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RESUMO

O ponto de partida da nossa pesquisa € a producdo de representacfes sobre o corpo
feminino identificada nas musicas e produtos culturais do grupo de pagode baiano E o
Tchan. Diante das imagens construidas sobre o corpo, alguns problemas vém a tona:
como as representacdes do corpo feminino assumem tamanha importancia no pagode
baiano produzido nesse periodo? Qual a importéncia que as imagens, em especial do
corpo feminino, mas ndo somente, assumem na producéo artistica do E o Tchan? Por
que o papel erdtico é exercido principalmente pelas dancgarinas? Por que nos anos 1990
essas cenas foram tdo comuns? O objetivo deste trabalho consiste em identificar as
construgdes das representagdes do corpo na masica, analisando o caso do pagode baiano
nos anos 1990. Partimos da hipotese de que, no recorte proposto, houve uma expansao
da cultura de massa no Brasil e esta potencializou o uso dos corpos de forma erdtica
pela musica, tendo no grupo musical E o Tchan sua maior expressio. Para atingir nosso
objetivo e responder a tais questdes, dividimos nosso trabalho em trés partes. Na
primeira, propomos um debate sobre as possiveis relagdes entre corpo, masica e historia
no Brasil. Em seguida, dedicamo-nos a pensar 0 corpo engquanto uma marca musical e a
masica como uma marca corporal, destacando o papel do erotismo e da midia nesse
processo. Por fim, focamos no caso do grupo E o Tchan como exemplo dessas praticas,
entendidas como poténcias pedagoOgicas, numa proposta de analise da pedagogia
cultural. Utilizamos como fontes de pesquisa as musicas do grupo, programas de TV,
jornais e revistas pecas publicitarias, dentre outras produ¢fes do grupo e sobre o grupo,
especialmente as que foram produzidas no periodo de maior sucesso alcangado pelo E o
Tchan — entre os anos 1997 e 2000.

Palavras-chave: E o Tchan; Pagode Baiano; Corpo; Erotismo; Historia



ABSTRACT

The starting point of our research is the production of representations on the female
body identified in the songs and cultural products by E o Tchan, a pagode band from
Bahia. By confronting the images which were built about the body, some issues
emerged: how do these representations of the female body obtain such importance
inside pagode expressions produced in Bahia in this particular period? What is the
importance that such images obtain, particularly those picturing the female body but not
only, in the artistic production of E o Tchan? Why is the erotic role played mainly by
women? Why were these scenes so usual in the 1990’s? The purpose of this work is to
identify the process of making representations of the body in the music through
analyzing the particular case of 1990’s pagode from Bahia. The premise is that in this
specific case there was an expansion of the mass culture in Brazil. Such expansion
reinforced the use of bodies erotically in music, and E o Tchan is its greatest expression.
In order to achieve our goal and answer such questions, our work was divided in three
parts. In the first one, we propose a debate about the potential links among body, music
and history in Brazil. In the next session, we devote our effort to think of the body as a
musical brand and the music as a bodily brand, highlighting the role of erotism and the
media in this process. In the last part, we focus on E o Tchan case as an example of such
practices, which are seen as potentially pedagogic in a analysis of cultural pedagogy.
Our main sources are the songs played by the band, TV shows, newspapers and
magazines, advertisement and other productions by the group and about the group,
specially those released between 1997 and 2000 which were E o Tchan’s most
successful years.

KEY WORDS: E o Tchan; Pagode from Bahia; Body; Eroticism; History
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1. INTRODUCAO

Em meados dos anos 1990 um grupo de pagode baiano entrava no palco do
programa Xuxa Hits! para apresentar suas musicas e coreografias. Eram tempos
diferentes dos atuais. Na economia, a grande imprensa anunciava enfaticamente o fim
da inflacdo, com a implantacdo do Plano Real. O frango e o iogurte viraram simbolos de
consumo e ascensdo das classes menos abastadas. Enquanto isso, na politica, menos de
uma década se passara desde que democracia havia sido reconquistada. No cenario
cultural, o rock que explodira nos anos 1980, dividia o0 espa¢o musical com novos
estilos, como o axe.

Apesar das diferencas no contexto historico, aquele grupo de pagode sabia que,
como ainda hoje em dia, estar na televiséo, particularmente na Rede Globo, era chegar
(e ainda é) imediatamente ao lar de milhGes de brasileiras e brasileiros, era alcancar uma
projecao imediata, muito embora marcada pelo risco de tornar-se fugidia.

Naquele dia perdido nas memdrias de muitos, agora, jovens adultos nesse tempo
p6s-2010, o grupo, que se tornou referéncia do pagode (baiano) no periodo, levou para
os palcos alguns mdusicos, dois cantores e trés dancarinos/as: um homem e duas
mulheres. Aquele grupo era 0 E o Tchan. Na ocasido, cantava e dancava junto com o
publico infanto-juvenil a “Danga do Bumbum™?,

Vista em retrospecto, a ascensdo a fama foi metedrica. Quem sabe para a
surpresa dos proprios integrantes, as dancarinas sdo al¢adas a condicdo de alma® do
grupo. Elas executam uma coreografia de facil apreensdo, contagiante e animada,
acalorando os espectadores que, na medida do possibilitado pelo cenario e pelos
limitados espacos destinados a plateia, dangam junto com o grupo. Até a apresentadora

!Quadro do programa de auditério Xuxa Park que, posteriormente, se torna um programa televisivo
independente, no qual a apresentadora Xuxa Meneghel recebia mdsicos e grupos musicais para se
apresentarem diante de um publico de criancas e adolescentes. Era exibido na Rede Globo aos finais de
semana, inicialmente nas manhds de sabado, junto com o Xuxa Park, e depois, j& como um programa
separado, aos sabados a tarde.

2 Video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=a9ygJ48IxPY>. Acesso em 20 de marco de
2015.

3 Tomamos de empréstimo a expressdo utilizada por Marilia Gabriela ao entrevistar Carla Perez para o
programa De Frente com Gabi transmitido pela SBT em 1998, quando ela pergunta a dangarina: “Vocé
tem consciéncia que a alma do Tchan ¢é vocé€?” (entrevista disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=P5MtQvC95-k>. Ultimo acesso em 05 de novembro de 2015).

Ao que parece, no entanto, como poderemos ver ao longo do trabalho, nem Marilia nem Carla pareciam
ter consciéncia, da armadilha ambivalente que aquela pergunta continha. Afinal, como chamar de “alma”
alguém que antes de tudo, se apresentava como “corpo’?
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do programa, Xuxa, ndo resiste e entra na danca. Ela ensaia e sincroniza passos e
rebolados junto aos componentes do E o Tchan.

As dancarinas que se apresentaram naquele dia foram Carla Perez e Débora
Brasil, as primeiras garotas a integrar o grupo. A primeira loira e a primeira morena do
Tchan, respectivamente. Sdo elas quem mais chamavam atencdo, em especial Carla
Perez, mais procurada pela cAmera e pelos fas*. O dancarino, Jacaré (Edson Cardoso),
embora muitas vezes ocupe o posto de coredgrafo do grupo, vai perdendo espago para
as meninas. Ja ali se delineia um modelo de exibicdo e os sujeitos a serem exibidos.

Numa analise mais cuidadosa das imagens daquela apresentacio® podemos
perceber que existe uma preferéncia na captura das imagens da dancarina Carla Perez.
Ela aparece em foco pelo menos seis vezes, enquanto 0s outros componentes do grupo
(dancarinos, cantores e musicos) sdo mostrados em conjunto, em planos mais abertos.
Apenas uma vez a camera fecha a imagem nos outros dois dancarinos, enquanto Carla
Perez é mostrada de frente, de costas, em close na bunda e no corpo inteiro. Ha tomadas
que comegam pelos pés e terminando na cabega.

Nota-se uma preocupacdo em mostrar a apresentadora Xuxa e a plateia dancando
e reproduzindo a coreografia do grupo. Criancas do publico sdo mostradas em close
pelo menos nove vezes, dancando e cantando “A danga do bumbum”, todos estdo
animados e sorridentes. Em um video de pouco mais de trés minutos — a duracdo da
mausica — ninguém fica parado: todos dancam ao som do pagode.

As dancarinas usam shorts e tops, roupas de tecidos leves e colados ao corpo,
proprias (ou mais adequadas) a quem faz exercicios fisicos. Eram anos 1990, como
dissemos, mas a estética fitness inspirada e disseminada por personalidades como Jane

Fonda®, na década anterior ainda era um sucesso. Talvez por isso, os versos de

4 Durante a execucdo da coreografia, em um determinado momento os dangarinos véao para a parte de tras
do palco, ficando em segundo plano, enquanto musicos e cantores ocupam o primeiro plano. Nesse
momento, Carla Perez aproveita para abragar a plateia. Os fds acolhem e sdo acolhidos pela “loira”, que
demonstra gostar da efusdo com a qual € recebida.

® Desde ja, esclarecemos que quando tratamos de imagens em movimento, exceto quando informamos em
contrério, referimo-nos a imagens que estéo acessiveis em plataformas digitais, via internet. 1sso deve-se,
em parte, as complexas leis de acesso as imagens televisivas no Brasil. Sem uma politica clara de guarda
e acesso aos acervos de imagens veiculadas no meio TV, nem sempre é possivel aos pesquisadores ter
contato com as imagens originais. E possivel que outras tipologias de imagens, como cartazes ou
fotografias, tenham, nesse trabalho, sido obtidas por outros meios que ndo a internet. Buscaremos
informar quando esse for o caso.

& A pratica de exercicios fisicos associados a busca de uma alimentacdo mais saudavel ndo era uma
novidade, quando se tratava de pensar na obtencdo de um corpo socialmente desejado pelos padrdes de
beleza dos anos 1970-80. Mas Jane Fonda uniu esse anseio as novas tecnologias comunicacionais
(videocassete e televisdo). No inicio dos anos 1980, langou um tape de exercicio, no qual ensinava e
estimulava as pessoas (mulheres, particularmente) a praticarem ginastica aerébica. Foi uma atitude
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“estrelar”’, do Marco Valle, pareciam mais atuais do que nunca. De fato, o figurino
“ginastica aerobica” ganhava cada vez mais adeptos e simpatizantes. A roupa, colada,
era usada ndo apenas para cobrir, mas para exibir 0 corpo, para expor contornos,
silhuetas, formas, delinear volumes.

Tratava-se de um estilo de vestir que o sucesso do grupo ajudou, em alguma
medida, a transformar em moda/onda ainda mais poderosa no pais. Uma espécie de
estética da insinuacdo ganha forca e novas formas de instalar o desejo entram em cena.
Ao contrario do que ocorrera com as pernas de Marilyn Monroe, na célebre cena de “O
pecado mora o lado”, quando todos se deliciavam ao ver “o que esta por baixo”, a danca
e a roupa das dancarinas do E o Tchan fazem também pensar no “o que esta por tras”.
Em certo sentido, 0 que esta por debaixo da roupa, enquanto dispositivo de seducéo,
pesa menos do que 0 que esta por tras de cada gesto. Os passos da danga remetem, ou
permitem a remissdo, a um sem fim de gestos eréticos e erotizados. E verdade que n3o
se vé o corpo em pele, mas Ihe percebemos em contorno.

Naquele programa, as criangas e 0s adolescentes da plateia cantam, dancam,
gritam e tiram fotos com suas méaquinas analdgicas. Aquele parece ser um dia especial
para todos os presentes. E esse dia, de certo modo, se repetiu até o fim da década de
1990 e inicio dos anos 2000. Praticamente todos os finais de semana, alguma emissora
de televisdo levava para seus palcos, para delirio de muitos telespectadores, o grupo de
pagode baiano de maior sucesso. Quando essas apresentacdes televisivas ndo ocorriam,
podia-se supor alguma provavel incompatibilidade de agenda, devido aos shows e
turnés e sessdes de gravagéo.

As tematicas das musicas do grupo giram em torno de algumas constantes.
Falam sobre partes do corpo, principalmente do corpo das mulheres (“joelhinho”,
“bundinha”, “boquinha”, “barriguinha”, “maozinha”, “peitinho”...), sobre movimentos
corporais  (“abaixadinha”,  “rebolado”,  “maos-pra-cima”,  “maos-pra-baixo”,

“requebradinha”) relagdes e modos de dizer homens e mulheres (o negdo”, “a

neguinha”, “a magrinha”, “a lourinha”). O uso predominante dos diminutivos,

bastante atrevida para época. Ao mesmo tempo, o elastano (Lycra®) comeca a se tornar cada vez mais
popular e Fonda obteve um imenso sucesso com sua ousadia, ao aparecer, “na sala dos outros”, com suas
roupas coladas delineando os contornos de seu corpo.

T “Estrelar” foi langada em 1983 € virou um sucesso cuja apari¢do era constante em variados programas
de TV e eventos que associavam salde e fitness. Nos seus versos: Tem que correr, tem que suar, tem que
malhar (vamos I&a!)/ Musculag&o, respiracao, ar no pulmao (vamos la!)/ Tem que esticar, tem que dobrar,
tem que encaixar (vamos lal)/Um, dois e trés; & sem parar, mais uma vez. (Verao chegando)/ Quem ndo
se endireitar ndo tem lugar ao sol. (...)”. VALLE, Marcos. Estrelar. In: VALLE, Marcos. Marcos Valle.
Rio de Janeiro: Som Livre, 1983.
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obviamente, facilita as rimas e, em certo sentido, também inocenta e infantiliza a
linguagem. A despeito disso, essa estratégia pode, ao mesmo tempo, é uma artimanha
que disfarca relagbes desiguais. Muitas vezes, o aglcar da linguagem é uma cobertura
que envolve as dominacGes. Desse modo, encaixes sociais e convivios harmoniosos,
que se materializam na docilidade da fala®, s&o insinuados.

No universo aonde o E o Tchan orbita, ndo apenas as mulheres s&o tratadas com
superficialidade e estereotipias. As canc¢Ges também falam, com simplificacbes e
clichés, de outros lugares, de outras culturas — como a havaiana, a egipcia, a japonesa.
Do mesmo modo, fazem referéncias a brincadeiras infantis, como a do “bambolé” e a
“estatua” “passar por debaixo da corda”. O sucesso do grupo promoveu e foi promovido
pela maior profissionalizacdo das suas apresentacdes. Traco disso podem estar
associados aos novos modos de uso dos figurinos: o corpo e a roupa exibidos quase
como um cendrio tematico relacionado as musicas de trabalho, que, infalivelmente, era
convertida em sucesso. Era assim, por exemplo, quando dangavam a musica inspirada
na tematica japonesa. As dancarinas se vestiam e se maquiavam de forma inspirada nas
gueixas, portanto, seus corpos apareciam cobertos. Mas, mesmo assim, o apelo ao
erotismo era uma constante que se materializa numa signagem® que, hipercarregada de
closes em partes de seus corpos, conduz o olhar do espectador.

Um corpo fatiado pelas palavras, como dissemos acima, e pelas imagens que
ganhava inteireza apenas na sensualidade dos gestos. O corpo esquartejado transmitia
uma mensagem inteira, muito embora, obviamente, sua decodificacdo explodisse em
sentidos variados e, quase sempre redutores. Ha, por exemplo, quem diga que ali,
naquelas loira e mulata, ndo existia nada demais, nada além de brincadeiras e que a
malicia ficava mais por conta da imaginacdo (maldosa) de quem as assistia. Havia quem
visse ali indicios liberdade voltando a cena, afinal a televisdo estava testando novos

formatos de programas e o fim da Censura, apenas uma década antes, estancara o

8 Gilberto Freyre ja anotara a singularidade do portugués falado no Brasil, pensando como ele estava
associado as relagdes entre negros e brancos. “A ama negra fez muitas vezes com as palavras 0 mesmo
que com a comida: machucou-as, tirou-lhes as espinhas, 0s 0ssos, as durezas, s6 deixando para a boca do
menino branco as silabas moles. (...) A linguagem infantil brasileira, e mesmo a portuguesa, tem um sabor
quase africano: cacd, pipi, bumbum, tentém, neném, tatd, papa, papato, lili, mimi, au-au, bambanho,
cocd, dindinho, bimbinha. (...)E ndo sé a lingua infantil se abrandou desse jeito mas a linguagem em
geral, a fala séria, solene, da gente grande, toda ela sofreu no Brasil, ao contato do senhor com o escravo,
um amolecimento de resultados as vezes deliciosos para o ouvido.” (FREYRE, 2006, p. 331-332).

® Ao tratar da especificidade do meio TV, Décio Pignatari propde a ideia de signagem, para enfatizar o
aspecto semiotico, visual, da televisdo. “o uso ja consagrou expressdes como ‘linguagem musical’,
‘linguagem arquitetdnica’, ‘linguagem televisual’, etc. Mas, na era da semiética, ou teoria geral dos
signos, essa invasdo do verbal pra cima do ndo-verbal, dos cddigos verbais em relacdo aos codigos
iconicos ou dos codigos audiovisuais pode induzir a distor¢des.” (PIGNATARI: 1985, p. 8)
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processo de libertagdo dos corpos. Havia quem visse uma erotizacdo exacerbada e vazia,
uma continuidade no modelo de entendimento do ser mulher que a transformava de
mulher em objeto. Havia quem achava valida a liberacdo da mulher, com todos os
riscos, porque, afinal, ela poderia exibir sua danca, seu sorriso sem ter que dar
explicacBes aos multiplos agentes sociais.

Pouco tempo depois do E o Tchan ter chegado ao topo da parada de sucessos,
uma galeria de curiosidades da plataforma online da Revista de Historia da Biblioteca
Nacional'!, direcionada para o publico interessado principalmente em Historia do
Brasil, explica para seus leitores o esteredtipo da bunda brasileira, utilizando-se,
inclusive, de intelectuais como Gilberto Freyre para argumentar sobre essa parte do
corpo feminino que ¢é “preferéncia nacional”. A bunda, obviamente, ndo era uma
novidade para o Brasil. Ela chamara a atencdo até mesmo do poeta Carlos Drummond
que Ihe dedicou alguns versos, sé publicados, postumamente, nos anos 1990.

Em meio a tudo isso, Rita Lee (2000) cantava que “Nem toda brasileira ¢ bunda”
e acOes feministas e os debates sobre as questdes de género se esforcavam para
questionar essa simplificacdo e diminuicdo da mulher a dimensao de objeto; ainda mais
porque esse objeto aparecia fragmentado, apartado da totalidade do corpo. Seja como
for, confirmada ou questionada, a bunda (“que engracada”, diria o poeta) ¢ tema de
discussOes e producdes culturais. Ou seja, 0 corpo feminino (em especial, a bunda) era
um tema que despertava muito interesse no periodo que trabalhamos, tendo a mdsica
importante papel (principalmente, os grupos de pagode baiano) na divulgacdo desse
imaginario de atracdo e seducao.

Voltando ao Xuxa Hits dos anos 1990, assistimos a “Dan¢a do bumbum” e
percebemos que ali inexiste o interesse em quebrar estere6tipos. E um convite para a
danca, mas nao s para as mulheres. Os homens no palco também entram do ritmo, num
bailado com muitos elementos sensuais. “Bumbum”, “bundinha”, “poupancinha” sdo as

palavras utilizadas na musica para se referir a bunda, acompanhadas de uma coreografia

10 para Courtine (2013, 15-16), o embate sobre as significacdes do corpo foi (€) importante ponto de
inflexdo para se entender o tempo contemporaneo. Para ele, é no cenério das transformag@es politicas e
sociais das décadas de 1960-70 que devem ser buscadas as “as razdes da repentina irrupgdo do corpo nas
ciéncias do homem. (...) O corpo, sem divida, ndo sustentou as promessas de revolucdo das quais se
podia entdo espera-lo portador. Mas sem dlvida alguma ele conservou as lutas sociais e as aspiragdes
individuais deste momento histérico de impressdo profunda de fungdes sexuadas, de rastros de origens
sociais ou étnicas que doravante ndo saberiam mais ser apagadas.”

11 MOSTAFA, Maria. Cabeca, tronco e membros. Site da Revista de Historia da Biblioteca Nacional. 13
de janeiro de 2009. Disponivel em: <http://www.revistadehistoria.com.br/secao/capa/cabeca-tronco-e-
membros>. Acesso em 11 de margo de 2015.
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que segue os verbos “mexer”, “balangar” e “remexer”, repetidos varias vezes durante a
execucao da musica.

Os homens entram no ritmo, mas a musica fala para as mulheres: “mexe
lourinha”, “mexe neguinha”. Das dancgarinas, quando em plano fechado, sao preferidas
imagens de partes dos seus corpos, principalmente da ja referida bunda (raras vezes de
seus rostos). Quando 0s seus rostos sdo enquadrados, percebe-se que elas estéo
constantemente com um sorriso estampado, que dispara a sensacdo de intensa alegria
coordenada com a musica e a danca. Essa € uma pratica de producdo de imagens do
grupo 2 e sobre o grupo, que se repete em outros programas televisivos.

N&o hé razo Gnica nem claramente hierarquizada para explicar o sucesso do E o
Tchan. No entanto, pode-se inferir que a explosdo do grupo esteve associada a
incorporacdo de aspectos tradicionais da musica baiana, como o samba de roda do
reconcavo, e a juncdo desses aspectos com elementos da industria carnavalesca, da
masica pop globalizada. Além disso, houve a produgdo/ repeticdo de imagens e
discursos que orbitavam em torno do género musical pagode. Caracterizado por musicas
de facil memorizacdo associadas a alegria, com coreografias que aliam exercicios
fisicos, atitudes brincantes, movimentos sensuais e convites constantes a participacao do
publico, esse tipo de pagode acaba contribuindo para a producdo de mulheres-simbolos,
aticando desejos recorrentes na cultura que legitimam o estere6tipo da brasileira como
“mulher gostosa”.

Diante do exposto até o presente momento, temos alguns importantes elementos:
a emergéncia de um grupo musical (E o Tchan) que se transforma em um dos maiores
fendmenos musicais do Brasil, utilizando-se ndo apenas da producdo fonogréfica, mas
tendo forte apelo visual; o papel central assumido pelos/as dangarinas/os — que exerciam
uma funcéo visual destacada no grupo que marcava o corpo feminino sendo explorado
ao maximo, mesmo com a presenca de um homem dancgando; musicas compostas e
interpretadas por homens dirigidas para mulheres com teor erético. Em certo sentido,
portanto, “a loira e & morena do tchan” invertem a logica do “frontman”, nao apenas
porque sdo mulheres, ndo apenas porque sdo duas, mas porque, mesmo colocadas no

fundo do palco, ocupam a centralidade das imagens que estdo associadas ao grupo. Nao

12 NFo s6 o grupo E o Tchan usava essa imagem na televisdo. Outros grupos musicais do periodo também
eram apresentados dessa forma, bem como as dancarinas de programas de auditorio. Nota-se que 0s
grupos e artistas ndo sdo os Unicos produtores de suas imagens, pois a propria televisdo, com seus
formatos de direcdo de camera também produzem imagens especificas.
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raro, nas capas dos discos e em outras fotografias promocionais, sdo as dangarinas, ou
partes dos seus corpos, que ocuparam o lugar de destaque.

Esse quadro tracado levanta-nos alguns questionamentos: como as
representacdes do corpo feminino assumem tamanha importancia nesse estilo de musica
brasileira (pagode baiano) nesse periodo? Qual a importancia que as imagens, em
especial do corpo feminino, mas ndo somente, assumem na producéo artistica do E o
Tchan? Por que o papel erotico é exercido principalmente pelas dangarinas? Essa pratica
foi especifica dessa década? Por que nos anos 1990 essas cenas foram tdo comuns? Sao
questdes como essas que movimentam nossas energias na fabricacdo desse trabalho.

No caminho de enfrentamento dessas questdes, musica e historia ndo podem ser
separadas. As representacdes em torno dos corpos femininos e masculinos na mdsica
dos anos 1990 apresentam-nos importantes elementos das relacdes de género desse
periodo histérico. Temos como principal objetivo, assim, identificar as construcdes de
representagdes’® em torno dos corpos, especialmente femininos, na musica na virada do
século XX para o XXI, percebendo como a associagdo entre masica e corpo produz e
reproduz discursos'* que dizem sobre o Brasil desse periodo. Para isso, analisaremos o
movimento do pagode baiano associado a cultura de massa do periodo, especificamente

0 grupo E o Tchan que foi o grupo de maior impacto desse movimento®®.

13 Trata-se de uma ideia/conceito polissémico, que atravessa, muitas vezes sem baliza, os trabalhos de
historiadores e outros pesquisadores interessados nas questfes que relacionam o real e as formas de
imagina-lo. Para evitar que a nog¢do de “representagdo” se espraic de forma demasiado turva nesse
trabalho, optamos por incorporar muito do que aponta Sandra Jatahy Pesavento (2008, 39 e seguintes),
para quem: “As representacoes construidas sobre o mundo ndo sé se colocam no lugar deste mundo,
como fazem com que 0s homens percebam a realidade e pautem a sua existéncia. S&o matrizes geradoras
de condutas e préaticas sociais, dotadas de for¢a integradora e coesiva, bem como explicativa do real.
Individuos e grupos d&o sentido ao mundo por meio das representacdes que constréem sobre a realidade.
(...) A representacdo ndo é uma copia do real, sua imagem perfeita, espécie de reflexo, mas uma
construgdo feita a partir dele”.

14 Assim como o conceito de representagdo o termo “discurso” ¢ bastante fugidio. O proprio Michel
Foucault, umas das referéncias quando se pensa no termo, usou-o de forma difusa, como mostrou Veyne.
Em todo caso, desejando evitar que o conceito se torne por demais lacbnico, adotamos aqui a linha
esbocada por Courtine (2013, 26-27), ao comentar a elaborages foucaultianas: “o discurso deve ser
entendido a partir daquilo que Foucault denomina ‘dispositivo’, isto ¢, um conjunto heterogéneo de
instituices e de leis, de coisas e de ideias, de atos e de praticas, de palavras e de textos, de ditos e ndo
ditos”; ou, se preferimos as palavras do proprio Michel Foucault, “o discurso ndo deve ser assumido
€omo o conjunto das coisas que se diz, nem como a maneira de dizé-las. Ele esta outro tanto no néo dito,
ou no sinalizado por gestos, atitudes, modos de ser, esquemas de comportamento, deslocamentos
espaciais. O discurso € o conjunto das significacdes coercitivas e constrangedoras que perpassam as
relagdes sociais”. (FOUCAULT, Michel. A voz do mestre. Ditos e escritos, vol, Il. Apud COURTINE,
op. cit.).

15 Apesar dos sujeitos e grupos ndo estarem organizados em torno de um ideério do pagode, a musica
produzida por eles seguia algumas balizas estéticas e musicais em comum — como a instrumentacéo, o
andamento das masicas — que, associadas a denominacgdo da midia, caracterizam o pagode que surge nos
anos 1980 enquanto um movimento (PINTO, 2013).
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E claro que os usos imputados aos corpos, as formas de agdo sobre eles, em
especial os femininos, por uma vertente cultural da podemos chamar de erética ndo é
recente. Afinal, das mulheres indias que com suas vergonhas a mostra encantaram Pero
Vaz de Caminha “as mulatas de Sargentelli” (passando pelas negras, usadas como corpo
de iniciacdo da vida sexual dos rapazes brancos) o corpo feminino foi vilipendiado por
sucessivas camadas de violéncia. Como resultado, a natureza do corpo ja ndo estava
apenas na sua dimensdo bioldgica. O corpo da mulher foi objetivado e naturalizado
como o lugar do outro, o lugar do dominio do macho. A cultura naturalizou o corpo e a
violéncia sobre ele.

A complexificacdo da sociedade ampliou as formas de dominio e objetivacéo, de
exibicdo e de consumo do corpo das mulheres. Para nds, no campo musical, a expansao
da producao cultural de massa nos anos 1990 potencializou ainda mais essa pratica, e 0
E o Tchan foi maestral nesse sentido, alcancando um lugar de destaque midiatico frente
outros artistas que seguiam a mesma “linha” de explora¢do da sensualidade, na qual o
desejo, sem muitos disfarces, tornou-se uma ordem instituida. Em certo sentido, o E o
Tchan é simbolo de um tempo. Como historiadora, provavelmente, nossa tarefa
primeira seja exatamente a indagacdo dos tempos. Pensamos que é valido, portanto,
problematizar os anos 1990 a partir de um dos elementos que melhor lhes simbolizou.

Para investigar as questdes levantadas, buscamos dialogar com alguns conceitos,
como o de cultura de massa. Este mostrou-se importante para a reflexdo em torno do
grupo de pagode, por perceber os modos como essa cultura se articula com os sistemas
de comunicagdo e com o publico. A ideia de cultura de massa foi importante também
para perceber as fontes de pesquisa a partir dessa l6gica: os produtos culturais
transformam-se em fontes a partir das questdes levantadas pela pesquisa.

Outro conceito trabalhado foi o de erotismo que aponta para a tendéncia musical
do grupo, em consondncia com uma “tradicdo musical brasileira”, que constroi lugares
especificos de homens e de mulheres, e que reiteram leituras enraizadas no imaginario
brasileiro sobre os papéis da “caga” e do “cagador”. Em discursos que dizem, ndo s6 nas
letras das musicas e falas dos sujeitos em torno do E o Tchan, mas também através de
signos plasticos (coreografias, fotografias, figurinos, filmes, publicidades, dentre outros)
sdo apresentados os lugares de sujeito erotico que homens e mulheres ocupam — devem
ocupar — no jogo da sedugdo.

No fim, a catalisacéo das forgas resultantes da reiteracdo ad nauseam de imagens

e palavras acerca dos corpos contribuird para a producdo de representagdes corporais
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que se destinam a ensinar, algumas vezes de forma didatica, a um publico heterogéneo,
como lidar com a sexualidade e o desejo. Essa forma pedagdgica que a midia assume é
analisada a partir do conceito de pedagogias culturais.

O nosso recorte se estende da década de 1990 até os anos 2000. Em especifico,
vamos do ano de 1996, ano de transicdo do Gera Samba para E o Tchan, ao ano 2000,
ano da saida do vocalista Beto Jamaica do grupo e que pode ser considerado 0 momento
a partir do qual as producbes do grupo ja ndo mais alcancam 0 mesmo Sucesso que as
anteriores. A partir desse momento, parece haver um esgarcamento do produto E o
Tchan e sua capacidade de seducdo, embora ndo desprezivel, j& ndo possui 0 mesmo
folego.

Ainda que alguns produtos sejam retomados e ressignificados em tempos
distintos, em ondas nostalgicas e revivals, a descartabilidade € inerente a ldgica da
industria cultural porque, para que o gosto, o fascinio e o encantamento com esses
produtos renasca é preciso, antes, que eles sejam lancado ao ostracismo. No mundo da
cultura de massa, a l6gica do descartavel tarda mais nao falha.

Esse recorte temporal (1996-2000) insere-se num stream temporal mais amplo,
marcado, por um lado, pela expansdo do mercado fonogréafico brasileiro (sobretudo,
com a criacdo e popularizacdo do Compact Disc- CD), e, por outro, pela juncéo entre
producdo musical e performance imagética, tendo em vista que se tornava cada vez mais
importante ndo apenas tocar nas radios, mas na televisdo; nao apenas vender discos, mas
impulsionar e associar outras mercadorias (brinquedos, calcados, revistas, etc.) aos
artistas.

De modo a alcancar o objetivo proposto, o trabalho se divide da seguinte forma:
no primeiro capitulo realizamos uma discussdo sobre as interfaces entre corpo, musica e
historia, que, imbricados, compdem o corpus dos temas norteadores da dissertacao.
Nesse espaco, partindo de pressupostos da Historia Social, como, por exemplo, 0s que
discutem o papel de sujeitos historicos especificos, como as mulheres, nossa escrita
busca somar-se aos trabalhos historiogréaficos que se dedicam a reflex&o das relagbes
entre musica e historia.

Procurando justificar a escolha do objeto de estudo e discutir conceitos teéricos
e metodologicos que norteiam a pesquisa, nos deparamos com a necessidade de
esclarecer o que apreendemos como resultado de uma tentativa de dialogo com uma
terminologia especifica que busca dar conta dos fendmenos culturais que pontuam a

contemporaneidade.
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O segundo capitulo é dedicado a discussdo do corpo como marca musical e da
masica como marca corporal. Procura-se compreender o lugar do erotismo e da
sensualidade na recente producdo musical brasileira, percebendo o lugar da televisao e
dos meios de comunicacdo de massa como uma forma de exibir e consumir a musica,
tendo como foco o grupo E o Tchan por entender que a compreensdo mais atilada da
masica do grupo ndo se desvincula da percepcdo das imagens que orbitavam em torno
dos seus integrantes, particularmente das dangarinas.

A musica do E o Tchan ndo é para ouvir, apenas. Nem mesmo basta dizer que
ela é feita para se dancar. Trata-se de uma musica excessivamente corporea, com suas
letras e coreografias, cheia de provocacdes e criadoras de imagens. Por isso, para
melhor experimenta-la, é preciso, além de ouvir e dancar, vé-la. Desde seu primeiro
grande sucesso — com seu tom imperativo, disfar¢ado de convite para que se “bote a
mio no joelho/ d4 uma baixadinha/...” — a musica do E o Tchan demanda uma
visualizacdo daquilo que se canta, pede uma exibicdo dos corpos que executam as
etapas desse bailado descrito nas palavras que sdo cantadas. Nosso interesse, no
segundo capitulo, é pensar o corpo em seu papel de centralidade nos trabalhos do E o
Tchan.

No terceiro capitulo, objetivou-se elucidar alguns pontos de discussao que
buscam compreender as razbes do E o Tchan ter sido um fendmeno musical nos anos
1990, em meio a tantos outros grupos que, numa infinita bricolagem autorreferenciada,
seguiam a mesma “formula” de criacdo musical, 0 mesmo modelo de espetacularizagdo
dos corpos, 0s mesmos cddigos e 0s mesmos canais de enderecamento. Aqui ja aparece
parte das nossas hipoteses: 0 E o Tchan ndo pode ser visto como uma experiéncia
isolada. Ele é marca de um tempo e, como tal, deve ser analisado

Buscou-se no conceito de pedagogias culturais'® entender como a midia —
articulada a uma maquinaria de poder, sendo ela mesma engrenagem nessa maquinaria
— atua como um dispositivo que representa e transforma corpos e sujeitos para o

consumo na cultura de massa'’.

16 A ideia de “pedagogia cultural” ha algum tempo vem sendo discutida no dmbito da Educacio e suas
aproximacdes com as questdes de género como uma forma de perceber o lugar da midia na educacgéo
producdo dos corpos: “Muito mais do que seduzir o/a consumidor/a, ou induzi-lo/a a consumir
determinado produto, tais pedagogia e curriculo culturais, entre outras coisas, produzem valores e
saberes; regulam condutas e modos de ser; fabricam identidades e representacGes; constituem certas
relagdes de poder” (SABAT, 2001, p. 9). Sera trabalhado de forma mais aprofundada mais a frente.

17 Assim como informa Douglas Kellner (2001), estamos cientes das limitagGes que se fazem presente no
modelo classico de interpretagdo da “industria cultural”, apresentado pela teoria critica. A respeito dos
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Importante frisar que ndo se nega, aqui, como sugerem algumas leituras mais
ortodoxas que trabalham com a tematica da cultura de massa, a possibilidade de
consumidores, nessa cultura, serem também “‘sujeitos ativos” no processo de constru¢do
de suas proprias condicdes de existir. Dito de outro modo, ndo consideramos a recepgédo
dos ditames emanados dos imperativos da cultura de massa como um processo passivo,
marcado pela total impossibilidade de (re)criacdo por parte do sujeitos receptores.

Dessa forma, procura-se perceber o plblico do E o Tchan a partir de produtos
culturais que transbordam das suas producfes musicais e que tem como foco principal
trés grupos: as criangas, as mulheres e os homens. Nesse caso, ndo se trata de uma
discussdo sobre recepcdo, mas a de perceber como os produtos culturais'® produzem
discursos e representacbes sobre corpos infantis e femininos e constroem
masculinidades, acessando de formas diferentes e conquistando um publico heterogéneo
de homens e mulheres de todas as idades que — até os dias atuais — mantém o grupo,
seja, de forma mais direta, a partir de suas constantes reformulacdes e revivals, seja a
partir memoria do grupo.

Procurou-se concentrar as discussdes e os dialogos com as fontes a partir da
relacdo entre masica e histdria. Musica, para os propositos da investigacdo, é
compreendida para além da linguagem auditiva, para além mesmo da mera arrumacao
simétrica e ou coesa dos aspectos melddicos, harmdnicos e ritmicos. A musicalidade é,
antes, percebida aqui a partir do universo da cultura de massa, que articula diversos
meios de comunicacdo e transforma a cangdo em produto visual, imagético, atraves dos
programas de televisdo, dos jornais, das revistas, e também tatil, através de produtos de
vestuario e brinquedos infantis associados ao grupo E o Tchan.

Isso porque, como nos diz Jean Baudrillard, ao tratar do consumo nas modernas
sociedades, o “amontoamento” de objetos, cOMo signos que trocam referéncias entre si,
¢ uma constante. Nesse movimento, as mercadorias sdo replicadas numa cadeia

autorreferenciada de objetos. Nas palavras Baudrillard (2005, p. 16-17),

no amontoamento hd algo mais que a soma dos produtos: a evidéncia do
excedente, a negacdo magica e definitiva da rareza, a presuncdo materna e
luxuosa da terra da promissdo. (...) além do amontoamento, que a forma mais

limites e da validade desse conceito para um entendimento do modo como abordamos nosso objeto de
pesquisa, ver nota 40 mais abaixo.

18 De forma imediata, estamos tomando a nogéo de produtos culturais compreendendo-0s como uma série
de gadgets vinculados a imagem do E o Tchan. S&o brinquedos, propagandas, roupas, calgados, etc. que
ganharam vida e se expandiram em torno do campo gravitacional que, com sua forca de atracio, o E
Tchan fez surgir.
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rudimentar e também a mais plena da abundéancia, os objetos organizam-se
em plandpia ou em colecédo. (...) Raros sdo os objetos que hoje se oferecem
isolados, sem o0 contexto de objetos que os exprimam. Transformou-se a
relacdo do consumidor: ja ndo se refere ao objeto na sua utilidade especifica,
mas ao conjunto de objetos na sua significacdo total. (...) descobre-se que os
objetos jamais se oferecem ao consumo na desordem absoluta.

Portanto, no terceiro capitulo, buscamos nos manter atentos a ldgica do
amontoamento que, para nos, € uma estratégia valida para a apreensdo mais profunda da
masica, em sua relagdo com a cultura de massa, no Brasil entre o final dos anos 1990 e
inicio dos anos 2000.

Diante do amontoado de produtos culturais que constituem em numero e
diversidade as nossas fontes, muitas vezes precisamos fazer escolhas, tendo em vista
que ndo seria possivel colocar no trabalho todas as fontes as quais tivemos acesso. Por
isso, escolhemos as que consideramos as mais significativas ou representativas das
discussbes sobre corpo e erotismo. Todavia, como qualquer escolha, corremos o risco
de abrir mao de fontes que talvez pudessem contribuir para o debate aqui proposto. Por
isso, estabelecemos alguns parametros de escolhas para que ndo ocorresse de forma
aleatoria, mas sim direcionando de modo a cumprir os objetivos propostos.

Buscamos dar atencdo a diversidade de produtos culturais, porém mantendo o
foco na producdo musical, que é o centro da producdo do E o Tchan. E a partir das
masicas que outros produtos sdo desenvolvidos. Por isso, ao longo do trabalho, a
quantidade de musicas analisadas se sobrepde as outras fontes, porém as musicas
escolhidas para analise normalmente tém relacdo com outros produtos, sejam eles
ensaios fotograficos publicados em revistas, brinquedos lancados com a marca do E o
Tchan, ou ainda outras mdsicas.

Muitas musicas deixaram de ser analisadas nao por que fugissem da tematica do
nosso trabalho, mas sim porque corriam o risco de tornar a escrita cansativa e circular.
Afinal, como sabemos todos os que estudam a producdo musical do E o Tchan, em
muitas mdasicas, as tematicas ou as formas de dizer o corpo e a sexualidade, sdo
repetidas. Mais uma vez, o parametro de escolha priorizou as masicas que mais fizeram
sucesso no periodo de langamento e que, por isso, replicaram em outros tipos de
fontes/produtos culturais.

Outras fontes que nos ajudaram a construir a narrativa ao longo do trabalho
vieram dos mais diversos meios, como programas de televisdo, blogs, portais de

noticias, jornais, porém todos tem a caracteristica em comum de terem sido acessadas a
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partir da internet. A partir de programas disponibilizados gratuitamente, como o
VDownloader, pudemos realizar downloads de todos os videos sobre o E o Tchan e seus
componentes que estdo disponiveis em plataformas como o Youtube, de modo a
garantirmos uma cépia caso o0s videos por algum motivo fossem impedidos de serem
veiculados nas plataformas, nos antecipando a possiveis imprevistos caracteristicos do
ambiente virtual. Porém, até a data da defesa da dissertacdo, todos os links
disponibilizados nas referéncias estéo ativos para acesso direto.

Em se tratando dos programas de televisdo, especialmente as entrevistas
realizadas com as dancarinas, demos preferéncia para as entrevistas do programa De
Frente com Gabi, que era exibido na SBT sob o comando da apresentadora Marilia
Gabriela. Essas entrevistas, que eram exibidas nas Gltimas horas do dia, tendo, portanto,
foco no publico adulto, tinham como caracteristica 0 acesso a intimidade da pessoa
entrevistada, ao mesmo tempo que abordavam temas polémicos que poderiam ser
debatidos com mais liberdade tendo em vista o horério que o programa era exibido. Por
isso, demos preferéncia a essas entrevistas que, quando realizadas com as ex-dancarinas
do E o Tchan, eram um espaco privilegiado em que elas podiam expressar sentimentos e
refletir sobre suas trajetorias.

Ao mesmo tempo, o papel de entrevistadora desempenhado por Marilia Gabriela
demonstra a relacdo entre a midia e as dancarinas, muitas vezes conflituosa. Ao mesmo
tempo em que da visibilidade aos seus corpos, culpabiliza as dancarinas pela
superexposicdo, atribuindo a elas a responsabilidade pela exploracdo dos corpos ndo s
delas, mas das mulheres em geral. As entrevistas sdo, portanto, espagos importantes em
que esses conflitos se colocam, em simultaneo, sdo espacos privilegiados de acesso a
fala dessas dancarinas que, apesar da ampla exibicdo de seus corpos, tem poucos
espacos de fala.

A escolha do objeto e a andlise das fontes nos fez correr alguns riscos ao longo
da pesquisa e da escrita do trabalho, sendo o principal deles a possibilidade de levantar
guestionamentos que ndo pudessem ser respondidos, seja por falta de tempo habil ou
por sabermos que respondé-los ampliaria por demais o escopo de nossa pesquisa.
Porém, temos consciéncia de que a pesquisa, ainda que formalmente precise chegar a
um fim, ndo cessa na ultima palavra desse trabalho, mas sim propde questionamentos

que a ultrapassam, e é interessante que assim o seja.
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2. CAPITULO I - Género, musica e historia: o pagode baiano e as relacdes de
género

2.1 Historia e musica: o pagode e o campo historiogréfico

A melhor coisa do mundo é pagode baiano. Eu sempre achei que o Tchan ia
dar em riquezas. Harmonia do Samba. O ensaio do Psirico. Um ensaio do
Psirico € sempre o bicho. Colagem de performances com percussao preciosa.
Aquela musica do “cabelo fica massa, éta, fica massa”, do Pretubom é o que
ha de bom. Kuduros de Fantasmao e Marcio Vitor: sempre a volta a chula.*®
(Caetano Veloso)

O mdasico Caetano Veloso tem desenvolvido ao longo dos anos o hébito da
escritura, em um blog associado ao seu site oficial. Via internet, em um suporte
relativamente novo, ele mantém sua atividade de “escrevivente”. Atividade de longas
décadas, que se diga. Basta ver o resultado de “O mundo ndo é chato”, livro publicado
em 2005. A obra, resultado de uma compilacdo de textos (encartes de discos,
conferéncias, entrevistas, prefacios, artigos de jornal...) escritos entre os anos 1970 e
1990, que foram, em sua maioria, publicados pela grande imprensa, mostra que Caetano
que Caetano gosta de emitir opinides.

Nos textos reunidos em “O mundo...”, de forma caleidoscopica, Veloso vertia
para o papel suas ideias e opinides sobre uma miriade de temas como cinema, musica,
teatro, cultura, politica, preconceito, memoria da musica, etc. Uma visita ao livro,
portanto, nos faz perceber que o blog é uma forma do artista manter-se em coeréncia
consigo mesmo, muito embora se afirme com frequéncia que, em Caetano, a coeréncia
ndo significa a continuidade linear do pensamento ou auséncia de ambivaléncias ou
mesmo de contradigdes.

No blog, como nédo poderia deixar de ser, Caetano Veloso escreve sobre temas
variados associados ao seu cotidiano, como politica durante o periodo eleitoral, ou
impressdes de viagens, anotando, por vezes, pontos turisticos durante momentos em que

atravessa o Brasil e 0 mundo durante as turnés de seus shows.

19 Esse texto data do dia 05 de janeiro de 2009, porém as entradas anteriores ao ano de 2011 n&o estéo
mais disponiveis no site do cantor, cujo dominio foi modificado para a divulgacdo de seus discos mais
recentes. Disponivel em: <http://www.correio24horas.com.br/detalhe/noticia/a-melhor-coisa-do-mundo-
e-pagode-baiano-diz-caetano-em-blog/>. Acesso em: 07 de outubro de 2015.
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Porém, a maior parte dos textos do blog é voltada para a producdo musical, tanto
a sua quanto a de outros musicos brasileiros ou internacionais. O trecho destacado
acima, na epigrafe desse capitulo, foi muito difundido pela imprensa, em especial a
imprensa baiana, pois nele Caetano sai em defesa do pagode baiano, género musical que
ainda gera polémica dentro e fora do Estado da Bahia. Um Caetano provocador e
polémico, ciente da capacidade que suas palavras tém de ecoar, langa fagulhas contra as
simplificacdes e 0s bonsgostismos.?

As criticas, iniciadas desde o auge nacional do pagode baiano na segunda
metade dos anos 1990, seguem ainda a mesma ldégica. Questiona-se o valor, as
tematicas da mdsica, a relevancia para a MPB na atualidade, ou mesmo seu lugar num
pretenso legado do nosso patriménio musical. N&o € a toa que o fato de Caetano Veloso
— cantor e compositor baiano cuja obra musical e intelectual tem grande importancia
para a construcdo do que poderia se chamar Musica Popular Brasileira — ter saido em
defesa do pagode tenha chamado atencdo. Mais do que isso, nO mesmo ano em que
escreve o texto da epigrafe, o musico inicia a turné do seu CD Zii & Zie (2009)?,
registrado em um DVD gravado ao vivo pela emissora MTV, e a primeira masica do
show, “A voz do morto”, composta por Caetano Veloso em 19682, volta repaginada
com colagens musicais de sucessos de grupos do pagode baiano citados em seu texto,
como Psirico e Fantasmao.

Em entrevista concedida ao poeta e pesquisador Eucanad Ferraz?®, Veloso
explica que a musica foi uma espécie de “encomenda” feita por Aracy de Almeida?*,
apos a desclassificacdo da interprete da | Bienal do Samba, produzida pela TV Record,
em 1968. Segundo Caetano Veloso, a cantora mostrou-se muito irritada com a tentativa
da emissora, junto a uma elite intelectual, de “ideologizar” o samba. Aracy de Almeida
teve sua trajetoria musical inimeras vezes confundida com a de Noel Rosa, € a tentativa

da Bienal do Samba era, em sua opinido, a de “salvar” o samba, porém desconsiderando

20 Bomgostismo é uma expressdo utilizada por Caetano numa entrevista que cedeu aos pesquisadores
Josemar Martins e Luis Sergio Ramos para a realizacdo de um documentario. O material relne
fragmentos diversos de artistas, educadores, produtores e outros atores ligados ao campo da cultura. (Ver
nota 29, logo abaixo)

2L VELOSO, Caetano. Zii & Zie. Wrasse Records, 2009. 1 CD

22 \VELOSO, Caetano; MUTANTES. Ao Vivo. Philips, 1968. 1 LP

23 Disponivel em: <http://www.radiobatuta.com.br/Episodes/view/371>. Acesso em 12 de Outubro de
2015

24 A cantora carioca Aracy de Almeida (1914-1988) foi uma importante cantora da era do radio no Brasil
e ficou conhecida como uma das principais intérpretes da obra de Noel Rosa, fazendo grande sucesso
entre as décadas de 1930 e 1960. Informaces disponiveis em: <http://www.dicionariompb.com.br/aracy-
de-almeida/biografia>. Acesso em 14 de novembro de 2015



28

novas abordagens sobre esse ritmo. Parece que sua irritagio vem do nao
reconhecimento de sua poténcia criativa, sendo ela condenada a carregar um “peso

morto”. Para Daniela Vieira dos Santos (2015, p. 68),

“A voz do morto” reavalia a tradigdo da musica popular brasileira,
especialmente a tradicdo do samba, propondo outro tipo de cancdo ao pais.
Na linha do tropicalismo, a cancdo realiza uma parddia ao consagrado samba
de Z¢é Kéti, “A voz do morro” (1955). [...] Ao contrario da legitimidade dada
ao samba de Zé Kéti, “A voz do morto” foi censurada, sendo uma cancdo
bastante desconhecida no cancioneiro de Caetano Veloso. De todo modo, ela
traz elementos importantes para a compreensdo do vinculo de Caetano com a
tradigdo da musica popular brasileira.

A primeira gravacdo de “A voz do morto” estd em um compacto de uma
apresentacdo ao vivo junto com o grupo Os Mutantes (VELOSO, 1968). A execucdo é
repleta de elementos que mesclam o samba com outros sons de influéncia internacional,
como o rock — com suas guitarras distorcidas, baixo evidente e falas em inglés —, ou
com outras masicas do préoprio Caetano Veloso — como “Alegria, Alegria” — além de
sons de risadas debochadas, seguindo o tom questionador proposto na musica: “Eles
querem salvar as glorias nacionais, coitados!” (VELOSO, 1968).

“A voz do morto”, quando regravada em DVD no ano de 2011%, com as
colagens do pagode baiano, associada a sua publicacdo em seu blog, colocam Caetano
Veloso mais uma vez num lugar de questionador da tradicdo de pensadores,
investidores, produtores e consumidores da musica popular brasileira, dessa vez ndo
mais a partir do samba, e sim do pagode baiano, ressignificando, dessa forma, sua
cancdo. Para Daniela Vieira Santos, “em busca de novas maneiras de intervencédo
artistica, as cangdes de Caetano, de certo modo, condensam aspectos da derrota politica
da esquerda pos-golpe civil-militar’?®. Num jogo com os tempos, “a voz do morto”, que
por sua historia ja ndo era uma cancdo qualquer, exibe, também, a atualidade das
questdes que envolvem os debates sobre o cult e o kitsch na produgdo musical
brasileira.

Caetano Veloso, além de sua contribuicdo musical para a construcdo do que se
pode chamar de mdsica popular brasileira, tem, ao longo de sua carreira, se preocupado
em pensar a musica popular, inclusive empreendendo criticas aos pensadores mais

associados a defesa da tradicdo na musica popular, ligada a uma identidade nacional,

25 \VELOSO, Caetano. Zii & Zie MTV Ao Vivo. Universal Music, 2011. 1 DVD
2 SANTOS, Daniela Vieira dos. A formalizagdo da derrota: sobre “Eles” e “A voz do morto”, de Caetano
Veloso. In: Revista do Instituto de Estudos Brasileiros, n° 61, 2015.
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sendo, possivelmente, a principal referéncia nesse campo o pesquisador José Ramos
Tinhordo?’.

Hé& tempos, Caetano Veloso se coloca num lugar de poder, como um sujeito que
teatraliza sua aparicdo. Ele é o artista-pensador e vice-versa. Ele inverte e embaralhava
constantemente essa diade, deixando um dos polos prevalecer sobre o outro, de acordo
com seus interesses. Pauta-se em situacdes especificas, mas ndo previsiveis. Sem
abdicar de seu lugar de artista, acendeu polémicas, cavoucou espago e erigiu sua
imagem de voz a ser considerada, quando se trata de questBes referentes a cultura
brasileira.

Recentemente, ao ser convidado a dar sua opinido sobre producdes do forrd
eletronico, do funk carioca e do pagode baiano, no video debate “o estado da arte da
fuleragem”, de Josemar Martins e Luiz Sérgio Ramos, Caetano definiu si mesmo como

um “fuleiro”. Em suas palavras:

Eu sou suspeito pra entrar em debate sobre fuleragem porque eu sou
fuleiro. Eu sou tropicalista, entendeu? Eu sou o cara que faz poucos
anos cantei “um tapinha nio do6i” no meio da minha versdo nova de
“Dom de iludir”, no show Noite do Norte, e 0 pessoal me vaiava por
causa disso.?

Mas ele ndo recua nem se assusta com o debate. Anos de acdo nessa seara da
polémica sobre mdusica e cultura deixam-lhe confortavel diante de possiveis
provocacdes. E, assim, ao ser indagado, no mesmo documentério, se “perguntar sobre
isso [a estética da fuleragem] é uma espécie também de policiamento da musica

brasileira”, Caetano discorre sem rodeios:

N&o, ndo. Eu acho gque ndo. Eu acho que perguntar... ndo ofende, né?
(risos). Eu acho que tem que perguntar sim. Eu acho bom perguntar
sobre isso, sobre fuleragem, sobre o que quer que seja. E acho que
deve ser posto em discussdo o movimento de enfrentamento do

27 José Ramos Tinhordo é um dos pioneiros a construir uma historia da musica popular brasileira,
marcada por uma abordagem marxista — tida por muitos como — ortodoxa. Seguindo sua linha de critico
musical, atividade que ja exercia como jornalista, seus livros de histéria tem um tom polémico, em
especial os primeiros, publicados na década de 1960, como por exemplo “Musica popular: um tema em
debate” (TINHORAO, 1966): Para Baia (2010, p. 34), a composi¢io do livro de Tinhordo fundamenta-se
na reunido de “textos escritos no calor da hora, num momento em que estava em curso a modernizagéo da
musica popular brasileira, contra as expectativas e propostas do autor”.

28 VVELOSO, Caetano. In: MARTINS, Josemar & RAMOS, Luis Sérgio (direcdo). O Estado da Arte da
Fuleragem: video-debate. Curagd, BA: INOVE- BNB, 2007. O video estd disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=Ul4Kfv6BUIM



30

“bomgostismo” (...) tem que haver conceituagdo das coisas. Eu nao
acho que tudo € igual. Eu ndo gosto de tudo ndo.?

Caetano, como sempre, desliza, planta duvidas, escapa as estereotipias
simplificadoras. Foi esse pensador-artista que movimentou a nogdo de “linha evolutiva
da musica popular brasileira”; ideia que, ndo s6 orienta sua obra e a producéo de muitos
tropicalistas na década de 1960, como também influencia — ainda que, por vezes, ndo
intencionalmente — no direcionamento das pesquisas sobre musica popular no meio
académico, como, por exemplo, na producéo historiografica.

Baia (2010) chega mesmo a observar que o0s primeiros pesquisadores
preocupados com a histdria da musica brasileira no seculo XX ndo eram historiadores.
Apenas no final da década de 1970 € que, lentamente, a musica comeca a ser, de forma
sistematica, problema de investigacdo nas Universidades e outras instituicdes de
pesquisa. Até entdo, essa historia da musica era feita por memorialistas, produtores,
jornalistas, fas, misicos e outros sujeitos que giravam em torno do universo musical.

De um modo geral, podemos pensar essas producbes em duas direcdes: Em
primeiro lugar, esses atores escreveram narrativas factuais ou biograficas, listando
nomes, eventos, movimentos e can¢des que marcaram a histdria da musica brasileira.
Em segundo lugar, também produziram uma série de trabalho que buscavam
problematizar tematicas como o nacionalismo musical e o folclore.

Nesses Ultimos trabalhos, a linha argumentativa, comumente, volta-se para a
percepcao e andlise da historia da musica brasileira a partir de dicotomias valorativas
como “erudito” e “popular”, “modernidade” e “tradicdo”, etc. José Ramos Tinhordo é
descendente direto dessas producdes, consolidando uma narrativa historiogréfica para a
musica popular no Brasil, preocupada com questdes sobre “autenticidade” e “tradicdo” a
partir de uma leitura que tende para a ortodoxia marxista, marcada por um tom que soa
em harmonia com um certo determinismo socio-historico.

Ao pensar sobre uma “linha evolutiva” para a musica popular, Caetano Veloso
propOe uma revisdo dessa corrente preocupada com a tradicdo, ao perceber nesta um
interesse cristalizador que busca moldar, em definitivo, sacralizadas expressoes

musicais, em especial o samba, tido como género mais representativo da nacionalidade

2 |1dem.
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brasileira®. “A proposi¢do da linha evolutiva caminha no sentido da construg¢io de uma
certa linhagem oriunda do samba como sendo a musica popular brasileira” (BAIA,
2010, p. 44). A mdasica popular brasileira ndo se encerra no samba. Para Caetano
Veloso, o samba é impulsionador do que viria a se tornar a MPB, ndo s6 um amplo
género musical — para a indastria fonografica —, como também uma “instituigdo
sociocultural” como afirma Napolitano (2001).

A ideia de “linha evolutiva da MPB” tornou-se um marco para a reflex&o sobre a
producdo musical brasileira, em especial aquela produzida durante e apds a Bossa Nova.
Um exemplo da forca e das armadilhas dessa nocdo de linha evolutiva esta na tese de
Emilia Saraiva Nery, em que a pesquisadora busca perceber os conflitos, volteios,
desencaixes e dificuldades de insercdo do musico Tom Zé no que seria essa linha

evolutiva:

a arte de Tom Zé e de seus parceiros — nos explica Nery — é apresentada
como um discurso conflituoso que reage e almeja a sua inser¢do numa “linha
evolutiva” da MPB e numa heranga musical tropicalista. (NERY, 2014, p.
11).

N&o apenas Tom Zé estabelece uma relacdo destoante com o cénone da alinha
evolutiva. A propria Emilia Nery j& havia desenvolvido, em sua dissertacdo de
mestrado, pesquisa em torno da relacdo da obra do musico Raul Seixas com a dita
“linha evolutiva” da musica popular brasileira. No fim, o que desponta é a percepcéao
dos limites e dos riscos dessa construcdo interpretativa acerca da historia musical
brasileira.

Como Nery (2014), Baia (2010), Aradjo (2010) e outros apontam, pensar a
masica popular brasileira a partir de uma “linha evolutiva”, como propde Caetano
Veloso®, é apontar a histéria da musica produzida no Brasil tem sido compreendida a
partir da nogdo de uma continuidade musical: a masica caminha sempre vinculada a
uma tradicéo.

Dessa forma, movimentos como a Bossa Nova e o que ficou conhecida,
posteriormente, como MPB se enquadram nessa linha evolutiva. Musicos como Raul

Seixas )e o seu peculiar rock’'n’roll), Tom Zé (e sua musica experimental), Odair José (e

3% Texto publicado na revista Civilizacdo Brasileira, em 1966. Disponivel em:
<http://tropicalia.com.br/en/eubioticamente-atraidos/reportagens-historicas/que-caminhos-seguir-na-
mpb>. Acesso em 12 de outubro de 2015.

31 Caetano Veloso sintetiza a ideia de “linha evolutiva” que ja estava presente no discurso de muitos
intelectuais e pensadores da musica na época.
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sua musica que ficou pejorativamente conhecida como “cafona” ou ‘“brega”), Jards
Macalé (e suas sinteses complexas), sdo exemplos, dentre tantos outros, que ndo se
enquadram nessa forma de pensar e produzir a musica popular, pois ndo existe
necessariamente uma correspondéncia com uma tradicdo musical nacional e quando esta
existe é para ser questionada e subvertida.

Fosse como fosse, nas décadas de 1960-70, diante da efervescéncia do caldo
cultural brasileiro, ndo parecia nada simples rotular as producdes musicais como
“dentro” ou “fora” da linha evolutiva. O Brega, a Jovem Guarda, o Tropicalismo, a
Musica Caipira, apenas para citar alguns exemplos de géneros musicais e/ou
movimentos cujos encaixes foram processos pautados em atritos incontornaveis,
passaram por longos periodos de espera até verem-se reconhecidos e ressignificados.
Caetano, acreditamos, muito dificilmente excluiria essas producdes. A ideia de uma
linha evolutiva serviria, antes, para denunciar, e ndo corroborar, a excluséo.

N&o se encaixar na linha evolutiva da musica popular brasileira pode significar,
portanto, estar em desvantagem quando se pensa em uma escala valorativa das
producdes musicais. Numa intensa relacdo de forcas, forja-se um repertdrio candnico,
monumentalizam-se nomes e cancdes, e aquilo que é defendido pela ideia de “linha
evolutiva da musica popular brasileira” pode ser compreendido pelo que se tornou o
género musical MPB, uma espécie de “guarda-chuva”, por abarcar producdes de
diversidade estética, tematica e temporal, que caminham do tradicional ao moderno, do
cult ao Kkitsch.

Essa relacdo tradicdo e modernidade é a questdo central levantada por Paulo
César de Araujo em seu livro “Eu ndo sou cachorro” (2010) que busca abordar o papel
social da musica “cafona” durante o periodo da ditadura militar no Brasil. Ao tratar das
vertentes interpretativas da musica popular brasileira, ele aponta para a permanéncia
desse debate entre o tradicional e 0 moderno, que vem desde a década de 1920, a partir
da necessidade da elite em buscar uma identidade nacional. Na década de 1950, o
debate se tornou mais “radical” em torno da cangdo popular.

Segundo Aragjo (2010) a questdo “nacional popular” — para a vertente
tradicional — e a “universal-popular” — para a vertente moderna — estdo presentes no
debate, mas ele nota que, ap6s o momento de radicalismo, marcado principalmente
pelas publicacdes de Tinhordo (1966) e de Augusto de Campos (1968), com algumas
excecOes de interpretacbes, principalmente advindas do proprio Tinhordo, essas

correntes interpretativas da musica brasileira ndo se excluem, sendo considerados
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importantes para a constru¢do da chamada “Musica Popular Brasileira” os musicos e
compositores que se enquadram em uma ou outra. Ou seja, uma boa forma de definir os
modos interpretativos da musica brasileira esta na expressdo “linha evolutiva da musica
popular brasileira” cunhada por Caetano Veloso, por abarcar, dentro dessa linha, os
artistas das duas vertentes. Aradjo (2010) ressalta, ainda, que esses muUsicos
identificados na linha s&o hoje associados ao que se chama de MPB.

Ao procurar estabelecer um didlogo entre a produg¢do da musica “brega” ou
“cafona” com o periodo da ditadura militar, Paulo César de Aratjo (2010) chama
atencdo para uma serie de documentos e sujeitos que tocam no som e na memoria de
uma grande parte da populacdo brasileira, mas que, durante muito tempo, foram
silenciados. Esse siléncio estd, segundo o autor, ligado a hegemonia das vertentes
interpretativas que funcionam como “enquadradores de memoria da musica popular”
(ARAUJO, 2010, p. 344). Por isso, ele considera importante a problematizacio dessa
producdo de critica e histéria acerca da musica popular no pais: formulada por um
publico majoritariamente universitario, essas producfes buscam responder a anseios
especificos, como a discussdo sobre o tradicional e 0 moderno.

E claro que esse debate que se desdobra em diversos outros pares dicotdmicos
— moderno X tradicional, cult X kitsch, alienado X engajado — nao se reduz ao campo
musical. Sandra de Céssia Peregrini (2001), por exemplo, estuda as disputas culturais
em torno das “opgdes estéticas e convic¢Bes ideoldgicas” que pontuaram o cenario
cultural dos anos 1960-70, centrando seu olhar sobre a producdo de Oduvaldo Vianna
Filho (Vianinha)®2. A autora mostra que Vianinha, um autor identificado com um teatro
combativo, ao aceitar integrar o nlcleo da Globo, sofreu duras criticas de organizacdes
de esquerda, particularmente do PCB, partido ao qual Vianinha era filiado. E nédo
adiantou ele dizer que a televisdo permitiria chegar a um publico muito amplo ou que a
comicidade (como a que marcou a redacao de “A Grande Familia”) seria uma forma de
dialogo direto com o povo.

SituacBes semelhantes também ocorreram no cinema. Walter Khouri, por
exemplo, também enfrentou duras criticas e até rejeicdo porque, para muitos, produziu

um cinema hermético, uma arte blasé e distante das questBes que, efetivamente,

32 Vianinha (1936-1974) foi dramaturgo, ator e compositor, conhecido por seu destaque em espacos
artisticos de esquerda que faziam oposi¢do ao regime militar, como o Teatro de Arena em S&o Paulo, o
Centro Popular de Cultura da UNE e o Grupo Opinido. Disponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/oduvaldo-vianna-filho/biografia>. Acesso em 02 de dezembro de
2015.
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interessavam ao cotidiano do povo. As diversas formas de acomodacédo das camadas em
disputa expbem a complexidade do debate sobre a arte, a ideologia e 0 povo. Nos
exemplos acima, vemos Vianinha ser criticado porque intenta usar a TV para dizer algo
ao povo, enquanto Khouri € criticado porque ndo seu cinema engaja.

Voltando ao campo da mdusica e ao trabalho de Paulo César de Araujo, sua
pesquisa aponta que 0s musicos e compositores que ndo se encaixam nos rétulos das
vertentes interpretativas acabam caindo no siléncio. A musica “cafona” ¢ um bom
exemplo, pois desde a sua denominagdo — que “contém um juizo de valor impregnado
de preconceitos” (ARAUJO, 2010, p. 20) vem sendo desconsiderada como
representacdo de uma realidade sociocultural brasileira. A musica “cafona” tem sido,
portanto, identificada como sindénimo de “atraso”, “subdesenvolvimento” ou ainda, de
“pobreza”. Ainda quando alguns intérpretes e compositores buscam aproximar sua
producdo do samba, como no caso de Benito de Paula e Luiz Ayrao, recebem a taxacéao
de “sambao-joia”, expressao da década de 1970 que buscava diminuir valorativamente o
samba-bolero que criava uma “linha” entre o samba e o “brega”33,

Em certo sentido — mantendo em aten¢do as singularidades e aos intervalos
temporais que separam, por exemplo, os depoimentos de Caetano, citados acima, do seu
famoso discurso/desabafo no Festival Internacional da Cangao de 1968 (“mas € isso que
é a juventude que diz que quer tomar o poder?!!”’%*) — ¢ possivel pensar que os pontos
levantados por Aradjo (2010) podem ser adaptados para a compreensdo do pagode
baiano dentro desse sistema interpretativo da musica popular.

Desde a década de 1990, ainda no seu auge, portanto, 0 pagode era duramente
criticado. As justificativas vinham numa cadeia contigua e quase interminavel: baixa
qualidade estética, tematicas baixas e apelativas, excessiva erotizacdo, machismo,
carater eminentemente mercadol6gico e alienante, repetitivo, descompromisso ético,
etc. Nesse quadro, as palavras de Caetano, em 2009, sdo um béalsamo para 0s que
defendem, curtem e produzem o pagode, afinal, Caetano Veloso justifica porque

considera o pagode uma coisa boa.

33 “‘brega’ ou ‘cafona’ é toda aquela produgio musical que o publico de classe média nio identifica a
‘tradigdo’ ou & ‘modernidade’” (ARAUJO, 2010, p. 353).

% Em 1968, durante apresentacdo da musica E Proibido Proibir no 1l Festival da Cancdo, Caetano
Veloso enfrenta vaias em seu discurso direcionado para o publico e para o juri criticando a estética da
esquerna nacionalista, bem como a estruturacéo dos festivais de musica do periodo. Ver: NAPOLITANO,
Marcos; VILLACA, Mariana Martins. Tropicalismo: As Reliquias do Brasil em Debate. Revista
brasileira de Historia, S&o Paulo, v. 18, n. 35, p. 53-75, 1998.
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Mas, sera que o mundo do pagode precisa das palavras de Caetano para Ihe
defender? Se retornarmos a publicacdo de Caetano em seu blog, podemos notar que ele
constroi, rapida e sinteticamente, uma linha evolutiva que coloca o grupo E o Tchan
(um exemplo de producdo musical moderna) como marco do pagode baiano e, ao
mesmo tempo conecta esse pagode com a chula baiana (expressdo cultural tradicional
do Recdncavo Baiano que envolve musica e danca numa espécie de samba de roda
especifico da regido).

Ainda que Caetano Veloso insira o pagode baiano em uma linha evolutiva da
musica popular, essa ndo € a opinido da maioria de publicacfes e pesquisas sobre a
masica brasileira. As publicacbes académicas preocupam-se com o samba, e 0S
pagodes, dentre eles o pagode baiano, é quase que completamente silenciado, parecendo
ser uma ‘“desvirtuacdo” do samba “verdadeiro”, ndo merecendo menc¢do. No caso de
publicacBes na area de historia ndo encontramos nenhuma que se preocupasse com 0
pagode baiano produzido na década de 1990%.

Quando partimos para os livros de carater memorialista, 0 pagode é citado mais
vezes, porém majoritariamente de forma negativa. Um exemplo € o livro escrito por Nei
Lopes “Sambeaba: o samba que ndo se apreende na escola”, publicado no ano de 2003.
Lopes é sambista, escritor e pesquisador da didspora africana. Em sua escrita ele se
mostra preocupado com o “bom samba”, entendido como a matriz e principal corrente

da musica popular brasileira. Os pagodes produzidos na década de 1990 sdo

% Talvez possamos dizer que essa pouca producdo sobre o pagode baiano esteja associada ao curto
intervalo de tempo que separa a década de 1990 dos dias atuais. Mas, a despeito desse argumento, outros
géneros e temas que aproximam histdria, tempos recentes e musica tem sido discutidos. Como evidéncia
dessa realidade, citamos uma rapida lista colhida a partir de pesquisa virtual, feita na Biblioteca Digital de
Teses e DissertacGes (BDTD) do Instituto Brasileiro de Ciéncia e Tecnologia (IBCT), cruzando palavras-
chaves como “histéria, musica, Brasil, anos 1990-2000”. Contudo, ndo descartamos que uma pesquisa
com mais acuidade possa retornar resultados positivos acerca da existéncia de trabalhos sobre a relagdo
“pagode baiano- histéria-décadas de 1990-2000. Segue a lista que encontramos:

CALISSI, Luciana. A musica popular brasileira no livro didatico de Histéria (décadas de 1980 e
1990). Recife, UFPE- Programa de Pds-graduacdo em Histdria (Dissertacdo de mestrado, ano de obtencao
2003).

SANTOS, Rodrigo Otavio dos. Rock e quadrinhos nas paginas da revista Chiclete com banana
(1985-1990). Curitiba, UFPR- (Dissertacdo de mestrado, ano de obtengédo 2003).

EZEQUIEL, Erica Dal Poz. Rapsddia brasileira: as citagdes musicais nos livros didaticos de histéria
do Brasil (1970-1990). Séo Paulo: USP- (Dissertacdo de mestrado, ano de obtencdo 2014).

RIBEIRO, Getulio. Do tédio ao caos, do caos a lama : os primeiros capitulos da cena musical
Mangue, Recife - 1980-1991. Uberlandia-MG: UFU (Dissertacdo de mestrado, ano de obtengdo 2007).
FERREIRA, Clodomir Souza. Impressbes digitais da (in)dependéncia: os CDs (in)dependentes em
Brasilia (1990 a 2007). Brasilia: UNB (Tese de doutorado, ano de obtengdo 2009).

OLIVEIRA, Esdras Carlos de Lima - Artifices da Manguetown: a constituicdo de um novo campo
artistico no Recife (1991-1997). Recife: UFRPE (Dissertacdo de mestrado, ano de obtengdo 2012
OLIVEIRA, Roberto Camargos de. Mdsica e politica: percepgdes da vida social brasileira no rap.
Uberlandia-MG(DISS: UFU- (Dissertacdo de mestrado, ano de obtencgéo 2012).
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considerados, na sua opinido, “diluidores do samba”, voltados para a industria do
entretenimento, um som desesperado, mastigado, préximo do pop internacional, um
“neopagode”.

Assim, anotando como se tem realizado a producéo bibliografica sobre a sobre a
mausica popular brasileira, nos aproximamos da linha interpretativa percorrida por Paulo
César de Araujo (2010) que, ao se perguntar “por que a analise académica importa para
a musica popular brasileira?”, cavouca espacos de questionamento sobre as verdades
valorativas que separam as musicas e géneros musicais a partir de nocbes de
“superioridade” X “inferioridade”. Ao dar preferéncia para determinados artistas em
detrimento de outros, acaba-se por forjar uma memoria musical que silencia a
experiéncia simbolica de grande parcela da populacdo brasileira que, por exemplo,
brincou, dancou, ouviu, assistiu e cantou o pagode em diversos espacos de socializagéo.

Nesse sentido, retomamos a tese de Silvano Baia (2010) em que ele,
acompanhando os passos de Aradjo (2010), mapeia a producdo historiografica da
masica popular brasileira: chega a conclusdo de que a sele¢do das fontes segue uma
tendéncia de um repertério candnico. O que é pesquisado, na maioria das vezes, se
articula com a tradicdo que se organizou em torno da MPB, existe uma manutencdo da
“linha evolutiva”. Esse dado ¢ revelador de uma forma de pensamento da elite
intelectual, pois, como aponta Baia (2010), do ponto de vista da selecdo do material, a
questdo estética ndo tem importancia®®, afinal ndo é trabalho do historiador a
classificacdo valorativa de determinadas obras ou artistas. O que deveria ser irrelevante
ou nulo acaba se tornando uma tendéncia raras vezes criticada.

Retornando ao pagode baiano, essa questdo valorativa torna-se evidente como
uma forma de silenciamento, pois é importante observar que, diante do exposto, o E 0
Tchan, por exemplo, se insere nessa tradicdo da musica popular pensada em linha
evolutiva, porém parece ser entendido como um “desvirtuamento” de um dos mais
importantes canones da musica: o samba. Talvez por se tratar de uma madsica produzida
visando um mercado de massa, ou pelas tematicas que aborda, ou ainda pela

performance apresentada, ou pelo pablico consumidor.

3 A menos, claro, que o objeto ou os objetivos da pesquisa se relacionem diretamente com essas questdes
de campo estético. Obviamente, se, por exemplo, estamos diante de uma pesquisa histérica que deseja
relacionar o consumo musical das elites a finesse burguesa é bem provavel que dados mais confiaveis
sobre esse tema/problema estejam vinculados aos habitos de consumo das classes mais abastadas da
sociedade.



37

Seja como for, os motivos que excluem o pagode baiano da historiografia ndo
s80 0s mesmos que silenciam Raul Seixas ou Tom Zé, como aponta Emilia Nery
(2014). Afinal, se o critério for meramente o estético, o explicaria a dificuldade para
encaixar Tom Zé? Parecem, desse modo, se aproximar dos motivos que silenciam a
musica “cafona” de ser também compreendida e aceita como representacdo de um
tempo.

No fim, o que percebemos até aqui é que, nessas disputas, o estético ndo se
separa do ético. E, por isso, esses debates, no fundo, estdo indissociavelmente
relacionados ao cenario sécio-politico e as relacdes de forca que se digladiam no tempo
buscando afirmar versées. A forca desses discursos modeladores, ainda que possam ser
resilientes e vazados pela acdo da histéria, deseja que eles se cristalizem, que funcionem

como as (Unicas?) formas validas de interpretacdo do passado.

2.2 A cultura de massa como objeto de investigacao historica: questdes para a
relacdo historia e musica no/do tempo presente

A década de 1990 foi um periodo proficuo para o que se pode chamar de musica
de massa no Brasil. Marcado pela popularizacdo de meios de divulgacdo, como o CD e
a televisdo, o mercado fonografico conquista publicos variados, ampliando a oferta de
géneros e subgéneros musicais, bem como a forma através da qual a musica era
transmitida e divulgada. 1sso s6 é possivel a partir de um processo de transformacdes
socioculturais e tecnoldgicas que, na década de 1990, ja estavam em pleno movimento
de consolidagéo e/ou em expanséo.

De acordo com Eduardo Vicente (2008) através de pesquisa sobre estatistica de
venda de discos com base nos dados recolhidos pela Nopem®’, a década de 1980 foi um
periodo de exploragdo de novos mercados e publicos. Isso ocorre, por exemplo, com o

incremento de vinculos criados entre a producdo musical e o publico jovem através de

37 Nelson Oliveira Pesquisas de Mercado. Instituto criado em 1965 com o objetivo de atender a industria
fonografica: “Como se sabe, sdo escassos e pouco confidveis os dados acerca da producdo e venda de
discos no Brasil. E a pesquisa do Nopem, embora apresente limitagdes, é, provavelmente, a Gnica que
abrange as décadas de 1960 a 1990 e que pode ser acessada por pesquisadores interessados” (VICENTE,
2008, p. 105).
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varias vertentes, como o rock e a musica infantil. Sobre essa Ultima, podemos afirmar
que a televisdo exerceu forte influéncia.

De fato, como atestam muitos pesquisadores®, o meio TV teve grande
contribuicdo na construcdo de uma cena cultural no Brasil, e particularmente na
interacdo com o publico infantil. Sobretudo a partir dos anos 1970, programas como
“Vila Sésamo®®” “Sitio do Picapau Amarelo*®” e mais fortemente na década de 1980
com apresentadoras de programas infantis que se tornaram icones de uma geracao,
como Xuxa Meneghel, Angélica, Mara Maravilha, apenas para citar exemplos de maior
projecao nacional.

Porém, essa visdo de construcdo de cenério cultural pode ser ampliada para
outros géneros musicais, na medida em que a televisdo apresenta novidades, testa e
busca sua signagem especifica e, a0 mesmo tempo, exibe artistas e grupos de sucesso,
em articulacdo com produtores e gravadoras que trabalham na vendagem e divulgacéo
de musicas.

Em 1987, o Compact Disc (CD) surge como midia de divulgacdo musical no
Brasil. Apesar do acesso restrito que uma nova forma de tecnologia comumente imp&e
nos primeiros anos de divulgacdo — culminando com pregos altissimos tanto para os
aparelhos de toca cd (players) quando para os proprios discos — na década de 1990, o
novo suporte comeca, lentamente, a se popularizar. A qualidade de reproducdo do som,

a possibilidade de arrumacédo aleatoria da lista de musica, a invencdo dos aparelhos

38 Apenas como exemplificagdo, excluidos os muitos trabalhos de memodria e almanaques podemos citar:
a) BUCCI, Eugénio (org.) A TV aos 50 anos: criticando a televisdo brasileira no seu cinguentenario. S&o
Paulo: Fundagdo Perseu Abramo, 2000. b) DUARTE, Elizabeth Bastos & CASTRO, Maria Lilia Dias de.
(orgs). Televisdo: Entre o mercado e a academia (vol. I e Il). Sdo Paulo: ed. Sulina, 2006. c)
MATTERLART, Armand & MARTTERLART, Michele. O carnaval das imagens: a ficcdo na TV. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1998. d) MATTQOS, Sérgio. Histdria da televisdo brasileira: uma visdo econdmica,
social e politica. 22 ed. Petropolis: Vozes, 2002. ¢) RAMQOS, José Mario Ortiz. Cinema, televisao e
publicidade: cultura popular de massa no Brasil nos anos 1970-1980. 22 ed. Sdo Paulo: Annablume,
2004. f) SODRE, Muniz. A maquina de Narciso: televis&o, individuo e poder no Brasil. S&o Paulo: 1994,
39 O programa Vila Sésamo foi uma série de televisdo inspirada no programa estadunidense Sesame
Street. Os episddios foram transmitidos pela TV Cultura (1972-74) e Rede Globo (1972-77), emissoras
que produziam a série. Vila Sésamo tinha como objetivo ser um programa televisivo de cunho educativo,
abordando os temas a partir de misicas e personagens (pessoas e bonecos) de forma ludica, leve e
humoristica, visando 0 publico infantil. Ver:
<memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/infanto-juvenis/vila-sesamo.htm> Acesso: 02 de
dezembro de 2015.

40 O Sitio do Picapau Amarelo foi uma série televisiva baseada na obra infantil do escritor Monteiro
Lobato. Foi inicialmente transmitida e produzida pela Rede Tupi (1952-62), seguida pela TV Cultura
(1964), Bandeirantes (1967-69) e pela Rede Globo em duas versfes (1977-86 e 2001-7). As versfes da
Rede Globo contaram com trilhas sonoras feitas por nomes consagrados da MPB, como Ivan Lins, Baby
do Brasil, Gilberto Gil (que compds e cantou a musica de abertura do programa nas duas versdes), Jards
Macalé, Caetano Veloso, Chico Buarque, Dorival Caymmi, dentre outros. Ver:
<http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/infantojuvenis/sitio-do-picapau-amarelo-1-
versao/curiosidades.htm>. Acesso em 02 de dezembro de 2015.
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“carrossel” que permitiam a reproducdo de mais de um CD em sequéncia, sdo algumas
das inovacdes técnicas que o CD traz a vida dos consumidores. Esse tom de novidade,
aliado a um forte empenho da industria fonogréfica para que os consumires aderissem a
nova tecnologia de reproducdo musical, colocam o CD em destaque e as vendas dos
discos de vinil entram em declinio.

Assim, os CD players se tornam cada vez mais acessiveis e, enquanto midia, €
apresentado pela publicidade como mais pratico, simples e fiel ao som que os antigos
“bolachdes”, além de ocuparem menos espagos. Seu aspecto portatil, inclusive, foi um
dos elementos enfatizados para tentar manter aceso o habito de “portar” as musicas fora
do lar, do mesmo modo que se fazia nos anos 1980, com as fitas cassetes e 0s
(desejados e coloridos) aparelhos walkman. sendo que o CD, repitamos, proporcionava
maior qualidade na reproducdo das musicas.

Também contribui para a expansdo dos CD’s o fato das lojas especializadas em
discos perderem, diante de uma nova dinamica de consumo, espaco para outros pontos
de vendas de discos, como supermercados, bancas de revistas, shows, igrejas. 1sso sem
falar, € claro, no incremento do mercado ilegal. Se é verdade que os antigos discos de
vinil eram “pirateados” e transpostos para as fitas cassete, realizado quase sempre a
partir dos caseiros aparelhos de “som 3 em 17, ndo se deve esquecer que esse processo
ocasionava uma perda na qualidade do som regravado a partir do disco original. Como
no caso das copias piratas de CD ndo se copia 0 som em si, mas um codigo digital, se a
copia estiver “ok” o som reproduzido serd o mesmo do CD original.

Ocorre, enfim, uma transformacdo na maneira de acessar e consumir as masicas:
0 publico ouvinte ndo estava mais dependente das sensiveis agulhas das vitrolas, nem da
programacdo do radio. Além disso, os CD players, pelos recursos tecnologicos que
apresentavam, permitia novas formas de interacdo com o ouvinte. Diferentemente das
vitrolas, por exemplo, era possivel saltar ou repetir faixas, sem necessariamente
danificar a midia, além de ser mais facilmente manuseado por criancas, 0 que garantia a
ampliagdo de consumidores®!.

A década de 1990 vivenciou de forma mais sistematizada a segmentacdo do
mercado fonografico, que criava e transformava géneros e subgéneros musicais de

modo a gerar mais publico e, por consequéncia, consumidores.

41 As masicas infantis ja eram gravadas em LP, porém ressalta-se aqui a facilidade de manusear o CD
que, para as criangas, comeca a ser vendido também associado a outros produtos, como brinquedos e
livros.
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No inicio da década de 90 assistiu-se a uma crise [econdmica] aguda, com o
ano de 1990 registrando uma queda na producdo de mais de 40% em
comparagdo com 1989. No entanto, a indUstria fonogréfica foi favorecida
pela conjuntura de relativa estabilidade dos primeiros anos do Plano Real e
viveu, entre 1996 e 1999, os melhores momentos de sua histdria, alcancando
a posicao de sexto mercado mundial. (VICENTE, 2008, p. 106)

Percebe-se um vasto campo a ser explorado, pois é nesse periodo que surge um
mercado forte para musicas gospel, pagode romantico, pagode baiano, musica infantil,
dentre outros, o que significa uma profuséo de novos artistas e grupos ocupando esses
NOVOS espacos.

Ao tratar da masica infantil, especificamente, Eduardo Vicente (2008) identifica,
nos anos 1990, uma tendéncia em transformar as canc¢des para 0 consumo de criangas. A
produgdo musical infantil afasta-se do visual limpo e das letras inofensivas das
apresentadoras de TV, que eram responsaveis pela maioria das musicas infantis do
periodo. H& uma espécie de encurtamento da distancia entre a musica infantil e a musica
adulta. Sob a atmosfera (ou o pretexto) da alegria e da diversdo, as fronteiras entre o
mundo adulto e o infantil vao sendo misturadas. Nao raro, jovens e adultos “curtiam”
musicas infantis e colocavam CD’s da Xuxa em suas festas e encontros. Nao ¢ de todo
estranho, portanto, que as criangas, envoltas na mesma atmosfera, comecem a ter acesso
as musicas adultas*?,

Nesse movimento, artistas como o grupo Mamonas Assassinas, Tiririca, ET e
Rodolfo, com musicas politicamente incorretas, reproducdes de estereotipias e

preconceitos e com letras permeadas de expressdes de duplo sentido,*® associadas a uma

42 Apresentadora Xuxa parece um caso exemplar no qual os modos de comportamento do sujeito
televisivo transita por varias dimensdes psicossociais. Xuxa é mais que uma apresentadora de programas
infantis. Ela vai da mulher sedutora e desejavel a irmd@ mais velha e conselheira. Passa pela figura de
mulher de sucesso e da fada loira. Pensando a relagdo entre televisdo/educacdo e os codigos de
enderecamento usados pelos programas televisivos por volta da década de 1990, sobre Xuxa e seu
programa, assim escreveu a pesquisadora Rosa Bueno Fisher (2003, 79) “ela mesma [Xuxa], como figura
individual, e todo o aparato de seus programas (...) ndo cessam de interpelar publicos de todas as idades,
preferéncias sexuais, géneros, classes sociais. Gostemos ou ndo dela — e da paraferndlia dos cenarios,
dancarinas e sons alucinantes, intimidades confessadas no divd da apresentadora, milagrosas
transformagdes de gatas borralheiras em cinderelas por quinze minutos de fama —, hd que referir a
competéncia com que Xuxa se comunica com 0s teenagers, ‘baixinhos’, e respectivos, pais, maes e tias,
competéncia que lhe permite enderecar seu show ora para uns, ora para outros, ou talvez sempre para
todos.”

43 Nao significa dizer que outros artistas ndo se utilizavam do politicamente incorreto ou de expressdes de
duplo sentido. Trata-se aqui de artistas cujas produgdes se voltavam para o publico infantil, pois faziam
apresentagdes em programas especificos para esse publico. Artistas anteriores como os apresentadores de
programas de auditorio Chacrinha e Silvio Santos, ou os grupos musicais como o Lingua de Trapo, cujas
carreiras televisivas se iniciaram durante a ditadura militar, ja se utilizavam desses recursos, e seus
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imagem sempre caricata (de si e dos outros) recorrem ao humor e ganham visibilidade
no mundo mididtico.

Nesse mesmo caldo cultural, grupos de pagode baiano, como o E o Tchan,
ocupam parte desse espaco da mausica infantil. Ainda segundo Vicente (2008), as
coreografias dos grupos tém grande apelo para as criangas. De fato, muito
possivelmente sem perceber os valores da erotizagdo dos movimentos das bailarinas do
E o Tchan, aos olhos do publico infantil, o que se percebe sdo duas mogas (e um rapaz),
dancando e sorrindo com alegria, com movimentos didaticamente apresentados. E uma
estrutura de apresentacdo mimetica, portanto, ndo muito diferente daquilo que as ja
citadas apresentadoras infantis estavam acostumadas a fazer em seus programas.

As coreografias sdo importantes, como afirma Marcos Napolitano (2002) porque
a danca é uma funcdo social primordial da musica. A coreografia € um ponto de
separacdo entre o conhecer e o fazer. Nesse sentido, ela gera uma distincdo entre os
sujeitos. Reconhecer uma danca ndo significa saber realiza-la. Os idolos miditicos,
sobretudo apds a inventividade dancante de Michael Jackson, se esforcam para criar
uma assinatura corporea. Executar a coreografia, conhecer 0s passos, ritmos e tempos
de uma danca, significa estar em sintonia com uma dindmica grupal, é parte, portanto,
do processo que gera o sentimento de pertenca. As coreografias, sem dudvida,
contribuem para o grande sucesso do grupo E o Tchan.

Mas voltando & musica do E o Tchan. N&o se deve pensar que defendemos a
problemética classificacdo do pagode baiano como musica “infantil”, ja que esses
artistas e grupos ampliaram ao maximo seus publicos, questdo que serd abordada em
topico posterior. Aquilo que Rosa Maria Bueno afirmou sobre a apresentadora Xuxa
Meneghel (ver nota 42 acima), acerca da sua capacidade de multiplicar a sua figura de
sujeito, em certo sentido também se aplica ao E o Tchan.

O que nos preocupa, por enquanto, é levar em consideracdo que o esforco de
compreensdo historica do vertiginoso salto da musica de massa no Brasil, no final do
século XX, deve ser empreendido com uma atengéo redobrada aos fios que compdem a
teia singular daquele tempo historico. Entre esses fios, destacam-se: a) o cenario
econémico-politico, marcado pelo Plano Real, por novos habitos de consumo e pelo

clima poés-ditadura (que permitiu mais liberdade no campo da “moral e dos bons

programas também contemplavam criancas, mas pode-se dizer que eram para toda familia, enquanto
alguns desses artistas que surgem na década de 1990 focavam a parte mais significativa da sua atencao
nas demandas do publico infantil.
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costumes); b) o incremento de um poderoso sistema comunicacional fortalecido de mass
media — meios de comunicacdo de massa, tais como radio, jornais, revistas e, um dos
mais importantes, por dar conta de varias linguagens, a televisdo — que, articulados,
promovem produtos culturais consumidos, mediados e significados socialmente; e, c)
novas tecnologias comunicacionais, materializadas em produtos como os CD’s, gracas a
sua portabilidade, qualidade de reproducdo e inovadoras estratégias de vendas e suas
novas formas de interacdo entre o ouvinte e a musica.

Luis Costa Lima (2000) explica, na introducdo de coletanea de textos sobre
cultura de massa que organiza, o que, para ele, constitui uma cultura de massa. Apesar
de querer se afastar de “explicagdes historicas” simplistas que arrumam o passado numa
linearidade sem surpresas, 0 autor utiliza a Historia para justificar que a cultura de
massa ndo se fundamenta apenas como decorréncia dos meios de comunicacdo de massa
ou da burguesia e de uma cultura burguesa. Para ele, esses fatores em si ndo explicam o
surgimento de uma cultura de massa porque essa cultura ndo esta ve(n)dada as
sociedades ndo capitalistas.

Costa Lima pode até nos ajudar a pensar as vicissitudes que permitem a emersao
da cultura de massa. Porém, para o caso brasileiro abordado nesse estudo, em especial
para a reflexdo sobre o final do século XX, a identificacdo das condi¢cdes de emerséo ou
ponto de nascimento da cultura de massa torna-se dispensavel. Em certo sentido, isso
seria retomar, por outro caminho, a nocdo de evolucdo, de processos continuos, que
sempre se aprofundam. Para nos, interessa, antes, entender que o Brasil experimenta a
expansdo da cultura de massa, ndo o seu surgimento, diferentemente, portanto, do que
ocorrera em paises europeus e nos Estados Unidos.*

A chave para o entendimento da cultura de massa seria a existéncia de uma
sociedade de consumo, entendida por Lima (2000) como o sistema social que media a

tecnologia e, dessa forma, produz uma cultura massificada®. Autores como Rodrigo

4 Aqui nos interessa, como propde Kellner (2001, p. 44) ao comentar a importancia dos estudos
inaugurais da Escola Frankfurt, para pensar a importancia da indastria cultural “na reproducdo das
sociedades contemporéneas, uma vez que as chamadas cultura e comunica¢gdes de massa ocupam
posicdo central entre as atividades de lazer, sdo importantes agentes de socializagdo, mediadoras da
realidade politica e devem, por isso, ser vistas como importantes instituicdes da sociedade
contemporaneas, com varios efeitos econdmicos, politicos, culturais e sociais”. Ndo estamos, portanto,
advogando que esse campo conceitual seja inconteste ou capaz de dar conta da complexidade cultural que
marca as arrumacdes societais contemporaneas.

4 «a sociedade de consumo englobaria caracteristicas socioldgicas para além do commaodity sign [um tipo
de consumo especifico, consumo de signo], como consumo de massa e para as massas, alta taxa de
consumo e de descarte de mercadorias per capita, presenca da moda, sociedade de mercado, sentimento
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Duarte (2010) identificam, ja nos anos 1930, caracteristicas de uma cultura massificada
no Brasil. Porém, pode-se dizer que com o passar das décadas essas caracteristicas se
tornam mais explicitas, e a televisdo tem um papel fundamental para o entendimento
desse processo. Nos anos 1990, a televisdo ja havia se tornado um eletrodoméstico
indispensavel na vida cotidiana e nas casas dos brasileiros, chegando a estar presente,
em maior quantidade, do que geladeiras e fogdes nos lares, como apontam os dados
coletados pelo IBGE*.

Gragas sobretudo a TV, amplia-se a capacidade de aparicdo do império dos
simulacros modernos, através da incorporacdo de variadas formas de reproducdo do
mundo social (SODRE, 1990). O que quer dizer que, assim, o ouvir articula-se ao ver.
A memorizagdo deixa de ser apenas auditiva. Ela é visual e, entdo, a musica se torna,
também, um artefato de fruicdo imagética. Por esse caminho, vislumbram-se as
“multiplas possibilidades da linguagem audiovisual” (FISCHER, 2003, p. 14). Os
sentidos do corpo se agitam em arranjos combinatdrios mais intensos: ver/ouvir/dancar
séo acdes cujas fronteiras exibem mais as contiguidades do que os limites.

A maneira como o grupo E o Tchan se adequa a essas tecnologias de
comunicacdo é uma via de mao dupla. Se, por um lado, os meios de comunicacdo
procuram o grupo de modo a conquistar a audiéncia; por outro lado, o grupo deseja e
precisa dessa aparicdo para fortalecer sua presenca no cotidiano cultural/massivo
brasileiro. Esse jogo pode servir de exemplo de como os mass media sdao importantes
para a afirmacdo do pagode baiano como género musical marcante na década de 1990.

Programas de réadio e de televisdo, publicidades, jornais, revistas, CDs,
brinquedos, roupas e produtos (que também comunicam, como indica a antes referida
nocdo de “amontoamento e colecdo”, de Jean Braudillard), passam mensagens e fazem
referéncias ao grupo, sdo instrumentos de comunicacdo que se relacionam e se
referenciam. Através desse aparato de comunica¢do em massa, o0 publico tem condicdes
de mediar as informac6es veiculadas, € a caracterizacdo do que Lima (2000) considera
“sociedade de consumo”. A partir do consumo desses produtos delineiam-se identidades

e insinuam-se valores associados aquela cultura. De modo inconteste, a sociedade de

permanente de insaciabilidade e o consumidor como um de seus personagens sociais” (BARBOSA, 2004,
p. 8)

“%Dados sobre a importancia desses equipamentos nos lares brasileiros estdo disponiveis em
<http://seriesestatisticas.ibge.gov.br/series.aspx?no=1&op=1&vcodigo=PD247 &t=domicilios-
particulares-permanentes-posse-televisao>. Acesso em 19 de junho de 2015
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consumo esta, nessa situacdo, completamente vinculada aos meios de comunicagédo de
massa.

Foi no cenério de massificagdo da cultura que o Brasil vivia nos anos 1990 que
se fermentou o E o Tchan. O grupo é uma dissidéncia do Gera Samba, que se origina de
comunidades do subdrbio soteropolitano. A musica produzida pelo Gera Samba tinha
muita influéncia dos ritmos de matriz africana e do samba do reconcavo, expressoes
tradicionais de grande preponderancia na musica baiana. Com mdusica de fécil
memorizacdo e ritmo contagiante, 0 grupo tinha grande apelo de publico,
desenvolvendo o costume de realizar ensaios abertos nos finais de semana, promovendo
verdadeiras festas populares.

Em encontros como esses, 0 grupo entrou em contato com dangarinos como
Carla Perez e Jacaré que, contam as narrativas oficiais em torno da histéria/memoria do
grupo, foram avistados pelos cantores no meio publico. La de cima do palco, os lideres
do grupo se interessaram pelo modo como os dois bailavam, em clima quase catartico,
transbordando suas energias, em coreografada sintonia com o clima de alegria das
masicas.

Carla e Jacaré acabaram sendo convidados para participar dos ensaios e depois
passaram a integrar o grupo. Os dancarinos acabam por se transformar em uma grande
referéncia para o publico, carregando em seus corpos a marca Gera Samba e,
posteriormente, a do E o Tchan. Com o passar dos anos, ja nacionalmente reconhecidos,
0 E o Tchan n&o perde a oportunidade de envolver o plblico como participante direto
do grupo, por exemplo, quando realiza, de forma vinculada a programas televisivos de
auditorio, concursos para a escolha das novas dancarinas do grupo. Nesses momentos,
de coadjuvantes as dancarinas passam a protagonistas do grupo. Apresentam-se e sdo
apresentadas como portadoras de ideais de realizacdo para muitas outras garotas que
sonham em também ser bailarinas do E o Tchan ou de outros grupos do mesmo espectro
artistico-musical.

A construgdo desses momentos de interacdo com o publico é uma forte marca do
grupo, seja com relagdo as escolhas das dancarinas, seja ensinando — através de musicas
e de apresentacdes — a coreografia das cancdes, ou ainda na venda de produtos como
roupas e brinquedos infantis, que promovem a sensacdo de pertencimento, como, por

exemplo, no comercial da bota para criancas, produzida pela marca de sapatos T.
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Amato, cujo slogan é “Botinha da Carla, o Tchan aos seus pés”*’. A bota foi o calgado
utilizado pelas dancarinas do grupo nos primeiros anos de sucesso nacional.
Relacionada a um dos pontos referenciais da imagem das dancarinas (0s pés), a botinha
virou, portanto, objeto de consumo para quem queria acompanhar a tendéncia musical,
que ndo era s6 masica, mas também imagem.

A ideia de interatividade aprofunda o sentido de participagéo da vida do grupo.
Ligar o telefone, votar e escolher a nova loira do Tchan, por exemplo, faz do publico,
em certa medida, parte criadora do espetaculo. Ultrapassando o lugar tradicional da
plateia, os fas experimentam um prazer novo que, mediado pelas tecnologias
comunicacionais, permitem aos artistas e seus publicos sentirem-se perto uns dos
outros, criam uma sensacdo de proximidade, sem necessariamente compartilhar a
intimidade de espacos restritos, como 0s camarins.

E claro que sempre se podera lancar dividas sobre a profundidade dessa
interacdo publico-artista, em modelos de programas como o Domingdo do Faustdo e 0s
concursos para escolha das bailarinas do E o Tchan, por exemplo. Sempre alguém
podera indagar: sera que essa interacdo ocorria mesmo? Serd que tudo, no fundo, nado
era apenas um jogo com cartas marcadas e resultados predefinidos, mais um capitulo na
longa histéria dos simulacros e pastiches que tantas vezes sdo identificados com a
prépria l6gica da imagem televisiva? Ndo ha como saber a resposta e, no fundo, ela ndo
importa. Afinal, os telespectadores viviam intensamente as experiéncias de participantes
do resultado final dos concursos e outros programas televisivos*.

Se, por ventura, a interacdo ndo era, em si, verdadeira, o “efeito de verdade”, que
tudo aquilo criava, sem davida, era. Criava-se toda uma atmosfera de expectativa e
curiosidade, promovia-se a fidelizacdo dos telespectadores ansiosos pelo resultado das
selecBes das novas dancarinas, mobilizavam-se torcidas, etc. Dentro da TV, enfim,
exibia-se um cotidiano que, teoricamente estaria fora dela. O “dentro” e o “fora” eram
dados a ver com suas distancias encurtadas, como se as interagdes comunicacionais

avancgassem, fossem ainda mais perto da vida real.

47 Botinha da Carla Perez. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=zEmnPMg-MUc>.
Acesso em 25 de setembro de 2015.

®Alguns programas davam margem a participacdo ativa do publico telespectador. Como exemplo
podemos citar dois programas produzidos pela Rede Globo: “Vocé Decide” (1992-2000) e “Linha Direta”
(1999-2007). O primeiro permitia ao publico escolher entre dois finais de uma narrativa através de
ligaches telefbnicas, inaugurando na emissora 0 modelo de teledramaturgia interativa. O segundo
programa apresentava uma simulagdo de crime cujos autores estavam foragidos da justica e, através de
dendncias andnimas por meios disponibilizados pela emissora (telefone e internet) os espectadores
podiam contribuir para a resolucdo de crimes e, quem sabe, colaborar para a prisdo dos foragidos.
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Como bem alerta Douglas Kellner (2006, p. 303-304), “obviamente, publicos
diferentes assistem a televisdo de diferentes maneiras”. Nao se deve esquecer que “os
programas populares de televiséo e, de maneira mais geral, a propaganda, funcionam no
sentido de oferecer modelos de identificagio no mundo contemporaneo”. Pode-se,
portanto, pensar que em muitas das apari¢des do E o Tchan a imagem e a narrativa nem
sempre tem suas fronteiras identificaveis a distancia. Dito de outro modo, em momentos
como as selecBes das novas bailarinas, por exemplo, o produto (con)funde-se com sua
prépria imagem publicitaria.

Um dos fatores que caracterizam a mediacéo social explicada por Lima (2000) é
0 acesso das classes populares a democratizacdo do consumo. A democratizacdo do
consumo, por sua vez, ndo é simétrica ao consumo das mercadorias em si. Dito de outro
modo, consumo ideias quando, por exemplo, desejo um produto anunciado nas
publicidades; mas isso ndo significa, necessariamente conseguir compra-lo.

Ao relacionar os meios de comunicagdo/mercado com o grupo E o Tchan,
algumas questdes contextuais vém a tona. E preciso lembrar que a chegada da televisio
no Brasil no ano de 1950, como ocorre com a ascensdo de qualquer nova tecnologia,
ndo representou o acesso, de imediato, a esse eletrodoméstico. Como sabemos, apenas
nos lares das familias mais abastadas se assistia a televisdo. Mesmo com a chegada da
TV, o radio continuou forte como principal meio de transmissdo de informacéo e
entretenimento durante muitos anos ainda.

Importa lembrar, no entanto, que desde o seu aparecimento, gracas
possivelmente a sua capacidade de re(a)presentacdo do real, a televisdo impds-se como
um objeto-simbolo que significava, a um sé tempo, nosso desejo e nossa capacidade de
interacdo mais profunda com o mundo. A TV surgiu no tempo no qual a reproducéo da
imagem-movimento ja ndo causava tanto alumbramento, como na, hoje poética, histéria
da primeira apari¢do da imagem cinematografica dos irmdos Lumiére.

Mas € a TV um dos dispositivos de destaque no movimento que torna nosso
ambiente visual supersaturado. A TV invade o lar, atravessa o espago privado, mas
articula-se diretamente com o publico porque, nela, em fluxo, desfilam imagens que
tornam nosso olhar cada vez mais hipertrofiado. Na TV as imagens séo ininterruptas. A
passagem entre 0s programas, 0s cortes entre os blocos, a separacdo por géneros

televisivos, a apresentagdo publicitaria, nada disso interrompe o deslizar continuo das
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imagens. No fundo, a nfo que recorramos a nocao de frame*®, inexiste intervalo entre as
imagens televisivas.

A TV nos satura de imagens. Como apontam os ja citados dados do IBGE, na
década de 1990 a televisdo ja estava consolidada nos lares brasileiros como meio de
comunicacdo em massa, em pé de igualdade quantitativa com o radio. No entanto, o
diferencial da televisdo estd, obviamente, na linguagem audiovisual, cujos produtos
culturais estimulam n&o apenas a audi¢cdo, mas a visdo, e esses sentidos combinados
envolvem o espectador de uma forma mais intensa do que o radio. Clovis Reis (2004),
ao tratar dados sobre a publicidade no meio radiofonico, aponta para a perda de espaco
do rédio frente a televisdo, ndo s6 no que se refere aos investimentos publicitarios, mas
também a influéncia exercida e a audiéncia conquistada, que também sdo fatores que
sugestionam o investimento publicitario.

Ainda segundo Clovis Reis, a popularizacdo das transmissdes em Frequéncia
Modulada (radios FM) na década de 1970, embora tenha representado um bom negécio
para os sistemas radiofonicos, ndo conseguiu, pelo menos em termos de investimento
publicitario, bater o crescimento da televisdo. De acordo com tabela apresentada por ele,
a partir da década de 1960, o radio perde exponencialmente o investimento publicitario,
acompanhado por um réapido crescimento da televisdo. Enquanto isso, jornais mantem
uma média estavel de investimento. No caso das revistas, estas comecam a perder
contratos oriundos do setor publicitario apenas na década de 1980. Nas palavras do
préprio Reis (2004, 11),

De 1950 (ano em que surgiu a televisdo no Brasil) até 1990, a participacdo do
radio na distribuicdo dos recursos publicitarios baixou 82%. A quota da
publicidade exterior diminuiu 70% e dos jornais, 32%. Em contrapartida, a
participacdo da televisdo subiu 135%. °

Esses indicadores traduzem a importancia que a televisdo tem para o setor

publicitario como principal meio de divulgacdo de produtos e servigcos; por

4% No cinema, para cada unidade de imagem, temos um fotograma. Como sabemos, com a padronizagio
da linguagem cinematogréfica, temos 24 fotogramas (fotografias) para cada segundo de filme. O termo
“frame” (quadro) seria, para producdes em video, o equivalente do fotograma cinematografico. (ver:
AUMONT, Jacques & MARIE, Michel. Diciondrio teodrico e critico de cinema. Campinas- SP: ed.
Papirus, 2001, pp. 136-137)

%0 A televisdo teve em seus primeiros tempos uma relagdo intrinseca com a publicidade. Como a
programacdo televisiva ainda estava se estruturando, era comum que os canais de TV vendessem a uma
empresa ou companhia um tempo de direito de transmissdo. Por exemplo, uma empresa de cosméticos e
produtos de higiene poderia comprar 15 minutos de transmissdo que, poderia utilizar como quisesse,
como para fazer merchandising e um show de calouros, ou, ainda, um programa de auditorio.
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consequéncia, esses dados também apresentam uma percepcdo de que, para 0 mercado
publicitério, o publico estava mais disposto a comprar produtos e a receber a informacéo
quando estas eram veiculadas pela televisdo. Um aparelho televisivo que, nas décadas
de 1950 a 1970 era um eletrodoméstico de poucos, apesar do apelo popular — por
exemplo, quando vizinhos se reuniam para assistir telenovelas ou programas de
auditorio na casa de um anfitrido que possuia uma TV —, ja é, na década de 1990, um
item essencial em um lar brasileiro.>

Em resumo, nota-se que a televisdo proporciona uma expansio no consumo>®? de
produtos quando trata do acesso a tecnologia, porém, cabe pontuar que essa “expansao”
é relativa, principalmente quando se trata da historia da televisdo no Brasil. Em 1950,
era inaugurada a primeira emissora de televisdo brasileira, a TV Difusora, pelo grupo do
empresario Assis Chateaubriand. Mas foi Roberto Marinho que deu inicio a televisdo
“tipo exporta¢ido”, com a TV Globo, fundada em 1965. E essa emissora que ira, durante
décadas, manter seus niveis de audiéncia acima dos 50% nos horéarios considerados
nobres. Nos dias atuais, a TV Globo ainda exerce grande influéncia na programacao
televisiva presente no cotidiano dos brasileiros e brasileiras. Os Marinho e sua TV,
ocuparam o centro de poder no setor televiso brasileiro e poucas emissoras de canais
abertos, também essas comandadas por familias ricas (ou por grupos religiosos), lhe
fazem concorréncia®.

No contexto de intensa popularizacdo da televisdo no Brasil, mais pessoas

podem acompanhar os programas transmitidos, porém com uma variedade restrita de

51 Esses dados acerca da expanséo da televisdo no Brasil, para serem melhor compreendidos, precisam ser
cotejados com outras informacfes sobre as mudancgas que o pais vivia em sua face demogréfica e social.
Nesse sentido, é importante lembrar que somente a partir do censo populacional de 1970 o Brasil
registrou uma populacdo urbana maior que a Rural, entdo a expansdo do uso da televisdo ocorre pari
passu com o crescimento (bastante concentrado) das metrépoles brasileiras. Para melhor entender as
transformagdes populacionais do Brasil nas Gltimas décadas, ver: BRITO, Fausto. O deslocamento da
populagdo brasileira para as metrépoles. Estud. av. [online]. 2006, vol.20, n.57, pp. 221-236. ISSN
1806-9592.

52 O significado da palavra “Consumo” ¢ aqui entendido no sentido comercial, como venda de produtos,
mas sim no sentido econdmico de utilizacdo de algo que é produzido. Por isso pode-se dizer que se
consome uma musica, um programa televisivo, dentre outros produtos, ainda que o produto em si — ndo o
suporte — seja imaterial.

53 Por volta dos anos 2000, quando se rememoravam os 50 anos da televisdo brasileira, muitos trabalhos
de cunho memorialista e celebratério foram lancados. Alguns desses trabalhos foram escritos por
personagens que atuaram no mundo televisivo, independentemente de estarem ou nao diante das cameras.
Entre eles, podemos citar: 8) BORGERTH, Luiz Eduardo. Quem e como fizemos a TV Globo. S&o Paulo:
A Girafa, 2003. b) CARVALHO FILHO, Paulo Machado de. Histérias... que a histdria ndo contou. Sao
Paulo: Companhia editora nacional, 2006. (Organizado por Carlos Coratcci).; ¢) LOREDO, Jodo. Era
uma vez... a televisdo. S&o Paulo: Alegro, 2000.; d) XAVIER, Ricardo (Rixa) & BRAUNE, Bia.
Almanaque da TV: histérias e curiosidades dessa maquina de fazer doido. Sdo Paulo: Ediouro, 2007.; €)
SANTANA, Jorge José B. A televisdo pernambucana por quem a viu nascer. Recife: ed. do autor, 2007.
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canais, 0 que significa uma programacéo limitada. Essa limitacdo favoreceu o contato
do E o Tchan com um publico nacional, por exemplo, quando aos domingos programas
de emissoras concorrentes exibiam apresentagdes e participagdes do grupo. Uma pessoa
que ao ligar a TV no domingo e assistisse, por exemplo, ao E o Tchan numa entrevista
gravada para o programa do Faustdo, da TV Globo, corria o risco de, ao mudar de canal,
encontrar o grupo se apresentando no programa do Gugu.

S6 para ilustrar esses modos pastiches de agir de diferentes emissoras, como 0s
programas citados acima tinha duracdo de horas, era mesmo possivel que um artista de
grande impacto fizesse duas apari¢cbes, uma em cada emissora, ao vivo, no mesmo dia.
Como diria 0 Velho Guerreiro, Chacrinha, ao denunciar de forma irdnica essa forma de
agir no mundo da TV, “na televisdo nada se cria, tudo se copia”.

Seja como for, por seu impacto, pode-se dizer que, para a producéo cultural da
musica de massa, a televisdo tem grande importancia como meio de divulgacdo, mas
outro fator também deve ser levado em consideracdo: o da construcdo de produtos
culturais com uma estranha heterogeneidade. Desse modo, a musica de massa produzida
nos anos 1990 ndo € apenas auditiva, mas sim visual. A musica obviamente ndo deixa
de ser musica e nada impede que seja apenas escutada, mas quando os fatores
imagéticos entram em cena, a sensacao € que a experiéncia auditiva se amplifica e se
completa, e nesse caso a televisdo tem um papel relevante, atuando nas formas de se
ouvir a musica.

A trajetdria do E o Tchan é marcada pela televisdo. Esse é o principal espaco de
comunica¢do do grupo com o publico, devido ao alcance nacional e a forca
comunicativa que o meio possui. E na TV que o grupo lanca seus hits em programas
para publicos variados®, que divulga produtos como brinquedos®, revistas com ensaios

fotograficos das dancarinas®, e outros produtos que, ao se associarem ao grupo, buscam

5 Apresentando a musica “Meld do Tchan” (1995), por exemplo, o grupo participou do Programa Livre
(SBT), cujo publico principal era de jovens e o programa era exibido ap0s as 22h, por abordar em suas
discussdes temas polémicos como sexo e drogas.

Video disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=UGtZbYCKRdQ>. Acesso em 05 de outubro
de 2015. Com a mesma musica 0 grupo se apresentou no programa Xuxa Park (Globo), cujo publico alvo
eram criangas, por isso 0 programa era exibido no turno da manhd. Video disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=XMOTfhjF37fl>. Acesso em 05 de outubro de 2015.

55 Comercial das bonecas Susi em homenagem as dancarinas Scheila Mello e Sheila Carvalho. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=xi66_OwhZKs>. Acesso em 05 de outubro de 2015.

% Video de matéria do programa Fantastico (Globo) exibe o making-of do primeiro ensaio fotogréfico da
dancarina Sheila Mello para a revista Playboy (Novembro de 1998). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=uEOHV5r5f54&oref=https%3A%2F%2Fwww.youtube.com%2Fwat
ch%3Fv%3DUEOHV5r5f54&has_verified=1>. Acesso em 05 de outubro de 2015. Video de quadro do
Programa Domingo Legal (SBT) exibe o making-of do primeiro ensaio fotografico da dangarina Scheila
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atingir o pablico que era embalado pelo som do pagode baiano®’. E também na televis&o
que novas dangarinas sdo escolhidas pelos espectadores mediante concurso®, e ¢ pela
televisdo que pessoas de todo o Brasil podiam aprender as coreografias copiando 0s
passos ensinados pelas dancarinas, muitas repetindo os passos didaticamente descritos
nas letras das cancoes.

Ouvir, ver, dangar, cantar, vestir, imitar, acompanhar, desejar-ser. Verbos que se
repetem quando se trata dos produtos lancados pelo grupo e sobre como o publico
reagia a eles. Sao sentidos e a¢des que estdo intimamente associados ao corpo. O corpo,
aqui, nao € apenas receptor da cultura de massa, mas também atua como produtor (ou
reprodutor) dessa cultura. O ouvido recebe a mensagem musical, o olho recebe a
mensagem imagética, e o corpo comunica e dialoga repetindo e recriando coreografias e
modos de vestir e de se comportar.

Logo abaixo, na imagem 1, temos um frame de video de uma apresentacéo do E
o Tchan. As dancarinas ensinam criangas a dancar a musica “Boquinha da garrafa™®, do
grupo Cia. do Pagode, grupo baiano que comecou fazendo sucesso junto com o E o
Tchan, no ano de 1995, mas que ndo conseguiu manter-se no auge por muito tempo. A
“boquinha da garrafa” fez sucesso juntamente com o “Melé do Tchan” naquele ano e
era uma pratica comum os grupos dangarem juntos, ou dancarem musicas uns dos
outros, como é o caso desse video, que mostra uma das primeiras participacdes do E o

Tchan no programa de auditorio de Silvio Santos, na emissora SBT.

Carvalho para a revista Playboy (Fevereiro de 1998). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=PpHsDtyAJb4>. Acesso em em 05 de outubro de 2015.

5" Propaganda do decodificador de imagem para televisdo Revolution Elecon protagonizado pela
dancarina Carla Perez (1997). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=niwZxWQKhi4>.
Acesso em 05 de outubro de 2015.

Propaganda da loja de tintas Politintas protagonizada pelas dancarinas Scheila Mello e Sheila Carvalho
(2002). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=LeWNnYvQV6g>. Acesso em 05 de
outubro de 2015.

%8 VVideo do concurso para a escolha da nova loira do Tchan no Programa Domingéo do Faustdo (Globo)
no ano de 1998. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=hWdPo6vm6CM>. Acesso em 05
de outubro de 2015.

9 CIA DO PAGODE. Cia do Pagode. Séo Paulo: Polygram, 1995. 1 CD
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IMAGEM 1: O grupo Gera Samba ensina criangas a dancar a mdsica "Boquinha da garrafa". GERA
SAMBA. Programa Silvio Santos. Sdo Paulo: SBT, 1994.

No frame, a dancarina Carla Perez ensina a coreografia a uma das criangas que
estavam no palco para aprender com o grupo, enquanto os outros integrantes — Débora
Brasil (dancarina), Beto Jamaica (cantor) e Jacaré (dancarino) — observam um pouco
afastados (o outro cantor — e também produtor do grupo — Compadre Washington,
também estava no palco, embora ndo aparega na imagem). Nesse momento do programa
o apresentador Silvio Santos pedia para cada crianca escolher qual componente do E o
Tchan iré ensina-las a dancar e, uma de cada vez, vao dancar no meio do palco, junto a
garrafa. As criangas ficam admiradas com a desenvoltura das dancarinas ao realizar os
passos coreografados, e, a0 mesmo tempo, conseguem aprender a esséncia da danca
rapidamente, bem como a letra da musica. Todas usam ténis e shorts, como os
dancarinos. As criancas da televisdo acessam as criangas espectadoras que assistem ao
programa em casa, € a musica carregada de duplo sentido passa a fazer parte do
universo infantil das criangas que crescem ouvindo e assistindo aqueles pagodes.

Cabe ressaltar que o E o Tchan ndo se apresenta com uma musica gravada pelo
grupo, mas sim com a mdsica que estava fazendo sucesso naguele momento. Nesse
periodo de inicio da carreira, fazer ver é existir. O importante era aparecer, ocupar 0
tempo e 0 espaco da TV, ainda que algumas vezes ndo fosse para apresentar um

material produzido pelo grupo, mas simplesmente mostrar a imagem do grupo, com trés



52

dancarinos e dois cantores, imagem que seria vendida, produzida e reproduzida ao longo
dos anos 1990.

Rostos, corpos, primeiro plano, detalhes. O corpo é fundamental para a imagem
televisiva. E um corpo que fala e que diz, mesmo que por vezes em siléncio, aquilo que
as palavras ndo alcangam: “o corpo comunica porque esta presente, € concreto, ocupa
espago, favorece o tatil, o visivel” (WANDERLEY, 2010, p. 123). Essa prética de
ensinar ao publico a danga € caracteristica do E o Tchan, quando o grupo participa dos
programas de televisdo, e que ja esta presente nas letras de musicas que, a exemplo da
musica “Pau que nasce torto” (1995), ensinam a botar a mdo no joelho, dar uma
“abaixadinha”, mexer gostoso balancando a bundinha. E, ainda, seguindo a mesma
I6gica de disposi¢do no palco observada no exemplo anteriormente citado do programa
Xuxa Hits, os cantores, muitas vezes, representam elementos musicais secundarios,
apesar de serem o0s encarregados de cantar as musicas.

Esses elementos em conjunto, roupas, sons, palavras, corpos, imagens compdem
uma miscelénea de signos que s6 fazem sentido no acelerado mundo da cultura de
massa. A ideia de cultura de massa utilizada para a reflexdo neste trabalho é, portanto,
uma ideia ampla, que busca perceber a muasica de massa, e a cultura produzida em torno
dessa mdasica, a partir da percepcdo da musica popular associada aos meios de
comunicacdo e a um circuito cultural. Essa ideia € tomada a partir das analises de
Silvano Baia (2010) sobre a historiografia da mdsica popular brasileira, para quem
devemos fugir da tentacdo de pensar a producao cultural a partir de esquemas rigidos de
valoracdo da cultura. Percebendo as especificidades da producdo musical brasileira,
parece bastante arriscada a filiagdo com qualquer corrente tedrica que busque definir os
pormenores do funcionamento da cultura de massa sem levar em consideracao
processos simbdlicos, principalmente quando se trata da recepc¢do e, a0 mesmo tempo,
que desvalorize, sem reflexdes mais profundas, essas expressdes culturais a partir de um
sistema qualitativo elitizado.

A discusséo sobre a relacdo historia e mdsica traz a tona as questdes sociais
envolvidas nos processos de producdo musical, desde a composigdo até a chegada ao
publico. Isso significa levar em consideragdo fatores ndo necessariamente musicais que
interferem nessa produ¢do, como ‘“a criacao artistica, a produgdo sonora, a circulagao
econdmica, a recepcdo comercial ¢ a critica” (NAPOLITANO, 2002, p. 111). Por se
tratar de um género musical de grande repercussdo midiatica, produzido e reproduzido

exaustivamente através de diversas meios de comunicacdo e formas discursivas, a
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pesquisa sobre o pagode baiano, nessa perspectiva, impde algumas consideracfes sobre
a ideia de cultura de massa. Silvano Baia (2010) comenta que a nocdo de cultura de
massa, em especial as ideias desenvolvidas através do conceito de “industria cultural”,
vem sendo muito utilizada na historiografia sobre musica, mas, como aponta o autor,
pouco discutida ou explicada, ou seja, empregada como se houvesse uma forma unica
de entendimento e interpretacao.

A cultura de massa tem sido objeto de investigacGes, formulacdes e discussdes
académicas ha quase um século, se levarmos em consideracdo, por exemplo, as obras de
Adorno e Horkheimer, cujas producfes datam desde a década de 1930 e que séo
basilares devido a formulagdo do conceito de “industria cultural” (DUARTE, 2010).
Esse conceito €, até os dias atuais, abordado por tedricos e estudiosos de diferentes areas
de conhecimento, com o objetivo de compreender a arte, ou a cultura de um modo mais
amplo, em um periodo de aceleradas mudancas tecnoldgicas, sociais, politicas e
econdmicas.

Apesar de muito debatida, a ideia de cultura de massa é, muitas vezes, utilizada
indiscriminadamente. Muitos utilizam sem definir exatamente o que entendem por
cultura de massa, o que pode ser um problema, pois por se tratar de um conceito com
uma longa historia — e com a diversidade de acepcfes e nomenclaturas que isso acarreta
— pode facilmente levar a confusdes tedrico-metodoldgicas.

Uma dessas confusdes €, por exemplo, a utilizacdo indiscriminada das ideias
adornianas de “industria cultural”. Como aponta Luis Costa Lima (2000), 0s primeiros
tedricos que se ocuparam do estudo da cultura de massa traziam em suas analises uma
alta carga valorativa, advinda de uma ideia tradicional de cultura e arte, marcadas por
uma formacao erudita. No caso de Adorno, especificamente, Silvano Baia comenta que
seus estudos foram feitos “de uma perspectiva muito critica, com uma evidente ma
vontade ¢ desprezo pelo objeto” (BAIA, 2010, p. 157). A experiéncia pessoal e
académica, cercado por musicos liricos e ele mesmo estudante e pesquisador de mdsica
erudita, provavelmente, interveio bastante na forma como Adorno compreendeu as
producdes massivas.

Reconhece-se a importancia dos escritos adornianos para o estudo da cultura de
massa, suas contribuicdes continuam pertinentes e por isso mesmo sdo amplamente
aceitas no ambiente de producdo universitaria, porém, deve-se perceber os limites de
sua abordagem, principalmente quando se trata das especificidades pertinentes a

realidade na qual esta imersa a cultura brasileira.
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Rodrigo Duarte (2010), ao escrever um livro introdutério sobre Industria
Cultural, explica quatro critérios principais para que o conceito se aplique, seriam eles:
a manipulacao retroativa, a domesticacdo do estilo, a despotencializacdo do tragico e o
fetichismo das mercadorias culturais. O ultimo capitulo de seu livro € dedicado a
compreender esses aspectos da industria cultural aplicados a realidade brasileira a partir
da década de 1930, como forma de demonstrar os meandros da globaliza¢do no estudo
da cultura. O autor utiliza diversos exemplos, tratando de cadeias televisivas, sistemas
de radio e produtoras de cinema, bem como, indo mais especificamente, de produtos
televisivos, como as telenovelas e os telejornais.

Apesar de silenciar sobre a producdo fonogréfica, o exemplo das propostas de
analise de Duarte, ao aplicar o conceito de “industria cultural”, pode ser util para a
percepcdo de uma linha de pensamento que dificilmente pode ser seguida no caso de
uma investigacdo que tem como problema as representacdes de género no pagode. Nao
caberia aqui explicar como se desenvolve o0 pensamento do autor, entretanto, a partir
dele, juntamente com as contribui¢fes de Baia (2010) e Lima (2000), alguns motivos
surgem como explicacdo para que exista um distanciamento, ou uma utilizacdo
cuidadosa, do conceito de “industria cultural”, ainda que se trate de uma analise sobre
uma “cultura industrializada”.

Em certos aspectos, a trajetoria da musica popular brasileira no século XX se
confunde com a industrializacdo da cultura, com o surgimento das gravadoras do Brasil,
e o fortalecimento do sistema de transmissdo das radios. Tomando o samba como
exemplo, ritmo que ocupa um lugar de fundacdo na comentada “linha evolutiva da
masica popular brasileira”, composto e cantado por uma populagdo majoritariamente
pobre e periférica, acaba por se converter em “ritmo nacional”. Sendo utilizado
politicamente em muitos momentos da historia brasileira, o samba foi erigido como um
elemento identitario nacional, um ponto incontornavel na fabricacdo de uma cartografia
de identificacéo do brasileiro.

A possibilidade de gravacdo dos sambas representa uma mudanga importante e
contribui para a consolidacdo desse ritmo como marco da musica nacional, pois se
modificou a forma de registro musical: compositores e intérpretes que ndo dominavam a

leitura de partituras agora tinham outro suporte musical, dessa vez de linguagem mais
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acessivel. Em certo sentido, portanto, a musica popular brasileira® esta, portanto,
intimamente ligada a cultura de massa.

Porém, compactuo com a ideia de que isso ndo significa, como algumas
proposi¢des em torno da “induastria cultural” indicam, que essa musica popular tem
valor inferior as outras formas musicais, por serem “manipuladas” por uma inddstria
atuante numa sociedade unidimensional, que so6 esta preocupada com “lucratividade” e
“conformismo das pessoas” (DUARTE, 2010). E importante, acredito, problematizar
essas simplificacBes pensando, por exemplo, como se pode argumentar em torno da tese
da simples alienacdo e do conformismo, ou manutencédo do status quo, quando o samba,
masica tradicionalmente de negros e pobres, passa a ressoar em diversas regides do
territério nacional?®

No caso do pagode baiano, por exemplo, ainda que esse género musical esteja
inserido na logica industrial de producdo cultural, analisa-lo a partir de uma visao
conceitualmente simplificada, que apenas vé& na cultura de massa a expressao da
pobreza estética, silencia outras questdes mais importantes para esse trabalho, tais como
as representacOes de género, as questdes raciais (a loirinha X a neguinha; a pretinha X a
branquinha), as relacbes com o publico, 0s usos e abusos midiaticos, as relaces sociais
de aproximagcéo e distanciamento musical, dentre outras.

E, ainda mais, consideramos inapropriado pensar 0 pagode sob esse viés
simplificador do que seja a industria cultural, pois, concordando com Baia (2010), “nao
deixa de ser um paradoxo que ele [Adorno] tenha sido tomado como referencial teérico
privilegiado mesmo por pesquisadores que eram também aficionados da mdusica
popular” (BAIA, 2010, p. 158). Por mais que exista um estranhamento por parte da
academia com relacdo ao estudo de expressdes da cultura de massa, principalmente
guando essa se encontra fora do repertorio canénico da musica popular brasileira,
cabem aos pesquisadores a desmistificacdo e desconstrucdo de preconceitos, pois essa
manifestacdo cultural é parte importante na compreensao das relagdes sociais no Brasil

dos ultimos séculos.

60 Quando tratando de musica popular brasileira, este trabalho ndo se refere ao que ficou conhecido como
um grande género musical denominado Musica Popular Brasileira, amplamente conhecido como MPB,
mas sim a musica produzida nos espacgos urbanos brasileiros e que se distancia da musica erudita de
matriz europeia. Com Silvano Baia entendemos “por musica popular a musica urbana, surgida a partir do
final do século XIX, instrumental ou cantada, mediatizada, massiva e moderna” (BAIA, 2010, p. 8).

61 “De 1932 a 1937 foram criadas 63 estagdes de radio praticamente em todos os estados do Brasil (cf.
Martins, 1999: 58)” (DUARTE, 2010, p. 104).
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Além disso, é importante pensar que o local de plotagem, de significacdo, dessas
producdes nado € fixo. Dito de outro modo, o que é considerado massivo e alienante num
tempo pode assumir novas formas de interpretacdo em outro. Basta ver o caso singular
da musica brega no Brasil. Ha pouco anos, essa era uma producdo estigmatizava, vista
sob o viés do preconceito e da alienacao. Hoje muito tem sido dito — dentro e fora do
campo da historiografia da masica — sobre o papel dessas produ¢des no movimento de
contestacdo da censura, durante os anos da Ditadura, por exemplo. Antes de pensar no
gosto estético, portanto, como historiadora, penso que o importante seja refletir como
uma dada produco cultural traduz, fustiga e problematiza o tempo e suas questdes. E
ISSO que interessa ao pensar 0 pagode baiano.

O que importa, portanto, € ndo se deixar enclausurar por armadilhas e
estereotipias que se digladiam com as armas do “tudo ou nada”; quer dizer, ou pensam
que a industrial cultural é um conceito capaz de dar conta de toda a complexidade de
quaisquer realidades historico-social ou pensam que ¢ uma ‘“ferramenta” inutil e
plenamente ultrapassada. Pensar a cultura de massa se faz necessario para o estudo de
um fendmeno musical massivo como o pagode nos anos 1990, pois as fontes
encontradas no processo de pesquisa sdo referentes a uma midia massiva (mass media)
que produz e reproduz contetdo em diversos meios e suportes: jornalisticos, televisivos,
virtuais, fonogréficos, dentre outros.

Como veremos em capitulo posterior, esses discursos musicais midiatizados se
replicam e se auto-referenciam incessantemente em formatos variados nesses meios,
caracterizando uma forma sistematizada de consumo de produtos e ideias. Um exemplo
pesquisado foi a musica “Bambolé”, um dos muitos sucessos do grupo E o Tchan, que
aparece posteriormente para consumo na forma de brinquedo para o publico infantil e
também em ensaio fotografico da dancarina Scheila Carvalho para a revista Playboy,
voltado para o publico adulto®?. O brinquedo infantil, quando aparece no ensaio da
revista masculina, insinua, em elipses e metonimias, que o brinquedo, agora, € a propria
moga, com suas caras e bocas a desafiar o olhar dos brincantes.

Para a pesquisa € levado em consideragdo o mercado de bens culturais em torno

do pagode, mas apenas quando esse é relevante para as discussdes sobre representacdes

62 O brinquedo, obviamente, é bem anterior a cancdo homdnima e fizera muito sucesso no Brasil desde o
final dos anos 1950. Nas décadas seguintes, o brinquedo viveria surtos sazonais de auge e esquecimento.
O sucesso da masica do E Tchan, aliado a forca das imagens (publicitarias, inclusive) de que o brinquedo,
além de divertido, fazia bem a sa(de porque torneava a cintura contribuiu para que uma nova onda de
sucesso viesse & tona.
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das relacdes de género na musica. Muito da critica que se faz a conceitos em torno da
cultura de massa, por exemplo, a industria cultural adorniana, é o siléncio sobre a
temética da recepcdo, sobre como os produtos da industria cultural sdo ressignificados
pelos sujeitos consumidores. E um tema complexo para a histdria, por se tratar a
experiéncia de sujeitos e grupos na vivéncia cultural, dificil de ser reconstituida. A
percepcdo do pagode como cultura de massa se torna essencial, pois a articulagdo com o
publico se d& através de um circuito cultural no qual os meios de comunicagdo em
massa exercem grande influéncia, enquanto divulgadores e também produtores de bens
de consumo.

O mass media tem como caracteristica a multiplicidade de linguagens associada
aos avangos tecnoldgicos e isso gera para a pesquisa histérica do tempo presente uma
profusdo de fontes, que se tornam disponiveis para os pesquisadores principalmente
apos a popularizacdo da internet, nos anos 2000. Nesse mundo da “historia depois do
papel”, (NAPOLINATO, 2012) em que fotos, videos, revistas, entrevistas, sites e
informacdes diversas de anos passados foram disponibilizados on-line e podem ser
acessados a pouco ou nenhum custo®®, ha um excesso de fontes que, a um sé tempo,
encanta e desafia aqueles que lidam com a histéria.

Esses documentos novos permitem e estimulam trocas e complementaridades
entre si. Para o pagode baiano, em especial, e para outros géneros musicais de massa do
periodo, isso significa que eles ndo sdo mais um género musical isolado apenas ao
fonograma, ou aos meios de divulgacdo musical tradicional, como os discos e
apresentacdes musicais. Os géneros musicais de massa dos anos 1990 se desdobram em
géneros musicais televisivos, ou imagéticos. Isso implica que mais um componente
deve ser adicionado nas analises, 0 componente imagético. A musica ndo se distancia

das imagens, e o discurso musical se replica em outros média.

8 As novas tecnologias comunicacionais, particularmente a internet, tem apresentado grandes desafios
para o trabalho do historiador, no que concerne a relagéo histéria e fonte histérica. Ainda ha questdes ndo
plenamente sedimentadas como aquelas que dizem respeito, por exemplo, a guarda e a manutengdo dos
registros histéricos na rede mundial de computadores. Diferentemente do que ocorre com outros
documentos histdricos ja consagrados, como filmes, livros e periodicos, por exemplo, que quase sempre
sdo arquivados por cinematecas, bibliotecas e hemerotecas, respectivamente, os historiadores ndo tem
certeza sobre como se da (dard) a manutencdo e o acesso ao universo de dados, textos e demais
informacdes que circulam na internet. Essa relacdo histdria-fonte histérica (internet) tem sido o foco de
atencdo do historiador Dilton Maynard. Para discutir essa relacdo, ver: MAYNARD, D. C. S.; SILVA,
Marcos. O passado em bytes: notas sobre os usos da internet nos livros didaticos de Histdria. Revista
Historia Hoje, v. 2, p. 307-311, 2013; OLIVEIRA, Pedro Carvalho; MAYNARD, D. C. S. Cinema e
Internet: fontes para o historiador do presente. Caderno de Cultura do Estudante (UFS), v. 7, p. 194-
203, 2010.; MAYNARD, D. C. S.; Memorias do segundo dilGvio: uma introdugdo a historia da
internet. Cadernos do Tempo Presente, v. 4, p. 1-2, 2011.
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3.3 “E o novo som de Salvador”: o pagode baiano e o estudo de musica, género e
corpo

Retomando a publicacio de Caetano Veloso em seu blog®, parece ndo ser por
acaso que o compositor, de inicio, faz referéncia ao grupo E o Tchan ao dizer que
sempre achou que aquela coisa toda que estava acontecendo “ia dar em riquezas”.
Teatralizando suas falas, citando uma série de outros grupos posteriores, colocando 0s
grupos em streaming, Caetano vai construindo uma narrativa que desemboca no E o
Tchan, que figurard num lugar de destaque quando se trata do pagode baiano, ponto
referencial para os grupos que seguiram.

Seja como for, o “novo som de Salvador” ocupava um lugar de destaque no
cenario musico-cultural brasileiro. E era preciso entendé-lo, lan¢é-lo diante do abismo
do tempo, agregar-lhe um valor, ndo apenas estético ou cultural, mas histérico e social.
Era preciso cavoucar sentidos, amalgamar enredos, construir narrativas, organizar
memorias, escolher versdes. Numa sentenca era preciso tecer uma historia.

E entre as muitas formas possiveis para uma compreensdo do significado do
“pagode”, sabemos que, inicialmente, a palavra era utilizada para designar uma espécie
de festa, encontro que tinha um carater mais intimo baseado em circulos de amizades
em que os sambistas, sobretudo os do Rio de Janeiro, iam apresentar suas composicoes
e cantar sambas de partido alto, longe dos holofotes midiaticos que cada vez mais se
interessavam pelos sambas-enredos do carnaval (o que ndo significa dizer que os
musicos que tocavam no carnaval ndo tocavam nos pagodes). Ao mesmo tempo, esses
encontros faziam com que os compositores ficassem mais proximos do publico,
tornando o pagode uma festa popular ligada muitas vezes ao cotidiano das comunidades
em que esses musicos viviam (LIMA, 2002).

A histéria do pagode, portanto, ndo esta desvinculada da histéria do samba. Na
realidade em muitos momentos essas historias se confundem e se complementam. De
fato, o pagode acabou por se tornar uma maneira particular de composicdo e
interpretacdo de sambas (VICENTE, 2008). Sambistas que fizeram parte dessas festas

de pagode nos anos 1970-80 como Beth Carvalho, Martinho da Vila, Jodo Nogueira e

6 Ver topico 1.1.
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Leci Brandao, Almir Guineto, por exemplo, sdo muito importantes para a musica
brasileira. Nao raro, suas cangdes fazem referéncias a esses encontros, a essas memorias
que pontuam a emersao histdrica do pagode como uma festa entre amigos, antes de um
género musical. Foram eles, entre outros, que levaram para o grande publico, através do
incentivo da industria fonogréafica, os sambas executados nesses encontros de pagode da
periferia do Rio de Janeiro.

O samba “O Quitandeiro” de Monarco e Paulo da Portela, langado em LP pela
primeira vez em 1974 e gravado por Beth Carvalho em 1999 é representativo da
dindmica do pagode enquanto uma festa da comunidade, um momento de encontro,
quando as musicas eram apenas um dos elementos — embora dos mais destacados, ao
lado das comilangas e beberagens — que justificava as reunides. Pagode, mas do que a

musica em si, era 0 evento como um todo:

Quitandeiro, leva cheiro e tomate

Pra casa do Chocolate que hoje vai ter macarréo.
Prepara a barriga macacada

Que a boia esta enfezada e o pagode fica bom

[.-]

Mas néo se esqueca

De avisar a néga Estela

Que o pessoal da Portela vai cantar partido alto

Vai ter pagode até o dia amanhecer

E os versos de improviso serdo em homenagem a vocé
(MONARCO; PORTELA, 1974)

Marcado por uma informalidade, o pagode poderia acontecer em reunifes para
“comer macarrdo” em que 0s musicos cantam o cotidiano, como, por exemplo, uma
homenagem ao quitandeiro, ou discorrem sobre eventos comezinhos e personagens que
pontuam suas vidas corriqueiras.

E na década de 1980 que o pagode sai dos sublrbios e ganha as gravadoras,
ficando conhecido na midia como um género musical que, gradativamente, vai, aos
olhos do grande publico se distanciando e ganhando autonomia em relacdo ao samba.
Apesar dos sujeitos e grupos ndo estarem organizados em torno de um ideério do
pagode, a musica produzida por eles seguia algumas balizas estéticas e musicais em
comum — como a instrumentacdo e o andamento — que, associadas a denominacdo da
midia, caracterizam o pagode que surge nos anos 1980 como um movimento (PINTO,
2013).

Os compositores e intérpretes dos sambas comecam, cada vez mais, a ganhar

espaco na industria fonografica: Jorge Aragdo, Zeca Pagodinho e o grupo Fundo de
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Quintal sdo exemplo desse momento da mdsica, que fazem sucesso nacionalmente na
década de 1980. A partir desse reconhecimento, o pagode comeca a ser tomado como
um género musical especifico®, abrindo novas fissuras naquilo que, uma espécie de
senso estético comum nacional canonizava como samba®®, que é tido como um ritmo
tradicional, em oposicao as inovacdes do pagode, que mantém instrumentos utilizados
no samba como pandeiro e cavaquinho, mas se apropria de outros, como guitarra,
contrabaixo e saxofone.

Muitas vezes, essas inovacOes no fazer samba sdo processuais e marcadas por
conflitos e disputas internas. J& em 1975, por exemplo, Paulinho da Viola langava a
musica “Argumento”, na qual pede a manuten¢do de algumas tradicdes no samba.
Muito embora aceite e compreenda a forca das novidades e a necessidade de mudangas,
Paulinho ndo esta disposto a esticar a corda das transformacdes ao ponto de tornar o
samba/pagode algo tdo distante da tradicdo que ndo seria mais possivel reconhece-lo.
Na letra de seu “Argumento” ele assim traduz os embates sobre o moderno e o

tradicional no samba:

t4 legal, eu aceito 0 argumento/

mas ndo me altere o samba tanto assim/

olha que a rapaziada esta sentindo a falta/

de um cavaco, de um pandeiro ou de um tamborim”
(Paulinho da VIOLA, 1975).

Quando demarcamos o0s anos dessas mudancas, nos referimos ao langcamento de
albuns pela industria fonografica, que pontuam as divisdes em géneros musicais, junto
com a critica, os masicos e o publico, mas, obviamente, as disputas ndo se iniciam nem
se encerram com o lancamento dos discos; antes, essas datas balizam e denunciam a
existéncia dos debates (internos e externos) em torno dos modos de fabricacéo,
consumo e significagdo do samba.

O pagode que ganha fama nacional na década de 1980 tem forte relacdo com o
Rio de Janeiro e, mais especificamente, com o bloco Cacique de Ramos®’, sendo que a

maioria dos musicos que se projetaram nacionalmente no periodo tem alguma ligacdo

%5 Como canta Leci Branddo em sua composi¢io em homenagem ao grupo Fundo de Quintal (1985): “o
que € isso meu amor venha me dizer, isso ¢ fundo de quintal, é pagode pra valer”.

% Fissuras proprias do samba, que é uma criacdo musical multifacetada. As préprias divisGes internas que
marcam o estilo denunciam essas diferentes camadas e modos de fazer o samba. Existem, por exemplo,
samba cangdo, samba enredo, samba partido-alto, samba de breque... 0 pagode também foi (e é), por
vezes, rubricado como samba-pagode.

67 Tradicional bloco de carnaval do Rio de Janeiro, fundado em 1961, no bairro de Ramos. O Cacique é
um dos simbolos da cultura carnavalesca carioca.
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com o bloco. Como o jogo entre a tradicdo e a modernidade opera com pecas moveis
em um tabuleiro instavel, o que naquele tempo era considerado, sob certo olhar
negativo, uma modernizacdo do samba ja estd sendo, atualmente, revisitado. Em certo
sentido, esta se formando um campo de forca que tomara para si a defesa do modo
tradicional de fazer pagode. Dito de outro modo, 0 que era a modernidade do samba
passa a buscar afirmar-se como a “tradicionalidade” do pagode.

No final da década de 1980 e inicio de 1990, esse primeiro movimento do
pagode, marcadamente vindo do Rio de Janeiro, perde um pouco de espaco. Nessa
relacdo de forcas, abrem-se brechas para novos destaques do pagode. Assim, outra onda
de modernizacao do samba/pagode se impGe. Marcada pela radicalizacdo das estratégias
de mercado, pela massificacdo da producdo e do consumo. E nesse movimento, nessa
nova onda, que inclusive ocorre junto ao movimento de consolidacdo da signagem
televisiva pos-Ditadura, que o E o Tchan atuara.

Eduardo Vicente (2008) e Waldir de Amorim Pinto (2013) destacam que a
década de 1990 tem uma importancia singular para a histéria da industria fonografica
brasileira. E ha razbes para isso. Para esses autores, do ponto de vista macro-econdmico,
0 Plano Real cria o clima de um “novo milagre” que, se ndo se pautava no imaginario
do crescimento, como o milagre dos anos 1970, disseminava a ideia de estabilidade e
controle inflacionério, incentivando novos héabitos de consumo. Ao mesmo tempo, 0s
aparelhos de CD players vao ficando mais acessiveis, marcando um novo ponto no ciclo
social dos objetos®®. Do ponto de vista socio-politico, fim da censura, poucos anos
antes, imp6e um desafio a producdo audio visual: é preciso saber o que fazer com a
liberdade que se tem. A década de 1990 é, enfim, um novo momento para 0 mercado
das gravadoras que se operam em varios segmentos mais definidos (axé-music, pagode,
sertanejo, musica infantil, madsica religiosa, etc.):

Em termos de produgdo musical, verificou-se a valorizagdo ndo s6 do
regional — com ajuda da musica sertaneja e da axé-music —, mas de toda uma

% Nas modernas sociedades capitalistas, mas do que em outras, 0s objetos, normalmente, sdo langados
como produtos da elite (veja um tablete, veja um celular!!! quem pode compra-los quando ainda sdo
grandes novidades?) depois, eles vdo ficando mais acessiveis... até se tornarem produtos de consumo
massificado. coisa de gente comum. ‘“Na nossa cotidianidade os objetos tém a sua propria historia. Ha
neles uma espécie de ciclo social. Como entes escorregadios, eles resvalam no tecido social, atravessando
as diferentes condi¢Bes de existéncia dos individuos, trilhando um circuito que ndo raro acaba por
contemplar diversos grupos sociais. Por ser o consumo um ato de distingdo, os objetos percorrem esse
circuito seguindo um sentido praticamente invariavel, indo das elites aos menos abastados. Nas modernas
sociedades capitalistas, com as novas praticas de consumo, portanto, o tempo serd um elemento essencial
no circulo da disting@o. Cedo ou tarde, os objetos deverdo chegar as variadas camadas sociais”. (SILVA,
2010, p. 44).
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producdo vinculada a identidades “locais”, compreendidas aqui ndo apenas
em seu sentido geografico, como também étnico, religioso, urbano e
comportamental. (VICENTE, 2008, p. 106)

Em fins da década de 1980 e inicio da década de 1990, o pagode também é
segmentado em subgéneros, como 0 pagode romantico e o pagode baiano, relacionando-
se, por um lado, & demanda da industria fonografica, e, por outro, com o processo de
massificacdo mercadoldgica do carnaval da Bahia. Aqui, o vinculo entre carnaval e
industria fonografica deve ser compreendido como um movimento relacional: as
demandas do carnaval influenciam a producdo fonografica, bem como a industria
fonografica influencia o carnaval. Nesse caldo cultural, surgem as primeiras gravadoras
em Salvador, que vdo se concentrar inicialmente, nos artistas e grupos musicais que
participam do circuito carnavalesco, e, a0 mesmo tempo, outros lugares, como casas de
shows e palcos de ensaios abertos se consolidam como centros de atracdo dos fas e
seguidores do pagode baiano.

O percurso musical de segmentacdo do samba em pagode ocorre de forma
semelhante no Rio de Janeiro e na Bahia, ressalvadas as especificidades locais.
“Originario do samba e dos batuques de matriz africana, o pagode, na Bahia, esta
diretamente relacionado a sociabilidade e aos espacos onde acontecem as rodas de
samba, os batuques: bairros, praias e festas populares.” (NASCIMENTO, 2009, p. 40).

E claro que o momento e o tempo histérico — e, portanto, o ritmo e a duragio
nos quais as coisas acontecem — sdo outros. Enquanto o samba carioca se consolida
num tempo mais longo, quando as possibilidades de gravacao e reproducdo das cangcoes
eram mais restritas e outros fatores, como o0s estigmas sobre negros e suas producdes
culturais estavam mais patentes, o pagode baiano, por sua vez, nasce e se consolida num
momento de aceleracdo mais radical do mundo, marcado pela massificacdo e
industrializacdo das producdes culturais.

O desenvolvimento da industria fonografica na Bahia acontece quase que
simultaneamente a estandardizacdo do carnaval, vinculada, numa esfera mais ampla, a
uma politica de turismo do Estado. As festas carnavalescas entram numa ldgica de
producdo em série. As micaretas, festas de carnaval “fora de época” se espalham por
varias cidades brasileiras, quase sempre, com a participacdo de grandes nomes do
pagode baiano e do axé music, como as grandes atragdes desses eventos.

Esse processo de crescimento vertiginoso do pagode baiano associado ao

carnaval, se quisermos pensar seu comego, remonta aos anos 1970. Mas é sem davida
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nos anos 1990 que uma intensidade inédita dele toma conta. O carnaval massifica a

producdo cultural local, como aponta Guerreiro:

uma producdo local passa a se inserir em um fluxo de globalizacdo do mercado
musical que privilegia sobremaneira uma musicalidade ‘étnica’ na qual esta
producdo se encaixa como luva, na medida em que recria sonoridades africanas,
mesclando-as com ritmos brasileiros e caribenhos. (GUERREIRO, 1997, p. 117)

O pagode baiano esta dentro da légica do carnaval, inserido na produgdo baiana
rotulada pela midia de Axé Music®. A critica baiana, como afirma Nascimento (2009),
inclusive, enxerga isso como um rotulo homogeneizante da musica produzida no
Estado, pois, localmente, muitos defendem que ndo existe essa confusdo entre axe e
pagode, como para o resto do Brasil.

O pagode baiano pode ser caracterizado como sendo um género hibrido advindo
do samba, que mistura a tradicdo do samba de roda do Recdncavo baiano — ritmo afro-
brasileiro tocado e dangado em roda e com o canto coletivo “responsorial” muitas vezes
associado & musicalidade africana, ao candomblé e aos lundus baianos, aos afazeres
cotidianos, ao mundo do trabalho (SANDRONI, 2010; LEME, 2001) — com elementos
de inovacdo tecnoldgica, incorporando musica eletrénica, aspectos do funk em dialogo
com outras expressdes da tradicdo regional baiana, como a chula e samba de viola,
tipico da Bahia.

O pagode teve e tem grande apelo ao publico consumidor, pela musica de facil
memorizacdo, pela alegria contagiante de seu ritmo, pelas dancas coreografadas, pela
dimensdo coletivista que seu universo movimenta. Eduardo Vicente (2008), em
pesquisa ancorada em dados coletados pelo o instituto Nelson Oliveira Pesquisas de
Mercado (NOPEM), identifica, sob o viés mercadoldgico, as mudancas no modo de se

fazer o pagode nos anos 1990:

Esse novo pagode se diferenciava, sob diversos aspectos, daquele
desenvolvido em épocas anteriores. Em primeiro lugar, mostrava seu intenso
processo de desregionalizagdo, com 0s grupos cariocas tornando-se minoria
num cenario dominado pelos paulistas (como Negritude Janior e Art
Popular), baianos (E o Tchan, Companhia do Pagode, Terra Samba) e até
mineiros (SO Pra Contrariar). [...] os grupos tendiam a explicitar com mais
veeméncia suas identificacfes étnicas e locais. Além das dbvias referéncias
de carater étnico contidas nos nomes dos grupos, esses artistas tiveram varias
iniciativas no sentido de apoiar ou reforcar suas ligacbes com as periferias de
onde se originaram. (VICENTE, 2008, p. 115)

89 “No atual cenario, os significados do termo axé music, além de acionar esse sentido reificado e
naturalizado pelo seu uso repetido e indiscriminado, servem mais para rotular uma producdo geogréfica,
ou seja, de artistas baianos, do que propriamente para nomear um género musical” (NASCIMENTO,
2009, p. 47).
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Uma das razdes que justificam a escolha do E o Tchan como o foco de nossa
pesquisa reside no fato dele ter sido o primeiro grupo de pagode baiano a conseguir
grande insercdo na midia nacional, foi o grupo, que se tornou um importante
representante do pagode baiano, chegando inclusive a exercer forte influéncia nos
grupos que o sucederam ou que foram criados surfando na onda de sucesso que 0 E 0
Tchan provocara.

Como dissemos, 0 grupo de pagode baiano surgiu em 1995, como uma
dissidéncia do grupo Gera Samba. Composto por dois cantores, um dancarino e uma
dupla de dancarinas e, mais alguns masicos, teve maior periodo de visibilidade nacional
entre 0os anos 1995 e 2000 e ainda existe até os dias atuais resultado de varias
renovagOes em seus componentes e formatos, como forma de se adequar as demandas
de publico e mercado fonogréafico.

O grupo Gera Samba foi criado no inicio dos anos 1980. Em 1995, langou o0 seu
terceiro album, “E 0 Tchan”, numa parceria entre o estidio WR e a gravadora major®
Polygram, cuja musica de maior sucesso foi “Pau que nasce torto/ Mel6é do Tchan”, que
lancou o grupo nacionalmente. No final do mesmo ano, o grupo se fragmenta e dessa
cisdo surge o E o Tchan, bem como outros grupos que tiveram relevancia nacional
como, por exemplo, o grupo Terra Samba. O Gera Samba continuou suas atividades
durante a década de 1990, apesar de n3o ter tanta visibilidade quanto o E o Tchan. O
album “E o Tchan” recebeu da Associagdo Brasileira de Produtores de Discos (ABPD)
o certificado de disco duplo de platina pela venda de 500 mil copias de CDs’?.

Esse CD destaca a relacdo do grupo com o estudio WR, do produtor Wesley
Rangel, famoso estudio de gravacdo por ter participacdo nas producdes locais (baianas)
de posterior sucesso nacional, como Luis Caldas, Chiclete com Banana, Margareth
Menezes, Olodum e Daniela Mercury, referéncias da musica baiana das décadas de
1980 e 1990. Mbnica Leme (2003), em sua pesquisa sobre o cenario musical baiano nos

anos 1990, realiza entrevista com Rangel acerca da trajetdria do grupo E o Tchan, bem

0 «A expressdo major € utilizada para identificar todas as gravadoras transnacionais, grandes
conglomerados internacionais que atuam em multiplos setores e diversificam seus negécios, investindo
em cultura e entretenimento.” (Texto disponivel em: <http://www.meiodesligado.com/2006/12/as-
gravadoras-ainda-comandam-o-mercado.html>. Acesso em 22 de outubro de 2015). “O acordo entre os
estudios regionais, seus artistas e produtores a as majors foi 0 caminho mais vantajoso para ambos 0s
lados, ja que o artista precisa da midia e esta se sustenta através dos anunciantes e do ‘jaba’ da propria
industria fonografica, capitaneada pelas grandes gravadoras transnacionais” (LEME, 2003, p. 74).

1 Dados disponiveis em: <http://abpd.org.br/certificados_interna.asp?sArtista=Gera%20Samba>. Acesso
em: 19 de maio de 2015.
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como sobre 0o mercado musical baiano. Rangel comenta sobre a aproximacao da masica
do E o Tchan com a tradicdo dos lundus do comego do século XX e diz que quando o
grupo — ainda Gera Samba — comecou a trabalhar em seu estudio, ele interferiu no
produto, “limpou” os ruidos dando uma forma mais vendavel, de modo que, apesar de
“E 0 Tchan” ser o terceiro disco do Gera Samba, Rangel, em sua entrevista, trata como
se fosse o primeiro, pois foi o primeiro associado ao seu estudio e que, por isso, ganhou
um carater mais comercial.”

A tabela abaixo, construida a partir de informacdes contidas no site da
Associacdo Brasileira de Produtores de Disco’®, apresenta as premiagdes recebidas pelo
grupo ao longo da década de 1990 e permite uma visualizacdo do impacto das vendas
que o grupo alcancava com cada langamento de novos discos.

Certificaco dos discos do E o Tchan pela ABPD

Disco Ano Certificado

E o Tchan 1995 500 mil discos — 2x Platina

Na Cabeca e Na Cintura 1996 2 milhdes de discos — 2x
Diamante

E o Tchan do Brasil 1997 2 milhdes de discos — 2x
Diamante

E o Tchan no Hawai 1998 1 milh&o de discos —
Diamante

E o Tchan na Selva 1999 750 mil discos — 3x Platina

Tchan.com.br 2000 125 mil discos - Platina

Os 10 anos do E o Tchan 2005 50 mil discos - Platina

2 Para Nestor Canclini (2015), as novas condigBes de producdo de arte no mundo contemporaneo
contribuem para que figuras intermediarias entre o artista e o publico, como o produtor, ganhem um
destacado papel na criacdo musical, sobretudo quando tratamos de producfes destinadas ao mercado. Nas
palavras de Canclini, “no cinema, nos discos no radio, na televisao e no video, as relagdes entre artistas,
intermediérios e publico implicam uma estética distante da que manteve as belas-artes: os artistas néo
conhecem o publico, nem podem nem podem receber diretamente suas opinides sobre as obras. Os
empresarios adquirem um papel mais decisivo que qualquer outro mediador esteticamente especializado
(critico, historiador da arte) e tomam decisdes fundamentais sobre o que deve ou ndo deve ser produzido e
transmitido; as posicGes desses intermediarios privilegiados sdo adotadas dando maior peso ao beneficio
econdmico e subordinando os valores estéticos ao que eles interpretam como tendéncias do mercado; (...)
a ‘estandardizagdo’ dos formatos e as mudancas permitidas sdo feitas de acordo com a dinamica mercantil
do sistema, com o que é manipulavel ou rentavel para esse sistema e nao por escolhas independentes dos
artistas.”

73 Dados disponiveis em: <www.abpd.org.br/home/certificados>. Acesso em 3 de junho de 2015
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E notorio que, ao longo dos anos 1990 o E o Tchan vai se tornando cada vez
mais conhecido e, consequentemente, conquistando o mercado fonogréafico, chegando a
vender dois milhdes de discos no auge do grupo. Outro dado que chama atencédo € a
mudanca dos parametros de certificacdo dos CDs oferecidos pela ABPD entre os anos
1999 e 2000. O padrdo de consumo dos CDs se modifica, principalmente devido a
popularizacdo da internet, por volta do ano 2000 — as pessoas compram cada vez menos
CDs, embora possivelmente consumam ainda mais musicas — por isso, as exigéncias da
ABPD séo diminuidas: se no ano de 1995 era necessaria a venda de 250 mil discos para
conseguir a certificacdo do Disco de Platina, no ano 2000 a exigéncia cai pela metade e,
em 2005, a exigéncia € diminuida novamente.

Ao produto musical acresceram-se 0s dangarinos, agregando um valor visual
mais destacado ao grupo, além da busca do estreitamento da relacdo com o pablico: os
primeiros dancarinos, nomeadamente Carla Perez e Jacaré (Edson Gomes Cardoso
Santos), como dissemos, foram chamados da plateia para o palco, durante os “shows-
ensaios” que o grupo realizava em casas de festa em Salvador. Débora Brasil era uma
pessoa proxima ao grupo que, ao Se unir aos outros dois bailarinos, compés o trio de
dancarinos que contribuia para dar identidade visual ao E o Tchan. As dancarinas
posteriores, dentre elas Scheila Carvalho e Sheila Mello, também atuaram no sentido de
buscar uma relacdo de proximidade com o publico, sendo escolhidas através de
concurso transmitido em rede nacional no programa Domingdo do Faustdo exibido aos
domingos na TV Globo.

Os concursos ocorreram em 1997 e 1998: as finais eram exibidas no programa
do Faustdo, porém muitas eliminatorias aconteciam em Salvador onde jovens do Brasil
inteiro precisavam estar. Algumas eliminatorias tinham como foco a danga, outras, a
aparéncia, ou ainda a postura em entrevistas, como explica Scheila Carvalho em ao
comentar o processo de escolha das bailarinas’. Ao ser questionada sobre quantas
mulheres passaram no primeiro teste ela responde: “duas mil”. Devido a grande
guantidade de inscritas, os testes caracterizavam-se por serem rapidos, duravam em

média 30 segundos.

4 Entrevista de Scheila Carvalho a Marilia Gabriela no programa De Frente com Gabi, exibido pela rede
de televisio SBT no dia 13 de abril de 2014. Informagdes sobre o programa disponivel em:
<http://www.sbt.com.br/defrentecomgabi/noticias/14124/Eu-nao-chamo-de-traicao-chamo-de-fraqueza-
diz-Scheila-Carvalho-para-Gabi.html#.VbbAkflViko>. Acesso em 27 de julho de 2015. Video com a
entrevista completa disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=WNkgMs0ZteY>. Acesso em 27
de julho de 2015.
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Wesley Rangel, em entrevista concedida a pesquisadora Ménica Leme (2003),
comenta que sugeriu @ mudanca do nome do grupo no periodo de dissensdo. Rangel
contribuiu com vérias composicdes do E o Tchan, como “Danga da Cordinha” (E O
TCHAN, 1996). Junto com os cantores Beto Jamaica e Compadre Washington, Rangel
cria uma estrutura empresarial que produz o E o Tchan e outros grupos de pagode,
como Companhia do Pagode e Gangue do Samba, a produtora Bicho da Cara Preta.
Essa estrutura em torno do grupo demonstra um comprometimento com o mercado da
mausica, 0 que se revela um bom negdcio para além dos dominios musicais: a estética do
pagode — marcada por aspectos dionisiacos, como a fruicdo da irreveréncia e do
carnavalesco — é importante para o marketing do grupo, criando uma identidade baseada
principalmente nas dancarinas, que com o corpo e a danca, através de diversos meios,
passam as mensagens de alegria vinculadas ao E o Tchan.

A década de 1990, momento de maior sucesso do grupo E o Tchan, coincidiu
com o inicio da popularizacdo de computadores e (posteriormente) da internet e também
do barateamento do CD como midia de difusdo musical. Porém, a televisdo é o meio
midiatico mais importante para divulgacdo de grupos e artistas musicais, por ter se
popularizado algumas décadas antes. O E o Tchan chamou aten¢do com seu repertorio,
coreografias e figurinos, mostrando-se um diferencial na forma de fazer pagode. Mas as
dancarinas eram a atracdo principal, mais solicitadas pela midia, eram o principal alvo
de entrevistas televisivas e de reportagens de revistas. O grupo lancou, até o inicio dos
anos 2000, cerca de 10 CDs, sendo dois deles voltados exclusivamente para o mercado
internacional ™, e, entre 1996 e 2001, vendeu cerca de dez milhdes de discos (LEME,
2003).

Além das cancdes e ritmos do reconcavo, o E o Tchan também traz influéncias
do universo batuqueiro dos candomblés e dos sons dos ijexas’® (inclusive alguns
masicos do grupo tém ligagdes com as religides de matriz africana), com influéncias do
pop internacional. Uma das principais caracteristicas, além dos ja mencionados, aspecto
dancante, reforcado por letras de mdsicas que convidam & participacdo e ensinam
coreografias, € a dimensdo estético-cénica do grupo. Suas roupas emitem sinais variados
e multifacetados que sdo, a um sé tempo, capazes de atrair olhares infantis e adultos,

masculinos e femininos. No auge, o E o Tchan usa roupas que s&o fantasias, alegorias

75 O sucesso do grupo ultrapassa os limites nacionais e o E o Tchan chega a ser um dos representantes da
musica brasileira no renomado Festival de Jazz de Montreux, no ano de 1997.
6 Ritmo musical de origem africana, proprio dos batuques de tambor das religides de matriz africana,
como os toques do candomblé. O ijexa é conhecido como a musica dos orixas.
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representativas, e, inclusive, produzem “sambas tematicos”. Temas esses ‘“que
permitiram o desdobramento de uma linguagem cénica bastante carnavalesca” (LEME,
2003, p. 135), como, por exemplo, na musica “Arigatchan” (E O TCHAN, 1998), cuja
tematica € o Japdo e as dancarinas, vestidas de gueixas, bailam com o0s outros
componentes do grupo também vestidos com elementos pretensamente vinculados ao
universo niponicos: “Samurai quer ver bumbum mexer / Samurai quer sushi pra comer /
Samurai quer amarrar o Tchan / Samurai quer tchan, tchan, tchan, tchan”.

Em “Que Tchan E Esse? Indstria e produgdo musical no Brasil dos anos 90”
(2003), Mdnica Leme, ao desenvolver sua pesquisa de mestrado na area de musicologia,
busca compreender o sucesso musical do E o Tchan associando sua “férmula” a um
enraizamento na musica popular tradicional brasileira. A busca por uma conexdo com
um passado musical procura entender onde as férmulas de sucesso se sustentam, a partir
da percepcdo, desenvolvida por Barbero (2001) de que o massivo, antes de ser
simplesmente a explosdo de expressdes culturais sem historia, passa por um longo
processo de constituicdo até assumir as feicbes que conhecemos no contemporéaneo. A
percepcdo do massivo como um vazio de historia, na verdade, parece simplificar os
modos e codigos a partir dos quais individuos e sociedade atribuem sentido ao mundo.
E nessa dimens&o que Leme (2003) conecta o pagode baiano feito pelo E o Tchan nos
anos 1990 com os lundus do século XVI1I1 e XIX.

Sua argumentacdo € construida a partir da ideia de cultura de massa (apesar de
utilizar — inclusive no titulo de seu trabalho — o conceito de “inddstria cultural”, a autora
ndo desenvolve ou explica suas bases adornianas) para compreender as matrizes
culturais hibridas que constituem a mdsica popular urbana brasileira ao longo dos
séculos, bem como da musica popular de massa no Brasil, com foco para os anos 80 e
90. E dessa maneira que ela identifica uma “vertente maliciosa” da musica popular,

definida por ela como

mdsicas que se enquadram em géneros musicais afro-brasileiros e
carnavalescos, em que 0s aspectos ritmicos possuem grande papel na forte
integragdo de texto, musica e danga; tais musicas utilizam letras de duplo
sentido, geralmente humoristicas, cuja carga semantica pode se intensificar
através do auxilio dos gestos sensuais da danca (requebrado, principalmente),
induzidos pelas acentuagdes contramétricas, chamadas comumente de
sincopes. (LEME, 2003, p. 29)

A partir dessa “vertente maliciosa”, Leme (2003) traca um breve inventério da

musica popular brasileira no qual o grupo E o Tchan figura como o representante, numa
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escala que vai do mais antigo ao mais recente, uma espécie de linha evolutiva, dessa
vez, no entanto, da malicia musical. E definida, assim, uma matriz comum que abarca a
producéo do E o Tchan e do lundu. Cria-se uma ponte que, quando cotejada com outros
suportes documentais como entrevistas — a exemplo da do produtor musical do grupo
E o0 Tchan, Wesley Rangel — ¢ ratificada’”.

Essa matriz, como demonstra a autora, é estética e tematica, porém com
inovacgOes referentes ao tempo de producdo: o pagode inova ao inserir outros elementos
para construir o discurso musical de suas cancbes. Cabe ressaltar que sdo dois géneros
musicais fortemente marcados pela questdo social; ambos, o lundu e o pagode baiano,
sdo géneros musicais que — ao menos de inicio — se vinculam a bairros e comunidades
periféricos, pessoas negras e pobres, para depois “cair no gosto nacional” e serem
apropriadas de varias maneiras.

Leme (2003) apresenta o lundu como sendo “um dos primeiros géneros de
musica popular “ ‘gerados e nascidos’ em solo brasileiro” (LEME, 2003, p. 78). Ja no
século XVII, o lundu era conhecido como uma danca de negros e mesticos, cuja

principal caracteristica eram os movimentos sensuais embalados ao som dos batuques.

Ja o lundu-cantado foi se constituindo, a partir da segunda metade do século
XVIII, como um meio para a expressdo de modos de viver das camadas
populares (negros e mestigos). Isso fica claro quando observamos suas letras,
que utilizam uma linguagem mais popular. E claro que um género passa a
sofrer apropriagdes, passando a refletir as “negocia¢des” simbdlicas de uma
sociedade. Ja no século XIX, o lundu foi um género de cangdo que tanto se
prestou para a transgressdo moral e dos costumes, para criticar o poder
hegemonico, quanto para fazer uma ponte entre a nobreza, os profissionais
liberais, comerciantes, militares ¢ as “camadas subalternas” (escravos e
mesticos pobres), numa época em que o trafico negreiro ja se tornava
anacronico. (LEME, 2003, p. 63)

As letras das musicas dos lundus tém, em sua maioria, forte conotacdo sexual,
marcadas pela satira e pelo humor, pela linguagem coloquial, pelo uso de recursos como
duplo sentido, critica aos costumes, girias e transgressdes gramaticais. Os lundus
tocados nos salGes podiam ter contornos melddicos complexos, enquanto 0s mais
populares apresentam formas melddicas simples. Quanto aos aspectos ritmicos, Leme

(2003) aponta para 0 uso de compasso binario e de contrametricidade, que ajudam a

" Rangel explicita assim a relacdo de continuidade entre os lundus € o pagode baiano: “O Gera Samba
tem essa vertente dos lundus do inicio do século, que trabalha com musicas tipo: “Setecentas galinhas™...
[cantarolando]. Era a coisa da simplicidade do povo do Reconcavo”. Trecho da fala de Wesley Rangel em
entrevista concedida a pesquisadora Monica Leme em 13 de julho de 2001 (APUD. LEME, 2003, p. 134).
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construcdo das estruturas responsoriais e ddo o carater sincopado’® das musicas de
influéncia dos batuques africanos.

O trabalho de Monica Leme (2003), que traz o pagode baiano como o objeto de
estudo, € a primeira pesquisa académica sobre a tematica a ganhar repercussdo e ser
publicado em livro. Por se tratar de um trabalho na area de musicologia, algumas
questBes levantadas pela autora ficam em aberto, o que é natural de qualquer pesquisa,
dada a impossibilidade de abarcar todos os aspectos de analise de um objeto, por mais
que a investigacdo se proponha interdisciplinar. Em todo caso, como se depreende do
exposto até aqui, o trabalho de Leme tem um lugar de destaque (inclusive na construgéo
dessa nossa escrita) haja vista que é o primeiro a transformar o E o Tchan em tema e
objeto de pesquisa.

Um ponto que merece destaque é que o E o Tchan, ou ainda o pagode baiano,
ndo sao 0s Unicos a compor o que a autora chama de vertente maliciosa, no periodo em
questdo, no Brasil. Outros géneros musicais e outros grupos que produziam mdasica de
massa conviveram nos mesmos espacos midiaticos do E o Tchan e, inclusive,
influenciaram a producéo do grupo.

Uma banda que fez expressivo sucesso na década de 1990 foi a Mamonas
Assassinas, do Estado de Sdo Paulo. Grupo musical que misturava, através da satira e da
parOdia, sua musica com outros géneros musicais (MPB, brega, rock, inclusive o
pagode romantico) e que apresentava composices carregadas de picardia, cuja
producdo atravessada por letras com duplo sentido era recorrente. Como sabemos, o
grupo terminou de forma tragica e inesperada num acidente de avido que matou todos o0s
componentes. Os Mamonas deixaram como produto apenas um CD, porém até os dias
atuais, vinte anos apés o fim da banda, as emissoras de televisdo reviram memorias
tradgicas e comicas; relembram o0s sucessos do grupo (e também o acidente) que
impressionou todo o Brasil, no ano de 1996.

Outro género musical que pode se associar a ideia de “vertente maliciosa”,
talvez de forma mais adequada a definicdo oferecida por Leme (2003), € o funk carioca.
Esse funk teve seu ponto alto nos anos 2000, porém 0s primeiros grupos ja iniciavam
suas carreiras de sucesso nos anos 1980-90. O batuque das percussbes da lugar aos

sintetizadores, mas a influéncia da musica “afro-brasileira” pode ser facilmente

8 A sincope, em seu sentido musical, é o deslocamento da acentuagdo ritmica no tempo da musica, dando
uma sensa¢do de um som “quebrado”, que pode ser identificada no samba, no coco de roda, dentre outros
ritmos que tem o batuque como caracteristica.
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identificada, por exemplo, nos compassos aligeirados, na marcacéao ritmica que dialoga
com samba. Ou ainda na estruturacdo das rimas, com letras que tratam do cotidiano, e
podem ser abertas, com volteios temaéticos infinitos. As coreografias, obviamente,
também fazem parte da expressdo musical, com rebolados e movimentos sensuais e
sexuais.

O funk é tdo importante nesse contexto musical que, dentro da perspectiva de
musicas tematicas e misturas ritmicas, o E o Tchan lanca, em 2001, o CD “O Funk do
Tchan”, que, embora ndo venda nem toque nas radios tanto quanto os primeiros CDs do
grupo porgue o pagode baiano ja estava em declinio midiatico, ndo deixa de ser um
testemunho de que o pagode baiano estava antenado com seu tempo, atento as coisas
gue estavam na moda, na ordem do dia.

Estudar o pagode baiano numa perspectiva histérica é também percebé-lo em
didlogo com esses outros espectros musicais — que, além dos apresentados acima,
claro, pode ainda recuar no tempo incluir a musica brega/ cafona que tem em nomes
como Odair José um dos seus grandes representantes — percebendo 0 momento cultural
pelo qual o Brasil passava, pois 0 pais vivia ainda sua fase de testagem do aparato
midiatico que buscava se comunicar, pds-censura, com publicos novos e amplos, que
ndo fazem parte, necessariamente, dos consumidores do que seria a classica “linha
evolutiva da musica popular brasileira” e que exercem influéncia direta na musica que o
E o Tchan produz. Pensar alguns dos sentidos que transbordam da musicalidade do E o

Tchan é o que pretendemos nas paginas seguintes.
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3. CAPITULO Il — O som do erotismo: o corpo como marca musical, a musica
como marca corporal

3.1 E o Tchan do Brasil: 0 som de um erotismo a brasileira

Em certo sentido, ao pensar em uma ‘“vertente maliciosa” na musica popular
brasileira, Leme (2003) abre espa¢o para a discussdo de género, apesar de ndo explora-
la’”®. Como aponta Clebemilton Nascimento (2009, p. 32), “a denominacdo ‘vertente
maliciosa’ colocada por essa autora, no que se refere a tematica das letras e seus
aparatos discursivos, ndo explicita mecanismos ideologicos de dominacao, bem como a
complexidade dos processos de subjetivacdo envolvidos na constituicdo dos sujeitos
histéricos”.

O pagode e o lundu sdo géneros musicais que “provocam o corpo”, como diz
Leme (2003). Mas o0 que nos interessa aqui € pensar como se da essa provocagao, com
quais lugares de sujeito ela opera? Que significados atribui e movimenta no processo de
explicitagdo de suas ideias? Como constréi e da visibilidade as imagens das mulheres
envoltas no universo musical e dancgante desses géneros? Nem todas questdes podem ser
respondidas nesse nosso trabalho; mas, apresenta-las, acreditamos, € um modo de
explicitar a validade da relacdo musica/ género como ponto de partida de uma
problematizacdo historica.

Essa caracteristica provocativa, principalmente de apelo sexual e sensual,
acontece quando pensada a partir das relacdes estabelecidas por sujeitos masculinos e
femininos. Essa perspectiva relacional pode escapar quando abordada a partir da ideia
de malicia, que inclusive ndo é definida pela autora. A malicia é uma insinuagdo, uma
artimanha dos espertos, a capacidade de usar 0 corpo e mente para escapar e transgredir,
confundir, trampolinar. A malicia, nesse sentido, € a negacdo da ingenuidade, da
inocéncia, da incapacidade de ver as armadilhas do mundo.

No entanto, a acepcdo dicionarizada®® da palavra tem dois significados
principais: o primeiro remete ao “mal”, fazer o mal, pensar o mal, propensdo ao mal. O

segundo sentido tem uma dire¢cdo que se aproxima da seducéo, do picante, do sensual,

™ A autora chega a falar sobre os “lundus s6 para homens”, que eram os que tinham em suas letras a
presenca do recurso do duplo sentido, mas ndo questiona o porqué dessa denominagdo, por exemplo.
8 Verbete “Malicia” (FERREIRA, 2010)
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ou seja, de sugestbes sexuais, de insinuacBes eroticas. Um “olhar malicioso”, por
exemplo, é um gesto cujo objetivo e entendimento pode estar associado a instalacdo do
desejo.

Sem cddigos de enderecamento e significacdo mais claramente balizados, a
palavra malicia pode disparar, quando esses sentidos expostos acima sdo pensados em
conjunto, uma carga semantica que faz daquilo que remete a sexualidade algo negativo.
A denominagdo “vertente maliciosa” pode, portanto, se tornar problemética quando ndo
coloca em questdo o peso valorativo da “malicia”, que em sua definicdo abre espaco as
discussOes sobre relacdes de poder e de género, deixando apenas em destaque, talvez, a
beleza da malicia propria de um “jeitinho brasileiro”: o drible, a trampolinagem, a
astlcia, a estratégia utilizada pelos mais fracos para ultrapassar as dificuldades (apesar
da abordagem dada por Leme nao sugerir tal interpretacdo da malicia).

Sdo relativamente recentes os estudos sobre representacBes masculinas e
femininas sob uma perspectiva de género, sendo a década de 1980 um marco na
profusdo de pesquisas que se ocupam dessas questdes. As investigaces sobre histdria e
musica também comecam a se intensificar entre as décadas de 1980 e 1990, como
aponta Baia (2010). Por isso ndo é de se estranhar que ainda existam poucas publicacdes
e investigacOes que associem género as discussdes sobre a relacdo histéria e masica.
Apesar de campos de pesquisa ja consolidados, a triade “género”, “musica” e “historia”
formam um problema disperso, uma questdo ainda ndo plenamente estabelecida nos
estudos académicos.

Dentre as obras existentes, destacam-se a da historiadora Maria Izilda Santos de
Matos (1997, 2001), abordando temas ainda “novos” na pesquisa historiografica, como
a ideia de masculinidade. Matos, ao articular género e musica, chama atencdo para 0s
discursos musicais como “elemento de aprendizagem cultural”, representagdes que
circulam no cotidiano e que trazem a tona antagonismos presentes na sociedade, como a
relacdo entre homens e mulheres; antagonismos estes que sdo reproduzidos,
significados, assimilados ou rejeitados, num complexo processo que estabelece
sintonias entre aquele que produz e aquele que consome a musica.

Dentre as obras de Matos, duas merecem destaque por tratarem de mdsica-
historia e musica-género. Tratam-se de “Dolores Duran: experiéncias boémias em
Copacabana nos anos 507 (1997) e de “Meu lar é o botequim: alcoolismo e
masculinidade” (2001). Na primeira, a autora procura localizar a producdo autoral de

Dolores Duran no contexto da vivéncia boémia no Rio de Janeiro e, dessa forma, a
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partir da analise das letras de suas cangdes e de cronicas sobre o cotidiano, perceber as
relaces entre homens e mulheres, principalmente através da mdsica entendida pela
autora como um espaco de expressdo da sensibilidade do dominio masculino®. Ao
mesmo tempo em que oferece uma perspectiva biografica, dando enfoque a Dolores
Duran compositora, também se aproxima de uma producdo tematica percebendo a noite
e a boemia como multifacetados espagos de sociabilidade marcados por questdes de
género. A figura de Dolores emerge como um sujeito desafiador e multifacetado, capaz
de insinuar deslocamentos nas simplificacGes estereotipadas do ser mulher.

O segundo livro se mantem nas discusses sobre a boemia. Dessa feita, no
entanto, articula essa experiéncia com o discurso médico que impde normas sobre o
alcoolismo, construindo, também, representacdes de género. A autora encontra nas
musicas uma possibilidade de enfrentamento dos discursos médicos, que operam no
limiar entre a conciliacdo e o antagonismo. Ao longo do trabalho, Matos vai tecendo
suas teses afim de nos mostrar que as formas de definir caracteristicas ideais de
masculino e feminino estdo permeadas por relacfes de poder que constituem e sdo
constituidas pelas representacGes de género.

Matos se preocupa, nesses trabalhos, em apresentar pelo menos dois discursos
diferentes sobre as tematicas discutidas. No primeiro, além do discurso musical, analisa
cronicas de Antdnio Maria sobre a noite carioca, sdo, portanto, percebidos para além da
manifestacdo cultural: sdo representacdes de aspectos cotidianos. No segundo trabalho,
ela confronta o discurso médico do inicio do século XX, com a obra musical de
Lupicinio Rodrigues e Vicente Celestino: a partir de perspectivas contrastantes percebe
ndo apenas rupturas e antagonismos, mas apropriagdes e conciliagdes com as normas
impostas a homens e mulheres pelo movimento higienista que atua principalmente no
cotidiano das pessoas pobres.

Apesar do cuidado em apresentar discursos variados, Baia (2010) identifica que
a obra de Matos tem uma analise fortemente centrada nas letras das cancdes; sdo
silenciados, portanto, os elementos sonoros, que sdo considerados, pelo autor,
importantes para a compreensdo da linguagem musical. As observagdes feitas por Baia

acerca do trabalho de Matos sdo, também, validas para muitos outros estudos sobre

81 “Talvez seja o fato de @ mulher ter mais espagos em que ela fala de seus sentimentos (parentes, amigas,
vizinhas, colegas de trabalho etc.) que faz com que a composi¢do de musica seja mais um dominio
masculino” (MATOS, 1997, p. 9).
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musica e Historia. Esse destaque da letra sobre a musica em si, no entanto, ndo se
constitui num elemento desqualificador das anélises empreendidas.

Mas, quem sabe, nos historiadores precisdssemos ter o bom tom de esclarecer
como se da nossa relacdo com o bindmio letra-musica, alertando nossos leitores acerca
dos passos dados em nossas pesquisas, a exemplo do que fez José Murilo de Carvalho,
a0 escrever sobre imagens musicais do Brasil®?.

Voltando ao trabalho de Maria lIzilda Matos, ao abordar experiéncias de
mulheres ou de homens nesse meio da boemia, ela realiza uma anélise relacional,
entendendo que as experiéncias normatizadoras de género, sejam elas masculinas ou
femininas, s6 funcionam quando articuladas entre si: o processo de identificacdo e de
formacao de identidades s6 faz sentido a partir da percep¢ao do “outro”.

Ao tratarmos de uma critica ao canone, ou aos canones, como faz Baia (2010) ao
pensar num repertdrio sacralizado da musica popular brasileira, devemos considerar que
essa critica também passa pela auséncia de trabalhos sobre musicas que abordem a
temaética de género, pois, de acordo com o autor, essa questdo nao figura nos principais
enfoques das pesquisas que focalizam a muasica como tema ou objeto. Além disso, sdo
raros os trabalhos que tem como foco a composicdo ou interpretacdo femininas na
musica popular brasileira®.

As instigantes articulagdes entre historia, musica e género feitas por Matos nos
fizeram rememorar estudos fundantes para a compreensao da historicidade dos sujeitos
que se apresentam nos papéis de masculino e feminino. Nesse sentido, julgamos valido
retomar as analises, ja classicas, de Joan Scott para quem esses papéis s6 sdo possiveis
gracas as relacGes de forca que, invadindo e ocupando a cotidianidade, se ddo no
cenario socio-historico.

Ao escrever sobre género compreendendo-o como uma categoria analitica para

o0s estudos historicos, Joan Scott (1995) entende que a utilizagdo desse termo enfatiza as

82 “Sinto-me na obrigagdo de alertar a todos que esse texto é obra de quem néo é capaz de solfejar um dé-
ré-mi. Se algum mérito houver em minhas palavras, advira da alegre irresponsabilidade da ignorancia. A
primeira consequéncia da minha ignorancia musical é a necessidade de colocar a énfase da anélise nas
letras das cangfes, ndo em sua melodia. Farei raio X em preto-e-branco de aquarela colorida”
(CARVALHO: 2004, 25). Em tempo: acreditamos que deva estar claro para 0s nossos leitores que, para
noés, a masica (entendida assim em sua dimenséo indissociavel entre ritmo e letra) do E o Tchan é apenas
um dos elementos relacionados ao nosso objeto de estudo. As roupas, as coreografias, as publicidades, os
produtos, etc, sdo pontos que nos interessam porque, em conjunto, eles nos ajudam a perceber 0s
imbricamentos entre histéria-muisica-género no Brasil dos anos 1990.

8 Alguns artigos publicados em anais de eventos podem ser encontrados com facilidade, porém a
disponibilidade de resultados de pesquisas completos, como em formato de dissertacdo de mestrado ou
tese de doutorado é mais escassa. Uma excecdo €, por exemplo, a dissertacdo de mestrado de Ana
Carolina Murgel (2005) que aborda a producdo musical feminina na VVanguarda Paulista.
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construcdes culturais que normatizam os papéis adequados para homens e mulheres.
“Para os/as historiadores/as, a questdo importante ¢: que representagdes simbolicas sdo
invocadas, como e em quais contextos?” (SCOTT, 1995, p. 86). Dessa forma,
deslegitima-se uma oposicdo binaria que fixa os sentidos de homem e mulher, feminino
e masculino.

A partir dessa perspectiva de anélise, abre-se novos modos de observagdo das
relagbes de poder que atuam sobre os significados de género. Nesse movimento, e as
categorias “homem” e “mulher” sdo lancadas no mar do tempo; perdendo sua aparente
naturalidade, revelam-se historicas, precisam, portanto, ser historicizadas. Assumindo
posicOes antinaturais, elas apresentam-se “vazias, porque ndo tém nenhum significado
ultimo, transcendente. Transbordantes, porque mesmo quando parecem estar fixadas,
ainda contém dentro delas defini¢des alternativas, negadas ou suprimidas” (SCOTT,
1995, p. 93).

Tomando como inspiracdo os trabalhos desenvolvidos por Matos (1997 e 2001),
nos questionamos sobre o que (e como) o pagode baiano — e a cultura de massa em
torno do pagode — podem nos ajudar no entendimento sobre experiéncias de género, no
Brasil dos anos 1990? Para enfrentar tais tematicas, nos aproximamos de Teresa de
Lauretis (1994) que dialoga com a ideia de género enquanto construcdo conflitiva,
estruturada nos embates historicos, apresentada por Joan Scott (1995).

A concepcdo de Lauretis é formulada em uma equacdo com duas direcdes
arrumadas de modo dialeticamente complementar: género € uma representacdo, e sua
representacdo € o que o constréi (a arte e a cultura sdo o registro histdrico dessa
construcdo) de forma processual e em varios espacos. Além disso, a construcdo de
género também ocorre com a desconstrucdo: género é o dito e o nao dito.

Nesse sentido, nos propomos uma analise do pagode baiano a partir de seus
variados produtos culturais, que se desdobra em mercadorias e simbolos e ordens
diversas®, buscando perceber as representacdes de género ali esbocadas. Ampliando e
por vezes se distanciando da “vertente maliciosa” proposta por Leme (2003), vamos em
direcdo de uma outra identificagdo — do que poderia ser uma vertente erética ou

pornografica®® — da musica popular brasileira, da qual o E o Tchan é um dos principais

8 Ver logica do amontoamento, apresentada por Jean Baudrillard. (cf. pagina 20 acima).

8 Para nds, o erético e o pornogréfico so fazem sentido quando associados a seducéo. Antes de qualquer
simplificagdo dicotomica, dessas que querem nos fazer crer que “A” ¢ bom e “B” ¢ ruim (que o erdtico ¢
positivo, enquanto o pornografico é negativo), queremos pensar o papel que a seducdo ocupa em nossa
contemporaneidade. Para Baudrillard (1991, 18-29), “a sedugdo sempre é mais singular e sublime que o
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representantes do final do século XX, por figurar num espaco de destaque midiatico
significativo, atingindo um pablico amplo e heterogéneo.

A heterogeneidade, inclusive, atravessa o proprio campo musical do axé music.
Basta ver as palavras de Margareth Menezes®®, repercutidas, no dia 19 de maio de 2009,
no portal de noticias na internet Bahia Noticias®’. No video, a cantora baiana explicava

seus motivos para ndo gostar do pagode baiano.

“Fui fazer um show aqui em Salvador onde tinha uma banda de
pagode que tocaria depois de mim. Eu cantei samba-reggae, cantei
reggae, cantei MPB... E o povo ndo reagia. O povo s reagia a
quebradeira, aquela coisa ridicula. Me desculpa, mas eu acho ridiculo.
Eu acho ridiculo a exposicdo, a falta de postura. Eu acho ridiculo
quando vocé mobiliza uma comunidade para falar porcaria. [...]
Sinceramente, rapaz, eu ja fui adolescente, mas eu nunca gostei de
porcaria, eu nunca emprestei a minha mente para estar consumindo
merda, nunca mesmo, porque eu me dou valor! Eu me dou valor! [...]
Quero cada vez mais que os artistas baianos tenham a consciéncia
melhor do que eles representam para a comunidade, porque a gente
fica sO na coisa do carnaval... Eu acho o carnaval muito bacana, mas
chega um certo momento que ele fica sé na superficialidade das coisas
[...]. A gente ndo pode achar que a Bahia, que o Brasil, precisem sé de
carnaval e futebol para transformar a realidade, isso ai € uma mentira.
Uma mentira.”®®

sexo, € ¢ a ela que atribuimos peso maior” (...) Sua lei [da sedugdo] é primeiro a de uma troca ritual
ininterrupta, de um lance maior onde 0s jogos nunca sdo feitos, de quem seduz e de quem € seduzido, e
em virtude disso, a linha divisoria que definiriam a vitéria de um e a derrota de outro ¢é ilegivel”. A
seducdo é, portanto, uma das dimensfes marcantes do nosso tempo, ansioso por prazer. Se Freud tem
razdo, ao tratar do desejo como uma forca estruturadora do existir, a seducdo, seu flerte com a desordem,
com a transgressdo, com a violéncia, € elemento que traz a tona nossa submissdo ao poder. A seducdo,
como conclui Baudrillard ¢ também um poder. Por sua vez, a denominagdo — e a concomitante
dominag¢do — da sexualidade, nos ensina Michel Foucault (2015), foi um processo “dificil e custoso”.
Dominar o sexo via linguagem, nomea-lo, dar-lhe um lugar no mundo das palavras, parecia parte
incontornavel do processo de controle sobre os corpos. Parecia que “para domina-lo [0 sexo] no plano
real, tivesse sido necessario, primeiro, reduzi-lo ao nivel da linguagem”. Dito de outro modo, a emersdo
de discursos sobre a sexualidade exibe o préprio poder que ela tem de vazar, de ultrapassar, as tentativas
de aprisiona-la.

8 Margareth Menezes é uma importante figura da cena musical brasileira, especialmente a baiana. Sua
relacdo com a musica passa pelo canto, composicao, e producdo. Além disso, ela € atriz e empresaria. A
sonoridade das musicas produzidas por Margareth Menezes recebem muita influéncia de ritmos africanos.
Na realidade, ela é uma das responsaveis por inserir dentro do leque do axé-music a chamada “musica
afro-brasileira”, cantando temas sagrados do Candomblé, fazendo referéncia a nagdes africanas que foram
escravizadas e trazidas para o Brasil.

87 Disponivel em: <http://www.bahianoticias.com.br/holofote/noticia/9710-margareth-menezes-diz-que-
pagode-baiano-e-coisa-ridicula.html>. Acesso em 04 de dezembro de 2015.

8 Fala da cantora Margareth Menezes disponivel em video filmado durante palestra sobre violéncia na
Universidade Catélica de Salvador em 12 de maio de 2009. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Yelk6faobP0>. Acesso em 04 de dezembro de 2015.
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As palavras de Margareth Menezes sdo significativas para a compreensdo da
repercussdo do pagode no meio musical. Em sua fala podemos perceber a forca do
pagode no cenario baiano® quando, por exemplo, a fala da cantora nos faz perceber que
o publico compareceu ao show ndo para assistir sua apresentagdo, mas sim para “reagir”
ao pagode que seria tocado em seguida.

Essa reacdo a qual se refere Margareth Menezes €, principalmente, uma resposta
corporal. Enquanto observava o publico de cima do palco, provavelmente, a cantora
notou certa apatia durante sua apresentacdo, situacdo que foi modificada com a
apresentacdo do grupo de pagode. Essa reacdo corporal, obviamente, ndo é s6 o dancar;
mas também outras manifestacdes que a musica causa no corpo. O corpo vibra e expde
seu estado letargico em revelagfes variadas. Sdo gritos de excitacdo e felicidade, € o
efusivo canto do publico que acompanha a apresentacao, o riso desmesurado.

Por que reagir ao pagode? O que causa essa fruicao, essa mobilizacdo? Chama
atencdo a forma como Margareth Menezes faz a associacao entre o publico e o pagode,
ao falar da reacdo. Os possiveis efeitos que o pagode baiano gera no publico séo
diversos e funcionam em conjunto. Ndo se trata aqui de compreender a recepc¢do da
mausica, mas de entender suas possibilidades de experimentacdo, a partir das relacdes (e
reacOes) que a musica pode estabelecer com o corpo e no corpo.

A relacdo mdasica, corpo, prazer s6 pode ser compreendida se levarmos em conta
a forca sedutora que o dionisiaco exerce sobre nés. Do ponto de vista metodoldgico, no
bojo de um trabalho de Historia, precisamos pensar mecanismos de abordagem capazes
de nos esclarecer como a musicalidade movimenta 0s nossos desejos, como pde em
acao nossa figura de sujeito.

Em Historia & Musica: historia cultural da musica popular” (2002), Marcos
Napolitano propde uma metodologia de analise musical que parte da compreensdo da
dupla natureza da cancdo: musical e poético-verbal. A natureza musical é constituida
das informagbes musicais presentes na cangdo, como melodia, arranjo, andamento,
elementos vocais, género musical, intertextualidade musical, efeitos. A natureza
poético-verbal esté voltada para a letra da cancdo, a partir da identificacdo de elementos

como tema, “eu” poético e interlocutores, ocorréncia de figuras e géneros literarios,

8 Importante notar que no ano em que esta fala é gravada o pagode ja havia perdido espago nos meios de
divulgacdo nacionais para outros géneros musicais, impulsionados por uma potente industria de bens
culturais, nomeadamente o funk carioca e o sertanejo universitario. Cabe notar ainda que, apesar do
pagode baiano ndo fazer tanto sucesso em nivel nacional atualmente (pds- 2010), as “estrelas do pagode”,
principalmente do E o Tchan, navegando em ondas revivals, continuam fazendo aparicdes na midia, seja
em programas de “fofocas” ou em apresentagdes diversas.
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intertextualidade literaria. Essas duas naturezas sdo parametros de andlise que sao
separados servindo de recurso didatico e de comunicagdo, mas Napolitano (2002)
ressalta que eles se complementam e mais, fazem parte do mesmo conjunto, a cangdo. A
totalidade “letra/musica” gera efeitos sociais que podem ser entendidos quando
confrontados com outros documentos: “enfatizo que a musica esconde iniimeros niveis
de realizacdo social, tais como a criacdo artistica, a producdo sonora, a circulagcdo
econdmica, a recep¢do comercial e a critica. A histdria cultural da musica é formada por
todos esses niveis” (NAPOLITANO, 2002, p. 111).

Essa incursdo metodoldgica é expandida no artigo A historia depois do papel
(NAPOLITANO, 2008), no qual o autor trata das fontes audiovisuais e musicais
afirmando que a anélise dessas fontes precisa ocorrer em duas frentes, numa articulacéo
entre a natureza técnico-estética e a natureza representacional. Nesse caso, a novidade
dessa proposta € a incorporacdo da ideia de representacdo, que nao é abordada no livro
do ano de 2002. A natureza técnico-estética das fontes engloba a totalidade letra/musica
descrita anteriormente, que nesse caso é adaptada para os varios tipos de fontes tratados
pelo autor, como cinema, televisao, video independente e musica: é necessario entender
os cddigos internos de funcionamento especificos de cada uma dessas producdes e
depois articula-las com o que buscam representar, “ou seja, seu ‘contetido’ narrativo
propriamente dito” (NAPOLITANO, 2008, p. 237), eventos, personagens ou processos
historicos representados.

Tendo em vista os caminhos de analise sugeridos por Napolitano, retornaremos a
fala de Margareth Menezes numa tentativa de identificar possiveis efeitos (impressdes,
sensacOes) provocados pelo pagode baiano que podem ajudar na compreensdo das
“reacdes” referidas pela cantora. O corpo sente e tem, portanto, lugar primordial,
produz, é produzido e, experimenta diversas reacoes.

A palavra “reagdo”, em seu sentido dicionarizado (FERREIRA, 2010) tem varias
acepcdes que, no caso da reacdo do corpo comentada por Margareth Menezes, parecem
fazer sentido: é uma resposta a uma acao por meio de outra acdo, mas também é uma
forga que responde a outra e que, por isso, ndo Se encerra, mas continua provocando
reacOes. No caso, 0 pagode baiano é uma forca, bem como suas reagées, que produzem
0s mais variados efeitos. A reacdo do corpo, para Ronnie Cardoso (2011) é uma das
principais caracteristicas da pornografia, afinal, o efeito de excitacdo sexual — a efetiva

perturbacgdo corporal de quem recebe a mensagem pornogréfica — é a finalidade em si da
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pornografia, por isso muitas vezes questionada se seria arte ou ndo aquilo que é
pornogréafico.*

A partir da fala de Margareth Menezes, podemos perceber uma preocupagéo
com uma moral propedéutica, que ele deseja exemplificar com a sua propria trajetoria:
aquilo que é tocado pelo pagode ndo condiz com seus valores musicais e sociais e por
iIsso Margareth se preocupa em afastar sua producdo musical da do pagode, pois apesar
de ocuparem 0s mesmos espacos de veiculagdo, como, por exemplo, o show citado pela
cantora, o pagode, de acordo com a cantora, ¢ uma musica inferior. “Coisa ridicula”,
“falta de postura”, “porcaria”, sdo algumas expressoes utilizadas para fazer referéncia
ao género musical.

Em 2009 o pagode baiano ja ndo exercia tanta influéncia no cenario musical
nacional, porém, a preocupacdo da cantora, que por diversas vezes movimentou sua
figura de sujeito posicionando-a fora do circulo do pagode baiano, aparentemente passa
pela associacdo que a midia e o publico podiam fazer. Afinal, realizar um show em um
mesmo espaco que uma banda de pagode proporciona que algumas conexdes sejam
feitas, o que ndo € de se estranhar, ja que a musica baiana, principalmente a partir dos
anos 1990, foi enquadrada na denominagdo axé music que, como sabemos, abarcava
varios ritmos baianos.

A partir da presenca corporal, inerente ao pagode baiano, e das questdes que
parecem remontar a moral ou ao pudor, trazidas nesse caso por Margareth Menezes, nos
parece necessario buscar o entendimento da relacdo desse género musical com uma
“vertente erotica” que, historicamente, ocupa um espago de destaque na produgdo
musical popular brasileira. Diante disso, talvez sejam necessarios alguns apontamentos
sobre erotismo para que essa “vertente erdtica” faca sentido, entendida aqui como um
campo de atuacdo e de mobilizacdo social em torno da musica, e seja capaz de nos
ajudar a compreender algo sobre a realidade historico-cultural brasileira dos anos 1990.

S&o relativamente poucas as obras historiograficas que se debrugam sobre a
tematica do erotismo no Brasil, apesar de esse ja ser um tema consolidado na Europa,
especialmente devido aos escritos seminais de Georges Bataille, que remontam ao final

dos anos 1950. Os estudos sobre erotismo no Brasil, além de serem esparsos, tém a

% Em sendo ou ndo arte, acreditamos que o valor da pornografia ndo estd na sua plotagem definidora.
Como nos ensina Baudrillard (1991,46), articulando sedugao/produgdo, “o pornd ¢ um limite paradoxal
do sexual. Exacerbagdo realistica, obsessio maniaca do real”. Nesse sentido, seria impossivel
“autonomizar o sexual”, entendé-lo como um dado isolado, separado das demais esferas existenciais. Dito
de outro modo, como ndo se pode separar o sexual, como ndo se pode dissociar “o religioso, o politico, o
juridico (...)”
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discussao europeia como referéncia, sem pensar, com profundidade, em alguns casos, a
especificidade da identidade brasileira, plasmando, em certo sentido, uma concepcao de
erotismo universalista, quase impermeavel, diante do tempo e da cultura.

Eliane Robert Moraes (2003) aponta para a utilizacdo indistinta, por parte dos
historiadores, dos termos “erdtico” e “pornografico”, o que proporcionou, ao longo do
tempo, uma confusdo (e também uma hierarquizagdo) dos termos. Segundo a autora, a
distin¢do entre esses dois conceitos deve ser vista com desconfianga, sendo associada a
um fendmeno de mercado, como aponta Paula Findlen (1999), mercado esse que pode
remontar a0 Renascimento — com seu modo novo de tratar o corpo — e se consolida e
transmuta-se de acordo com o momento histérico. Para Moraes®!, a distingdo entre
erotismo e pornografia apresenta uma hierarquia de discursos e, por vezes, de classe: é
erdtica a producdo que faz parte de um repertério artistico superior, feito por e para as
classes mais altas e que, ao mesmo tempo, mantém um segredo que aguca a imaginacao;
é pornografica a producdo inferior, popular, sem grande apelo artistico, explicita,
obscena.

Assim como Moraes, Ronnie Cardoso questiona as divises, abre e expde
fissuras nos modos de significacdo dicotdbmica e hierarquica entre o erotismo e

pornografia. Para ele:

Toda tentativa de polarizacdo da dicotomia, quer seja entre obsceno e
erotismo, quer seja entre pornografia e erotismo, insiste no equivoco de
colocar a arte no alto, como elevacdo do espirito pelo belo, desvinculada,
portanto, de uma estética que tratasse da matéria “do baixo material e
corporal” que seria da ordem do popular e ndo da arte. [...] Tanto é que,
diante da dificuldade de estabelecer os limites entre eles [obsceno, erético,
licencioso, pornogréafico], alguns pesquisadores, entre eles Lynn Hunt e
Goulemot, tém optado por trata-los como sinénimos, ainda que, em alguns
momentos, ressaltem as distincbes semanticas decorrentes das variages
sociais, filos6ficas ou morais de cada época. (CARDOSO, 2011, p. 91)

De fato, nos parece que essa questdo entre a diferenca dos termos expde o
embate no campo da arte-politica que, a0 mesmo tempo, se aproxima das producées do
E o Tchan, constantemente confrontados sobre as contribuicbes que davam a musica

brasileira, como, por exemplo, na resenha escrita pelo maestro e critico musical Arthur

%1 O posicionamento de Eliane Robert Moraes diante dessas questdes é desenvolvido em palestra
intitulada “A pornografia” e disponivel em: <http://www.cpflcultura.com.br/2008/12/30/pornografia>.
Acesso em 17 de agosto de 2016.
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Rosenblat Nestrovski®? sobre o disco “E o Tchan do Brasil” (1997): “O disco, a rigor,
ndo pode nem ser resenhado. E imune a criticas. E um fato consumado. E abaixo da
critica. E o Tchan™®. Além de basear sua critica nos aspectos musicais formais —
como afina¢ao, acordes e ritmo — a utilizacdo de recursos como o duplo sentido ou a
exibicdo do corpo da dangarina, contam pontos negativos durante a formulacdo de sua
critica.

Faour (2008), ao trabalhar com obras da MPB buscando escrever sua historia
sexual, aponta para uma relacdo entre as formas de abordar as tematicas e 0s ritmos
consumidos por determinadas classes sociais: as composi¢cfes mais populares (que
fazem sucesso nas camadas sociais mais baixas, apesar de dividirem espaco no radio e
na televisdo com musicas mais bem vistas pela critica) normalmente utilizam o erotismo
de forma mais explicita, demonstrando os sentimentos ou relatando as relagcfes sexuais
de modo mais escancarado.

Uma reflexdo interessante sobre o consumo de produtos culturais através dos
media é a empreendida por Luciana Klanovicz (2013), ao procurar entender a censura
ao erotismo no periodo da redemocratizacdo do Brasil realizado nas revistas impressas

brasileiras:

A vontade de saber sobre essas praticas consideradas desconhecidas pelo
grande publico seria 0 gancho de apelo para a audiéncia na conquista de um
publico ainda diversificado. Lembro ao leitor que a reduzida seara de canais
disponibilizados gratuitamente levava a pensar na constituicdo de um publico
mais amplo que segmentado, ja que estamos falando de um periodo anterior
ao advento da TV a cabo, que fragmentou ndo apenas o publico em matéria
tematica, mas também em termos de geracdo, entre outros (KLANOVICZ,
2013, p. 59).

Ainda gque em seu artigo a autora se ocupe do periodo de 1985-1990, ndo
coincidindo necessariamente com a periodizacdo por nés estudada, ndo podemos deixar
de levar em consideracdo o que diz acerca da pequena oferta de canais de televiséo que
reduzia as possibilidades do publico e, ao mesmo tempo, os homogeneizava. De fato, de

acordo com a linha do tempo disponibilizada no sitio eletrdnico da Associagao

% E importante frisar o lugar social a partir do qual Nestrovski emite sua voz. Ele era o responsavel nio
apenas pela critica musical na Folha de Sdo Paulo, mas também cabeca pensante por tras de publicacdes
acerta da produgdo musical brasileira, editados pela PUBLIFOLHA, sendo ainda diretor artistico de uma
das mais importantes orquestras do Brasil a OSESP (Orquestra Sinfonica do Estado de S&o Paulo. Seu
ciclo de relacionamentos musicais e pessoais tem em figuras como Tom Zé, Luis Tatit e José Miguel
Wisnik, nomes proximos e constantes.

% NESTROVSKI, Arthur. Baianos do E o Tchan sdo imunes a critica. Disponivel em: <Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1997/9/26/ilustrada/20.html#_=_>. Acesso em 18 de agosto de 2016.
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Brasileira de Televisdo por Assinatura (ABTA)%, apenas no ano de 1999 as TV’s por
assinatura entram efetivamente em operacdo no Brasil. Tendo em vista que esse servico
demorou alguns anos para conquistar 0 mercado consumidor, podemos presumir que a
década de 1990 foi marcada pelo consumo de programas televisivos transmitidos pelas
redes de TV abertas.

As criticas, como as empreendidas por Margareth Menezes e Arthur Nestrovski,
apontam para a existéncia de uma producdo musical erotica ou “maliciosa” no Brasil.
Essa “vertente maliciosa” (LEME, 2003) da musica popular brasileira, da qual o pagode
baiano € um representante, e que estd conectada e é (re)produzida em dialogo com as
questdes sociais e das relagGes de poder no pais.

Consideramos que, a partir das criticas desenvolvidas por Nascimento (2009), a
producdo do E o Tchan pode ser inserida em uma “vertente erdtica” da musica popular
brasileira, cujo erotismo revela uma preocupacdo com o lugar do corpo na musica,
produzida ndo apenas para seduzir, mas para que 0 COrpo reaja, que se excite, no sentido
mais amplo do termo, que se agite e faga reverberar 0os sons. A0 mesmo tempo, 0s
debates em torno do erotismo ampliam problematizacGes em torno das construcdes de
ideais corporais e também dos debates sobre género. A erotizacdo da musica ndo foge a
pergunta sobre quem seduz quem.

Silveira e Rabinovich (2010) relacionam essa producdo erética a uma
idealizacdo que tem como foco principal a mulher brasileira. O corpo curvilineo
(violdo) e suas formas harmoniosas, associam-se a uma histéria e a uma geografia
tropical — a um recorte tempo-espacial — que expde 0s corpos: o Carnaval. Em
conjunto, esses elementos compBem um mosaico do imaginario em torno do erotismo
no Brasil. Rememoram, de certo modo, as interpretacGes do Brasil mestico proposto por
Gilberto Freyre (2006), que associa a questdo sexual a racial em duas frentes de
dominacdo principais: dominagéo das mulheres pelos homens, e dominagéo dos indios e
africanos pelos europeus. Ao refletir sobre como o erotismo constroi uma figura racial,

Denise Ferreira da Silva (2006) se refere a um erotismo a brasileira:

O que leio na versdo de Freyre sobre o sujeito brasileiro € uma descrigdo da
producdo de dois tipos de sujeito: o sujeito historico, o portugués, cuja falta
de preconceito racial permite a construgdo da “civilizagdo moderna” em
terras tropicais, indspitas; e um sujeito social (um produto da regulacdo
juridico-econémica), o mestico, que resulta de dois momentos de violéncia
autorizada, o uso econémico dos corpos dos escravos como maquinas
produtivas e a apropriacdo do corpo da escrava hdo como um sujeito erético,
mas como um objeto, como uma bananeira ou uma ovelha, que produziria o

% Disponivel em: <http://www.abta.org.br/historico.asp>. Acesso em: 01 de setembro de 2016.
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tipo de corpo adequado para a tarefa de construir uma civilizacdo tropical.
(SILVA, 2006, p. 74)

A producéo erotica a brasileira tem como forte caracteristica as questdes raciais,
marca da Historia do Brasil, que, quando remetida a musica e seu campo simbodlico, é
revisitada a partir da sexualidade, que demarca posicdes de género, estabelecendo, a
partir dai, os lugares de exercicio do que s&o masculinos e femininos.

O E o Tchan utiliza-se dessa dimens&o erdtica para movimentar uma brasilidade
que, a0 mesmo tempo em que reproduz uma interpretacdo mestica, coloca o grupo como
representante das principais caracteristicas e¢ potencialidades de um Brasil “tipo
exportagdo”. Um Brasil cujas imagens servem, a um s6 tempo, a prop6sitos comerciais
e identitarios, contribuindo para a existéncia de um mercado que relne em seu
repertorio categorias como género, raca e nacionalidade.

Ao nosso ver, o album do grupo que melhor traduz essa proposta, que melhor
exple esses jogos e trocas entre erotismo, identidade, género e mercado, ja estampa e
desvela em seu titulo suas intencdes: “E o Tchan do Brasil” (1997). Langado no auge do
sucesso do grupo, esse CD reitera e simboliza o alcance nacional e internacional do
pagode baiano.

A intencdo do grupo nos parece ser a de superar as barreiras da musicalidade
regional, para vincular-se a um repertorio cultural mais reconhecidamente brasileiro. A
ideia de brasilidade esbocada no album surfa na onda gerada pelos ventos de otimismo
que sopravam no pais, impulsionados, ponto de vista politico-econémico, pelo Plano
Real e, do ponto de vista cultural, pela conquista da Copa do Mundo de futebol, em
1994,
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IMAGEM 2 - Capa do CD "E o Tchan do Brasil" (E O TCHAN, 1997)

Por isso, a “brasilidade” ultrapassa o titulo do CD. A capa do disco leva ao
publico as cores e uma composicdo plastica e iconica que faz algumas referéncias a
Bandeira Nacional. Em conjunto, a imagem da capa arruma-se em trés faixas verticais.
O corpo da dancarina Carla Perez ocupa o terco central da imagem, regido
incontornavel no percurso do olhar. O jogo de cores quente-frio provocado pela cor do
Sseu corpo, em contraste com os tergos restantes, produz um efeito de destaque que faz
sua figura “saltar aos olhos”.

O corpo de Carla é exposto, porém, seu rosto é propositalmente cortado ao meio,
deixando a mostra apenas seu sorriso. Seus seios, cobertos com um minusculo top de
micangas que formam duas bandeiras do Brasil, sdo valorizados. Sua barriga bronzeada
(quase morena), revela uma marca de biquini que pode ser associada a dois lados de um
losango, figura geométrica presente no centro expandido da Bandeira Nacional. Carla
veste um short curto, e também utiliza braceletes e colar com migangas, penas e dentes
de animais, numa referéncia ao artesanato indigena. Beto Jamaica — do lado esquerdo —
e Compadre Washington — do lado direito — fitam a cdmera. Estdo com as faces coladas
a barriga da dancarina. Eles tém rostos, ela nao.

O corpo de Carla Perez figura ele préprio dentre os elementos de “brasilidade”: é
a representacdo do corpo da “mulher brasileira”, o corpo que se mostra disponivel, que

estd constantemente alegre e em festa, que é simbolo da mistura “harmoniosa e
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provocante” de ragas, com o cabelo loiro, mas com a descendéncia e a influéncia negra
e indigena, anotada em sua quase nudez, em seu dangante balanco®, em seus aderecos.

O disco é um coroamento do alcance do mercado internacional, entre 1996 e
1997. Um dos momentos simbolos dessa conquista do E o Tchan é a apresentacio do
grupo em um dos mais prestigiados encontros musicais do mundo, o Festival de Jazz de
Montreux, na Suica®, no ano de 1997. Apresentar-se em um lugar frequentado por
grandes nomes da musica internacional amplia o publico que consome os produtos do
grupo, a0 mesmo tempo em que promove O grupo como representante da musica
popular brasileira.

O espetaculo do grupo no festival ocorre entre a saida da dangarina Débora
Brasil, primeira “morena” do Tchan, e o concurso que elegeu Scheila Carvalho como a
nova “morena” do Tchan. Por isso, Carla Perez sobe ao palco como tnica dangarina do
grupo, ao lado do dancarino Jacaré. Esse desfalqgue no grupo ndo parece ser um
problema para as pessoas que foram assistir a apresentacdo, que acompanham as
musicas com palmas, gritos e dangas desde o inicio, quando Beto Jamaica grita “Alo,
Montreux!”” animando o publico, até o fim da apresentacao.

Na metade do espetdculo, Carla Perez troca sua blusa preta de mangas
compridas e seu short também de cor escura, por um top que deixa a sua barriga de fora
e que estampa a bandeira do Brasil em seus seios, e também por um short amarelo que,
combinando com top, acompanha a tematica brasileira. Mais uma vez, a dancarina
literalmente carrega a bandeira da proposta do grupo de se colocar como musica
representativa da cultura brasileira e, para compor essa construgdo, ndo poderia faltar
um dos principais simbolos dessa cultura: a mulher brasileira.

Esse jogo de alegorias faz de Carla, a um s6 tempo, sujeito e objeto: ela carrega
representacdes enquanto também representa. Ela representa um Brasil exportacdo. Ela é
um Brasil exportagdo. Esses discursos podem deslizar e encontrar contiguidades

historicas perigosas. Adriana Piscitelli (1996), em seu artigo sobre textos midiaticos que

% Como nos disse Martine Joly (2007), a imagem (nica, estatica, solitaria ndo consegue criar ou
reproduzir a sensacgéo de antes ou depois. Perante uma fotografia, um cartaz, um cartoon necessitamos de
referenciais e indicativos para dar conta do tempo e do movimento: uma legenda nos diz o que é o antes e
o0 depois, dos tracos laterais podem nos dizer do movimento. Na imagem da capa do disco, o corpo de
Carla, como em qualquer imagem estética, estd parado. A sensagdo de movimento, no entanto, é clara.
Ela decorre, em primeiro lugar, da inclinag8o lateral da cintura, o que insinua a instabilidade, portanto, a
duracdo. Em segundo lugar, o rosto dos rapazes colados a cintura transmitem a sensacdo dos riscos
laterais, convencdo usada pelos cartoons para indicar movimento.

% A apresentacdo na integra esta disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bRVxN5daWCk>.
Acesso em 24 de agosto de 2016.
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tratam da tematica do turismo sexual de brasileiras, aborda as representacdes
construidas pela midia que utilizam as categorias de género e “cor” para pensar 0s
corpos das mulheres brasileiras em situagdes de prostituicdo. E importante notar que a
nogdo de “exotico” se apresenta como importante atributo atrativo do corpo das

brasileiras que sdo vendidos para consumidores estrangeiros.

Alegria, sensualidade, juventude, afetuosidade, submissdo, docilidade,
enorme disposicdo para 0 sexo e uma certa passividade caracterizam as
“morenas brasileiras”, delineando uma feminilidade particular e intrigante.
Nela se entrelacam aspectos considerados como “tradicionais” da sexualidade
feminina em muitas culturas ocidentais — passividade, submissdo,
receptividade — e atributos recorrentemente associados a figura da “mulata”
no Brasil — pensada como passional, sensual, voluptuosa, até imoral, mas
também ingénua e amorosa. A feminilidade “nativa” aparece construida em
oposicdo a europeia — “emancipada”, mesmo em se tratando de prostitutas -,
mas a “cor”, e é para isso que quero chamar a atencdo, faz parte dessa
oposicdo. (PISCITELLI, 1996, p. 27)

A partir de suas colocagdes, retiradas de entrevistas realizadas com homens
estrangeiros, todos de origem dos “paises do Norte”, podemos tragar um paralelo entre a
prostituicdo, aqui entendida de forma imediata como a venda de uma mercadoria, no
caso 0 encontro sexual, e outros produtos que sdo vendidos também associados a
construgdes corporais, como no caso das producées do E o Tchan. Em ambos 0s casos,
a preocupacao com a demonstracdo de uma brasilidade estd associada a um erotismo
nativo da mulher brasileira, que funciona como atrativo para possiveis consumidores.

Levando em consideracdo os fatores ja citados anteriormente, nos perguntamos:
como o E o Tchan constroi e reproduz a ideia de erotismo a brasileira? Logo de inicio,
chama-nos atencdo a escolha da composicdo do conjunto de dancarino e dancarinas
como representativa desse ideal de erotismo esperado pelos consumidores do grupo. A
escolha de uma loira, um negro e uma morena®’, dancando as coreografias do grupo de
forma coordenada e animada, passam para o publico expectador a harmoniosa sensacao
de integracdo das ragas, propria dos “discursos fundantes que naturalizaram a
sexualidade brasileira como algo indelével” (KLAN,OVIZC, 2008, p. 146).

Os corpos escolhidos para representar essa brasilidade passam por um aval, seja
de produtores ou atraves da participacdo do publico nos concursos realizados para

escolher novas dancarinas, que procura medidas corporais aceitas e exaltadas

% Um aspecto que chama atengdo quando pensamos na “vertente erdtica” da musica popular brasileira &
que, excetuando-se o funk, a maioria das musicas que fazem parte desse repertério erotico fazem parte
também de repertorios vinculados a ritmos “tipicamente brasileiros”, como o forro, o maxixe e o samba (e
seus derivados). Essa relacdo entre tema e ritmo reforga esse ideal de brasilidade que naturaliza e expde a
sexualidade do pais.
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socialmente. H4& uma modelagem corporal que impBe um constante ajuste. Uma
aparelhagem de controle é posta em movimento para forcar o corpo e adequa-lo. Como
na histdria do leito de Procusto, sempre havera algo a aumentar ou excluir.

A escolha de Carla Perez para ocupar o lugar de “loira do Tchan” demonstra que
0 grupo ndo esteve preocupado com uma “pureza branca” representante do lado europeu
que construiu essa j& falada brasilidade. A dancarina, de origem baiana, é filha de pai
negro e nasceu e morou durante muito tempo no bairro da Liberdade, bairro tradicional
de Salvador, de onde sai o bloco 11é Ayé. E a mistura de um corpo negro com a pele
clara, dos tracos brancos, como o cabelo loiro (pouco importa se tingido)—, com o corpo
volumoso (associado as mulatas). Essa mistura, pelo menos inicialmente, faz sucesso no
quadro estético do grupo.

Ainda assim, ao longo de sua carreira, dentro e fora do grupo, Carla Perez passa
por uma série de transformacOes. Realiza cirurgias estéticas que aumentaram nao
somente 0 numero do seu sutid, como discutimos mais detidamente no capitulo
seguinte, quando tratamos do cuidado com o corpo. As intervengdes também
modificaram o formato de seu nariz, demonstrando que, com o passar do tempo, existiu
uma aproximacéao, um caminhar em dire¢do ao embranquecimento do grupo, ou melhor,
da imagem do grupo.®®

Enguanto dividia o palco com a dancarina negra Débora Brasil, que era chamada
de “morena do Tchan”, Carla Perez era considerada a “alma do grupo” e em diversos
momentos como apresentacdes e entrevistas para a televisao, a dancarina ocupa espaco
de destaque. E isso reverbera em outros espagos, COmo O protagonismo em pecas
publicitarias.

Depois da Débora Brasil, assumiu o lugar de “morena do Tchan” a mineira
Scheila Carvalho, no ano de 1997. Com a pele muito mais clara do que a “morena”
anterior, a dangarina rapidamente conquista a midia e o publico. Esse rapido historico,
pouco detalhado, ilustra as modificacOes realizadas pelo grupo que caminha para a um
embranquecimento de sua imagem entre os anos 1997 e 1998, culminando com a saida
de Carla Perez e a entrada da “nova loira do Tchan”, a mineira Sheila Mello, que
também tinha a pele mais clara que a loira anterior, além de ter os cabelos naturalmente

loiros, aproximando-se um pouco mais do ideal de beleza europeu, sem, entretanto,

% E obvio que esse processo tem os seus limites, afinal de contas estamos tratando de um grupo de
pagode baiano composto, em sua maioria, por negros, advindos da periferia de Salvador e que, em suas
trajetorias artisticas, se ocuparam de ritmos tradicionalmente negros.
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deixar de ter as caracteristicas sensuais e voluptuosas reivindicadas como marcas tipicas
das brasileiras.

O corpo, como ndo poderia deixar de ser, tem um papel central na construcéo do
erotismo produzido pelo E o Tchan. O corpo danca, é fotografado, filmado, cantado...
usado e abusado para causar as mais diversas reagdes no publico. Toda uma “tecnologia
de género”®, como conceituada por De Lauretis (1994) contribui para a constituicdo de
imagens corporais que convergem para a construcdo de um erotismo a brasileira pelo E
o Tchan. Seria impossivel para essas tecnologias construirem o género sem construirem
também a materialidade que os sustenta: 0s corpos.

A construcdo das letras das mdsicas, que se utilizam demasiadamente de
recursos como o duplo sentido e a propria escolha dos integrantes do grupo, compdem
uma moldura que enquadra E o Tchan num lugar de destaque da “vertente erdtica” da
musica popular brasileira. A producdo das imagens eréticas ndo transborda. Chega as
revistas que tem como alvo o publico masculino, como a Playboy ou a VIP. E dai

invadira ainda outros espacos, como o publicitério.

3.2 O som do desejo: reflexdes sobre erotismo e pedagogia cultural

A incitacdo ao desejo, a criacdo de sentimentos e producao de sentidos, a reacédo
corporal, podem ser alguns dos desdobramentos da vertente erotica na qual a musica do
E o Tchan se encaixa. Trata-se de uma producéo cultural que ultrapassa a sonoridade,
tendo em vista que o apelo visual é definidor de seu estilo, é criada para instalar desejos.
O pagode do E o Tchan tem, portanto, uma poténcia visual e sonora, que nio se
encerram ao se “apresentarem” para o publico. A musica que é produzida pelo E 0
Tchan é também uma poténcia corporal. Ha todo um movimento passeia pelo ritmo que
convida para a danca, passando pelas letras que explicam como dancar, chegando a
alcancar, quase sempre via coreografia, a subjetividade do desejo sexual através do
apelo erdtico que constroi representacdes corporais, especialmente femininas como ja
tratado anteriormente.

Como bem disse Marcos Napolitano (2002, p. 111), a musica tem varios “niveis

de realizacdo social”; e eles podem ser apropriados no processo de pedagogia cultural.

% Tecnologia de género para a autora seria, de forma sintética, todo discurso midiatico, como por
exemplo o cinema estudado por De Lauretis, que tem o poder de “produzir, promover e ‘implantar’
representagdes de género” (DE LAURETIS, 1994, p. 228)
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Nessa perspectiva, ouvir uma can¢do é uma acdo com implicacdes e consequéncias
sociais. Uma dessas consequéncias é a percepgdo de que a musica tem forca educativa.
A musica tem, dessa forma, a capacidade “de criar, modificar, desestabilizar a condi¢do
dos seres que com ela interagem” (MOREIRA, 2013, p. 71).

Acerca dos niveis de realizacdo que o pagode pode proporcionar, um, em
especial, nos chama atencéo: a preocupagdo com a “instalagdo do desejo”, ou melhor
dizendo, o processo de “fetichizagdo” que as imagens musicais e visuais as quais 0 E o
Tchan constréi se propdem. Utilizamos o conceito de fetiche a partir da sua
conceituacdo erdtica contemporanea, que se apropria, em certo sentido de maneira
simplificada, das analises freudianas — relacionadas a perversdo — e das interpretacdes
marxistas — que pensam a influéncia da mercantilizagdo do mundo nas relagGes sociais.
Como aponta Mariana Botti (2003) ao analisar a relacdo entre fetiche e fotografias na

construcdo de imagens de mulheres:

no senso comum, um fetiche significa apenas uma fantasia sexual capaz de
estimular o desejo, construindo nogdes de pseudo-erotismo e sexualidades
dissimuladas. O que pode tornar-se um fetiche nos dias de hoje comporta
uma nocao culturalmente moldada e particularmente transmitida pelos meios
de comunicagdo, moda, inddstria cultural e pornografia, que vendem
conceitos de beleza e erotismo e, muitas vezes, sdo capazes de produzir
gostos e praticas em determinados contextos. (BOTTI, 2003, p. 109)

Sem desconsiderar as subjetividades de cada individuo que consome os produtos
culturais de formas diversas, compreendemos que a midia e a industria cultural
desempenham uma importante contribuicdo articulando modos de desejar, afinal, se
podemos falar em uma producdo erética que pensa especificamente modos e formas
brasileiros de seducdo, por que ndo levar em consideracdo a influéncia dessa producéo
erética na construcdo e reproducdo de fantasias sexuais?

Teresa de Lauretis (1994) ao abordar o conceito de tecnologia social
desenvolvido por Foucault (2014) explica que, mesmo antes do autor, feministas
estudiosas do cinema ja escreviam sobre como o cinema, através de diversas técnicas e
da sexualizacdo das estrelas de cinema, erige a mulher como uma imagem-objeto para
os olhos de um puablico que assume o papel de voyeur. De Lauretis avanca trazendo a
discussdo de que a sexualidade construida por essa tecnologia tem desdobramentos de
género que precisam ser levados em consideracao:

embora na conceitualizacdo patriarcal ou androcéntrica a forma
feminina seja uma projecdo da masculina, seu oposto complementar,
sua extrapolacdo [...]. De modo que, mesmo quando localizada no
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corpo da mulher [...], a sexualidade € percebida como um atributo ou
uma propriedade do masculino (DE LAURETIS, 1994, p. 222).

Essa percepcéo do espectador enquanto voyeur é interessante para pensarmos as
possibilidades de recepcdo das musicas do E o Tchan. A todo o momento o publico
poderia ser bombardeado com imagens do grupo em diversos meios de comunicagao: ao
ligar a tevé, um espectador poderia assistir o E o Tchan em um programa de auditorio,
ou a um clipe de algum novo sucesso em canais como a MTV que, entre 0s anos 1990 e
2000 estava no seu auge; ao ligar o radio, o ouvinte poderia ouvir uma musica que
descrevia o corpo d’“A Nova Loira do Tchan” (E O TCHAN, 1998), ou que reproduzia
o didlogo de um casal durante uma relagio sexual (“Nega V4”, E O TCHAN, 1997);
poderia ainda, ir a uma banca de revistas e encontrar as mais diversas publicacfes com
matérias com componentes do grupo — especialmente suas dancgarinas —, Ccomo as
revistas com ensaios eroticos voltados para o publico masculino, ou ainda revistas de
fofocas e noticias sobre celebridades, comentando namoros e transformacdes no corpo,
especialmente plastica como o implante de silicone nos seios.

Revistas falam da TV. Entrevistas de radio falam das reportagens nos jornais.
Publicidades falam dos discos e Shows. E, assim, entre veiculos e suportes midiaticos,
uma rede de referéncias randémicas se forma. Comentarios e reproducdes sao
componentes, procedimentos, que explicitam a forga dos discursos (Foucault, 2000). E
um tour de force constr6i e a0 mesmo tempo exibe a ubiquidade da presenca do grupo
em todos espacos.

Mas o publico do E o Tchan ndo pode ser considerado apenas um voyeur, pois
além de receber estimulos visuais, que reverberam pelo corpo, € convidado a participar,
a reproduzir movimentos e modos de vestir e usar os produtos associados ao grupo. As
musicas do grupo que falam sobre o corpo ou sobre movimentos corporais, por
exemplo, normalmente ddo pistas para a coreografia que sera desempenhada pelos
dancarinos e que serdo copiadas pelo publico. Além disso, os cantores Beto Jamaica e
Compadre Washington convidam o publico a dangar durante os momentos de evolugéo
instrumental das cancdes, seja nas apresentacdes televisivas ou shows, ou ainda nas
proprias musicas gravadas reproduzidas em CDs, fitas k7, radio e televiséo.

As fantasias utilizadas pelo grupo transitam entre dois niveis de atracdo: a
funcdo de figurino e a dimensdo de fetiche. A preocupacdo cénica acessa um lado

carnavalesco (que ndo se separa de uma estética do desejo), que brinca com fantasias
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sexuais. Como aponta Ménica Leme (2003), os sambas tematicos produzidos pelo E o
Tchan com objetivos de explorar os figurinos poderiam, por sua vez, ser utilizados para
fins diversos, contiguos, ao musical.

Um exemplo desses jogos referenciais e contiguos entre as fantasias pode ser
visto nos usos do album E o Tchan na Selva (E O TCHAN, 1999). Os figurinos do
album serviram de inspiracdo para o ensaio fotografico protagonizado pelas dangarinas
Scheila Carvalho e Sheila Mello para a revista Playboy de setembro do mesmo ano. Em
certo sentido, a Revista apenas explicita o fetiche que o grupo ja se propunha a
construir. Nesse CD, especificamente, 0 grupo explora representacdes estereotipadas
dos povos indigenas — como a referéncia ao personagem Tarzan, as relacbes com
animais da floresta e artesanato com cip6, reforcado pelo figurino das dancarinas
composto de top e short com estampa de onca.

Mas a utilizacdo de fantasias ndo é um caso isolado. Pelo menos outras trés
masicas utilizam a fantasia para construir a mulher como objeto de um desejo tematico.
Em “Ralando o Tchan (A Danga do Ventre)” (E O TCHAN, 1997), fantasias de odalisca
sdo utilizadas pelas dancarinas, que sambam uma coreografia que faz referéncia a danca
do ventre e misturam, de acordo com a letra da musica, Brasil e Egito. A medida que a
musica faz referéncias as partes do corpo que atraem 0s homens, como decote e
mamilos, ou ainda & marca deixada pelo biquini na pele bronzeada, a coreografia
fornece o aspecto visual ao que é cantado.

Outra muiisica que também utiliza esse recurso da fantasia é “E 0 Tchan no
Havai” (E O TCHAN, 1998), que faz referéncia & cultura havaiana, em especial a danca
do hula. As dancarinas utilizam biquini de coco e saias de palha com flores no cabelo,
numa referéncia as vestimentas tradicionais. Em “Ariga Tchan” no mesmo CD da
musica que faz referéncia ao Havai (E O TCHAN, 1998), as dancarinas utilizam
fantasias que fazem referéncia as gueixas em alguns momentos, e em outros, fantasias
que fazem referéncia aos ninjas, sem deixar de seguir o padrédo dos figurinos do grupo
gue deixa a barriga de fora e veste seus caracteristicos shortinhos.

Em todas as cangdes citadas até agora, a mulher, fantasiada, é objeto do desejo
masculino que canta sua coreografia, pedindo que rebole, que mexa, que desga, que
suba, que, que venha, que va, que sambe e, com isso, realize suas fantasias. Observa-se,
portanto, que a coreografia assume uma funcdo de performance sexual: movimentos
sensuais associados a comandos dados pelo cantor/letra fazem com que a coreografia

possua sentidos que ultrapassam o simples acompanhamento de um ritmo pelo corpo.
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Sdo empregadas, dessa forma, técnicas e modulagdes nas construgdes das
representagcdes corporais que proporcionam e reforcam o fetiche em torno do corpo
feminino. O corpo é apresentado docil, obediente, sua forca, paradoxal, estd na
capacidade de atrair, nunca de resistir ou se impor.

A utilizacdo de fantasias como figurinos nas apresenta¢des do E o Tchan
aproxima ainda mais a producgdo do grupo a musica carnavalesca. Como aponta Rachel
Soihet (2003) ao estudar o corpo feminino, embora em um tempo distinto do nosso, nas
festas de carnaval do Rio de Janeiro no comeco do século XX, a fantasia carnavalesca
sera um importante instrumento de expressdo feminina, pois o corpo feminino
fantasiado tem a possibilidade de fugir das amarras diérias. Por outro lado, as fantasias
escolhidas muitas vezes irdo corresponder aos desejos e fetiches masculinos que, ao
mesmo tempo que reprime a mulher que se expressa sexualmente, contribui para a
manutencdo das escolhas dos figurinos que correspondam a suas fantasias sexuais. Nao
é por acaso que, em entrevistal® Scheila Carvalho se queixa de ser chamada de
“vagabunda” — por homens e mulheres —, chamando atencéo para o conflituoso papel de
“sex symbol”, objeto de desejo e alvo de controle: o corpo feminino deve seduzir, mas
deve ser constantemente disciplinado para que ndo possa exercer ativamente a
sexualidade. Ha uma escrita do corpo, mas sua leitura, tendenciosa, parece atenta apenas
aos sentidos superficiais. Essa questdo remonta a origem da palavra pornografia, que
envolve as palavras gregas porné e pérnos, relativas a prostituicdo, e a palavra grafia,
gue tem relacdo com a escrita (CARDOSO, 2011).

Pudemos perceber que a producéo erética do E o Tchan recebeu reagdes de viés
moralizador. O discurso opressor se dirige as mulheres (bailarinas) vilipendiando-as.
Um dedo em riste e acusatério aponta-lhe condena-lhes os atos. Ainda que
simbolicamente, elas sdo lancadas no lugar da prostituta, satisfazendo sexualmente o
publico masculino, porém, colocadas oprimidas por parte da sociedade, por levarem ao
publico a seducéo e a sensualidade.

Com relacdo as coreografias (apesar dessa discussao poder ser ampliada para 0s
outros aspectos da producio do E o Tchan, como o figurino ou a letra das cangdes), 0s
papéis desempenhados pelos homens e mulheres que ocupam o palco sdo diferentes.
Apesar de 0 grupo ser composto também por um dancarino, Jacaré, que desempenhava

0 importante papel de coreografo, o foco estava nas dangarinas. Os seus corpos eram

100 Entrevista disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=q0TWtNS-zql>. Acesso em 10 de
setembro de 2016.
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mais explorados pela midia e pelos produtos desenvolvidos pelos grupos, a0 mesmo
tempo em que as cangdes gravadas pelo E o Tchan seguem o padrdo do eu-lirico
masculino que canta sobre e para as mulheres.

Porém, o papel dos homens no palco ndo pode passar despercebido. Denise
Sant’ Anna (2014) aponta para os anos 1960 como um marco na construcao da virilidade
masculina. No palco, os homens passam a exercer a seducdo também através da danca,
representada, por exemplo, pelo rebolado de Elvis Presley.

No entanto, apesar do Rock ter proporcionado a abertura dos meios de
comunicacdo para o rebolado dos homens ndo podemos toma-lo como uma referéncia
simétrica para entender a danga masculina em sua relacdo com o Brasil dos anos 1990 e
0 E o Tchan. O pagode baiano, muito mais proximo das culturas de matriz africana do
que do rock, leva para o palco o homem que rebola a partir de outras influéncias, como
a cultura negra. Rebolar — uma a¢do que na cultura brasileira pode ser interpretada como
“afeminada”, por fazer parte de um repertoério de seducdo, em que a mulher, como
objeto do desejo masculino, tem a funcdo de seduzir o homem — é um ato de desejo.
Ainda que a seducdo masculina ndo seja cantada, a danca também diz de um corpo
masculino que exerce sua sexualidade, representando no palco as potencialidades do
desejo entre homens e mulheres tocados pelo som do pagode. E ainda aqui ha diferencas
nas expressdes bailantes dos corpos. O rebolado feminino, mais circular e lateral, mais
gluteo, mais solto; 0 masculino mais frontal, mais vai-vem, mais bota-e-tira, mais viril.
Nas leituras imediatas, um quer mais seduzir, 0 outro quer mais mostrar o que fard com
0 objeto da seducao.

Como ja dissemos, & mulher, cabe ainda a tradicional funcdo de sedutora, de
provocante, de promotora da danacdo. O pagode, cantado pelos homens, composto por
homens, tocado por homens, olha para as mulheres como alvo do desejo. A mulher
assume a fun¢do de objeto algumas vezes literalmente, como na musica “A lourinha”,

composicio de Leandro Guerrilha (E O TCHAN, 1996).

Sei que a lourinha geladinha é gostosa de tomar

Também sei que a lourinha bem quentinha é boa de namorar
Gostosa, cheirosa, demais, ndo importa se ela é quente ou se é gelada
Sei que a loura me atrai

Essa lourinha é um teséo

Me deixa na fissura

Quando eu tomo uma lourinha geladinha
Ninguém me segura

(E O TCHAN, 1996)
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Brincando com uma forma popular de fazer referéncia a uma cerveja, a partir do
trecho reproduzido acima se pode perceber que a loira, mulher ou cerveja, é objeto de
desejo ou vontade do homem, que se sente atraido por ambas. Ao mesmo tempo, a
bebida surge como motor da virilidade masculina, um alibi, um ténico encorajador para
impulsionar 0 homem que ndo consegue se conter diante da seducdo da mulher, caso
tenha tomado uma cerveja.

A seducdo da mulher ndo pode ser confundida com uma vontade ou iniciativa
diante da sexualidade. A demarcacdo dos papéis desempenhados por homens e mulheres
aparece frequentemente bem definida nas musicas executadas pelo E o Tchan, a partir
da soma das letras, coreografias e figurinos que constroi a estética do desejo:
impulsionado pelas mulheres com o objetivo de satisfazer os homens. O corpo
feminino, que é tema das mausicas, é também construido a medida que é cantado,
produzindo significados. Fetichizado, porém, “esse corpo exposto, encenado, continua
opaco. Objeto do olhar e do desejo, falar-se dele. Mas ele se cala” (PERROT, 2003, p.
13). Por isso, ainda que o corpo da mulher esteja sob os holofotes, ainda que seja o
verdadeiro espetaculo, ele ndo tem, na mésica do E o Tchan, o poder da iniciativa, mas
sim a funcédo de obedecer a comandos, satisfazendo o homem.

Um corpo sem autonomia € erigido. Um corpo ddcil, domesticado, obediente. A
producio do E o Tchan contribui para a construgdo de diferencas que marcam a
corporeidade, mas que ndo se extinguem no corpo, ultrapassando-o. Como aponta
Silvana Goellner (2010, 28)

O corpo é uma construgdo sobre a qual estdo conferidas diferentes
marcas em diferentes tempos, espacos, conjunturas econémicas, grupo
sociais, étnicos, etc. N&o é, portanto, algo dado a priori nem mesmo é
universal: o corpo é provisorio, mutavel e mutante, suscetivel a
inimeras intervencdes consoante o desenvolvimento cientifico e
tecnoldgico de cada cultura bem como suas leis, seus codigos morais,
as representacfes que cria sobre 0s corpos, 0s discursos que sobre ele
produz e reproduz.

Os corpos que sdo representados carregam, portanto, construgdes de género que
tem uma historicidade: ainda que exista por parte do grupo uma “ousadia” em
apresentar os corpos reproduzindo, em suas coreografias, movimentos que fazem
referéncia ao ato sexual, ou em tratar de temas relacionados a sexualidade, utilizando
principalmente o duplo sentido, existe uma manutencdo do poder do homem sobre a
mulher, que se manifesta nos modos de vestir, dangar, e dizer e comandar 0S corpos

femininos e masculinos.
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Klanovicz (2008) comenta sobre como o periodo de redemocratizacdo no Brasil
gerou uma expectativa de mudanca na producdo cultural, especificamente a erotica, que
reverberou na opinido publica que se dividia entre partidarios e opositores do aparato de
censura ligado a ditadura civil-militar. A producdo mididtica — e televisiva,
especificamente — a partir da redemocratizacdo e, efetivamente, nos anos 1990 ira se

esforcar para corresponder a essa expectativa de mudanca.

Com o fim da ditadura, temas como a participacdo politica e a liberdade de
expressdo passariam a circular com forca na opinido publica. A reproducéo
de imagens erdticas brasileiras — antes enquadradas e marginalizadas em
literatura especifica ou situada em horérios proibitivos censurados
previamente — parece ter encontrado espaco e publico cativos, ndo apenas na
autorizacdo da circulagdo como na perda do efeito das normatizacbes que
limitavam a exposi¢do e disposi¢do dos corpos nas publicagdes. Dentro da
Veja, por exemplo, propagandas da revista Playboy passaram a ser
constantes. Apesar destas revistas serem parte do mesmo grupo empresarial
“Abril”, ¢ interessante acompanhar a forma como esse tipo de antincio foi
dirigido e o0 modo como a compra dessa revista era sugerida por textos e
imagens. (KLANOVICZ, 2008, p. 72)

A autora aponta para uma erotizacdo dos costumes, marcando as décadas de
1980 ¢ 1990 como um periodo “liberal”, em que os costumes estavam sendo desafiados
e a producdo televisiva ndo ira se furtar de produzir programas nessa perspectiva da
“erotizacdo dos costumes”. Como aponta em sua pesquisa, as emissoras estavam em
busca da ampliacdo do publico, lutando de varias formas para atrair audiéncia, e a
utilizacdo do erotismo na programacdo foi uma das estratégias utilizadas, aliadas a
instalacdo de méaquinas do Ibope.

E a liberdade de criacdo e de experimentagio de novos programas, formatos e
quadros, longe do crivo da censura, que ira permitir, inclusive, a formacéo de uma cena
musical infantil com musicas ndo necessariamente criadas para criangas. Na introducao
deste trabalho, uma apresentacdo do grupo E o Tchan no programa infantil da Xuxa é
descrita, ocorrendo em meados dos anos 1995. Antes dessa decada provavelmente a
“Danga do bumbum” nédo seria permitida em um programa infantil, ndo passando pela
aprovacdo dos censores durante o periodo ditatorial.

A televiséo e sua forma de divulgagdo de contetdo tomam, aos poucos, o lugar
de importancia que tinha o radio antes de sua populariza¢do. O leque de entretimento da
televiséo é largo. Incorpora informagéo e diversédo em formato de ficcdo, documentario,
reportagens, musica, entrevistas, shows de variedades. A TV invade ativamente o

cotidiano. Além de sentarem ao sofé para assistirem a programacao, as pessoas deixam
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seus televisores ligados e executam outras tarefas, o chamado “estado distraido”, uma
forma dispersiva de assistir ao contetdo passado nos aparelhos de televisdo, que divide
espaco com conversas, movimentos pelos comodos da casa, refeicbes, amigos e
familiares (FISCHER, 2003).

Ndo é a toa que a possibilidade de execucdo dessas multiplas tarefas
concernentes a transmissdo televisiva s6 € possivel devido as suas bases fincadas na
oratdria verbal, assim como o rddio. Ou seja, a producdo de sentido das imagens
assistidas na televisao esta ligada as palavras e aos sons por ela emitidos, ndo podem ser
entendidos separadamente. Como afirma Rosa Fischer (2003), o mecanismo verbal na
televisdo funciona para direcionar e também para impulsionar o significado das
imagens, de modo a impedir as incertezas interpretativas. Pierre Bourdieu (1997) diria
mesmo que a estruturacdo polissémica da linguagem televisiva faz com que possamos
“ouvir” e ndo apenas “assistir” a televisao.

As imagens televisivas sdo construidas por diversos elementos de linguagem que
se misturam durante as transmissdes: oral, escrita, plastica, gréfica, digital, sonora,
musical, dentre outras. Aquilo que se Vvé, além de ter uma base material, produzido e
processado na tevé, também é aquilo que é significado através das multiplas linguagens
apropriadas. A partir dessas linguagens, diversos formatos sdo construidos: jornais,
programas de auditorio, novelas, séries, publicidades, programas infantis, animacoes,
etc., com o objetivo de atingir a um publico heterogéneo. A TV é uma encruzilhada
onde se encontra diversos mecanismos comunicacionais. Entre a imagem e som a
signagem televisa constroi trilhas de sentidos e armadilhas de significagcbes. Como diz
Bourdieu (1997, 28),

0s perigos politicos inerentes ao uso ordinario da televisdo devem-se
ao fato de que a imagem tem particularidade de poder produzir o que
0s criticos literarios chamam de o efeito de real, ela pode fazer ver e
fazer crer no que faz ver.

Essa dimensdo de multiplicidade de sentidos e significados que deve ser
ressaltada, tanto no que diz respeito ao ouvir quanto ao ver, quando se trata de musica
ou de televisdo, ou da mistura desses dois artefatos culturais. O que é som, o que é
palavra o que é imagem, o € para alem de sua materialidade, existem no mundo devido
aos seus sentidos, discursos e representacfes, € 0 processamento dessa materialidade

que o torna visivel ou audivel e produtor de agdes sociais.
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Para Rosa Fisher (2003), a televisdo, entendida como meio de comunicacao
social, linguagem audiovisual ou de simples eletrodoméstico cotidianamente
manipulado, cujas imagens e sentidos produzidos sao diariamente consumidos, participa
decisivamente na formacdo dos sujeitos. E essa tese se relaciona a proposta de
pedagogia cultural, apesar de Fischer ndo utilizar esse termo. Essa pedagogia “considera
que as institui¢cbes sociais, os simbolos, as normas, os conhecimentos, as leis, as
doutrinas e as politicas de uma sociedade sdo constituidas e atravessadas por
representacdes e pressupostos de feminino e masculino ao mesmo tempo em que estao
centralmente implicadas com sua produ¢do, manutengdo ou ressignificagao” (MEYER,
2010, p. 18).

A televisdo, portanto, ndo apenas exibe, ela produz corpos. E produz também
modos de lhes ver. Rostos, primeiro plano, pernas, bundas, detalhes. O corpo é
fundamental para a imagem televisiva.

Em certo sentido, o corpo, a exemplo do que ocorre com a midia, é também ele
construido como local pedagodgico; campo de agdo onde atuam as forgas de controle e
disciplina social. Os corpos sdo espetaculos transitando entre o social e o pessoal,
subvertendo a no¢édo de individualidade ao serem produzidos por uma série de relacdes
de poder, também midiatizadas. Um corpo, em sua materialidade, carrega em si relacdes
de poder, relagBes que passam pela midia e que ensinam os corpos. Um corpo que ouve,
que V&, que danca, que imita, que reproduz, € um corpo que passa por um processo sutil
de educag@o. Maria Aparecida Baccega afirma que “essa construgcdo nem sempre se da
(ou, na maior parte das vezes, ndo se da) a partir de critérios que levem em consideragédo
a cidadania. No mais das vezes, atende a interesses forjados pelo idedrio dominante e
divulgado em escala mundial. E assim véo-se formando geragdes” (2000, p. 74). Ela
escreve pensando na televisdo, mas isso pode ser expandido para os artefatos culturais
como um todo, em especial os mediados pela comunicacdo de massa, como acontece
com a masica.

Na medida em que corpo, género e sexualidade sdo configurados também no
processo midiatico, ndo se pode deixar de perceber o processo educativo nessa
configuragdo e como parte dessa producdo. Educacdo e produgdo andam juntas,
construindo e distinguindo corpos e sujeitos femininos e masculinos.

Na contemporaneidade, os individuos sdo marcados por varias instancias que
formam e também conformam corpos e identidades. Meios de comunicacdo em massa,

brinquedos, literatura, cinema, musica, dentre outros, sdo espacos pedagogicos que
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impulsionam processos culturais de modo a formar e transformar sujeitos que se
reconhecem no mundo, se localizam e se encaixam em seus grupos de pertencimento.
Conforme Sandra dos Santos Andrade (2010, 110) a ampliagdo da abordagem

pedagdgica se da o0 nome de pedagogia cultural:

ha pedagogias em qualquer espaco em que se efetua educagdo, em que se
ensina aos individuos os modos de proceder, de viver, de fazer, de comprar,
de comer, de vestir, de falar [...]. Por esse viés, a conotacdo de “pedagogia
cultural” engloba a educagdo ¢ o ato mesmo de ensinar em um leque bastante
amplo de areas do social e do cultural que incluem a escola, mas ndo se fixam
nela. Os espacos pedagogicos sdo vistos, assim, como aqueles lugares onde o
poder é organizado e difundido.

As relacdes entre as pedagogias culturais e o pagode baiano, portanto, podem
nos ajudar a compreender como 0s modos de ere¢do dos corpos masculino e feminino
estavam sendo praticados no Brasil dos anos 1990; como os padrdes corporais eram a
um s6 tempo desejados e criticados. O caso das dancarinas do E o Tchan é exemplar:
seus corpos sao desejados, invejados, comentados e a0 mesmo tempo criticados,
associados a valores negativados, como a exacerbacao da sexualidade.

Em certo sentido, o leitmotiv desse trabalho é a percepc¢do dessa énfase dada as
mulheres pelo E o Tchan (e ainda precisamos indagar de qual mulher falamos). O
sucesso do fenbmeno pagode ndo pode ser entendido sendo em articulacdo com seu
apelo midiatico. As discussdes em torno da pedagogia cultural ressaltam o papel dos
artefatos culturais no processo formativo dos individuos e essa maneira de entender a
midia, atenta ao seu aspecto educativo, problematiza algumas questdes sobre as
possiveis interferéncias do pagode na conformacédo dos corpos e dos sujeitos no Brasil

do final do século XX.
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4. CAPITULO Il — Musica para o corpo: o E o Tchan vai lhe ensinar

4.1 Crianca erotizada: brincadeiras, sensualidade e sexualidade no pagode

O publico de criancas e adolescentes representava uma importante parcela dos
consumidores das producbes do E o Tchan, que, apesar de ndo ter suas musicas
classificadas como “infantis”, passa, ao longo dos anos, a produzir musicas ¢ a vender
objetos como roupas e brinquedos, que tem como foco, ou que estabelecem didlogo com
esses sujeitos.

O processo de redemocratizacdo do Brasil iniciado na década de 1970
proporciona um momento de ressignificacdo das relagdes sociais. Novos atores, como
0s consumidores, emergem como categoria social e engrossam o caldo histérico-cultural
dos debates sobre a cidadania (Sorj, 2000). A Constituicdo Federal em 1988 aponta para
conquistas imediatas e futuras no campo da cidadania. Ndo por acaso, a carta recebe o
apelido de “Constituicdo cidada”, ainda que cidadania seja um tema pouco esclarecido.

O ano de 1990 inaugura a doutrina da protecdo integral, com a publicacdo do
Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA) e a adesdo do Brasil a Convencao sobre os
Direitos das Criancas, conguista de movimentos sociais atuantes desde a década de
1970 (PASSETTI, 1999). O Estado brasileiro passa, aos poucos, a pensar a infancia e
adolescéncia para além dos ideais policialescos que dominavam os paradigmas
legislativos e as decisdes judiciais.'® Democratizar as relagdes sociais também
significava repensar o ser crianga e adolescente.

Como ja tratado anteriormente, um mercado musical focado nas criancas se
fortalece no inicio dos anos 1990 e nos fornece a dimensdo do espago que as criancas e
adolescentes passam a ocupar na sociedade brasileira. Musicas, publicidade, programas
de radio e televiséo e, mais recentemente, o universo da internet, passam a ter como
publico principal criancas e adolescentes que possuem demandas especificas, com
formas de consumo diferentes e que, por isso, acabam contribuindo para a criagdo de
um mercado de bens e servigos focado nesse publico ou que o considerava como
capazes de influenciar os modos de consumo praticados pelos adultos. N&o significa

dizer que antes da década de 1990 n&do havia producdo especifica para criangas, mas se

101 O que, obviamente, ndo significa dizer que esses ideais foram plenamente superados.
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trata de notar a transformacdo nos padrGes de consumo propiciada em grande medida
pela televisdo, que se torna objeto essencial nos lares brasileiros. 102

No ano de 1996, o CD “Na Cabega e na Cintura” levou ao publico duas musicas
que fazem referéncia a brincadeiras infantis tradicionais, a brincadeira da estatua e o
pula corda. As letras sdo simples, com poucas estrofes e versos rimados e, como
caracteristica do grupo, sdo repetidas varias vezes ao longo da musica, proporcionando
uma rapida memorizag&o.

“A Danga da Cordinha” é a segunda musica do album (precedida pelo sucesso
“A dan¢a do Bumbum”) faz referéncia a brincadeira do “fio elétrico” ou “limbo”,
catalogada no Mapa do Brincar, projeto desenvolvido pelo suplemento infantil
“Folhinha” do jornal Folha de S3o Paulo, com o objetivo de mapear a diversidade,
semelhancas e diferencas no brincar infantil no Brasil'®®. Na brincadeira, duas pessoas
seguram uma corda, fio ou bastdo enquanto outras, uma de cada vez, tentam passar do
debaixo sem encostar. A cada rodada a altura da corda, fio ou bastdo é diminuida,

dificultando a passagem.

IMAGEM 3 - Frame retirado do DVD de 10 anos do E o Tchan em que as dancarinas Débora Brasil,
Carla Perez e Scheila Carvalho dangam a "Danca da cordinha”. E O TCHAN. 10 Anos. Produco:
Wesley Rangel. Dire¢éo Artistica: Marcos Maynard. EMI, 2004. 1 DVD (76 min.)

192 Uma potente reflexdo acerca da relagdo crianca-consumo-publicidade pode ser encontrada no
documentario Crianga, a alma do negdcio (2008), dirigido por Estela Renner.

103 O Mapa do Brincar pode ser acessado através do site: <http://mapadobrincar.folha.com.br>. Acesso
dia 21 de julho de 2016.
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A imagem acima, mostra que a danca da cordinha recebe a interpretacdo do
grupo. Coreografada, a brincadeira ndo tem mais o foco de proporcionar um desafio ao
COrpo que precisa se curvar para passar por debaixo da corda, mas sim fazer com que,
de modo quase sincronizado, as dancarinas passem por debaixo da corda revelando
diversas formas de rebolar. No frame retirado de um show comemorativo de dez anos
do grupo, as dancarinas — inclusive as que ja ndo faziam parte do E o Tchan — estfo
enfileiradas de costas para o publico mexendo o quadril em um movimento que se
repete rapidamente. No jogo das insinuacdes, os rebolados fazem referéncias ao ato
sexual e a brincadeira se desloca do repertério infantil para o repertorio dos adultos.

A outra brincadeira presente no CD “Na cabeca e na cintura” é a Estatua. A letra
da cangéo, de forma simplificada, consegue traduzir a ideia de brincadeira, a0 mesclar o
ritmo dancante do pagode, convidando a danga, com o comando “olha a estitua”,
momento em que a coreografia exige que os dancarinos parem em suas posicoes,
imitando estatuas. Mais uma vez o grupo adiciona elementos sensuais, erotizantes. Nao
faltam, claro, os rebolados além de insinuacbes de apalpadas. Ao dialogar com o
universo infantil, dando uma interpretacdo propria aquela brincadeira, o grupo também
demonstra que a inteng¢do do “brincar” esta em acessar a diversidade de publicos. Seja o
publico infantil, com as brincadeiras; ou o publico adulto, que pode ser atraido pela
sensualidade ou referéncias sexuais. Os adultos também podem se conectar com o E 0
Tchan a partir de um saudosismo. Para eles, dancar essas brincadeiras poderia ser um
momento de reinventar uma infancia que passou, ou de infantilizar a vida adulta nos
momentos de lazer.

A partir dessas musicas, podemos nos questionar: por que o E o Tchan trazia
como tema recorrente em suas cancgdes, ou fazia referéncias a tantas brincadeiras? A
pergunta, de certo modo, desloca a resposta. O publico infantil, ndo raro, teve destacada
importancia para producio para a TV brasileira. O E o Tchan representa, nesse sentido,
mais continuidade do que ruptura ou inovacao.

A modernizacdo da sociedade brasileira, apds a abertura politica, ao lado da
formatacdo da TV, com suas grades de programacéo ainda precisando de ajustes, fazia
com que uma mistura de géneros de programas fosse vista a todo momento. Entre o
final dos anos 1970 e a década seguinte, Silvio Santos, por exemplo, ocupava parte
significativa da programacdo dominical. O “Programa Silvio Santos” tinha desde shows
de calouros até gincanas infantis, passando por quadros como “TV animal”, “Qual ¢ a

musica” e “Porta da Esperanca”. Na Globo, também havia uma contiguidade entre os
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géneros dos programas, desde os tempos do Chacrinha (embora o Velho Guerreiro
tenha pouco de apelo infantil ou adolescente), e que continua, com a chegada de Fausto
Silva, no final dos anos 1980.

O fluxo continuo de imagens entre 0s programas e seus quadros minimiza as
particularidades de gostos e interesses. As balizas e as chamadas de abertura, ndo
interpdem cortes bruscos entre os publicos, sobretudo nas programacdes dominicais,
quando s3o exibidos programas para “toda a familia”. Através desses programas,
portanto, sdo apresentados e consumidos amplos espectros de produtos culturais.

As referéncias as brincadeiras infantis nas canc¢des do E o Tchan nos parecem
um artificio, dentre varios, para garantir a comunicacdo, ndo apenas com as criangas,
mas também com o0s seus pais. Ndo se trata de “musica infantil”, mas que se comunica
com um o universo infantil, por isso, a0 mesmo tempo em que se fala para as criancas,
se garante a presenca do grupo em programas de televisao e outros meios voltados para
esse publico e, dessa forma, cada vez mais criangas passam a ter acesso a musica do
grupo que, por sua vez, passa a desenvolver mais produtos culturais (mercadorias) que
contemplam o publico infantil.

A relacdo do E o Tchan com as criancas néo fica restrita, portanto, as musicas
que fazem referéncias as brincadeiras infantis: varios produtos foram lancados
relacionando o E o Tchan, e suas musicas, a formas de brincar e vestir. Em uma
pesquisa antropoldgica sobre a construcdo social das diferencas entre meninos e
meninas a partir das brincadeiras infantis, Jucélia Ribeiro (2006) analisa as relacdes de
género e a construcdo da sexualidade infantil, compreendendo os momentos de
brincadeira como momentos em que se expressam “as maneiras como a crianca lida
com 0s corpos, 0 proprio e o dos outros, sempre por formas ludicas que acabam por
inventar e também reproduzir a sexualidade a partir de uma visdo de mundo marcado
por género” (RIBEIRO, 2006).

Em nossa pesquisa, coletamos pecas publicitarias e fotografias de brinquedos,
roupas e acessorios que tinham como objetivo o consumo pelo publico infantil. De
inicio podemos notar que a maior parte dos produtos tinha como alvo principal as

criangas do sexo feminino!®. Se, como aponta Ribeiro (2006), os momentos lddicos

104 Comercial Boneca Susi na Onda do Tchan. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=GKT_vjePoV0>. Acesso em 11 de setembro de 2016.
Comercial do brinquedo Encaixa com a marca do E o Tchan. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=QQEHIGrB5gg>. Acesso em 11 de setembro de 2016.
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inventam e reproduzem formas de expressao corporal, sexual e de género, um olhar
sobre esses acessorios e brinquedos do E o Tchan contribui para que possamos
compreender a diversidade de estimulos visuais, musicais, corporais, aos quais as
criancas dos anos 1990 tiveram contato.

Quando entrevistadas por Marilia Gabriela, no programa De frente com Gabi, no
final dos anos 1990, as dancarinas Carla Perez e Sheila Carvalho sdo levadas a
expressar suas opinides sobre o consumo dos produtos do E o Tchan pelo publico
infantil. S3o essas entrevistas que trazem o problema do erotismo relacionado ao
publico infantil, e a partir delas podemos compreender como essas dancarinas
interpretam e enfrentam esse debate.

Durante a entrevista com Carla Perez!®, a apresentadora Marilia Gabriela
constantemente se refere a dancarina como ‘“uma menininha”, demonstrando sua
imaturidade e, ao mesmo tempo, chamando atencdo para o inicio “precoce” de sua
carreira. A vida de Carla Perez é bastante explorada durante a entrevista, expondo
informagdes intimas da dancarina, como a idade que tinha quando menstruou pela
primeira vez. Para chegar nessa pergunta especifica, Marilia Gabriela constréi suas
questdes focadas na beleza de Carla Perez: “Vocé sabia que ¢ preferéncia nacional?”,
“Vocé ja pensou em usar silicone?”, “Quando vocé percebeu que era preferéncia
nacional?”, “Quando vocé percebeu que mexia com a libido alheia, que as pessoas te
viam e ficavam mexidas?”.

A essa ultima pergunta Carla Perez responde: “Quando subi no palco pela
primeira vez, depois que comecei a fazer programas de TV...”. A partir dai as perguntas

serdo feitas em torno da tematica do inicio da carreira da dancarina.

Marilia Gabriela: Vocé comegou com que idade?

Carla Perez: Comecei com catorze anos.

Marilia Gabriela: Pois é, mas vocé comecou porque alguém te olhou e te
achou gostosa, nao?

Carla Perez: Foi. (riso timido).

Marilia Gabriela: Até entdo vocé ndo sabia.

Carla Perez: Ndo sabia... E até mesmo depois que entrei no Gera Samba,
que ja tava com dezessete anos, que ai comegou aquela mania nacional.

Comercial da botinha da Carla Perez. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=DcplaVj2rMU>. Acesso em 11 de setembro de 2016.

105 Entrevista disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=P5MtQvC95-k>. Acesso em 10 de
setembro de 2016.
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O dialogo acima marca uma virada tematica da entrevista. E a partir dele que a
intimidade da dancarina serd explorada e, ao mesmo tempo, questfes relacionadas a
infancia e sexualidade vém a tona.

A idade em que a dancarina comegou sua carreira, trabalhando em trios elétricos
durante o carnaval e em carnavais fora de época na Bahia, € um marco importante, pois
demonstra o que Marilia Gabriela ja vinha comentando, a imaturidade da dancarina.
Uma jovem adolescente é olhada, desejada e escolhida como dancarina. A maneira em
que as questbes sdo colocadas da a sensacdo que Carla Perez foi escolhida por ser
“gostosa” e nao por ser uma boa dangarina. Suas qualidades como dangarina sao
silenciadas diante de seus atributos corporais. Quase ndo se fala de seu talento dancante.
Marilia diz mesmo que Carla danca de forma “exagerada”.

Esse dialogo traz o problema da relacdo infancia e erotismo a medida que
confronta uma adolescente imatura com o olhar de produtores culturais e pessoas
ligadas ao show business. Esse “alguém” que olha para uma garota de catorze anos ¢ a
acha “gostosa” estd, de alguma forma, sexualmente atraido por ela. Mas nao s isso,
estd também consciente de que o publico também ficara atraido. Ao ser questionada se
comecou cedo demais, Carla Perez responde que tinha vontade, pois criancas de dois,
trés anos de idade podem ser vistas dancando nas ruas de Salvador. Explica sua precoce
profissionalizacdo nos costumes e tradigdes locais: ela é mais uma dentre tantas meninas
gue gostam de dangar.

E é nesse momento que Marilia Gabriela pede desculpas pela pergunta que vai
fazer, pois pode parecer de mau gosto, mas ela acha que explica as mulheres e “explica
voce, particularmente, como mulher”. O didlogo que segue reforca o caminho seguido

pela entrevista até entdo: a ténue linha que separa a menina da mulher.

Marilia Gabriela: Vocé menstruou pela primeira vez com que idade?

Carla Perez: Quinze anos.

Marilia Gabriela: Olha que engracado, depois de ter virado profissional?
Por que hoje existe uma teoria, uma tese cientifica, ou psicologica talvez, que
diz que as criangas erotizadas por vocé, pela Xuxa, por exemplo, que elas
menstruam mais cedo, o que faz com que elas percam o prazer mais pra
frente mais cedo também.

(A camera enquadra as maos cruzadas de Carla Perez).

Marilia Gabriela: Vocé era uma menininha, vocé s6 era, aparentemente um
mulher&o, ndo é isso?

Carla Perez: Isso.
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A apresentadora parece deslizar, dando a impressao gque pensa a menstruacdo
como marco que delimita a passagem da infancia para a vida adulta’®®. Aos quinze anos,
um ano apos ter iniciado sua carreira de dancarina, a menina Carla Perez menstrua, se
torna mulher. Porém, antes de se tornar mulher ela ja era desejada como tal. O tom de
voz de Marilia Gabriela durante esse momento da entrevista passa um sentimento de
preocupacédo e, a0 mesmo tempo, de aflicdo diante daquela “menininha” com corpo de
“mulherao”.

E nesse momento que o erotismo aparece explicitamente na entrevista. Carla
Perez ndo opina, na realidade ela parece estar constrangida diante da exposicao de temas
de sua intimidade, ou ainda, parece nunca ter pensado sobre o assunto até aquele
momento. De uma forma ou de outra, guiando a entrevista até esse momento, Marilia
Gabriela parece ter encontrado a oportunidade para expressar sua opiniao, se protegendo
diante de teses cientificas, ou psicologicas, que ela ndo cita fonte ou origem da
informacdo que oferece ao espectador, chegando a falar mais do que a prépria
entrevistada. Ao falar que as meninas sdo “erotizadas” por Carla Perez ou Xuxa —
mulheres loiras, idolos infantis e sex symbols brasileiras — Marilia Gabriela coloca sobre
essas mulheres o peso da responsabilidade de uma sexualizagdo “precoce” de varias
criangas, e também as consequéncias desse contato com a sexualidade: a perda também
precoce do prazer. Desconsidera, portanto, toda a construcdo histérica das criangas
como mercado consumidor e produto de consumo. Processo que vem ocorrendo, no
mundo, mais fortemente a partir da década de 1950 com a popularizacdo da televisdo, e
que ocorre, no Brasil, a partir da década de 1980 e inicio de 1990, com o processo de
redemocratizagéo e as transformacg6es econdmicas que facilitam a compra de aparelhos
de televisao.

Ao mesmo tempo, Marilia Gabriela parece retirar a responsabilidade de Carla
Perez ao responder por ela essa questdo: ela era uma menininha, apenas aparentava ser
uma mulher, evidenciando que foi feito um uso da imagem de Carla Perez que ela
mesma nao tinha muito controle sobre isso, ou seja, ndo tinha controle sobre seu corpo e
os efeitos produzidos por ele e sobre ele. Novamente, mas com outras roupagens, 0 jogo
entre a condenacdo e a absolvicdo. Basta pensar a relacdo entre o mulherdo e a

menininha para saber se Carla é culpada ou ndo. N&o se pensa, na entrevista ndo ha

106 A antropdloga Emily Martin, ao estudar discursos sobre os corpos femininos relacionados a tematica
da reproducdo, aponta, a partir de entrevistas realizadas com mulheres nos Estados Unidos, que a
menstruagdo ¢ tida como definidora do ser mulher: “Parte do significado da primeira menstruagdo &,
muitas vezes a transicdo de menina para mulher” (MARTIN, 2006, p. 165).
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referéncias, ao caldo historico-cultural no qual o fenémeno Carla Perez existe. Palavras
como machismo, por exemplo, sdo ausentes.

A entrevista continua demonstrando essa “falta de controle” de Carla Perez, que
tinha apenas 20 anos a época da entrevista e que, portanto, até pouco anos antes da
conversa com Marilia Gabriela, era menor de idade e precisava da autorizacdo dos pais
para realizar shows e fazer turnés. E que, além disso, tem sua agenda decidida por
empresarios, ndo opinando sobre locais de apresentacdo. Em alguns momentos da
entrevista Marilia Gabriela chega a se expressar espantada: “Nossa, meu Deus, como
vocé ¢ novinha”, ou “Gente do céu! Ela ¢ muito menininha!”, reforcando a imagem
imatura de Carla Perez delineada durante a entrevista, situacdo que se repete em outros
momentos, como quando questionada sobre a idade em que transou pela primeira vez.
Nesse momento Marilia Gabriela ndo sé relaciona Carla Perez a uma crianca, mas
ressalta uma ingenuidade na sua forma de responder as questdes mais intimas, proprias
de uma menina: “Vocé sabe que vocé ¢ muito engracadinha, Carla Perez? Vocé ¢ muito
menina, né? Vocé sabe disso ou ndo?”. Ao responder essas questdes com balbucios e
sorrisos, Carla Perez reforca sua meninice.

A temaética da infancia retorna a conversa. Marilia Gabriela pergunta sobre
algumas campanhas que tinham a dangarina como divulgadora e ‘“garota-propaganda”.
Dentre essas, uma contra a prostituicio infantil. E esse o mote para Marilia Gabriela

continuar abordando a relacdo entre erotismo e infancia.

Marilia Gabriela: Voltando ao assunto da prostituicdo infantil, ao mesmo
tempo que vocé batalha, contra, né? Vocé falou que ta ai, se presta a isso,
vocé é culpada pela erotizacdo dessas meninas. Eu ja falei agora a pouco
dessa tese levantada, de que essas criangas vdo ficar menstruadas mais cedo,
depois vdo perder o prazer mais cedo. Eu queria saber, vocé j& parou para
pensar sobre isso, vocé ja leu, certo? Que as meninas ficam copiando vocé, e
que essa mimetizacdo, vamos dizer, elas ficam provocando sentimentos
contraditérios nos adultos, vocé sabe do que eu td falando. Vocé ja pensou
nisso?

Carla Perez: Bem, ja pensei. Até mesmo porque as criangas elas tentam
dancar igual a Carla Perez, a Scheila e ao Jacaré, ndo sd as meninas como 0s
meninos também. Mas isso é mais coisa de adulto, porque o adulto vé a
maldade, a crianca ndo vé maldade em nada. Ela t4 dangando como crianca
pequenininha, pega a mamadeira e fica dancando na boquinha da garrafa.
Entdo eu acho que isso ndo vem da crianga e sim do adulto, como foi
proibido também num programa de televisdo das criancas imitarem a Carla
Perez. Vai deixar de imitar ali em publico na frente da tela dan¢ando, mas em
casa, festa de filhinho de papai mesmo, as menininhas tudo imitando a Carla
Perez. Entdo eu acho que isso ndo mexe com a sexualidade da crianga, e sim
com a sexualidade que o brasileiro tem em si, é sensual.

Marilia Gabriela: Mas desde tdo cedo assim, vocé acha que é normal?
Carla Perez: Eu acho normal sim, tanto que na Bahia, todo mundo fala das
roupas que eu uso, ah que é um shortinho, um topzinho, mas na Bahia todo
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mundo anda no meio da rua de short e top. La ndo da pra sair com blazer,
com blusa, calca, porque o clima é quente.

Nesse momento, Marilia Gabriela abre espaco para ouvir a opinido de sua
entrevistada diante da problematica da erotizacdo infantil, porém seu questionamento
parte de um lugar que coloca Carla Perez como principal responsavel por esses efeitos
causados. A resposta de Carla Perez busca retirar sua responsabilidade, levando a
reflexdo para o embate entre as visdes dos adultos e das criangas diante dos estimulos
musicais e visuais do E o Tchan.

A relacdo feita por Marilia Gabriela entre prostituicdo infantil e erotizacdo de
criangas — esse ultimo um efeito cuja responsabilidade ja foi apontada como sendo de
Carla Perez durante a entrevista — coloca a dancarina num delicado lugar de influéncia
sobre um problema historico-social como a prostitui¢do infantil. Diante dessas questdes,
podemos deduzir que relacionar a dancarina, bem como todo o grupo, a essa espécie de
problema foi algo que ocorreu com certa constancia, pois além de fazer afirmacdes
nesse sentido, Marilia Gabriela apoia-se (embora ndo esclareca quais) em pesquisas
cientificas como uma forma de fortalecer seu discurso, a0 mesmo tempo em que
demonstra uma preocupacdo de determinados setores da sociedade em encontrar
motivos e culpados, sem, no entanto, considerar outros aspectos que construiam 0s
produtos culturais voltados para o publico infantil.

Walkerdine (1999, 77) aponta para “discursos que competem entre si”, ao tratar
da constru¢do da “natureza” das garotinhas, que em alguns momentos é tida como
ingénua e pura e em outros aparece como menina-mulher erotizada. De maneira
relacional podemos pensar o lugar da critica, aqui representada pelas perguntas e
colocacgdes de Marilia Gabriela, que contribui para a construcdo de regimes de verdade
sobre a crian¢a, mas a0 mesmo tempo constréi espacos midiaticos que abrem flancos
para grupos como o E o Tchan se apresentarem para o plblico infantil e, ainda, criticam
€sse grupo por promover uma erotizagao precoce, retirando dos meios de comunicagéo
qualquer responsabilidade nesse processo.*’

Ao entrevistar a dancarina Scheila Carvalho o contexto ja era outro (a entrevista
foi realizada no ano de 2014 e a dancarina saiu do grupo E o Tchan em 2006), porém as

questdes relacionadas ao publico infantil ainda aparecem na conversa entre Marilia

107 paradoxalmente, durante a entrevista a propria Marilia admite que os grandes apresentadores
televisivos estabeleciam disputas pela presenca do E o Tchan em seus programas.
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Gabriela e a dancarina em entrevista realizada no mesmo programa, De Frente com
Gabi%,

Marilia Gabriela: O clima de sensualidade sempre existiu no grupo, nas
apresentacbes do grupo... Para vocé era normal, era natural, aquela
sensualidade toda?

Scheila Carvalho: Era uma sensualidade, mas eu sempre busquei medir essa
sensualidade, pra ela ndo chegar ao ponto da vulgaridade. Apesar do nosso
figurino ser muito curtinho...

[Nesse momento comeca a ser exibido o clipe do E o Tchan da musica
“Ralando o Tchan - Alibaba”. A musica fica no fundo, enquanto Scheila
Carvalho continua a falar]

Scheila Carvalho: Eu sempre tinha no meu rosto aquele sorriso meigo
carinhoso, mesmo porque tinha um publico infantil. Entdo eu sempre busquei
essa sensualidade, ndo vulgaridade dentro de mim.

Marilia Gabriela: Mas vocé posa hua, em seguida.

Scheila Carvalho: Mas ai é para o publico adulto.

Marilia Gabriela: Sim, vocé acha... Os meninos roubam revistas em casa.
Scheila Carvalho: Ah, pois é! Mas ai néo é culpa minha, é dos pais. (Risos).

Podemos notar que aqui Marilia Gabriela utiliza terminologias ligadas ao
erotismo, mas na entrevista ha distin¢Ges entre sensualidade e vulgaridade. A partir da
resposta de Scheila Carvalho, podemos perceber que 0 termo “sensualidade” tem, em
seu discurso, uma carga semantica positiva, em oposicdo ao termo “vulgaridade”.
Transmite-se a impressdo de que a vulgaridade ndo é adequada ao publico infantil, mas
a sensualidade sim.

A partir da fala de Scheila Carvalho percebe-se também que existia uma
preocupacdo, ou pelo menos uma intencdo, em diferenciar os produtos do grupo
voltados para o publico infantil e para o publico adulto. De duas maneiras, o programa
de televisdo tenta se contrapor ao que é dito pela dancarina. A primeira, ainda, durante a
resposta da dancarina em relacdo a sensualidade, € o corte realizado na edi¢do do
programa: a imagem passa do rosto de Scheila Carvalho para uma parte do clipe da
musica “Ralando o Tchan - A danca do ventre” (E O TCHAN, 1997), mostrando, de
fato, um continuo e leve sorriso no rosto da dancarina contrastando com rebolados e
gestos sensuais coreografados.

Se o telespectador estava formando uma opinido ou escolhendo sua posi¢ao
entre a sensualidade e a vulgaridade cabiveis para o publico infantil, é ainda mais
provocado quando Marilia Gabriela faz referéncia aos ensaios fotograficos
protagonizados pela dancarina para revistas voltadas para o publico adulto

majoritariamente masculino, como a Playboy, Sexy ou VIP. Em varios momentos da

108 Entrevista disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=q0TWtNS-zql>. Acesso em 11 de
setembro de 2016.
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entrevista a Marilia Gabriela faz retorna aos ensaios sensuais que, inclusive, fizeram
com que Sheila Carvalho fosse eleita trés vezes consecutivas como a mulher mais sexy
do mundo pela revista VIP e, a partir de 2002 a dancgarina se torna hors-concours na
votacdo anual realizada pela revista para eleger a mulher mais sexy do mundo.

Ao relacionar os ensaios fotograficos de Scheila Carvalno com o publico
infantil, Marilia Gabriela nos oferece pistas sobre como esses produtos se
movimentavam entre as faixas etarias, seja com ou sem o consentimento dos adultos. As
dancarinas que encantavam o publico dos programas infantis geravam fascinio. E as
revistas, cujas capas eram estrategicamente cobertas nas bancas, replicavam o jogo de
esconde-mostra que os roupas das dancarinas executam.'® Tarjas e sobrecapas nas
Revistas ndo impediam o acesso as imagens de seios, bundas e vaginas, por parte dos
adultos. Isso porque a capacidade de reconhecimento e decodificacdo dos signos
permite aos adultos completar a parte que estd faltando nas imagens. Assim, esses
subterflgios, a0 mesmo tempo em que “protegiam” a crianga de ter acesso a esse tipo de
imagem, agucavam o desejo de outros publicos.

Acessar o conteudo interno das revistas ndo significa somente satisfazer desejos
sexuais, mas ter acesso a um conjunto de imagens que ensinava sobre sexualidade e
sensualidade, formatadas dentro dos padres midiaticos. As criancas, em especial as
meninas, eram ensinadas tamanhos ideias de partes do corpo, como seios, bunda,
barriga e pernas; poses e expressdes faciais sensuais; dentre outros. Ndo se deve
esquecer que, independentemente de tomarem contato com as revistas adultas, criancas
e adolescentes eram bombardeados constantemente com a imagem do corpo das
dancarinas em seus figurinos e poses insinuantes. Excetuando-se os pequenos trechos
interditados, a imagem corpOrea estava visivel e acessivel e era apresentada como o
modelo a ser alcancado. Adultos desejam dancarinas. Jovens e criangas querem ser
como elas.

As revistas para 0 publico adulto com ensaios protagonizados pelas dancarinas
do E o Tchan tem ainda outros elementos que dialogam com o publico infantil: fazem
varias referéncias as musicas, as dangas e outros produtos lancados pelo grupo. As

mesmas musicas dangadas e cantadas e 0s mesmos produtos utilizados pelas criancas.

109 Ver introducdo desse trabalho (pagina 12).
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IMAGEM 4 - Revista Playboy (Fev.1998) publicada pela Editora Abril, com Scheila Carvalho na capa.
A revista Playboy de 1998 com Scheila Carvalho na capa traz a dancarina

completamente nua rebolando com um bambolé, brinquedo infantil que, no ano anterior

dava titulo a um dos sucessos do CD “E o Tchan do Brasil” (1997) e que, no mesmo

ano, era comercializado com a marca do E o Tchan.

IMAGEM 5 - Bambotchan (empresa Glasslite). (E O TCHAN, 1997b)

O “Bambotchan” era formado de varias pecas que deviam ser montadas,
facilitando o ajuste de tamanho dependendo da idade da crianga. Quando lancado, além
das pecas publicitarias, o brinquedo passou a ser divulgado nas apresentacGes e shows

do E o Tchan.
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O universo infantil das brincadeiras de bambolé se encontra com o erotismo da
capa da revista Playboy, que, ao apresentar Scheila Carvalno com um bambolé em sua
capa, faz referéncia as coreografias e, por consequéncia, contribui para a promocao das
musicas do E o Tchan. Essa pratica se repete em outras edicbes da revista Playboy,
como a do més setembro do ano 1999 que levou ao publico um ensaio fotografico
protagonizado pela dupla de dancarinas do E o Tchan, Sheila Melo e Scheila Carvalho.
A dupla aparece na capa vestida com um figurino que faz referéncia aos costumes
indigenas, também relacionado a outro sucesso do E o Tchan no periodo, “Tchan na
Selva” (E O TCHAN, 1999).

A énfase no corpo feminino também estd presente na embalagem do brinquedo.
Ali, Carla Perez é retratada por completo, enquanto os homens do grupo sdo mostrados
em fotografias diminuidas, apenas de rosto ou, no caso do dancarino Jacaré, o corpo
todo aparece, mas com um figurino de calca e camisa larga, contrastando com os short e
top da dancarina. Percebe-se entdo uma pedagogia dos corpos femininos que, além de
serem mostrados, devem ser “malhados”, sensuais, e, a0 mesmo tempo, “equilibrar” as
sensacOes do publico com sorrisos meigos (para utilizarmos as palavras de Scheila
Carvalho).

Construida socialmente, essa forte ligagdo do E o Tchan com a infancia ou com
um universo infantil nos da pistas sobre diversas possibilidades de ser crian¢a na década
e 1990. Mas é que ndo se pode apagar a historicidade da categoria infancia, como bem

nos disse Jane Felipe e Bianca Salazar Guizzo (2003, 121),

O conceito de infancia concebido na atualidade passou por um longo
processo de construgdo e elaboracdo, a partir de inimeras teorias de
diferentes campos do conhecimento, especialmente a partir dos séculos XVII
e XVIII. Varias compreens6es foram-se delineando a partir de entdo, tanto na
religido, quanto na area médica, psicoldgica, juridica, pedagdgica e, mais
recentemente, nas areas da antropologia e das ciéncias sociais, de modo que
hoje o conceito de infancia ja& ndo corresponde a uma categoria estavel,
"natural” e homogénea (BULES, 2002). Sendo assim, podemos falar que
existem inimeras infancias que estdo em constante processo de
ressignificacdo/transformacdo. Seus significados podem variar de acordo com
o tempo, a classe social, o género, a cultura em que as criangas estdo
inseridas.

A infancia do Brasil dos anos 1990 estava imersa num mundo de midias e numa
cultura de valorizagdo da aparéncia, do corpo, da imagem. Ao pensar a producgéo
midiatica dos anos 1990 e 2000, Eliane Borges (2007, 94) aponta para a crescente

valorizagédo do corpo como fator decisivo nas relagdes sociais. Nas suas palavras,
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Em nenhum outro tempo o corpo teve tanta visibilidade nem foi
objeto de tanto interesse quanto hoje. As novas sensibilidades
relativas ao corpo e, paralelamente, a sexualidade, tém sua
origem na passagem do que Foucault denominou “controle-
repressao” para o investimento no corpo, no ultimo século, sob a
forma de “controle-estimula¢ao”

Diante das musicas, videos, entrevistas, fotografias e objetos referentes ao E o
Tchan, ndo podemos deixar de pensa-los como fazendo parte desse arranjo midiatico, de
uma maquinaria de producdo de sujeitos, que ensina (como dancar, brincar, vestir,
rebolar...), e por isso contribui para o controle (ao exibir padrées corporais, por
exemplo); e estimula uma inser¢do docilizada e ndo questionadora das criangas na
moderna sociedade de consumo (como quando vende produtos para que as criangas, em
especial as meninas, se caracterizem como as dancgarinas).

Imagens de criangas “extremamente erotizadas” (FELIPE; GUIZZO, 2003;
BORGES, 2007) passam a ser cada vez mais recorrentes nos espagos midiaticos,
articulando-se a redefinicdo do préprio conceito de infancia que, aos poucos, vai
perdendo o carater ingénuo ou puro, tradicionalmente atribuido a esse periodo da vida
humana. Outros autores, como Landini (2000), chegam a falar em uma “erotica
infantil”, justamente para pensar essas representacdes midiaticas da infancia, bem como
os produtos ofertados para criancas e adolescentes.

Diante da amplitude do alcance midiatico do E o Tchan nos anos 1990, nio
apenas em termos de quantidade, mas também de diversidade de midias e produtos,
podemos dizer que o grupo participou de um periodo de reformulagdo da imagem
infantil veiculada na midia. Ao mesmo tempo, o grupo ajudou a construir essa imagem,
gue muitas vezes tinha como referéncia projecdes de adultos, no caso, das dancarinas:
em competicdes de danca em programas de auditorio, através da venda de produtos
infantis, ou ainda influenciando o surgimento de grupos como o Mulekada®®. Ser
crianga no Brasil dos anos 1990 foi, portanto, crescer estimulado pela estética do

pagode baiano, com suas musicas, fantasias, brinquedos, calgados e estilos.

110Grupo musical infantil composto por Julyana Lee, Jacarezinho e Tatiana Ruiz. Fez sucesso entre os
anos de 1999 e 2003, apresentando-se em programas como o Raul Gil. Artisticamente, o grupo seguia 0s
padrdes estéticos que orbitavam em torno dos ditames emanados do E o Tchan.
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4.2 Corpinho violdo, corpéo avido: o cuidado com o corpo como espetaculo

Em 1996, ao langar o CD “Na cabeca e na cintura”, o E 0 Tchan trouxe ao
publico a musica “Malha¢do”, ocupando a quarta faixa do disco que foi sucesso de
vendas no periodo de seu lancamento. Essa é a primeira musica que faz mencéo
diretamente ao exercicio fisico, temética para outras composicdes que irdo aparecer em

outros albuns do grupo.

[Todo mundo no pique do Gera, mogada!
Bota aquele shortinho de malha e vamos cair na malhagéao!]

Vou lhe dizer é bom malhar/Dancando com o Gera vocé vai suar/Menina
gostosinha v& se controlar/Um dia sua barriga pode aumentar/E de noite no
pagode/Com seu corpinho violdo/Vai requebrando gostosinho/Com seu
shortinho da malhacdo/A malhacéo faz bem ao coragdo/O corpo fica igual a
um violdo/Abdominal ndo sera em vao/Agachamento, barra, supino e flexdo

[E galera, vai todo mundo se preparar e pegar na maromba agora.
Mas sera que vocé aguenta com essa maromba, minha filha?
Segure a onda que é um marombd&o, hein?

Vamos ver entao...]

Quando pega na maromba/Nao quer mais largar/Quando vocé malha com o
Gera Samba/N&ao quer mais parar/\VVocé corre todo dia/Pra |4 e pra c&/Essa é
sua alegria/Segredos de versar também faz suar

[Minha gatinha, vocé ta ficando tdo gostosinha
toda suadinha na malhagéo
vamos la: um, dois, xd gordurinha!]

[Al galera, todo mundo com a mao em cima,
jogando pra esquerda e pra direita, vai,
comigo: direita, esquerda, direita, esquerda...
Agora bate na palma da méo, vai:

um, dois, trés, quatro, um, dois, trés, quatro...]

A letra cantada por Beto Jamaica é acompanhada por um ritmo acelerado, mas
que nesse caso ganha mais uma funcao: a de ser a musica que ira servir de trilha sonora
para 0s momentos de exercicio, em particular os exercicios aerobicos, como ressaltado
na primeira estrofe da cancéo.

De inicio, a musica ja informa a ouvinte que “malhar” o corpo ¢ algo prazeroso,
111

(13

em especial com “o Gera”, numa referéncia ao Gera Samba™*. Quando falamos “a

111 Na transi¢ao entre 0s nomes Gera Samba e E o Tchan, algumas misicas acabam fazendo referéncia ao
nome anterior do grupo, afinal, no ano de 1996, o Gera Samba ja era E o Tchan. Ao longo dos anos o
grupo continua apresentando essas cangOes sem fazer a transicdo das letras das musicas (muitas vezes,
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ouvinte” chamamos ateng¢ao para o publico alvo da cangdo: as mulheres. Nao quer dizer
que os homens ndo escutassem a masica, mas, ainda na primeira estrofe, a utilizacdo do
vocativo “menina”, demonstra que a musica possui, pelo menos de forma direta,
mensagens direcionadas ao puablico feminino*2,

Uma musica que, de forma descontraida e animada convida ao exercicio fisico,
em seus primeiros versos traz um aviso preocupado com o controle do corpo. E
necessario que haja controle para que a barriga da mulher ndo aumente, para que se
mantenha o corpinho violdo que ira dancar no pagode. N&o se trata apenas de
dancar/malhar pela saude, ou pelo prazer de se movimentar ao som do pagode, mas
também de ficar bem utilizando as roupas “da malhacdo”, que, ndo por acaso,
constituem os principais recursos dos figurinos das dancarinas e do dangarino do grupo.
Salde e beleza andam juntas e mais, uma ndo faz sentido sem a outra, e € iSso que €
posto no refrdo da musica (terceira estrofe) em que exercicios e artefatos ligados a
malhacédo sdo listados como meios para conseguir uma boa saude e um corpo cheio de
curvas, como um violao.

A mdsica recebe, com a interpretacdo de Beto Jamaica, intervencdes préprias da
oralidade que buscam uma interacdo com o pulblico'!3. Essas intervencdes (esse canto
particular, quase fala) sdo caracteristicas da interpretacdo do cantor, presentes em quase
todas das masicas do E o Tchan, porém, nessa musica em especial, assumem mais uma
caracteristica: a de fazer referéncia ao professor ou instrutor de exercicios fisicos que,
nas academias, além de dar aulas ou auxiliar nos exercicios, tem também a funcdo de
animar e incentivar o pablico durante a malhacdo. Entre as estrofes o cantor recorre a
comandos buscando animar “todo mundo” para a danca, chegando, inclusive, a propor
exercicios, numa clara referéncia as aulas de aerdbica e as coreografias coletivas
executadas durante ensaios e apresentaces das grandes bandas de Axé Music. O canto

responsorial, proprio do samba de roda, também esta presente: no refrdo, 0s versos sao

como no caso de “Malhagdo”, a métrica ndo seria prejudicada). O que pode parecer uma falta de
preocupacdo pode ser também devido aos direitos dos compositores das cangdes, que, ha maioria das
vezes, ndo tem uma ligagdo direta com o grupo.

112 Ao considerarmos que, de forma direta, a masica tem como publico alvo as mulheres, chamamos
atencdo para os discursos musicais que, mesmo tendo um interlocutor especifico, podem atingir um
publico diverso. Por isso, ainda que fale para as mulheres, as mensagens contidas na mdsica geram
contetdos também para o publico masculino.

113 Na transcricdo da mdsica, resolvemos colocar essas marcas de interpretagdo musical entre colchetes,
ultrapassando aquilo que consta registrado no encarte do CD, pois, como considera Perrone (1988, p. 11):
“Se um texto ¢ criado com a finalidade de ser cantado, e ndo para ser lido ou recitado, ele deve ser
estudado na forma dentro da qual foi concebido”.
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iniciados pelo cantor, mas sdo finalizados em forma de resposta pelos demais
componentes do grupo.

E o refrdo que abre espaco para que a performance do cantor Beto Jamaica se
articule ao recurso do duplo sentido, quando ao falar na maromba — que, na linguagem
da malhacéo, pode ser um conjunto de exercicios ou uma aluséo aos ferros levantados
durante a musculagdo — adiciona um novo significado, associando a maromba ao falo. O
cantor pergunta a mulher que escuta a musica se ela “aguenta” com a maromba, e ainda
alerta, pois se trata de “um marombao”. A fala de Beto Jamaica adiciona esse sentido
ao0s Versos que retomam a musica: “Quando pega na maromba/ Nao quer mais parar”.
Numa interpretacdo literal, esses versos poderiam se tratar de uma mulher que gosta
muito de se exercitar, porém, a fala do cantor funciona como uma explicagdo para o
verso que segue, e forma-se, desse modo, uma representacdo de uma mulher suada
ex(er)citada que ndo consegue parar de pegar em um pénis, que, quando comega, ndo
consegue parar de ter relagdes sexuais.

“Malhacao” (1996) € a primeira mdsica de uma série que o E o Tchan ira lancar
sobre a tematica dos exercicios fisicos e cuidado com o corpo. Estamos falando de
meados dos anos 1990, quando as academias ja sdo um sucesso de publico, ndo sendo
um local reservado apenas para a préatica de esportes ou halterofilismo; mas também um
ponto de encontro, lugar de lazer, de explicitacdo de desejos. As academias s&o,
portanto, lugares de poder. Frequenta-las se torna um dos elementos de distin¢do social,
de exibicdo de uma espetacularizacdo dos sujeitos desejosos por ver e fazer ver suas
préticas e acles de subjetivacdo. “Malha¢do” também ¢ o titulo de uma novela que a TV
Globo exibe, desde 1995, o que mostra como a tematica (e a propria nomenclatura) é
importante para o periodo em questdo!**. Ana Licia Castro( 2010, p. 151), ao tratar de
transformacdes corporais relacionadas a construcdo da identidade, aponta para a
“posicdo central que o corpo vem assumindo na vida contemporénea (expressa na
malhacgdo, na busca por cirurgias estéticas e no uso de cosmeticos)”, reforcando que
essas mudangas corporais através desses artificios fazem parte da execugdo de um
“projeto corporal”, representativo do “culto ao corpo” proprio da contemporaneidade.

Ao longo do século XX os padrbes de beleza, tanto masculino quanto feminino,

passam por uma serie de mudancas, ligados a questdes culturais, sociais, econdmicas e

114 A novela Malhagéo é voltada para o plblico de adolescentes e jovens e, em seu inicio, tinha como
cendrio uma academia chamada “Malhaggo”, por isso o titulo da novela. Ao longo dos anos o cenério é
modificado, passando para um universo escolar, antenada também com as mudangas nos interesses do

publico da novela.
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também politicas. Denise Bernuzzi de Sant’Anna (2014) aponta para uma mudanga no
“malhar o corpo” a partir dos anos 1980. Essa atividade que estava restrita aos clubes,
passa a tomar ruas, pragas, academias, praias e outros espacos, se popularizando através
de discursos médicos e midiaticos. A autora aponta para incentivos do Estado, mas
também destaca uma mudanca de mentalidade que caminha para o individualismo,
exaltando a relevancia das mudancas no corpo e, por conseguinte, uma conquista de
maior autonomia sobre esse corpo.

Essa autonomia se materializa em algumas mudancas, significativas para as
mulheres em especial, como o desenvolvimento de mdsculos (inicialmente de forma
timida, mas em meados dos anos 1990 ja de forma mais intensa) que possibilitam a
conquista da forca fisica feminina, quebrando com os padrdes de “fragilidade”; a
utilizacdo de roupas que valorizam as curvas e musculos torneados resultantes dos
exercicios; uma “democratizagao” dos espacos de sociabilidade e formas de malhacéo,
que saem dos clubes ou das aulas de balé classico, para conquistar outros lugares,
atividades e ritmos musicais, dentre esses ultimos, 0 pagode e 0 axé music sd&o muito
procurados com trilha sonora para aulas de aerdbica até os dias atuais.

Sant’ Anna (2014) aponta ainda que desde a década de 1970 as revistas voltadas
para o publico feminino ja traziam reportagens que abordavam um ideal de mulher ativa
sexualmente. Outros produtos culturais, como as musicas do periodo — bem como suas
intérpretes — puderam seguir essa linha, inspirada nos ideais de liberdade reivindicados
pelos movimentos sociais do final da década de 1960. Gal Costa, Rita Lee, Elis Regina,
Joana, Joyce, Angela R6 RO sdo exemplos que cantaram a sexualidade feminina,
inclusive desafiando “a moral e os bons costumes” exaltados durante o periodo da
ditadura militar no Brasil. A sexualidade feminina passa a fazer parte do cotidiano, seja
nas leituras, nos programas televisivos ou nas radios.

Na década de 1990 ja ndo era “tabu” falar da sexualidade feminina, e o E 0
Tchan se utiliza disso a partir de um recurso tradicional da musica popular brasileira, o
duplo sentido, mas o ultrapassa: ndo basta falar do “marombao”, fazer alguns
comentarios e dar uma risada: o efeito visual conta muito, e por isso as dancarinas e
dancarino executavam coreografias que “traduziam” via corpo aquilo que era cantado.

Importante notar que essa autonomia do corpo feminino vem sendo construida e
conquistada a partir de movimentos sociais e culturais das décadas anteriores, e que o E
o Tchan ndo reivindica essa autonomia, nem se preocupa em defendé-la, mas, ao mesmo

tempo, ao trazer em suas cangdes essas temaéticas, representa essa autonomia e a forma
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como ela pode ser e foi explorada pela midia/cultura de massa. Os anos 1990 podem ser
considerados um periodo de maior abertura e de ousadia, afinal o Brasil ndo estava mais
sob o olhar da censura que, além de ser aparelho do Estado, era também evocada pelos
“cidaddos de bens”®®.

Em 1998, o album “E o Tchan no Hawai” traz ao ptblico duas musicas que
tratam do cuidado com o corpo. “Vamos Malhar” (1998) mantém a tematica da
malhacdo na academia, adicionando ao pagode uma referéncia a salsa, um ritmo
também muito utilizado nas aulas de aerdbica das academias. A letra de “Vamos
Malhar” (1998) se preocupa de forma mais direta com o controle dos excessos na
alimentacdo (“Barriga de chope / S6 queres beber / Pneu na cintura / S6 queres comer /
Preste atencdo no que eu vou lhe dizer / Vamos malhar”); e também com o controle do
corpo, para corresponder aos padrdes admitidos e difundidos pelo grupo, in-corporados
(“Vai descendo mexendo as cadeiras / Segura as mamonas pra ndo balancar / Bote as
mé&os no joelho / Barriga pra dentro pra ndo estourar”).

A imagem das dancarinas diz e exibe o padrdo: um corpo cheio de curvas
arduamente trabalhadas em academias e aulas de danca, um corpo que tem controle de
todos os musculos, mas que tem leveza, que flutua quando danca, apesar da tonificacéo
muscular. Mas para o publico ndo basta olhar para as dancarinas e tentar reproduzir esse
padrdo. O proprio E o Tchan ira compor uma musica falando detalhes sobre esses
corpos tdo admirados, desejados e invejados. Entdo temos aqui um impasse: a0 mesmo
tempo gue existia uma quebra com um padrdo de fragilidade associado a feminilidade, é
construido um novo padrao para a mulher “sarada”.

A cancdo “A Nova Loira do Tchan” (1998) foi criada para ser dangada pelo
grupo ap6s o concurso para eleger a nova dancarina do E o Tchan com a saida da loira
Carla Perez, em 1997. O concurso foi realizado no programa de televisao Domingao do
Faustdo, um dos programas dominicais com maior audiéncia, exibido na emissora mais
importante do periodo, a Rede Globo. Durante o concurso, além das habilidades de
dancarinas, os corpos eram avaliados, medidos e pesados, afinal, para ser dangarina do
E o Tchan, ndo bastava saber dancar, era preciso representar um padrio, o padréo avio.

E um som de um avido decolando que dé inicio & mUsica que apresentava para o

Brasil Sheila Mello, a nova loira do Tchan. Em metafora, o avido que sera associado ao

115 Como demonstra Klanovicz (2008, 49) ao estudar o erotismo e a censura nos anos 1980, anos finais da
ditadura no Brasil e também o periodo de redemocratizagdo do pais: “Importante salientar que essa
redemocratizacdo era cautelosa porque a defesa da liberdade com relacdo a certos temas, como o
erotismo, era vista com reservas”.
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corpo da dangarina: o publico ja sabia, era um mulherdo. “Tem 60 de cintura, ninguém
segura / 105 de bundinha, que bonitinha / 1,70 de altura, ninguém segura / Mas que
loirinha danadinha, engragadinha” (E O TCHAN, 1998).

No ano 2000, o E o Tchan lanca um CD com mais uma mdsica que faz
referéncia aos exercicios fisicos. “Aerdbica do Tchan” (E O TCHAN, 2000) convidava o
publico para a malhagdo, inclusive com o mesmo argumento utilizado em 1996: “faz
bem pro cora¢do”. Essa musica ndo foi um grande sucesso como as anteriores, mas
apresenta uma preocupacdo constante do grupo com a boa forma: “Faz batata, faz coxa,
peitinho e barriguinha / Seu corpinho dividido fica uma gracinha” (E O TCHAN, 2000).
Essa preocupacdo pode estar relacionada a um espago que o grupo continua fazendo
sucesso apds os anos 2000: as academias e aulas de aerdbica. Uma répida procura no
site de busca de videos Youtube apresenta uma enorme variedade de videos caseiros de
professores e estudantes, em trajes préprios para exercicio fisico, ensinando e dancando
coreografias para as musicas do E o Tchan*'é.

O cuidado com o corpo se torna, para 0 E o Tchan, uma marca musical: é
preciso caber e reproduzir os padrdes, € preciso dancar nos padrdes, € preciso cantar 0s
padrdes. Os corpos das dangarinas se tornam referencial quando se trata de “corpos
sarados”. Apoés a saida do grupo, as dangarinas Carla Perez, Scheila Carvalho e Sheila
Mello buscaram, cada uma a sua maneira, a manutencao desse referencial e até os dias

99 ¢¢

atuais desenvolvem trabalhos ¢ sdo retratadas na midia como “mulherdes” “saradas”.

O caso mais emblematico é o de Scheila Carvalho. No ano de 2016, aos quarenta
e dois anos, a dancarina é representante de marcas de roupas para exercicios fisicos,
suplementos alimentares e atua fazendo propaganda de véarias academias ao redor do
Brasil. O corpo continua definido: musculos rigidos, cintura fina, bunda empinada.

Porém, os padrfes sao outros.

116 Exemplos podem ser encontrados nos links a seguir:
<https://www.youtube.com/watch?v=woQZZHdXick>,
<https://www.youtube.com/watch?v=vTcEiGZ1Etc>,
<https://www.youtube.com/watch?v=3LXCkuVc_N8>, ou através das palavras-chave “malhagio E 0

EERNT3

Tchan coreografia”, “a nova loira do tchan coreografia” ou “aerdbica do tchan coreografia”.
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_FIGss

IMAGEM 6 - Montagem de fotografias retiradas no inicio da carreira de Scheila Carvalho, quando entrou
no grupo E o Tchan, e no ano de 2015, fazendo campanha publicitaria para uma marca de suplementos
alimentares'’. (ACESSE BAHIA, 2015)

A fotografia do lado esquerdo se trata de um frame de uma apresentacdo do
grupo E o Tchan no programa Domingdo do Faustio exibido pela TV Globo. A
dancarina esta vestida com o figurino do grupo, dancando de forma sorridente. Na
fotografia do lado direito, a dancarina faz uma pose de modo a ressaltar os seus
masculos e, por consequéncia, sua forca. As fotografias tém quase vinte anos de
distancia temporal entre uma e outra, e podemos notar algumas mudancgas no corpo da
dancarina durante esse periodo. Os musculos das pernas, dos bracos e da barriga estdo
mais acentuados, o0 que demonstra uma nova abordagem na preocupagdo com 0 COorpo:
ndo basta apenas ter o “corpo magrinho”, é preciso ser “musculosa”*; ¢ importante ser
um avido (com masculos) de aco

Uma mudanca corporal de vinte anos ndo ocorre do dia para a noite. Durante

esse processo, a dangarina passou por algumas transformagGes. Durante entrevista, no

17 Imagem retirada do endereco: <http://www.acessebahia.com.br/veja-o-antes-e-depois-das-principais-
dancarinas-de-axe/>. Acesso em 08 de julho de 2016.

118 Termos utilizados para descrever Scheila Carvalho no painel do website UOL, criado para que o
publico pudesse acompanhar o reality show “A Fazenda”, exibido pela emissora Rede Record, do qual
Scheila Carvalho fez parte em sua sexta edicdo, no ano de 2013. Disponivel em:
<http://televisao.uol.com.br/a-fazenda/6/album/2013/08/20/veja-0-antes-e-0-depois-dos-peoes-de-a-
fazenda-6.htm#fotoNav=13>. Acesso em 08 de julho de 2016.
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ano de 2014, ela afirmou estar se preparando para trocar a protese mamaria pela terceira
vez, partindo para os 360mlI!®, porém, desde o ano 1999 Scheila Carvalho passa por
processos cirlrgicos para aumentar seus seios. Podemos perceber, desse modo, que 0s
padrdes exigidos no contexto nao sao alcancados ‘“apenas” com a malhacdo. O
exaustivo exercicio fisico ndo é suficiente, tornando-se necessario recorrer a outros
recursos, como o controle rigoroso da alimentagdo, com o auxilio de suplementos
alimentares e, principalmente, as cirurgias plasticas.

Sant’Anna (2014) aponta que, na metade da década de 1980 as revistas voltadas
para o0 publico feminino ja traziam reportagens e anuncios que faziam elogios as
cirurgias plasticas, principalmente as realizadas nos seios e nas barrigas das mulheres.
Nos anos 1990, revistas especializadas em cirurgias plasticas traziam em suas
reportagens artistas que reproduziam os aspectos positivos defendidos por essas
publicacBes. Ndo por acaso, a autora comenta uma reportagem, publicada, em 1999, na
revista Plastica e Beleza, sobre Carla Perez: “A introdugdo de préteses em seus seios
teria ndo apenas embelezado a estrela, mas também aumentado a sua alegria. Ou seja, 0
sucesso na carreira das artistas também devia ser comprovado com o0s bons resultados
cirurgicos” (SANT’ANNA, 2014, p. 166).

Em rapida entrevista concedida ao programa TV Fama'?°, no ano de 2015, a ex-
dancarina e entdo apresentadora de programa infantil, comenta sobre as varias cirurgias
plasticas que realizou no inicio de sua carreira, quando questionada se deixaria a filha
realizar procedimentos semelhantes. Carla Perez responde que foi influenciada a fazer
cirurgias pléasticas na época do E o Tchan: “Naquela época, se eu pudesse, toda semana
fazia uma cirurgia”. Afirmou também que, agora mais madura, mudou de opinido com
relacdo as cirurgias.

Algumas razdes sdo apontadas por Sant’Anna (2014) para explicar o sucesso € a
banalizagdo das cirurgias plasticas no Brasil — e no mundo: um primeiro aspecto esta
relacionado a pressdo social que existe, especialmente sobre a mulher, no que diz
respeito ao envelhecimento. Envelhecer também é sair dos padrdes, pois a juventude é

um aspecto socialmente relevante, seja para o mercado de trabalho seja para os

119 Disponivel em: <http://mdemulher.abril.com.br/famosos-e-tv/mais-feliz/scheila-carvalho-vou-trocar-a-
protese-de-silicone-pela-terceira-vez>. Acesso em 08 de julho de 2016.

120 0 programa TV Fama é exibido na emissora Rede TV. E um programa voltado para a narrativa das
vidas de artistas e celebridades e tem um aspecto bastante sensacionalista. Ao mesmo tempo, busca certa
espontaneidade em suas entrevistas, pois a maioria é realizada em momentos de chegada ou saida dos
entrevistados de locais como festas, restaurantes, teatros ou casas de show. A entrevista com Carla Perez
esta disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=uDK2fZPKfcM>. Acesso em 11 de julho de
2016.
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relacionamentos interpessoais. O outro aspecto assinalado por Sant’Anna (2014) que
explica o boom das cirurgias nos anos 1990 € o avanco técnico cientifico na area, que
ocorre principalmente na segunda metade do século XX.

Além dessas razdes, superado tempo no qual a “feiura se curava com remédios”,
a autora trata do entendimento das cirurgias como uma forma de ‘“corrigir uma
injustica” (SANT’ANNA, 2014, pags.. 122 e 171). Essa injustica pode estar ligada a
autoestima — se considerar feio ou feia e querer transformar essa realidade —, mas
também tem relacdo a um padrao de beleza europeu, préprio de um pais que sofreu com
a colonizacdo e ainda sofre com algumas herancas desse periodo, como as imposigdes
estéticas. As cirurgias plasticas tém também esse papel: “corrigir” um nariz ou boca que
tem uma possivel descendéncia negra ou indigena. “A cirurgia plastica funcionaria,
portanto, como um recurso espetacular para transformar alguém que se acha
despossuido do préprio corpo — porque lhe da provas de ser um fardo — em seu
proprietario. O que ndo significa exatamente obter o controle total de si”
(SANT’ANNA, 2014, p. 172).

Carla Perez (sempre ela), por exemplo, ainda quando dancarina do E o Tchan,
fez cirurgias no nariz, deixando-o mais fino, além de passar a utilizar seu cabelo liso, e
ndo mais cacheado como no inicio da carreira. Essas transformagdes nos ddo pistas
sobre a necessidade de adequacdo aos padrdes de beleza para garantir o sucesso na
carreira, por isso ser dono do préprio corpo ndo significa ter controle sobre ele. Os
corpos dessas dancarinas sdo exemplos explicitos de corpos ditos e feitos na cultura.
Exemplos explicitos, pois, na verdade, todo corpo em nossa sociedade passa por esse
processo de ser “descrito, nomeado e reconhecido na linguagem, através dos signos, dos
dispositivos, das convencdes e das tecnologias” como afirma (Louro, 2004, 81).
Perceber a trajetoria corporal dessas dancarinas é, portanto, entender gostos, exigéncias
e regras do show business, e em larga medida, da sociedade como um todo, que molda
0S corpos que irdo entreter as pessoas. Essas exigéncias ndo devem ser entendidas
isoladas das demandas sociais, pois se complementam e se assimilam. A experiéncia
historica brasileira, marcada por colonialismo e forte presenc¢a do patriarcado, interfere
na construgdo dos corpos, que precisam obedecer a determinados padrdes para fazer

SUCESSO.
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A midia, por sua vez, ird se utilizar dessas transformacdes que ela mesma
influencia, num espetaculo? que media as relagdes sociais e que se retroalimenta. Por
isso, além de reportagens sobre cirurgias plasticas, por exemplo, ser& comum que 0s
meios de comunicacdo acompanhem o cotidiano de cuidados corporais das
celebridades, divulgando uma espécie de estilo de vida e, ao mesmo tempo, reforcando
0 controle que essas celebridades precisam ter de seus corpos. Esses corpos sdo tomados
como espelhos dos sujeitos. Numa estranha simetria, o corpo torna-se a propria
subjetividade. Carla Perez, por vezes, ndo existe. Ela some e seu corpo aparece. Esses
corpos historicizados sdo denuncia da propria historia. Scheila Carvalho nao sofreu
mudangas no seu corpo, apenas. Mais do que cirurgias ou malabarismos fisiculturistas,
foi a historia da relacdo tensa e viva que estabelecemos com as regras e 0s padrdes de
beleza quem moldou aquele corpo.

Carla Perez, de acordo com o Sindicato dos Corretores de Seguros do Estado de
Sdo Paulo, foi uma das primeiras pessoas no Brasil a realizar um contrato de seguro de
uma parte especifica do corpo’??. O seu “seguro de bumbum” foi tema de varias
entrevistas, das quais destacamos duas: uma concedida a apresentadora Xuxa e outra, a
Marilia Gabriela.

A entrevista a apresentadora Xuxa ocorreu no programa Planeta Xuxa veiculado
na Rede Globo aos sabados & tarde entre os anos de 1997 e 2002'2%. Durante a conversa,
Xuxa comenta que Carla Perez esta com 19 anos, entdo podemos concluir que a
entrevista ocorreu no ano de 1997, ja que Carla Perez nasceu no més de novembro de
1977. Foi um ano de muito sucesso do grupo E o Tchan aquele 1997. Essa rapida
entrevista, que ocorre em um quadro do programa chamado “Intimidade”, é embalada
por uma das musicas de sucesso do periodo, a “danga do bumbum”. Além de conversar
sobre namorados e relacdo com a familia, Xuxa pergunta sobre o seguro do bumbum.
Carla Perez explica que varias empresas ofereceram o servico, mas foi uma empresa
americana que fez o seguro. Depois disso, a apresentadora faz comentarios sobre ter a
bunda grande, apontando vantagens e se comparando a dancarina, tudo num clima de

descontracao e risos.

121« espeticulo ndo é um conjunto de imagens, mas uma relagio social entre pessoas, mediada por
imagens”. (DEBORD, 1997, p. 14).

122 Informacéo disponivel em:
<http://www.sincor.org.br/conteudoPortugues/modelolnternaComTitulo.aspx?codConteudo=1412>.
Acesso em 12 de julho de 2016.

123 Entrevista de Carla Perez ao programa Planeta Xuxa. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=xkE_rubHpGU>. Acesso em 13 de julho de 2016.
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Apesar de curta (apenas dez minutos), essa entrevista € importante
principalmente pelo momento em que ocorre. Pouco mais de dois anos ap6s comecar a
dancar no E o Tchan, Carla Perez ja havia assegurado que seu bumbum seria protegido
de eventuais danos ou perigos que pudessem ocorrer durante o exercicio de sua
profissdo. Segundo a apresentadora Xuxa, ao anunciar a sua entrevistada, se tratava do
seguro com o valor mais alto do mundo. Independentemente de essa informagao estar
correta ou ndo, podemos deduzir que era um alto valor para um fendmeno interessante:
ndo era um seguro de vida, protegendo o corpo inteiro da dancarina, mas sim um seguro
para uma parte especifica de seu corpo.

Em entrevista ao programa De Frente com Gabi em 199824, quando Carla Perez
havia acabado de sair do E o Tchan, a dancarina explica de forma mais detalhada que
situacOes a levaram a fazer o seguro do bumbum. Esclarece que, devido a quantidade e
intensidade da danca, precisou operar 0 menisco e que, por isso fez um seguro contra
invalidez permanente. Além desse seguro e do seguro do bumbum, a dancarina fez um

seguro para as pernas. Ela explica:

Uma vez mesmo aconteceu em um show, que eu tava dancando e um fa deu
uma mdozada na minha perna, e tava tdo quente o local, que era um lugar
fechado, e eu acho que o choque térmico deu uma queimadura de primeiro
grau na minha perna, ficou os cinco dedos da pessoa...

Carla Perez, no auge de sua carreira como dancarina tinha assegurados, portanto,
bumbum e pernas, cada parte do corpo no valor de dez milhdes de reais, como informa
na entrevista, seguida de uma expressdo de espanto da apresentadora Marilia Gabriela:
“Meu Deus do céu!”.

Em um momento da entrevista, passam imagens de fotografias da primeira
Playboy que Carla Perez foi capa, bem como imagens de clipes do E o Tchan. Enquanto
isso, 0 tema da conversa gira em torno de padrdes de beleza. Marilia Gabriela comenta
que o padrédo de beleza no mundo é o de mulheres muito magras, no maximo tém peitos
grandes. Na época Carla Perez ainda ndo havia colocado silicone e disse estar satisfeita
com seu corpo.

Essa informacg&o nos d& pistas para percebermos as transformacdes no corpo da
dancarina também como uma necessidade de se adequar as exigéncias da midia, que

cada vez mais passa a requisitar das mulheres um corpo atlético e bem definido. O

124 A mesma entrevista discutida acima. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=P5MtQvC95-k>. Acesso em 11 de setembro de 2016.
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corpo é marcado por varias transformacdes que tém efeitos simbolicos, mas também

que se expressam social e materialmente:

[A marcacdo] poderd permitir que o0 sujeito seja reconhecido como
pertencendo a determinada identidade; que seja incluido em ou excluido de
determinados espacos; que seja acolhido ou recusado por um grupo; que
possa (ou ndo) usufruir de direitos; que possa (ou ndo) realizar determinadas
funcGes ou ocupar determinados postos; que tenha deveres ou privilégios;
que seja, em sintese, aprovado, tolerado ou rejeitado. (LOURO, 2004, p. 83-
4)

Diante dessas entrevistas, podemos notar que ndo ¢ apenas o “antes” e o
“depois” que importam. Nio basta apenas se adequar aos padrdes. E importante que o
publico acompanhe como essas transformacgdes acontecem, como essa preocupagao com
0 corpo se da, que valores e quantidades estdo envolvidos nessas transformacdes. E
preciso acompanhar a historia para poder valoriza-la.

Essa relagdo com as transformacBes corporais das dancarinas se confirma em
outro meio de comunicacdo voltado para outro publico. Nas revistas com ensaios
fotogréficos sensuais e nus artisticos, a atencdo para as mudancas no corpo também esta
presente. Na revista Playboy de novembro do ano 2000 a capa trazia a fotografia da
dancarina Scheila Carvalho vestindo um biquini branco molhado, deixando que a
fotografia captasse seus mamilos. A dancarina com uma das maos mostra a marca do
bronze empurrando a parte de baixo do biquini, e com a outra méo segura uma tesoura
sugerindo cortar a parte superior do biquini. Junto a fotografia seguem na capa 0s
dizeres: “Corta! Corta! Corta! Revelamos o novo tchan da Scheila Carvalho”. Que tchan
¢ esse? Ao longo do ensaio fotografico, o (a) leitor (a) que ndo acompanhava
atentamente a carreira da dancarina teria a confirmacdo numa frase atribuida a Scheila
Carvalho e estrategicamente posicionada proxima a uma fotografia em que a dancarina
aparece sentada completamente nua: “Decidi que os seios ficariam maiores porque os
quadris sdo fartos. E uma delicia té-los chamando atengdo” (PLAYBOY, 2000).

A cirurgia pléstica, como divulgada pela revista, assume varias funcfes sociais:
atrativo sexual (especialmente para o publico masculino, alvo da revista), fator de
aumento da autoestima da dangarina, além de ser uma forma de ‘“harmonizar” as
medidas corporais da mesma. Como afirma Ana Lucia de Castro, “a realizacdo de
cirurgia plastica constitui-se em um tipo de consumo cultural, envolvendo, sobretudo,
uma dimensdo simbolica, impalpavel. O que se busca, ao se submeter a esse tipo de
intervencdo cirurgica, € algo que nada tem de palpavel ou concreto: beleza, prestigio,
aceitacdo social, elevagéo da autoestima” (CASTRO, 2010, p. 155).
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O corpo nédo € apenas espetaculo quando danca ou se fantasia, ele é espetaculo
ainda que isolado ou deslocado de seu contexto especifico. Podemos notar que
modificar o corpo, moldando-o de acordo com padrdes de feminilidade que reforcam
aspectos de sensualidade do corpo, proporciona as dancarinas do E o Tchan espacos
midiaticos interessantes que podem, inclusive, garantir uma mobilidade social ou a
manutencdo de um lugar social, pois € 0 corpo que sustenta a posicdo de destaque
dessas mulheres nos mais diversos meios de comunicagdo. Por outro lado, a midia
proporciona ¢ potencializa “jogos enunciativos” sobre as mulheres (FISCHER, 2001),
divulgando em forma de espetadculo e com uma carga positiva as mudancas corporais
realizadas, construindo e ensinando uma intima relacdo entre beleza, autoestima e o

constante refazer-se dos corpos.

4.3 Construir e ensinar masculinidades: E o Tchan e o consumo do corpo das
mulheres

Anteriormente, quando tratdvamos dos cuidados com o corpo tomados pelas
dancarinas do E o Tchan, fizemos referéncia a entrevista concedida por Carla Perez ao
programa De Frente com Gabi. No trecho citado, a dancarina comenta um episodio em
que um fa, durante uma apresentacdo do grupo, bate em sua perna, causando uma
qgueimadura. O caso de violéncia — violacdo do espaco corporal — é tomado com
naturalidade, encarado como um fato curioso e, recebido como alerta pela dancarina,
que 0 V& como mais um motivo para assinar um contrato de seguro para cobrir eventuais
“acidentes de trabalho”, como esse exemplo narrado por Carla Perez ao programa. Sua
integridade humana foi atacada, romperam os limites do seu corpo, mas ela naturaliza a
violéncia. Queixa-se da dor fisica. Faz seguro para se precaver de acidentes. Mas ndo
fala de género, de invasdo de seu espaco vital. Na narrativa que fez para a
apresentadora, tudo parece normal; coisas de fés.

Diante desse episodio, olhar para os produtos do E o Tchan é perceber a
construcdo de um outro sujeito que se referencia e interage com o grupo Além das
criancas e das mulheres, precisamos falar sobre os homens. A partir de uma perspectiva
relacional, prépria das interagdes sociais, ndo podemos deixar de fora da equacdo as
formas que o grupo encontrou para construir visdes sobre o masculino.

Uma reflexdo sobre as pedagogias culturais proporcionadas pela midia, que nos
ajuda a pensar a formacéo de criancas e mulheres, pode nos ajudar a pensar, também, a

formacéo dos homens. A mdsica, o programa de televisao, a revista, a peca publicitaria,
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dentre outros, ao representarem figuras femininas e masculinas em determinadas
situagBes, constituem um espago educativo, em que se constroem e reforcam praticas e
representagdes sociais.

Entendendo as diferencas entre 0s sexos como construidas social e
historicamente. Nao buscamos aqui definir o que é masculino e o que é feminino, pois
entendemos que, além de ndo ser o objetivo desse texto, ndo se tratam de conceitos
homogéneos ou fechados, por se construirem cotidianamente de forma néo-linear e néo
harmonica, impedindo generalizacdes (MEYER, 2010). Propomos, todavia, algumas
reflexdes sobre 0 modelo de masculinidade (re)construido e divulgado por (e através do)
pagode baiano do E o Tchan, um modelo baseado na dominacdo das mulheres que
reforca o paradigma heterossexual que historicamente “se impds como modelo de
conduta para os homens” (WELZER-LANG, 2004, p. 120)'%,

Ao pensar uma ampliacdo da abordagem pedagdgica, Dagmar Meyer (2010, 18)

observa que:

as instituicbes sociais, os simbolos, as normas, os conhecimentos, as leis, as
doutrinas e as politicas de uma sociedade sdo constituidas e atravessadas por
representagdes e pressupostos de feminino e masculino ao mesmo tempo em
que estdo centralmente implicadas com sua producdo, manutencdo ou
ressignificacéo.

Desse modo, ao longo de nosso trabalho buscamos compreender a énfase que o
pagode do E o Tchan — e seus produtos derivados — ddo ao corpo, em especial ao corpo
feminino. Dialogando com questdes de género, que buscam compreender as relagdes
sociais entre 0s sex0s, a0 pensarmos uma construcdo de corpos femininos, e por
consequéncia uma feminilidade, proposta pelo grupo E o Tchan, somos levados a
problematizar a construgdo de uma masculinidade que, diante da perspectiva do
paradigma heterossexual, ira consumir esses corpos femininos.

O episadio de violéncia relatado por Carla Perez foi cantado pelo grupo na
musica “Mao Boba” (E O TCHAN, 1997), composta por Delcio Luiz e Wagner Bastos.
Diante das fontes ndo podemos nos certificar com relagdo ao que veio primeiro, a

musica ou 0 episdédio, mas podemos notar algumas semelhangas:

125 O paradigma heterossexual, proposto pelo socidlogo francés Daniel Welzer-Lang, aproxima a
reprodugdo humana da orientagdo sexual, normatizando “jogos, desejos e prazeres” (WELZER-LANG,
2004). E fator de distingdes sociais e, também por isso, é construido e reconstruido cotidianamente pelos
meios de comunicacao, interferindo diretamente nas relagdes de poder.
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Boba, boba/Boba, boba/Tira essa mao boba dai/Tira essa mao boba dai/Essa
mao é muito abusada, ordinaria/Ta danada, querendo se divertir/Nao pode ver
perna bonita/Quer pegar/Bochecha gostosa, fofinha/Quer apertar/Se vé uma
bunda mexendo/Quer passar/Eta méozinha/Assanhadinha/Esta querendo te
agarrar/Olhe pro lado/Tome cuidado/Que ela pode te pegar/Aquele que ndo
tem mado boba/Levanta que eu quero ver/Aquele que ndo tem mao
boba/Levanta que eu quero ver/E bata na palma da mao/E o Tchan, E o
Tchan/Que chegou pra vocé

(E O TCHAN, 1997)

A “mdo boba”, como sabemos, é uma expressdo popular para designar a a¢do —
nada boba ou ingénua — de tocar ou pegar em partes do corpo de outra pessoa sem 0 seu
consentimento. A acdo ocorre usualmente em locais publicos e é realizada por
desconhecidos, com a intencdo de satisfazer desejos sexuais, por isso normalmente a
“mao boba” ira tocar em partes do corpo consideradas sensuais, COMo pernas, bundas ou
seios.

A musica do E o Tchan explica a “mao boba”: na primeira estrofe faz referéncia
a reacdo da pessoa que € tocada, de pedir para que ndo ocorra ou impedir que aconteca a
acdo, mas ao mesmo tempo explica que a pessoa que realiza a acdo estd querendo
apenas se divertir, ou seja, satisfazer um desejo. A segunda estrofe confirma esse desejo
que é incontrolavel. Ver partes do corpo causa o impulso de pegar, tocar, apertar ou
passar a mao.

Descobrir 0 que aconteceu primeiro, a musica ou o episddio de violéncia, é
menos importante do que constatar a existéncia de um padrdo de comportamento,
exaltado pela musica do grupo. A méo boba — masculina — s esta querendo se divertir,
e cabe a mulher olhar para o lado e tomar cuidado, para se proteger do contato ndo
consentido. Destacam-se os versos “ndo pode ver perna bonita / quer pegar” que
representam a situacao vivenciada por Carla Perez, em uma das apresentacdes do grupo.
Se a musica ndo canta a violéncia ocorrida de forma alegre e descontraida, ela reforca
ou sugere que pegar na perna das mulheres é permitido (ndo é nada demais), mesmo
sem autorizacdo da pessoa que serd tocada. De uma forma ou de outra, podemos
perceber que um modelo de masculinidade, que da acesso irrestrito do homem ao corpo
da mulher, é cantado e vivenciado pelo grupo.

A construcdo da masculinidade e da feminilidade representadas na cancdo do
grupo fazem referéncia a um “imaginario erdtico cultural segundo o qual a iniciativa
sexual € masculina, sendo o feminino o objeto sexual por exceléncia” (MACHADO,
2004, p. 41). O homem, sujeito que toma a iniciativa ndo esta preocupado com as

vontades e desejos da mulher, objeto da sexualidade. O corpo feminino é, portanto,
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instrumento imageético e palpavel, dominado pelo homem e destinado a sua satisfacao.
A mulher, dangante e com roupas curtas pode ser tocada por aqueles que, desejantes,
conseguirem alcanca-la.

A temética de pegar em partes do corpo se repete em outras musicas do grupo,
como a “Pega no bumbum” (E O TCHAN, 1998). Instruces de pegar no cabelo, no
queixo e no umbigo sdo dadas durante a musica, que, dessa forma, ensina a coreografia
desenvolvida pelas dancarinas e pelo dangarino. A méo vai, portanto, passeando pelo
corpo, partindo de cima para baixo.

No refrdo a mao chega a parte de baixo do corpo, no “bumbum” e no
“compasso”. A palavra compasso pode significar um instrumento utilizado no estudo de
figuras geométricas, ou ainda, no universo musical, pode designar a divisdo das pautas
de uma partitura ou a marcac&o ritmica de uma musica. O E o Tchan amplia a semantica
da palavra inovando o seu sentido ao utiliza-la como metéfora para se referir ao pubis.
O corpo feminino é comparado ao compasso que desenha circulos no papel. No limite,
0 homem pode abrir suas pernas como/quando quiser.

O ideal de masculinidade, assim como definido pelo sociélogo Daniel Welzer-
Lang (2001), esta definido numa suposta “superioridade” masculina, bem como numa
visdo heterocéntrica do mundo, que delimita as relacbes sexuais entre homens e
mulheres. Esse ideal de masculinidade é reforcado em diversos produtos culturais e
midiaticos relacionados de alguma forma ao E o Tchan, seja em suas musicas,
coreografias ou dancarinas.

Os anos 1990 foram marcados por conquistas de direitos femininos, em especial
os trazidos na Constituicdo Federal de 1988. No caso particular das mulheres, as
demandas sdo articuladas as lutas sociais mais amplas, pois os diferentes grupos de
mulheres, feministas ou ndo, propunham mudancas que iriam afetar as relacbes entre
géneros. No processo de redemocratizacdo do Brasil discussdes em torno da ideia de
cidadania tornaram-se cada vez mais pujantes. Era chegada a hora de colocar no papel
as mudancas sociais que vinham ocorrendo ao longo dos anos e com mais forca a partir
da década de 1960, como, por exemplo, a defesa da igualdade de direitos e deveres entre
mulheres e homens.

A participacédo politica das mulheres, que ao longo dos anos se organizaram em
movimentos sociais, associava-se as ideias de cidadania: o interesse era dotar as
mulheres de poderes politicos em igualdade aos homens. Durante o processo da

Constituinte, movimentos de mulheres articulados ao Congresso, em especial a algumas
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deputadas, exerceram forte pressdo de modo a aprovar garantias e direitos na nova
Constituicdo Federal que era formulada. Essas mulheres recebem a curiosa alcunha de
“lobby do batom”, associando a luta das mulheres por direitos especificos, a
maquiagem, artefato essencialmente feminino.

Como outros grupos sociais no periodo, as mulheres formaram um lobby e
apresentaram a Carta das Mulheres'?® enderecada aos constituintes, em que abordam
temas como saude, educacdo e cultura, trabalho, familia, violéncia, dentre outros,
visando uma sociedade mais igualitaria.

Foi um movimento de grande relevancia e que alcancou alguns bons resultados,
mas em termos de representacdo, as mulheres parlamentares eram apenas 26 deputadas
— nenhuma senadora foi eleita — correspondendo a 5% do total das cadeiras ocupadas.
Nesse sentido, pode-se questionar sobre o sujeito juridico e a linguagem dos conjuntos
de normas, pois o sujeito ao qual as leis se referem tem uma tendéncia universalizante,
suprimindo diferencas e desigualdades presentes na sociedade, por isso usualmente se
segue uma orientagdo de tratar como “especificidades” demandas de grupos sociais
historicamente oprimidos. Como afirma Souza-Lobo (1991, 15), “Sabe-se que o termo
“especifico”, mesmo utilizado para qualificar as reivindicagdes das mulheres, supoe
uma universalidade neutra que se oporia ao feminino.”

Ademais, a prépria categoria mulheres, ainda que posta no plural, tem um
direcionamento universal, no sentido de suprimir identidades variadas inseridas nessa
categoria, como as mulheres negras, mulheres pobres, mulheres camponesas, mulheres
indias, etc. Portanto, pensar sobre o sistema politico € problematizar esse sujeito
universal ao qual ele se refere e que silencia as relacbes de poder. As deputadas
constituintes que pensaram politicas pablicas para as mulheres o fizeram a partir de um
lugar social especifico, a elite brasileira, assim sendo, por mais vontade politica que se
tivesse, ndo poderiam representar a diversidade de grupos de mulheres que compunham
a sociedade brasileira na virada dos anos 1980 para os anos 1990.

Os avangos incorporados na Carta Magna de 1988 foram representativos desse
contexto de composicao feminina na Camara. O artigo 5° da Constituicdo, que garante o
principio da isonomia, ao prever igualdade de direitos e deveres entre homens e

mulheres, é simbolo da influéncia histérica do movimento de mulheres no Brasil.

126 Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/atividade-
legislativa/legislacao/Constituicoes_Brasileiras/constituicao-cidada/constituintes/a-constituinte-e-as-
mulheres/Constituinte%201987-1988-Carta%20das%20Mulheres%20a0s%20Constituintes.pdf>. Acesso
em 21 de abril de 2015.
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Outras garantias sdo estabelecidas, como o direito a creche, a licenca-paternidade,
extensdo da licenca maternidade, reconhecimento de varios tipos de familia, proibicdo
de diferenca de salarios, de exercicio de fungdes e de critério de admissdo por motivo de
sexo, dentre outros.

Apesar dos ganhos e avancos, a Constituicdo de 1988 apresenta uma série de
problemas quando se trata da questdo de género. Destacam-se como problematicos os
direitos trabalhistas e a normatizacdo das familias, ou ainda, o encontro entre as
questdes trabalho e familia. No que se refere as trabalhadoras domesticas, por exemplo,
estas ndo foram inclusas no quadro das demais categorias de trabalhadores e
trabalhadoras, heranca de uma histéria marcada pelo escravismo e pelo machismo que,
em muitos momentos andaram — e ainda andam — de mé&os dadas. Em contrapartida, os
movimentos LGBT ndo conseguiram se inserir de forma representativa no processo
constituinte, mostrando que algumas barreiras ainda precisariam de forca politica e
organizacao social para serem ultrapassadas.

A percepc¢do desse processo € valida porque auxilia numa compreensao do papel
das producbes culturais de massa dos anos 1990, atuando como uma forca de
manutencdo de papéis de masculinidade e feminilidade. Ocupando um lugar importante
no cotidiano das pessoas, as musicas que faziam sucesso, tocadas no radio e na
televisdo, podem nos dizer sobre os embates de discursos que repercutiam socialmente.
Na musica “Rebola” (E O TCHAN, 1998), podemos observar esses papéis de masculino
e feminino bem definidos:

Rebola/Rebola esse seu corpo de mola/Rebola, vai, mae/Pega na cintura e
desembola, viu/Rebola/Rebola pra galera aplaudir/Simbora, mée/Eu quero
ver/O seu corpo bulir/Flor da manhd/Mostra esse sorriso s6 pra mim/Carinha
de anjo/Denguinho de “papai sabe tudo”, sabe tudo/Mulher brasileira/Tu ¢és a
estrela do meu mundo/Maravilhosa/Eu quero ver/O seu gingado novo/Vocé
quebrando/E assanhando o povo/Eu quero ver/O seu gingado novo/Vocé
quebrando/E assanhando o povo/Ta todo mundo querendo/Lhe passar a
mdo/Ta todo mundo querendo/Lhe passar a mao/T4 todo mundo
querendo/Lhe passar a mao/T& todo mundo querendo/Lhe passar a
méao/Rebola/Rebola esse seu corpinho de mola, gostosa/Rebola, vali,
mée/Pega na cintura e desembola assim/Rebola/Rebola pra galera
aplaudir/Simbora, mae/Eu quero ver/O seu corpo bulir/Flor da manhd/Mostra
esse sorriso s6 pra mim/Carinha de anjo/Denguinho de “papai sabe tudo”,
sabe tudo/Mulher brasileira/Tu és a estrela do meu mundo/Maravilhosa/Eu
quero ver/O seu gingado novo/Vocé quebrando/E assanhando o povo/Eu

quero ver/O seu gingado novo/Vocé quebrando/E assanhando o povo...
(E O TCHAN, 1998)

Com caracteristicas sonoras diferentes dos grandes sucessos do E o Tchan, a

musica “Rebola” (E O TCHAN, 1998), composta por Beto Jamaica, Tonho Matéria e
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Robson Nonato, € um pagode com um andamento mais lento, buscando passar a
sensacdo de uma mdusica romantica, mas também uma sensualidade evocada pela acdo
que dé titulo & musica, o rebolado. Na canc¢éo, o eu lirico masculino mostra seu desejo
de ver a mulher rebolando, e, ao expressar sua vontade, descreve o corpo feminino.

Um “corpo de mola” ¢ um corpo flexivel e agil, que se movimenta com
habilidade. Essa expressdo € normalmente utilizada para descrever o corpo de uma
pessoa que rebola com destreza. Essa caracteristica do corpo de mola é reforcada ao
falar em um ‘“gingado” que contagia as pessoas ao redor. A mulher precisa dangar
seguindo as instrucdes do homem, que ora solicita que pegue na cintura, ora solicita que
sorria. Outra expressdo que descreve o corpo feminino ¢ “mulher brasileira”, que
reproduz de forma essencializada o ideal de mulher brasileira: bunda e seios grandes e
pele morena. Esse padrdo de mulher brasileira cantado pelo E o Tchan é construido
socialmente e reforcado pelo grupo ndo apenas nas musicas, mas na propria composicdo
do grupo.

As dancarinas viram referencial de ideal de beleza masculino: em questionario
aplicado pela psicologa Miriam Goldenberg (2005) os homens elegeram o corpo da
dancarina Scheila Carvalho como padrio de beleza desejado®?’.

Mais uma vez, a “mao boba” aparece como ag¢ao realizada pelo homem de forma
natural. Todos querem tocar no corpo que danca e rebola diante da autoridade masculina
que exprime seus desejos. A mulher, cabe o lugar de seduzir e, a0 homem, cabe o papel
de ser ativo nos comandos e nas acbes (MACHADO, 2004). A mulher deve rebolar para
entreter e para acionar desejos.

E é através do rebolado que pecas publicitéarias, por exemplo, irdo acessar a
masculinidade e explorar o potencial “corpo de mola” das dangarinas do E o Tchan.
N&o se trata apenas de produtos licenciados com a marca do E o Tchan, mas sim da
utilizacdo da danca para chamar atencdo para os produtos que sdo anunciados. As
propagandas vdo desde decodificadores para televisdo!?®, secdo de classificados de

127 A partir da pesquisa de Goldenberg (2005) podemos perceber que os ideais de corpo entre homens e
mulheres variam muito, sendo o das mulheres um corpo mais magro, que se aproxima das modelos de
passarelas, enquanto que o dos homens é um corpo com mais curvas, como os das dancarinas do E o
Tchan. Essa informacdo nos da pistas de como essas representacdes atuam de diversas formas na
sociedade e, portanto, por mais que atuem num processo educativo reforcando um ideal de masculinidade,
ndo atingem as mulheres da mesma forma.

128 Comercial do Decodificador Revolution (1997), disponivel em:
<http://www.propagandashistoricas.com.br/2015/01/decodificador-revolution-carla-perez.html>.  Acesso
em 15 de agosto de 2016.
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jornal de grande circulacdo*~”, ou duchas para chuveiros=", para citarmos apenas 0s
protagonizados por Carla Perez. O rebolado ndo ¢ apenas “pra galera aplaudir”, mas
para conquistar potenciais compradores dos mais variados produtos: o desejo sexual é
explorado de modo a se confundir com o desejo de consumir. Alias, ndo seriam as
préprias mulheres o sonho de consumo?

Essa liberdade de acesso ao corpo feminino cantada pelo E o Tchan nas musicas
“Mao Boba” e “Rebola”, associadas a essa relacdo entre desejo sexual e consumo,
contribuem para entendermos como o publico masculino se relacionava com as
dancarinas. Além da experiéncia de violéncia narrada por Carla Perez, Scheila Carvalho
relata para a revista VIP, em que foi capa, o comportamento do publico durante 0s
shows: “Rola muita baixaria na plateia: bocas, linguas, gestos obscenos. Até ja me
jogaram uma cueca no rosto!” (Revista VIP, 2009). O corpo que ¢ cantado e que danca
para seduzir ndo € apenas um ideal corporal, mas um alvo de constantes investidas por
parte do publico masculino que, por sua vez, sente-se autorizado pelas mdsicas, pe¢as
publicitérias e também pelas revistas para o publico masculino, nas quais sdo publicados
ensaios fotograficos das dancarinas, relacionados a titulos e subtitulos provocativos e
que fazem referéncias a relacdo sexual. Por exemplo, na capa da revista VIP (2001):
“Edicao especial de aniversario. As 100 mulheres mais sexy do mundo! Scheila
Carvalho, trés sem sair de cima (do pddio). Abra a capa tripla e veja a Scheila inteira”;
ou no titulo do ensaio: “Ela faz a cobra subir!”, sendo esse ultimo uma referéncia a
musica “Ralando o Tchan (Danga do Ventre)” (E O TCHAN, 1997) que, por sua vez, €,
obviamente, uma expressao de duplo sentido.

Ao pesquisar as categorias relacionadas & masculinidade, Lia Machado (2004,
56) observa que as representacdes e praticas se movem entre duas ideias principais que
podem ser identificadas no E o Tchan:

As categorias de masculinidade transitam, paradoxalmente, entre, de um
lado, 0 homem bicho danado, ndo domesticavel, irresponsavel, perigoso para
as mulheres porque ndo confiavel; e, de outro, 0 homem honrado que, em
nome da responsabilidade face a parentela em que se insere, tem o poder e 0
dever de controlar suas mulheres (inclusive usando violéncia fisica) e de
defender (inclusive usando forga fisica) a “honra de suas mulheres” contra
homens que delas se aproximam de forma considerada inadequada”.

129 Comercial dos classificados do jornal Folha de Sdo Paulo (1998), disponivel em:
<http://www1.folha.uol.com.br/folha90anos/877141-ratinho-cinza-contracenou-ate-com-carla-perez-por-
anuncios-veja.shtml>. Acesso em 15 de agosto de 2016.

130 Comercial das duchas Corona (1996), disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=0G5ovj_0J-A>. Acesso em 15 de agosto de 2016.
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O homem que estd constantemente se referindo as relagcdes sexuais, seja de
forma cantada e dancada, ¢ o homem “bicho danado”, que tem a mao boba e ndo se
responsabiliza por ela, a mulher que deve tomar cuidado. Essa €, provavelmente, a ideia
de masculinidade preponderante nas produgdes do grupo. Porém, ao mesmo tempo, o
“homem honrado” esta presente como o que controla sua mulher, e por té-la em sua
posse, tem o livre arbitrio de fazer o que quiser com o seu corpo, até mesmo machuca-
la.

A posse sobre o corpo feminino ¢ cantada na musica “Nega Va” (1997), cangao
composta por Pepé da Valéria e Cal Adan aborda um didlogo entre um casal que troca
juras de amor: ele é todo dela, ela é toda dele. O titulo da musica remete a uma frase
falada pelo homem para a mulher!®!: ele ordena uma acdo. O homem esta no comando

da situacéo.

[...] De quem é a boquinha, néga?
Ela € sua, meu neguinho

De quem é o queixinho, néga?
Al, é seu também

De quem é o pescocinho, néga?
Ele é seu, meu bem

Entdo chega pra ca

Pra recomecar esse vai-e-vem

EE]O TCHAN, 1997)

O trecho da musica Nega VA& reproduzido acima € representativo dessa
construcdo cultural das mulheres como propriedade dos homens, revelando que, apesar
dos avancos politicos das mulheres nas ultimas décadas do século XX, o discurso da
“mulher propriedade privada” se faz fortemente presente nas relagcdes entre homens e
mulheres. A musica, composta para o grupo por Pepé da Valéria e Cal Adan**?, traz em
sua letra o didlogo de um casal num momento de intimidade, e traz como novidade o
dueto da dancarina Carla Perez com o canto Beto Jamaica — € a estreia da dancarina
como cantora, e de uma mulher cantando no grupo, demonstrando o lugar de destaque

que ela ocupa no E o Tchan. Num clima musical alegre, ressalta-se o batuque do

131 Em nossa analise optamos por niio problematizar o uso das palavras “nega” ou “néga” enquanto forma
de tratamento, se referindo & mulher negra, o que ndo significa que ndo consideramos essa
problematizacdo importante, porém precisariamos levar em conta aspectos da linguagem regional, além
do racismo historicamente firmado nas relagdes sociais, correriamos assim o risco de nos afastarmos em
demasia do &mbito do nosso trabalho.

132 Wesley Rangel e Cal Adan sdo os produtores do grupo e quase a totalidade das composigdes dos CDs
do E o Tchan sdo de autoria de um dos dois em parceria com outros masicos. Os cantores Beto Jamaica e
Washington também aparecem em algumas composicoes.
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pandeiro e de instrumentos de percussdo que marcam o tempo do pagode, juntamente
com baixo, guitarra, teclado e metais. O canto “responsorial” estd presente, existindo
uma intertextualidade musical entre o pagode do E o Tchan e o0 samba do Recéncavo,
que em “Néga Va” aparece misturado com a modernidade dos instrumentos e dos
arranjos da musica pop e rock.

O casal — homem ¢ mulher que constituem o “eu” poético da cangdo — faz
declaragcOes de amor, diz que nasceram um para 0 outro, e passam a enumerar as partes
do corpo de um, que pertence ao outro. No trecho destacado acima, 0 homem pergunta a
mulher de quem ¢ o seu “peitinho”, seu “umbiguinho”, seu “lindo requebrado”: boca,
queixo, pescogo, peito, umbigo e “requebrado”, o corpo ¢ desmembrado de cima a
baixo, em sinédoque. Em outras musicas do grupo ndo existem restricGes para o uso da
palavra bunda, ou bumbum, mas nessa ela aparece em metafora e o “requebrado” da
qualidade a essa bunda que se movimenta.

Essa é a Unica musica do CD que da voz de fato as mulheres, e uma das Unicas
do grupo: a dancarina Carla Perez canta em dueto com o vocalista Beto Jamaica, porém,
apesar de ter voz, ela fala de um lugar hierarquicamente inferior, confirma a posse de
outro sobre seu corpo. Essa posse é ratificada pelo titulo da madsica presente no refrdo: o
homem ordena uma ag@o para a mulher (que chama de “néga”, uma forma “carinhosa”
para a palavra “negra”): “néga, va”. O “va” também se refere ao “vai-e-vem” que esta
no refrdo, uma referéncia ao movimento dos corpos durante a relacdo sexual. O homem
vai dizendo quando e para onde a mulher deve ir, que movimentos deve fazer.

Uma voz feminina e outra voz masculina confirmam o didlogo entre o casal: em
alguns momentos da cancdo Carla Perez canta algumas palavras soltando gemidos que
podem ser associados ao prazer sexual, enquanto Beto Jamaica, entre um verso e outro,
diz alguns elogios, como “maravilhosa” e “delicia”.

A dominacdo masculina, assim como trabalhada por Welzer-Lang (2001), se
apresenta sob diversas formas e nao é algo estatico, mas sim sob constante
transformacéo e adaptacdo, alvo de disputas objetivas e subjetivas. Ao mesmo tempo
em que o E o Tchan valoriza uma liberdade corporal e sexual, déa visibilidade a esse
momento de liberacdo dos prazer, dando énfase ao corpo feminino que comeca a ser
mostrado pela midia mais fortemente apos a redemocratizacdo, esse corpo feminino é
controlado, dominado e transformado em objeto a servigo dos homens.

As representacdes e as praticas masculinas produzidas por e a partir do E o

Tchan apresentam efeitos das relagdes sociais de sexo que se sobrepdem. As mulheres
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que exercitam a sexualidade sdo as mesmas mulheres que o fazem reproduzindo um
lugar de dominagdo, exercendo a funcdo de seduzir. Nota-se, portanto, uma
(re)producéo de identidades de género na qual corpo ocupa um lugar central.

O pagode baiano, enfim, é mais do que a simples expressdao dominadora dos
homens sobre as mulheres. Mais do que a face horrenda da cultura de massa, que aliena
e idiotiza 0 mundo. Ele € pe¢a no quebra-cabeca chamado Brasil dos anos 1990. Seu
encaixe, no entanto, ndo é fixo. Ele é, antes e sobretudo, produto de um tempo. Marca
de uma histéria que em muito nos ajuda a compreender como nos tornamos o que
somos. Estuda-lo, portanto, é encarar o desafio de descarnar nossa propria pele
historiada, libertar nossas vidas e corpos desses lugares aprisionantes e simplificadores
aonde querem todos/as nos, sujeitos historicos.
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5. CONSIDERAGCOES FINAIS

No ano de 2014 o cantor Compadre Washington protagoniza uma peca publicitéria
veiculada na televisdo e na internet, em que apenas sua cabeca aparece, ligada a um
antigo aparelho de som. No comercial, o cantor reproduzia suas tradicionais falas que
cortavam as musicas do E o Tchan: “éta mainha”, “maravilhosa”, “danada”, “que
abundancia, meu irmao”, constrangendo uma mulher que, na cena, entrava na piscina,
enquanto seu marido usava um computador sentado em uma cadeira reclinavel. O
Conselho Nacional de Autorregulamentacdo Publicitaria (Conar) decidiu que a
propaganda do site Bomnegocio.com desrespeitava as mulheres, especialmente quando
Compadre Washington chamava a mulher de “ordindria”, pouco antes de desaparecer
por decisdo do marido que decidiu vender o radio no site anunciante'33, por isso a Conar
decide que a propaganda deveria ser retirada da programacao televisiva.

Esse mesmo bordao, “ordinaria”, ela cantado aos quatro ventos, durante a
década de 1990. Aparecia constantemente nas musicas do E o Tchan, na voz do mesmo
Compadre Washington. Em entrevistas sobre a retirada do comercial, o cantor
argumentou que o termo “ordinaria” podia mesmo ser um elogio a mulher. E que era
muito utilizado ndo so6 por ele, mas sim numa fala tradicional baiana'**. N&o nos cabe,
nem teriamos aparato para tal, desenvolver uma argumentacao centrada na origem do
borddo “ordinaria”. Porém, dois aspectos do debate em torno da propaganda
protagonizada por Compadre Washington nos chamam atencao.

O primeiro diz respeito as mudancgas ocorridas nas quase duas décadas que
separam o auge do grupo E o Tchan dos dias atuais. Nos anos 1990, a utilizacdo da
palavra “ordinaria” fazendo referéncia as mulheres que rebolavam ao som do E 0
Tchan, se era problematizada, ndo se manifestou nas fontes analisadas ao longo do
trabalho. A decisdo da Conar apresenta uma luta pela mudangca nas formas de
representacdo das mulheres na midia. Atualmente, depreciar as mulheres, ainda que de

forma “inocente”, como através de borddes que marcam uma temporalidade, ¢ algo que

133 Informacdes disponiveis em: <http://g1.globo.com/economia/midia-e-
marketing/noticia/2014/05/conar-determina-corte-em-comercial-com-compadre-washington.html>.
Acesso em 10 de setembro de 2016. O comercial sem cortes estda disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=9x4Tw38xfDA>. Acesso em 10 de setembro de 2016.

134 Informacéo disponivel em:
<http://www.em.com.br/app/noticia/economia/2014/05/29/internas_economia,534146/apos-polemica-
compadre-washington-diz-que-ordinaria-e-elogio-a-mulher.shtml>. Acesso em 10 de setembro de 2016.
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ndo passa despercebido pelos movimentos sociais que pressionam a regulamentacéo da
midia.

A0 mesmo tempo, esse debate em torno da utilizagdo do bordao aponta para o
conflito entre uma cultura local e outra nacional, enfrentado em varios momentos da
trajetéria do grupo, especialmente quando se trata da afirmacdo do pagode baiano
enquanto um ritmo nacional e do olhar da midia sobre esse pagode que, inserido em
uma producdo cultural carnavalesca na Bahia, € muitas vezes associado ao Axé Music de
forma homogeneizante.

O presente trabalho buscou pensar o lugar do corpo e sua historicidade na
producio do E o Tchan e sobre como essa producéo é significativa para uma reflexao
sobre as construgdes do feminino e masculino nos anos 1990 e 2000. A partir de um
apanhado dos principais produtos culturais produzidos por e sobre o E o Tchan,
buscamos entender a insercdo da producdo do grupo no cenario nacional, participando
de uma vertente erética da musica popular brasileira que contribui para um processo de
educacao e conformacdo corporal através da midia.

Buscamos nos distanciar de uma producdo historiografica sobre musica que
privilegia um repertério candnico da musica popular, abrindo espaco para um grupo
que, ainda que ocupasse um amplo espaco midiatico, foi pouco discutido dentro da
academia. Ao longo de nossa pesquisa, quando comentavamos sobre nosso objeto de
investigacdo com outras pessoas, recebemos olhares desconfiados e espantados,
seguidos de comentarios questionando como aguentavamos realizar uma pesquisa sobre
0 pagode baiano. Notamos que, tomado por um preconceito justificado numa pretensa
hierarquia cultural, a producdo do E o Tchan é classificada como ruim ou de baixa
qualidade, sem, entretanto, ser problematizada. Mas ndo era um julgamento de gosto
que nos interessava. Era antes uma problematizacdo da Histdria. O grupo conseguiu, em
seu tempo, conquistar um publico amplo, um consideravel espaco midiatico, e essa
influéncia deve ser levada em consideracdo quando tentamos entender a sociedade
brasileira na virada do século XX para o século XXI.

Ao longo de nossa pesquisa trabalhamos com o conceito de industria cultural
para entendermos a producdo musical e midiatica do E o Tchan, o que nos levou a
refletir sobre o potencial pedagdgico dessa producdo, especialmente na construcdo dos
corpos femininos. O lugar que o corpo da mulher ocupa na produgdo do grupo foi

entendido a partir da construcdo de um erotismo abrasileirado que, a0 mesmo tempo em
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que inventa uma brasilidade, apresenta caracteristicas de dominagéo sobre o corpo da
mulher que remontam a construcéo colonial do Brasil.

Ao mesmo tempo, a énfase dada ao corpo feminino ndo pode ser vista apenas
sob o viés da dominacdo. A liberdade de mostrar o corpo, como ocorre nas producdes
do E o Tchan, é propria desse experimento da liberdade que foram as produgdes
artisticas e midiaticas que se seguiram ao processo de redemocratizacdo do pais na
virada dos anos 1980 para os anos 1990.

A producdo do E o Tchan foi basilar para outros grupos de pagode baiano que se
ocuparam 0 espaco aberto pelo grupo na midia nacional. Ao mesmo tempo, como
tentamos demonstrar ao longo do trabalho, foi alvo de criticas que levavam em conta
especialmente uma avaliacdo moral da producdo, em detrimento das discussdes estéticas
que parecem ter ficado em segundo plano. As repercussdes foram varias e se deram de
formas diversas. Apresentamos criticas escritas ou através de entrevistas, porém, nao
poderiam encerrar esse trabalho sem chamar atencdo para uma obra que busca
problematizar as questfes levantadas pela da produgdo do pagode baiano a partir de um
discurso musical.

A trilha dessa problematizacdo pode encontrar no O CD “Estudando o Pagode —
Na opereta segregamulher ¢ amor” (2005) um ponto de inflexdo. Esse CD pode ser
entendido como uma manifestacdo do pagode, ao modo Tom Zé. A problemaética das
mulheres estereotipadas ndo é singularidade do pagode, muito menos do E o Tchan,
entretanto, considero que o link entre mulheres e pagode realizado por Tom Zé nessa
obra advém das repercussdes midiaticas do sucesso do pagode nos anos 1990.
Produzido em 2005 — dez anos apos o langamento do sucesso “Pau que nasce torto /
Meld do Tchan” que alavancou a carreira do grupo E 0 Tchan, no CD “Estudando 0
Pagode” — como o proprio titulo confirma, Tom Zé procurou realizar um estudo do
pagode como género musical, fazendo releituras da estética do pagode ao seu modo. O
tema que perpassa todas as cancdes do album é o das relagdes de género: corpo,
violéncia, relacionamentos, costumes, que sdo questdes centrais para a realizacdo desse
estudo. Em formato operistico, a “Opereta Segregamulher ¢ Amor”, contém em sua
contra-capa informagcGes que orientam o ouvinte/leitor nos caminhos da narrativa

musical: descreve os trés atos e 0s vocalistas das can¢fes, bem como o subgénero de
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pagode de cada faixa musical, além de conter sinopse e indicacdes relevantes, como o
publico alvo e a referéncia ao seu CD “Estudando o Samba” (1976).1%

As composicOes de Tom Zé sdo narrativas de sua contemporaneidade, seus
pontos de vista, suas criticas, suas ideias, sdo expressas em obras que misturam arranjos
experimentais, instrumentos de fabricacdo propria, performance, interpretacdo vocal e
relagdo com o publico. Podem ser entendidas como linguagens, formas de narrativas da
historia, uma forma de dizer o seu tempo: no caso do ano de 2005, o pagode e as
relacBes entre homens e mulheres aparecem como um problema para Tom Zé.

Foi a partir da audigdo do “Estudando o Pagode” que passamos a colocar em
questdo a producdo do pagode baiano, em especial do E o Tchan, durante a década de
1990, e passamos a perceber essa produgdo como significativa para entendermos as
construcdes de corpo e género do periodo. Podemos dizer que a obra de Tom Zé foi um
guia, um contraponto, na construcdo da dissertacdo e que sua maneira de perceber a
segregacdo do pagode e da mulher no comegco do século XXI proporcionou o
desenvolvimento da nossa pesquisa.

E justo dizer, ao fim, que esse trabalho por vezes ganhou um tom pessoal, que
sem pudores se aproxima de um personalismo. E que viver e narrar ndo se separam.
Como uma menina que nos anos 1990 ouviu e dancou as cancdes do E o Tchan,
escrever sobre essa Historia, que é também minha Hist6ria, enevoou, em alguns
momentos, as fronteiras em memdria e historia. Descobrir Tom Zé, ja ndo mais menina,
e ver ali formas outras de dizer e ver os sujeitos, impulsionou o pensamento em dire¢édo
ao questionamento da histéria que comega em ndés mesmos, que atravessa NOSSOS
COrpos.

Pus Tom Zé de lado. Guardei a paixao musical e fui atrds da paixdo pelo sujeito.
Fui visitar o tempo, para encontrar minhas paix@es historicas. Buscar entender como
elas foram construidas, e como elas me construiram. Se corri 0 risco de perder um
pouco do academicismo, espero ter ganho, em troca, um tanto mais de forca para deixar

mais claro meu amor a Histéria.

135 Para Nery (2014, 20), Tom Zé, “o cancionista-reporter baiano espera do seu plblico uma recepgéo
mais cognoscivel do que sensivel.”
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