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RESUMO

Essa pesquisa possui o objetivo de analisar a constru¢ao da celebridade de Emilinha Borba e
Marlene na Era de Ouro do Radio. O trabalho foi baseado em uma pesquisa bibliografica e
documental baseada em textos tedricos sobre o fenomeno da celebridade, a histéria do radio
brasileiro e as cantoras do radio, entre outros. Nesse trabalho, procurar-se-4, primeiramente,
compreender o contexto, a importancia e as caracteristicas do radio brasileiro das décadas de
1920 até a Era de Ouro do Radio, do fendmeno da celebridade e dos artistas de radio e sua
relagdo com a celebridade entre a década de 1920 e a década de 1950. Depois, buscar-se-a
contextualizar a vida e a carreira de Emilinha Borba e Marlene, focando, principalmente, no
comeco da trajetoria das duas cantoras nos meios artistico e radiofonico e nas suas carreiras nas
industrias fonografica e cinematografica. Em seguida, se procurou analisar e comparar as
semelhangas e diferengas entre a celebridade da Emilinha Borba ¢ da Marlene focando em
aspectos como a imagem das duas cantoras, as formas de divulgacdo na midia e o

comportamento dos fas, entre outros.

Palavras-chave: Era de Ouro do Radio; Celebridade; Emilinha Borba; Marlene.



ABSTRACT

This research has the objective of analyzing the construction of the celebrity of Emilinha Borba
and Marlene in the Golden Era of Radio. The work was based on bibliographic and documental
research based on theoretical texts about the celebrity phenomenon, the history of Brazilian
radio, and female radio singers, among others. In this work, we will first seek to understand the
context, importance, and characteristics of Brazilian radio from the 1920s to the Golden Era of
Radio, the celebrity phenomenon, and radio artists and their relationship with celebrity between
the 1920s and the 1950s. Afterwards, it will seek to contextualize the life and career of Emilinha
Borba and Marlene, focusing mainly on the early career of the two singers in the artistic and
radio media and on their careers in the recording and film industries. Then, we tried to analyze
and compare the similarities and differences between the celebrity of Emilinha Borba and
Marlene focusing on aspects such as the image of the two singers, the ways of publicizing

themselves in the media, and the behavior of their fans, among others.

Keywords: Golden Era of Radio; Celebrity; Emilinha Borba; Marlene
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1 INTRODUCAO

Desde as primeiras transmissdes radiofonicas oficiais, iniciadas em 1922 como parte da
Exposi¢ao do Centenario da Independéncia, a radiodifusdo atraiu pessoas que a viam como um
meio de informagao e cultura. Edgard Roquette-Pinto era uma dessas pessoas. O antropdlogo e
pesquisador foi figura central no desenvolvimento da radiodifusdo brasileira, sobretudo devido
ao fato dele, junto com Henrique Morize, ter fundado a Radio Sociedade do Rio de Janeiro, no
ano de 1923 (ROQUETTE-PINTO apud MORAIS e SIQUEIRA, 2008). Nessa época, a
radiodifusdo tinha, principalmente, um carater amadoristico e uma forte presenca da cultura
erudita, entre outros (MORAIS e SIQUEIRA, 2008).

A partir do comeco da década de 1930, se iniciou um processo de popularizacao do
radio nacional. O grande divisor de aguas, nesse processo, foi a regulamentacao da publicidade
pelo governo Getulio Vargas, em 1932. A partir dai, o radio, que era um veiculo de cunho
educativo-cultural, se tornou um veiculo voltado predominantemente para o entretenimento
(HUPFER, 2009). Com isso, a presenca de uma programa¢do de tom mais popular e a
veiculacdo da musica popular urbana se tornou comum no meio radiofonico brasileiro, entre
outros (GILIOLI, 2008). Além disso, essa época foi marcada pelo inicio do processo de
profissionalizacdo dos elencos na radiodifusdo nacional (FARIAS, 2011) e do surgimento dos
primeiros idolos radiofonicos (BRAGA, 2002).

Porém, a década de 1930 também foi o periodo onde o radio também comegou a ser
utilizada para a propaganda politica. Por exemplo, varias emissoras de radio de Sao Paulo foram
utilizadas durante a Revolugao Constitucionalista de 1932. Mesmo ap0s a derrota dos paulistas,
o radio continuou sendo uma ferramenta de propaganda politica. Porém, a partir dai,
geralmente, a propaganda politica, no radio, passou a ser realizada pelo governo Vargas,
sobretudo, a partir do inicio da ditadura do Estado Novo, iniciada em 1937 (OLIVEIRA, 2006).
Um exemplo disso ¢ a criagdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), em 1939.
Esse departamento foi o mais implacavel 6rgao de censura e propaganda da ditadura do Estado
Novo (VIEIRA, 2019).

Ja entre as décadas de 1940 e 1950, se iniciou a chamada Era de Ouro do Radio no
Brasil. Nesse periodo, a producao radiofonica brasileira atinge o seu auge, o que ocorreu, em
boa parte, devido ao crescimento das verbas de publicidade. Na época, ocorreu um crescimento
das verbas de publicidade radiofonica vindas de multinacionais. Isso se refletiu diretamente em
um maior desenvolvimento da profissionalizagcdo do meio, entre outros (OLIVEIRA, 2006).

Nessa época, ocorreu o auge, no meio radiofonico brasileiro, das radionovelas, dos programas



radiojornalisticos, dos programas de auditério e da programacdo musical, entre outros
(AZEVEDO, 2002).

Foi quando se consolidou o fendomeno do estrelato no meio radiofonico. As estrelas do
radio estavam entre as figuras mais importantes do meio radiofonico na época. Podem ser
destacadas, entre essas estrelas, as cantoras. Elas estavam entre as maiores estrelas radiofonicas
entre as décadas de 1940 e 1950 (AVANCINI, 1996). Um exemplo da influéncia dessas
cantoras no cenario radiofonico desse periodo € o concurso de Rainha do Rddio. Esse concurso
foi organizado, pela primeira vez, em 1936, pelo bloco Cordao dos Laranjas e pelo jornal
Diario da Noite, e elegeu Linda Batista como Rainha do Radio em 1937. O concurso sé se
tornou conhecido de fato apds a reformulagdo do mesmo pela Associagdo Brasileira de Radio
(ABR), em 1948. Entre as ganhadoras dos concursos de Rainha do Radio, pode ser destacadas
duas cantoras: Emilinha Borba e Marlene (HUPFER, 2009).

Emilinha Borba e Marlene sdao duas das maiores cantoras da historia do radio brasileiro.
Emilinha Borba, que foi também conhecida pelo titulo de Favorita da Marinha, entre outros,
foi uma das cantoras mais bem sucedidas da Era de Ouro do Rédio. Ela era bastante conhecida
pela imagem extremamente recatada e modesta, além de ter sido uma das artistas mais
conhecidas no Brasil entre os anos 1940 e 1950 (AGUIAR, 2010), o que foi confirmado pela
sua vitdria no concurso de Rainha do Radio de 1953 (HUPFER, 2009). Ja a Marlene, por sua
vez, foi também uma importante cantora do periodo do auge da radiodifusdo brasileira. Tendo
uma imagem mais moderna e sensual que a de Emilinha, ela se tornou uma estrela do radio
apods a vitdria no concurso de Rainha do Radio de 1949. Essa vitoria foi a responsavel pela
rivalidade entre os fas de Emilinha Borba e Marlene (AGUIAR, 2010).

Nao s6 no estrelato de Emilinha Borba e Marlene, mas também em relagdo a boa parte
do meio radiofonico (AVANCINI, 1996), se pode perceber a presenca de um fendomeno
importante: a celebridade. O fendomeno da celebridade se pode referir ao processo de uma
pessoa se tornar reconhecida e cultuada pelo publico. Esse fendmeno normalmente ¢
relacionado a fama e a criagdo de idolos (FRANCA, Vera Veiga, 2014). Normalmente os
conceitos de celebridade e fama podem coincidir (ROJEK, 2008).

Sendo assim, este trabalho tera o objetivo de analisar a construgdao da celebridade de
Emilinha Borba e Marlene na Era de Ouro do Radio, procurando comparar e entender as
semelhancas e diferengas entre as duas cantoras na constru¢do de suas celebridades e no
processo de transformagao delas em estrelas.

Neste trabalho, foi utilizada, em boa parte, a pesquisa bibliografica. Foram utilizados

textos sobre a historia da radiodifusdo brasileira até a Era de Ouro, sobre a Radio Nacional,
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sobre as estrelas do radio, sobre o concurso de Rainha do Radio e sobre a relagdo do radio com
o governo Vargas, entre outros. Também foram utilizados livros sobre o conceito de
celebridade, entre outros.

Essa pesquisa bibliografica foi essencial para se entender e comparar a celebridade de
Emilinha Borba e Marlene na Era de Ouro do Radio, mas também para se compreender a
histéria da radiodifusao brasileira até a década de 1950 ¢ a relacao entre as emissoras de radio
e o processo de celebrificacao, envolvendo desde a celebridade de personagens ficticios até o
surgimento das estrelas do radio, entre outros.

O mais importante conceito deste trabalho ¢ o conceito de celebridade, e para se
trabalhar esse conceito, o texto mais utilizado nesta pesquisa ¢ o livro “Celebridade” de Chris
Rojek (2008). Boa parte dos conceitos, relacionados a celebridade, utilizados neste trabalho
foram retirados do livro do Rojek (2008), como os conceitos de celebridade adquirida,
celebridade conferida, ascensdo e queda da celebridade e celebridade glamourosa e celebridade
notoria, entre outros. Por isso, o termo notoriedade, neste trabalho, sera usado no mesmo sentido
que Rojek (2008) deu no seu livro.

Entre os outros textos utilizados para se trabalhar o conceito de celebridade, podem ser
destacados o texto “Celebridades: identificagdo, idealizagdo ou consumo?”, de Vera Veiga
Franca (2014), e o livro “Vida, o filme” de Neal Gabler (1999), entre outros.

J& entre os textos utilizados, neste trabalho, para se entender a questao das cantoras do
radio, do concurso de Rainha do Radio, do surgimento de estrelas entre os artistas do radio,
principalmente entre as cantoras, e do star system da radiofonia nacional, podem ser destacadas
as dissertagdes de mestrado “Nas tramas da fama: as estrelas do radio em sua época aurea,
Brasil, anos 40 ¢ 507, de Maria Marta Picarelli Avancini (1996) ¢ “Cantoras do radio e
mulheres: um estudo sobre representagdes femininas no Brasil da década de 1950, de Paola
Giuliana Borges (2017) e o livro “As rainhas do radio: simbolos da nascente industria cultural
brasileira” de Maria Luisa Rinaldi Hupfer (2009), entre outros. Esses textos também foram
utilizados para se analisar e comparar a celebridade de Emilinha Borba e Marlene, entre outros.

Para se entender o fendmeno do estrelato no meio radiofonico, foi utilizado também o
livro “As estrelas: mito e seducao no cinema”, de Edgar Morin (1989). Apesar de ser focado
nas estrelas cinematograficas, o livro de Morin (1989) foi util para se entender um pouco mais
sobre o desenvolvimento das estrelas na radiofonia nacional.

Entre os textos utilizados para se compreender a historia da radiodifusdo brasileira até a
Era de Ouro do Radio, podem ser destacadas a tese de doutorado “No tempo do radio:

radiodifusdo e cotidiano no Brasil, 1923 - 1960 de Lia Calabre de Azevedo (2002), voltada
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para a reconstitui¢do do papel exercido pela radiofonia na sociedade brasileira da década de

1920 até o inicio da década de 1960 e o livro “Musica popular: do gramofone ao radio e TV”

de José Ramos Tinhordo (1981), que fala da evolucdo da distribuicdo da musica popular na

industria fonografica, no radio e na TV entre o final do século XIX e a década de 1970, entre
outros.

J& entre os textos sobre a Radio Nacional usados no trabalho, podem ser destacados o
livro “Radio Nacional: o Brasil em sintonia”, de Luiz Carlos Saroldi e Sonia Virginia Moreira
(1984), que foi utilizado, nesse trabalho, para se entender melhor a histéria da Radio Nacional,
e o livro “Por tras das ondas da Radio Nacional” de Miriam Goldfeder (1980), que foi utilizado,
nesse trabalho, para se entender melhor a constru¢do da imagem de Emilinha Borba.

Ja entre os textos sobre a relagdo do radio com o governo de Getalio Vargas que foram
utilizados neste trabalho, pode ser destacada a dissertagdo de mestrado “Getalio Vargas e o
desenvolvimento do radio no pais: um estudo do radio de 1930 a 1945 de Luiz André Ferreira
de Oliveira (2006) e o livro “Tempos de Vargas: o radio e o controle da informacdo” de Othon
Jambeiro et al. (2004), entre outros.

Também foi feita uma pesquisa documental no livro “As divas do radio nacional: as
vozes eternas da Era de Ouro” de Ronaldo Conde Aguiar (2010). O livro de Aguiar (2010) foi
utilizado, nesta pesquisa, para se obter mais informagdes sobre algumas cantoras do radio,
incluindo Emilinha Borba e Marlene, ¢ sobre o meio artistico na Era de Ouro do Radio.

Neste trabalho, foi utilizado o método historico, que segundo Richardson (2008), ¢
voltado para os estudos dos acontecimentos ocorridos em tempos passados, entre outros. Esse
¢ o método que foi utilizado na totalidade desta pesquisa.

Também foi utilizado, neste trabalho, o método comparativo, que segundo Lakatos
(apud LAKATOS E MARCONI, 2019), faz comparagdes para verificar as semelhangas e
diferencas em relagdo aos objetos pesquisados. Esse ¢ o método que foi utilizado, junto com o
método histdrico, para se analisar e comparar as semelhangas e diferengas entre a celebridade
de Emilinha Borba e a de Marlene.

Esse trabalho sera dividido nos seguintes capitulos:

. O primeiro capitulo terd o objetivo de compreender o contexto, a importancia e as
caracteristicas dos seguintes fendmenos: da radiodifusdo nacional desde os seus
primérdios at¢ a Era de Ouro do Radio; do fendmeno da celebridade e seu
desenvolvimento; dos artistas do radio e sua relagdo com a celebridade, desde o comecgo

da radiodifusdo brasileira até a Era de Ouro do Radio;
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O segundo capitulo terd o objetivo de contextualizar a vida e a carreira da Emilinha
Borba e da Marlene durante a Era de Ouro do Radio;

O terceiro capitulo terd o objetivo de analisar e comparar as semelhancas e diferencas
entre a celebridade de Emilinha Borba e Marlene, incluindo o comportamento dos fas

das duas cantoras.
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2 O PANORAMA DA RADIOFONIA NACIONAL DOS SEUS PRIMORDIOS ATE A
ERA DE OURO, DO FENOMENO DA CELEBRIDADE E DOS ARTISTAS DO
RADIO E SUA RELACAO COM A CELEBRIDADE ENTRE AS DECADAS DE 1920
E 1950

2.1 UM BREVE HISTORICO DO DESENVOLVIMENTO DA RADIOFONIA NO
TERRITORIO BRASILEIRO ENTRE AS DECADAS DE 1920 E 1930

Apesar de ja terem sido feitas, no territorio brasileiro, transmissdes experimentais e
oficiais ligadas a radiotelegrafia e a radiotelefonia, desde o final do século XIX e o comego do
século XX, o inicio das primeiras transmissoes de radiofonia em carater oficial e para fins de
demonstragdo para o publico geral, no Brasil, ocorreu no Rio de Janeiro, em 1922, para a
Exposi¢do do Centenario da Independéncia (FEDERICO, 1982).

A primeira transmissdo radiofonica nesse evento foi a do discurso do Presidente da
Republica na época, Epitacio Pessoa, no dia sete de setembro do mesmo ano (SAROLDI, 2003),
e além disso, no primeiro dia da Exposi¢do do Centenario, também foi feita a emissao,
diretamente do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, da 6pera O Guarani, de autoria de Carlos
Gomes.

A primeira transmissdo radiofonica do evento foi feita por meio de uma estacdo de
pequeno porte que acabou por ser instalada, no topo do Corcovado, pela Westinghouse e pela
Companhia Telefonica Brasileira, para utilizagao na Exposi¢ao do Centenario e levada de volta,
depois do fim do evento, ao pais de origem.

Além disso, foram feitas outras emissdes radiofonicas durante os dias do evento, que
contou também com a presenca de uma estagdo instalada pela Western Electric na Praia
Vermelha (FEDERICO, 1982), e também com a presenca de receptores com alto-falantes
localizados ndo somente no Rio de Janeiro, mas também em algumas outras cidades préximas
(AZEVEDO, 2002).

Essas primeiras transmissdes, que ainda eram algo que nao teve grandes consequéncias
até entdo, acabaram chamando a ateng¢do de Edgard Roquette-Pinto, que viu um grande
potencial no uso da radiodifusdo sonora para a difusdo de conteudos de cunho educativo-
cultural. Essas possibilidades levaram Roquette-Pinto a desenvolver um plano junto com
Henrique Morize para a criacao de uma emissora que pudesse auxiliar na transmissao desse

tipo de contetido para as massas (ROQUETTE PINTO apud MORALIS e SIQUEIRA, 2008).
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Sendo assim, Edgard Roquette-Pinto e Henrique Morize comegaram a empenhar uma
campanha perante o governo para viabilizar a operacdo de uma radio educativo-cultural no
Brasil, o que teve que envolver a modificacao de legislagdes e regulamentos relacionados a
radiotelegrafia, para se possibilitar o uso de receptores de radio por pessoas comuns
(TINHORAO, 1981).

Depois desse processo ter sido realizado, Edgard Roquette-Pinto e Henrique Morize
finalmente puderam iniciar, ainda em 1923, a criacao da Radio Sociedade do Rio de Janeiro,
que tinha o objetivo, principalmente, de ajudar na educagdo das massas e realizar a divulgacao
de contetdos ligados a cultura erudita (SAROLDI, 2003). A emissora também nao tinha a
presenca de publicidade e, normalmente, tinha restricdes para a veiculagdo de contetidos de
cunho politico em sua programacao (MORAIS e SIQUEIRA, 2008).

A Radio Sociedade do Rio de Janeiro, por causa disso, trabalhava, principalmente no
seu comeco, com uma programagdo extremamente elitizada, com foco na transmissdo de
conferéncias, musica erudita e na locucao de noticias tiradas dos jornais impressos, entre outros.

Na programagao da Radio Sociedade, se destacavam também as emissdes de cunho
jornalistico, como o Jornal da Manhd. Nele, o proprio Roquette-Pinto comentava as noticias
dos jornais impressos, além de terem sido criados outros noticidrios na emissora, que tinham
inclusive secdes dedicadas aos esportes e aos assuntos femininos, entre outros (FEDERICO,
1982).

Também foram iniciadas, em 1923, as emissoes regulares de radiofonia da Radio Clube
de Pernambuco, que ja existia desde o ano de 1919 como um clube dedicado a difusao da
radiotelegrafia. Esse clube abrigou experimentos de radiofonia, ja no ano de 1922, com a ajuda
de um amplificador de som trazido da cidade do Rio de Janeiro (TINHORAO, 1981).

Destaca-se também a fundacdo, em 1923, em Sao Paulo, da Radio Educadora Paulista,
que se estruturou em um modelo de programagao parecido com o da Radio Sociedade do Rio
de Janeiro. A emissora foi instalada com a ajuda financeira de instituicdes como a Camara
Municipal de Sao Paulo, entre outros, além de realizar as emissdes, no seu inicio, com
transmissores instalados nas residéncias de alguns fundadores da emissora e depois, com
equipamentos da marca Western Electric.

Essas e outras emissoras de radio iniciaram o primeiro periodo da radiodifusdo sonora
no Brasil, que foi marcado pela radiodifusdo com carater educativo-cultural e cunho fortemente
amadoristico (FEDERICO, 1982).

Segundo Azevedo (2002), muito dessa situacao se deve a legislagdo vigente para o radio

nessa época, que reservava para o governo o poder, de ndo somente dar as concessdes de canais
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de radiodifusdo, mas também o poder de autorizar a emissdo de textos publicitarios. Isso afetava
também a forma de financiamento das emissoras de radio na década de 1920, que operavam,
nessa época, como radio sociedades, dependendo da contribuicdo de sdécios para poderem
realizar as transmissoes.

Além disso, as limitagdes geradas por esse processo obrigavam as emissoras de radio a
priorizarem, pelo menos no comego, uma programagao de cunho mais erudito e que agradasse
aos membros da elite (FREITAS, 2013). Essas emissoras tinham uma produc¢do extremamente
precaria e amadoristica, chegando at¢ mesmo a funcionar, em alguns casos, nas casas dos que
tinham as licengas das emissoras (TINHORAO, 1981).

Isso também acontecia na produ¢do do radiojornalismo desse periodo, que era feito
também de maneira precaria, através da leitura de noticias obtidas de jornais impressos. As
emissoras desse periodo ainda ndo contavam com uma linguagem apropriada para o meio
radiofénico e muito menos com uma equipe especializada na producdo de noticias para a
radiodifusdo sonora (OLIVEIRA, 2006).

Essas condigdes se refletem nas transmissdes radiofonicas do periodo, que eram
bastante precarias (MURCE apud AZEVEDO, 2002), e que segundo Azevedo (2002) nado
ocorriam durante todo o dia. Segundo Almirante (apud AZEVEDO, 2002), em muitos casos,
as transmissdes de uma emissora eram feitas em dias da semana diferentes dos dias da semana
em que ocorria a programacdo de outra, por causa dos problemas de captagdo pelos
equipamentos disponiveis na época.

Além disso, a escuta de emissdes de radiofonia, nos primeiros anos da radiodifusao, era
um processo bastante complicado (AZEVEDO, 2002), sendo que era feita por receptores com
cristal de galena. Esse processo exigia um grande cuidado no processo de recepg¢ao, que exigia
o uso de uma grande antena externa ligada ao receptor (TINHORAO, 1981) e era feito no
equipamento através do contato do cristal de galena com uma agulha (ALMIRANTE apud
AZEVEDO, 2002).

A regulamentacdo da época exigia que as pessoas solicitassem, ao Departamento de
Correios e Telégrafos, uma licenga para o uso de um receptor radiofonico, que exigia os
seguintes documentos:

o Um requerimento ao Ministério da Viagdo, junto com um atestado de idoneidade, que
geralmente era emitido pela emissora de radio da qual o requerente € socio;

o Um requerimento a direcdo dos Telégrafos, junto com um esquema de instalagcdo do
aparelho de radio e uma declaragdo de sigilo de recep¢@o de mensagens radiotelefonicas

(FEDERICO, 1982).
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Esse processo de licenciamento servia para controlar o uso dos receptores radiofonicos,
o que refletia a necessidade do governo, ndo s6 de se controlar o uso dos receptores e de
combater as emissoes clandestinas (AZEVEDO, 2002), mas de também preservar o sigilo das
mensagens radiotelefonicas e radiotelegraficas (FEDERICO, 1982). Essa também era uma
medida resultante da cautela que se tinha com as radiocomunicagdes, ainda em
desenvolvimento.

Ainda no ano de 1925, estava se dando o inicio do desenvolvimento das emissoras de
radio em algumas partes do pais, o que reflete o entusiasmo das primeiras emissoras de radio
presentes no Brasil e também o crescimento do setor da radiofonia no territorio brasileiro
(LOPES, 1970).

O periodo entre os anos de 1925 e 1932 foi marcado pelo crescimento da presencga da
musica popular na radiodifusdo sonora no territorio brasileiro (FEDERICO, 1982). Esse
processo chegou, inclusive, na Radio Sociedade do Rio de Janeiro. Essa emissora passou a
aceitar, por pressao dos ouvintes, a transmissdo de musicas populares, ja no seu terceiro ano de
transmissao (SAROLDI, 2003).

Apesar disso, as emissoras de radio, pelo menos até o final dos anos 1920, ainda
mantinham uma programacdo voltada principalmente para as elites (FREITAS, 2013), que
formavam grande parte das pessoas que contribuiam para essas emissoras (MARTINI, 2007).

O funcionamento das emissoras, na época, ainda era muito precario, em muitos casos
(MURCE apud AZEVEDO, 2002). Isso refletia diretamente nas estagdes, pois as mesmas ainda
nao emitiam durante todo o dia (AZEVEDO, 2002). Em muitos casos, as emissoras operavam
com a presenca do locutor atuando também como contrarregra, o que afetava diretamente a
programagcdo das mesmas (TINHORAO, 1981).

Apesar disso, nessa €poca, ja estavam chegando, no Brasil, os receptores de radiofonia
valvulados. Esses aparelhos eram mais modernos e eficientes que os equipamentos existentes
até entdo, permitindo uma recep¢do mais eficiente do sinal transmitido pelas emissoras
(CAVALCANTE NETO, 2018).

Segundo Azevedo (2002), nesse periodo, pode-se destacar o surgimento da Radio
Mayrink Veiga, que foi fundada, no Rio de Janeiro, em 1926. Segundo a autora, a estagao,
embora fosse uma emissora que adotasse o modelo de financiamento por meio da contribui¢do
de socios, ja era uma radio sociedade que refletia os interesses comerciais da empresa a qual a
emissora pertencia, que era “uma empresa de importagdo e de instalacdo de aparelhos

receptores” (AZEVEDO, 2002, p. 57).
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Esse processo de desenvolvimento do radio de cunho popular iria se ampliar na década
de 1930, com o desenvolvimento dos primeiros programas que eram, de fato, populares, na
radiodifusdo brasileira (TINHORAO, 1981), podendo se destacar o inicio dos programas de
variedades, entre outros (FEDERICO, 1982).

Entre os programas de radio que surgiram no comeco da década de 1930, pode se
destacar o Programa Casé, que comegou como uma iniciativa do produtor de radio Ademar
Casé (SAROLDI e MOREIRA, 1984).

Ademar Casé¢, antes de ser produtor de radio, era um vendedor de receptores da marca
Philips, conseguindo trazer bons nimeros para a empresa, ao adotar a estratégia de deixar um
receptor da Philips na casa dos clientes, sem compromisso, sendo que, em muitos casos, a
familia acabava gostando do receptor e tentando convencer o dono da residéncia a fazer a
aquisicdo do equipamento, mesmo de forma parcelada (SAROLDI, 2003).

Por essa razao, Ademar Casé foi convidado pelo diretor da Philips na época, Vitorino
Borges, para um jantar (SAROLDI e MOREIRA, 1984), onde Ademar Casé soube da ideia da
Philips de criar uma emissora de radio para promover os receptores da marca no Rio de Janeiro
(CASE, Ademar apud SAROLDI ¢ MOREIRA, 1984). Nesse encontro, Ademar Casé
convenceu Vitorino Borges a aceitar a compra de um horario da programacgao da Radio Philips
(FARIAS e SOARES, 2019), com o aviso de que todos os problemas ocorridos no programa
eram de responsabilidade do produtor (CASE, Ademar apud FARIAS e SOARES, 2019).

O Programa Casé foi inspirado, em parte, na ideia de fazer um programa de radio que
fosse mais parecido com o que ele ouvia nas emissoras de radiodifusdao em ondas curtas dos
Estados Unidos (SAROLDI e MOREIRA, 1984).

Sendo assim, entra no ar pela Radio Philips, no ano de 1932, o Programa Casé, que foi
marcado, no seu inicio, por ser dividido em um bloco para a emissao de musica popular € um
bloco para emissdo de musica erudita. A forma de realizacdo do programa teve que ser
modificada em pouco tempo, devido a quantidade de telefonemas ser maior no bloco voltado
para a musica popular do que no voltado para a musica erudita (FARIAS, 2015). Essa situacao
obrigou Ademar Casé¢ a priorizar a musica popular dentro de seu programa, que precisava de
audiéncia para conseguir maior quantidade de patrocinadores (CASE, Rafael Orazem apud
FARIAS, 2015).

Esse programa também foi importante para a divulgacdo da musica popular na
radiodifusdo sonora do Rio de Janeiro, sobretudo por divulgar estilos populares como o samba
e as modinhas, por exemplo, para as elites e a classe média, embora também desse espaco, em

alguns momentos, para a musica erudita (FARIAS, 2015).
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O Programa Casé também foi o responsavel pelo desenvolvimento das primeiras
experiéncias com atracdes de radioteatro na radiodifusdo sonora do pais, sendo inclusive o
responsavel pelas primeiras atragdes radioteatrais em capitulos (FARIAS, 2011).

Além disso, o Programa Casé foi um programa extremamente influente no
desenvolvimento da publicidade radiofonica. A autorizacdo legal para a veiculagdo de antincios
comerciais, em 1932, representou uma grande mudanga na forma como ja ocorria o patrocinio
dos programas de radio. Até entdo, os anuncios, quando existiam, ocorriam de maneira precaria,
principalmente por meio da veiculagdo do nome do patrocinador (GOMES JUNIOR, 2001).

No comecgo da década de 1930, também ocorreu um dos eventos mais importantes da
historia politica no Brasil: a Revolucao de 1930. O processo foi realizado por uma coligacao
chamada Aliang¢a Liberal e causado pela insatisfacdo com o resultado das elei¢des presidenciais
desse ano, que resultaram na vitdria de Julio Prestes. Ele, que foi vencedor das eleigdes, nessa
época, era o candidato apoiado pelo entdo presidente, Washington Luis. A Revolugdo de 30,
que também teve o envolvimento de setores das For¢cas Armadas, ndo sé resultou na deposi¢ao
do entdo presidente Washington Luis do cargo, como também impossibilitou a posse de Julio
Prestes e resultou na posse de Getulio Vargas para o cargo de presidente (SCHWARCZ e
STARLING, 2018).

Getulio Vargas, que tinha assumido o poder em 1930, via um grande potencial no meio
radiofonico, ndo apenas devido ao grande alcance, rapidez e horizontalidade dessa tecnologia
(OLIVEIRA, 2006), mas também pelas possibilidades que o meio oferece para a divulgagdo
das acgoes do seu governo (JAMBEIRO et al., 2004).

Outro momento fundamental do rddio no comeco da década de 1930 foi o langcamento,
em 1931, pelo governo de Gettlio Vargas, do decreto nimero 20.047. O decreto determinou a
radiofonia no Brasil como de carater educativo, e voltada para o interesse nacional. Além disso,
esse decreto estabelecia regras para a criacdo de uma rede nacional e dava ao governo o poder
de dar concessdes a organizagdes sociais ou privadas, com a possibilidade de se renovar essas
concessoes a cada dez anos, entre outras medidas (HAUSSEN, 1992).

Também no ano de 1931, foi criado, pelo governo Vargas, o Departamento Oficial de
Propaganda (DOP). O 6rgao era ligado a Imprensa Nacional e tinha, entre seus objetivos, o
desenvolvimento de um programa de radio de cunho oficial, entre outros (HAUSSEN, 1992).

Depois disso, foi feito, também pelo governo de Getulio Vargas, o lancamento, em
1932, do decreto nimero 21.111. Entre outras medidas, esse decreto instituiu a permissao para

que as emissoras pudessem veicular textos de cunho comercial em até 10% de sua programacao.
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Isso possibilitou que os textos publicitarios se tornassem a mais importante fonte de receitas
das emissoras de radio (AZEVEDO, 2002).

Esse decreto também acabou causando grandes mudangas no desenvolvimento da
radiodifusdo sonora, que, até entdo, tinha um cunho predominantemente educativo-cultural. O
radio passou, com a autorizagdo para a veiculagdo de textos comerciais, a desenvolver uma
programacado com foco, sobretudo, na geracdo de lucro para as emissoras, € consequentemente,
na obtenc¢do de audiéncia para os programas. Esse processo também ajudou no desenvolvimento
de uma programacdo mais voltada para o entretenimento e também na transformagdo da
radiofonia em um meio de comunica¢ao de massa (HUPFER, 2009).

Além disso, foi também no comeco dos anos 1930 que a radiodifusdo sonora conseguiu
finalmente ter uma influéncia maior no cenario politico do Brasil. A primeira vez em que isso
aconteceu com maior forga, pelo menos em parte do territorio brasileiro, foi na Revolugao
Constitucionalista de 1932, onde a radiofonia foi usada para espalhar as mensagens dos
revoltosos e também para dar apoio a0 movimento (OLIVEIRA, 2006).

Segundo Oliveira (2006), entre as emissoras de radio paulistas que deram apoio ao
movimento, se destacou, principalmente, a Radio Record de Sao Paulo, que recebeu o apelido
de Voz da Revolugdo e foi uma das emissoras que comandavam a rede de transmissao para a
divulgagdo das ideias do movimento, que, segundo Schwarcz e Starling (2018), foi encerrado
em outubro de 1932.

A partir do comeco da década de 1930, o desenvolvimento da radiofonia comercial foi
também marcado por uma presenca cada vez maior das producdes da musica popular urbana.
Esse processo refletia diretamente a mudanca do teor da programagdo, que passou a ter foco
em obtencdo de lucro por meio de antincios publicitarios e, por isso, comegou a adotar uma
programacao de cunho mais popular e mais voltada para o entretenimento. Isso fez com que
muitas das emissoras comerciais passassem a ter uma presenga grande de artistas populares na
programacao das mesmas (GILIOLI, 2008).

Porém, esse aumento da presenca da musica popular urbana sofreu fortes criticas de
setores das elites intelectuais da época (CAVALCANTE NETO, 2018), que consideravam esse
tipo de musica e os estilos ligados a mesma, como o samba, como estilos extremamente
inferiores a musica erudita. Para as elites cultas, esse tipo de musica ndo deveria ter presenga
dentro da programacao das emissoras de radio. A situacdo era diferente em relacdo ao que
acontecia com as musicas folcloricas, que eram vistas por alguns segmentos da elite intelectual,

sobretudo aqueles ligados ao estudo do folclore, como algo que poderia ser estudado para se
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garantir a sua preservacao, mas que s6 ganhava legitimidade ao ser reaproveitado na producao
musical erudita.

Esse processo mostra também uma forte aversao, nos setores ligados a elite intelectual,
a linguagem popular e a formas de humor vistas como inapropriadas (GILIOLI, 2008), além de
refletir uma tentativa dos intelectuais de tentar regular a programacdo das emissoras de
radiodifusdo sonora de acordo com os principios educativo-culturais (DANGELO, 2013).

Isso se refletia nas tentativas empreendidas, na década de 1930, por Edgard Roquette-
Pinto e por alguns intelectuais ligados a radiodifusao educativo-cultural, de tentar controlar e
censurar a programag¢do da radiofonia comercial, com o foco na eliminacdo de programas
considerados inapropriados pelas elites cultas (GILIOLI, 2008) e adequacdo da radiofonia
comercial aos principios educativo-culturais (DANGELO, 2013). O objetivo desse processo ¢
mudar a programacao das emissoras ¢ o gosto dos ouvintes para fazer com que a radiodifusao
sonora comercial adote uma programacao de cunho predominantemente erudito.

Porém, esse processo ndo impediu o desenvolvimento da radiofonia comercial, que
estava passando, nessa €poca, por um crescimento de grandes proporgdes no pais (GILIOLI,
2008). Isso pode ser mostrado pelo aumento do nimero de emissoras comerciais no Brasil,
inclusive aquelas ligadas as empresas jornalisticas (FEDERICO, 1982). Um exemplo desse
processo € a criagdo da Radio Tupi do Rio de Janeiro, que fazia parte do conglomerado Diarios
Associados, do empresario Assis Chateubriand (AZEVEDO, 2002).

Ja no ano de 1934, foi criado, por meio do Decreto-Lei de numero 24.651, o
Departamento de Propaganda e Difusao Cultural (DPDC), que era vinculado ao Ministério da
Justica e tinha setores dedicados a radiofonia. Esse departamento era chefiado por Lourival
Fontes e também tinha, entre os seus objetivos, a pesquisa da utilizagdo de meios de
comunicagdo, como o radio, por exemplo, para a divulgacdo de informagdes, entre outros
(VIEIRA, 2019).

Depois, foi promulgado, também em 1934, o Decreto de nimero 24.655, que tinha, entre
0s seus objetivos, uma organizacdo mais eficiente dos requisitos para as concessdes de
radiodifusdo no Brasil e uma definicdo mais rigorosa e detalhada das fungdes e da organizagao
da Comissao Técnica de Radio, entre outros (JAMBEIRO et al., 2004):

Em 11 de julho de 1934, o governo editou um novo decreto de regulagdo da
radiodifusdo, o de n°® 24.655, que fixou novas normas para a concessio ¢ a execugao
dos servicos de radiodifusdo no Brasil. Trés dias depois, através do decreto n® 24.772,
alterou a alinea referente ao deposito obrigatorio a ser feito pelo concessionario,

reduzido de 50% para um ter¢o de valor das instalagdes técnicas (JAMBEIRO et al.,
2004, p. 78).
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A década de 1930 foi a época do desenvolvimento dos programas de variedades e de
calouros, cruciais para o desenvolvimento dos chamados programas de auditorio. Nesse
processo, foi fundamental o desenvolvimento dos auditorios das emissoras de radio. Esses
espagos, a partir da década de 1930, substituiriam, pelo menos em parte, os estudios
convencionais para o desenvolvimento, tanto de programas de teor mais popular em boa parte
das emissoras comerciais (TINHORAO, 1981), quanto para a realizagio de programas mais
sofisticados em emissoras mais elitizadas, como a Radio Jornal do Brasil, entre outros
(AZEVEDO, 2002).

Porém, ndo era sé na programag¢ao de cunho popular que o radio comercial estava se
consolidando, pois, na década de 1930, ja estavam sendo criadas algumas emissoras comerciais
mais elitizadas (GILIOLI, 2008). Um exemplo disso ¢ a Radio Jornal do Brasil, que foi fundada
em 1935 (SAROLDI e MOREIRA, 1984), e optou por manter uma programag¢ao mais voltada
para a emissdo de programas de teor predominantemente erudito e com um foco em um publico
mais elitizado, o que fez com que a emissora mantivesse uma grande resisténcia a adocao da
musica popular em sua programa¢ao (MURCE apud GILIOLI, 2008).

Apesar disso, segundo Hupfer (2009), a maior parte do radio comercial brasileiro,
passou, a partir da década de 1930, a adotar uma programacdo de teor mais popular, com o
desenvolvimento de programas mais voltados para o entretenimento. Entre eles, se destacam os
seguintes tipos de atragdes:

. Os programas de humor, como os apresentados por Nho Totico na radiofonia paulistana
(MORAES, 1999) e os estrelados por duplas sertanejas, como Alvarenga e Ranchinho,
entre outros (OLIVEIRA, 2006);

o Os programas de calouros, um formato que comegou a ser desenvolvido, no Brasil, a
partir da iniciativa do locutor Celso Guimaraes, de realizar, no ano de 1933, na Radio
Cruzeiro do Sul, em Sao Paulo, o programa Os calouros do radio (AZEVEDQO, 2002).
A ideia era a de desenvolver um programa similar a atragdo radiofonica americana Hora
do Amador, da qual Celso Guimaraes teve conhecimento, no ano de 1932, em uma
matéria da revista americana Variety. Além do programa Os Calouros do Radio, foram
desenvolvidos outros programas de calouros, como o Calouros em Desfile, apresentado
por Ary Barroso e langado, em 1936, na Radio Cruzeiro do Sul do Rio de Janeiro. Se
destaca também o programa Papel Carbono, apresentado por Renato Murce e langado
em 1937;

o Os programas de variedades, parte importante da radiodifusdo sonora do Brasil a partir

dos anos 1930 (TINHORAO, 1981). Nesse tipo de programa, se destacou, além do
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Programa Casé, o programa Horas de Outro Mundo, apresentado por Renato Murce e

langado pela Radio Philips em 1932, entre outros (SAROLDI, 2003).

Mesmo assim, o desenvolvimento do radiojornalismo continuaria, na época, sendo feito
com base na leitura de jornais impressos ou, como no caso das emissoras ligadas a empresas
jornalisticas, com apenas a utilizagdo da estrutura dos jornais impressos ligados as mesmas.
Nao havia, nessa época, a presenca de uma estrutura especifica para o radiojornalismo nas
emissoras de radio, que sé seria desenvolvida na década de 1940 (OLIVEIRA, 2006).

A dificuldade da radiodifusao educativa de competir com a radiofonia comercial e de
atender as exigéncias legais de cunho técnico para as emissoras de radiodifusdo sonora obrigou
Edgard Roquette-Pinto a iniciar, em 1936, o processo para a doagdo da Radio Sociedade do Rio
de Janeiro para o Ministério da Educagdo, processo que a transformou em uma radio estatal
(GILIOLI, 2008).

Além disso, o ano de 1936 seria marcado pelo inicio das transmissdes da Radio Nacional
do Rio de Janeiro, que fazia parte do conglomerado 4 Noife. A emissora seria, nas décadas de
40 e 50, a maior e mais importante empresa radiofonica do Brasil e a emissora lider de audiéncia
no Rio de Janeiro, superando a Radio Mayrink Veiga, que foi a lider de audiéncia em boa parte
da década de 1930.

A Radio Nacional comegou a ser desenvolvida, principalmente, a partir de 1933, periodo
onde os estatutos para a formacao da sociedade, que iria constituir a emissora, foram aprovados
(SAROLDI e MOREIRA, 1984).

Em 1935, ocorreu um evento importante para o planejamento da criagao da Radio
Nacional do Rio de Janeiro. A emissora, nesse ano, realizou a compra dos equipamentos
importados pela Radio Philips, que, tinha decidido, naquele momento, comecar o processo para
o fim das transmissdes e para o encerramento das operacdes da emissora (MOREIRA, 2003).
Além desse evento, também foi feita, ja no ano de 1936, uma outra alteracao nos estatutos da
emissora, fundamental para viabilizar a inaugura¢do da emissora no mesmo ano (SAROLDI e
MOREIRA, 1984).

Porém, esse também ¢ um periodo de grande instabilidade politica no Brasil. O pais
tinha presenciado, entre outros acontecimentos, a radicalizagao, na metade da década de 1930,
da Alianca Nacional Libertadora (ANL) e as tentativas dos comunistas de tomarem o poder,
ocorridas em 1935 e reprimidas pelo governo Vargas.

Sendo assim, ja no dia 10 de novembro de 1937, Gettlio Vargas decidiu declarar um
golpe de Estado, onde ordenou o fechamento do Congresso e colocou a Policia Militar nas ruas,

entre outras medidas (SCHWARCZ e STARLING, 2018). Esse evento marcou o comego da
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ditadura do Estado Novo, que seria a fase mais autoritaria do governo Vargas e influenciaria

diretamente o desenvolvimento da radiofonia nacional (JAMBEIRO et al., 2004).

Entre as acdes do Estado Novo, podem ser destacadas, principalmente, as seguintes
medidas:

o A repressdo as organizacdes e pessoas que faziam oposicao ao regime, seja por meio da
acdo policial contra os opositores ou por meio da censura aos meios de comunicagao,
entre outros;

o O desenvolvimento de uma politica cultural voltada para a constru¢do de uma identidade
nacional, seja pela valorizagdo da mesticagem, pela transformagdo do samba em ritmo
nacional ou pelas tentativas de adequar esse estilo, um dos tipos de musica presentes
nas emissoras de radio, as exigéncias do regime, entre outros (FERREIRA, 2006);

. O forte incentivo do Estado para o desenvolvimento da radiofonia. O radio acabou sendo
0 mais importante meio de propaganda do Estado Novo, devido a grande capacidade
que esse meio possui para chegar em varios pontos do territdrio, entre outros.

Uma das primeiras medidas relacionadas a radiodifusdo que foram feitas no Estado
Novo foi a criagao do Departamento Nacional de Propaganda (DNP), que foi criado em 1938 ¢
também era ligado ao Ministério da Justiga. O departamento, com um poder de atuagdao maior,
comparado ao Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, passou a exercer, também, a
censura dos meios de comunicagdo e a funcdo de desenvolver os materiais para a divulgacao
do Brasil em ambito internacional, entre outros.

O Departamento Nacional de Propaganda (DNP) se tornou o responsavel, ndo s6 por
produzir o programa radiofonico Hora do Brasil, que se tornou obrigatorio nas emissoras de
todo o pais, e por fiscalizar as transmissdes do programa pelas emissoras (OLIVEIRA, 2006).

No final da década de 1930, a radiofonia brasileira estava iniciando o processo de
desenvolvimento da estrutura dos estiidios das emissoras de radio para comportar a presenca de
auditorios. Isso foi fundamental para a criagdo dos programas de auditorio, que formariam parte
importante da programacdo de muitas das maiores emissoras de radio no Brasil durante as

décadas de 1940 e 1950 (TINHORAO, 1981).

Segundo Ferreira (2006), ja no ano de 1939, foi criado o Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), ja ligado diretamente a Presidéncia da Republica e chefiado por Lourival
Fontes. Esse Departamento foi o mais sofisticado 6rgdo de propaganda da ditadura do Estado
Novo. O orgdo passou a centralizar as atividades de censura e propaganda do regime e era
focado também no controle dos meios de comunicagao de massa e na adequacao dos mesmos

as ideias do governo. Esse departamento era formado por “cinco divisdes e seis servicos
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auxiliares: Divisdes de Divulgagdo, Radiodifusdo, Cinema e Teatro, Turismo e de Imprensa,
Servigcos de Comunicagoes, Contabilidade e Tesouraria, Material, Biblioteca ¢ Discoteca”
(JAMBEIRO et al., 2004, p. 115).

Entre esses setores do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), pode ser
destacada a Divisdo de Radio, que era responsavel, entre outras medidas, pela produ¢do do
programa radiofonico Hora do Brasil. A Divisdo de Radio também realizava a censura de
musicas e de producdes radiofonicas que iam contra as determinacdes da ditadura do Estado
Novo ou faziam oposi¢do ao regime e desenvolvia as agdes de propaganda do regime
envolvendo o uso da radiodifusdo (VIEIRA, 2019).

O Estado Novo também teria influéncia no desenvolvimento do chamado samba-
exaltacdo. Esse estilo refletia diretamente a ideologia do Estado Novo e trazia uma imagem de
elogio a nacionalidade e de valorizagdo da identidade nacional, entre outros (FERREIRA,

2006).

2.2 UM PANORAMA DA RADIODIFUSAO SONORA BRASILEIRA E DOS SEUS
PROGRAMAS NA ERA DE OURO

2.2.1 O auge do radio brasileiro: O desenvolvimento da radiofonia entre os anos 40 e 50

As décadas de 1940 e 1950 foram a época de ouro da radiodifusdo sonora brasileira
(OLIVEIRA, 2006), marcada pelo apogeu da industria radiofonica no territorio nacional e pela
consolidacdo da radiofonia, ndo s6 como o principal meio de comunicacdo do Brasil, mas
também um dos principais meios de publicidade no territdrio brasileiro, recebendo boa parte
das verbas publicitarias (AZEVEDO, 2002).

Um dos primeiros momentos que marcaram a radiodifusdo brasileira nos anos 1940 foi
a estatizacdo do conglomerado 4 Noite (CAVALCANTE NETO, 2018), e consequentemente,
da Radio Nacional do Rio de Janeiro, pelo governo Vargas (MARTINI, 2007). Depois disso,
foi escolhido, para ser diretor da Radio Nacional do Rio de Janeiro, Gilberto de Andrade,
promotor do Tribunal de Seguranca Nacional e responséavel pela organizagao da censura das
pecas de teatro (SAROLDI e MOREIRA, 1984).

A estatizagdo causou uma grande apreensao nos funciondrios do conglomerado 4 Noite,
que tinham medo de que as empresas pertencentes ao conglomerado fossem transformadas, na
melhor das situagdes, em reparticdes publicas e a Radio Nacional sofresse com demissoes de

funciondrios ou fosse transformada em uma radio oficial. A situagdo logo foi controlada gragas
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as reunides com o proprio Gilberto de Andrade. O novo diretor da Radio Nacional avisou que
o Governo Vargas ja contava com outra radio estatal, a Radio Ministério da Educagado, e, sendo
assim, a Radio Nacional continuaria funcionando como uma radio comercial, apesar de
pertencer ao governo.

A estatizacdo da Rédio Nacional, junto com a possibilidade de a mesma poder se manter
como emissora de radio comercial, foi um dos fatores de grande influéncia no crescimento da
emissora. Esse processo possibilitou, durante a década de 1940, que ela conseguisse superar a
Radio Mayrink Veiga e se tornar a emissora de radio de maior audiéncia no Rio de Janeiro
(CAVALCANTE NETO, 2018). Isso, juntamente com os investimentos em transmissores para
emissdo em ondas curtas ¢ em novos estudios, entre outras medidas, transformou a Radio
Nacional na maior empresa do setor radiofonico brasileiro, nao s6 influenciando a programacgao
das suas concorrentes, mas também a forma como a radiodifusdo brasileira se desenvolvia a
partir da década de 1940 (AZEVEDQ, 2002).

Porém, durante a primeira metade da década de 1940, a radiofonia brasileira sofreu uma
grande influéncia do Estado Novo e sobretudo do Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP). Esse 6rgao passou a receber um refor¢co com a determinagdo para o desenvolvimento, a
partir do ano de 1940, dos Departamentos Estaduais de Imprensa e Propaganda (VIEIRA,
2019). O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) continuou, nesse periodo, mantendo
grande controle sobre a produ¢do radiofonica no Brasil, censurando as musicas e programas
que desagradavam ao regime, entre outras medidas.

Apesar disso, esta foi a época onde o radiojornalismo comegou a ter uma linguagem
mais apropriada ao veiculo e a ganhar as caracteristicas que possuiria dai em diante. Essa
mudanga ocorreu, em parte, devido & Segunda Guerra Mundial, que fez com que as pessoas
quisessem uma fonte de informacdo mais confiavel e rapida sobre os acontecimentos
relacionados a guerra. A necessidade de receber informagdes sobre o conflito aumentou a
demanda por um radiojornalismo mais eficiente.

Um dos programas radiojornalisticos a adotarem formato mais adequado a radiodifusdo
foi o Reporter Esso, que passou a ser veiculado, pela Radio Nacional do Rio de Janeiro, a partir
de 1941, e foi responsavel por varias inovagdes para o radiojornalismo dos anos 1940, entre as
quais, podem ser destacadas:

. A criag¢do de uma linguagem jornalistica voltada para a radiodifusdo, com a adocao de
um estilo de texto mais conciso e simples de entender para os ouvintes de radio, entre

outros (OLIVEIRA, 2006);
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o Ainda segundo Azevedo (2002), outra caracteristica do Reporter Esso era a adogdo de
maior rigor para o horario da veiculacao das edi¢des do noticiario, que eram exibidas
sempre no mesmo horario e em “quatro emissdes diarias com cinco minutos de duragao
cada uma” (AZEVEDO, 2002, p. 217).

Essas caracteristicas, juntamente com o cuidado na selecdo das noticias, foram
fundamentais para a transformacdo do Reporter Esso no radiojornal de maior audiéncia e
credibilidade da radiodifusdo brasileira na década de 1940, conseguindo manter a sua
credibilidade durante as décadas seguintes (AZEVEDO, 2002), tendo inclusive uma grande
influéncia sobre o radiojornalismo brasileiro a partir dessa época.

Além disso, também foram desenvolvidos, nessa época, outros radiojornais para
competirem com o Reporter Esso, e um exemplo disso ¢ o Grande Jornal Falado Tupi, que
passou a ser exibido, a partir do ano de 1942, na Radio Tupi de Sao Paulo, mas também foi
exibido, por muito tempo, na Radio Tupi do Rio de Janeiro (OLIVEIRA, 2006).

Segundo Azevedo (2002), além dos programas jornalisticos convencionais, as
emissoras também se dedicavam ao jornalismo esportivo. As estagdes transmitiam programas
radiojornalisticos especializados, como, por exemplo, os “ligados aos eventos culturais, a
prestagao de servigcos, as transmissdes esportivas, aos comentarios politicos” (AZEVEDO,
2002, p. 205).

Além disso, a radiodifusdo sonora brasileira comecaria a se livrar da censura a partir do
ano de 1945. Nesse ano, ocorreu o fim do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) e
também foi iniciado o processo que pds fim a ditadura do Estado Novo (JAMBEIRO et al.,
2004). A partir dessa €poca, o jornalismo, sem a censura caracteristica do Estado Novo, passou
a presenciar o aumento da cobertura dos acontecimentos politicos no pais (AZEVEDO, 2002).

A década de 1940 também foi marcada pela consolida¢do definitiva da radiodifusao
comercial no Brasil e pela introducdo definitiva, na radiodifusdo brasileira, das verbas de
publicidade das empresas multinacionais, que estavam comegando a chegar no Brasil nessa
época. Esse processo ajudou no aumento da profissionalizagdo das emissoras de radio a partir
da década de 1940, e refletiu também no aumento da infraestrutura das emissoras, entre outros
(OLIVEIRA, 20006).

Isso influenciou, também, no aumento da presenga de programas patrocinados por um
anunciante, que, na sua maior parte, eram elaborados pela agéncia de publicidade ou tinham a
parte comercial feita pela agéncia. Os programas patrocinados compunham boa parte da

programacao de muitas das emissoras de radio nessa época.
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Esse processo também foi importante para a sofisticagdo dos métodos para medir a
audiéncia das emissoras de radio, e, entre eles, podem ser destacadas as pesquisas de audiéncia
para a radiodifusao. Esse tipo de pesquisa, na década de 1940, estava comecgando a se consolidar
no Brasil e estava entre os meios utilizados para se determinar o melhor horario para os
anunciantes poderem realizar inser¢des de publicidade ou para os programas que eles
patrocinassem, entre outros.

Esse processo continuou ganhando cada vez mais for¢a durante as décadas de 1940 e
1950, o que também foi intensificado com a redugdo do prego dos receptores. Isso possibilitou
que esses equipamentos ficassem acessiveis para as classes populares.

A radiodifusdo brasileira, a partir dessa época, passou a ter maior influéncia nos héabitos
e no cotidiano da sociedade brasileira, por meio do contato dos ouvintes de varios lugares do
pais com os programas de grandes emissoras, como a Radio Nacional do Rio de Janeiro, ou
pela influéncia da publicidade, entre outros. Isso também influenciava a chegada de modismos
das grandes cidades para o interior por meio dos programas radiofonicos que eram produzidos
nas metropoles (AZEVEDO, 2002):

O radio com sua interferéncia cotidiana, criava modismos, ou seja, praticas, usos e
habitos que ficavam na moda e que seriam substituidos por outras novidades. Esse
agil meio de comunicacdo trazia para a sociedade brasileira novas formas de

relacionamento com os modernos processos de produgdo industrial que estavam sendo
trazidos para o pais (AZEVEDO, 2002, p. 112).

As emissoras da radiodifusdo brasileira, nas décadas de 1940 e 1950, tinham, na sua
maior parte, uma programa¢do extremamente diversificada, que ia desde programas de
auditério e programas radiodramatargicos, como as radionovelas, por exemplo, até os
programas radiojornalisticos e educativo-culturais, entre outros, embora existissem algumas
excegdes, como as emissoras com programacdo predominantemente erudita, e, entre elas, a

Radio Jornal do Brasil (AZEVEDO, 2002).

2.2.2 O desenvolvimento da programaciao musical e de entretenimento na radiodifusao

brasileira das décadas de 1940 e 1950

A radiofonia brasileira das décadas de 1940 e 1950 foi marcada, diretamente pela
consolidagdo definitiva dos programas de entretenimento na radiodifusdo brasileira, sobretudo
dos programas de auditdrio, importantissimos para a programagado das emissoras voltadas para
um publico mais popular. Isso acontecia, em parte, ndo s6 pelos auditérios serem uma das

maneiras de as emissoras de radio medirem a popularidade de alguns de seus programas, mas
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também pelos programas de auditério serem, em muitos casos, 0 momento onde as pessoas
conseguiam ver os artistas do radio de mais perto. Esse processo fazia com que esses programas
conseguissem uma grande popularidade no radio brasileiro at¢ o final da década de 1950
(AZEVEDO, 2002).

Esse formato também foi influente na transformacdo do ambiente dos auditorios de
muitas emissoras de radio em ambientes de cunho totalmente popular. Isso, de uma certa forma,
fez, também, com que o publico desses ambientes comecasse a se comportar de uma maneira
mais festiva e também, em muitas situagdes, a ter um comportamento fortemente criticado na
imprensa (TINHORAO, 1981).

Essas criticas aos programas de auditério de cunho popular, feitas pelas elites
intelectuais e pelos cronistas especializados em radio, na época, refletiam, ndo sé a intencao das
elites intelectuais, que viam os programas de cunho popular como inferiores a cultura erudita,
de ainda tentarem enquadrar a radiodifusdo aos principios educativo-culturais (AZEVEDO,
2002). Essas criticas a programacdo de cunho popular, passariam a refletir, principalmente a
partir da década de 1950, também as tentativas dos cronistas de radio de adequarem os
programas ao publico da classe média, publico-alvo para os produtos industriais que
comecavam a se tornar comuns na década de 1950.

Apesar disso, esse foi um dos formatos mais populares na radiofonia brasileira nas
décadas de 1940 e 1950 (TINHORAO, 1981). Entre os programas desse formato, podem se
destacar o Programa Paulo Gracindo, que era transmitido a partir da primeira metade da década
de 1940, na Réadio Nacional (SAROLDI, 2003), e o Programa César de Alencar, mais
conhecido programa de auditorio da historia da Radio Nacional (BORGES, 2017).

A producdo musical, nessa época, também era um elemento importante nas emissoras
de radiodifusdo. Os programas de cunho musical alcangavam um nivel de sofisticacao cada vez
maior. Na Radio Nacional, por exemplo, as musicas chegavam at¢ mesmo a receber arranjos
exclusivos para serem tocados nos programas da emissora. Os musicos, nas emissoras de grande
porte, eram nao sé os responsaveis pelos programas musicais e por tocar as musicas nas atragoes
das emissoras, mas também pelas trilhas sonoras de toda a programacao, que contava até com
a presenga de orquestras (AZEVEDO, 2002):

As emissoras de maior porte, como a Radio Nacional, costumavam ter mais de uma
orquestra (que executavam tanto pecas musicais classicas como populares), pequenos

conjuntos (regionais) e alguns maestros que eram os responsaveis pelos arranjos
musicais de toda a programacdo (AZEVEDO, 2002, p. 145).
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Um exemplo de programa musical dessa época ¢ o Um Milhdo de Melodias, que era um
programa musical patrocinado pela Coca-Cola e transmitido, a partir do ano de 1943, pela Radio
Nacional. Esse programa, criado especificamente para o langamento da Coca-Cola no territorio
brasileiro, foi a primeira atra¢do radiofonica onde o anunciante passou a ter um tratamento
musical equiparado ao dos principais artistas da emissora (SAROLDI, 2003).

Segundo Saroldi (2003), para o programa, foram criados alguns conjuntos vocais para
acompanhar as musicas, que tinham arranjos exclusivos para o programa, ¢ também foi criada
uma orquestra voltada para tocar musica brasileira e desenvolvida para poder dar para a musica
nacional um tratamento similar ao dado para as producdes musicais estrangeiras. Ela acabou
sendo “uma orquestra para tocar musica popular de qualquer tipo e pais, mas centrada numa
formacao ligada de perto as fontes de nossa tradi¢ao musical” (SAROLDI e MOREIRA, 1984).

Além disso, o género humoristico também esta entre os géneros presentes na
radiodifusdo brasileira das décadas de 1940 e 1950, e, entre as atragdes desse género, podem
ser destacados os seguintes programas:

° O PRK-30, que comecou a ser transmitido no ano de 1946 na Radio Nacional e foi
apresentado por Lauro Borges e Castro Barbosa (HAUSSEN, 1992). Esse foi um dos
programas de humor de maior teor critico da radiodifusdao no Rio de Janeiro e fez um
humor baseado, sobretudo, na satira de todos os elementos caracteristicos da radiofonia
brasileira da época, entre outros (GOLDFEDER, 1980);

o O Balang¢a Mas Nao Cai, que foi criado por Max Nunes e passou a ser transmitido a
partir do ano de 1951 na Radio Nacional (HAUSSEN, 1992). O programa era
ambientado no prédio ficticio de mesmo nome, onde eram ambientados varios quadros
de cunho humoristico, entre outros (GOLDFEDER, 1980).

Também se destacam as producdes radioteatrais, parte fundamental das estagdes de
radio durante os anos 1940 e 1950. Entre essas produ¢des, podem ser destacados os seriados
radiofonicos, como a série O Sombra, por exemplo.

Apesar disso, o formato de maior popularidade do radioteatro, nesse periodo, ¢ a
radionovela, que tinha uma forte influéncia do folhetim. A primeira produgao desse formato na
radiodifusdo brasileira foi a radionovela Em Busca da Felicidade, adaptada por Gilberto
Martins e baseada em uma radionovela de Leandro Blanco. Essa producao entrou no ar, pela
Radio Nacional, a partir de julho de 1941. A producao foi apenas a primeira desse género, que
iria se espalhar por varias emissoras de radiodifusdo no Brasil. Inclusive, era comum que

radionovelas de grande repercussao no Rio de Janeiro tivessem os seus textos enviados para as
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emissoras de Sdo Paulo. Essas estagcdes paulistas retransmitiam as radionovelas com o elenco
de sua escolha.

As radionovelas também tiveram uma enorme influéncia na sociedade, o que provocou
varias reacdes distintas no publico, como os debates em relagdo as personagens e as atitudes
extremas dos ouvintes, como as situagdes em que algumas pessoas confundiam os atores com

as personagens que interpretavam, entre outros (AZEVEDO, 2002).

23 UM PANORAMA DO FENOMENO DA CELEBRIDADE E SEU
DESENVOLVIMENTO

A celebridade ¢ um fendmeno de grande influéncia no século XX (ROJEK, 2008). Esse
fenomeno se refere, principalmente, ao processo em que uma pessoa consegue se tornar
conhecida e admirada pelo publico. A celebridade também envolve outros conceitos, como o
de fama e o de idolo. A fama se refere, sobretudo, a repercussao publica de uma pessoa, de um
fato ou de um lugar. J& o idolo se referia, inicialmente, a uma estatua que era feita para fins de
adoragdo. Depois, o termo passou a se referir, também, as pessoas que se transformaram em
icones na area que eles atuam (FRANCA, Vera Veiga, 2014).

Para Vera Veiga Franga (2014), a fama ndo necessariamente transforma a pessoa em
idolo. Em muitos casos, a fama, também, ndo necessariamente transforma a pessoa em uma
celebridade. Ja segundo Rojek (2008), a celebridade e a fama sao fendmenos que geralmente
se complementam. Apesar da cultura da celebridade ter passado a se desenvolver com mais
intensidade a partir do século XVIII, a celebridade sempre teve presenga, mesmo que restrita
as figuras de poder, como os reis € 0s nobres, ou a algumas figuras de grande destaque na vida
social.

O conceito de celebridade também pode relacionado com o conceito desenvolvido por
Garcia Canclini (2011) para o fendmeno da popularidade relacionada aos meios de
comunica¢do de massa. Segundo o autor, os meios de comunicagdo de massa enquadram na
categoria de popular tudo o que se vende em grande escala e satisfaz os desejos de grandes
quantidades de pessoas, ou seja, os produtos e artistas com uma grande audiéncia, entre outros.

Para Morin (2018), as celebridades sdo os olimpianos da cultura de massa de boa parte
do século XX. Essas figuras famosas se constituem como um elemento importante na mesma.
Os novos olimpianos assumem uma dimensao, que, segundo o autor, ¢, a0 mesmo tempo, sobre-

humana e mortal. As celebridades, em muitos casos, possuem, tanto uma imagem que acaba
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por ser considerada mais elevada que a da maioria dos mortais, quanto uma imagem bastante

proxima do cotidiano das pessoas comuns.

Segundo Morin (1989), um exemplo disso sdo as estrelas e astros de cinema. Para o
autor, essas figuras estavam entre as mais famosas de toda a midia de massa no século XX. As
estrelas e astros de cinema estavam, até a década de 1950, sob o star system. Esse sistema
estabelecia uma forma de fabricag@o para os atores que se tornariam grandes celebridades da
area cinematografica. Em Hollywood, o star system chegava a controlar boa parte da vida de
muitos desses astros e estrelas, desde a maneira de se comportar dessas celebridades até os
relacionamentos que poderiam manter, entre outros.

Segundo Rojek (2008), a forma como foi desenvolvida a celebridade provocou o
desenvolvimento dos seguintes processos:

. A natureza sobre-humana leva as celebridades a terem, para muitas pessoas, uma
natureza magica, sobrenatural ou at¢ mesmo divina. Por causa disso, as residéncias,
tamulos e até objetos dos famosos, entre outros, possuem, para os fas, uma aura
praticamente religiosa. Além disso, esse fendmeno ¢ um dos responsaveis pelo processo
de transformacdo das celebridades em objetos de adoracdo, sobretudo para os fas
(ROJEK, 2008). Esse processo também estava muito presente no star system, em que
os astros e estrelas de cinema também eram adorados por uma parte do publico
(MORIN, 1989);

. A natureza mortal das celebridades faz com que as mesmas paregam ser mais proximas,
em parte, do publico. Esse processo também possibilita que as celebridades paregam ter
problemas e situacdes similares aos das pessoas comuns, aumentando as possibilidades
de as pessoas se identificarem com as pessoas famosas (ROJEK, 2008).

Para Morin (1989), essa dupla natureza da celebridade também estd presente no star
system a partir da década de 1930. Até o comeco da década de 1930, as estrelas e os astros de
cinema eram tratados como figuras totalmente sobre-humanas e eram inacessiveis para as
pessoas comuns, a ndo ser pelos filmes. A partir da década de 1930, essas celebridades passaram
a ser mais humanas, o que aumentou a identificacao do publico com as mesmas, entre outros.

A dupla natureza das celebridades também ¢é responsavel pelo desenvolvimento da
figura do fa. Os fas s@o um dos elementos mais importantes para a cultura das celebridades no
século XX. Eles sao figuras extremamente influenciadas pelas celebridades que admiram, o que
faz com que os fas possam tomar atitudes extremas em relagdo aos seus idolos, entre outros

(ROJEK, 2008).



32

Com a expansdo da cultura da celebridade, ser uma pessoa famosa se tornou um desejo
cada vez maior dentro da vida social. Porém, nem sempre os candidatos a celebridade
conseguem realmente se tornar famosos (GABLER, 1999). Um exemplo disso € o proprio star
system, onde, por exemplo, muitas das candidatas ao estrelato no cinema ndo conseguiam se
tornar estrelas (MORIN, 1989). A dificuldade para se tornar famoso leva algumas pessoas a
realizacdo de atitudes extremas para se chegar a fama (ROJEK, 2008).

Segundo Rojek (2008), as celebridades também sdo marcadas pela separagdo entre a
personalidade real da pessoa famosa e o rosto publico, que ¢ sempre imaginario e construido
para atender as expectativas e desejos do publico. A relagdo entre a personalidade real e o rosto
publico nem sempre ¢ tranquila. Esse processo, em alguns casos, gerou inclusive problemas
para muitas celebridades, entre outros.

Ja segundo Gabler (1999), a celebridade, as vezes, consegue fazer a reconciliagao entre
a imagem publica e a personalidade real. Segundo o autor, o processo de separacdo entre a
personalidade real e a imagem publica da pessoa famosa também reflete a expansdo da industria
do entretenimento no século XX.

Rojek (2008) também faz uma diferenciagao entre a celebridade glamourosa e a notoria,
que possuem as seguintes caracteristicas:

o A celebridade glamourosa ¢ aquela que possui um cunho positivo, seja por se adequar
as normas sociais ou por apresentar carateristicas positivas entre o publico, entre outros.
Entre as pessoas que ostentam celebridade glamourosa (ROJEK, 2008), pode ser
destacados nomes como os de Clark Gable e Gina Lollobrigida, entre outros (MORIN,
2018).

° A notoriedade, por sua vez, se refere, principalmente, a celebridade de cunho negativo.
Esse tipo de celebridade se caracteriza pela associagdo com a transgressao das normas
sociais ou com o surgimento de escandalos, entre outras caracteristicas. Entre as pessoas
que possuem celebridade notoria, podem ser destacadas figuras como as de Lord Byron
e de Louise Brooks, entre outros.

Ambos os tipos de celebridade possuem uma grande influéncia na vida social,
principalmente a celebridade glamourosa. Apesar da notoriedade ser aceita em alguns circulos
sociais, principalmente os que valorizam a transgressao, a manutencao da celebridade notoria €
muito mais complicada para a pessoa que tenta manté-la. Esse processo se torna mais dificil
ainda se a pessoa em busca de notoriedade for uma mulher.

Apesar disso, a celebridade, em muitos casos, acaba sendo fortemente associada a

transgressdo e ¢ ligada a uma maior liberdade em relagdo a transgressdo de normas morais e
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também a um nivel de poder maior em relagdo as pessoas comuns (ROJEK, 2008). Isso ndo

significa que a adequacdo aos valores morais ndo tivesse espaco na cultura da celebridade. Em

muitos casos, as pessoas que se tornam celebridades sdo aquelas que representam os valores

defendidos pelo meio social (FRANCA, Vera Veiga, 2014).

Segundo Rojek (2008), a celebridade, no seu desenvolvimento, vem, geralmente,

acompanhada pela ascensdo, que pode se dar pelos seguintes processos:

O processo de elevacdo, que € o processo de fazer com que a celebridade esteja em um
nivel de fama acima das pessoas comuns. Esse processo € inerente a propria celebridade
e ¢ parte fundamental do sucesso da mesma. Na elevacao, a celebridade, em muitos
casos, recebe uma forte divulgacdo na midia, ndo s6 para divulgar a sua imagem, como
também os trabalhos que esta realizando, entre outros;

O processo de magia da celebridade, que ¢ marcado pelas celebridades mostrarem uma
imagem de pessoas capazes de realizarem efeitos magicos ou de estarem em um nivel
acima das pessoas comuns, entre outros;

O desenvolvimento da imortalidade da pessoa famosa, em alguns casos. Esse processo
envolve a manutencao da imagem da celebridade, depois da sua morte, com o objetivo
de preservar ou aumentar a fama que a pessoa tinha em vida, entre outros (ROJEK,
2008).

Para Rojek (2008), as celebridades podem também passar pelos processos de queda e

decadéncia. Segundo o autor, esses processos podem ser causados tanto pelos meios de

comunicagdo quanto pela propria celebridade, entre outros. A queda e decadéncia podem

envolver os seguintes processos:

O flagelo, que envolve a degradacao da reputagdo da celebridade. Esse processo pode,
em muitos casos, causar sérios problemas para a imagem da pessoa, entre outros. O
processo pode ser classificado sob as categorias de autodegradacao e exodegradacdo. A
autodegradagdo ocorre quando a ruina da imagem e da reputagao da pessoa famosa ¢
causada pela propria celebridade. Por sua vez, a exodegradagdo ocorre quando esse
processo ¢ causado por fatores externos, sobretudo os ligados a midia. O flagelo da
celebridade, em muitos casos, envolve o processo de causar danos ao corpo, o que pode
incluir processos como a automutilagdo e o vicio em drogas, entre outros;

O flagelo da celebridade pode causar a desintegragdo. Esse processo ocorre quando a
celebridade nao consegue ver mais salvagao na sua personalidade real. Isso, em muitos

casos, pode acontecer devido ao fato de a celebridade ndo achar mais nenhum elemento
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no seu eu verdadeiro que possa ser confidvel. A desintegragdo, em casos mais sérios,
pode levar a celebridade a tomar atitudes extremas, entre outros. O processo ainda
envolve o processo de confissdo publica da celebridade. Nele, a pessoa famosa
reconhece que esta sobre o estado de degradagdo e tenta reconstruir a sua imagem
publica. Pode acontecer, também, o processo de desintegracdo e confissdo da
celebridade pela revelacdo de problemas de satde, processo que geralmente ndo resulta

da ruina da imagem e reputacdo da pessoa famosa (ROJEK, 2008);

. Segundo Rojek (2008), a redencao ¢ o processo da celebridade em decadéncia tentar
recuperar, por meio da confissdo, a sua imagem e reputacdo perante o publico. O
processo costuma dar certo quando o processo de confissdo publica da celebridade
consegue melhorar, em parte, a imagem e reputagdo da pessoa famosa em relagdo ao
seu publico. Porém, as tentativas de redencao da celebridade, se ndo forem aceitas pelo
publico, podem dar errado. Na redencao, parte do publico reconhece as vulnerabilidades
e fraquezas da celebridade, entre outros.

Gabler (1999) considera que o processo de celebridade pode afetar ndo so as grandes
personalidades da midia como também pode afetar figuras como empresarios, politicos, e até
mesmo pessoas comuns que ganharam alguns minutos de fama na midia, entre outras. Rojek
(2008), ao perceber a forma como foi desenvolvida a celebridade, classifica esse fendmeno em
trés tipos: celebridade conferida, celebridade adquirida e celebridade atribuida.

Segundo o autor, a celebridade conferida ¢ aquela que ¢ transmitida pela linhagem de
sangue. Esse processo ¢ inerente a celebridade de filhos de pessoas famosas ou de familias reais,
por exemplo.

Para o autor, a celebridade adquirida refere-se a celebridade obtida por uma pessoa por
meio de resultados em competi¢cdes ou de grandes realizagdes no meio social. Esse tipo de
celebridade € presente nos grandes artistas e intelectuais, mas também pode abranger as figuras
da politica, entre outros. Porém, esse tipo de celebridade j& ocorria antes dos meios de
comunica¢do de massa. Desde a Antiguidade Classica, ja existiam pessoas com celebridade
adquirida, que geralmente tinham algumas caracteristicas diferentes das celebridades atuais:

Eles tinham o que se poderia chamar de status de celebridade prefigurativa. Isto €,
eram itens de discurso publico, e um status honorifico ou notério lhes era certamente
atribuido. Mas ndo davam a ilusdo de intimidade, a sensa¢do de serem um confrade

exaltado, que faz parte do status de celebridade na era da midia de massa (ROJEK,
2008, p. 21-22, italico do autor).

Ja segundo Rojek (2008), a celebridade atribuida ¢ aquela obtida, principalmente, por

meio de intermedidrios, sobretudo dos meios de comunicacdo de massa. Esse tipo de
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celebridade estd presente nas figuras que ganharam fama esporadica na midia (ROJEK, 2008)
€ nas pessoas que possuem fama mesmo que ndo tenham nenhum trabalho que justifique a
celebridade que possuem, entre outros (GABLER, 1999).

Para Rojek (2008), a celebridade atribuida, que possui uma forte influéncia dos meios
de comunicag¢do, também engloba os seguintes tipos:

o O celetoide, que ¢ um tipo de celebridade criada e desenvolvida pela midia, geralmente
com uma fama efémera e de curta duragdo. Apesar disso, existem alguns poucos
celetoides que conseguiram um sucesso de maior duragdo entre o publico. Esse tipo de
celebridade envolve justamente as pessoas que ganharam fama de cunho efémero por
causa da divulgacao na midia, seja por ter feito algum ato heroico, seja por ter uma
caracteristica diferente das outras pessoas ou ter se envolvido em escandalos de pessoas
publicas, entre outros;

. O celeator, que envolve os personagens ficticios que foram transformados em
celebridades e se tornaram conhecidos entre o publico. Esse tipo de celebridade envolve

os personagens célebres da ficcao, entre outros (ROJEK, 2008).

2.4 OS ARTISTAS DE RADIO E SUA RELACAO COM A CELEBRIDADE ENTRE AS
DECADAS DE 1920 E 1950

2.4.1 A constituicao do cenario artistico na radiodifusao e sua relacao com a celebridade

entre as décadas de 1920 e 1930

Na maior parte da década de 1920, as emissoras nao costumam contar com um elenco
profissionalizado € nem mesmo com uma estrutura profissional para a atividade dos artistas e
dos locutores, por exemplo. Essa forma de operagdo, extremamente amadoristica
(TINHORAO, 1981), refletia também o fato de as emissoras operarem como radio sociedades
(AZEVEDO, 2002). A Radio Sociedade do Rio de Janeiro, como as outras emissoras, nao
contava, pelo menos na maior parte da década de 1920, com um quadro artistico profissional
(TINHORAO, 1981). A emissora contava, por exemplo, com a participagdo voluntaria de
artistas eruditos, como cantores liricos, entre outros.

A Radio Sociedade também contava com a participacdo de professores para o
desenvolvimento de aulas radiofonicas na programacdo e com a realizagdo de conferéncias.
Essas conferéncias, assim como algumas outras participacdes em programas da estagdo

(GILIOLI, 2008) eram feitas, em muitos casos, por intelectuais vindos de fora do pais. Esses
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exemplos das primeiras transmissdes do radio nacional (TINHORAO, 1981) mostram que ja
existia, nesse meio, a celebridade, sobretudo a celebridade adquirida ligada aos meios artistico
e intelectual (ROJEK, 2008). O proprio Roquette-Pinto ja era uma celebridade antes mesmo da
fundacao da emissora, devido, principalmente, ao seu trabalho como antrop6logo na década de
1910 (GILIOLI, 2008).

Segundo Tinhorao (1981), a partir, sobretudo, da segunda metade da década de 1920, o
radio comega a se tornar atrativo para os cantores e também para outras pessoas que estavam
dispostas a ficar nos microfones, principalmente, como locutores. Isso acontecia mesmo que as
emissoras, devido a situagdo financeira das mesmas, s6 pudessem pagar “cachés que variavam
de cinco a trinta mil-réis” (ALMIRANTE apud TINHORAO, 1981, p. 40-41). Foi nessa época
que algumas pessoas perceberam a possibilidade de se conseguir a fama por meio das
transmissdes no meio radiofonico nacional (TINHORAO, 1981). Além disso, o radio se tornava
um meio atrativo para os artistas aumentarem a sua fama e o publico para as apresentacdes que
faziam (AZEVEDO, 2002).

Porém, foi, principalmente, a partir da primeira metade da década de 1930, que se
intensificou a presenga de artistas e cantores populares no radio. Um dos nomes mais
importantes para esse processo na radiofonia nacional foi o proprio Ademar Casé
(CAVALCANTE NETO, 2018). O produtor foi o responsavel pela introdu¢ao do contrato de
exclusividade de um ano para os artistas que se apresentavam no Programa Casé. Dentre 0s
que trabalharam para o programa, podem ser destacados nomes como os de Antonio Néassara,
criador do primeiro jingle, ¢ o de Henrique Foreis Domingues, mais conhecido como Almirante.
O produtor se tornaria, depois, um dos maiores nomes da radiodifusdo nacional. Almirante foi,
também, responsavel pelo desenvolvimento da primeira atragdo montada e com roteiro da
radiodifusdo nacional, chamado de Curiosidades Musicais, que se iniciou ainda no Programa
Casé (FARIAS, 2011).

Segundo Saroldi (2003), outro nome fundamental para esse processo foi o do locutor e
produtor César Ladeira. O produtor foi uma figura importante para a profissionaliza¢do do meio
radiofonico no Rio de Janeiro:

“A vinda do locutor César Ladeira para a diregdo artistica da Mayrink Veiga, em 1933,
traz para o radio do Rio de Janeiro mais prestigio e seriedade profissional, valorizando

o elenco da emissora com contratos de exclusividade e pagamento de salarios mensais,
em substituicdo aos cachés (SAROLDI, 2003, p. 54).

Sendo assim, a radiodifusdo nacional passou a ter, a partir da década de 1930, uma

presenca cada vez maior dos cantores vindos da industria fonografica. Esses artistas
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(SAROLDI, 2003) tiveram, na radiofonia, uma possibilidade de aumentarem a sua fama. Isso
foi possivel, principalmente, ao espago cada vez maior que as emissoras de radio davam para
esses cantores (BRAGA, 2002).

Na década de 1930, devido ao desenvolvimento da radiodifusdo comercial, as emissoras
passaram a contratar uma quantidade maior de pessoas para outras fungdes artisticas, como
musicos, roteiristas, compositores, locutores e humoristas, entre outros (VARGAS e BRUCK,
2021). A Radio Nacional, por exemplo, desde a sua inauguracao, ja contava com um elenco
exclusivo. Entre as pessoas que fizeram parte do elenco da Radio Nacional a partir da segunda
metade da década de 1930, podem ser destacados os nomes de Silvino Neto e Almirante, entre
outros (SAROLDI e MOREIRA, 1984).

Para se poder fazer parte do elenco de uma emissora de radio, existia a possibilidade de
a pessoa entrar em um dos concursos para selecao de profissionais que existiam na época
(AZEVEDO, 2002). Outra forma de entrar em uma emissora de radio, nesses tempos € mesmo
na década de 1940 para frente, ¢ por meio da realizacdo de testes rigorosos criados pelas
emissoras para se selecionar os profissionais. Era possivel fazer testes para cantor e locutor,
entre outros (FANUCCHI, 2003).

Porém, a forma de selecao de profissionais que tinha maior presenga na programacao
das emissoras de radio era o formato dos programas de calouros. Esse tipo de programa, a partir
da década de 1930, representava, para as pessoas que sonhavam com a carreira artistica na
radiodifusdo (TINHORAO, 1981), uma possibilidade de as mesmas conseguirem um contrato
com uma emissora de radio, entre outros (AZEVEDO, 2002).

Foina década de 1930 que se comegou o processo de celebrificacdo dos artistas de radio.
Nesse processo, comecaram a surgir os primeiros idolos do meio radiofonico, sobretudo entre
os cantores. Esse processo comeca a atrair ainda mais pessoas para a carreira dentro do radio,
que comega a ser visto como uma possibilidade de ascensdo social para as pessoas que querem
se tornar cantores ou até mesmo trabalhar em outras carreiras radiofonicas.

Sendo assim, a radiodifusdo nacional deixou de ser apenas um meio de exposi¢do
(BRAGA, 2002) para a celebridade adquirida vinda dos meios artisticos e intelectuais para se
tornar um meio de criagdo de celebridade atribuida (ROJEK, 2008). Esse processo foi
possibilitado pelo préprio desenvolvimento da radiodifusdo comercial, que aumentou as

possibilidades de exposi¢ao para os artistas populares (BRAGA, 2002).

2.4.2 Os artistas do radio e sua relacio com a celebridade entre as décadas de 1940 e 1950
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A Erade Ouro do Radio foi a era onde o meio radiofonico foi marcado pela consolidagdo
de uma postura mais profissional. Nessa época, ocorreu uma profissionaliza¢do dos quadros de
profissionais do setor artistico, sobretudo, devido ao desenvolvimento de programas mais
sofisticados, como os programas que precisam de grandes orquestras, por exemplo. Por isso, as
emissoras, nessa época, tinham a sua capacidade, em muitos casos, avaliada, pela equipe de
profissionais que elas empregavam (AZEVEDO, 2002):

Uma emissora que irradiasse uma programagao somente em musicas gravadas ndo era
bem vista. As radios mais importantes da época contavam com um numero
significativo de atores e atrizes, contra-regras, musicos, maestros, arranjadores,
produtores, locutores, jornalistas e demais funcionarios das dareas técnica e

burocratica, enfim, um numero grande e variado de profissionais (AZEVEDO, 2002,
p- 139).

Esse processo foi parte importante do desenvolvimento do meio artistico dentro do radio
nas décadas de 1940 e 1950. Isso, junto com o crescimento das verbas de publicidade, foi crucial
para a manuten¢do de uma programacao mais diversificada e consistente, com a presenga de
programas de auditdrio e radionovelas nas grandes emissoras, entre outros (AZEVEDO, 2002).

Isso favoreceu o desenvolvimento dos processos de celebridade dos artistas de radio
(VARGAS e BRUCK, 2021). Nesse periodo, se tornar cantor, radioator ou locutor (ANTUNES,
2022) em uma das grandes emissoras do Rio de Janeiro ou de Sdo Paulo fazia com que o artista
conseguisse se tornar uma celebridade a nivel nacional.

Porém, nas décadas de 1940 e¢ 1950, a fama dos artistas do radio também era
acompanhada pelo forte preconceito da sociedade com os artistas e profissionais do meio
radiofonico (AZEVEDQO, 2002). Essas pessoas eram vistas, por boa parte da sociedade, como
figuras imorais ou at¢é mesmo promiscuas, por exemplo. Parte da sociedade via o meio
radiofénico € o meio artistico como ambientes imorais e cheios de comportamentos
considerados como inaceitaveis para as pessoas que adequavam aos valores morais da época
(AGUIAR, 2010).

Para as mulheres que queriam se tornar artistas de radio, a situacdo era ainda mais
complicada. A atitude de uma mulher se tornar uma cantora de radio (FARIAS, 2011) era uma
transgressdo dos valores tradicionais relacionados a figura feminina das décadas de 1940 e
1950. Na época, apesar das mudangas relacionadas a entrada, mesmo de uma forma reduzida,
das mulheres no mercado de trabalho, os valores tradicionais ligados a mulher ainda estavam
muito presentes na sociedade. O ideal de feminilidade era o da mulher que era esposa, dona de

casa e voltada para as atividades domésticas, entre outros (PINSKY, 2020).
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Por esses motivos, as cantoras acabavam, em muitos casos, adotando uma imagem de
mulher ligada aos valores tradicionais ligados a feminilidade, como o recato, entre outros. Nem
sempre as cantoras do radio conseguiam se adequar totalmente a esses valores (FARIAS, 2011).

Nao s6 as artistas femininas como também praticamente todos os artistas do radio
brasileiro acabavam tendo que criar uma imagem positiva para os mesmos. Isso era importante
para melhorar a imagem dos artistas de radio em relacdo a sociedade da época (HUPFER,
2009), que ainda era a de pessoas que tinham um comportamento inadequado para as pessoas
que seguiam os padrdes morais do periodo (AGUIAR, 2010).

Além disso, nas décadas de 1940 e 1950, o meio radiofonico brasileiro também foi
marcado (HAUSSEN, 1992) pela criacdo de celeatores, sobretudo os ligados ao humor. Entre
os celeatores mais famosos (ROJEK, 2008) da radiodifusdo brasileira, pode ser destacada a
personagem Pimpinela, que foi adaptada por Silvino Neto para a realizagdo de um programa
humoristico na Radio Nacional (ANDRADE apud HAUSSEN, 1992). Esse foi um dos
programas de humor mais famosos da radiodifusdo nacional, sobretudo na década de 1940
(HAUSSEN, 1992).

A notoriedade, que pode ser associada a transgressao de valores morais, também acabou
estando presente (ROJEK, 2008) no radio brasileiro nas décadas de 1940 e 1950. Um dos
maiores exemplos disso ¢ a cantora Dalva de Oliveira, que era uma das maiores estrelas do
radio na época. A notoriedade de Dalva de Oliveira comegou a superar a celebridade que ja
tinha no Trio de Ouro a partir da separagdo entre Dalva e Herivelto Martins, que se deu a partir
do ano de 1950 (AVANCINI, 1996). A partir dai, ocorreu aquela que foi uma das maiores
disputas da musica brasileira nos anos 1950. Essa disputa tinha, de um lado, Dalva de Oliveira,
que foi auxiliada por compositores como Ataulfo Alves, por exemplo, que compunham musicas
para Dalva como uma forma de responder as musicas feitas por Herivelto Martins, que estava
do outro lado da disputa. Herivelto, nos ataques que fazia contra a Dalva de Oliveira, em muitos
casos, contava com o apoio de David Nasser. O jornalista, além de ajudar Herivelto Martins em
algumas musicas, também escrevia varios artigos atacando Dalva no jornal Didrio da Noite.
Esses artigos, assim como outras matérias publicadas nos meios de comunicacao da época e a
disputa musical entre Dalva e Herivelto Martins, aumentaram consideravelmente a notoriedade
da Dalva de Oliveira (AGUIAR, 2010). O aumento da notoriedade da cantora teve uma certa
influéncia para que ela fosse uma das grandes estrelas do radio brasileiro (AVANCINI, 1996),
porém trouxe grandes problemas para a vida pessoal da mesma (AGUIAR, 2010).

Nesse periodo, os processos de criagao de celebridade atribuida (ROJEK, 2008) por
meio do star system ganharam forca em parte da radiodifusdo brasileira (BORGES, 2017). O
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star system envolve a transformacdo de artistas em seres com uma natureza a0 mesmo tempo
sobre-humana e comum. Esse processo ¢ marcado pela transformacao do artista em uma estrela.
A estrela acaba sendo um idolo para as massas a ponto de a mesma influenciar as opinides e
gostos dos seus fas (MORIN, 1989).

As estrelas do radio se tornaram parte importante da midia nesse periodo, sobretudo a
partir do final da década de 1940, quando as mesmas passaram a se tornar mais presentes na
radiofonia brasileira. Nesse processo, foi importante, ndo s6é a atuagcdo das revistas
especializadas em radio, que faziam a divulgagdo das estrelas de radio, mas também o ambiente
dos auditorios das emissoras de radio. Os auditorios eram lugares importantes para o
desenvolvimento das estrelas do radio, principalmente por ter sido um lugar marcado pela
presenca do publico, que era formado, em boa parte, pelos fas das mesmas.

Ocorreu, nesse periodo, a criacdo da Revista do Raddio. Essa foi uma das primeiras
revistas especializadas em radio voltadas para a cobertura, em grande parte, da vida pessoal dos
astros e estrelas do radio brasileiro (AVANCINI, 1996).

A Revista do Radio foi uma das principais publicagdes da época dedicadas a
transformac¢ao da vida das celebridades do meio radiofonico em entretenimento. Ela era
conhecida pelas suas reportagens e colunas mostrando a vida pessoal e a intimidade dos artistas
de radio. Ela também fazia varias matérias sobre os escandalos envolvendo os artistas do meio
radiofonico (FERNANDES e DIAS, 2022). Essa revista foi inspiracdo para outros periodicos
voltados para a cobertura da radiodifusao, como a revista Radioldndia, que era publicada pela
Rio Gréfica e Editora e foi langado no ano de 1953 (DIAS, ADAMI e SANDE, 2017).

As revistas especializadas em radiofonia eram uma parte importante do star system da
radiofonia brasileira. Isso se devia, principalmente, ao fato de as revistas realizarem a
divulgacdo da imagem das estrelas do radio (AVANCINI, 1996) e também fazer uma
glamourizagao dos artistas do meio radiofonico (FERNANDES e DIAS, 2022).

Entre as principais celebridades do meio radiofonico dessa época (VARGAS e BRUCK,
2021), podem ser destacados os cantores. Boa parte das grandes estrelas da radiodifusao
nacional era desses artistas (AZEVEDO, 2002). No caso das cantoras femininas, a maioria delas
jé& iniciou a sua carreira no meio radiofonico (HUPFER, 2009). Os cantores se tornaram figuras
cruciais para os programas de entretenimento mais elaborados da radiodifusdo nacional,
sobretudo nas grandes emissoras, onde participavam dos programas de auditério e musicais,
por exemplo (AZEVEDO, 2002).

Os cantores do radio também eram figuras importantes para a industria fonografica,

estando entre os maiores vendedores de discos da época (HUPFER, 2009). Em muitos casos,
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as musicas desses cantores eram langadas primeiro nas radios e depois langadas em discos,

sendo que ndo existiam, por exemplo, musicas feitas para publicos especificos. As produgdes

musicais precisavam agradar um publico mais amplo (AGUIAR, 2010). O periodo mais

importante para o lancamento das musicas dos cantores do radio, entre as décadas de 1940 e

1950, era o periodo carnavalesco. Durante essa festa, ocorria o periodo de maior vendagem de

discos e o periodo mais corrido para os cantores. Porém, as musicas de meio de ano também

tinham uma certa importancia para a carreira dos mesmos (HUPFER, 2009).

As cantoras femininas, em particular, passaram a ter uma fama maior, principalmente,
entre as décadas de 1940 e 1950, ja tendo uma fama comparada com a dos cantores masculinos.
Essa celebridade obtida pelas cantoras do radio as transformou em estrelas (AVANCINI, 1996).
Assim como as estrelas femininas de Hollywood (MORIN, 1989), as estrelas femininas do radio
tinham que ter uma boa aparéncia e um cuidado grande com o vestuario (BORGES, 2017).

Entre as cantoras mais famosas do radio brasileiro nas décadas de 1940 e 1950, podem
ser destacados os seguintes nomes (AGUIAR, 2010):

. A cantora Linda Batista, que comegou a carreira de cantora no radio ainda na década de
1930 e se tornou uma das maiores celebridades do radio brasileiro entre as décadas de
1940 e 1950. A cantora se destacou pela sua aversao a musica estrangeira e se destacou
por cantar sambas e marchinhas de carnaval, entre outros (BORGES, 2017);

. A cantora Isaura Garcia, que era uma das cantoras mais conhecidas do radio paulista e
uma das figuras mais notorias da radiodifusdo brasileira. Ela era conhecida nao sé por
fazer sucesso em varios estilos musicais, como o samba, por exemplo, mas também pelo
comportamento extremamente ousado e fora dos padrdes da época (AGUIAR, 2010).
Um exemplo da relagdo entre as cantoras do radio e a celebridade ¢ o concurso de

Rainha do Radio. O concurso de Rainha do Radio foi criado em 1936 ¢ resultou na eleicao, em

1937, de Linda Batista para o titulo (HUPFER, 2009):

O primeiro concurso de Rainha do Radio foi promovido em 1936 pelo jornal Didrio
da Noite e pelo bloco carnavalesco Cordao dos Laranjas. Prolongou-se até as vésperas
do carnaval de 1937, quando foi coroada a cantora Linda Batista. A primeira rainha
conquistou o titulo trés vezes, s6 abdicando em 1947 para favorecer a eleigdo de sua
irma, Dircinha Batista. Até entdo, o que comandava o concurso era o “voto de

qualidade”, [...] ou seja, a elei¢@o se processava por sufragios de artistas, jornalistas,
criticos, gente do meio radiofénico (HUPFER, 2009, p. 24, italico do autor).

Esse concurso passou por algumas mudancas a partir do ano de 1948, quando passou a
ser realizado pela Associacao Brasileira de Radio (ABR). A partir desse periodo, o concurso
passou a ter o objetivo de arrecadar dinheiro para se poder construir o Hospital dos Radialistas.

Por causa disso, os votos do concurso passaram a ser vendidos. Isso fez com que os resultados
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do concurso, em muitos casos, sofressem uma interferéncia grande de patrocinadores. Em
muitos casos, os patrocinadores acabavam comprando uma quantidade enorme de votos para
conseguirem eleger a candidata que eles queriam que fosse a Rainha do Radio.

A partir dai, o concurso de Rainha do Raddio passou a ter uma popularidade bem maior,
nao sé no Rio de Janeiro, mas também a nivel nacional. Com raras excegoes, o titulo de Rainha
do Radio representava ndo s6 o aumento da celebridade da cantora que ganhava o titulo, mas
também das possibilidades de a mesma aparecer nos meios de comunicacao disponiveis na
época, entre outros.

Depois da vitéria de Dircinha Batista, em 1948, outras oito artistas conseguiram o titulo
de Rainha do Radio: Marlene, em 1949, Dalva de Oliveira, em 1951, Mary Gongalves, em
1952, Emilinha Borba, em 1953, Angela Maria, em 1954, Vera Lucia, em 1955, Doéris
Monteiro, em 1956 e Julie Joy, em 1958. Percebe-se que o titulo chegou a ser recebido por
artistas ndo muito conhecidas do meio radiofénico, como a Mary Gongalves, por exemplo
(HUPFER, 2009). Isso mostra que a fama ndo ¢ o suficiente para a artista ganhar o titulo de
Rainha do Radio, sendo necessario o apoio de patrocinadores para a artista ganhar o titulo, entre
outros (ALMEIDA, 2017).

Outro exemplo da celebridade dos artistas de radio ¢ o dos radioatores, que conseguiram,
em muitos casos, ter uma celebridade maior que os cantores e locutores (HAUSSEN, 1992). Os
radioatores eram parte do elenco dos programas de radioteatro, como as radionovelas,
programas de grande audiéncia nas emissoras de radio entre as décadas em 1940 e 1950
(AZEVEDO, 2002).

As cantoras femininas do radio, assim como os outros artistas do radio, passaram a
contar com muitos fas. Esses fas, sobretudo a partir da segunda metade dos anos 1940, passaram
a se organizar em fa-clubes. Essas associacdes se tornaram importantissimas para se medir a
popularidade dos cantores, entre outros. Os fas tinham uma presenga consideravel nos eventos
e programas radiofonicos onde seu artista favorito estava participando, como os programas de
auditorio e os shows, por exemplo.

A cultura dos fas dos artistas do radio brasileiro, nos anos 40 e 50 (AVANCINI, 1996),
assim como com outros fas de celebridades, era marcada por uma forte idolatria aos artistas
preferidos (ROJEK, 2008). Isso, em muitos casos, acabava transformando os idolos do radio
(AVANCINI, 1996), assim como outras celebridades, em pessoas com uma aura praticamente
religiosa para os seus fas (ROJEK, 2008). Por isso, os fds acabavam transformando os
auditorios das radios, e, outros locais onde os seus idolos estavam presentes, em verdadeiros

lugares de adoracdo aos artistas radiofonicos (AVANCINI, 1996).
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Essa idolatria podia chegar a niveis extremos, embora ndo envolvesse tanto a violéncia
contra os proprios idolos. Geralmente, esses casos aconteciam entre pessoas de fa-clubes rivais.
Um exemplo disso era a rixa entre os fas de Emilinha Borba e Marlene, entre outros
(AVANCINI, 1996). Por esses e outros motivos, o comportamento dos fas sofreu uma critica
bastante forte da imprensa, principalmente, a partir da década de 1950. A partir dessa época,
houve tentativas dos meios de comunicacdo para se conseguir controlar o comportamento dos

fas, que para os meios de comunicagdo da época, estava se tornando inaceitdvel (SOUZA,
2020).
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3 UM BREVE HISTORICO SOBRE A VIDA E A CARREIRA DE EMILINHA
BORBA E MARLENE

3.1 A VIDA E A CARREIRA DE EMILINHA BORBA

Emilia Savana da Silva Borba, mais conhecida pelo nome artistico Emilinha Borba, teve
0 seu nascimento no ano de 1923, no municipio do Rio de Janeiro (BORGES, 2017). Seus pais
sdao: Eugénio Jordao Borba (AGUIAR, 2010), engenheiro agronomo e proprietario de 32
residéncias localizadas na Avenida Savana, onde Emilia residiu nos seus primeiros anos de vida
(BORGES, 2017), e Edith da Silva Borba (AGUIAR, 2010). A familia da Emilia, inicialmente,
tinha uma situagdo financeira confortavel, até que o pai de Emilia, Eugénio Borba, morreu no
ano de 1930. A partir dai, a situagdo financeira da familia comegou a ficar bem mais dificil
(BORGES, 2017). A mae de Emilia teve que mandar os filhos para as casas dos parentes
(HUPFER, 2009). A partir dai, Emilia passou a viver na casa da sua avd materna.

A partir dai, a mae e os irmaos de Emilia precisaram procurar empregos para poderem
sustentar a familia. Emilinha procurou alternativas em programas radiofonicos da época,
mesmo que a mde ndo concordasse (BORGES, 2017). Entre essas participa¢des de Emilia
Borba, pode ser destacado o prémio de Emilinha, aos 14 anos, em uma participagdo no
programa Calouros de Ary Barroso. Um pouco depois, formou, com a cantora Bidu Reis, a
dupla infanto-juvenil As moreninhas. A dupla se apresentava em alguns programas de radio da
época. Entre eles, podem ser destacados os programas Hora Juvenil, da Radio Cruzeiro do Sul,
e Quarto de Hora, da Rédio Mayrink Veiga. A dupla ainda chegou a fazer apresentagdes em
teatros, entre outros.

Depois da separagdao da dupla, Emilinha passou a seguir carreira solo, inclusive,
conseguindo, algum tempo depois, um contrato com a Radio Mayrink Veiga. J4 em 1939,
gravou o seu primeiro album como solista (AVILA, 2020). No mesmo ano, a sua mae, Edith,
que trabalhava como camareira exclusiva de Carmem Miranda no Cassino da Urca, foi
perguntada sobre a possibilidade de alguma de suas filhas poder se apresentar no local. Edith
optou por trazer uma de suas filhas, a propria Emilia, para fazer um teste no cassino. Emilinha,
na época, tinha apenas 16 anos. A menina teve que se passar por uma moga de 18 anos para
poder realizar o teste (BORGES, 2017), onde foi aprovada pelo proprietario do Cassino da Urca
(AVILA, 2020). A partir dai passou a trabalhar como cantora no local (BORGES, 2017).

O trabalho como cantora no Cassino da Urca nao s6 melhorou a situacao financeira da

familia, como também foi importante para aumentar a fama da cantora. Isso influenciou nas
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oportunidades que ela conseguiu ter na radiofonia (HUPFER, 2009), principalmente na Radio
Nacional, onde foi contratada, primeiro em 1942, saindo depois de algum tempo. A cantora
retornou ao elenco da emissora no ano de 1943 (BORGES, 2017).

Quando César de Alencar decidiu langar o seu programa de auditorio na Radio Nacional,
em 1945, o radialista resolveu trazer a cantora, j4 com o nome artistico de Emilinha Borba, para
o mesmo. A intencdo do radialista era transformar Emilinha Borba em uma estrela, em moldes
similares aos de Hollywood. Esse processo foi fundamental para que Emilinha Borba
comegasse a se tornar uma das celebridades de maior repercussdo da radiodifusdo brasileira
(HUPFER, 2009)

Segundo Aguiar (2010), Emilinha Borba, em relacdo a sua carreira na industria
fonografica, participou da gravagdo de “117 discos 78 rpm, 89 LP’s e 71 compactos”
(AGUIAR, 2010, p. 101). Emilinha Borba se tornou uma celebridade, sobretudo, pelas
marchinhas de carnaval que cantou no auge de sua carreira (BORGES, 2017). Porém, Emilinha
se tornou conhecida, também, por cantar varios estilos musicais nacionais, como baides e
sambas, e até estilos estrangeiros, como a rumba, por exemplo. Por isso, a carreira da mesma
foi marcada por musicas que abrangiam musicas como a marchinha Chiguita Bacana, musica
de grande sucesso do carnaval no final da década de 1940, e o baido Paraiba, composta por
Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga, entre outras (AGUIAR, 2010).

Emilinha também se destacou no cinema nacional, onde fazia, principalmente,
participagdes musicais em filmes produzidos pelo cinema brasileiro na época (BORGES, 2017).
Ela foi, entre as cantoras do radio, uma das que tiveram o maior nimero de participacdes em
filmes na época (HUPFER, 2009), sendo que fez participagdes em 42 produgdes
cinematograficas (BORGES, 2017).

Para Aguiar (2010), esses sao alguns exemplos da carreira da Emilinha Borba, que foi
uma das cantoras mais importantes da Era de Ouro do Radio no Brasil. A cantora faleceu em

2005.

3.2 A VIDA E A CARREIRA DE MARLENE

Segundo Aguiar (2010), Vitoria de Martino Bonnaiutti, mais conhecida pelo nome
artistico Marlene, nasceu em 1924, na cidade de Sao Paulo. Ela era filha de Vitorio e Antonieta,
que tinham origem italiana. A sua mae, Antonieta, era protestante ¢ mantinha uma criagdao
bastante rigida em casa, “o que incluia a proibi¢dao terminante de ouvir musicas profanas, ou

seja, tudo aquilo que ndo fosse dpera ou hinos de sua igreja” (AGUIAR, 2010, p. 120). A mae
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de Vitoria, Antonieta, por ndo ter condigdes para sustentar suas trés filhas, acabou por colocar
a Vitdria no Colégio Batista Brasileiro, que era uma escola extremamente cara na época
(BORGES, 2017). Vitéria s6 conseguiu frequentar essa escola pelo fato de a mesma oferecer
bolsas de estudo para pessoas de familias que seguiam a fé protestante (HUPFER, 2009).

Na época em que ainda estava na escola, Vitoria decidiu comecar a trajetoria artistica
com a sua entrada no programa Hora do Estudante, veiculado pela Radio Bandeirantes de Sao
Paulo. Foi nesse programa, onde comegou inicialmente como locutora e depois, passou a atuar
como cantora, que Vitoria adotou o nome artistico Marlene. Entre os motivos para esse
processo, podem ser destacados a possibilidade de a menina ndo considerar o nome Vitéria
Bonnaiutti muito adequado para uma artista e a necessidade de Vitdria ndo ser reconhecida
pelos familiares durante as apresentacdoes (AGUIAR, 2010), o que daria uma tranquilidade, por
um tempo, para poder se apresentar no programa (BORGES, 2017).

Marlene saiu da escola aos 15 anos de idade, devido ao crescimento das dificuldades
financeiras de sua familia (AGUIAR, 2010). A partir dai, Marlene passou a procurar emprego
e a se matricular em um curso de contabilidade, no horario noturno, na Faculdade de Comércio
do Estado de Sao Paulo. No mesmo periodo, trabalhava, no horario diurno, como principiante
de secretaria em um escritério (HUPFER, 2009). Nessa época, Marlene conheceu uma cantora
de radio, que levou a Marlene at¢ a Radio Tupi. Na emissora, Marlene conheceu o diretor,
Armando Bertoni, e fez um teste para se tornar cantora nessa estagdo. Marlene foi aprovada no
teste e conseguiu um contrato com a Radio Tupi de Sao Paulo.

Porém, era invidvel, para a Marlene, falar com a mae sobre o inicio da carreira como
cantora. A mae de Marlene condenava a musica popular e ndo tolerava a ideia de que uma de
suas filhas passasse a atuar como cantora. Para tentar conseguir o apoio de Antonieta para que
sua filha pudesse continuar como cantora, funcionarios da Radio Tupi tentaram ir para a casa
da mae da Marlene. Porém, a visita ndo deu muito certo e Antonieta expulsou a equipe de casa.
Quando Marlene chegou em casa, sua mae ficou extremamente irritada com a decisdo da filha
de se tornar cantora (AGUIAR, 2010).

Porém, Marlene nao estaria disposta a desistir da carreira. Por isso, decidiu enviar uma
carta, junto com algumas fotos, para o empresario Armando Silva Aragjo. O empresario, depois
de receber a carta com as fotos da cantora (HUPFER, 2009), teve o interesse em trazer a cantora
para o Rio de Janeiro e enviou, para Marlene, uma passagem para que ela pudesse ir ao Rio
(BORGES, 2017). Marlene, apds chegar no Rio de Janeiro, decidiu procurar Armando Silva
Aratjo. O empresario, quando soube que Marlene era menor de idade, decidiu leva-la para a

sua residéncia, onde morava junto com a esposa e os seus filhos (AGUIAR, 2010).
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Depois de alguns dias no Rio, Marlene fez um teste para se tornar crooner no Cassino
Icarai, que ficava na cidade de Niter6i (HUPFER, 2009), onde foi aprovada. Depois de um més,
a cantora, a convite de Carlos Machado, passou a trabalhar no Cassino da Urca, que era o
cassino mais conhecido do Rio de Janeiro nesses tempos (AGUIAR, 2010). No ano de 1945,
Marlene foi transformada na estrela principal do Cassino da Urca, ocupando o lugar de Linda
Batista (BORGES, 2017).

A partir do fechamento dos cassinos, que ocorreu devido a um decreto langado pelo
presidente Dutra em 1946, Marlene teve que ser dispensada do Cassino da Urca. Logo depois
disso, a cantora recebeu o convite para fazer parte do elenco da boate Casablanca, localizada
no bairro da Praia Vermelha. Essa boate estava entre uma das mais renomadas casas noturnas
da cidade do Rio de Janeiro.

Depois de um tempo, Marlene recebeu um convite para ser cantora no Copacabana
Palace. A cantora foi escalada pelo produtor Caribé da Rocha para ser a grande estrela do local
(AGUIAR, 2010), onde se tornou conhecida pelo publico de elite da época (SOUZA, 2020).

Em 1948, Marlene passa a integrar o elenco da Radio Nacional. A cantora foi convidada
para trabalhar na emissora por César de Alencar, que fez o convite para atender uma solicitagao
do diretor-geral da radio, Vitor Costa. O diretor-geral, ao receber a Marlene, disse que ela
ganharia um salario pequeno na emissora, mas teria a oportunidade de poder ter a sua voz
transmitida para todo o mundo.

Marlene, devido a um patrocinio da Antarctica, conseguiu o titulo de Rainha do Rédio
em 1949. O titulo irritou os fas de Emilinha Borba e gerou uma enorme rivalidade entre os
mesmos e os fas de Marlene. Porém, o titulo também transformou Marlene em uma das grandes
celebridades do meio radiofonico da época e em uma das grandes estrelas do elenco da Radio
Nacional (AGUIAR, 2010).

Segundo Avila (2020), em relagdo a carreira na industria fonografica, Marlene gravou
“108 discos, LP’s e 78 rpm” (AVILA, 2020, p. 89). Marlene, na sua carreira musical, focou
principalmente no langamento de sambas (BORGES, 2017), inclusive langando algumas
musicas focadas na realidade social das classes populares, mas também langou musicas de
géneros como o baido, por exemplo (AGUIAR, 2010).

Além da carreira musical, Marlene também se destacou no cinema, onde,
diferentemente de Emilinha Borba, chegou a inclusive atuar nos papéis principais em alguns
filmes (AVILA, 2020). Marlene fez, no total, 18 filmes (BORGES, 2017). Além disso, Marlene

se destacou como atriz no teatro, entre outros (AGUIAR, 2010).
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Segundo Avila (2020), Marlene foi uma das artistas mais versateis e importantes da Era
de Ouro do Radio, sendo uma das cantoras de maior sucesso nesse periodo. A cantora morreu

no ano de 2014.
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4 A CONSTRUCAO DA CELEBRIDADE DE EMILINHA BORBA E MARLENE NA
ERA DE OURO DO RADIO

4.1 AS DIFERENCAS E SEMELHANCAS ENTRE O DESENVOLVIMENTO, A IMAGEM
E AS FORMAS DE DIVULGACAO DA CELEBRIDADE DE EMILINHA BORBA E
MARLENE

No comego das suas trajetorias radiofonicas, Emilinha Borba e Marlene tiveram formas
de aparecer, no radio, extremamente parecidas. Porém o comego foi ligeiramente diferente:
Marlene comegou em um programa voltado para os estudantes na Radio Bandeirantes de Sao
Paulo, onde adotou o nome artistico, com o qual ficou conhecida, para que ela ndo fosse
reconhecida pela familia e depois, conseguiu um contrato com a Radio Tupi de Sao Paulo, onde
ficou pouco tempo e depois saiu apds ser descoberta pela mae. Emilinha, por sua vez, comegou
j& no Rio de Janeiro, em programas de calouros. Apos a vitoria no programa Calouros de Ary
Barroso, Emilinha foi convidada por Bidu Reis para formar a dupla As moreninhas. Apds a
dupla ser desfeita, Emilinha Borba foi contratada pela Radio Mayrink Veiga (AVILA, 2020).

Em relagdo ao trabalho nos cassinos e boates, a diferenga era ainda mais consideravel
(BORGES, 2017). Marlene, por exemplo, ja comegou a trabalhar como cantora em cassinos ja
em 1943, depois de ter ido para o Rio de Janeiro. Marlene via nessa viagem para o Rio uma
oportunidade de conseguir manter a carreira de cantora. Depois de alguns dias no Rio, Marlene
conseguiu passar em um teste para trabalhar no Cassino Icarai, onde trabalhou, por um meés,
como cantora, e depois desse periodo, foi trabalhar no Cassino da Urca, onde ficou até o ano de
1946. A partir dai, Marlene passou a trabalhar primeiro na boate Casablanca e depois no
Copacabana Palace, onde trabalhou até ser contratada pela Radio Nacional (AGUIAR, 2010).
Emilinha, por sua vez, trabalhou, a partir do ano de 1939, como cantora no Cassino da Urca.
Emilinha teve que se passar por uma maior de idade para poder trabalhar no local (AVILA,
2020), onde trabalhou até os 18 anos. Depois dessa experiéncia, passou a se dedicar, sobretudo,
a carreira radiofonica (BORGES, 2017).

Emilinha Borba, em relagdo a carreira radiofonica, se tornou a grande estrela do
Programa César de Alencar, que comegou em 1945 na Radio Nacional. A partir dai, Emilinha
Borba passou a ter uma imagem moldada de forma similar a das estrelas de Hollywood, com
foco, sobretudo, em uma imagem voltada para o recato, entre outros. Foi, a partir do momento
em que Emilinha Borba se tornou estrela do Programa César de Alencar, que a cantora

finalmente se tornou uma celebridade do meio radiofénico.
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Porém, foi quando Emilinha foi eleita pelo Clube Humaité para o titulo de Favorita da
Marinha, no ano de 1947, que a cantora se firmou definitivamente como uma celebridade, se
tornando, em definitivo, uma das cantoras mais famosas do radio brasileiro. A popularidade de
Emilinha entre os marujos aumentou depois que a cantora realizou uma temporada de
apresentacoes transmitidas diretamente de navios da Marinha do Brasil (HUPFER, 2009).

Marlene, por sua vez, foi trazida para o meio radiofénico com o objetivo de participar
do concurso de Rainha do Rddio de 1949. O objetivo de Vitor Costa em trazer Marlene era o
de colocar a cantora nesse concurso. A vitoria da Marlene neste concurso sé foi possivel devido
a um cheque em branco dado pela Antarctica, que cobriu os votos das outras concorrentes. A
ideia da Antarctica era a de associar uma artista novata para lancar o Guarand Cagula
(AGUIAR, 2010).

Marlene, ao conseguir o titulo de Rainha do Radio, se tornou uma das maiores estrelas
da radiodifusdo nacional. A cantora viu a sua celebridade aumentar, de maneira consideravel,
em pouco tempo. Esse processo também ndo s6 fez com que a Marlene ndo s6 se tornasse mais
famosa e ganhasse mais fas (HUPFER, 2009), mas também a transformou na estrela do
Programa Manoel Barcelos. A elei¢ao, que enfureceu os fas de Emilinha Borba, que era a
favorita para o titulo de Rainha do Radio, também foi responsavel pela rivalidade entre os fas
de Emilinha Borba e Marlene (AZEVEDO, 2002).

J4 a Emilinha Borba, por sua vez, ganhou o concurso de Rainha do Rédio em 1953. O
titulo teve, entre os seus patrocinadores, o fa-clube da cantora. A vitoria no concurso so
confirmou a celebridade de Emilinha Borba, que ja estava no auge na época, mas teve um
significado de compensar a derrota sofrida por Emilinha no concurso de Rainha do Radio de
1949, entre outros.

Existem algumas diferengas entre a imagem de Emilinha Borba e Marlene, e entre elas,
pode ser destacada a forma como a Emilinha e a Marlene se comportavam na vida publica
(HUPFER, 2009). Ambas eram marcadas pela separagdo entre a personalidade real e o rosto
publico (ROJEK, 2008). Porém, Emilinha tinha um rosto ptblico marcado pelo cumprimento a
risca dos ideais de feminilidade e dos valores morais vigentes na década de 1940 e 1950. Por
exemplo, Emilinha Borba nao tirava fotos de mai6 (HUPFER, 2009), evitava se envolver em
escandalos e mantinha um comportamento publico de acordo com as exigéncias sociais
(AGUIAR, 2010). Emilinha também buscava se aproximar de suas fas e mostrar-se como uma
mulher de rotina e problemas similares aos delas. Marlene, por sua vez, mantinha um rosto
publico de mulher moderna e elegante, que estava antenada nas ultimas tendéncias da moda da

época. Embora Emilinha, por exemplo, também mantivesse um grande cuidado com a aparéncia
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e o vestuario, Marlene ficou marcada como um simbolo de elegancia para a época. Por isso, a
imagem de Marlene acabou sendo a de uma pessoa que faz uso de produtos extremamente caros
(BORGES, 2017), o que fez com que ela representasse um modelo de consumo mais distante
das suas fas (SOUZA, 2020).

Por exemplo, a Emilinha Borba, para preservar a sua imagem, acabava tendo que
esconder coisas que poderiam se transformar em escandalos, como, por exemplo, o
relacionamento nado-oficial com Arthur da Souza Costa Filho, que gerou um filho fora do
casamento (HUPFER, 2009). Essa situagdo, se fosse revelada na midia, provavelmente, teria se
tornado um escandalo de proporgdes enormes. Isso poderia ter transformado a celebridade de
Emilinha em notoriedade ou, no pior dos casos, ter tido um efeito prejudicial na carreira de
Emilinha, levando, talvez, a imagem da cantora (GOLDFEDER, 1980) a um processo de
exodegradacao (ROJEK, 2008).

Por isso, Emilinha teve que inventar uma histéria sobre o seu filho. Segundo essa versao,
Emilinha adotou o filho durante uma passagem pelo estado do Rio Grande do Sul, que era,
curiosamente, a terra natal do futuro marido de Emilinha. O filho teria o nome de Arthur Emilio.
Com essa versao, Emilinha passou a manter uma imagem de boa mae, mesmo que essa imagem
ainda se mantivesse incompleta pela ndo presenga da figura paterna (GOLDFEDER, 1980). A
rotina de Emilinha com o seu filho, assim como a rotina doméstica, era mostrada em matérias
na Revista do Radio e em um diario que mantinha na revista, onde falava nao s6 das atividades
que fazia em seu cotidiano fora do trabalho, mas também sobre a sua rotina profissional, entre
outros. A Revista do Radio por exemplo, mostrava uma imagem de Emilinha como uma boa
mae e dona de casa preocupada com a casa e com o seu filho, o que era compativel com os
ideais de feminilidade da década de 1950.

Uma situacao bem diferente era com a Marlene, que ndo era mostrada nos meios de
comunicac¢do com o seu filho, embora, em boa parte da década de 1950, aparega em situacdes
com o seu entdo marido, o ator Luiz Delfino, na Revista do Rddio, por exemplo. Apos o
casamento com o ator, a Marlene era mostrada como uma mulher que tinha um bom
relacionamento com o marido, entre outros. Nesse ultimo caso, as matérias eram, normalmente,
uma tentativa de enquadrar a imagem da Marlene, pelo menos em parte, nos valores
relacionados a mulher dessa época. Mesmo assim, diferentemente do que acontecia com a
Emilinha, a Marlene era pouco associada ao comportamento esperado de uma dona de casa.

Ja no caso de Emilinha, o casamento com Arthur da Costa Filho, acontecido em 1956,
foi visto, na época, como 0 momento em que a cantora teve a sua grande realizacdo como

mulher. A partir dai, passou a ser construida uma imagem da cantora como uma esposa ¢ dona
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de casa dedicada aos filhos e ao marido. Eram feitas varias matérias na Revista do Radio, por
exemplo, mostrando suas aparicdes com o marido, seja em premiagdes esportivas ou em outros
momentos em que Emilinha estivesse com o mesmo (BORGES, 2017).

Ja em relacdo a forma de se comportar na vida profissional e nos palcos, as diferengas
entre Emilinha Borba e Marlene sdo bem maiores. Emilinha mantinha uma imagem, nos palcos
e na vida profissional, extremamente recatada e discreta. A cantora mantinha uma forma de se
apresentar ¢ de cantar, nos palcos, extremamente contida. Ela também era conhecida por
controlar, de forma rigorosa, os seus gestos € comportamentos em publico e por se vestir de
uma maneira que era muito conservadora até mesmo para a época (AGUIAR, 2010). Marlene,
por sua vez, tinha uma forma muito mais teatral para a realizagcdo de suas apresentacdes. A
cantora chegou a ser considerada com uma artista que tinha uma maneira de cantar e sambar
diferenciada. A cantora foi marcada inclusive por momentos de transgressao das normas morais
vigentes na década de 1950. Um exemplo disso sdo os momentos em que Marlene foi punida
por tentar usar calcas compridas na Radio Nacional.

Ja em relagdo a carreira radiofnica, as formas de divulgacao e de apresentagdo, tanto
de Emilinha Borba quanto de Marlene, eram bastante parecidas. Ambas as cantoras foram
estrelas de programas da Radio Nacional. A Emilinha Borba se apresentava no Programa Paulo
Gracindo e era estrela ndo s6 do Programa César de Alencar, mas também de um programa
chamado A4 Felicidade Bate a Sua Porta, que era transmitido aos domingos na emissora
(BORGES, 2017). Esse programa tinha o seguinte formato: Héber de Bdscoli, um dos
apresentadores do programa, ia com Emilinha e uma equipe, em um carro de reportagem, até o
bairro do Rio de Janeiro que foi sorteado. O sorteio ocorria no comego das transmissoes de cada
edi¢do do programa. Depois, a apresentadora e esposa de Héber de Boscoli, Yara Salles, ficava
no auditorio da emissora, onde era encarregada das brincadeiras com as pessoas do auditorio e
de sortear uma rua € um numero para os quais a equipe iria se dirigir. Apds a definicao do
endereco, Héber de Bdscoli se dirigia até a residéncia sorteada. Se o residente tivesse algum
produto do patrocinador do programa, ganhava um prémio de até 2000 cruzeiros. Os vizinhos,
se também tivessem os produtos do patrocinador, também ganhavam prémios. Também ocorria
a distribuicao de prémios para o estabelecimento onde os produtos do patrocinador foram
comprados. O programa se encerrava em um clima de festa, o que incluia uma apresentagao de
Emilinha Borba e fotos dos contemplados com pessoas famosas do elenco da Radio Nacional
(AVANCINI, 1996).

Ja a Marlene era a grande estrela do Programa Manoel Barcelos, que era transmitido as

quintas-feiras pela Radio Nacional. A cantora também participava do Programa Paulo
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Gracindo. Marlene também participou de outros programas na Radio Nacional, como o
radioteatro Marlene, meu bem, que comegou a ser transmitido em 1955. Nesse programa,
Marlene, em parceria com o marido, Luiz Delfino, interpretava historias de relacionamentos
amorosos.

Tanto Emilinha Borba quanto Marlene faziam inimeras excursdes e eventos em todo o
Brasil. As excursdes complementavam a renda das cantoras (BORGES, 2017). Porém, Marlene,
diferentemente de Emilinha, se envolveu, inclusive, em apresentacdes em outros paises, como
os Estados Unidos, por exemplo (AGUIAR, 2010). J& a Emilinha, em compensagdo, se
apresentava em locais dos mais diversos, como os circos, por exemplo (HUPFER, 2009).

Além disso, os processos de ascensdo da celebridade (ROJEK, 2008) de Emilinha Borba
e Marlene, e por consequéncia, a forma como as representacdes das duas cantoras era feita,
tinha algumas diferencas. Por exemplo, tanto Emilinha quanto Marlene (AGUIAR, 2010)
tiveram processos de elevacao da celebridade (ROJEK, 2008), porém esses processos foram
distintos. No caso de Marlene, a elevagao, foi em boa parte, devido ao titulo de Rainha do Radio
de 1949, entre outros, enquanto no caso de Emilinha, foram centrais o titulo de Favorita da
Marinha e a transformagdo de Emilinha em estrela do Programa César de Alencar, por
exemplo (HUPFER, 2009). O processo de magia da celebridade (ROJEK, 2008) também era
diferente em Emilinha e Marlene. Marlene, por exemplo, realizava esse processo,
principalmente nos palcos, de uma forma mais parecida (AGUIAR, 2010) com a atuagdo, no
cinema, das estrelas de imagem mais sensual em Hollywood, como Ava Gardner, por exemplo
(MORIN, 1989), devido a imagem mais moderna e sensual que tinha. J4 a Emilinha, por
exemplo (AGUIAR, 2010), tinha uma expressdo de magia da celebridade (ROJEK, 2008) mais
ligada ao recato e a santidade. Por isso, muitos fas da cantora viam a cantora como uma santa,
por exemplo.

Tanto Marlene como Emilinha, nas décadas de 1940 e 1950 (AGUIAR, 2010) podem
ser enquadradas na chamada celebridade glamourosa, que € aquela de cunho positivo. Esse tipo
de celebridade (ROJEK, 2008), no caso de Marlene, tem a ver mais com o glamour no sentido
mais tipico do termo, ou seja, ¢ baseada em uma imagem extremamente sofisticada e elegante,
por exemplo (BORGES, 2017). Ja a celebridade glamourosa (ROJEK, 2008) de Emilinha Borba
tem base em uma imagem nao s6 de carisma e proximidade com o publico, mas também de

forte adequagdo aos valores morais conservadores da década de 1950 (BORGES, 2017).

42 0OS FAS DE EMILINHA BORBA E MARLENE, SUA ORGANIZACAO E SUA
RIVALIDADE
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4.2.1 A maior rivalidade da Era de Ouro do Radio: a rixa entre os fas de Emilinha Borba

e Marlene

A vitéria de Marlene no concurso de Rainha do Radio de 1949 irritou, de uma forma
consideravel, os fas de Emilinha Borba, que na época, ja era uma cantora extremamente famosa
e era a favorita para ganhar o titulo. Por isso, as fas de Emilinha decidiram declarar guerra a
Marlene e as suas fas. Com isso se iniciou a maior € mais conhecida rivalidade entre fas da Era
de Ouro do Radio: a rixa entre os fas de Emilinha Borba e Marlene.

Essa rivalidade era, pelo menos no comego, incentivada pela Radio Nacional e por
outros meios de comunicagdo, como a Revista do Rddio, por exemplo. Os meios de
comunicagdo, nesse periodo, exploraram, ao maximo possivel, essa rivalidade (AZEVEDO,
2002).

Devido a essa rivalidade, os fas de Emilinha ndo aceitavam a presenca de Marlene e os
fas de Marlene nao toleravam a presenca da rival. Por causa disso, ndo era raro os fas de uma
ndo aceitarem a vitoria da outra em competicdes que elas participavam, entre outros. Um
exemplo disso ¢ um concurso de cantora mais querida, que foi promovido pelo radialista Luiz
de Carvalho. Na época, o locutor apresentava um programa na Radio Clube. A ganhadora desse

concurso foi Emilinha Borba, o que enfureceu os fas de Marlene (AVANCINI, 1996).

4.2.2 Os fas e fa-clubes de Emilinha Borba e Marlene

O fenomeno dos fas das cantoras do radio e dos fa-clubes foi uma parte decisiva da
celebridade radiofonica entre as décadas de 1940 e 1950. Eles eram figuras fundamentais na
fama de muitos artistas de radio (AVANCINI, 1996), de maneira similar com o que aconteceria
com celebridades de épocas posteriores (ROJEK, 2008).

Em relagdo aos fas de Emilinha Borba e Marlene, pode se perceber grandes semelhancgas
entre eles. Esses fas, assim como os fas de outros cantores do radio, eram marcados por atitudes
extremamente similares, como as homenagens ao idolo, a confeccao de cartazes, as reunides
em torno do idolo e o envio de presentes, entre outros. Um exemplo disso sdo os presentes
recebidos por Emilinha Borba, que iam desde cestas de flores até presentes mais sofisticados,
entre outros.

Os fas, tanto de Emilinha Borba quanto de Marlene, também eram parecidos em relagao
as atitudes extremas, que podiam ser tanto entre eles quanto contra as cantoras rivais. Existiam

casos em que fas de Emilinha e Marlene acabavam brigando entre si, as vezes de maneira
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violenta, em situagdes em que uma vem prestigiar a outra (AVANCINI, 1996). Existiam, ainda,
0s casos em que as fas tentavam atacar as artistas rivais, entre outros (HUPFER, 2009).

Os fas de Emilinha Borba e Marlene sao também parecidos em relacdo a intensidade
com que expressam a idolatria pelos seus idolos. Atitudes como aplausos e homenagens, entre
outros, eram expressas pelos fas de uma forma extremamente profunda (AVANCINI, 1996).
Essa intensidade das atitudes dos fas continuou, mesmo em épocas posteriores, na cultura da
celebridade (ROJEK, 2008). Além disso os fas de Emilinha e da Marlene também tentavam
obter as coisas que eram ligadas aos seus idolos, o que vai desde albuns e revistas onde o idolo
apareca até um pedago de roupa das cantoras, por exemplo (AVANCINI, 1996). Esse processo,
relacionado a tentativas de conseguir e manter reliquias dos idolos, se manteve presente, na
cultura da celebridade, depois da década de 1950 (ROJEK, 2008).

Além disso, outra coisa em comum, entre os fas de Emilinha e Marlene, ¢ a criagao de
varios fa-clubes (AGUIAR, 2010). Os fa-clubes desempenhavam, principalmente na década de
1950, um papel importante para essas duas cantoras. Os fa-clubes eram importantes, nio so,
para apoiar as atividades das duas cantoras, mas também para a realizagdo de muitas
apresentacdes das cantoras (BORGES, 2017) e outros eventos ligados as mesmas, além de
ajudarem os idolos nos concursos onde Emilinha Borba e Marlene participavam. Por exemplo,
a participagdo dos fa-clubes de Emilinha Borba foi fundamental para a vitéria da cantora no

concurso de Rainha do Radio de 1953 (AVANCINI, 1996).
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve o objetivo de analisar a forma como foi construida a celebridade de
Emilinha Borba e Marlene, com o foco na analise do desenvolvimento desse processo na Era
de Ouro do Réadio, que segundo Oliveira (2006), abrange as décadas de 1940 e 1950. Foi
empregado um referencial tedrico assentado em livros, textos e materiais tedricos sobre a
questao da celebridade, o desenvolvimento do radio no Brasil até a década de 1950, as cantoras
do radio, as revistas radiofonicas e a relagdo do meio radiofonico com o governo de Getilio
Vargas, entre outros. Também foi usado, como material documental, o livro “Divas do radio
nacional: as vozes eternas da Era de Ouro”, de Ronaldo Conde Aguiar (2010). Esse livro foi
utilizado para se obter mais informagdes acerca do meio artistico no radio brasileiro entre as
décadas de 1940 e 1950 e para se obter informagdes sobre algumas cantoras do radio, como
Emilinha Borba e Marlene, por exemplo.

Os textos sobre celebridades foram importantes para se entender o conceito de
celebridade e para boa parte deste trabalho. O livro “Celebridade”, de Chris Rojek (2008) foi o
referencial teorico sobre celebridades de maior importancia para esta pesquisa. A maior parte
das analises que envolveram o conceito de celebridade, neste trabalho, envolveu o uso de
conceitos trabalhados por Rojek (2008), como os conceitos de celebridade adquirida,
celebridade atribuida e ascensdo da celebridade, entre outros. Também foi importante, para este
trabalho, o livro “As estrelas: mito e sedu¢ao no cinema”, de Edgar Morin (1989). Apesar desse
livro falar especificamente sobre as estrelas do meio cinematografico, ele foi importante para
varias partes desta pesquisa, principalmente aquelas que falam sobre o estrelato no radio.

Ja os textos sobre o desenvolvimento do radio no Brasil até a Era de Ouro, entre outros,
foram essenciais para se compreender a historia do radio nacional até a década de 1950, o que
foi muito importante para esta pesquisa. Os textos que tratam da historia da Radio Nacional e
os textos que tratam da relagdo entre a radiodifusdo e o governo de Getllio Vargas também
tiveram uma certa importancia para esta pesquisa.

Porém, entre os textos de maior importancia para este trabalho, estdo presentes os textos
tedricos que falam sobre as cantoras do radio. Esse referencial tedrico esta entre os de maior
importancia para todo o trabalho, sendo essencial para boa parte da pesquisa.

Os métodos utilizados no trabalho foram importantes por terem possibilitado a
comparacao entre as semelhancas e as diferencas entre a construgao da celebridade de Emilinha
Borba e a de Marlene. Eles também foram importantes para se poder fazer essa comparagdo

dentro do contexto da Era de Ouro do Réadio.
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Foi considerado importante, primeiro, proceder com a explicagdo historica do
desenvolvimento da radiofonia nacional, desde as primeiras transmissoes radiofonicas para o
publico geral até o periodo do auge da radiodifusdo brasileira, ocorrido nas décadas de 1940 e
1950. Depois, ainda no primeiro capitulo, se passou a falar um pouco sobre o desenvolvimento
do fendmeno da celebridade, e depois, foi feito um histoérico breve sobre os artistas de radio e
a relacdo deles com a celebridade, com foco, principalmente, nas cantoras, desde a década de
1920 até a Era de Ouro do Radio.

Ja no segundo capitulo, se contextualizou, brevemente, a carreira de Emilinha Borba e
de Marlene, com foco, principalmente, no comego da trajetoria artistica e radiofonica das duas
cantoras, mas também falando um pouco sobre a carreira na industria fonografica e no cinema,
entre outros. No ultimo capitulo, se analisou e comparou a forma como era construida a
celebridade de Emilinha Borba e Marlene, incluindo também o comportamento dos seus fas.

O inicio do desenvolvimento da radiodifusdo nacional foi marcado por um teor
extremamente amadoristico em suas transmissdes. As transmissdes desse periodo tinham um
grande foco, principalmente, na transmissao de contetidos da cultura erudita, como conferéncias
transmitidas por intelectuais e emissdes de musica classica, entre outros. Por isso, essa foi uma
época onde a radiofonia era um meio de exposi¢do do que Rojek (2008) considera como a
celebridade adquirida ligada aos meios artistico e intelectual. Porém, ao longo da década de
1920, comegou-se a aumentar a presen¢a da musica popular, entre outros. Isso fez com que a
radiofonia fosse vista por muitas pessoas como um meio de se tornarem mais famosas, por
exemplo.

Ja na década de 1930, se percebe uma grande mudanca que afetou fortemente a
radiodifusdo brasileira: o inicio do governo Vargas, responsavel por varios regulamentos
importantes para a radiofonia, como o decreto que liberou a radiodifusdo comercial, em 1932.
Esse decreto foi decisivo para o surgimento da radiodifusao comercial no pais, A partir dai,
houve o desenvolvimento do radio para fins de diversdo, que tinha um tom completamente
diferente da radiodifusdo educativo-cultural que era bem presente até entdo. Por isso, essa foi a
época do surgimento das primeiras celebridades associadas ao mundo radiofénico. Isso
transformou a radiodifusdo em um meio de criagao do que Rojek (2008) chama de celebridade
atribuida.

Apesar disso, esse foi também uma época de fortes tensdes politicas no Brasil. Por
exemplo, ocorreu, em 1935, a Intentona Comunista, que tinha o objetivo de implantar um
regime socialista no pais. Esses, entre outros acontecimentos, estdo entre as razoes que fizeram

o entdo presidente Gettlio Vargas realizar, em 1937, o golpe que deu origem ao Estado Novo.
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Um dos maiores feitos do Estado Novo, em relacdo aos meios de comunicagdo, foi quando o
regime fundou o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), no ano de 1939.

Foi, entdo, em meio a uma ditadura, que a Era de Ouro do Radio se iniciou, na década
de 1940. Foi, no periodo aureo da radiodifusao nacional, ocorrido até o final da década de 1950,
que se deu o apogeu da produgao radiofonica nacional, devido, principalmente, ao aumento das
verbas publicitérias, e, consequentemente, as melhorias nas estruturas técnica e profissional das
emissoras. Essa também foi a €poca de ouro de muitos géneros radiofonicos, como as
radionovelas e os programas de auditdrio, entre outros.

Foi na Era de Ouro do Radio que os processos de obtencdo de celebridade, no meio
radiofonico nacional, atingiram o seu apogeu. Foi nessa época que ocorreu uma maior expansao
das estrelas femininas no radio, principalmente as cantoras. Foi também na Era de Ouro que
ocorreu a popularizacao do concurso de Rainha do Radio. Nessa €poca, comegaram a surgir os
primeiros fa-clubes. Além disso, os fis comecaram a se tornar extremamente importantes em
varios aspectos, desde os presentes dados para os idolos até a organizagdo de muitos shows das
cantoras, por exemplo.

Emilinha Borba e Marlene sao dois grandes exemplos de estrelas femininas do radio
nesse periodo. Ambas tiveram uma grande quantidade de fas e possuiram fa-clubes de tamanho
consideravel para a época. Porém, o desenvolvimento do processo de celebrificacao das duas
cantoras, que ocorreu a partir da década de 1940, aconteceu de maneira um pouco diferente.
Emilinha se tornou uma celebridade gragas, em boa parte, a sua participagdo como estrela do
Programa César de Alencar, a partir de 1945. J4 a Marlene conseguiu se tornar uma celebridade
a nivel nacional, sobretudo, a partir do seu titulo de Rainha do Radio em 1949. Essa vitoria,
que foi possivel gragas ao patrocinio da Antarctica, transformou a cantora na grande estrela do
Programa Manoel Barcelos e deu origem a rivalidade entre os fas de Emilinha Borba e
Marlene.

Essa rivalidade exemplifica bem a que os fas podem chegar pelo amor as celebridades
que admiram. As atitudes poderiam ir desde as brigas entre os fas rivais até mesmo a tentativas,
dos fas de uma, de agredir, fisicamente, a outra, por exemplo. Essas atitudes, assim como outros
comportamentos dos fas, principalmente na década de 1950, sofreram fortes criticas de setores
da imprensa, inclusive da imprensa especializada em radio.

Emilinha Borba e Marlene também eram conhecidas por terem feito varios trabalhos
nas industrias cinematografica e fonografica, mas se destacavam principalmente pelos trabalhos
na radiofonia. Emilinha, a Rainha do Radio de 1953, também era, por exemplo, estrela do

programa A Felicidade Bate a Sua Porta, que era apresentado por Héber de Bdscoli e Yara
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Salles e tinha um formato diferente do que era mais comum nos programas de auditério do
radio das décadas de 1940 e 1950. Ja a Marlene, na década de 1950, participava, junto de Luiz
Delfino, do radioteatro Marlene, meu bem, que era veiculado na Radio Nacional.

Porém, as maiores diferencas entre os processos de manutengdo da celebridade de
Emilinha Borba e Marlene, durante a Era de Ouro do Radio, estavam no desenvolvimento da
imagem das duas cantoras. Emilinha Borba tinha uma imagem mais modesta, contida e
adequada aos valores morais predominantes na Era de Ouro do Radio, tanto nos palcos como
na vida pessoal e profissional. Além disso, Emilinha tentava esconder as coisas que poderiam
se transformar em escandalos, como a sua gravidez resultante de um relacionamento nao oficial
com Arthur da Souza Costa Filho. A cantora, para evitar que tivesse uma certa notoriedade ou
até mesmo uma decadéncia em sua carreira, inventou que o seu filho era adotado.

Ja a Marlene, por exemplo, tinha uma imagem, na vida pessoal e profissional, de uma
mulher moderna, elegante e atenta as tendéncias da moda da época, entre outros. Nos palcos,
Marlene ja apresentava uma imagem de uma cantora mais sensual, que danga e canta de uma
maneira distinta das outras cantoras do radio. Apesar disso, os meios de comunicagao, como a
Revista do Radio, por exemplo, tentaram, principalmente ap6s o casamento com Luiz Delfino,
adequar, pelo menos em parte, a imagem da cantora aos ideais de feminilidade da década de
1950.

Sendo assim, tanto a celebridade de Emilinha Borba quanto a da Marlene podem ser
enquadradas no que Rojek (2008) considera como celebridade glamourosa, que segundo o
autor, ¢ a celebridade de cunho positivo. Porém o glamour de Emilinha Borba ¢ fortemente
calcado na modéstia, na adequacdo aos valores sociais e na proximidade da cantora em relagao
aos seus fas, entre outros. Ja o glamour de Marlene ¢ ligado, sobretudo, a forma como ela se
comportava nos palcos, que lembrava mais o glamour associado a estrelas de Hollywood que
mantém uma imagem mais sensual, como Sophia Loren, por exemplo.

Emilinha Borba e Marlene foram duas das mais importantes estrelas radiofonicas das
décadas de 1940 e 1950. Elas fizeram histdria na radiofonia e na musica popular no Brasil,
sobretudo por terem sido duas das maiores celebridades ligadas ao radio da historia do pais e
terem tido inimeros fas, que protagonizaram uma das rivalidades de fas mais conhecidas da

historia da radiodifusdo nacional.
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