determinadas” (AZEVEDO, 2003, p.43).

Essa mesma autora defende que a ideia de identidade é a soma de condicdes
objetivas de vida e experiéncias subjetivas, que o compartilhamento de convencgdes e
valores, assim como o modo de pensar, de agir formalizados, distinguem e produzem a
integracdo de uma comunidade. Magno Bissoli Siqueira (2012) afianga que, “Portanto,
0 conceito de identidade nacional no caso brasileiro s6 pode ser compreendido a luz da
perspectiva ideoldgica, de um mito criado a partir da necessidade de se atingir objetivos
especificos” (SIQUEIRA, 2012, p.215).

Carmen Miranda teve com sua ‘“baiana” representatividade nacional e virou
sinbnimo de identidade brasileira. Para Siqueira (2012) o Brasil com tantos elementos
culturais, seu processo de identidade ndo ocorreu sem confrontacbes e jogos de
interesses, onde a inclusdo popular ndo se deu simplesmente por suas atuacbes. A
identidade brasileira se deu pela urbanizacdo e pelas diferentes culturas existentes.
Sendo que sua identidade cultural foi sempre compreendida como fator politico e por
determinacdo ideoldgica das elites governamentais.

Skidmore, em Fato e Mito: descobrindo um problema racial no Brasil afirma que
“a quase inexisténcia de uma histéria cultural do Brasil que tenha considerado sua
caracteristica plural e a importancia, de seu conjunto, da contribuicdo das culturas de
origem ndo europeia impossibilitou uma ampla compreensdo do problema de identidade
cultural” (SKIDMORE apud SIQUEIRA, 2012, p. 212). E, Renato Ortiz, em Cultura

Brasileira e Identidade Nacional: a cultura brasileira se relaciona com o poder completa
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informando que “(...) existe uma historia da identidade e da cultura brasileira que
corresponde aos interesses dos diferentes grupos sociais na sua relagdo com o Estado”
(ORTIZ apud SIQUEIRA, 2012, p. 213).

Para Cuche (1999, p. 145) vai existir sempre uma hierarquia cultural, mesmo
que 0s grupos dominados possuam recursos culturais proprios e que tenham suas
préprias interpretacfes da cultura dominante. Karl Marx e Max Weber apud Cuche
(1999, p.145) afirmam que a cultura da classe dominante serd sempre uma cultura
dominante. Sendo que, a forca cultural depende, segundo eles, da forca social. Assim,
uma cultura ndo pode desconsiderar a outra, nem a dominante e nem a dominada, mas a
cultura dominada pode resistir, em maior ou menor grau da cultura dominante. Para
Claude Grignon e Jean-Claude Passeron apud Cuche (1999, pp. 145-146) as relacOes de
dominacéo cultural ndo vao ser as mesmas que da dominacdo social, ja que as relacGes
culturais, segundo eles, sdo relacdes de simbolos e ndo de grupos ou individuos como as
relagGes sociais. Do livro O que é Cultura?, destacamos que:

“O desenvolvimento da humanidade esta marcado por contatos e conflitos
entre modos diferentes de organizar a vida social, de se apropriar dos
recursos naturais e transforméa-los, de conceber a realidade e expressa-la. A
historia registra com abundéncia as transformacgBes por que passam as
culturas, sejam movidas por suas forcas internas, seja em consequéncia
desses contatos e conflitos, mais frequentemente por ambos 0s motivos. Por
isso, ao discutirmos sobre cultura temos sempre em mente a humanidade em
toda a sua riqueza e multiplicidade de formas de existéncia. Sdo complexas

as realidades dos agrupamentos humanos e as caracteristicas que 0s unem e
diferenciam, e a cultura as expressa” (SANTOS, 1987, p. 07).

A cultura popular possui duas vertentes opostas nas ciéncias sociais. A primeira
vertente é a visdo lluminista (Chaui apud Cuche (1999, pp.147-149), na qual a cultura
popular seria um produto inacabado das culturas de elites sociais e ndo teriam elas
autonomia prépria. A segunda vertente € a visdo romantica (Chaui apud Cuche (1999,
p. 147-149), expressa na tese marxista de que a cultura popular tem autonomia sim, e
que deveriam ser consideradas em nivel de igualdade ou até de superioridade por
representar a criatividade popular.

As duas vertentes s6 confirmam que, “(...) toda cultura particular € uma reuniao
de elementos originais e de elementos importados, de invengbes proprias e de
empréstimos” sendo, entdo, um mesclar entre elas e entre os diversos elementos nelas e
por elas produzidos. Segundo Cuche (1999), as culturas populares sdo, por definicéo,
culturas de grupos sociais subalternos, sendo que sdo construidas em uma situacao de

dominacdo, sob um esforco de resisténcia a esta dominagdo, reagindo pela ironia,
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provocacao e pelo “mau gosto”, sendo assim, culturas populares aquelas culturas de
contestagdo (CUCHE, 1999, pp. 147-149).

André Villas-Boas (2020) no texto “A complexidade da inser¢cdo do design
visual na dinamica da cultura”, considera a producdo cultural, no contexto das relagdes
sociais que as produzem, sob trés aspectos: o antropolégico, o semiotico e o politico,
sendo eles relacionados entre si. Para o autor, a dindmica cultural parte da viséo
antropolégica da cultura como transformagdo da natureza pelo homem, da viséo
semidtica como adocao de sentidos desta transformacédo e, finalmente, a cultura como
espaco politico, ja que hd uma disputa pela hegemonia destes sentidos produzidos,
gerando conflitos no espaco social.

J& que estes sentidos produzidos sdo dotados de historia, o préprio sujeito é
transformado neste processo, passando a ser um sujeito historico e determinado pela
historia em funcéo da sua relagdo com o mundo. Sendo assim a natureza também é
historica ja que este que o sujeito lhe atribui sentido “ela se realiza como produto das
relagdes sociais a partir da dotagdo de sentido as coisas” (VILLAS-BOAS, 2020, p. 22).

Para o autor, 0s objetos expressam os sentidos e estes sdo produzidos
socialmente. Desta forma, 0 objeto passa a determinar o sujeito. Assim, todo objeto €
uma expressao da cultura e o préprio objeto expressa a cultura. Tendo a cultura como
disputa de poder sobre a determinacéo de sentidos que determinem o grau de posicao do
sujeito, desta forma teremos o capital econémico, o capital cultural, o capital social e o
capital simbdlico. Esta dinamica se faz por meio das relagdes sociais e ¢ chamada
politica, sendo a cultura altamente politica. Inserir o design visual na dindmica da
cultura € um processo complexo segundo o autor, 0 objeto sO passa a ser legitimada
como cultura com a dotacdo de sentido pelo homem, atribuindo assim ao objeto um
valor, so entdo ele passa a ser legitimado como cultura.

Partindo do critério de classificacdo da forma, o autor define que o design existe
para conceber formas, usando formas constitutivas e seus atributos como, dimensao, cor
etc. Desta forma, pode-se localizar o design dentro da cultura formalizada, embora nem
todas as producdes formalizadas sejam consideradas cultura, nem todas sdo legitimadas
como tal. Para o design estar inserido na dinamica cultural, é preciso compreendé-lo
como producdo cultural especifica e ai sim elaborar esta categoria.

Nossa intencdo é a insercdo do aspecto cultural da representacdo da baiana de
Carmen Miranda, produto da cultura brasileira, na producdo de um design pensado a

época com o proposito de produzir cultura brasileira. Rafael Cardoso (2011) aponta a
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ideia curiosa de “um design antes do design”, ao contestar o dizer historico que o design
brasileiro tem um mito fundador, na década de 1960, citando ainda a abertura do
Instituto de Arte Contemporéanea do Masp, em 1952 e a inauguragdo da Escola Superior
de Desenho Industrial (Esdi), em 1963, como marco de mudangas no entendimento do
design como conceito, profissdo e ideologia e ndo de inicio do mesmo, defendido pelo
autor como sendo bem anterior a este marco.

Acrescenta-se ainda que, até hoje, os estudiosos tém dificuldades de aplicacdo
do que possa ser design, dividindo-o em varios segmentos afins. Rafael Cardoso
defende que entre 1870 e 1960 j& se exerciam atividades projetuais complexas,
aplicadas a fabricacdo, distribuicdo e consumo de produtos industriais, entendidas
atualmente como design, como no trecho: “o conhecimento do passado projetual
anterior a 1960 € o primeiro passo para uma melhor compreensdo daquilo que pode ser
entendido como uma identidade brasileira no campo do design” (CARDOSO, 2011, p.
12).

O mesmo autor aponta que J. Carlos foi 0 melhor exemplo de designer moderno
a sua época projetando revistas, livros, cartazes e exposicoes, tendo uma abrangéncia
grande de atuacGes comparando assim aos designers graficos contemporaneos
“transcendendo, como estes, os limites do campo ao incluir a producdo de cenéarios e
figurinos para teatro, esquetes de humorismo grafico e mesmo esculturas” (CARDOSO,
2011, p. 128), embora J. Carlos seja reconhecido apenas como cartunista em nossa
historia.

Citamos aqui Rafael Cardoso, ndo no intuito de nos aprofundarmos no conceito
de design em sua amplitude, uma vez que muitos estudiosos ja se debrucaram e ainda se
debrucam sobre o tema numa escala de discussdes a respeito, mas para inserir 0
pensamento de reverberar sobre acdes de design anteriores a 1960 e a afirmacdo dele
para a construcao da identidade nacional no campo do design.

Trazemos em nosso estudo o proprio figurino-baiana de Carmen Miranda e as
possiveis colaboracdes para esta criacdo, a propria figura da baiana estilizada apropriada
por Carmen ja € um ponto de inflexdo ao conceito de identidade nacional, uma figura
retirada da representacdo de popular como a baiana e transmutada para grande parte da
sociedade como representante de Brasil.

Deste ponto de vista, defendemos o processo de criagdo desta imagem como
processo de design e seus colaboradores como “designers anacronicos”, tendo a propria

artista, como uma agente ativa na construgdo de um estereétipo formado por varios
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elementos, dentre eles, a indumentaria baiana, o turbante e os balangandas, ainda, a
performance caliente de Carmen.

Contamos ainda com o historico, mesmo escasso, de cada colaborador como
Alceu Penna, Jotinha, Gilberto Trompovsky, dentre outros que tiveram em seu percurso
trabalhos outros que se assemelham ao termo “designer” como em expressdes que
compreendemos na atualidade. Entendemos, também, nesta pesquisa que esta criagdo se
deu de forma hibrida, tendo Carmen Miranda como sua regente, uma espécie de
“designer de si mesma” (como veremos mais a frente), por ter no¢do de seu corpo, de

sua performance, movimentacdo em cena, tendo como foco o figurino.

3.1 DESIGN E CULTURA: PENSAMENTOS HIBRIDOS
Para se escrever sobre a interligacdo do design com a cultura, é preciso em um
primeiro momento tentar definir design e cultura, unindo-os. Design é uma area do
desenvolvimento projetual que, segundo Couto; Oliveira (2014, p. 8), fertilizando e
deixando-se fertilizar por outras areas do conhecimento, vem construindo um processo
de ampliddo de seus limites, até como exigéncia da época atual. Sendo assim, sua
vocacao interdisciplinar impede um fechamento em torno de um conceito, teorias e
autores exclusivos. Sua natureza exige interacdo, interlocucao e parceria.
“Design, portanto, ndo é a atividade protagonista da configuragdo em um
complexo pano de fundo composto por varidveis de natureza politica,
econdmica, social, tecnolégica etc., mas, antes, uma das possiveis
interpretacdes das diversas possibilidades oferecidas por estas varidveis.
Design é mais do que a especificacdo das partes de um todo como na tradicéo

cartesiana. Ndo é uma regra universal de configuracdo, mas uma agéo

interpretativa, criadora, que permite diversas formas de expressdo”
(BOMFIM, 2014, p. 25).

Cultura é um conjunto que inclui as crencas, a arte e o costume adquirido pelo
ser humano em determinado nucleo de uma sociedade. Como define Bomfim (2014, p.
24), cultura é a expressdo do homem, e como resultado, se manifesta em suas obras e
atividades. Sendo assim, a condicdo poética do espirito no ato de conformar a matéria é
através destas representacGes que antropologos, historiadores de arte, socitlogos e
outros estudiosos conseguem caracterizar determinada cultura.

Os diferentes costumes desses nucleos da sociedade, incluindo culinaria,
vestimenta, religiosidade, tradi¢bes, entre outros, se constitui a diversidade cultural

desta sociedade. Segundo Canclini (1983) cultura é um fen6meno que representa,
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reproduz e transforma o sistema social e a vida, influenciando e sendo influenciada por
praticas econbmicas e por relagcdes simbolicas.

Para Hall (2006, pp. 56-62) a cultura nacional atua como fonte de significados
culturais, um foco de identificagdo e um sistema de representacdo. N&o importa a
diferenca de seus membros, uma cultura nacional, busca unifica-los em uma identidade
cultural para representa-los como se pertencentes a uma uUnica familia. O autor
questiona se ndo seria a identidade nacional unificadora, “uma identidade que anula e
subordina a diferenca cultural?” e conclui que ndo da para se unificar uma nagédo, pois
dentro dela hd um hibridismo cultural, uma vez que “As na¢des modernas sdo, todas,
hibridas culturais”. Sendo assim, se entende que, diversidade ndo ¢ desigualdade, o
respeito as diferencas, € um processo de evolugcdo humana. E o design pode ser o
mediador neste processo.

O Brasil € um grande exemplo desta diversidade em suas regifes, por ter sido
colonizado por europeus, mesclando-se a indios que aqui j& habitavam e aos negros
vindos como escravos da Africa e depois por imigracdes de diversos povos como,
italianos, japoneses, alemdes, arabes entre outros, havendo assim, uma grande
miscigenacdo destas culturas por todo o pais. Segundo Hall (2006, pp. 47-49), na
modernidade, as culturas nacionais constituem uma das principais fontes de identidade
cultural. Estas identidades sdo transformadas no interior da representacao, ndo sendo so
uma entidade politica, mas um sistema que produz sentidos, um sistema de
representacdo cultural. Assim, uma nagdo ¢ uma comunidade simbolica.

No campo do design, devemos considerar esse contexto e a seguinte assertiva
contextualiza o assunto:

“A figura dos objetos de nosso cotidiano ¢ resultante direta ou indiretamente
do contexto cultural que nos cerca e este contexto é cada vez mais complexo
e multifacetado. O designer é um dos intermediarios entre as dimensfes
cronoldgica e cosmolégica e dos diferentes protagonistas que atuam neste
espaco. Neste sentido, a tarefa do designer se realizard através da
configuragdo de formas poéticas do vir-a-ser. E para que isto ocorra é
necessario mais que o conhecimento em areas especificas do saber. E preciso

0 convivio e a compreensdo da trama cultural, o locus em que a persona se
identifica no seu estar no mundo” (BOMFIM, 2014, p. 25).

Atualmente, universidades como a PUC-Rio e a UFRJ, por exemplo,
possibilitam a aproximacdo das acdes do design com os da manufatura ou do artesanal,
como parte do entendimento dos processos de design. Os estudos permeiam 0s aspectos

estéticos, simbdlicos, historicos, sociolégicos e subjetivos, enfatizando a
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interdisciplinaridade como um dos fundamentos bésicos da pratica do design. Como nos
aponta Alberto Cipiniuk (2008):
“A importancia do conceito de sociedade para o campo do design se define
como espaco de legitimacdo do préprio termo, posto que ndo ha design fora
da sociedade.[...] Isto quer dizer que, ao estabelecer os critérios para a
elaboracdo de seu projeto criador, o designer sempre terd como base de acdo

o campo social. [...] A acéo criativa tem sua justificativa e verdade na propria
sociedade” (CIPINIUK, 2008, p. 89).

Couto; Oliveira (2014, p. 9) no livro “Formas de Design”, colocam a importancia
de pensar a atividade e o papel do design como fruto de uma relacdo global, que inclui
0 meio, o lugar onde o objeto configurado se insere, o coletivo e a subjetividade,
decorrentes da cultura, que se esta presente na relacdo do sujeito com o objeto, sendo
um caminho apontado por muitos estudiosos do design. Ainda segundo os autores
(idem, 2014, p. 10) o design deve, assim, ser entendido ndo somente como uma
atividade que da forma aos objetos, mas como um tecido, uma rede, que agrupa o
designer, o usuario, o desejo, a forma, assim como, o modo de ser e estar no mundo de
cada um de nos.

Segundo Bonsiepe (2015) no livro “Do material ao digital”, o design tem um
papel relevante na cultura material, sendo que suas atividades de planejamento e
praticas afetam direta ou indiretamente a vida da sociedade sendo o préprio design
sujeito e objeto desta dindmica cultural.

Oliveira (2010) equipara os processos sistematicos da criacdo dos objetos de
carnaval como (artefatos, fantasias, alegorias e aderecos), que se da de uma
“hibridizacdo” de processos artisticos, artesanais e de design, a partir de técnicas e
processos de sistematizacdes, usando a concep¢ao de “Culturas Hibridas” de Nestor
Garcia Canclini. Colocando o Carnaval (dado por Burke como pratica cultural) na
questdo da criacdo (processos criativos) no sentido de producdo/circulacdo/recepcao,
entende a producdo de objetos com uma estética carnavalesca como uma das
possibilidades de atuacdo de designers.

A cultura esta vinculada ao proprio processo de formacdo das sociedades,
expressando seus valores, seus gestos e seu comportamento, formando assim, sua
identidade. Destas relacBes surge a construcdo da uma linguagem e de simbologias
proprias de cada povo. O design acaba sendo o mediador entre artefatos e pessoas,
representando assim um papel importante na construcdo da prépria sociedade. Seu

projeto perpassa caminhos que visam solucionar e melhorar as condicdes de vida dos
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diferentes grupos sociais, colocando os individuos no centro desta construcdo e, para
iSs0 respeitando a cultura de cada grupo.

A cultura em uma sociedade é o somatério da producdo de seus bens e valores
que, inseridos no tempo e no espaco, caracterizam sua identidade. Sendo as atividades
artisticas uma das manifestagdes mais expressivas desta sociedade, como, por exemplo,
as proprias formas de representacdes do ser humano com o passar dos tempos. E é
através dessas representaces e dos demais objetos por ela produzidos que
antropélogos, historiadores, soci6logos, entre outros caracterizam determinada
sociedade. “A cultura ¢ a expressdo do ser, que se manifesta em todas as obras e
atividades, ¢ a condigdo poética do espirito no ato de conformar a matéria” (CIPINIUK,
PORTINARI e BOMFIM, 2008, p. 61).

A relacdo entre o design, a cultura e a sociedade pode ser observada pela
experiéncia empirica e para os referidos autores, o design € uma praxis que confirma ou
questiona a cultura de uma determinada sociedade em um processo dialético,
incorporando também ideais, incoeréncias e manifesta¢cbes culturais desta mesma
sociedade sendo que, a cultura material, se particulariza nos objetos dessas expressoes,
caracterizados por artefatos. A construcdo de uma cultura material através da criacéo e
transformacdes de artefatos em sistemas tangiveis e intangiveis, influenciando praticas e
relagdes sociais, tem sido uma das fungoes ¢ talvez, “missao” do design.

O design pertence a esta area de indefinicdo, sendo que permeia entre a
configuracdo de objetos de uso e sistemas de informacdo e na expressao cultural de uma
sociedade quando se apropria de seus valores estabelecidos, e na cultura material dessa
sociedade quando resulta de objetos que materializam esses valores. Assim, “Essa
parece ser justamente uma das caracteristicas do design: materializar ideias, valores e
conceitos, configurando-os através de objetos utilitarios, correspondentes as mais
diversas necessidades, demandas e anseios sociais” (CIPINIUK, PORTINARI e
BOMFIM, 2008, p. 62).

Em sua dissertacdo de Mestrado em Design/PUC-Rio, o professor Madson Oliveira
(2006), buscou no conceito de “Culturas Hibridas” de Canclini, o entendimento da
concepcao dos artefatos produzidos por bordadeiras da comunidade de Barateiro
(Itapajé/CE) que junto aos pontos de vendas geraram novas culturas. Oliveira (2006, p.
104) aponta que atualmente ha um “hibridismo” entre a inddstria e a produgdo artesanal, desde 0
momento em que a sociedade urbana incorpora aos seus objetos producdes artesanais vendidas

em feiras populares, pracas ou, ainda, em centros comerciais e shoppings. O artesanal naquela
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pesquisa foi estudado como produto da cultura material e sua producdo como possibilidades de
“formas particulares de design”.

Jodo Dalla Rosa Junior em sua dissertacdo de Mestrado em Design, também na PUC-Rio,
intitulada “Design e memoria: a economia simbdlica da producdo de Ronaldo Fraga.”, foi
defendida em 2012. Nela, o pesquisador descreve Ronaldo Fraga (designer de moda) como um
aglutinador de ideias processadas no &mbito de suas memdrias para produzir artefatos do
vestuario. Dalla Rosa realizou uma acéo historiogréafica sobre a memoaria, ainda que, com sua
prética representa as relagdes sociais que estdo em jogo no campo do design, cujo produto é
apresentado sob a forma de cole¢Bes que revelam lugares de memoéria. Ronaldo Fraga, em
entrevista recente a BBC Brasil, de 26 de abril de 2018, declarou que se o mundo
parasse de produzir roupas, teriamos ainda roupas para uns trezentos anos, pensando na
sustentabilidade.

Segundo o designer, precisamos produzir cultura que ficara como historia para
as geracOes futuras. Gerar emprego e renda com reafirmacdo e apropriacdo cultural,
estimulando a geracdo que esta por vir a enxergar isso como valor, segundo ele, o vestir
é um documento eficiente do tempo. O criador se coloca na concepgdo de Canclini
(2008), que entende por hibridizacdo cultural o desmoronamento da separagdo entre
cultura popular, erudita e massiva relacionando-se também com a viséo de Burke (2003)
acerca das ideias compartilhadas por ambos sobre as redes transfronteiricas de cultura e
troca de simbolos.

Para entendermos esta simbologia no figurino-baiana de Carmen Miranda, nos
apropriamos da andlise dos elementos visuais que foram usados em seu traje. Os
pensamentos hibridos abordados acima nos remetem a uma ligacdo da cultura, do
design e da hibridacdo dos diversos elementos visuais que integraram esta baiana em

sua performance imagética.

3.2 ELEMENTOS VISUAIS IMPORTADOS DO TRAJE DE BAIANA

A mensagem visual é repleta de conteudos e significados. Ela pode significar e/ou
ressignificar, dependendo do contexto em que estiver inserida, numa constante producdo
de sentidos e o dominio destes elementos visuais faz parte do design contemporaneo.
Unir o verbal ao visual de uma forma integrada ¢ um desafio para qualquer designer.
Para Bonsiepe (2011), hd uma dicotomia entre as linguagens verbal e visual, com

dominio da primeira sobre a segunda, sendo para o autor um dos grandes problemas do
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design o uso da linguagem verbal para expressar conteldos visuais, mas aposta nas
novas tecnologias da informéatica como meio de unir as duas linguagens.

Segundo Dondis (2007), a linguagem verbal ainda €é vista como mais importante
por estar ligada a capacidade de pensar e tecer discursos. A linguagem verbal é vista
como um meio de chegar a uma forma de pensamento superior ao modo visual e ao
tatil. Mas, em contrapartida, a utilizacdo conjunta de textos visuais verbais e ndo-verbais
fortalece o discurso com o receptor. A autora defende a necessidade de um alfabetismo
visual para a compreensdo de mensagens visuais, tornando-as acessiveis a todas as
pessoas e ndo apenas a designers, arquitetos e artistas. Alfabetizado visualmente, o
espectador de uma mensagem visual elevaria sua capacidade de avaliar manifestacoes
visuais, deslocando-se da esfera meramente intuitiva e transformando-se em um
observador menos passivo e mais exigente.

A adequacdo entre forma e contetudo para transmitir informacdes envolve uma
combinacgdo de imagens e palavras, literalmente uma combinacéo do verbal e do visual.
E, segundo Dondis (2007), o compositor visual, neste caso o design grafico (nota
nossa), deve compreender os procedimentos através dos quais 0 organismo humano V&,
influenciando estas respostas através das técnicas visuais. Trazemos, também, o
conceito de Arnheim (2008) para a questéo da visibilidade:

“Temos negligenciado o dom de compreender as coisas através de N0SS0S
sentidos. O conceito estd divorciado do que se percebe, e 0 pensamento se
move em abstracGes. Nossos olhos foram reduzidos a instrumentos para
identificar e para medir; daf sofrermos de uma caréncia de ideias exprimiveis
em imagens e de uma capacidade de descobrir significado no que vemos. E
natural que nos sintamos perdidos na presenca de objetos com sentido apenas

para uma visdo integrada e procuremos refugio num meio mais familiar: o
das palavras” (ARNHEIM, 2008, Introdugio).

O designer precisa ser o mediador desta relacdo do objeto com o usuério, estudar
bem quem € o seu publico e estar inserido no contexto social e cultural em que eles se
encontram. O aspecto estético-formal ndo pode ser supervalorizado esquecendo o
aspecto funcional e a real necessidade do publico. A intencdo € fazer com que o
designer seja detentor de todo o processo gerador do produto e do seu contato com o seu
publico em uma relacdo de respeito ao ser humano e ao universo, neste Viés
comunicacional. No contexto do processo global da comunicacdo com o usuario, ele
precisa deixar uma mensagem clara, entendivel, ou seja, sem ruidos. As imagens sao
essenciais para a comunicacdo a partir da sua importancia para a identificacdo das

coisas do mundo.
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Laplatine; Trindade (2003, pp. 2-4), afirmam que “imagens s3o construgdes
baseadas nas informagdes obtidas pelas experiéncias visuais anteriores”. Desta forma,
produzimos imagens porque as informagdes em nosso pensamento sdo de natureza
perceptiva, sendo assim, sdo parte de nosso ato de pensar e ndo concretas, sdo a ideia de
um objeto e ndo o proprio. As imagens nao sao passivas, elas se formam da maneira que
percebemos o social, a natureza e as pessoas neste contexto. “O real existe a partir das
ideias, dos signos e dos simbolos que sdo atribuidos a realidade percebida” desta forma
o simbolo é colocado no interior da engrenagem social, caracterizando o afetivo dos
individuos sobre uma mesma figura sintética.

“O simbolico se faz presente em toda a vida social, na situacdo familiar,
econdmica, religiosa, politica etc. Embora ndo esgotem todas as experiéncias
sociais, pois em muitos casos essas sao regidas por signos, os simbolos
mobilizam de maneira afetiva as acBes humanas e legitimam essas acdes. A

vida social €& impossivel, portanto, fora de uma rede simbolica”
(LAPLANTINE; TRINDADE, 2003, p. 6).

Através dos autores, percebemos que a representacdo imaginaria é carregada de
emocoes e afetividade e certa poética, constituindo nas relacfes entre 0s sujeitos e 0s
objetos. O processo do imaginario constitui-se da relagdo entre o sujeito e o objeto “que
percorre desde o real, que aparece ao sujeito figurado em imagens, até a representacao
possivel do real” (LAPLANTINE; TRINDADE, 2003, p. 9).

O design trabalha com esta expressdo do imaginario, usando a imagem como
mentora desta representacdo, um produto carrega simbologias diversas que irdo se
concretizar com o contato direto ao consumidor final, seja na vida cotidiana, como
também, na Moda ou nas Artes Cénicas. Neste caso, por meio da concep¢do de um
figurino que esta carregado de historia e simbolos. Segundo Portinari (2014, p. 212), o
imaginario permeia toda relacdo do sujeito com objetos e imagens, sendo assim o
design trabalha e lida com o imaginario na concep¢do e producdo de seus objetos no
campo do subjetivo.

Bonsiepe (2011, p. 116) reconhece que o designer, como produtor das distin¢bes
visuais e da semantica da cultura cotidiana, influi nas emoc6es, nos comportamentos e
nas atitudes do usuario. As analises retdricas ligadas ao campo da linguagem nos meios
de comunicacdo massiva, na publicidade, nos videoclipes e no infodesign, ndo atingem
0 cerne da questdo, pois consideram o componente visual s6 como elemento secundario
de sustentacdo. Isto é causado pela falta de um instrumental analitico-descritivo, que se

encontra ainda em um estado rudimentar, se comparado com a retorica literaria.
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Este estudo abarca ainda o figurino, que em inglés é costume design, no mesmo
ambito desta questdo: a interacdo entre estes campos do conhecimento pode contribuir
com o entendimento do campo do design com fronteiras mais elésticas, comportando
também essa discussdo.

A questdo de identidade se torna necessaria & medida que as fronteiras vao sendo
abolidas pelos avangos das telecomunicacfes. Rafael Cardoso (2011) reafirma ser
necessario que se estabeleca um conhecimento projetual antes de 1960 para se construir
uma identidade brasileira no campo do design. Para se dar consisténcia histérica a essas
identidades, se faz necessario debater este viés da identidade nacional, ainda tdo
hegemaénico e restrito no ambito brasileiro. Ele afirma que “Na area do design, ainda
estamos longe de qualquer consenso sobre o que viria a constituir uma identidade
nacional, e, portanto, mais longe ainda de qualquer possibilidade eficaz de desmistifica-
la em prol de outras expressdes mais relevantes” (CARDOSO, 2011, p. 12).

Outros pesquisadores endossam esse pensamento, pois acreditam que:

“Pensar a atividade e o papel do designer como fruto de uma relacdo global,
que inclui o meio, o lugar onde o objeto configurado se insere, o coletivo e a
subjetividade, decorrentes da cultura, que estd presente na relacdo do sujeito
com o objeto [...]. Os novos paradigmas conduzem a compreensdo de que,
embora o conhecimento racional e cientifico seja essencial, a capacidade
criativa é destruida se a enquadramos em um marco de referéncia muito
rigido [...] O Design deve ser entendido ndo apenas como uma atividade de
dar forma a objetos, mas como um tecido que enreda o designer, o usuério, o
desejo, a forma, o modo de ser e estar no mundo de cada um de nos”
(COUTO e OLIVEIRA, 2014, p. 09).

Assim, concordamos com a seguinte citacdo, tendo a interdisciplinaridade como

palavra-chave para esta pesquisa, pois:

“A pesquisa produzida na area do Design permitira uma melhor compreensao
da materialidade e de sua visibilidade nos aspectos estéticos, simbélicos,
histéricos, sociolégicos e no campo da subjetividade, enfatizado pela
interdisciplinaridade como um dos fundamentos basicos da pratica em
Design” (OLIVEIRA, 2010 p. 19).

Anatole France mencionado por Gil Branddo no livro “A moda através dos

tempos” (s/d), ja escrevia no século XX:

“Se me fosse permitido escolher um livro qualquer entre aqueles que fossem
publicados cem anos ap6s minha morte, eu escolheria, meu amigo, uma
revista de moda para ver como as mulheres se vestiriam um século ap6s meu
falecimento. E estes panos me falariam mais sobre a humanidade futura do
que todos os filosofos, romancistas, pregadores e sabios” (BRANDAO, s/d,

p. 9).
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Este breve relato é relevante, pois através da imagem registrada em uma revista
de moda, pode-se perceber visualmente, além da roupa usada, a forma que era usada,
analisando assim, através das imagens representadas, comportamento e identidade do
espaco e do tempo. O que reforca Dondis (2007), o conteldo nunca esta dissociado da
forma, mudando de acordo com o meio, o formato e a circunstancia.

De acordo com as possibilidades criativas empregadas na criacéo e confecgéo do
figurino-baiana de Carmen, elencamos a seguir 0s elementos visuais empregados por
Carmen em suas apresentacoes.

Aqui analisamos os elementos do figurino-baiana de Carmen Miranda através de
sua visualidade. Partimos da analise do filme e de sua estrutura na cena e, em seguida da
analise do traje construido levando em consideragdo a letra da musica “O que a Baiana
Tem?”. Usamos as autoras Martine Joly (1996), Donis A. Dondis (2007), Peter Burke
(2004) e Tania Aparecida de Souza Vicente (2000) para metodologias de analise de
imagem, pois eles tratam de questdes relativas a leitura visual.

Para Martine Joly (1996), a imagem assemelha-se ou confunde-se com a
realidade, imaginaria ou concreta e passa por alguém que a produz ou a reconhece, 0
que depende da producdo de um sujeito. A lembranca visual que predomina é a
impressdo de uma completa semelhanca com a realidade. Para Dondis (2007, p. 13), a
capacidade do artista de desenhar e reproduzir o ambiente tal qual ele lhe parece foi
abarcado pela fotografia que possui a capacidade intrinseca de relatar, interpretar e
expressar 0 que vemos.

Na década de 1930, Gilberto Freyre se utilizou de pinturas e fotografias para
descrever os contextos histéricos da época (BURKE, 2004, p. 14) mostrando assim,
evidéncias a partir da iconografia. Peter Burke, em seu livro Testemunha Ocular, relata
a importancia deste estudo imagético como documento historico. O autor direciona o
pesquisador a atitudes de analise da imagem, chamando de iconografia ou iconologia a
interpretacdo das imagens como sugestdo a leitura, pelo sentido antes de uma andlise
mais intrinseca, antes de uséa-las como evidéncia historica.

Burke (2004, pp. 44-46) cita Roland Barthes ao dizer “leio textos, imagens,
cidades, rostos, gestos, cenas etc.”. Nosso trabalho entende a importancia destes
diferentes meios de registros para se entender 0 &mago da questdo a que se propde, que
é investigar a construcdo do primeiro figurino-baiana de Carmen Miranda. O autor cita

também Panofsky ao entender que as imagens fazem parte da cultura e ndo podem ser
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compreendidas sem conhecimento desta cultura, pois “Para interpretar a mensagem, ¢
necessario familiarizar-se com os codigos culturais”.
“O método iconografico tem sido criticado por ser intuitivo em demasia,
muito especulativo para que possamos nele confiar. Programas iconograficos
estdo ocasionalmente registrados em documentos que foram preservados,
porém, em termos genéricos, temos de inferi-los, a partir das proprias

imagens, caso em que a sensacdo de diferentes pecas de um quebra-cabeca se
encaixando, embora vivida, é bastante subjetiva” (BURKE, 2004, p. 50).

Nossa pesquisa ndo s6 usa o0 método iconografico, como também entende que
ele é fundamental para compor a histéria, o contexto e a analise pretendidos pelo estudo,
sendo um somatério de todas as informagdes encontradas. Usamos a iconografia como
uma aliada a nosso favor. J& Vicente (2000, p. 157) nos informa que a andlise de
imagens implica escolhas do melhor método a ser aplicado: a semidtica, a iconografia,
ou até a juncdo das duas metodologias. A autora acredita que a analise das imagens
compde um campo a ser desenvolvido e entende a interdisciplinaridade como grande
aliada a este processo.

Tanto Burke (2004), como Vicente (2000) se utilizam da iconologia em trés
niveis que sdo fundamentados em Panofsky®, que usamos aqui, pois o primeiro se
dedica a identificacdo e descricdo da forma e da cena, tendo em voga seus elementos
construtivos. O segundo, por sua ligacdo com contexto historico ou cultural (com apoio
de textos e documentos), presta-se ao embasamento das imagens analisadas. O terceiro,
a iconologia ligada aos valores simbdlicos, demonstra o elo entre o figurino-baiana, a
performance de Carmen e a aquela musica propulsora destes elementos.

Como ja foi citado, em 1939, estreou o filme “Banana da Terra”, filmado em
1938, e foi o ultimo filme brasileiro de Carmen Miranda. Com argumento de Jodo de
Barros e Mério Lago, teve participacGes de diversos artistas e nimeros musicais, como:
Oscarito, Almirante, Dircinha Batista com “Tirolesa”, Orlando Silva com “Jardineira” e
ainda, Emilinha Borba, Carlos Galhardo, o Bando da Lua, entre outros. Inicialmente,
neste filme Carmen cantaria “No Tabuleiro da Baiana”, de Ary Barroso. Mas, o
compositor ndo concordou com o valor a ser pago pelos direitos autorais da mausica.
Desta forma, recorreram a Dorival Caymmi, ainda desconhecido do grande publico a
época, com a musica “O Que ¢ Que a Baiana Tem?” (CASTRO, 2005, p. 167; GIL-
MONTEIRO, 1989, p. 61; SAIA, 1984, p. 31; NASSER, 1966, p. 102). E unanime

% PANOFSKY, Erwin. Studies in Iconology. New York: Oxford UP, 1939.
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também que foi Carmen a responsavel pela indicacdo do novo compositor e de que,

provavelmente, ela mesma desenvolveu o primeiro traje, pois:

“Carmen se encantou com a musica e imediatamente, confeccionou um traje
especial de baiana, sendo que na noite seguinte gravava 0 nimero para
completar o filme. Fez enorme sucesso e até popularizou a palavra
balangandés, pouco conhecida no sul, langando definitivamente para o
sucesso Dorival Caimmy (sic). Em um cenério de papel crepom, com lua
merencdria e tudo, Carmen lancava a famosa baiana estilizada que muito
daria o que falar” (SAIA, 1984, p. 31).

Mais a frente, ainda neste capitulo, damos maior espaco para apresentar o
figurino-baiana e as origens deste traje. Por enquanto, € importante continuar a
contextualizacdo sobre o filme e consequentemente a performance de Carmen.

O filme “Banana da Terra” estreou no Cinema Metro-Passeio, em 10 de
fevereiro de 1939. Ainda no mesmo ano, foi incluido no filme a cena “Laranja da
China”. Estas informagdes ¢ a Ficha Técnica do filme foram retiradas da biografia de
Carmen, de Céssio Barsante (1994, p. 243).

A criagdo do figurino-baiana de Carmen Miranda para o filme seguiu a letra da
musica “O que € que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi, conforme transcri¢do a
sequir:

“Que ¢ que a baiana tem?
Tem torc¢o de seda, tem!
Tem brincos de ouro, tem!
Corrente de ouro, tem!
Tem pano-da-Costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem!
Sandalia enfeitada, tem!
Tem graca como ninguém...
Como ela requebra bem!
Quando vocé se requebrar
Caia por cima de mim
Caia por cima de mim
Caia por cima de mim

O que é que a baiana tem?
Que é que a baiana tem?
Tem torco de seda, tem!
Tem brincos de ouro, tem!
Corrente de ouro, tem!
Tem pano-da-Costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem!
Sandélia enfeitada, tem!
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S6 vai no Bonfim quem tem

O que € que a baiana tem?

S6 vai no Bonfim quem tem

Um rosario de ouro, uma bolota assim

Quem nédo tem balangandéas nao vai no Bonfim
Um rosario de ouro, uma bolota assim

Quem ndo tem balangandas ndo vai no Bonfim
Oi, ndo vai no Bonfim

Oi, ndo vai no Bonfim

Um rosario de ouro, uma bolota assim

Quem nédo tem balangandas ndo vai no Bonfim
Oi, ndo vai no Bonfim

O1, ndo vai no Bonfim”

(Fonte: https://www.letras.mus.br/dorival-caymmi/356574/, grifo nosso).

As palavras grifadas chamam atencdo para a letra da masica que faz referéncia a
indumentaria da baiana tradicional, que frequenta o Bonfim (Salvador-BA), fazendo
referéncia a ocasido festiva e simbdlica que acontece com a lavagem da escadaria
daquela igreja. Observamos que Carmen Miranda explorava esses elementos que
grifamos na letra da mdsica, pois entendemos que a artista, a0 se apresentar, 0S
remarcava com 0s movimentos dancantes e parecem ter sido propulsores da criagdo do
figurino, como vemos mais adiante.

Com relagéo as filmagens de “Banana da Terra”, esclarecemos que Braguinha e
Alberto Ribeiro apresentaram a musica “Pirolito”, que se encaixava perfeitamente no
cenario e figurinos anteriores. “Caymmi explicou-lhe o significado de certas referéncias
da letra. O torco de seda era o turbante; o pano-da-costa, o xale. Um rosario de ouro,
“uma bolota assim”; “Quem ndo tem balangandds, ndo vai no Bonfim..”. Os
balangandés eram pencas de figas e amuletos de metais nobres, junto a objetos de ferro,
madeira e 0ss0 e representavam um pedido ou promessa. Quem 0S usava eram as negras
do partido-alto da Bahia, ex-escravas e que guardavam ouro e prata em casa. No
entanto, no Rio de Janeiro, ninguém conhecia a palavra. Ruy Castro afirma que
Caymmi passou a assessorar Carmen na producdo da fantasia e coreografia (CASTRO,
2005, pp. 169-170).

Abaixo, apresentamos a Fig. 26 que mostra o desenho esquematico de uma
baiana trajando a indumentéaria tradicional, composta por: torco (na cabeca); argoldes
(nas orelhas); colares de contas (no pescoco); xale representando o pano da costa (no
ombro direito); bata de crivo ou enfeitada com rendas (no tronco); braceletes (nos

bracos); saia armada ou engomada (presa na cintura) e chinelos (nos pés). Ao compor a

82


https://www.letras.mus.br/dorival-caymmi/356574/

musica, “O que € que a baiana tem?”, Dorival Caymmi usou estes elementos destacados

acima como ponto focal de sua musica.

CAMISA DE CRIVO; BLUSA
DE CABEGAD RENDAPO
- oUu BATA

BALANGANDOAS PE PRATA
7 (AMULETOS |

" BRACELETES, PULSEIRAS,

Fig. 26: Desenho de uma baiana tradicional
Fonte: https://www.bahia.ws/traje-das-baianas/. Acesso em 07 set.
2019

De alguma forma, Carmen Miranda considerou também esses elementos
tradicionais da indumentéria tipica dessa baiana para se vestir e performar ressaltando
todos eles, primeiramente, no filme “Banana da Terra” (Fig. 27); depois, em inUmeras
reinterpretacdes estilizadas e adaptadas as fases que se sucederam a este momento.
Devido ao tempo desde a filmagem, em 1938, a imagem que temos sobre a cena do
filme em que Carmen aparece vestida com seu figurino-baiana ndo apresenta boa
qualidade, além de ser em preto e branco, o que nos limita quanto ao entendimento das
cores reais. Mas, notamos que todo o figurino apresenta bastante brilho, seja nos

tecidos, ou nos acessorios.
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Fig. 27: Carmen Miranda com seu figurino-baiana para o filme “Banana da Terra” (1939).
Fonte: BARSANTE, 1994, p. 29

No figurino-baiana acima, remarcamos algumas partes para depois proceder a
analise. Ela usa: um turbante cobrindo todo o cabelo, com uma cesta de palha ou vime
preenchida com frutas (na cabeca); grandes argolas de contas penduradas (presas ao
turbante); inameros corddes com bolas grandes (no pescoco); xale (por cima do ombro
direito); blusa curta no mesmo tecido e padronagem da saia, deixando a barriga a
mostra, com mangas curtas (no tronco); muitas pulseiras de contas (nos bragos); saia
longa e com roda larga em tecido dourado de cetim com listras verdes e vermelhas
(enviesadas), proporcionando caimento, presa a pala ajustada ao quadril.

Toda a indumentaria possui muito brilho. Mesmo a imagem ndo mostrando, a
artista deveria estar calcando suas ja conhecidas sandalias de salto plataforma que,
cobertas pela saia, encompridavam sua silhueta propositalmente. Alids, o adereco de
cabeca, apontando para o alto com a cestinha, também contribuia para o alongamento de
sua figura.

Alertamos aqui que na década de 1930, parte deste visual era usado pelas
grandes estrelas de Hollywood e inseridos em revistas especializadas de moda (Fig. 28),
0 corte era enviesado, 0 que dava um maior movimento a mesma, além da grande

fluidez, este forma modelar foi creditada a Mme. Vionnet. E que o turbante, ja era usado
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durante a Segunda Grande Guerra pelas mulheres que ndo tinham mais, no momento,
recursos fisicos para cuidar dos cabelos, j& que muitos destes recursos iam para
armamentos (Fig. 29). Isso reforca a astlcia de Carmen em estar atenta ao conceito de

moda, misturando elementos brasileiros a moda da atualidade a época.

S

Fig. 28: Vestidos de Noite, Mme. Vionnet, 1938°".
Fig. 29: Cabelo em forma de turbante e sandalia plataforma®.

A sandalia enfeitada da musica deu lugar as plataformas de Carmen, que
sabemos por diversas leituras que aumentavam a artista em 10 ou 15 cm em sua estatura
de apenas 1,52 cm de altura. Linda O’Keeffe (1996, pp. 348-349) informa que sandalia
plataforma tem ligacdo com os chamados chapins (Fig. 30), plataformas usadas no
século XVI pela nobreza para sair de casa sem sujar os sapatos e que, no final de 1930,

Carmen Miranda introduziu esse recurso para alonga-la em shows e apresentacdes.

*! Fonte: FOGG, Marnie. Tudo sobre moda. Tradugéo: Débora Chaves, Fernanda Abreu. Rio de Janeiro:
Sextante, 2013, p. 247.

*? Fonte: SEELING, Charlotte. Moda o século dos estilistas — 1900-1999. Coldnia: Kénemann, 19999, p.
207.
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Fig. 30: Chapin veneziano de corti¢a com forragéo de veludo, 1600
Fonte: O’KEEFFE, 1996, p. 354

As sandalias plataformas tornaram-se moda em Hollywood, sendo também
reinventadas por designers europeus, como Salvatore Ferragamo (estilista italiano) que
criou sapatos cujas plataformas eram de materiais sintéticos, pela falta de couro e
madeira. A Fig. 29 esta identificada como uma sandalia de Ferragamo, datada com o
ano de 1938, data anterior a ida de Carmen Miranda aos Estados Unidos, demonstrando
0 espirito avant garde da artista. Esse tipo de solado saiu de moda no periodo do pos-
guerra e retornou no final dos anos de 1960, novamente.

Fig. 31: Plataforma de Salvatore Ferragamo (sandalia arco-iris), feitas de camadas de corti¢a coloridas - 1938.
Fonte: O’KEEFFE, 1996, p. 355

Na Fig. 32, apresentamos um calcado com solado elevado desenvolvido para
Carmen Miranda e demonstra corte anatbmico na parte da frente da plataforma, como
observado na figura e era empregado para evitar a derrapagem da artista ao dancar.
Esse recurso era usado como uma espécie de “freio”, caso fosse preciso se equilibrar
durante a performance. Essa informacdo foi obtida em depoimento a pesquisa fornecida

pelo diretor do Museu Carmen Miranda, César Balbi.
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Fig. 32: Plataforma de Carmen Miranda, anos de 1940
Fonte: Acervo Museu Carmen Miranda - N° de Identificacdo: 000196.

A criacdo das plataformas de Carmen Miranda data de 1934 e sdo anteriores ao
desenvolvimento de seu figurino-baiana, mas que foi depois incorporado aos trajes da
artista. Isso demostra a versatilidade de Carmen ao adaptar uma caracteristica histérica
das chapins ao seu biotipo, que “crescia” ao utilizar as sandalias plataformas.

Para explorarmos melhor o contexto em que o figurino-baiana aparece,
extraimos do filme “Banana da Terra”, a cena em que Carmen Miranda aparece usando
o traje. Analisamos sua iconografia quanto a ambientacdo, o figurino e a performance
de Carmen. Ao que parece, estes elementos foram fundamentais para compor a sua
primeira aparicdo com a vestimenta de baiana que a lancaria para o estrelato
internacional. Alertamos que as imagens foram retiradas de videos disponiveis no
YouTube®, em que fizemos um “print”, tentando uma melhor solu¢do imagética.

Ao assistirmos o filme, nos surpreendemos com a primeira cena, pois
descobrimos o filme comeca com uma imagem icénica do Rio de Janeiro mostrando o
Cristo Redentor, muito embora a mdsica remetia a Bahia. Tudo, evidentemente, em tons
de cinza, pois a tecnologia de filmagem era em preto e branco. Ao fundo, 0 som
gingado da musica “O que ¢ que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi e, em seguida, a

voz de Carmen Miranda, ainda neste cenario.

¥ Filme O QUE E QUE A BAIANA TEM? (REMIX, 2009). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=3ogocPE7Wal. Acesso: 10 jan. 2019.
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CARMEN MIRANDA -0 QUE E BAIANA TEM

> »l o) 0:08/317 Role para \:er detalhes

Fig. 33: Imagem inicial do filme “Banana da Terra”
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=3ogocPE7Wal. Acesso: 10 jan. 2019

A seguir, na segunda cena (Fig. 34), Carmen Miranda aparece localizada no
centro da imagem, de pe, interpretando uma baiana estilizada, acompanhada de rapazes
dispostos nas laterais, sentados, mas caracterizados como ‘“malandros cariocas”,
vestindo camisas listradas com calcas brancas e chapéus Panama. Os rapazes ndo sdo
participantes do Bando da Lua, como pode parecer, a primeira vista, uma vez que esse
grupo se apresentou com ela durante boa parte de sua carreira. Mas, sdo dancarinos do
Cassino da Urca, de acordo com Ruy Castro (2005). Ao fundo um cenario em forma de
painel, mostrando uma Rua da Bahia com seus casarios e a lua ao fundo. Este cenério,
segundo consta na literatura sobre o filme “Banana da Terra”, ja estava pronto para a
primeira musica que seria apresentada, “Na baixa do sapateiro”. No entanto, como ja
citado anteriormente, foi aproveitado para o ndmero musical em que Carmen se

apresentou, cantando “O que € que a baiana tem?”.
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Fig. 34: Segunda cena do filme “Banana da Terra”
Fonte: Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=3ogocPE7Wal. Acesso: 10 jan. 2019

Na sequéncia, apresentamos a Fig. 35, na qual “printamos” oito momentos do
video em que Carmen danca e canta a musica de Dorival Caymmi. Essa série de
imagens demonstra a artista se apresentando, ao ressaltar as partes do figurino-baiana,
levando em consideracdo a letra da musica: ora, mostrando o adereco de cabeca; ora,
apontando para as argolas; ora, mostrando o xale; ora, balancando os bragos e 0s
quadris; ora, revirando os olhos. Toda sua performance s6 fez reforcar o carisma da
artista que era conhecida pelo sorriso largo, que era descrita como aquela que tinha luz
propria.

Sobre a performance de Carmen, observamos uma sensualidade em movimentos
ondulantes em que, por vezes, a artista segura a saia; revira os olhos; mexe os ombros e
as mdos em movimentos circulares, e remexe 0s quadris. Tanto a musica de Caymmi,
quanto as movimentacdes de Carmen levaram a sensualidade tipica das latinas, no filme
e nas apresentagdes posteriores.

Nas cenas seguintes do filme, notamos um reforco na atuacdo de Carmen com a
ajuda dos dancarinos que, um a um, se aproxima da artista apontando para as partes de
seu figurino-baiana. No intervalo entre as estrofes e ao final, Carmen performa
explorando o cenério, requebrando e mostrando sua graca, 0 que acontece duas vezes

durante a cena.
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Fig. 35: Fragmentos do filme “Banana da Terra”, com Carmen interpretando O que é que a baiana tem?
Fonte: Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=3ogocPE7Wal. Acesso: 10 jan. 2019
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3.3 DESIGNERS DE SI MESMA: CARMEN MIRANDA COMO PRODUTO E
PRODUTORA DE SEU VISUAL

Stella Caymmi, nos mostra que Dorival Caymmi aproveitou a tradi¢do oral da
cidade da Bahia, em especial a origem africana dela:

“O oral exercita a memoria ¢ guarda a poética da coisa. Tem mais durag@o.
Uma coisa que vocé raciocina tem uma fixacdo melhor que talvez na leitura.
Na leitura vocé perde um pouco, vocé pode pular. Mas a memdria nao trai
vocé. A parte oral vocé segura bem, porque tem som, tem o mistério que
provoca, que incita a buscar, a fazer sua propria imagem, sua dedugdo”
(Dorival Caymmi apud CAYMMI, 2001, p. 39).

Nesta fala do préprio compositor, descrita por Stella, demonstra que a memoria
oral é ativada pela sonoridade da musica, apontando que o ouvinte passa a fazer sua
prépria deducdo. Acreditamos que foi a opcdo que Carmen Miranda usou juntando
elementos da moda a época, registros do que percebeu em sua visdo das baianas que
visualizava na cidade do Rio de Janeiro e as leituras que ja estavam sendo feitas desta
imagem de baiana pelas artistas do Teatro de Revista, além, é claro, da musica de
Caymmi “O que € que a baiana tem?” que ja vinha carregada de simbolos. S6 nesta fala
ja podemos resgatar o hibridismo cultural que é tdo defendido por Hall (2006) e por
Canclini (2008).

Percebemos que a criagdo do figurino-baiana tinha todos os elementos
construtivos de varias informacdes ligadas ao tempo/espaco que ali estavam inseridas,
em que seus colaboradores parecem conhecer a mesma fonte temporal e espacial da
época. Nesse sentido, entendemos que cada um a seu modo contribuiu para esta
construcdo de um imaginario sobre a Bahia, reforcando que, por caracteristicas ja
apontadas aqui, Carmen Miranda foi a orquestradora desta concepgéo, ja que tinha total
dominio de seu corpo, de sua performance e da técnica da construcao vestimentar.

De acordo com Monica Moura (2008), os campos da moda, arte e design
(acrescentamos aqui o figurino) referenciam e refletem fatores culturais de uma época, e
também podem propor ou representar contextos de questionamentos relativos a valores,
pensamentos e agir de uma cultura em determinado momento, como ha seguinte
passagem: “O objeto de moda, de arte, seja design, pode ser entendido como reflexo de
seu tempo e de sua sociedade”. Assim, entendemos que para construir o seu objeto,
Carmen uniu estes trés campos do conhecimento, utilizando-se de elementos comuns na
analise de composicdo visual, como: formas, cores, linhas, volumes e texturas
(MOURA, 2008, pp. 38-39).
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Isso significa que os elementos usados por Carmen Miranda na construgéo de seu
figurino-baiana, acrescidos ao imaginario popular e ao contexto historico e cultural da
época, foram responsaveis pela representatividade da artista, tornando-a um mito até
hoje com apelo inspiracional na criagdo de produtos para 0s seguimentos diversos,
como: na moda, nas artes cénicas, na arte e, inclusive, no design.

Recorrendo aos dados biogréficos da artista, descobrimos que aos dez anos
Maria do Carmo Miranda da Cunha (1909-1955) ja demonstrava habilidades e aptid6es
que um dia lhe seriam Uteis. Sua colecdo de bonequinhas tinha um vasto estoque de
roupas, costuradas a mao por ela mesma com retalhos e sobras de tecido (CASTRO,
2005). J& adulta, com 1,52 de altura, pele morena, olhos verdes bem vivos, corpo e
dentes perfeitos, sabia do seu poder de seducdo e como usa-lo. Tinha agilidade de
raciocinio e uma resposta sempre pronta para todas as perguntas, segundo 0 mesmo
autor.

A irma Olinda foi sua mentora tanto na musica como na costura, além de fazer
boas combinagdes de roupas valorizando pontos fortes e escondendo os fracos. Os
bidgrafos de Carmen também informam que no ano de 1925 ela trabalhou na Maison La
Femme Chie, de Luiz Vassalo Caruso, situada a rua do Ouvidor, 141 comandada por
Madame Boss. L& foi onde Carmen aprendeu a confeccionar chapéus, indo trabalhar no
balcdo. Carmen sabia seduzir a cliente e 0 que colocava em si ja, a época, fazia sucesso.
Mais tarde, ela trabalhou também na loja “A Principal”, de moda masculina, situada em
frente a Confeitaria Colombo, na rua Gongalves Dias, 55 (CASTRO, 2005, pp. 23-25).

Nasser (1966, pp. 57-58) pontua que Carmen, a época, ja se mostrava uma
espécie de influencer, se portando como modelo de suas criacGes. Ligamos essas
informac0es relativas a confeccdo dos chapéus com a criacdo/feitura de seus turbantes
que ela mesma passou a usar quando se tornou artista.

“Seu jeito para desenhar ou dar um toque diferente em qualquer tipo de
adereco foi percebido fora da loja e passou a render-lhe uns trocados extras,
na forma de chapéus para as amigas ou para as maes delas. E, nos fins de
semana, Carmen ainda encontrava tempo para costurar seus préprios
vestidos. Resolvia de manhéd que, a noite, sairia de vestido novo, inspirado
em algum modelo que vira no cinema ou no Jornal das Mogas — cortava o
tecido, levava-o a Singer e, no fim da tarde, estava pronto. Ja tinha, entdo, um

consideravel guarda-roupa, que praticamente sd lhe custara a matéria-prima”
(CASTRO, 2005, pp. 24-25).

Segundo Gil-Monteiro (1989), Carmen era bem espontanea e se esmerava na
radio para agradar o auditorio que vinha ouvi-la “O publico e a cantora tinham

consciéncia de que o que ela cantava originava-se do povo e por fazer parte do
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repertorio de Carmen, a musica legitimara o seu significado popular” (GIL-
MONTEIRO, 1989, p. 43). Na Radio Mayrink Veiga ela assinou um bom contrato e em
1933 ja era conhecida como a “Pequena Notavel” (idem, pp. 40-43).

Como j& citado, outras fontes, como Martha Gil-Monteiro, Aurora Miranda,
Carmen de Carvalho Guimaraes e Dorival Caymmi observam que Carmen era capaz de
sintetizar tudo que se relacionava a sua prépria imagem, pois tinha dominio de seu
corpo e consciéncia de sua silhueta, seus gestos, suas roupas e seus figurinos. Pelo que
reunimos, entendemos que Carmen era participante ativa e presente no processo de
criacdo e confeccéo de seus figurinos.

A primeira moradia da familia foi na Rua da Candeléria, no Rio de Janeiro
descreve Nasser (1966). Com a reforma de Pereira Passos a Candelaria passou a ser
uma zona mais ligada aos negocios, o que valorizou o bairro deixando os aluguéis mais
caros, desta feita a familia mudou-se para a Lapa, em 1915. Nesta época, durante o dia a
Lapa era extremamente familiar e a noite virava um lugar de malandragem, tendo
cafetOes, leGes-de-chacara e navalhistas como frequentadores (CASTRO, 2005, pp. 15-
16). Isso parece relevante a medida em que esse ambiente pode ter influenciado nas
escolhas da artista.

Gil-Monteiro (1989) revela que Carmen estudou em colégio catolico, situado na
Lapa, e agradeceu mais tarde a formacao de seu carater por té-la ajudado a enfrentar
este ambiente de “malandragem” caracteristico da Lapa a época e logo depois a familia
fixou residéncia na Travessa do Comércio, no Centro da cidade do Rio de Janeiro, onde
sua mae abriu uma pensao.

Nicolau Sevcenko (1998, pp. 614-615) nos ajuda a entender a trajetdria do
meteoro moderno Carmen. Relatados por seus depoimentos, era fascinada por cinema e
almejava ser estrela. Seu talento e seu esforco pessoal a tornaram especialista na
linguagem ndo-verbal, como: “risos, olhares, gestos, poses, movimenta¢ao corporal,
coreografias, maquiagem, penteados, roupas, chapéus, aderecos, saltos altos, gritos,
gemidos, sussurros, canto e encanto” e quando chegou aos grandes veiculos de
comunicacao ja era estrela completa praticamente. O autor aponta que “Nao s6 entendeu
a natureza da cultura moderna, mas usava as tecnologias para 0 maximo proveito de
suas qualidades expressivas”.

O conhecimento técnico adquirido pela costura e pela criacdo presentes,
apontadas aqui, em sua trajetoria, unidos ao ambiente em que cresceu, como descrito

acima, nos faz crer na relevancia da palavra self-design a ela por nds atribuida.
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Afirmados ainda por seu dominio performatico e, por cuidar ela mesma de seus
contratos, transmitia uma personalidade consciente e preparada para sua trajetoria.
Carmen sabia aonde queria ir e como chegar la. Desde nova, esteve ligada & moda, tanto
europeia, através das revistas e do cinema, quanto 0 que acontecia em seu “pais”, Brasil,
em termos de transformacOes e de necessidades que surgiam com estas mudancas.
Tinha preparo técnico para saber conduzir sua carreira, sua performance e seu figurino e
0 desejo do Brasil a época de se fazer representar. Viu na figura da baiana a
oportunidade para se tornar o que se tornou.

O catélogo da colecdo Haroldo Coronel revelou algumas pecas desconhecidas
até entdo, quando do leildo organizado por Soraia Cals, no inicio de junho de 2020. Em
muitas das fotos, Carmen demonstrava trejeitos e formas de colocar os colares,
dispostos como quando apareceu pela primeira vez com seu figurino-baiana, mas nesse
caso em 1935 (Fig. 36). A artista era ligada as novidades da moda, segundo varios de
seus biografos e estudiosos. Por conta de sua baixa estatura, pediu ao seu sapateiro que
fizesse uma plataforma de 15 cm, para alonga-la, ainda em 1934, assim como ela
mesma fez seus primeiros turbantes com a mesma intengéo, tornar sua estatura mais

longilinea nos seus shows.

Fig. 36: Foto 261 com dedicatéria de Carmen & Revista Argentina Antena datada de 20/10/1935.
Fonte: Catalogo Exposi¢do Colecdo Haroldo Coronel, 2020, lote n° 261.
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Como ja informamos aqui, no filme “Voando para o Rio” (1933), vimos a atriz
afro-americana Etta Moten vestida a baiana, revirando os olhos e com trejeitos
parecidos com os que Carmen usaria mais tarde. No entanto, descobrimos que esse
filme foi veiculado no Rio de Janeiro, no Cine Odeon, lugar habitué de Carmen.
Ademais, localizamos um anuncio de jornal convidando para a apresentacdo de Etta
Moten no Cassino da Urca (Fig. 37), em 1936, quando Carmen iniciava suas
apresentacdes por la. Esses fatos poderiam ter influenciado diretamente nas
performances de Carmen? Muito provavel que sim. No minimo ela tomou contato com
a forma peculiar de Moten ao se apresentar no referido filme, pois é inegavel a
semelhanca nas performances de ambas: Etta Moten e Carmen Miranda.

Etta Moten

continda fazendo um successo louco 7o

CasinomUrca

No proximo dia 30, sabbado, GIOVANNI |
~ TASSANI, o homem que tem assombrado
o mundo pela exactidao das suas pred:-
ccoes do futuro, vae attender GRATUITA- |
MENTE a consultas dos amigos do |

CASINO BALNEARIO DA URCA

H O JE — apresentacdo de novos numeros

de “NEW YORK NIGTH’S DREAN” |

Fig. 37: Anlncio de show de Etta Moten, no Cassino da Urca.

Fonte: Diério carioca, 28-05-1936, ed. 2412, p. 3. Hemeroteca da Biblioteca Nacional.

Entendemos que, em parceria com outros artistas, figurinistas e costureiras, era
Carmen quem ditava e supervisionava o0 que iria vestir. Assim, acreditamos que ela
centralizava todo o processo de criacdo e confeccdo de seus figurinos, refletindo em
suas performances. Talvez hoje pudéssemos reconhecé-la pelo termo, anacrénico para a
época, “designer de si mesma”.

Ruy Castro afirma que Carmen Miranda criou seu primeiro figurino-baiana para
o filme “Banana da Terra”, acrescentando toques pessoais aos elementos que a letra da
musica de Dorival Caymmi apontava. O turbante ainda era modesto, a cestinha pequena
com apliques de pérolas e pedras, as argolas eram de contas, o xale de renda com fios

dourados, enquanto a bata e a saia eram brilhantes, com listras verdes e vermelho flcsia.
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Estas cores fotografavam bem na tecnologia preto e branco e Carmen sabia disso,
segundo o autor (CASTRO, 2005, p. 172). Balieiro (2014a, p. 87) pontua que esta
criacdo se deve a expertise de Carmen com a costura e & moda compondo suas baianas.

Em sua biografia, Aloysio de Oliveira, que fazia parte do Bando da Lua,
confirma a criagdo de Carmen em sua primeira baiana, afirmando sua habilidade de
chapeleira e costureira, recriando a histdria da troca da muasica para o filme e que estava
junto ao Almirante, na passagem de Dorival Caymmi (OLIVEIRA, 1982, p. 63).

Os acessorios e a cestinha de frutas foram comprados, com assessoria de
Caymmi, na Casa Turuna, especializada em fantasias para teatro e carnaval, na Avenida
Passos, sendo que o mais importante no figurino eram os balangandas. Assim, o autor
afirma que os balangandas usados por Carmen também foram estilizados em colares e
braceletes de diversas formas, como diferencial das baianas anteriores (CASTRO, 2005,
pp. 171-172).

Martha Gil-Monteiro registra que no Carnaval seguinte ao lancamento do filme
“Banana da Terra”, 0s homens usaram nas ruas a fantasia de baiana inspiradas em
Carmen e as mulheres que ndo frequentavam, na época, as ruas, exibiram as suas
fantasias de baiana estilizadas nos bailes e saldes. A autora ratifica que Carmen nao foi
a primeira a usar a baiana nas telas, pois cita que Dolores Del Rio ja usara um traje
desses em “Voando para o Rio”, filme de 1934, da RKO, apesar de destacar que foi
Carmen que a imortalizou (GIL-MONTEIRO, 1989, p. 66). No entanto, nossa pesquisa
observa que quem usou uma baiana estilizada no filme “Voando para o Rio” foi a atriz
Etta Moten, o que nos faz desacreditar da informacao.

A autora tenta explicar as origens dos elementos acrescidos por Carmen, como,
as pesadas joias dos escravos, o turbante de inspiracéo africana com o toque das frutas
tropicais, e o contraste das cores inspiradas na flora brasileira. Ja o jornalista e bidgrafo
de Carmen, Céssio Barsante (1994) afirma que o povo brasileiro teve afinidade com o
traje por este trazer origens africanas e indigenas.

No cinema hollywoodiano, Carmen teve varios outros colaboradores, com
nomes de figurinistas famosos interferindo em seus trajes:

“No inicio, com sua imaginacao fértil, ela criou a maioria das suas fantasias,
Walter Florell, o chapeleiro da gente rica e famosa em Nova York, mais tarde
imporia suas préprias ideias ao portentoso turbante e o expandiria. Varios
famosos especialistas de moda em Hollywood, Helen Rose, Gween
Wakeling, Travis Banton, Sascha Brastoff e Ivonne Wood, enriqueceram a

fantasia empregando 0s mais requintados materiais, plumas, lantejoulas e
pedras semipreciosas” (GIL-MONTEIRO, 1989, p. 66).
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Em entrevistas na internet, Aurora Miranda, irma de Carmen e sua sobrinha,
Carmen de Carvalho Guimarées, assim como o compositor Dorival Caymmi falam de
Carmen como criadora de suas proprias baianas e do poder que Carmen tinha de
sintetizar tudo que se relacionava a sua propria imagem.

Ainda atraves de depoimento de sua sobrinha Carminha para o S&o Paulo
Fashion Week (SPFW), que teve Carmen Miranda como homenageada, datada de
21 de jan. de 2009:

“Desde mocinha, ela criava as roupas dela. Antes de se tornar a baiana
customizada, todo o visual que usava nos shows era feito por ela mesma. Até
depois que ela foi para os Estados Unidos e tinha a possibilidade de ter tudo,

ela manteve um quarto imenso de costura em sua casa e 14 confeccionava
parte dos figurinos” (SPFW, 2009).

De acordo com Gil-Monteiro (1989), em 1939 Carmen incorporou a cangdo e a
baiana no seu show do Cassino da Urca. A autora observa que a vestimenta de baiana
era considerada menor, ja que era usada pelas baianas quituteiras nas ruas do Rio de
Janeiro. Na opinido da autora, Carmen elevou o traje em sua estilizacé@o e o tornou moda
COM Seu uso, pois:

“Selecionou alguns elementos e acrescentou toques pessoais, fios de contas
no pescoco, 0 estbmago nu, o uso de cores vistosas e um turbante
resplandecente com duas cestinhas cheias de frutas — que ela vira na Casa

Turuna uma tarde quando passava pela Avenida Passos e cismara de compré-
las para seu turbante” (GIL-MONTEIRO, 1989, p. 64).

No catalogo do leildo da colecdo de Haroldo Coronel, descobrimos duas fotos de
uma turné de Carmen, no interior de Séo Paulo, mais especificamente em Campinas, em
janeiro de 1939, em que ela se apresenta num teatro performando com seu figurino-

baiana, antes mesmo da estreia do filme, como vemos na Fig. 38.
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Fig. 38: Carmen Miranda em turné, em janeiro de 1939.
Fonte: Acervo Haroldo Coronel, 2020.

O programa de P6s-Graduacdo em Design da UFRJ tem carater tedrico-pratico e
pede, como uma das exigéncias, um resultado de carater pratico, além da escrita e
defesa da dissertacdo. Decidimos ter como parte pratica da pesquisa uma experiéncia
desenvolvida em sala de aula, com estudantes de curso de graduacdo em artes. Por isso,
elaboramos uma oficina aplicada no Curso de Graduacdo em Artes Cénicas —
Indumentéria da prépria instituicdo, escolhendo para esta finalidade a disciplina de
Aderecos para Figurino. A ideia era trazer o pensamento do design de produto para a
construcdo de aderecos cénicos de figurino, entendendo esta proximidade nos processos
construtivos, focando numa proposta projetual, como vemos no capitulo final dessa

dissertacéo.
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4. OFICINA DE ADERECOS: “A CHICA CHICA BOOM DO SECULO
XXI” — UMA EXPERIENCIA PRATICA

Partindo do eixo constitutivo do proprio mestrado em Design (tedrico/pratico),
surgiu a ideia de se desenvolver uma Oficina de aderecos de cabeca com inspiragdo em
Carmen Miranda, objeto de nossa pesquisa, uma vez que a artista se tornou um icone de
representatividade da Identidade Nacional. A proposta era utilizar as palavras-chave
“brasilidade” e “tropicalidade” como mote de projetos visuais no contexto atual,
lembrando que Carmen, se viva fosse, teria completado 110 anos em 09 de fevereiro de
2019. Até hoje ela continua a povoar o imaginario por meio de suas muitas “baianas”
estilizadas que usou, levando o Brasil para as terras do “Tio Sam”, desde final da
década de 1930 até sua morte, em 1955.

Para tanto, utilizamos como parceria para desenvolvermos de nosso estagio
docente, a disciplina BAT410 — Aderecos para figurino, ministrada pela professora Dra.
Erika Schwarz, em 2019-1, que julyjamos mais adequada para associarmos a0 Nnosso
trabalho. A referida disciplina apresentava as caracteristicas necessarias ao
desenvolvimento pedagoOgico, que traz em sua ementa 0 seguinte enunciado:
“significado e importancia do aderego atual, interpretacdo, criacao e execucao”.

Para a escolha dessa disciplina, levamos em consideracdo a forte presenca dos
aderecos nas performances que Carmen apresentava, principalmente aqueles usados na
cabeca, como: turbantes, torgcos, chapéus e toda série de aderegos cénicos que a artista
se utilizava, em fungdo de: a) caracterizar sua “baiana” (que tradicionalmente trazia
cestos e balaios com produtos para vender apoiados na cabeca) e b) alongar sua silhueta
para o alto (em funcéo de sua baixa estatura corporal).

O principal objetivo dessa disciplina € abordar a funcao e finalidade do adereco
cénico, seu uso, seu aspecto, sua resisténcia nos diversos processos de fabricacédo, desde
a pesquisa de formas, cores, materiais, estilos, definindo a diferenca entre a copia ou a
criacdo livre de um acessorio de indumentaria, seguindo a linha conceitual de um
espetaculo. A disciplina é ofertada obrigatoriamente para alunos do quinto periodo do
curso superior de Artes Cénicas — Indumentaria, mas € ofertada como disciplina
optativa para outros alunos da EBA/UFRJ que podem cursar, respeitando a lotacdo e
capacidade da turma. Em sua metodologia, a disciplina prevé os seguintes modulos:

aulas expositivas onde sdo estudados os fundamentos tedricos e técnicos dos aderegos
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cénicos; trabalhos praticos, nos quais os alunos exercitardo as técnicas para sua
confecgéo.

Assim, nossa oficina foi organizada em 03 eixos basicos para seu
desenvolvimento: a) Pesquisa; b) Processo de construcdo das ideias propostas com
adequacdo ao tema e; ¢) Desenvolvimento de um produto em forma de adereco cénico
de cabeca. O ponto detonador que serviu de mote para nossa pesquisa foi 0 mesmo
repassado ao alunado: a musica “O Que ¢ que a Baiana tem?”, de Dorival Caymmi,
apresentada no filme “Banana da Terra” (1938 — 1939). O briefing foi: Como seria a
figura de uma baiana estilizada no século XXI, utilizando como inspiracdo um artista
contemporaneo?

A partir desse questionamento, partimos para a elaboracdo e desenvolvimento de
uma oficina que tinha como objetivo geral a experiéncia em sala de aula para aplicar a
tematica de um adereco artistico criado para utilizarmos como parte da analise em nossa
pesquisa de mestrado em Design. Dessa forma, utilizamos o estagio docente como
estudo pratico e material de analise na prépria dissertagdo, considerando todo o
processo de desenvolvimento dos alunos até o final da oficina. O objetivo especifico era
estimular nos alunos a pesquisa (sobre Carmen Miranda e outros artistas
contemporaneos); buscar por elementos que representassem o Brasil e o tropicalismo
como expressdo plastico-visual ¢ “respeitar” o estilo dos aderecos utilizados por
hibridacdo com artistas contemporaneos, de livre escolha individual e por afinidade dos
alunos.

A ideia partiu da visualidade de duas releituras da baiana de Carmen Miranda,
quando tomamos conhecimento de suas performances: a) da cantora Anitta vestida por
Dolce & Gabanna para o Rock in Rio Lisboa, 2018 (Fig. 39 a e b) da cantora Gabi
Amarantos, com turbante tematico com elementos da regido amazoénica (lugar de
origem da cantora) para o lancamento do clip/musica “Sou + Eu”, com direcdo de
Marcelo Seba, de 2018 (Fig. 40).
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Fig. 39: a) Cantora Anitta vestida de baiana para o Rock in Rio Lisboa e b) detalhe.
Fonte: https://emais.estadao.com.br/noticias/moda-e-beleza,anitta-usa-look-inspirado-em-
carmen-miranda-no-rock-in-rio-lisboa,70002367799.

Percebemos que na primeira versdo a estilizagdo, embora luxuosa, ndo
apresentava caracteristicas do perfil artistico de Anitta em virtude de seu estilo musical
e pessoal e, mais tarde, quando apresentada aos alunos percebeu-se que s6 0s brincos
em “A” demostravam, talvez, uma tentativa de identidade associada a cantora (Fig.
37b).

J& na segunda versdo, Gabi Amarantos se apresentava com uma identificacdo
regional e cultural muito forte, pois seu “turbante” continha acai, folhas de agaizeiro,
garrafadas e o boto cor de rosa, elementos caracteristicos da regido paraense e da cultura

da cantora. Além disso, sua estética “afro-tropical” transparece um “tropicalismo

Fig. 40: Gabi Amarantos com o turbante “afro tropical” a la Carmen Miranda. Fonte:
https://rotacult.com.br/2018/05/gaby-amarantos-fala-de-empoderamento-e-carmen-
miranda-em-sou-
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Como seria aplicar este conceito e a figura de Carmen em artistas da atualidade?
Como, partindo da hibridacdo principalmente apresentada por Gabi Amarantos, ficariam
outros artistas contemporaneos? Desta forma o aluno se envolveria no processo pela
escolha da artista de sua preferéncia e conhecimento, aproximando Carmen de artistas

contemporaneos.

4.1. SOBRE ADERECO

Mesmo com pouco material bibliografico brasileiro, fizemos uma
contextualizacdo sobre adereco, sem pretender esgotar o assunto. Para tanto, apoiamo-
nos na dissertacdo de Carlos Alberto Cunha, recentemente defendida no Programa de
Pds-graduacdo em Artes Cénicas, da UNIRIO (2019). Nela, o autor faz uma reflexao a
respeito do adereco teatral, sua funcéo e seu processo, além de dissertar sobre o trabalho
do aderecista, discutindo o conceito dos aderecos através de diferentes terminologias.
Ele se utilizou, como referencial tedrico Pavis (1999), Campos (1989), Teixeira (2005),
Castro e Costa (2010), dentre outros.

Cunha (2019), por meio de alguns dicionarios da éarea teatral, descreve os
conceitos de adereco como sendo um objeto de adorno que completa o vestuario: o
adereco como um ornamento/enfeite e 0 adereco como sendo uma peca manipulavel ou
ndo. Desta forma, todas as definicbes sdo apresentadas como sendo um elemento
secundario, mas que no contexto teatral passa a adquirir novos significados.

Vale a pena revisar o trabalho de Cunha (2019), que cita autores e suas
definigdes para o adereco:

Ubiratan Teixeira afirma que “acessorio ¢ qualquer elemento fisico ¢ material
que sirva para completar um figurino e caracterizar a personagem (sapato, espada,
bengala, muleta etc.), um cenario (cadeiras, armas, enfeites) ou o proprio intérprete
(cabeleiras, braceletes, posti¢os)”. E ainda usa denominagdes ligadas ao figurino, este
que permanece junto ao ator: Adereco(s) do ator — Objeto(s) de uso pessoal do ator, cuja
funcdo principal é ajuda-lo na composicdo da personagem. Pode ser uma joia, um
relégio de algibeira, lencos, aquele camafeu com o retrato do “pai ansiosamente
procurado pelo protagonista”, bengalas, armas etc. (TEIXEIRA apud CUNHA, 2019,
pp. 18-19). Cunha (2019, pp. 18-19) aponta que Teixeira considera adereco de ator
objetos portado por ele e que contribuem em sua movimentacao e na composi¢do de seu
personagem, onde diverge por entender que o adereco de ator pertence a caracterizacao

do personagem e ndo pertence ao ator em si.
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J& para Vasconcelos, adereco €, em termos gerais, enfeite, adorno. Em teatro,
objetos de uso pessoal do personagem, tais como leque, joias, 6culos, armas etc. O
termo € usado também como sindnimo de acessorio. (VASCONCELOS apud CUNHA,
2019, p.19). Patrice Pavis conceitua o termo acessorio como ‘“objetos cénicos
(excluindo-se cenarios e figurinos) que atores usam ou manipulam durante a pega”
(PAVIS apud CUNHA, 2019, p. 20).

Cunha (2019) aponta mais alguns autores e suas denominagdes, mas para nosso
entendimento na oficina que participamos, os autores exemplificados acima ja nos dao
um panorama das definicdes de adereco para nosso estudo. O autor acredita que as
denominag6es ndo definem se o adereco ou objetos devem ser elaborados e, em alguns
casos especificos, ha ainda a compra pronta destes objetos, que foge de nossa discussao.

Cunha (2019) esclarece ainda sobre o reconhecimento da profissdo de aderecista,
oficializado através do Decreto n° 6.533, de 24 de maio de 1978, que trata das
regulamentacdes das profissdes de Artistas e de Técnicos em Espetaculos de Diversdes
(CUNHA, 2019, p. 25). Isso é um grande ganho para a profissdo, pois um figurinista
pode querer se especializar somente na elaboracdo de aderecos.

O autor defende a importancia dos aderecos podendo, 0s mesmos, trazerem
indicacdo temporal, geogréfica, aspectos sociais, comportamentais e culturais, aléem do
perfil psicolégico dos personagens, atraves de linhas, silhuetas, materiais, cores, dentre
outros (CUNHA, 2019, pp. 35-39).

Filipa Malva adverte:

“A experiéncia, em ensaio, de um objeto do quotidiano vem da relacgo entre
esse objeto e o seu utilizador humano. Essa conexdo é construida a partir da
observagdo e manipulagdo das caracteristicas estéticas e funcionais de cada
objeto. Em ensaio, os performers observam, manipulam e eventualmente
modificam os objetos do quotidiano pela operagéo de gesto, acdo e didlogo
sobre as caracteristicas originais do objeto. Forma, cor e textura sdo
qualidades materiais que nos permitem relacionar com um objeto e identifica-

lo como util para uma funcdo ou acdo especifica, ou apenas como
esteticamente agradavel” (MALVA, 2013, p. 604).

A fala de Malva (2013) nos mostra a importancia da elaboracdo de forma, cor,
textura, e colocamos aqui, matéria-prima, como responsaveis pela relacdo com a
performance e com o ator através da “funcdo ou da agdo especifica”, como aponta ou
para fazer parte de uma estética no contexto cénico, ou como frisamos aqui do
espetaculo de um artista. Estes topicos sdo entendidos como funcionais ou somente

plasticos na visdo da analise visual de um espetéaculo.
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No artigo “Historia de um aderego: do quotidiano ao palco”, Filipa Malva
apresenta um estudo sobre aderegos produzidos através da aplicacdo de imaginacdo ao
cotidiano, conforme: “Os objetos usados em performance sdo um aspecto pouco
desenvolvido na investigacdo na area da cenografia, mesmo que sejam usados em quase
todos os espetaculos e que, em conjunto com os figurinos, sejam frequentemente os
Unicos objetos em palco” (MALVA, 2013, p. 602). Além disso, afirma que: “Os
aderecos podem ser construidos de propdsito para um espetaculo ou podem ser ready-
made. Os primeiros sdo cuidadosamente desenhados para uma producéo; 0s segundos
sdo objetos do quotidiano reutilizados para uma performance” (MALVA, 2013, pp.
602-603).

4.2. AOFICINA CRIATIVA E SUA METODOLOGIA

Em nossa oficina, 0 aderecgo se torna parte integrante da performance do artista,
complementa a acdo e direciona 0s movimentos do corpo e cabeca e preocupamo-nos
em passar essa importancia para os alunos. A criacdo do adereco, desta forma, foi
bastante técnica, pensando nos movimentos, perfil e nos materiais confeccionados,
considerando usabilidade e durabilidade, ainda, da vestibilidade, ergonomicamente
falando. Era preciso ser facilmente vestivel e funcional, isto é, que se adequasse aos
movimentos do artista escolhido, e se mantivesse na cabeca sem cair ou perder partes,
durante a performance. Todas estas medidas foram apontadas no inicio e no processo de
desenvolvimento do produto com muito cuidado.

Como os aderecos sdo especificos, e partem da demanda de um cenografo ou
figurinista (no nosso caso, alunos de Indumentéria) o profissional precisa ser
multidisciplinar, trabalhando com varias técnicas artesanais de confeccao e tratamento e
que, as vezes, pode-se precisar de profissionais especificos como escultor, chapeleiro,
bonequeiro, etc., como alerta (CUNHA, 2019, pp. 78-79). Neste caso, a demanda surgiu
na disciplina de aderecos para figurino. Nela, o aluno passa por processos de criacdo,
desenvolvimento e construcdo, atendendo a todas as necessidades impostas pelo adereco
em sua elaboracéo e finalidade.

Partimos da metodologia aplicada ao design, associada aos ensinamentos de
Paulo Freire principalmente em “Educagdo como pratica da liberdade” (1971), nas quais
o socidlogo e educador propde uma pratica educativa efetiva e eficaz “na medida da
participacdo livre e critica dos educandos” (FREIRE, 1971, p. 5), substituindo a escola

autoritaria pela fungdo do professor “a de coordenar, jamais influir ou impor” (idem).
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As Diretrizes Curriculares Nacionais Especificas para os Cursos de Graduacao
em Design foram fixadas nos Pareceres CES/CNE0146/2002, 67/2003 e 0195/2003, da
Resolucdo 5 de 8 de marco de 2004 (COUTO, 2008, p. 46). As diretrizes comuns aos
Cursos de Graduagdo em Musica, Danca, Teatro e Design podem ser consultadas no
Parecer CNE/CES 0195/2003, publicado no DOU de 12/022004, conforme Couto
(2008, pp. 49-50).

Apropriamo-nos das diretrizes comuns desses Cursos, entendendo que a
producdo do adereco de figurino se enquadra no processo produtivo do produto, tendo
em ambas as areas 0S mesmos principios criativos e técnicos, destacando diferencas
apenas nos objetivos de construto e em seu resultado final.

Destacamos alguns  principios  basicos, usados no processo de
ensino/aprendizagem, complementares ao CES/CNE 0146/2002, 67/2003 e 0195/2003
estabelecidos pela Camara de Educacdo Superior e pelo CNE: estimular préaticas de
estudos independentes, visando uma progressiva autonomia profissional e intelectual do
aluno; encorajar o reconhecimento de conhecimentos, habilidades e competéncias
adquiridas fora do ambiente escolar, inclusive as que se se refiram a experiéncia
profissional julgada relevante para a area de formacdo considerada; fortalecer a
articulacdo da teoria com a prética, valorizando a pesquisa individual e coletiva, dentre
outros (COUTO, 2008, pp. 42-43).

Usamos 0 pensamento de construcdo do design para o desenvolvimento das
etapas descritas por Coelho (2014, pp.70-71), nas quais apresenta modelos de processo
projetual citando Gui Bonsiepe (modelo 1, abaixo) como um dos estudiosos do design:

“Fase 01 — Estruturacdo do Problema

- Descobrimento de uma necessidade; Valorizacdo de uma necessidade;
Formulagdo geral de um problema; FormulagBes particulares do problema;
Fragmentacdo do problema; Hierarquizacdo dos problemas parciais; Anélise
das solucdes existentes.

Fase 02 — Desenvolvimento do Projeto

- Desenvolvimento das alternativas; Detalhamento e otimizagdo das
alternativas; Detalhamento e otimizacdo da solugdo adotada; Construcéo e

prova do protétipo; Modificagdo do protétipo; Fabricagdo em pré-série.
Fase 03 — Realizagdo do projeto” (COELHO, 2014, p. 71).

O modelo de Bonsiepe se enquadra a nossa proposta pois, como nos fala Coelho
(2014, p. 70), sdo modelos de processo projetual e ndo métodos propriamente. Segundo
Cipiniuk; Portinari (2006, p. 22): “Os métodos se referem ao modo de operar, e sdo
dependentes de variaveis que antecedem o préprio procedimento cientifico, da mesma
forma que filtram os resultados desse procedimento”. Praticamos, em sua grande parte,
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as fases acima citadas, adaptando-as as nossas necessidades e a estrutura das artes
cénicas e ao adereco direcionado ao figurino.

Ainda sobre método, achamos pertinente destacar Cipiniuk; Portinari (2006, p.
27) ao apontar que ndo deveria haver grandes diferencas entre método cientifico e
método de desenvolvimento de projeto, entendendo que exista um maior rigor e
densidade desses métodos na pesquisa cientifica. Ambos apresentam procedimentos
explicitos, sistematicos e que promovem “a comunicacdo ¢ o didlogo entre as partes
envolvidas no processo de criagdo e aplicacdo de conhecimento”. Justificando que “‘a
acdo sem fundamento € cega” e o conhecimento sem “aplicacdo € contemplativo e
estéril”. Ainda Cipiniuk; Portinari (2006, p. 29) se reportam ao método do design,
denominando método de projeto, afirmando ser uma tarefa complexa de aplicar métodos
sistémicos, ja que o design é considerado uma atividade multidisciplinar, “oriundos de
varias fontes do saber”. Neste ponto em especifico concordamos com os autores, pois
em um figurino, a confeccdo de seus aderegos se reporta a varias fontes de saber, ligada
por uma metodologia de design.

E observam tambem que:

“Em muitas situa¢des académicas de aprendizagem e aplicacdo de métodos
de projeto de pesquisa, prioriza-se e premia-se o resultado alcancado em
detrimento do processo. Na maioria dos casos, 0 método através do qual um
resultado foi obtido permanece subentendido ou mesmo oculto na
apresentagdo dos resultados, o que revela clara hierarquia entre fins e meios”
... “Poucas vezes as propostas de desenvolvimento de projetos e pesquisas
tém briefings explicitos e logicamente ordenados ou claros. Sejam eles
apresentados por um docente ou pelo proprio autor do trabalho, a verificacdo
do resultado alcancado é quase sempre prejudicada, uma vez que ndo se sabe
ao certo o que se tinha em mente o inicio do projeto e que circunstancias
determinaram eventuais mudancas de rumo”. (CIPINIUK; PORTINARI,
2006, pp.36-37).

Coelho (2006, p. 39-40) defende o “ensino da metodologia no Design como um
exercicio de pensamento sobre a maneira de trabalhar o projeto”. Sendo para ele uma
“metodologia como espagos de reflexdo em torno do fazer”.

Entendemos e concordamos com 0s autores acima em suas proposi¢coes, por isso
nos preocupamos em fornecer aos alunos um briefing claro e justificado. Tivemos o
cuidado de delimitar as etapas a serem executadas, passo a passo, e permitimos que 0s
alunos, como futuros profissionais que serdo, pudessem refletir sobre cada acdo
executada — desde a escolha de seu “cliente” até as solu¢des para a construgdo das ideias

projetadas, visando a necessidade de cada projeto em particular. Acrescentamos também
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0s preceitos de Paulo Freire quanto ao aluno ser agente de seu fazer, enquanto o
professor atua como mediador deste processo de ensino/aprendizagem.

Em nossa proposta, a oficina de aderecos deveria transportar a representacdo da
“baiana” de Carmen Miranda, como icone de brasilidade, para artistas contemporaneos.
Assim, nossa ideia era que os alunos pudessem representar seus aderecos de cabeca
criados para artistas brasileiros de diferentes segmentos e estilos musicais.

E importante alertar aqui que decidimos ndo expor os nomes dos estudantes que
participaram dessa oficina, para preservar sua imagem em leituras futuras dessa
dissertagdo, muito embora tenhamos uma autorizagdo assinada por cada membro que
participou da acdo, como no modelo de uso de imagem e depoimento (Anexo 01). Por
1sso, também, usamos sempre o termo “aluno” ou “estudante”, sem nomear os autores €
utilizando cada exemplo como “Projeto XX, numerado por ordem crescente, a partir do
01. Outra observacdo importante, & que optamos por usar o termo artista (comum aos
dois géneros) em vez de cantor e cantora, flexionando sempre nos dois géneros, toda
vez que fosse preciso.

Assim como no caso do figurino-baiana de Carmen Miranda, cada estudante
deveria propor um aderego de cabeca hibrido de Carmen com o artista escolhido, seu
estilo artistico e seu repertorio musical, considerando as formas, as cores, as texturas e
0s materiais. No anexo 04, mostramos mais alguns turbantes desenhados para a artista
pela figurinista Lilly Daché, ja em sua fase Hollywoodiana.

A escolha de artistas da atualidade formata a juncao do figurino ao adereco em
uma proposta real de criacdo direcionada, considerando o perfil, 0 movimento cénico e
o estilo individual. O desafio era fazer com que, desta forma, o aluno trabalhasse com os
elementos inerentes a sua formacao profissional, a partir de seu contexto pessoal. O
primeiro passo era entender o perfil fisico e psicologico do artista selecionado por cada
aluno, sua performance, seu estilo visual e cénico.

Como descreve Pavis (2008, p. 75) “O corpo ndo significa como um bloco: ele é
‘decupado®® e hierarquizado de maneira sempre muito estrita, sendo que cada
estruturacao corresponde a um estilo de atuagdo ou a um a estética”. O adereco, neste

caso, potencializa a construcdo da persona na figura de artistas reais e busca através de

34 A decupagem ocorre quando o espectador se esforca para analisar a impressao global causada pelo
espetéculo, e € induzido a buscar as unidades e seu funcionamento (PAVIS, 2008, p. 86).
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processos criativos e técnicos a formacéo do futuro profissional na construcéo efetiva de
um objeto especifico.
Abaixo apresentamos um quadro com as etapas projetadas da oficina de

aderecos para figurino (Fig. 41):

ETAPAS DA OFICINA
Primeira parte — primeiro eixo (Pesquisa):
. Pesquisar Carmen e sua representatividade como simbolo de Brasilidade. Formas, cores e materiais
das cabecas usadas por ela. Selecionar imagens representativas.

. Pesquisar uma cantora (livre opcdo) seu historico, estilo vestimentar, estilo musical, etc. Selecionar
imagens representativas.

. Produzir uma prancha imagética com estas imagens e/ou outras que achar significativas - colagem.
Pode ter além de imagens, alguns elementos que o aluno ache significativo para o trabalho, neste
momento, um tecido, um objeto, etc.

. Produzir um croqui a partir do resultado final da prancha imagética.

Segunda parte — segundo eixo (Processo de construcao das ideias propostas com adequacao
ao tema):
° Pesquisa de materiais, cores, formas e texturas. Fazer possiveis testes preliminares de formas e de

texturas — experimentagdes.

Terceira Parte — terceiro eixo (Desenvolvimento e adequacao dos processos materiais):
° Desenvolvimento do produto. Construcdo do Adereco de cabeca, respeitando o processo criativo € o

desenvolvimento de cada trabalho.

° Banca Final

° Apresentacdo e justificativa dos processos construtivos e dos aderegos.

Fig. 41: Etapas para o desenvolvimento da Oficina de aderecos para figurino.
Fonte: Du Carmo Vido
Comecamos apresentando um breve resumo sobre Carmen Miranda, seu
nascimento, carreira artistica no Brasil e nos Estados Unidos e sua representacao
atualmente, no Carnaval e no Teatro (Fig. 42). Explicamos nosso objeto de estudo sobre
o “figurino-baiana” de Carmen Miranda como sintese de parte da cultura brasileira e
como produto de design. Para tanto, mostramos ao grupo o fragmento do filme “Banana
da Terra”, no qual Carmen aparece vestida de baiana estilizada ao som da musica “O

que ¢ que a baiana tem?”, que determinou os elementos encontrados em seu figurino. A
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musica serviria para nortear, também, o trabalho dos futuros profissionais das Artes
Cénicas.

:
i
“
B

Fig. 42: Apresentacdo da proposta da disciplina.
Fonte: Acervo pessoal.

Nossa suspeita sobre o impacto da performance de Carmen Miranda frente ao
publico da oficina, basicamente jovem, se confirmou com o grupo apresentando
interesse pela artista, constatando que muitos ndao a conheciam, muito embora
conhecessem as representacdes carnavalescas de baiana, mas ndao associavam a cantora.
Apobs firmarmos a possibilidade de uma visita técnica ao Museu Carmen Miranda,
passamos a explanacdo da proposta da Oficina.

Ainda neste primeiro encontro, foram determinados os objetivos e as etapas de
execucdo de um adereco para figurino, e apresentado o cronograma previamente
estabelecido, com nosso orientador (Anexo 02). Neste momento, a proposta inicial
sofreu alteracGes, a partir da interacdo com a turma, nesse processo de hibridacdo entre
Carmen Miranda e um artista contemporaneo, quando percebemos uma imediata
aceitacdo. Foi sugerida, também, a possibilidade de incluir cantores que tivessem uma
“aura feminina” em sua esséncia artistica, como: Ney Latorraca, Johnny Hooker e Lello,
dentre outros, a pedidos dos préprios alunos.

A professora Erika abracou bem a inclusdo de nomes masculinos andrdginos,
por entender que esse movimento dos alunos € fruto de uma modernidade caracteristica
do século XXI, onde a discussdo sobre os géneros, masculino e feminino, é bastante
presente, observado por nés na prépria constituicdo de parte dos alunos, numa fluidez

de posicionamentos sociais, frente ao transito de géneros. Apés cada aluno decidir seu
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artista de predilecdo, solicitamos para 0 proximo encontro uma pesquisa mais
aprofundada sobre Carmen, focando a investigacdo em modelos de turbantes da cantora
que pudessem se unir ao artista escolhido.

O artista também seria pesquisado considerando seu perfil, estilo vestimentar e
musical, dentre outras caracteristicas. Ap0s essa etapa, 0s alunos selecionariam imagens
representativas das duas personas.

No segundo encontro, discutimos sobre cada representatividade escolhida e cada
aluno comecgou a montar seu painel imagético. Mediamos as pesquisas e as imagens
levadas a sala de aula e iniciamos a formatacdo da prancha imagética ou colagem de
referéncias. Percorremos a bancada de cada aluno para ver suas escolhas e propostas
(Fig. 43). Neste momento percebemos uma maior facilidade de uns em encontrar
comparacOes possiveis entre Carmen e o artista escolhido. A turma se apresentou
heterogénea neste principio do desenvolvimento, precisando atencdo individualizada a
cada aluno nesta etapa e nas etapas seguintes.

! v 00
Fig. 43: Acompanhamento individualizado do processo.
Fonte: Du Carmo Vido.

Entendemos que esta primeira etapa regeria as demais e que 0 processo criativo
é individual, pois cada aluno teria, a partir daquele momento, o seu proprio tempo de
incubacdo da proposta e precisava ter esta orientacdo direcionada, ainda por ser o artista
escolhido uno, em seu universo.

No terceiro encontro, apresentamos modelos variados dos turbantes usados por
Carmen, principalmente a partir de imagens cedidas pelo Museu Carmen Miranda,
quando da nossa primeira visita aquela instituicdo que guarda um bom acervo que
pertenceu & artista. Tivemos a permissdo para acesso ao acervo on-line da instituicéo,

como pesquisadores. A finalidade era mostrar a parte técnica relacionada a confecgéo,
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dando énfase a estrutura/sustentacéo/encaixe, apresentando os modelos e 0s materiais
utilizados em cada um. Deixamos o material a disposicdo para que os alunos fossem
pesquisando mais a fundo o que lhes interessava dos modelos apresentados. Neste
encontro priorizamos a experimentacdo de croquis representativos de cada proposta de
turbante, além do estudo e experimentacdo das cores sugeridas. Formas e cores foram
retiradas da propria prancha imagética de cada aluno/artista selecionado, a fim de buscar
no proprio material de pesquisa visual os elementos apropriados a criacdo, como
demonstramos mais adiante.

As imagens que seguem S30 pecas que se encontram na reserva técnica do
Museu Carmen Miranda — MCM e que recebemos autorizagdo para consulta online.
Fizemos uma apresentagdo em power point com esses registros e disponibilizamos aos
estudantes para que pudessem verificar os detalhes, os materiais, a estrutura e 0s
acabamentos. Exemplificamos, abaixo, algumas das pe¢as mostradas aos alunos que séo

de diversos periodos da carreira da artista (Fig. 44).
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Turbante
Ne de Identificagdo: 000387
Classe Especifica: Peca de Indumentaria

Turbante
Ne de Identificagdo: 000261
| Data: Década de 1940

Data; Década de 1940

Descrigdo:

Turbante em brocado dourado, verde e vermelho.
Encimado por cesta formada por tranga de rolotés
coberto por fios metalicos dourados. Dentro da
cesta, frutas cobertas por veludo nas cores marrom,
roxo, verde, vermelho e bege; folhas verdes de
algodado com armagdo de arame. Lago de lamé
dourado atras da cesta. Junto a base pequenas frutas
de plastico. Fita de veludo vermelho, na parte de
trés.

Vinculagdo Evento: Shows

Descricdo:

Turbante em lamé dourado bordado com pérolas
em pingentes, lantejoulas em forma de flores
douradas, azuls, rosas e verdes. Na parte de trds,
trés camadas: a primeira de tule azul, a segunda de
fios metd eaterceira de tule verd:
todas com aplicagdo de lantejoulas azuis e
douradas na barra.

5 op- e 1IN/ ve3{aDdd) udisag opensay

PIASUTHEIA

1 OPIA SUBI OwIe) Op LR ~ 143N/ve3 (aDdd) uisag opensapy

Vinculagio Evento: Ocasides sociais

Fonte: Museu Carmen Miranda Fonte: Museu Carmen Miranda

Turbante
N2 de Identificagdo: 000265

Turbante
Ne de Identificacdo: 000390

Descrigdo:

Turbante em lamé, franjas de canutilhos incolores
espelhados, acrilico incolor, aplicacdo de coque de
fios de cabelo castanho.

OPIA SULE OWLIRD) O BRI - (¥4N/v83 (Ddd) udisaq opensapy

(c
1947. P&B. United Artists. Dire¢o de Alfred Green.

Fonte: Museu Carmen Miranda

Turbante
Ne de Identificagdo: 000545
Classe Especifica: Peca de Indumentdria

Data: Década de 1940

D 3
Turbante bordado com canutilhos prateados.
Encimado por cesta bordada em canutilhos,
migangas, strass e lantejoulas, nas cores prata,
vermelho e azul.

Arco
N2 de Identificagdo: 000253

Descrigdo:

Arco em brocado verde e prata, formando duas
volutas nas laterais. Bordado com rede de algodao e
pequenas lantejoulas nacaradas. S

OPIA SULIB Owe) Op eLRW - ¥3N/v83 (09dd) udisaq opensa
OPIA SUILBI OuLIED Op BBl ~ ¥4N/v83 (0Ddd) udisag opensan

Vinculagdo Evento: Shows

Vinculagdo Evento: Ocasides sociais Fonte: Museu Carmen Miranda —

Fonte: Museu Carmen Miranda

Fig. 44: Pranchas do Power Point com apresentagdo de alguns turbantes.
Fonte: Museu Carmen Miranda — acesso virtual com cédigo de pesquisadora.

Ao realizar a pesquisa no banco de dados do MCM, encontramos 0s registros
referentes a réplica do figurino-baiana do filme “Banana da Terra” que estudamos,
composto por turbante, blusa e saia (Fig. 45). O conjunto foi realizado por Ulysses
Rabelo e doado ao MCM.

112



Fig. 45: Pranchas do Power Point com apresentacdo de alguns turbantes.
Fonte: Museu Carmen Miranda — acesso virtual com codigo de pesquisadora.

Esta copia foi feita para 0 MCM na exposicdo dos 100 anos de nascimento de
Carmen Miranda, em 2009. Em 2010, também participou da exposicdo em Portugal, no
Centro Cultural de Cascais e, em 2018, da exposicdo Rio do Samba: resisténcia e
reinvencdo, como vemos a seguir (relatado pelo diretor do MCM, César Balbi). Essa
ultima exposicao ficou em cartaz no Rio de Janeiro entre 28/04 a 31/05/2018 no Museu
de Arte do Rio — MAR, conforme Fig. 46.
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Fig. 46: Réplica do figurino usado por Carmen no filme “Banana da Terra”.
Fonte: Madson Oliveira.

A exposicdo fazia um passeio pela histéria do samba carioca, desde o século
XIX até os dias de hoje, ilustrada por meio de obras de Candido Portinari, Di
Cavalcanti, Heitor dos Prazeres, Guignard, lvan Morais, Pierre Verger e Abdias do
Nascimento; fotografias de Marcel Gautherot, Walter Firmo, Evandro Teixeira, Bruno
Veiga e Wilton Montenegro; gravuras de Debret e Lasar Segall; parangolés de Hélio
Oiticica, e uma instalacdo de Carlos Vergara desenvolvida com restos de fantasias. Em
meio a joias e aderecos originais de Carmen Miranda, eram anunciadas como raridades
da exibicdo o primeiro traje completo usado no filme “Banana da Terra”, conforme
explicitado na etiqueta na base do manequim (Fig. 46). Curioso notar que em meio a
pecas originais apresentadas naquela exposicdo, tenham exposto esse traje em destaque
como se fosse o original daquele filme, assim como afirma a legenda identificadora,
mas isso ndo corresponde a realidade.

Além desses registros, deixamos outras imagens pesquisadas por nds sobre os
aderecos e trajes de Carmen Miranda a disposic¢do da turma para que pudessem analisa-
las com calma, vendo melhor os detalhes dos turbantes e do primeiro figurino-baiana de

Carmen Miranda (Fig. 47). Os modelos eram muitos e em cada prancha tinha a data e a
explicacdo dos materiais.
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Fig. 47: Pesquisa no material disponibilizado.
Fonte: Du Carmo Vido.

Avisamos aos alunos que tinhamos conseguido junto ao Museu Carmen
Miranda, e gracas ao diretor César Balbi, uma visita técnica ao acervo de Carmen.
Fariamos um encontro extra num sabado, no qual o0 MCM seria aberto especialmente
com esse proposito para os alunos da oficina, a fim de possibilitar o deslocamento de
todos, sem prejudicar o horario da aula, pois 0 Museu Carmen Miranda esta localizado
no Aterro do Flamengo (zona sul do Rio de Janeiro), enquanto as aulas aconteciam na
Ilha do Governador (RJ). A visita a reserva técnica do MCM aconteceu dia 13/04/2019.
Antes, foi feito um documento com pedido formal em nome da UFRJ e assinado pelo
orientador da pesquisa, Prof. Dr. Madson Oliveira (Anexo 03).

Deste encontro em diante, acompanhamos o0 processo criativo e 0
desenvolvimento do produto de cada aluno individualmente, das pranchas imagéticas

hibridizando o artista escolhido com Carmen Miranda (Fig. 48 a; b e c).

Fig. 48 a; b e ¢: Construcdo das pranchas imagéticas.
Fonte: Du Carmo Vido.
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Para as pranchas imagéticas os alunos pesquisaram o perfil do artista escolhido,
como citado anteriormente, e selecionaram as imagens de acordo com os artistas
ecolhidos. Carmen também foi perquisada a partir dos elementos que pudessem ter
ligagdo com este artista e foram selecionadas as imagens mais representativas. Em sala,
a montagem das pranchas foi feita com o0 nosso acompanhamento, em conjunto com
cada estudante. Esta prancha seria a base para formas e cores, além de posteriores

materiais (Fig. 49 a; b e c).
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Fig. 49 a; b e c: Estudo de cores e Formas.
Fonte: Du Carmo Vido.

A partir das pranchas imagéticas, cada trabalho foi direcionado para o estudo de
cores e formas, era um momento ainda exploratério em que cada aluno teria que pensar
na viabilidade de confeccdo futura daquele seu desenho. Ademais, 0 objeto deveria ser
pensado artisticamente, mas levando em consideracdo a técnica e a funcionalidade, para
que o artista pudesse ser usado pelo periodo da temporada de shows, tendo sua
vestibilidade analisada a partir dos seus movimentos, pois 0 adereco ndo poderia cair no
meio do espetaculo, por exemplo. Apresentamos mais alguns destes estudos abaixo na
Fig.50a;bec.

Fig. 50 a; b e ¢: Estudo de Cores e Formas.
Fonte: Du Carmo Vido.

116



Lembramos que para a parte do estudo de cores e formas, disponibilizamos aos
estudantes pranchas com proporcéo de cabeca e perfis de frente, laterais e costas, além
de cabecas de isopor para que fossem vistas e entendidas em sua anatomia e tamanho
original. Este processo ajudou na criagdo e no entendimento de proporcdes para a fase
do desenvolvimento do adereco de cabeca propriamente dito (Fig. 51 a; b e ).

Fig. 51 a; b e c: Suporte aos estudantes para o estudo de cores, formas e desenvolvimento do produto.
Fonte: Du Carmo Vido.

Para a visita a0 MCM, dividimos os alunos em dois grupos a fim de ndo causar
impacto na dindmica do Museu, bem como no acervo que estava exposto, especialmente
para aquele encontro, destinado em torno de 50 minutos para cada grupo de alunos.
Além de n6s da UFRJ, participaram o diretor César Balbi, o estagiario Arthur Lourenco
Medeiros e a musedloga Laura Guelman. A equipe do Museu havia separado alguns
modelos de turbantes significativos da carreira de Carmen Miranda. Ap0s uma rapida
explanacdo por parte do diretor sobre a carreira da artista, fomos para a sala onde os
turbantes estavam e nos foi falado sobre a importancia deles para a carreira de Carmen.

César nos revelou como a artista 0s usava, tendo seus brincos sempre presos ao
turbante e ndo nas orelhas da cantora, por conta da movimentacdo durante suas
performances. Ele alertava sobre a confeccdo daquelas pecas, muito cuidadosamente
realizada. Arthur, com luvas apropriadas, nos mostrou a parte interna de alguns
aderecos para observarmos costuras e o acabamento, pois a parte que ndo se vé também
merece atencdo, além do cuidado para ndo machucar a cabeca e, a0 mesmo tempo,
acondicionar os cabelos da artista.

No caso especifico de Carmen, muito de seus turbantes apresentavam duas
saidas para os cabelos: uma na parte de cima no alto da cabeca, em forma de circulo, e
outro na nuca em forma de meia lua para dentro, cortado em forma convexa. Estas

saidas tinham por objetivo segurar o turbante e ou aderecos presos a ele através dos
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cabelos de Carmen, servindo como contrapeso e recurso estético, a0 mesmo tempo em

que davam suporte e estrutura a alguns modelos (Fig. 52 a; b e ¢).

Fig. 52 a; b e c: Visita técnica ao Museu Carmen
Miranda

César, em sua explanacdo, também frisou a habilidade de Carmen na criacdo de
seus figurinos e muitas vezes na confeccdo deles, ja que tinha trabalhado em loja de
chapéus e de roupas femininas, sabendo costurar os modelos e, mesmo, cria-los. E que
mesmo depois de famosa, ainda supervisionava e orientava seus figurinos e aderecos.
Carmen tinha nocédo corporal e espacial muito agucada, em funcéo de sua experiéncia
nos palcos e em filmes, além de ter dominio da personalidade que tinha se
transformado. Ela, a cada temporada ou filme, era diferente sendo a mesma. O que
parece contraditério, mas no caso de Carmen, as baianas estilizadas (e o0 uso do adereco

de cabeca) passou a ser uma espécie de assinatura artistica e visual (Fig. 53 a e b).
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Fig. 53 a e b: Explanac¢do do diretor César Balbi.
Fonte: Du Carmo Vido.

Durante a visita técnica, ndo era permitido tocar nos objetos, pois a manipulagao
de pecas museologicas realizada por leigos pode prejudicar a conservacdo dos itens.
Eles nos explicaram que sO de transportar o turbante para a sala, mesmo climatizada, a
peca tem suas fibras movimentadas e que causa danos ao acervo, que fica em descanso

na maior parte do tempo (Fig. 54 a e b).
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Fig. 54 a e b: Observagdo detalhada dos turbantes, sem toca-los.
Fonte: Du Carmo Vido.

A muse6loga Laura Guelman explanou sobre os processos de conservacdo das
pecas, tanto dos turbantes, quanto de outros acessérios como colares, pulseiras, anéis e
sapatos, assim como, as pecas de seu vestuario, muitos destes acomodados na horizontal
em gavetas, para que as fibras ndo cedam destruindo estas reliquias historicas (Fig. 55

a,bec).

Fig. 55 a; b e ¢c: Explanacdo da musetloga.
Fonte: Du Carmo Vido.

Os alunos, em sua grande maioria, disponibilizaram parte daquele sabado em
prol de uma aula técnica e adquiram um grande conhecimento na visita, sendo
fundamental para o estudo de materiais e da execucao dos seus turbantes. Além do mais,
0 museu encontra-se fechado para o publico desde o ano de 2013 e a visita foi uma
oportunidade impar para que eles tivessem contato direto com o0s aderecos que
pertenceram a Carmen Miranda. Isto prova a necessidade de futuros figurinistas irem
em direcdo do olhar técnico sobre suas criagdes, se aprofundarem em pesquisa e que
aprendam a conjugar essas duas etapas especificas: a do momento criativo e a analise
técnica para posterior construcdo do que seria seus produtos. Neste caso, o adereco

turbante, em imagens especificadas na sequéncia.
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Foi ensinado a turma a maneira de tirar molde da cabega através da moulage
(técnica de tirar o molde tridimensional na peca que se quer moldar, neste caso a

cabeca) (Fig. 56 a, b e c), e modelos para possiveis sustentaces para o turbante ou que

se queira colocar sobre ele.

Fig. 56 a; b e ¢: Modelando a cabeca.
Fonte: Du Carmo Vido.

A terceira etapa da oficina foi realizada ap6s a visita técnica ao MCM.
Comecamos a estruturacdo do turbante para que tivesse 0 apoio necessario a cabeca.
Abaixo podemos observar diversas estruturas possiveis para este embasamento do
suporte. Na primeira imagem (Fig. 57 a), um exemplo de arco aramado desenvolvido
para que 0s acessorios pudessem ser presos ao redor depois de forrado o suporte. Na
segunda (Fig. 57 b), a preparacdo de uma modelagem tridimensional para o turbante que
se encaixaria diretamente na cabeca. Na terceira (Fig. 57 ¢), uma estrutura usada em
bonés serviu de base para que tivéssemos um suporte. Enquanto na parte frontal da
cabeca foi usada a técnica da moulage, a parte traseira seria pressa pelo arco do boné

devidamente forrada posteriormente.

Fig. 57 a, b e c: Desenvolvimento das estruturas de apoio do turbante.
Fonte: Du Carmo Vido.
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A forma de se construir a estrutura com a modelagem tridimensional se d&
primeiramente tirando a forma do que se quer modelar, neste caso a cabeca. Foi usado
o plastico insulfilme para este propdsito e depois foi revestido por fita adesiva até ficar
reforcado. Assim, era recortado e planificado para posterior modelagem plana como
vimos nas figuras abaixo (Fig. 58 a, b e ¢). Esta modelagem era entéo cortada no tecido,
determinado pelo aluno, no formato da cabeca para forrar o préprio suporte feito, como

vemos nas Fig. 59 a e b.

Fig. 58 a, b e c: Desenvolvimento das estruturas de apoio do turbante.
Fonte: Du Carmo Vido.
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Fig. 59 a e b: Desenvolvimento das estruturas de apoio do turbante.
Fonte: Du Carmo Vido.

A proxima etapa foi a construgdo dos aderecos que seriam acrescidos ao
turbante. Foram usadas diversas técnicas de construcdo para esta fase, como: colagem
com cola quente, cola de contato, arames para estruturagdo e costuras. Podemos ver

algumas etapas na Fig. 60 a, b e c, abaixo exemplificadas.
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Fig. 60 a; b e c: Desenvolvimento dos aderecos.
Fonte: Du Carmo Vido.

Outros exemplos da construcdo dos aderecos podem ser vistos a seguir. Na fig.
61 temos a construcdo dos elementos feitas de isopor. Embora, alguns alunos
escolheram comprar pecas prontas e aderecarem por cima. Neste exemplo, do projeto
inspirado na cantora Joelma, o caranguejo e o guarana foram esculpidos no isopor e

pintados artisticamente com tinta acrilica, para dar aparéncia e textura respectivas.
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Fig. 61: Desenvolvimento dos aderecos.
Fonte: Du Carmo Vido.

Em outro exemplo, Fig. 62, foi usada a técnica do empapelamento (técnica de se
construir elementos feitos ou envolvidos com papel e cola) para execugdo do chifre.
Depois, usou-se massa corrida que foi posteriormente lixada depois de seca e pintada
artisticamente para imitar textura e aparéncias de acordo com a prancha de referéncias.
As penas foram feitas, também, em papel Parana pintado com tinta acrilica em degradé,

dando sua forma definitiva.

122



Fig. 62: Desenvolvimento dos aderecos.
Fonte: Du Carmo Vido.

4.3. OS PROJETOS, O PROCESSO E OS RESULTADOS

A partir desse ponto, mostramos efetivamente os projetos, destacando algumas
fases do processo até os resultados. Observamos que a integragcdo do figurino ndo so
com o corpo/objeto, mas com o espetaculo cénico, pede que o figurinista acompanhe
todo o processo de construcdo junto a outros profissionais que compdem o espetaculo,

como diretores, cenografos, iluminadores, dentre outros, pois:

“Os figurinistas, hoje em dia, cuidam para que o figurino seja a0 mesmo
tempo matéria sensual para o ator e signo sensivel para o espectador. O signo
sensivel do figurino é sua integracdo a representacdo, sua capacidade de
funcionar como cenario ambulante, ligado & vida e a palavra. Todas as
variacbes sdo pertinentes: datagdo aproximativa, homogeneidade ou
defasagens voluntérias, diversidade, riqueza ou pobreza dos materiais. Para o
espectador atento, o discurso sobre a acdo e a personagem se insere na
evolucdo do sistema da indumentaria. Insere-se assim nele, tanto quanto na
gestualidade, no movimento ou na entonacgdo, no gestus da obra cénica”
(PAVIS, 2008, pp. 169-170).

Esta descricdo de Patrice Pavis (2008), em seu livro “Dicionario de Teatro”, nos
auxilia no processo de ensino-aprendizagem para o futuro profissional estudante das
Artes Cénicas, com énfase no Figurino. Fazendo um paralelo com nossa oficina, é por
meio do adereco que o aluno pode ter uma experiéncia real e préatica, na confec¢do de
um objeto cénico preocupado com a usabilidade por parte do artista escolhido, tendo em
seu percurso um caminho trilhado tedrico-pratico, com técnicas inerentes a disciplina de
Adereco para Figurino e ao curso superior em Artes Cénicas — Indumentaria
(EBAJ/UFRJ), unidas ao processo de desenvolvimento dos objetos, assim como em
produtos de design.

A importancia dessa experiéncia do estadgio docente para a pesquisa se deu ao
perceber a penetracdo do figurino-baiana de Carmen Miranda na atualidade, pois sua

imagem ainda permanece em voga muitos anos apds sua morte. No ano em que Carmen
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completaria 110 anos de idade (2019), ainda se perpetua seu figurino-baiana como icone
de brasilidade, permitindo que os alunos (futuros profissionais) a interiorizem e a
propaguem através de seus trabalhos.

Abaixo apresentamos os resultados dos trabalhos desenvolvidos, contendo a
prancha imagética com as principais caracteristicas visuais da intersecdo do artista
escolhido pelo aluno e Carmen Miranda, numa espécie de hibridagdo entre os artistas,
com caracteristicas contemporaneas.

O projeto 01 apresentado na Fig. 63 € composto por uma colagem de referéncias,
um croqui ilustrado com cores e formas retiradas da prancha de referéncias e o adereco
final (o turbante) confeccionado pelo aluno para uso da artista Aretuza Lovi. A artista
escolhida é uma drag-queen, apresentadora e humorista que tem nome civil de Bruno
Tutida Nascimento e se projetou ao participar de um quadro no programa televisivo
Amor & Sexo, da Rede Globo e ao se apresentar ao lado de Pablo Vitar e Gloria Grove.

Fig. 63 a; b; c; d e e: Projeto 01. Artista: Aretuza Lovi.
Fonte: Du Carmo Vido.

A prancha imagética mostra-nos imagens de uma artista em atitudes marcantes,
com posturas e olhares que lembram a parte sedutora de Carmen Miranda. A artista
demonstra ter personalidade forte, e tem predilecdo pelo uso da cor vermelha e uma
certa extravagancia, com posturas e olhares que lembram a performance sedutora de
Carmen Miranda. No projeto foram usadas algumas fotos em preto e branco e outras

coloridas com forte presenca do vermelho, seja no cabelo, nas roupas ou mesmo como
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fundo da prancha, pontuada por folhas verdes (Fig. 63 a). O desenho traduz o exagero
de Aretuza em suas apresentagoes, onde “tudo é mais” e a presenca da natureza, quase
selvagem em seus figurinos, demonstram que ela d& muita importancia a aderecos de
cabeca (Fig. 63 b).

A Fig. 63 (c; d e ) mostra o turbante confeccionado, que tem como ponto focal
a flor vermelha de grandes proporgdes acentuando a extravagancia da cantora, também
percebidos nos elementos da natureza como borboletas que parecem flutuar,
propositadamente encontradas em um dos turbantes de Carmen. As folhas de bananeira
déo estrutura ao adereco, a0 mesmo tempo em que se referem a uma coroa estilizada de
rainha. O adereco possui arames no eixo central para armacdo e sustentacdo das folhas
verdes, que foram compradas prontas e remodeladas na proporcdo desejada. As
borboletas também foram compradas prontas, mas presas a hastes para dar a sensacao
de que elas flutuavam em torno da flor/coroa/rainha. A flor central foi moldada em
arame desenhando o modelo e forrada com malha crepe acetinada vermelha. Como
estrutura foi usada uma cruzeta moldada na cabeca e forrada dando base para o
aderecamento.

No caso do projeto 02 (Fig. 64), a artista selecionada foi Joelma, cantora
paraense que tem uma trajetoria ligada ao universo “brega”, com musicas/ritmos que
misturam carimb6 com a batida eletrénica, muito comuns do norte brasileiro. Ela tem
cabelo louro e volumoso e se apresenta quase sempre levando para seus figurinos
elementos proprios de sua cultura, mas com forte apelo sensual, em roupas justas e de
comprimentos curtos, evidenciando (quase sempre) as botas e os saltos altos, como
elementos indispensaveis. Podemos observar isso tanto na colagem inspiracional (Fig.
62 a), em que se explorou o fruto do guarand, flores (no cabelo e nos trajes), o siri
(referéncia ao signo de cancer) e a lua (simbolizando uma de suas masicas mais
famosas: “A lua me traiu”). Esses foram os elementos transportados para o croqui

pintado (Fig. 64 b) e posteriormente executado no adereco confeccionado (Fig. 64 c; d).
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Fig. 64 a; b; c e d: Projeto 02. Artista: Joelma.
Fonte: Du Carmo Vido.

O adereco inspirado em Joelma busca uma relagdo com a extravagéancia de
Carmen, nos elementos evidenciados no projeto. Joelma é canceriana e o siri feito em
isopor, revestido e pintado representa o signo da cantora. O fruto do guarana foi usado
como elemento caracteristico da regido norte e representa ainda a vitalidade da artista.
Ele foi feito de isopor e biscuit, também, revestidos e pintados para adornar o arco da
cabeca. A lua é um elemento simbdlico em uma das principais musicas de Joelma e foi
esculpida em isopor e revestida por fita colante prateada. A flor de Narciso representa a
estrela de Belém, mas foi percebido que ndo ficava boa na composicdo, por isso foi
substituida pelo crisantemo branco, nas laterais do turbante, em substituicdo aos
brincos, presos ao aderego (assim como fazia Carmen). O arco largo foi confeccionado
e forrado com fita de cetim, tendo uma armacéo estrutural na parte das costas para
amarracao. Houve a necessidade de um acabamento interno para nao dar folga a fita. O
processo de montagem aconteceu confeccionando os elementos separados em bancada,
primeiro; depois, foram anexados ao arco, finalizando o produto. A composicao final
seguiu o projeto original, ndo alterou a estética final, como foi observado pelos
participantes da banca.

O projeto 03, demonstrado na Fig. 65, mostra o caso de adereco realizado
levando em consideracdo a artista Negra Li, cantora pop que tem clara inspiracdo na
americana Donna Summer, também negra, com cabelos volumosos e uma aparéncia
sensual, elementos presentes na (Fig. 65 a; b). Para tanto, o projeto capturou o “ar
felino” e, a0 mesmo tempo, sensual das duas artistas antes citadas mesclando o preto

com a estampa de onca (Fig. 65 c), explicitado no adereco (Fig. 65 d;e; fe Q).
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Fig. 65 a, b, c, d, e, f e g: Projeto 03. Artista: Negra Li.
Fonte: Du Carmo Vido.

O projeto apresentou o contraste das cores e formas dos aderecos de Carmen
(Fig. 65 a) com o visual mais classico de Negra Li, mulher guerreira, batalhadora e mae.
Além do universo artistico da cantora, foi usada a cidade ficticia do filme “Pantera
Negra”, como simbolo de resisténcia daquela cultura e serviu como pano de fundo
inserindo Negra Li como guerreira desta cidade. As formas geométricas usadas pelas
guerreiras estdo representadas nas referéncias imagéticas. Para construcdo do adereco
foram aludidas a fauna e a flora, como: a onga pintada da mata atlantica; a orquidea,
espécie que floresce no sudeste brasileiro e a borboleta, que € nativa da regido sudeste.

O processo construtivo desse adereco usou arames internos para moldar o
desenho e a estrutura fixando os objetos ao turbante, posteriormente. O torco preto que
envolveu a cabeca foi bordado a méo e tinham os brincos em forma de duas ongas
douradas, presos ao turbante. Durante a banca foi observado que o desenho estava fora
de proporcdo em relacdo ao produto original. No entanto, o resultado final do adereco se
mostrou muito apropriado a ideia de conjugar os elementos visuais de Carmen e Negra
Li, pois a mistura de elementos nos tons de dourado puxadas ao amarelo, associados a
estampa de onca, além de acabamentos em preto deram o toque desejado, a fim de dar
um visual sofisticado.

Para o projeto 04 (Fig. 66), foi escolhida a artista carioca lza, nome artistico de

Isabela Cristina Correia de Lima Lima, cantora, compositora e apresentadora. Em 2018
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langa seu primeiro album “Dona de Mim” que recebeu indicacdo ao Grammy Latino de
Melhor Album Pop Contemporaneo, com a repercusséo de seu trabalho, no ano de 2019
passou a ser jurada no The Voice Brasil e rainha de bateria da Imperatriz Leopoldinense.
Iza, assim como Carmen, possui personalidade forte e muita presenca de palco, onde a
performance é completamente envolvente e cativante. A prancha imagética demostra o

carisma e o dominio performético das duas artistas (Fig. 66 a), o estudo de Cores e

formas pode ser visto na (Fig. 66 b).

Fig. 66 a; b; c; d e e: Projeto 04. Artista: Iza.
Fonte: Du Carmo Vido.

O brilho foi escolhido como elemento principal para esse adereco de cabeca,
levando em consideracdo os turbantes com abertura superior para passagem do cabelo.
Aqui, essa abertura superior permite a saida do cabelo longo de Iza. Essa caracteristica
foi observada em alguns modelos vistos na visita ao MCM. A escolha das cores rosa
claro, vermelho e branco também levam em consideracdo o tom de pele negra da
cantora, além do brilho. Os materiais como plumas e pedrarias com brilhos referenciam
0 turbante de cristais de Carmen.

No processo construtivo foi modelado o coquinho (espécie de chapéu coco),
para o suporte do turbante, com abertura circular no alto da cabeca, para saida do rabo

de cavalo, ja que a cantora costuma usar o cabelo bem alto. A forracdo foi feita com
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lamé rosa adornados de strass e encimado com plumas na cor rosa, referéncia as plumas
que a cantora usou no carnaval e o turbante de cristais inspirado no lustre de Carmen
Miranda. A modelagem da cabega foi feita com a técnica do moulage (Fig. 66 c; d e e).
O projeto 05 (Fig. 67) teve a funkeira MC Pocahontas ou Pocah, nome artistico
de Viviane de Queiroz Pereira, carioca, cantora e compositora que iniciou sua carreira
musical em 2012 com a cang¢do “Mulher no Poder”. A cantora se inspira na princesa da
Disney por isso a coroa, 0 que combina com os dourados da cabega de Carmen. Sorrisos

e movimentos também fazem parte deste repertério performatico das duas artistas.

Fig. 67 a; b; c; d e e: Projeto 05. Artista: MC Pocahontas.
Fonte: Du Carmo Vido.

Esse projeto é pautado por simbolos e cores, fazendo analogia com uma das
princesas da Disney, a india Pocahontas, justificando as penas e a pequena tiara dourada
de princesa que encima ao turbante. Além disso, a renda arrastdo e o colorido forte
foram incorporados pelo estilo da cantora/funkeira. Outros elementos foram
considerados nesse adereco como a borboleta, representando a liberdade e sua condigdo
de MC e mée solteira. Um cinto de couro com fivela grande é um acessério sempre
utilizado e muito representativo em seu figurino. Ao universo da princesa india

Pocahontas, associado aos elementos da cultura funk ainda foram acrescidos ao turbante
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as frutas tropicais que fazem alusdo a estética de Carmen Miranda. Esse adereco foi
estruturado a partir de um “coquinho”, comprado pronto e usado normalmente para
aderecos carnavalescos, e possuia uma abertura no alto da cabeca para saida do rabo de
cavalo da cantora, tipo de penteado muito usado por ela. (Fig. 67 c; d e e).

Gaby Amarantos foi a artista escolhida para o desenvolvimento do Projeto 06
(Fig. 68). Ela é cantora, compositora e apresentadora paraense que tem seu nome de
batismo Gabriela Amaral dos Santos. E conhecida por figurinos extravagantes (o que
lembra a parte exdtica de Carmen Miranda) e tem no seu repertério o estilo
“tecnobrega”. O projeto trouxe em seu processo conceitual a brasilidade de Carmen e
referéncias aos materiais da regido paraense, como a pena de arara. Pela prancha
imagética desfilam o boto cor de rosa, passaros como a arara e 0 tucano, 0 guarana,
frutas e um colorido forte que remete a tropicalidade das duas artistas, que direcionam o
mote ao trabalho (Fig. 68 a).

Fig. 68 a; b; c; d e e: Projeto 06. Artista: Gaby Amarantos.
Fonte: Du Carmo Vido.

Materiais e técnicas artesanais foram explorados, como: papel jornal e cola para
dar estrutura as partes endurecidas do adereco e com a finalidade de baratear 0s custos.
Foi desenvolvida uma espécie de pena de passaro, mas estilizada e para sua execucao
foi usado o jornal com cola na base e o papel laminado por cima com aplicacdo de tinta

formando degradés e texturas, enquanto as areas ao redor foram cortadas franjadas. O
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chifre de boi, fazendo alusdo ao Boi Bumba da regido, também foi realizado com papel
jornal torcido, forrado com papel laminado e arrematado pelo processo de
empapelamento (processo do uso de pedagos de papel com cola que da acabamento a
uma escultura, depois passa-se massa corrida para dar peso estrutural a modelagem) e
de pintura artistica lembrando a textura do chifre original. No meio dos chifres foram
aplicadas flores amarelas (compradas prontas), dando o toque tropical ao modelo.

Para a base do turbante foi usado um suporte utilizado na confec¢do de bonés de
plastico, em que o aluno tirou 0 molde da base forrando-a com EVA e papel cartdo para
dar estrutura aos elementos decorativos. A forracdo final foi feita em tecido com
estampa de onca, e deixou espaco para amarracao na parte das costas. Pendurados ao
turbante foram colocados varios dentes de onca, feitos pela técnica de biscuit caseiro,
feito de farinha de amido e cola. Para estruturar as penas foram usadas EVA com papel
cartdo para dar sustentabilidade a sua abertura em forma de leque, forrada também de
tecido com a mesma estampa de onca (Fig. 68 b; c; d e e).

O projeto 07 (Fig. 69) teve como inspiracdo a cantora Pity, que tem nome civil
Priscilla Novaes Leone. Ela é baiana, compositora, produtora, apresentadora e multi-
instrumentista que, em 2003, langou seu primeiro album solo intitulado “Admiravel
Chip Novo”. A unido das duas artistas se deu pelas cores preto e vermelho, simbolo do
rock que acompanha a carreira de Pity. Mesclar o estilo de Pity ao tropicalismo de
Carmen Miranda foi um grande desafio, que a primeira vista poderia causar certo

estranhamento, mas que foi explorado em figurinos de Carmen, nos anos 1940 (Fig. 69

a).
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Fig. 69 a; b; c; d e e: Projeto 07. Artista: Pity.
Fonte: Du Carmo Vido.

No desenvolvimento do turbante foi usada uma “cruzeta” feita com papel parana
e arame, para dar estrutura, coberto com TNT (Tecido N&o Tecido) e cola para ficar
bem firme. Por cima da cruzeta, foi montado um turbante drapeado para representar um
modelo usado por Carmen nos anos 1940. Como elementos decorativos foram
acrescentados ao adereco uns tentaculos estilizados em referéncia ao album de Pity,
Chiaroscuro, de 2009 e um abacaxi lembrando as frutas que passaram a adornar os
aderecos usados por Carmen Miranda. Mas tudo em preto, para simbolizar o rock
alternativo. Para os tentaculos foi feita uma armacgdo com arames presos ao abacaxi por
meio de costura para fixar ao coquinho. Contornando essa parte superior, foram
aplicadas flores vermelhas em tecido que contrastam na composicdo com 0S outros
elementos em preto, assim como o préprio turbante, também em preto (Fig. 69 c; d e e).

O artista Jaloo, nome de Jaime Mello Junior, foi escolhido para o projeto 08
(Fig. 70). Ele é produtor musical e cantor paraense, toca um estilo cambiante entre a
mausica eletronica e alternativa e a musica experimental, tendo em Byork e Hamish seu
referencial. A ligagdo com Carmen Miranda ficou por conta do vermelho numa cartela

de cores que privilegiou o prata e o preto: uma concepcao ritualista em questdo de cores
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e frutas. O artista usa muito a faca como elemento passivo/agressivo e elementos de
metal, aléem de muitas correntes (Fig. 70 a).

F

<
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Fig. 70 a; b; c; d; e e f: Projeto 08. Artista: Jaloo.
Fonte: Du Carmo Vido.

Os elementos como os antdrios, maca e uvas foram comprados prontos
juntamente com o arco que foi forrado de veludo vermelho e deu suporte aos elementos
decorativos. A faca foi feita cenograficamente com acetato laminado e as correntes
completam o produto, dando um ar underground (Fig. 70 c; d; e e f).

A inspiracdo para o projeto 09 (Fig. 71) foi esséncia da Bahia através de Luedij
Luna, cantora baiana que tem como mausica de referéncia “Banho de Folhas”. O turbante
de Carmen usado no filme “Copacabana” tinha uma espécie de lustre ao alto da cabega,
para lembrar luz e 4gua. Esse foi 0 mote para o projeto, uma vez que o nome de Luedij

Luna significa lua e rio (Fig. 71 a).
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Fig. 71 a; b; c; d e f: Projeto 09. Artista: Luedij Luna.
Fonte: Du Carmo Vido.

O primeiro processo foi a estampagem natural eco print (técnica de estamparia
sustentavel que usa o calor e o contato para transferir os diferentes pigmentos das
plantas para a fibra do tecido). Como a estampa ficou muito esmaecida, entdo usou-se as
proprias folhas como carimbo reforgar a estampa com tinta. Na musica “Banho de
folhas”, a cantora fala de cinco ervas como: assa peixe, abre caminho, patchuli, para
raio etc. O tecido utilizado foi 0 algoddo cru que, depois de estampado, foi modelado
por tor¢do tendo um arrame segurando a amarracdo e no final um botédo para fechar. Os
cristais da testa tém uma estrutura de arame para sua fixacdo e ao redor um cordéo de
contas azuis com cristais alternados, dao finalizacdo ao produto (Fig. 71 c; d; e e f).

Para o projeto 10 (Fig. 72) foi escolhida a cantora maranhense Alcione. O link
entre ela e Carmen Miranda estava nas formas grandiosas, verticalizadas, em referéncia
aos tecidos usados por Alcione. Na visita ao MCM foi escolhido como modelo um
casquete bordado, usado por Carmen. A armacdo de arame que serviu de estrutura foi
comprada pronta (muito usada por passistas), para depois ser forrada com as cores
verde, rosa e dourado usadas pela Marrom (assim como é conhecida a cantora Alcione).
Esse adereco teve inspiracdo na cabega de uma baiana da escola de samba Mangueira.

Como material de cobertura e para lembrar os bordados foram usadas unhas posticas,
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em vez de pedrarias, nas cores mencionadas. Uma caracteristica marcante da cantora é o
uso de grandes unhas posticas, aléem de plumas que foram pintadas em dois tons de
verde e rosa, cores da sua escola de samba do coragéo (Fig. 72 b; c; d e e).

Fig. 72 a; b; c; d e e: Projeto 10. Artista: Alcione.
Fonte: Du Carmo Vido.

Duda Beat, nome artistico de Eduarda Bittencourt Sim@es, jovem cantora e
compositora de Pernambuco, tem seu estilo musical identificado como indie dramético
(estilo underground independente), com forte influéncia da regido nordeste. Isso foi o
mote para o desenvolvimento do projeto 11 (Fig. 73). Apelidada de rainha da sofréncia
pop, ganhou o Troféu APCA de revelacdo em 2018 e teve seu primeiro album na lista
dos dez melhores discos nacionais na revista “Rolling Stone”. A ligacdo com Carmen
Miranda se fez pelo lado kictch das duas cantoras, uma vez que os clips musicais de
Duda mostram muitas migangas e isto foi acrescentado ao aderego através de muitas

formas e cores dando um colorido de forte impacto visual (Fig. 73 a).
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Fig. 73 a; b; c; d e e: Projeto 11. Artista: Duda Beat.
Fonte: Du Carmo Vido.

A ideia era se aproximar de um turbante de Carmen bordado com pedrarias, mas
apos visita ao MCM percebeu-se que micangas de plastico poderiam substituir as
pedrarias e a cabeca poderia ficar mais baixa, através do uso de um coquinho moldado a
cabeca. Como forragdo foi usado um tecido paetizado na cor azul e teve como elemento
decorativo, dois frutos de abacaxi pequenos e estilizados de plastico, que foram
comprados prontos e cobertos por purpurina, por meio de cola cascorez e muito glitter e
depois envernizados com spray. Foram acrescidas contas coloridas e colocados
pendentes para formarem dois brincos, ladeando o adereco. Recobrindo a base baixa do
adereco foram coladas micangas em materiais e cores diferentes com cola quente, para
lembrar o colorido kitsch de Duda Beach (Fig. 73 c; d e e).

O projeto 12 (fig. 74) faz uma homenagem a Karol Conka: curitibana, rapper e
compositora, que exalta a forca das mulheres na sociedade em suas cancdes,
principalmente as mulheres negras. De personalidade impactante, a cantora esta sempre
em transformacgdes visuais. No clip “Lald”, inspiracdo para o projeto, a artista aborda a
intimidade do sexo oral sob 0 ponto de vista das mulheres, com a intengdo de quebrar o

tabu de uma maneira informal e divertida, segundo ela. Para associar essa artista a

136



Carmen Miranda foi selecionado um adereco em que a cor de rosa era a matiz

dominante, uma vez que demostra a feminilidade das duas cantoras (Fig. 74 a).

Fig. 74 a; b; c; d e e: Projeto 12. Artista: Karol Conka.
Fonte: Du Carmo Vido.

Como elementos visuais foram escolhidas flores de plastico em tons de rosa,
compradas prontas, colocadas por cima de um arco confeccionado em arame e forrado
com EVA e renda preta. Mas, “por cima de tudo, o principal elemento decorativo era a
estilizacdo de uma grande vagina, diretamente inspirada pelo clip da musica “Lald”. Ela
foi feita de EVA, em tons de rosa. Para dar movimento ao EVA que é plano, o material
foi esquentado dando aderéncia a modelagem. O adereco foi, primeiramente, feito em
prototipo reduzido para que se observasse o efeito visual do material. Um broche de
strass foi colocado em lugar estratégico para representar o clitéris, além uma renda fina
preta com pequenas pérolas para finalizacdo. O turbante explora a ideia da natureza com
o feminino, o cabelo de Karol, mesmo diferente, mostra sempre raiz afro, entdo optou-
se por mostrar o cabelo da cantora representando o empoderamento da mulher negra de
mostrar este cabelo (Fig. 74 c; d ee).

O projeto 13 (Fig. 75) apresenta Karol Conka relida de uma outra maneira,
buscando, também, um elemento da forga feminina e quebra de padr@es, trabalhando a
parte social e politica da mulher. No caso dos aderecos de Carmen alguns aderecos
escolhidos privilegiam as tematicas mais florais e os tons de rosa. Embora Karol mude
muito o visual, o pink e o rosa sdo seu forte (Fig. 75 a). A proposta previu uma abertura

na parte de cima do turbante para passar o cabelo da artista, referindo-se também a
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alguns modelos de Carmen. O adereco foi feito tendo por base um casquete moldado no
manequim em EVA, forrado de cetim rosa em torc¢Oes para o formato do turbante. A
inspiragdo foi o clip “Vou 14” onde aparecem flores, como: a rosa, os lirios € a
orquidea, compradas prontas, que foram colocadas no alto da cabeca em posicao
vertical e os brincos, presos ao turbante, foram feitos com bolas de isopor também
forradas de cetim, agora em lilds (Fig. 75 c; d e e).

Fig. 75 a; b; c; d e e: Projeto 13. Artista: Karol Conka.
Fonte: Du Carmo Vido.

O projeto 14 (Fig. 76) teve o desafio de ligar a “dor de cotovelo” das musicas da
cantora Maysa a contrastante alegria de Carmen Miranda. O hibridismo entre as duas
artistas foi feito pelo viés da tragédia. Maysa morreu ainda jovem de acidente de carro,
aos 40 anos, em 1977, suas musicas representavam a fossa e a dor da vida sentidas
profundamente. A prancha imagética possui tons soturnos dando o peso dramatico a

composicao (Fig. 76 a).
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Fig. 76 a; b; c; d e e: Projeto 14. Artista: Maysa.
Fonte: Du Carmo Vido.

Assim, o projeto enfatizou o tom dramatico por meio do véu em filé preto, usado
pela necessidade da cantora de ndo ser vista, mas, a0 mesmo tempo, querer chamar
atencdo. Tudo com forte simbolismo, que remete ao luto e a morte. O turbante em tom
cinza feito de malha manchada em cinza ganhou torgdes e foi finalizado com um grande
coque também torcido com abertura na base superior para passagem do cabelo. Ha
aplicacdes de canutilhos prateados que ddo certo brilho ao produto. No final do véu
usou-se medalhas circulares prateadas dando caimento e peso a peca (Fig. 76 c; d e e).
As figuras 76 b e ¢ mostram o detalhe da abertura no alto da cabeca para a passagem
dos cabelos e 0 bordado feito na frente respectivamente.

O cantor Johnny Hooker € o artista homenageado no projeto 15 (Fig. 77). John
Donavan Maia, nascido em Recife, € um cantor versatil que ndo perdeu sua esséncia,
desde o inicio da carreira. Seu visual se baseia no glam rock e no tropicalismo e seus
shows apresentam alto teor performatico e subversivo, com figurinos e maquiagens
carregados. Em 2011 recebeu o prémio “Multishow de musica brasileira” como artista
revelagdo. O projeto retrata o segundo album intitulado “Coracdo”, que trata muito das
dores e magoas ja cantados no primeiro album. Mas, dessa vez ele privilegiava a
renovagdo, o renascer. A musica representante ¢ “Touro”, onde ele diz ser forte como o
animal, apos o renascimento (Fig. 77 a).

A composicdo visual usa a estética metalizada junto a cor preta e as flores em
filo azul e preto, que lembram alguns aderecos de Carmen. A base do adereco contou

com um “coquinho” que foi forrado de preto com partes brilhantes, tendo em sua
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estrutura o arame que da suporte ao peso dos chifres, que tinham como base arame e
rolo de macarréo (de piscina), esculpido e forrado por correntes (Fig. 77 c; d e e).

Fig. 77 a; b; c; d e e: Projeto 15. Artista: Johnny Hooker.
Fonte: Du Carmo Vido.

No projeto 16 (Fig. 78) a artista selecionada foi a cantora e compositora mineira
Paula Fernandes, nascida em 1984, a artista optou pelo estilo sertanejo e regionalista, se
destacando no circuito nacional. O mote para o desenvolvimento do trabalho foi a
mUsica “Eu gosto da minha terra” cantada por Carmen Miranda e que na voz de Paula
Fernandes tem um tom jocoso de Minas Gerais, lugar de origem da jovem cantora.
Assim, o tema que uniu as duas artistas pode ser entendido a partir das raizes e do
sentimento de pertencimento.

Para se chegar a composicdo visual foram usadas as ideias de campo e de
natureza, presentes no interior de Minas Gerais (Fig. 78 a). A forma de representacao
ndo foi o desenho, mas sim uma colagem com o rosto de Paula Fernandes
complementados por desenhos de um violdo, coberto pela grama verde (Fig. 78 b). A
Paula Fernandes “regional” foi a escolhida. Para a cabega foi confeccionado um
coquinho forrado com grama sintética. O chapéu, no topo da cabeca, foi confeccionado
com fitas de gorgordo trabalhadas como fuxicos. O violdo foi feito de isopor esculpido e
forrado, também, por fuxicos feitos desta vez com retalhos de tecidos. Além disso, um

aplique do tipo “Maria Chiquinha” foi acrescentado nas laterais do turbante, simulando
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o0s cabelos longos da artista. No alto da cabeca um arame forrado e modelado demonstra
a silhueta das montanhas da regido mineira (Fig. 78 a; b; c; d e e).

Fig. 78 a; b; c; d e e: Projeto 16. Artista: Paula Fernandes.
Fonte: Du Carmo Vido.

Ao longo do trabalho ficamos atentos para apresentar cada persona escolhida
hibridizada com Carmen Miranda, em momentos diferentes de sua trajetoria. Por meio
das diversas imagens apresentadas e pesquisadas, o resultado foi apresentado em
pranchas imagéticas com referéncias dos artistas escolhidos que serviram de base para a
criacdo de formas, cores e texturas.

O desenvolvimento de cada modelo partiu da individualizacdo do adereco
apresentado e das técnicas necessarias a sua producdo, descritas aqui seu passo a passo.
A escolha de materiais e de formas de construcdo do adereco de cabeca (turbante),
produto da oficina, também foi individualizada. Vale ratificar que a acdo docente como
mediadora de todo o processo foi fundamental para esta formacdo, partindo de uma
metodologia de acéo.

A apresentacdo dos projetos se deu por meio de banca avaliativa (Fig. 79 a),
contando com a participagdo da professora da disciplina Erika Schwarz e do professor
orientador da pesquisa Madson Oliveira (Fig. 79 b). Nela todos os participantes

apresentaram suas propostas de forma individual, defendendo suas ideias e concepcoes.
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Todos os trabalhos e apresentacbes foram gravadas e fotografadas para registro e
posterior descricéo.

785191

Fig. 79 a e b: Banca avaliativa e os avaliadores.
Fonte: Du Carmo Vido.

Os estudantes da disciplina participaram do processo de nossa pesquisa sobre
Carmen Miranda que, mesclando ao artista escolhido, o resultado foi apresentado por
meio de pranchas imagéticas que serviram para a realizacdo dos croquis, do estudo de
cores, exploragdo das formas e dos materiais para o desenvolvimento do produto
adereco de figurino, no caso os turbantes. Os diversos olhares sobre o projeto e as
diferentes técnicas usadas para sua confeccdo, além dos processos de modelagem da
cabeca nos permitiu desenvolver didlogos maltiplos dentro do espaco de ensino, como
mediacéo do saber.

A experiéncia em sala de aula, através da oficina desenvolvida, nos permitiu
legitimar o processo de design ao processo da construcdo de figurino, tendo como foco
os aderecos. Claro que ndo pretendemos esgotar o tema e sim iniciarmos um
pensamento de pesquisa a respeito desse assunto. O design como area interdisciplinar
nos permitiu esta interacdo de processos atraves da metodologia aplicada as Artes

Cénicas.
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5. CONCLUSAO

Carmen Miranda ja era aclamada mesmo antes de se apropriar da figura de
baiana para si. Na concepcdo do figurino uma figura é construida e inventada, sendo que
Carmen Miranda foi esta artista que se despiu de si para virar um personagem,
representando o Brasil e a América Latina nos Estados Unidos, tornando-se um icone de
brasilidade naquele pais e no mundo. Todos, a partir de entdo, a imitavam, em seu
colorido exuberante e em sua performance, seus turbantes e balangandés foram parar
nas mais conceituadas vitrines.

A figura da baiana estava em voga por volta das décadas de 1920 e 1930 e varias
artistas ja haviam se apresentado de baiana para o Teatro de Revista. Percebemos
diversos pontos de ligacdes entre suas imagens e seus gestuais no figurino de Carmen
Miranda. O porqué nenhuma conseguiu a projecdo de Carmen, nos perguntamos. Ter o
controle total de seu corpo e de suas acdes podem ter levado a artista a perceber o
momento certo para entrar em cena, além da pele branca o que condiz com o
branqueamento do samba, que regia 0 momento.

Nesta época de grandes mudangas as culturas populares passaram a se hibridar
com o urbano e, a partir da década de 1920, com 0s movimentos modernistas que
buscavam a valorizacdo das raizes brasileiras. Elementos como o samba e as festas
populares tomaram forma e surgiram os tipos populares como: o malandro, o caipira, a
mulata e a baiana. Neste contexto, a cultura popular passa a ocupar cada vez mais o
protagonismo junto a sociedade.

No final da década 1930, o presidente Getllio Vargas participou da chamada
“politica da boa vizinhanga” com os Estados Unidos, numa tentativa de aproximagao e
amizade e apoio da América Latina para com os americanos do norte. Nesse sentido,
Carmen Miranda parecia ser a pessoa certa para representar a cultura popular da
América Latina por meio de sua performance de baiana. Branca, de olhos verdes e com
um magnetismo a toda prova, ela se destacou daquelas outras artistas que se vestiram
antes de baiana que, mesmo ndo sendo a cantora mais entonada, era a que tinha o “it”.

Encontramos Vvarios colaboradores junto a estes primeiros figurinos que levaram-
na a transformar sua baiana numa figura imortal: Alceu Penna, Dorival Caymmi,
Jotinha e Trompowsky desfilam como co-criadores de seus figurinos, muito embora

entendamos a artista como uma espécie de regente destas criacdes, por meio de varios
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escritos consultados. Ademais, a musica de Dorival Caymmi, “O que ¢ que a baiana
tem?”, deu o tempero a estas criagdes e norteou parte da performance e figurino.

Investigamos o que a artista tinha para se tornar um simbolo de brasilidade
através de seu figurino-baiana e como este traje pode ser entendido diante do processo
de design. Para este propdsito, ela se apropriou de alguns elementos visuais e culturais
nesta representacdo que se transformou em icone criado a partir do imagético eternizado
na memoria e no imaginario coletivo, principalmente através dos figurinos usados por
ela.

Carmen tinha ligacbes com o mundo do espetaculo que foi o responsavel pela
reinvencdo da indumentaria de baiana. A construcdo de seu figurino permitiu ser
constantemente reinventado em uma espécie de bricolagem, como apontado em alguns
estudos, nos quais novas versdes poderiam ser acrescidas de acordo com o tempo e 0
espaco, alem da juncdo de outras culturas a ele. Este hibridismo nos mostra a insercéo
das relagbes culturais, quando representa, reproduz e transforma o sistema social,
influenciando e sendo influenciada por relaces simbdlicas. Na decada de 1930, as
culturas populares se misturaram com as culturas urbanas, legitimando as referéncias
nacionais dentro destes espacos, 0 que se mostrou propicio para 0 panorama da baiana
espetaculo.

A identidade visual de Carmen Miranda, por meio de seu figurino de “baiana”
foi construido como produto da cultura brasileira, em que sua composicdo estética a
transformaram em um icone nacional, permeado por varios elementos visuais e
performaticos.

A insercdo do aspecto cultural da representacdo da baiana de Carmen Miranda
passa a ser fundamental como produto de design, pensado a época com o propdésito de
produzir uma figura retirada da representacdo de popular como a baiana e transmutada
para grande parte da sociedade, transformando-se em identidade nacional. Um
esteredtipo formado por varios elementos, dentre eles, a indumentaria baiana, o turbante
e 0s balangandas.

Defendemos aqui Carmen como uma espécie de “designer de si mesma”,
colaborando ativamente para a construcdo de sua imagem, sendo assim, produto e
produtor do processo criador. Cunhamos essa expressao ao olharmos
retrospectivamente para a virada dos anos 1930 para 0s anos 1940, mesmo conhecendo
o “mito fundador o do design no Brasil”, datado por historiadores, no inicio dos anos

1960 (CARDOSO, 2005). A necessidade de se pensar o design como atividade de uma
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relagdo que inclui o meio, o lugar, o objeto, o coletivo e a subjetividade, estes
decorrentes da cultura em relagGes ao ser e ao estar no mundo e que este processo se da
através da hibridacéo de processos artisticos, culturais, historicos e de design.

A cultura estd vinculada ao préprio processo de formacdo das sociedades,
expressando seus valores, seus gestos e seu comportamento, formando assim, sua
identidade, onde o design passa a ser mediador entre artefatos e pessoas dentro da
construcdo da propria sociedade. Tanto os colaboradores, quanto a propria artista
fizeram parte deste processo construtivo e, tendo tanto sua criagdo como
desenvolvimento dentro da estrutura de producéo do design como hoje o entendemos.

Com base nestes preceitos, construimos a oficina apresentada “A Chica Chica
Boom do século XXI”, na qual tomamos por base a representatividade da baiana de
Carmen Miranda para o trabalho com jovens e futuros profissionais de
indumentaria/figurino. Hibridizar sua figura com os artistas da contemporaneidade,
atraves da construcao de aderecos de cabeca, em forma de novos turbantes, foi o desafio
assumido, que conseguimos atraves da explanacdo do processo de nossa pesquisa, da
visita feita ao Museu Carmen Miranda — MCM e de metodologias proprias ao design,
vinculadas ao figurino em seus processos construtivos.

Nesse sentido, tanto a oficina acima citada, bem como a pesquisa como um todo
mostram que Carmen Miranda ainda hoje, em pleno século XXI, contextualiza o
figurino-baiana como icone de uma nacionalidade parcial latina, mas simboliza a

riqueza e diversidade de um pais também téo diverso quanto o Brasil.
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ANEXOS

ANEXO 01 — Termo de cessdo de direito de imagem

UNNERSIDADE FEDERAL D0 RIC DE JANBIRO - UFRJ
CENTRD DE LETRAS E ARTES - CLA
Sscola de Belas Artes - EBA

Programa de Poe-Graduacio em Desgn - PRGED
TERMO DE AUTORIZAGAQ DE USO DA IMAGEM

Eu. .
Macionalhdade ., estado civil , portador da cedula de
identidade ", . expedida por . inserito {a) no
CPFIMF  s=sab n° . residente 3  [Aw.Rua)

I ,
manicipio . RJ, AUTORIZD, por meio deste documento, a

Pesquisadora Maria do Camo Martins Vido, CPF TR1271887-15, fazer, reproduzir ou multiplicar
fotografias e imagens. em que eu aparega. assim como, os frabalhos produzides (colagens,
aderecos & etc.), seu respectivo desenvolvimento e o produio final da atividade, unicamente para
fins de pesquisa e ensino, como divulgacdo em jomais e revistas cientificas, em trabakhos de
natureza académica, em apresentagdes de congressos e encontros cientificos & em catalogos
elou exposicio inerentes a pesquisa.

Declaro ter conhecimento da cessao das imagens cbtidas meix da pesguisa “A identidade
visual mo figuring de “baiana” de Carmem Miranda, como sintese de parte da culbwra brasileira”
(titulo provistrio), sem restriples quanto aocs seus direitos patrimoniais e financeiros. Estas
imagens ser3o obtidas no periodo de margo a maic de 2019, na atividade “A Chica Chica Boom
do século XXI°, como parte do estudo da Pesguisadora acima citada. Esta atividade & parte do
estagio docente do Programa da Pos-Graduagao em Design — PPGD (Mestrado Académico), na
Escola de Belas Artes — EBAMVFR., estande inserida nas disciplinas de Adereco para Figurino e
Adereco Cénico do Curso de Graduacac em Artes Cénicas - Indumentaria e Artes Cénicas -
Cenografia respesctivamente, ministradas pela Prof Dr* Erika Schwarz.

Autorizo, ainda, que a reproducdo e multiplicagio das fotografias e imagens posSsam ser
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compensagao financera pelo uso das folografias e imagens. Por esta ser a expressac da minha
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direitos associades 3 minha imagem, & assino a presente autorizagio em duas (02) vias de igual
teor e forma.

Maome pela qual quer ser identficado no trabalbha:
Telefone: E-mail:
Assinatura do {a) aluno ()

Rio de Janeirg, de de 21018.

Nome da pesguisadora: Mara do Camo Maning Vidod Telefone: (21) 99712 2519 7 e-mal:
ducanmovida. eduarte{@gmal.com.

Curso de Mestrado do Proerama de Pos Gradeacio em Desisn da EEATERT, na linka de pesquisa
Dedpn & Coliura. Secretaria do Proerama na Faculdade de Letras, Biblioteca — Setor EBA. Av.
Horacio Maceda, 1151, CEFP: 21941-917 Cidade Universitaria Tha do Fundie, Fio de Japeiro - BT,
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ANEXO 02 — Cronograma das aulas

UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO — UFRJ

Escola de Belas Artes Departamento de Artes Teatrais / BAT
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materiais: apresentacdo do modulo e da proposta da professora-estagiaria
Du Carmo Vido — “A Chica Chica Boom do séc. XXI”.

03 27/03 |[Modulo 1 — Execucdo de adereco de cabeca em diversas técnicas e
materiais: apresentacdo das referéncias pesquisadas pelos alunos; criacao
da colagem da prancha em aula. Exibic¢ao de filme e/ou slides.

04 03/04 |Modulo 1 — Execucdo de adereco de cabeca em diversas técnicas e
materiais: criacdo de croquis e decupagem de materiais em aula. Exibicéo
de filme e/ou slides.

05 10/04 |Mobdulo 1 — Execucdo de adereco de cabeca em diversas técnicas e
materiais: confec¢do do adereco em aula.

06 17/04 |Mobdulo 1 — Execucdo de adereco de cabeca em diversas técnicas e
materiais: confec¢do do adereco em aula.

07 24/04 |Modulo 1 — Execucdo de adereco de cabeca em diversas técnicas e
materiais: confeccdo do adereco em aula.

08 01/05 |FERIADO

09 08/05 |Finalizacdo do Modulo 1 - BANCA

10 15/05 |Modulo 2 - Execucdo de mascara em diversas técnicas e materiais:
apresentacdo do mdédulo e da proposta; execucdo do negativo em tala
gessada.

11 22/05 |[Modulo 2 - Execucdo de mascara em diversas técnicas e materiais:
apresentacdo de croquis; decupagem de materiais para acabamento;
empapelamento do positivo em aula.

12 29/05 |Modulo 2 - Execucdo de mascara em diversas técnicas e materiais:
acabamentos no positivo de papel.

13 05/06 |Modulo 2 - Execucdo de mascara em diversas técnicas e materiais:
acabamentos no positivo de papel.

14 12/06 |Mobdulo 2 - Execucdo de mascara em diversas técnicas e materiais:
acabamentos no positivo de papel.

15 19/06 |Finalizacdo do Mddulo 2 - BANCA

- FALTAS:

Os alunos tém direito a 25% de faltas em horas, calculadas sobre a carga horaria total da
disciplina. No caso, 45 x 25/100 = 11,25; 11,25/3 (carga horaria de cada encontro) = 3,75.

- AVALIACAO:

Caélculo da Média Final = (M6d. 1) + (M&d. 2) / 2. Obs: Cada mddulo vale 10,0 (dez) pontos
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ANEXO 03 — Pedido para visita ao Museu Carmen Miranda

UNNERSIDADE FEDERAL DO RID DE JANEIRD — UFRLI
CENTRO DE LETRAS E ARTES = CLA
Escola da Belas Artes — EBA

Programa de Pds-Graduacio em Design - PPGD

#o Zr. Cesar Balbi

Dirstor do Museu Camen Miranda
#v. Rui Barbosa (em frenle ao n® 580
CEP: 2350020, Parque do Flamengo, Fio de Janeiro - FLL

Prezado Senhaor,

Pedimos a parmissda para visita iécnica ao Museu Carmen Miranda sab
sua curalela, das hurmas de Adereco para Figuring & Aderego Cénioo do Curso
de Graduagda &m Aries Cenicas = Indumentdria & Aries Clnicas - Cenografia,
respeciivamenle. As disdplinas sdo minisiradas pela Prof* Or® Erika Schwarz,
i=nda a Pesguisadora Maria dio Carmao Martins Vido parficpanie em nivel de
esldigin docenle, coma parle do programa da Pds-Graduacio em Design -
PPGD [Mestrado Acad@mico), na Escola de Belas Ares - EBAMIFRL.

A visila bam como objelive a visualizacks do acenvo de Carmen Miranda,
referenbe 305 aderspos, figuinos & suporbes sspositivos (moalerias, formas,
mﬁ.cn:.LEdeminpmﬁn'mtp:mmrmerlmmzmmrnlnmm
parie da hestdnia do Brasil, por meio dessa visila in joco ao mpoianie acenmo
das pegas usadas por Camemn Miranda. Ademais, a visita fambém
oporiunizard acs estudanbes de figuring & cenografia o conhecimenio do
S e

0= sluncs de Aderspo para Figuring dessnvolverfo adersgos de
cabecas imspirados nos adornos de Carmen Miranda, mas criados para
canloras da alualidade, com a inlengdo da inlersegio das duas personalidades
rmos frabalhos, proporcionando uma “Carmen hibida” & fransposia para o
séouly XXl Da mesma forma, os aluncs de Aderego Cénico desenvolverio
supories expositivos criadas em funglio dos adersgos de cabega, sendo que, a
pesguisa fem como inbencks a dvulgasio do processs cialiva dos eshedanies

156



de ambos os cursos, além de proporcionar uma acka cullural em que Canmmem
hMiranda serd a esirela maiar.

A wisila serd parle das elapas de deservolimenio da athvidade A Chica
Chica Boom do século XXIP, inlegranie do esludo “A idenbidade visual no
figurino de ‘baiana’ de Carmem Miranda, como sinlese de parle da cullura
brasiera” (litule provisdrio da dissefacho), da Pesguisadora Maria do Cammo
Marins Vido, CPF T91.271.687.15, |dentidade 08654 593.2, resident= & Rua
Agia, 193 - casa 01, CEP: 2221-250, Vila da Penha, Rio de Jansiro - R
Estando devidamenie mairiculada sob o n* 11B135705. no programa de
mesirado PPGD, mencionado acima, sob a orentacdo do Prof. Or. Madson
Luis Gomes de Oliveira, dosenbe permansni= da PPGD.

Mg burmas Bm uma média de inka alunos cada & peresamas dividi-los
e quai gripos de gquinze alunos cada. As visilas duradam sessanka minulos
cada, emum lolal de gquatra horas. Sugeimos o dia 06 de abril de 2019, de 13
&z 1Th, para agendamenic da visila. A Prolessora Erka & a Pesquisadora
Maria da Carmo acompanhardo a5 respeclivas visilas em loda a sua exlensdo

Esperamas, assim, contribuir para forlalecer a producio na drea de Arie,
Mada, Figurino &, pofanio, Design, bem como para a producka cenlifica da
Linha de Pesguisa Design & Cullura” do PPGDEBANUFR] & compartilbar os
resultadios com a socedade.

Fara tanbo, respeiosamenis soiciiamos a V. 5% auvlorizacdo para
realizacho desta visita, respeilando a legisddacio em vigor sobre édlica em
pesguisa &m seres humanos no Brasi [Resolucio do Conselho Macioral de
Salde n® 1966 & reguiamentapies comelatas).

Ria de Jan=io, X5 de margo de 2019

- 3. L
ey odiad_. Ol

Maria do Carmo Martms Vida Madson Luis Gomes de Olivera

Curso do Mostrado do Programa de Pds Gradueagdo om Design da EBAUFRL, na
linkia de pesguisa Design @ Cultura. Seoretaria do Programa, na Faouldade de
Lotras, Bibicleca = Setor EBA, fv. Hordclo Macedo, 2151, CEP: X941 847
Cidads Universiariaiiha do Fundso, Rio da Janaino = B
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ANEXO 04

Croquis Originais de Turbantes para Shows e Uso Pessoal de Carmen Miranda grafite e guache s/ papel,
e fotografia de Carmen com o famoso turbante Mickey Mouse, criados pela figurinista de Hollywood
Lilly Daché (1898-1989). Foto 59.

Fonte: CALS, Soraia. Catalogo da colecdo Haroldo Coronel — Cole¢do Carmen Miranda: Personal &
afins. Rio de Janeiro: Soraia Cals Escritério de Arte, 2020.
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