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As ideias sdo multiplicidades; cada ideia é uma multiplicidade, uma
variedade. Neste emprego riemanniano da palavra “multiplicidade”
(retomada por Husserl e Bergson), é preciso dar a maior importdncia
forma substantiva: a multiplicidade ndo deve designar uma
combinagdo de multiplo e de uno, mas, ao contrdrio, uma organizagdo
prépria do multiplo como tal, que de modo algum tem necessidade da
unidade para formar um sistema. O uno e o multiplo sdo conceitos do
entendimento que formam as malhas frouxas demais de uma dialética
desnaturada, dialética que procede por oposi¢cdo (DELEUZE, 2006).




RESUMO

O mercado atual do forré no Nordeste (e um pouco além dele) encontra-se marcado por
uma aguda polarizagfo: forr6 pé de serra versus forré eletrénico. O objetivo deste trabalho €
problematizar tal polarizagdo e verificar a corrente diversidade do forré que essa oposigéo
mascara. A musica popular midiatica que atualmente chamamos de forré surgiu na década de
1940, quando recebeu o apelido metonimico de baido. No decurso da sua existéncia, o forr6
vem se transformando alcangando uma extraordinaria multiplicidade. No inicio dos anos
1990, no Estado do Cear4, surgem as bandas-empresas que, conectadas com os grandiosos
espetdculos da musica pop transnacional e sob uma ostensiva massifica¢éo, varrem o
Nordeste e reverberam em outras regides brasileiras. A proliferacdo das referidas bandas faz
emergir diversas categorias classificatorias e provoca vérias reagdes entre os agentes
historicamente ligados ao forré. De um lado, ganha relevo a expresséo “forré pé de serra” (ou
“tradicional””), com a qual alguns agentes vinculados a Luiz Gonzaga passam a articular
outros descontentes e a constituir um movimento contrario as bandas de forr6. Como
designativo das bandas do lado oposto, surge o termo “forré eletronico” (ou “estilizado”). Os
agentes transformaram as duas categorias antagbnicas em correntes discursivas que
provocaram uma crescente bipolarizagdo do debate: o “forré eletrdnico”, aferido pelos seus
empreendedores como “moderno, atual, jovem”, taxando a musica dos opositores de “antiga,
atrasada, forré da fome, da pobreza”, etc.; o “forrd pé de serra”, associado a um Nordeste
tradicional é defendido como o “auténtico forrd” pelos seus agentes, que rotulam a musica
dos opositores de “falsa, inauténtica, forré de plastico”. Tal oposigéo discursiva — ancorada
em diferentes praticas e identificagdes — vem envolvendo um niimero crescente de artistas,
musicos, publicos, simpatizantes, jornalistas e outros intelectuais que acabaram por assumir
posi¢do em uma das duas trincheiras. Até mesmo alguns intelectuais académicos que
produziram trabalhos analiticos, quando ndo aderiram a um dos lados, passaram a naturalizar
a referida oposigdo, visualizando a priori um género musical bipolar no qual estariam
enquadradas todas as préticas do forrd, minimizando a diversidade desse fluxo musical.
Entretanto, esta fese pretende langar nova luz sobre o forré e desvelar multiplas praticas
desenvolvidas por musicos que atuam nas fronteiras desse fluxo musical, mas néo se
enquadram nos rétulos “pé de serra” ou “eletrdnico”. Os musicos de fronteira misturam sons
e transgridem convengdes, negociam critérios e impulsionam a diversidade musical. Esteado
em preceitos de etnomusicologia, de ciéncias sociais e em trabalho de campo etnografico, este
estudo investiga e analisa diversas praticas importantes, sobretudo, na cidade do Recife
(capital do Estado de Pernambuco, Nordeste do Brasil), verificando no forré uma
multiplicidade e uma complexidade que extrapolam o enquadramento bipolar e tém escapado
ao olhar dualista.

Palavras-chave: Forr6 e diversidade musical.Bipolarizaggo discursiva.Forr6 pé de serra/forr6
eletronico.



ABSTRACT

The current forré market in Northeast Brazil (and a little bit further) is featured by an acute
polarization: forré pé de serra vs. forré eletronico (electronic forr6). This paper aims to
question such polarization and analyze the present diversity of forré hidden by such
opposition. The popular media music currently called forré came into being in the 1940’s,
when the metonymical nickname of baido came into use. During its existence, forrd has
reached an amazing multiplicity. In the early 1990’s, in the state of Cear, “company-bands™
(professional bands) were created and these, connected with mega shows of transnational pop
music and under extensive massification, swept the Northeast region and reverberated on
other Brazilian regions. The proliferation of such bands cause the appearance of various
classification categories and reactions among agents who were historically related to forrd.
From one side, the expression “forré pé de serra” (meaning “traditional” forrd) starts gaining
importance and some of its agents related to Luiz Gonzaga then join other discontent people
and create an opposing movement to the forré bands. The term “forré eletrdnico” (or stylized
forré) is created in order to designate the bands from the opposite side. The agents
transformed both antagonic categories into discursive currents that caused a growing
bipolarization of the debate: “forré eletrdnico”, defined by its advocates as “modern, trendy,
fresh”, calling the opposing style “old fashioned, antique, forré about hunger or poverty” etc.;
“forré pé de serra”, associated to the traditional Northeast and called by its advocates the
“authentic forré”, thus labeling the opposing style as “fake, phony, plastic forr¢”... Such
discursive opposition - based on different practices and identifications - has involved a
growing number of artists, musicians, audience, fans, journalists and other intelectuals who
ended up taking one side or the other. Even some intelectuals who produced analytical papers
and didn’t take one side or the other started to consider such opposition natural, outlining a
priori a bipolar music genre, where all practices of forré would fit, and minimizing the
diversity of this musical flow. However, this dissertation aims to shed a new light on forré
and unveil multiple practices developed by musicians who perform on the borders of this
music flow, but do not fit the labels “pé de serra™ or “eletrénico”. These borderline
musicians mix sounds and infringe conventions, negociate criteria and boost musical
diversity. This study, based on the precepts of ethnomusicology, social sciences and
ethnographic field work, investigates and analyzes various relevant practices, specially in the
city of Recife (capital city of the state of Pernambuco, Northeast Brazil), finding in forré
some sort of multiplicity and complexity that go beyond the bipolar framing and escape the
dualist outlook.

Key words: Forré and musical diversity. Discursive bipolarization. Forrd pé de serralforrd
eletronico.




RESUME

Le marché actuel du forré au Nordeste (et un peu au-deld) est marqué par une polarité
aigué : le forré pé de serra contre le forrd eletrénico. L’objectif de ce travail est d’analyser la
problématique de cette polarité et de révéler la diversité actuelle du forré, masquée par cette
opposition. La musique populaire médiatique que nous appelons actuellement forré surgit
vers 1940, lorsqu’elle regoit le surnom métonymique de baido. Au cours de son existence, le
forré atteint une extraordinaire multiplicité. Au début des années 90, dans 1’état du Ceard,
surgissent les « groupes musicaux-entreprises » qui, connectés avec les spectacles grandioses
de la musique pop transnationale et une ostensive massification, balaient le Nordeste et font
école dans d’autres régions brésiliennes. La prolifération de ces groupes fait émerger plusieurs
catégories classificatoires et provoque diverses réactions parmi les agents historiquement li€s
au forré. D’un c6té, on observe un regain d’importance d’expressions telles que « forr6 pé de
serra » (ou « traditionnel), avec lequel certains agents liés a Luiz Gonzaga commencent a
articuler leur mécontentement et a constituer un mouvement contraire aux groupes de forro,
de I’autre coté, le terme « forrd eletrénico « (ou stylisé) voit le jour. Les agents transforment
les deux catégories antagonistes en un courant discursif, qui provoque une bipolarité du
débat : le « forré eletronico », désigné par ses entrepreneurs comme « moderne, actuel,
jeune », traite la musique des opposants d’ « ancienne, rétrograde, forré de la faim et de la
pauvreté » etc. : le forr6 « pé de serra », associé a un Nordeste « traditionnel » est quant a lui
défendu comme étant le « forrd authentique » par ses agents, qui étiquettent la musique de ses
opposants de « fausse, inauthentique, forré en plastique »... Une telle opposition discursive
— ancrée dans diverses pratiques et identifications — réunit un nombre croissant d’artistes ,
musiciens, publics, sympathisants, journalistes et autres intellectuels, qui finissent par
assumer leur position dans 1’une des deux tranchées. Certains intellectuels vont méme jusqu’a
produire des travaux analytiques alors qu’ils n’ont adhéré a aucun des deux camps, et
finissent par naturaliser I’opposition suscitée, observant a priori un genre musical bipolaire
dans lequel on pourrait encadrer toutes les pratiques du forr6, minimisant la diversité de ce
flux musical. Toutefois, cette thése prétend lancer une nouvelle lumiere sur le forré en
dévoiler une multitude de pratiques développées par des musiciens actifs, aux frontiéres de ce
flux musical, mais qui ne s’encadrent pas dans les étiquettes « pé de serra » ou « eletronico ».
Les musiciens frontaliers mélangent les sons et transgressent les conventions, ils négocient
les critéres et donne une impulsion a cette diversité musicale. Partant des préceptes
d’ethnomusicologie, de sciences sociales et basée sur un travail de terrain ethnographique,
cette étude examine et analyse plusieurs pratiques importantes, notammant dans la ville de
Recife (capitale de I’état du Pernambouc, Nordeste du Brésil), et vérifie la multiplicité et la
complexité du forrd, qui extrapolent I’encadrement bipolaire, en échappant au regard dualiste.

Mots-clés: Forré et diversité musicale, bipolarité discursive, Forré pé de serra/forrd
eletronico.
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Intérprete: Luiz Gonzaga
5. Baifo polinario (Humberto Teixeira)
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! Ver dados de cada faixa nas Referéncias.
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PROLOGO

Nos dias atuais, ndo raro as discussdes sobre forré desiguam numa polarizaggo
marcada pelo antagonismo entre duas categorias musicais, supostamente bem distintas e
delineadas: o forré estilizado, também denominado forré eletrdnico ¢ o forré tradicional,
ou pé de serra. A bipolarizagdo se faz perceptivel nas dramatizagdes de uma gama de agentes
posicionados no fluxo do forré: musicos, criticos, jornalistas, empresarios, fis, consumidores,
pesquisadores (académicos e ndo académicos), entre outros. Ao assumir posi¢do em uma das
duas trincheiras, muitos desses agentes vém tratando o referido bipolo como elemento a
priori, estabelecido sem andlise ou verificagdo, a partir do que se pode presumir, aferir e

enquadrar todo e qualquer forro.

Entretanto, a minha investigagio do forré revelou a existéncia de multiplas praticas
desenvolvidas por artistas que nfo se enquadram nem sdo enquadrados comumente por
outrem nos polos tradicional ou eletrdnico. Além disso, foram constatadas ambiguidades —
nas praticas musicais e discursivas de varios agentes — que borram as fronteiras que separam
os dois polos, desvelando tragos supositicios do enquadramento. O titulo deste trabalho,
Forré desordeiro — inspirado na cangdo “Baifio desordeiro” (Silvério Pessoa e outros), citada
no Capitulo 4 —, alude a uma diversidade/multiplicidade que ndo se encerra na ordem da
oposi¢io bindria aqui problematizada. Esta tese advoga que o forré ¢ um fluxo musical que se
multiplicou ao longo da sua existéncia, passando a englobar uma variedade de sons e
significagBes atravessados por diferentes discursos e que tal diversidade narrativa extrapola a
mencionada bipolarizagio. Para tanto, parto das seguintes premissas: a dicotomia
tradicional/eletrdnico & parte de jogos de interesses, contribui com a consubstanciagéo de um
género musical bipolar, oculta vérias nuances importantes e tende a minimizar a

multiplicidade do forro.

Além de participar da construgdo de uma oposi¢do, varios agentes transformaram as
duas categorias antagonizadas em correntes discursivas, provocando debates em uma
crescente bipolarizagio. Em um dos polos paira o forré eletrénico (ou estilizado), cujos
adeptos postulam ser uma musica contempordnea, moderna, atual, jovem. Na outra
extremidade se encontra o forrd tradiciomal, referenciado, sobretudo, na obra de Luiz
Gonzaga e, como evidencia o nome, associado a ideia de um ontoldgico Nordeste tradicional,

portanto, um forr6 teldrico, ligado ao passado, ndo moderno, defendido como auténtico,
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original, verdadeiro, artistico. Simultaneamente a defesa valorativa da sua vertente, os agentes
envolvidos transformaram cada polo em trincheira, langando ataques a vertente oposta. Os
adeptos do forr6 eletrdnico rotulam o forré pé de serra de antigo, velho, forr6 da fome, do
atraso e do sofrimento. Os que assumem posigdes tradicionalistas julgam que os oponentes

produzem uma musica inauténtica, comercial, falsa, obscena, prejudicial, assim por diante.

Como pode um fluxo musical tdo diversificado ser representado por apenas duas partes
opostas e separadas por linhas divisérias bem definidas? Como pode tal representa¢do binaria
transformar-se numa acepgdo predominante acerca de um agrupamento tdo diversificado? Ha
mais de duas décadas, a bipolarizagio vem tomando forma em torno do forré. Mas se o forr6
é tdo diversificado como estou postulando e, ao mesmo tempo, ocorre uma saliéncia do
discurso bipolar, cabem outras indagagdes: Quando, como e por que a bipolariza¢do surgiu?
Como e por que ela se sustenta? Quais as ocorréncias que a visualizagdio bipolar oculta, ou
atenua? Por que ela, muitas vezes, vem ocupando o centro das atengdes? O posicionamento
dos agentes em um dos polos é uniforme, estavel, constante e definitiva? Essas e outras

questdes atinentes ao forr6 serdo discutidas ao longo deste trabalho.

Ao analisarmos o estabelecimento dessa visualizagdo, veremos que a bipolarizagio €
também um ideal, isto &, um modelo de configura¢do do fluxo musical que hoje chamamos de
forré. E todo ideal, em esséncia, tende a minimizar/eliminar as diferengas por meio de
narrativas construidas ou arrogadas. Todavia, sendo a diversidade do forré uma ocorréncia
simplesmente ao alcance de qualquer pessoa capaz de averigud-la, veremos que o que esta
determinando tais crencas advém de interpretagdes de um conjunto de ocorréncias e ndo de
toda a pluralidade do que ocorre de fato. Tudo seria ainda mais simples de se perceber se as
interpretacSes e crencas ndo tivessem se tornado novos fatos geradores (fiaf), para o que
agentes mais ilustres deram uma forcinha. Entre eles estdo os diversos intelectuais que
produziram trabalhos analiticos e naturalizaram a dicotomia tradicional/eletronico (algo
recorrente nas ciéncias sociais), tratando-a como algo dado (e acabado), reproduzindo a ideia
de forré como um género constituido de dois polos homogéneos e estanques. Recorrendo a tal
parcialidade, esses pesquisadores abonaram e incorporaram sistematicamente as categorias
émicas bipolares aos seus discursos, deixando de lado questionamentos bésicos, a exemplo
de: Quais os interesses e propositos da bipolarizagdo? Em suma, os intelectuais académicos
incorreram em generalizagdes, estendendo os resultados da observagdo de alguns casos a

totalidade dos casos possiveis.
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Cabe aqui um curto exercicio de reflex&o. O fato de ser o autor deste trabalho um agente
no ambito do forrd fez emergir tensdes entre interesse e distanciamento, o que pode e deve
ser pesado pelo leitor. Primeiramente, o autor desta fese nfo escapou da tentadora visdo
bipolar do forr6 em trabalhos anteriores e possivelmente ndo teria percebido a referida
naturaliza¢fio, no fossem algumas ocorréncias marcantes em sua trajetéria de musico. Eu
toco, canto e gravo forré desde o inicio dos anos 2000, mas, quando iniciei a pesquisa deste
trabalho, eu nfio percebia a polarizagdo como a percebo hoje. Como no inicio da minha
incursdo artistica pelo forré eu estava referenciado em forrozeiros que professam o forr6 pé de
serra, 0 meu proprio pensamento era dicotdmico e maniqueista, pois, eu enxergava o “bom
forré tradicional” e o “mau forr6 das bandas”. Mas transitando como um profissional do forro,
eu comecei a sentir que a minha musica ndo se enquadrava muito bem no que vérios agentes
costumam chamar de forr6 tradicional. Uma grande parte do publico que acompanhava a
banda Ch4 de Zabumba (da qual sou compositor e cantor, embora eu venha investindo na
carreira solo) também nfo a percebia como forr6 tradicional, tampouco eletrdnico. Essa
percepgiio as vezes me causava alguns constrangimentos e deveu-se, em parte, ao fato de
termos incluido (no repertério da banda) cangdes ndo facilmente enquadraveis no forrd, como
“Martelo de ninar cabra-de-peia” (de minha autoria) — que, & base de xote, funde versos
melddicos e recitados; a maior parte da harmonia néo tem centro tonal — e “Sambastral”, um
samba que compus sobre um riff de Adriano Sargaco (guitarrista e entdo colega de banda), no
qual inserimos efeitos eletrdnicos (ambas podem ser ouvidas: faixas 1 e 2 do CD/Anexo 3).
Tentei dividir tal angustia com outros grupos/artistas e, aos poucos, fui descobrindo que
vérios deles também ndo se enquadravam em nenhuma das duas grandes vertentes. Com
muitos desses musicos, alguns dos quais sfo aqui focalizados, eu tive a sorte de atuar
profissionalmente: Silvério Pessoa e Josildo S4 participaram do segundo CD da banda Cha de
Zabumba que eu produzi, Pra sambar um forrozinho (LG-DI Trama, 2003); Herbert Lucena
participou do 4lbum Sem regra (Independente, 2008), da mesma banda, ¢ de um DVD
(gravado em novembro de 2012) encartado no meu livito Forrd: a codificagdo de Luiz
Gonzaga (2013; série Batuque Book), do qual participaram também Maciel Melo,
Dominguinhos, Gennaro do Acordeom, Quartinha (zabumbeiro), Boz6é 7 Cordas e vérios
outros. Alguns desses companheiros também dividiram aquelas angstias e me ajudaram a
notar que ha um significativo grupo de pessoas insatisfeitas com o enquadramento bipolar: os

desclassificados.
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Até o inicio de 2010, a bipolarizagdo era s6 uma angustia partilhada com alguns
colegas. Ela comegou a ter outro significado para mim quando eu decidi que a musica a ser
pesquisada no meu curso de Doutorado seria forr6. Essa condigdo de insider complexifica e
tensiona as relagdes entre o pesquisador e os demais agentes no campo. Como asseverou
Margaret Mead — apesar de muitas de suas ideias parecerem superadas —, o pesquisador néo
entra em campo como uma tabula rasa e, assim como o leitor do seu trabalho, ele tem a sua
histéria de vida e os diacriticos culturais que incidem sobre o seu olhar; “de onde estou
sentada” (do lugar de fala), reflete a autora, s6 é possivel enxergar uma parte das verdades
(MEAD, 2001:21). A luz dessa reflexio, notei que um distanciamento minimo seria
necessario/inevitavel, para o que nfo me faltaram exemplos de experiéncias etnograficas de
autores que pesquisaram musicas/ambientes nos quais eles proprios (em diferentes medidas)
tomaram parte, a exemplo de Bruno Nettl (1995), Felipe Trotta (2011), Samuel Araujo
(1992a) e Carlos Sandroni (2001).

Ao proceder a revisdo da bibliografia sobre forrd, constatei que, entre os autores mais
recentes, as categorias bipolares sdo recorrentes e enfaticas, donde notei que a bipolarizagido
extrapolou o campo das praticas musicais de pessoas diretamente envolvidas, ganhando as
paginas de trabalhos académicos. Com a ajuda da Dra. Elizabeth Travassos Lins — que entio
me orientava — comecei a notar que os trabalhos sobre forr6 focalizaram a bipolaridade, mas
menosprezaram praticas que nfo se enquadram em nenhum dos dois grandes polos. “Vocé
esta afirmando que o forrd nfo se restringe aos tipos pé de serra e eletronico?” — interpelou a
Profa. Elizabeth. “Sim, porque ha varios outros forrés que nfo se enquadram nessas
categorias” — respondi. “Ora, em outras palavras, vocé estd me dizendo que vérias pessoas,
incluindo esses pesquisadores, estdo restringindo o forré a dois polos opostos?” — foi como
ela aprofundou a questdo, completando: “Entdo, se for realmente isso, vocé tem uma Tese.
Caia em campo de novo. Vamos ver!”. Algum tempo depois, a Profa. Elizabeth fez uma
cirurgia (considerada “procedimento de rotina”), mas ndo retornou do efeito sedativo da
anestesia e, ap6s um coma que se estendeu por quase dois anos, ela faleceu. Apesar de muito

abatido pelo ocorrido, continuei desenvolvendo a Tese sob a orientagéo do Prof. Felipe Trotta.

O trabalho esta dividido em cinco capitulos. O Capitule 1 discute alguns procedimentos
metodologicos importantes para a compreensio e a analise do objeto focalizado; apresento as
ideias de fluxo musical e de audicio compartilhada (desenvolvidas por este autor); discuto

alguns conceitos dos principais autores com os quais dialogo ao longo do trabalho; e finalizo
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com uma abordagem critica acerca da racionalidade dualista, discutindo alguns trabalhos
que servem de referéncia e estimulo as reflexdes que almejam extrapolar raciocinios baseados
em pares de oposigdo. O Capitulo 2 tem um viés histérico e discorre sobre: alguns dos
principais artistas que protagonizaram os processos de convengio; as transformagdes por que
passaram o forré € o simultineo processo de multiplicagdo dessa musicalidade, desde o seu
surgimento nos anos 1940, até os dias atuais. O Capitulo 3 aborda o surgimento da
bipolarizagfo no inicio dos anos 1990 e o seu desenvolvimento. Discuto aqui o surgimento
das categorias dualistas no forrd, os discursos de alguns dos principais agentes envolvidos, a
exacerbacfio e a naturalizagfio da visfo bipolar e, finalmente, os trabalhos académicos que
tomaram a bipolarizagdo do forr6 como algo dado. O Capitulo 4 trata da musica de
fronteira: o trabalho de artistas que nfio se enquadram nas nomenclaturas bipolares, ou seja,
ndo sio considerados fazedores de forré pé de serra nem de forrd eletronico. Nessa parte
pretendendo demonstrar que, para além da bipolarizagdo, ocorre uma producdo musical
complexa e diversificada no fluxo do forr6. No Capitulo 5, o dltimo, o trabalho discute
algumas intercorréncias da bipolariza¢do, suas mudangas de curso, dicotomias homoélogas,
desdobramentos, sua incidéncia sobre alguns espagos de performance, suas ambiguidades,
nuangas e outros aspectos que demonstram jogos de interesses e expdem as irregularidades,
contingéncias e fragilidades da visualizagfo bipolar. Finalizo esse capitulo discorrendo sobre
algumas experiéncias colaborativas e tragos comuns aos diversos agentes, evidenciando
fraturas e disjuncdes da visdo que postula o forré como um género musical dividido em duas
vertentes opostas e bem delineadas. Enfim, aconselho o leitor a ndo abrir méo da

“Conclusio?”, na qual faco uma pequena ruidosa digressgo sobre “o futuro do forré”.

Confesso que ndo apresento aqui nenhuma resposta definitiva para as questOes
colocadas, muito pelo contrario, a provisoriedade das minhas conclusdes provavelmente
suscitarfio apenas novas indagagdes e poderfio gerar mais incertezas do que convicgdes para o
leitor. Espero, contudo, que tais incertezas possam também servir de pistas para futuras

discussoes.
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CAPITULO 1 - PROCEDIMENTOS, ABORDAGENS, CONCEITOS

1.2 Delimitando

As analises efetivadas neste trabalho se baseiam em conceitos de etnomusicologia e de
ciéncias sociais, sobretudo, sociologia e antropologia. A pesquisa se concentra em trabalho de
campo e respectivos registros em &udio e audiovisual; leituras tedricas e de trabalhos
especificos sobre forrd; compilagdio de: gravagdes (discos de vinil, CDs, DVDs e arquivos
digitais), matérias de jornais impressos, registros de programas de TV e de radio, publica¢bes

em sitios virtuais (Internet).

A pesquisa de campo (2011 e 2012) se concentrou no Estado de Pernambuco (Nordeste
do Brasil), mais precisamente na sua capital, a cidade do Recife, onde a maior parte das
entrevistas® foi realizada e onde presenciei a maioria dos shows e festas em espagos publicos
ou privados que sio mencionados ao longo do texto. Nessa cidade, elaborei e coordenei ainda
as sessdes de audicio compartilhada, um procedimento voltado, inicialmente, para a
pesquisa e as analises destinadas ao ja citado livro Forrd: a codificagdo de Luiz Gonzaga,
publicado em 2013 gracas a um prémio3 que recebi da Funarte (Fundac@io Nacional das Artes)
e de uma parceria que estabeleci com a Companhia Editora de Pernambuco (Cepe). Originada
das minhas dificuldades de “tirar conclusdes” sobre a musica do forr6, a audigdo
compartilhada surgiu empirica e intuitivamente de duas reunides que fiz, uma com o
sanfoneiro-cantor-compositor Gannaro € a outra com o prestigiado Dominguinhos. Em cada
um desses dois encontros, nés ouvimos trechos de musicas gravadas por Luiz Gonzaga é eu
coloquei algumas questdes sobre as mesmas. Eu ndo gravei essas primeiras sessdes, apenas
fiz anotacdes. Mas, diante do exitoso resultado que me permitiu comparar as opinides de
Dominguinhos e de Gennaro sobre cada musica, me ocorreu um “estalo”: juntar-me com mais
de uma pessoa para compartilhar a audigdo e discutir questSes. Entdo, passei a planejar
melhor o processo de escuta-assisténcia e discussdo em torno de musicas gravadas,
estabelecendo um passo-a-passo e procurando incluir diversos agentes nas sessdes: musicos,
colecionadores, jornalistas, fas e outros adeptos.

O processo foi construido aos poucos, sofrendo ajustes a cada sesséo, até envolver o

conjunto de etapas que ora descrevo. Inicialmente, defini os locais e escolhi os agentes

? Lista de entrevistados nos pés-textuais, ao final.
3 Prémio Funarte Centenario de Luiz Gonzaga 2012.




22

participantes de cada audi¢fo compartilhada. Na sequéncia, realizei uma selegdo/compilagéo
de musicas gravadas (dudio e audiovisual) e de outros registros complementares (videos,
diversos impressos, entrevistas gravadas, escritos, etc.). A triagem dessa compilagéo foi feita
com base em critérios vinculados aos objetivos da pesquisa. Foram selecionadas varias
gravacdes de intérpretes famosos, assim como as de outros intérpretes menos prestigiados; de
musicas consagradas e da produgdo de fronteira; de cangdes com letras que tratam da
bipolarizagio ou a ela remetem; de cangdes que reiteram/negam elementos convencionais,
afirmam elementos “modernos”, etc.

Embora possa parecer que, até aqui, tratou-se de uma agfo individual, ja nessa primeira
triagem eu contei com a participagdo de varios agentes, pedindo sugestdes de musicas que
tém a ver com a minha investigagio. Em seguida, fiz uma ordenagfo cronolégica do material
compilado e sobre ele procedi com uma nova sele¢éo de cangdes, estabelecendo aquelas que
seriam investigadas mais acuradamente. Tendo em méos esse conjunto mais seleto de
musicas, passei a identificar e a anotar diversos aspectos formais (ritmos, esquemas
mel6dicos, instrumentacdio, arranjo, harmonia, letra, fraseado, sentengas, sessdes, etc.) e néo
formais (significado para os musicos e para a recepgdo, didlogos entre musicas, regravagdes
literais e remakes (novas versdes), entre outros), verificando também a existéncia de
elementos mais/menos recorrentes e de elementos insélitos (um ritmo ou um instrumento ndo
usual, por exemplo) que chamavam a atengéo.

De posse desse corpus e de outros registros que efetivei durante a pesquisa de campo,
dei vazdo a varias questdes relacionadas aos objetivos da minha pesquisa. O préximo passo
foi compartilhar a escuta com especialistas e outros agentes ligados ao forré. Algumas
reunides ocorreram em residéncias ou estudios particulares dos proprios musicos e nem
sempre eu consegui reunir-me com mais de uma pessoa. Em vérias ocasides em que néo foi
possivel fazer uma reunifio presencial com os agentes, eu enviei (por e-mail) os arquivos de
dudio e as perguntas por escrito, telefonando para o colaborador em seguida para conversar
sobre a musica. Outras audi¢cSes foram realizadas em estiidios de gravagio ou de ensaio, onde
os musicos j4 tinham uma agenda a cumprir, o que facilitava bastante a reunifio de varias
pessoas num determinado local. Algumas das mais bem sucedidas audi¢des compartilhadas
foram realizadas durante os ensaios com a minha propria banda e durante o processo de
produggio do DVD do livro Forrd: a codificagdo de Luiz Gonzaga, no Fabrica Estudios
(Recife), quando dispus da presenga de um entrosado time de experts do forr6 (ver relagéo de

audi¢Oes nas Referéncias).
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Durante cada sessdo de escuta compartilhada, eu mostrava, sequencialmente, diversas
can¢Oes gravadas aos meus colaboradores e, simplesmente, solicitava que eles comentassem
cada uma delas. Em seguida, solicitava-lhes que comparassem algumas musicas e que
emitissem novos pareceres. Depois disso, eu chamava a aten¢do para alguns elementos da
cangfo gravada, fazia algumas perguntas e repetia a escuta. Varias constatacdes que eu fizera
anteriormente as reunides eram confirmadas pelos especialistas. Mas muitas informagdes (e
novas questdes) surgiram a partir do compartilhamento da escuta. Frequentemente, os
especialistas ficavam surpresos com o que estavam escutando/comparando e, demonstrando
que estavam tendo uma nova percepgdo a partir naquele momento, chegavam a novas
compreensdes, algumas delas consensuais e outras discordantes. Dessa maneira, conseguimos
levantar e discutir diversas questdes, obter respostas, parte das quais apresento neste trabalho,
dando vazdo também a novos problemas e novas duvidas. As audi¢des compartilhadas me
ajudaram a entender que algo bem mais importante do que “tirar conclusdes” sobre a musica
investigada € vivenciar narrativas de diferentes agentes envolvidos com tal musica.

Além dos registros mencionados, contei ainda com uma expressiva quantidade de
matérias jornalisticas e de entrevistas que integram o acervo da pesquisa intitulada Valor e
moral no forré contempordneo, que ocorreu entre 2008 e 2011, coordenada pelo Dr. Felipe
Trotta.

Nio obstante a pesquisa de campo ter se concentrado na cidade do Recife, alguns
materiais produzidos em outras localidades foram utilizados como apoio, tais como gravacdes
de programas de TV e matérias em jornais impressos. A investigagdo desses materiais tornou-
se necessdria porque, ao examinar o desenvolvimento histérico da bipolarizagdo do forrd,
verificou-se que varias significagdes ocorrentes no campo empirico da pesquisa deste trabalho
(Recife) tém relagBes diretas com certas praticas surgidas e desenvolvidas em outras
localidades do Nordeste, sobretudo no Ceara. Como exemplo que respalda tal iniciativa, cito
as bandas de forrd sediadas em Fortaleza (CE), as quais, mesmo tendo seu maior centro
produtor-irradiador na capital cearense, circulam em Pernambuco, onde tém vigoroso publico;
algumas delas fixam sua base na cidade do Recife, onde também brotam novas bandas.
Portanto, quero reiterar, o campo empirico é Recife (PE) e os materiais de outras localidades
servem de subsidios para adensar a discussdo e a analise do forr6 ocorrente no campo

delimitado.

Visando otimizar a compila¢do de materiais e de informacdes, estabeleci parcerias com

musicos, jornalistas e consultores residentes em localidades relevantes, especialmente, em
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Fortaleza (CE), através da empresa Gigi Borges Assessoria em Comunicagdo. A dirigente
dessa empresa (que também tem uma conexdo académica com o forr6*), além de me colocar
em contato com musicos e pesquisadores da sua cidade, me disponibilizou os servigos de um
dos seus funcionarios (o jornalista David Probo) para garimpar materiais nos acervos de
empresas de comunicagdo e bibliotecas de Fortaleza. Outro contato importante nessa cidade
foi 0 que estabeleci com Miguel Angelo de Azevedo (apelidado de Nirez), fundador-dirigente
do Arquivo Nirez e um dos pesquisadores que produziram a Discografia Brasileira em 78rpm
(1902-1964), publicada pela Funarte’ (Rio de Janeiro, 1985). Em Caruaru (PE), contei com o
radialista Ivan Bulhdes, os musicos Ivan Marcio (filho do primeiro) e Herbert Lucena. Em
Jodo Pessoa (PB), obtive um expressivo apoio do produtor cultural Fabrizzio Formiga. No
interior da Paraiba (Campina Grande e Remigio), os aficionados Abradio Oliveira Cunha e
Alexandre Cunha, que cultuam os mais diversos artistas e bandas de forr6, me
disponibilizaram suas cole¢des de discos originais (e piratas); eles, como varios recifenses,
me concederam entrevistas e forneceram importantes pistas sobre mudangas de sonoridades

do forrd, aspectos nfo encontraveis em publicagdes académicas.

1.2 Forr6 em estado de fluxo e outras categorias

Neste trabalho, opto por um meta-conceito que denomino de fluxo musical, resultado
de esforgos envidados no sentido de estabelecer abordagens e procedimentos que possibilitem
as discussdes e analises. Nfo se trata de um neologismo fortuito, muito menos um expletivo
usado para flanquear a argumentagdo, nem é um conceito pré-estabelecido a pesquisa. A
opcdo se deu em razdo das dificuldades que surgiram durante a propria pesquisa, quando este
pesquisador tentava pensar o forré a partir de meta-conceitos existentes, sobretudo das
conceituacdes de género musical — a partir de Simon Frith (1996), Keith Negus (1999),
Fabian Holt (2007), Steven Neale (1990), entre outros —, de campo, conforme Pierre
Bourdieu (1996), e de mundos musicais, na acep¢do de Howard Saul Becker (2008). Embora
os mencionados conceitos desenvolvidos/discutidos por tais autores tenham sido referéncias

importantes para as minhas anélises, eles néo satisfizeram totalmente as demandas conceituais

* Cleigiane de Medeiros Borges escreveu 4 poética de Humberto Teixeira como mediagdo para
formagdo da identidade cultural nordestina. Monografia do curso de Bacharelado em Comunicagdo
Social — Faculdades Nordeste. Fortaleza, 2011.

> Fundagfio Nacional de Artes (6rgdo gerido pelo Governo Federal).
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deste trabalho. Surgiu a necessidade de estabelecer uma metéafora que englobasse as multiplas
praticas que seriam investigadas. Praticas em um contexto social que tem especificidades
merecedoras de uma abordagem pertinente. Mas, como discuto em seguida, néo foi apenas
uma caréncia terminolégica para a diversidade musical a ser tratada que levou este

pesquisador a estabelecer fluxo musical como uma designagéo abrangente.

O entendimento do forré como um fluxo musical, embora tenha muitas especificidades
que o diferencia do conceito de “fluxo cultural” desenvolvido por Ulf Hannerz — em seu
livro Cultural Complexity: studies in the social organizations of meaning (1992) —, deste se
aproxima em alguns pontos que considero importantes. Para comegar, o titulo do livro de
Hannerz faz jus 4 sua reflexdio acerca da complexidade que envolve o estudo de culturas
transnacionais, de maneira que as discussdes minimizam demarcagdes fixas (como “limites”)
e enfatizam categorias mais fluidas (como “regides fronteiricas™), caracterizadas por
indistingdo, ambiguidades e incertezas. Na compreensio desse autor, a cultura reside em uma
dupla fluéncia: ocorre um conjunto de formas significativas que costumam ser sentidas
(ouvidas, vistas, tocadas, cheiradas e degustadas); paralelamente, as mentes humanas tornam
tais formas abertas significativas tdo somente por ter os instrumentos para interpreta-las. O
fluxo cultural resulta da combinagdo entre a externalizagdo dos significados que os individuos
produzem através dos arranjos dessas formas abertas e a interpretag@o que eles envidam sobre
os significados externalizados. A metafora de fluxo interessa a Hannerz pela €nfase que
propicia na dimens#o temporal, permitindo problematizar a cultura em termos processuais: 0s
significados e as formas significativas estdo em constante movimento e sendo sempre
recriados de uma maneira que, em face dessa mobilidade, a cultura constitui a sua propria
duragfio, a sua continuidade (HANNERZ, 1992:3-4). Além dos aspectos mencionados, vale
salientar que o citado autor e varios outros cientistas sociais que empregaram a nogéo de
cultura como fluxo (a exemplo de Arjun Appadurai, 1997; Scott Lash e John Urry, 1994) o
fizeram no sentido de empreender uma antropologia transnacional, de abordar a globaliza¢do
e suas mobilidades, etc. E o forrd, assim como a maioria dos fluxos musicais contemporaneos,
esta conectado com os sentidos de transnacionalizagdo e de mundializagiio presentes em
praticamente todas as sociedades nacionais nos dias atuais.

Fluxo é pensado neste trabalho como um estado de movimento permanente, que
transforma todas as realidades existentes e opera num constante devir. Movimento de uma
profusdo de praticas que segue em curso ndo linear e, em sua extensdo como um todo,

imprevisivel. No intetior de um fluxo musical, individuos e grupos formam redes relacionais,
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constituindo a agéncia como principal forga motriz. Nesse sentido, o forré, como um fluxo de
préticas, inclui a rede relacional do género musical — como parte desse fluxo — e ainda
outras praticas ndio codificadas. O género musical ¢ visto aqui, de acordo com Steven Neale,
como um fendmeno multidimensional que engloba expectagdes, categorias, rétulos, discursos,
etc. e convencdes que os regem (NEALE, 1990). Apesar de abordar género como categoria
nativa, tornou-se necesséario neste trabalho adequar o uso do termo as diversas categorias.
Nessa perspectiva, tomando como referéncia a categorizagdio de Kembrew McLeod para a
musica eletronica e para o rock — embora as musicas designadas por essas categorias estejam
muito mais diversificadas —, podemos pensar “forr6” como o nome de um metagénero
(MCLEOD, 2001:60) que vem se dividindo (por meio de nomes e adjetivos) em géneros
(tradicional/pé de serra, estilizado/eletrénico, forrock, universitario, das antigas, etc.). Esses,
por sua vez, compdem-se de subgéneros, a exemplo do hoje chamado forr6 pé de serra, que
enfatiza vérias subcategorias (baifio, xote, arrasta-pé, forré etc.), algumas das quais ja
apresentam desmembramentos (baifio comum e baido batido, por exemplo) que podem ser
considerados “sub-subgéneros”, termo também utilizado pelo citado autor.

Embora o género exerca influéncia vetorial no fluxo musical, ele interage com outras
ocorréncias menos evidentes, periféricas e ndo codificadas. Estas ultimas sdo praticas
fronteiricas: praticas intercambiais entre sistemas convencionais de diferentes musicalidades,
bem como intercAmbios entre correntes musicais dentro de um mesmo fluxo; podem partir de
grupos ou de individuos, embora a sua consecugfo ocorra sempre no dmbito da sociedade e
envolva coletividades. Elas sio consideradas praticas fronteirigas porque, enquanto tal, néo
integram as convengdes, posto que ndo operam no centro do género musical.

E importante mencionar aqui algumas relagdes entre fronteira e género musical. As
préticas fronteirigas que investigo se traduzem em trocas entre forr6 e outras musicas (samba,
carimb()6, MPB, rock, musica eletrdnica, etc.), bem como entre correntes musicais existentes
no Ambito do forrd, envolvendo também elementos considerados individuais, como timbres e
gestos vocais, interpretagdes e nomeagdes. Portanto, as fronteiras — ocorréncias valiosas
para este trabalho — ndo sdo lugares fixos, nem éreas delineadas ou bem definidas. Abordo
fronteiras como zonas de atuaciio com as bordas borradas, movimentos de pressdes e tensdes
transformadas em criatividade musical e em discurso verbal; além do qué, interessam aqui

sobretudo as fronteiras enquanto metaforas de transgressdo; praticas que constituem caminhos

6 O carimb6 é uma musica-danga popular da Regifio Norte do Brasil, de origem amerindia.
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novos (ou assim considerados), nos quais o praticante assume os riscos de rejeigéo das suas
“novidades”’ musicais, sendo, portanto, consideradas trilhas inseguras e, em alguns casos,
descaminhos.

Género (e suas subcategorias) é abordado neste trabalho como meta-categoria8 &mica,
empregada por empresarios, publicos, jornalistas, musicos e outros agentes que pretendem
viabilizar os seus projetos e experimentos. E claro que praticamente todo e qualquer termo
acumula diferentes significados e apresenta o seu aspecto polissémico, de modo que a sua
significagdio dependera do contexto em que a palavra estd inserida. Acontece que o emprego
de “género musical” como categoria analitica nos estudos de musica popular acentua o caréter
polissémico e, portanto, intensifica a ambiguidade do termo, facilitando uma confusdo dos
seus significados, seja para quem o emprega musicalmente e/ou comercialmente, para quem
analisa ou para quem 18 o trabalho analitico. Mesmo os autores — a exemplo de alguns dos
que a pouco citei — para quem “género musical” opera cOmo um processo que envolve

coletividades e diversidade narrativa ndo passam incOlumes a mixérdia de sentidos

desencadeada pelo uso do termo.

As préticas do género musical costumam ser vistas como um caminho mais seguro do
que as fronteirigas, com orientagdes que ajudam o praticante a desembocar nas convengdes e
obter respostas esperadas — que nem sempre ocorrem — do publico e de outros agentes
envolvidos. Deve-se levar em conta, porém, que os autores citados se referem a género
musical como um fendmeno visceralmente vinculado a industria fonogréfica, sobretudo as
grandes transnacionais. Ocorre que, no fluxo do forr6, uma parte relevante das atividades (e
da producio simbélica) ndo estd diretamente vinculada as companhias nacionais e
transnacionais da muisica. Embora as industrias do forré busquem alinhamentos com a grande
industria da musica pop transnacional (e nacional), as chamadas “producdo independente” e
“produgéo autbnoma™ (DE MARCHI, 2005) — assim referidas em relagfo as grandes
industrias — assumiram uma proporgio significativa no fluxo. Essa configuragfo dinamizou

as iniciativas dentro do forré, pluralizando-o ainda mais, o que reforgou a minha necessidade

7 Estou me referindo a “novidade”, “fato novo” e “inovagdo” como categorias émicas, empregadas
pelos agentes.

8 Género esta sendo referido como meta-categoria/meta-conceito porque se alastra a vérias dimensdes,
sendo aplicavel a outras musicas, por exemplo, e mesmo a outras esferas do conhecimento.

9 Para esse autor a “producdio independente” inclui agentes que operam de modo semelhante ao da
grande indistria, mas vinculam-se a nogio de autonomia artistica; “a produgdo auténoma” inclui as
“agdes isoladas que ndo chegam a constituir um mercado seja pela auséncia de meios seja pela de
interesse particular” (DE MARCHI, 2005:4).
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de pensar num fluxo que inclua as praticas genéricas (convencionais) e as fronteirigas e
continue aberto a outras possibilidades.

Em suma, o fluxo musical é um percepto, uma experiéncia de percepgdo do objeto e,
como tal, um recurso do qual lango m#o tanto para atingir os propdsitos deste trabalho, como
para ndo incorrer naquilo que é por ele refutado: a naturalizagdo de uma bipolarizagdio do
forr6. Ndo se pretende aqui, nem de longe, abrir mdo das contribui¢des da etnomusicologia e
de ciéncias sociais, muito embora nio me interesse em utilizar as suas categorias como
méquinas-ferramenta e sim auferir dos seus procedimentos as referéncias e estimulos para
uma atuagfio analitica particularizada. Nesse sentido, se ensejo algumas trilhas, o fago para
ndo abordar o forré enquanto — ou dentro de uma — cultura pronta e acabada ou, nos termos

de Roy Wagner, para no recair em “analogias” e “modelos” que

[...] se originam do paradoxo gerado pelo ato de imaginar uma cultura
para as pessoas que ndo a concebem para si mesmas. Esses
constructos sdo pontes aproximativas para significados, sdo parte de
nosso entendimento, nfio seus objetos, e nés os tratamos como “reais”,
sob o risco de transformar a antropologia em um museu de cera de
curiosidades, de fosseis reconstruidos, de grandes momentos de
histdrias imaginadas (WAGNER, 2010:62).

Os constructos denunciados pelo autor resultam das generalizagdes correlacionadas ao
conceito de cultura que se desenvolveu como “metéfora da ordem”. N&o raro, os processos
culturais sdo abordados sob a rigidez de uma ordem (dada), de modo qlie cristalizagdes sdo
corroboradas e supervalorizadas, ao passo que as suas dindmicas — variagdes, mudangas —
sdo percebidas como “entropia, estitica ou ruido” e, consequentemente, menosprezadas.
Apesar de néo focalizar a expressdo “processo cultural” e de ter se referido a “cultura”, o que
confere um sentido de substincia para objetos processuais, Roy Wagner percebe vdrias
dificuldades antropolégicas que incorrem na busca da compreenséo de “como essas culturas
inventam a si mesmas”; dificuldades decorrentes da nossa “invengfo de outras culturas [...]
mediante sua literalizacio ou redugéo aos termos de nossas ideologias™ (ibid.:66). Sob a lente
letérgica da “metafora da ordem” e do reducionismo correlato, ao invés de ser percebida como
um aspecto bésico da existéncia humana, como Wagner sugere, o pesquisador pode
vislumbrar uma invencdo aprisionada na forma de novidade, de ocorréncia extraordinaria,

expressando tal vislumbre através de valorativos, como fazem alguns dos estudiosos do forro.
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Desse critico ponto de vista, diversos aspectos (como tradigdo, costume, género musical,
bipolarizagiio do forré6 e outras convengdes) sdo invengdes e, no seu devir historico, os
agentes os “contrainventam” (desdobram e desenvolvem), o que decorre do esgotamento dos
simbolos no processo de usa-los e da necessidade de forjar novas articulages simbolicas no
sentido de reter a orientacfio que possibilita o proprio significado. Invengéo e contrainvencgo,
como assinala Roy Wagner, alimentam-se dialeticamente, forjando um “progresso que precisa
constantemente inflar, exagerar “o velho”, como parte da apresentagdo “do novo™
(ibid.:116). A luz desse pensamento, toda inveng#o, como criagdo, traz no seu cerne algumas
suscetibilidades 4 “contrainvengfio”. O forrd, nessa acepgdo, pode ser investigado como

convencdo cultural cujos processos criativos decorrem, em grande medida, do exercicio de

contrainvencio do convencionado, agdo motivada em grande parte pela propria convengéo.

1.3 Discursos e possibilidades

Tendo em vista que a bipolarizagio entre o forrd pé de serra e o eletrénico, bem como
outras ocorréncias correlatas, passam em grande medida pelos enunciados significativos dos
agentes, ¢ plausivel discutir, ainda que sucintamente, algumas abordagens sociologicas acerca
de pratica discursivas. Definir um objeto de estudo ¢ uma tarefa basica que por si mesma
parece se impor ao pesquisador, mas ndo deixa de ser uma tarefa delicada. Néo seria exagero
dizer que, em face dos borrdes que caracterizam as suas fronteiras, definir forr6, ou seja,
delinear a sua unidade, pode ser uma empreitada traigoeira. Sobre isso, uma pista muito
eloquente nos é dada por Michel Foucault quando ele problematiza as “unidades do discurso”
e as “formagdes discursivas” envolvidas nas defini¢des de campos do saber (FOUCAULT,
2008:23-34; 35-44)!°. O filésofo questiona o jogo de nogdes (de tradi¢do, de influéncia, de
desenvolvimento e de mentalidade) que diversificam o tema da continuidade. Tomo como

exemplo a sua mencdo a “nocdo de tradi¢do”, que segundo ele
M

[...] visa a dar uma importancia temporal singular a um conjunto de
fendmenos, a0 mesmo tempo sucessivos e idénticos (ou, pelo menos,
analogos); permite repensar a dispersdo da historia na forma desse
conjunto; autoriza reduzir a diferen¢a caracteristica de qualquer
comeco, para retroceder, sem interrupgdo, na atribuico indefinida da

19 A primeira edigdo do livro é do ano de 1972.
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origem; gracas a ela, as novidades podem ser isoladas sobre um fundo
de permanéncia, e seu mérito transferido para a originalidade, o génio,
a deciso propria dos individuos (FOUCAULT, 2008:23-24).

Nessa perspectiva, a tradi¢do costuma ser verbalizada como agrupamento de aspectos
homoélogos, comumente tomados como pressuposto e que, como elemento inicial do ato de
conhecimento, logo adquirem validade. Trata-se de uma descrigéo relevante para investigagéo
aqui desenvolvida, dado que os forrés sdo todos visceralmente vinculados ao discurso de
tradié;e"lo, seja afirmando-o ou negando-o, mas jamais o relegando. Todavia, o que quero reter

aqui é um trago da critica (dessa “nog¢#o”) dirigida pelo citado autor, para quem

E preciso por em questio, novamente, essas sinteses acabadas, esses
agrupamentos que, na maioria das vezes, sdo aceitos antes de qualquer
exame, esses lagos cuja validade é reconhecida desde o inicio; ¢
preciso desalojar essas formas e essas forgas obscuras pelas quais se
tem o habito de interligar os discursos dos homens; é preciso expulsa-
las da sombra onde reinam. E ao invés de deixd-las ter valor
espontaneamente, aceitar tratar apenas, por questdo de cuidado com o
método e em primeira instincia, de uma populagdo de acontecimentos
dispersos (ibid.:24).

Baseado nessa asser¢fo, o pesquisador pode, se esse for o seu propdsito, evitar subsumir
o vetor discursivo que corrobora constructos no fluxo musical estudado/vivenciado. Os
discursos de muitos dos agentes diretamente envolvidos buscam, de um lado, a unidade —
daquilo em que acreditam e que lhes interessa — e, do outro, a oposigéo sistematica ao que
ameaca tal unidade, o que os ajuda, por diferenciagéo, a delinear o objeto de seu interesse. No
entanto, ao invés de um discurso generalizante como costuma ser o de oposi¢do ou o de
unidade, o que apetece a investigagdo desenvolvida neste trabalho sdio os diferentes e
dispersos enunciados que formam um conjunto quando se referem aos forrés. Em vez da
busca de um discurso univoco do objeto, de uma “unidade valida”, busca-se compreender a
multiplicidade dos objetos ou um possivel recorte dessa multiplicidade. Nas palavras de

Foucault,

Nio buscariamos mais, entdo, uma arquitetura de conceitos
suficientemente gerais e abstratos para explicar todos os outros e
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introduzi-los no mesmo edificio dedutivo; tentarfamos analisar o jogo
de seus aparecimentos e de sua dispersdo (FOUCAULT, 2008:40).

[.]

Mais do que buscar a permanéncia dos temas, das imagens e das
opinides através do tempo, mais do que retragar a dialética de seus
conflitos para individualizar conjuntos enunciativos, ndo poderiamos
demarcar a dispersdo dos pontos de escolha e definir, antes de
qualquer opgdo, de qualquer preferéncia tematica, um campo de
possibilidades estratégicas? (ibid.:42).

Fago uma analogia entre o que estd expresso acima e o devir historico da musica aqui
abordéda,' para pontuar que forr6 nfio é o mesmo objeto para os diversos agentes
enunciadores, tais como: publico de show, ouvintes de rddio e de discos, jornalistas,
radialistas, empresarios, musicos, académicos, entre outros. Tanto ¢ assim que “forr6” tem
significados  diversos: entretenimento, —processos identitarios, trabalho, meio de
enriquecimento, objeto de politicas publicas (de incentivo, de restri¢éo, reserva e protegao de
mercados de musica), assunto sobre o qual versam artigos, monografias, dissertagdes e teses
académicas. Os discursos dos agentes vdo tomar feigdes de acordo com as combinagdes
desses e de outros significados em suas vidas diarias, configurando a cadeia significativa do
fluxo forr6. Dialogando com essa argumentagdo ¢é possivel afirmar que, no tocante a pesquisa
académica (etnomusicoldgica, sociolégica ou antropolégica) sobre forrd, o recurso as
dificuldades de defini¢iio do objeto ndo seria buscar as “permanéncias do tema” e sim tragar
um “campo de possibilidades™ para verificar ndo s6 os pontos que se propdem a permanecer
ou concordar, mas também os pontos em dispersdo. Em suma, as praticas discursivas sdo
historicamente situadas, inter-relacionadas, porém, descontinuas, ou seja, elas podem incluir
— geralmente incluem — n#o s6 concordéncias, oposi¢des e hierarquias, como também a
multiplicidade e a dispersdo, podendo inclusive extrapolar dominios.

Inspirado na nogdo foucaultiana de “formacdes discursivas”, o etnomusicologo Samuel
Aratjo, pioneiro no estudo de musicas massivas ligadas a classes subalternas no Brasil"’,
questiona a nogdo de musica propalada a partir da Europa Ocidental como algo

universalmente aceito e aplicavel. Nas palavras do proprio pesquisador, tal nogéo

' Em 1987, Samuel Aradjo publicou Brega: Music and Conflict in Urban Brazil (Brega: misica e
conflito no Brasil urbano); trabalho de conclusdo do seu curso de Mestrado na University of Illinois
(EUA).
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[...] vem causando desconforto a muitos [estudiosos], precisamente
por motivo de seu talhe evolucionista; ou seja, todos os povos do
mundo cultivariam praticas simplesmente traduziveis como “musica”
(ARAUJO, 1992:1).

Estender a nogfio ocidental de musica ao entendimento de préticas analogas ocorrentes
a0 redor do mundo seria, como sugere Samuel Araujo, sintomdtica de um posicionamento
privilegiado de um observador ocidental que se pretende neutro, mas que estaria legitimando
e reproduzindo “uma hierarquia entre formagdes sociais dentro de um campo dado de forgas
em conflito” (ibid.:2). Desse modo, o pesquisador estaria pensando as préaticas sonoras dos
“outros” unicamente a partir das suas proprias; estaria aplicando as nog¢des (ocidentais) de
tempo, ritmo ou altura (frequéncia), que s3o constitutivas dos significados das praticas
sonoras no seu habitat social e, por fim, contribuindo para reproduzi-las no ambiente social
do outro estudado. Buscando evitar intervengdes dessa ordem, Samuel Aratjo desenvolve os
meta-conceitos de trabalho aciuistico e formacio acustica, explicados em suas diretrizes

tedricas, das quais destaco alguns trechos explicativos:

1. o que chamamos misica deve ser entendido como uma formagéo ou
conjunto de relagdes entre formas circunscritas no espago e no tempo,
através das quais seres humanos organizam ou, mais precisamente,
trabalham (sic) acusticamente o tempo [..J(ARAUJO, 1992:5).

2. o termo trabalho acustico parece assim caracterizar melhor a nogdo
abstrata, universal de trabalho humano particular ao qual estamos
aludindo, enquanto suas multiplas manifestacdes coletivas
circunscritas ao tempo e no espago e mediadas diferencialmente (das
quais o samba ¢ obviamente apenas um exemplo) seriam denominadas
formag¢@es acusticas (ARAUIJO, 1992:5).

No sentido imediato dos objetivos deste trabalho, o que quero reter dos conceitos de
Samuel Aratjo é o seu potencial de desestruturar — estrutura vista como couraga — 0
pesquisador/etnégrafo e proporcionar uma aproximagio com o objeto, nos termos desse
proprio objeto. Conceituagdes como as referidas pelo autor me permitiram, por assim dizer,
desconfiar das categorias e conclusdes — sem desconsiderd-las — dadas pelos agentes,

durante o processo investigativo do forré. N&o preciso aplicar aqui esses conceitos, mas eles
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me certificam de que tem sido produtivo nfo me conformar com as zonas de conforto e quero

arrematar tais premissas com essas palavras inspiradoras:

Aceitarei os conjuntos que a histéria me propde apenas para
questiona-los imediatamente; para desfazé-los e saber se podemos
recompd-los legitimamente; para saber se ndo € preciso reconstituir
outros; para recoloca-los em um espago mais geral que, dissipando sua
aparente familiaridade, permita fazer sua teoria (FOUCAULT,
1972:29).

O que, das propostas de Samuel Araiijo, reverbera no trabalho aqui desenvolvido néo
diz respeito exatamente & abordagem da musica de outros povos, tendo em vista que o autor
deste trabalho investiga um fluxo musical do qual participa como intérprete, compositor e
pesquisador. Nesse sentido, valendo-se da expresséio de um conhecido etnomusicologo, o que
esta sendo apresentado aqui resultou do que pode ser apelidado de “etnomusicologia em casa”

(NETTL, 1995:7)"2.

1.4 Campos e mundos no fluxo

H4 ainda duas conceituagdes socio-antropoldgicas de praticas discursivas que me tém
sido provocativas ao longo da pesquisa e das anélises aqui inscritas: as defini¢des de campo,
desenvolvida pelo francés Pierre Bourdieu (1930-2002), em seu livro A distingdo: critica do
Jjulgamento (2011), cuja edigfo original é de 1979; e a de mundos értisticos, desenvolvida
pelo americano Howard Saul Becker (1928- ) em seu trabalho intitulado Arz Worlds (2008),
originalmente publicado em 1984.

Bourdieu e Becker apresentam alguns pontos em comum: ambos sdo sociologos que
agregaram procedimentos antropoldgicos, como as conceituagdes e técnicas do trabalho de
campo etnografico, o qual, a partir de Malinowski (1978) e de Radcliffe-Brown (1986),

passou a ser um instituto da antropologia; eles também problematizam o processo de

12 Bm seu livro Heartland Excursions: Ethnomusicological Reflections on Schools of Music (1995)

Bruno Nettl envidou esforcos para estabelecer o distanciamento e a relativizag8o atinentes, no sentido
>

de examinar uma escola de misica onde ele mesmo havia estudado outrora. Desse modo, ao invés do

foco em “miisica estranha”/”’musica do outro” que o motivou a enveredar pela etnomusicologia, ele

passa a “investigar também o familiar como se este néo o fosse”.
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integracio e relativa autonomia dos campos culturais (artes e ciéncias) das sociedades
modernas, iniciado nos séculos XVI e XVII, donde surgem as instdncias de selegdo e de
consagragio (museus, galerias e, mais tarde, os saldes de literatura) fora do circulo teoldgico e
das hostes cortesas.

Ao invés de abordar as obras de arte como resultantes diretas do modo de produgéo
global da sociedade estudada e do estrato social do qual os autores surgiram, Bourdieu trata
cada um dos diversos campos culturais (como o literario ¢ o musical) como espago social
dotado de regras proprias e de agentes que se relacionam nos termos especificos (habitus) do
respectivo campo. Embora observe entre os agentes sociais em disputa a ocorréncia de
“cumplicidades que os unem na hostilidade” e “hostilidades que os separam na cumplicidade”
(BOURDIEU, 2011:296), o campo € o espago social estruturado e, por exceléncia, conflitual,
no qual os participantes lutam, agindo segundo suas posi¢Ses em classes (ou fragdes de
classes), sobretudo a dos que detém o capital cultural (saberes, objetos e infraestruturas
atinentes, titulos e outros) e a dos que almejam possui-lo. Desse modo, se dermos crédito a
Bourdieu, atribuir a certos elementos discursivos, como renovagdo e inovagdo, o stafus de

motor da sociedade é uma atitude ingénua que minimiza o aspecto “essencial”, isto €,

[...] o campo de lutas como sistema de relagdes objetivas no qual as
posi¢des e tomadas de posigdo definem-se relacionalmente e que
domina ainda as lutas que visam transforma-lo: € somente com
referéncia ao espago de disputa que as define e que elas visam manter
ou redefinir, enquanto tal, quase completamente, que se pode
compreender as estratégias individuais ou coletivas, espontineas ou
organizadas, que visam conservar e transformar ou transformar para
conservar (BOURDIEU, 2011:151).

A anélise sociolégica desse autor enfatiza, portanto, as lutas no campo como sendo a
esséncia da produgdo e apropriagdo de capital. Como poderiam as elites demarcar sua
diferenciacio numa sociedade moderna-industrial, em que se massifica — e, relativamente, se
democratiza — o acesso aos produtos € em que ndo se conta mais com os titulos de nobreza,
nem a preeminéncia estritamente hereditaria? Identificando e respondendo questdes como
essa, Bourdieu constata que os gostos funcionam como marcadores privilegiados das classes
que atravessam 0s campos especificos. E no ambito dos campos especificos do gosto e do
saber que as elites, através dos recursos de que dispdem, vdo desenvolver a “disposi¢do
estética”, isto &, o conhecimento e a competéncia necessarios para distinguir e julgar as obras

de arte pelos seus tragos formais. Disso decorre a primazia da forma — indispensavel para a
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experimentagio e a renovagdo do gosto distinto — sobre a fungio (vista aqui como aspecto
utilitario e vinculado a produtos reproduzidos em larga escala, destinados ao gosto popular).

O consumo cultural é um aspecto de todo o espago social e a sua dindmica se d4 em
fungio do que se possui em relagdo ao volume global do capital, a partir do que se estabelece
a oposicio fundamental entre o consumo considerado distinto (bens raros, destinados aos
mais providos dos capitais econdmico e cultural) e o consumo considerado vulgar (produtos
banais/faceis, destinados aos menos providos dos mencionados capitais); entre essas duas
pontas, estariam as “praticas destinadas a aparecer como pretensiosas pelo fato da
discordancia entre a ambicio e as possibilidades de sua realizagio™ (ibid.:167) ou, na visdo
bourdiana da produgio simbélica extratificada no espago social, a “arte média dos pequeno-
burgueses”.

Em que pese, para este trabalho, o conceito de campo como zona de conflito, vale a
pena mencionar uma aresta na acepgio do sociélogo francés, uma vez que a sua obra focaliza
o julgamento do gosto protagonizado pelas classes dominantes que buscam distinguir-se das
demais através da “alta cultura” (oposigdo entre o distinto € o comum) e pouco se atém as
industrias culturais e as artes populares. Para ele, o gosto popular dos dominados ¢ incapaz
de dissociar o sentido utilitario (considerado “mal gosto” por toda a sociedade) do sentido
estético (julgado e legitimado como “gosto sublime”) das classes dominantes. Em sua analise,
a arte popular (das classes camponesas) ¢ vista como “fragmentos dispersos de uma cultura
erudita [...] selecionados e reinterpretados, evidentemente, em fungfo dos principios
fundamentais do habitus de classe”, portanto, um arremedo de arte que ndo teria capacidade
de desenvolver formas autonomas, nfo seria “cultura desinteressada” (BOURDIEU,
2011:369; 427)".

As ideias de Bourdieu repercutiram vigorosamente nas diversas ciéncias das sociedades,
mas a medida que as relagBes e interagdes sociais se complexificaram, foi necessario repensar
a dialética entre divulgacio (que expande o mercado, ao passo que vulgariza as obras de artes)

e distincfo (calcada no culto das obras unicas), como expressa Néstor Garcia Canclini:

[...] os signos e os espagos das elites se massificam e se misturam aos
populares. [...] os museus recebem milhdes de visitantes e as obras
literarias classicas ou de vanguarda sdo vendidas em supermercados,
ou se transformam em videos (CANCLINI, 2011:37).

13 De certo modo, a analise de Bourdieu reproduz varias ideias dicotdmicas de Theodor W. Adorno
(2009; 2009b) — muito embora ele o conteste em muitos aspectos — quanto as culturas “alta” e “baixa”.
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No que diz respeito a investigagdo do que seria 0 campo do forré, o questionamento
destacado ¢ relevante. Nos dias de hoje, como serd visto no curso deste trabalho, apesar de
haver polarizagdes no forrd, ha uma heterogeneidade entre os agentes envolvidos, de modo
que, ao fim e ao cabo, ndo seria possivel ajunta-los em grupos tdo coesos e separados em
funcdio de gostos e de préaticas exclusivas.

Outro ponto que é necessario questionar aqui: 0 campo, nessa visfo, tem um carater
predicdvel que subordina bastante os agentes, uma vez que as estratégias individuais ou
coletivas ocorrem sempre em resposta a um sistema de relagdes. Em seu livro As regras da
arte, Bourdieu focaliza um romance de Gustave Flaubert, A educagdo sentimental
(L’Education Sentimentale, 1869), a partir do que desenvolve vérias analogias para ratificar a
sua ideia fisico-estruturalista de campo (que parece fundir os pensamentos de Isaac Newton e

Lévi-Strauss), como exemplificado a seguir:

Flaubert instaura as condicdes de uma espécie de experimentagdo
sociolégica: cinco adolescentes — entre os quais o her6i Frédéric —
provisoriamente reunidos por sua posigdo comum de estudantes, serdo
langados nesse espago, como particulas em um campo de forgas, e
suas trajetérias serdo determinadas pela relagdo entre as forcas do
campo e sua inercia propria. Essa inercia esté inscrita, de um lado, nas
disposigdes que eles devem as suas origens e as suas trajetorias, e que
implicam uma tendéncia a perseverar em uma maneira de ser,
portanto, em uma trajetéria provavel, e, do outro lado, no capital que
herdaram, e que contribui para definir as possibilidades que lhes séo
destinadas pelo campo {(BOURDIEU, 1996:24).

A partir dessa analogia, apesar desse autor empregar o termo “agentes sociais” em seus
trabalhos, as pessoas se parecem mais com atores a representar um papel predefinido pela
oposigio belicosa que reina ¢ que os langa no espago social “como particulas em um campo
de forgas”. Ainda que cada um responda de acordo com o poder de que dispde, sobretudo do
capital cultural herdado, hd pouca ou nenhuma possibilidade de ago ndo estruturada no

“campo”.

Convém discutir aqui uma abordagem que muito contribui para as minhas analises e que
coloca os campos de Bourdieu em perspectiva. Segundo Howard Becker, para além do

aspecto competitivo, os mundos artisticos, como o autor define os agrupamentos auténomos
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no Ambito das ciéncias e das artes, sdo marcados pelos lagos sociais e pela cooperacao entre
os diversos agentes envolvidos na produgdo artistica. Desde a adolescéncia, Becker iniciou
uma trajetéria de pianista em bares, clubes e casas de stripfease e, mais tarde, tornou-se
fotografo. Dessas e de outras experiéncias, ele extrai a ideia de que os trabalhos artisticos s
sdo consumados através de uma rede de atividades coordenadas, com a participagéo de muitas
pessoas. A experiéncia artistica e as leituras sociolégicas deram a Becker o folego — ou a
“arrogAncia”, como ele mesmo prefere dizer — suficiente para que pudesse “ignorar a maior
parte do que as pessoas ecrevem” sobre as artes e elaborar os principios-guias da sua
abordagem (BECKER, 2008:xi). Para o autor, o principal atributo da sociologia ¢ estudar
“como as pessoas fazem coisas juntas”, a a¢iio coletiva — que ele diz ter aprendido com o
Soci6logo Herbert Blumer —, viséo que procura abarcar todas as pessoas envolvidas naquilo
que esta sendo estudado, incluindo especialmente aqueles agentes que, convencionalmente,
sdo pensados como n&o muito importantes.

Enquanto em mundos artisticos como a literatura e as artes plasticas pode ser mais
contumaz a percepgdo iluséria do artista como um criador solitario, como um génio que por
ser portador de um talento especial constréi sozinho a obra de arte, no mundo da musica ndo €
dificil perceber que a performance ao vivo explicita a participagio de varias pessoas, como
ocorre durante a apresentagio de uma orquestra, por exemplo. De certo modo, ao chamar
atengfio para o fato de que historicamente nfo tem sido simples demarcar precisamente oS
limites entre tarefas centrais (realizadas por individuos considerados especialmente dotados)
e tarefas periféricas (que estaria a cargo dos mortais), Becker buscou decodificar e dissolver
alguns constructos comuns nas sociedades industriais modernas, como a nogfo de artista:
posicionamento relacionado a construgdo de reputagdes que distinguem os participantes na
cadeia significativa. Essa discuss@o nos importa, uma vez que fluxos musicais como o forrd
estdo integrados a uma sociedade que tem especial interesse em individuos, ao que eles fazem
ou deixam de fazer. A énfase no individuo sobre o coletivo é a mola propulsora do processo
de construgio de uma aura de artista e opera através da atribuigdo de valores. Veremos ao
longo deste trabalho que o processo de reputagdo pode positivar (boa fama, prestigio,
ascensdo social) ou negativar (ma fama, descrédito, empobrecimento) os musicos. Neste
trabalho, sempre que emprego o termo “artista”, estou me referindo aos agentes que a si

atribuem e a quem sdo atribuidos certos valores referentes aos processos supramencionados.

Becker discute varios casos nos quais a fronteira entre artista e colaboradores € borrada.

Ao invés de focar o artista e os objetos de artes atribuidos quase que unicamente a esse ser
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“excepcional”, o autor dedica a maior parte do seu trabalho aos acordos e cooperagdes entre
as diversas pessoas envolvidas, sem os quais o trabalho artistico ndo seria realizado. Nesse
sentido, a constitui¢do de um mundo artistico caracterizado por uma relativa autonomia ndo ¢
mérito de seres excepcionais, de portadores de um dom, nem de uma classe dirigente. Néo
raro, os profissionais considerados “de apoio” desenvolvem procedimentos e padrdes que
agregam mais valor ao artista (afamado), do que a eles proprios. No {ltimo capitulo do
trabalho, discutiremos o trabalho colaborativo entre diversos musicos € a sua importincia para

a diversidade no forré e na musica popular de modo geral.

Um dos aspectos da tese de Becker que considero muito importante para as minhas
andlises do forr6 & a sua abordagem das conven¢des como provedora das bases sobre as quais
“os participantes do mundo artistico podem atuar juntos eficientemente para produzir
trabalhos caracteristicos desses mundos” (BECKER, 2008:42). De modo geral, para organizar
algumas cooperagdes entre os seus participantes, o mundo artistico também usa convengdes
conhecidas de todos os membros da sociedade na qual ele est inserido. Essa partilha € um
dos principais constituintes da ago participativa da sociedade nos processos de convengdo de
um mundo artistico e pode nos ajudar a entender como os publicos atuam nesses processos.

Nos mundos artisticos também ocorre competi¢do e ela decorre, dentre outros fatores,
do desenvolvimento de padrdes de interesse e de gosto dos agentes que adquirem prestigio e
lugares protagdnicos nas realizagdes da arte. Ao discutir as disputas e as transgressdes ou
adesBes as convengdes, a metifora dos mundos artisticos de Becker e a metafora dos
campos de Bourdieu podem parecer semelhantes. No tocante aos conflitos, a obra de
Bourdieu é muito aprofundada, uma vez que interpreta as praticas como parte das lutas
simbolicas no interior das classes e entre classes, dissecando os processos sociais de produgéo
e reprodugio, de distingfio e de legitimagfo. Por sua vez, Becker néo € ingénuo a ponto de
enxergar os mundos artisticos apenas como pacificos produtores de consensos. Em suas
anélises, ele demonstra como a “participagio em um mundo artistico torna a produgéo de
trabalhos artisticos possivel e relativamente facil”, mas pode constranger artistas dissidentes a
inacababilidade das obras, a nfio profissionalizagdo, & recusa de colabora¢des pelos outros
participantes e mesmo ao ostracismo (BECKER, 2008:233-237). Todavia, verificando o
desenvolvimento de multiplas possibilidades de se escolher vias nfo convencionais de
produgdo e circulagdo dos trabalhos de arte, traco marcante da época moderna, Becker tenta

demonstrar que a pluralidade das ag3es coletivas e individuais ocorre de fato e que a ideia de
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campo ¢ uma objetivagio de processos, do que advém as suas representagOes através de
categorias que ele considera essencialistas, como habitus, dominagéo, for¢as, oposi¢do, etc.
Em suma, como veremos, tanto a perspicdcia de Bourdieu nas analises de conflitos,
como a proposta de Becker que aprofunda as relagdes de colaboragdo auxiliam as analises
aqui desenvolvidas. Esta claro que o trabalho artistico nfio tem como ser realizado sem
cooperagdo, afinal, o artista nfio ¢ autossuficiente para criar todos os materiais e demais
suprimentos. Olhando de outro &ngulo, se as pessoas estdo trabalhando juntas, mas ocorre
apropriagio muito desigual do trabalho artistico resultante (0 que leva a concentragdo de
poder), é provavel que no cerne dos processos de produgdio haja insatisfagSes e possiveis
litigios, o que certamente configura um campo conflituoso. Uma questéo que coloco ¢: ao se
etnografar processos e examinar objetos de arte, seria possivel decodificar e separar tudo o
que advém de conflito e tudo o que é originado na cooperagio? Mesmo que seja possivel
identifica-los e estuda-los, ndo seria nada proficuo generalizar esses resultados ou estendé-los
a todos os casos. No fluxo musical do forrd nfio é possivel dimensionar com precisdo e nem
em definitivo qual dos dois — conflito ou colaboragio — ocorre com mais frequéncia e
intensidade. Acredito ser mais importante levar em conta as construgdes e desconstrugdes de
conflitos e de cooperagdes pelos agentes; e ainda as diversas combinacdes desses dois
aspectos e de outros, j& que os agentes ndo se obrigam as unides ou as contendas absolutas e
eternas, como serd demonstrado nos casos analisados. Contudo, aproximando-me do
pensamento de Becker, a ideia de atentar mais para a pluralidade das praticas do que fixar-me
nas oposi¢des me auxiliam a distribuir o foco no fluxo musical do forré. As minhas analises
ndo passam exclusivamente pela — nem mesmo dedicam-se muito a — verificaggo de quem
domina quem, nem langam foco em vertentes consagradas lutando pela hegemonia. Alids,
como ja foi colocado, o que busco com este trabalho € justamente questibnar constructos‘

bipolares.

Ademais, devo dizer que nfo encontrei indicios de autonomia no fluxo musical
semelhante ao que afirmam Becker e Bourdieu em suas respectivas defini¢des. Me parece

mais factivel a constatagfo de Canclini, para quem

A autonomia do campo artistico, baseado em critérios estéticos
fixados por artistas e criticos, ¢ diminuida pelas determinagdes que a
arte sofre de um mercado em rapida expansido onde sdo decisivas
forgas extraculturais (CANCLINI, 2011:56).
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Nesse sentido, a qualificagio do que ¢ artistico é parte das praticas dos agentes
envolvidos diretamente, mas tal qualificagio é organizada “em relag@io as novas tecnologias

de promogdo mercantil e do consumo”. Conforme observa o autor,

Enquanto filésofos e socidlogos como Habermas, Bourdieu e Becker
véem no desenvolvimento autdnomo do campo artistico e cientifico a
chave explicativa de sua estrutura contemporédnea, e influenciam na
pesquisa com essa pista metodoldgica, os que fazem arte baseiam a

~ reflexio sobre o seu trabalho na descentralizagdo dos campos, nas
dependéncias inevitaveis com relagdo aos mercados e as industrias
culturais (ibid.:64).

Conforme essa constatacio, o que é pensado e exibido ndo ¢ decidido estritamente
pelos artistas, nem mesmo est4 inscrito apenas nas obras de arte, pois, engloba o trabalho de
diversos profissionais, de diversas areas do conhecimento. Portanto, o que circula baseia-se
nessa diversidade interativa ou, nos termos do citado autor, em “interagdes do artistico com o
extra-artistico”. Afinal, muitas ocorréncias loecais como as que verificamos dentro de um
fluxo musical como o forré sdo impulsionadas por forgas externas, como o fluxo tecnologico
global — ou technoscape, como particulariza Appadurai (1996:34) —, o que minimiza
excessivamente a possibilidade de autonomia, questionavel até mesmo em termos relativos.
Nesse sentido, o que muitas vezes me refiro como local tem a ver com uma produgéo global
de localidade e, por isso mesmo, estd historicamente situado (ocorrente no mundo
contemporineo) e dialeticamente configurado (local-global) (ibid.:188). Como poderiamos
pensar na autonomia de um fluxo musical como o forré, em que vérias mudangas estéticas
estiveram intimamente ligadas a ocorréncias vindas de fora do fluxo, como o surgimento de
novos produtos tecnolégicos — como os suportes de gravagdo (discos de 78RPM, LP, CD,
DVD e CD.), os satélites e a Internet — e as decisdes politicas que viabilizaram as suas

aquisicdes? Ao invés de autonomia, o que se verifica ¢ uma complexa interpendéncia.

Se Bourdieu nfio se interessou em estudar a arte enderecada as massas nem o gosto
popular, hA quem os enxergue justamente como algo digno de atengfio. Em seu livro
Perfoming rites: on the value of popular music, Simon Frith se interessa em discutir aspectos

como resposta emocional, gosto pessoal e julgamento de valor, abordando-os como formas de
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engajamento centrais nos processos de estruturagio sociocultural. Estando o julgamento de
valor implicado profundamente no processo musical (do fazer at¢ a recepgdo e desta ao
refazer), ele é tomado por Frith como um elemento chave para compreendermos a musica. O
autor tece criticas importantes & perspectiva bourdiana de que o ouvinte ¢ essencialmente um
ouvinte de distingio. Primeiro porque a musica popular ndo se restringe ao seu aspecto
funcional, como se o seu ouvinte nfo passasse por uma experiéncia musical que se
configurasse em amplos significados. Segundo, porque embora Bourdieu desfalque as
pretensdes de eternidade das categorias da alta cultura, a sua posig&o tende a preservar as
diferencas culturais alta/baixa por considerar que o piblico popular ¢ despreocupado com
avaliagfo estética, quando de fato “toda vida cultural envolve constantemente as atividades de
“

julgar e diferenciar” e, sobretudo, porque a experiéncia musical, sendo social, “¢

necessariamente uma questfo estética” (FRITH, 1999:251).

Ao problematizar o julgamento de valor na recepgdo do publico de musica popular,
Frith inevitavelmente engendra um questionamento a vérios posicionamentos de intelectuais
da chamada Escola de Frankfurt, como Max Horkheimer (1875-1973) e, destacadamente,
Theodor Adorno (1903-1969). Esses dois autores desenvolveram varios conceitos, como
“estandardizagio” e “repeticio”, com o objetivo de mostrar que a cultura popular comercial
(considerada “baixa cultura”) era esteticamente imitil, desprovida de valor. O filésofo,
soci6logo e musicologo Theodor Adorno argumentava que o ouvinte-consumidor de musica
popular tinha sucumbindo & manipulagdo da industria cultural e que, cercado de musica-

mercadoria padronizada, ja nio conseguia viver empiricamente a liberdade de escolha:

Se perguntarmos a alguém se “gosta” de uma musica de sucesso
langada no mercado, nfio conseguiremos furtar-nos a suspeita de que o
gostar e o nfio gostar ja néo correspondem ao estado real, ainda que a
pessoa interrogada se exprima em termos de gostar e ndo gostar. Em
vez do valor da propria coisa, o critério de julgamento € o fato de a
cangéo de sucesso ser conhecida de todos [...] (ADORNO, 1983:66)".

Além de enxergar uma recepgdo totalmente passiva e criticamente inoperante no
Ambito da musica popular, o argumento de que a musica séria (“alta cultura”) tem em si

mesma um valor — evidenciado na expressfio “valor da propria coisa” — demonstra

4 A publicagfo original é do ano de 1938.




que para Adorno o significado do trabalho musical ¢ imanente e cabe ao ouvinte
decifré-lo. Entretanto, para varios cientistas sociais das tltimas décadas, como Simon
Frith, os embates em torno do gosto no dmbito da musica popular (entre musicos,
criticos, ouvintes etc.) sdo uma evidéncia de que a recepgdo € ativa nos processos de
producdo e circulagdo musicais. O que Adorno ndo percebeu — ao menos ndo o
explicitou — é que ele mesmo, estando a avaliar as musicas popular € séria, estava
entio emicamente implicado nos relacionamentos (como as disputas), na constitui¢do e
separacdo dessas duas esferas, mesmo porque “para entender 0 que estd em jogo em
argumentos sobre valor musical, nés temos de comegar com 0S discursos que ddo os
termos de valor de seus sigm'ﬁcados”]5 (FRITH, 1999:26). Ou seja, a recepgdo ¢ as
disputas ndio sdo inerentes & musica “em si mesma”, mas tém a ver com a maneira COmo
tal musica é colocada/abordada; sobre o que é colocado a respeito dela, e como isso €
feito.

Enfim, ao problematizar o julgamento de valor na musica popular e desconstruir a
hierarquia de gosto, o trabalho de Simon Frith envida uma critica voraz ao pensamento
critico-musical adorniano. Além da pertinéncia desses aspectos para a minha tese,
interessa-me reter do trabalho de Frith as discussdes sobre certos pares de oposigéo:
uma inevitavel decorréncia dos julgamentos de valor. Ao abordar as tensdes e nuances
de dicotomias como alta/baixa-cultura, arte/comércio e tradicional/moderno, Simon
Frith contribui com a minha questio central: a polarizagdo dos forrés em pé de

serra/eletronico.

1.5 Da racionalidade dualista

Num ligeiro retrospecto, se tragarmos uma ligagéo entre As Antilogias de Protagoras
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(492-422 A.C.) — que marcam o inicio da reflexdo binarista na filosofia grega—e O crue o

cozido de Lévi-Strauss'’ (1908-2009), perceberemos que ndo ¢ de agora que o pensamento

dualista norteia muitas no¢des humanas. Natureza/cultura, céu/inferno, sagrado/profano,

subalterno/hegeménico — sdo apenas alguns dos pares de oposigdo inventados, mas tomados

15 «[...] to understand what’s at stake in arguments about musical value, we have ti begin with the

discourses which give the value terms their meaning” .
16 Ver The sophistic movement (KENFER, 1981).

' Ver O cru e o cozido. (LEVI-STRAUSS, 2004) Sdo Paulo: CosacNaify, 2004




43

como dados, em virtude da profunda imersdo cultural daqueles que os processaram e dos
herdeiros dessa espiritualidade, de sorte que tais opostos sdo apreendidos como auto-
evidentes. O dualismo organiza signos de diferenciagfo enveredando por uma formatacio de
relacdes opostas e muitas vezes competitivas entre dois polos — um dos quais, quando
afirmado, tende a excluir o outro. Devido & magnitude que tomou tal dualismo, podemos
pensé-lo como um modus operandi ou mesmo um paradigma, na defini¢do de Thomas Kuhn:
uma “inteira constelagdo de crencas, valores, etc., partilhadas pelos membros de uma dada
comunidade”'® (KUHN, 1962:75). Em cada campo do saber, o pensamento em si mesmo e 0s
seus produtores e praticantes sdo os dois elementos fundamentais do paradigma. Assim como
ocorre em muitos dominios do conhecimento humano, a légica da oposigéo bipolar também
opera na musica e nos estudos sobre musica; atuando como de costume, os pesquisadores vdo
obstinadamente perscrutar (e, de certo modo, reproduzir) no objeto os dois polos opostos. Sob
tal prisma, as interpretagdes tedricas prometem revelar/predizer fatos, resolver as
ambiguidades e, desse modo, vdo testar a eficacia do paradigma. No dmbito da musica, as
discussdes sdo quase sempre permeadas por antinomias classificatérias: popular/erudita,
culta/inculta, artistica/comercial, auténtica/inauténtica, global/local, hegemonica/subalterna,

tradicional/moderna, boa/ruim; todas elas homologas ao referido paradigma.

N#o estd sendo afirmado aqui que o estudo de oposigBes bipolares seja totalmente
inbcuo e que deve ser abandonado, pelo contrario, saliento que a andlise de
ocorréncias/constructos socioculturais bipolares — alids, é o que estou tentando fazer neste
trabalho — tem contribuido muito para a compreensdo de processos investigados. Além do
mais, se a bipolarizacfo parte dos proprios agentes, significa que ela tem que ser considerada.
Os problemas surgem quando a investigago de dualismos torna-se uma abordagem dualista,
por exemplo, restringindo a pluralidade ocorrente a apenas dois elementos opostos. Nesse
caso, o dualismo pode operar — tomando aqui de empréstimo uma discussdo de Luiz Tatit —
como “triagem” que engendra uma “extragfo”, a qual “tem carater de intervengdo cultural e,

portanto, de demarcag&o histérica™:

A extracio se manifesta por uma operagdo simultinea de eliminagdo e
sele¢dio de valores, considerados respectivamente como indesejaveis e

18 «[ ] entire constellation of beliefs, values, techniques, and soo n shared by the member of a given
community” (traducdo minha).




44

desejaveis, de acordo com a visdo de mundo de um grupo social num
periodo histérico determinado (TATIT, 2004:93).

Embora esse autor esteja se referindo a reagdes chauvinistas de agentes ligados a musica
brasileira que consideram os valores assimilados (misturas) prejudiciais a cultura, as ideias de
“triagem” e de “extragio” nos ajuda a perceber como a visdo bipolar do forré pode adotar
uma dialética dualista que almeja a constitui¢do do uno (pé de serra x eletronico = forrd), em
detrimento de uma dialética do mﬁltiplolg. Como tal aferi¢do (que restringe uma pluralidade a
dois polos opostos) parte de um grupo de agentes centrais do fluxo, muitos dos quais t€m
acesso aos meios massivos, ela torna-se um referéncia e um forte motivador para que muitas
pessoas acreditem que o forré se resume aos dois tipos opostos. Entretanto, coloco aqui as
seguintes questdes: devemos nos conformar com a sombra desse filtro bipolar? Ha referéncias
com as quais podemos dialogar € tentar escapar dos atrativos dos pares de oposig&o? Sim.
Apesar do longinquo histérico da prerrogativa bipolar, a sua impropriedade como background
de andlises socioculturais vem ganhando quérum entre académicos (HILL COLLINS, 1986;
GILROY, 2001; ORTIZ, 1994; CANCLINI, 2011; et alii). Podemos discutir aqui

sucintamente algumas dessas abordagens atinentes & ubiquidade dualista.

Investigando a inser¢do de mulheres afro-americanas no ambiente académico, a
feminista Patricia Hill Collins tece criticas contundentes acerca da orientagdo dualista de
andlises socioldgicas. Interessa-nos reter aqui nfio exatamente os encaminhamentos finais
tomados pela autora, mas o diagnostico que ela aponta: a categorizagdo de pessoas,
pensamentos e ideias em termos de suas diferengas em relagéio ao ouiro leva a um pernicioso
constructo de diferencas dicotdmicas opostas, as quais funcionam como base filoséfica para
sistemas opressivos. Cada lado posto em oposi¢do — exemplificando em nosso fluxo: forr6
artistico/forré comercial — ganha os seus significados apenas em relago as diferencas que
supostamente o separam do outro, de modo que uma metade da dicotomia ndo melhora a
outra. A autora destaca inda que esses relacionamentos bipolarizados s@o intrinsecamente
instaveis e que, representando mais igualdades do que diferengas, tal instabilidade relacional
costuma ser resolvida pela subordinagfo de uma metade pela outra. Eis porque as diferengas

colocadas em polos opostos “invariavelmente implicam relacionamentos de superioridade e

Y Uma interessante discussiio sobre “o uno e multiplo” encontra-se em: DELEUSE, Gilles: Diferenca
e repeticdo. 2. ed. Rio de Janeiro: Graal, 2006. pp.258-287. Ver também: HARDT, Michael. Gilles
Deleuze: um aprendizado em filosofia. Sio Pulo: Editora 34, 1996. pp.39-42.
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inferioridade” e se entrelagam com politicas de dominag#o e subordinagdo (HILL COLLINS,
1986:20).

A visio através dos pares de oposi¢io também ¢ confrontada por Paul Gilroy, que
define a modernidade a partir do conceito de didspora negra e de narrativas pertinentes,
constituindo o que ele chama de Atldntico negro: formag8o intercultural e transnacional que

escapa as 16gicas simplistas das interpretagdes dualistas. O autor busca

[...] especificar a diferenciagdo e a identidade de um modo que
possibilite pensar a questdo da comunidade racial fora de referenciais
bindrios restritivos — particularmente aqueles que contrapdem
essencialismo e pluralismo (GILROY, 2001:239).

Segundo o autor, a circulagio e a mutagdo da musica através do Atlantico negro
extrapolam a estrutura dualista que coloca, de um lado, a Africa, a autenticidade, a pureza e,
do outro, as Américas, a hibridez, a crioulizagdo e o desenraizamento. Um constructo que
teria sido calcado num “Iluminismo europeu incompleto e codificado racialmente” (GILROY,
2001:16). Um dos seus exemplos ilustrativos € a inusitada situagdo vivida pelo prestigiado
musico James Brown (e seu grupo) que, durante uma turné pela Africa, teve a oportunidade
de escutar o nigeriano Fela Kuti e sua banda. Esperando que eles tocassem algo considerado
genuinamente africano, James Brown foi surpreendido, como mostra um trecho da sua

autobiografia:

Ele era uma espécie de James Brow Africano [...] Algumas ideias que
minha banda estava tirando daquela banda haviam se originado

primeiro em mim, mas para mim estava tudo bem. Deixava a musica
bem mais forte (BROWN, citado em GILROY, 2001:371).

Nessa acepgio, a musica do Atlantico negro resulta de “(pelo menos) um trafego
bilateral entre as formas culturais africanas e as culturas politicas dos negros da diaspora”
(ibid.). Por isso mesmo, ele tanto confronta o que chama de teorias eurocéntricas, cOmo o seu
opoente nacionalismo negro, um africentrismo que entende a tradigdo como repetigdo
invariante de elementos selecionados. A tradi¢do é vista por Gilroy como estimulo para
inovagdes e outras mudangas, € os signos tradicionais, ao invés de remissfo insidiosa a um

passado morto, sdo elementos vivos e dos vivos que fazem no devir o que lhes interessa.
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Nesses termos, a tradicdo nfo remete a um passado perdido, ndo nomeia “uma cultura de
compensagio que restabeleceria o acesso a ele” (GILROY, 2001 :370-371), ndo processa uma
Africa pura, tampouco ¢ pensada como oposi¢ie a modernidade. Percebe-se que alguns dos
problemas apontados por esse autor sdo andlogas aos que temos discutido acerca da

bipolarizagdo ocorrente no forro.

Em suas reflexdes sobre o fenémeno da “hibridagio cultural” nos paises latino-
americanos, Canclini procura compreender o didlogo entre o erudito, o popular e o massivo,
sua inser¢io no moderno cendrio mundial e as questdes de poder relacionadas. O autor critica
o viés ideoldgico - dualista que distorce as analises e impossibilita a apreensao da
complexidade dos processos de reestruturagdo sociocultural por que passam oS paises da

América Latina em face da globalizagdo. Segundo ele:

A dramatizagio ideolégica das relagdes sociais tende a exaltar tanto as
oposicdes que ela acaba por ndo ver os ritos que unem e comunicam; ¢
uma sociologia das grades, ndo do que se diz através delas, ou quando
[as grades] ndo existem’. (CANCLINI, 2011:347).

Nesse caso, o foco que se costuma langar — &s vezes unicamente — nos confrontos
ritualizados através dos pares de oposigdo embaga a observagdo demandada pelos
incrementados processos que o autor chama de hibridag#o, das suas entrelacadas relacdes e,
como consequéncia, muito pouco seria captado acerca do poder; um poder muito mais difuso,

capilar e presente nas pequenas coisas do cotidiano, como expde a microfisica foucaultiana®.

Ainda so raros os autores que pensam o forré sem entrar de cabeca na visualizagéo
bipolar. Ha pelo menos duas autoras que, embora tenham aderido a alguns dos contornos bem
definidos que os entusiastas da bipolarizagdo naturalizam, deixam entrever a pluralidade do
forrd: a etnomusicéloga brasileira Adriana Fernandes e a antropdloga americana Megwen
May Loveless. Ambas doutoraram-se nos EUA e realizaram trabalho de campo no Brasil.
Adriana Fernandes trata das diferencas entre as narrativas de Luiz Gonzaga e de Jackson do
Pandeiro (que discuto no Capitulo 2) e menciona algumas sinteses musicais realizadas por

forrozeiros ndo atreladas ao binarismo (FERNANDES, 2005).

20 Ver sobre essa capilaridade em Microfisica do poder (FOUCAULT, 1979).
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O trabalho de Megwen Loveless investiga as relagdes entre o fendmeno do
renascimento das raizes (revival rootS)21 e os ciclos migratérios de comunidades moveis,
argumentando que o forré tornou-se uma ferramenta ideoldgica que costuma ser acessada por
brasileiros no contexto de uma urbanidade pés-moderna e desterritorializada com crescentes
influéncias de fora. A autora ndo focaliza a bipolarizagdo do forrd, mas traz uma interessante
discusséo acerca de como, hé vérias geragdes, a visdo dualista vem atravessando os trabalhos
de intelectuais, os meios massivos e o cotidiano de cidaddos brasileiros (LOVELESS,
2010:5-12). Ela percebe uma pujanca da pluralidade e das disparidades socioculturais no
Brasil de um modo que muito raramente os proprios brasileiros conseguem perceber. Nessa
perspectiva, os esforgos envidados por intelectuais no sentido de definir uma brasilidade e de
pensar uma Unica nagdo constituida de povos, historias, geografias e culturas divergentes, ao

invés de realcar a pluralidade, tem refor¢ado a bipolarizagdo, como expressa a autora:

Infelizmente, em vez de trabalhar para unir as suas diferentes partes,
intelectuais comegaram a condenar a falta de uniformidade desde cedo
sublinhando um contraste entre dois Brasis: o rico, Brasil cada vez
mais cosmopolita das cidades costeiras, e o pobre, Brasil estagnado do
sertdo. Essas categorias bindrias comegaram a imitar as categorias que
os Modernistas ocidentais tinham popularizado, importando n#o
apenas o seu cardter organizacional, mas também a sua estrutura
ontoldgica subjacente”® (LOVELESS, 2010:7).

Nesse entendimento, muito da oposigﬁor binaria que hoje molda o pensamento intelectual
brasileiro vincula-se ao constructo bipolar de modernistas que em 1922 conceberam a
sociedade como um campo de batalha onde se confrontavam “futuristas” e “passadistas”
(TRAVASSOS, 2000:19). A Regifio Nordeste tem sido exaustivamente mostrada na midia
como lugar “do passado” “pobre” e “atrasado”, retrato utilizado para reiterar os estereotipos
bipolares. E muitos dos ultimos estudos académicos sobre forrd, paradoxalmente, parecem

reforcar ainda mais o que deveria ser perscrutado e questionado; alimentam-se das, e

21 Sobre a ocorréncia do revival regionalista em outras regides brasileiras, ver: TUPINAMBA DE
ULHOA, 1999.

2 «Sadly, instead of working to unite its disparate parts, intellectuals began decrying Brazil's lack of
uniformity from early on by underscoring a contrast between two Brazils: the wealthy, increasingly
cosmopolitan Brazil of the coastal cities, and the poor, stagnant Brazil of the hinterlands. These
binary categories began by imitating the categories that Western Modernists had popularized,
importing not just their organizational character but also their underlying ontological structure”.
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canonizam as disputas de duas vertentes opostas, deixando passar despercebido o
entendimento de que “[...] torna-se dificil decifrar nossa atualidade se nos encerramos dentro

dos seus limites dicotdmicos” (ORTIZ, 1994:182).
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CAPITULO 2 — CONVENCAO E MULTIPLICACAO DO FORRO

2.1 Baido: a “saida para a implantacdo da musica nordestina”

Embora apresente aspectos cronologicos da musica aqui discutida e, por isso mesmo,
esboce um viés histérico do forrd, este capitulo do trabalho pretende muito mais demonstrar o
desenvolvimento de uma pluralidade ocorrente nesse fluxo musical — fundamental para a
minha tese — do que produzir a sua historiografia. Como foi mencionado no inicio do
Capitulo 1, as anélises deste trabalho valeram-se da exploragio de varias fontes, muitas delas
gravadas/impressas em suportes ou veiculos de midia (discos de vinil, CDs, DVDs, papel,
etc.). De acordo com Jacques Le Goff, “a relagdo dos homens com a histéria conhece, com os
media modernos (imprensa de massas, cinema, radio, televisdo), um avango consideravel”
(LE GOFF, 1990:49). O desenvolvimento da imprensa, por exemplo, possibilitou o
surgimento da nogdo de “acontecimento como documento”, alargando os caminhos e sentidos
da historiografia. Mas, levando em conta que “os media contemporaneos criaram um novo
acontecimento € um novo estatuto do acontecimento hist()rico”v (ibid.:142), Le Goff nos
adverte sobre o fato de que o discurso da informag#o para os novos media contém perigos
cada vez maiores pela constituigdo de memoria, que é uma das bases da historia. Isso porque,
podendo os discursos da informag#o incidir sobre e modificar as decises e as vidas diarias
das pessoas, o acontecimento como documento “é o produto de uma construgdo que
compromete o sentido historico das sociedades e a validade de uma verdade historica e
fundamento do trabalho histérico” (ibid.). Tal adverténcia estimulou-me a assumir um
posicionamento perspicaz frente aos discursos publicados nos suportes mencionados, os quais
foram utilizados aqui como documentos histéricos, porém, no sentido de constituirem uma

parte do objeto de andlise.

O que hoje chamamos de forré, em grande medida, tem ligagdo com Luiz Gonzaga do
Nascimento (1912-1989), nascido no sopé da Serra do Araripe, nos dominios da Fazenda
Caigara, municipio do Exu, Sertfio de Pernambuco (a 842 Km do Recife). Da primeira fase da
vida desse agente, interessa-me destacar dois tragos que o tornariam “distinto” entre os seus,
se dermos crédito aos bidgrafos e entrevistados que serfio citados. O primeiro trago: desde
menino, ele comegou a aprender a tocar o fole de oito baixos (acordeom de bot&o) com o seu

pai, o tocador Januario dos Santos. Sendo o segundo dos nove filhos que o casal Januario e
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Ana Batista de Jesus (Santana) gerou, Luiz Gonzaga teria mimetizado enfaticamente o oficio
do pai e, ainda crianga, j4 animava festas nas redondezas (SA, 2012:31; DREYFUS, 1997:41).
Outra ocorréncia marcante: o0 moleque comegou a trabalhar cuidando dos cavalos — entdo, o
principal meio de transporte na regidio — do Coronel® Manoel Ayres de Alencar. Nas viagens
circunvizinhas ao lado desse rébula®* e latifundiario, eles desenvolveram uma relagdo
amistosa. A irmé de Luiz Gonzaga me relatou que a habilidade com o fole e a amizade com
Manoel de Alencar modificaram o comportamento de Luiz Gonzaga: “Ele tinha onze anos,
ficou de nariz em pé, s6 queria andar arrumado, ficou conquistador das meninas, queria comer
com garfo e faca, ficava aprendendo a ler [com as filhas do fazendeiro]” (Chiquinha Gonzaga,
15/03/2008)%°. O habito de almogar utilizando as maos sem talheres e a condigéo de iletrado:
alguns tragos deixados para tras por Luiz Gonzaga a partir de entdo. Aos catorze anos, com a
ajuda do patréio ele comprou um novo fole de oito baixos e decidiu se dedicar a profisso de
tocador. Varios relatos e referéncias semelhantes levam a crer que a habilidade relacional, a
dedicagfio 4 musica e a convivéncia com a familia Alencar esto entre os principais aspectos
que possibilitaram a Gonzaga a assungfo de alguns hébitos de uma classe superior a sua, a

tomar gosto pela distin¢do, um diacritico importante em sua carreira artistica.

Aos dezessete anos de idade, Gonzaga parte para Fortaleza, capital do Ceard, ingressa
nas Forcas Armadas e, apos cerca de dez anos no servigo militar, aporta no Rio de Janeiro
(1939). De posse de um acordeom de teclado (até entdo, instrumento urbano no Brasil), com o
qual experimenta tocar as musicas populares da moda radiofénica, ele nfo tarda, sob os
conselhos de conterrineos e também migrantes, a experimentar nos bares a musica “la da
terra”, muito embora argumentasse, de si para si e para tais conterrdneos, que aquilo era
“musica do Sertdo” que ele “aprendera a tocar num fole mixureca, que nfo tinha nada a ver

com a sanfona dele” (DREYFUS, 1997:82). Ao lotar um bar e vencer uma competi¢do no

programa de radio apresentado por Ary Barroso tocando a “musica das suas origens”, o

23 patente de coronel da Guarda Nacional que foi criada em 1831 pelo governo imperial do Brasil e foi
abolida durante a chamada Revolucio de 1930, mas na pratica, ocorreu até os anos de 1960. Diferente
da patente militar do Exército, era equivalente a um titulo nobilidrquico e era concedida de preferéncia
aos grandes proprietarios de terras. Estes, para obter/manter o apoio politico local de classes
subalternas, praticavam a troca de favores (clientelismo) e a violéncia corporal (JANOTI, 1992).

2% Rabula ou provisionado, no Brasil, era o advogado que, ndo possuindo formagdo académica,
obtinha a autoriza¢io do érgio competente do Poder Judicidrio (a partir da década de 1930 da OAB),
para exercer, em primeira instancia, a postulagéo em juizo.

% Chiquinha Gonzaga (Francisca Janudria dos Santos) me concedeu uma entrevista na sede da
Prefeitura da Cidade do Recife, em 2008. Ela faleceu no dia 15 de marco de 2011, aos 85 anos.
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sanfoneiro teria comprovado empiricamente o valor daquela misica e adquirido a convicgéo

necessaria para comecar a tragar novos rumos.

E importante atentar para o fato de que nesse momento histérico brasileiro circulavam
conceitos e visdes acerca de cultura e de folclore nordestinos, com os quais a musica
popular agenciada por Luiz Gonzaga e seus parceiros tem estreita ligagéo. Em seu trabalho 4
invencdo do Nordeste e outras artes, o historiador Durval Muniz de Albuquerque Jr. discute a
atuago de escritores do chamado romance dos anos trinta, como José Lins do Rego, Raquel
de Queiroz e José Américo, que contribuiram com a construgio de uma sensibilidade
regional no Brasil, através da produgfo de uma imagistica e de textos que langam méo de
vérios signos, fopos, fatos, modos de falar e de sentir e tipos humanos (ALBUQUERQUE JR,
1999). Vale lembrar que o romance de trinta alcangou status de literatura nacional.
Recentemente, em outro estudo subintitulado “4 fabricagdo do folclore e da cultura popular
no Nordeste”, o autor analisa a produgdo de intelectuais considerados pioneiros e
fundamentais na produgdo-promogdo do conceito de “cultura nordestina”, a saber: José
Rodrigues de Carvalho (1867-1935), Gustavo Barroso (1888-1959), Leonardo Mota (1891-
1948) e Luis da CAmara Cascudo (1898-1986). Todos esses intelectuais vincularam-se ao
Movimento Regionalista Tradicionalista do Recife, liderado por Gilberto Freyre e
fundamental para a emergéncia da nogéo de Nordeste tradicional. Segundo o autor, o conceito
de “cultura nordestina”, embora se refira a tragos e costumes populares, foi formulado e
propalado por intelectuais vinculados as elites (econémica e politica) de seus estados, todos
eles “pertencentes a familias que estiveram ligadas as atividades agrarias e a propriedade da

terra” ALBUQUERQUE JR., 2013:119-124).

Com isso, quero apenas ressaltar que a musica de Luiz Gonzaga e de seus parceiros, ao
vincular-se a referida ideia de “cultura do Nordeste” produz algo mais do que o significado
corrente que veio a ter para os migrantes nordestinos que, na frieza da cidade grande, podiam
compartilhar certos modos de pensar, agir e sentir de sua regifio de origem, identificada com
um bergo pré-industrial, o Sertdo. No que tenha pesado o preconceito de uma parte da
populagio, o baifio adquiriu um sentido de distingdo para muitos brasileiros (de classes baixas
e médias), em medida significativa, pelo agenciamento do vinculo entre tal musica ¢ a
intelectualidade da elite supracitada. Some-se a isso o uso miditico que os gestores do Estado
fizeram desse processo identitario no sentido de viabilizar as politicas de unidade nacional e

os interesses correlacionados. Havia, portanto, uma grande laténcia naquele mercado
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simbélico que veio a favorecer a emergéncia de uma musica como o baido. Luiz Gonzaga
assume a fungdo de agente-intérprete que, percebendo tal laténcia, “[...] pdde ocupar espagos
privilegiados do mercado de musica por dominar os codigos modernos do marketing musical

e da estrutura artistica” (TROTTA, 2010:20).

Na virada das décadas de 1930-1940, gravar discos e tocar em programas de radio eram
objetivos perseguidos, se ndo por todos, pela maioria dos intérpretes brasileiros da musica
popular aspirantes ao sucesso. (Gonzaga comeca a gravar pela Victor em 1941 e, no mesmo
ano, comega a fazer parte do grupo musical que acompanhava o programa Alma do Sertdo, na
Radio Clube, entdo uma importante emissora da capital brasileira. “O maior sanfoneiro do
Nordeste, e até do Brasil”, como era anunciado pelo locutor cearense César de Alencar,
encontrava-se no almejado ambiente industrial da musica: acompanhava cantores e solistas
famosos, atuava também como solista em shows e gravagdes e, nas horas vagas, compunha
musicas instrumentais. Quando comega a gravar como solista, ele se depara com um
imperativo da indéstria: denominar e categorizar as musicas. Embora as valsas e choros
fossem maioria no seu repertorio dessa fase, Gonzaga grava, esporadicamente, musicas
direcionadas para uma dramatizagdo do regional, como demonstram alguns titulos e
categorias designativas: “Véspera de Sdo Jo&o” (mazurca), “Vira e mexe” ¢ “Pé de serra”
(chamego), “Segura a polca” (polca), Lua do Nordeste (valsa). Aos poucos, estava se
constituindo uma taxonomia e um sistema de signos atinentes ao Nordeste na musica de Luiz
Gonzaga, o que foi acelerado com “Danga Mariquinha” (mazurca; parceria com Miguel
Lima), a sua primeira gravagio como um cantor, na letra da qual é feito um paralelo entre o

termo urbano “acordeom” e os nomes “sanfona” e “fole” (associados ao Nordeste):

[-.]

Quitiribom, quitiribom,

Toca no baixo desse acordeom
Quitiribom, quitiribom,

Que mazurquinha

Que compasso bom

Quando pego na sanfona
A turma se levanta

E pede uma mazurca
Quando bato a méo no fole
Sei que a turma toda

Vai ficar maluca

(Trecho da letra de Danga, Mariquinha).
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Quero demonstrar com isso que, paulatinamente, vai se configurando um conjunto de
categorias e meta-categorias de uma musica popular nordestina, com as quais ¢ necessario
lidar, a despeito do risco de absorver e reproduzir o discurso convencional — naturaliza¢do da
qual ndo é possivel escapar completamente no processo de analise. E claro que as descrigdes
aqui apresentadas nfo ddo conta da origem das coisas, nem € essa a pretenséo deste trabalho.
Com elas, pretendo tdo somente chamar atengfio para um conjunto de categorias, de
classificages; de uma taxonomia que implica “um certo continuum das coisas (uma ndo
descontinuidade, uma plenitude do ser) e uma certa poténcia da imaginagdo, que faz aparecer
0 que ndo é, mas permite, por isso mesmo, trazer a luz o continuo” (FOUCAULT, 2007:100)

para que possamos pd-lo em perspectiva.

Introduzindo/enfatizando categorias no mercado simbélico, Luiz Gonzaga estava
empiricamente afetando com tais signos o ambiente sociocultural, estabelecendo relagdes de
ordem, simultaneidades, aproximagdes e afastamentos, participando de (e delineando)

processos de identifica¢des e diferenciagdes.

Frente as barreiras que o impedem de crescer como cantor numa industria cultural que
ainda nfo tinha em seus catélogos algo semelhante ao que ele estava propondo doravante,
Luiz Gonzaga busca uma saida que ainda hoje nfio seria uma tarefa fcil para um musico:
criar um novo género musical, na acepgo que passou a ser dada pelos agentes e pela industria
fonografica. Para tanto, o sanfoneiro corre em busca de um parceiro “culto” e encontra o bem
reputado letrista e advogado cearense Humberto Teixeira, a quem propde uma “grande
campanha para langar a musica do Norte” (FERREIRA, 2009)26 no Rio de Janeiro, centro
irradiador da moda musical brasileira. A dupla define algumas categorias de dang¢a que — na
sua visio — sfo intrinsecos da miusica nordestina e adotam o baifio como o seu ritmo carro-
chefe ou, como vaticinou o préprio Humberto Teixeira: “... o ritmo que nés terfamos de dar

como saida para a implantagfo da musica nordestina aqui no Sul™? (ibid.).

% Depoimento de Humberto Teixeira — imagens de Arlindo Barreto (1977) — publicado no
documentério O homem que engarrafava nuvens (2009), que conta a trajetéria desse compositor. O
filme foi produzido por Denise Dumont (filha do compositor) e dirigido por Lirio Ferreira.

2 Apesar da 4rea denominada de Nordeste ter sido oficializada em 1919, na década de 1940, a
distingdo entre aquela e a regido Norte ainda ndo estava bastante difundida. Muitos brasileiros ainda
empregavam a antiga divisio do Brasil em Norte e Sul; era comum falar em “nortistas”, ou “do
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Embora muitos artistas, jornalistas e adeptos creditem o baido a Luiz Gonzaga e quando
chegam a contemporizar, incluem apenas Humberto Teixeira nessa “criagéo”, ¢ importante ter
em conta que, muito antes do primeiro hir?® dessa dupla, “baifio” (ou baiano, que em muitos
casos é um sindnimo) ji era um termo empregado no Brasil, com diversos significados,
incluindo os seus usos em varias tradices populares de musica-danga, sobretudo no ambiente
rural, mas também no meio urbano (SANTOS, 2008; GUERRA-PEIXE, 2007:119-123;
PEREIRA DA COSTA, 2004:244; 276; 466; 565 e 664; CASCUDO, 2001:128-129;
CROOK, 1991:235).

E muito provavel, como afirma a bidgrafa Dominique Dreyfus, que Luiz Gonzaga tenha
se inspirado no pequeno trecho instrumental com que as duplas de violeiros repentistas29
(cantadores) costumam intercalar a parte de cada um deles durante a peleja (disputa),
interladio ao qual déo o nome de baidio ou rojéo (CASCUDO, 2001). Na realidade, ao checar
um conjunto de gravacdes de vérias duplas de violeiros, eu notei que eles tocam diversas
batidas (padrdes ritmicos recorrentes usados no acompanhamento instrumental das musicas)
alternadas com ponteados (dedilhados) e, entre esses, um dos mais recorrentes ¢ idéntico a
base ritmica da musica “Baifio” (Exemplo 1), composta por Luiz Gonzaga e Humberto

Teixeira (Ver bula das cabegas de notas no Anexo 1).

|
P 2 Fon 23 %

Exemplo 1. Base ritmica da cangio “Baifio” (atualmente, chamada de baido batido), muito semelhante
a um dos diversos padrdes tocados nos interliidios instrumentais das duplas de repentistas nordestinos,
que, em geral, os executam sobre um acorde dé tonica numa posigéo fixa ou arpejando suas notas.

A cangfio “Baido” foi langada em 1946 pelo grupo 4 Ases e 1 Coringa, escolhido pelos
autores para catapultar o novo ritmo°° por ser um grupo que entdo tinha muito mais prestigio

do que o sanfoneiro nordestino. Em suma, Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira adaptaram um

Norte”, para se referir aos nordestinos. O primeiro emprego (fonografico) do nome da Regido por
Gonzaga é no titulo da valsa instrumental Luar do Nordeste, langada em 1944.

2% Musica popular que faz/fez muito sucesso.

»  Repente quer dizer improviso, ou canto improvisado; repentista ¢, portanto, o

cantador/improvisador.

30 Na musica popular do Brasil, o termo “ritmo” assume uma variedade de significados. Neste caso,
designa o padrio ritmico, um dos principais elementos através dos quais os agentes identificam um
génerolsubgénero musical.
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dos baides da musica comunitaria da regifio que passou a ser chamada de Nordeste para o
formato de cangfio popular comercial que j& circulava através da inddstria da musica (radio,

discos, shows, etc.).

Eu vou mostrar pra vocés
Como se danga o baido

E quem quiser aprender
E favor prestar atengdo

[.]

Trecho da cangio “Baifio” (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira).

Curiosamente, nesse inicio da empreitada nordestina, Luiz Gonzaga utiliza apenas duas
bases ritmicas: uma delas é ternaria, utilizada para as valsas e mazurcas; para as demais
dancas, ele emprega a mesma que utilizou na cango “Baifio”, mudando, porém, o andamento,
0 esquema ritmico-melédico e a narrativa. Com o tempo, tais categorias v&o ganhando
definicso e se tornando subgéneros, para o que, a inclusdo da zabumba®! (passou a ser o
instrumento-guia da sessdo ritmica) no instrumental tocou um papel importante. O baido,
além do padrfio inaugural, ganhou uma nova base ritmica (Exemplo 2) a partir das cangdes
“Que nem jil6” (L. Gonzaga e H. Teixeira) e “Vem morena” (Zedantas e Luiz Gonzaga),

ambas lancadas em 1950.

A %

P 23
P

Exemplo 2. Base ritmica do subgénero baido que se tornou mais usual (usada em “Que nem jil6” e
“Vem morena”, ano de 1950). '
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Se no aspecto literario o baifio engloba uma grande variedade tematica, sonoramente, o
emprego melédico da sétima menor (recorrente em vérias “tradigSes populares nordestinas”) e

0 esquema ritmico-melédico assimilado ao canto das duplas de violeiros repentistas (Exemplo

31 Com base na audigio compartilhada (02/09/2012, Quartinha) da obra gravada de Luiz Gonzaga,
verificou-se que ele passa a usar um tambor semelhante & zabumba no ano de 1946, na musica
“Calango da Lacraia” (parceria com J. Portela); dois anos depois, ele comega a usar o tridngulo na
marcha frevo “Quer ir mais eu?”, assinada por ele e Miguel Lima.
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3) sdo tragos da cangdio inaugural que véo aparecer €m inimeros baides posteriores, tanto de

Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira como dos seus seguidores e de outros.
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Exemplo 3. Comparagdo de um trecho de “Baido” (L. Gonzaga e H. Teixeira) com um trecho cantado
pelo repentista Lourival Batista®®; ambos enfatizam a sétima menor, empregam Versos heptassilabos
(com elisdo da ultima silaba) e tém esquemas ritmico-melddicos baseados em sucessdo regular de
notas (colcheias). A tltima nota do segundo trecho ¢ imprecisa (quase falada).

Depois da explosdo de “Baidio”, ocorre um arrebatador sucesso dos dois autores com
“Asa branca”, uma toada interpretada pelo proprio Luiz Gonzaga que narra o flagelo da seca
no Nordeste e a migragdio forgada de nordestinos para os grandes centros urbanos. A esse
sucesso, segue-se uma proliferagdo de gravagdes daquele ritmo, ndo s6 por Gonzaga e por
novos cantores, como também por varios intérpretes que ji eram famosos e que, para se

manter na moda e alavancar mais sucesso, passam a gravar baides (DREYFUS, 1997:138).

Com o éxito do empreendimento e uma forte penetragdo no radio, principal meio
massivo & época, Luiz Gonzaga intitulou-se Rei do Baifo e comegou a outorgar titulos a
outros artistas, formando uma dinastia sob a sua égide. O baido nasceu heterdclito e durante
muito tempo Gonzaga ndo se incomodou com a entrada de novos elementos em cena. Prova
disso é que, para construir uma dinastia do baido, ele tanto coroava artistas nordestinos que
seguiam as suas prescri¢des, a exemplo de Marinés (a quem deu o titulo de rainha do xaxado),
o Trio Nordestino (intitulados Seguidores do Rei) e Dominguinhos (Herdeiro do Rei)®, como
cingia intérpretes oriundos de outras musicalidades, desde que esses pudessem agregar valor

a0 seu reinado, como a cearense Carmélia Alves (a quem deu o titulo de Rainha do Baifo) e o

32 Transcrito a partir de um video assinado por Adgardo Pallero e Sérgio Muniz, no qual ocorre um
desafio entre os repentistas Lourival Batista (ou Louro do Pajeil) e Pinto do Monteiro, com a data de
1969. Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=avPBvvAHAtU. Acessado em: 02/12/2011.
3 1 uiz Gonzaga declarou que Dominguinhos seria o seu herdeiro (DREYFUS, 1997:275).
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pernambucano Luiz Vieira (o Principe do Baifio). Os dois ultimos artistas mencionados
gravaram baides, mas, além de cantarem outras musicas em voga no periodo, eles utilizavam
— inclusive nas gravacdes de baides — varios outros instrumentos, como bateria, 6rgéo
eletronico e baixo elétrico, ou seja, diferentes daqueles utilizados por Luiz Gonzaga no inicio
da sua carreira. Isso significa que a musica popular nordestina radio-fonografica que adquire o

apelido metonimico de baifio ja esboga uma pluralidade desde o comego.

Surgido em 1946, o baifio logo passard por um longo periodo de expansdo que se
estende pelos dez anos seguintes. Sulamita Vieira destaca que entre 1950 e 1955 o baifo
concentra 1.057, do total de 1.822 gravagdes realizadas no periodo (VIEIRA, 2000:44).
Conforme a autora, nesse periodo, o baifio figura no topo da hierarquia das categorias
musicais mediadas pelas transnacionais fonogréficas e pelo radio, “chegando ao stafus de
simbolo de nacionalidade brasileira” (ibid.:42). Com uma ampla aceitagdo por diversos

publicos, Luiz Gonzaga era o principal intérprete e circulava por diversos espagos sociais.

Nesse processo de fabricagio de uma musica genuinamente nordestina, dois parceiros
se destacam: o advogado Humberto Teixeira e o estudante de medicina Zedantas, chamados
por Gonzaga de “doutores do baifio” (VIEIRA, 2000:120). Além da adesfo dos intérpretes
consagrados, os proprios compositores comegaram a arregimentar outros agentes no sentido
de constituir a musica popular nordestina, do que surgirfio novos intérpretes baseados nessa
musica. Num periodo em que inexistia mercado informal de musica gravada (pirataria) e os
direitos autorais proporcionavam uma renda muito significativa para os autores, a maioria dos
baibes gravados pelos intérpretes famosos era assinada por Gonzaga e seus parceiros. Através
do programa de radio No mundo do baido™, produzido por Zé Dantas, dirigido por Humberto
Teixeira e apresentado pelo locutor Paulo Roberto, o “Rei” € os “doutores” investiram-se de
autoridade nos assuntos do Sertdo. Sulamita Vieira focaliza o mencionado programa e
discorre sobre a sua utilizacdo no sentido de transformar o baifio em uma dramatizagdio do

Sertdio nordestino. Como a autora expressa, o programa No mundo do baido

[..] ajuda a construir uma determinada identidade do Sertdo. O
programa pode ser visto, assim, como um espago que possibilitava a
publicizagio de todo um conjunto de imagens e simbolos que,
combinados e reapropriados, iam, aos poucos, esculpindo e pintando
um rosto do Sertdo nordestino (VIEIRA, 2000:152).

34 Veiculado durante o ano de 1951 pela Réadio Nacional e transmitido por outras radios parceiras.
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Anfitrido do programa, Gonzaga se tornou uma espécie de curador que chancelava a
autenticidade da musica nordestina apresentada ao vivo por ele e pelos seus convidados.
Ento, tudo o que se vinculava & musica nordestina na midia brasileira era associado a Luiz

Gonzaga, para quem a proliferagio-diversificagéio do baifio soava vantajosa e desejavel.

Em meados do século XX, ja havia uma variedade de musicas circulando no Brasil
através do radio e dos discos produzidos por companhias transnacionais que disputavam o
mercado. Um género musical, como esclarece Simon Frith, tem suas proprias regras
(convengdes) e é reconhecido tanto por tais regras, como pelas suas diferengas de outros
géneros que com ele convivem (FRITH, 1996:75). Como discutimos, Luiz Gonzaga e seus
seguidores protagonizaram o estabelecimento da conven¢do da musica do Nordeste,
langando m#o dos padrdes da cangdo popular urbana até entdo estabelecida e agregando, aos
poucos, os elementos distintivos, tais como as batidas ritmicas, esquemas ritmico-melodicos,
o instrumental, a tematica das letras e os passos de danga. O baifio alcangou um sucesso
bombastico e duradouro. No sentido de se integrar ao leque de nomes genéricos ja existentes
no ambito do mercado de musica brasileiro, como samba, choro e foxtrote, o termo “baidio”
vai sendo agenciado como categoria metonimica, configurando um centro de influéncias ao
redor do qual gravitam outras musicas-dangas e, desse modo, constituindo um compéndio de
tipos musicais essenciais do Nordeste. De acordo com alguns autores, entre eles, Camara
Cascudo e Guerra-Peixe (nos trabalhos ja citados), algumas dessas categorias eram
adaptagGes populares de dangas de salfo importadas da Europa em meados do Século XIX,
tais como o xote/chote, a polca e a mazurca (advindos do schottisch, da polka e da mazurka,
respectivamente). Ao longo da segunda metade do século XX, a grande variedade de musicas-
dangas tocadas pelos principais artistas da musica popular nordestina vai se restringindo em
fungdio do baile e configurando um agrupamento de categorias musicais dangantes mais
recorrentes: xote, baifio, arrasta-pé/quadrilha, forr6 e coco. (Outras bases ritmicas no Anexo
1).

Vale a pena discutir ainda algumas categorias e seus desenvolvimentos no processo de
convencdo da musica investigada, entre elas, o trio de instrumentos e o termo “forro”.
Inicialmente, Luiz Gonzaga utilizava os instrumentos usuais nos conjuntos de choro
(chamados de regional), porém, substituindo a flauta pela sua sanfona e formando assim um

regional sanfonado (a designagdio é minha), ideia que, segundo a biégrafa Dominique Dreyfus
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(1997:96), partiu do entfo diretor da Radio Tamoio, Fernando Lobo (também pernambucano),
que contratou o sanfoneiro. Em meados dos anos 1950, dando continuidade a empreitada da
musica nordestina e, ao mesmo tempo, ajustando-se as dificuldades econOmicas que
impunham um enxugamento nos custos das apresentagdes ao vivo, ele vai estabelecer o trio
instrumental (zabumba, sanfona e tridngulo), conjunto que se tornard um dos elementos
centrais da convencdo gonzaguiana. O instrumental destaca o trio (nas turnés, sobretudo), mas
continua pincando outros instrumentos, o que pode ser notado nos arranjos das gravagdes que
utilizam violdes, cavaquinho, bandolim, pandeiro, agogo, flauta, viola de dez cordas, entre
outros. Sfo também atribuidos a Luiz Gonzaga o chamado joge de fole’> ¢ os solos de
sanfona (introdu¢Ses e interludios), praticas sonoras que se tornaram elementares nessa
convengdo. A maijoria das cangdes narra situagSes ambientadas no Sertdo nordestino,
recorrendo de maneira teldrica a diversos elementos associados essa regifo, tais como:
saudade, partida (migragdo), geografia do semidrido, flagelo (secas), vaqueiro, gado,
celebragdes profanas (festas, forrds) e religiosas, amor roméntico, moralidade cristdo-catolica,
heteronorfnatividade, entre muitos outros que podem ser verificados na “Referéncia aos
signos recorrentes na obra de Luiz Gonzaga” (Anexo 2); essa relagdo de signos oferece ao
leitor uma nogfo basica dos elementos que compdem a narrativa do Sertio interpretado pelo

artista.

Teco algumas consideragdes sobre o termo “forré” devido & importancia que ele veio a
adquirir na convengfio. Em 1950, foi langado “Forré de Mané Vito” (Zedantas e Luiz
Gonzaga), cangiio que narra uma festa popular comunitaria. Um dado curioso: no rétulo desse
disco (de 78 RPM) ndo aparece uma designac¢dio ao lado do titulo da musica, como era de
praxe nessa fase da industria fonografica no Brasil. A palavra ja tinha sido usada pela dupla
Xerém e Tapuia36, no titulo de um choro: “Forr6 na roga” (Victor, 1937). No entanto, baseado
nos registros que tive acesso até aqui, o uso do termo “forr6” para designar o que se tornaria
uma das subcategorias do fluxo musical aqui focalizado foi impulsionado por Luiz Gonzaga.

Isso ndio quer dizer que os significados que esse termo — assim como o trio instrumental e

* Uma das principais caracteristicas da sanfona gonzaguiana é o seu especifico manejo que ficou
conhecido como jogo de fole: um movimento de vai e vem ocasionado pela abertura e fechamento do
fole — juntamente com o acionamento das teclas — para se produzir os sons.

3% Ver o verbete Xerém no Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Edigdo Online. In:
http://www.dicionariompb.com.br/xerem/dados-artisticos.
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outros elementos — viria acumular seriam obra de Gonzaga sozinho, haja vista as

coletividades envolvidas nos processos de convengao.

Ha basicamente duas narrativas de origem do termo “forré” dividindo os diversos
agentes. Por falta de indicios minimos que comprovem a sua ocorréncia historica, quero
descartar aqui uma delas: “forr6” como um abrasileiramento do termo inglés for all (para
todos), inscri¢do que teria sido usada nas portas dos bailes promovidos pelos ingleses que
vieram ao Nordeste construir ferrovias de 1873 até 1950. Apresenta mais consisténcia, mas a
discuto por ela ter uma confluéncia simbolica com a convengdo, a narrativa que propde

37 termo que significa baile popular e circula em

“forr6” como uma contragfo de “forrobodd
periédicos pernambucanos desde a primeira metade do século XIX (muito antes daqueles
ferroviarios terem aqui chegado), conforme Camara Cascudo (2001:412-413) e Pereira da
Costa (2004:349-350). O termo foi amplamente circulado através da bem sucedida peca
teatral Forrobodé (Luiz Peixoto e Carlos Bittencourt), um burlesco musicado pela carioca
Chiquinha Gonzaga, em 1911 (STIVAL, 2004). A peca narra uma festa em que ocorrem:
musica ao vivo, danca de casal, ingestdo de bebidas alcodlicas, sedugdo, licenciosidades e

brigas motivadas por ciumes.

Décadas depois, elementos narrativos semelhantes aos da pega Forrobodé — porém
ambientados no Sertio nordestino — compordo a letra do “Forré de Mané Vito”, na qual os
autores reanem os ingredientes de um forré que, como assinala Claudia Matos (2007:433),
“[...] é lugar onde os homens fruem a presenca das mulheres e exercem ostensivamente sua
propria masculinidade, afirmando-se como verdadeiros machos perante as fémeas e perante
outros homens”. Apesar de no ter atingido a grande repercussdo dos hits de Luiz Gonzaga, a
cangio tornou-se referéncia do que viria a ser o subgénero forr6. Enquanto a letra se reporta
ao lugar de festa e suas ocorréncias, 0 esquema ritmico-meldédico do subgénero forré recorre,
quase sempre, as frases constituidas em sua maior parte de notas de curta duragéo, versos
mais segmentados do que os do baifio (SANTOS, 2013)3 8. tracos literarios e sonoros que

foram e continuam sendo reiterados pelos mais diversos artistas no devir do forr6, de

37 O Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa menciona a etimologia da palavra segundo o filologo
pernambucano Evanildo Bechara, para quem “forrobod6” é uma variante do galego forbodd, comum a
todo o Portugal; Joseph Piel o associa a forborddo, do francés “faux-bourdon”, que neste caso quer
dizer “desentoacdo”; Boza-Brey, que descreve forbodé como um baile dangado com seriedade, onde
se toca bombo (HOUAISS, 2001).

38 Ver caracteristicas que distinguem alguns subgéneros do forré em: SANTOS, 2013: 68-110.
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Dominguinhos a Jackson do Pandeiro, de Santanna a — como veremos oportunamente —

Avides do Forrd.

Durante as audi¢es que compartilhei com alguns importantes zabumbeiros (entre eles,
Quartinha, Raminho e Zé Ronaldo)® e com outros especialistas, como Dominguinhos,
Gennaro e Santanna, a maioria deles comungou da ideia de que “forr6 é um ritmo dentro do
género forr6”. Isso quer dizer que, além de ser o termo genérico, forr6 € um subgénero — ao
lado de outros, como baifio, arrasta-pé e xote — que tem as suas proprias caracteristicas: o seu
modo de dizer proprio, a sua batida ritmica (Exemplo 4) e, conforme Santanna, “pode ser
confundida com a do baifio porque é um pouco parecida”. De acordo com Franco Fabbri, um
género é “um conjunto de eventos musicais (de qualquer tipo) cujo curso ¢ governado por
regras aceitas por uma comunidade™® (FABBRI, 1999:7), mesmo que tais regras
(convengdes) sejam partilhadas apenas por comunidades pequenas e desacreditadas (o que
nfo é o nosso caso) ¢ que sejam contestadas por outros agentes. A propdsito, a mencionada
conceituagiio de forrd como um subgénero ndo ¢ consensual, pois, vérios agentes discordam
de que os forros tenham uma batida ritmica especifica (elemento comumente considerado
central); para esses, forré é o termo guarda-chuva e se refere apenas a festa que, quando
narrada em cangfio, leva a batida do baifio. Curiosamente, a maioria desses mesmos
contestadores concorda que a toada é um subgénero, mesmo reconhecendo que ela néo tem
um ritmo especifico. Contudo, a existéncia do subgénero forr6 ¢ plausivel, uma vez que a
maior parte das musicas que narra a festa tem os versos e o esquema ritmico-melddico
(Exemplo 5) enfaticamente segmentados, em relagdo aos demais subgéneros. A batida
ritmica, amalgamada a essa segmentagio, adquire tragos distintivos. Ha, inclusive, misicos e
cantores que nio verbalizam a referida diferenciacfo entre forré e baido, como Maciel Melo e
Silvério Pessoa, mas eu constatei que em suas performances ocorre tal diferenciaggo. Isso
acontece porque se trata de um conhecimento interno & especialidade do zabumbeiro e que
nem todos os musicos acessam, embora toquem juntos. Além disso, alguns afirmam que se
trata de “invencionice de artista que quer aparecer, se amostrar”. Possivelmente, tal
diferenciagdo ndo tenha ganhado muita importdncia por ter sido uma contribui¢do de

zabumbeiros, musicos que costumam estar numa posig&o hierarquica inferior a dos cantores.

3% Musicos residentes na cidade do Recife, muito conhecidos no ambiente profissional do forrd.
0 4 genre is [...] a set of musical events whose course is governed by rules (of any kind) accepted by a
community.
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Por ter observado ocorréncias semelhantes a essa que acabo de mencionar, Howard
Becker sumarizou que os profissionais considerados “de apoio” podem desenvolver padroes
de gosto e assumir protagonismos na realizagdo artistica, motivo pelo qual esse soci6logo
questiona a visio da importancia relativa ou muito reduzida que as relagBes hierarquizadas
costumam imputar a tais profissionais (BECKER, 2008:77). E presumivel que, ao
experienciar o canto segmentado e o sentido festivo-sedutor dos forrds (cangdes), 0s
zabumbeiros ajustaram a batida do baifio a tal segmentagdo, conferindo um swing especial a
musica-danca e, desse modo, contribuindo para convencionar o subgénero forrd. Essa
suposi¢do ¢ reforgada pela minha experiéncia pessoal de tocar em grupo e observar (também
nos outros grupos) que os percussionistas acrescentam elementos ritmicos as batidas
convencionais para ajusti-las & cangfio que estd sendo performada, do que surgem novos
padres ritmicos. Atualmente, varios zabumbeiros ¢ intérpretes (como os que foram
mencionados) confirmam a ocorréncia do ajuste da batida ritmica ao canto como um modo de

intensificar o swing.
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Exemplo 4. Batidas creditadas (por Quartinha e Raminho) aos zabumbeiros histdricos: Cicero (Base
1), irméo e percussionista de Jackson do Pandeiro; Coroné (Base 2), do Trio Nordestino; Borel (Base
3), que tocou com varios artistas famosos; os trés zabumbeiros estdo entre os mais influentes da
histéria do forré. O compasso do forré pode ser quaternario e, nesse caso, o padréo é executado duas

vezes a cada compasso.
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Exemplo 5. Trecho da melodia de Forr6 de Mané Vito (cantado por L. Gonzaga), notas e versos
segmentados caracterizam o esquema ritmico-melédico seguido por quase todos os outros forros que
surgirdo.
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A partir do que foi discutido, Luiz Gonzaga e os seus parceiros capitanearam um vasto
cluster de signos associados ao Nordeste de maneira que, em meados dos anos 1950, ja havia
muitos artistas envolvidos na convengio da musica nordestina. Gonzaga tocou e gravou mais
de vinte diferentes categorias musicais cuja indicacsio era colocada no rétulo dos discos, ao
lado do titulo das cangdes, mas aos poucos ele foi selecionando alguns desses tipos musicais
que passaram a ser reiterados no processo de convengfo. Tocando o seu ambicioso plano de
dramatizar uma regifio inteira (essencializada a partir do Sertdo), ele vai pautando a sua
narrativa de Nordeste num eixo onde se alternam e/ou se misturam os sentimentos em meio a
alegria e 2 tristeza. Podemos pensar essa dramatizagfio imaginando um continuo em que num
extremo esta a festa (baile, danga de casal, causos bem humorados: alegria) e no outro esta o
flagelo (seca, pobreza, sofrimento: tristeza). De um lado, para embalar o espirito de festa, ele
utiliza certas categorias de musica-danca de casal, com énfase nas seguintes: marcha
junina/arrasta—pé42 (uma das mais aceleradas, mais empregada nas festas juninas, ambienta a
danga da quadrilha); xote (a mais lenta, as cangBes podem ser romanticas, picantes ou
jocosas); forré (que é a mais sensual de todas, tanto a misica-danga como a letra e, como foi
dito, narra as situacdes de festa quase sempre destacando a figura do sanfoneiro); xaxado
(acelerada, danga de casal abragado/solto, geralmente narra situagdes/atitudes ligadas ao
canga<;043); coco™ (este, no 4mbito do forrd, tem uma base ritmica semelhante & do baido e os
versos costumam intercalar solo (cantor) e coro ao longo da musica). No outro extremo, a
tristeza serd dramatizada, sobretudo, através da toada, designacfio usada para cangdes mais
lentas, melancolicas e contemplativas, independente da base ritmica, a exemplo da binaria
“Asa Branca” e da ternaria “Légua Tirana” (também assinada por Luiz Gonzaga e Humberto

Teixeira). Entre os dois extremos translada o baido, narrando variedades tematicas do Sertdo.

Quero deixar claro que esse cAnone gonzaguiano ndo foi constituido apenas por Luiz

Gonzaga, mas por muitos agentes que assumiram a empreitada de performar o Sertdo

I A partir do ano de 1966, as categorias ndo sdo mais indicadas nos rétulos dos discos.

2 Assim como a marcha junina, outros termos como polca, polquinha, marchinha e arrasta-pé sdo
utilizados por Gonzaga para designar a musica ligada & danga chamada quadrilha. O préprio termo
“quadrilha” também é utilizado para designar musica.

® Durante o fim do século XVIII e a primeira metade do século XX, as violentas disputas entre
familias poderosas e a miséria de grande parte da sociedade levaram ao surgimento de bandos armados
no Sertdo nordestino, fendmeno que ficou conhecido como cangago e foi codificado como banditismo.

* Coco ¢ uma musica-danca de tradigdo aural abundante (e variada) no Nordeste do Brasil
(GUERRA-PEIXE, 2007, CASCUDO, 2001). Num processo semelhante ao do baido, o coco foi
adaptado para o formato de can¢do popular e se tornou um dos subgéneros do forrd; foi gravado por
Luiz Gonzaga e outros artistas, mas recebeu uma énfase especial na obra de Jackson do Pandeiro.




64

nordestino. Saliento ainda que esses padrdes sonoros ¢ os demais signos existem e s&o
utilizados por uma coletividade, mas estdo em constante transformag#o e que ha dissensos em
relagio as formas e significados aqui apresentadas. Qualquer tentativa de isolar
elementos/significados estaticos e exclusivos na misica popular ja nasce obsoleta e
essencialista, posto que a inventividade coletiva indefectivelmente extrapola a rigidez das

convengoes.

A partir de meados de 1950, o forr6 comega a perder forga na midia nacional, ao passo
que despontam outras musicalidades, como bossa nova®, jovem guarda46, ,Tropicalisnrlo47 e
vérias musicas (angléfonas, em sua maioria) que no Brasil costumam ser reunidas sob o
rotulo de “musica internacional”. As novas musicas eclodiram com artistas jovens
(sintonizados com o progresso e as conquistas americanas) e eram voltadas para o publico
igualmente jovem, instruido e de classe média — os estudantes vinham se tornando uma das
principais forgas culturais nas metropoles —, enquanto o Rei do Baido parecia assumir uma

precipitada velhice cantando essa melancélica retirada de cena:

O meu cabelo ja comega prateando
Mas a sanfona ainda nio desafinou

[.]

Vou juntar tudo dar de presente ao museu
E a hora do Adeus
De Luiz Rei do Baido.

(Trecho da cangfio “Hora do adeus” — Onildo Almeida e Luiz Gonzaga,
1967).

Essa foi, possivelmente, uma maneira de Luiz Gonzaga chamar atengfio dos seus
adeptos para a “injustiga” que ele sofria na midia nacional, enquanto “os cabeludos” jovens
cada vez mais alavancavam a moda. Vale ressaltar que, em que pesem algumas cangdes que

cantaram (narraram) o Brasil como um todo, o discurso do baifio continuou focalizando o

4 Bossa Nova é um movimento da musica brasileira popular, surgido no final dos anos 1950, entre
jovens de classe média da zona sul carioca, derivado do samba e com forte influéncia do jazz.

% Jovem guarda foi um movimento cultural surgido na década de 1950, influenciado pelo rock anglo-
americano, com forte reverberagdo na musica popular do Brasil; também conhecido como ié-ié-ié,
“versdo brasileira do rock internacional” (Enciclopédia da Musica Brasileira, 1998).

“T Tropicalismo foi um movimento iniciado no ano de 1967 por um grupo de compositores baianos,
liderado por Caetano Veloso e Gilberto Gil; incorporou a guitarra e outros simbolos do rock e dopope
agregou musicas de diversos fluxos.
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Sertdo do Nordeste, ou seja, em grande medida, continuou reconfigurando-se como musica de
nordestinos dirigida a nordestinos. Até a primeira metade dos anos 1950, periodo em que as
narrativas regionais ainda alimentavam o projeto nacional varguista (ou o que restava dele), a
significacdio do baidio se estendia a todo o Brasil. Sintomaticamente, a queda de Getulio
Vargas segue-se o declinio do baifio, ao passo que o desenvolvimentismo e a emergéncia
dessas outras musicalidades na midia sdo praticamente simultdneos. Ao invés da énfase no
regional-tradicional, as referéncias simbélicas em que se nutrem as — e o sentido tomado
pelas — novas musicas que se pretendiam “modernas™ apontam para o nacional-moderno. A
associagdo entre o moderno e o nacional — em contraposi¢do ao regional (arcaico, pré-
industrial) — talhada no modernismo dos anos 1920 culminava e circulava amplamente
agora, em tempos de construgdio de Brasilia, intensificando a visdo de que “s6 seremos
modernos se formos nacionais” (ORTIZ, 2001:35). A maioria dos artistas forrozeiros,
interpretando tais acontecimentos como “uma moda passageira”, volta-se ainda mais para o
Nordeste, territério narrado no cancioneiro do forr6, aonde este tinha fincado raizes e um

mercado que ja garantia trabalho e renda.

Embora a segunda metade dos anos 1950 seja o comego de um periodo de declinio do
baifio, foi uma fase importante para a convengdo do forré. Com a chegada dos primeiros LPs,
a RCA lancou compila¢des com os grandes sucessos, dando continuidade a sedimentagdo do
cAnone gonzaguiano e outras gravadoras langaram também coletineas que reuniram VAarios
artistas. A escassez provavelmente levou Gonzaga a buscar solugdes econdmicas e 0 conciso
trio de zabumba, sanfona e tridngulo foi uma formagfio adequada as muitas turnés que ele

empreendeu pelas cidades do interior de vérios estados brasileiros.

2.2 Multiplicagédo

A musica popular da sociedade industrial constituiu-se como fluxo e codigo abertos,
com fronteiras fluidas, propensa a intertextualidades e intercAmbios sonoros entre diferentes
artistas, entre conven¢des e fluxos musicais. Desde quando o baifio tornou-se sucesso
nacional, surgiram intérpretes e compositores ligados a essa musica que néo se alinharam a
dinastia gonzaguiana e, portanto, nfo receberam a chancela do Rei do Baifio. O primeiro
desgarre contundente foi o de Jackson do Pandeiro (1919-1982), paraibano, filho de cantadora

de coco e herdeiro das habilidades maternas, habitué de terreiros afro-brasileiros, de
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orquestras de cassinos e de radios. Jackson iniciou a carreira-solo no Recife, como sambista,
mas acabou mudando de rumo e voltando as suas “origens” ao ser atraido pela moda da
musica popular nordestina. O inesperado sucesso do coco “Sebastiana” (Rosil Cavalcanti) que
ele apresentou numa revista carnavalesca da rédio Jornal do Commercio rendeu-lhe um
vertiginoso prestigio e o cargo de apresentador de uma revista sob sua medida: 4, E, I, O, U,
Ypsilone (MOURA, 2001:145-156). Em 1953, a dupla Jackson do pandeiro & Almira
Castilho grava dez cangdes nos estudios da Rddio Jornal do Commercio € duas delas sdo
lancadas pelo selo Copacabana48: “Forr6 em Limoeiro” (rojio® de Edgar Ferreira) no lado A
e, no lado B, a celebrada “Sebastiana”. A partir de entfio, Jackson e Almira nfo tardam a
escalada nacional. Embora a influéncia de Luiz Gonzaga seja nitida até nos titulos das
cangdes, Jackson vai realgar tragos que o particularizam, tanto musicalmente, como no
relacionamento com o Rei do Baifio, que o convida para trabalharem “juntos no Sul”, mas
recebe uma diplomatica negativa: “Ainda nfio estou pronto para ir viver no Rio de Janeiro”
(MOURA, 2001:166). Na cangdo “Coco do Norte” (Rosil Cavalcanti, 1955 — faixa 3 do

CD/Anexo 3), ele d4 mostras da sua autodefinigdo:

Oi responda esse coco na palma da méo
Isso ¢ coco no Norte nunca foi baido

Em vez de baifio, Jackson enfatiza o coco e, depois, o rojéo e o forrd, principais rotulos
genéricos na sua obra. Calamidade, saudade, partida e lirismo roméntico s3o signos
(associados a Luiz Gonzaga) muito atenuados em sua musica, que prima pela ligeireza da
embolada®® para tematizar a sua narrativa jocosa de Nordeste. Uma pista que o comprova €
que ele ndo grava muitos xotes, e toada é uma raridade em seu trabalho, dois subgéneros com
os quais Luiz Gonzaga muito recorreu ao lirismo e a pentria. Do mesmo modo, a sua

imagética ndo estd focada nos principais signos gonzaguianos“. Basta uma simples olhada

* Braco da transnacional CBS.

# Neste caso, rojdo ndo ¢ sindnimo de baido, isto €, ndo se refere ao interlidio dos violeiros. Refere-se
a um estilo de cantoria semelhante 4 embolada (CASCUDO, 2001:787-788).

0 A embolada é um canto (improvisado ou ndo) comum em toda a Regifio Nordeste, geralmente
apresentado por duplas de emboladores que tocam pandeiro (ou ganz4), envidando um desafio poético,
que inclui habilidades como memoria, improvisagdo, rimas, diccdo e velocidade (ver mais em:
CASCUDO, 2001; DOURADO, 2004).

510 termo “gonzaguiano” é empregado aqui para designar os elementos atribuidos a Luiz Gonzaga e
os adeptos da obra desse artista.
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nas capas dos seus discos (SOARES, 2011), para verificarmos que a maioria delas privilegia o
“cdmico”, o design urbano seja panordmico ou de interiores. Né&o a toa, o seu primeiro LP,
Jackson do Pandeiro com Conjunto e Coro (Copacabana, 1955), traz na capa um desenho de
uma praia, com dois coqueiros e uma rede sobre a qual o cantor se deleita. Varias capas de
discos também remetem ao campo, ao matuto, ao cangago, mas nenhuma delas expressa a
seca, o flagelo, o nordestino sofredor. Alias, o titulo de um dos seus LPs ilustra muito bem o

humor da sua obra: Jackson do Pandeiro: um nordestino alegre (Chantecler-Alvorada, 1977).

Em 1954, a dupla parte para o Sudeste e, no ano seguinte, ele apresenta o programa
Forré do Jackson (veiculados pelas TVs e radios Tupi (RJ) e Record (SP)). Em 1956, a
Copacabana langa um LP (suporte recém-chegado langado no mercadb) também intitulado
Forré do Jackson. Sdo ocorréncias dignas de atengfo: um artista (e apresentador de
programas de radio e TV) que estd no topo das vendas de discos e do mercado de shows
(MOURA, 2001:184) utiliza o termo “forr6” para intitular um programa de auditério (que
engloba uma coletividade de artistas e publicos) veiculado por radio e TV (massificagdo) e
um LP, suporte que permite reunir uma variedade de ritmos também sob a égide do referido
termo. Desse modo, Jackson contribui vigorosamente com a ampliagdo do significado do
termo “forr6” que, para além da referéncia a festa/baile, vai se estendendo ao conjunto das

musicas e dos musicos.

Além do disco mencionado, Jackson do Pandeiro metaforizou mais trés LPs utilizando o
termo guarda-chuva: Forré do Jackson — Vol. 2 (Copacabana, 1958), Forré do Zé Lagoa
(Philips, 1963), O dono do forré (CBS, 1971). Na sequéncia, comegam a brotar as coletaneas
que retinem vArios artistas ¢ com esse termo genérico nas capas, COmo o LP Hoje tem forré
(Fon‘[ana5 2 1971). Cada vez mais, o termo “forr6” sera utilizado genericamente por outros
artistas, mas ndo por todos os principais. Luiz Gonzaga langou um tnico LP, Fi orrd de cabo a
rabo (RCA-Camden, 1986), com o referido termo no titulo. E s6 o fez no final da carreira.
Contudo, desde os anos 1950, a palavra “baifio” foi aos poucos perdendo o referencial
metonimico, mesmo com a imponéncia de Gonzaga, que continuou defendendo a marca que

designava o seu reino e assegurava o seu reinado.

Jackson foi publicamente admirado (eu diria até venerado) por muitos outros artistas
importantes do forr6 e de outras musicalidades, como Elino Julifo, Jodo Bosco, Jodo Gilberto,

Gal Costa, Fagner, Moraes Moreira, Zé Ramalho, Elba Ramalho, Alceu Valenga, Geraldo

*2 Subsidiaria da Philips.
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Azevedo, entre outros. Muitos deles admiravam Jackson tanto pela sua habilidade técnica e
pela interpretacio, como pela heterogeneidade e abertura em relagio aos elementos externos a
sua musica. O cantor-compositor Gilberto Gil, por exemplo, nos d4 uma ideia do significado
de Jackson para a sua musica, referindo-se a cangio “Chiclete com Banana” (faixa 4 do

CD/Anexo 3), assinada por Gordurinha e Almira Castilho (1959):

[...] Era uma das musicas dele que eu mais gostava de cantar. Me
interessava muito o assunto comentado, tratado: as relagdes entre a
musica brasileira e a musica americana, a mengdo ao rock, o samba-
rock, que ¢ caracterizado ali. O Tropicalismo foi uma época em que
no6s fizemos um trabalho de fusdo, um trabalho dificil, um trabalho
muito polémico, contestado, de ritmos, de géneros e tratamentos
musicais variados, daqui e de fora... Essa misica era emblematica
disso tudo (Gilberto Gil citado em MOURA, 2001:318).

De acordo com os diversos relatos desse tipo, nota-se que a musica de Jackson do
Pandeiro tem um espectro de significagdes que engloba habilidade técnica (no canto e na
execugdo virtuosa do pandeiro) e interpretativa, bem como uma narrativa que exprime
abertura em relagfo aos elementos musicais estrangeiros e a pluralidade em relagéo aos ritmos
brasileiros: forré, baifio, samba, coco, rojdo, frevo, marcha carnavalesca, batuque (candomblé)
e varios outros. Além disso, uma das principais peculiaridades de Jackson foi a pegada
rocker™ da sua performance. Se o tropicalismo foi um grande acionador dos “dispositivos de
mistura” na cancfo brasileira dos anos 1960 e 1970 (TATIT: 2004:104), tal gesto teve em
Jackson do Pandeiro um narrador seminal, o que também quer dizer que a sua obra significa
um dos elos entre o forré e a chamada MPB. Jackson recebeu as alcunhas de Rei do Ritmo e
Rei do Rojgo e, como foi mencionado, constituiu uma vertente de seguidores. Entretanto, pela
variedade da instrumentagio, de narrativas e de ritmos empregados ao longo da sua obra,
muitos dos seus seguidores costumam afirmar que, ao invés de constituir/sedimentar um

canone, Jackson do Pandeiro atuou preponderantemente nas fronteiras.

Mais tarde, Jackson tomou conhecimento de que Luiz Gonzaga, mesmo tendo o
elogiado, teria também feito comentédrios negativos — “Parece um moleque, um palhaco
pulando no palco” (MOURA, 2001:166) —, o que Jackson teria interpretado como uma

tentativa de desqualificar o trago jocoso que o diferenciava do Rei do Baido. Além disso,

% 0 termo “pegada” (ou “atitude™) refere-se ao modo de interpretar; “pegada rocker”, portanto, refere-
se a intensidade com que os roqueiros costumam performar.
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“Gonzaga ndo se furtava a ironizar sobre a dose de samba que o pandeirista colocava,

conscientemente, nos ritmos nordestinos”, afirma Dominique Dreyfus (1997:277).

As reagdes do dinasta do baido ndo param por ai. Apesar de ser a misica popular um
c6digo aberto e trans-étnico, os agentes envolvidos podem emitir discursos racionalizadores
no sentido de reiterar identidades, impor restrigdes e, com isso, assegurar posigdes sociais e
outras vantagens (CARVALHO e SEGATO, 1994). Em 1968, Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira langaram em cangdo o seu ressentimento ante o declinio e a sua preocupagéo com a
expansio da musica nordestina fora dos seus dominios, 0 que pode ser verificado na letra de

“Baifio polinario” (a primeira do LP Canad; RCA-Victor; faixa 5 do CD/Anexo 3):

Baifio cantado em ternario

E até quaternario... 6, 6, 0

Colagem de som € verso

Modismo ao reverso sim senhor

Pode agradar, ndo discuto

Se tem balango, eu escuto

Mas foge ao meu inventario

Este baido polinario, pilantra, chibungo e sem cor
Nio, nfo, nfo... mais respeito com o Sertdo!
Esta coisa tdo pachola

Sem cabocla e sem viola

Me perdoe ndo € baido

Nio, nfo, nfo... mais respeito meu irmao
Fala a minha autoridade

Num acorde de saudade

De quem sabe o que € o baido.

Essa cancdo ndo descreve exatamente quais os elementos supérfluos, nem os
imprescindiveis & composi¢8o de um baifio nos moldes dos seus autores. Mesmo porque o
préprio Gonzaga canta muitos baides que nfo mencionam esses termos, nem incluem a viola
no seu instrumental candnico. Os elementos mencionados (como viola e cabocla) séo
metaforas do Sertdio, este sim, o territorio simbélico evocado na exigéncia: “mais respeito

com o Sertio!”. Uma afirmagio de J.J. de Carvalho e R.L. Segato ¢ esclarecedora:

Esses discursos criam o efeito de fixagdo — muitas vezes arbitraria —
de um estilo, sempre hibrido ou sincrético, a um territ6rio delimitado
por convengdes de outra ordem, sejam elas regionais, nacionais ou
transnacionais (CARVALHO, 1994:10).
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Tal “efeito de fixacdo” pode ser observado no sentido da mencionada cangdo: afirmar o
telurismo que vincula os dinastas do baifio ao territrio sertanejo e, como isso, depurar a
legitimidade e a autoridade do enunciador nativo, que reivindica o poder de julgar o que é/ndo
& baifio. Estando fora do “inventdrio” (convengdo, crivo) do enunciador, o baidio feito por
outrem, mesmo que agrade, é considerado “pilantra, chibungo e sem cor”; € ainda “pachola” e

“n3o é baifio”, enfim, é um baifio “polinario” (termo néo dicionarizado).

Outro julgamento de valor manifestado por Luiz Gonzaga que diz respeito a este
trabalho ocorreu em relagdo a chamada musica de duplo sentido, termo que se refere a letras
de cangBes que, a base de alguns recursos linguisticos (como homonimia, polissemia e
cacofonia), exploram ambiguidades frasais. A maioria dessas cangdes tematiza a sexualidade.
Num artigo sobre as canges do forrozeiro Zenilton, ao invés de erdticas, Jairo Nogueira Luna
as classifica como “satirico-pornograficas”, devido a coocorréncia de alguns aspectos
contextuais, como linguajar popular, grotesco, difamatério, critico, transgressor e cOdmico
(LUNA, 2011). A repercussio da cangéo de duplo sentido, muitas vezes, estd relacionada ao
fato de operar nas proximidades do limiar entre o toleravel e o ndo toleravel inscrito no
codigo moral predominante da sociedade/comunidade em que tal musica circula. Essa
malicia, assunto que serd retomado oportunamente neste trabalho, ocorre desde o inicio do
forro, tendo sido praticada por muitos intérpretes, inclusive por Luiz Gonzaga e Jackson do
Pandeiro, embora eles sejam considerados discretos pelos seus seguidores e o tenham
praticado de modo descontinuado ao longo das suas carreiras. Apesar de ter sido criticado por
atitudes consideradas “imorais” — como utilizar imagética inspirada no cangago
(banditismo), apoiar a ditadura militar abertamente e constranger varios compositores a
dividir com ele a autoria de musicas que ele no tinha composto (ANISIO, 2012:13) —, Luiz
Gonzaga procurou associar a sua imagem a moral ¢ aos bons costumes através do discurso
musical e verbal. A sua insistente reiteracio de um “Sertio das muié séria/ Dos homes
trabaiador” >* é um sinal de que o influente repertorio gonzaguiano, como frisou Felipe Trotta,
“sublinhou alguns tragos e caracteristicas peculiares — e conservadores — do Sertdo” e,
embora associado 2 ideia de danga e festa, expressa “uma certa rigidez da moral sertaneja”
(TROTTA, 2010:48-49). Luiz Gonzaga reagiu de modo contundente & associagfo da sua

musica com o duplo sentido, como estd expresso no seguinte depoimento:

54 Trecho da cangdo “A volta da asa branca” (Zedantas e Luiz Gonzaga).
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Realmente, hoje em dia eu tenho muitos imitadores. Isso me honra
muito. E bacana esses caboclos de sanfona, gibdo e chapéu de couro,
cantando minhas misicas por ai e ganhando a vida. Em contrapartida,
isso tem seus inconvenientes. Por exemplo, tem um mineiro ai que
anda dizendo que é meu filho. Ele canta nas feiras, me imitando, mas
o repert6rio deles sdo s6 misicas sujas, com versos inconvenientes,
que me assustam. E uma tal baixeza ele cantar: “Eu vou contar uma
histéria que aconteceu com uma namorada que eu tinha: ela deu uma
chupada no lugar da picadura / de uma cobra jararaca” e por ai afora.
Isso me aborrece muito (depoimento citado em: DREYFUS,
1997:273).

Apesar de verbalizar aversdo 4 referida “baixeza”, Luiz Gonzaga explorou o potencial
de mercado do duplo sentido através de vérias cangdes, como “Capim novo™ (L. Gonzaga e
José Clementino; 1976) e “Pagode russo” (L. Gonzaga e Jodo Silva; 1984), que alcangaram
grande sucesso em todo o Brasil. O discurso moralmente correto que Luiz Gonzaga repete ao
longo da sua carreira e com o que muitos outros artistas se identificam (ou o corroboram)
ecoa na quase totalidade do forrd. Mas ao lado da maioria moralmente-correta, varios artistas
levam adiante o malicioso forré de duplo sentido, também chamado de forré safado. Entre
os principais, cito Zenilton, Clemilda, Manhoso, Jodo Gongalves e Sandro Becker, além
daqueles que tiveram o apoio explicito de Luiz Gonzaga, como Antdnio Barros & Cecéu, Trio
Nordestino e Genival Lacerda, que se tornou um dos mais ilustres intérpretes dessa
modalidade. O duplo sentido ganhard novo félego nos anos 1990 e sera reconfigurado na
década seguinte, tornando-se um dos ingredientes de discursos de oposicdo que serdo

analisados no préximo capitulo.

Até aqui, nfio ha pesquisas que tratem da substituigdo do apelido metonimico baido para
o guarda chuva forré, mas, além das investidas de Jackson do Pandeiro, hd outros pontos
convergentes que afluem a tal transformagdo. A reconfiguragéo do termo guarda-chuva tem a
ver com a propria multiplicagdo da misica popular nordestina, motivo pelo qual a discuto.
O forrd, tal qual narrado na maioria das cangdes desse subgénero, ¢ uma festa comunitéria,
frequentado por pessoas de classes baixas e, de modo geral, ocotria na propria casa do
organizador da festa ou numa extensio da sua moradia, que muitas vezes que chamada de
latada, por ser coberta com flandres. No entanto, surgiréo as casas de forro comerciais nas
grandes cidades, ou seja, empresas que abrigam aquela variedade massificada da musica

nordestina e cobram o ingresso de uma clientela que se dispde a pagar para dangar, beber,
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namorar, encontrar amigos e partilhar valores. Uma iniciativa pioneira nesse tipo de
empreendimento foi tomada pelo baiano da cidade de Euclides da Cunha, Pedro de Almeida e
Silva — ou Pedro Sertanejo (1927-1997) —, tocador de fole oito baixos que migrou para Sdo
Paulo nos anos 1950. Depois de constituir familia, gravar o seu primeiro disco (pela
gravadora Continental) ¢ integrar o ambiente musical nordestino no Sudeste, ele fundou o
Forré de Pedro Sertanejo (em 1961), no distrito de Utinga, municipio de Santo André (Regido
Metropolitana de S&o Paulo). Em face do éxito, mudou-se para a Vila Carioca (S&o Paulo) e,
logo depois, para a Rua Catumbi, no Bras. O Forr6 de Pedro Sertanejo passou a ser 0 maior
ponto de encontro dos nordestinos no Sudeste e recebia desde os artistas desconhecidos, até
os mais renomados, como Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Abdias, Marinés,
Dominguinhos, Anasticia, Carmélia Alves, entre muitos outros. Pedro fundou uma gravadora
propria (selos Cantagalo e Tropicana), passou a produzir e distribuir os seus proprios discos e
os de muitos dos mencionados artistas que 14 tocavam. Ele também se tornou radialista e,
através do programa Corag¢do do Norte, promoveu e expandiu o seu empreendimento,
provocando uma proliferagio de casas de forré em S@o Paulo, no Rio de Janeiro e em outros

estados brasileiros (FERNANDES, 2005:131).

Além disso, o Forré de Pedro Sertanejo acumulava mais algumas caracteristicas dignas
de nota. Era um ponto de encontros informais (fora do horério de expediente comercial da
casa) para o qual convergiam muitos musicos e pequenos empresarios nordestinos. O
proprietario implantou um conjunto de regras e normas de conduta (tanto musicais, como
morais), com a finalidade de evitar violéncia, nutrir 0 processo identitario e explorar o
mercado de nordestinos na cidade grande. O empresario pagava cachés baixos, mas tinha a
fama de dispensar atengéo e cuidados especiais aos artistas, o que contribuiu para o sucesso
do empreendimento (MARCELO, 2010:153-55). Apesar de priorizar a musica nordestina, ele
apresentou musicos de outras vertentes, por exemplo, cantores da jovem guarda e de outras
musicas romAnticas (como aquelas posteriormente rotuladas de “brega™). Tal flexibilidade
teve algumas consequéncias pertinentes, entre elas, permitiu as praticas/experiéncias musicais
de fronteira do publico e de musicos como Oswaldinho do Acordeon (filho de Pedro
Sertanejo), de quem tratarei mais & frente. Conforme destacou Adriana Fernandes, essa

variedade musical e as novidades a que o publico do Forré de Pedro Sertanejo estava exposto

% “Brega” significava prostibulo suburbano. Em meados de 1980 o termo passou a designar musicas
apreciadas por pessoas das classes sociais baixas; musicas associadas a elementos considerados
vulgares/kitchen e que empregavam algumas férmulas perpetuadas pela midia (ARAUJO, 1988).
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era aceita pela clientela sem estranhamentos, pois essas pessoas viviam num ambiente
cosmopolita, onde tais “novidades” (signos de modernidade e ascenséo social) faziam parte
das suas vidas diarias (FERNANDES, 2005:129-130). Portanto, hd aqui também um sentido

de distincdo via consumo para muitos dos frequentadores.

Algumas casas especializadas em forrd que visitei durante a pesquisa deste trabalho tém
alguns aspectos semelhantes aos eédigos implantados por Pedro Sertanejo. A maioria dos
proprietarios de casas de forré atuais que entrevistei ndo conheceu pessoalmente o Forrd de
Pedro Sertanejo e eu deduzo que tal semelhanca ocorre, sobretudo, pelo fato de que, sendo
quase todos esses proprietarios oriundos do Sertdo, eles tém um envolvimento subjetivo
(émico) com os referidos cédigos e, a0 mesmo tempo, os utilizam objetivamente para
viabilizar o seu empreendimento. Mas vérias casas especializadas de hoje costumam restringir

a sua programagio, ndo praticando a variedade musical.

Mesmo crescendo como empresario e radialista, Pedro Sertanejo deu continuidade &
carreira artistica, chegando a somar mais de quarenta discos gravados, conjugando um
conjunto de ramos exitosos baseados no forrd. Assim como Jackson do Pandeiro, ele também
assinalou com o uso genérico do nome “forr6” em titulos de LPs: Forré do Luna (1969), Na
onda do forré (1973), Forré da Casa Grande (1978) e Forré da capital (1982)56. Como
Pedro e Jackson, muitos passaram a se promover utilizando mais o termo “forr6” (lugar de
festa que permite inclusive uma diversidade musical) do que “baido”, que ficou muito
associado a figura de Luiz Gonzaga. Este, por sua vez, conforme o seu proprio depoimento,
parece ter-se apegado mais & ideia-estigma de forr6 como um “baile de ponta de rua, baile de
cachaca”, (DREYFUS, 1997:274) do que aos desdobramentos e ressignificagdes do termo,
tanto foi que ele s6 gravou forrds regularmente nos ultimos anos da sua carreira. As
iniciativas em torno do guarda-chuva forré foram deixando de ser esporéadicas e individuais,
passando cada vez mais a ter uma configuragio coletiva e coletivizante. Como exemplo,
destaco a atitude de Dominguinhos que, ja tendo uma consideravel visibilidade na midia
brasileira através do seu entrosamento com os tropicalistas e com varios outros artistas da

sigla MPB’’, langou o album Forrd do Dominguinhos (Phonogram, 1974).

% As capas desses discos foram acessadas através do site www.forroemvinil.com.br, em 16/12/2013.

57 O significado literal de MPB é “Musica Popular Brasileira”. Mas essa sigla passou a englobar os
vérios artistas brasileiros intelectualizados, adquirindo um sentido classificatorio. Em geral, os artistas
da MPB constituem os seus repertérios pingando elementos de varios fluxos musicais (samba, rock,
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Em Olinda (Regifio Metropolitana do Recife - PE), o produtor cultural Raymundo
Campos’ 8 (José Raymundo Ribeiro de Campos) fundou o Forré Cheiro do Povo (1979), onde
se apresentaram alguns dos forrozeiros mais prestigiados do Brasil, como como Luiz
Gonzaga, Sivuca e Glorinha Gadelha e Dominguinhos, e por onde também passaram muitos
dos que se tornariam famosos. A época, segundo Raymundo Campos, “néo havia casas de
forrd comerciais em Pernambuco” e o seu “objetivo era oferecer o forré para pessoas das
classes média e alta”, mediante a implantacdo de uma sele¢@io musical (era restrito ao forr e
proibido tocar musicas de duplo sentido) e de um cédigo moral; o slogan da casa era “venha
e traga a sua familia”. Surgiram varias casas de forr6 na Grande Recife, como Cavalo
Dourado, Forré de Arlindo (dos Oito Baixos) e a Sala de Reboco, casas que também utilizam

seus cédigos de conduta algo semelhantes ao de Pedro Sertanejo.

Passando a condi¢do de empreendimentos comerciais autdnomos, as casas de forré
puderam se divulgar e se multiplicaram. Assim como ocorreu com outros fluxos musicais
(samba, brega e funk carioca), o que nomeava o baile passou a ser o nome genérico. Enfim, a
festa comunitaria que ganhou o nome de “forr” agregou sentido a outros multiplicadores em
dimensdes fisica e simbolica: casas noturnas, bailes, cendrios, discos, musicas, dangas,

programas de radio, nome de artistas, partilha de valores, etc.

A musica popular nordestina se diversifica, assim como a rede de relacionamentos entre
os profissionais da sua cadeia produtiva-significativa. Além daqueles ja citados, muitos
compositores e intérpretes compdem o cendrio fonografico do fluxo forro, como Coronel
Ludugero, Abdias dos 8 Baixos, Zito Borborema, Z¢ Calixto, Zenilton, Nelson Barbalho, Ary
Lobo’, Elias Soares, Jacinto Silva, Elino Julifio, Jodo do Vale, s6 para citar alguns dos mais
conhecidos. O forré aglutinou vérias significagdes, consolidando-se como o nome do

principal fluxo musical no Nordeste e um dos maiores do Brasil.

O fluxo forrd ganharia um novo impulso nos anos 1970, através de um conjunto de
artistas nordestinos ligados & intelectualizada MPB que seguiram para o Sudeste, como
Raimundo Fagner comenta: “Essa coisa do Nordeste pos-Luiz Gonzaga n6s fizemos aqui [no

Rio de Janeiro] na década de 70 [...] Tinha um movimento, tinha pessoas chegando, era uma

baidio, bolero, tradigdes aurais, etc.), de modo que ndo soam baseados em nenhuma categoria genérica
especifica.

% Entrevistei Raymundo Campos em sua residéncia, no Recife, dia 20/09/2012.
%% Exceto o paraense Ary Lobo, os demais sdo nascidos em estados da Regiéio Nordeste.
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maquina de produgéo...”m. Além de Fagner, nessa leva estdo Z¢ Ramalho, Elba Ramalho,
Alceu Valenga, Raul Seixas, Belchior, Ednardo, entre outros que, juntamente com musicos do
Sudeste (como Chico Buarque, Gonzaguinha e Edu Lobo) e de outras regides brasileiras
misturaram os elementos convencionais do forré com os do rock, do blues, do jazz e com
outras musicas. Alguns desses, como Alceu Valenca, Elba ¢ Zé Ramalho, tiveram um
envolvimento mais direto com o repertério e com alguns artistas do forrd, fluxo musical que
cada vez mais vai agregar instrumentos e padrdes sonoros enfatizados por esses artistas pop
nacionais. E essa mistura de sons também remete a4 mistura de gente oriunda dos mais
diferentes grupos, faixas-etarias, posi¢des e classes sociais, o que indubitavelmente foi salutar
para o Brasil, uma vez que se acredita em equidade social como um valor. Teria havido por
parte das autoridades musicais nordestinas alguma reagdo contrdria a esses artistas que se
apropriaram do forré6 nas suas misturas? Na musica “Bicho eu vou voltar” (Humberto
Teixeira), gravada no disco O canto jovem de Luiz Gonzaga (RCA-Victor, 1971), o
compositor participa da gravacio e d4 uma pista do alvo da canggo-critica “Baifio polinario™.
A sua parte é um recitativo no qual inclui uma longa lista de artistas jovens encabecada por
Caetano Veloso e Gilberto Gil; ele conclui que esses “e tantos outros jovens de baido
polindrio [...] foram muito bacana, sabe... quando falaram que Luiz Gonzaga era um negbcio
muito importante na musica popular brasileira” (Humberto Teixeira); Jovens com quem “a
bola agora estd” — reconhece o compositor. A cangdo narra uma reconciliagdo entre os
proprios “criadores” do baifio, que estavam litigiados havia anos, e entre eles e os artistas que
vinham agregando novos sons e significados ao fluxo forr6. Outro ponto alto dessa
aproximacgo foi o show Luiz Gonzaga volta pra curtir, produzido por Campinam e dirigido
por Jorge Salomfo. Cumprindo uma temporada no Teatro Tereza Rachel, no bairro
Copacabana (zona sul carioca), as apresentagdes foram frequentadas por estudantes de classe

média, intelectuais e alguns desses novos artistas, como, Gal Costa e Caetano Veloso.

A partir dessas, outras interagdes de forrozeiros com diferentes musicos e ambientes
sociais foram se intensificando no forrd. Dominguinhos, que Luiz Gonzaga propagou como
seu “émulo, fiel ao Nordeste”, langou o LP Domingo: o menino Dominguinhos (Philips, 1976;
ouvir faixas 7 e 8 do CD/Anexo 3), com produgfio musical e arranjos de Wagner Tiso e as
participacdes de Gilberto Gil, Toninho Horta e Perinho (guitarras), Jackson do Pandeiro, entre

outros. O disco retine doze cangdes a base de xote, baifio, forrd, samba, samba-choro e bolero:

% Depoimento publicado no filme O homem que engarrafava nuvens (Lirio Ferreira, 2009).
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um trabalho acustico que provocara reagdes da critica especializada. A revista Veja (edi¢8o de
21 de julho de 1976) publicou uma matéria sobre o disco Domingo, em parte da qual
(apocrifa) devota calorosos elogios ao artista, por ele ter, com esse album, ido além do
“restrito mercado de musica nordestina” e pela “proeza de ir para o ar nas ondas de radio
populares e sofisticadas” (Veja, 21/07/1976). A outra parte da matéria, assinada por Tarik de
Souza, ¢ uma severa critica que taxa o artista de inbil no canto e na composicfo e de ter
frustrado os adeptos do baifio e do forrd. Segundo o critico, “esse divorcio, alids (ajudado por
indesejaveis violinos e coro), parece explicar o ralo apelo sonoro do décimo LP de sua
carreia” e que “ndo promete [...] nenhum renascimento da misica nordestina”, pois, “néo ha
uma Unica faixa de toque solto, sem excessivas harmonizag®es virtuosisticas” (idem). N&o
menos pesado fora o julgamento adorniano do critico José Ramos Tinhor&io®' que teria
sentenciado: “O antigo Neném do Acordeon, hoje gaiatamente pop, entrega-se a exercicios de
jazz [...]” em algumas faixas e “dilui em som de consumo o que em outras faixas poderiam ser

excelentes baides” (citado em MARCELO, 2010:176).

Nesse ambiente musical cosmopolita € perceptivel a ocorréncia de desniveis de classes
sociais. De um lado, grupos de jovens instruidos ligados a familias das classes médias que
emergiram a partir dos anos desenvolvimentistas e, do outro, os agrupamentos de nordestinos
que eram muito pobres (mas nem todos, como logo adiante) e migraram para o Sudeste nos
chamados paus-de-arara, como Pedro Sertanejo, Dominguinhos e muitos outros que néo
ascenderam em medida similar a esses dois. Em um depoimento, Luiz Gonzaga percebe tais

desigualdades no ambiente musical:

Esses jovens que vém chegando ai tém muita agilidade para
desdobrar, criarem novos estilos, chegando cada vez mais perto das
coisas modernas. S&o renovadores. Agora, eu tenho necessidade de
continuar com aquilo que eu sempre criei. Eu sou conservador.
Aqueles mais pobres, 0s operarios, os trabalhadores, estdo mais perto
de mim e se sentem capazes de me imitar. Jamais eles alcangariam
esses jovens, que estdo na frente de tudo, atingindo outras classes,
mais desenvolvidas, mais evoluidas. Mesmo assim, eles apreciam o
meu trabalho e sdo os primeiros a me aconselhar a ndo mudar. Ent&o,
eu nio vou mudar nada e vou continuar comigo mesmo (Luiz
Gonzaga; depoimento publicado por DREYFUS, 1997:277).

6! Ressalto aqui a sua importincia como pesquisador da miisica popular brasileira.




71

O melancélico “jamais eles alcangariam” transmite a nog&o de quéo dificil era (hoje néo
¢ muito diferente) transpor muros de segregagfo social, sobretudo, para trabalhadores pobres
e nordestinos. J4 dizia o compositor Anténio Barros: “Se correr o bicho pega / Se ficar o
bicho come”. Eis entfo o dilema de forrozeiros que tentam entfio transpor tais barreiras:
modernizar-nacionalizar e arriscar levar as saraivadas de criticas midiaticas ou reiterar a
regionalizacio e se resignar ao “restrito mercado de musica nordestina”. Sempre havera quem

arrisque.

A fala destacada revela também que, em alguma medida, “esses jovens” da musica que
estavam chegando depuseram contra o preconceito sofrido pelos trabalhadores baseados na
musica popular nordestina. Os novos artistas intensificam os “processos de mistura” (TATIT,
2004:91-110), intensificagdo que caracteriza em medida consideravel a “moderna” cang&o
popular brasileira produzida no comego da segunda metade do século XX,
agrupadas/distribuidas com etiquetas, como bossa nova, tropicalismo e o méster-rtulo MPB;
este aglutinaria, nfio sem tensdes, além de ex-bossanovistas e tropicalistas, artistas como
Alceu Valenga, Dominguinhos, Z¢ Ramalho, entre outros. Trago a tona a seguinte questgo:
quando o trabalho actstico de Dominguinhos e parceiros aponta para as misturas que vinham
reconfigurando a narrativa moderno-brasileira na musica popular, pode-se pensar que ele
estaria se aproximando do nacional e se distanciando do regional performado no forr6? Com
base na escuta do disco, pode-se afirmar ele se mantém nas duas buscas e o faz através de
algumas estratégias: a mediagfo de Luiz Gonzaga ¢ a consequente mediagdio dos jovens
artistas nacionais mencionados; o préprio trabalho acistico, que langa mio de elementos
sonoros e narrativos urbanos, emprestados de. varios fluxos (reggae, samba, ‘ch:oro, bolero,
jazz), mas ndo abre mio dos signos do forr6: narrativa do Sertéo cantada em padrdes sonoros
forrozeiros convencionais. H4 um equilibrio nessa mistura musical que lhe permite transitar
na MPB e no forr6. Tanto é que Dominguinhos serd uma multi-referéncia e vai inspirar e
atuar com agentes nfo s6 do forr6 e da MPB, mas ainda de outros fluxos musicais, como
choro, jazz, reggae e rock. A entrada dele no prestigiado time da MPB lhe permitira fazer
show, como se costuma denominar a apresentag8o artistica nesse circuito, ao invés de apenas
festa/baile, como se diz comumente no forr. Jogando o forré na MPB e vice-versa, ele vai
acentuar (no fluxo forrozeiro) a utilizagdo de certos critérios de classificagdo e avaliagdo
vinculados a essa reputada sigla, tais como: complexidade melédico-harmdnica,

diversificacdo instrumental, apreciagdio formal, frui¢8o sublimada e outras. As incursdes de
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Dominguinhos demonstram ainda que o forr6 — e ndo apenas a MPB — desse periodo

relaciona-se com o gosto e a recepgéo de classes médias.

A multiplicagio do forré continuaria, ainda que nessa fase se verifique um
redirecionamento dos forrozeiros para a Regido Nordeste. Algumas companhias investiam em
turnés coletivas, como as caravanas Pau de Sebo, eventos itinerantes (e coletdneas de discos)
promovidos pela gravadora CBS, por empresarios de shows e emissoras de radio de varias
regides. Em suma, o forr6 perde o status de simbolo nacional, mas continua a sua expanséo
como miusica regional, ao passo que alguns forrozeiros tentam integrar-se a MPB, signo de

nacionalidade.

2.3 Anos 1980 — intensa multiplicagdo e o Rei nas fronteiras

Nesse periodo, muitos forrozeiros ganham a vida reiterando as convengc”)és creditadas
aos principais protagonistas j& mencionados, como expresso no relato de Luiz Gonzaga: “Eles
estdio mais perto de mim, se sentem capazes de me imitar”. Esses musicos animam festas nas
casas noturnas, participam de outras celebragdes, como as festas juninas e festas de santos
padroeiros. Ha também os que alcangam éxito seguindo mais ou menos a risca as prescrigdes
do Rei e assim continuam, como Marinés, Trio Nordestino e o rival Os Trés do Nordeste, Z¢é
Gonzaga, Genival Lacerda, ao passo que outros musicos ousam experimentar novas
combinagdes e, parte desses, consegue dar vazdo aos seus experimentos. A década de 1980
acena com mudangas significativas no fluxo, o que pode ser claramente notado através da
discografia do periodo. Podemos citar varios artistas que, nessa fase, agregaram elementos
considerados novos no forr6 e alcancaram reconhecimento, como Oswaldinho, Eliane, Flavio
José, Assisdo, Alcymar Monteiro, Jorge de Altinho e... Luiz Gonzaga, apesar da sua

(13

afirmacfio no trecho citado: “... eu nfo vou mudar nada e vou continuar comigo mesmo”.
Muito embora tenham seguido vérias convengdes entdo estabelecidas no forr, esses artistas,
em modos e medidas variadas, introduziram/seguiram mudangas na instrumentagdo, nos

arranjos, no figurino, na performance e nas tematicas das letras.

Oswaldinho do Acordeon, nascido em S#o Paulo, aprendeu a tocar piano (em
conservatorio), 6rgdo, acordeom e outros instrumentos de teclado. Além de ter acompanhado
muitos cantores forrozeiros e de outras vertentes ligadas 8 MPB e ao rock, ele gravou varios

LPs baseados no forré. Desde os ultimos anos da década de 1970, ele j4 misturava forré com
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rock — dai sua musica ter sido designada de “forrock” nessa fase (FERNANDES, 2005:152)
— e se apresentava em festivais destinados a publicos jovens de classes médias, patrocinados
pela fabrica de roupas USTop, valendo-se ainda de um espago que lhe era acessivel, o Forr6
de Pedro Sertanejo, para mostrar os seus experimentos e aprimora-los ante a resposta do
ptiblico. Embora o seu album Forrd pop (SO LP, 1977) seja a base de forr6s ao estilo de
Jackson do Pandeiro e de Luiz Gonzaga, na cangdo homonima do disco ele apresenta uma
atitude roqueira e, além do acordeom, ele utiliza 6rgdo eletrénico com vérios timbres no
decorrer da musica. Na foto de capa, ele aparece com os cabelos encaracolados, olhando uma
partitura, o que sequer lembra a imagética do Sertdo retrato por Luiz Gonzaga/seguidores,
nem a dos demais forrozeiros estabelecidos. Na virada 1979-1980, ele divulga o album Forro
in concert (Continental), que traz como carro-chefe uma adaptagdo da Quinta Sinfonia, de
Beethoven. Aprofundando o que comegou a experimentar no disco anterior, nesse album o
artista toca acordeom, piano acustico, 6rgdos Moog e Hammond e 0s arranjos contam ainda
com baixo, guitarra, bateria e percussdo, misturando vérias vertentes musicais, sobretudo,
forrd, musica classica e rock. O trabalho de Oswaldinho ¢ focado na musica instrumental, que
ndo costuma ter o mesmo alcance midiatico da cangfo popular (baseada na prerrogativa do
canto sobre o instrumental). No entanto, por ser multi-instrumentista virtuoso, arranjador e
praticante das fronteiras, ao lado de Dominguinhos e de Sivuca, que também incursionou pelo

jazz e pela musica de concerto, ele se tornou uma referéncia importante no fluxo do forro.

Flavio José foi um dos primeiros a empregar uma formag8o semelhante as chamadas
bandas de baile®’, quando langou o seu &lbum Fldvio José e Os Tropicais (Master, 1980).
Muito embora as cangdes do disco sigam as convengdes do forrd, sobretudo, no que tange as
tematicas das letras e aos subgéneros (baifio, xote e arrasta-pé), os forrds e xotes de Flavio
apresentam uma batida na bateria que alterna bumbo e caixa, com pancadas regulares na
cabeca de cada tempo do compasso; sinteses com forte influéncia do rock e de musicas pop e
que ja tinham sido experimentadas por Alceu Valenga. Além disso, Flavio José¢ vai recorrer a
modalidade xote roméantico como base da maioria dos seus Aits. O seu &xito vai influenciar

inimeros intérpretes a fazerem o que ele fez: discos quase inteiramente compostos de xotes.

62 Bandas que fazem cover, isto é, tocam os hits nacionais e internacionais de modo idéntico (tanto
quanto possivel) as gravagdes “originais” massificadas. Tais bandas animam casamentos, festas de 15
anos e outras celebra¢des. Costumam se apresentar com um casal de cantores (ou mais), um coro com
dois vocalistas, guitarras, baixo, teclado, bateria; muitas se apresentam com um ou mais instrumentos
de sopros.
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H4 dois artistas desse periodo que introduzem mudangas estéticas mais significativas: a
cearense Eliane, de quem trato mais adiante, e Jorge de Altinho, que modifica o seu forr6 no
segundo da sua carreira, album Meu cantar (Cactus, 1982) e, notadamente, no terceiro, Canto
livre (RCA-Victor, 1983) — ouvir musicas dos respectivos albuns citados no CD/Anexo 3,
faixas 9 e 10. Jorge acelera o andamento das cangdes, apresenta letras com temas urbanos,
destaca os instrumentos ndo convencionais, utiliza roupas e paisagens que remetem a moda
das grandes cidades e nem sequer lembram o Sertdo nordestino, num gesto de enderegamento
ao publico jovem. Com a produgdo musical assinada por Miguel Plopschj630 instrumental de
Canto livre album® inclui: érgdo Hammond, piano elétrico Fender, sintetizador Harpstrings,
guitarra com efeito wha-wha e outros, craviola, viola, violdo Ovation, bateria, baixo, naipe de
metais (sax tenor, trombone, trumpete), agogd, tridngulo, pandeiro e acordeom. Ele néo utiliza
a zabumba; os arranjos das cangles mais veiculadas desse album ressaltam os metais, a
guitarra e a bateria, € alguns nfo incluem o acordeom. Com influéncias de jovem guarda, soul
e rock, Jorge de Altinho tem dezesseis albuns langados por grandes gravadoras e produziu
varios outros de forma independente. Segundo Jorge65, Luiz Gonzaga teria afirmado: “Vocé

americanizou o forrd”.

Algumas dessas mudangas no forr6 também foram abragadas por Luiz Gonzaga. A
partir de 1984, ele grava os seus ultimos discos que alcangaram sucesso em todo o Brasil, a
maioria dos quais leva assinatura do produtor Miguel Plopschi (o mesmo que produziu o0s
mencionados discos de J orge de Altinho). Luiz Gonzaga ja tinha utilizado instrumentos como
bateria, baixo e guitarra, mas as sonoridades dos discos desse periodo passeiam mais
decididamente pelas fronteiras do fluxo (ouvir faixa 6 do CD/Anexo 3), mostrando-se
alinhadas com o conceito sonoro dos discos de Jorge de Altinho: andamento acelerado,
viradas de bateria, guitarras com efeito wawa, algumas letras com temas urbanos, etc. Vale
lembrar que, na década de 1980, Luiz Gonzaga reascende a sua carreira a um patamar bem
acima do que foi alcangado pelos jovens intérpretes forrozeiros, contempordneos nesse
periodo. Ele também adere & moda do forré que ocorreu em meados dos anos 1980, como esta

expresso em suas palavras:

5 Ex-integrante da Banda The Fevers, Miguel Plopschi tornou-se produtor musical e diretor artistico
da RCA-Victor em 1983.

5 Informagdes extraidas da capa dos LPs e advindas também de audigdes que compartilhei com o
préprio Jorge de Altinho.

5 Entrevistei Jorge de Altinho no seu escrit6rio, no bairro de Boa Viagem, Recife (PE), no dia
24/11/2011.
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[...] quando o forr6 comegou a subir, eu vi que ele [o parceiro Jodo
Silva] era um bom forrozeiro, entdo fui pra casa dele e falei assim:
Jodo, o forré agora esta muito forte e eu quero trabalhar com vocé
(Luiz Gonzaga, citado em: DREYFUS, 1997:300).

O depoimento e os discos dessa fase mostram que, mais do que defensor de uma
tradicio rigida, Gonzaga era um agente flexivel diante das mudangas do mercado e da fluidez
do forr6. O trabalho regular com Jodo Silva e uma produgiio mais enxuta nos arranjos
resultam em discos mais acessiveis ao grande publico, fazendo-o voltar a vender centenas de

milhares de copias (ibid.).

Essa foi a década do “canto do cisne” do Rei do Baido, que faleceu em 1989. O forr6
volta a perder espago nos veiculos de comunicagfo, ofuscado por novas modas. Artistas
forrozeiros que atuaram nesse periodo, como Camarfio, Azuldo, Jorge de Altinho,
Dominguinhos e Alcymar Monteiro s&o undnimes em afirmar que logo apds a morte de Luiz
Gonzaga o forré passou por uma fase muito dificil, restringindo-se as festas juninas e de

modo muito precario.

No final dos anos 1980, além de conviver com a ascensdo de varios fluxos musicais
populares que se fortaleceram no Brasil, como o axé music® e a musica sertanejam, o forrd
enfrentou a explosdo da lambada. Musica e danga de casal, a lambada virou moda nas regides
Norte e Nordeste, depois se espalhou também pelo resto do Brasil e por diversos paises do
mundo. Em meados dos anos 1980, o cantor-compositor paraense Beto Barbosa (Raimundo
Roberto Morhy Barbosa) animava os bailes de Belém (PA) e de Fortaleza (onde passou a
residir) cantando ritmos paraenses, principalmente, a lambada. Beto Barbosa emplacou o it
“Adocica”, homdnimo do seu terceiro album (Continental, 1988). A cangéo “Adocica” foi
inserida na trilha sonora da novela Sexo dos Anjos68, da Rede Globo de Televiséo,

impulsionando a carreira de sucesso do artista e ajudando a projetar essa musicalidade em

66 Axé music é um rétulo genérico que surgiu na Bahia, no final da década de 1980, e agregou miisicas
que misturam elementos sonoros ocorrentes no carnaval de Salvador (como as batidas usadas pelos
blocos afro-baianos) com elementos da musica pop.

57 Musica sertaneja aqui se refere a0 nome genérico que engloba os repertérios de varios compositores
que misturam elementos da musica caipira do interior de estados do Sul e do Sudeste do Brasil com
elementos das misicas norte-americanas pop e country.

58 Novela de Ivani Ribeiro, exibid.a no periodo de 25/09/1989 a 10/03/1990.
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Ambito nacional®. Ele continuou emplacando vérios hits no Brasil e ocupando um grande

espago nos programas televisivos nacionais.

Em 1986, a cantora mineira Marcia Ferreira e o seu parceiro José Ary adaptaram a
cangdo “Llorando se fue” (assinada pelos irm&os bolivianos Ulisses e Gonzalo Hermosa). Na
voz de Marcia Ferreira, “Chorando se foi” (Continental) repercutiu em vérios estados
brasileiros. Trés anos depois, empreendido pelos empresarios franceses Olivier Lorsac e Jean
Karacos, o grupo Kaoma langou a mesma versdo que fora interpretada por Marcia Ferreira
(sem as autorizagdes dos compositores ou dos adaptadores), levando o disco Worldbeat™
(CBS, 1989) a vender 10 milhdes de copias’’. Pouco depois, os empresérios do Kaoma foram

processados e o grupo entrou em declinio.

Embora tenha sido popularizada como danga de casal, musicalmente falando, a lambada
se distingue do forré em alguns aspectos ritmicos (sutilmente), instrumentais e nos temas das
letras. Sem referéncia ao ambiente rural, as lambadas desse periodo sdo narrativas urbanas,
focalizam situacdes amorosas, algumas com relatos picantes, enfatizando a prépria lambada
como danga sensual e como baile (lugar de festa) onde a conquista amorosa ocorre. Durante
as coreografias de danga da lambada, os casais alternam passos soltos e abragados, ou seja,
ora movimentam-se com apenas uma m&o dada, ora com as duas maos dadas; soltando-se ou
abracando-se e esfregando os corpos. Com ocasionais amostras de partes intimas do corpo das
dancarinas, as coreografias eram um trago marcante dos shows dos principais lambadeiros,
como Beto Barbosa, grupo Kaoma, Marcia Ferreira e Alipio Martins. O apelo sensual foi bem
recebido por grande parte do publico e pelos programas de TV que veicularam clipes e

apresentagdes ao vivo dos artistas.

Sendo uma misica-danga de casal que alcangou o stafus de moda internacional (Veja
(14/02/1990), a lambada ocupou um lugar de destaque em bailes e outras festividades
populares do Brasil e, sobretudo, das regides Norte e Nordeste, acentuando a queda do forro.
Ainda hoje, nfo raro, musicos e outros adeptos comentam que, na virada dos anos 1980-1990,

“pninguém queria mais saber de forr6”. Sobre essa época, a frase de Joquinha do Acordeon,

% Veja. “A danga do Brasil: A lambada conquista a Europa e os Estados Unidos e consagra a cantora
Loalwa como sua grande estrela”. Edicdo 117, S3io Paulo, 14/02/1990. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Acessado em: 23/03/2013. pp. 90-92.

% Batida do mundo.

I MACHADO, Paulo. “Escandalo e processo judicial que esfacelaram a Banda Kaoma”. Disponivel
em: http://portalesp.blogspot.com.br/2010/08/escandalo-e-processo-judicial-que.html. Acessado em:
21/02/2013.




&3

sobrinho de Luiz Gonzaga, € enfatica: “Eu tinha a maior vergonha de dizer que era

sanfoneiro”’?.

A lambada nfio s6 ofusca o forrd, como o influencia expressivamente. Uma dessas
influéncias pode ser notada no trabalho da cearense Eliane. No seu album Cantando para a
vida (Arles, 1985), além de incluir cangdes nos moldes gonzaguianos, a cantora funde o forrd
com musicas paraenses, como carimb0, lambada e guitarrada (faixa 11 do CD/Anexo 3).
Eliane utiliza bateria (actstica e eletrdnica), teclado, guitarra, baixo, instrumentos de sopro € o
trio gonzaguiano, que se destaca apenas na tltima cangfio do disco. O romantismo —
raramente remetendo a Sertdo/Nordeste — tematiza a maioria das suas cangdes. Além dos
lancamentos independentes, Eliane teve diversos albuns langados por gravadoras
transnacionais, alcancando sucesso no Ceard e em varias regides do Pais. Uma matéria que
trata do surgimento da banda Mastruz com Leite, publicada num dos maiores jornais

cearenses, comprova a importincia e antecedéncia da cantora:

A novidade agora é o forr6 que vem acontecendo todas as quintas
feiras com a banda Mastruz Com Leite, na Versailles, o novo point
que refine, democraticamente, todas as classes sociais. A banda,
formada h4a pouco mais de um ano, tornou-se a nova sensagdo da
cidade, igualando-se em publico e faturamento a nomes famosos do
forrd, como Paulo Ney e Eliane. A formula do sucesso definida pelo
empresario e criador da banda, Manoel Gurgel [sic], é uma s6 palavra:
trabalho (O Povo, Fortaleza — CE, 20/02/1992)".

A reportagem deixa claro que Eliane ¢ Paulo Ney sdo referéncias no mercado de entfo.
As sonoridades de varios discos que Eliane langou nos anos 1980 e inicio dos anos 1990
(varios deles produzidos por Miguel Plopschi) sdo muito semelhantes as dos discos que
bandas como Mastruz com Leite — que ainda nem existia nesse periodo — langardo pouco

depois.

™ Afirmagdo de Joquinha do Acordeom, durante o seminario O Imaginario de Luiz Gonzaga,
promovido pela Fundagdo do Patrimbnio Historico e Artistico de Pernambuco (FUNDARPE), no dia
25 de maio de 2012.

3 “Mastruz com leite, a industria do forr6”. O Povo, caderno Vida & Arte. Fortaleza — CE,
20/02/1992.
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Através dos exemplos expostos até aqui, ficou demonstrado que, mesmo tendo Luiz
Gonzaga a importdncia de um pai fundador, o forr6 tornou-se um fluxo extremamente

diversificado e extrapolou em muito os dominios do Rei do Baifo.

2.4 As bandas de forrd

O surgimento das bandas de forro esta vinculado ao nome do cearense Emanuel
Gurgel, que, no inicio dos anos 1990, ainda jovem, tinha uma “confec¢éo” (pequena fébrica
de camisas) e patrocinava o uniforme do Mastruz com Leite, time de handebol dos estudantes
da Universidade de Fortaleza (UNIFOR), institui¢do privada de ensino onde Gurgel também
estudara. As bandas de baile serviram-lhe de laboratério, por assim relatar. Ele conta em
vérias entrevistas (jornais, revistas, programas de TV) que na virada dos nos 1980-90,
agenciou a Black Banda e tentou transforma-la numa banda de forré, mas as liderangas do
grupo ndo aceitaram, alegando que “forr6 ¢ brega, de baixo nivel”’*. Depois disso, ele teria
montado a banda Aquarius, mas os musicos eram baseados em bandas de baile e o resultado
foi parecido com o da primeira. A sua terceira e bem sucedida tentativa teria ocorrido no
inicio da década de 1990, quando criou a banda Forré Mastruz com Leite, formada por trés
vocalistas (duas mulheres e um homem) e outros onze musicos que executam sanfona, baixo,
guitarra, bateria, percussGes e saxofone. Boa parte dos instrumentos tinha mais de um
executante, garantindo as “cinco horas de forré sem parar”, slogan que Gurgel divulgou desde

o comeco (O Povo, 20/02/1992).

Em menos de um ano, como consta no trecho da ultima matéria jornalistica citada, o
Mastruz com Leite lotava os shows e suplantava os artistas mais conhecidos do forré no
Ceara. Na esteira do Mastruz, Emanuel Gurgel cria outras bandas e funda a SomZoom,
companhia que vai acumulando vérias atividades da cadeia produtiva: shows (bandas), estidio
de gravagdo, editora, produgdo de amplificadores de som, entre outras. Executar
sistematicamente as musicas em veiculos massivos — condigfo sine qua non a construcdo de
sucesso na induastria da musica popular — € uma das principais dificuldades enfrentadas nessa
etapa inicial do empreendimento e, para superd-la, o empresdrio estabelece parcerias
comerciais com radios e TVs, passando em seguida a arrendar e/ou adquirir emissoras de

radio em todo o Nordeste e em outras regides brasileiras. Produzindo contetido musical e o

™ Jornal O Povo, Fortaleza — CE, 20/09/2002 e 29/08/2009; TV O Povo — programa Coletiva,
Fortaleza — CE, 27/03/2012; TV Didrio — programa No Centro do Palco, idem, 10/08/2012).
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distribuindo via satélite através da rede SomZoom Sat para mais de cem emissoras radios,
Emanuel Gurgel massifica o forré das suas bandas, fazendo surgir uma proliferagéo de outras
bandas-empresas. Nessa fase, em que o sucesso era dentro de Fortaleza (e adjacéncias) e
incipiente, ao invés de se preocupar com o discurso sobre a musica, Gurgel volta suas
atengdes para a promogdo da experiéncia musical. As suas principais agdes incluiam:
reprodugdo, distribui¢do gratuita e vendas de fitas cassete, realizagdo de bailes com musica ao
vivo em locais arrendados, publicidade, execucgo de shows e musicas na TV e, sobretudo, nas

radios.

O primeiro album do Mastruz com Leite, Arrocha o né, foi langado pela gravadora
Continental, em outubro de 1992, com doze faixas contendo um total de vinte e sete cangdes,
organizado numa sequéncia de oito pout-pourris, alguns dos quais separados por cangdes
isoladas. O 4lbum inclui: musicas muito conhecidas do cancioneiro do forro,
compostas/interpretadas por artistas como Luiz Gonzaga, Jodo Silva, Jackson do Pandeiro e
Alcymar Monteiro; musicas de duplo sentido (também conhecidas); cangdes romanticas
variadas, que tinham feito sucesso nas vozes de Cascatinha & Inhana e de Amado Batista,
além de sucessos contemporaneos (3 época) de cantores de musica sertaneja, como Zezé Di
Camargo & Luciano, Leandro & Leonardo e Roberta Miranda e cangdes erdticas (assim as
denomino porque elas tematizam a sexualidade sem apresentarem o duplo sentido, nem os
tracos romanticos). Foram gravadas apenas duas cangGes inéditas: “Que nem vem vem” (xote
de Maciel Melo) e “Sonho Real” (cangdo romantica de Rita de Céssia — faixa 12, CD/Anexo
3), tendo a ultima sido a escolhida por Gurgel como “musica de tr_abalho”75. Desse modo, a
banda primogénita teve na voz de Katia Cﬂéne o seu primeiro — e até hoje, o maior — hit

inédito, iniciando a codificacio da voz feminina no segmento das bandas de forro.

Mastruz com Leite recorre a varios elementos musicais que ja tinham sido usados nos
anos 1980 por diversos artistas forrozeiros. Ao se escutar os quatro dos ultimos discos
langados por Eliane’® antes do primeiro 4lbum do Mastruz com Leite, percebe-se que essa
banda comega emulando significativamente a sonoridade da sua maior concorrente no Ceara,

em vérios aspectos: as vozes (melodia e coro), o baifio acelerado, o uso da bateria e a

75 Musica de trabalho — ou single — é aquela escolhida por empresarios, produtores e artistas para ser
veiculada enfaticamente nos meios massivos; é o carro-chefe do disco/show.

76 Eliane (RCA/Ariola, 1987); Coragdo fala mais alto (RCA/BMG, 1988); Jeito manhoso (RCA/BMG,
1988); Valeu (RCA/BMG, 1991).
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homogeneidade das suas batidas ritmicas, as influéncias sonoras da lambada de Beto Barbosa

e da musica roméantica.

No entanto, a banda seminal tera especificidades. A comecar por um trago que sera
definidor do segmento, ja que foi e continua sendo empregado por praticamente todas as
bandas famosas: o uso ostensivo do termo “forrd”, tanto nas capas dos discos (compondo o
nome da banda), como em todas as cangBes, através da frase recitada/cantada: “E o Forr6
Mastruz com Leite!” A aceleraciio do andamento das musicas, que ja vinha sendo praticada na
década anterior, passa a ser mais enfatica e constante. Segundo Marcilio Mendonga, técnico e
proprietario do estudio Pro Audio que produziu varios dos primeiros discos do Mastruz com
Leite, “foi utilizado um metrénomo em todas as gravagdes de Arrocha o nd, mantendo o
beat’’ do inicio ao fim de cada pout—pourri”78, tendo em vista o resultado esperado: “um disco
dangante”. Mesmo de um pout-pourri para o outro, o Mastruz pouco varia o andamento,
diferentemente de muitos artistas que, como Luiz Gonzaga, Dominguinhos e Jackson do
Pandeiro, costumam cang¢des com diversas velocidades em um album. No que se refere aos

aspectos mencionados e ainda aos padrdes ritmicos, a homogeneizagdo foi um recurso da

produgdo musical tendo em vista uma eficacia simbdlica: o baile.

Assim como os artistas do axé music baiano e da chamada musica sertaneja, que ja
circulavam nacionalmente, o Mastruz com Leite vai se aproximar da estética pop
transnacional, entio referenciada em artistas como Michael Jackson e Madonna que,

conforme Felipe Trotta,

[...] sedimentaram de vez em seus sucessos inigualdveis um conjunto
de referéncias simbdlicas e musicais fortemente identificados pelo
ideal modernizante dessa cultura internacional-popular que se
impunha. (TROTTA, 2010:26).

Apesar de Eliane ter destacado bastante alguns instrumentos considerados modernos
(teclado, guitarra e bateria), mais do que os outros artistas do forr6 desse periodo, o Mastruz
enfatiza o romantismo sensual, o espetdculo grandioso (com upgrade nas estruturas de palco,

som e iluminagfio), as narrativas urbanas — embora tenham mantido a narrativa rural em

77 Pulso regular.
78 Entrevistei Marcilio Mendonga, por telefone, no dia 13 de novembro de 2012.
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parte do repert6rio — e o enderecamento ao publico jovem, buscando alinhar-se com o padréo

de exceléncia das produgdes da musica pop transnacional.

Embora o album O canto jovem de Luiz Gonzaga (RCA-Victor, 1971) tenha sido uma
iniciativa de importar cangdes de outros fluxos musicais para entrelacar sons, significados e
puiblicos, tal procedimento torna-se uma pratica frequente no forr6 a partir do Mastruz com
Leite. A adaptagio de can¢des romanticas consagradas em outros fluxos foi um dos meios
pelos quais o Mastruz com Leite comegou a adotar as narrativas urbanas e a recodificar o
forrd. Sendo os esquemas ritmico-melddicos de varias dessas cangdes adaptadas muito
diferentes daqueles esquemas dos subgéneros convencionais descritos anteriormente (como
baides e forrds; ver Exemplos 3 e 5), a pratica da adaptag@io provoca mudangas profundas na
sonoridade e, paralelamente, nos significados da musica. A banda incluiu musicas de duplo
sentido no seu repertorio (discos e shows), pratica que, pela semelhanca com a de artistas que
alcancaram consideravel repercussio em décadas anteriores, podem ser inclusas no que

chamo de “vertente maliciosa do forr6”, parafraseando Monica Leme (2003)".

Os cantores enfatizaram a pronuncia velarizada®® (que ja vinha sendo praticada por
Eliane) das consoantes “d” e “t” quando precedem a vogal “i” (e a vogal “e” no final das
palavras). Tal velarizagdo ¢ comum nas cidades de Fortaleza (e proximidades), Teresina
(Piaui) e em grande parte do Estado da Bahia, sendo pouco frequente nas capitais dos demais
estados do Nordeste e quase inexistente no Agreste e Sertdo nordestinos, onde costuma
ocorrer um “forte som dental” na articulagdo das referidas consoantes e vogais (BAGNO,
2011). No sentido de integrar-se & sociedade de destino, muitos artistas nordestinos (como
Luiz Gonzaga, Alceu Valenga €, com mais intensidade, Elba Ramalho) que migraram para o
Sudeste (onde tal velarizago é frequente) vinham atenuando o “som dental” através de uma
palatalizeu;éio81 ou mesmo de uma velarizacfio das articulagdes vocais mencionadas, porém, de
modo mais ou menos sutil. Dado o poder mididtico que a SomZoom constituiu, com o
Mastruz com Leite ocorre uma intensa velarizagdo, de modo que uma grande parte da

populaggio do Nordeste a recebe como brusca mudanga de “sotaque” — para varias pessoas que

™ Uma discusso sobre a “malicia” na musica popular brasileira pode ser encontrada no livro de
Monica Leme: Que tchan é esse? Industria e produgdo musical no Brasil dos anos 90. Séo Paulo:
Annablume, 2003.

80 A , . . . ~ . ’ . ~ ,

proniincia velarizada ocorre mediante a elevagdo do dorso posterior da lingua em dire¢do ao veu

palatino, de modo que silabas como “ti” e “te” (no final das palavras) vio adquirir sons sibilantes (que
costumamos chamar de explosivos), a exemplo da palavra “tio”, que vai soar “fchio”, como em
(13 29

tcheco™.

81 Na prontincia palatilizada o dorso médio ou anterior da lingua toca ou aproxima-se do palato duro.




88

entrevistei, tal dicgdo soa como uma “agressdo ao sotaque nordestino”; para muitos outros soa
“chique”, distingdio decorrente da associagdo com o “sotaque do Sul” [do Sudeste]. Vale
salientar ainda que no inglés, lingua da musica pop transnacional, ndo ocorre o “som dental”:
tais articulagdes sio sempre velarizadas. Atualmente, héd artistas nordestinos que fazem
questdo de manter o som dental como um trago identitario, a exemplo de Junior Barreto,

Karina Buhr e Silvério Pessoa.

O coro pop é outro elemento que vai aproximar o Mastruz com Leite de Eliane e de
Jorge de Altinho, distinguindo-os de muitos outros forrozeiros de entfio. Na musica de Luiz
Gonzaga, de Jackson do Pandeiro e dos seus seguidores o coro ¢ muito semelhante ao que
ocorre nos cantos do coco, da embolada e de outras tradigdes locais, configurando-se quase
sempre como uma resposta & voz principal e, na maioria das vezes, as vozes cantam em
unissono. Por sua vez, o coro do Mastruz com Leite estd referenciado no backing vocal da
musica pop € se, em certos momentos, esse coro responde ou canta junto com a voz principal,
muitas vezes ele emite vocalizes (partes sem palavras), com as vozes geralmente em
tercas/sextas, o que faz uma conex&o com a musica sertaneja do Parand e de Goias, que vinha

circulando massivamente no Brasil desde a década de 1980.

Além dos tragos apresentados, o fato de o Mastruz com Leite adquirir o formato de uma
banda-empresa e de ser catapultado através de um poderoso arsenal midiatico jamais ocorrido
no fluxo forr6 desde o apogeu do baifo (anos 1940-1950) faz uma grande diferenga no
processo de significagdo da sua musica. Estou falando dos meios disponiveis, pois, embora
eles nada facam sem as media¢des (MARTIN-BARBERO, 2009), deve-se considerar que a
SomZoom Sat foi uma rede que chegou a somar mais de cem emissoras/transmissoras de
radio cujas programagdes priorizaram Mastruz com Leite e as suas filhas: um fenémeno

singular no 4mbito da musica popular e da midia de massas no Brasil.

Do surgimento do Mastruz com Leite (1991) até os dias atuais, ocorreu uma enorme
proliferagéio de bandas. E possivel identificar que, nesse decurso, houve mudangas e
permanéncias significativas nas préaticas sonoras, visuais, administrativas e comerciais das
bandas de forr6 que mais se destacaram. Em fung8io de certas praticas partilhadas por tais
bandas no periodo supramencionado, elas serdo classificadas aqui em duas categorias
geracionais, mas, novamente advirto: essas categorias referem-se a algumas das bandas que
alcancaram mais notoriedade. A primeira geragio de bandas surge na década de 1990 e €

inaugurada pelo Mastruz com Leite, na esteira da qual vieram Mel com Terra, Cavalo de Pau,
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Rabo de Saia, Kalango Aceso, Catuaba com Amendoim, Caviar com Rapadura, Capim com
Mel, Brasas do Forr6®2, Cavalo de Pau, Cavaleiros do Forro, Magnificos, Lim&o com Mel,
Calcinha Preta, e outras. Algumas dessas bandas comegaram a incorporar elementos do
vaneirdo pop gatucho (inicialmente importado por Brasas do Forr6). Elas também destacaram
mais a sensualidade através das cangGes, das coreografias de danca e do vestuario sexy-
sugestivos, tracos que serdo enfatizados na geracfo seguinte. Nesse sentido, provavelmente
ocorreu uma conexao entre as bandas de forré e aquelas do chamado pagode baiano, vertente
iniciada pelo grupo soteropolitano Gera Samba, que em meados da década de 1990 comegou
a misturar elementos de samba-de-roda® (samba duro), samba carioca, samba-reggae (antes
adotado pelo axé music), candomblé, musica pop internacional, etc.(LEME, 2003). Esse
grupo ascende no mercado nacional a partir de 1995, quando langa o album E o fchan e
apresenta cangdes e coreografias de danga muito sensuais, realizadas por trés pessoas no
palco: duas bailarinas-modelo vestindo shorts curtissimos (nem o pleonasmo da conta da
medida) e um homem vestido apenas de calga. Seguindo o sucesso do Gera Samba, surgem
varios grupos na Bahia, como Terra Samba ¢ E o Tchan (dissidéncias do primeiro) e
Harmonia do Samba. O pagode baiano — também chamado de swingueira — causa um

grande impacto no mercado de musica brasileiro, consequentemente, no forro.

As bandas de forré mais sensuais iniciadas em meados dos anos 1990 (como Lim&o
com Mel, Calcinha Preta) e no final dessa década vdo se tornar muito conhecidas nos
primeiros anos da década de 2000, periodo em que novos grupos também séo criados, dando
inicio ao que chamo de segunda geracio, ou geracdo 2000. Com a ruina do comércio de
discos, cresce a importdncia do mercado de experiéncias no forré (TROTTA, 2010:38;
2008:5). Os empresarios passam a investir cada vez mais nos shows, transformados em mega-
espetaculos, e a introduzir novas praticas visuais, sonoras, coreograficas e comerciais. Avides
do Forrd, Forré do Moido, Cavaleiros do Forrd, Calcinha Preta, Saia Rodada, Garota Safada,
Brucelose, Noda de Caju, Gatinha Manhosa, Solteirdes do Forré ¢ Bonde do Forrd estfio entre
as principais bandas da segunda geracio, caracterizadas pela énfase incisiva no romantismo,

na sensualidade e na malicia.

82 A banda ja existia desde a década anterior, mas, segundo Wagner do Vale, filho de Toca do Vale
(ex-vocalista do grupo), “Brasas do Forr6 tocava pé de serra” (Entrevista ao autor, 19/12/2012).

% Tradigdo popular aural comum na regiio do Recéncavo baiano, cuja base ritmica (com as palmas
das méos) tem semelhanga com a do baido.
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Divisor de 4guas entre as duas geragdes de bandas famosas, Avides do Forrd, segundo
os seus criadores, foi gerada a partir de um meticuloso trabalho de laboratério, como podemos

constatar nos seguintes relatos do produtor musical e empresario Carlos Aristides:

[...] Decidimos quem eram os musicos, definimos toda a galera e
fomos pro estadio fazer o primeiro ensaio. Ai eu disse: “Olha, eu
quero que vocé toque assim, desse jeito, e que vocé cante assim e tal
[...] No caso dos instrumentos musicais, nds acrescentamos metais,
que n#o estavam sendo usados. Comeg¢amos a trabalhar mais a questéo
da guitarra e... a bateria, que no nosso caso, passou a ser o instrumento
principal da banda, e ndo o acordeom (Carlos Aristides)®.

[...] Se vocé prestar atengdo, ¢ muito dificil hoje ver alguém dangando
agarrado. As pessoas gostam de ta ali, curtindo realmente, como se
fosse qualquer outro ritmo. Eu peguei o ritmo dos Brasas, dei uma
cadenciada nele, juntei outras pecas, como foi o metal, a guitarra, e
comecei a mudar algumas levadas [...] Ficou um negécio muito
suingado, entendeu? Quando juntei tudo, a esséncia foi fantastica
(Carlos Aristides)®.

E claro que niio devemos tomar essas informagdes ao pé-da-letra, mas ao coteja-las com
shows, gravacdes e videos existentes, podemos verificar uma parte dos relatos de Carlos
Aristides. A banda emprega um balé formado s6 por mulheres (os “avides”) e cangdes que
narram quase exclusivamente situagdes sensuais e urbanas, caracteristicas que, como ja foi
dito, marcam diferenca entre as bandas mais recentes e as bandas da geragdo anterior, que
mantiveram uma performance mais romantica do que sexy e cantaram tanto o campo como a
cidade. O erotismo onipresente nas narrativas da segunda geragdo € diluido nos elementos
“festa, amor e sexo” que, COmMoO assinalou Felipe Trotta (2010:30), formam o trindmio da
temética predominante nas cangdes de bandas como Avides do Forr6, cuja sonoridade
configura “[...] um enderegamento sécio-musical bastante claro: musica dangante feita para
jovens em festa cantarem seus dilemas sexuais e amorosos” (TROTTA, 2008:8). A banda
passa a utilizar praticamente uma Unica batida ritmica na bateria, que ¢ semelhante a do baiéo
batido (estabelecido por Luiz Gonzaga nos anos 1940), padrdo utilizado também pela

primeira gerago de bandas. Avides do Forr6 desacelera essa batida, dialogando com a

8 Como a banda Avides do Forré surgiu. Video disponivel em: www.youtube.com. Publicado em
11/05/2011. Acessado em: 06/03/2013.

8 ROCHA, Pedro. “O forr6 ta estourado!” Revista Digital Overmundo. Disponivel em:
hitp:/Awww.overmundo.com.brfoverblog/o-forro-ta-estourado. Postado em 11/05/2011. Acessado em: 06/03/2013.
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sensualissima swingueira do pagode baiano, pratica que logo € adotada pelas demais bandas.
Além disso, a lider da segunda gerag#o atualiza os processos de mistura, combinando com o
forr6 diversos elementos de varias outras musicalidades pop brasileiras, como vaneirdo, funk
carioca, techno-brega paraense e sertaneja. A sanfona, que se tornara um dos principais signos
da maioria dos forrés, permanece, mas ¢ minimizada, enquanto a énfase ¢ dada a outros
instrumentos, como a bateria, a guitarra, o baixo e o naipe de metais; este assume grande parte
das introdugdes e substitui o jogo de fole em varios interlidios instrumentais. Em face dessas
constatagdes, ¢é perceptivel que ha mais permanéncias e mais mudangas — em relagéo ao que
as bandas anteriores vinham tocando — do que as que foram mencionadas pelos proprios

criadores em algumas entrevistas publicadas.

O canto também foi submetido a reelaboragfo de Avides (como a banda costuma ser
apelidada pelos seus cantores e pelos fds). Emulando o canto da sua conterrnea Ivete
Sangalo, a cantora Solange Almeida possui uma técnica vocal que lhe permite emitir vibratos
e inflex6es com desenvoltura. José Alexandre (Xandy) também ¢ dotado de voz imponente e,
nos moldes do cantor Toca do Vale (que comegou no Brasas do Forr6), aprimorou o tom
cabra-macho, fortemente ligado a um esteredtipo masculino nordestino evidenciado, por
exemplo, no titulo de um album de Luiz Gonzaga: Sanfoneiro macho (RCA-Victor, 1985).
Com a dupla Solange e Xandy, Avides do Forr6 reestabelece o padréio vocal que passa a ser
seguido pela maioria das bandas da segunda gera¢do. Repetindo: no mundo da cangéo, a

prerrogativa € do canto.

O sucesso da A3 Entretenimento — companhia proprietéria de varias bandas, incluindo
Avides do Forr6 — esta vinculado ainda as atualizagdes nas praticas de gestdo. Enquanto a
Internet € a pirataria significaram adversidade para a SomZoom (que sofreu uma queda
vertiginosa no final dos anos 1990), a A3 utilizou as redes de distribui¢céo gratuita de musica
para viabilizar os seus projetos. “[...] vi que nfo se vendia mais disco. Pensei: Vou ¢ dar! E
uma moeda que vai e volta. Dou o CD e volta na bilheteria” (O Povo, 23/05/2011)86 —
comenta Ant6nio Isaias Paiva Duarte, que era dono da produtora e loja Isaias CDs e fundou a
A3, juntamente com Claudio Melo, Zequinha Aristides e o seu filho Carlos Aristides. A
gestdo dessa empresa atualizou também a relacdo com os principais cantores, que passaram a

ter participa¢do nos lucros das bandas, e terceirizou servi¢os, como o marketing e o design

% “Jsajas CDs: o homem do forr6”. O povo, 23/05/2011. Disponivel em:
http://www.opovo.com.br/app/opovo/paginasazuis/2011/05/23/noticiasjornalpaginasazuis,2247858/o-
homem-do-forro.shtml. Acessado em: 23/03/2012.
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grafico. Essas praticas da companhia surtiram efeito no mercado, conforme relata o filho e
produtor do cantor Toca do Vale: “A A3 mudou o jeito de organizar os shows, de administrar
a banda, de fazer contrato e tudo isso melhorou demais os caché&s do forr6 no mercado”

(Vagner do Vale, 19/ 12/2012)87.

As bandas da segunda gerac¢o atingiram o topo do mercado de forrd, suplantando as da
primeira geragfo. A partir da segunda metade da década de 2000, algumas das principais
bandas da primeira geragdo que antes concorriam entre si — como Mastruz com Leite,
Magnificos € Lim3o com Mel — passaram a tocar juntas em eventos que receberam o nome
de Forré das Antigas, através do qual as referidas bandas vém conseguindo um
reposicionamento no mercado. Contudo, essa classificagdio em duas geragdes ndo da conta da
pluralidade das bandas de forrd, pois inclui apenas aquelas que alcangaram maior projec¢éo no

mercado.

Cito ainda os grupos que emergiram nos anos 1990 no Sudeste brasileiro, em sua
maioria compostos por jovens estudantes de classe média e agrupados sob o termo “forr6
universitario” (CEVA, 2001; SILVA, 2003; FERNANDES, 2005). Esse termo genérico, que
remete especificamente & festa e ao seu publico, comegou a circular em pegas publicitarias
(filipetas e cartazes) utilizadas por produtores, como Paulo Rdsas e Magno de Souza, que ndo
tinham parentesco/relagdo direta com nordestinos. Eles comegaram a enderegar as referidas
festas — regadas a forr6 ao vivo — aos estudantes da Universidade de S&o Paulo (USP),
como um meio de ganhar dinheiro (ibid.). A principio, os produtores contrataram os trios pé
de serra (assim denominados desde fins de 1990), formados em sua maioria por
nordestinos/descendentes. Os proprios paulistanos comegaram a formar novos grupos,
destacando o trio gonzaguiano, mas adicionando outros instrumentos, como baixo, guitarra,
violdo, flautas e percussdo. Entre os grupos que mais circularam, estdo Falamansa e Rastapé
(ambos de Sdo Paulo). A base do cnone ritmico “tradicional” (principalmente de xote), os
grupos recorreram & narrativa do Sertdo nordestino através de regravagdes de cangles que
foram interpretadas/compostas por Luiz Gonzaga, Jodo do Vale, Jorge de Altinho,
Dominguinhos, Anténio Barros & Cecéu, Jackson do Pandeiro e outros. Desse modo, eles
estabeleceram um vinculo com o tradicional, redramatizando o Sertdo em vozes com sotaque
urbano. Entretanto, muitos dos seus principais hits sdo cangdes inéditas e ambientadas na

cidade. Outro aspecto importante ¢ que os grupos que mais circulam juntam musicos do

¥ Entrevistei Vagner do Vale no dia 19/12/2012, por telefone.
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Nordeste e do Sudeste, e a musica é claramente enderegada a um publico jovem. Ao mesclar
as duas bases narrativas e os musicos de diferentes procedéncias (localidades, classes, cor da
pele, sotaque), o forr6 universitario repercutiu significativamente entre os brasileiros de
diversas idades, classes sociais e regides, sobretudo entre os do Sudeste e do Nordeste. E
importante notar que as principais liderancas desses grupos foram assumidas por jovens de
classes médias, nascidos e residentes no Sudeste, a primeira ocorréncia coletiva desse tipo no
fluxo forrd, com consequéncias significativas na constitui¢do de novos espagos e ptiblicos em

ambito geral e, em particular, na localidade onde a pesquisa deste trabalho foi desenvolvida.

Ademais, nas décadas de 1990 e 2000, o forré6 como um todo alcangou uma diversidade
muito maior do que a que foi aqui discutida. Muitos dos artistas que emergiram nesse periodo
serfio citados oportunamente. A essa altura — constataremos —, a multiplicidade do forré vai
além do contingente de artistas que j4 eram muito conhecidos antes do surgimento da banda
pioneira Mastruz com Leite. Veremos também que a diversidade ¢ prodiga nos dias atuais.
Ora, mas por que tal diversidade (de ontem/hoje) néo chama atencéo? Esta questfio comegara
a ser respondida no capitulo que se segue, onde abordamos os discursos relacionados a
bipolarizagdo do forré e verificamos, entre outras facetas, como essa bipolarizagdo se

capitalizou no fluxo.
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CAPITULO 3 — BIPOLARIZACAO: DISCURSOS DE OPOSICAO

3.1 Antes da controvérsia

Neste capitulo apresento e discuto varios embates discursivos e as coalizdes no fluxo do
forrd, sobretudo os que se referem ao bipolo tradicional/estilizado e a certos aspectos
correlatos. A cisdo do forr6 em duas polaridades opostas nem sempre teve os contornos
definidos que varios agentes esbogam atualmente. O mesmo se pode afirmar acerca das
categorias implicadas nessa cisdo, as quais adquiriram um carater ontolégico e se tornaram
lugar comum entre muitas vozes ocorrentes no fluxo. Desde o surgimento do Mastruz com
Leite (inicio dos anos 1990) até hoje, tais categorias nem sempre ocorreram nem tiveram os
mesmos significados durante o decurso historico. Elas foram surgindo, algumas
desapareceram, e outras ganharam relevo, configurando um devir.

Nao foram encontradas publica¢des académicas sobre o forré que contemplem trabalho
de campo realizado nos anos 1990, o que limita bastante os subsidios bibliograficos da
pesquisa deste trabalho. Por outro lado, contei com uma significativa documentac¢fo oriunda
da imprensa. A critica jornalistica, por assim dizer, produziu muitas matérias, desde o
surgimento das bandas de forr6. Mesmo n&o suprindo a lacuna da quase inexistente andlise
académica, as matérias jornalisticas sobre o forré desse periodo constituem um conjunto de
escritos muito relevante para este trabalho. Pego ao leitor que exercite a sua valiosa paciéncia
ante as numerosas, longas e até longuissimas cita¢des literais. Com o exacerbado uso que fago
delas pretendo reconhecer, e dar a conhecer, as vozes dos agentes, mas de maneira que o que
eles dizem tenha um peso relevante nas analises. Alias, enquanto pontos de vista dos falantes,

vérias citagdes sdo vozes analiticas.

As matérias aqui citadas s@io de diversos tipos. Elas descrevem, discorrem
sobre/noticiam novos artistas e grupos, eventos musicais e algumas situagdes do mercado de
musica. Embora haja contetido “critico” — verificavel em maior/menor medida — na maioria
dessas matérias, nem todas as que aqui foram citadas situam-se no d&mbito da chamada critica
musical jornalistica, que surgiu no comego do século XIX, quando a musica de concerto
tornou-se autdnoma. Segundo Simon Frith, o “critico tornou-se necessario como um expert,
como alguém que poderia explicar a musica ao publico, ensind-lo como ouvir” (FRITH,

1996:64). Ao longo do século XX, o advento da musica de massas inclui o critico como
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mediador entre o produtor musical, o publico e a propria musica. Nesse interim, desenvolve-
se, entre outras, a critica mordaz, que costuma colocar sob suspeita tanto a popularidade em si

88 alcancada por musicas que

mesma como “os efeitos da perseguicdo dessa popularidade
passaram a ser consideradas ‘“comerciais”, um aspecto assimilado ao “baixo” — ou a
inexisténcia de — “valor artistico”. Tal entendimento recorre as oposi¢des do tipo

arte/comércio, qualidade/popularidade, etc., o que discutiremos mais a frente.

No que se refere ao forr6, a maioria dos criticos tem sido mais incisiva contra as bandas
do chamado forré eletronico (considerado desprovido de qualidade artistica) e mais afaveis
com os artistas identificados com os forr6s considerados tradicionais. Os escritos jornalisticos
sdo examinados aqui como trabalhos de agentes que produzem a partir de uma relagdo
dialdégica com o publico. Muitas matérias de jornais e revistas repercutem nfo apenas na
audiéncia, mas reverberam ainda em outros veiculos (como radio, TV, peridédicos virtuais e
redes sociais) e nos seus respectivos publicos. Tal circula¢do configura uma dialética entre os
diversos agentes do fluxo. Portanto, o emissor nfo estd sozinho; o que “sai na midia” é, em
grande medida, uma produgfo dialégica e que tem a sua dimensdo coletiva. Atente-se para o
fato de que, a0 mesmo tempo, os jornalistas sdo porta-vozes dos veiculos de comunicago nos
quais (e para os quais) trabalham: um importante marcador do /ugar de onde parte a sua fala,

num sentido correlato a reflexfo sobre “lugar de fala” (MEAD, 1996).

No inicio do ano de 1992, quando o Mastruz com Leite ainda nfo gravara o seu
primeiro disco, duas reportagens sobre as bandas de Emanuel Gurgel foram publicadas no
jomal cearense O Povo. Curiosamente, essas matérias nfo mencionam categorias como “pé de
serra” e “eletronico”, utilizando apenas o termo “forr6” para definir a musica das referidas
bandas. O trecho inicial de uma delas, intitulada “Mastruz com Leite, a industria do forr6”,
apresenta uma narrativa que, atualmente, poderia ser vista por varios agentes como, no

minimo, uma provocagio:

Contrariando previsdes, a sanfona, o tridngulo e o zabumba nZo
morreram. A lambada, ritmo dancante e sensual que ameagou o
reinado do forrd, ndo resistiu a mais de dois verdes. O estilo que foi
difundido por Luiz Gonzaga ganhou novos seguidores, conquistou
espacos em radios e gravadoras e transformou Fortaleza na Terra do
Forro, fama reconhecida nacionalmente (O Povo, 20/02/1992).

8 Ibid.: 65.
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A frase com a qual ele comeca confirma o que dizem diversas pessoas por mim
entrevistadas que vivenciaram as precérias condigdes em que o forré se encontrava no final
dos anos 1980, a ponto de surgirem “previsdes” do total desaparecimento dessa musica. E,
como podemos notar, o jornalista vincula a ruina do forr6 ao apogeu da lambada, que ndo
durou muito. Mas a parte seguinte é a que considero mais curiosa desse trecho destacado,
pois, nos dias de hoje, apesar de muitos agentes enxergarem 0 Mastruz com Leite como uma
banda de “forré das antigas” — rétulo que retomo no capitulo final — ou mesmo como
“tradicional”, a maioria dos gonzaguianisms89 (como chamo os adeptos mais radicais)
receberiam como uma heresia a afirmacfio de que o Mastruz e as bandas contemporaneas de
geragdo sdo os “novos seguidores” de Luiz Gonzaga. Mesmo porque as bandas mais recentes,
pelas quais grande parte dos gonzaguianistas sente e nutre ojeriza, sdo descendentes daquelas
da geragio 1990. O deslumbramento ¢ uma das principais caracteristicas dessa matéria de
1992. O jornalista nfio apresenta criticas de outros agentes do fluxo do forro, apenas apresenta
alguns dados e nimeros sobre o sucesso do Mastruz com Leite e da empresa de Gurgel, que
ainda ndo tinha sido batizada com o nome de SomZoom. Tampouco ele apresenta na matéria
um rétulo além de “forré” para nomear a musica. Como que para néo deixar a matéria sem
uma unica questio e demonstrando interesse num confronto — uma pratica comum das
midias de massas para reter a atengdo do seu publico e vender seus produtos —, a matéria

afirma ao final:

Com um repertério que traz 100% de forr6 e ndo consegue deixar
ninguém parado, o grupo tem como principal concorrente as bandas
baianas que frequentemente invadem a cidade, levando milhares de
pessoas aos seus shows. Mas ai, ¢ questéio de gosto. [E] Vocé, prefere
Chiclete com Banana ou Mastruz com Leite? (O Povo, idem).

Tentando envolver o publico, a reportagem apresenta a opinifio de trés pessoas (com
foto de cada uma), sendo que apenas uma delas (mesmo néo gostando de nenhum dos dois)
opta pela banda baiana, enquanto duas pessoas escolhem o Mastruz com Leite, justificando
que “é bom pra gripe, ¢ mais regional, mais digestivo, fortifica os 0ssos”, ao passo que

Chiclete com Banana ¢ taxada de “muito americanizada” e de “mistura meio perigosa que

¥ O termo “gonzaguianista” ndo é dicionarizado e surgiu da necessidade de classificar agentes que
mitificam Luiz Gonzaga e atuam de modo doutrinario. Eles também costumam adotar
posicionamentos radicais, agressivos e reativos contra musicas, musicos e publicos ndo identificados
com Luiz Gonzaga. Diferem-se dos gonzaguianos, que ndo séo necessariamente radicais/doutrinérios.
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pode até engasgar”. Essa polarizagdo entre Mastruz e Chiclete ndo é exatamente a que quero
focalizar neste trabalho, mas veremos que ela tem algo a ver com o nosso tema. Néo raro,
empresarios e outros agentes alinhados veicularam essa polarizagéo entre o forré das bandas e
os fluxos musicais baseados em outros estados brasileiros — como, por exemplo, o axé music
baiano e a musica sertaneja de estados do Sudeste, Centro-Oeste e Sul —, buscando com isso

viabilizar e legitimar o empreendimento musical de seu interesse.

Em outra reportagem’’ publicada 40 dias apos a que acabo de citar, Emanuel Gurgel foi
acusado de “pirataria” por varios intérpretes e compositores atuantes em Fortaleza que néo
estavam recebendo os valores previstos na legislagfio brasileira referentes ao que chamamos
de direitos autorais. A negligéncia continuara: muitos compositores gravados pela SomZoom
(como foi o caso deste pesquisador, em inicios dos anos 2000) queixaram-se de
irregularidades nos repasses de valores devidos pela Editora Passaré, pertencente aquele
empresario. Mas, nessa matéria, como em outras do mesmo periodo, também ndo aparece a
bipolarizagdo do forr6 em duas vertentes. As bandas cearenses ainda nfo tinham se
apresentado no Recife, entdo muito raramente eram citadas pelos meios de comunicago desta

cidade.

3.2 Irrompe a bipolariza¢io — emergéncia de categorias

Por que sera que, a essa altura, os agentes do forrd precedente ainda ndo tinham “botado
a boca no trombone”? A onda sismica ja estava em plena configuracdo, e as erupgdes ndo
tardariam. Provavelmente, as condigdes para tal ainda estavam se formando. Havia um grande
nimero de pessoas incomodadas, mas elas ndo estavam articuladas o suficiente para emergir
enquanto grupo identitario. Posicionados no topo do mercado, a musica sertaneja e o axé
music eram entdo alvos de ataques verbais (juizos de valor) de muitos forrozeiros,
MPBistas®, roqueiros e de outras coortes musicais “incomodadas” com aqueles

artistas/grupos, muitas vezes considerados “de fora” ou “nacionais”. Foram confrontos entre

** 0 Povo, 02/04/1992.
1 Adeptos da chamada MPB (termo n#o dicionarizado).
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forr6 e outros fluxos musicais, algo similar ao que ocorreu com o samba carioca (TROTTA,

2011c: 281)°%, guardadas as especificidades e proporgdes de cada caso.

Mas os ataques verbais de forrozeiros tiveram curto alcance e até hoje tém sido in6cuos
em relagdo ao centro industrial baseado no eixo Rio-SZo Paulo, que ¢ o responsavel pela
produgdo/circulagdo de misicas massivas (como axé music e sertaneja) no Brasil e, portanto,
o principal irradiador das modas “nacionais”. Ao ser inserido em programas de TV que
circulam nacionalmente, como o Domingdo do Faustdo (Rede Globo), o forr6 Mastruz com
Leite ascendeu na hierarquia que comumente diferencia, dentro da Regido Nordeste, “artistas
locais” de “artistas nacionais”. A articulagdo de agentes em torno do “tradicional” foi, em
parte, motivada a partir da emergéncia de grupos locais que ocuparam espacos tdo
significativos quanto os preenchidos por artistas daqueles fluxos musicais pop ja considerados
nacionais. Os tragos do alinhamento entre as bandas de forré e os artistas/grupos do pop
nacional, bem como as tensdes entre os defensores/pregadores do tradicional e esse eixo pop

podem ser verificados nas seguintes palavras de um jornalista:

E vivendo e aprendendo, juro por Deus. Cheguei a ter a mais absoluta
certeza de que ndo havia coisa mais chata nesse mundo do que misica
baiana. Estava redondamente enganado. Parece impossivel, mas existe
coisa pior do que axé music. A tal da “oxente music”. O nefando
“forrd” eletrdnico € a nova mania da cidade. Pra galera que gosta de
bater coxa num arrastado. De forr6 ndo tem nada. Nem sanfoneiro.
Como era natural, em se tratando de forrozeiros de araque. Néo vejo a
menor nem a maior diferenga entre “oxente music” e “axé music”. A
zoada é a mesma. Troco uma pela outra ¢ ndo quero volta. E tudo
farinha mofada do mesmo saco. Quem nasceu pra ser Piqui [sic] com
Sal ndo chega nunca a Luiz Gonzaga. No deslavado estelionato
musical, todo mundo tem culpa no cartério da mediocridade. E ha
quem ainda tenha o mau gosto de louvar esta apoteose da banalidade
(O Povo, 05/ 07/1993).

Do trecho supracitado, é pertinente apontar dois aspectos relacionados a bipolarizagio
do forr6. Um deles diz respeito ao momento em que as bandas de Fortaleza comegam a

dividir o mercado de grandes eventos no Nordeste com as musicas pop nacionalizadas; a

%2 Segundo Felipe Trotta, o samba disputava legitimidade e “nacionalidade” com a MPB e o rock —
embate “externo a categoria” samba — até a década de 1990, quando emerge o pagode roméantico e
provoca a reagdo do chamado samba de raiz — litigio interno a categoria (ibid.).

% MONTE, Airton. “Apoteose da banalidade”. O Povo, caderno Tempo Livre, p. 2-B. Fortaleza, 05/
07/1993.
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partir de entfo, ocorre uma reconfiguracdo do fluxo, e os agentes que ndo integram esse
cluster genérico predominante (um mainstream, por assim dizer) passam a ver o segmento das
bandas como mais um invasor e, dai a pouco, como o invasor majoritario. Ocorre entdo um
deslocamento: os agentes — forrozeiros, inclusive — que se posicionavam contra o axé
music, o pagode e a musica sertaneja, passam a perceber outro rival, mais préoximo e cada vez

maior: o forré6 Mastruz com Leite e sua prole.

O outro aspecto é a emergéncia de categorias, 0 que nos remete diretamente ao foco
deste trabalho. Na matéria supracitada vé-se que, a essa altura, varias categorias designativas
(algumas delas antagOnicas) estavam sendo praticadas no fluxo do forr6. Nas palavras do

95 (uma contrapartida ao

intelectual Airton Monte®, esté patenteado o uso de “oxente music
citado rétulo pop baiano) e de forré eletrdnico, uma categoria que, curiosamente, néio aparece
em outras matérias dessa fase inicial, nem mesmo nos depoimentos de empresérios de bandas,
mas posteriormente sera usada por jornalistas, académicos e fis. Airton Monte joga lenha na
fogueira da bipolarizago, colocando o forr6 eletrdnico/oxente music de um lado e, no polo
oposto, Luiz Gonzaga, que, nesse caso, ¢ o referente de um forré “auténtico”, expressdo que
ele ndo emprega, mas subentende-se, ja que o “eletrdnico” ele renega: “de forréd ndo tem
nada”. Segundo Josimo Costa, empresario ligado a SomZoom, o termo “oxente music foi

criado pela imprensa e teve um tom pejorativo™®.

De acordo com Simon Frith, a critica da musica de massas costuma usar adjetivos com
a finalidade de relacionar a musica aos seus possiveis usos, de localiza-la genericamente e de
guiar o consumidor. Tais criticos baseiam-se em aspectos convencionais para apontar “qual
musica € boa” e “para quem ¢ boa”, estabelecendo um tipo de conluio entre critico e leitor.
Para tanto, eles costumam utilizar alguns termos e significados incompreensiveis a quem néo
esteja previamente “informado”, isto €, com eles sintonizados. O uso seletivo e recorrente de
alguns termos para atacar/elogiar musicas vai constituindo o estilo do critico e estabelecendo
essa sintonia com o seu publico. Dessa maneira e no sentido de guiar o consumidor, a critica

produz ndo apenas uma versdo da musica para o leitor, mas ainda uma versdo do leitor para a

% Airton Monte (Fortaleza, 1949— ) é médico psiquiatra formado pela Universidade Federal do Ceara
(UFC). Cronista d’0O POVO, redator de televisdo, letrista, teatrlogo. A maioria de sua obra ¢
constituida de contos e cronicas. Publicou O grande pdnico (1979), Homem ndo chora (1981), Alba
sangtiinea (1983) e Moca com flor na boca (2005).

% “Oxente” & expressdo de surpresa, muito comum em varios estados do Nordeste e de outras regides.

% Entrevista realizada no Recife, escritorio da Forrozdo Produgées, dia 12/12/2012.
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musica — andlogo a expressdo “formar opinido” —, o que confere ao critico um status de

conhecedor da musica e do seu publico (FRITH, 1996:68).

Ataques e elogios sfo os principais meios de promover polariza¢Ges. Os ataques de
Airton Monte ao forrd das bandas evidenciam uma bipolariza¢do ja inflamada, o que esta
denotado nas expressdes extremamente depreciativas que ele lanca. S6 o termo “nefando” —
isto é, algo de que ndo se deve falar, por ser digno de aversdo; abomindvel; execravel; de ma
indole; moralmente degradado — ja d4 o tom do significado que o forr6 Mastruz-orientado
veio a ter para alguns segmentos tradicional-intelectualizados da populagéo. E digno de nota
que, pela retdrica empregada,. esse escritor ndo esta se dirigindo estritamente ao publico das
bandas em geral (objeto da sua critica), mas a uma parte relativamente intelectualizada do
publico do jornal. Chama a aten¢&o igualmente a equiparagdo que o cronista do jornal O Povo
faz entre axé music e oxente music, ambas recepcionadas e enquadradas por ele como
“zoada” (barulho, ruido) e, certamente, por parte do seu publico e por outros agentes que
compartilham um ambiente sociocultural. Além do mais, no estabelecimento dessa
bipolarizagdo, o critico coloca apenas Luiz Gonzaga num dos polos, o que tende a minimizar

a diversidade do forrd e a indexar uma univocidade no fluxo.

Com a expansio do Mastruz com Leite e das bandas similares, os rotulos designativos
continuam surgindo. Todavia, eles vdo aparecendo paulatinamente e de maneira discreta,

como pode ser notado neste trecho de uma reportagem:

L2

O forré Mastruz com Leite ¢ o grande fildo do “novo forr6” cearense.
Sdo dois discos: Arrocha o né e S6 pra xamegar [...] E, quanto a

autenticidade ou ndo do “new forr6”, Emanuel diz apenas que nunca

ninguém teve coragem de acreditar no forré dessa forma: “Eu fiz isso

e agora estamos apenas evoluindo” (O Povo, 1993)°".

A medida que as bandas avangavam, o empresario Emanuel Gurgel era cada vez mais
procurado para explicar a musica, 0 sucesso e as acusa¢des de inautenticidade. Os
designativos foram inevitaveis e entre os primeiros rétulos foram langados o “novo forré” e a
sua nomeacdo anglo-brasileira, o “new forr6”, que aparece na matéria entre aspas, dando a
entender que foi engendrado por Gurgel. O uso do termo “new” nfo deixa de ser também um

sintoma da diglossia posta em curso por uma moderna mundializagdo cultural (ORTIZ,

7 «“Megaempresario controla a noite”. O Povo, caderno Domingo. Fortaleza (CE), 19/09/1993.
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2000:99-102), caracteristica de processos globalizantes correntes pelo mundo afora e que tem
no inglés a “lingua transversal”. Quanto ao desfecho darwinista da sua fala: ndo é de ha pouco
que “evolugdo” € vocabulo predileto para autolegitimagdo e, a0 mesmo tempo, para depreciar

0 outro.

3.3 Artistas gonzaguianos entram no embate

A emergéncia das bandas e a consequente bipolarizacfio sdo ocorréncias endogenas ao
forr6, historicamente situadas e permeadas por esses pontos peculiares. E importante frisar,
apesar da obviedade, que, enquanto a banda Mastruz com Leite ¢ as congéneres ndo existiam,
ndo poderia haver categorizacdo para elas. O que ndo é tdo 6bvio € o fato de que, como
indicam aquelas matérias do ano de nascimento do Mastruz com Leite, estavam ausentes tanto
as categorias referentes ao forré das bandas (como oxente music, new forrd, eletrénico e
estilizado), como as que viriam a designar os forrds que precedem o Mastruz: tradicional, pé
de serra e de raiz. E a partir da emergéncia e do sucesso das bandas que as categorias
classificatdrias e a bipolarizagdo vdo ganhando relevo. Vozes mais reputadas vio tomando
posigdo. Outrora apontado pelo proprio Luiz Gonzaga como seu legitimo “herdeiro” e assim
considerado pelos adeptos, Dominguinhos € um dos agentes que passaram a militar no polo
oposto ao das bandas cearenses, como demonstram as suas palavras, segundo a jornalista

Christiane Viana:

[...] Em torno de todo esse sucesso do forro, abre-se espago para a
discuss@o da legitimidade do ritmo depois de tantas mudangas.
Criticos afirmam que a substituicdo dos instrumentos caracteristicos
do estilo — pandeiro, tridngulo — por guitarras e outros
equipamentos eletronicos descaracteriza o forr6 produzido atualmente.

Essa ¢é a opinido do sanfoneiro Dominguinhos, que afirma que o
estilo esta completamente modificado. “Na verdade, o que essas
bandas novas fazem néo ¢é forro, mas lambada” — avalia. Ele diz que
o proprio compasso da misica foi alterado, com uma levada diferente.
“Esses shows de cinco horas de duragdo também confirmam que o
ritmo mudou, transformando-se em musica de bailes” (O Povo,
25/06/1994),

% VIANA, Christiane. “Oxente & forré”. O Povo, caderno Vida & Arte. Fortaleza (CE), 25/ 06/1994.
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Trata-se de uma matéria interessante para a nossa discussdo, uma vez que, como a
propria jornalista propde, “abre-se espago para a discussio da legitimidade do ritmo depois de
tantas mudangas”. Note-se que ela acusa (cerca de 2 anos apds a data da primeira reportagem
citada neste capitulo) a ocorréncia de uma mudanga significativa no forrd, deixando entrever
que ja havia um debate instalado no fluxo. A escolha dos primeiros agentes musicos a terem
voz amplificada em reportagens como essa também nfo parece ocorréncia fortuita; elas vém
na esteira das criticas antecedentes que convergiram no sentido de reduzir um diversificado
forr6 a um polo homogéneo e “representado” unicamente por Luiz Gonzaga. Ndo a toa, a
jornalista abre o debate justamente com uma “opiniio de Dominguinhos”, para quem “na
verdade, o que essas bandas novas fazem nfo ¢ forrd, mas lambada”, j& que teriam mudado o
ritmo e prolongado os shows, transformando-o em “baile”. Nesse caso, o “baile” esta sendo
implicitamente apontado como signo de desqualificag@o, o que, vindo de quem vem, soa
contraditério, vis-a-vis a trajetoria forrozeira (festa) desse artista. Vimos no capitulo anterior
que a lambada se configurou como musica de baile, portanto também foi alvejada pelo
depoente. Vimos ainda que, em 1976, Dominguinhos (nfio sem criticas) protagonizou préaticas
de fronteira que oxigenaram a sua carreira ao misturar elementos do forré aos da consagrada
MPB. Esta sigla, como aponta Felipe Trotta, vem sendo utilizada como “categoria de
classificagdo de um certo estilo musical praticado por artistas intelectualizados” e,
consequentemente, “contempla esferas de alta legitimidade nas hierarquias da musica
brasileira popular” (TROTTA, 2011c:117; rodapé). Esse ¢ um dos aspectos implicados no
fato de Dominguinhos (com o aval de Luiz Gonzaga) desejar se aproximar de artistas que
misturam forr6é com a prestigiada MPB — como Gilberto Gil e Alceu Valenga, que também
usavam “equipamentos eletronicos” — e repudiar o Mastruz com Leite e a lambada,
associados a extratos sociais considerados inferiores. No entanto, basta averiguarmos a
musicografia de alguns dos principais artistas para percebermos que o baile sempre foi uma
das forcas motrizes do fluxo, tanto € que o nome “forrd” substituiu o anterior, mudanga que
em muito precede as bandas. Alias, o proprio Dominguinhos animou bailes forrozeiros ao
longo de toda a sua carreira. A propésito, no mesmo artigo citado, a discussdo de Felipe

Trotta nos ajuda a compreender o debate:

A complexidade e o carater contraditério dos critérios aplicados para
estabelecimento de hierarquias na musica brasileira é uma
caracteristica da propria heterogeneidade e importéncia simbdlica da
musica popular em nossa sociedade. De forma resumida, ¢ possivel
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pensar que os critérios legitimos, quando aplicados a musica popular,
sofrem uma espécie de fensionamento vindo de sua confrontagdo com
outros critérios que negociam legitimidade (ibid.:134).

O que o autor chama de “critérios legitimos™, eu chamaria de critérios legitimados, ou
de legitimacdo. Certamente, com a emergéncia das bandas cearenses ocorre uma
transformacdo de sentido, e, para uma grande parte dos novos publicos constituidos, outros
critérios de legitimago entram no fluxo e alguns dos que j& existiam passam a ser mais
enfatizados, como a participagdo corporal (erética) através da danga. No debate narrado pela
jornalista do jornal O Povo, certamente Dominguinhos utiliza alguns critérios de avaliagdo
homélogos aos da MPB para estabelecer a hierarquia entre o forrd (“de verdade™) que ele toca
e a “lambada” que atribui as bandas. E, conforme Trotta, aspectos como “complexidade
harmdnico-melddica” e “fruicdo sublimada” — que remetem ao que Bourdieu chama de
“disposicdo estética” e de “primado da forma sobre a fungfo” — sfo critérios que “acionam
os referenciais da tradigdo erudita para desqualificar outras praticas musicais com as quais

disputam mercado” (ibid.).

Em que pese a disputa de mercado, quero colocar aqui algumas questdes, ndo no sentido
de contrapor-me as reflexdes do autor citado, uma vez que a sua andlise aponta varios
critérios de classificagéo e significados da musica, mas com o propdsito de alargar a nossa
compreensdo do forrd: sera que esses critérios “legitimos™ acionados por Dominguinhos s&o
exclusivos da musica erudita e da MPB ou foram importados delas? Seriam tais elementos
“secundarios” no forr6? Teria Dominguinhos agido exclusivamente com base na distingdo?
Basta averiguarmos a musicografia de alguns dos artistas., a exemplo de Luiz Gonzaga,
Jackson do Pandeiro e Jodo do Vale, para percebermos que muito antes do primeiro disco solo
de Dominguinhos, ¢ mesmo antes da emergéncia da prestigiada e prestigiosa MPB, os
forrozeiros ja incluiam varias modalidades de cang@io que repercutiam entre os segmentos
mais intelectualizados do publico de musica popular; vide as toadas classificadas como
musica de protesto. Como vimos anteriormente, o vinculo do forré com agentes escolarizados
(letristas, publico, criticos etc.) é umbilical; os critérios de complexidade e de fruicdo lhes
foram tentaculares e, por sinal, continuam no fluxo nos dias atuais. Além disso, quando fazem
arte, as pessoas costumam preocupar-se “‘com algo mais que seu valor pragmatico; por

exemplo, pelo prazer que proporciona, porque seduz ou comunica algo de nés” (CANCLINI,
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2011:113). Isso quer dizer que, embora a distingdo nfo exclua as disputas de mercado, os

julgamentos vinculam-se a uma pluralidade de valores e sentidos.

Na mesma matéria, a jornalista expde um adendo de Beto Barbosa, chamando atencéo

para ds problemas que podem decorrer das semelhangas entre o forr6 das bandas e a lambada:

O cantor Beto Barbosa concorda com Dominguinhos. “Acho que o
pessoal deveria utilizar mais elementos do forrd original, porque essa
musica que eles tocam se parece muito com a lambada e vai ser
confundida no sul do Pais” — declara. Beto ressalta que n&o ¢ contra
o sucesso do forrd. “Pelo contrario, essa evidéncia do estilo até me
ajuda, s6 creio que o movimento possa se enfraquecer devido a
semelhanga com a lambada, pois as pessoas podem achar que ¢é apenas
uma volta do mesmo tipo de musica, e ndo algo novo” — explica
(idem).

As criticas que partem de Dominguinhos e de Beto Barbosa sdo semelhantes em
palavras, mas diferentes em significados. Dominguinhos nfo ataca diretamente as bandas com
termos depreciativos, mas a sua oposi¢do show versus baile reitera a ideia de superioridade de
uma musica-show (énfase numa plateia, apreciagdo formal) em relacdio a uma musica-baile,
que enfatiza a participagdo dangante do publico. Ele também joga a sua comparagdo no
sentido de restringir o uso do termo “forr6” — que, como discutiremos, tem uma importancia
capital no fluxo — ao molde “tradicionalmente correto”, mas referindo-se a uma tradi¢éo na
qual ele é reconhecido como legitimo herdeiro: uma reserva. Por sua vez, Beto Barbosa
concorda com Dominguinhos, mas com o fito de defender a musica constituida sob o rétulo
de “lambada”, que entfo ja se encontrava em queda no Brasil, como o proprio lambadeiro
insinua: “[...] uma volta do mesmo tipo de musica, e nfo algo novo ”. O curioso ¢ que, quanto
a uma possivel indistingdo entre forr6 e lambada, Beto Barbosa nfo vincula a sua
preocupacdo ao Nordeste (de onde partiu o seu sucesso) ou ao Norte (sua regifo de origem € a
qual a lambada estava identificada). Ele aponta a possibilidade de essa “confusdo” entre
lambada e forré ocorrer “no Sul do Pais”, leia-se Sdo Paulo (onde ele ja estava residindo) e no
Rio de Janeiro, capitais onde estfo os mercados e as companhias midiaticas mais capazes de
nacionalizar uma moda musical. Além disso, Beto Barbosa ¢ Dominguinhos nfo classificam
como “lambada” a musica de Eliane, uma cantora entdo muito conhecida e que enfatiza muito
mais os elementos do pop paraense do que o Mastruz com Leite. A ansiedade de Beto tinha

uma razdo de existir: 4 medida que o forré das bandas deslumbrasse o mercado, a lambada
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seria ainda mais ofuscada. Enfim, o principal lambadeiro ¢ o mais prestigiado seguidor99 de
Gonzaga buscam evidenciar as semelhangas entre a lambada e as bandas lideradas pelo
Mastruz com Leite, mas por razdes distintas: Beto Barbosa, acusando o uso dos elementos da
lambada pelas bandas, almeja manter a sua musica diferenciada do forré; Dominguinhos,
apontando o0 mesmo fendmeno, tenta langar as bandas no 4mbito da lambada e distingui-las da

sua musica, que seria o forrd “auténtico”.

Gurgel, ao que parece, evitou comentar as ressalvas quanto ao uso do termo “forr6”,
como aquelas proferidas por Dominguinhos e por Beto Barbosa. Todavia, o empresario
apresenta o seu contraponto ao argumento da indistingdo entre as duas musicas, como assinala

Christiane Viana:

No entanto, o produtor Emanuel Gurgel descarta a possibilidade de
confuso entre forr6 e lambada. “O som que fazemos agora ¢ diferente
do que Luiz Gonzaga fazia, mas continua sendo forrd, apenas houve
uma evolugdo para melhor no ritmo” — afirma. Ele diz também que o
estilo ndo parece nada com a lambada, tendo outro andamento.
“Ninguém vai confundir, porque os dois estilos sdo completamente
distintos™ — assegura (idem).

Roétulos, sonoridades, mercados e significados estdo envolvidos na contenda. Dois
agentes consagrados acusaram o forro Mastruz-orientado de praticar (de ser) lambada. Mas os
reclamos nfo ecoaram a favor da polarizagéo forr6 versus lambada, e sim de um binarismo no
interior do forrd. Isso pode ter ocorrido, em parte, porque a lambada nfo se langou como uma

“musica do Nordeste”, que € assumidamente o torrdo do teltrico forré.

A dltima matéria citada destina cerca de metade do contetido a parte que apresenta
divergéncias sobre os forrés, a qual leva o subtitulo: “Criticos discutem legitimidade do
ritmo”. Agora quero verificar a posi¢do da jornalista que, neste caso, ¢ também uma porta-voz
do jornal O Povo e uma agente importante no contexto sociocultural do forré de entdo.

Vejamos como a referida matéria € finalizada:

Indiferentes a toda essa polémica, os brasileiros vdo caindo na danga,
cada vez mais contagiados pelo ritmo. Bastante democratico, o “novo

% Dominguinhos ndo assumiu a alcunha de “herdeiro” e se divulgou como “seguidor”.
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forr6” ndo tem preconceitos de classes ou ragas, conquistando adeptos
em todos os lugares, do clube suburbano & boate mais chique (idem).

Trata-se de um posicionamento da jornalista favordvel as bandas de forr6 Mastruz-
orientadas. Ao afirmar que “os brasileiros vdo caindo na danga”, Christiane Viana da a
entender que o “novo forr6” obtinha aceitagio ampla do publico nacional. No entanto, a
audiéncia da radio SomZoom Sat se constitui, sobretudo, de nordestinos residentes dentro e
fora do Nordeste. Outro sintoma do posicionamento favoravel as bandas estd nas
caracteristicas valorativas que ela atribui ao “novo forr6” pelo fato de ser uma musica
partilhada tanto em ambientes suburbanos como em boates chiques. Afinal, ser “democratico”
e nio manifestar “preconceito de classes ou de ragas” expressam valores caros ao Brasil e a
muitos paises no mundo todo. Como se trata de uma matéria que expde a bipolaridade e nela
concentra muita atengfo, o posicionamento da jornalista adquire importincia em prol da
“legitimidade do ritmo”, que foi colocada em xeque pelos “criticos” que ela cita. Aos

~vencedores, o forrd.

Entre os forrozeiros, ironicamente, uma das primeiras reagdes contundentes as bandas
de forré partiu de Alcymar Monteiro, cantor-compositor cearense que forneceu cangdes para o
album inaugural da banda Mastruz com Leite. Apoiado por Luiz Gonzaga, Alcymar foi ligado
a grandes gravadoras (RGE, Warner e Continental) até o ano de 1996, quando criou o selo
Ingazeira e comegou a produzir seus proprios discos. Reconhecido por um grande publico no
Nordeste, com mais de quarenta albuns lancados e duas indicagdes ao prémio Grammy
Latino, ele se tornou conhecido ainda como um dos artistas mais organizados e habilidosos no
que se refere a autogestdo da carreira profissional. Com uma mescla de aboio'® aos principais
ritmos convencionais, ele associou sua musica as vaquej adas'"" e se tornou um dos forrozeiros
mais celebrados nessas festas. O album Arrocha o né, do Mastruz com Leite, contou com trés
cangdes de Alcymar Monteiro. Contudo, assim que ocorre a grande repercussdo desse

primeiro disco, deflagra-se um litigio entre o compositor e a referida banda. No livro O fole

1% Apoio vem de aboiar, ou seja, tanger o gado cantando; é o cantar do vaqueiro enquanto ele conduz
a boiada (GUERRA-PEIXE, 2007:125). No entanto, o aboio migrou para as performances artisticas,
de modo que existem miisicos especialistas nessa modalidade.

191" Atividade em que vaqueiros, aos pares e montando seus cavalos, disputam as “pegas de boi”.
Vence (e ganha prémios) aqueles que mais conseguem derrubar os bois, empunhando a cauda do
animal. Localizadas as margens de cidades, as vaquejadas duram cerca de 4 dias, reinem muitos
bares, restaurantes e tém uma extensa programagéo de shows.
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roncou, Carlos Marcelo expde um trecho de uma “carta aberta” que, segundo esse autor,

Alcymar fez circular nos meios de comunicagéo:

De repente, o Ceard inteiro foi invadido pelo nosso repertdrio.
Musicas cantadas com letras erradas, instrumentos desafinados...
Percebi que se tratava de gente sem nenhum conhecimento. Escrevi
uma carta aberta para proibir essas bandas de cantar minhas musicas
(MARCELO, 2012:380).

Carlos Marcelo ndo menciona Alcymar na sua lista de entrevistados, € o seu texto ndo
referencia essa frase, nem especifica a fonte, apenas a atribui ao cantor, que, por sua vez, me
disse que nunca conversou com o referido autor. Contudo, o forrozeiro reconhece que uma
frase como essa pode ter sido mesmo dita por ele e que “¢ uma coisa leve para o que essas
bandas merecem”. O livro que acabo de citar traz, na mesma pagina, outra frase atribuida ao
mesmo artista que € um ataque ainda mais fulminante: “Sou totalmente contra o forré
eletronico, pois considero um forré lambadeado, mal tocado, mal cantado, que nfo vale um
tostdo furado” (ibid.). Tanto ele como Josy Gongalves'®, a funcionaria mais antiga da sua
produtora, afirmam que ndo possuem mais uma copia da “carta aberta”, mas confirmam que a
carta foi divulgada e que “isso gerou polémicas e constrangimentos” para o forrozeiro.
Alcymar afirmou que a sua decep¢do com o Mastruz com Leite comegou porque a banda
quebrou o contrato com a gravadora Continental, ja que ele fora o mediador dessa
contratagdo. Houve outros motivos envolvidos na contenda descrita por Alcymar. Ele
relembrou, quase aos prantos, as dificuldades e a ansiedade que enfrentou quando as bandas

irromperam:

Quando essas bandas vieram, muita gente ficou sem trabalhar. Muita
gente perdeu espaco, perdeu trabalho, foi humilhante! Até fome teve
gente que passou, foi uma coisa terrivel. Eu mesmo perdi muitas
festas. Ficou dificil! Eles tomaram conta de tudo, invadiram tudo, as
vaquejadas, as casas de shows, as radios [...] (Alcymar Monteiro,
28/02/2013).

12 Josy Gongalves trabalha na produtora de Alcymar Monteiro ha cerca de 15 anos.
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O relato acima deixa entrever outro aspecto na relagio entre Alcymar e SomZoom: eles
estavam entrando numa rota de colisdo, a qual, em grande medida, seria caracterizada pela
disputa do mercado musical das vaquejadas. Frequentadas por grandes publicos no Nordeste
(e em outras regides), tais festas passaram a ser um nicho focalizado pela companhia de
Emanuel Gurgel, que “investiu nesse fildo e criou até um Circuito de Vaquejadas Mastruz
com Leite” (PEDROZA, 2001:4), assumindo o controle da programagdo artistica de muitas
delas. Desde a deflagragdo dessa celeuma até os dias atuais, Alcymar Monteiro vem
desferindo ataques seguidos as bandas de forr6 do Ceard através dos meios massivos e
durante os seus shows, como o que ocorreu numa edi¢fo da festa que homenageia Zedantas'®
anualmente, na cidade de Carnaiba (PE). Em ataques desse tipo, ele costuma defender o forré
“tradicional”, “auténtico”, “verdadeiro”, relacionando tal forré a Luiz Gonzaga e opondo tal
musica ao “forr6 dessas bandas” (que ele também chama de estilizado ou eletrdnico),
adjetivando o tltimo com varios termos depreciativos e pejorativos. Tendo Alcymar Monteiro
adquirido uma reputagdo de artista bem-sucedido, seus reclamos ecoaram significativamente

no ambiente forrozeiro. Outro agente que acusa as bandas de se apossarem dos “espacos™ é

Edson Duarte, forrozeiro alagoano que reside em Fortaleza:

Quando o forr6 eletrdnico apareceu, comecou a tomar conta dos
espagos que eram do pé de serra. Para mim, sobraram as beiras das
piscinas das casas dos amigos, um pessoal do Detran que gostava de
fazer festas (MARCELO, 2012:380).

Antes de aprofundar a discuss@io, vale ressaltar que o termo “pé-se-serra”, como
categoria genérica de forro, so foi identificado nesta pesquisa nas matérias de meados da
década de 1990 e, consequentemente, ndo havia associa¢des desse termo aos espagos de
performance, muito embora existissem casas de forrd. O Forr6 de Pedro Sertanejo (durou de
1965 a 1992) e o Forré Cheiro do Povo (de 1979 a 1981) de Raymundo Campos, por
exemplo, ndo usaram outros termos genéricos/classificatérios além de “forr6”. Embora
houvesse casas de forré que evitassem as musicas de duplo sentido, como a de Raymundo
Campos, o que os registros mostram € que havia espagos destinados a uma pluralidade de

artistas. Por que, entfio, apesar dessa constatag@o, tanto o depoimento de Edson Duarte como

1% O video com o discurso foi publicado no site http://fabioarrudashow.blogspot.com.br. Acessado
em: 20/11/2012.
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o de Alcymar Monteiro expressam uma ansiedade em relagfio & “perda” de espacos? Quais
seriam esses “espacos do pé de serra” reclamados e o que eles significam para os agentes
ligados as convengdes que precedem as bandas?

104 embora nio mencione

Uma reportagem publicada pelo jornal O Povo (12/07/1995)
o termo “pé de serra”, aponta que o advento das bandas oxigenou espagos “antigos”, como o
Sitio Siqueira e o Bar Pirata (surgidos em Fortaleza, na década anterior), ambos destinados ao
que o jornalista nomeia de “forré tradicional”. Possivelmente alguma perda real ocorrera de
fato, tendo em conta a ja existente “profusdo de bandas” (“pelo menos 250” s6 em Fortaleza)
e a concentragdo desses grupos, das casas de shows, de parques de vaquejadas, de emissoras
de radios e programas de TV nas mé&os de poucos empresarios, ocorréncias citadas nessa e em
outras matérias do mesmo periodo. E como ja foi dito, ao controlar todo esse aparato, o
empresariado — Emanuel Gurgel na lideranga — concentrou poder suficiente para constituir
novos espagos para as bandas e ressignificar muitos daqueles que ja existiam. N&o
esquegamos, todavia, dos mencionados relatos de artistas e outros adeptos que afirmaram ter
vivenciado uma fase de “vacas magras” do forré no periodo situado entre o falecimento de
Luiz Gonzaga (1989) e o surgimento do Mastruz com Leite (1991), quando tal musica
praticamente se restringia aos festejos juninos, o que conota escassez de espagos. Portanto,
muito provavelmente esses reclamos se referem também a uma perda relativa, pois, numa
sociedade que exacerba a competi¢8o, e por isso generaliza uma disposic¢éo para ganhar mais,
nio raro quem ganha menos que os seus pares ¢ ndo acumula riqueza pode se sentir
estagnado, o que provoca uma sensagio de perda. Além disso, essa “perda” decorre da
defini¢do e do redimensionamento que os proprios musicos realizaram quando passaram
assumir o pé de serra como um significante e como conjunto de elementos enfatizados,
distanciando-se, ainda que momentaneamente, daquela pluralidade que eles préprios tornaram

vigorosa nos anos 1980 e mergulhando no jogo da bipolarizagéo.

De qualquer modo, essa ansiedade e a sensagéio de perda estfio implicadas no espectro
significativo da performance. Os espagos profissionais configurados em locais privados
(casas de forro, clubes) e publicos (pragas, parques de vaquejadas e de exposigdes de
animais), quando mediados pela musica popular, sfo transformados em lugares simbolicos e
conjugam: coletividades, compartilhamento de identidades, sentimentos de pertencimento,

trabalho e renda, etc. Sdo lugares que, durante a performance, transformam-se em processos,

1 VIEIRA, Roberto. “Arrasta-pé das férias”. O Povo, caderno Vida & Arte. Fortaleza (CE), 12/
07/1995.
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configurando a dialética espago-tempo em que musica e artista se misturam e se tornam
praticamente a mesma coisa. Se o trabalho para, o espago e seus significados se esmaecem.
Para os diversos agentes envolvidos (inclusive o publico constituido), “perda de espagos”
significa nfio apenas perda monetaria, mas algo de maior envergadura: a descontinuidade da
mencionada conjugagio de significados. E analoga & perda daquilo que Luiz Gonzaga definia
como “um pouco do Nordeste” na cidade grande, referindo-se ao significado de uma casa de

forr6 que ele aconselhou Pedro Sertanejo a fundar em S&o Paulo'®.

Além de Edson Duarte, Dominguinhos e Alcymar Monteiro, muitos outros agentes ja
estavam no embate, produzindo e reproduzindo a bipolarizagdo tradicional/eletronico. As
queixas dos adeptos do forrd “original” sdo diversas e passam a ser cada vez mais recorrentes,
ladeando quase sempre a esperanga ou a convicgdo de que o forré das bandas seria uma moda
passageira, expectativa essa ndo partilhada por Gurgel, para quem, desde os primeiros anos do
seu empreendimento, “forré é coisa para os 365 dias do ano e mais 6 horas, isso se ndo for
bissexto”!%. Passadas mais de 2 décadas, ainda hoje hd quem alimente as esperangas de que a

moda das bandas acabe.

3.4 “O forré da fome” — expansdo da bipolarizagéo

A bipolaridade tradicional/eletronico, qﬁe teve seu epicentro em Fortaleza, vai se
espalhando rapidamente pelo Nordeste e, pouco depois, alcanga outras regides. Em 1994, a
revista Veja publicou uma matéria com o seguinte titulo: “A volta da zabumba: o forrd
ressuscita com nova roupagem, novo nome (oxente music) e conquista as danceterias do
Pais”!%’. A matéria nfo menciona litigios entre forrozeiros, pelo contrario, apresenta o forrd
como um agente catalisador de otimismos e como um atrativo momentaneo para artistas de
outros fluxos musicais. Segundo o jornalista Celso Masson, até mesmo nomes j& consagrados
na chamada MPB estariam apostando “no sucesso do fildo”, a exemplo de Fagner, que gravou
o album Caboclo sonhador, no qual “mistura tradi¢do a novidade, garantindo sua inclusdo em

radios ja atentas as demandas do forrd”. A reportagem néo apresenta depoimentos, limitando-

se a pingar sucintamente alguns tracos do mercado, divulgando os frondosos niimeros de

19 Mencionado no livro O fole roncou: uma histéria do forré (MARCELO, 2012:145).
106 “Megaempresario controla a noite”. O Povo, caderno Domingo. Fortaleza (CE), 19/09/1993.
7 MASSON, Celso. “A volta da zabumba”. Veja —n° 1.345. Sio Paulo: Abril, 22/06/1994.
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vendas de discos do Mastruz com Leite, os “espacos da classe média” que o forr6 estava

ocupando e o interesse despertado nas grandes gravadoras internacionais.

No que tange aos rétulos, Celso Masson assegura que “o forré6 ganhou um banho de loja
para virar o que hoje se chama oxente music, new forr6 ou até forrock”. Descrevendo o que
seria uma nova roupagem, o jornalista aponta que “além do tradicional acompanhamento do
tridngulo, da zabumba e da sanfona, foram incorporados sintetizadores eletronicos, guitarras,
baixo e bateria”, elementos sonoros de um new forrd, que “nfo fala de seca, miséria ou
fome”. N&o nos esquecamos de que o abandono do flagelo (signo gonzaguiano), os temas
urbanos, bem como os instrumentos musicais citados nfdo eram exatamente inovagdes das
bandas desse periodo, pois vinham sendo sistematicamente empregados desde os anos 1980
por Jorge de Altinho e Eliane, por exemplo. Embora j4 demonstre vérias categorias, essa
matéria (de 1994) oferece indicios de que, pelo menos no &mbito da midia impressa nacional,
a bipolarizagdo ainda estava ganhando defini¢do: o autor ndo menciona forrd
eletronico/estilizado, tampouco o termo “tradicional” como oposigdo aqueles. Provavelmente,
ele ndo estava a par das disputas por espacos e legitimidades que vinham ocorrendo na Regido
Nordeste, que nos dias atuais ¢ o maior centro de produgfo, experiéncia, usos, consumo,
enfim, das praticas relacionadas ao forr6. H&4 um dos trechos da matéria que muito interessa a

este trabalho, no qual o jornalista assume uma posigfo hostil em relagfo as bandas de forro:

Se as bandas tém nomes apetitosos, como Keijo com Mel e Feijdo

r

com Arroz, a musica é as vezes dura de engolir. Ha oportunistas
querendo encher o caixa no resfolego da sanfona, mas também ha
boas surpresas. -Artistas como Alcymar Monteiro, Eliane e Fort6 -
Maior sdo exemplos de quem da conta do riscado sem querer empanar
a came seca (idem).

Nesse trecho destacado, apesar das categorias que ja denominavam os forros ndo terem
sido mencionadas, com o seu juizo de valor o autor da matéria propde a oposi¢éo entre dois
grupos: os “oportunistas” (bandas) e os artistas que ndo empanam a “carne seca”, metafora
que remete a um forr tradicional. Este ndo teria sido acometido pela novidade do fast-food
urbano, que tem nas carnes empanadas e congeladas alguns dos seus pratos mais conhecidos.
Apesar do tom conciliador na maior parte do texto, inclusive no conclusivo happy end, a
matéria de Celso Masson apresenta sintomas do que ja estava ocorrendo no fluxo do forro, ou
seja, o choque entre um “velho” e um “new” forr6. Muito embora as vozes inflamadas de

musicos ndo tenham aparecido no texto, sintomas nfo surgem do nada, eles sdo manifestados
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por agentes envolvidos, como o préprio critico. Na analogia do jornalista parece haver uma
bipolaridade implicita, as categorias aparecem dispersas no discurso. Tradig8o rural/carne

seca/alimento natural, de um lado; empanado/novidade urbana/alimento artificial, do outro.

Vale assinalar que a banda Forr6 Maior (uma das primeiras concorrentes do Mastruz
com Leite nos anos 1990) e Eliane tém sonoridades muito semelhantes as das bandas da
SomZoom. Atualmente, tanto essas duas, como Alcymar Monteiro — embora este seja mais
ligado as sonoridades de Luiz Gonzaga dos anos 1980 — costumam ser taxados de
e ” (. . D N .

estilizados” por varios agentes ligados ao tradicionali e, a0 mesmo tempo, sdo considerados
tradicionais por muitos dos seus fids e por adeptos das bandas de forrd. Nuances e
ambiguidades desse tipo serdo discutidas no capitulo dedicado as implicagdes da

bipolarizacdo, no final deste trabalho.

Como verificamos até aqui, a emergéncia das bandas de forré trouxe consigo novos
discursos sobre a musica, bem como as reagdes de aceitagdo/rejeicdo. Entre as vozes centrais
no forr6 que foram se tornando recorrentes na midia esta a do préprio Emanuel Gurgel, pai da
“mée de todas as bandas”, como ele costuma divulgar o Mastruz com Leite. Em 1999, a
revista Epoca publicou uma matéria assinada por Sergio Adeodato intitulada: “A revolugdo
do forr6: empresario transforma a velha musica dos sanfoneiros num negdcio miliondrio e
exporta 0 novo som para todo o Brasil”'%. A matéria foi publicada 7 anos depois do
langamento do primeiro album da banda Mastruz com Leite (Arrocha o nd, 1992), num
momento em que a SomZoom ja estava estabelecida e predominava no mercado. O titulo e o
subtitulo da matéria trazem uma mensagem curiosa; afirma que o forré das bandas ¢
“revolucionario”, um termo valorativo, sobretudo no mercado de bens simbdlicos e em vérias
instdncias ligadas as artes. O conteido da matéria passa a ser uma descrigio dessa
“revolug@o”, que teria sido feita por uma pessoa: Emanuel Gurgel. Ao afirmar que o que
existia antes era “a velha musica dos sanfoneiros”, transformada entfo em algo de grande
valor, o “negdcio milionério”, a matéria parece corroborar o release do empresario citado.
Mesmo porque sabemos que o termo “velho”, como adjetivo, tem um alto teor pejorativo, a
ponto de ser considerado politicamente incorreto e lesivo. Desse modo, o jornalista da
prestigiada revista imprime um significado negativo & “musica dos sanfoneiros” que vem

servindo de commodity para o referido empresario. Ele traz uma mensagem muito importante

1% Epoca, edigio 47, 05/04/1999.
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para a nossa discussdo: a divisdo do forré em dois — o “velho” e 0 “novo” —, sendo o ultimo

deles o objeto de consagragdo da reportagem, como exposto no significativo trecho a seguir:

Captado por satélite, o forrd6 — ou a oxente music — modernizou-se.
Rompeu preconceitos, assimilou instrumentos eletronicos, deixou de
ser som exclusivo das festas juninas e atualmente balanca a audiéncia
do consagrado e milionario axé music, nascido na Bahia (Epoca;
idem).

Esté assinalado que as bandas da SomZoom demarcam uma “modernizag&o” do forrd.
Por um lado, Adeodato mostra que essa “moderniza¢ao” esta ligada a transmissdo via satélite,
um elemento advindo do fluxo tecnoldgico global que efetivamente teve grande importancia
na ressignificagdo do forrd; por outro, a assimilag@o de instrumentos eletrdnicos, o que pode
ser visto como uma afirmag8o questionavel em face do que foi discutido acerca dos trabalhos
de artistas que ja vinham se “modernizando”. Os “instrumentos eletronicos” mencionados
nesta e em muitas matérias provavelmente fertilizaram o solo para o florescimento do termo
“forr6 eletrdnico”. E importante salientar que tal categoria nfo foi mencionada pelo fundador
do Mastruz com Leite em seus depoimentos aqui citados, nem em qualquer material
compilado durante a pesquisa, tampouco a ele foi atribuida pelos jornalistas. Ao final da

matéria, Sergio Adeodato apresenta uma pequena entrevista com Emanuel Gurgel, intitulada

»109

“Som maquiado: o forré estilizado na vis@io de um empresario” ", exposta aqui:

Epoca: Como evitar que o forré se torne um ritmo de moda
passageira?

Emanuel Gurgel: Mudamos a filosofia do forrd: Luiz Gonzaga sé
falava de fome, seca e Nordeste independente. Agora a linguagem é
romantica, enfocada no cotidiano, nas raizes nordestinas, nas belezas
naturais e no Nordeste menos sofrido, mais alegre e moderno.

Epoca: O Mastruz com Leite ¢ criticado por industrializar e estilizar o
forré utilizando instrumentos eletronicos e deturpando culturalmente o
ritmo. Qual sua opinifio?

Gurgel: Os tempos mudaram, e o gosto do publico, também. O
Mastruz hoje ¢ o Luiz Gonzaga de ha 20 anos. Até poderemos um dia
voltar ao estilo do forr¢ riistico. Sejamos praticos: se o forr6 estilizado
vende 180 mil discos por més e o tradicional 30 mil, qual esta certo?

1% Epoca, edigio 47, 05/04/1999.
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Epoca: Em Permnambuco, o movimento manguebit “atualizou” o
maracatu e outros ritmos. O novo forr6 faz isso?

Gurgel: O Mastruz com Leite ajudou a abrir um novo mercado e a
aproximar os jovens dos grandes centros urbanos do forr6. O teclado,
a guitarra e a bateria contribuem para isso. E neste més estaremos
langando um novo disco com mfisicas de Roberto Carlos e até o Hino
Nacional em ritmo de forr6 (Epoca; idem).

Notemos que, na primeira resposta dessa entrevista, Gurgel compara o seu forré ndo
com o de Jackson do Pandeiro, que néo prima pelo flagelo, ou com o de Jorge de Altinho, que
também utilizou os “novos instrumentos” e ainda a tematica urbana, as “raizes nordestinas, as
belezas naturais e o Nordeste menos sofrido, mais alegre e moderno”. Gurgel cita todos esses
elementos como inovagdes do seu forrd e, a0 mesmo tempo, o compara apenas ao de Luiz
Gonzaga, que, segundo ele, “s6 falava de fome, seca e Nordeste independente””o. Essa
afirmac8o, porém, ndo ¢ verificavel, pois, muito embora o cluster de signos presentes na
dramatiza¢do do flagelo nordestino seja recorrente e povoe uma parte das cangdes mais
famosas do repertério do Rei do Baifio, muitos dos seus 4ifts focalizavam alegria, vivacidade,
festa, fartura e prosperidade. Em seu discurso de oposi¢@o, Gurgel selecionou apenas alguns
elementos da obra de Gonzaga que poderiam ser facilmente associados ao “atraso”. Ele
omitiu, por exemplo, que Gonzaga tinha utilizado em quase todos os seus discos dos anos
1980 os principais instrumentos que ele mesmo (Gurgel) passou a usar — como baixo, guitarra
e bateria — sob o signo de “modernos”. Nas entrevistas em que se reporta as criticas, o
empresario também ndo costuma admitir que as bandas da SomZoom cantavam e cantam
muitas can¢des com temadtica rural, e uma prova disso € que um dos investimentos-pilares do
sucesso da SomZoom foi a vaquejada, que j& tinha sido bastante cantada por Gonzaga em

VErsos como estes:

Pra ver o meu Brejinho / Fazer umas cagadas

Ver as pegas de boi / Andar nas vaquejadas

Dormir ao som do chocalho e acordar com a passarada
Sem radio e sem noticia das terra civilizada.

(Trecho da cangéo “Riacho do navio” — L. Gonzaga e Zedantas).

1% Alusdo & cangdo “Nordeste independente” (Braulio Tavares e Ivanildo Vilanova), que foi gravada
por Elba Ramalho nos anos 1980 e, mesmo sem mediag&o massiva, teve uma repercussio na regido
Nordeste, gerando discussGes acerca de impetos separatistas no Brasil. A musica dramatiza uma
divisdo do Brasil, de modo que o Nordeste seja emancipado como Estado-nag@o e propde, entre outras
decorréncias dessa emancipago, que o hino da nova nagfo seja a can¢do “Asa branca”.
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Se sintetizarmos a fala de Gurgel na pequena entrevista citada e na matéria como um
todo, podemos concluir que nela estdo postuladas as duas vertentes majoritarias do fluxo
musical forrozeiro. O empresario posiciona em um lado o forrd tradicional, tendo Luiz
Gonzaga como tunica referéncia citada, caracterizado pela rusticidade, velhice (“hé& 20 anos™),
discurso obsoleto (“fome, seca, Nordeste independente”) e, ainda por cima, improspero, como
ele considera. Do lado oposto e como solugéo, ele posiciona o forrd estilizado — moderno,
alegre, jovem, atual, enfocado no cotidiano, préspero para quem empreende (comércio
massivo) e para a sociedade (porque gera muitos empregos e, além disso, teria sido a partir do
surgimento das bandas que os “cegos que antes tocavam sanfona pedindo esmola nas ruas
tornaram-se musicos profissionais™”). Gurgel arremata insinuando que o forrd tradicional esta
equivocado (ja que vende pouco) e afirmando que o forrd estilizado esta “certo”, porque
vende seis vezes mais do que o primeiro, uma aferi¢do semelhante as colocadas em préatica

pelos executivos da musica pop internacional, que mensuram (e divulgam) a qualidade de

uma musica, sobretudo, pelos graficos e pelas tabelas de vendas (FRITH, 1996:48).

O fato de os primeiros opositores as bandas de forrd tomarem apenas Luiz Gonzaga
como uma espécie de amuleto vai enfatizar a visdo de que todo o forr6é que precede o Mastruz
com Leite é inteiramente gonzaguiano, o que foi um “prato cheio” para articular outros
seguidores de Luiz Gonzaga e, sobretudo, para os planos de Emanuel Gurgel, que teria tido
mais dificuldade — creio eu — de ritualizar a morte de um forr6 plural do que de um
monolitico. Gurgel beneficiou-se ainda do cenario mundial para selecionar de cada um dos
dois forrés comparados aqueles elementos associdveis ao velho e ao novo no sentido de
alimentar a bipolarizagdo. A “contrainveng@o” rotulada de “velho forré” surge
concomitantemente & inven¢do do new forrd, ambas alimentando-se dialeticamente. Para
avancar na apresentacio do novo, exorbitou-se o velho (WAGNER, 2010:116). Essa
dualidade opera em sintonia com o enderecamento da musica ao publico jovem. Num ensaio
sobre o mito da juventude nas modernas sociedades de consumo massivo, Leticia Vianna

discute a absor¢fo dessa categoria etaria pelas industrias culturais, argumentando que

Na cultura de massa das sociedades integradas a modernidade
capitalista, juventude ¢ uma categoria privilegiada e aparece como
mais que uma designagio para uma categoria de idade. E também uma
palavra “magica”, que evoca um estado de espirito e fisico ideal,
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perseguido por uma massa de individuos de varias idades. Trata-se de
uma identidade social comunicada e reconhecida na medida em que os
individuos consomem os signos-produtos da industria da juventude
(VIANNA, 1992:2).

A produg@o e o consumo em larga escala tém na €nfase sobre a juventude um dos seus
mecanismos mais eficazes. Na acep¢@io da autora, supervalorizar o “novo”, por si so, ja
significa depreciar o “velho”, e, como vimos, Emanuel Gurgel e os seus aliados dramatizaram
esses dois extremos, alinhando-se com a ética-estética da modernidade exportada pelos
grandes centros industriais, que t€ém no consumo de produtos-jovens a sua principal
ritualizagdo. Na mesma pagina em que foi publicada uma das matérias citadas no inicio deste
capitulo (O Povo, 19/09/1993) sobre a emergéncia e o sucesso das bandas dirigidas por
Emanuel Gurgel, sintomaticamente aparece uma mengfo aos preparativos para a vinda dos
“astros” Madonna e Michael Jackson ao Brasil, os dois maiores simbolos da musica pop

transnacional na década de 1990.

Em suma, como Howard Becker aponta, “Nenhum mundo artistico pode se proteger
completamente ou por muito tempo contra todos os impulsos de mudanga, quer provenham de
fontes externas ou de tensdes internas™'! (BECKER, 2010:300). Se considerarmos a ideia de
que integramos um imenso fluxo da moderna sociedade global na qual a velhice ¢é
estigmatizada ante a constituicdo da ideologia da eterna juventude, podemos concluir que
tanto o grande arsenal dos meios midiaticos de que Gurgel dispés como os ideais que
moveram as mediacdes possibilitaram a Gurgel, sem muita dificuldade, “decretar” a
senilidade de toda a multiplicidade do forrd, embalando-a e carimbado-a com um tnico selo:

Luiz Gonzaga.

3.5 Gurgel, o forrozeiro — narrativa de origem e legitimacg@o

Nas minhas experiéncias etnograficas, ndo foram poucas as ocasides em que me deparei
com integrantes de comunidades que afirmaram que a sua musica deveria ser pesquisada
preferencialmente por préprios membros da propria comunidade, ao invés de o ser por
pessoas “de fora”; nesse caso, um posicionamento que pode ser parte de uma identidade

insider (de dentro). Pesquisadores “de fora” muitas vezes podem ser vistos (pelos nativos)

" “No art world can protect itself fully or for long against all the impulses for change, whether they
arise from external sources or internal tensions” .
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como espoliadores, ou como pessoas que vio descartar o informante assim que obtiverem as
informag¢des que desejam (NETTL, 2005:154-155). Guardadas as especificidades de cada
caso, essas tensdes entre insider e outsider guardam semelhangas com algumas das que
ocorrem em fluxos musicais populares entre musicos e empresarios. Entre os compositores, €
quase ponto pacifico a ideia de que a musica deve beneficiar mais aqueles que a compdem do
que os empresarios (ndo musicos) que a comercializam. Ha também as recorrentes tensdes
entre “musicos que defendem uma autonomia criativa” e “empresarios — considerados “de
fora” pela comunidade desses musicos — que priorizam regras fundamentalmente

mercadologicas” (NEGUS, 2004:105).

Como foi demonstrado numa das primeiras reportagens aqui citadas sobre o
empreendimento de Emanuel Gurgel (O Povo, 02/02/1992), o empresario foi acusado de ter

cometido espélio contra varios compositores. Dias depois, outra reportagem traz o seguinte:

Além de se identificar com o forr6 — “nasci em Jaguaribe, trago no
sangue esse ritmo tipicamente nordestino” [conta Emanuel Gurgel] —
o empresario teve feeling para transformar o negécio numa verdadeira
empresa (O Povo, 20/02/1992).

Muitas matérias jornalisticas sobre a emergéncia e o sucesso das bandas de forrd
apresentam um relato de criacdo que inclui desde os tragos pessoais de Emanuel Gurgel,
passando pelos fragmentos do seu relacionamento com os musicos € com outros profissionais,
até alguns aspectos da musica em si. No que concerne aos aspectos musicais, por exemplo,
Gurgel costumava apontar a mudang¢a no instrumental e no ritmo como os principais aspectos
da “evolucdo/inovagdo” introduzida pelas suas bandas. Além de frases como as que foram
destacadas acima, muitas matérias apresentaram, por exemplo, a declaragdo de Gurgel acerca
do seu habito de frequentar festas, o que, segundo ele, teria sido o principal motivo da sua
“sacada” (imsight), ja que tais circunstdncias teriam lhe permitido desvelar o potencial
econdmico do forrd. Nesse declarado envolvimento subjetivo ha algo de muito objetivo. Com
isso, o empresario quis dizer que ja € adepto “nato” do forrd, um “nativo” — nos termos da
etnomusicologia/antropologia —, apesar de ele nfo ser musico. Dar a conhecer e levar as
pessoas a acreditarem nesse envolvimento afetivo/de parentesco do empreendedor com a
musica & til para, entre outros fins, legitimar o proprio empresario como alguém “de dentro”

do forr6. Se de um lado vérios agentes divulgaram e deram a crer que o empresario era um
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“forasteiro explorador”, do outro Gurgel conseguiu se divulgar para muitos como alguém que
“tem o forr6 no sangue” e que “gosta de dangar”; imagens que minimizam e até revertem a
>

“aura maldita” que a critica mordaz costuma impingir ao que ela chama de muisica comercial.

Frases desse tipo se desdobram num fluxo musical de modo semelhante ao que o
filosofo Ludwig Wittgenstein (2000) classificou como “jogos de linguagem”: Langadas pelos
proprios agentes, repetidas vezes, nos veiculos massivos, elas tomam configuragdes
generalistas necessarias para que um enunciado seja interpretado da maneira pela qual o seu
enunciador pretende que ele seja. Depois de jogadas no fluxo, falas como essas parecem
ganhar vida prépria. Vdrios jornalistas, fds, académicos e mesmo os opositores passaram a
secundar os discursos arquetipicos de Gurgel, reafirmando que ele “era frequentador assiduo
de festas de forr6”, que “inovou o ritmo com instrumentos modernos” e por ai vai. Ndo esta
sendo questionada aqui a veracidade das informagdes desses relatos, mas eles constituem uma
narrativa de origem do forr6 das bandas (ou de uma banda especifica), a partir da qual os
diversos agentes fundamentam ou simplesmente ambientam os seus discursos e buscam
legitimar as suas posi¢oes. Sendo tais informagdes veridicas ou nfo, a énfase exaustiva em
certas “falas” de Emanuel Gurgel implicam em uma maquiagem seletiva em relagéio aos
multiplos tragos e praticas; algo tipico nos processos de mitificacdo modernos, nos termos de
Roland Barthes (2001) e que estfo ligados aos esteredtipos do “homem bem-sucedido™ da
sociedade atual. Obviamente isso ocorre porque — em medida relevante — emissores e

receptores partilham valores relacionados a sucesso e ascenséo social.

A estratégia de langar narrativas que estabelecem identidade insider/étnica ndo €
exclusividade de empresarios de bandas de forr6; os principais artistas o fizeram, e alguns
deles as langavam no fluxo e com muita maestria, como Luiz Gonzaga, que cantou a telurica
cangdo “Sangue nordestino” (Luiz Guimardes). O que faz com que aqui sejam destacadas as
narrativas de origem de um agente como Gurgel € que, como muitos defensores do pé de serra
fazem com as narrativas de Luiz Gonzaga, a fala desse empresario vem sendo propalada de

modo a favorecer a bipolarizacéo.

Sendo considerado um insider, mas a0 mesmo tempo sendo visto como alguém que
modificou muito a musica, Emanuel Gurgel passou a ser reconhecido como um dissidente,
muito embora ndo um ‘artista dissidente’ (no sentido dado por Howard Becker) e sim um
arregimentador dos artistas que realizam musicalmente uma parte das suas ideias. Como nos

diz Becker, ha artistas que, embora tenham compartilhado as convengdes de um mundo
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artistico do qual eles fazem parte, passam a enxergar os seus limites como inaceitaveis. Esses
dissidentes (mavericks) propdem inovacdes que os diversos agentes do mundo artistico se
recusam a aceitar ou a produzir (BECKER, 2010:233). Os mundos artisticos desenvolvem a
habilidade de repelir mudangas e tentam manter os dissidentes — cujas ideias forgariam os
participantes estabelecidos a inventar novas praticas convencionais — fora do campo de
atividades, onde eles nfo possam causar problemas (ibid.:300). Os dissidentes podem insistir
com a suas inovagdes, seguindo sem o apoio de outrem, afrouxando os langos com os
“profissionais integrados” que costumam aceitar completamente as convencdes. Becker
exemplifica o seu conceito narrando alguns relacionamentos do compositor Charles Ives
(1874-1954) num mundo artistico em que este dominava as convengdes € passou a compor
musicas incomuns que os profissionais integrados ndo aceitaram. Embora o agente citado por
Becker apresente certas caracteristicas — Ives era musico, estudou composi¢do em Yale
(EUA), ndo estava preocupado em ganhar dinheiro com as suas inovagdes, etc. — que 0
diferenciam muito do empresario focalizado nesta parte do meu trabalho, a nocdo de
dissidéncia pode ser adaptada para a nossa discusséo. O forré de Emanuel Gurgel foi rejeitado
por musicos, diretores de radio e outros agentes, ligados ao forré e a outros fluxos musicais.
No caso de Gurgel, as tentativas repelentes ndo surtiram muito efeito e os motivos foram
varios. Primeiro, no periodo que precede a criagdo do Mastruz com Leite, o forré estava em
baixa no mercado e, a excegdo de algumas tentativas de perenizé-lo, vinha sendo uma musica
circunscrita ao més de junho. Segundo, o empreendedor Gurgel mobilizou grande parte da
cadeia produtiva-significativa da musica, envolvendo musicos, casas de shows e midia de
massa. Terceiro, como consequéncia dos dois itens anteriores, ele atuou na formagéo de novas
plateias para as suas bandas de forr6. Por isso mesmo, ele foi um dissidente muito especifico
desse fluxo. Enfim, a condigfio de insider vai fluidificar ainda o uso do termo “forr6” pelo
empresario, 0 que 0s opositores consideram “apropriagdo indevida”, assunto que serd

debatido mais adiante, onde discutimos o ndo forro.

3.6 A institucionalizacdo da bipolaridade

Com o crescimento da reagdo as bandas de forrdé e a concomitante articulagdo entre
adeptos da vertente que se autodenomina pé de serra, surgiram coletividades que foram se
organizando em torno de interesses comuns. Os interesses sdo véarios, mas a divulgacdo

empreendida pelos agentes converge para a “defesa e promog¢&o” do que eles passaram a
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chamar de forr6 tradicional (ou pé de serra), associado a Luiz Gonzaga, sobretudo. Esses
movimentos coletivos vém se respaldando através da constituigdo de instituigdes juridicas
sem fins lucrativos, como a Sociedade dos Forrozeiros Pé de Serra e Ai! (Sofops —
Pernambuco), fundada no ano de 2005 por um grupo de artistas, produtores culturais e
empresarios. Verificando a relagfio entre memoria e midia, durante o seu curso de mestrado,
Ibrantina Lopes desenvolveu uma pesquisa na qual discute a atuagio e os posicionamentos
dessa institui¢do. Embora a autora reitere a visdo bipolar e ndo se aprofunde muito nas tensdes
e contradi¢Oes internas/externas aos posicionamentos da Sociedade dos Forrozeiros, o estudo
levanta dados de primeira m#o e varias questdes importantes acerca do que estd implicado no
acionamento (por essa instituicdo) de uma “memoria coletiva” identificada com uma narrativa

do “Nordeste pelo viés regionalista” (LOPES, 2010:101).

Entre os principais agentes fundadores da Sofops estdo: Santanna, o Cantador; Xico
Bizerra (compositor); os cantores-compositores Petricio Amorim, Roberto Cruz e Rogério
Rangel; as cantoras Cristina Amaral, Nadia Maia e Andreza Formiga; a produtora Tereza
Accioly e Talitha Accioly (respectivamente, vitiva e filha do falecido compositor Accioly
Neto). Duas dessas liderangas (Petricio Amorim e Santanna, o Cantador) ja tinham uma
consideravel fama em Pernambuco e em vérios estados do Nordeste. Petricio € autor de
varios hits que alavancaram — ou contribuiram com — diversas carreiras artisticas baseadas
no forrd, como as de Jorge de Altihho, Flavio José, Limdo com Mel, Cristina Amaral, bandas
da SomZoom. A carreira de Santanna foi impulsionada pelo album Xote pé de serra (2001),
produzido por Robertinho do Recife, carro-chefiado pelo xote “Ana Maria” (Janduhy
Finizola). Em 2002, pouco depois das primeiras repercussdes do referido album, Santanna
participa do programa de TV Mais vocé (diario e com circulagdo nacional), apresentado por
Ana Maria Braga (Rede Globo de Televisdo, 2002). Durante cerca de 1 més, o xote “Ana
Maria” foi utilizado como vinheta do referido programa, e a cangéo tornou-se um Ait. A partir
de entfo, sucessivos xotes roménticos interpretados por Santanna tocavam em VvArias
emissoras de radio e de televisdo, o que tornou a sua voz (que emula a de Gonzaga em timbre,
sotaque e gestos) muito conhecida em Pernambuco e adjacéncias. Fundada sob a lideranga de
artistas com alta reputagfo no ambiente forrozeiro e com o objetivo declarado de “disseminar
o forré pé de serra e profissionalizar os artistas” (ibid.), a Sofops deflagrou um movimento ao

langar o seguinte manifesto escrito pelo compositor Xico Bizerra (Francisco Bezerra):
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A Sociedade dos Forrozeiros Pé de Serra e Ai!, grupo constituido
pelos signatarios, vem a publico para conclamar o governo, a
comunidade artistica, o povo da Nag¢fo Nordeste a unirem esforgos
por um pacto em defesa da nossa mais auténtica cultura popular, a
musica regional nordestina. A semente um dia plantada pelo Rei do
Baido, em Exu, estid a merecer uma maior consideragfo por parte e
todos, de forma a garantir a preservagdo da misica popular nordestina,
hoje tdo discriminada, ndo obstante a qualidade de seu conteado
melodico e poético. E hora de abrirmos os olhos, todos, de forma a
ndo permitir que a riqueza da musicalidade regional, carregada de
emocdo, paixdo e amor telurico, se esvaia, por nossa falta de ateng#o.
A vocagdo dessa musica é a beleza da histéria de um povo seus
canticos e suas crengas, seus sonhos, suas alegrias. E nosso dever
preservar e dar ao publico em geral uma oportunidade de apreciar e
conhecer sua magnitude, cuja alma, por ser nordestina e universal,
legitima-a, costurando sua sonoridade, os tragos de sua historia.
Enfim, nfo podemos privar o povo desse cantar nordestino t3o bonito,
porque carregado de afeto e amor. (BIZERRA, 2005)'%.

Ao conclamar o poder publico e a sociedade, delineando os seus objetivos; ao afirmar
Luiz Gonzaga como principal referéncia; ao advertir e convidar os destinatarios (todos),
afirmando que “é hora de abrirmos os olhos”; ao chamar aten¢fo para o risco iminente de
perda do “amor telirico” do “povo da Nagfo Nordeste”; o autor e os subscritos estavam
convocando a “Nag8o” para uma grande batalha. O contetido desse manifesto seria quase
inteiramente tacito, nfo fosse o ressentimento manifestado em relagdo a discriminagdo que a
musica defendida pelo grupo vinha sofrendo. Ainda assim, a sutileza € a marca da sua tatica.
Por isso, somente a quem estd envolvido € dado perceber o significado implicito no convite:
formar uma coalizio suficientemente forte para enfrentar um grande adversario. No
manifesto, Xico Bizerra ndo expde os fundamentos e a estratégia de combate nem o nome dos
adversarios. O estilo do texto é mais do tipo “forrozeiros de toda a nag¢do, uni-vos”. E, como
historicamente vem ocorrendo, conclamagdes desse tipo ndo explicitam todos os objetivos e
praticas de quem as profere. Ocorre, portanto, uma proposi¢do, qual seja, de cindir o fluxo —
ou enfatizar a cisdo que j& estava em curso — em duas vertentes opostas: tradicionalistas
(membros da Sofops e conclamados) versus adversarios (a industria das bandas de forr6 e os
seus). Uma insinuagdo também & manifesta no proprio nome da Sociedade, com a interjei¢io

'”

final “e ail!”, express@o que, segundo Santanna, é comum no sertdo nordestino e, em tom

"> BIZERRA, Xico. Manifesto & imprensa e autoridades, quando da fundagdo da Sociedade dos
Forrozeiros. In: http://'www.forroboxote.com.br. Acessado em: 23/05/2011.
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Cr AN 14

provocativo, quer dizer “é isso mesmo”, “doa a quem doer”, “e ponto final

'57

. Trata-se de um

recado aos adversarios.

Como foi mencionado, um dos objetivos declarados da Sociedade ¢ a profissionalizagéo
dos artistas, que, como assegura Santanna, incluiria tanto os aspectos burocraticos e técnicos
(lavratura de contratos, rider técnico (lista de equipamentos necessarios para o palco), mapa
de palco, etc.) como os aspectos musicais. Ainda segundo esse intérprete, “muitos

113 .
»'° e, por isso, um dos

compositores nossos nfo sabem discernir o que ¢ forr6 e o que € baifo
objetivos da Sociedade dos Forrozeiros seria oferecer capacitagéo e levar tais informagdes aos
adeptos da musica nordestina. Trata-se de uma preocupagdo com a difusdo de elementos
convencionais referenciados em Luiz Gonzaga ou a ele atribuidos, como os ritmos, o trio
instrumental e a poética. Desse modo, em que pese outras vozes do grupo, sob a lideranga
mais intensa de Santanna os membros da Sofops e outros agentes agregados vém organizando
e articulando tomadas de posi¢do em torno do “tradicional”, praticando o que chamo de

tradicionalismo, ou discursos/posicionamentos tradicionalistas. Todavia, veremos no

transcurso deste trabalho que os agentes ndo “sdo” tradicionalistas permanentemente.

O posicionamento da Sofops se torna mais claro quando o manifesto passa a ser

divulgado e surgem os discursos a ele agregados, como o do jornalista José Teles:

N3o € de hoje que o forrd eletrdnico anda desbancando o espago do pé
de serra. E cada vez maior o nimero de fis da danga estilizada,
embalada por muitas guitarras, teclados, baterias e saias rodadas que
nem de longe lembram o bom e raro trio de zabumba, tridngulo e
sanfona. Cientes dessa perda, forrozeiros da cidade decidiram se unir
em prol da causa e langam hoje, na Casa das Maquinas, em Dois
Irméos, a Sociedade dos Forrozeiros P¢ de Serra e Ai!, numa festa que
promete esquentar o saldo do local com muito “rala-bucho” (Jornal do
Commercio, 2005)'",

No discurso de José Teles em resposta a fundagdo da Sofops estd claro que a
bipolaridade eletronico/pé de serra cresce de vento em popa. Como ele assinala, a “perda” de

espacos e de puiblico para o outro forr6 teria sido o motivo principal da articulagéo que fundou

13 Entrevista concedida ao autor. Recife, 22/11/2011.
1 TELES, José. “Unidos pelo forr6 pé de serra”. Jornal do Commercio, Caderno C (coluna Show),

13/05/2005.
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a Sofops, o que ratifica que essa instituigdo ja nasce sob uma orienta¢fo bipolar. No mesmo
ano de sua criagéo, apoiada pelo Governo do Estado e pela Prefeitura do Recife, a instituigdo
promove a Caminhada do Forrd, evento que atualmente traslada cerca de 5 mil pessoas pelas
ruas do bairro do Recife (centro) e culmina com um show coletivo na Praga do Arsenal da
Marinha. Além de ter uma sede equipada, a Sofops conseguiu implantar um Ponto de

Cultura'®

, 0 programa Forro e Ai! (veiculado pela radio Folha FM) e agregou apoio de
companhias de comunica¢do sediadas em Pernambuco, como: Jornal do Commercio, TV

Globo Nordeste e TV Asa Branca (ambas ligadas a Rede Globo) e TV Jornal (SBT).

Surgindo a partir da colaborag@o entre artistas unidos em torno de interesses comuns,
tais como a viabilizag8o das suas carreiras profissionais e a defesa de uma “identidade
nordestina” referenciada em Luiz Gonzaga, a Sofops resultou, em grande medida, da
bipolariza¢do do forr6 e, ato continuo, vem estimulando a referida bipolarizagdo. Mais a
frente, no capitulo que aborda algumas intercorréncias da bipolariza¢fo, discutiremos alguns
desdobramentos relacionados a essa instituigdo, as relagdes entre os objetivos e suas
realizacdes. Na esteira da Sofops, surgiram outras institui¢des de defesa/promocgéo do forr6 pé
de serra: Associagdo Balaio Nordeste (Jodo Pessoa (PB)), Associacdo Cearense de Forro
(Fortaleza), Associagdo Luiz Gonzaga dos Forrozeiros do Brasil (Exu (PE)), Associagdo Asa
Branca dos Forrozeiros da Bahia (Simd&es Filho (BA)), Associag@o dos Forrozeiros do Distrito
Federal, entre outras. Todas essas institui¢gdes vém adubando o solo da bipolarizagdo, com ela
constituindo uma mutua alimentagdo e amplificando as vozes dos seus fundadores. Muitos
artistas passaram a expor o seu pensamento na midia e durante os proprios shows; situacdes
em que ataques as bandas de forr6 e assuntos como a “cultura nordestina”, a “identidade” e
outros valores sdo expressos através de discursos cada vez mais articulados e esbogados em
dois lados opostos. A criagdo da Sofops é um marco no processo dessa institucionalizagfo,
mas o leitor percebera que a bipolarizacdio vai penetrar em varias esferas institucionais, como

secretarias de cultura, cAmaras e assembleias legislativas e outros érgéos publicos.

3.7 Midia, forré e bipolarizagdo — Fortaleza e Recife

% Programa de apoio cultural a empresas comunitarias (pessoa juridica sem fins lucrativos) que o
Governo de Pernambuco implantou a partir do programa homonimo langado pelo Governo Federal
(gestdo do Presidente Lula), através do Ministério da Cultura (gestdo do Ministro Gilberto Gil).
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Um dos assuntos atinentes a discusséo sobre a bipolariza¢do do forré € o envolvimento
da midia com essa musica. Vale a pena cotejar, ainda que concisamente, 0s meios massivos
de Fortaleza e do Recife em relagdo ao forr6. A critica jornalistica integra o fluxo musical. Os
jornalistas sdo engajados no processo de significagdo musical através do discurso verbal,
produzindo, entre outras, as chamadas matérias espontdneas, que os veiculos (em tese)
publicam ndo mediante pagamento em dinheiro pelos artistas, mas considerando o significado
dos produtos culturais abordados, como discos, festas, shows e outros eventos. Na capital
cearense, que se tornou o centro da industria de bandas de forr6, s6 numa menor parte de
matérias jornalisticas a bipolariza¢@io ocorre com viruléncia. Desse modo, a oposi¢&o bipolar
vem sendo arrefecida ao longo do tempo e atualmente ocorre de um modo muito mais ténue e
menos recorrente do que antes. Os trés principais jornais cearenses s@o: Diario do Nordeste, O
Povo e O Estado do Ceard; os dois primeiros estdo a frente no ranking de circulagio e
alcancam segmentos mais intelectualizados da populagdo do que o ultimo. Os jornais
destinam grande parte dos seus cadernos culturais as matérias sobre as bandas de forr6, que
sdo constantemente beneficiadas pela critica jornalistica. Refor¢ando, os cadernos de
economia — do jornal Didrio do Nordeste, sobretudo — também publicam frequentemente
reportagens sobre a industria forrozeira, algo que ndo costuma ocorrer em Pernambuco. Ha
muitas matérias que enfatizam mais as vantagens de cada uma das duas vertentes do que as
suas disputas em torno de autenticidade, qualidade, etc. Com isso, em grande medida as
empresas de comunica¢do demonstram pouco interesse no litigio e focalizam o crescimento
do mercado do forr6 como um todo, independentemente de sua denomina¢do. Um exemplo
disso sdo as reportagens que mencionam a importincia do forr6 para o turismo no Ceara, com
titulos/topicos como: “Arrasta-pé das férias: Fortaleza oferece diversas opcdes para quém
gosta de forré” (O Povo, 12/07/1995); “Industria do forré aquece economia” (Didrio do
Nordeste, 23/11/2005); “Emanuel Gurgel diz: musica € produto” (O Povo, 31/08/2009).
“Turismo ganha forca com atividade[do forrd]” (Didrio do Nordeste, 3/4/2011). Parte dessas
matérias menciona as duas vertentes do forrd, porém ndo da énfase a oposigo. Outro aspecto
que chama atengo é que as matérias mais litigiosas, além de serem pequenas, ndo integram as
paginas mais vistosas dos cadernos de cultura, sendo deslocadas para o interior de outros
cadernos, como o seguinte trecho de uma matéria publicada na coluna Debate, do jornal

Didrio do Nordeste:
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[...] O fato é que muitas “bandas de forré” — cujo Unico mérito, ao
meu ver, ¢ o de empregar jovens musicos e dangarinas de belos dotes
fisicos, diante da anémica auséncia de criatividade para interpretar
cangdes nem de longe parecidas com nossa musica regional —
resolveram se apropriar até de velhos e novos sucessos internacionais
ou nacionais, “forgando a barra” para adaptar a musica dessas cangdes
ao pseudoforré massificado pelo radio e pela TV [...] E pena que
muitas emissoras de radio e de TV tenham embarcado nessa
tendéncia, que so reforca a total incapacidade dessas “bandas” de
representar o forré nordestino. Ademais, € indissociavel a ideia de que
forrd, mesmo, é o velho “pé de serra” que nos remete as raizes mais
profundas da nordestinidade. Nada a ver, portanto, com grupos
musicais que, apoiados por empresarios oportunistas e [tendo] o
suporte de veiculos de comunicacfo, atuam para desqualificar o que é,
de fato, o forré verdadeiro. Sdo pobres em criatividade e ridiculos na
pretensdo de usurpar o ritmo que teve em Luiz Gonzaga seu maior
icone. Por isso, respeitem o nosso forrd! (Didrio do Nordeste,
30/10/2011)'6,

Como podemos constatar acima, a bipolaridade aqui focalizada, ainda que com menor
recorréncia, continua sendo vivenciada também no Ceara. O jornalista Gilson Barbosa (autor
da matéria) coloca, de um lado, as bandas de forr6 “anémicas” em criatividade (as versdes em
portugués de musicas internacionais seriam sintomas dessa “anemia”); do outro lado, ele
menciona o forr6 pé de serra, que € “o verdadeiro” e “teve em Luiz Gonzaga o seu maior
icone”. Nota-se, no entanto que ele considera que as bandas sdo “de forr6”, ainda que de um
tipo “pobre”, um reconhecimento que vai, aos poucos, sendo abolido por varios agentes
contrarios as bandas, sobretudo em Pernambuco. Da contestagdo acima, quero reter a
manifestagdo melancolica do jornalista: ele lamenta que “muitas emissoras de radio e de TV
tenham embarcado nessa tendéncia” e deixa entrever o envolvimento de grande parte da midia
cearense com as bandas de forr6. O reclamo de Gilson Barbosa ndo ¢ sem razdo. Em

Fortaleza, o envolvimento das empresas de comunicagdo com o forr6 das bandas vai muito

além da publicidade comprada pelos empresarios — o contrario do que ocorre no Recife.

A maioria das companhias de comunicag¢fo do Ceard destina uma grande parte dos seus
espacos/programacdes promocionais para as bandas de forr6. Um exemplo ¢ o Sistema
Verdes Mares, um conglomerado sediado em Fortaleza (CE), que inclui uma emissora e duas
transmissoras de TV afiliadas da Rede Globo, o jornal Didrio do Nordeste ¢ quatro emissoras

de radios (incluindo a Recife FM, na capital pernambucana)''’. O grupo Verdes Mares tem

"6 BARBOSA, Gilson. Respeitem o forré! Didrio do Nordeste, 30/10/2011.
17 Ver site: http://verdesmares.globo.com/v3/index.asp.
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sido um parceiro fundamental do segmento das bandas de forrd, desde o seu plantel nos anos
1990 (MARCELO, 2012:367; 369). A propésito, esse autor detalha a parceria entre Emanuel
Gurgel e o programa Terral (TV Educativa), no qual foi promovido o concurso que

selecionou Katia Cilene (a primeira cantora do Mastruz com Leite).

No estudo intitulado Arranjo produtivo do forré em Fortaleza (2008), o economista Jair
do Amaral Filho''® afirma que “Na linha de imprensa escrita, os dois grandes jornais da
capital, O Povo e o Didrio do Nordeste, estdo sempre abertos a dar cobertura a industria do
forr6 [...]” (AMARAL FILHO, 2008:19). O autor trata de varios elementos da sua cadeia
produtiva, entre eles a midia (imprensa escrita, sites, rddios e a TV) e o seu envolvimento com

as empresas forrozeiras. Algumas informagdes do relatorio dessa pesquisa séo esclarecedoras:

Hoje, praticamente todas as radios tocam forrd, diferente do passado,
mas ha algumas radios totalmente dedicadas ao forrd, dentre elas a
Rédio Tropical, a SomZoom, etc. No entanto, o veiculo mais poderoso
na propagacdo do forr6 é, sem duvida, a TV Diario, que tem seu poder
concentrado no tipo de transmissdo via satélite; o que lhe permite
levar para todo o Brasil a divulgagio das bandas de forr6 e da cultura
local. Esta emissora possui 05 programas exclusivos ao forr6. Sdo
eles: Lual do Forrd, na segunda-feira; Roga in Roll, na terca-feira;
Forrobodo especial, na quarta-feira; Levanta a Poeira, no domingo;
Alpendre da Fazenda, no domingo [...]

As audiéncias com os programas de forr6 resultam para a empresa
Verdes Mares cerca de 40% do faturamento |...]

Tendo em vista a referéncia nacional criada em torno da Emissora,
bandas de outros estados afluem para a TV Didrio procurando se
apresentar (AMARAL FILHO, 2008:18-19).

O economista ressalta que, embora o termo “parceria” seja uma “palavra magica”
recorrente no forr6 em Fortaleza, a cooperagdo envolve relagdes predominantemente
comerciais. Convenhamos: isso costuma ocorrer nos diversos fluxos musicais que se
movimentam no mercado. A maioria dos programas televisivos do Sistema Verdes Mares
cobra entre 800 e 3 mil reais, variando de acordo com o tipo de apresentagdo (playback/ao
vivo) e com a quantidade de musicas veiculadas. Para participar da edi¢iio especial do
programa Forrobodd (transmissdo via satélite para todo o Brasil), a banda tem que

desembolsar 15 mil reais, tendo direito a participar sozinha naquela data contratada (ibid.:19).

18 prof. da Universidade Federal do Ceara.
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O trabalho de Jair do Amaral Filho aponta outros dados que evidenciam a imponéncia
do Ceara, onde existem entre trezentas e quatrocentas bandas (dados de 2008) atuando. O
quadro que o autor apresenta com as 45 principais bandas/artistas (quatro classificacdes''®)
que se apresentam em Fortaleza mostra que 33 delas sfio cearenses, cinco sdo pernambucanas,
trés sdo potiguares (RN), duas paulistas, uma aracajuense e uma paraibana. Além de liderar a
produgéo de bandas, que s@io o elemento central da cadeia produtiva-significativa desse
segmento, Fortaleza oferece 21 casas de shows, dos mais variados tamanhos, onde os
grupos/artistas se apresentam, sendo 16 delas voltadas para o “forr6 elétrico” e o “forrd
romantico” (o autor menciona duas modalidades, mas ambas sfio assimiladas ao termo
“eletrdnico” ) e cinco destinadas ao pé de serra/tradicional. Nota-se, portanto, que o relatério

da pesquisa coordenada pelo Prof. Jair do Amaral Filho segue a classificagfo bipolar, pois ele

categoriza em um lado o forrd “elétrico/romantico” e, no outro, o “pé de serra/tradicional”.

O Ceard é o maior centro produtor e distribuidor de bandas de forrd, e a sua
produtividade nesse segmento € visivelmente superior & do restante do Nordeste, muito
embora os demais estados dessa regifio produzam muitas bandas-satélites (em relagdo ao
mainstream) ¢ mesmo algumas das bandas proeminentes, como Calcinha Preta (Sergipe),
Magnificos (Paraiba), Lim&o com Mel (Pernambuco) e Cavaleiros do Forr6 (Rio Grande do
Norte). Deve-se levar em conta que nos demais estados nordestinos (que nfo produziram
nomes desse porte), ocorre uma intensa circulagdo das principais bandas de forrd, e a
bipolarizagdo pode ser facilmente constatada ante uma sucinta averiguago através das redes
sociais (discussdes dos adeptos) e de sitios virtuais das empresas de comunicagfo e das casas
de forr6. Em que pesem as suas participagdes como produtores desse segmento, os demais
estados nordestinos gravitam em torno do Ceard e participam do fluxo, sobretudo como locais
de experiéncia musical, de consumo dos produtos das bandas cearenses e dos consequentes
embates identitdrios que a musica propicia. Em face dessa configura¢io, uma grande parte da
populagdo do Ceara desenvolveu afetividades de “parentesco” com as bandas de forr6. Com
essa nogdo de pertencimento amplamente partilhada, as bandas integram — nfio é exagero

afirmar — o ethos da maioria dos cearenses.

O que foi exposto indica que a bipolaridade do forr6 € mais ténue no fluxo midiatico de

Fortaleza do que no do Recife. Tal pode ser verificado ainda numa reportagem intitulada

19 0 trabalho apresenta quatro categorias de bandas/artistas: elétrico (26), romantico (10), pé de serra
(8) e tradicional (1).
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“Forrd gira milhdes de reais e da ritmo a cadeia produtiva”, que o jornal Didrio do Nordeste
(Ceard) publicou no dia 3 de abril de 2011. A matéria de capa do caderno Negdcios
(economia) se estende por oito paginas. Em toda a extensfio da reportagem, a bipolaridade do
forr6 s6 aparece numa pequena parte que menciona o Bar Pirata, espago que, segundo um dos
socios, se dedica ao “forr6 tradicional, coisa que o turista quer ver, porque ¢ mais facil de
dancar, de acompanhar. E dois [passos] pra cé4 e dois pra 14”. Ele explica que devido a essa
escolha “o Pirata estd a margem do forr6é de Fortaleza, que é¢ mais modemo e envolve mais a
mocada”. Esta afirmagfo nos da uma ideia de que no “forré de Fortaleza” predominam as
bandas. O jornalista conclui essa parte da matéria afirmando que a segunda-feira do Bar Pirata
(com cerca de 1.800 pagantes) esta “fortalecendo a cadeia em outro segmento: o forrd pé de
serra”. Apesar de falar em dois segmentos de forrd distintos, a matéria nfio aborda disputas
nem litigios entre dois forrds. As diferengas estariam no andamento mais lento (“o moderno é
mais rapido”) e, portanto, na facilidade de se dangar o “tradicional”, motivo pelo o qual os

turistas teriam predilecdo por esse forrd, e ndo pelo outro, que “€ mais moderno”.

Pernambuco, onde se concentra a pesquisa deste trabalho, embora ndo seja o principal
centro industrial de produgdo-consumo do forré das bandas, sustenta um dos grandes
mercados de shows de forré no Nordeste. Na capital pernambucana e em Olinda (que sdo
vizinhas e, em grande medida, apresentam uma contiguidade cultural), as bandas de forrd
costumam se apresentar apenas em espacgos fechados, como: patio do Centro de Convengdes
(galpdo e patio externo, o maior), Chevrolet Hall (segundo maior), parque de exposi¢des
agropecudrias, clubes Internacional e Portugués, Caxanga Golf & Country Club. Esses locais
acolhem os grandes shows/eventos de forrd, assim como shows de varios outros ﬂuxo‘s
musicais. Além desses, hd pequenas casas (clubes, bares e boates) que comportam
bandas/artistas com menor projecio midiatica. Na maioria das outras doze cidades da Regido
Metropolitana do Recife as bandas se apresentam tanto nos locais publicos como nos
fechados. Mas a maior parte dos shows das bandas de forré em locais publicos ocorre em
cidades do interior de Pernambuco, onde as bandas também predominam nos espagos

privados.

No Recife, os artistas identificados com o forrd tradicional se apresentam em casas

como a Sala de Reboco (bairro do Cordeiro, média de mil pessoas), o Forr6 do Arlindo
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(bairro de Dois Unidos; cabem 500 pessoas), a Casa da Rabeca'?® (bairro Cidade Tabajara;
cerca de 2 mil pessoas), a Casa do Forrd (bairro do Pina), o bar Arriégua, entre outras. Nessa
capital, conforme delineou Felipe Trotta, o circuito cultural do forrd pé de serra “encontra-se
espalhado pelo tecido urbano, ocﬁpando pontos afastados” (TROTTA, 2011b:5). No entanto,
a excegdo da Casa da Rabeca, que ndo promove festas de forré semanalmente, embora o faga
vérias vezes durante o ano, os demais espagos citados sdo exemplos de locais onde o forrod é
tocado perenemente (uma a trés festas semanais). Ha também as casas noturnas que priorizam
os principais fluxos pop nacionais, mas destinam ao forré uma ou duas noites, entre as menos
movimentadas. O S&o Jodo do Recife, festejo que comegou a ser realizado pela prefeitura
dessa cidade a partir de 2002, até aqui tem “se dedicado de modo sistematico a apoiar o forrd
tradicional” (ibid.) e inclui também na sua programac¢fo grupos da chamada “cultura

»12l principalmente os que séio baseados em coco (musica-danga) e as quadrilhas

popular
(grupos de danga). Essa administracdo de espacos e eventos publicos tem seu lado
contingencial, podendo mudar de acordo com a politica adotada pelos gestores publicos.

Alguns desses principais espagos sdo abordados no capitulo dedicado as praticas de fronteira.

Em Pernambuco ndo ha programas televisivos de musica ao vivo baseados no forrd. As
emissoras de TV veiculam pequenos trechos de videoclipes de grupos/artistas de varios fluxos
musicais. A Globo Nordeste (emissora que cobre o Grande Recife) veicula apresentagdes e
clipes de artistas/grupos dos segmentos musicais considerados “culturais”, entre os quais o
forré tradicional. Mas a TV Globo faz parcerias comerciais com os principais eventos
privados das bandas de forrd. A programacéo local dessa emissora se restringe aos programas
jornalisticos Bom Dia Pernambuco (manhd) e NETV (1% e 2* edigdes). Os programas musicais
sdo séries curtas, apresentadas nos periodos junino e carnavalesco, além de alguns shows ao
vivo. As outras emissoras (7V Jornal (SBT), TV Clube (Rede Record) e TV Tribuna (Rede
Bandeirantes)) exibem programas locais de auditério (do tipo talk show), nos quais se
apresentam artistas/bandas de varios fluxos musicais: brega, forr6, musica sertaneja, pagode,
etc. Esses programas priorizam o forré apenas no periodo junino. Ha alguns programas de

radio que priorizam a vertente tradicional do forrd. Por outro lado, a musica das bandas de

120 A Casa da Rabeca é um espago onde se apresentam grupos de varias tradi¢bes culturais, como
maracatu, cavalo-marinho, caboclinho e outros. Os forrés ocorrem em torno de uma vez a cada més, e
a média de pagantes varia entre 500 e 2 mil pessoas.

2! Em sua maioria, artistas/grupos de tradigdes orais.
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forré (ao lado dos outros fluxos musicais pop nacionais) ocupa grande parte da programagéo

da maioria das radios, incluindo as radios comerciais de maior audiéncia.

Entre os trés principais jornais pernambucanos, o Jornal do Commercio e o Didrio de
Pernambuco alcangam segmentos mais intelectualizados do que o terceiro colocado (Folha de
Pernambuco). Esses jornais publicam constantemente matérias espontdneas sobre forrd, nas
quais as musicas sdo quase sempre classificadas em dois grupos (tradicional ou eletrdnico),
reforgando a configuragdo da bipolaridade em questdo. O binarismo € exuberante e recorrente
na critica jornalistica pernambucana e a maioria dos seus agentes tem defendido o tradicional
e atacado o eletrdnico. A dianteira da bipolarizacdo e dos ataques tem sido assumida pela
empresa que estd no topo do ranking de maior circulagdo, o Jornal do Commercio (o dobro
do segundo colocado), pertencente ao Grupo JCPM (Jodo Carlos Paes Mendonga), que ha
décadas associa aos seus diversos empreendimentos o slogan “orgulho de ser nordestino”.
Nos jornais Didrio de Pernambuco e Folha de Pernambuco, embora hajam posicionamentos
menos parciais, a polarizagio e os ataques também ocorrem. A Folha de Pernambuco publica
inclusive matérias espontineas sobre lancamentos de CDs de bandas de forro, algo que os
outros dois jornais raramente fazem e, quando o fazem, destinam espagos muito pequenos
para tal.

A frase que fecha uma reportagem produzida pelo jornalista Renato L (Lins) — ele foi

122 __ sobre o Sdo Jodo do Recife, evento

um dos incentivadores do movimento manguebeat
que prima pelo forrd pé de serra, d4 a medida dessa severidade contra as bandas: “Importante:
nfo ha vestigio do famigerado forr6 eletrdnico na programacdo do Sdo Jodo do Recife.
Melhor para os ouvidos e os pés™>. Esta & a tnica frase da matéria que faz mengfo as bandas
de forro.

Viarias reportagens de outro jornal, o Didrio de Pernambuco, costumam ser menos
agressivas e menos pejorativas quando se referem as bandas de forrd, como mostra o

fragmento abaixo:

1221 iderado pelos _frontmen Chico Science e Fred Zero Quatro, o movimento manguebeat (manguebit,
inicialmente) surgiu no inicio dos anos 1990, no Recife, e enfatizou a mistura de elementos de
tradicBes musicais Jocais (maracatu, coco, etc.) com a estética pop global, nesse caso, as musicas
eletronicas, rock, rap e outras.

2 1,, Renato. “Animagio matuta multicultural”. Didrio de Pernambuco, 09/06/2006.
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O Forr6 da Capita [sic] ¢ um grande arraial cenografico, no qual o
clima de festejos juninos, ironicamente, parece passar longe. A
programagdo do evento ja aponta para isso, com a predominincia de

conjuntos de forr6 eletrénico, que em nada lembram as tradigdes

nordestinas (Didrio de Pernambuco, 2005)"**.

Contraponteando o discurso dos criticos mordazes, ha matérias que questionam alguns
meandros da polariza¢do aqui discutida, entre as quais cito a que foi publicada por Michele
Assumpcéo:

[...] Ndo ¢ de se admirar que o Sao Jodo dos polos mais animados
esteja tomado pelas bandas do forré eletronico ou do forré empresa. E
a estrutura da banda que define seu bom desempenho neste periodo.
Os puristas — que defendem (ou preferem) uma brincadeira formada
pelos grupos de tradi¢do, de raiz, na época do Sdo Jodo — talvez n3o
saibam que, muitas vezes, o determinante numa grade de programagio
¢ a estrutura que o grupo tem por detras [...]

Os trios pé de serra, artistas e bandas do género mais admirado e
considerado original, movidos pelo amor e [pela] paixio a causa,
também irdo tocar. No entanto, sem uma estrutura fixa que lhes
permita continuar na ativa pelo resto do ano. E isso que fortalece a
cena do eletrdnico em todo o Nordeste [...] (Didrio de Pernambuco,
2006)'%.

Nessa reportagem, Michele Assumpgfo assume a dicotomia eletrdnico/pé de serra,
porém, em vez de assinalar os costumeiros aspectos morais e estéticos que os principais
agentes dicotdmicos empregam, ela destaca a estrutura administrativa (que inclui
infraestrutura) como um dos principais aspectos que diferenciam as duas vertentes do forrd. A
jornalista caracteriza os defensores do pé de serra como “puristas”, movidos por uma paixfo a
causa, um sentimentalismo que, segundo ela, obscurece os horizontes desses artistas, levando-
os a ndo perceberem um dos principais motivos da sua perda de espago para as bandas de
forr6: “estrutura que o grupo tem por detras”. No restante da matéria, hid depoimentos de
gestores de bandas que detalham tal estrutura: escritério fixo, gestdo permanente, produgio,

equipamentos de som e de iluminago, equipe especializada.

Essas ultimas considera¢des inter-relacionam algumas circunstincias da bipolarizac¢o,

mostrando ainda vérias diferencas entre os contextos de Fortaleza (capital de onde parte a

1 FONTES, Mariana. “Arraial deixa Sdo Jodo de fora do Forré da Capita”. Didrio de Pernambuco,
13/06/05.
12 ASSUMPCAO, Michele. “Taticas para o sucesso do forté”. Didrio de Pernambuco, 18/06/2006.
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maioria das bandas) e do Recife (capital de onde t€m partido as reagfes mais expressivas
contra as bandas de forr6). Em suma, Recife e Fortaleza sdo duas capitais onde vém
ocorrendo processos de territorializagdo da bipolarizagio. Embora os processos das duas
cidades apresentem semelhangas, eles se estabelecem em modos e proporgdes especificos. Em
Fortaleza, ocorre a bipolarizagdo, mas a cidade se configura como o territorio-sede das
bandas. Ndo podemos dizer que o Recife ¢ preponderantemente um territério do forrd
tradicional, visto que mesmo nessa cidade as bandas detém uma parte muito maior do
mercado. Mas é perceptivel que o Recife tornou-se referéncia para os adeptos do forrd
tradicional de Pernambuco e de outros estados do Nordeste, como relata uma dirigente da

Sociedade dos Forrozeiros:

O forr6 cearense — se ¢ que se pode chamar de forr6 — estava
tomando conta de tudo. Depois que a gente fundou a Sofops, os
forrozeiros de outros estados viram que nds conseguimos apoio, que
montamos varios projetos, eventos, que fizemos um programa de
radio... Ai eles ficaram estimulados. Entdo nés fomos procurados pelo
pessoal que queria fazer a Associagdo de Fortaleza, pelo pessoal da
Paraiba, da Bahia, de Brasilia... Eles queriam saber como formamos a
nossa Sociedade (Tereza Accioly, 21/01/2012).

A mengdo de um “forr6 cearense” (que € corrente no Recife) remete a uma identificacéo
geopolitica recifense com a musica, e a ressalva que vem logo em seguida escancara um
sentimento de repulsa por um forrd “forasteiro”, nesse caso, visto como intruso. Além disso, a
atracdo que a Sofops exerceu sobre forrozeiros de varios outros estados — alguns deles me
relataram que procuraram essa instituicdo — coloca o Recife no centro dessa articulagéo
tradicionalista. Outrossim, o S&o Jodo do Recife (que exclui as bandas de forrd) também vem
repercutindo em varios estados e realgando o vinculo entre essa capital e o forro tradicional. A
propésito, o atual dirigente da banda Kalango Aceso, decano empresario-parceiro da

SomZoom e radicado no Recife, comentou:

N&o é que as bandas de forré vao tomar o espago de todo mundo, néo.
Vocé pode mesclar. Ndo da forma radical [...] como a Prefeitura do
Recife faz: s6 bandas tradicionais, sd os artistas tradicionais. Eu acho
que isso no ta certo, tem que dar espago pra todo mundo. [...] Atacar
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banda de forré é s6 em Pernambuco, e, particularmente, no Recife
(Josimo Costa, 12/12/2012).

A “exclusdo” colocada por Josimo Costa se refere aos festejos juninos, mas se estende
a todas as festas em espagos abertos na cidade do Recife. E claro que, como ja foi dito, as
politicas de festejos/celebragdes patrocinadas com recursos publicos sfo contingentes,
podendo mudar de perfil quando mudam os gestores das prefeituras. No entanto, hd mais de
10 anos, a Prefeitura do Recife vem mantendo a politica de exclusfo das bandas e contratagio
de forrozeiros considerados tradicionais nos festejos juninos e em outras celebragdes, o que
tem real¢ado a vinculag@io do Recife com a vertente do forr tradicional. De mais a mais, o
processo territorial constatado se refere a bipolarizagdo do forrd, ndo se verificando em outras
musicas, como rock, musica eletrénica, MPB, etc. E, embora seja verificavel no Recife uma
variedade (e concentracfio) de grupos das chamadas tradi¢des populares aurais, que nio

ocorre em Fortaleza, tal assunto néo faz parte dos objetivos deste trabalho.

3.8 “Fuleiragem music” — o recrudescimento da bipolarizacdo

A partir de meados dos anos 2000, a bipolariza¢fo tanto adquire tragos ainda mais
extremos como vai se sofisticando e se naturalizando, através de discursos mais elaborados
dos seus agentes. Primeiro quero discutir alguns desses ataques que considero sofisticados e

extremos ao mesmo tempo.

O critico de musica José Teles, que trabalha no Jornal do Commercio (sediado na
cidade do Recife), ¢ o mais atuante, conhecido e bem reputado desse segmento no Estado de
Pernambuco. Muitas das matérias que ele escreve alcangam significativa repercussio, sendo
algumas republicadas integralmente (ou em parte) por periddicos digitais sediados em
Pernambuco e em estados vizinhos. Ainda que tenha que discutir previamente a pauta do que
serd publicado numa equipe institucional, o prestigio que esse jornalista alcangou lhe d4 uma
margem de escolha dos artistas sobre os quais escreve “matérias espontdneas”. Numa
conversa que tivemos, José Teles relatou: “Um dos diretores de uma produtora de eventos me

126

pediu pra fazer uma matéria sobre fulano “". Cara, mas nfo da! N&o tenho saco pra isso. Nao

128 Teles solicitou néo fosse publicado o nome do cantor, que € muito conhecido em Pernambuco e em
estados vizinhos.
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escrevi nem vou escrever”. Segundo Teles, o que o motiva a fazer uma matéria sobre um
artista é “a qualidade da sua musica”. Ele se exime de escrever sobre — e de elogiar — o que
considera “de baixa qualidade”. Quando o assunto € forro, José Teles aflora polémica. Suas
matérias sdo acidas, sobretudo, contra as bandas cearenses “e quejandos”, como ele costuma
referir-se aos adeptos desses grupos. Na década de 2000, algumas bandas recrudesceram a
estética da sensualidade e uma das cangdes que polemizaram o ambiente forrozeiro e
exorcizaram a ira da critica foi “Coelhinho”, lan¢ada pela banda Saia Rodada, que traz os

seguintes versos:

Cantor:

[A minha prima ta criando um bicho

O bicho é cabeludo e é miiito bonito] bis
[Ai todo mundo quer pegar no bicho
Porque o bicho dela é um coelhinho] bis
O meu vizinho, que é muito atrevido

Ja anda falando que vai comer o bicho

A minha prima néo sai mais de casa

Nio quer fazer nada, sé agarrada no bicho

Cantora:

[E o seu vizinho que quer comer meu coelhinho

E o seu vizinho que quer comer meu coelhinho

E o seu vizinho que quer comer meu aaii

Cantor:

O minha prima, se acalma deixa eu segurar o bicho] bis

[

Com a proliferagdo de cangdes desse tipo, José Teles passou a municiar o seu discurso
com um jargdo cada vez mais beligerante e a abrir fogo sem cessar, como evidencia a seguinte

rajada:

A Saia Rodada ¢ uma das mais bem-sucedidas bandas da
“fuleiragem™, entenda-se por isto uma musica carregada de sacanagem
explicita nas letras, e visualizada no palco. E haja fuleiragem em
Mulher que se disputa, Dinheiro na mio, calcinha no chéo, Kit puta
[sic] ou Coelhinho (na qual se baixa o nivel da velha cantiguinha
infantojuvenil: Coelhinho, se eu fosse como tu..”) (Jormal do
Commercio, 2005)**".

127 TELES, José. “Do pé de serra ao brega tudo cabe na sigla forr6”. Jornal do Commercio, Caderno
C. Recife, 22/06/2005.
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Teles ¢ um dos maiores responsaveis pela popularizagio do termo depreciativo
fuleiragem music. Embora ele empregue esse termo para diversas musicas que lidam com o
apelo sexual, como o funk carioca e o brega, a sua predile¢fo € dirigi-lo as bandas de forro,
substituindo, as vezes, na matéria inteira, os termos “eletronico” e “estilizado” pela expresséo
Sfuleiragem music. A partir dessa classificagéo por ele e por muitos outros agenfes, a categoria
“banda de fuleiragem music” vem ecoando em muitas vozes no Estado de Pernambuco e
vizinhangas. Uma expressdo semelhante & que sempre recorre José Teles foi pronunciada pelo
cantor-compositor paraibano Chico César, que se tornou secretario de cultura do Estado da
Paraiba. Em maio de 2011, referindo-se a bandas como Avides do Forrd, Chico César teria
declarado, em entrevista a uma radio da capital paraibana, que o Governo do Estado nfo iria

apoiar a presenca de "bandas de forré de plastico”'?®

e de “grupos sertanejos” nos festejos
juninos. “De plastico” alude a uma caracteristica kitsch, isto €, a uma categoria de objetos
(13 2% 49 29 b e b A 3

vulgares”, baratos, “de mau gosto”, sentimentais, que copiam referéncias de uma cultura
“erudita/superior” (que seria a “auténtica”), mas que se destinam ao consumo de massa, por
exemplo: flores ornamentais de plastico. Ndo empregando os critérios legitimados, o kitsch é
— nesse caso — um desqualificativo imputado ao que nfo atinge o nivel de qualidade de seus
modelos.

Em 2005, Chico César ja havia manifestado o seu 6dio a musicas distribuidas em larga

escala com a sua cang@o Odeio rodeio, da qual destaco o seguinte trecho:

Odeio rodeio e sinto um certo nojo

Quando um sertanejo comega a tocar

Eu sei que € preconceito, mas ninguém é perfeito
Me deixem desabafar

A calga apertada, a loura suada, aquele poeirdo

A dupla cantando e um louco gritando “segura pedo”

[..]

Quando foi langada, essa cangfo dividiu opinides entre artistas brasileiros, jornalistas e
publico. O compositor foi duramente criticado, mas ganhou a adesdo de varios artistas, como
Rita Lee, Lobéo e a banda O Teatro Magico. Recentemente, ap6s a sua declaragfo contra o
“forr6 de plastico”, a cangdo de ddio foi lembrada por alguns agentes que criticam o discurso

desse artista. O termo “forré de plastico” ja tinha sido publicado, sem repercusso, num artigo

1% «Secretario de Cultura Chico César critica "forrd de plastico" e acende polémica na Paraiba”. 4
Virgula. 19/04/2011. Disponivel em: http://virgula.uol.com.br. Acessado em: 10/05/2011.
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académico intitulado Mastruz com Leite for all (PEDROZA, 2001:3) e, nfo raro, vinha sendo
usado por pessoas em conversas informais no dia-a-dia. Porém, partindo de um cantor de
MPB nacionalmente famoso e ocupante de um cargo do primeiro escaldo do Governo da
Paraiba, a declaragdo soou explosiva, repercutindo entre grupos de discussio de vérios
estados do Pais, principalmente, no ambiente forrozeiro do Nordeste. De 14 para c4, o “forré
de pléstico” passou a ser uma expressdo que remete a um sabor azedo/indesejavel, se
julgarmos pelo semblante das muitas pessoas que a proferem contra as bandas de forr6. Assim
como ocorreu quando lancara “Odeio rodeio”, com a detonagfo do “forr6 de plastico” Chico

12

César foi elogiado por uns agentes e criticado por outros. Ariano Suassuna'® e Alceu

0, por exemplo, aliaram-se a ele. Por outro lado, o entdo secretario de

Valenca®
desenvolvimento econémico de Campina Grande, Gilson Lira"!, e o prefeito dessa cidade
repudiaram as afirmagdes de Chico. O cantor Flavio José, que costumava se manifestar contra
as bandas, comentou em uma entrevista'®* que “Chico César foi infeliz” no uso do termo
“forr6 de plastico” e que “nods temos que aprender a conviver com isso” [com as bandas].
Uma frase muito semelhante foi dita pelo empresario Isaias Duarte, (sécio da A3
Entretenimento e da banda Avides do Forrd), quando ele participou do programa Coletiva (TV

O Povo, 2011)'%.

Num longo debate realizado pelo programa televisivo Conexdo Ampu&13 * 107
minutos), Chico César ndo mais enfatizou a categoria depreciativa, mas chegou a menciona-la
e se mostrou firme quanto a politica de “ndo apoiar”, de “discriminar” e mesmo de “excluir”
as bandas de forr6 dos festejos juninos paraibanos patrocinados pelo Governo do Estado.

Seguem alguns trechos do mencionado debate televisivo:

129 ANISIO, Ricardo. “Ariano sai em defesa de Chico César”. Jodo Pessoa, 28/04/2011. Disponivel
em: http://www.pbagora.com.br/conteudo.php?id=20110428165156&cat=paraiba&keys=ariano-sai-
defesa-chico-cesar. Acessado em: 06/06/2013.

30 NASSIF, Luiz. “Alceu Valenga contra o forré de plastico”. Sao Paulo, 03/05/2011. Disponivel em:
http://www.advivo.com.br/blog/luisnassif/alceu-valenca-contra-o-forro-de-plastico. ~Acessado em:
05/05/203.

Bl 1bid.: 4 Virgula, 29/04/2011.

2 Entrevista concedida ao jornal Didrio do Sertdo. Paraiba, 29/07/2011. Disponivel em:
www.diariodosertao.com.br. Acessado em: 10/03/2012.
13 programa Coletiva — TV O Povo (Fortaleza (CE)). Entrevistado: Antdnio Isafas Paiva Duarte (Isaias

CDs). Exibido em: 12/06/2011.

B4 Programa Conexdo Arapud — TV Arapud (Rede TV!). Paraiba. Disponivel em:

http://www.youtube.com/watch?v=2qAQQFMG _g0. Acessado em: 05/05/2013.



Jornalista Luiz Torres (dncora): Secretario, o senhor e o Governo Ricardo
Coutinho sustentam a tese de que ndo vao financiar as festas de Sdo Jodo que
tém como atracdo as bandas do chamado forrd eletrénico e s6 [vdo
patrocinar] o forr6 auténtico, o forré pé de serra? E, em caso afirmativo, por
que essa posicio, para alguns tdo radical, do Governo Ricardo Coutinho?

Chico César: Primeiro, os recursos sdo poucos, e ai nds entendemos que
temos que fazer escolhas com esses poucos recursos. Nos entendemos que a
musica comercial ja tem esse espago durante o ano inteiro no radio. E bom
lembrarmos também que radio ¢ uma concessdo publica, tem uma fun¢io
social nem sempre cumprida. E achamos que, nesse momento, na época
junina, ¢ um momento que devemos privilegiar, celebrar a cultura
nordestina, paraibana na sua esséncia. E ai ndo s6 o forré pé de serra, essa
herang¢a maravilhosa que temos de Sivuca, Gonzaga, Jackson do Pandeiro,
Marinés, Trio Nordestino... mas também a cultura popular, na sua esséncia:
as quadrilhas, as brincadeiras... Tudo isso.

Jornalista Luiz Torres: E um debate mais do ponto de vista de falta de verba
ou um debate do ponto de vista conceitual? Nas suas primeiras declara¢des
[em dias anteriores], ficou parecendo mais que era uma excluséo do ponto de
vista de preconceito mesmo com a qualidade da musica dessas bandas de
forr6 eletrénico?

Chico César: Sio as duas coisas. Os recursos sdo poucos, e 0 Governo tem
uma politica de privilegiar a cultura paraibana.

Jornalista Luiz Torres: Mas para incluir precisa excluir?

Chico César: Precisa. Precisa porque na verdade hé a exclusio durante todo
0 ano de quem faz a musica da Paraiba. Ouvimos muito pouco é... Vital
Farias, Mestre Fuba, a misica de Sivuca, de Livardo Alves, de Parra, de
Derreis, de Katia de Franga, Baixinho do Pandeiro. Entdo o seguinte: essa
musica ja esta excluida das radios comerciais e das programagdes, das festas
e tal. Esses grupos [bandas de forré] tém poder de sobrevivéncia por conta
propria. E nds temos uma misséo histérica e civica de defender e investir na
nossa cultura.

Participac¢io do telespectador Raiff (de 17 anos): O governo vai apoiar ou
ndo as bandas de forr6 de plastico que séo do Estado da Paraiba?

Chico César: Mercado. Eu acho que, se vocé faz algo inspirado — e que
almeja — o mercado, vocé tem que procurar os empresarios que trabalham
com esse tipo de musica e tentar seduzi-los com o seu produto. Entfo,
quando no6s fazemos uma proposta como essa, ndo € contra o forré de
plastico ou o de zinco... ¢ defendendo um tipo de musica, de arte que ndo
tem tido espago em lugar nenhum quase.

Jornalista Fenando Braz (convidado): Isso nfo € uma politica de exclusdo
social, politica acima de tudo, de discriminaggo?

Chico César: Sim, [uma politica] de discriminac¢do positiva. Vamos fazé-la
e ndo podemos fugir desse desafio agora. Se o prefeito que estd nos
assistindo agora, é... ele contrata quem ele quiser. Nos, Governo do Estado,
queremos poder decidir sobre... para onde vai o dinheiro do contribuinte do
Estado [...]
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E notério que o jornalista Luiz Torres ja inicia o mencionado debate definindo a
bipolaridade musical: forré eletronico versus forr6 auténtico (o pé de serra). Chico César, por
sua vez, deixa claro que nfo se trata de priorizar apenas o forrd pé de serra, mas ainda a
“cultura popular” e os demais artistas que, juntos, compdem o que ele circunscreve na
“cultura paraibana, nordestina”. Nessa perspectiva, o cantor-secretario coloca de um lado a
“cultura” — “representada” pelo forré pé de serra, pelos grupos da chamada cultura popular
(comunitérios) e pelos musicos ligados 8 MPB (como ele proprio) — e, do outro, as “bandas
de forré de plastico”, que ndo seriam cultura “nordestina/paraibana”, mas uma pratica
“comercial”. Nessa acepg¢do, o bipolo pé de serra/eletronico estd sendo andlogo a outra
polarizagdo que tem sido muito propagada nas dltimas décadas: cultura versus comércio
(FRITH, 1996). Esta remete a outra problematica que diz respeito a definigdo do que € e do
que ndo € cultura.

“Cultura” ¢ um termo empregado nesse caso para definir e classificar o outro. No
interior das instituicdes modernas, ¢ costumeiro o uso de “cultura” como categoria para
classificar espagos, pessoas e praticas (GERSHON, 2008:417). Ao proceder dessa maneira, os
defensores da “cultura” podem estar julgando o que é cultural (nesse caso, o pé de serra) e o
que ¢ acultural/ndo cultural (que seriam as bandas de forrd). Estas sfo acusadas de excluirem
o “forr6 cultural”, motivo pelo qual estariam sendo excluidas pelo Governo. Nisso reside
outra implicag8io: quem esta respaldado institucionalmente para usar “cultura” como categoria
classificatéria simultaneamente esta classificando como ndo culturais os espagos, pessoas e
préaticas da propria instituigdo, pois, tais instituicbes exercem o poder de julgar e de
patrocinar, consequentemente, estdo posicionadas hierarquicamente acima da cultura e da nfo
cultura julgadas. Creio que seja importante refletirmos sobre “os que julgam — ou que ddo a
impressdo de julgar — com toda a serenidade, sem estarem implicados”, como destacou
Michel Foucault (1979:39). Venho percebendo que alguns musicos que passam a integrar as
esferas do poder publico podem transformar o idealismo popular e o voluntarismo cultural em
tribunais populares e, assumindo modelos generalizantes de julgamentos, podem acabar
reproduzindo justamente os desvios que pensam estar combatendo. O mercado no qual
prevalece o “forrdé de plastico” € visto como inauténtico, ndo cultural, negativo, o que,
segundo Chico César, justifica uma “discriminagfo positiva” por parte do Governo. Aqui ha
mais duas implica¢des curiosas. Primeiro, ser cultura nordestina/paraibana estd significando

ndo ser produto comercial e vice-versa, uma conjectura um tanto contraditoria, uma vez que
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todos esses artistas e grupos defendidos no discurso de Chico César almejam
profissionalizago e comercializagdio dos seus produtos (como CDs) e servigos
(apresentagdes). Outra contradigio ¢ que, em geral, os governos atuais costumam colocar em
seus programas diversos topicos como “estimulo ao mercado cultural”, “economia da
cultura”, “economia criativa”, ou seja, elos entre cultura e mercado. A propria Sociedade dos
Forrozeiros P¢ de Serra e Ail, como foi colocado, capacita os seus artistas para que eles sejam
bem-sucedidos no mercado.

Ademais, distinguir cultura de ndo cultura é também uma prética cultural (ibid.:418),
que, sendo institucionalizada, oculta relagdes de poder. Muitos grupos e artistas semelhantes a
esses atuais, aos quais se reivindica o status de culturais, num passado proximo sofreram o
preconceito de agentes sociais para quem cultura era exclusividade de uma elite econdmica e
politica, o que foi modificado, em parte, pela assimilagdo social do conceito antropoldgico de
cultura. Ironicamente, um preconceito semelhante ao da referida elite assola uma parte dos
remanescentes e adeptos de grupos culturais similares aos que outrora foram discriminados e
hoje taxam as bandas de forr6 de aculturais. No fragmento do debate televisivo supracitado, o
termo “cultura” é um valorativo/distintivo designado a certas atividades culturais, como o
forrd pé de serra. E considerando o “forré de plastico” como ndo cultura que Chico César
busca justificar a necessidade de discriminé-lo e de exclui-lo dos festejos patrocinados com
recursos putblicos. Em certo momento desse debate, Chico César explica que o Governo nio
quer excluir nenhuma banda e que apenas nfo pagara as mesmas com dinheiro publico. Mas
ele afirma em outro trecho, apesar de nfo aparecer acima, que o apoio seria negado “mesmo
que o Governo estivesse nadando em dinheiro”.

O publico e outros agentes emitiram diversas opinides sobre o certame; uma grande
parte se dividiu e assumiu um dos lados: o que apoia e o0 que desaprova a decisdo do Governo.
Entre os que reprovam o Governo, surgiram questionamentos que podem ser assim
resumidos: seria essa uma agfo legitima de gestores publicos, mesmo tendo contrariado a
predilecéio da maioria da populagdo? Ou se trata de uma escolha arbitraria e individualista, ja
que atende a demandas e responde a valores de um grupo social minoritario, do qual os
gestores fazem parte? As questdes apresentadas, no tenho respostas definitivas. No entanto,
mais & frente discutiremos algumas implicagdes da bipolariza¢io relacionada a situacGes

como €ssa.
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Como foi evidenciado, a bipolarizagdo chegou as vias de fato, paralelamente a entrada
de expressoes classificatorias e depreciativas. Em Pernambuco, a iniciativa de Chico César
repercutiu em muitas vozes prestigiadas, como a de José Teles, de Xico Bizerra, dos agentes
mencionados e de grande parte do publico. Todas essas citagdes colocadas mostram que a
bipolaridade do forré nasceu e se desenvolveu a ponto de incluir figuras consideradas
importantes no dmbito da musica popular e da politica na Regiio Nordeste. Nos circulos
tradicionalistas, quando o gonzaguianismo se aflora, os agentes compartilham uma enxurrada
de termos depreciativos verbalizados contra as bandas, tais como: fuleiragem music, forré de
pldstico, porno-forré, forré das bundas, forré safado, forré de mentira, oxente music, sex
music, forré brega, forré do Paraguai, forrd genérico, falsieu, forré xingling, sem contar os
adjetivos, como porcaria, nojeira, lixo musical, putaria, safadeza, mesmice, etc. No outro
polo, agentes ligados as bandas tacham a musica dos oponentes de forré dos veio [velhos],
forré de matuto, forré do atraso, forré da velharia, forré antigo, forré de pobre, forré das
antrolas, forré morgado, forro chato, forré da fome, forré da seca, etc. Essas categorias sdo
parte de uma bipolarizagdo que vai cada vez mais definindo contornos e prescrevendo um

olhar dualista, ensejando uma narrativa maniqueista sobre o fluxo.

3.9 O ndo forrd — limites e defini¢des da convengio

A condigfo de insider também auxiliou Gurgel na sua apropria¢do do forr6. Desde o
inicio do seu empreendimento musical forrozeiro, Emanuel Gurgel prefixou as suas bandas
com o festivo termo genérico: Forré Mastruz com Leite, Forré Rabo de Saia... Certamente,
ele so veio a rotular de “estilizado” quando, ap6s a experiéncia musical do piblico, o forr6
das suas bandas passou a ser inevitavelmente comparado com o que ja existia. Entretanto,
como Gurgel conseguiu massificar muito rapidamente e ostensivamente a musica das bandas,
os descontentes tiveram que lidar com um gigantesco publico neoexperienciado e logo
habituado ao forré6 Mastruz com Leite. A experiéncia musical — através de shows, programas
de TV/radio, discos, etc. — antecedeu o debate conceitual entre os agentes insatisfeitos e os
adeptos das bandas de forrd. Esse direcionamento dado por Gurgel levou os opositores a
comparar diferengas musicais sob um mesmo rétulo genérico. Desse modo, em vez de se
constituirem opositores, de fato, muitos criticos foram também aliados das bandas, pois,
inicialmente, tiveram que reconhecer tal musica como forrd, um termo que, havia décadas, era

compartilhado no dmbito da musica nordestina. Vejamos agora a atitude dos agentes que
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tentam negar esse termo a musica das bandas, afirmando a existéncia de um engodo, um ndo

forro, controvérsia que vem tomando félego no fluxo.

Os posicionamentos do jornalista José Teles e de Chico César nfo sdo inconsequentes
ou impensados, tampouco sfo opinides isoladas. Essas categorias corroboram e alinham-se
com uma rea¢do que eu chamo de néo forré e que vem crescendo no fluxo. O ndo forrd, que
Dominguinhos ja tinha manifestado desde 1994, surgiu em forma de falas desarticuladas de
agentes que se opunham as bandas, afirmando que seus empresarios se apropriaram do nome
“forr6” apenas com o intuito de ganhar dinheiro. Por isso, tal apropriagdo é considerada vil
por tais agentes. Veremos agora algumas das falas que se tornaram articuladoras dessa pratica
discursiva, hoje partilhada por um ntimero significativo de pessoas. O ndo forr6 ganha
musculatura na segunda metade dos anos 2000, quando as suas argumenta¢des se tornaram

mais incisivas, como esta do critico José Teles:

A fuleiragem é musica comercial no pior sentido do termo. Tudo bem que
seja. Afinal, talento é pra quem tem, nfio pra quem quer ter. Agora,
chamar aquilo de forr6 é um desrespeito & memoria de Luiz Gonzaga,
Jackson do Pandeiro, Abdias, Marinés, Jacinto Silva, Marinalva, Zito
Borborema, Cobrinha, Lindu e Coroné (do Trio Nordestino) e tantos
outros. E uma prova de que essas bandas sé trazem forré no nome ta na
revista Sucesso, de janeiro do ano passado. Nela, se anunciava o
surgimento de mais uma banda, a Dinamite do Forrd, cujo estilo assim foi
definido por Marquinhos Maraial, produtor do grupo: “A Dinamite do
Forr6 traz uma mistura de forrd, vaneirdo, axé, calipso e arrocha”. E ai
onde se 1€ “forr6” leia-se “lambada estilizada”. Nada contra a mistura de
ritmos ou a lambada, até porque teve uma época em que Marinés ou
Abdias gravaram discos inteiros de carimbd. Mas ndo disfargavam
chamando aquilo de forré. Era carimb6é mesmo, e do bom (Jornal do
Commercio, 2008)'.

No que se refere aos elementos musicais, as postulagdes do nfo forré muitas vezes s3o
contraditorias. Vale ressaltar que, inicialmente, os pressupostos do nfo forré (colocados por
Dominguinhos e, depois, por Teles e muitos outros agentes) eram baseados no fato de que as
bandas tinham “alterado o compasso, com uma levada muito diferente”, o que teria resultado
muito mais em lambada do que em forr6. Com o tempo, as bandas foram adicionando

elementos musicais de outros fluxos. No trecho destacado, o jornalista usa o argumento do

% TELES, José. “Para encerrar o papo sobre a fuleiragem music”. Jornal do Commercio. -Recife,
20/05/2008.
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proprio produtor da banda Dinamite do Forrd, que estaria expondo “uma prova de que essas
bandas s6 trazem forré no nome”. Nesse caso, a “mistura de forrd, vaneirio, axé, calipso e
arrocha” resulta num n&o forr6, ou seja, nomear de forr6 o produto hibrido das bandas seria
um engodo. O que Teles ndo coloca, embora ele saiba disso, ¢ que Luiz Gonzaga fundiu o
baifo com muitas outras musicas, inclusive com vaneirdo. No LP intitulado Forrd de cabo a
rabo (RCA/Camden; 1986), Luiz Gonzaga gravou “Forronerdo — Jardim da saudade” (Renato
Borghetti / L. Rodrigues), que traz na musica e no nome uma mistura como a que esta sendo
rejeitada por criticos como José Teles.

Esse argumento do ndo forré chama atengo para algumas mudancas na musica das
bandas: além de vaneirfo e carimb0, cada vez mais as bandas vém enfatizando vérios
elementos (considerados externos ao forrd) que sfo expressivos em fluxos musicais em
evidéncia na atualidade, como: pop internacional, sertaneja, brega, funk carioca, swingueira,
pisadinha, axé music, pagode romaéntico, calipso, carimb6 e rock. Tendo investigado zonas
fronteiricas de “géneros musicais”, Fabian Holt nos esclarece que “definigdes exclusivas sdo
problematicas porque ¢é dificil encontrar alguma coisa em um género’ [musical] que ndo
aparega em outros géneros” (HOLT, 2007:22). O autor aponta ainda o intercAmbio sonoro
“entre géneros musicais” como sendo uma das principais técnicas empregadas no processo
criativo dos artistas. Além de ser um aspecto que engloba varias musicas pelo mundo afora,
mudangas desse tipo implicam em — e estfo implicadas por — mudangas no mercado de
musica popular (ibid.:24). Na perspectiva deste trabalho, entretanto, eu diria que em um fluxo
musical pode ndo haver “coisas exclusivas”, mas néo ¢ dificil encontrar aspectos especificos.
O fluxo, como ja foi dito, inclui o “género”, isto é, o que é convencionado como tal pelos
agentes, englobando ainda varias praticas ndo convencionais. Todas essas praticas estdo em
movimento e configurando um fluxo constituido de processos que implicam em
particularizagdes. No entanto, o que particulariza um fluxo musical ndo € necessariamente
“alguma coisa” (um instrumento musical, um ritmo, um assunto), mas as maneiras de
combinar esses varios elementos e as interagdes que delas surgem. A ideia de fluxo desloca o
foco investigativo de “coisas exclusivas” (que me parece uma busca de objetos estaticos,
fixados por agentes) para os processos em curso. Desse modo, consegue-se verificar que, por

mais que um fluxo partilhe elementos com outros, cada um deles tera as suas especificidades.

Algumas refutacdes de José Teles parecem razoaveis. A incorporagio/eliminagio de
elementos musicais (e ndo apenas verbais) pode mudar o processo comunicacional da musica

e, dependendo do elemento modificado ¢ da intensidade dessa modificagdo, pode-se alterar
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até mesmo o sentido da musica. Uma discusséo interessante foi provida por Philip Tagg, que
investigou certas unidades minimas de expressdo a que denominou “musemas” (musemes) —
células ou motivos ritmicos, sonoridades, outros elementos expressivos muito recorrentes —,
que sdo articulados na musica e sfo fundamentais para o seu processo comunicacional
(TAGG, 1982:9). Nessa proposigdo, os musemas integram as estruturas sonoras ndo verbais
humanamente organizadas que possibilitam que certos estados afetivos passiveis de
experiéncia individual sejam concebidos, transmitidos e decodificados por pessoas social e
culturalmente vinculadas & musica. No caso do forrd, seriam exemplos de “musemas”: as
batidas ritmicas, células recorrentes dos esquemas ritmicos melddicos, o arpejo de um acorde
maior com a sétima menor, alguns aspectos da sonoridade (som da sanfona, da zabumba e do
tridngulo), etc. As ideias de Tagg nos sdo uteis para verificar alguns vinculos entre sons e
significados. As unidades minimas que ele chama de “musemas” podem ser pensadas como

parte dos elementos convencionais.

O argumento dos ascetas do néo forrd busca convencer as pessoas de que as bandas teriam
mudado tdo profundamente esses elementos que a musica deixou de ser forr6. O argumento mais
comumente utilizado para taxar a musica das bandas € o de que o padrdo ritmico que elas
utilizam n&o € o do forrd. Para Xico Bizerra, por exemplo, o que as bandas fazem n#o ¢é forro,
uma vez que as suas musicas “sdo basicamente iguais, ¢ a mesma [falsa] batida, muda s6 a
Jetra™'3. Chico e outros opositores também costumam dizer que as melodias e letras “no tém
nada a ver com forr6”. Entretanto, com base nas comparag¢des que fiz, cheguei a concluséo de
que, em grande medida, essas contestagdes sdo infundadas. Apesar de muitas das cangdes
romanticas das bandas se distanciarem dos forrés convencionais, uma parte significativa delas
tem uma relagdo estreita com a referida convengfo, pois utilizam esquemas ritmico-melddicos
semelhantes ao padrdo segmentado do forr6 convencional (Exemplo 6). Vale lembrar ainda
que Luiz Gonzaga, no inicio da sua “empreitada”, utilizou uma mesma batida para as musicas
que classificou como baifo, serido, xote e forré6 (SANTOS, 2013), e, ironicamente, €
exatamente essa a batida tocada pelas principais bandas de forr6 da segunda geragéo
(Exemplos 6 e 7). Alids, curiosamente, varias cangles que enfatizam a “safadeza”,
interpretadas por bandas como Avides do Forr6, utilizam o combo tradicional “narrativa de
festa (picante) + esquema ritmico-melddico segmentado + batida”. Nessas can¢des, o padrio

ritmico produzido pela sobreposi¢do das levadas dos instrumentos bateria, baixo, guitarra e

1% Entrevista concedida a Felipe Trotta, Recife, 2005; integra o acervo da sua pesquisa.
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metais resulta num swing semelhante ao dos forr6s de Luiz Gonzaga, Trio Nordestino,

Jackson do Pandeiro, Dominguinhos e outros.
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Exemplo 6. Trecho de “Correndo atras de mim” (Ricardo Moreno; interpretada por Avides do Forrd).
O esquema ritmico-melodico muito segmentado ¢ semelhante ao dos forrds convencionados antes do
surgimento das bandas. A batida da bateria ¢ uma das mais utilizadas por bandas da segunda geragio;
caixa e bumbo executam um padrio idéntico ao que Luiz Gonzaga utilizou na cangio “Baifio” e em
varias outras dangas, como serid6 e xote, tendo usado, inclusive, em “Forr6 de Mané Vito”.
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Exemplo 7. Outras batidas/variagdes empregadas por Avides do Forrd, Saia Rodada, Garota Safada e
varias outras bandas. O primeiro padrdo forma um fresillo (bumbo e caixa) semelhante ao que foi
utilizado por Luiz Gonzaga em “Que nem jil6” e “Vem morena”, hoje utilizado em muitas can¢des

r

pelos mais diversos forrozeiros. O segundo padrio é semelhante ao baido batido, e o terceiro
geralmente ¢ empregado pelas bandas como variago, nas passagens curtas entre se¢des.

Muitas bandas tocam uma recorrente modalidade de cangfo que emprega elementos
convencionais do forré (cujas particulas sdo semelhantes aquelas que Philip Tagg chama de
musemas), como demonstrado nas Figuras 6 e 7. Essas bandas sintetizaram novas sonoridades
que também se tornaram recorrentes no fluxo, ou seja, elas contribuiram com novos musemas
nos processos comunicacionais da musica. Além disso, por elas terem constituido um ptblico
vasto, soa impertinente o argumento de que “o que essas bandas tocam n#o € forré”. Mesmo
que tivessem um publico pequeno, nos termos de Franco Fabbri, as bandas teriam instaurado

“regras aceitas por uma comunidade” (ibid.).

Os argumentos do ndo forré ndo param por ai. As mencionadas batidas ritmicas foram

muito associadas as coreografias e letras sensuais, tornando-se um signo de bandas de forrd
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da segunda geracdo. A exploragdo da sensualidade feminina na performance, entretanto,
passou a ser um aspecto que os criticos e opositores, erroneamente, atribuem a todas as
bandas. O Mastruz com Leite, por exemplo, nunca empregou bailarinas. Vejamos outro

depoimento de Xico Bizerra:

I3

O que me chateia mais nessa briga, nessa disputa... ¢ a apropriago
indébita do termo “forr6”. O cara cante tudo que quiser cantar. O mundo
¢ livre, cabe todo mundo. Eles tém mercado, tanto é que tdo ai, onde vio,
ai nessas pragas... mas o uso indevido, a propaganda enganosa, sabe? A
apropriagdo indébita do termo “forré”. Eu acho que eles podiam chamar
aquilo... sei 1a de que... de sex music, porque na verdade eles privilegiam
uma mulher nua que, na verdade, ¢ uma coisa bonita e tal, mas cada coisa
no seu devido lugar e no seu devido tempo. Entdo eles exploram essa
coisa da mulher e... coisificam a mulher, né? [...] nem o tema varia mais,

porque a gora ¢ “cachaca, mulher e gaia”.

[...] Eu acho até que ha uma certa omissdo do poder publico, do
Ministério Piblico, que também é omisso, porque isso é um incentivo a
prostitui¢@o. Isso € um incentivo a bebedeira, ao vicio, e o Ministério
Publico esta ai, omisso, nfo fala nada. Eu ndo sei o que é que acontece
que eles ficam tdo... E “lapada na rachada”, isso tocando no radio a toda
hora, incentiva crianga, né? Mas, sei la, isso é s6 uma opinido pessoal,
talvez até tendenciosa, porque eu tenho um pacto com o outro lado da
coisa... trabalho com o forrd pé de serra. Trabalho a cultura tradicional...
de Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Jodo do Vale [...] (Xico Bizerra,
23/03/2008)".

Estd evidenciado nas linhas acima que Xico Bizerra, uma das principais liderangas da
Sofops, separa com fervor o forrd e o ndo forré. Conforme ele assevera, o que as bandas.
tocam néo € forrd, tanto porque enfatizam o apelo sensual como porque (ele supde) néo sdo
referenciadas nos artistas legitimados que ele cita. Essas acusa¢des passaram a ser tdo
recorrentes que muitos artistas identificados com o pé de serra comecaram a se distanciar de
algumas matérias-prima da estética visual, literaria e sonora, tais como: a sensualidade
(TROTTA, 2009:142); alguns assuntos, girias, metaforas, expressdes e outros termos da moda
(de boa, balada, ta ligado?, piriguete, lepo-lepo, etc.), comuns em ambientes urbanos e
inclusos nas narrativas sensuais; a mistura com ritmos de outros fluxos musicais; etc. Isso
indica que, embora seja mais evidente no ambito da recepgdio (de critica/publico), a
bipolarizagdo ocorre também nas esferas da criagdo musical. Ao longo do tempo,

sensualidade e intercdmbio entre fluxos s&o praticas recorrentes na musica popular do Brasil,

17 Entrevista concedida ao pesquisador Felipe Trotta (Recife, 23/03/2008).
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mas estdo sendo lancadas no tabuismo pelos articuladores do tradicionalismo. No seu relato,
Xico Bizerra categoriza o forré com o qual trabalha (“pé de serra/cultura tradicional”) e cita
as suas referéncias, que, por sinal, sdo mais abrangentes do que fazem vérios dos seus colegas
gonzaguianos. Ha outro dado que considero importante no trecho destacado: Xico Bizerra
confessa que, por ele ter “um pacto com o outro lado da coisa”, a sua opinifio é “pessoal,
talvez até tendenciosa”. Essa afirmacfio deixa entrever que ele tem a necessidade de se
posicionar dessa maneira (contra as bandas), porque tem um “pacto” com um dos lados
(opostos) e, por isso, tem que seguir a tendéncia politica desse grupo. O seu “talvez” d4 a
entender que, se ndo trabalhasse com o pé de serra, nfo teria por que agir de modo
“tendencioso”. Estariam as palavras de Xico revelando razdes pfagméticas para propagar a
bipolarizagdo e o ndo forr6? Sim, mas nem s6 o pragmatismo ocorre. O fato de trabalhar
profissionalmente nio quer dizer que Xico Bizerra e os demais agentes da Sofops ndo tenham
vinculos identitarios abrangentes com o forrd. Ele é um compositor muito prestigiado pela
critica, pelos musicos e pelos adeptos do tradicional recifenses. Embora integre a Sofops, o
seu trabalho artistico prima por uma pluralidade musical que nfio se observa no da maioria

dos artistas ligados ao pé de serra.

Xico Bizerra nem sempre concorda com alguns posicionamentos do seu colega
Santanna, lideranga da Sofops que defende fervorosamente o pé de serra/tradicional: “Eu n#o
gosto dessa expressdo “pé de serra”, esse rotulo que Santtana colocou no nome da Sociedade.
Até o nome “tradicional” as vezes atrapalha, porque rotula, exclui”'®®. Se a participagdo
destacada de Xico Bizerra na Sofops sugere que ele ratifica os usos e funcdes de
“tradicional/pé de serra”, por outro lado ele demonstra claramente alguns desacordos acerca
do emprego desses termos genéricos e de certas praticas restritivas a eles vinculadas. A
“exclusdo” a que o compositor se refere também esta relacionada a elementos musicais, como
‘ele mesmo expressa: “FEle [Santanna] tem essa coisa rigida com o instrumental, com os
ritmos, que teria que ser de tal maneira... Mas vocé pode usar o instrumento que quiser e
empregar outros ritmos... criar”. Claro esta que alguns dos posicionamentos de Xico Bizerra
sdo circunstanciais e que ele nem sempre atua estritamente dentro de um padrfio
tradicionalista que, como ele refuta, “rotula” e “exclui” as possibilidades de se criar langando
méo de ritmos e instrumentos ndo usuais no forr6. Depreende-se desse exemplo que o

tradicionalismo ndo ¢ um posicionamento definitivo, estdvel, estatico ou constante. O

"® Didlogo com Xico Bizerra na Cafeteria Maia (Shopping Sitio da Trindade), Recife, 28/11/2012.
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tradicionalismo € um conjunto de praticas que ocorrem contextualmente e fluem de acordo
com as necessidades e conveniéncias de quem as agencia, podendo os agentes, inclusive,

posicionarem-se contra o tradicional em certos momentos.

Nas ocasides em que a bipolarizagio se acentua, os agentes costumam recorrer ao
discurso tradicionalista para destituir os opositores do uso do termo forr6. Contudo, a ideia -
— expressa no trecho citado — de que as bandas fazem uma “apropriagéo indébita” do termo
“forr6” soa um tanto absurda, uma vez que o proprio Luiz Gonzaga se apropriou do vocdbulo
que ja era ha muito utilizado para designar festas populares. Sem contar que o uso de “forr6”
com fins comerciais costuma ser considerado um dos maiores legados de Luiz Gonzaga, pelo

menos € o que afirma uma grande parte dos forrozeiros que hoje trabalham no fluxo forré.

A tese do ndo forrd ndo ¢ unanimidade entre os agentes, pois ha véarios adeptos que
partilham de uma acepgdo plural do fluxo musical. Isso pdde ser verificado entre
frequentadores de shows de bandas que declararam gostar dos — e frequentar os — diversos
forros. Além disso, tem surgido o contraponto de jornalistas que, embora nfio questionem a
dicotomia, relativizam a critica as bandas de forr6 e até se posicionam contra o nfo
reconhecimento desse segmento por parte daqueles defensores mais radicais do forrd

tradicional. E o que podemos constatar na expressio de Michele Assumpgio:

O legado de seu Luiz — que no estouro do ié-ié-ié desejou largar o baido,

ofuscado pela nova moda — sobrevive até mesmo & nova onda desse

género, que os mais puristas negam até mesmo o nome de “forrd

eletronico”, por acharem que de forrd ndo tem nada. Sobrevive também a

certos adeptos do “pé de serra”, que no fundo reproduzem textos e

melodias manjadas, de um romantismo que pode ser encontrado em
géneros como o pop romdntico e o pagode (Didrio de Pernambuco,

17/06/2007)"%°.

Em que pesem os éxitos de José Teles em ter ampliado a partilha do ndo forrd, o
contraponto de Michele Assumpc¢éo depde contra os “puristas”, que negam o eletrdnico, €
contra os “adeptos do pé de serra” (na citagio, note que ela provoca com as aspas), que,
segundo a jornalista, costumam produzir cancdes semelhantes as do pop roméntico e do
pagode. A sua citagdo dessas duas categorias € sugestiva, sobretudo porque os musicos que

operam com elas partilham com o segmento das bandas de forrdé o “romantismo” e outros

¥ ASSUMPCAO, Michele. “Legado de Luiz Gonzaga é patriménio do forr6”. Didrio de
Pernambuco, caderno Viver. Recife (PE), 17/06/2007.
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aspectos estéticos, histdricos e mercadologicos; além de serem igualmente deplorados por
uma parte dos fervorosos gonzaguianos. Michele Assumpgio discretamente associa “puristas”
a “certos adeptos do pé de serra” ao afirmar que ambos dividem um trago: tentam obstaculizar
o “legado de seu Luiz”. Os “puristas” o tentam afirmando que as bandas nfo tém nada de
forrd; os “certos adeptos do pé de serra” contraditoriamente o fazem utilizando em seu
proprio forré “textos e melodias manjadas”, reproduzidos a partir do pop roméantico, do

pagode e das bandas que esses mesmos adeptos tentam desclassificar com o néo forrd.

Enfim, apesar do contrapeso de alguns jornalistas, o ndo forr6 vem ganhando adeptos, e,
mesmo sendo eles uma minoria, a negacfo cresceu entre os segmentos mais intelectualizados

do fluxo, o que ajudou a inflar a bipolarizagéo.

3.10 Moralidade

Sexo ¢ um dos temas largamente veiculados através dos produtos da industria do
entretenimento. Diversos autores tém debatido a presenca da sexualidade na musica popular
brasileira (LEME, 2002; FAOUR, 2007; EFEGE, 2009). O forré tem uma ligago historica
com a sexualidade. Tendo as bandas de forr6 atingido uma supremacia no mercado do
Nordeste e sendo a sexualidade o tema mais exuberante de muitas das principais bandas, o
recurso a “imoralidade” tornou-se um trago identitario da articulag@o tradicionalista que as
bandas se opde (TROTTA, 2009:2). Quero mostrar em algumas linhas como tal argumentagio
vinculou-se a bipolariza¢io do forr6, chegando mesmo a confundir-se com ela, comeg¢ando

pelo trecho de uma reportagem do jornalista José Teles:

[...] Pruma matéria que escrevi no S&o Jo#o passado, baixei algumas musicas
bem representativas dessas bandas. Ndo vou nem citar letras, porque este
jornal € visto por leitores virtuais de familia. Mas me arrisco a dizer alguns
titulos, vamos l4: “Calcinha no chéo” (Caviar com Rapadura), “Z¢ Priquito”
(Duquinha), “Fiel a putaria” (Felipdo Forr6 Moral), “Chefe do puteiro”
(Avides do forr6), “Mulher roleira” (Saia Rodada), “Mulher roleira, a
resposta” (Forré Real), “Chico Rola” (Bonde do Forro), “Banho de lingua”
(Solteirdes do Forrd), “Cano de ferro” (Forré Chacal), “Dinheiro na méo,

calcinha no chio” (Saia Rodada) [...]

[...] Aqui o que se autodenomina “forrd estilizado” continua de vento em
popa. Tomou o lugar do forré auténtico nos principais arraiais juninos do
Nordeste. Sem falso moralismo nem elitismo, um fenémeno lamentavel e
merecedor de maior atengdo. Quando um vocalista de uma banda de muisica
popular, em plena praca publica de uma grande cidade, com presenca de
autoridades competentes (e suas respectivas patroas) pergunta se tem
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“rapariga na plateia”, alguma coisa estd fora de ordem. Quando canta uma
cangdo (cangdo?!!!) que tem como tema uma transa de uma mog¢a com dois
rapazes (a0 mesmo tempo) e o refréo € “Vou dar-lhe de cano de ferro/e toma
cano de ferro!”, alguma coisa estd muito doente. Sem esquecer que uma

juventude cuja cabeca ¢ feita por tal tipo de musica € a que vai tomar as

rédeas do poder daqui a alguns poucos anos (JC Online, 06/05/2008)'*°.

Essa foi uma das matérias mais polémicas entre as publicadas sobre as bandas de forrd.
Pelas retratagdes que José Teles publicou uma semana depois na mesma coluna, ¢ provavel
que ele tenha recebido muitas criticas de leitores e comentarios de colegas da redagdo do
Jornal do Commercio. Segundo o critico, os principais culpados dessa “decadéncia sdo os
governantes nordestinos, que mantém ligagdes com as bandas de forr6 e presenciam,
juntamente com as suas esposas (“patroas”), os espeticulos “imorais” em pragas publicas.
Para referenciar musicalmente e moralmente a sua critica, Teles cita a cangfo “Facilita” (Luiz
Ramalho; 1973)'"!, interpretada por Luiz Gonzaga, numa analogia que muitas pessoas no
Nordeste costumam tecer quando se referem a alguma vestimenta feminina considerada fora
dos padrdes de conduta tradicionais: “A blusa termina muito cedo, e a cal¢ga comega muito
tarde”. Um dos pontos questionaveis da critica de Teles é que ele generaliza a ocorréncia,
afirmando que € uma pratica “de todas as bandas do género”, o que ndo é verificavel: ha
varias bandas que ndo recorrem aos palavrdes e a violéncia contra a mulher. Além do mais, na
tentativa de estabelecer um pardmetro moralmente correto, ele faz referéncia a letra de uma

cangdo na qual o enunciador tem uma velada postura machista.

Todavia, para além de posicionamentos de jornalistas e de musicos, as criticas as letras
“violentas”, “sexistas” e “pornograficas” vém se proliferando através de muitos trabalhos
académicos (artigos, dissertagdes de mestrado e teses de doutorado), destacadamente nas
vozes de mulheres (FEITOSA S.M., 2013; COSTA, 2013; FREYRE, 2012; HONORIO M.D.,
2012; ALENCAR, 2012; LOPES, 2010). Dados os objetivos desta tese, ndo nos deteremos
nesses importantes trabalhos, mas a vale a pena abordar um problema que vem se intrincando

na bipolarizagdo em questdo. A execugdio publica de cangdes com letras sexy-apelativas,

% TELES, José. “A musica dos valores perdidos”. JC Online, coluna Tt oques digitais. Recife:
06/05/2008. Disponivel em: http://jc.uol.com.br/2008/05/06/not_167957.php. Acessado em:
05/12/2011.

! Comadre Joana sempre reclamou/ Da minissaia que a filha tem/ O namorado se invocou também/ E
certo dia pra ela falou:/ Tua saia, Bastiana, termina muito cedo/ Tua blusa, Bastiana, comeg¢a muito
tarde/ Mas ela respondeu: oi, facilita/ Pra dangar o xenhenhém, oi, facilita/ Pra peneirar o xerém, oi,
facilita [...] (Trecho da can¢do “Facilita”, de Luiz Ramalho, 1973).
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pornograficas e com relatos violentos contra mulheres, homossexuais e negros € questiondvel.
E nfo apenas porque, em muitos casos, sdo musicas apresentadas nos eventos em pracgas
ptblicas onde circulam criangas com idade entre 2 e 10 anos. Ha outras implicagdes. A
questdo também nfo se restringe ao fato de a pornografia ser encarada como uma
“transformacdo do sexo em mercadoria”, pois, como nos diz Anthony Giddens (1993:134),
esta seria “uma visdo muito parcial”. Na década de 2000, as bandas comegaram a exacerbar a
sensualidade através das letras, de bailarinas com roupas e coreografia de danga sexy, de
modo que o som musical foi fortemente indexado com os referidos elementos sensuais. A
sensualidade passou a ter um cardapio que vai do nivel mais leve (letras de duplo sentido
tacito) a “pornografia”, através de letras, gestos visuais e vocais sexistas, que depreciam a
mulher, celebram a homofobia, etc. E importante ter em conta que se trata de pornografia
heterossexual, que relata o sexo episodico e que, em muitos casos, dramatiza relacionamentos
em que a mulher ¢ dado um papel de objeto, e ndo de sujeito do desejo sexual, como podemos

constatar nos versos:

[...]

— Oh, gatinha, t4 a fim de relaxar?

Ta eu e meu amigo, e ai? Vai encarar?

Naéo fique assustada, ele fica pra depois

O que ¢ que vocé diz?

— Um néo, s6 quero os dois

— Vem, gostosa, que € isso que eu quero!

Vamo te pegar de jeito e dar-lhe de cano de ferro
Vem gostosa, que € isso que eu quero!

Vamo te pegar de jeito e dar-lhe de cano de ferro
Relaxa! Vou da-lhe de cano de ferro [3 vezes]

(Trecho de “Cano-de-ferro” — Hugo Santana; gravada por varias bandas).

As cangBes como essa, apesar de contar estdrias com mulheres em €xtase, de narrar o
que seria “o desejo” das mulheres, as apresentam sob o dominio do falo; nesse caso,
sintomaticamente transfigurado em um signo félico-sadico de poder: o “cano de ferro”. No
segmento destacado, o enunciador homem menciona um amigo que o acompanha e propde a
“gatinha” um ménage a trois, ao que ela responde com afeicio, desejosa. Obviamente que se
trata da explicitacdo de um suposto desejo da mulher, porém nos termos masculinos do
enunciador. Potencializado por um contexto social extremamente machista, a performance

ritualiza a subordinacdo e a humilhag&o da mulher.
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Outra cangéo que provocou polémica foi “Bomba no cabaré”, langada no CD Arrocha

o no — Vol. 2 (SomZoom, 2007), da banda Mastruz com Leite:

Jogaram uma bomba, no cabaré
Voou pra todo canto pedago de mulher

[...] Ai eu juntei tudo e colei bem direitinho
Fiz uma rapariga mista, agora todo homem quer!

Pode jogar uma bomba 14 no cabaré,
Que eu junto os cacos das putas
Pra fazer outra mulher!

(Trecho da cang¢do “Bomba no cabaré” — Dadd di Moreno ¢ Maninho
Santana).

A cangfo culmina com uma violéncia brutal nos Gltimos versos: o enunciador autoriza o
bombardeio a um prostibulo e ainda afirma que juntara os “cacos das putas” para fazer uma
“rapariga mista”. O “sucesso” dessa can¢do, de certo modo, revela tragos de misoginia
praticada na sociedade brasileira, ao passo que a difunde, uma vez que estabelece espagos nos
quais ela pode ser partilhada coletivamente através do canto, da danga, do riso, etc. Tendo a
sexualidade episédica como um dos tragos comuns, as cangdes pornograficas que oferecem
diversdo narrando violéncia sexual contra a mulher estfo implicadas em processos mais largos

de um sistema hegemdnico de dominagdo masculina.

Pode-se objetar que o sensualismo exacerbado integra apenas um percentual minimo do
repertorio das bandas sensualistas. Mas essa parece uma justificativa equivocada, quica
ingénua. Basta colocar de 5 a 10% de sal no conteudo da panela para salgar todo um cozido.
E, na musica massiva, certos signos indexadores se espalham com muito mais fluidez do que
o sal na comida. Apesar de as bandas da segunda geragfo cantarem muitas cangc“)és que tratam
do amor romantico e de seus dilemas sem recorrerem ao expediente da pornografia, o fato de
algumas das cangdes consideradas mais agressivas serem especialmente promovidas (como
musica de trabalho) acaba agregando parte dos seus significados ao repertdrio como um todo.
Além do que, quando surge um novo kit de uma banda, comumente as concorrentes o
incorporam nos seus repertorios, multiplicando as execucdes dessa cangdo em shows, radios,
etc. O uso de letras contendo pornografia, preconceitos e misoginia ndo é rechagado apenas

pelos criticos e adeptos do pé de serra; muitas vezes € repudiado até mesmo por fis (mulheres
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sobretudo), como verifiquei em shows das bandas Avides do Forr6 e Garota Safada'*’. Eis
alguns dos motivos pelos quais muitas pessoas, sentindo-se atingidas pelas cangdes violentas,
passam a corroborar visualizagdes homogéneas rotuladas de forr6 eletronico, fuleiragem
music, etc. e a ndo enxergar a diversidade das bandas/artistas, deixando igualmente de lado
contribui¢cbes importantes que elas trouxeram, como, por exemplo, a atualiza¢io da
participagdo de mulheres como intérpretes de forr6é (fungfo prestigiosa), o que ocorria em
percentual minimo dentro do fluxo antes do surgimento das bandas cearenses. Alids, se hoje
ha milhares de mulheres cantando forrd, a atuagio delas antes de surgirem as “amaldigoadas”
bandas pode ser contada nos dedos e poucas foram realmente bem-sucedidas: Marinés,
Almira Castilho, Glorinha Gadelha, Anastacia, Elba Ramalho, Eliane e mais algumas. Que tal

os “tradicionais defensores da mulher” refletirem sobre isso?

Quero relembrar que o forré de duplo sentido € antigo no fluxo e que chegou até a
ganhar o apelido de “forré safado” devido as suas extrapolag¢des. Analisando a musica sensual
do grupo de pagode baiano E o Tchan, Moénica Leme busca situar o fendmeno da

sensualidade no decurso histérico da musica popular do Brasil e langa a hipotese de que

[...] existe uma “vertente maliciosa” na musica popular brasileira, que
vem se articulando historicamente, amparada em matrizes culturais
populares, que num longo processo de negociagdo com a cultura
hegemonica veio a se consolidar como uma matriz para a rearticulagfo de
novas obras musicais (LEME, 2003:150).

Na acepg¢éo dessa autora a musica romantica (que teria na modinha a sua matriz) e a
musica satirica (cuja matriz seria o lundu) sfio os dois principais pilares sobre os quais se
ergueu a industria cultural brasileira. Juntas, essas duas vertentes teriam contribuido para a
“formacdo de um campo de producdio e consumo amplo” que se tornou “peca chave para a
constru¢do de uma cultura de massa no Brasil”. Essa hipotese de Monica Leme nos ajuda a
perceber as relagdes entre as veias sensual e roméntica do forr6 no panorama da musica
popular do Brasil. Se observarmos a vertente maliciosa do forré ao longo da sua existéncia,
ndo € exagero afirmar que tal vertente esteja passando por uma fase atipica em que as bandas

fazem um uso maximizado e sisteméatico da sensualidade maliciosa, de modo considerado

2 presenciei shows das bandas Avides do Forrd e Garota Safada no Chevrolet Hall, Recife, nos dias 8
e 9/6/2012.
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politicamente incorreto e com finalidades comerciais. Uma fase que, alids, “estd passando”,
segundo o empresério Josimo Costa. De fato, as principais bandas vém subtraindo o teor de

safadeza dos seus repertorios.

A ampliddo do “campo” assinalada pela autora aponta para uma complexidade que nos
leva a pensar “produgéo e consumo” como fendmeno que ndo se restringe a comércio, embora
assim parega; se vem ocorrendo a construgdo de um “campo amplo” (que é processo e
envolve coletividades), isso quer dizer que ha uma miriade de signos da sensualidade que esta
implicada num devir cultural brasileiro e que esse devir inclui a oscilagdo (historicamente
situada) entre os usos exacerbados ou atenuados da sensualidade. Vivemos numa sociedade
majoritariamente cristd e sob os auspicios de um Estado que, apesar de se promover como
laico, nfio consegue sequer remover os simbolos religiosos (imagens/esculturas de santos,
cruz, etc.) das escolas e de outras institui¢des publicas. Sociedade na qual a sexualidade se
desenvolve sob o signo do negativo, no ciclo da interdigdo e sob o regime binario do
permitido/proibido (FOUCAULT, 1988:81) e que, por extensdo, separa o sexo em duas
perspectivas: o legitimo (casal procriador, casamento/relagéo estavel, monogdmico, ocultado)
e o ilegitimo (fora do casamento, énfase no prazer, outras sexualidades, exposto). Em tese, o
sexo € permitido a todos, mas a sua exposi¢do ¢ ilegitima; o sexo exposto por si s6 €
considerado obscenidade/pornografia. Quem condena o sexo apenas por ele ser exposto, ao
passo que o pratica privadamente, enquadra-se naquilo que se chama de hipocrisia. E, em
grande medida, ¢ isso que esta implicito na condenagfo de muitos dos forrds sensuais das
bandas. Paradoxalmente, a prépria condenagfio revela a existéncia de um tabuismo que se
transfigura em commodities a serem exploradas nas narrativas dos agentes do fluxo musical e

processadas nas ocasides de performances em que musicos e publicos dramatizam

transgressdes as regras € normas.

Além das cangdes citadas, vérias outras lan¢adas por diversas bandas de forré foram
apontadas como ofensivas pelas pessoas que debateram o assunto, tanto em dmbito legislativo
como em escolas, associagdes de defesas dos direitos humanos, etc. Os debates renderam
encaminhamentos juridicos. No Estado da Bahia, a Lei N° 19.237/11 (ou Lei Antibaixaria'*),

como ficou conhecida, foi sancionada no dia 11 de abril de 2012, determinando a proibi¢o da

'3 “Governador Jaques Wagner sanciona Lei Antibaixaria na Bahia”. GI Rede Bahia, 11/04/2012. Disponivel
em: http://gl.globo.com/bahia/noticia/2012/04/governador-jaques-wagner-sanciona-lei-antibaixaria-
na-bahia.html. Acessado em: 12/02/2013.
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contratagdo pelo Governo do Estado de artistas que cantam musicas que “desvalorizem,
incentivem a violéncia ou exponham as mulheres a situagfo de constrangimento”, referindo-
se também as ofensas contra os homossexuais. Noutro lado do Nordeste, a CAmara Municipal
de Fortaleza aprovou um projeto semelhante (Lei n° 107/2012) no dia 4 de abril de 2012'**
(ainda ndo sancionada), referindo-se a ofensas contra mulheres, homossexuais e negros.
Recentemente, projetos semelhantes aos citados foram aprovados nos municipios de Jo#o
Pessoa e de Petrolina. Na Assembleia Legislativa do Estado Pernambuco tramita o Projeto de
Lei N° 394, nos moldes das leis baiana e cearense, porém, até agora, sem grande repercussio.
Os projetos de lei “antibaixaria” também vém ocupando a pauta legislativa de capitais e
cidades do interior do Nordeste. H4 que se levar em conta que projetos de lei como esses
costumam tramitar paralelamente a debates nas respectivas cidades/estados e que todo esse

movimento tem a ver com a bipolarizagfo do forrd, embora ocorra em outros fluxos musicais.

3.11 A bipolarizac¢do do forr6 na pesquisa académica

Como vimos até aqui, a bipolarizacdo forré tradicional/forré eletrdnico tomou
proporgdes colossais € vem ganhando uma longevidade similar & das bandas, que nfo tiveram
“vida breve”, como pensavam e desejavam muitos dos que assumem posicionamentos
tradicionalistas. Mas, além de longeva e descomunal, a bipolarizagdo atingiu uma
extraordindria capilaridade, extrapolando os brados cotidianos de empresarios, musicos,
jornalistas e publicos, passando a fluir por entre os dutos finos das cangdes.
Consequentemente, ela vai alcancar as artérias académicas. Ressalto, de antemo, que a
maioria dos trabalhos que aqui serfio citados levanta e discute questdes relevantes, tendo,
portanto, a sua importdncia no campo da pesquisa académica. Varios desses trabalhos foram
muito importantes para as minhas analises. Discuti-los e questiona-los é parte do exercicio da

pesquisa que os leva em conta como contribui¢des importantes.

Um dos primeiros trabalhos académicos que naturalizaram as categorias bipolares foi
Mastruz com Leite for all: folk-comunicacdo ou uma nova industria cultural do Nordeste
brasileiro, escrito por e Ciro J. P. Pedroza, no ano de 2001. Focalizando nesse artigo a

formatag@o do conglomerado industrial SomZoom, o autor reproduz e subscreve nio so as

14 <] ei Antibaixaria é aprovada na Camara de Fortaleza”. GI Verdes Mares. Fortaleza, 04/12/2012.
Disponivel em: http://gl.globo.com/ceara/noticia/2012/12/lei-antibaixaria-e-aprovada-na-camara-de-
fortaleza.html. Acessado em: 12/02/2013.
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categorias, como também alguns aspectos da narrativa jornalistica que sedimentou a
bipolariza¢do. Segundo Pedroza, o Mastruz com Leite (e o aparato industrial a ela vinculado)
“vem promovendo uma revolugdo na industria cultural do Nordeste do Brasil denominada
oxente! music”. Note que o autor usa o sinal de exclamagfo, buscando enfatizar a dicgéo da
expressdo nordestina, produzindo um contraste com a pronuncia da palavra seguinte, que é
em inglés. Essa articulagfo confere um efeito caricato, um significante kitsch que realga o tom
pejorativo que vinha sendo utilizado pelos jornalistas. Com base nas matérias jornalisticas
compiladas e nas entrevistas que realizei, posso afirmar que o termo “oxente music” nio foi
usual entre musicos, intérpretes, empresarios ou fis, e mesmo entre os jornalistas ele vem
caindo em desuso. Quanto a suposta “revolu¢do na industria cultural” — mesmo porque n#o
se trata de uma revolugdo, de fato —, o autor apenas relanga um recorrente comunicado que
tem servido a consagracdo da SomZoom e de outras empresas do ramo na regifio, ao passo
que ndo discute os diversos problemas socioculturais e musicais que essas mudancas
implicam.

Embora o artigo focalize a rede SomZoom Sat e o seu papel na midia do Nordeste, a
polarizagdo estd presente no texto e ¢é categorizada no bindmio musica tradicional
nordestina/oxente music, com direito ao constructo formado acerca do “instrumental
inovador”. Nos seus arroubos de naturalizagdo do bipolo, Pedroza emprega frases do tipo “O
forr6 de plastico das bandas e dos cantores produzidos pelo SomZoom Estidio ainda é
majoritério [...]”. E com essa aclimatiza¢io que o discurso bipolar comeca a surgir no meio

académico em inicios da década de 2000.

Focalizando “as relagdes da cultura de massa” para discutir o impacto do “novo forr6”
no Nordeste a partir dos anos 1990, um artigo intitulado Dang¢a de cang¢do na indistria
cultural: o forré no discurso mididtico, escrito por Herotilde H. Silva e Régia C. Honorio
(2004), apresenta um dos modos mais recorrentes de se discutir o forr6 a partir de um
referencial lastreado na bipolaridade tradicional/eletrénico. O trabalho comega tragando um
trajeto historico da “musica nordestina como fenémeno nacional”, dividindo essa trajetéria

em duas partes:

O primeiro momento ocorre na década de 40, quando a reelaboragio
da musica primitiva [sic] pelo musico Luiz Gonzaga coincide com o
periodo aureo do radio que promove sua divulgacdo. No segundo
momento, na década de 90, a televisdo, a midia fonografica e a midia
impressa reincorporam o novo forr6 na sua programagdo, com as
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caracteristicas massivas nele introduzidas (SILVA e HONORIO
2004:1).

A divisdo da histéria do forré (midiatizado em &mbito nacional) em apenas dois
momentos parece demonstrar mais uma op¢do das autoras do que o resultado de uma
investigagfio. Mesmo porque o forrd teve outros momentos e outras reelaboragdes propagados
na midia nacional, como aquela feita por Jackson do Pandeiro (meados dos anos 1950). A
ascensdo de Jackson do Pandeiro esteve ligada inicialmente ao radio e a midia impressa. Mas
a nacionalizagfo desse artista coincidiu com a sua incorporagio a midia televisiva, através do
programa Forro do Jackson (MOURA, 2001:215), veiculado nas TVs Tupi (Rio de Janeiro) e
Record (S&o Paulo). Outra insergio do forré na midia nacional ocorreu com 0 grupos
paulistas Falamansa e Rastapé, que foram reunidos sob o termo “forré universitario” (virada
dos anos 1990-2000). Esse rotulo foi significativo a ponto de influenciar outras

denominagdes, como: sertanejo, pagode, brega e funk universitarios.

e

Uma das categorias bipolares ¢ utilizada no inicio do artigo, em que as autoras
mencionam a “elaboragfo do pé de serra” por Luiz Gonzaga. E pertinénte lembrar, entretanto,
que Luiz Gonzaga utilizou essa expressdo no titulo de duas pegas musicais'*’, mas ele nfo
empregou a categoria com o significado genérico do que ele chamava de “misica do Norte”.
Como foi demonstrado, Pé de serra é uma categoria genérica que emergiu na década de 1990,
empregada pelos agentes que se alcunham de seguidores de Luiz Gonzaga, com o objetivo de
demarcar a oposicéo as bandas de forré cearenses. O propdsito das autoras de substabelecer os
dois polos opostos assumidos denuncia o emprego de categorias tuteis a bipolaridade, que,
portanto, ¢ abordada como algo dado. Fago aqui uma pergunta: Dado por quem? Teremos
uma possivel resposta mais adiante, ainda neste capitulo. Quero voltar a discutir mais algumas

conceituagdes do referido artigo:

Longe da férmula tipica e tradicional do pé de serra, o forrd, inserido
no campo da indistria cultural, ganha uma nova roupagem, adequando-
se a dindmica social e as regras impostas pelo sistema capitalista.
Entramos na segunda fase: o novo forrd, agora exibindo a guitarra, o
baixo, o 6rgéo eletronico e a bateria, instrumentos utilizados por bandas
que executam um som tipico do ambiente urbanizado, como o rock
(ibid.:10).

145 «p¢ de serra” (L. Gonzaga) e em “No meu pé de serra” (parceria dele com Humberto Teixeira).
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Temos no trecho acima uma explicagdo que ja se tornou muito conhecida para
distinguir o tradicional/pé de serra do novo/eletronico/oxente music. Ndo foi explicado o que
seria a “férmula tipica e tradicional do pé de serra”, longe da qual o forré teria recebido uma
nova roupagem. Tal diferencia¢éio dos dois forrds baseia-se em ideias reificadas. Uma delas é
a ideia de que, antes da emergéncia das bandas cearenses, havia um forré pé de serra que
utilizava basicamente (ou enfatizava invariavelmente) o trio gonzaguiano (zabumba, sanfona
e tridngulo) e que os instrumentos guitarra, baixo, 6rgdo eletronico, sax e bateria foram
inovagdes da vertente eletronica, argumento que é apresentado por diversos trabalhos
académicos, a exemplo de Ciro Pedroza (2001:9); Leandro Silva (2003:110); Quadros Junior
(2005:128); Pinheiro e Paiva (2007:3); Ricardo Feitosa (2008:3; 8); Felipe Trotta (2008;
2009:8); Libny Freire (2010:2) e Braga (2011:7); Climério de O. Santos (2011:145) — o autor
desta tese; Sonia de M. Feitosa (2012:100); Maria das Dores Honoério (2012:114); Josuel M.
S. Hebenbrock (2012:3—4). Ndo foram poucas as demonstrages feitas ao longo deste capitulo
e do anterior que comprovam a debilidade desse argumento, mas vai aqui novamente: os
instrumentos musicais mencionados foram usados por vérios forrozeiros — inclusive, por
Luiz Gonzaga —, tanto antes como durante e depois do surgimento das bandas cearenses.
Mesmo a propalada “€nfase” que as bandas teriam dado no uso desses instrumentos
“modernos” ja tinha ocorrido e se espalhado, o que pode ser verificado em albuns da década
de 1980, como os que foram citados, além dos dois LPs: Luiz Gonzaga & Fagner — Vol. 1
(RCA, 1984) e Gonzagdo & Fagner — Vol. 2 (RCA-BMG, 1988). Esses trabalhos, somados
aos que outros artistas — como Jackson do pandeiro, Dominguinhos, Sivuca, Ary Lobo,
Alceu Valenga e Elba Ramalho, entre muitos — vinham desenvolvendo, resultaram numa
notavel multiplicidade do forrd. Jackson era vigorosamente diversificado, e uma das suas
caracteristicas foi a de nfio se ater a um cénone dentro do forrd. Ndo seria facil mensurar a
influéncia de Jackson do Pandeiro, assim como a de Alceu Valenga, que dedicou grande parte
do seu repertorio as cangdes & base de baiflo, xote, galope-arrasta-pé, coco e maracatu. Um
exemplo disso € o quinto dlbum da sua carreira e primeiro produzido por Marco Mazzola,
Coragdo bobo (Ariola, 1980), cuja faixa-titulo (que fora gravada por Jackson do Pandeiro)
alcangou grande repercusso.

Guitarra, baixo e bateria, considerados instrumentos-chave também no rock, perpassam
quase toda a obra forro-orientada de artistas como Alceu Valenga, Gilberto Gil, Elba e Z¢é

Ramalho, os quais, embora néo tenham se consumado dentro do forr6, sdo muito requisitados
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e costumam participar de festejos forrozeiros nas principais cidades nordestinas. Todos esses
artistas foram influenciados por Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro, mas introduziram
novos elementos no forrd e realimentaram as sonoridades dos proprios inspiradores. Em face
do que foi demonstrado, ¢ importante refletir sobre a diviso do forr6 em apenas duas
vertentes homogéneas e sobre a paralela divisdo dessa histéria em duas partes, ou seja, antes e

depois das bandas cearenses.

O que se configura no artigo de Silva e Hondrio, bem como nos demais, é a formulagfo
de uma discussdo baseada na assungdo de categorias que foram estabelecidas no jogo do
fluxo. As proprias autoras ddo uma pista, quando afirmam que “new forr6” ¢ uma
denominacdo que partiu do proprio Emanuel Gurgel (fundador da banda Mastruz com Leite e
da SomZoom) com o fito de distinguir o seu produto musical. Como foi discutido, Gurgel e
outros agentes anunciaram alguns elementos (como instrumentos musicais, ritmos, etc.) como
sendo as principais inovac¢des do seu new forr6. Ao nomear as suas inovagdes, ele juntou todo
o resto ¢ colocou num saco de gatos'*® sob a égide de Luiz Gonzaga, acompanhado dos
depreciativos “da fome”, “antigo”, “atrasado”, etc. Respondendo mais claramente & pergunta
que coloquei logo antes da ultima citagdo literal: as categorias que compdem a bipolaridade
sdo dadas (melhor dizer: vendidas) pelos agentes, direta ou indiretamente ligados ao fluxo, e

visam atender aos seus interesses. Ao académico, cabe mais analisa-las do que assumi-las

como entes ou como lentes das suas analises.

Ricardo Feitosa desenvolveu um interessante trabalho que discute a emergéncia do que
ele denominou de “forré6 pop como género articulador de novas re_lagﬁes de identidades,
sociabilidades e referenciais de consumo” (FEITOSA, 2008:1). Baseado em alguns trabalhos
anteriores, o autor traga uma trajetéria do forrd, levando em conta o percurso histérico que vai
“do baifio ao eletrdnico”. Feitosa identifica, no entanto, trés vertentes forrozeiras, em vez de
duas: 1. forré tradicional/pé de serra; 2. forrd universitario; e 3. forrd pop. Apesar de ter
mencionado o “universitario”, este sera logo abandonado, e a sua discussio vai investigar
varias relacdes entre os forrés “tradicional” e “pop” — este, para ele, ¢ sindbnimo dos termos
genéricos “eletronico” e “estilizado” —, reiterando desse modo a fatal bipolarizag&o.

O que faz com que Feitosa fique, por assim dizer, preso a bipolaridade ¢ o fato de que

ele toma “ao pé da letra” as categorizagdes utilizadas pelos autores discutidos em sua revisdo

6 Saco de gatos significa que os elementos dentro desse ambiente referido sio diferentes, mas
tornados indistintos aos olhos.
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de literatura sobre o forr6, tais como M. E. de Oliveira Lima (2005), F. G. C. Carvalho
(2007), Felipe Trotta (2008), além de mais alguns daqueles académicos que listei. Ao tomar
tais autores como referéncia fout court, Feitosa subsume as categorias bipolares que aqueles ja
naturalizavam, o que fica patente na sua sele¢do de momentos de “uma disputa pela
legitimac@o do forr6 pop como género musical, envolvendo questdes discursivas relevantes
como autenticidade, originalidade e tradi¢do” (ibid.:9). O debate relatado no seu artigo teria
ocorrido durante o S3o Jodo de Campina Grande e foi protagonizado por dois reputados
agentes que dramatizam a bipolariza¢do: Dominguinhos (associado ao pé de serra) e o
executivo do Avides do Forr6 (que defende o forré pop). Desse modo, embora mencione a
necessidade de um “modelo multiperspectivico” (para a analise do seu objeto) que inclua
trabalho etnografico e analise dos canais de comunica¢do envolvidos, a abordagem do
pesquisador tem como fulcro a circunscri¢io da totalidade das bandas de forré numa tnica
categoria (forré pop), cujos distintivos sdo apontados quase sempre em relagdo a categoria
oposta (pé de serra). O texto ndo apresenta quaisquer indicios de que no universo do forr6

ocorrem praticas que ndo se enquadram em um dos dois polos.

Nos ultimos anos, Felipe Trotta tornou-se o pesquisador mais atuante na investiga¢do
do forr6. No periodo que vai de 2008 a 2011, ele coordenou a pesquisa "Valor e moral no

"147 "4 partir da qual publicou vérios trabalhos e escreve o livro No Ceard

forré contemporaneo
ndo tem disso ndo: nordestinidade e macheza no forré contempordneo (em fase de
finalizacdo), além de ter apresentado comunica¢des sobre forré em debates, congressos e
mesas afins. Ele escreveu um ensaio (premiado e publicado pela Fundaj'*®) intitulado 4
reinveng¢do musical do Nordeste, no qual discorre sobre aspectos relacionados a corrente
conhecida como forr6 estilizado/eletronico, que teria se constituido “entrando em confronto
direto com os modelos e elementos consagrados do forro tradicional gonzaguiano” (TROTTA,
2010:22). Delineado o seu objeto de estudo, que ja é fundamentalmente bipolar, o autor procura
apontar as caracteristicas definidoras de cada uma das duas vertentes e esboga as linhas
fronteirigas que as separam.

Ao assumir/definir uma grande vertente do forré como objeto de investigag¢do, o
“distanciamento” para tal poderia ser também adequado para se enxergar uma variedade de

artistas, de bandas e de praticas? O problema surge quando se trata ndo s6 de uma escolha,

mas da adog@o de um angulo de visdo que conduz a uma percepgdo da vertente como um todo

17 Pesquisa patrocinada pelo Governo do Estado de Pernambuco.
1% Fundagio Joaquim Nabuco — instituigio gerida pelo Governo Federal.
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homogéneo. Consequentemente, as analises estardo implicadas numa no¢do de vertente. No
caso do forrd, angulos de visdio desse tipo costumam agrupar certos elementos (os mais
exuberantes) em cada lado e ocultar/nfo enxergar os tragos que caracterizam uma diversidade

existente. Podemos constatar essa nogo prescritiva em outros trabalhos do autor:

No cenério atual do forré no Nordeste, é possivel perceber uma cisfo
entre aqueles que se identificam e frequentam o chamado “pé de
serra” e outros que adotam sua vertente “eletronica” (TROTTA,
2009:133).

[...] a vertente comercial inaugurada por Luiz Gonzaga foi trilhada por
conterrdneos seus, com relativo sucesso, sedimentando a criagdo de
um novo género musical baseado na referéncia rural-sertaneja. Nomes
como Jackson do Pandeiro, Marinés, Trio Nordestino, entre outros,
tornaram-se icones do género forr6. (TROTTA, 2009b:5).

Os dois ultimos trechos de diferentes artigos trazem um trago comum: Luiz Gonzaga
como “representante” unico do polo pé de serra. No segundo trecho destacado, o autor aponta a
“referéncia rural-sertaneja” como base de todo o forrd. Ocorre que, como foi demonstrado no
capitulo que trata de convengfo e multiplicagdo no fluxo, a narrativa de Jackson do Pandeiro
extrapolou em muito o ambiente rural, como comprova um dos seus maiores hits, “Chiclete com
banana”, um samba que sequer alude ao Nordeste. Esse é um dos perigos da nogdo de vertente e
da visdo bipolar: elas prescrevem um olhar homogeneizante.

Pela otica de Felipe Trotta (e dos demais autores), todo o cenario atual do forré no
Nordeste foi circunscrito a duas vertentes — pé de serra e eletronico —, e apesar de terem
sido colocadas entre aspas pelo autor, este nfo ressalvou em nenhuma parte do artigo que se
trata de duas categorias com alta incidéncia de contradi¢des e ambiguidades e que as mesmas
néo esgotam todos os tipos de forrd praticados no Brasil, nem mesmo no Nordeste. Também
ndo foi levado em conta que muitos adeptos do forr6é frequentam tanto os shows de bandas
como Avides do Forrd, Cavaleiros do Forrd, Calcinha Preta e outras “eletronicas”, bem como
os shows de artistas como Santanna, que é um dos principais atuantes/militantes da vertente
pé de serra. Durante o trabalho de campo, verifiquei que uma parte significativa do publico
dificilmente poderia ser enquadrada exclusivamente em uma das duas vertentes, pois tais
pessoas ndo vivenciam nem enxergam o forr6 como um fluxo dividido em dois polos

separados. No trecho que se segue, podemos encontrar outras divisdes bindrias:
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A vertente eletronica do forrd caracteriza-se por imprimir uma atmosfera
jovem e urbana ao género, utilizando como estratégia discursiva a
apresentacdo explicita de tematicas sexuais (ibid.:140).

Do outro lado, artistas e admiradores do forrd tradicional passaram a
progressivamente evitar a tematica da sexualidade ou apresenti-la de
forma bastante sutil. Se até meados da década de 1990 nio era dificil
encontrar exemplos de musicas ousadas, que aludiam de alguma forma a
sedugfio e o sexo propriamente dito, essa tematica foi se tornando mais
rara a2 medida que o forré eletrénico acentuava sua carga descritiva
explicita (ibid.:142).

Embora seja verificavel a redugdo de lancamentos de “musicas ousadas” entre
forrozeiros que intensificaram as tomadas de posicfo tradicionalistas, h4 nesses dois trechos
destacados outras generalizagBes questionaveis em relagdo as “duas vertentes” tratadas pelo
autor. No primeiro trecho, ha uma homogeneiza¢éio quanto aos diversos tratamentos que as
diferentes bandas déo a sexualidade. Mastruz com Leite, Magnificos e Avides do Forrd, por
exemplo, sdo trés bandas que tratam da sexualidade de maneiras distintas. As duas primeiras
nfo utilizam bailarinos(as), ao passo que Avides performa com sete/oito dangarinas no palco;
Mastruz com Leite, apesar da can¢éio “Bomba no Cabaré”, raramente explicita a sexualidade
nas letras aos moldes de Avides do Forrd; nesse item, a Magnificos costuma apresentar a
ousadia num grau intermedidrio entre as outras duas bandas citadas. Embora Avides do Forro
esteja atualmente num posicionamento comercialmente mais vantajoso (no topo), os shows de
Mastruz com Leite e Magnificos (que estavam em queda em meados dos anos 2000) sdo
atualmente muito frequentados no Nordeste.

Abordando o segundo trecho citado, muitos artistas identificados com o pé de serra
exploram a temética da sexualidade, nem sempre com a sutileza apontada por Trotta. Isso
pode ser verificado ao compararmos as letras das cangdes “Até mais vé&” (Pedrinho & Primo)
e “Vocé néo vale nada mas eu gosto de vocé”, do prestigiado compositor potiguar Dorgival
Dantas. A letra da segunda cang8o citada ¢ bem mais “sutil” do que a da primeira, que tem
versos como: “Quando chego no riacho/vou metendo a m#o por baixo e arrancando o
girassol” — essa flor significa a genitdlia da musa da cangfio, que estd de vestido.
Encontramos entio uma ambiguidade: a cangdio mais picante (“Até mais v&”) é considerada
forr6 pé de serra; a cangdo “Vocé ndo vale nada mas eu gosto de vocé” (cuja letra nfio contém

elementos sensuais) ¢ identificada como forré eletrdnico. Acontece que a cangdo de Dorgival
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fez parte da trilha sonora da novela Caminho das indias'®, na qual foi a musica-tema da
personagem Norminha (Dira Paes), que dopava o marido com sonifero e saia de casa em
busca de casos extraconjugais; traduzindo para a linguagem popular do forr6: safadeza. Mas
ndo foi s6 isso. Como a banda Calcinha Preta (que gravou a cangfo) canta muitos outros
“forr6s de safadeza”, a voz safada — por assim referir — indexou a cangfo “Vocé ndo vale

2

nada...”, cuja letra nfio contém sensualidade explicita. Em suma, ambiguidades e nuangas
como essas podem passar despercebidas quando consideramos pé de serra e eletrdnico como

duas vertentes estanques, separadas por fronteiras bem definidas.

Um dos motivos que levaram esses autores a langar m&o de uma narrativa bipolar do
forr6 pode ter sido a leitura que eles empreenderam sobre a literatura existente acerca do
tema. Ndo que esses textos em si sejam todos bipolares, mas o olhar sobre eles tem sido e nfo
sem razoes. Em medida consideravel, o problema decorre do seguinte: antes do surgimento
das bandas cearenses, toda a literatura que trata do forr6 se concentra quase que
exclusivamente em Luiz Gonzaga. Sinval S4, Dominique Dreyfus, Sulamita Vieira e Durval
Muniz de Albuquerque Jr., entre outros, abordam o forré como sindnimo de Luiz Gonzaga.
Nenhum deles sequer utiliza “forré” como termo genérico, ou seja, eles falam de uma musica
abrigada ainda pelo vocdbulo “baifio”, que foi substituido pelo primeiro h4 varias décadas.
Para termos uma ideia da magnitude dessa escassez de publicagdes, a biografia de outro
eminente forrozeiro, Jackson do Pandeiro, s6 foi publicada no ano de 2001, por Fernando
Moura e Antdnio Vicente, sendo o unico trabalho que serve de contrapeso as univocas
biografias de Luiz Gonzaga e a miriade de escritos sobre 0 mesmo. Portanto, aqueles autores
que confundem o forré6 com Luiz Gonzaga sdo os provedores de uma parte expressiva dos
subsidios que possibilitaram as narrativas de pesquisadores académicos em anos mais

recentes.

Entre esses provedores, o historiador Durval Muniz de Albuquerque Janior ofereceu o
subsidio mais saliente dessa leitura bipolar com o seu cléssico livro 4 invencdo do Nordeste e
outras artes (1999), cujo titulo inspirou o citado ensaio de Felipe Trotta, A4 reinvencdo
musical do Nordeste. O trabalho de Albuquerque Jr., como ele mesmo predefine, “é fruto do
encontro tenso de duas areas do Pais que foram inventadas como antagdnicas e excludentes”

(ibid.:9). Assim como essa frase, toda a analise do autor privilegia os pares de oposi¢io, como

%9 Novela de Gléria Perez, veiculada em “horéario nobre” da Rede Globo de Televisdo (21h), entre
19/01 e 20/09/2009.
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Norte/Sul, rural/urbano, tradicional/moderno, regional/nacional, atraso/progresso. Mas vale
dizer que o autor ndo naturaliza as bipolarizagdes nesse trabalho, pelo contrario, ele até as
problematiza. E necessario, porém, levar em conta que, apesar de Albuquerque Junior ter

concluido a sua tese de Doutorado em 1994 (como consta no site da plataforma Lattes'>®

), ano
em que varias bandas de forr6 ja faziam um estrondoso sucesso, ele nfio abordou a musica do
Nordeste da sua contemporaneidade. Poderiamos considerar entio que, dado o recorte
temporal definido pelo historiador para alcangar o seu objetivo — desconstruir a ideia de um
Nordeste que ele afirma ter sido “naturalizado” como “unidade cultural, geografica e étnica”
—, a musica focada por ele nfo poderia incluir o forr6 das bandas surgido no Ceara. Ocorre
que Albuquerque Jr. desconsiderou/minimizou também outras narrativas musicais
importantes que transcorreram no decurso historico por ele abordado; narrativas entfo
existentes tanto na obra do proprio Luiz Gonzaga (festa, alegria, prosperidade) como na de
Jackson do Pandeiro, de Jorge de Altinho e de tantos outros (citados anteriormente neste
trabalho) que ndo dramatizaram o sofrimento e a pentiria do nordestino. Portanto, langando

méo da parcialidade, o referido historiador focalizou a narrativa musical que serviu & sua tese,

ou seja, aquela que narra justamente esse Nordeste ontoldgico, identificado com saudade,

partida e flagelo (ALBUQUERQUE JR., 1999:65-74).

Contudo, a maior parte do problema que aponto nfo estd no trabalho de Albuquerque
Jr., mas na maneira como outros autores compreenderam e utilizaram a abordagem desse
autor para naturalizar a bipolarizaggio do forré. E a partir dessa referéncia e da assimilacdo das
categorias discursivas de Emanuel Gurgel e de outros agentes que a maioria dos autores
recentes (pesquisadores do forr6) vai reduzir uma multiplicidade ocorrente a um estereétipo,
priorizando a grande polarizagdo entre a musica de Luiz Gonzaga (reduzido ao rétulo “pé de

serra”) e o forr6 das bandas (engessado no termo “eletrdnico”).

Como foi explicitado na Introducéo, a minha tese é de que o forré desenvolveu uma
multiplicidade de narrativas e, atualmente, hi uma diversidade de processos identitérios e uma
profuséo de sonoridades nesse fluxo que extrapola a visdo bipolar. Os pesquisadores
costumam reiterar que cada vertente tem certas caracteristicas que a identifica, como a
instrumentac8o utilizada-enfatizada por um ou outro forr6; a tematica rural/urbana; a énfase
no tradicional/moderno; em suma, pares de oposi¢do convencionais que “desmoronam

quando sdo usados para falar do popular” (CANCLINI, 2011:283). Esses padrdes recorrentes

150 www lattes.cnpq.br. Acessado em: 02/03/2013.
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em cada uma das vertentes sdo apontados como justificativa para as generalizagdes, cujo
sintoma maior € a visdo bipolar, que por sua vez fundamenta novas generalizagdes. H4, nesse

caso, uma mutualidade entre visdo bipolar e generalizag@o.

Esta claro, como foi colocado no inicio deste capitulo, que tanto a bipolarizagdo como
os confrontos inerentes a ela existem. E, se eles existem, podem muito bem ser escolhidos
como objeto de estudo. Entretanto, a propria defini¢do do objeto, isto é, o complexo processo
que envolve tal definicdo — levando-se em conta que néo ha o objeto em si, mas aquele que
se constroi — tem implicagdes na metodologia de estudo e nos seus resultados. Ao assumir
categorias, vertentes e fronteiras que as separam, o pesquisador pode estar aderindo a uma
conveniéncia analitica; pode estar decidindo de antemfo o que é importante no fluxo e
excluindo da analise vérios processos importantes. Em seu livro 4 globaliza¢do imaginada,
Néstor Garcia Canclini nos fala de como o binarismo pode recair numa oposigdo
simplificadora e comprometer analises sociais. De acordo com o autor, “além das criticas que
cada um desses relatos merece, pode-se questiona-los por aquilo que a soma dos dois [lados

opostos] deixa de fora” (CANCLINI, 2007:82).

As razdes que levam as pessoas a “naturalmente” adotarem a visdo bipolar estdo
mmplicadas num espectro que abrange desde os processos socioculturais mais largos (valores),
passando por aqueles que se configuram em &mbito comunitirio (4rea académica, por
exemplo) e chegando até os imediatos, ou seja, as atitudes/escolhas cotidianas. A propésito,
boa parte dos trabalhos académicos que enveredam pela bipolarizagdo foi escrita por

comunic6logos, sobre o que Canclini assevera:

Os comunicélogos veem a cultura popular contemporénea constituida
a partir dos meios eletronicos, ndo como resultado de diferengas
locais, mas da a¢fo difusora e integradora da inddstria cultural.

A nogéo de popular construida pelos meios de comunicagio, e em boa
parte aceita pelos estudos nesse campo, segue a logica do mercado.

“Popular” ¢ o que vende macicamente, o que agrada a multiddes
(CANCLINI, 2011:259-260).

Y

Obviamente, o autor estd generalizando, e ndo precisamos seguir a risca o seu
raciocinio. Ele nfio estd levando em conta que muitos comunicélogos s3o também
antropélogos e abrem caminhos via interdisciplinaridade; alias, esse é um procedimento

bastante louvado pelo autor. Ainda assim, a critica de Canclini é importante ao chamar a
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atengfo para os perigos de confundirmos “popular” com “popularidade”, légica de uma
industria cultural que “se interessa mais em construir e renovar o contato simultdneo entre
emissores e receptores” do que na formagfo da memoria histérica (ibid.). E nesse sentido que

Jesus Martin-Barbero nos adverte:

Assim como o massivo considerado “moderno” costuma ser abordado
sob um tom celebrativo, muitas vezes o “subalterno”, ou o
“tradicional”, é tratado como algo estagnado, como se tivesse uma
existéncia incapaz de desenvolvimento (MARTIN-BARBERO,

2009:261).

A perspicacia do autor aponta para a incidéncia de naturalizagbes que opdem o
“moderno” ao tradicional e celebram o primeiro, ndo apenas literalmente, mas na sutileza do
“tom” empregado. Naturalizacdes que se tornaram t8o comuns nos estudos atuais, em que
seus autores propdem analisar o “moderno”, e por este acabam seduzidos, subsumindo a sua
utilizag@io como signo de distin¢8io. Essa maneira de celebrar um dos elementos bipolarizados
sutilmente através do “tom” muitas vezes passa despercebida e inquestionada devido ao
dominio retérico do pesquisador-escritor. Mas é imperativo que todos nés reflitamos sobre
tais naturalizagdes em nossos trabalhos. Afinal, seguindo a sugestdo de James Clifford, se os
nossos trabalhos nfo podem escapar inteiramente do uso reducionista de dicotomias e
esséncias, podemos ao menos nos esforgar para evitar representagdes de “outros” abstratos a-

histéricos (CLIFFORD, 2008:19).

Neste capitulo discutimos o surgimento e o desenvolvimento da bipolarizagdo. O que
tentarei demonstrar a seguir ¢ que no fluxo ha ocorréncias muito importantes que ndo sio
visiveis a partir de uma visfo que langa foco em duas vertentes, as quais, juntas, abarcariam
todo o forr existente. Verificaremos que o forrd vai além de um “género” bipolar e que por
tras de categorias convencionadas ha diversas movimenta¢Bes e sonoridades que até agora

ndo foram apontadas nos estudos existentes.
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CAPITULO 4 — MUSICAS DE FRONTEIRA

4.1 Preladio

No mercado brasileiro dos anos 1980 floresceram fendmenos musicais massivos, como
a musica sertaneja puxada pelo sucesso de Chitdozinho & Xorord, a musica carnavalesca
baiana, que ficou conhecida como axé music, e a lambada paraense, todas elas, cada qual ao
seu modo, baseadas num mixing de elementos “tradicionais” com alguns da musica pop. Por
isso mesmo, no inicio da década seguinte, a cangfo brasileira vai estar vigorosamente
amalgamada a estética pop e terd nos processos de mistura a sua tonica (TROTTA, 2011:152).
Como vimos, é nesse contexto que surge a Mastruz com Leite (Ceard) e muitas outras bandas-
empresas, 0 que provoca a reagio de varios agentes referenciados em Luiz Gonzaga, dando
inicio a polarizagdo discursiva que articula uma divisdo do fluxo em duas vertentes, oposigéo

que vai recrudescendo progressivamente.

Apesar da visdo bipolar que tende a eclipsar a multiplicidade ocorrente no fluxo, a
multiplicagdo forrozeira continuaria. Na segunda metade dos anos 1990, varios intérpretes
influenciados pelas musicas vinculadas ao rock e pela MPB comecam a basear as suas
carreiras profissionais no forrd, a maioria deles através da “produg@io independente”. No
inicio dos anos 2000, alguns grupos do chamado forr6 universitario (Sudeste) e o cantor-
compositor Gilberto Gil fortificam ‘a circulagdo de forr6 em todo o Brasil. Ddravante,
focalizaremos os trabalhos de artistas que tocam forrd, mas nfio se enquadram em uma das
categorias bipolares eletronico/pé de serra. Entre eles, enfatizo os trabalhos e trajetérias de
Silvério Pessoa, Josildo Sa e Geraldinho Lins, destacadamente o do primeiro. Esses agentes
expdem musicas e discursos, estabelecem praticas de fronteira e se posicionam em relagéo as
convengdes; enfim, pdem em curso os seus projetos. Pretendo mostrar aqui que, para além da

reificada bipolarizac&o, ocorre uma multiplicidade no fluxo do forré.
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4.2 Silvério Pessoa

Memorias, formagao, profissionalizagio

Silvério Pessoa Leal (estatura bem acima da média brasileira) nasceu em 6 de janeiro de
1962, na cidade de Carpina, Zona da Mata Norte do Estado de Pernambuco, uma &rea
prolifera em tradi¢des culturais populares. Ele foi bancéario; graduou-se em Pedagogia
(Universidade Federal de Pernambuco, 1995); concluiu a Especializagdo em Psicopedagogia
(Faculdade Frassinetti do Recife, 2010), quando escreveu uma monografia que propde a
inser¢do do forr6 como conteudo transversal do curriculo de escolas publicas (PESSOA,
2010); concluiu o curso de Mestrado em Ciéncias da Religido (Universidade Catolica de
Pernambuco, 2012). Pari passu a carreira de pedagogo ele construiu a carreira artistica,
diferencial marcante, uma vez que ele funde as duas profissdes. Num relato sucinto sobre a
sua primeira formag¢do musical, ele lembra que foi uma musicalizago “caseira™: a sua mie,
Ivete Leal Pessoa, era professora de acordeom e repassou conhecimentos elementares de
notagdo musical; sua avd, uma lembranca que ele considera relevante, era cantora de radio.
“As festas, as celebragdes, os grupos de tradigdo aural (cavalo-marinho, maracatu, boi rural,
forrés comunitarios), as musicas da moda do radio desse periodo, o aprendizado de voz &
violdo com os amigos” sdo bases do seu rememorado ambiente musical formativo. Ele nos

fala do inicio da sua trajetéria:

Na minha adolescéncia, eu sai da Zona da Mata para a metropole, a
capital. Descobri outros sons, outras formas de conhecimento. Sai de
um conhecimento popular, de um conhecimento comum, que era o do
povo do interior, para um conhecimento académico [...] Minha musica
acompanha esse mesmo caminho; ¢ uma musica que tem como base o
que eu sou (as matrizes da musica tradicional), porém com elementos
contemporineos, com elementos modernos, com elementos pos-
modernos, inclusive, recursos eletrénicos e com uma poética diferente
da matriz. E uma misica hibrida. Uma musica de didlogo com a
tradigcdo. Mas ndo copio, nfo decalco, nem dou continuidade a nada da
tradigdo. E assim que eu vejo a miisica que eu fago (Silvério Pessoa,
17/06/2012)"".

1’1 Realizei trés entrevistas com Silvério Pessoa: 12/05/2011, 19/05/2012 e 17/06/2012, na cidade do
Recife (PE). Além disso, venho mantendo contato com ele por telefone e pela web.




168

E rememorando a vivéncia entre o torrdo natal e o mundo metropolitano que Silvério
Pessoa desenha o seu enredo. Além das referéncias tradicionais locais, ele ouvia musica do
radio, discos de musica popular urbana brasileira e de rock angléfono, como os de Frank
Zappa, Beatles, Jimi Hendrix, Led Zeppelin e Janis Joplin. A partida para o Recife, como
relata Silvério Pessoa, esta relacionada & busca de melhores condigdes de vida (ascensdo
social), evidenciada na passagem de “um conhecimento comum, que é o do povo do interior”
para “um conhecimento académico”, referindo-se ao seu envolvimento com ciéncias sociais e
a vivéncia no ambiente urbano. A autodesignacdo (“o que eu sou”) € colocada como um
referente das misturas preponderantes no seu fazer musical: “matrizes da musica tradicional”
+ “elementos contemporaneos/modernos/pés-modernos”. Durante as entrevistas, Silvério
recorria frequentemente a algumas ideias destacadas nessa citagdo, evidenciando o “hibrido ”,
que ele também chama de “didiogo intercultural”, como eixo da sua criatividade. Um aspecto
importante ¢ como ele define a sua “musica de didlogo com a tradi¢8o”, ressaltando que nZo
da “continuidade” & mesma, isto €, nfo a copia de modo reiterativo. Quando ele fala “copia” e
“decalque”, sua expressdo facial é de desprezo e aversdo, como a de alguém que relembra
uma estética repugnante. Com isso ele se refere a “trabalhos que nfo somam, ndo agregam
nada de novo, apenas fazem uso de formulas prontas”. N&o se trata, porém, de uma
minimizagdo do valor da tradi¢do, muito pelo contrario; a sua nogdo de valorizagdo da
tradicio estd relacionada ao que ele chama de “descontinuidade” e de “heterogeneidade”

logradas através da “hibridizac80”, tragos discutidos logo mais adiante.

Esse modo de perceber e de tratar as tradi¢Ses locais tem seus /inks com processos
socioculturais entdo em curso. Assim como muitos artistas pernambucanos surgidos a partir
de meados dos anos 1990, Silvério Pessoa se conectou a parabdlica®®> do movimento
manguebeat (ou mangue). Tendo como maiores expressdes as bandas Chico Science & Nagdo
Zumbi (CS&NZ), Mundo Livre S.A. e Mestre Ambroésio (este o mais ligado ao forrd), esse
movimento surgiu no inicio dessa década, focalizou a musica popular e reverberou também
em outros segmentos artisticos, como cinema, design, moda e dan¢a (GALINSKI, 1999;
SHARP, 2001; VARGAS, 2007:66). Idealizado por Chico Science e Fred Zero Quatro
(escrito pelo segundo), o manifesto do movimento declara o objetivo de “engendrar um

circuito energético capaz de conectar as boas vibragdes dos mangues com a rede mundial de

circulag@io de conceitos pop”, incluindo o enféatico uso de tecnologias digitais e de “quimica

12 A imagem de “uma antena parabélica enfiada na lama” ¢ usada deliberadamente como um simbolo
do manguebeat e remete as diversas conexdes entre o local e o global.
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aplicada no terreno da alteragfo e expansdo da consciéncia” (o que comumente chamamos de

a’rogas)15 3,

Os processos de mistura propostos pelos protagonistas do Movimento Mangue
buscavam direcionar as sonoridades musicais para o mercado transnacional da musica pop, o
que na pratica sonora significou fundir elementos “tradicionais” (locais) e elementos pop
(considerados globais), mas de um modo que a musica pudesse ter aceitacdo naquele
mercado. Para tal, certos padrdes sonoros (de musicas como rock, funk-soul, rap, musica
eletrOnica, etc.) costumam prevalecer nas cangdes, de modo que os elementos “tradicionais”
operam como identificadores de localidades; eles diferenciam as musicas no d&mbito de um
fluxo pop que combina “tradicional” e “moderno”. Tal se confirma no fato de que as bandas
do manguebeat nfio tocam nos mesmos locais onde os maracatus tradicionais performam, e
sim nos festivais de rock. A frase de Chico Science publicada no Jornal do Brasil nos ajuda a
compreender: “Nos acreditamos nessa ideia de incentivar a musica brasileira para que ela seja
realmente pop [..] queremos dar um sampler para um repentista”’>*. Essa atitude dos
mangueboys, como eram chamados os adeptos, encontra uma forte oposi¢éo de intelectuais
tradicionalistas, como o escritor Ariano Suassuna € muitos outros que viam o manguebeat
como uma descaracterizagio da cultura nordestina (GALINSKY, 2002:24). Suassuna foi um
dos principais articuladores do Movimento Armorial, que teve impeto nos anos 1970 e que
propds a criagdo de uma “arte erudita brasileira” utilizando elementos das tradi¢des populares
nordestinas. Mas para os mangueboys néo fazia sentido algum continuar no “marasmo” nem
manter as tradigbes exatamente como elas estavam, o que seria simplesmente copid-las ou
“difundir uma versdo mais ‘educada’ do que a original”, como teria afirmado Fred Zero
Quatro, ao que também chama de “pilhagem” (TELES, 2000:275). E essa foi uma premissa
adotada por Silvério Pessoa para sustentar que nfo daria “continuidade a nada da tradi¢do™.
Dessas conexdes surge outra implicag@o: os referenciais sonoros (no sentido estrito) desse
artista articulam tradi¢cdes rurais e urbanas, ao passo que os referenciais simbolicos estdo

orientados para o ambiente cosmopolita onde circuitam os festivais e eventos afins.

O manguebeat repercutiu na midia nacional e entre segmentos altamente prestigiados da

musica popular do Brasil. Gilberto Gil e Os Paralamas do Sucesso excursionaram com

'3 O manifesto Caranguejos com Cérebro foi publicado informalmente num panfleto com a marca
Manguetronic Produgdes. Disponivel em: http://jconlineblogs.nel0.uol.com.br/toques/tag/manifestos-
manguebeat/. Acessado em: 02/03/2012.

13 Entrevista a Paulo Reis, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 1994 (Citado em TELES, 2000:332).
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CS&NZ por varios paises; além deles, muitos artistas, como Caetano Veloso, Arnaldo
Antunes, Samuel Rosa (do grupo Skank), Lenine e outros celebrizaram esse movimento, que
— o leitor vera mais no préximo capitulo — tem a sua importéncia para a nossa discussdo

central.

Depois da sua participacdo na banda de rock Elfos, Silvério inicia como.cantor-
compositor do grupo Cascabulho, que ele e seus colegas fundaram em 1995. O grupo passou
a ser agenciado por Paulo André'®®, agente que era ligado a0 Movimento Mangue e que se
tornou influente no mercado de musica pernambucano. O ano de 1997 come¢a com um
“banho de 4gua gelada” no fervilhante manguebeat: Chico Science morre num acidente de
automével no percurso entre o Recife e Olinda, deixando o6rfios os mangueboys e as
manguegirls. Nesse mesmo ano, antes de a banda Cascabulho langar o primeiro disco, Paulo
André a inclui na programagdo do Abril Pro Rock e agencia outras apresentagdes em varios
eventos musicais no Brasil, na Europa e no Canada. Pouco depois, o grupo langou o album
Fome dd dor de cabe¢a (Mangroove' 6 1998), CD inspirado na obra de Jackson do Pandeiro.
Foi, portanto, através da sua ligagdo com o manguebeat e da parceria com esse empresario
que Silvério Pessoa experienciou um circuito de publicos orientados para musicas que
misturam deliberadamente elementos sonoros de tradi¢Ges locais (roots) e “modernas”
musicas urbanas. O Cascabulho, no entanto, nfo estava mais nos seus planos. “Eu era apenas
um elemento, uma pega dentro daquela engrenagem toda”, explica Silvério, destacando ainda
que ndo encontrava solo fértil as suas ideias nem era economicamente vantajoso permanecer

na banda.

Pouco depois de langado o primeiro album do grupo, Silvério sai do Cascabulho e —
juntamente com Karina Hoover, que se tornou sua esposa e produtora — passa a gerir a
propria carreira. “Uma saida muito tensa”, segundo ele, mas muito entusiasmada “com a
expectativa em relagfo aos quatro shows que ja tinham sido agendados por Karina”. Ao casar-
se com Karina Hoover, Silvério Pessoa ingressou num grupo social economicamente mais
estruturado do que o da sua familia de origem. O casal desenvolveu uma prospera e

continuada rede de relacionamentos que tem sido fundamental para a carreira do artista.

33 O produtor Paulo André criou o festival Abril Pro Rock e foi um dos agentes propagadores do
manguebeat. Ele agenciou vérios grupos de rock, incluindo CS&NZ que, por seu intermédio, foi
contratado pela major Sony Music. Ele é ligado a varias associagdes de festivais e eventos afins
(conventions) da Europa (como European Festivals Association (EFA) e The World Music Expo
(WOMEX)) e de outros continentes.

156 Selo de Paulo André.



171

Quando eles comecaram, Karina teve o apoio da Luni Produg¢des, que ja era uma das
principais empresas de video publicitario de Pernambuco, pertencente aos sécios Lula
Queiroga (que também ¢ cantor e compositor) e Danielle Hoover, esposa de Lula e irmi de
Karina. Além de empresério bem- sucedido e prestigiado compositor, Lula Queiroga tem uma
antiga ligagdo com o cantor-compositor Lenine e, através de Danielle Hoover, ligou-se a
empresarios € renomados agentes da politica oficial em Pernambuco. Hoje, a Luni Produgdes
também atua no ramo de cinema, seriados/clipes para televisdo e eventos. No casardo onde
fica a sede dessa empresa, foi montado o escritério da Casa de Farinha ProdugBes, empresa
juridica que administra a carreira de Silvério Pessoa. Esse é um exemplo de agente empirico
cuja trajetdria se assemelha aquelas caracterizadas nos “modelos de representagio vigentes”

investigados por Gilberto Velho, para quem

[...] a partir do espago social que lhe é conferido ou obtido, o
individuo agente empirico desempenha papéis que lhe permitirdo a
elaboragdo de uma identidade mais ou menos sélida, respeitada,
gratificante. A importancia da familia, do universo de parentes e do
nome sdo fundamentais nesse processo, embora ndo seja homogéneo
nem uniforme [...] Esta [importincia] fica mais patente em cidades
menores, mas também em metrdpoles constitui elemento significativo
e determinante (VELHO, 2008:47).

Nessa perspectiva, a nogéo de projeto que o referido autor utiliza vai enfatizar uma
“margem de manobras existente na sociedade para op¢Ges e alternativas” que, em alguma
medida, permite ao sujeito decidir e escolher (ibid.:44). Mesmo ndo sendo, como quero crer, a
vinculagdo familiar a grupos de classes superiores um aspecto tdo “determinante”, como
afirma Gilberto Velho, tal ligaggo possibilita ao agente a mobilidade potencial necessaria para
viabilizar os seus projetos. Atualmente, Karina Hoover tem participa¢io em varios
empreendimentos, como o Festival Nacional do Circo, os grandes blocos carnavalescos
Guaiamum Treloso e Quanta Ladeira (que também foram transformadas em bailes lucrativos)
e a casa de shows Baile Perfumado (com capacidade para 3.500 pessoas). Além disso, Karina
cria e coordena uma série de projetos e estabelece parcerias com agentes de outros estados
com o proposito de gerar demandas (shows, palestras, workshops, oficinas, etc.) para Silvério

Pessoa. A maioria dos projetos do grupo (incluindo os que resultaram em varios discos do




172

artista) tem patrocinio de 6rgéos governamentais (municipais, estaduais e federais), através de

leis de incentivo a cultura e, em menor proporcdo, de apoio direto.

Priorizando o seu projeto individual, Silvério Pessoa costuma enfatizar o aspecto
organizacional, a relagdo com a equipe de profissionais e a gestdo eficiente da carreira como
instrumento de “ascensdo” econdmica e social. Ele langou sete CDs e um DVD, todos sob a
sua diregdo artistica. O pensamento empresarial se estende a sua performance e, como parte

dela, a gravagéo dos discos, conforme o seu relato:

Sempre levo tudo organizado para o estidio, mas sempre aceito
sugestdes [...] Cada disco meu é uma historia; trabalho pronto; pré-
moldado; estudio € a culmindncia [...] Eu me divirto muito. Mas ja
vou bem estruturado, organizado (Silvério Pessoa; idem).

No fragmento citado, embora cite a participagéo coletiva que costuma ser improvisada
durante as gravagdes, ele reforca a pratica do planejamento e da elaboragfio metddica como
ingredientes fundamentais do seu trabalho, o que no Brasil costumamos chamar

profissionalismo.

Bate o mancd — a receita

Sendo inoportuno discutir aqui detalhadamente todos os albuns dos principais artistas
que selecionei, sera focalizado um album referencial de cada, isto €, aquele que marca o inicio
de uma trajetdria estética e que se configura como album-guia no conjunto da obra. Os demais

trabalhos também serfo abordados, sucintamente.

Ao ouvirmos cada um dos seus discos na sequéncia em que foram produzidos,
percebemos que, de um para o outro, Silvério Pessoa muda bastante a sonoridade. Logo no
inicio da carreira solo, ele gravou nos estudios da Luni (Recife) o album Bate o mancd: o
povo dos canaviais (independente, 2000), que ele até hoje considera uma baliza da sua obra.
O album retine composi¢des pingadas do repertorio do habilidoso cantador-improvisador de

coco Jacinto Silva'®’, um seguidor professo de Jackson do Pandeiro que ganhou admiracdo do

137 Jacinto Silva nasceu em Palmeira dos Indios (Agreste de Alagoas) e se mudou para Caruaru (PE).
Ele é autor de onze cangdes do disco. Sozinho, ele assina trés e oito com parceiros.
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publico e de muitos artistas pernambucanos. Embora esse disco seja um marco na carreira
solo de Silvério, percebe-se claramente que Jackson do Pandeiro € um elo forte entre Bate o
mancd e o adlbum anterior, Fome dd dor de cabe¢a (do Cascabulho). Como foi discutido
anteriormente, Jackson construiu uma obra muito diversificada e foi/continua sendo cultuado
por muitos artistas prestigiados do forrd, da MPB e de outros fluxos. Dessa trajetoria de
Jackson e das influéncias que ele verteu, Silvério Pessoa vai deduzir os motivos de sua

escolha, como ele nos conta:

O modo de cantar desses dois era diferente do de Luiz Gonzaga. Eu
sempre achei Jacinto Silva e Jackson do Pandeiro transgressores;
pessoas que transgrediam a ordem estabelecida que era a historia do
baifio, do Rei do Baifo. Eu nunca fui do time de Luiz Gonzaga. Eu
sempre admirei, sempre vou louvar, mas o meu time sempre foi de
uma outra pegada, uma outra maneira de ver a tradigdo (Silvério
Pessoa, idem).

Ao invés de uma influéncia episédica, varios tragos da estética de Jackson do Pandeiro e
de Jacinto Silva sfo apreendidos por Silvério no sentido de constituir pardmetros da sua
trajetoria. Os dois artistas citados construiram caminhos alternativos ao canone cimentado por
Luiz Gonzaga. A “transgressdo” a que Jackson e o seu émulo Jacinto Silva sfo associados é
um signo que Silvério destaca e coloca no centro da bandeira do “time” ao qual se integrou.
Gonzaga tinha a sua imagem vinculada aos militares e oligarcas. Embora tenha lutado
individualmente por politicas de apoio ao Nordeste em periodos de seca e tenha sido
associado a movimentos sociais que utilizaram a cangdo “Asa branca”, ele vinculou
deliberadamente a sua imagem aos referidos poderosos (DREYFUS, 1997:262). Se por um
lado Silvério afirma ndo fazer parte do “time” de Luiz Gonzaga, por outro ele grava musicas

do Rei do Baifo no disco ForrOccitania. Seria uma incoeréncia entre o seu discurso verbal e

o seu fazer musical? Vamos verificd-lo “no andar da carruagem”.

A experiéncia do Bate o mancd tem outros aspectos relevantes para o artista: com esse
album Silvério demarca uma zona de fronteira dentro do fluxo forrd, o que é sinalizado
através de algumas acdes, por exemplo: ele imprime uma grande tatuagem com a palavra
“forrd” no antebraco direito e a exibe em shows, palestras, entrevistas (jornais e programas de
TV) e na foto de capa da edig8o francesa desse primeiro album, um gesto com forte conota¢do

simbolica, sugerindo um tipo de ligacdo indissociavel entre ele e o forrd; ao lado dessa
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enunciagdo corporal-gestual, ele torna puiblicas algumas ideias que vinha elaborando sobre o

1158

forr6, como fez na entrevista concedida a revista Continente Multicultural >°. Nas entrevistas

que me concedeu, ele retomou tais ideias, algumas das quais apresento aqui:

Forré ¢ um identificador de um povo [...] o porta-voz da identidade do
povo da Zona da Mata, do Agreste e do Sertdo. [...] Vocé vai em geografia
e pode ver de onde vem o forro, quais os aspectos geograficos da Zona da
Mata, do Agreste e do Sertfo, a vegetacio caracteristica, a culindria, a
moda, a literatura, o cordel, ou seja, tudo isso estd vinculado a esse
universo que € o forr6. Entdo, ja da para vocé perceber que eu vejo o forrd
como algo muito além do que isso que se faz [shows] durante o Sdo Jodo ai
pelo interior e também aqui no Recife. Além da questdo socioldgica,
musicalmente falando, forré ¢ um género, ndo ¢ uma miusica. Entdo, como
género ele aglutina outros ritmos, outros ambientes. Vocé pega o baido, o
xote, 0 coco, a marcha junina, o arrasta-pé, todos esses ritmos — Jacinto
explica isso no disco, inclusive —, cada wm vinculado a uma histéria
diferente: o xote com o Schottisch, a polca, a marcha junina com o cavalo-
marinho, com o boi rural... Tudo isso coletivamente, todos esses elementos
compdem o género chamado forrd. No disco Bate o mancd eu segui essa
receita (Silvério Pessoa, idem).

Uma “receita” que naquele momento soa muito plural e por isso, segundo Silvério,
destoa daquilo “que se faz durante o S&o Jodo ai pelo interior e também aqui no Recife”. Os
elementos de algumas coortes citadas por ele (geografia, culindria, vegetagfo, etc.) ja eram
associados ao forrd. A peculiaridade da sua narrativa esta ndo exatamente na reuniio desses
elementos, mas na sua distribui¢8o contigua através da Zona da Mata, do Agreste e do Sertfo,
em vez de focalizar apenas o ultimo, como codificou Luiz Gonzaga. Isso também esta
indicado no subtitulo o povo dos canaviais, uma autorreferéncia de quem nasceu num
municipio da Zona da Mata Norte de Pernambuco. Além disso, sem abrir mdo dos ritmos
mais recorrentes da vertente, a “receita” que Silvério acata inclui no forré os elementos de
outras tradi¢des, a exemplo de cavalo-marinho e boi rural. Em suma, a proposta um tanto
plural, se comparada ao cénone do pé de serra, é caracterizada pela inclusdo de “novos”
subgéneros, associados a outras zonas regionais (além do Sertdo), e de elementos sonoros
urbanos. Trata-se de uma visdo que escapa completamente ao enquadramento bipolar pé de

serra/eletronico. Vejamos entdo alguns aspectos das praticas sonoras relacionadas ao discurso

18 Edigdio 42, junho de 2004, pp.64-67.
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desse agente. Inicialmente, atenho-me a sonoridade de um modo geral e depois discuto mais

detidamente certas caracteristicas de algumas cangdes.

O som de Bate o mancad

O album Bate o mancd: o povo dos canaviais teve a producdio musical de Felipe Falc3o,
baixista e sound designer que (juntamente com o tecladista Zezio Nobrega) fundou o grupo
de musica eletronica Digital Groove, sob a supervisfio de Lula Queiroga e a dire¢fo artistica
do proprio Silvério. Em sua primeira edi¢do (ano 2000), o album trouxe catorze faixas. Em
2004, foi langada uma nova edigéo pelo selo independente Outro Brasil, do produtor francés

~ . . ~ . 160 .
% com treze cangdes, apresentando mais algumas modificacdes'®’ em relagso a

Marc Régnier!
primeira. Tratarei aqui da segunda edig8o por ter ela substituido a anterior e permanecido em
catalogo até os dias atuais. Das treze cangdes, nove levam a assinatura de Jacinto Silva: trés
ele assina sozinho e seis com variados parceiros. As demais s3o assinadas por outros

compositores, sendo uma delas, “Nas terras da gente”, de Silvério Pessoa.

Entre os aspectos senoros, a harmonia traz poucas mudangas em relagdo ao que se
costuma tocar no forro, cuja totalidade do repertdrio é baseada na harmonia tonal, com textura
homof6nica e emprego das cadéncias com finalizagdes previsiveis. A tinica cangfo do disco
Bate o mancad que apresenta um tratamento harmdnico distante das convengdes é “Coco do
m” (Jacinto Silva e Zé do Brejo), na qual os acordes foram substituidos por um pedal de

'b'%h), sobre o qual ocorre um

tonica supergrave (aos moldes do drum and bass, ou d’n
ponteado de viola (no inicio). Da metade da musica em diante, entra uma levada de guitarra
reforcando o pedal, com alguns arpejos esporadicos, salientados nd final (faixa 13, CD/Anexo
3). No mais, as poucas sensagdes ocasionais de mudanga na harmonia decorrem de
intervengdes de Felipe Falcgo, que, em algumas canges, adicionou massas sonoras, ruidos e

ostinatos com notas musicais “distantes” do centro tonal.

5 . . A . . [ A e
' Empresario francés que agencia a carreira de Silvério Pessoa na Europa e adjacéncias.

19 Eoram retiradas duas cangdes (“Girias do Norte” e “Coco da paraiba”) e foi incluida “Nas terras da
gente”, de Silvério Pessoa; a ordem das musicas foi modificada e “Coco do m” foi relangada como um
remix do grupo Digital Groove.

18 Musica pop processada por meios eletrdnicos, surgida em meados dos anos 1990, na Inglaterra. E
caracterizado pelas batidas rapidas e “nervosas”, entre 160 e 170 bpm (batidas por minuto).
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Em vérias faixas ocorrem vinhetas com fala e/ou canto de Jacinto Silva (e de outros
artistas), além de trechos de gravagdes que sdo inseridos (musica incidental). Esses samples'®*

18 __ ou tradi-modern music,

sdo muito utilizados pelos artistas de rock e pop world music
termo atualmente empregado por muitos produtores europeus. Os samples tornaram-se moda
em discos/shows de artistas brasileiros a partir de meados dos anos 1980 e s3o recorrentes nos
discos de Silvério Pessoa desde o periodo em que ele participava do Cascabulho, mas
principalmente no seu trabalho solo.

O coro ¢ muito diversificado: ha can¢des em que o canto € apoiado por um coro
masculino; noutras foram empregadas apenas vozes femininas. H4 também as musicas
arranjadas com coro misto (homens e mulheres) ou com vozes do proprio Silvério,
sobrepostas (overdubbing). A matizag8io vocal é incrementada através das participagdes
especiais de cantores provenientes de varios fluxos musicais, como: B-Negdo, M. Massacre e
Z¢ Brown (rap); grupo Digital Groove (musica eletrénica); Lirinha (coco, cordel e outras

tradi¢Oes locais com atitude rocker); Lula Queiroga (rock e MPB), Mauricio Gonzalez (punk

rock e hard core), além do proprio Jacinto Silva (forré com énfase no coco).

A instrumentag@io do disco ¢ numerosa — mais de quarenta instrumentos foram
utilizados —, sem contar as programagdes ritmicas e outros sons sintetizados eletronicamente.
Ao longo de todo o disco, a cada faixa muda-se uma grande parte do instrumental. Exceto a
voz, nenhum outro instrumento tem o privilégio de entrar em todas as faixas e a sanfona ndo
foi utilizada em cinco delas, o que é muito incomum nos discos de forrd, pois muitos
forrozeiros costumam inserir sanfona em todas as faixas. Enfim, trata-se de uma
instrumentaggio extremamente variada faixa a faixa e muito numerosa em relagdo a maioria

dos discos de forro.

O etnomusico6logo Carlos Sandroni nos diz que, na musica popular brasileira, a batida
— que, como foi dito anteriormente, ¢ um padrio ritmico recorrente usado no

acompanhamento das musicas — ¢ “um dos principais elementos pelos quais os ouvintes

reconhecem os géneros” (SANDRONI, 2001:14). A batida torna-se um padrio ritmico

2.0 termo inglés sample (amostra) refere-se a um trecho pré-gravado e inserido numa musica. Os
samples podem ser provenientes de misicas de outro artista ou gravados pelo préprio compositor.
p

1A expressio world music ja foi utilizada para nomear programas de pos-graducdo em
etnomusicologia de universidades americanas nos anos 1950, mas como a industria da musica dela
apropriou-se nos anos 1980, os académicos findaram por descarta-la (FELD, 2005:11; CAMBRIA,
2008:5). Muitos artistas, como Chico Science e Silvério Pessoa, nfio aceitaram o classificativo world
music para a sua musica.
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caracteristico (de um tipo de musica ou mesmo de um artista). Nesses termos, em geral,
quando ouvimos uma cangfo, o que primeiro nos langa no sentido da musica ¢ a batida, uma
vez que a mesma costuma preceder a melodia, a letra e o estilo do cantor. Portanto, alterar
uma batida ou o conjunto de batidas (adicionar/subtrair/misturar) de uma convengfo implica
em mudangas facilmente perceptiveis e pode modificar os significados da musica. A
variedade e as alteragcdes das bases ritmicas usadas no Bate o mancd ¢ um dos principais
recursos através dos quais Silvério Pessoa se coloca nas zonas fronteiricas do fluxo. Na
sequéncia das faixas do disco ele emprega as seguintes batidas: 1. forr6; 2. samba (vinheta de
abertura: batuque de terreiro e capoeira); 3. xaxado (vinheta de abertura com batida de coco
de embolada e lenta); 4. coco; 5. marcha-frevo; 6. forrd; 7. forrd; 8. boi do Maranhdo; 9.
marcha junina (arrasta-pé) com drum and bass; 10. samba-choro, com arranjo a base de
cordas dedilhadas, sem base percussiva; 11. Baidio com elementos de samba e, no final da
cangfo, de rock; 12. baifio, intercalado com trechos a base de maracatu, de rock e outros
trechos sem base ritmica; 13. batida drum and bass e coco de embolada.

Essa categorizagdo das batidas ritmicas de cada cangfo partiu do autor deste trabalho.
Silvério Pessoa discorda de algumas delas. Para ele forré € apenas o termo guarda-chuva, e as
batidas de baifio e de coco sdo idénticas, enquanto as diferengas entre tais musicas encontram-
se em outros elementos, principalmente na narrativa e na melodia, que “no coco de embolada
tende a ser um pouco mais monocdrdica” (no sentido de pouca variagdo de alturas, sem
sinuosidade). O emprego das batidas recai na perspectiva de Silvério que, como foi dito, € a

de desconstruir o forrd, o que aparece claramente neste relato:

As pessoas me perguntam: “Tem baifio no disco? Ai eu digo [num tom
irbnico e grandiloquente]: “Oh, sim, tem baido”. Mas, entdo, o que ¢
baifio? E uma batida? Eu chego no sul da Franga e em outros paises e tem
esse mesmo ritmo com outro nome. E ai? Ent8o, ndo deixa de ter esses
elementos que vocé listou e que t€m esses nomes aqui no Nordeste. Mas
eu vou mesclando essas batidas com outras e usando outros instrumentos
muito mais no sentido de desconstruir o forr6 (Silvério Pessoa).

Reconhecer que “ndo deixa de ter esses elementos” e que os mistura a outros para
“desconstruir o forr6” confirma também a existéncia dos significados, embora estes tenham
sido culturalmente construidos. Além das batidas citadas, ndo raro, as cang¢des agregam

elementos ritmico-melédicos identificadores de convengdes de outros fluxos musicais. O
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processo de mistura vai se diferenciando de cangfo para cangfo. A alternincia entre cang¢des
com arranjos mais proximos das do forr6 convencional e aquelas com dosagens mais
acentuadas de elementos nfo usuais no forrd confere ao disco uma sequéncia ainda mais
(13 Fa 2 ~ . .

heterogénea” do que se todas as cangdes recebessem o mesmo processo de mistura, ainda
que utilizassem mais elementos extraforr6. Do comeco ao fim do disco, a sensagdo de
“heterogeneidade”, conforme pensa Silvério, é crescente. Com essa pluralidade, o ouvinte-
adepto pode experienciar um tecido que tem bases no forrd, mas é entrelagado com “fios” e

com “bordados” que, por assim aludir, remetem a varios outros fluxos musicais.

“Heterogéneo”, “descontinuidade” e “desconstrucéo” séo termos que podem ter uma
gama de significagdes, mas sdo utilizados por esse artista praticamente para designar um uso
variado de certos elementos com vistas a produzir musicas e repertorios diferenciados em
relagéio as convengdes do forrd. Nesse caso, o repertdrio é “heterogéneo” na medida em que
com ele se consegue quebrar a expectativa do publico. Para Silvério a “heterogeneidade” é um
traco de distingfo estética da sua musica em relagdo as de outrem e ndo apenas numa acepgio
hierarquica, mas no sentido da produgdo de um estilo individual. Alinhado com o
manguebeat, esse “estilo proprio” vai basear-se na mescla de elementos nfio convencionais —
como instrumentos enfaticos em outras tradi¢gdes, programacdes e efeitos eletronicos, tematica
das letras, agdgica etc. — com elementos convencionais, a exemplo de bases ritmicas (coco,
embolada, baifio, xote, etc.), cadéncias melddicas e harmdnicas. Desse modo, por um lado ele

164 N#o 4 toa os musicos

varia e, por outro, recorre aos grooves convencionais (HOLT, 2007)
recorrem a elementos do vetor convencional de um fluxo musical; o que chamamos de
batidas séo padrdes sonoros que, uma vez integrados aos habitos de coletividades, “podem se
tornar significadores culturais e histdricos e constituem um importante dominio para negociar

identidade” (ibid :139).

Como vimos, ha véarios agentes que acusam o forr6 tradicional de ter utilizado a
tematica do amor roméntico como um lugar-comum. A “mesmice” apontada pelos criticos se
refere também a um afunilamento no nimero de bases ritmicas utilizadas, restringindo os
discos e, sobretudo, a performance a uma sequéncia de blocos de xote, baido/forrd e

marchinhas (arrasta-pé). Por outro lado, acredita-se que a vertente que se cobre com o rétulo

' Fabian Holt conceitua groove como “uma gestalt de padrdes ritmico-mel6dicos interconectados e
regularmente sustentados que sdo organizados em torno de uma batida de danga” (I work from the
concept of groove as a gestalt of interconnected and regularly sustained rhythmic-melodic patterns
that are organized around a dance beat) (HOLT, 2007:138).
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“estilizado/eletrénico” estaria superenfatizando a “safadeza” e a batida do “vaneirdo” (ou
“baifo-vaneirfo™). Tal visdo generalizante cai por terra justamente quando se examina a
musica de fronteira de artistas como Silvério Pessoa, que desenvolve praticas sonoras muito
mais diversificadas do que a bipolarizag8o contempla. N&o estd sendo sugerido, todavia, que
Silvério Pessoa ndo trabalha com a recorréncia (ritmica, melddica e harmonica), algo que ¢
comum a praticamente toda cangdo popular. Os padrdes ritmicos que comumente
acompanham o baifo, o forrd e o coco, por exemplo, sdo muito utilizados no seu trabalho. E,
apesar de ocorrer fusdes de diferentes padrdes ritmicos numa mesma cangdo ou mesmo O uso
alternado desses padrées dentro de uma musica, é perceptivel que, na maioria delas, prevalece
uma base ritmica de algum subgénero conhecido. Isso quer dizer que, embora ele afirme a sua
“desconstrugdo” do forrd através do seu discurso verbal, nesse disco ha uma consideravel
dosagem de elementos convencionais. Mas, sendo um dos artistas que extrapolam a
bipolarizacéo e se concentram nas praticas fronteiricas, ele investe na particularizagio de cada
cangfo. A sequéncia das cangdes no disco ¢ ordenada em funcdo dessa singularidade, o que
tende a quebrar as expectativas de um ouvinte habituado a certas convengdes do forré que

primam pela blocagem de musicas dancantes.

Bate o mancd narra situagdes vivenciadas pelos moradores da regido dos canaviais
localizados na chamada Zona da Mata (parte da quase extinta Mata Atlantica), que se estende
por varios estados do Nordeste, como Pernambuco, Paraiba e Alagoas. Trata-se de uma
poética densa em signos dessa localidade rural: costumes, comportamentos, historias e
estorias, celebragBes religiosas, sentimentos, tipos humanos, relacionamentos, clima, relevo,
vegetacdo, fauna, flora, etc. Entre esses aspectos, o desafio (disputa entre cantadores) ¢ um

tema central na poética do coco, conforme o seguinte exemplo:

Se correr morre e se ficar apanha
Eu vou deixar vocé em uma casa de aranha
[coro: idem]

Eu quero que vocé diga, diga sem errar

Que a aranha tece o fio devagar sem se cansar
Aranha arranha a jarra, a jarra arranha aranha

Vocé ganha noutro estilo, mas nesse vocé ndo ganha

[--]

(Versos de “Casa de aranha” — Jacinto Silva e Fernando Borges).
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A cangdo “Casa de aranha” (Faixa 3) ¢ um desafio que um cantador (enunciador) faz ao
outro e, por extensdo, aos ouvintes. No refrio (primeira estrofe), o enunciador se
autoproclama invencivel e letal na batalha verbal contra os seus interlocutores, que sdo
instados a cantar um trava-lingua ocorrente na estrofe seguinte: “Aranha arranha a jarra, a
jarra arranha aranha”. O coco de embolada (base da cang@o) ¢ uma tradicdo popular aural que
costuma versar sobre a habilidade dos proprios emboladores em desafio. A velocidade, as
rimas, os versos sincopados (palavras com acentuacgfio deslocada), o nimero de palavras de
uma determinada categoria (nome de pessoas, de cidades, etc.) sdo elementos comumente
utilizados nesses desafios que testam os limites dos cantadores dentro de temas abordados por
um dos adversarios na hora da contenda poética.

Em musica popular, a poética ndo se “diferencia” apenas nos versos, isto ¢, néo se
restringe ao pé da letra, pois os versos podem ser ressignificados pelas articulagdes sonoras
(composicdo) e pela interpretagdo. No trabalho de Silvério, por exemplo, a poética — que €
muito influenciada pelo cancionista Jackson do Pandeiro'®® — ¢ insuflada pela segmentagfio
melodica, rapidez, sincopagio, etc., praticas que o cantor vinha sedimentando desde o periodo
em que integrava o grupo Cascabulho. Retomando a perspectiva de Luiz Tatit, na cangéio
popular as tensdes temdticas costumam ser acionadas por segmentacdo melodica (e silabica;
com abundéncia de ataques consonantais). Por sua vez, as fensdes passionais sdo articuladas
através das emissﬁes alongadas de frequéncia (vogais prolongadas, notas longas, continuagéo)
e ocasionais oscilagdes amplas de tessitura (TATIT, 2002:22-24). Vale esclarecer que os
cancionistas, em geral, articulam os dois tipos de tensfio referidos. Mas, no disco Bate o
mancd, assim como na maioria dos trabalhos posteriores, Silvério Pessoa enfatiza a
“tematizacdo” (o fazer: estados ativos, impulsivo-somaticos, corporais, dancantes) em
detrimento da “passionaliza¢do” (o ser: estados passivos da paixdo, letargicos, lirico-
amorosos, introspectivos, contemplativos). Um ponto relevante aqui € a énfase: os intérpretes
Gonzaga-orientados, embora empreguem com frequéncia as tensdes tematicas (em forros e
arrasta-pés sobretudo), costumam realgar as tensdes passionais, caracterizadas pelo
prolongamento de sons; ja os artistas Jackson-orientados costumam enfatizar, mais do que os

primeiros, as tensdes tematicas, caracterizadas pela segmentacdo ritmico-melddico-linguistica

1 Embora Jackson tenha escrito uma parte pequena das cangdes que gravou, estou levando em conta
que tanto o compositor como o cantor sdo enunciadores, ou seja, assumem o eu da can¢do (TATIT,
2002:21).
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(rojdo, coco, embolada, forrd). Como verificacdo sumadria, basta lembrar que, para os adeptos,
as cangdes mais expressivas de Luiz Gonzaga sfio as tristes toadas (como “Asa branca”,
“Assum preto”, “A triste partida”), ao passo que os maiores Ahits de Jackson sdo os ligeiros
sambas, rojdes, forrds e cocos (“Chiclete com banana”, “Sebastiana”, “Forré em Limoeiro” e
“Canto da Ema” séo alguns exemplos).

As cangdes de Bate o mancd operam em fase com a vibragdo — ou vibe, como faz a
giria — de Jackson. Mesmo quando canta o sofrimento e a paix8o amorosa, Silvério Pessoa
enfatiza mais as tensdes tematicas do que as passionais, o que pode ser constatado em cangdes
como: “Sabid da mata” (Ivan Bulhdes e Jacinto S.), “Aquela rosa” (Jacinto S.), “Chora
bananeira” (Onildo Almeida e Jacinto S.) e “O cantador” (D. Matias e Jacinto S. — faixa 14,

CD/Anexo03); da ultima, destaco os seguintes versos:

Cantor:

Cantador, por favor, nfo faga eu recordar um amor
Que se acabou, cantador

Coro: [idem]

Cantor:

E uma dor

E um matar, é um tormento

E um grande sofrimento pra quem sofre por amor
E meu destino que ndo traga coisa boa

Sé fazendo tudo a toa

Aumentando a minha dor, cantador!

Cantador, por favor...

[--]

(Trecho de “O cantador” — D. Matias e Jacinto Silva).

Nessa cangdo, o refrdo (primeiros versos) apresenta uma melodia mais sinuosa e
intervalos mais extensos do que os que costumam ocorrer no coco. Esse € o trecho melddico
mais passional da cangfo (Exemplo 8). Quando entra a parte seguinte, o esquema ritmico-
melddico € inteiramente segmentado, aproximando-se do coco de embolada, apesar de a
melodia desse trecho ser mais inflexiva do que os emboladores comumente fazem. Temos
entdo uma cangdo que fala de amor romantico, mas o faz através de uma melodia mais

segmentada, a maneira de Jackson do Pandeiro.
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Exemplo 8. Melodia de “O cantador” (D. Matias e Jacinto Silva); o refrfio (A) apresenta sons mais
prolongados (tensdes passionais) do que os da parte B, que ¢ mais segmentada (tensdes tematicas) e
se aproxima da embolada.

A cangdo “Cantador” tem uma base ritmica semelhante a do baiano do boi do
Maranh&o, em metro binario-composto, sendo cada tempo divido em tercinas regulares. O
canto, além de Silvério, conta com a participagdo de Lula Queiroga (cantor rock-orientado) e
¢ apoiado por um coro misto. O esquema ritmico-melédico do refrdo aproxima-se da batida
ritmica. Na segunda parte, porém, a jun¢éo de um acompanhamento com subdivisdo ternaria e
um canto no estilo segmentado da embolada (binério simples, com cada tempo subdividido

em quatro semicolcheias regulares) resulta numa sonoridade incomum no forrd.

r

A sessdio ritmica é executada por tambor-onga, pandeiros do Maranhdo, apitos,
matracas e ganzd. A harmonia fica a cargo do baixo acustico, das guitarras e do acordeom
(este também executa a melodia da introdugfo e dos interludios). No acompanhamento sdo
usadas guitarras com um efeito overdrive (distorgdo), similar aos que sdo utilizados nos
estilos de rock chamados de extreme (como heavy metal, death metal e hard core). E
importante notar que essas musicas urbanas t€m suas convengdes e que a guitarra elétrica é
um de seus signos dominantes, visual ¢ sonoramente. Conforme Lucia Vulcano Andrada — o

166
k

leitor também pode verificar nos clipes de bandas de roc —, 0s padrdes sonoros de

guitarra desses fluxos musicais mencionados costumam ser associados a: mosh'®" (danca

1% Ver clipes de bandas como Rage Against the Machine (Testify) e Sepultura (The Vatican).
Disponiveis em www.youtube.com.

7 . . -y . . .. ~
170 intuito de um mosh ndo é efetivamente agredir as pessoas, embora a agressividade, a empolgacio
gerada pel a musica e a concentragio de pessoas na roda possibilitem a ocorréncia de acidentes.
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explosiva na qual as pessoas trocam cotoveladas), transgressdes sociais (como “desobediéncia
civil”), manifestagdes politicos em que ocorrem confrontos violentos, apocalipse, colisdes,
explosdes, etc. (ANDRADA, 2012). Quando se jogam padrdes sonoros (riffs, levadas rapidas)
de guitarra distorcida dentro de uma musica, uma parte desses significados vai junto — claro
que isso depende do conhecimento/contato prévio que o adepto do forr6 venha a ter em
relacdo ao rock. Em “O cantador” a onipresenga da guitarra “pesada” agrega varios
significados do metal extreme, dissipando parte da lirica passional proposta na letra e na
melodia. Ao final da cangdo, na coda, ¢ adicionado um contraponto de linhas melodicas de
guitarra (com distor¢cdo mais leve) e acordeom, o que acentua a sonoridade roqueira. Vale
salientar que a atitude rocker presente na musica de Silvério adquire apenas uma sutil
indexagfo proveniente do rock pesado e do manguebeat. Isso estd evidenciado no aspecto
politicamente correto de sua narrativa: as cangdes praticamente ndo contém palavrdes, ndo
8

aludem a caos/confronto/violéncia e muito raramente se refere ao uso de entorpecentes'®® —

assuntos recorrentes entre muitos roqueiros que ele cita como referéncia.

A sonoridade do album Bate o mancad estabelece um ponto de partida para a trajetoria
de Silvério Pessoa. O repertorio selecionado, o0 modo como as cangdes sdo arranjadas e a
exposi¢do do nome “forrd” na capa so tracos que demarcam uma entrada com impeto nesse
fluxo musical, e, a0 mesmo tempo, as misturas realizadas estabelecem o espago para os

“didlogos interculturais” que ele vai acentuar nos albuns seguintes.

Outros élbuns

Nos demais discos o artista também recorre as misturas de elementos “tradicionais”
com elementos das musicas urbanas mencionadas e outras homologas, como ska, bossa nova,

1700 uso de efeitos eletrénicos, timbres sintéticos, loops e outros

acid house'® e d’'n’b step
tipos de programacéo eletronica advém dessas musicas. No entanto, cada disco como um todo
tem uma sonoridade nitidamente particularizada. O segundo CD, Batidas urbanas: projeto

micrdbio do frevo (Casa de Farinha, 2002; selo do proprio artista), tem vinte faixas, sendo

1% A canciio “Me d4 um cheirinho” (Sebastiio Lopes) no disco Micrébio do frevo é uma excecio.

1% Surgida na Inglaterra, em meados de 1980, a acid house é um tipo de mésica produzida por meios
eletronicos, a partir da mescla de elementos da Aouse (também inglesa) com batidas pesadas e graves
fundos da Drum Machine Roland TR-808 (ARBOR, 2002). O termo acid deriva da utilizagdo do
sintetizador de baixo Roland TB-303.

70 : : b LI}
17 Danca surgida na Hungria, vinculada ao d’n’b.
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treze cangdes pingadas do repertorio de musicas carnavalescas interpretadas por Jackson do
Pandeiro. Fundindo o frevo (em suas varias derivagdes) e outras musicas urbanas
mencionadas, com esse disco Silvério se insere no mercado carnavalesco em Pernambuco,
segundo maior ciclo de festejos, ao lado do ciclo junino. Investindo nos dois maiores periodos
festivos, ele segue uma dupla trilha que ja faz parte do processo cultural de consolidagio de

carreiras artisticas no Nordeste.

O album Cabega elétrica coragdo acustico (Casa de Farinha, 2004) tem catorze faixas:
dez sdo assinadas s6 por Silvério; trés em parceria com outros compositores (Herbert Lucena,
Ivan Santos e Braulio Tavares); e uma assinada por Luiz Guimarfies e Alvacir Raposo. E o
primeiro album da carreira solo em que a maior parte das cangdes € de sua autoria. Apesar de
langar m&o de recursos eletrénicos, ¢ um album que destaca os instrumentos acusticos, como
esta expresso no titulo. A mistura musical e a “desconstrucdo” continuam sendo a tdnica,
embora muitas batidas ritmicas tradicionais sejam reconheciveis. Além dos recursos de
“desconstrugdo” que ja vinha utilizando, nesse disco ele acentua a agdgica e amplia a

participacdo de artistas de varios fluxos musicais.

O CD Ciclos (Casa de Farinha, 2009) traz o que ele chama de “cangdes planetarias”, a
maior parte de sua autoria. E um album relacionado a sua religiosidade (espiritismo cristdo-
kardecista), e, segundo o artista, sdo cangdes que “podem ser usadas como recurso didatico
para a ecologia, a solidariedade, a cultura de paz, a existéncia de Deus, familia, amizade...”.
Néo se trata de um disco com cantos de louvor nem de pregacgdo; é um trabalho que coere
com a sua formacdo familiar e com a carreira académica (o seu Mestrado ¢ em Ciéncia da
Religifo). Das dez cangdes, a tnica evidentemente religiosa € a conhecida “Oracgdo de S&o
Francisco” (Pe. Irala), que conta com a participagdo de Elba Ramalho. Somente duas cangées
lembram forro6, pois utilizam base ritmica de xote e destacam o uso da sanfona. Ciclos é um
album de cangdes de pazm, um trabalho importante na carreira de Silvério, pois vem gerando
demanda, como as vérias palestras que ele tem ministrado sobre musica e religiosidade.

Desde o ano de 2004, Silvério vinha mantendo contato com comunidades

7

remanescentes da antiga Occitania'’%, no sul da Franga. Em 2011, ele lanca o CD Collectiu:

! Tajs musicas sdo semelhantes a cangdo “Marcas do que se foi”, de Marcos Valle, veiculada ha
décadas pela TV Globo nos finais de ano.

12 Antigo agrupamento étnico localizado (em sua maioria) no sul da Franga e subjugado por esse
Estado; muitos dos seus integrantes consideram-se uma nag@io sem Estado e tém lutado pela sua
autodeterminagio.
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encontros occitans (Casa de Farinha), fruto de sua “pesquisa com bandas francesas” dessa
regifo. Nesse album ele tenta mostrar que “duas culturas podem dialogar, sendo diferentes,

encontrando pontos comuns que s30, no caso, a musica pernambucana e a musica occitana”.

No grau é um album também lancado em 2011 (Casa de Farinha), como cangdes
autorais que ressaltam elementos do rock. Segundo Marc Régnier, “essa decis@o de acentuar o
pop-rock surgiu de uma conversa” dele com o artista no sentido de “tentar inserir Silvério
Pessoa em uma major fonografica” . Aqui a mistura eleva o grau de “desconstrugdo”, de
modo a sintetizar algumas bases ritmicas que ndo sfo reconhecidas por muitos adeptos dos
forr6s bipolarizados. Alguns deles afirmaram que No grau “¢é um disco mais roqueiro do que
forrozeiro” ou apresentaram uma éoﬂéeituagéo semelhante a esta. Vamos averiguar como
ocorre essa “desconstru¢do” na cangfo “Baifio desordeiro” (S. Pessoa, Felipe Falcdo e Zezéo

Nobrega) — inclusa no CD (Anexo 3, faixa 15) —, da qual apresento alguns versos:

Meu baifo é rasteiro

Fito pé de cobra
Detonando a zoeira

Tem forré na porta de casa

[..]

Chegue aqui, vamos dancar esse coco
Nas calgadas da cidade velha

L4 no cais o armazém se entrega
Quando ouve o som da negrada

Meu baido desordeiro

Pele de jiboia

No momento € o frevo
Sem nogdo do que se passa.

Um baifio ambientado no espago urbano recifense: de rock, coco, frevo e de tantas
outras musicas. A énfase do arranjo instrumental é colocada na guitarra elétrica, no baixo, na
bateria (que funde a base ritmica do baifio a do rock) e nos metais (sopros). Um baido que ndo
é feito para casal dangar juntinho e que nfio remete ao estere6tipo do pé de serra, nem alude ao
sensualismo/romantismo atribuido exclusivamente ao forré eletrénico. Enfim, um baido
desordeiro, ou “polinrio”, como discriminaria Luiz Gonzaga, e certamente soa um “ndo

baifio” para os gonzaguianistas. A base ritmica mantém uma célula caracteristica do baido

' Informagéo fornecida por Marc Régnier durante a sua palestra na convengdo Porto Musical, no
Recife, dia 21/02/2006.
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(primeiro tempo), mas modifica o segundo tempo e, da maneira como acentua fortemente a
caixa, imprime um pegada rocker (Exemplo 9). O esquema ritmico-meldédico € mais
segmentado do que o de baiGes convencionais, € a interpretacdo igualmente rocker afasta-se

completamente do lirismo da maioria dos baides gonzaguianos.
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Exemplo 9. Melodia e batida ritmica (bateria) de um trecho de “Baido desordeiro” (Silvério Pessoa).

Fruto do aprofundamento do que o artista chama de “didlogo entre duas culturas”,
Silvério Pessoa e o grupo occitano La Talvera (sul da Franga) produziram o album
ForrOccitania (Outro Brasil-Casa de Farinha), lancado em 2012. O album retine 24 cangdes
em 16 faixas: oito faixas contendo uma cang¢fo cada, e outra metade com duas cangdes por
faixa. Silvério Pessoa e Daniel Loddo (do grupo La Talvera) assinam a maior parte das
musicas, mas ha outras assinadas por Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira, Jacinto Silva, Onildo
Almeida, entre outros. Silvério assim define o album: “[...] € hibridismo mesmo, nos termos
de Néstor Garcia Canclini. E o hibridismo mais bem-sucedido que eu ja realizei”. O termo

174, nio esta sendo

“hibridismo”, notabilizado nas ciéncias sociais por N. G. Canclini (2011)
empregado aqui como categoria analitica; ele estd sendo assim considerado por ser uma

categoria empregada por Silvério Pessoa para tratar do seu processo criativo baseado nas

1" A primeira edico do livro Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade & de
1997.
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misturas de elementos musicais de varias “culturas” (nordestina, occitana, francesa e inglesa).
Ele “hibridiza” de muitas maneiras e costuma fazé-lo “intuitivamente” nos ensaios, encontros
com 0S seus parceiros, nos aeroportos (entre voos) ou através de “leituras e experimentos
sonoros”. Utilizar um instrumento da “musica tradicional occitana” para tocar um ritmo
convencional do forré ou vice-versa; sincronizar padrdes sonoros de musicas eletronicas com
bases ritmicas de coco, de baido, etc.; e alternar versos em diferentes idiomas numa mesma
cancdo sdo exemplos das suas producdes de “sons hibridizados”. Isso nfo chega a bater na
porta do inusitado. Como Frederick Moehn chama atengdo, ¢ importante ter em conta que
desde os anos 1920-1930 — muito antes do hibridismo (hybridity) ter se tornado um termo
corrente nos chamados estudos culturais — as praticas de misturas musicais no Brasil ja eram
ligadas a narrativas consideravelmente arraigadas sobre “culturas nacionais”, as quais ainda
continuam moldando as formas em que a musica brasileira € “representada” dentro e fora do

Pais (MOEHN, 2008:166).

Logo no inicio desta parte que trata da musica de Silvério Pessoa, surgiu uma questéo
que aqui retomo: se ele afirma “Eu nunca fui do time de Luiz Gonzaga” e grava musicas desse
artista, seria esta entdo uma incoeréncia entre o seu discurso verbal e o seu fazer musical? No
album ForrOccitania foram gravadas trés cangdes de Luiz Gonzaga: “Mazurca” (do Rei do
Baifio com Raimundo Granjeiro), “Asa Branca” (dele com Humberto Teixeira) e “De Juazeiro
a Crato” (parceria dele com Julinho — faixa 16, CD/Anexo 3). As trés cangdes sdo cantadas
em portugués e em occitano, usando instrumentos musicais das duas “culturas” interpretadas
por Silvério e La Talvera. As bases ritmicas e parte dos instrumentos sdo muito semelhantes
as que foram empregadas por Luiz Gonzaga. Mas quando expus para alguns adeptos do forr6
apenas a parte do canto occitano de “Mazurca” e de “De Juazeiro a Crato”, que néo sdo
can¢des muito conhecidas, eles tiveram a mesma curiosidade: “Que musica € essa”? Todavia,
outros adeptos a quem expus somente as partes cantadas em portugués acusaram
instantaneamente: “Forr6”/“Isso ¢ musica nordestina”. Tal ocorréncia parece suscitar que,
além da batida, da melodia, da harmonia e dos instrumentos (que foram mantidos), alguns
elementos da voz, como timbre e interpretagdo, sdo fortes significadores. Desse modo, o
tratamento (interpretacdo e arranjo) dado por Silvério e La Talvera as trés musicas acaba
desviando-se da prescrigdo tradicionalista de agentes que hoje se consideram seguidores de
Luiz Gonzaga. Coloco dessa maneira porque nem o proprio Luiz Gonzaga chegava ao

extremo de restringir o seu trabalho como tais seguidores. Nesse sentido, quando Silvério
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Pessoa afirma que néo ¢ do “time de Luiz Gonzaga”, ele ndo esta se referindo exatamente ao
artista, que ele diz admirar e louvar, mas aos “seguidores”, aqueles que sedimentam o cédnone
vinculado a Luiz Gonzaga. Como estd expresso em uma das suas falas citadas, ele prefere
seguir os “transgressores” dessa “ordem estabelecida”. Como a ordem (ou o cdnone) ligada ao
Rei do Baido encontra-se visceralmente implicada na bipolariza¢do, ao buscar transgredir a

primeira através de uma desordem criativa, o artista também o faz em rela¢fo a segunda.

Performance e projecdo de Silvério Pessoa

Em seu artigo Musica, sons e significados, o etnomusicélogo Anthony Seeger discute a

performance musical como uma experiéncia sempre Gnica:

Quando o evento termina, miisicos e sua audiéncia tém uma nova
experiéncia, através da qual avaliam suas concepgdes anteriores, sobre
que aconteceria e sobre o que acontecera da proxima vez (SEEGER,

2004:6).

A performance, no sentido etnomusicolégico/antropolégico do termo, refere-se ndo
apenas a apresentag@o musical em si, mas leva em conta uma gama de processos relacionados
ao fazer artistico (SCHECHNER, 1985; SEEGER, 2004; BEHAGUE, 1984), alguns dos quais
temos discutido até aqui. Mas com o fito de tragar alguns /inks entre uma dada “situac¢do de
performance”, como se refere Béhague, e os processos correlatos, descrevo uma ocasido
musical que presenciei guiando a minha percep¢dio por questdes como aquelas que a
principio, segundo Seeger, podem ser feitas por um jornalista: “quem esta envolvido, onde e
quando acontece, o que, como e por que esta sendo executado e quais os seus efeitos sobre os
musicos e sobre o publico?” (ibid.:34).

Os festejos juninos costumam ocorrer principalmente em cidades do interior, dado o seu
sentido originalmente bucdlico (cultos a colheita e a fertilidade), mas comecou a ser
promovido pela prefeitura da capital pernambucana e ganhou for¢a a partir do ano de 2002. A
ocasifio musical a que me refiro ocorreu em 2011. Sob o slogan “Sdo Jodo tradicional, a gente
faz na Capital”, a Prefeitura da Cidade do Recife montou seis polos de animagfo distribuidos
pela cidade: Praca do Arsenal da Marinha e Rua Tomazina (ambas no bairro do Recife —

centro), Patio de Sdo Pedro (bairro de S&o José — centro), Parque Dona Lindu (bairro de Boa
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Viagem — zona sul), Nascedouro (Peixinhos — zona norte) e Sitio da Trindade (bairro de Casa

176 & um polo baseado em artistas de

Amarela — zona norte). O Arraial'” da Tomazina
rock/pop, mas com forte acolhimento aos que misturam o “moderno” com “tradi¢des locais”.
Possivelmente, em medida significativa, esse acolhimento de uma dada diversidade tem a ver
com a sensibilizagdo provocada pela estética manguebeat, que ressalta as misturas do
tradicional com o pop. A Prefeitura também époia dezoito polinhos comunitéarios e catorze
arraiais nas Regides Politico-Administrativas (RPAs). Com 22 dias de durac#o, a festa contou
com uma vasta programacdo: 355 artistas de véarias geragdes e estilos, concursos de
quadrilhas, a Caravana do Forré (shows itinerantes), mostra de culindria tipica, brincadeiras,
Desfile das Bandeiras e Procissdo dos Santos Juninos. Como foi mencionado, a Prefeitura do
Recife focaliza o forr6 tradicional (o que estd evidenciado no slogan divulgado) e nfo
contrata bandas de forrd. Apesar disso, o Sdo JoZo do Recife nfio se restringe aos artistas
identificados com o pé de serra e acolhe tanto os que misturam as “tradi¢des” com as estéticas
“modernas”, como outras modalidades consideradas “de raiz” (grupos de coco e emboladores,
por exemplo).

Na noite de 19 de junho, eu me dirijo & Praga do Arsenal da Marinha para presenciar o
show de Silvério Pessoa. No que tange aos equipamentos de som e iluminagfo, este ¢ um dos
polos mais estruturados do S&o Jo#o recifense. No local, estd montado um grande toldo com
estrutura em aluminio, medindo cerca de 15 metros de largura e 50 de comprimento, decorado
com bandeirolas e baldes de plastico, com imagens simboélicas dos festejos juninos (Sdo Jodo
segurando o carneirinho, fogueira, baldo, casal de dangarinos caracterizados de matutos, etc.).
Uma parte dessa area coberta estd forrada com folhas de madeira (pista de danga) e num dos
lados esté o palco, medindo 12 x 8 metros; ao redor, além dos bares da praga, varias barracas
vendem bebidas e comidas diversas, incluindo algumas que vendem comidas tipicas a base de
milho e outras. O cendrio é de um arraial com referéncias da “cultura nordestina”,
improvisado na cidade, aberto (gratuito) ao publico, frequentado por pessoas de faixas etarias
e rendas diversificadas.

O cantor olindense Dom Troncho estd finalizando o seu show, ¢ o arraial ja esta

embalado pelas cangdes consagradas do forrd. Mas a maioria das pessoas estd na area externa

5 . . . N . ~ ryn . . .
' Nas festas juninas, o “arraial” se refere 2 ambientacio da estética rural ou de cidadela do interior
que caracteriza a celebragéo, através de elementos tipicos que englobam: cenario campestre (incluindo
fogueira e balGes), roupas, comidas, dangas, misicas, brincadeiras, etc.

18 O Arraial da Tomazina foi fundado pelo produtor Jonhy Deny, que era ligado ao manguebeat.
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— grupos de jovens em pé conversando/paquerando, pessoas circulando, outras sentadas nas
mesas colocadas nas calgadas em frente aos bares —, e a aglomeragfo ainda € pequena nas
proximidades do palco. A entrada de Silvério Pessoa ocorre praticamente na hora prevista
(21h30) e atrai um grupo de pessoas, visivelmente mais jovens do que a maioria dos
presentes, que o recebem ao calor de aplausos e assovios. Quando ¢ aberta a cortina que
velava a arrumagdo do palco para o show seguinte, Silvério Pessoa — cabelos longos, sem
chapéu, camisa de malha comprida e calga xadrez folgada, segurando um violdo eletrificado
— e os musicos da sua banda ja estdo posicionados: Israel Silva (baixo), Thiago Hoover
(guitarra e viola de 12 cordas), Ricardo Silva (bateria, zabumba, tridngulo, programacdes

177y, Sob os efeitos de iluminagio e fumaga (gelo-seco),

eletronicas) e André Julido (acordeom
comegam a tocar a introdugfio de “Rara beleza” (Silvério P. e Climério Ferreira), quinta
cangdo do disco No grau, a base de baido. Depois de algumas cangdes que tém, por assim
dizer, uma forte por¢éo de rock, é visivel o contraste entre um grupo de pessoas proximas do
palco (que danca e aplaude entusiasticamente) e o grupo formado pela maioria, que fica
olhando o show e aqueles fds, mas demonstrando um pouco de estranhamento. Entre estes,
varios demonstravam insatisfagdo, mas a maior parte se mexia um pouco, seguindo o ritmo da
musica.

Diante desse quadro, eu come¢o a achar que Silvério e seus musicos estdo
incomodados com a situagfo, mas eles nfo o demonstram, pelo contrario, parecem estar muito
seguros e diante de uma reagdo esperada. O show comega a mudar de clima quando ele canta
“Nas terras da gente”, que, na ocasifo, é executada a base de baifio, e atrai a participago do
publico. Essa cangdo tinha sido tocada em algumas radios recifenses e veiculada num clipe
pelas TVs locais, inclusive pela TV Globo. A can¢fo narra a andada de um enunciador
pernambucano em sua terra (Recife e Zona da Mata) e pelo mundo, instaurando uma
experiéncia musical com um forte apelo regionalista que culmina com o final de frase: “[...]
Sou de Pernambuco, sou/ Sou trabalhador/ Sou trabalhador”. Este segmento de frase ¢
seguido de um breque maximizado pela respectiva parada na iluminac¢do (que vinha oscilando
de acordo com o ritmo da musica), culminincia que arranca aplausos euforicos de cerca de
um ter¢o do publico presente.

Passados 20 minutos, o grupo comega a tocar coco ¢ Silvério induz o publico a fazer o
coro, obtendo a resposta pretendida. Aos poucos, o repertério vai se aproximando do

“tradicional” que a maioria dos presentes espera nesse arraial. Silvério e banda tocam um

177 Silvério ndo costuma usar o termo “sanfona”.
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bloco puxado por “Forré em Limoeiro” (Edgar Ferreira), um dos principais Aits de Jackson do
Pandeiro, e dissipam o que restava do estranhamento na maior parte do publico, que cai na
danga.

O show vai alternando blocos e cangdes individualizadas, musicas conhecidas e
desconhecidas da maior parte do publico. A formagfo instrumental também vai se
modificando durante a performance: a guitarra é substituida por uma viola, o baterista passa a
tocar uma zabumba e dispara os sons ‘de tridngulo e agogd programados eletronicamente;
desse modo vai se configurando a “heterogeneidade”, que, para Silvério, é valiosa. A essa
altura, quando eles voltam a apresentar cang¢des que salientam a atitude rocker, como “Baifo
desordeiro”, ao invés do “estranhamento” aquela parte do publico que ndo o conhecia agora
atua com uma atencdo de quem aprecia algo novo, algo que lhes agrega valor. Em momento
j& avancado da performance, a musica para, Silvério conversa com o publico sobre a sua
ligacdo com as obras de Jackson do Pandeiro e de Jacinto Silva, fala da sua proxima turné na
Europa (ele viajard dias depois desse show), desenvolvendo uma comunicagfo verbal que,
como foi discutido no Capitulo 1 (tdpico 1.4), incide sobre as relages entre emissdo e
recepgdo, consequentemente, sobre a significacdo musical. Ao retomar a musica, ele
apresenta a sua banda, convida um naipe de metais a subir no palco e segue o show a base de
cocos e forrés (note que ele nfio canta xote), com uma massa sonora bem maior do que
comegou e um crescente envolvimento do publico. Ao final, Silvério vocaliza um aboio, com
vérios efeitos eletronicos incidindo sobre a sua voz, transformando-a em um coro sintético de
aboiadores. Os aplausos agora partem da maioria, ¢ nfo apenas daqueles poucos fis que

passaram o show inteiro no gargarejo.

Como vimos, o publico de Silvério soma-se ao de outros artistas, compondo assim o
publico do evento. Os fés de Silvério Pessoa sfo, em sua maior parte, jovens de classe média,
estudantes e professores universitarios/secundaristas e de outros segmentos intelectualizados.
Nos depoimentos que tomei ap6s o show, raramente a “simpatia” foi mencionada pelos fis
como sendo uma caracteristica desse artista. Os tragos que eles destacam da performance
podem ser resumidos em algumas expressdes: “nossa cultura”, “identidade nordestina”,
“moderno”, “diferente”, “inovador”, “novo”, “criativo”, “forte”. Mas o publico geral é mais
heterogéneo, e, consequentemente, os depoimentos sdo mais diversificados. Uma parte dos
ndo fas entrevistados considera importante o “novo”/”’moderno” reconhecido em certos tragos,

como a mistura de forrd com rock e os efeitos eletronicos. Por outro lado, um nimero muito
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maior de ndo fis considera o show razoavel, mas prefere forr6 tradicional, justificando que “¢é
S&o Jodo” e que nesse periodo “sai de casa para dancar forrd”. Varias pessoas afirmaram que
o artista € “fechado”, “ndo se comunica muito” e alguns o consideram “meio pedante”. Outros
(uma minoria) demonstrando uma disposi¢do bipolar, depuseram contra: uns desejando
“somente o forré6 pé de serra” e outros apenas “o forré mais moderno”. Conversei com
Silvério e alguns dos musicos apds o show e notei que aquela seguranca deles — diante do
estranhamento de parte do ptiblico — que me surpreendeu durante a apresentacdo tinha outro
significado, como est4 expresso nessas frases: “Se tem uma coisa que sempre acontece, € que
nunca sabemos como vai ser. Eu encaro tudo como novo, fico tranquilo e pego o mesmo aos
colegas” (S. Pessoa). Essa afirmagfo exprime uma necessidade de adicionar sons musicais
que ndo estdo na expectativa do publico (ou em parte dele) e, dessa maneira, atuar no sentido
de transformar/redimensionar a recep¢do, nela agregando sonoridades-marcas assinadas por
esse intérprete. Nao resta duvida de que todos os presentes, incluindo os que ndo gostam, tém

uma nova experiéncia.

Nesse breve relato de uma ocasifio de performance, vimos como Silvério costuma levar
para os shows parte da “heterogeneidade” e da “descontinuidade” gravadas nos discos. Nesse
sentido, entre uma musica e outra ele dinamiza a formacfo instrumental, o andamento, a
tematica, os elementos “hibridizados”, etc. De acordo com o evento onde ele se apresenta,
essa “heterogeneidade” pode ser flexibilizada, cedendo espago para os blocos (sequéncias) de
cangdes de um mesmo subgénero (coco, baifio, forrd...). Essa blocagem torna o show bem
menos heterogéneo do que os que ele apresenta em festivais rock-orientados e em teatros. A
formatagéo de blocos que prescrevem a danga € bastante recorrente entre os forrozeiros que
priorizam o “baile”, e, contraditoriamente, Silvério costuma criticd-los duramente. Ainda que
toque alguns blocos isorritmicos, o seu show ¢ indubitavelmente muito mais “heterogéneo” e
menos prescritivo a danga de casal do que o de artistas muito vinculados & bipolarizagdo do
forrd, os quais costumam usar a blocagem dangante durante todo o show. Mas notamos que a
blocagem ¢ uma pratica importante, pois, através dela, os musicos conseguem uma interagéo

mais abrangente, integrando também os nfo fis através da musica-danga.

Priorizando as praticas de fronteira do forrd, ele e a sua banda se apresentam nos
festejos juninos em varias cidades de Pernambuco e de outros estados do Nordeste.
Diferentemente da maioria dos artistas baseados apenas no forr6, cuja agenda se concentra no

més de junho, as apresentagdes de Silvério Pessoa sdo relativamente distribuidas pelos 12
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meses do ano, embora sejam enfaticos para quase todos os artistas os trés principais ciclos

festivos anuais (carnavalesco, junino e natalino).

Desde o inicio da sua carreira, durante parte dos meses de junho e julho, quando se
intensificam os festivais de verfio europeus, Silvério costuma sair em turnés estrangeiras,
rotina através da qual ele galgou o status de “artista internacional” antes mesmo de ser
reconhecido como “artista nacional”. O prestigio que ele alcangou dentro do Estado de
Pernambuco pode ser facilmente percebido na express@o altaneira de admiragdo presente na
fala de muitas pessoas quando elas pronunciam o nome desse artista. No 4mbito da midia, ele
tem sido bem avaliado por criticos de jornais'’® e revistas'”® de grande circulagfio no Brasil,

180

vem participando de programas musicais da Rede Globo™ e teve uma de suas cangdes

181 inser¢Bes que lhe conferiram status

incluida na trilha sonora da novela Cordel Encantado
de “artista nacional” dentro de Pernambuco. Essa gama de veiculagdes opera de uma maneira
curiosa no contexto recifense (e certamente € similar em muitos outros). A inser¢do em
programas televisivos e em matérias jomnalisticas (de cunho valorativo) que circulam
nacionalmente agrega valor ao artista, sobretudo no local de sua residéncia, onde a midia
reverbera enfaticamente as matérias que partem do fluxo midiatico metropole-periferia. Desse
modo, um artista pernambucano que se insere uma/duas vezes em um programa televisivo
nacional sera reconhecido no seu estado — principalmente na sua cidade — como “artista
nacional”, mas provavelmente nfo serd reconhecido como tal em outros estados. No caso de
Pernambuco, tal reconhecimento agrega néo apenas valor simbolico ao artista: segundo André
Brasileiro'®, a Prefeitura do Recife utiliza uma tabela de cachés na qual um dos principais
itens de avaliagdo e diferenciagio ¢ o bindmio nacional/local, sendo que Silvério esta
enquadrado no primeiro.

O éxito de Silvério Pessoa esta vinculado também a diversidade de produtos que ele
conjuga, disponibilizando no seu catdlogo diferentes shows destinados a diversos espacos

(arraiais, teatros, festivais de véarios tamanhos, auditdrios, etc.) e agenciando diferentes

18 Jornal Folha de S. Paulo, 01/02/2006; Jornal O Estado de S. Paulo, 02/10/2003
" Veja, 24/09/2003 e 02/02/2003.

'8 Som Brasil (25/08/2009 e 30/08/2013). Disponiveis em http://globotv.globo.com/rede-globo/som-
brasil/. Acessado em: 02/12/2013.

'®! Novela dirigida por Amora Mautner, Gustavo Fernandez, Natalia Grimberg e Thiago Teitelroit,
exibid.a pela Rede Globo entre 11/04/ e 23/09/2011. Disponivel em: http://gshow.globo.com.
Acessado em: 04/02/2014.

'82 Agente contratante de shows que trabalhou na Prefeitura do Recife entre 2001 e inicio de 2013.
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formagdes instrumentais, conforme a infraestrutura do evento e o valor do caché, podendo
empregar de quatro a doze musicos ou mais. Além de ter fincado uma base no forro, ele
abarca puablicos ligados ao rock e ao frevo, faz um /ink com a o ptiblico de musica religiosa (a
exemplo do album Ciclos) e de brega, através do seu show intitulado Sir Rossi (projeto
paralelo criado em 2006, com o qual esse artista faz releituras das can¢des de Reginaldo
Rossi).

Néo raro, alguns agentes baseados em uma das vertentes bipolares acionam a frase “o
que Silvério Pessoa faz ndo é forr6”. Afirmagdes desse tipo costumam ser enderecadas aos
praticantes de fronteira que nfo atendem a certas normas convencionais estabelecidas nos
espagos onde os agentes entram em disputa para viabilizar os seus projetos. Contudo, se esse
artista cada vez mais se apresenta em muitos desses espagos, significa que ha circularidades
sonoras que sfo importantes no fluxo, mas nfo se conformam no enquadramento bipolar.
Qual seria a categoria classificatoria adequada a musica feita por Silvério? Ele responde: “Eu

faco forr6, mas a minha musica € planetaria”.

4.3 Geraldinho Lins

O desviante

Geraldo Pereira Lins Filho nasceu em 1973, na cidade de Serra Talhada, Sertfo
pernambucano, e se mudou para o Recife no inicio dos anos 1980. Na adolescéncia, ele
obteve instrugdo formal em algumas escolas de musica, tocou em igrejas catdlicas e
evangélicas'® e, logo depois, comegou a tocar ¢ cantar MPB e pop-rock em bares recifenses.
Geraldo Pereira passou a se movimentar com vigor no fluxo do forr6 em 1998, quando
ingressou no Quenga de Coco, grupo formado por jovens de classe média (como o proprio
Geraldo), anunciado como forr6 pé de serra.

Paralelamente, ele passou a apresentar forré nos bares, com uma formagéo inusitada:
violdo, zabumba e tridngulo. A convivéncia na banda torna-se insustentavel, e finalmente ele
opta por sair do grupo, oficializar o nome artistico Geraldinho Lins e gerir a carreira solo,
com a ajuda da sua esposa. Ele passou a tocar em outros bares “elitizados”, nos quais a

lotag#o foi crescente, como foi registrado na seguinte matéria:

'8 No Brasil, as religides cristds protestantes passaram a se autodenominar de “evangélicas”.
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Ele canta, compde, toca violdo e estd virando uma figura quase
onipresente — com todo o respeito — nos bares da cidade. Segunda,
estd no Super 8, quarta toca no Borracharia, quinta anima a Gio
Pizzeria, sabado é marca registrada do Bar Real e domingo tem espago
garantido no Fuxico, em Boa Viagem. Com 15 anos de carreira,
Geraldinho Lins é protagonista de um boom que tomou conta da noite
recifense, que poderia ser definido como “forré de barzinho” (Jornal do
Commercio, 24/06/2005)'*.

O boom do “forré de barzinho” que “tomou conta da noite” tem uma ligacdo estreita
com alguns eventos de 4&mbito mais largo. Um deles foi o grande sucesso de grupos paulistas
do “forr6 universitario” — como Falamansa e Rastapé —, que revigorou o forré entre o
publico jovem da classe média nesse periodo. Também sdo dignas de nota as exitosas
incursdes de Gilberto Gil, que grava dois albuns-trilha de filmes (que serfio abordados 110 final
deste capitulo), um dos quais inclui o xote roméntico “Esperando na janela” (do baiano
Targino Gondim), que faz um enorme sucesso no Pais. Ainda no inicio dos anos 2000, a
cantora Elba Ramalho grava um disco de forro e, até 2005, constr6éi uma sequéncia de albuns
(quatro CDs e um DVD), trés dos quais s6 com musicas do repertério de Luiz Gonzaga. Note
que esses eventos estdo ligados aqueles forrés convencionados antes do surgimento das
bandas cearenses, mas ocorrem paralelamente ao sucesso massivo de bandas da segunda
geracdo.

Além de uma possivel ligagdo com o precedente revival étnico-nacionalista em escala

global'®

, 0s eventos mencionados estavam implicados com outra ocorréncia histérica: o
Brasil inicia a década de 2000 comemorando institucionalmente 500 anos da sua “descoberta”
pelos europeus, o que reestimulou o sentimento étnico-nacionalista no Pais. Adriana
Fernandes assinala que nesse periodo ocorreu uma veiculagdo massiva de questoes
relacionadas a identidade, como: Quem somos? O que nos faz brasileiros? Tais questdes
ganharam as discussdes académicas, as escolas secundaristas, as universidades e a midia
massiva, tomando parte no cotidiano da maioria dos brasileiros (FERNANDES, 2005:151).

No seu estudo sobre o forrd, Megwen Loveless afirma que ocorréncias como essas costumam

184 1 IMA, Janaina. “Geraldinho é fenémeno da estagio”. Jornal do Commercio, Caderno C. Recife,
24/06/2005.
185 Segundo Stuart Hall os anos 1990 foram marcados por um revival étnico-nacionalista decorrente de

fatos anteriores, tais como a queda de regimes totalitarios, o colapso dos regimes comunistas da
Europa Ocidental e da antiga Unido Soviética (HALL, 2000:93).
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basear-se em precedentes historicos e geralmente sdo compelidas a ficar tdo proximos quanto
possivel de um fulcro cultural de raiz (LOVELESS, 2010:171).

Esses e varios outros eventos afins estdo relacionados ao boom mencionado pela
jornalista e evidenciam que o forr6 passou a dividir os “barzinhos” com as outras musicas que
vinham ocupando tais espagos. E ¢ justamente nesses espagos que Geraldinho decide
desenvolver um “novo estilo de forr6” que vinha experimentando: “era uma mistura de forrd

23186

pé de serra com tudo o que eu tocava no barzinho” ™ — brega, MPB, pop-rock, etc. —, uma

misceldnea musical que tem importancia capital na carreira desse artista.

O “barzinho” é um espago que, no dmbito da musica popular autoral, costuma ser
considerado menor, decadente, de baixo nivel ¢ de musica de fundo para bebedeira. Para os
artistas autorais, que gravam disco e constroem carreiras prestigiosas, o “barzinho” é visto no
maximo como uma etapa passageira, para o neéfito adquirir habilidades basicas (como
afinagdo vocal, uso de microfone, etc.). Portanto, a permanéncia de um artista tocando em
bares durante muitos anos e regularmente faz a sua carreira ser considerada desviante, numa
acepgdo analoga aquela discutida no livro Quisiders, por Howard S. Becker (2008b:36), em
sua sociologia do desvio. Nesse sentido, um dos motivos que levam os cantores de forr6 a
considerar o “barzinho” um desvio € que o musico que “toca na noite” costuma atender a uma
demanda do publico, e ndo aos padrdes artisticos do forrd, qual seja, o de compor/interpretar

musica considerada inédita, “criativa” e — para os defensores do tradicional — “auténtica”.

Howard Becker nos diz que os trabalhos do musico de casa noturna

[...] distinguem-se em geral pelo fato de, neles, o trabalhador entrar em
contato direto e pessoal com o consumidor final do produto do seu
trabalho, o cliente para quem executa o servigco. Consequentemente, o
cliente ¢ capaz de dirigir, ou tentar dirigir, o trabalhador em sua tarefa e
de aplicar san¢des de varios tipos, variando desde a pressdo informal até
a recusa do servigo, que passa a ser solicitado a outras das muitas
pessoas que o executam (BECKER, 2008:91).

Essa subserviéncia a demanda se constituiria num dos elementos do desvio. Outro ponto
similar estaria na cultura de cover (copia), que sonoriza a maioria dos bares com musica ao
vivo. Os bares de cover music dispdem de uma oferta saturada de musicos no mercado, o que

aumenta a volatilidade no “emprego”, provocando uma intensa rotatividade de musicos em

18 Entrevistei Geraldinho Lins no Recife, dia 05/03/2013.
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cada casa noturna. Em geral, os musicos ficam irritados com a demanda mutante e
diversificada dos bares, 0 que exige um repertorio extenso e em constante atualizacdo, ja que
uma parte desse repertério é de “sucessos do momento”. A insatisfagdo dos clientes resulta
em tensdes entre os musicos e os donos das casas. Em vez de se sentir prejudicado com esses
elementos desviantes comuns e de enfatizar as referidas tensdes, Geraldinho Lins estabeleceu
um modo bem particular de relacionamento nesse ambiente. Ele se especializou em bares e,
nesse processo, habituou-se ao que chama de “arte de agradar” o ptblico. Mergulhando fundo
na dindmica dos “barzinhos”, ele oferecia um “cardapio” atualizado de sucessos do radio, ao
mesmo tempo que resgatava antigos hits consagrados. O que facilitou o seu trabalho foi o
“gosto muito eclético e a paciéncia [tolerdncia]” que ele desenvolveu. “No barzinho, eu
tocava tudo, menos o que eu ndo gostava. Mas ndo podia faltar o ‘quem sabe canta’, como

“Andanga”"®’, “Dia branco™”'® — explica o artista.

Outra atitude desviante que ele estabeleceu foi passar longos periodos na mesma casa
noturna, algo raramente detectado num artista bem-sucedido no mercado autoral do forro.
Ainda hoje, depois de ser um dos forrozeiros mais bem cotados em ‘Pernambuco e
adjacéncias, ele continua se apresentando em bares, porém com um repertério baseado no
forr6. Em suma, ao invés de enxergar o barzinho como um desvio, ou seja, como um ambiente
de baixo nivel, de fundo musical e decadente, Geraldo Lins enxergou ali o que chamo de zona
fronteirica — um lugar de experimentos musicais, manutengéo da banda, lagos familiares e

amistosos, negdcios e assim por diante.

Todavia, nem s6 de bares cresceu Geraldinho. O Quenga de Coco era agenciado pelo
empresario Rogério Paes, um produtor que ja tinha empreendido vérios negdcios importantes
no campo da musica recifense, como as casas noturnas: Circo Maluco Beleza, Pagoderia e
Forré Classe. Quando Geraldinho saiu do Quenga de Coco, Rogério também néo estava mais

interessado no grupo; ele mesmo relata:

O Quenga de Coco estava muito disperso, os musicos ndo estavam mais
se empenhando, os shows cairam muito. E Geraldinho era o tnico que
vivia s6 de musica, entfo ele nunca rejeitava apresentacdo. Ele é muito
empenhado. E eu me dava muito bem com ele: um cara tranquilo e muito

187 «Apndanga” (Danilo Caymmi, Edmundo Souto e Paulinho Tapajo6s); terceira colocada no Festival
Internacional da Cangdo (1968), entdo interpretada por Beth Carvalho e Golden Boys.

r .

188 «yia branco” é o maior Ait de Geraldo Azevedo.
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responsavel. Vocé ndo v€ ninguém falar mal de Geraldinho. Agora, eu vi
que era um produto bom, que era um negocio pronto e que eu podia
vender bem, porque ele ja andava com as proprias pernas. [...] Eu recebi
um convite irrecusavel pra montar uma produtora, entio aproveitei e
chamei Geraldinho pra trabalhar conosco (Rogério Paes, 05/03/2013).

Baseado em sua visdo empresarial, Rogério aponta neste depoimento vérios atributos
que o artista acumula. Primeiro, o “profissionalismo” (novamente ele), associado aqui a
véarios aspectos: empenho, disponibilidade, capacidade de atender a demanda e
responsabilidade. Depois, o aspecto relacional, evidenciado no “eu me dava muito bem com

22

ele”, mas respaldado em caracteristicas que o produtor admira: tranquilidade e
responsabilidade. Além disso, a misica como “produto bom”, isto €, comercialmente viavel e
“pronto” para ser comercializado, pois, mesmo nessa fase inicial em que n3o havia uma
gestdo empresarial, “ele ja andava com as proprias pernas”. Geraldinho, por sua vez, relata
que “ndo sabia do que estava prestes a acontecer”. O convite que o produtor Rogério Paes
recebeu lhe foi feito por Luiz Augusto Nobrega, também produtor, mas de grandes eventos,
contratante de artistas de 4mbito nacional, sécio de uma rede de grandes casas de shows
(como Chevrolet Hall, no Recife, e Spazio, em Campina Grande) e de varias outras empresas
espalhadas pelo Nordeste. Em 2002, surge a Luan Promoc¢des & Eventos, presidida por Luiz
Augusto, que agregou dois socios: Rogério Paes e Fabio Menezes. Em alguns anos, a Luan
passou a ser uma das maiores empresas de shows do Nordeste. SO para termos uma ideia, a

empresa tem produzido shows de artistas internacionais no Recife, como Paul McCartney,

Iron Maiden, Deep Purple, Scorpions, Elton John e outros desse calibre.

Desse modo, de uma estrutura caseira Geraldinho Lins passa a integrar o elenco de uma
grande empresa do show business. Uma mudanga profissional vertiginosa e uma ascenséo
social da mesma magnitude. Rapidamente, a Luan expandiu a carreira de Geraldinho para as
cidades do interior e os estados vizinhos. Segundo o artista, na parceria entre eles ficou
estabelecido que a Luan receberia 20% e Geraldinho levaria 80% do faturamento. A partir de
entdo, Geraldinho passa a se preocupar apenas com a musica, € a companhia cuida da
logistica, divulgagfo e de toda a parte burocratica. Foi aberto um escritério exclusivo para
administrar Geraldinho Lins nas dependéncias da companhia. A Luan passou a inserir o
artista na programagio de grandes eventos, colocando-o ao lado das mais famosas bandas de

forr6 do Nordeste. A empresa também passou a divulgé-lo sistematicamente em radios
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comerciais, mediante pagamento em dinheiro. Além disso, o proprio Geraldinho investe em
promogdes para intensificar a massificagdo da sua musica. Esse pagamento costuma receber o
nome de jabd e, embora seja bastante praticado — sobretudo pelas grandes empresas e por
bandas/artistas capitalizados —, € ilicito no &mbito da legislagdo do Brasil, onde o radio e a

TV aberta funcionam através de concessdo publica.

No pé do ouvido — o forrd de “barzinho”

No que concerne & musica, Geraldinho Lins adequou o que vinha fazendo a uma diretriz
dos agentes da Luan: “Fazer musica para o povo dangar, sem parar”, a base de xotes
romanticos e sensuais — uma formula que vinha sendo utilizada por varios artistas que
alavancaram sucesso. Entdo, ele monta um repertorio com cangdes consagradas, de varios
tipos de forrd e de outros fluxos musicais, adaptando praticamente todas elas a uma batida de
xote, acelerado (entre 90 e 96 bpm). Na realidade, ele ja vinha fazendo tais adaptacdes, tendo
apenas que padronizar mais a performance, focalizando a musica-danca do xote. A
uniformizacfio da velocidade das musicas foi planejada nos ensaios, juntamente com 0 musico
Sandro Pik (baterista), que passou a utilizar um click (metrdnomo) de uma bateria eletronica
Roland para controlar o andamento das cangdes. Com a execugdo de extensos blocos (pot-
pourri) de xotes, entre seis a dez canﬁ;ﬁes (ou mais), estabelecendo uma regularidade rigorosa

~

para manter o ptblico dangando no salfio. Além da “voz & violdo
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do cantor, a banda fixa
compde-se de bateria, zabumba >, percussdo (tridngulo, conga, pandeiro, ganza e outros)
sanfona, baixo, guitarra e teclados. Em bares, essa formagfio costuma ser reduzida, e, em
grandes eventos, ela € acrescida de um naipe de metais, podendo receber ainda de um a trés
casais de bailarinos no periodo junino. Os arranjos das musicas destacam o uso da sanfona
(que faz a maior parte das melodias introdutérias e dos interludios), apesar de explorar solos
de outros instrumentos, como guitarra e de sopro. A zabumba também € um instrumento com

forte expressdo na sua mﬁsica/

No seu primeiro CD, Forré ao vivo no pé do ouvido — Vol. 1 (Luan, 2003), foram
gravadas vinte cangdes, das quais dezenove tém base ritmica de xote e apenas a Ultima faixa
tem batida de baifio. No mais, todas se enquadram naquele padrio citado. Como o titulo

indica, o disco foi gravado ao vivo e segue a tendéncia cimentada pelas bandas de forr6

'8 Em geral, o zabumbeiro é um especialista no seu instrumento e, dada a sua perenidade no show, ele
ndo toca os demais instrumentos de percusséo.
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cearenses, que, com recursos de um estidio movel simples, registram o show com a
participagdo do publico que atua cantando trechos de musicas, aplaudindo, gritando e

louvando o artista.

I3 .

O eixo central das cangdes cantadas por Geraldinho Lins € a paixdo amorosa. Ha
cangdes de autoria do proprio artista, mas, como ja foi dito, a maior parte do repertdrio €
constituida de musicas consagradas e que, por isso mesmo, estdo na memoria de uma parte do
seu publico-alvo. Ha composi¢des de forrozeiros ligados a vertente pé de serra e outra grande
parte delas é extraida do repertério das bandas de forré cearenses dos anos 1990 e 2000.
Algumas musicas tm uma consideravel dose de sensualidade expressa metaforicamente;
outras expressam o amor otimista (relacionamento concreto) e bem-sucedido ou os dilemas
amorosos, sobretudo o sofrimento decorrente de uma paix&o nfo correspondida, uma tematica
que no Nordeste costuma ser chamada de roedeira, miisica para roer, nacionalmente
conhecida por milsica de fossa/dor de cotovelo. Nos versos destacados a seguir, podemos

constatar um pouco dessa variagdo em torno do mesmo tema:

Corag#o, para que se apaixonou

Por alguém que nunca te amou
Alguém que nunca vai te amar [...]

O amor as vezes s machuca a gente
Nio sei, com vocé pode ser diferente.

[.]

(“Coragdo”, de Dorgival Dantas, gravada inicialmente por Avides do
Forr6 e, em seguida, por dezenas de bandas/artistas).

Amor do Sertdo aconteceu comigo

La pras bandas da Bahia

Cheirei a menina

Nos seus olhos se via meu futuro a minha sina

Meu pranto rolava como a agua das cascatas
Dai a pouco a viola choraria

Toda a dor que no meu peito -

Confrangia

(“Amor do Sertdo”, de Geraldinho Lins).

Morro de ciime
Ao ver vocé falar com outro alguém
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Reclamo, ignoro

Essa situagfo ndo me faz bem
Pergunto e repergunto
Novamente pro meu coragio
Sera amor, oh, oh, oh, oh, oh
Ou sera paixdo ?

(“Amor ou paixdo”, de Eliane e Natinho da Ginga; gravada também por
varios outros).

Eu sou o estopim da bomba

E vocé quem me faz ser assim

E se nfo quer ver o estouro da bomba
N4o encosta esse fogo em mim

O estopim da bomba

“Sou o estopim”, de Antdnio Barros, gravada por Sénia Braga (em
p ro: gr p

1976), trilha da novela Saramandaia™"; gravada nos ltimos 10 anos por

uma miriade de artistas e bandas).

Entre essas e outras cancdes que ele vai gravando ao longo da sua carreira, ha aquelas
que tém esquemas ritmico-melodicos idénticos aos dos xotes “tradicionais” —
convencionalmente alinhados com a base ritmica — e outras com esquemas de cangdes que
originalmente ndo tinham qualquer relagdo com a base ritmica do xote. Verificamos assim
que, ao reunir tais cangdes, Geraldinho Lins se inscreve num novo processo de mistura dentro
do forrd, em que langa mdo de: elementos sonoros associados ao forrd tradicional, como o
ritmo de xote, a sanfona e a zabumba (como instrumentos de destaque); elementos associados
as bandas de forro cearenses, como letras e melodias roménticas, batidas “estilizadas” de
baido-forrd, coreografia de danga e aceleragdo do andamento; elementos de outros fluxos
musicais, como o pop-rock brasileiro (artistas/bandas como Titds, Nando Reis, Paralamas,
Lulu Santos, entre outros), o brega roméntico (Reginaldo Rossi, Fernando Mendes), o axé
music baiano (Chiclete com Banana, Daniela Mercury), a sertaneja (de vérias duplas), a MPB
(Gilberto Gil, Caetano Veloso, Adriana Calcanhoto, Alceu Valenga, Z¢ Ramalho, entre

outros).

1% Telenovela de Dias Gomes, exibid.a na Rede Globo de 03/05 a 31/12/1976. Atualmente (2013), um
remake esta sendo exibid.o.
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Fazendo “as vezes da casa” — performance e projecio

No dia 11 de novembro de 2012, dirijo-me a Sala de Reboco Bar e Comedoria para
presenciar um show de Geraldinho. Chego ao local as 23h30, po6s o término da apresentagéo
do grupo fixo da casa. A Sala foi aberta em 1999 e transformou-se no principal espago de
musica-danga dos adeptos do forrd pé de serra, recebendo de forrozeiros o apelido de Templo
do Forr6. Seu nome ¢ inspirado no xote “Numa sala de reboco”, assinado por Luiz Gonzaga e
José Marcolino, gravado pelo primeiro em 1964. Os musicos estdo se instalando no palco, € a
frente da cortina o produtor Marcos Santana estd dando informagdes via microfone e
entretendo o publico, enquanto rola um fundo musical com a cangfo-tema da casa, numa

versdo gravada por Dominguinhos (RCA, 1985), com participacio de Luiz Gonzaga:

Todo o tempo quanto houver pra mim € pouco
Pra dangar com o meu benzinho numa sala de reboco [Bis]

[.]

Quando o produtor da casa para de falar, o técnico de som aumenta o volume, continua
rolando a cangfo-tema até o seu final, seguindo-se uma sequéncia de forrés para manter o
publico aquecido. A expressdo “sala de reboco” refere-se as casas (de residentes da zona
rural) que, com os esforgos de seus moradores, tinham as paredes rebocadas, o que era motivo
de alegria, mesmo quando as paredes permaneciam inacabadas (apenas rebocada, mas sem a
pintura). De certo modo, o reboco sinalizava a prosperidade, j& que muitas pessoas do
ambiente rural ainda viviam em casas de taipa ou de tijolos a vista, ou seja, sem o reboco. A
“sala de reboco”, como narrada na can¢do, ¢ um ambiente aconchegante, onde o casal danga
com 0s corpos juntinhos; espago e tempo se misturam num desejo de eternidade: todo o
tempo ¢ pouco para aquela prazerosa danga. Por isso mesmo, a casa noturna que leva o nome
desse idilico espago-tempo costuma apresentar uma decoracdo ristica, lancando médo de
varios signos que remetem & imagética do Sertdo nordestino: gravuras e esculturas religiosas
(santos, Jesus Cristo e Padre Cicero); e de pinturas de: animais, pequenas casas, topografia do
semidrido, plantas (juazeiros e mandacarus), Padre Cicero, carro de boi, cercados artesanais,
emblemas do cangago, entre outras. Nesse momento, entretanto, o palco comporta um cenario
com figuras abstratas em cor preta sobre um fundo branco, lembrando levemente as
tradicionais xilogravuras; trata-se de um cendrio que serviu para o programa Causos e Contos,

gravado na Sala e veiculado no més de junho pela 7V Globo Nordeste.
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Com uma média de publico de 1.000 pessoas por noite (podendo chegar a 1.300), o
ingresso comumente oscila entre 15 e 20 reais, mas pode atingir a casa dos 30 reais, conforme
a atracdo. O servico de bar oferece uma variedade de bebidas € um cardapio de comidas
tipicas nordestinas. A casa tem 45 empregados com carteira assinada, entre eles, uma malhada
equipe de segurancas que mantém a “ordem” e os musicos do Quinteto Sala de Reboco; este
abre a noite, antecedendo a atragfio principal, que, muitas vezes — mas nem sempre — &
assumida por um grupo ou artista fortemente vinculado & vertente pé de serra. Embora
mantenha algumas parcerias com fornecedores de bebidas e com outras companhias, a casa é
mantida, sobretudo, através da cobranga de ingressos e da venda de bebidas. Além disso, a
casa tem atuado de modo itinerante, promovendo festejos em cidades do interior e da capital,
onde gerencia o Palco Sala de Reboco no famoso Sdo Jodo da Capitd (evento da Rede Globo)
e no Sitio da Trindade (polo da Prefeitura do Recife). Todo esse aparato faz da Sala de
Reboco a mais importante casa especializada em forr6 do Recife. O valor dos cachés pagos
aos artistas € relativamente baixo (entre 1.000 e 2.000 reais) e, na maior parte dos casos, cobre
apenas os custos da apresentagfo. Contudo, a maioria dos que 14 se apresentam se sente
beneficiada, e isso condiz com a visibilidade que a casa proporciona ao artista e a sua
necessidade de manter-se musicalmente em atividade, em forma. Segundo o proprietario-
fundador Rinaldo Ferraz, “a Sala fecha acordo de diviséo de bilheteria com alguns artistas que
tém mais nome”, de modo que os cachés sdo mais elevados do que os valores prefixados.

Nessa noite, a Sala esta quase superlotada, com cerca de 1.200 pessoas, um nimero
muito acima do que comumente comparece nas quintas-feiras, o que ocorre em virtude da
referida atragdo. Vou até o camarim cumprimentar Geraldinho Lins e tentar conversar com
ele, mas a ocasido mostra-se inoportuna: assédio de fis, preparativos finais da sua equipe, etc.
Entfo, me dirijo & pista e noto que Marcos Santana estd novamente falando ao microfone, mas
ele ndo tarda a anunciar: “E agora, no pé do ouvido de vocés, um dos maiores forrozeiros pé
de serra de Pernambuco: Geraldinho Lins”.

Integram a banda: Manuelzinho do Acordeom, Marquinho de Casa Amarela (zabumba),
Kiel Hernandes (guitarra e vocal), Saulo Alves (baixo), Daniel Félix (teclado), Sandro Pik
(bateria e vocal), Sandro Araras (percussdes; inclui tridingulo) e Geraldinho Lins (voz e
violdo). O cantor usa chapéu, veste camisa de malha (manga polo) amarela e cal¢a jeans preta.
Sob aplausos e gritos, o baterista (seguindo um metrdnomo via fone de ouvido) sinaliza a
entrada com o chimbau, e o show inicia com um bloco de cinco forrds, exatamente na ordem

em que se encontram no album entéo recém-langado, Forré ao vivo no pé do ouvido — Vol. 6.
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Desse primeiro bloco, trés musicas foram Aits de bandas cearenses, uma € de autoria do cantor
(“Beleza rara”) e uma de Geraldo Azevedo. O buchicho que tomava conta da Sala logo se
dissipa, pois os casais comegam a dancar e a pista de danga fica repleta durante todo esse
bloco. Muitos outros casais que ndo querem disputar espagco na pista ficam dan¢ando nos
demais ambientes da casa.

Ao final do primeiro bloco, ocorre um breque de alguns segundos, tempo necessario
para o baterista disparar um novo andamento no metrénomo, fazer uma nova contagem e o
grupo entrar na introducfio do xote “Represa do querer” (Felix Porfirio): é o inicio de outro
bloco, também com cinco can¢des de um mesmo subgénero. Embora Geraldinho venha
diminuindo o tamanho dos blocos e intensificando a sua alternancia, o seu show continua
priorizando o xote. Desse modo, ele vai alternando os blocos, as vezes parando por uns 20
segundos entre um e outro, noutras vezes articulando os blocos com apenas uma virada e um
breque.

Priorizando a danga, cada bloco mantém-se num mesmo subgénero e se desenvolve
num tGnico andamento. Em contraponto a tais padronizagdes, Geraldinho e sua banda sempre
recorrem a algumas articulagdes sonoras: entre as sessdes de uma cangfo, bem como entre
uma cangdo e outra, ocorrem rapidas viradas de bateria; mesmo mantendo o subgénero, as
vezes, de uma cangfo para outra, as batidas sofrem alteragdes ténues que ndo comprometem a
danga; sdo executadas can¢des da MPB, do rock e de outros fluxos, com batida de xote;
durante as introdugdes e/ou interludios instrumentais, o cantor sempre fala alguma coisa,
brinca com o publico, cita o compositor da can¢o que acaba de entrar, menciona o nome de
alguém conhecido que esta presente no show e por ai vai; algumas can¢des com letra muito
extensa s6 sio cantadas uma vez; outras levam apenas uma repeti¢do e raramente uma delas ¢
tocada mais de duas vezes, em vez de tocar as melodias (solos) das introducdes e dos
interlidios somente com a sanfona — o que fazem quase invariavelmente os adeptos do pé de
serra —, em vdrias cangdes utiliza-se para tal a guitarra ou o teclado ou uma combinagéo
desses instrumentos. Todas essas articulagdes dinamizam o show e compensam a fixidez do
andamento e da base ritmica de cada bloco. Esse €& outro modo de produzir
“heterogeneidade”.

Geraldinho € considerado pelo seu publico “um artista extremamente simpatico”. Essa
simpatia ganha relevo em casas como a Sala de Reboco, que t€m um palco baixo e ndo
interpdem um vo entre os musicos e o publico. Durante o show, varias fas ficam dancando na

frente do palco, algumas delas tentando chamar a atencfo do cantor e/ou de algum musico:
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gestos de devogdo e de sedugfio. Muitos fis (homens e mulheres) estendem a m3o para tocar a
do cantor, outros tentam posar junto dele para uma foto, e, comumente, Geraldinho acolhe os
pedidos, tendo que fazer um verdadeiro malabarismo para sincronizar o canto € o atendimento
ao publico.

Um dos momentos mais energéticos do show € o pentltimo bloco, puxado pelo xote
“Amor do Sertdo” (G. Lins — faixa 17, CD/Anexo 3), que o publico cantou toda uma parte
juntamente com o cantor (lentamente) e com a banda tocando apenas nas cabegas de tempo
(sem a batida ritmica). Todo esse bloco ¢ composto de musicas roedeiras (sobre dor de
cotovelo, saudade, perda) e leva o publico ao delirio. O outro ponto alto € o bloco final,
puxado por “Coragdo bobo” (Alceu Valenga) — originalmente, um baido. Teria um total de
cinco arrasta-pés, mas o publico pede bis de uma maneira que eu nunca tinha visto antes: uma
quadriiha que simplesmente nfo parou de dangar depois que a banda fez o breque. Geraldinho
comenta: “Poxa, vocés estdo tirando onda comigo, né? Téo pensando que todo tempo pra mim
¢ pouco, é7”. O ptblico comeca a gritar “mais um, mais um...”. A musica é retomada, e mais
um bloco de arrasta-pés completa as duas horas do show — um dos mais aplaudidos que
presenciei na Sala de Reboco.

Tento novamente conversar com Geraldinho, mas nfo é possivel, hd um quase tumulto
na porta do camarim, segurangas pedindo calma as fds mais calorosas. A maior parte dos
depoimentos que tomei demonstra uma grande satisfagdo do publico. Uma fala que pode
representar essa satisfacfo ¢ a seguinte: “Isso é que € bom, vocé sair de casa pra dancgar e
conseguir dangar um bom forr6 a noite inteira” (Natalia Matos, jornalista, 29 anos). Mas nem

tudo s#o flores, hé ressalvas, como a que foi expressa por Natanael Silva (contador, 32 anos):

Aqui € lugar de forr6 pé de serra. Né s6 Luiz Gonzaga, ndo, 6: Flavio
Leandro, Alceu, Maciel, Petricio... Vocé vé que tudo isso ele tocou. O
forré dele é bom, mas ele mistura demais, ndo tem nada a ver tocar
Mastruz com Leite aqui. Pior ainda é tocar esses bregas, rock... isso ele
devia deixar pra trds. Tirando isso, nada contra, o show dele ¢ bom
(Natanael Silva — depoimento concedido no dia 11/11/2012).

Nem todos os que comparecem sdo atraidos pelo artista da noite. Pela regularidade da

frequéncia, podemos dizer que a Sala tem o seu proprio publico, que nas quintas-feiras
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costuma totalizar entre 300 e 500 pessoas. Entre esses, ha desde aqueles adeptos mais radicais
até os flexiveis. Por incrivel que possa parecer, Natanael ¢ de um grupo consideravelmente
flexivel: muitas vezes, os radicais nem comparecem. Em outra ocasifo, quando toquei nesse
assunto com Geraldinho, ele disse: “Rapaz, na Sala eu até alivio, misturo pouco para fazer as

vezes da casa”.

Ao longo da sua carreira, Geraldinho Lins vem diversificando as misturas, envidando
esforcos para adaptar-se a diversos espacos de performance e, desse modo, vem desenhando
as fronteiras através das quais se langou e se mantém no fluxo. Ele canta um forr6 com
referéncias tanto no ambiente rural do Sertdo como no ambiente urbano. Inicialmente, a sua
musica € enderecada ao publico jovem e “elitizado”, frequentador de casas noturnas de
bairros abastados do Recife. Mas, pouco tempo depois que langa o primeiro CD, seus shows
passam a ser frequentados por um publico muito heterogéneo. O artista gravou nove CDs de
forr6 (sendo seis volumes da série Forrd ao vivo no pé do ouvido) e dois DVDs que retinem,
do seu repert6rio, as “musicas que estfo. na rua, na boca do povo”. Com dois CDs baseados no
frevo (gravados ao vivo no bloco Galo da Madrugada), ele também vem colocando em préatica
outra estratégica “tradico” dos forrozeiros: a atuagfo no ciclo carnavalesco (ouvir faixa 18,
CD/Anexo 3). Vale mencionar que os seus discos nfo séo patrocinados pelos 6rgdos publicos
e sim por empresas privadas, o que estd evidenciado nas marcas (Luan, Rede Globo e
Kildare) impressas nas capas de CDs, DVDs e em pegas publicitrias dos shows. Geraldinho
Lins tem uma agenda lotada durante os meses de maio, junho (chega a fazer duas e até trés
festas/data) e julho, além de tocar o ano inteiro nos eventos espalhados pelo Nordeste,
principalmente nos estados de: Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do Norte e Alagoas. Ele se
apresenta tanto nos espagos mais ortodoxos do chamado forrd pé de serra como nos espagos
destinados as bandas de forrd. Entretanto, uma parte dos agentes do forr6 (pablico, musicos e
jornalistas) ndo o considera artista do forr6é pé de serra nem do forré estilizado. O que ele é,
entio? Num depoimento que concedeu ao programa O reino cantado de Luiz Gonzaga'',
Geraldinho Lins falou: “Meu forré € universal, ndo é estilizado, nem pé de serra, nem

universitario; € sem rétulo”.

Y1 Programa veiculado pela Rede Globo Nordeste em 20/10/2012.
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4.4 Josildo Sa

Inventando a latada, tragando a fronteira

Um dos artistas que trabalham com o forr6 e nfo se enquadram na bipolaridade pé de
serra/eletronico € Josildo Sa, qué utiliza o rétulo genérico samba de latada para definir a sua
musica. Nascido em 1965, na pequena cidade de Floresta (Sertdo pernambucano) e criado em
Tacaratu (cidade vizinha), ele fixou residéncia no Recife em 1981. Apesar de ser filho de
sanfoneiro e irmdo de musicos, ele nfo aprendeu a tocar e comecou a cantar forré por volta de
1996. Entre as suas referéncias, além dos historicos forrozeiros nordestinos, ele rememora
Chico Science, artistas da MPB, do rock anglo-americano dos anos 1970 (Led Zeppelin, Janis
Joplin, Bob Dylan e o Festival Woodstock) e do rock brasileiro dos anos 1970 e 1980

(Cazuza, Raul Seixas, Rita Lee).

A carreira de Josildo floresceu aos poucos e, segundo ele, estd estreitamente ligada aos
amigos de infincia Rinaldo Ferraz e Anchieta Dali, que também viveram em Tacaratu; a
Renata Jansen, sua produtora e esposa; a alguns executivos da Rede Globo Nordeste; e ao seu
encontro com o clarinetista Paulo Moura. Em 1998, Josildo Sa grava o seu primeiro CD,
Virado num paleté véio (independente), produzido por Anchieta Dali, que também foi
parceiro do cantor na maioria das composigdes. A partir de entfio, ele deixa a profissdo de
vendedor de cerveja e passa a se dedicar exclusivamente & musica. Nesse disco, quase todas
as musicas apresentam as batidas ritmicas gonzaguianas, a excegfo da dltima, “Coco mateiro
(vozes da caatinga)”, de Josildo S& e Anchieta Dali. Embora seja um coco com tematica
ambientada no Sertdo, os efeitos vocais e a énfase no berimbau e em notas “estranhas” a
tonalidade colocam essa cangéo fora das classificagdes conhecidas no dmbito do forrd. Mas é
outro trago discretamente inserido nesse disco que ganhard importéncia na trajetoria do artista,

o qual pode ser notado nos seguintes versos:

A lenha na fogueira

A cinza na caieira

A brasa queimadeira

Ja comecou esquentar

Sair daqui procurando outro lugar
Onde a sanfona toca

Onde a latada ensopa

E o tatu sai da loca e vem espiar
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(Trecho de “Queimadeira”, de Abdias Campos e Luiz Homero).

Essa cangdo traz o termo “latada” como lugar de festa, também presente na décima
faixa, “Fulozinha” (Anchieta Dali). Além dessas duas citagdes do termo, a musica que intitula
o disco, “Virado no paletd véio” (J. S& e Anchieta Dali — faixa 19, CD/Anexo 3), e a cangio
“Forr6 dos infernos S.A.” (Lula Queiroga) séo dois forros que salientam alguns elementos do
samba carioca na sessdo ritmica da percussdo e na levada e no timbre de outros instrumentos,
como o cavaquinho. Portanto, apesar de ndo haver ainda a intengfo de estabelecer um rotulo,
nesse disco comega uma catalise relacionada com o samba de latada. O assunto nfo tardou a
entrar nas conversas informais, e, como relata Josildo, ele era constantemente “intimado”

(pelos amigos e poucos fas que ja tinha) a explicar “o porqué da /atada”:

[...] porque a latada pra mim € da inféncia, da fazenda de papai, de vovd
[...] onde tinha as festas e fazia as latadas. Onde quem chegava, se
tivesse um clarinete, tocava, se tivesse sanfona tocava, se ndo tivesse
nada ia na méo e no pé... e na poesia. Entdo, nunca teve dificuldade [...]
E os ritmos? Samba. Porque samba era a festa e forr6 também era a
festa: “Ah... vamos pro samba”. Depois, foi que virou ritmo. Entfo, era
muito samba, muito coco. Quando se queria comemorar qualquer coisa,
entdo armava-se uma tenda, um palhogio feito de palha de ouricuri e
por cima se colocava flandre, lata. E nessa latada: seresta, samba, forro,
as marchinhas (Josildo S4, 19/08/2013)"".

O discurso de Josildo remete a uma tradi¢do com origens indefinidas, mas
“reinventada” na sua trajetoria pessoal, com base em narrativas da auralidade, incluindo as
discografadas no fluxo musical forrozeiro. O termo “latada” como lugar fisico (palhoga) onde
ocorriam festas comunitarias estd presente em letras de cangdes interpretadas por Jackson do
Pandeiro, Luiz Gonzaga, Azuldo, Jacinto Silva, Abdias (o sanfoneiro), Osvaldo Oliveira e
muitos outros artistas que fizeram carreiras a partir de meados do século XX. No entanto,
essas cangdes narram festas comunitarias — nomeadas de coco, desafio, pé-de-parede, forrd,
e samba — que ocorriam dentro da latada, isto ¢, da referida extensfio da casa de morada.
Acontece que Luiz Gonzaga e seus seguidores sedimentaram o nome “forré” como o lugar, a

musica-danca e a propria festa. Com a mesma intengdo, Jackson do Pandeiro investiu no

2 Entrevistei Josildo Sa no Recife, dia 19/08/2013 (presencial) e dia 26/08/2013 (por telefone).
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coco. E esteado nesses mestres que Josildo Sa vem investindo no samba de latada, utilizando

o nome do local da festa para designar também a musica.

Ele pode experimentar varias musicas & base de samba na Sala de Reboco, estabelecida
como casa especializada em forré tradicional, fundada por seu amigo de infincia Rinaldo
Ferraz. O artista conta que a experiéncia rendeu oposi¢des de “puristas” frequentadores da

Sala de Reboco, o que o levou a elaborar o seu contra-argumento:

Nunca foi assim: “forr6 é s6 zabumba, tridngulo e sanfona!”. E assim se
sO tiver isso. [Mas] Se tiver um violdo de sete cordas, entra. Se tiver
outro violdo ou um clarinete, toca. Entdo, essas formulas, na minha
inspiragdo musical, foram feitas para o que se tinha de instrumento na
hora e se tocava [se improvisava] (idem).

193

>

Nessa fala, nota-se que a intencdo de Josildo € flexibilizar o cdnone gonzaguiano
incluindo instrumentos mais conhecidos no 4mbito do samba e do choro, muito embora tais
instrumentos ndo fossem de fato uma novidade no forr6é. Sua intengéo foi abrir espaco para
novos experimentos, através do que ele chama de “resgate do samba de latada”, termo com o
qual ele passa a redesenhar o lugar de festa. Redesenho que vai se definir ainda mais durante

o planejamento do seu proximo disco, como ele afirma:

No disco Virado no paleto véio, eu ja quis botar o clima da
latada! [...] Quando veio a ideia de gravar o Coreto, eu disse:
Anchieta, nés vamos ter de consolidar essa ideia. Vamos ter que
fazer o samba de latada! Ai, a gente construiu Quixabinha, 14 no
Nosso Quintal™, o bar de Marquinho [Marcos Veloso] (idem).

O insight se deu com a feitura do primeiro disco € como um resultado desse trabalho. O
plano de Josildo era utilizar alguns elementos do samba carioca (que ja tinham sido utilizados
por varios musicos nordestinos) nas cangdes e utilizar “samba de latada” como um termo

genérico. A musica composta como piloto desse projeto foi “Quixabinha” — Faixa 20,

193 Saliento novamente: a propria carreira de Luiz Gonzaga extrapola esse cinone atribuido ao artista.
% O Nosso Quintal é um ponto de encontros de musicos e outros adeptos do forro, sobretudo, dos
gonzaguianos. Marcos Veloso ¢ o criador-coordenador do Encontro de Sanfoneiros, evento anual que
ocorre desde 1997.




210

CD/Anexo 3 —, que inicia com uma vinheta (trecho de uma embolada cantada pelo Mestre
Conrado), cujo final em fade out (desaparecendo) coincide com a entrada da introdugfo

instrumental, seguida da letra melodizada que aqui exponho:

Na Quixabinha tinha samba de latada
E no portal da madrugada

Se via o couro comer

E "Mariinha" com a saia amarrotada |
Sapateava até o dia amanhecer, i4 ia...

Maria, Maria, maninha minha
Na porta da camarinha
Vocé vinha aflorar

E o velho bardo violeiro, seu Conrado
Tocava um coco suculento sincopado

E as dangadeiras respondiam num trinado
Batendo o pé com refrio bem afiado

Maria, Maria, maninha minha [...]

De tocador pra tocador Tonho Rimualdo
Rastava o banjo com farto ripinicado

Seu tltimo arranjo para o céu foi destinado
E a Quixabinha dormia ao sol acordado

Maria, Maria, maninha minha [...]

(Letra de “Quixabinha”, de Josildo Sa e Anchieta Dali).

A cango manifesto narra um samba de latada enquanto festa comunitaria e
participativa, com musica ao vivo 