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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo a investigacdo a respeito de transformacdes na obra do
sanfoneiro e compositor Dominguinhos, no periodo de 1964 a 1980. Tal recorte temporal foi
escolhido com base em trés fatores: (1) o inicio de sua carreira na industria fonografica a partir
de 1964, (2) a sua popularizagdo a partir de 1973, ao lado dos tropicalistas, (3) e a sua
consagragao pela otica de seu mentor, Luiz Gonzaga, em 1980. Para compreender melhor as
ideias envolvidas nos processos de transformagao diante da tradicao do "forré gonzaguiano",
foram utilizados alguns conceitos fundamentais, tais como: “mudanga musical”, “fluxo
musical”, “complexo performatico” e “cosmopolitismo”. Considerando que o universo de
pesquisa deste trabalho ¢ essencialmente formado pela obra musical de Dominguinhos,
publicada no recorte historico escolhido, a coleta de dados se deu através do processo de
apreciagdo e mapeamento dos dezesseis discos lancados no referido periodo. Tal procedimento
foi sucedido pelas andlises musicais de dez fonogramas escolhidos a partir dos seis principais
subgéneros do canone de Gonzaga: xote, baido, forro, toada, arrasta-pé e xaxado. A partir dessas
analises, foram verificadas, na obra de Dominguinhos, varias mudancas musicais,
especialmente em meados dos anos de 1970, que podem ser observadas através de tragos
estilisticos nas composigdes, principalmente no que diz respeito aos seguintes fatores: gradual
priorizacdo de musica vocal em seus albuns, uso de melodias e improvisagdes jazzisticas,
modulagdes subitas para tons afastados e experimentacdes relativas a instrumentagao.
Paralelamente, também foram observados varios exemplos de continuidade em relacao as
convengodes “‘gonzaguianas”, tais como: o abundante uso dos subgéneros do forr6 e de suas
respectivas caracteristicas ritmicas, alguns tragos meloddicos e harmonicos modais e tonais e a
manutengao da instrumentagdo do “trio p€ de serra” como alicerce instrumental. Concluiu-se
que Dominguinhos foi um agente cosmopolita, que atuou nas fronteiras do fluxo do forro
através de suas gravacgdes e protagonizou diversos pontos de mudanga e continuidade na

conjuntura do legado de Luiz Gonzaga.

Palavras-chave: Dominguinhos; Luiz Gonzaga; transformacdes; forrd; mudanga musical;



ABSTRACT

The objective of this study was to investigate the transformation in the work of the accordionist
and composer Dominguinhos, from 1964 to 1980. This time frame was chosen based on three
factors: (1) the beginning of his career in the phonographic industry from 1964 onwards, (2) his
popularization from 1973, alongside the tropicalists, (3) and his consecraction from the
perspective of his mentor, Luiz Gonzaga, in 1980. To better understand the ideas involved in
the transformation processes in the face of tradition of the "forr6 gonzaguiano", some
fundamental concepts were used, such as: "musical change", "musical flow", "performance
complex" and "cosmopolitanism". Considering that the research universe of this work is
essentially formed by the musical work of Dominguinhos, published in the chosen historical
clipping, the data collection took place through the process of appreciation and mapping of the
sixteen records released in the period in question. This procedure was followed and
complemented by musical analyzes of ten phonograms chosen from the six main subgenres of
Gonzaga's canon: xote, baido, forrd, toada, arrasta-pé and xaxado. From these analyses, several
musical changes were verified in Dominguinhos' work, especially in the mid-1970s, which can
be observed through stylistic traits in the compositions, mainly with regard to the following
factors: gradual prioritization of vocal music in his albums, the use of melodies and jazz
improvisations, sudden modulations to distant tones and experimentation related to
instrumentation. At the same time, several examples of continuity in relation to Gonzaga’s
conventions were also observed, such as: the abundant use of forrd’s subgenres and their
respective rthythmic characteristics, some modal and tonal melodic and harmonic traits and the
maintenance of the instrumentation of the “trio pé de serra” as an instrumental foundation. It
was concluded that Dominguinhos was a cosmopolitan agent, who acted on the frontiers of the
flow of forr6 through his recordings and starred in several points of change and continuity in

the conjuncture of Luiz Gonzaga's legacy.
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INTRODUCAO

A musica nordestina ¢ certamente uma das principais fontes de pesquisa académica no
Brasil. Algo que pode ser observado desde as primeiras investidas no inicio do século XX, tal
como a memoravel Missdo de Pesquisas Folcloricas, idealizada por Mario de Andrade, em
1938. E também inegavel que desde os primeiros anos do século passado, até os dias de hoje, a
musica feita no Nordeste passou por grandes transformagdes, principalmente a partir da
influéncia de novas tecnologias, dos meios de comunicagao e do surgimento da industria
fonografica. E interessante pontuar que foram transformagdes como essas, que oportunizaram
o surgimento de fendmenos culturais que deram vida a novas tradi¢des no pais, onde o Nordeste
rural e os grandes centros urbanos se fundem através de artistas e movimentos culturais. Dentre
esses, talvez Luiz Gonzaga seja um dos mais notaveis, porque inventou, € se esforcou em
perpetuar, uma tradicdo que viria a ser chamada de “forr6”, que com o passar do tempo se
consolida e continua a se transformar através de diversos artistas, a exemplo do proprio
Dominguinhos, que foi um dos principais seguidores e continuadores do legado do “rei do
baido”, e ¢ o agente estudado neste trabalho.

A pesquisa que originou a presente dissertacdo estd localizada na 4rea da
etnomusicologia, tendo uma relagdo muito proxima com a abordagem intitulada de
etnomusicologia historica. O principal foco do trabalho aqui realizado foi a andlise de um
recorte temporal da obra de Dominguinhos, cujo objetivo geral foi investigar as caracteristicas,
tendéncias e transformagdes na obra musical do sanfoneiro durante o periodo de 1964 a 1980,
buscando relagdes com a construgdo da identidade artistica do musico. Consequentemente,
enquanto objetivos especificos, buscou-se compreender a trajetoria artistica de Dominguinhos,
desde seu inicio a sua popularizagdo, assim como sua relacdo com as midias da época estudada.
Procurou-se, também, identificar caracteristicas, tendéncias ¢ transformagdes musicais
presentes nas interpretagdes e composi¢des do sanfoneiro entre 1964 e 1980, e, por fim, refletir
sobre o papel de Dominguinhos enquanto agente cosmopolita e transformador do forr6 como
um todo. Sobre o referido recorte temporal, esclarece-se que ha trés fatores que levaram a

escolha do mesmo, sendo eles: (1) o inicio da carreira fonografica de Dominguinhos enquanto
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artista solo em 1964; (2) a popularizagdo do sanfoneiro que ocorreu a partir de 1973, quando
ele passa a trabalhar com os tropicalistas; (3) e a passagem de bastao simbolica de Luiz Gonzaga
(mentor) para Dominguinhos (discipulo), que pode ser apreciada na can¢do “Quando chega o

verdo!”

, de 1980, visto que durante a introducao da musica, o rei do baido, fazendo participagao
na faixa, fala que Dominguinhos deveria ficar alerta sobre seu compromisso sério com o
Nordeste, e complementa celebrando, como algo positivo para o futuro, que o sanfoneiro havia
“urbanizado” o forrd6. O ultimo fator citado, talvez seja o mais importante para o
estabelecimento do recorte temporal dessa investigacao, pois a fala de Gonzaga, ao mencionar
a urbanizacdo do forro, d4 a entender que, Dominguinhos, em sua trajetéria até aquele
momento, protagonizou algum tipo de transformacdo no forrd, provavelmente relacionada a
reinser¢cdo do forrd no meio urbano da época. Entdo, tendo um ponto de chegada simbdlico,
estipulou-se que era necessario ter um ponto de partida para investigar o que Dominguinhos
realizou do inicio de sua carreira até 1980, para ter sido celebrado por Gonzaga na can¢do em
questdo. Assim, como ponto de partida, foi selecionado o ano de publicacdo do primeiro album
solo do sanfoneiro aqui estudado, em 1964.

A justificativa deste trabalho, teve como inspiragdo inicial o continuo crescimento das
pesquisas que visam ampliar o conhecimento a respeito da musica nordestina, especialmente as
que envolvem o género forrd. Algo que pode ser observado em trabalhos como os de Pinheiro
et al. (2004), Quadros Junior e Volp (2007), Daniela Alfonsi (2007), Trotta (2008), Marques
(2011), Maknamara e Paraiso (2012), dentre outros. Porém, ressalta-se que, apesar de todos os
citados discorrerem a respeito do forrd enquanto fonte de conhecimento, nota-se que a maior
parte das pesquisas encontradas, utilizando o referido termo como palavra-chave, ndo sdo
realizadas na drea da musica, mas sim em outras dreas, como: comunicagdo, antropologia,
histéria, sociologia, educagcdo e geografia. Essa constatacdo nos revela que, apesar da
contribuicao relevante fornecida pelas pesquisas realizadas nas areas citadas, as perspectivas
metodoldgicas desses trabalhos, muitas vezes, negligenciam a andlise musical como parte do
método investigativo, o que gera lacunas em questdes mais especificas da musica presente no

forr6. Sabendo disso, justificou-se, primariamente, a relevancia deste trabalho através de sua

1 DOMINGUINHOS (1980).
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abordagem metodoldgica, que tem como enfoque o emprego de procedimentos que aliam
analises técnico- musicais, a um contexto de producao (musica e sociedade) dentro do campo
do forro e suas respectivas transformacoes.

Um outro lado que foi vital para justificativa deste trabalho, tem ligagdo com o
panorama de estudos feitos sobre os principais personagens que contribuiram para a
consolidacdo do forr6. Nesse sentido, temos a figura de Luiz Gonzaga, como grande centro das
atencdes. Nota-se que ha uma vasta literatura publicada sobre o rei do baido, sendo
principalmente, livros que, em sua maioria, detém um viés biografico, tais como os materiais
de Dreyfus (1996), Oliveira (2000), Sa (2002), Marcelo e Rodrigues (2012). Austregésilo
(2012), e Nascimento (2018), entre outros. Alternativamente a esses materiais, sdo também
notaveis alguns livros oriundos de trabalhos académicos que retratam Luiz Gonzaga, mas a
partir de perspectivas analiticas, tais como Albuquerque Junior (2011), que atribui a Gonzaga
todo o processo de invengdo e representacdo do Nordeste no campo da musica, e Santos (2013),
que se destaca pelo vasto uso de andlise musical ao discorrer sobre os codigos que envolvem o
legado musical deixado por Gonzaga.

A abundancia de materiais sobre o grande protagonista da consolidacao do forro, revela
certa caréncia de pesquisas profundas sobre outros personagens que permanecem em segundo
plano. E nessa situagio onde Dominguinhos esta inserido, visto que o ele foi um agente
importante durante a consolidagao do forro, responsavel por carregar o fardo do legado do baido
ap6s a morte de Gonzaga, mas foi pouco pesquisado no contexto académico. Tal afirmagao,
parte do principio de que foram encontrados pouquissimos exemplos de publicagdes sobre
Dominguinhos nos meios digitais. Alguns exemplos, sio os livros de Ranison Franga de Souza®
(2006) e Antonio Vilela de Souza (2014), e e os filmes/documentarios “Dominguinhos” de
(2014) e “Dominguinhos canta e conta Gonzaga” de (2012), todos de cunho biografico.

Além dos citados, destacam-se trés trabalhos de abordagem académica: a dissertacao de

2 Ressalta-se que tanto o livro de Franca de Souza quanto o de Vilela de Souza, sdo livros que nio foram
publicados através de grandes editoras. Na verdade, ao que parece, foram livros de edi¢do propria dos autores. A
partir disso, pontua-se que o livro de Vilela de Souza s6 pode ser comprado diretamente com o proprio autor, € o
de Franca de Souza s6 foi conseguido através de empréstimo, cortesia do prof. Gustavo Alonso, da UFPE.
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Nascimento® (2014), que é do campo da educacdo musical, tendo se voltado a compreensdo
dos processos de aprendizagem musical de Dominguinhos, o artigo de Santos (2019), que
descreve elementos composicionais de algumas musicas do sanfoneiro, e o artigo de Alonso e
Visconti (2018). Esse ultimo que foi apresentado no campo das ciéncias sociais, € que dentre
outras coisas, discorre a respeito do contato de Dominguinhos com os tropicalistas,
principalmente Gal Costa, e das novas representagdes da ideia de Nordeste que surgem a partir
da obra do sanfoneiro, especialmente a partir de 1973. Algo que se relaciona diretamente com
a presente pesquisa € muito contribui para nossa discussao.

Por fim, ¢ importante ressaltar ao leitor que esta reda¢do foi dividida em quatro
capitulos. O primeiro capitulo trata de explicar, de modo geral, os procedimentos
metodologicos utilizados, definindo o universo da pesquisa e os instrumentos para coleta e
organiza¢cdo de dados. No referido capitulo sdo, também, explicados alguns conceitos que
fazem parte da fundamentagdo tedrica do trabalho, tais como: “complexo performatico”
(MADRID; MOORE, 2013), “fluxo musical” (SANTOS, 2014), “mudang¢a musical”, (NETTL,
2015 e 2006) e “cosmopolitismo musical” (FELD, 2012; STOKES, 2008). O segundo capitulo,
tem como propdsito a contextualiza¢ao historica a respeito do forrd, trazendo autores que
discorrem sobre ascensdo de Luiz Gonzaga nos anos de 1940 e a multiplica¢do do forrd, a partir
dos anos de 1950, até os primeiros anos da carreira de Dominguinhos, em meados dos anos de
1960, assim como sua popularizacdo na década de 1970. Como resultado da primeira fase da
coleta de dados, o terceiro capitulo traz a tona um mapeamento realizado sobre todos os discos
publicados por Dominguinhos no recorte temporal escolhido, onde, sdao comentadas questoes
gerais sobre cada album, assim como tragos estilisticos musicais das faixas presentes nas
publicagdes. Ainda nesse capitulo, sio comparadas informagdes colhidas em documentos da
época, a exemplo de matérias de jornais e revistas, que incluem criticas de jornalistas e falas do
proprio Dominguinhos. Afinal, o quarto capitulo tem como proposta a discussao que envolve
as andlises feitas a partir de dez fonogramas escolhidos, com base nos principais subgéneros do

forro, organizados por Santos (2013). Para esta argui¢do, sdo trazidos trechos transcritos das

3 O referido autor langou, em 2021, um livro baseado no contetido de sua dissertagdo. O titulo desse livro é
Dominguinhos e vamos nés! (NASCIMENTO, 2021).
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musicas em formato de partitura, assim como representagdes graficas das formas e transcrigdes
das letras das musicas. Tais dados sdo utilizados para ilustrar os argumentos elencados durante

as analises, e demonstrar tragos estilisticos mais especificos desses fonogramas selecionados.

CAPITULO 1 - PROCEDIMENTOS E CONCEITOS

1.1 Universo da pesquisa e procedimentos metodologicos

Inicialmente, é necessario colocar que a metodologia aqui empregada teve inspiragdo na
pesquisa de Sandroni (2001), que tratou das transformagdes do samba no inicio do século XX,
utilizando-se da apreciagdo, transcricdo e analise de fonogramas para constituir sua coleta de
dados. A partir desse esclarecimento, expde-se que, semelhantemente a pesquisa do autor
citado, o universo da presente pesquisa foi essencialmente constituido, também, por um recorte
temporal de uma obra fonografica inserida em um género musical brasileiro. Porém com as
devidas especificidades, visto que o género mais estudado aqui € o forrd, e o recorte temporal
foi feito a partir da obra do compositor Dominguinhos. Nao obstante, a busca por
transformagdes musicais seguiu de maneira similar aquela observada no trabalho de Sandroni
(2001), através, principalmente, de um processo de apreciagdo, transcri¢ao e analise musical.

Com respeito aos instrumentos de coletas de dados, informa-se que inicialmente foram
analisados diversos artigos cientificos, monografias, dissertacdes e livros em portugués e inglés
que tratam do forrd, dos personagens que fizeram parte da multiplicagdo do género e das
questdes relativas ao contexto fonografico vivenciado pelos artistas brasileiros na época
estudada. Tal analise bibliografica, muito contribuiu, dentre outras coisas, para a compreensao
da conjuntura onde o objeto dessa pesquisa estava inserido.

Relata-se, que, apesar do uso da andlise bibliografica como parte essencial deste
trabalho, a analise documental foi o procedimento mais utilizado e que forneceu mais dados
para o desenvolvimento do trabalho. Desse modo, explica-se que foram analisados treze albuns
e dois compactos nos dezesseis anos que correspondem ao recorte temporal aqui estudado. O

que resultou na apreciacdo de cento e sessenta faixas. Ademais, complementa-se pontuando
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que, do total mencionado, sdo cento e treze musica autorais de Dominguinhos que na maioria
dos casos havia composto em parceria com um de seus associados.

A partir dessas informacgoes, expde-se que a coleta de dados se deu inicialmente através
da analise dos discos e dos fonogramas. Esses que estdo diretamente conectados ao percurso
fonografico de Dominguinhos entre 1964 e 1980. Inicialmente, mapeou-se todos os discos
publicados no periodo em questdo, e a partir disso foram apreciadas as faixas presentes nos
albuns. Esse procedimento levou a identificagdo das faixas mais relevantes que oportunizaram
a observacgao de detalhes de maior interesse para a analise e reflexdo, assim como indicios das
principais caracteristicas, tendéncias e transformacdes da obra, a exemplo do aspecto musical
em especifico. A partir da filtragem inicial, foram feitas transcrigdes de trechos, e de musicas
completas que se mostraram mais relevantes para o desenvolvimento das discussdes no
trabalho, o que possibilitou uma melhor visualizacao das especificidades musicais.

Informa-se que, durante a andlise documental, foi feito um mapeamento geral das
caracteristicas de cada fonograma a partir das primeiras apreciagdes. Nesse mapeamento,
buscou-se uma filtragem inicial das musicas a partir de informacdes mais gerais das faixas, tais
como: género, instrumentagdo, autoria, forma musical, entre outros. Desse modo, os dados
foram organizados através de uma planilha do programa Excel, que ao final foi reduzida para
caber em apenas uma pagina e esta presente nos anexos.

Outro procedimento importante, que foi utilizado nesta pesquisa, foi a anéalise musical,
que visou categorizar aspectos musicais especificos de trechos e musicas inteiras selecionadas.
Algo que segue a orientacdo de Napolitano (2002 p. 67-68), quando o mesmo pontua a
necessidade, na pesquisa em musica, de investigagdo da melodia, arranjo, andamento,
vocalizagdo, género musical, ocorréncia de intertextualidade, efeitos e etc. Tal processo teve
importancia estrutural para obtencdo de resultados especificos relativos as especificidades
musicais dos fonogramas.

Em paralelo a analise dos discos e fonogramas, também foram analisados artigos de

jornais e revistas presentes na Hemeroteca® Digital. Na referida busca, foi utilizada a palavra-

4 Hemeroteca Digital é, em suma, uma plataforma online brasileira que reine um acervo que contém diversos
documentos antigos publicados em periodicos. Site para acesso: http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/



17

chave “Dominguinhos”, a partir da qual foram investigadas cerca de duas mil ocorréncias. Ao
investigar tais resultados, foi selecionado um total de noventa e uma ocorréncias, que foram
consideradas mais relevantes para o desenvolvimento desta pesquisa, sendo principalmente
depoimentos e criticas musicais relativos a carreira de Dominguinhos. Por fim, coloca-se que
alguns desses materiais, foram aqui incorporados através de citagdes, servindo para ilustrar as
varias narrativas sobre os langamentos do sanfoneiro na época.

No que tange os instrumentos de organizagao e analise dos dados, expde-se, que, além
da elaboracgao das planilhas referentes ao mapeamento dos discos e dos jornais, foram realizados
fichamentos dos materiais bibliograficos estudados, que também foram organizados em pastas
separadas conforme os temas em comum. Tal procedimento facilitou a construcao da revisao de
literatura.

Para otimizar a realizagdo das transcri¢des das musicas durante a analise musical,
foram utilizados dois softwares, o Moises e o Melodyne. O primeiro teve como objetivo a
separagdo e extracdo das vozes e de alguns instrumentos mais importantes para aprimorar a
precisao das transcrigdes ritmicas, harmonicas e melodicas. De forma semelhante, o segundo
software citado foi relevante, principalmente, para sanar algumas duvidas relativas as
transcrigdes das melodias.

Foram realizadas, utilizando o programa de editoracdo Finale, transcrigoes de dez
musicas, de maneira que as linhas melddicas, harmonias e algumas células ritmicas foram
anotadas em formato de partitura. Todavia, tais partituras foram elaboradas em formato
resumido, conhecido por “melodia cifrada”. As referidas transcri¢cdes, serviram para ilustrar
alguns tragos estilisticos necessarios para desenvolver os argumentos elencados. Esclarece-se
que, das melodias cifradas elaboradas, foram extraidos trechos menores para serem usados
durante a redagdo como figuras exemplificadoras. Contudo, para os interessados em verificar

as partituras completas, expde-se que elas estao disponibilizadas nos anexos do trabalho.

1.2 Mudanga e continuidade

Mudanga musical ¢ um assunto difundido no campo da etnomusicologia, algo que pode
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ser observado em publicagdes como as de Merriam (1977) e Blacking (1986), que sdo nomes
consagrados nessa area. Porém, ao buscar perspectivas mais atualizadas e panoramicas para tal
assunto, as publicagdes de Nettl (2006) se provaram mais adequadas para a proposta desta
redacdo. Assim, podemos perceber que o referido autor, ao discorrer sobre a relagdo entre
mudanca musical e etnomusicologia, afirma que o interesse dos etnomusicologos para
investigar mudangas musicais desponta a partir dos anos de 1950, visto que, antes de tal periodo,
a “Etnomusicologia era o estudo das musicas estaticas, que ndo mudavam, a nao ser se
induzidas por forgas externas, ¢ o resultado das mudangas deviam ser ignorados” (NETTL,
20006, p.13). Mas ap6s os anos de 1970, os etnomusicologos passam a se interessar pelo estudo
da mudanga enquanto resultante do contato cultural, tal como Blacking (1995), citado por Nettl
(2006, p.16), que “propos uma distingao entre variacoes dentro de um sistema musical e
variacoes do sistema musical” e afirmou que as “variacdes dos padroes de interacao dos

usuarios da musica, sdo refletidas em processos e produtos musicais”.

A mudanca em um estilo musical — nas regras de composicao ou nas caracteristicas
abstratas da musica, em contraste com o conteudo — € o que os historiadores da musica
mais estudam, e quando se usa o termo ‘mudanga musical’, normalmente se estd
querendo referir a mudancas fundamentais no estilo musical — mas que nio sejam
grandes o suficiente para permitir que se diga que houve uma mudanga no repertorio,
a troca de uma musica por outra. Do estilo de Mozart para o de Schubert; ou da
preferéncia por estruturas ndo-métricas para estruturas métricas. Geralmente, trata-se
de uma questao de estatisticas — de acordes menos dissonantes para mais dissonantes,
de segoes curtas de desenvolvimento para se¢des mais longas, de registros médios
para agudos no canto dos indios da Grande Planicie norte-americana. E uma questio
complicada: a musica mudou de Mozart para Schubert, mas até que ponto a sociedade
musical pediu, ou aceitou, ou mostrou ambivaléncia em relagdao a essas mudangas?
Sera que outros compositores fizeram a mesma coisa? Como € que se define — essa ¢
a questdo eterna — o que ¢ “A” musica de uma sociedade, a musica cujo estilo foi
mudado? (NETTL, 2006, p.27).

A partir dos exemplos observados no relato do estudo comparativo de Nettl (2006),
nota-se que culturas diferentes podem ter perspectivas divergentes sobre o que caracteriza ou
nao uma mudanga. De acordo Nettl (2006, p. 32), “a questdo da mudanga ¢ claramente objeto
de debate em todas as culturas com as quais tive contato”. O autor ainda afirma que “os

etnomusicélogos estdo caminhando para o abandono da antiga visdo da musica como algo
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essencialmente estavel, e passando a considerar mudanga e processo como o estado normal das
coisas e a linha de base a partir da qual devemos prosseguir’. (NETTL, 2006, p.32).

Na década seguinte, Nettl (2015), volta a dissertar a respeito da mudanca musical, e
coloca em seu texto que os etnomusicologos estudaram o referido assunto por uma variedade

de perspectivas, destacando inicialmente trés:

(1) Eles tentaram usar o presente e o passado recente para tirar conclusdes — muitas
vezes admitidamente especulativas — sobre o distante, e talvez passado extremamente
remoto (2) Eles observaram o passado recente e tentaram interpretar o processo,
tentando também encontrar paralelos em uma varidade de culturas contemporaneas.
(3) Eles tentaram reunir dados e interpretar mudangas que observaram acontecer.
(NETTL, 2015, p.277, traducdo nossa).

Porém, Nettl (2015, p. 278) cita outros exemplos de possiveis interesses de
etnomusicélogos a respeito da mudanca musical, tais como mudangas no estilo musical, nos
instrumentos musicais, na fun¢ao da musica, na melodia, na harmonia, na forma musical, entre
outros. O autor ainda complementa que ndo ha fim, contudo, a questdo principal ¢ que “a
mudang¢a musical ¢ um fenomeno altamente complexo”. (NETTL, 2015, p. 278).

A partir de tal fato, e visando organizar esse cendrio complexo, Nettl (2015, p.278)
estabelece quatro tipos, ou niveis de mudanga, que também consideram a continuidade de
alguns elementos da cultura musical.

O primeiro desses quatro niveis, trata de uma mudanga drastica relativa ao sistema
musical de uma comunidade. Tal mudanga pode ser exemplificada quando um grupo que utiliza
determinado sistema, o abandona para adotar outro. No segundo nivel, o autor fala de mudancas
radicais em um sistema musical, mas que preservam alguns elementos ligados ao formato
antigo, o que estabelece uma continuidade relativa a alguns, a exemplo de elementos como
afinacdo, instrumentagdo, entre outros. No terceiro nivel, o autor coloca como fato que, todo
sistema musical contém alguma por¢do de mudanca em sua esséncia, visto que a maioria das
sociedades espera algum tipo de inovagao por parte dos seus artistas. Por fim, no quarto nivel,
Nettl descreve a existéncia de variagdes pontuais e individuais em artefatos musicais, tais como

cangdes, géneros, repertorios, entre outros. Variagdes essas que podem ocorrer devido as
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diferentes oportunidades de performance do artista. Ou seja, um artista pode cantar a mesma
musica de diferentes maneiras, em apresentagdes diferentes, o que representaria um tipo mais
sutil de mudanca. Afinal, o autor explica que os quatro tipos de mudanca podem acontecer em
todas as sociedades, variando o grau de cada uma. (NETTL, 2015, p. 278-279).

Para finalizar este topico, destaca-se que as mudangas e continuidades observadas no
trabalho aqui desenvolvido estdo alinhadas principalmente com o terceiro e o quarto nivel
citados no paragrafo anterior, visto que as transformacdes observadas na musica de
Dominguinhos estdo focadas na observacdo de escolhas artisticas mais gerais e tragos

estilisticos musicais presentes na obra fonografica do artista.

1.3 Cosmopolitismo musical

De acordo com o antropdlogo Gustavo Lins Ribeiro, o cosmopolitismo ¢é:

Uma nogao ocidental que resume a necessidade dos agentes sociais de conceber uma
entidade politica e cultural, maior que sua propria patria, que englobasse todos os seres
humanos em escala global. Cosmopolita na Grécia Antiga significava cidadao do
mundo. O cosmopolitismo pressupde uma atitude positiva em relagdo a diferenga, um
desejo de construir aliangas amplas e comunidades globais iguais e pacificas de
cidaddos que devem ser capazes de se comunicar através das fronteiras culturais e
sociais, formando uma solidariedade universalista. Seu impulso inclusivo ¢ mais
evidente em momentos de crise de outros modos de representar e atribuir
pertencimento a unidades sociopoliticas e culturais existentes. Muito do mal-estar e o
mal-entendido que o cosmopolitismo pode provocar estdo relacionados a sua
ambiguidade, ou seja, sua forma Unica de unir diferenca e igualdade, um aparente
paradoxo de desejar reconciliar valores universais com uma diversidade de posi¢des
de sujeito cultural e historicamente construidas. (RIBEIRO, 2005, p.19).

Quando esse conceito ¢ aplicado a musica, € possivel perceber um nimero consideravel
de pesquisas com essa temadtica, especialmente nos ultimos quinze anos. Sao pesquisas que
relacionam estilos musicais, cosmopolitismo, urbanizagao, globalizagdo, entre outros fatores.
Um exemplo de tal fendmeno, sdo os textos de Amaral (2009) e Magaldi (2013), que tém como

enfoque a musica brasileira, sendo o primeiro retratando um tempo mais recente e o segundo
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um recorte historico mais distante. De qualquer forma, ao buscar perspectivas de pesquisadores
mais consolidados, que discorreram sobre o tema nos ultimos anos, destacou-se Stokes (2008).
Em seu texto, Stokes (2008, p. 8), afirma, de maneira introdutéria, que cosmopolitismo
¢ um termo “bagungado e comprometedor”, visto que o autor considera que o referido ¢, dentre
outras coisas, historicamente problematico. Contudo, o autor vé alguns beneficios no termo em
questdo, e um deles seria a restaura¢do das “agéncias humanas e criativas para o cendrio da
analise,” o que “permite que pensamos na musica como processo ativo na formagao de mundos,
em vez de uma reacao passiva aos sistemas globais”. (STOKES, 2008, p.8).
Complementando, apesar de todas as contradicdes que envolvem o termo

cosmopolitismo em sua 6tica, Stokes (2008, p.17) afirma que:

[O termo cosmopolitismo] aponta para os exercicios autoconscientes de troca e
hibridizagdo musical que absorveram muitos neste mundo musical e esclarece o
trabalho politico que realizam. Isso nos lembra de levar em consideragdo a musica da
diaspora e da migracdo, que nos (junto com os intelectuais locais) podemos ignorar
ou descartar como degradada ou sem valor. Em todos os casos, ele nos alerta para as
agéncias e energias culturais, para a musica como um meio ativo e engajado de fazer
o mundo, ndo simplesmente uma resposta a forcas além do nosso controle. Mais
especificamente, ele nos fornece alguma maneira de pensar sobre as conexdes (e
diferengas) entre aquelas praticas musicais que tém sido um tanto marginais ao campo
de visdo etnomusicolégico. (STOKES, 2008, p.17).

Outro pesquisador notavel que se utilizou do referido termo, em pesquisa mais recente,
foi Steven Feld (2012), que tratou da pratica de Jazz, adjetivado de cosmopolita, em Accra,
capital de Gana. Todavia, diferentemente de Stokes (2008), Feld (2012) ndo se concentra em
problematizar o termo, pois seu trabalho ¢ metodologicamente diferente. Tendo uma
abordagem mais imersiva, por se tratar de uma longa pesquisa de campo, que € o resultado de
anos de interacdo com musicos desse intitulado “cosmopolitismo do jazz>” praticado na cidade
de Accra. Percebe-se no trabalho de Feld (2012, p.7), um “compromisso etnografico em revelar
como histérias de emaranhamento global estdo modelando os mundos musicais africanos
contemporaneos”. A partir dessa pesquisa, ¢ perceptivel observar que o cosmopolitismo

musical tem uma conexao profunda com as pessoas que fazem a musica acontecer, algo que

5 O termo originalmente utilizado é “Jazz Cosmopolitanism”. (FELD, 2012).
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podemos perceber a partir de Feld (2012, p.48), quando sugere o seguinte: “o jazz cosmopolita
em Accra ¢ sobre histdria de ouvir, ecoar, e soar, sobre acustemologia, a agéncia de conhecer o
mundo através do som”. Nota-se que, em seu livro, Feld (2012) expde universos cosmopolitas
distintos, a partir de narrativas de musicistas africanos, que possuem uma relacao particular
com o jazz, visto que esses, muitas vezes, entrelacam o jazz americano com referéncias
musicais nativas.

Apesar das pesquisas de Stokes (2008) e Feld (2012), terem propositos diferentes,
ambas sdo aqui unidas para que possamos compreender melhor o conceito de cosmopolitismo
musical. Tal compreensdo ¢ importante, porque o objeto de estudo da presente pesquisa pode
ser considerado um personagem cosmopolita, dada a sua capacidade de transitar entre universos
distintos da musica, cruzando referéncias locais e globais. Inclusive, Dominguinhos ¢
posicionado no centro do que foi intitulado por Alonso e Visconti (2018) de a “invencao do
Nordeste cosmopolita”, artigo esse que foi um dos elementos catalisadores para o inicio da

presente pesquisa.

1.4 Complexo performatico e fluxo musical

A busca de uma conceituacao aprofundada a respeito do “forrd” e suas particularidades,
levou esta pesquisa a conceitos que pudessem trazer uma definicdo mais atualizada e completa
sobre fenomenos semelhantes a esse. Nesse sentido, foi incorporado a ideia de “complexo
performatico”, observada na publicagdo de Madrid e Moore (2013), sobre o danzon. Nesse
trabalho, ¢ possivel notar que o referido fendmeno, assim como o forro, ¢ um tipo de estrutura
cultural maior, que engloba estruturas menores e mais especificas, que podem se referir ao estilo
musical e a dancga, por exemplo. Fato ¢ que, Madrid e Moore (2013), optam por caracterizar o

danzén como “complexo performatico® ou “complexo de performance”.

Com base em pesquisas recentes, definimos o danzén como um "complexo de
performance" em vez de um género ou complexo de género, enfatizando por meio
dessa mudanga na terminologia nossa principal preocupacao com fazer musica e acao

® No texto original de Madrid e Moore (2013), escreve-se, em inglés, “performance complex”.
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humana em oposicao a categorias ou taxonomias. O danzon é melhor concebido como
um tipo particular de musica e danga que existe dentro de redes culturais tnicas de
producdo, circulacdo e significagdo. Pode ser visto ndo apenas como uma forma de
fazer musica, mas como um espago de afeto experienciado nas mentes e corpos de
grupos de pessoas que compartilham certas convengdes. O danzon se manifesta em
eventos participativos e performances. Complexos performaticos como o danzon
ajudam a organizar a criagdo cultural e a recepgdo, ainda assim, derivam seus
significados de realidades mais amplas. (MADRID;MOORE, 2013, p.10-11, traducao
nossa).

Além desse fato, os autores reforcam que estruturas como o danzon nao sdo fixas, tendo,
na verdade, flexibilidade para dialogar com outras praticas culturais e sociais. Assim, entende-
se que “a performatividade ¢ uma nog¢ao central na definicado desses complexos. Enfatiza o
poder cultural das praticas de fazer algo conforme representados por coletividades ou
individuos”. (MADRID; MOORE, 2013, p.11, tradu¢do nossa)

Outro conceito importante, que contribui para compreensao do forré6 enquanto uma
estrutura flexivel e adaptavel, ¢ o de “fluxo musical”, explicado por Santos (2014). O referido,
se destaca, principalmente, pela sua proximidade em relacdo a presente pesquisa, visto que o
autor utiliza a ideia supracitada para explicar a sua concep¢do a respeito do forr6. Segundo
Santos (2014, p. 25) o “fluxo € pensado [...] como um estado de movimento permanente, que
transforma todas as realidades existentes e opera num constante devir’. O autor ainda

complementa a ideia ao colocar que:

No interior de um fluxo musical, individuos e grupos formam redes relacionais,
constituindo a agéncia como principal for¢a motriz. Nesse sentido, o forrd, como um
fluxo de praticas, inclui a rede relacional do género musical — como parte desse fluxo
— e ainda outras praticas nao codificadas”. (SANTOS, 2014, p.26).

Para Santos (2014, p. 16) “o forr6é ¢ um fluxo musical que se multiplicou ao longo da
sua existéncia, passando a englobar uma variedade de sons e significagdes atravessados por

diferentes discursos e que tal diversidade narrativa extrapola a mencionada bipolarizagio””

7 No trabalho de Santos (2014), um dos assuntos principais é a constru¢do da bipolarizagio entre “forrd pé de
serra” e o “forro eletronico”, a partir dos anos de 1990.
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Relata-se que neste trabalho, percebeu-se uma afinidade entre as ideias de Madrid e
Moore (2013) e Santos (2014). Contudo, ambos os conceitos retratam bem o entendimento a
respeito do forrd percebido na presente pesquisa, visto que essa estrutura, ¢ aqui compreendida
como um complexo ou fluxo que ¢ movido pela performance, estd em constante movimento,
dialoga e incorpora diversas outras praticas culturais.

Dado o enfoque documental deste trabalho, faz-se necessario colocar que as limitagdes
escolhidas no campo da metodologia, acabaram por restringir o potencial necessario para
compreender o forrd, aqui observado, da melhor maneira possivel. Tal afirmacao, origina-se do
seguinte fato: este ¢ um trabalho focado no estudo de fonogramas e documentos de uma época
passada e tem limitagdes relativas & compreensdo sobre as performances que circundavam o
referido universo temporal. Essa constatacdo ¢ em tom de lamento, mas ao mesmo tempo, ¢
possivel que em um trabalho futuro seja possivel abranger melhor os aspectos performaticos

que envolvem o forré de Dominguinhos na época pesquisada.
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CAPITULO 2 - UMA BREVE HISTORIA DO FORRO DE DOMINGUINHOS

2.1 Luiz Gonzaga ¢ a ascensao do baido

Para contextualizar o surgimento e consolidagdo do forr6 como género musical
brasileiro, ¢ necessario recontar essa historia através de alguns autores que contribuiram para o
estabelecimento das narrativas vigentes. E para tal fim, inicia-se a partir de um dos principais
personagens que possibilitaram a ascensdo do forrd. Luiz Gonzaga ¢, certamente, um dos
inegaveis pioneiros de todo esse legado, pois foi ele um dos primeiros artistas que teve notavel
éxito comercial ao se posicionar a frente de uma corrente artistica regionalista, oriunda do

Nordeste brasileiro, durante o inicio da ascensao da industria fonografica.

E na década de quarenta que surge Luiz Gonzaga como o criador da “misica
nordestina”, notadamente do baido. Ele, depois de passar por Sao Paulo, onde compra
uma sanfona que desejava havia muito tempo, chega ao Rio de janeiro em 1939, ap6s
dar baixa do Exército, onde tinha sido corneteiro entre 1930 ¢ 1938. Nascido na
Fazenda Caigara, municipio de Exu, Pernambuco, em 1912, Gonzaga era filho de
camponeses pobres; Janudrio, seu pai, era sanfoneiro, artesdo que consertava sanfonas
e que animava bailes rurais nos fins de semana. Por isso, para sobreviver no Rio de
janeiro, ele toca em cabarés, dancings e gafieiras do Mangue, zona de uma série de
sons dangantes de origem estrangeira. Gonzaga participava ainda como musico dos
programas de calouros de Ary Barroso, o que Ihe rende no méximo cinco tostdes. E
neste programa, na Radio Nacional, que em 1940, apds executar o forr6 Vira e Mexe,
conquista a nota maxima e ¢ contratado pela radio, a mais importante do pais e que
congregava artistas de todos os lugares. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p. 174).

Segundo Albuquerque Junior (2011, p.174), a partir de 1943, sob influéncia do gatcho
Pedro Raimundo, Gonzaga assume a identidade de artista regional representante do Nordeste,
e lanca, em 1946, o ritmo do Baido, através da musica homonima feita em parceria com
Humberto Teixeira, gravada inicialmente pelo grupo Quatro Ases e Um Coringa. Ritmo esse,
que, até meados dos anos de 1950, seria o de maior repercussdo no pais, atingindo até o exterior.

A partir desse ponto, ¢ importante frisar que:
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Nao ¢ s o ritmo que vai instituir uma escuta do Nordeste, mas as letras, o proprio
grdo da voz de Luiz Gonzaga, sua forma de cantar, as expressoes locais que utiliza,
os elementos culturais populares e, principalmente, rurais que agencia, a forma de
vestir, de dar entrevistas, o sotaque, tudo vai “significar” o Nordeste.
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p.176).

Nesse contexto, Gonzaga alcanca enorme sucesso comercial, o que torna possivel, a
ele, a criagdo de uma rede de “discipulos” autorizados a representar o que seria uma cultura
nordestina “auténtica” no campo da musica brasileira (SANTOS, 2014, p. 49 -56). De acordo
com Santos (2013, p.58), Gonzaga e Teixeira formaram uma dupla, ndo s6 de compositores,
mas de empreendedores. Visto que, durante sua ascensao, Luiz se “auto coroou Rei do Baido e
comegou a arregimentar intérpretes para formar uma ‘dinastia’ sob sua égide”. O que pode ser
reforcado por Ribeiro (2014, p.147), ao afirmar que “a urbanizacdo e popularizagdo dos
géneros musicais nordestinos, empreendida por Luiz Gonzaga, abre o caminho que seria
trilhado por numerosos compositores”.

Dentre esses artistas que trilharam o caminho aberto por Gonzaga, tiveram varios que
foram oficialmente apadrinhados, recebendo titulos simbolicos que faziam referéncia a
monarquia do baido, dentre esses seguidores estavam: Carmélia Alves (Rainha do Baido),
Marinés (Rainha do Xaxado), Luiz Vieira (Principe do Baido) e o Trio Nordestino (Seguidores
do Rei). (SANTOS, 2013, p.58).

De acordo com Santos (2014, p. 63), Luiz Gonzaga e seus colaboradores criaram
diversos signos associados ao Nordeste, além de que, entre as décadas de 1940 e 1950, Gonzaga
constréi a fundagao de sua obra, gravando uma consideravel variedade musical e seus principais
sucessos comerciais. Contudo, nem todos os estilos gravados se consolidaram como parte do
canone do forrd hoje conhecido. Neste periodo, o sanfoneiro gravou mais de vinte categorias
musicais, mas aos poucos foi incorporando, em seu repertorio, apenas as que deram mais certo,
e apenas essas se solidificaram no processo de canonizacdo. Dentre essas categorias
consolidadas, estao, por exemplo: o xote, o forrd, o arrasta-pé, o xaxado, a toada e o baido.

Santos (2014, p.63), coloca que Gonzaga, dentro de sua obra, se associou principalmente
a signos que remetem a tristeza, tais como a seca, a pobreza, a calamidade, a saudade, a partida

e o lirismo romantico. Porém, o mesmo também transitava, de maneira mais pontual, entre
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tematicas mais alegres, que retratavam, por exemplo, os bailes, as dancas e os “causos” bem-
humorados.

Por fim, afirma-se que, a partir de “meados da década de 1950, o baido comeca a perder
for¢a na midia nacional, ao passo que despontam outras musicalidades, como bossa nova, jovem
guarda, tropicalismo [...] € musica internacional”. (SANTOS, 2014, p.64). Paralelamente,
informa-se, segundo Santos (2014, p.65), que mesmo diante do declinio do baido, por volta da
segunda metade dos anos de 1950, o surgimento dos LP’s proporcionou a continuidade da
sedimentacdo do canone gonzaguiano, devido, principalmente, aos relangamentos através de

coletaneas e compilagdes.

Entre os intérpretes e compositores da musica forrd nordestina, Gonzaga estd um dos
poucos que dedicou toda a sua carreira a isso. Mesmo nos tempos dificeis, quando ele
tentou gravar musica pop (1968-69), nao deu certo porque seus discos ndo venderam
bem e os criticos os desaprovaram abertamente. Gonzaga gravou até o fim da vida.
Sua ultima gravacdo foi lancada em 1989, ano de sua morte. Ele foi prolifico no
estiidio, e sua discografia consiste em cerca de duzentos discos (cerca de 1400 titulos),
muitos deles 78s e os outros LPs de vinil, além de algumas compila¢des. Uma vez por
ano ou pelo menos uma vez a cada dois anos Gonzaga lan¢a uma nova gravagdo. Seu
sucesso cresceu e diminuiu na grande midia, mas suas apresenta¢des sempre foram
bem atendidas em todo o Brasil. Sua popularidade se estendeu ndo apenas as classes
mais baixas, ¢ ao Nordeste, mas também as classes média e alta. (FERNANDES,
2005, p.107, tradugdo nossa).

2.2 Jackson do Pandeiro e a multiplicacao do forrd

A partir do legado de Gonzaga, surgem outros personagens, alguns apadrinhados e
outros ndo, que passam a atuar na conjuntura da musica popular nordestina feita a partir dos
anos de 1950. E um dos artistas mais expoentes depois do “rei do baido”, foi Jackson do
Pandeiro (1919-1982), que eventualmente adotou a alcunha de “rei do ritmo”, pois “em vez do
baido, Jackson enfatiza o coco, e depois o rojao e o forrd, principais rotulos genéricos de sua
obra.” (SANTOS, 2014, p. 66).

De acordo com Fernandes (2004, p.2) “a musica de Jackson tem notadamente uma
influéncia do samba carioca que se entranha no coco conhecido e praticado por Jackson desde

crianca, ensinado por sua mae.” E a autora complementa comentando que “o forré de Jackson
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do Pandeiro ¢ tdo “impuro” quanto o baido de Gonzaga e com ele o circulo se fecha e o

paradigma do forr6 dentro da midia est4 criado.” (FERNANDES, 2004, p.2).

Jackson do Pandeiro ¢ muito importante no desenvolvimento do Forrd porque ele
expandiu o modelo que Gonzaga codificou. Gonzaga criou o baido e também trouxe
xote, xaxado e arrasta — pé para a midia de massa, usando um formato padrao de trio.
Foi Jackson quem desenvolveu esses géneros, e inventou o género forrd, dando-lhe
uma estrutura muito mais flexivel, adicionando elementos musicais retirados de outros
géneros para expandi-lo. Essa foi a principal estratégia e caracteristica que deu ao
Forré o status que ¢ aproveitado atualmente. Baido é quase nao lembrado, a ndo ser
como parte da estrutura do género do forrd, que continua sendo o género mais tocado
em eventos de Forrd atualmente. O estilo Forrd de Jackson do Pandeiro também teve
forte influéncia nos jovens musicos, em parte por causa de sua diversidade e
habilidade musical. (FERNANDES, 2005, p. 124, tradugdo nossa).

Nos anos de 1950 Jackson e sua parceira Almira Castilho apresentam programas
de radio como o Forro do Jackson, e de maneira paralela, langam um LP homonimo. E em
ambas as situacoes foi incorporada uma variedade musical consideravel, algo que contribui
de maneira significativa para a ampliacao do significado do termo "forrd”, que passa a remeter
a um conjunto de musicas diferentes, indo além da significagdo inicial relacionada a festa/baile,
ja consolidada. Na verdade, tanto Jackson quanto outros artistas passaram a utilizar o termo
guarda-chuva “forr6” para intitular discos e coletaneas e dessa forma o termo foi ganhando cada
vez mais espago, que anteriormente era do “baido”. (SANTOS, 2014, p.67).

Além da influéncia de Jackson para a multiplicagdo do forrd, € necessario mencionar
a proliferacdo das casas de forr6 comerciais nas grandes cidades. Pois tais espacos, também
contribuiram para a ampliacdo do significado do termo em questdo. Dentre essas casas, Santos
(2014, p.72) destaca a de Pedro Sertanejo, que migrou para Sao Paulo nos anos de 1950, e
posteriormente criou o “Forr6 de Pedro Sertanejo”, tornando-se um dos maiores pontos de

encontro do Sudeste nos anos seguintes.

Durante a década de 1960, fora do mainstream, outras atividades importantes foram
acontecendo entre os migrantes nordestinos, tendéncias que impactam diretamente na
sobrevivéncia do Forrd. Em 1965 foi inaugurado Pedro de Almeida e Silva, Pedro
Sertanejo (1927-1997) sua casa de Forr6 na rua Catumbi, no bairro do Belenzinho,
em Sdo Paulo (Sudeste). A casa tinha capacidade para 2.000 pessoas ¢ 400 metros
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quadrados de danca piso. Funcionava aos sdbados e domingos. (FERNANDES, 2005,
p. 126, tradugdo nossa).

Segundo Fernandes (2005, p.131), outras casas de forrd foram abertas no Rio de
Janeiro e em Sdo Paulo, tais como: Forré de Zé Nilton, Forré de Julio Ant6nio, Forro de
Severino, Xaxaddao, Sombra do Juazeiro, Forr6 Mandacaru, Forr6 do Moraes, Forr6 de
Sebastiao Rodrigues, Forrd de Anisio Silva, Forré Forrado. Afinal, destaca-se que além dos
feitos relacionados ao sucesso de sua casa de forrd, Pedro Sertanejo também fundou sua prépria
gravadora (Cantagalo) que entre meados dos anos de 1960 e o inicio dos anos de 1970 se
tornaria aquela que gravaria discos de varios artistas do forr6, inclusive os primeiros discos de
Dominguinhos.

Neste ponto do texto, relata-se que o termo forr6 tem pelo menos duas conotagdes no
presente trabalho. A primeira diz respeito a denominagdo mais ampla, o forré enquanto género
musical guarda-chuva, ou como “fluxo musical”, tal como sugere Santos (2014). A segunda
remete ao “forrd” enquanto subgénero, que estd debaixo do género guarda-chuva. Tal
subgénero tem caracteristicas musicais proprias, € se localiza ao lado de outros como xote,

baido, arrasta-pé, toada e xaxado.

2.3 Neném do Acordeom e a heranga gonzaguiana

Jos¢ Domingos de Morais, foi um cantor, compositor e sanfoneiro pernambucano, sendo
mais conhecido como Dominguinhos (1941-2013), e ¢ o personagem central do estudo aqui
feito. Ele foi um dos “discipulos” apadrinhados por Luiz Gonzaga, e segundo Santos (2014
p.56), foi também outorgado “herdeiro artistico” do rei em 1957.

Dominguinhos nasceu em 12 de fevereiro de 19418, em Garanhuns, cidade do agreste
pernambucano. De familia humilde, Dominguinhos inicialmente atendia pelo apelido de

“Neném”, e logo foi inserido no contexto musical, por seu pai, Mestre Chicdo, que era um

8 De acordo com Souza (2014, p.15), o sanfoneiro nasceu em 1940, e para sustentar tal colocagdo o autor expde
uma copia da carteira de identidade do musico. Porém, o préprio autor comenta que Dominguinhos, em vida,
sempre afirmou ter nascido em 1941.



30

pequeno agricultor e afinador de sanfona. (SOUZA, 2014, p. 17).

Segundo Nascimento (2014, p.50), o patriarca da familia, além de afinador, “tocava
oito baixos, o que, consequentemente, passou a influenciar seus filhos a se interessarem pelo
instrumento, além de promover o convivio deles com o processo de afinagdo de sanfonas pelo
pai”. Porém, foi a mae da familia, Mariinha, que demonstrou sagacidade ao ter a iniciativa, em
um momento de poucos recursos, de aproveitar o talento dos filhos Neném, Valdomiro e
Moraes, para contribuir com a renda familiar tocando nas feiras. Foi na circunstancia das
apresentacdes das criancgas em lugares publicos de Garanhuns que ocorreu o primeiro encontro
da familia com Luiz Gonzaga, na frente do Hotel Tavares Correia, em funcionamento até os
dias de hoje, na referida cidade. Nesse dia em questio, provavelmente’ no fim dos anos de 1940,
Gonzaga estava hospedado no referido hotel, e teve a oportunidade de observar os garotos
tocando, e se agradou do que viu, recompensando a familia com dinheiro e seu endereco no Rio
de Janeiro, prometendo ajuda caso os mesmos desejassem migrar. (SOUZA, 2014, p. 17-21).

De acordo com Souza (2014, p.22), apds o encontro com Gonzaga, surgiu uma
oportunidade para os trés garotos estudarem em um internato em Olinda. E foi sob a promessa
de estudo e alimentagao que os irmaos foram para a nova cidade. Porém, o autor afirma que a
professora Almerinda, comegou, paralelamente, a “empresariar” os irmaos, colocando-os para
tocar em festas infantis, usando calca preta, camisa branca e gravata borboleta, dai surgiu o
grupo “Trés Pinguins”. Contudo, as tensdes do internato se intensificaram visto que as criangas
trabalhavam tocando, mas ndo recebiam recompensa algum e nem sua familia. Além disso,
também eram recorrentes as agressoes, através das palmatorias que eram constantes durante os
anos. Por fim, apds algumas tentativas de fugas, os irmaos Moraes foram expulsos do internato
e voltaram para sua terra natal. (SOUZA, 2014, p.22-24).

Em 1954, parte da familia Moraes migra para o Rio de Janeiro, e dentre os migrantes,
estava, na época, o adolescente “Neném”. Ao chegar na cidade, o grupo nao tarda em procurar

Luiz Gonzaga, através do endereco que haviam guardado alguns anos antes. A partir disso,

9 E dito “provavelmente”, pois Dominguinhos comenta, em alguns relatos, tal como no filme-documentario
“Dominguinhos Canta e Conta Gonzaga” (2012), que tinha cerca de oito anos quando conheceu Gonzaga. Algo
que também ¢ reforcado por Nascimento (2014, p.52), quando sugere que o encontro entre Gonzaga ¢ os Moraes
foi entre 1949 e 1950.
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Gonzaga os recebe e os ajuda, doando inicialmente uma sanfona de oitenta baixos para familia.
Desse modo, o futuro Dominguinhos passou a conviver regularmente com o rei do baido, tendo
contato também com os parceiros musicais regulares dele, tais como Marinés, Abdias, Zito
Borborema, entre outros. (SOUZA, 2006, p.21-22).

A partir do documentario intitulado de “Dominguinhos canta e conta Gonzaga” (2012),
dirigido por Malagrine e Machado, ¢ possivel observar que a proximidade de Dominguinhos
com Gonzaga flui quando sua familia migra. Entdo, o jovem sanfoneiro passa a conviver
com seu mentor diariamente em ensaios e gravacgoes, fato esse que lhe rendeu um bom
impulso para sua entrada no mercado da musica a partir da metade da década de 1950.
Nesse contexto, destaca-se o momento que Gonzaga outorga o até entdo “Neném”, como seu
“herdeiro artistico”, em 1957, durante a grava¢do de Forro no Escuro. No referido
documentario, Dominguinhos explica que Gonzaga o surpreendeu ao aproveitar a imprensa

presente para o declarar herdeiro artistico.

Desse modo, Luiz Gonzaga tem um papel fundamental na aprendizagem e expressao
musical de Dominguinhos. E a partir desse encontro que o adolescente de
Garanhuns passa a conviver com todos aqueles baluartes e fundadores da musica
nordestina no Brasil, como também passa a ser indicado por Luiz Gonzaga como
sanfoneiro para diversos trabalhos nas radios e em gravagoes. (NASCIMENTO,
2014, p.57).

De acordo com Nascimento (2014, p.58-60), os ultimos anos da década de 1950 e
primeiros anos da década de 1960, foi 0 momento em que Dominguinhos emergiu na noite
carioca, tocando em dancings e boates. Em seu texto, o autor também deixa claro que no
referido periodo, Dominguinhos atuou bastante em circunstancias de radio, executando
performances e fazendo substituicdes em regionais, gravagdes, entre outros. Algo que
certamente contribuiu gradualmente para o desenvolvimento de sua versatilidade, ecletismo
musical e habilidades como musicista acompanhador, visto que o sanfoneiro tocava de tudo um

pouco: forrd, samba, bossa-nova, choro, jazz, entre outros estilos.

2.4 Dominguinhos e o surgimento do “sanfoneiro pop”

Apesar de todo o periodo de imersao nos estilos predominantes da noite carioca,
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anteriormente citados, o até entdo “Neném do acordeon”, passa a utilizar, em algum momento
anterior as suas primeiras gravagdo como artista solo, por sugestao de Gonzaga, o nome artistico
de Dominguinhos.

Seus primeiros langamentos na industria fonografica, partiram de um convite de Pedro
Sertanejo. Que inicialmente lhe propds a gravacdo de seu album de estréia, através de um
repertdrio dedicado as matrizes nordestinas. Pedro que, por sua vez, foi um personagem
importante na multiplicacdo do forré diante de varias iniciativas, e uma das principais foi a
criacdo do selo Cantagalo, conforme observado em Peres (2011, p. 146), que situa o surgimento
do selo em questdo no ano de 1964 e afirma essa seria uma “companhia fonografica dedicada
exclusivamente a musica nordestina no contexto dos bailes de “forrd™.

Afinal, ¢ em meados da década de 1960, que Dominguinhos grava seus primeiros discos,
com um enfoque grande para a musica instrumental, visto que até entdo ele nao percebia que
as suas musicas instrumentais poderiam se transformar em cangdes. Contudo, em 1967, o
musico conhece Anastdcia, que seria sua grande parceira letrista, e que o ajudaria a compor
cancdes de sucesso nos anos de 1970, tais como “Eu s6 quero um xo0d6” e “Tenho sede”,

gravadas por Gilberto Gil em 1973. (ALONSO; VISCONTI, 2018).

A virada s6 aconteceu quando, a partir, de 1967 ele conheceu e se relacionou com a
forrozeira Anastacia. Foi ela quem, vendo as inimeras variagdes que o instrumentista
tocava, comegou a fazer recortes ¢ escolher motivos, antenada as demandas das
cangdes mercadologicas. (ALONSO; VISCONTI, 2018, p. 204).

Para contextualizar o mercado fonografico brasileiro nos anos de 1970, fica claro, a
partir de Napolitano (2002, p. 2-3), que a referida década ficou marcada pela consolidagao da
“instituicdo da MPB”, que “incorporou pluralidade de escutas e géneros musicais”, “abragou
ideologias socialmente emancipatorias” e contribuiu para uma ‘“reorganizacdo da industria
cultural” na época. Segundo Vargas (2010, p. 87), “os anos 1970 marcam um crescimento
substancioso na producdo e nas vendas de discos no Brasil”, e ainda na visdo do autor, isso se
deu principalmente pela propaganda ufanista do governo militar e pelo advento do “milagre

econdmico”. Somando-se ao referido fato, Silva (2017, p. 43-44) afirma que nos anos de 1970,
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além da ascensdo de artistas como Fagner, Elba Ramalho, Alceu Valenga, Geraldo Azevedo,
Belchior, “outros grupos de artistas cresceram nesse periodo e também levaram a musica de
Gonzaga para um universo mais moderno, a exemplo de Dominguinhos que também transitava
entre o forr6 e a MPB”.

Foi justamente no inicio da década de 1970, que houve mais um ponto de virada para o
futuro do “sanfoneiro pop”, pois, segundo Alonso e Visconti (2018, p.204), “Dominguinhos foi
visto pelos baianos Caetano, Gal e Gil no show ‘Gonzaga volta para curtir’, realizado no Teatro
Teresa Rachel, no Rio de Janeiro, em abril de 1972”. Ainda de acordo com Alonso e Visconti
(2018, p.205), os baianos Gil e Caetano voltavam do exilio no mesmo ano e nutriam uma
admiragao por Gonzaga, fato que acabou se alinhando com os interesses do rei do baido, que
tentava cativar o interesse dos jovens, regravando musicas dos artistas em ascensao na época.
A partir desse encontro, em que os baianos descobriram Dominguinhos, que atuava como
sanfoneiro de apoio de Gonzaga no referido show, ndo tardou para que Gil e Gal logo se
interessassem em trabalhar com ele. (ALONSO; VISCONTI, 2018, p.205).

Alonso e Visconti (2018, p.205), afirmam que, a partir desse encontro, Gal Costa se
impressiona com as habilidades de Dominguinhos e convida-o para seu disco e show “India”.
Segundo Alonso e Visconti (2018, p.207), foi durante a turné de “India”, na Europa, que o
musico teve contato com o seu primeiro acordeom Giulietti. Tal instrumento foi adquirido em
Londres, e tornou-se um dos elementos catalizadores para despertar o interesse do musico por
novos timbres, novas referéncias musicais € novas experimentagdes, especialmente aquelas que
tinham relagdo com o jazz norte-americano de artistas como Art Van Damme e Frank Morocco.
“Quando Dominguinhos tirou o acordeom Giulietti modelo Super Modell do case e comegou a
tocar, nem todos perceberam de imediato o significado daquela mudanga na obra do artista a
partir dai”. (ALONSO; VISCONTI, 2018, p.199).

E importante colocar que os autores citados acima destacam a curiosa construgdo de
relacdo de Dominguinhos com os tropicalistas enquanto algo de beneficio mutuo, visto que o
sanfoneiro oriundo do interior, buscava se conectar com a modernidade hippie urbana dos anos

de 1970, assim como os artistas tropicalistas, que eram simbolos urbanos da época, e buscavam
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repensar o Nordeste arcaico para antropofagizar sua musica. (ALONSO; VISCONTI; 2018,
p-200).

Esse tipo de discurso, que estabelece Dominguinhos como um personagem que
protagonizou inovagdes do forr6 integrado a um contexto urbano, € algo que pode ser observado

a partir do proprio Luiz Gonzaga, que tem suas palavras citadas por Dreyfus (1996, p. 273):

Quem urbanizou mesmo a musica que eu criei foi Dominguinhos, émulo meu, que se
mantém fiel ao Nordeste. [...] Dominguinhos veio com uma técnica muito avangada,
com harmonias modernas, coisas que ndo amarram o publico simples. Dominguinhos
urbanizou o forro, levou-o para todas as classes, nos grandes centros urbanos, que ¢
onde ele se apresenta. (DREYFUS, 1996, p. 273).

Por fim, informa-se, que paralelamente ao disco e turné “India”, de Gal Costa, em 1973,
Dominguinhos emplacou o sucesso “Eu sé quero um xod6”, interpretado por Gilberto Gil em
seu compacto langado no mesmo ano. E foi a partir desse sucesso que Dominguinhos comegou
a ser chamado de ‘“sanfoneiro pop”, sendo um termo disseminado, principalmente, por
jornalistas e criticos da época. Posteriormente, Dominguinhos atuou no disco “Refazenda”, de
Gilberto Gil, em 1975, que recebe destaque por parte de Ribeiro (2014 p.297), quando coloca
que nesse disco, Gil busca uma retomada de suas raizes nordestinas, o que implicou na
significativa participacdo de Dominguinhos como compositor, em duas faixas, ¢ como

instrumentista em sete faixas.
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CAPITULO 3 - MAPEAMENTO GERAL DOS DISCOS, 1964-1980

Primeiramente, explica-se que este capitulo foi elaborado a partir de uma analise dos
discos e fonogramas de Dominguinhos, langados no periodo de 1964 a 1980. Nesse processo,
foram apreciadas e analisadas cento e sessenta faixas da obra dele. Como ja foi mencionado no
capitulo primeiro, as faixas aqui estudadas foram lancadas através de treze albuns e dois
compactos entre 1964 e 1980, sendo noventa e uma faixas instrumentais e sessenta € nove
cancgodes, das quais cento e treze sdo de autoria do proprio sanfoneiro, que geralmente conta com
algum parceiro letrista.

Cada uma das musicas foi apreciada diversas vezes para que pudesse ser realizada uma
percepcao detalhada das faixas e a consequente anotagao dos aspectos estruturais das musicas.
Nesse tempo de apreciagdo, foram mapeadas e organizadas, através de uma planilha do Excel,
as caracteristicas gerais de cada faixa, tais como os nomes dos compositores, o carater
instrumental ou vocal, a instrumentagdo predominante, as bases ritmicas utilizadas, o material

melodico/harmodnico mais marcante, dentre outras caracteristicas.

m - a

2 Compartihar

F150 £ | xot
A B € D E E
1 |Album Faixa Autoria Cancao ou instrumental Instrumentacao Género/Subgénero Fq
2
3 1964 Fim de Festa(Cantagalo) 1 Fim de festa 231" Zito Borborema Instrumental Zb. Tr, Vldo. Cvc e Sfa Arrasta-pé AT
4 1964 Fim de Festa 2 Do jeito que Deus mandou 227" Jodo Silva e S. Rodrigues Cangéio Zb. Tr. Vldo. Blck. Cvc e Sfa Baido Int]
5 |1964 Fim de Festa 3 Taca fogo na fogueira 223" Buco do pandeiro e Toninho Cangéio Zb, Tr, Vldo, Cve e Sfa Arrasta-pé Tnt]
6 1964 Fim de Festa 4 Frevo cantagalo 1'59" Dominguinhos Instrumental Zb. Tr, Vldo. Cve e Sfn Frevo(Arrasta-pé) A
7 1964 Fim de Festa 5 Desafio a sdo joao 143" Antonio Barros Cangéio Zb. Tr. Vldo. Cve e Sfa Arrasta-pé Int
8 1964 Fim de Festa 6 Amor ingrato 2'41" Braga Neto Cangéio Zb, Tr. Vldo, Blck, Cve e Sfa Baido Int
9 1964 Fim de Festa 7 Baido 225" Gonzaga e Teixeira Instrumental Zb. Tr, Vlio, Blck, Cve e Sfa Baido Int
10 |1964 Fim de Festa 8 Rala o coco lili 2'08" Cacau e Manuel Mdes Cangéio Zb. Tr. Vlo. Blck, Cve e Sfa Arrasta-pé Int
11 /1964 Fim de Festa 9 Ingratidio 223" Z¢ do baido Cangéio Zb. Tr. Vido. Blck, Cvc e Sfa Baido Int
12 |1964 Fim de Festa 10 Ninguém é demais 2'21" José Candido Cangéio Gnz, Viio. Cve e Sfa Sambolero Al
13 |1964 Fim de Festa 11 Nao ha compreensdo 2'32" Buco do Pandeiro e Mendes Cangéio Zb. Tr. Vlio. Blck, Cve e Sfa Baido Int
14 /1964 Fim de Festa 12 Garanhuns Dominguinhos Instrumental Zb. Pnd. Vldo. Cve e Sfn Choro Int
15
16 |1966 13 de Dezembro(Cantagalo) 1 Sapo de galocha 2:24 Dominguinhos Instrumental Zb. Tr. Vldo. Blck, Cve e Sfa Forrd AA
17 |1966 13 de Dezembro 2 Forrd do Araripe 2:11 Dominguinhos Instrumental Zb. Tr. Bx. Blck. Cve e Sfa Forrd Al
18 |1966 13 de Dezembro 3 Domingando 2:11 Dominguinhos Instrumental Zb, Tr. Bx. Blek, Cve e Sfa Frevo AA
19 |1966 13 de Dezembro 4 Cuidado violao 2:20 José Toledo Instrumental Pnd, VL, Snf Choro AA
20 1966 13 de Dezembro 5 Passa tempo 2:51 Orlando Silveira Instrumental Pnd, VI, Cve, Sof Choro AA
21 1966 13 de Dezembro 6 O valente pedra branca 3:11 Jorge Paiva Cangao Zb, Tr, Blck. VI, Cve e Sfa Baido Int
22 1966 13 de Dezembro 7 Treze de dezembro 3:04 Luiz Gonzaga Instrumental Zb, Tr, Agg, V1, Cvc e Sfn Choro Int|
23 1966 13 de Dezembro 8 Pé de serra 2:46 Luiz Gonzaga Instrumental Zb, Tr, V1, Cve e Sfn Choro AA
24 1966 13 de Dezembro 9 Forr6 em Puxinanan 2:20 Zito Borborema e S. Nobrega Instrumental Zb, Tr. Agg, V1. Cve e Sfn Forre AA
25 1966 13 de Dezembro 10 Homenagem a velha guarda 2:31 Sivuca Instrumental Srd, Pnd, VI, Cve e Sfn Choro Im}
26 1966 13 de Dezembro 11 Vamos Acordar 2:15 J. Luna e Pedro Sertanejo Instrumental Zb, Tr, Blek, VI, Cve e Sfa Forro AA
Plan1 Plan2 Plan3 O
Pronto @ E O - s
® 0 Digite aqu parapescusr orH € mB 0O HGC W E Y L BC catma A @ 8B g B

10 Essa planilha, em sua versdo completa, se encontra nos anexos deste trabalho.

Figura 1 — Copia de tela de um trecho inicial da planilha'® do Mapeamento Geral.
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A partir dos dados coletados, foram elaborados textos de carater narrativo, tendo como
finalidade a sintetiza¢do da trajetoria fonografica de Dominguinhos em relagdo ao que foi
observado. Nesse sentido, ressalta-se que os textos que comecgardo apos estes paragrafos
introdutorios podem contextualizar, ao leitor, as principais informagdes gerais e caracteristicas
musicais que fazem parte da estrutura de cada disco. Tais informagdes, tém como finalidade a
exposi¢do de caracteristicas, tendéncias e transformacdes da obra analisada, algo que estd
diretamente ligado aos objetivos principais deste trabalho. A referida sintese, funciona também
como ponte para o capitulo seguinte, que trata de algumas analises mais aprofundadas de
fonogramas especificos, selecionados apds o mapeamento.

Informa-se que neste capitulo observaremos textos contendo descri¢des, impressdes e
comentarios sobre cada disco e suas respectivas faixas. Consequentemente, também haverd a
incorporagao de informacdes coletadas em documentos publicados na €poca, o que implica na
inclusdo de citagdes diretas de artigos da época, principalmente de jornalistas e criticos
musicais. Além disso, veremos também falas do proprio sanfoneiro aqui estudado, oriundas de
entrevistas suas a jornais e revistas. Por isso, € importante pedir, adiantadamente, desculpas ao
leitor, ¢ um pouco de paciéncia, pois serdo acopladas a esta redacdo algumas citagdes
longuissimas. Contudo, essas funcionam como ferramentas para a ampliacdo da compreensao
sobre a conjuntura geral da obra, o que ajuda a manter as narrativas e pontos de vistas da época
com a maior integridade possivel.

Um ponto importante a ser comentado ¢ que a sequéncia cronologica entre os albuns
analisados ¢ imprecisa, pois alguns deles ndo contém, em suas respectivas capas ou contracapas,
o ano de fabricacdo e/ou distribui¢do. Tal fendmeno se dé particularmente com os primeiros
albuns da carreira do musico. Desse modo, afirma-se que os albuns, especialmente os que nao
contém o ano de fabricacdo impresso, serdo alocados nesta redagcdo usando como referéncia,
primeiramente, sua numeragao de catdlogo. E de maneira complementar podera ser colocado
também o ano aproximado de lancamento complementado por um ponto de interrogagdo, caso
haja davida em relagdo ao mesmo. Esclarece-se que neste capitulo os discos foram organizados
a partir das gravadoras/distribuidoras/selos, sendo consideradas, no periodo investigado, quatro

fases da carreira de Dominguinhos: a fase 1, referente a Cantagalo; a fase 2, composta por
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Tropicana e CBS; a fase 3, onde predominam a Philips, Phonogram e Fontana; e a fase 4, que
¢ representada por apenas um disco langado através da RCA. No entanto, afirma-se que tal
organizagdo também tem certa relacdo com as mudangas acontecidas durante a carreira do
musico.

A presente analise ¢ essencialmente baseada na apreciagdo musical. Consequentemente,
recomenda-se que o leitor em algum momento, também aprecie as faixas analisadas,
especialmente aquelas que sao comentadas durante o trabalho. A maioria dessas faixas estao
disponiveis nas plataformas digitais de musica, tal como o Spotify e o Youtube. Basta pesquisar
a faixa ou album através das ferramentas de buscas de sua plataforma de preferéncia. Se o leitor
for musicista e estiver em posse de um instrumento musical, sugere-se, inclusive, que confira
as transcrig¢des feitas com seu respectivo instrumento. Expde-se também que todas as faixas que
tivemos acesso foram em formato digital, através essencialmente do Spotify e do Youtube. Tal
limitagdo se deu pelo fato da dificuldade de acesso aos discos originais, devido a fatores como
a falta de disponibilidade, os altos pregos e as tecnologias defasadas. Hoje em dia, a maioria
desses LP’s, além de serem raros, necessitam de um poder aquisitivo consideravel, pois alguns
desses, que foram pesquisados em sites de produtos usados, sdo vendidos por centenas de reais
cada. Além disso, os discos necessitariam de um aparelho adequado para os reproduzir, que sao
aparelhos cuja tecnologia estd descontinuada ha muitos anos. Nao sendo vidveis as aquisi¢des
pelos motivos citados, optou-se por apreciar as faixas apenas a partir de plataformas digitais,
tais como as citadas acima.

Por fim, ratifica-se que com esse mapeamento, pretendeu-se sintetizar parte dos
resultados parciais da pesquisa ao fim do capitulo, nas considerac¢des feitas apos 0 mapeamento
geral. Tais resultados iniciam o delineamento de parte das escolhas artisticas, executivas,
estéticas e sonoras que direcionaram a trajetéria do sanfoneiro a partir de cada lancamento.
Assim, reafirma-se que a diretriz primordial desta pesquisa estd ancorada, primeiramente, na
compreensdo e reflexdo a respeito da carreira de Dominguinhos no periodo proposto. E as
palavras aqui utilizadas ndo devem ser encaradas como parte de uma tentativa de impor uma
verdade absoluta, ou palavra final, sobre o assunto, pois nao ¢, de maneira alguma, o que foi

pretendido neste trabalho.
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3.1 Fase 1 - Cantagalo
3.1.1 Fim de Festa (1964) — LPC 618

Fim de Festa'' é o primeiro album da carreira de Dominguinhos e foi lancado através
da gravadora Cantagalo, de Pedro Sertanejo. Esse ultimo que também foi creditado como
diretor artistico do trabalho. E necessario reforcar inicialmente que foi Pedro quem chamou
Dominguinhos para gravar seu primeiro disco na Cantagalo, algo que pode ser melhor

contextualizado através da fala do proprio Dominguinhos quando deu entrevista em 1973

Conheci Pedro Sertanejo na boate Balalaika, em Copacabana. Com ele fiz shows na
Baixada Fluminense. Viajamos com dupla caipira, tocamos em shows e forros. Até
que Pedro sumiu e foi para Sdo Paulo. Um dia apareceu dizendo que tinha uma
gravadora, a Cantagalo, e me chamou para gravar. Fiquei seis meses para resolver [se
iria gravar o primeiro disco], porque ja tinha mudado meu estilo e o Pedro queria o
regional. Mas acabei procurando o Pedro e fiz meu primeiro LP o Fim de Festa, onde
cantava oito musicas e solava quatro. (OPINIAO, 1973).

Para complementar a informacdo observada, temos um outro depoimento de
Dominguinhos no programa Ensaio, no ano de 2007. Durante o programa, o sanfoneiro narra
que relutou em aceitar a proposta de gravar um disco de baido que Pedro lhe fez, dessa forma
ele explica que na época ja tinha filhos e estava tocando em bailes, boates e regionais, e se
dedicar o baido era uma preocupacao pois o proprio Luiz Gonzaga, em alguns momentos,
parava de tocar justificando que o baido “nao dava mais”. (ENSAIO DOMINGUINHOS, 2007,
10°00°°).

No que corresponde aos fatos, esse album possui doze faixas, sendo quatro
instrumentais e oito cangdes. Dentre todas as faixas, apenas duas instrumentais sao de autoria
de Dominguinhos, o “Frevo Cantagalo” e “Garanhuns”, sendo um frevo e um choro. Sobre os

outros compositores trazidos ao trabalho, estdo compositores bem estabelecidos no contexto da

11 “Quando eu apareci e gravei meu primeiro disco com nome de Dominguinhos foi uma gozagdo muito grande

na radio nacional, ai o cara fez um programa todo comigo, louvando a atitude de Pedro Sertanejo que foi quem
me langou em disco pela primeira vez em 1964, em plena revolugdo, eu estava viajando para Sdo Paulo para
fazer meu primeiro disco e de um convivio maravilhoso que tive com Ary Lobo, cheguei 14 um dia antes da
minha gravacdo e acompanhei ele, estava gravando um disco novo também”.(DOMINGUINHOS, 2012)
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musica de matrizes nordestinas produzida na época, tais como Zito Borborema, Z¢ do Baido,
Jodo Silva, Antonio Barros e Luiz Gonzaga. E importante informar que no referido album,
podem ser observados, na contracapa do disco, a especificacao de algumas categorias referentes
ao estilo musical designado para cada faixa. De maneira resumida, podemos notar que baido,
marcha, frevo, polca, toada e choro sdo as categorias presentes, ainda que a primeira dessas

citadas se sobressaia aparecendo em cinco faixas.
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Figura 2 — Capa e contracapa do album Fim de Festa. (Fonte: discogs.com!'?)

A apreciacdo do disco traz a tona algumas referéncias bastante claras ao estilo de
Gonzaga, destacando-se a propria escolha do trio composto por sanfona, zabumba e tridngulo,
conhecidos popularmente como “trio pé de serra”!?. Tal trio ¢, geralmente, complementado pelo
agog0d, que aparece aqui como um quarto elemento, e que € recorrente nessa formacao
instrumental e ndo apenas nesse album, mas na maior parte do periodo estudado. Além desses

instrumentos, nota-se a presen¢a da instrumentacdo harmodnica marcada pelo violao e pelo

12 https://www.discogs.com/release/1220688 1 -Dominguinhos-Fim-De-Festa-
13 De acordo com Santos (2013, p. 50-52), “trio pé de serra” é uma formagdo instrumental desenvolvida por Luiz
Gonzaga que foi se configurando aos poucos no inicio de sua carreira.
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cavaquinho. Neste ponto do texto, cabe informar, de maneira complementar, que o
acompanhamento do disco ¢ creditado ao Regional'? do Arlindo.

De modo paralelo, ¢ indiscutivel a presenca dos subgéneros consolidados a partir de
Luiz Gonzaga, sendo eles o baido, ja citado, e a marcha (junina), que aparece em quatro faixas.
Tais subgéneros dividem espago com o frevo, a toada e o choro, que aparecem uma vez cada.
Seguindo essa linha narrativa, ressalta-se que esse tipo de repertério com baides, frevos e
choros, era na verdade uma escolha tipica de sanfoneiros nordestinos da época. Esses outros
que também traziam em seus discos todos os géneros e subgéneros citados. Tal variedade pode
ser observada, por exemplo, nos seguintes LPs: Sanfoneiro pai d’égua, de Z¢ Calixto, Fole
Gemedor, de Abdias, e Fuzué no saldo, de Severino Janudrio, todos publicados em 1964.

No que diz respeito as caracteristicas melodicas e harmdnicas presentes nas faixas, foi
possivel esclarecer que oito faixas apresentam material estritamente tonal, estando inclusas
dentre essas, por exemplo: “Fim de Festa”, “Do jeito que Deus mandou”, “Taca fogo na
fogueira”, “Frevo Cantagalo”, “Desafio a Sdo Jodao”, “Rala o coco”, em tom maior, e “Amor
ingrato” em tom menor. Nao obstante, temos quatro faixas apresentando um material que pode
ser chamado de “hibrido modal-tonal”, pois dentro de uma s6 musica, ha momentos diferentes
de predomindncia material modal ou tonal. Tal fendmeno pode ser percebido nas faixas
“Ingratidao”, e “Nao hd compreensdo”, que possuem trechos onde o modo mixolidio se destaca.

Sobre as letras das cangdes presentes no album, é possivel apreciar faixas que fazem
referéncia as festas de Sao Jodo, tais como as seguintes musicas: “Taca fogo na fogueira” e
“Desafio a S@o Jodo”. Também sdo observaveis temas relacionados ao relacionamento
amoroso, tanto aqueles que tangem a frustracdo amorosa, como nas faixas “Amor ingrato”,
“Ingratidao” e “Ninguém ¢ demais”, quanto aqueles que se alinham com a expectativa de um
amor futuro, como em “Rala o coco Lili”. H4, também, duas faixas que detém tematicas
diferentes das citadas, e dessas duas, evidencia-se “Do jeito que Deus mandou”, caracterizada
por uma diretriz patridtica, evidenciado o trabalho ligado a industria e agricultura, como algo

importante para a riqueza e grandeza do pais.

14 Regional ¢ uma formagdo instrumental brasileira, popularizada através do choro. Tal formagdo é composta
geralmente por pandeiro, violdo e cavaquinho, e possui uma margem para inser¢ao de outros instrumentos.
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Ademais, ¢ notavel em Fim de Festa uma faixa que aparece como um tipo de
homenagem de Dominguinhos ao seu mentor Luiz Gonzaga. Tal homenagem acontece na faixa
“Baiao” que ¢ de autoria de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira que marcou o inicio da ascensao
do rei do baido nos anos de 1940. Nessa musica, Dominguinhos executa uma versao
instrumental da cancdo, onde acontecem variagdes sobre o tema principal da musica utilizando
ornamentos, mudancgas nas células ritmicas e diversos acréscimos em notas de passagem que,

de maneira geral, acabam soando como um tipo de improvisagao.

3.1.2 13 de dezembro (1966?) — LPC 338

Sendo seu segundo langamento através da Cantagalo, ainda com direcao artistica de
Pedro Sertanejo, o dlbum /3 de dezembro da sequéncia a sonoridade proposta no trabalho
anterior, trazendo mais referéncias ao universo gonzaguiano e uma maioria de musicas
instrumentais.

Sao doze faixas, sendo dez instrumentais, das quais trés sao autorais do sanfoneiro. O
acompanhamento continua sendo creditado ao Arlindo e seu Regional e a sonoridade
predominante da instrumentacdo continua sendo do “trio pé de serra” em sintonia com o violao
e o cavaquinho.

No trabalho agora analisado, podemos perceber que além do termo “baido”, o termo
“forrd” passa a ser usado como categoria referente ao subgénero musical de trés faixas, “Sapo
de Galocha”, “Forr6 do Araripe” e “Forr6 em Puxinan”. Ademais, mantendo a tradi¢ao do
trabalho anterior, Dominguinhos inclui em seu repertério, além dos baides e forros, um frevo e
cinco choros.

Quando analisamos o material melddico e harmonico utilizado nas musicas, transparece
que as faixas desse disco se restringem a uma abordagem tonal, tendo musicas em modo maior,
como “O valente Pedra Branca”, “Forré do Araripe” e “Vamos acordar”. E outras em modo
menor, como “Domingando” e “Cuidado Violdo”. Além dessas, sdo perceptiveis algumas

faixas que alternam entre os modos tonais, de maneira que a primeira parte da musica pode ser
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em tom menor e a segunda em tom maior, e vice-versa. Algo que pode ser observado em

“Homenagem a velha guarda” e “Passa tempo”.
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Figura 3 — Capa ¢ contracapa do album /3 de Dezembro. (Fonte: forroemvinil.com'?)

Dentre as principais referéncias ao “rei do baido” estdo as faixas instrumentais “P¢ de
Serra” e “13 de dezembro”, que sd@o musicas de autoria do proprio Gonzaga. Além de que, a
segunda citada d4 nome ao proprio disco, e diz respeito a data de nascimento de Luiz Gonzaga.
Algo que pode ser interpretado como uma homenagem bastante expressiva ao mentor.

Dentre as duas cangdes presentes no disco, podemos observar que ¢ evidenciada uma
tematica até entdo inédita, o causo bem-humorado. Tal narrativa surge a partir de “O valente
Pedra Branca”, que sua narrativa trata de um personagem chamado Pedra Branca, que ¢
conhecido por ser valente na rua, mas tem seus momentos de vulnerabilidade ao lado de uma
mulher chamada Isabela.

De maneira geral, ¢ perceptivel que esse LP possui uma sonoridade muito similar ao
primeiro, principalmente em relacdo a instrumentac¢do e ao material melddico/harmoénico. Pois
s30 musicas que soam completamente inseridas nas conven¢des do cinone gonzaguiano'®,

Porém, o fato de haver um predominio de faixas instrumentais, posiciona esse disco como o

15 https://www.forroemvinil.com/Ips/dominguinhos-13-de-dezembro/
16 O canone gonzaguiano é o conjunto de convengdes estilisticas consolidadas por, ¢ a partir de, Luiz Gonzaga.
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precursor de uma sequéncia de trabalhos onde a musica instrumental foi o foco das produgdes

do sanfoneiro aqui estudado.

3.1.3 Cheinho de molho (1969?7) — LPC 655
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Figura 4 — Capa ¢ contracapa do album Cheinho de Molho. (Fonte: forroemvinil.com”)

Sendo o terceiro album de Dominguinhos langado na Cantagalo, com direcao artistica
de Pedro Sertanejo, esse ¢ um disco todo instrumental que possui doze faixas, onde metade
dessas ¢ autoral. Dentre os subgéneros discriminados na contracapa estdo cinco forrés, dois
baides, dois choros e um samba. Esse tltimo citado se destaca aqui por aparecer pela primeira
vez na discografia de Dominguinhos. A instrumentagdo presente nas faixas ¢ basicamente a
mesma dos discos anteriores. Tendo énfase no “trio pé de serra” naquelas musicas descritas
como baides ou forros, e paralelamente, colocando em evidéncia o pandeiro combinado a outros
instrumentos em musicas descritas como choros ou sambas.

Mantendo a tradicao dos discos anteriores, esse album possui versdes instrumentais de

musicas de Luiz Gonzaga, tendo um total de trés faixas: “Juazeiro”, “Paulo Afonso” e “Vira e

7 http://www.forroemvinil.com/Ips/dominguinhos-cheinho-de-molho/
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mexe”. E nesse disco também que a primeira parceria entre Dominguinhos e Anasticia ¢
publicada na discografia do sanfoneiro. Tal faixa ¢ intitulada de “Canto do Sabia”, e ¢ creditada
como forrd, mas na verdade soa como uma marcha junina (ou arrasta-p¢) instrumental em modo
mixolidio. Em um depoimento no programa Ensaio (2007), Dominguinhos afirma que
Anastécia foi sua primeira parceira na musica, e que ele se descobriu compositor através dela.
Tal parceria se iniciou em 1967, enquanto hospedavam-se em um Hotel, durante uma viagem
com Luiz Gonzaga. Dentro dessa narrativa, Dominguinhos relata que estava em seu quarto
tocando, quando Anasticia bate em sua porta afirmando ter feito uma letra em cima da musica
que ele havia tocado momentos antes. Tal informacao ¢ corroborada pela propria Anastécia, em

sua autobiografia, quando ela afirma que:

Foi neste hotel em Aracaju onde aconteceu nossa primeira parceria. Uma manha, era

cedo, Dominguinhos estava no apartamento dele e comegou a tocar. Ouvindo do meu
quarto, eu fiz as letras de “Um mundo de amor” e “De amor eu morrerei”. Tudo
falando de amor, era o que eu estava sentindo no momento!” (DIAS; FERREIRA,
2011).

Durante a apreciacdo da autobiografia de Anastacia (FERREIRA; DIAS, p.148), notou-
se certa imprecisao relativa a algumas informagdes presentes no livro. Dessa forma, reservo
esse paragrafo para explicar dois pontos observados que geram duvidas relativas a precisao das
informagdes diretamente relacionadas a Dominguinhos. Pontua-se primeiramente que, em seu
texto autobiografico, Anastacia afirma que quando conheceu Dominguinhos, ele tinha trés
discos gravados e todos eram “solados”, e a primeira cancdo que ele havia cantado era
“Casamento no Juazeiro”, no disco Lamento de Caboclo. Contudo, como ja pode ser observado
neste mapeamento, Dominguinhos ja cantava desde o primeiro disco, de 1964, alguns anos
antes de conhecer a sua grande parceira de composi¢des. Enquanto segundo ponto observado,
coloca-se o seguinte: Anastacia se consolida, inicialmente, como parceira letrista de
Dominguinhos, ja que o sanfoneiro era eximio melodista. Porém, na discografia do compositor,
ha diversas musicas instrumentais creditadas a parceria entre os dois. Algo que ¢ certamente
curioso, pois demonstra um lado diferente da colaboragdo, e poderia ser mais bem investigado

em oportunidade posterior, talvez, com a ajuda da propria Anastacia. Esclarece-se que as
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informagdes colocadas acima, adjetivadas de imprecisas, aparecem no presente trabalho nao
como uma forma de tentar se opor ou desacreditar a narrativa da compositora, mas como
informacdes a serem futuramente esclarecidas, pois sao fatos que ajudam a entender a formagao
e arelacdo entre os compositores.

Concluindo as consideragdes sobre o LP aqui comentado, cito algumas outras faixas
notorias desse material, tais como “Homenagem a Januério” que possui um tema de forré em
tom maior com duas partes, € que seria regravado por alguns sanfoneiros de oito baixos
posteriormente, como Abdias, em 1970. “Na Casa de Dona Anita” ¢ uma outra faixa que
também se sobressai, pois explora o modo ddrico de um jeito bastante particular, se
assemelhando, em alguns momentos, a musica de pifanos. Vale salientar que a referida faixa se
tornou, com o passar dos anos, uma das musicas instrumentais de Dominguinhos mais
difundidas entre os apreciadores de seu repertorio, sendo regravada, por Camardao em 1974 e

por Oswaldinho em 1978.

3.1.4 Dominguinhos e seu acordeon (1972?7) — LPC 664

Fechando o ciclo de lancamentos através da Cantagalo, Dominguinhos e seu acordeon
demonstra a consolidacdo da imersdo do musico na tradicdo estabelecida pelos discos
anteriores. Desse modo, percebe-se que esse dlbum traz mais uma vez os géneros musicais
trabalhados nos ultimos trés langamentos. Os instrumentais em baido, forrd, choro, quadrilha
(arrasta-pé ou marcha junina) e frevo compoe o repertorio desse disco. E se consolidam como
os principais géneros musicais trabalhados por Dominguinhos nos primeiros anos de sua
carreira. O “trio pé de serra” ¢ novamente utilizado, evidenciado ao lado do violdo e do
cavaquinho, que complementam a base harmonica.

Os componentes melodicos e harmonicos seguem o mesmo padrao do que ja foi
comentado aqui, pois a maioria das musicas apresentam um material tonal, com destaque para
“Cuidado comigo”, “Saudoso” e “Quadrilha na palhoga”. Em paralelo, percebemos algumas

musicas cujo o modalismo aparece em dialogo com o tonalismo, geralmente alternando entre
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esses, da primeira para a segunda parte, o que pode ser observado em “Cururt no brejo” e “Oito

baixos pra frente”.
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Figura 5 — Capa e contracapa do album Dominguinhos e seu acordeon. (Fonte: discogs.com'®)

Afinal, ha duas questdes principais a serem comentadas sobre esse disco. Primeiramente
que esse ¢ o primeiro com onze faixas autorais, sendo quatro em parceria com Anastacia, o que
configura esse album como o primeiro de uma sequéncia de langamentos cujo repertorio ¢ todo
ou quase todo autoral.

Em segundo lugar, ¢ notavel que, aqui, Dominguinhos conserva a tradicao das releituras
do repertorio de Gonzaga quando inclui uma musica de seu mentor, fazendo uma versao
instrumental para o baido “Algodao”. Nessa faixa, o sanfoneiro mantém a proposta habitual que
inclui as variagdes sobre a melodia e a pontual improvisagdo durante a repeticdo da musica.
Algo que, apds a andlise dos ultimos discos, € bastante representativo quando refletimos a
respeito da influéncia gonzaguiana nos primeiros albuns de Dominguinhos, visto que o
sanfoneiro, nesse inicio, além das releituras, incorpora uma amalgama de elementos diretos e
indiretos relacionados ao canone de Gonzaga. O que ¢ consideravelmente valido como ponto

de partida para comecar a compreender a base da nossa analise a respeito das transformacdes

18 https://www.discogs.com/release/13690015-Dominguinhos-Dominguinhos-e-seu-Acordeon
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da musica de Dominguinhos, que viriam ao longo dos anos de 1970, especialmente aquelas que

se relacionam com o contexto do forro.

3.2 Fase 2 — Tropicana e CBS
3.2.1 Tudo Azul °(1973?) - 01215

Esse album ¢ o quarto da carreira de Dominguinhos e o primeiro langado apos a
“aquisicdo da Cantagalo®®” pela CBS. Sabendo de tal fato, entende-se que a partir de 1973,
Dominguinhos passou a ser um artista cujos langamentos estavam sob a responsabilidade da
CBS, de maneira que a referida empresa passou a utilizar o selo Tropicana. Porém, ¢ importante
destacar que esses primeiros albuns da década de 1970, foram montados a partir de gravacdes
feitas na época da Cantagalo. Algo que pode ser confirmado como a seguinte fala do proprio
Dominguinhos: “Gravei com ele [Pedro Sertanejo] até este ano [1973]. Foram seis LPs, ao todo,
que agora estdo saindo com o selo da Tropicana, pela CBS, pois o Pedro vendeu a Cantagalo
para essa gravadora.” (OPINIAO, 1973). E por isso que nas capas dos trés discos langados a
partir de 1973, t€m escrito abaixo do selo Tropicana, “Série Cantagalo™. Assim, cabe comentar
que Pedro Sertanejo, continuou atuando na dire¢do artistica?! dos discos de Dominguinhos
langados pela Tropicana em a partir de 1973.

Partindo para comentar sobre a sonoridade do disco, podemos observar no referido, mais
um LP que da continuidade ao som que amadurecia nos albuns anteriores. Tal amadurecimento

se estabelece principalmente na estrutura de escolha de repertorio (onde sdo inclusos forros,

19 “Dominguinhos langou um LP no inicio do ano [de 1973] pela CBS, Tudo azul ainda estd o esquema de forro e
foi gravado em Sdo Paulo. A CBS deve langar outro LP, ainda no mesmo estilo, o Lamento de Caboclo.”
(OPINIAO, 1973).

20 Na entrevista de Pedro Sertanejo ao jornal Opinido em 1973, podemos perceber que a Cantagalo aparentemente
ndo dava lucro ao proprietario visto que a divulgagdo dos discos acabava consumindo o capital restante no balango.
“A venda era pequena, porque a firma nao tinha uma distribuigdo completa, era uma firma nova. A distribui¢do
era bem menor do que uma firma de grande poténcia, como a Continental, a CBS, e outras que tem por ai. Agora
os artistas eram bons. E tanto que hoje nos consideramos as vendas deles bem melhores nas outras companhias
onde estdo pertencendo” (OPINIAO, 1973).

21 Sobre a venda da Cantagalo, Pedro (OPINIAO, 1973) fala o seguinte: “Inclusive a CBS me contratou para
dirigir a Tropicana. Eles ocupam a marca ainda, mas tudo ¢ feito por eles, com a forma deles, ndo tem nada a ver
com a Cantagalo. Eles [CBS] acharam por bem aproveitar meu conhecimento no disco, para dirigir esta parte
que naturalmente era necessario para eles”.
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frevos, choros etc.) na instrumentagdo (baseada no “trio pé de serra’) e no uso predominante de
material tonal (com eventuais recorréncias de modalismos, especialmente do modo doérico).
Algo que ¢ novidade nesse disco e que passa a vigorar nos langamentos posteriores € a
auséncia dos subgéneros informados nas contracapas. Ou seja, a partir do presente disco, sO €
possivel distinguir o subgénero de cada faixa a partir de uma analise musical do
acompanhamento. Informacao essa que pode, em alguns casos, ser corroborada pelo proprio
titulo da faixa, tal como “Frevo Baiano”, que ¢ a segunda faixa do presente trabalho, e, como o

titulo sugere, trata-se de um frevo.
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Figura 6 — Capa ¢ contracapa do album Tudo azul. (Fonte: forroemvinil.com??)

Seguindo também a tendéncia dos discos anteriores, temos aqui doze faixas totalmente
instrumentais, das quais oito sdo autorais. Quantitativo que contribui para visualiza¢ao de um
padrdo que seria consolidado nos préoximos albuns. Tal padrio remete a consolidagdo da
predominéncia de musicas autorais nos langamentos de Dominguinhos. Assim, complementa-
se colocando que das oito composi¢des autorais, quatro sdo em parceria com Anastacia,

marcando mais uma vez o fortalecimento da parceria iniciada no Cheinho de Molho. Outra

22 http://www.forroemvinil.com/lps/dominguinhos-tudo-azul/
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tradicdo que ¢ mantida nesse disco ¢ a insercdo das releituras instrumentais de Luiz Gonzaga
sendo a marcha “Pagode Russo” a escolhida para homenagear Gonzaga no presente LP.
Dentre as desafiadoras musicas instrumentais interpretadas e compostas por
Dominguinhos, destacam-se duas, principalmente por seus desdobramentos futuros. Visto que
essas ganham letra, e sdo gravadas anos depois, tornando-se canc¢des consolidadas do repertorio
de Dominguinhos. A primeira referida ¢ “Lamento Sertanejo”, que aparece no presente album
em sua primeira versao, completamente instrumental, contendo inclusive um momento de
improvisagdo em cima do tema na ultima repeticdo. Neste ponto do texto, ressalta-se que essa
musica ja foi analisada no trabalho de Paulo Santos (2019, p.106), que por sua vez analisou a
versao gravada por Gilberto Gil, no Refazenda em 1975, e demonstrou um maior enfoque e
aprofundamento na andalise dos elementos composicionais constituintes da cancao. A segunda
faixa citada ¢ “Sanfona Sentida”, que aparece aqui também no formato instrumental, e que
ganharia letra de Anastacia e seria regravada como can¢do em 1976 por Luiz Gonzaga, no

album Capim Novo.

3.2.2 Lamento de Caboclo (19737) — 1265

Dando sequéncia aos lancamentos de Dominguinhos através da CBS/Tropicana,
Lamento de caboclo se prontifica como mais um album repleto de musicas instrumentais, sendo
onze ao total, tendo apenas uma cang¢do. Primeiramente, expde-se o fato da auséncia de musicas
de Luiz Gonzaga dentre as faixas desse disco, sendo a primeira vez de tal ocorréncia desde o
inicio da discografia aqui estudada. Outra curiosidade ¢ que dessas dez faixas autorais do disco,
cinco sdo em parceria com Anastacia, o que indicava uma continuidade bastante produtiva na
parceria entre os dois e sO haveria de ser amplificada nos proximos langamentos.

A instrumentagdo composta por sanfona, zabumba, triangulo, agogd, violdo e
cavaquinho, aparece mais uma vez de maneira predominante, porém na faixa “Lamento de
caboclo”, que dd nome ao disco, ¢ possivel ouvir pegas de uma bateria sendo somadas aos
referidos instrumentos. Na verdade, essa musica ¢ uma das mais notaveis do album,

principalmente por possuir uma segunda parte em que a sanfona toca um trecho livre sem
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nenhum acompanhamento ritmico. Ademais, a faixa também possui uma parte final repleta de

improvisos realizados pelo sanfoneiro.
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Figura 7 — Capa e contracapa do album Lamento de caboclo. (Fonte: forroemvinil.com??)

O material tonal continua aparecendo de maneira predominante nesse disco, tendo a
grande maioria das musicas construidas sobre o modo maior, dentre elas estdo “Triunfo”,
“Piauiense”, “Palmeira dos indios”, “Enchendo o saco”, e “Homenagem a Nazareth”. A Unica
musica que trabalha com um material indiscutivelmente modal ¢ “Lamento de caboclo”, que ja
foi mencionada antes, onde ¢ explorado novamente o modo mixolidio.

A Ttnica cancdo do disco, “Casamento no Juazeiro”, foi composta pelo irmdo de
Dominguinhos, conhecido por Moraes, e retrata, como o titulo sugere, uma festa de casamento.
Nessa musica, o narrador se coloca como um dos musicos que levou sanfona para o local, ao
lado de outros personagens, sendo eles: Neném (apelido de infancia de Dominguinhos), que foi
com o pandeiro, € Valdo (Valdomiro), que foi com o melé. Conhecendo o autor da cangao, e os
personagens envolvidos, entende-se que € uma cangao que retrata a época dos “Trés Pinguins”,

que foi um grupo musical citado no capitulo anterior.

2 http://www.forroemvinil.com/Ips/dominguinhos-lamento-de-caboclo/
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3.2.3 Festa no sertdao (1974?7) — 01284
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Figura 8 — Capa ¢ contracapa do album Festa no sertdo. (Fonte: discogs.com?*)

O terceiro lancamento de Dominguinhos pela CBS/Tropicana, provavelmente publicado
em 1974, Festa no Sertdo aparece como um album formado por musicas instrumentais, sendo
onze autorais do proprio sanfoneiro, e um choro de Altamiro Carrilho. Nessa circunstancia, vale
ressaltar que todas as faixas autorais sao creditadas também a Anastacia, que aparece mais uma
vez como coautora.

Festa no Sertdo, ¢ também o album que fecha o ciclo de langcamentos de discos
completamente instrumentais de Dominguinhos no periodo aqui estudado. Visto que apos esse
album, o sanfoneiro nao langaria mais nenhum que fosse totalmente composto por musicas
instrumentais, passando, nos anos seguintes, a dar prioridade as cangdes. Desse modo, afirma-
se que os instrumentais continuariam sendo langados nos préximos langamentos, todavia de
maneira mais pontual.

Além do que foi comentado no paragrafo anterior, ressalta-se que esse disco também

fecha o ciclo do uso predominante do “trio pé de serra”. Pois esse ¢ o ultimo album da sequéncia

24 https://www.discogs.com/release/13689983-Dominguinhos-Festa-no-Sert%C3%A30
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que mantém a inabaldvel continuidade da instrumentagdo proposta desde a estreia de
Dominguinhos como artista solo na industria fonografica. Ou seja, aqui nds podemos ouvir
mais uma vez a combinacao marcante do trio somado ao agogd, violdo, cavaquinho e pandeiro
(em algumas faixas). Ainda que nesse trabalho ja temos um vislumbre de outras combinagdes
instrumentais que estariam por vir, tais como a bateria, que aparece em “Minha decisdo” e o
contrabaixo elétrico que ¢ incorporado ao “Forrd em Petrolina”.

Podemos observar, a respeito dos géneros e subgéneros presentes no album, novamente
a exploracao de forrds, baides e choros de maneira predominante. E além desses, o frevo, o
arrasta-pé e o samba se fazem presentes através de uma faixa cada. No que diz respeito aos
referidos géneros, chama a atengdo uma musica que demonstrou algumas caracteristicas do que
Santos (2013, p.106) chama de xaxado. “Festa no sertdo” tem uma base ritmica que ¢ muito
semelhante aquela demonstrada por Santos (2013), ¢ provavel que esse seja o primeiro xaxado
instrumental gravado por Dominguinhos.

J& no universo do material melddico e harmodnico, ¢ possivel perceber mais uma vez o
uso de uma matéria prima exclusivamente tonal em algumas musicas, como em “Toque esta
outra vez” ¢ “Homenagem a Pixinguinha”. Porém, o modalismo ¢ amplamente utilizado em
outras faixas como “Festa no sertdo”, que da nome ao disco, e “Amor estou voltando”. Além
dessas, que possuem um material predominantemente modal, percebe-se a utilizacdo do
modal/tonal com um certo equilibrio relacionado a forma musical, pois em “Forré em Petrolina”

por exemplo, podemos observar uma primeira parte tonal e uma segunda parte modal.

3.2.3 O forro é nosso (1973)

Primeiramente, informa-se, que o album em questdo nao estd incluido na presente
analise, portanto ndo ha musicas a serem comentadas e analisadas. Porém, faz-se necessario
esclarecer os motivos de tal decisdo, e assim serd feito nos paragrafos abaixo.

Relata-se ao leitor que, diferentemente dos anteriores, esse LP ndo foi langado pela

Tropicana/Cantagalo, contudo o trabalho possui em seu conteudo, faixas ja langadas em outros
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albuns pelo referido selo. O forréo é nosso seria um material publicado por um selo

completamente diferente de qualquer outro utilizado na época por Dominguinhos, o Harmony.
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Figura 9 — Fotos do lado A e B do disco O forré é nosso. (Fonte: forroemvinil.com?®)

Esse ¢ um disco que tem causado bastante duvida para este pesquisador que vos relata
e para outros pesquisadores que tém tentado mapear a discografia de Dominguinhos com o
maximo de precisdo, a exemplo do professor Gustavo Alonso, do Departamento de
Comunicacdo da UFPE/Caruaru. Sabendo desse fato, pontua-se que nas pesquisas iniciais sobre
a discografia de Dominguinhos, esse dlbum nao tinha aparecido de forma clara como um
trabalho pertencente a discografia oficial. Entretanto, apos iniciar as apreciacdes dos demais
LP’s, percebeu-se que o referido eventualmente surgia em algumas buscas pontuais pelos meios
digitais, tais como no site “forroemvinil.com”, onde as fotos foram observadas, assim como em
sites que comportam anuncios de produtos usados.

Acreditou-se, inicialmente, que o referido disco se tratava de um album nao oficial da
carreira do sanfoneiro, ou algum tipo de coletanea feita por um fa. Tal hipotese foi levantada a
principio, pois, esse material possuia uma foto de capa incompativel com o seu suposto ano de

lancamento, ¢ ndo havia nenhuma faixa inédita no disco. Ou seja, a referida publicagdo se

5 https://www.forroemvinil.com/Ips/dominguinhos-o-forro-e-nosso/
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caracteriza por uma juncao de faixas, semelhantemente a uma coletanea, presentes nos demais
albuns langados no inicio dos anos de 1970.

Nesse caso, o album em questdo ¢ datado de 1973 na foto do disco, que pode ser
observada acima, contudo a foto da capa ¢ provavelmente dos anos de 1980, pois Dominguinhos
estd com uma aparéncia mais envelhecida, portando uma sanfona Giulietti*®, que foi um
instrumento que ele passou a aparecer em fotos e videos oficiais a partir do fim dos anos de
1970. De maneira paralela, também foi percebido que a foto de capa de O Forro é nosso guarda

muita semelhanga com a de outro album de Dominguinhos, o Isso aqui ta bom demais, de 1985.

L L P DOMINGUINHO0S

ISSO AQUI
TA B%)%l
DEMAIS

Figura 10 — Fotos das capas dos albums O forré é nosso e Isso aqui td bom demais. (Fonte: forroemvinil.com?7)

Sequencialmente, houve um segundo momento em que esse LP se evidenciou na
presente pesquisa. Tal situacdo, se deu através de uma apresentagdo do professor Gustavo
Alonso em um Semindrio de Pesquisa da Associagdo Respeita Januario, em outubro de 2020.
O palestrante, em sua apresentacao virtual, falava dos signos presentes nas capas dos discos de

Dominguinhos, e, em um determinado momento de sua exposi¢do, o referido professor

26 Alonso e Visconti (2018, p.199) associam a aquisi¢ao da sanfona italiana da marca Giulietti, por
Dominguinhos nos anos de 1970, a mudangas relevantes na carreira do musico.

27 Capa “O forr6 é nosso”: https://www.forroemvinil.com/Ips/dominguinhos-o-forro-e-nosso/ ; Capa “Isso aqui
td bom demais”: https://www.forroemvinil.com/Ips/dominguinhos-isso-aqui-ta-bom-demais/
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comentou que o referido material seria o primeiro em que o sanfoneiro posaria com sua
consagrada Giulietti, adquirida em meados dos anos de 1970 em uma turné na Europa.

Dadas as circunstancias, e estando este pesquisador em duvida a respeito da veracidade
que implicava a existéncia desse material, foi realizado um primeiro contato com prof. Gustavo
Alonso afim de expor a hipotese elaborada sobre a ndo oficialidade do disco. Na referida
abordagem ao professor, também foi perguntado ao palestrante se ele havia tido algum contato
com uma copia fisica do referido material. Em resposta, o professor Gustavo se mostrou
prestativo, também expressou duvidas a respeito da oficialidade do referido disco e afirmou nao
ter a copia fisica, dispondo apenas de uma copia virtual. Tendo comegado a pesquisar de modo
mais aprofundado sobre o material em questdo, Gustavo Alonso, um tempo depois, informou
ter adquirido uma copia fisica do LP que ndo se provou esclarecedora, pois possuia as mesmas
informacdes presentes nas copias digitais.

Dada toda essa contextualizagdo, expde-se que esse disco ndo foi incluido na presente
analise por dois motivos principais, sendo o primeiro ¢ mais objetivo: a ndo apresentagdo de
material inédito. E o segundo: a incerteza a respeito de sua origem. De qualquer forma, relata-
se que até o momento ndo houve uma resposta definitiva para as diividas inicialmente colocadas
sobre esse disco. Que seriam as seguintes: o album ¢ realmente de 1973? Por que a capa parece
ser de uma data posterior? E possivel que essa seja uma coletanea nio oficial? E possivel que

o disco seja oficial e a capa nao?

3.3 Fase 3 — Philips, Phonogram e Fontana
3.3.1 Compacto Philips (1974) — 6069 087

Nesse primeiro compacto pela Philips, Dominguinhos nos introduz a duas faixas em
parceria com Anastacia: “Forr6 Tema” e “De amor morrerei”, essas que sdo as primeiras
cangoes autorais de Dominguinhos langadas no contexto de sua obra fonografica.

Esse compacto aparece como o precursor de uma mudanga de sonoridade e abordagem

que so se consolidaria nos proximos anos. Algo que, na verdade, ja era previsto, como pode ser
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observado a partir do seguinte comentario do proprio Dominguinhos, presente no texto de
Daddario (1973):

O LP que vou gravar com o Som Imaginario ndo vai ser diferente. A dire¢ao da Philips
ndo quer que eu seja s6 um cantor de forr6. Querem que eu faga um disco com
roupagem nova. Mas eu nao vou mudar totalmente. No fundo o que faco vai continuar
sendo musica regional. Mas ndo posso ser apenas estritamente regional porque se eu
for s6 um cantor de forré as radios ndo vao tocar minhas musicas. (DADDARIO,
1973).

O referido LP, que Dominguinhos haveria de gravar com Som Imaginario pela Philips,
viria apenas dois anos depois (em 1976). Mas a partir desses compactos, de 1974 e de 1975, ¢
possivel sentir certa mudanga de diretriz sonora sendo amadurecida, aparentemente por uma

convergéncia entre a visao da gravadora e a perspectiva do proprio musico.

Figura 11 — Fotos do lado A e lado B do disco Compacto Philips (1974). (Fonte: forroemvinil.com?®)

E importante delinear que a partir de 1973 diante da ascensio de Dominguinhos,
passando a acompanhar Gal Costa, o compositor passou a ser apelidado de “sanfoneiro pop”
por alguns jornalistas. E nesse compacto o musico abraga tal alcunha ao comentar, durante a

introducao de “Forr6 Tema”, que “forr6 de sanfoneiro pop, tem até Gilberto Gil no violao”.

28 https://www.forroemvinil.com/compactos/dominguinhos-1974-compacto/
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Além desse momento, o sanfoneiro volta a falar no interludio, afirmando que “depois que a
gente passa a ser sanfoneiro pop, tem que caprichar mais” (DOMINGUINHOS, 1974). Tais
falas nos ilustram sua aceitacdo a respeito do apelido que lhe foi conferido, assim como o fato
da utilizagdo dessa em sua autopromocao. Coloca-se que foi justamente a expressao “forrd de
sanfoneiro pop” falada por Dominguinhos que inspirou o titulo deste trabalho, justamente
porque a partir dai a sua musica mostraria seus primeiros indicios de transformacao.

Sobre as questdes sonoras envolvendo as faixas, podemos perceber que “Forré Tema”,
possui a sonoridade caracteristica de um forr6, como o proprio nome sugere, utilizando-se da
instrumentagdo do “trio pé de serra” e a temadtica voltada a danca e a festa. Contudo, a segunda
faixa, “De amor eu morrerei”, possui uma proposta completamente diferente, pois ¢ uma musica
lenta que parece um “xote”, s6 que com melodia mais vagarosa do que se houve normalmente
em uma musica desse subgénero. Essa faixa ¢, na verdade, a primeira musica da carreira de
Dominguinhos cuja sanfona ndo ¢ utilizada. Contando apenas com piano acustico, piano
elétrico e contrabaixo elétrico como instrumentos harménicos. E bateria, ganza e tridngulo
fazendo o papel percussivo.

No que tange as tematicas das letras, temos duas abordagens distintas, assim como as
propostas das musicas, pois “Forré Tema” aborda o forr6 como algo a ser difundido para todo
mundo conhecer e dancar. Ja “De amor eu morrerei”, retrata o tema da frustragdo amorosa

relacionada a falta da pessoa desejada, que aparentemente se distanciou por vontade propria.

3.3.2 Compacto Philips (1975) - 6069 126

Dando continuidade aos seus compactos pela Philips, Dominguinhos traz nesse
segundo, duas faixas, “Dengo da Bahia” que aparece em destaque devido a seu carater mais
lento, cuja célula ritmica se assemelha ao baido, porém de uma forma diferente, um tanto quanto
repaginada. Nessa faixa, a bateria e o contrabaixo elétrico voltam para conduzir o
acompanhamento, e s3o complementados pela sanfona. Além desses, a musica ainda conta com

um arranjo de metais, algo inédito na obra do sanfoneiro.
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A respeito da letra da musica, comenta-se que “Dengo da Bahia” ¢, de acordo com o
proprio Dominguinhos (ENSAIO, 2007, 19°32°), uma musica que homenageia Gal Costa. E
nessa can¢do seriam retratadas caracteristicas que estariam associadas a cantora, tais como o

jeito de falar e de andar.
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Figura 12 — Fotos do lado A e lado B do disco Compacto Philips (1975). (Fonte: forroemvinil.com??)

A segunda faixa, “La e C4”, além de ter em sua fundagdo a sanfona, a bateria e o
contrabaixo, nota-se que o acompanhamento ¢ complementado pela guitarra e pelo tridngulo.
Sendo um dos primeiros forros de Dominguinhos gravados com tal instrumentagao, algo que
passou a vigorar em alguns dos trabalhos posteriores. No que tange a letra da musica, € notavel
a aproximac¢do com a tematica do forrd, que retrata provavelmente uma situacao de danga de

casal, tal como varios forros de Jackson do Pandeiro e Luiz Gonzaga.

3.3.3 O forro de Dominguinhos (1975)

O primeiro LP de Dominguinhos lancado e distribuido pela Phonogram, utilizando o

selo Fontana. O Forro de Dominguinhos surge como um divisor de d4guas em sua obra, € iSso

se evidencia porque o referido langamento marca uma nova fase na carreira do sanfoneiro tanto

2 http://www.forroemvinil.com/compactos/compacto-1975-dominguinhos/
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comercialmente quanto artisticamente. E tal questao reflete, obviamente, na mudanca brusca de
sonoridade em relagdo aos LP’s langados pela CBS/Tropicana/Cantagalo.

A primeira mudanga musical perceptivel € a instrumentacgao, pois instrumentos como a
bateria, contrabaixo e a guitarra aparecem como os principais condutores do acompanhamento
ao lado da propria sanfona. Ao fundo, ainda ¢é possivel ouvir a zabumba e o tridngulo, porém
com mais discricdo. Em segundo lugar, expde-se que Dominguinhos ndo canta nenhuma musica
nesse disco, aparecendo mais através de seu instrumento em solos e improvisagdes sobre o
tema. Além de tais fungdes, o musico também atua fazendo o acompanhamento harmonico das
musicas em canal separado, o que € algo até o momento ndo explorado nos albuns anteriores,
provavelmente pelas limitagdes técnicas das gravadoras anteriores. Fazendo o papel vocal, foi
utilizado um coro em unissono que alterna cantando trechos da musica, nos momentos que

Dominguinhos ndo esta solando.

Figura 13 — Capa ¢ contracapa do album O forré de Dominguinhos. (Fonte: mercadolivre.com.br’®)

Outra questdo caracterizadora desse album € o uso da estrutura Pot-Pourri em quase
todas as faixas. Desse modo, foram criados arranjos para encaixar mais de uma musica em uma
mesma faixa, sem que haja uma interrup¢ao ou mudanga brusca entre elas.

Além do que ja foi comentado, algo que também chama atencao ¢ a redu¢ao de musicas

autorais no disco, porque das vinte e trés musicas, condensadas em doze faixas, apenas seis sao

309 Essas imagens foram retiradas de um anuncio, que em junho de 2021 estava ativo no mercado livre, mas
atualmente, em novembro de 2021, ndo esta mais disponivel.
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autorais, sendo elas: “Eu s6 quero um xod¢”, “Sao Jodo Bonito”, “Na fogueira”, “Forré Tema”,
“Tenho sede”, “La e ca” e “Forré em Petrolina”.

Sobre os género e subgéneros incorporados, esclarece-se que além dos tradicionais
forros, baides e arrasta-pés presentes nos discos anteriores, Dominguinhos grava nesse disco os
primeiros xotes, com destaque para “Xote das meninas”, de Gonzaga e Z¢ Dantas, ¢ “No meu
pé de serra”, de Gonzaga e Humberto Teixeira, classicos do repertorio gonzaguiano.

Os materiais harmonicos e melodicos continuam sendo predominantemente tonais com
insercoes modais pontuais. Podemos observar também, cangdes que transitam entre as duas
linguagens, como ¢ o exemplo de “Eu s6 quero um x0d6”, que possui trechos cujo modo
mixolidio se destaca, em paralelo a harmonia que alterna entre acordes tipicamente tonais e
outros que ressaltam aspectos modais.

Devido a grande quantidade de musicas diferentes, as letras sdo igualmente diversas.
Porém, sintetizo aqui as principais tematicas que percorrem esse album: as tradi¢des de Sao
Jodo, o relacionamento amoroso e suas derivagdes e os causos e descri¢cdes relacionadas a festa
e a danca do forro.

Ao procurar matérias de jornais da época sobre o disco em questao, foi encontrado uma
dura critica escrita por Tarik de Souza (1975), que dentre outras coisas, fala sobre o langamento
do sanfoneiro. Nesse texto, intitulado de “O forr6 pela metade” o critico, apds falar um pouco

sobre a trajetoria de Dominguinhos, fala que o LP em questao:

Deve desagradar a gregos e troianos: nem ¢ popular quanto deveria ser, se menos
emprenhado de corais e nimeros surrados. Nem é um retrato, a0 menos aproximado,
do talento do artista. Para se ter uma ideia. Nao ouve espago ou ideia para uma tinica
faixa exclusivamente instrumental. Sequer foi gravada a voz potente e “nordestina”
de Dominguinhos. Ficou tudo pela metade, como sé ia acontecer com esses musicos
populares, subitamente descobertos e al¢ados a “fronteiricos.”. “O Forrd de
Dominguinhos” apenas aumenta a divida da gravadora com seu artista: que tal deixa-
lo livre, para improvisar, como faz nos forrds, e cantar — quando lhe vier a vontade —
usando sua voz ndo trabalhada, por isso mesmo, condizente com sua arte vigorosa?
(SOUZA, 1975)

Dado o carater diferenciado do disco em questdo, ndo ha de ser surpresa o conteudo de

tal critica, visto que a quebra de paradigma sonoro foi realmente subita. Além de que, talvez a
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surpresa seja ndo termos mais nenhuma critica expressiva além dessa citada acima para

podermos compreender melhor o impacto desse album em relagdo a outros criticos da época.
Porém, veremos que tal mudanga, proporcionada pelo referido, aparece como uma

repaginagdo na sonoridade do musico, e traga uma tendéncia que vai sendo amadurecida nos

proximos langamentos.

3.3.4 Domingo, Menino Dominguinhos (1976)

Ainda sob a distribui¢ao da Phonogram, Dominguinhos grava seu primeiro LP através
da Philips, ainda que seja o segundo pela distribuidora citada. Nesse, o sanfoneiro volta a cantar
e abandona os Pot-Pourris. O que posiciona o album anterior, de 1975, como uma grande
excecdo em relagdo aos demais aqui analisados nos referidos aspectos, tanto quando
comparamos aos lancamentos anteriores ao referido ano, quanto aos posteriores. Entretanto, na
maioria das faixas do presente album a instrumentacao mantem-se bastante parecida com aquela
apreciada no trabalho anterior, de maneira conserva-se o coro em unissono (que canta em alguns
momentos especificos apenas), a bateria, o contrabaixo elétrico, a guitarra elétrica, o piano
elétrico e a percussao.

Mais uma vez, Dominguinhos consolida a predominancia do tonal aliada a faixas que
detém certa alternancia entre o tonal e o modal. Contudo, ¢ nesse disco que ele traz a primeira
faixa com um contetido harmomico e meloédico que nao ¢ tdo simples de ser categorizado.

Tal fendmeno ocorre no “Baido Violado”, onde ele transita entre modos completamente
diferentes, geralmente em um intervalo de oito compassos, de maneira que sdo formadas
“modulag¢des abruptas”, sem qualquer caminho harmonico tonal tipico. Algo que € visto apenas
na obra de alguns artistas brasileiros, da época, mais experimentais, tais como Hermeto Pascoal.

No tocante aos géneros e subgéneros trazidos nesse trabalho, € necessario ressaltar que
ha uma dificuldade ndo encontrada nos anteriores. Tal empecilho diz respeito a possivel falta
da zabumba nas gravagdes, que possivelmente ndo foi gravada ou foi encoberta pela bateria na
mixagem. Fato esse que gera certa dificuldade para compreender de maneira clara a sessao
ritmica da faixa. Isso acontece porque a partir do livro de Santos (2013), constatamos que a

célula ritmica da zabumba ¢ um dos elementos centrais para entender qual exatamente € o
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subgénero do forr6 que a musica se baseia. Entdo, o fato de ndo podermos ouvir a zabumba,
dificulta no momento de estabelecer comparacao precisa em relacdo as analises do pesquisador

referenciado acima.
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Figura 14 — Capa e contracapa do album Domingo menino Dominguinhos. (Fonte: forroemvinil.com?!)

De qualquer forma, nesse album, percebe-se que a bateria ocupa, de certo modo, o lugar
da zabumba, e oferece, em algumas faixas, células ritmicas diferentes daquelas
tradicionalmente proporcionadas pelo instrumento de percussdo. O que pode ser entendido
como um elemento dificultador na identifica¢ao do subgénero, no contexto do forrd, como por
exemplo na musica “Quero um chamego”, onde a bateria faz uma célula ritmica semelhante a

transcri¢do a seguir:

Baers mm;F‘Ti ;mmu
Wy e T — rtrirr

Figura 15 — Transcri¢do de um trecho tocado pela bateria em “Quero um chamego”.

Ou seja, nessa faixa, s6 € possivel estimar qual o subgénero mais proximo por elementos

outros, tais como o ritmo da melodia e o andamento. Entretanto, com as outras faixas, ¢ possivel

31 http://www.forroemvinil.com/lps/dominguinhos-domingo-menino-dominguinhos/
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perceber uma célula ritmica mais aproximada daquela costumeiramente tocada pela zabumba
em outras situagdes onde a mesma tinha o protagonismo ritmico, tais como nos primeiros
albuns. Nesse sentido, esclarece-se que essa célula, referida como mais aproximada que a

bateria executa, pode ser observada, por exemplo, na faixa “Baido violado™:
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Figura 16 — Transcri¢do de um trecho tocado pela bateria em “Baido violado”.

I
!

I
!
|
I

Adentrando naquilo que o referido disco traz de novidades, coloca-se que esse foi o
primeiro LP, apos Fim de festa, em que Dominguinhos insere em seu repertorio cangdes de
andamento mais lento, com notas mais longas e espacadas na melodia. Em muitas situagdes, a
célula ritmica dessas se parecem com a do baido, porém muito mais lentas que o convencional.
Complementa-se, informando que, tais caracteristicas podem ser enquadradas no que Santos
(2013, p.90) chama de toada. Termo que pdde ser observado no primeiro disco dessa obra para
categorizar a faixa “Ninguém ¢ demais”.

As letras das cangdes do disco aqui estudado abordam alguns temas que ja foram
observados anteriormente, como por exemplo, a expectativa de um futuro amor, a frustracao
amorosa ¢ a descrigdo de uma festa de forr6 e de seus entornos. Porém, nesse disco
Dominguinhos passa a cantar as dores do “passado” através de uma nostalgia que remete a um
tempo antigo, como em “Minha ilusao”. Também ¢ no referido album, que Dominguinhos canta
o amor através de metaforas relacionadas a dgua, tal como em “Tenho sede”. Paralelamente, o
sanfoneiro traz a tona umas das primeiras cangdes de sua discografia que faz referéncias a
tematica do sertio que envolve o sofrimento, a seca e a fome. E “O canto de Acaui™, a faixa
que carrega esses signos, € podemos perceber certa conexao estreita com a musica “Acaua”, de
Luiz Gonzaga e Z¢ Dantas, langada em 1952.

No que se refere a visdo dos criticos da época sobre o langcamento de Dominguinhos, ¢
possivel observar uma perspectiva negativa por parte de alguns, tais como José Ramos
Tinhorao, que em seu texto, cujo titulo ¢ “O sanfoneiro que subiu para cair”, tece criticas a

Dominguinhos comegando da seguinte forma: “O disco do tocador de sanfona nordestino José
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Domingos de Morais [...] ¢ um disco que merece ser interpretado de um ponto-de-vista
sociocultural” (TINHORAO, 1976). Na sequéncia do texto, ele contextualiza um pouco da
trajetoria do musico, sua parceria com os tropicalistas na década de 1970. E, por fim, adentra

na parte mais dura de sua critica:

E nesse momento, porém, que comega o processo de alienagdo cultural que,
lentamente, vai corromper a arte de Dominguinhos, até entdo ligada a matrizes e
necessidades populares: indo tocar numa casa de jogo clandestina de Vitoria, o
acordeonista adere ao chamado “ritmo de boate” estilo Waldir Calmon, e a partir de
1958, ja tenta imitar o estilo americanizado da bossa noval...]. E o primeiro LP desse
ja agora chamado “sanfoneiro pop” para a sofisticada gravadora Philips (a fabrica de
sonhos sonoros da alienada alta classe média brasileira), que nos traz agora um
Dominguinhos definitivamente corrompido. Sujeitado a arranjos de profissionais
ligados @ musica da moda na area da alta classe média, como Perinho Albuquerque e
o proprio Gilberto Gil (que em entrevista coletiva em Sao Paulo declarou preferir
televisdo colorida a leitura de livros), o antigo Neném do Acordedo, hoje gaiatamente
pop, entrega-se a exercicios de jazz para acordedo em faixas como da composicao
Gracioso, de Altamiro Carrilho, e dilui em som de consumo o que em outras faixas
poderiam ser excelentes baides. Para essa obra de autodestruicdo cultural,
Dominguinhos conta em seu disco Domingo o Menino Dominguinhos com os
imponderaveis ex-comparsas de Milton Nascimento, o pianista eletrificado Wagner
Tiso e o chamado “guitarrista” Toninho Horta. (TINHORAO, 1976).

Entretanto, em contraponto a Tinhordo, dias ap6s sua publica¢do, um outro colunista,
chamado Arnaldo Buzack faz um texto partindo em defesa de Dominguinhos, colocando as

seguintes questoes:

Parece que o Sr. José ramos Tinhordo se esquece, em suas criticas, de que escreve
também para um publico de alta classe média. Seu regionalismo ultrapassado ficaria
melhor numa gazetinha do interior, pois o citado critico, ao que parece, ignora que
existe uma sociedade urbana, que toda uma geracdo foi criada em padrdes
inteiramente diversos dos do interior. A influéncia estrangeira € inevitavel, e pode e
deve ser usada criativamente, pois ¢ um dado cultural nosso. A ndo ser que escreve
seus artigos com toco de carvdo, Tinhordo estard usando a mesma tecnologia
importada do piano elétrico de Wagner Tiso. Agora, condenar assim um musico
(Dominguinhos) a tocar forr6 para o resto da vida € até¢ um crime. O Sr. Tinhoréo, por
acaso, ja tentou tocar, durante anos, o mesmo tipo de musica, com a cabega evoluindo,
conhecendo novas formas de expressdo do talento? Tem-se de se viver de alguma
maneira. Dominguinhos comercializa a imagem de sanfoneiro pop tanto quanto o Sr.
Tinhordo comercializa a de “purista folclorico”. (BUZACK, 1976)
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De modo paralelo ao embate entre os jornalistas citados, coloca-se que ha, em meio a
um texto de Roberto Moura (1976) sobre MPB, publicado no “Didrio de noticias (RJ)”, uma
fala de Dominguinhos, onde ele diz: “Ha muito tempo venho tentando encontrar um som meu
e acho que agora encontrei. Juntei piano elétrico e guitarra com o som do acordeom e ficou
muito bonito”. E na sequéncia do texto, o jornalista comenta a narrativa em tom jocoso
respondendo que esse som seria muito antigo, € que a patente ndo poderia ser registrada.
(MOURA, 1976)

Aparentemente, o mesmo Roberto Moura, dessa vez através do jornal “O Pasquim”,

tece uma critica bastante negativa sobre o album em questao:

E facil o pior disco que Dominguinhos ja fez e o mais fraco que poderia fazer.
Dominguinhos gravava coisas lindas na Tropicana, surgindo como um dos grandes
instrumentistas revelados pela musica popular nesses anos setenta de muita literatura
e pouca harmonia. Fez sucesso, foi contratado pela Philips. Tornou-se, como o0s
releases da gravadora que anunciavam repetidamente um sanfoneiro pop. A partir
desta e de outras influéncias modista é que esse elepé, com dez vezes mais recursos
que os outros comega a descer a ladeira. Dominguinhos tem que tocar. Nao precisa de
arranjos de Gilberto Gil. Nao precisa da producdo de Perinho Albuquerque. Ndo tem
nada que ver com a tradicional familia baiana. Nao deve cantar. Se entrar nessa, vai
passar a carreira toda na cortina. Nao tem nada que ver com o piano elétrico de Wagner
Tiso. Tem que ter a ver ¢ com sanfona, negada ao ouvinte durante quase toda essa
modernosa e fracassada experiéncia. (MOURA, 1976).

Apos a apreciacao dos comentarios supracitados, percebe-se que as criticas de Tinhorao
(1976) e Moura (1976), possuem um viés semelhante. Visto que ambas tém uma certa visao
negativa a respeito da influéncia dos personagens que contribuiram para a producao do trabalho,
tais como Perinho Albuquerque e Gilberto Gil, € vém Dominguinhos como alguém que esté
sendo influenciado a ir por um caminho que nao deveria. O que vai de encontro a fala do proprio
Dominguinhos, que afirma estar buscando um so6 proprio desde muito tempo.

Fato € que as tensoes entre as iniciativas do musico e a repercussao dos criticos parecem
se ancorar na negacao da mudang¢a musical (NETTL, 2015) e do cosmopolitismo (FELD, 2012)
catalisado pelas gravadoras através da obra de Dominguinhos. Parece mais uma briga contra o
sistema e contra influéncias externas, que supostamente nao deveriam influenciar em algo que,

para alguns, deveria permanecer imaculado.
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3.3.5 Oi, la vou eu! (1977)

Segundo langamento de Dominguinhos pela Philips, Oi, la vou eu! se estabelece como
mais um disco dessa nova fase do musico com a nova instrumentacdo. Ao som de bateria,
contrabaixo, guitarra, piano elétrico e percussdo, o sanfoneiro mantém a continuidade do disco
anterior trazendo uma grande maioria de cangdes, € apenas uma faixa instrumental, o ‘Forrd
Lagoa da Cana’, que surpreende ao trazer no arranjo alguns trechos solados por flautas e
acompanhamento de cordas friccionadas.

A manuten¢do da incorporagdo de musicas lentas no repertdrio, ¢ algo que marca
determinada continuidade em relacdo a trabalhos anteriores. Essas faixas, sdo representadas
aqui por “No dia em que eu vim me embora” e “Oi 14 vou eu”. Tais faixas, além de terem uma
atmosfera harmonica mais dissonante, comparada as outras, também contam com um arranjo
de cordas friccionadas que realga tal detalhe. Além disso, observa-se que tal instrumentacao
acrescenta a essas can¢des um carater mais €pico.

No tocante as demais faixas, evidencia-se a exploracdo do baido de carater mais
melancolico e com andamento mais lento, como na faixa “Desilusdo”, e a mistura de ritmos na
faixa “O que aconteceu menina”, que parece uma mescla entre estilos brasileiros, tais como
baido e ijexa.

Adentrando no assunto das letras das cangdes, ¢ possivel observar alguns dos temas
anteriormente trabalhados, pois aqueles relacionados aos assuntos do relacionamento amoroso
se mostram presentes, em cangdes como “Desilusdo”, “Xote da Gameleira”, “Arrebol”, “O que
aconteceu menina” e “Nao tem jeito que dé certo”.

O tema relacionado ao sertdo também volta, porém, dessa vez de um ponto de vista mais
otimista e celebrativo, pois relaciona o florescimento do sertdo a fartura, a festa e a felicidade
dos moradores na faixa “Catingueira Fulorou”. Além das tematicas mais consolidadas, novas
narrativas surgem, como em “Oi, 14 vou eu”, que Dominguinhos canta a esperanga e
perseveranga relacionada a mudanga de local e busca por melhora de vida em paralelo a

distancia da pessoa amada.
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A continuidade modal-tonal também permanece nesse disco, com destaque para
“Arrebol” e “Xote da gameleira”, onde o artista explora o aspecto modal a partir dos modos
doérico e mixolidio, respectivamente. Apesar das musicas predominantemente modais serem
mais raras, o compositor sempre consegue explorar os modos usados de uma maneira muito

particular.

PHILIPS

Figura 17 — Capa e contracapa do album O, ld vou eu!. (Fonte: forroemvinil.com®?)

Quando nos debrugamos sobre a oOtica de alguns criticos da €poca, podemos apreciar
algumas criticas positivas, como a observada em Ninel Noticias (1977), onde ¢ comentado que
“Dominguinhos, mais uma vez, mostra que, apesar de ter assimilado diversos fatores da grande
cidade, continua sendo o homem nordestino, acostumado a seca, farinha e precisdo”. Também
podemos observar a referida positividade, através de Nona (1977), quando ele comenta que
“Dominguinhos estd ai com mais um elepé Phonogram. Irresistivelmente simpatico e
comunicativo. Sem pretensdes a superstar, tem os pés cravados na terra e um par de maos
sensiveis que lhe coloca, [...], entre os maiores instrumentistas brasileiros vivos”.

Além dessas narrativas, também podemos apreciar o comentario do sanfoneiro sobre
seu proprio disco a partir do texto de Brunner (1977):

32 http://www.forroemvinil.com/lps/dominguinhos-oi-la-vou-eu/
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Esse ¢ mais popular, mais aberto. As coisas foram acontecendo no estudio. Talvez ndo
tenha conseguido fazer um disco engragado, bem alegria, como o Perinho queria. Ele
deixava o circo pegar fogo dentro do estidio e quando percebia que a coisa estava
comendo frouxo, me chamava num canto e me alertava — o som que esta saindo ndo

tem nada a ver com vocé. E que diabos de som tem a ver comigo? (BRUNNER, 1977).

Em complemento a tal fala, ¢ colocado, outro posicionamento de Dominguinhos, através

do texto de Nona (1977), que depde o seguinte:

Fago um forr6 urbano mais incrementado, enriquecido. Nao assumo compromissos
com o publico como Luiz Gonzaga, que diz que sou seu herdeiro artistico. Posso a
qualquer momento botar um chapéu de couro e cantar em praga publica, como posso
entrar no estudio e gravar com Wagner Tiso, Toninho Horta, Hermeto e Gil. Sigo a
linha do Hermeto. Eu quero ¢ tocar, independente do género. (NONA, 1977).

Em primeiro lugar, evidencia-se, na citagao do texto de Brunner (1977), o fato de
Dominguinhos colocar em pauta, diferentes perspectivas que circundam o imaginario do que ¢
o “seu som”. Algo que, pode ser observado quando ele langa uma provocagdo ao produtor do
disco, a respeito do som que “teria a ver com ele”. Dentro dessa narrativa, parece que o musico
nao sabe ao certo a resposta, e isso também nao ¢ colocado com um problema para ele, o que
pode posicionar o referido disco em um momento de exploragdo de possibilidades, e ndo de
definicdo e consolidagdo daquilo que “tem a ver com ele”.

Em segundo lugar, é observavel na citacdo do texto de Nona (1977), o proprio
Dominguinhos se colocando como realizador de um “forré urbano mais incrementado,
enriquecido”. E como se ele estivesse se sentindo, no momento da narrativa, apto a se posicionar
como alguém que faz um “forr6” que tem algo a mais, e ndo exatamente como um seguidor
rigoroso de Gonzaga, como muitos achavam que seria apos o “rei do baido” lhe apresentar como
herdeiro artistico em 1957.

Fato esse que fica mais claro em sua fala seguinte, onde o mesmo da a entender que ¢
flexivel ao ponto de “botar um chapéu de couro e cantar em praga publica”, tal como seu mentor
faria, ou “entrar em estiidio e gravar com Wagner Tiso, Toninho Horta, Hermeto e Gil”. Que
por sua vez, eram musicos consolidados em um patamar associados a primazia da MPB da

época.
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3.3.6 O xente! (1978)

Esse album marca a continuidade de langamentos de Dominguinhos pela Phonogram,
contudo, dessa vez o selo utilizado € o Fontana. De acordo com Sergio Nona (1978), “O titulo
jé diz tudo: forrés, marchinhas, arrasta-pés, xotes e baides. Um disco essencialmente regional,
trazendo mais uma vez a vitalidade da musica nordestina através de suas variadas formas e
ritmos”.

De fato, ¢ um disco que remonta as origens da carreira de Dominguinhos, contendo a
maioria dos subgéneros ja trabalhados pelo musico. Porém, o referido trabalho aparece como
uma nova retomada em relacdo a instrumentacdo, pois a combinagdo instrumental que ele
utilizou desde seus primeiros discos até o ano de 1975, volta a esse trabalho com um papel
protagonista. Sanfona, zabumba, tridngulo, violdo e cavaquinho voltam a cena e s6
compartilham o espago com algumas outras percussdes pontuais, como pandeiro e agogd. Ou
seja, nesse disco ndo ha bateria, contrabaixo, guitarra e piano elétrico. O que de certa forma, ¢
uma nova quebra de paradigma. J& sobre as questdes referentes a matéria prima melddica e
harmonica, o compositor mantém mais uma vez musicas pontuais que exibem caracteristicas
hibridas de carater modal e tonal, contudo a maioria se concentra nos aspectos do segundo
citado.

Dentre as faixas presentes, se sobressai, em relacdo as demais, o forrd “Doidinho,
Doidinho”, que ajuda a compor a lista dos poucos forrés vocais que Dominguinhos havia
gravado até o momento, se juntando assim a “Forr6 Tema”, de 1974, e “Forrdé do Sertdao”, de
1976. Ainda sobre as faixas, comenta-se sobre “Eu me lembro”, que ¢ anunciado, pelo proprio
musico na introducdo da canc¢do, como um “xotezinho de pé de serra”. Esse que ¢ notavel, ndo
pela diferenca, mas pela semelhanga canonica, j4 que possui caracteristicas bastante tipicas
quando comparadas aos diversos xotes tonais gravados por Luiz Gonzaga.

Os textos presentes nas cangdes do disco projetam, mais uma vez, alguns temas antes
difundidos. Dentre esses, estdo os causos da festa de forro, na faixa “Doidinho, doidinho” e as
nuances dos relacionamentos amorosos retratadas nas faixas “Vou com vocé”, “Eu me lembro”

e “Saudade matadeira”. Ja na musica “O sertdo te espera”, Dominguinhos canta, tardiamente
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em sua discografia, o sertdo como uma terra sofrida, mas que representa muita perseveranga
relacionada ao povo residente. Por ultimo, explica-se que nesse disco, surge a primeira faixa
que tem como tema principal a religiosidade, a cancdo “Nossa Senhora da Conceicdo”. Na
referida cang¢do, o sanfoneiro canta a respeito dos costumes e tradigdes que envolvem a devogao

a essa entidade catolica.

Figura 18 — Capa e contracapa do album O xente!. (Fonte: forroemvinil.com3?)

Seguindo a narrativa de alguns jornalistas da época, ¢ possivel observar algumas
perspectivas mais otimistas a respeito da reinser¢ao de elementos presentes nos primeiros

discos, que foi comentada em paragrafos anteriores:

De fato, nesse disco Dominguinhos traz a forga total de sua arte nordestina, livre de
modismos e de influéncias ditadas por uma suposta interpenetracdo cultural com a
qual s6 teria a perder. E um prazer, pois, ouvi-lo em faixas como Vou com vocés (essa
gostosa coisinha em desuso que ¢ uma marcha junina), no xote Eu me Lembro e no
baido O Sertdo te espera, carregado daquela melancolia tdo caracteristica de tantas
cangodes do Nordeste. (ANDRADE, 1978).

Por fim, expde-se a fala de Roberto Moura (1978), que tinha feito uma critica bastante

negativa no disco de 1976, e a partir do referido disco, tece um novo posicionamento:

33 https://www.forroemvinil.com/lps/dominguinhos-o-xente/
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Desde que deixou de ser o magnifico instrumentista que gravava na Tropicana para
cantar e se tornar uma espécie de condimento exotico dentro da Phonogram, ganhando
um epiteto que so lhe fez perder sustancia (“sanfoneiro pop”) este ¢ o melhor trabalho
de Dominguinhos. Até porque a Phonogram, deixando-o um pouco em paz, conduziu-
0 a uma produg@o barata, nos moldes da Fontana, e liberou-o de certos compromissos
com a moda, que s6 fizeram diluir a sua for¢a. O disco anterior de Dominguinhos ¢
muito fraco. Este, é muito bom, das tendéncias naturais da musica nordestina aos
choros que ele executa tdo a vontade como se sempre tivesse morado em Vila Isabel.
(MOURA, 1978).

A partir dessas narrativas, percebe-se que a expectativa de alguns geradores de opinido
arespeito de Dominguinhos tinha um viés mais tradicionalista e conservador no que diz respeito
a influéncia de agentes externos a carreira do musico. Algo que fica claro a partir das falas
citadas, tais como a visdo positiva a respeito da liberdade em relagdo a modismos e a ideia de

evocacao das “tendéncias naturais da musica nordestina”.

3.3.7 Apos ta certo (1979)

Sendo esse o ultimo LP dos anos de 1970, langado pela Polygram, com o selo Fontana,
Apds ta certo pode ser visto como um disco que esta diretamente relacionado ao anterior, nao
so pela questao cronologica, mas principalmente pela manutengdo da sonoridade que volta a
valorizar alguns dos elementos do inicio da carreira, tal como a instrumentagdo focada no “trio
pé de serra”.

O album conta com a mesma variedade de géneros e subgéneros do anterior, tendo xotes,
baides, choros, forrds instrumentais € musicas mais lentas. Dentre as faixas presentes no
referido trabalho, destacam-se o “Lamento sertanejo”, que nesse disco aparece em sua primeira
versdao cantada por Dominguinhos, e “Penitente” que na condi¢do de musica mais lenta, se
aproxima bastante do que Santos (2013) chama de toada, principalmente no que diz respeito ao
acompanhamento da zabumba.

Mantendo sua tradi¢gdo quanto ao material harmdnico e melddico, o compositor mais
uma vez se utiliza do modal e do tonal para compor algumas musicas hibridas, apesar de sempre

incorporar mais caracteristicas do tonalismo, tais como a escolhas dos acordes.



72

No universo das novidades que o dlbum traz, ¢ passivel de nota que esse foi o primeiro
disco de Dominguinhos que nio tem a presenca de Anastacia como sua parceria composicional.
Parceria essa que até o disco anterior, totalizava sessenta e quatro fonogramas gravados dentro
da obra do sanfoneiro. Entretanto, esse foi o primeiro trabalho que propde ao publico uma maior
variedade no que diz respeito aos parceiros compositores, ja que foi interrompida a hegemonia
de Anastdcia como parceira. Assim, aparecem as primeiras composi¢des do sanfoneiro ao lado

de Gilberto Gil, Manduka, Guadalupe, Aber Ferreira e Climério.

DOMINGUINHOS

Figura 19 — Capa e contracapa do album Apés td certo. (Fonte: forroemvinil.com®*)

Trazendo alguns temas difundidos anteriormente, Dominguinhos canta mais uma vez
sobre o amor de relacionamento, brincando com a frustragdo amorosa na musica “Chega
morena”, onde a narrativa se mistura a ideia do causo de uma festa de forrd. Ja na cangao “Pode
morrer nessa janela”, o sanfoneiro canta sobre o resultado de uma separacao, aparentemente
ndo muito amigavel, ressaltando a indiferenga como ferramenta para mostrar a outra pessoa a
superacao desse término. Comenta-se que a musica “Penitente” também tem como enfoque
assunto do relacionamento, sobre a dor que envolve a saudade e o anseio pelo reencontro, porém

com uma linguagem mais misteriosa e menos direta. Paralelamente, vemos uma tematica

34 http://www.forroemvinil.com/lps/dominguinhos-apos-ta-certo/



73

inusitada na can¢do “No Forré de Dona Zefa”, que mistura a natureza, falando de alguns

animais silvestres, a ideia de uma festa de forrd, sugerindo uma convergéncia entre os referidos,

como se tal evento humano fizesse parte da natureza, assim como os animais. Por fim, temos

o “Lamento Sertanejo”, que traz algumas referéncias a migragdo, quando trata da origem

sertaneja e a implica¢do dela na adaptagdo ao ambiente da cidade grande.

Ao analisar as criticas da época sobre o material supracitado, percebe-se que a impressao

de alguns jornalistas era bastante semelhante. Principalmente naquilo que diz respeito a

comparacao com o disco anterior € o amadurecimento das ideias:

No mesmo caminho do disco anterior, mas mais amadurecido, € possivel que este seja
o melhor disco que Dominguinhos ja fez, mesmo considerando alguns albuns
antologicos na Tropicana. Dominguinhos estd 6timo, tanto tocando forrd, como
“Forrozinho Aperreado”, como tocando o “chorinho Pro Miudinho”. Cantando, nunca
esteve melhor e a nova sagra traz cangdes de indiscutivel qualidade, como “Chega
Morena”, “Pode Morrer Nesta Janela”, “Penitente” e a conhecida “Lamento Sertanejo,
parceira com Gilberto Gil. Um discdo. (MOURA, 1979).

Na mesma linha de raciocinio, o proprio Dominguinhos comenta em entrevista tanto

sobre o conteudo do disco em questdo quanto sobre a interrup¢ao na sua parceria com

Anastacia:

Acho que ¢ um disco pra época de festejos juninos. Tem xotes, forrés e choros. O
disco segue quase a linha do O Xente. E miisica que ta na moda. E um disco gostoso.
As novidades do Apoés ta certo sdo muitas. Primeiro ndo tem nenhuma parceira com
Anastacia. Nao deu pé. Mas ndo deu porque ela disse que nao autorizava. Mas devia
ter autorizado que eu colocava. Porque eu acho que encrenca pessoal ndo deve
interferir no sertor musical. Mas ela infelizmente nao pensa assim. Em mais de dez
anos de gravacdo, ¢ a primeira vez que ndo aparece o nome dela. Mas o disco esta
muito bom. Acho que é o melhor de todos que eu fiz. (DIARIO DE NATAL, 1979).

Partindo para uma abordagem diferente, Alfredo Herkenhoff (1979), ao falar sobre o

disco em questdo, comenta que “ndo adianta pensar que Dominguinhos ¢ um musico normal.

Ele ¢ um artista que mostra o seu Nordeste encantado, entre tristezas e festas. Ele ¢ antes de

tudo, um homem forte. Sorte nossa, esse sanfoneiro tem ‘jazz’ no 0sso.”

Interessante € que, a percepcao das influéncias do jazz sobre Dominguinhos, ¢ bastante
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cultivada até os dias atuais por musicos das novas gera¢des, como podemos observar a partir
do sanfoneiro Julio Cesar Mendes, entdo professor de acordeom do Conservatorio
Pernambucano de Musica, que afirmou em entrevista a Sandroni et al. (2016, p. 290-291), que
a maneira que Dominguinhos tocava, detinha uma harmonia mais complexa, comparadas a
aquelas observadas em Gonzaga e no Trio Nordestino. Além disso, o depoente acrescenta que
as musicas de Dominguinhos incorporavam as harmonias da bossa novas e do jazz.

ApOs a critica negativa de 1976, Tinhordao volta a comentar sobre um lancamento de
Dominguinhos. Na referida publicagdo, o critico compara o disco de Dominguinhos com o de

Z¢ Paraiba, ambos lancados em um periodo proximo.

[...] enquanto Z¢ Paraiba, gravando numa fabrica mais pobre de recursos técnicos,
projeta com todo vigor o som de sua sanfona, acompanhado pelo mésculo troar de um
zabumba marcador de ritmo feito realmente para dangar. Dominguinhos vé restringida
sua potencialidade ndo apenas pela tendéncia a uma sofisticacdo pessoal maior, no
uso de seu instrumento, mas pela propria ambigdo no emprego dos amplos recursos
técnicos de sua gravadora, o que o leva a aparecer duas vezes tocando na mesma faixa,
alternando graves e agudos gracas a possibilidade de gravar em canais diferentes e
depois juntar as duas cadeias de sons pelo processo de mixagem. (TINHORAO, 1979)

Percebe-se que em alguns pontos especificos ha uma convergéncia entre a narrativa do
critico comparado a do proprio artista. Por exemplo, no momento em que ambos mencionam
que esse disco “segue a mesma linha do anterior” ou “estd no mesmo caminho” é possivel
observar tal alinhamento. Porém, a critica de Tinhorao, apesar de mais atenuada que a de 1976,
ainda se sustenta com uma perspectiva negativa a respeito de uma sofisticacao no uso de seu
instrumento e dos recursos de gravacao da época. Comparando, inclusive, o disco do sanfoneiro
a outro de outro artista, Z¢ Paraiba que teve um disco lagado na mesma época, chamado Pintou
na cuca.

Ao apreciar esse disco de Z¢ Paraiba, citado por Tinhorao (1979), na tentativa de
compreender entender melhor o argumento do critico, percebe-se que ¢ um material que possui
uma proposta semelhante a de alguns discos do inicio da carreira de Dominguinhos, pois possui
um foco em forrds instrumentais, contendo sete desses. Além de tais faixas, Z¢é Paraiba também

aposta em um forré cancdo, dois xotes, um baido e um arrasta-pé instrumental. A
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instrumenta¢do dominante ¢ o “trio pé de serra”, complementado por agogd, contrabaixo
elétrico e flauta. Pelo que me parece, o disco de Z¢ Paraiba ¢ bastante consistente com alguns
padrdes de discos de forrozeiros da época, porém nao oferece faixas que explorem os limites
desse canone, soando de certa forma repetitivo, como alguns discos do inicio da carreira de
Dominguinhos. Tudo indica que a ideia de Tinhordo a respeito do sanfoneiro aqui estudado,
gira em torno da conservagao daquilo que parece ser mais “puro”, ligado as matrizes nordestinas
e distanciado de um cardter mais cosmopolita. Ou seja, quando Dominguinhos traga um
caminho que se distancia desse purismo e dessas matrizes através do auxilio dos recursos de
gravacdo, o que ocasionava um refinamento de sua musica, isto parecia incomodar o critico,

que naturalmente utilizava-se dos canais disponiveis para expressar os seus descontentamentos.

3.4 Fase 4 - RCA Victor

3.4.1 Quem me levara sou eu (1980)

Quem me levarad sou eu, € o primeiro LP de Dominguinhos pela RCA Victor (essa que
foi a gravadora da grande maioria dos discos de Luiz Gonzaga). Também ¢ o ultimo disco aqui
analisado, fechando assim o ciclo do mapeamento iniciado neste capitulo. O presente album,
tem como titulo a musica que recebeu o primeiro lugar no “festival de musica popular da TV
Tupi” de 1979, onde Fagner foi vitorioso como intérprete, ¢ Dominguinhos e Manduka
enquanto compositores.

Percorrendo o caminho dos dois ultimos langamento, esse disco mantém-se como um
consolidador dos anteriores, reafirmando, por exemplo, o elemento da instrumentagdo, que
balanceia a estrutura do “trio pé de serra” com a presenca de instrumentos elétricos como o
baixo e a guitarra, além de outros instrumentos acusticos, como o cavaquinho e o violao.
Contando também, ¢ claro, com alguns instrumentos menores de percussao tais como ganza,
pandeiro e a agogo. De maneira geral, o tonalismo ¢ conservado com predomindncia mais uma
vez em suas composi¢des, ao lado dos, sempre presentes, aspectos modais pontuais, tal como

pode ser observado na musica “Sete meninas”.
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Em paralelo a instrumentacdo, vemos a reafirmacdo dos discos anteriores através da
variedade de géneros, pois no referido trabalho Dominguinhos, traz quatro forros instrumentais,
um choro, um forr6 cangdo, um baido, dois xotes, duas toadas (musicas lentas) e um arrasta-pé

que carrega caracteristicas de frevo.

DOMINGUINHOS | pOMINGUINHOS

QUEM ME LEVARA SOUEU

Figura 20 — Capa e contracapa do album Quem me levard sou eu. (Fonte: discogs.com’?)

O presente album, possui algumas musicas que se sobressaem, principalmente, por
alguns elementos que fazem essas soarem distanciadas dos padrdes do candnicos. A primeira
delas € “Abri a porta”, que foi uma parceira de Dominguinhos com Gilberto Gil, sendo um xote
com uma harmonia nao tdo convencional, e melodia larga de notas espagadas. Em segundo
lugar, pontua-se o forrd instrumental “Te cuida Jacaré” cuja melodia alterna abruptamente entre
notas do tom principal e notas de tons distantes, o que reflete também na harmonia. E acaba

soando em alguns trechos como uma melodia outside®S. Além das duas faixas citadas, é notavel

35 https://www.discogs.com/pt_BR/master/772685-Dominguinhos-Quem-Me-Levar%C3%A1-Sou-Eu

3 Qutside &€ um termo utilizado para descrever uma melodia, geralmente improvisada, que é tocada a partir de
uma escala muito diferente daquela que estabelece a tonalidade principal ou o acorde utilizado. Esse tipo de
melodia é um recurso, geralmente, usado de maneira proposital para provocar, ao ouvinte, uma sensa¢ao
estranheza durante um improviso.
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também a musica que da nome ao disco, “Quem me levara sou eu”, essa que foi vencedora do
Festival de Musica Popular da TV Tupi de 1979, através da interpretagdo de Fagner.

Ao ouvir a apresentacdo de Fagner, nota-se que o arranjo utilizado no festival da cangao
¢ completamente diferente daquele presente nesse disco analisado. Viso que que no primeiro
citado, a musica estd em andamento consideravelmente mais lento e ¢ acompanhada por uma
banda completa. Na versdo de Dominguinhos, a musica pode ser enquadrada no subgénero da
toada, porém nao possui nenhum instrumento percussivo do “trio pé de serra”, algo que nao
acontece nas outras seis toadas identificadas nos discos anteriores. Sendo essa, a primeira
musica lenta lancada em um LP de Dominguinhos, que ndo tem o triangulo. Dessa forma, a
referida musica de maneira mais semelhante ao que ¢ compreendido como choro-cancao, tendo
o pandeiro como condutor ritmico da musica fazendo o ritmo caracteristico do choro.

As letras das cancdes presentes no disco consolidam algumas tematicas que surgiram
nos discos anteriores. O tema da frustragdo amorosa ¢ invocado mais uma vez, dessa vez na
cangao “Fuld de Aracd”. Ja na musica “Quando chega o verdo”, Dominguinhos e Luiz Gonzaga
cantam, em tom jocoso, 0 amor como um fendémeno causa um certo tipo de sofrimento as
pessoas. Nesse ponto, pontua-se que ¢ justamente nessa ultima cancdo citada que Gonzaga
passa o bastdo para Dominguinhos afirmando que ele “urbanizou o forré” e tem
responsabilidade com o Nordeste.

De maneira paralela, podemos observar o causo da festa de forr6 sendo mais uma vez
incorporado ao repertorio através de “Sete meninas”. Em “Tudo ¢ Sao Jodo”, o tema das
tradigdes juninas se mistura ao da expectativa amorosa. A cangao “O cortador de cana”, narra
a trajetoria de um sertanejo que migra de sua terra para o sul em busca de emprego. Por fim,
percebe-se em “Quem me levard sou eu”’, Dominguinhos e Manduka trazem uma teméatica mais
reflexiva que trata de perspectivas relacionadas a mudanca de local.

No que tange as criticas da época que envolvem o disco, temos a de Roberto Moura

(1980), que aparece aqui em sua quarta critica, e nessa, o jornalista afirma que:

A carreira de Dominguinhos, até agora, tem trés fases distintas: a primeira, na
Tropicana (Subsidiaria sertaneja da CBS), em que ele gravava discos instrumentais de
otima qualidade e nenhuma repercussdao. Terminou com o sucesso de “Eu Quero um
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x0dd”. A segunda, na Polygram, tentou fazer dele um baiano adotado, mas indeciso
entre a sanfona e a voz. Acabou rotulado como “sanfoneiro pop” e a coisa ndo poderia
mesmo dar certo, pelo menos ndo ao nivel esperado pela gravadora. Seus ultimos
trabalhos 14, tinham categoria mas ndo aconteceram. A terceira fase comega na vitoria
do Festival da Tupi, com Fagner defendendo a musica que agora ¢ faixa-titulo do
album de estreia do compositor na RCA e, provavelmente o melhor momento de sua
discografia. (MOURA, 1980).

Apresentando uma perspectiva mais contrastante, Jos¢ Neumanne Pinto (1980) se
posiciona colocando que o disco em questao seria “o melhor exemplo que se pode encontrar da
davida e do conflito em que se envolve esse artista maior da musica brasileira. Essa
ambiguidade ¢ patente e faz de seu disco uma verdadeira cordilheira de altos e baixos”. O critico
sustenta tal argumento colocando que Dominguinhos traz em seu album cinco faixas
instrumentais ‘“de beleza pura”, que seriam, segundo Pinto (1980), “cinco momentos
antoldgicos da musica regional nordestina, capturados com raro virtuosismo”. Em contraponto,
a tais faixas, o autor da critica pontua que essas outras seriam uma tentativa de “se realizar como
compositor e cantor das paradas de sucesso”. E sustenta que tal falha teria uma relagao direta
com a ma escolha de alguns parceiros letristas que atuaram em algumas cangdes do album,
citando e criticando inclusive alguns versos de Tudo é Sdo Jodo cuja letra ¢ atribuida a
Guadalupe, companheira de Dominguinhos na época (PINTO, 1980).

A partir das criticas dispostas acima, percebe-se que, em primeiro lugar, Roberto Moura
faz seu quarto texto sobre um disco de Dominguinhos, ¢ foi certamente a redacdo onde ele
demonstrou maior positivismo. Lembrando que apesar do primeiro, que foi bastante negativo,
no segundo, no terceiro e nesse ultimo prevaleceu-se uma visdo gradualmente otimista. Em
segundo lugar, temos uma critica focada em questionar a qualidade dos diferentes novos
letristas parceiros de Dominguinhos, algo que coincide com a ndo manutengao da parceira com

Anastécia, que tinha sido sua principal parceira letrista entre 1967 e 1978.

3.5 Consideragdes apds o mapeamento geral

De forma resumida, podemos perceber que a trajetoria fonografica de Dominguinhos ¢

marcada por quatro momentos que aqui foram demarcados pelas principais trocas de selos e
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gravadoras. No primeiro momento de sua carreira, percebe-se um alinhamento maior com a
produgdo de outros artistas do mesmo segmento que atuavam na época. O Segmento de
sanfoneiros que tocavam musicas instrumentais de maneira predominante, principalmente nos
estilos do choro, do frevo e dos subgéneros do forrd. As referéncias diretas a Gonzaga também
sdo evidentes, exemplificadas pelas versdes instrumentais de alguns classicos do rei do baido.

A instrumentacdo nos primeiros discos, tanto da fase Cantagalo, quanto da fase
Tropicana, permanece basicamente a mesma. Com exce¢do para algumas faixas dos discos
dessa segunda citada, que incorporam instrumentos até entdo ndo utilizados, como o
contrabaixo elétrico e a bateria. Pontua-se também que, os elementos musicais harmonicos e
melddicos se concentraram nas mesmas caracteristicas, tendo poucas variagdes a cada disco.

Podemos notar também que a inser¢ao de musica autoral foi gradual nos primeiros
discos, comegando com poucas musicas autorais por langamento, ¢ ao longo das publicacdes
dos LP’s, o numero foi aumentando até aparecerem os primeiros discos quase todos ou
completamente compostos por musicas autorais. Neste periodo, ¢ notavel o fato do inicio de
sua parceria com Anastacia, que esta alinhada com o periodo de amplificagao de suas produgdes
autorais.

A terceira fase (Philips/Phonogram/Fontana) de Dominguinhos é certamente a mais
marcante no que diz respeito ao que aqui ¢ entendido como “mudanca musical” (NETTL, 2015).
Pois ¢ neste periodo que o compositor demonstra tracos claros de iniciativas observadas no que
Feld (2012) demonstra como “cosmopolitismo musical”. Pois além das mudangas relativas a
priorizagao da musica vocal e a instrumentacao, que passa ter novas combinagdes, sao notaveis
a utilizag¢do de harmonias e melodias audaciosas, que muitas vezes dialogam com linguagens e
improvisacdes jazzisticas. E justamente nessa fase que o sanfoneiro se encontra com
popularidade suficiente para chamar a ateng¢ao dos criticos, o que também traz a tona a visao
purista de alguns que ndo aceitam as experimentagdes de Dominguinhos, ainda que o mesmo
estivesse experimentando e procurando um som proprio. E nessa fase que conseguimos ter um
panorama melhor da ideia de que o forr6 esta em estado de “fluxo” (SANTOS, 2014).

Por fim, a quarta fase (RCA), marca a passagem de bastao de seu mentor Luiz Gonzaga,

que o celebra enquanto “urbanizador” do forr6. A entrada do sanfoneiro nos anos de 1980,
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consolida um tipo de meio termo entre algumas experimentacdes mais ousadas de meados dos
anos de 1970, e a continuidade de algumas caracteristicas que ele conservou em seus primeiros
discos, tais como a instrumentacao baseada no trio consolidado por Gonzaga.

Elencando algumas caracteristicas gerais de todos os discos, ficou claro que a musica
realizada por Dominguinhos, foi de maneira geral, no periodo estudado, uma musica tonal com
alguns elementos modais, que poderiam ou ndo ser mais evidenciados. Também encontramos
casos de musicas predominantemente modais, que possuem elementos harmdnicos tonais, mas
essas aparecem em um namero menor. E fato que o uso de subgéneros ligados ao forrd, tais
como baido, forro, xote, toada e arrasta-pé, também foi uma escolha recorrente dentro do recorte
estudado. Paralelamente ao predominio do forré na obra de Dominguinhos, foi notavel a
presenca regular de choros e frevos no repertorio.

Acrescenta-se, como uma forma de terminar o capitulo e incentivar futuras discussoes,
o fato de que Santos (2014), posiciona Dominguinhos, em sua pesquisa como um personagem
contraditdrio. Visto que, como foi aqui observado, e nas palavras de Santos (2014, p. 102), “em
1976, Dominguinhos (ndo sem criticas) protagonizou praticas de fronteira que oxigenaram a
sua carreira ao misturar elementos do forr6 aos da consagrada MPB”. Porém, durante a ascensao
das bandas de forré do Ceard apds a morte de Luiz Gonzaga no fim nos anos de 1980, o
sanfoneiro aqui estudado assume a defensiva e passa a disputar a legitimidade do forré com os
donos dessas bandas. Santos (2014, p.94-165), explica que isso aconteceu, dentre outras coisas,
pois as novas bandas comegaram a ocupar os espagos dos artistas gonzaguianos. E para se
defender, artistas como Dominguinhos passam a acusar essas bandas de estarem trazendo
inovacdes e misturas que descaracterizariam o género. Contudo, o proprio sanfoneiro fez
diversas inovacdes e experimentacdes nos anos de 1970, como podemos ver até agora e
continuaremos nos proximos capitulos, algo que reforga o que o autor citado hd pouco ja havia

defendido.
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CAPITULO 4 - ANALISE DOS FONOGRAMAS SELECIONADOS

A partir do mapeamento dos albuns, detalhado no capitulo anterior. Foi posta em pratica
a selecdo das faixas com o intuito de aprofundar o conhecimento a respeito das caracteristicas,
tendéncias e transformacdes musicais nas composi¢cdes de Dominguinhos. Assim, foram
estipulados critérios de sele¢cdo que tivessem uma relagdo estreita com os pardmetros de
codificagdao do forré que Santos (2013) explica em seu livro. Seguindo essa linha narrativa,
coloca-se que esse livro contou com algumas metodologias empregadas na tese de doutorado
de Santos (2014), tal como a ‘audi¢do compartilhada’, desenvolvida por ele. Além disso, o
trabalho que resultou no livro também contou com a participacdo de musicos de relevancia do
contexto do forrd, que contribuiram para o esclarecimento das principais caracteristicas dos
subgéneros do forrd. E dentre tais contribuidores, estava o proprio Dominguinhos, que aparece
no DVD que acompanha o livro performando e exemplificando alguns aspectos praticos do
forro.

Além das informagdes sobre a codificacdo do forr6 de Luiz Gonzaga contidas no livro
de Santos (2013), foram usadas também aqui, algumas outras informacdes relevantes e
presentes em outros materiais, tais como a dissertacdo de Ribeiro (2014), que trata do
modalismo na musica popular urbana do Brasil e tem um capitulo dedicado ao modalismo da
musica nordestina. Tratando de um nicho semelhante, ressalta-se a tese de Tiné (2009), que
também discorre a respeito de procedimentos modais, partindo do campo étnico do Nordeste.
Nesses dois trabalhos, Ribeiro (2014) e Tiné (2009), demonstram através de musicas
consagradas do repertorio da musica nordestina, as principais caracteristicas do modalismo
empregado na musica nordestina, especialmente aquela ligada a Luiz Gonzaga.

Retomando a explicacdo a respeito dos critérios de selegao das faixas, de maneira
resumida, afirma-se que Santos (2013), coloca o forr6 na condigao de “género guarda-chuva”,
possuindo seis subgéneros principais no que diz respeito a obra de Gonzaga, sendo eles: o baido,
o forr6 (que também ¢ um subgénero), o xote, o xaxado, o arrasta-pé e a toada. Santos (2013),
também, explica as caracteristicas principais de cada um deles, dos dados mais gerais aos mais

especificos, utilizando, inclusive, alguns trechos de partitura para ilustrar os seus argumentos.
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Com isso, para esta pesquisa foi decidido, investigar na obra de Dominguinhos os subgéneros
codificados e detalhados por Santos (2013), criando assim um canal mais especifico de conexao
entre a obra de Dominguinhos e Gonzaga. Podendo, a partir das andlises, fazer algumas
triangulagdes que ajudem a elucidar as principais caracteristicas, tendéncias e transformagoes
da obra do primeiro em relag@o a obra do segundo.

A partir do que foi colocado, expde-se que as musicas aqui selecionadas estdao de acordo

com os seguintes parametros de selecao:

1. Ter sido publicada entre 1964 ¢ 1980.
Ser uma musica autoral de Dominguinhos (com ou sem parceiro).
Fazer parte de algum dos discos ou compactos analisados.

Pertencer ao contexto do forrd e suas nuances.

wohk wD

Se encaixar em um dos seis subgéneros definidos por Santos (2013).

Estipulados os cinco pontos basais acima, ressalta-se que ainda surgiram mais trés
pontuagdes necessarias que fecham os critérios. Desse modo, coloca-se que cada subgénero
deve ter pelo menos uma faixa representante (se possivel) e no maximo duas.

Para o segundo caso, onde ha dois exemplos de um subgénero, as duas faixas seriam
alocadas dentre duas categorias, preferencialmente contrastantes, onde seriam evocados e
utilizados os termos ‘tipico®”” ou ‘atipico’® para descrever as faixas daquele determinado
subgénero em analise. Ou seja, no subgénero xofe, por exemplo, foram analisadas duas faixas,
uma que possa demonstrar caracteristicas mais tipicas daquele estilo e a outra fica relacionada
a tragos atipicos em relagdo as convengdes e os padroes canonicos.

Por fim, a ultima pontuacao diz respeito ao fato de que buscou-se trazer uma maior

variedade de faixas em relagdo aos discos langados, para compreender com essas faixas, o

370 uso do termo “tipico” no contexto das faixas selecionadas, diz respeito aquelas musicas que seguem com
mais rigor os padrdes e convengdes do canone, especialmente aqueles informados por Santos (2013).

38 «“Atipicas”, neste trabalho, sdo aquelas faixas que, apesar de seguirem alguns padrdes candnicos, se destacam
ao extrapolarem os limites desses, incorporando caracteristicas de outros contextos que fazem aquela musica
soar consideravelmente diferentes das demais. Reforca-se que tais indicios de tipicidade ou atipicidade foram
pontuados durante o mapeamento dos discos.
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maximo possivel de periodos diferentes da carreira do musico dentro do recorte temporal
selecionado.

Contudo, para uma andlise e comparagdo entre faixas mais assertiva, considerou-se
necessario apenas colocar frente a frente, faixas que detém propostas semelhantes, ou seja,
cangodes contrapondo cangdes e instrumentais contrapondo instrumentais. Ao final, ¢ necessario
esclarecer que ha algumas excecdes para a aplicagdo desses critérios, visto que ha subgéneros
que nao foram abertamente explorados nas composi¢cdes de Dominguinhos, tal como o xaxado,
onde foi percebido apenas um exemplo. Assim como também hd um subgénero que o
sanfoneiro ndo explorou ao ponto de surgirem tragos atipicos, ou pelo menos ndo foram
observados tragos atipicos nas faixas observadas. Tal referido subgénero seria o arrasta-pé, que
aparentemente foi pouco explorado nas gravagdes, tendo uma pequena parcela de faixas
publicadas no periodo, onde todas foram consideradas tipicas, o que impossibilita a comparacao
“tipica” versus “atipica”.

Apo6s a aplicagdo dos critérios, foram selecionados um total de dez fonogramas,
compreendendo assim os seis subgéneros detalhados por Santos (2013), sendo eles: o xote,
representado por “Eu me lembro” e “Arrebol”; o baido, representado por “Baido mimoso” e
“Baido Violado”; o forro, representado por “Homenagem a Januério” e “Te cuida Jacaré”; o
arrasta-pé, representado por “Quadrilha na palhoga”; a toada, representada por “Penitente” e
“Oi, 1la vou eu!”; e o xaxado, representado por “Festa no sertdo”. Sabendo que as analises, aqui
realizadas, tem profunda relagdo com as caracteristicas documentadas sobre os subgéneros do
forrd, explica-se que anteriormente a cada analise pareada, ou fonograma solo, hd uma breve
explicagdo a respeito daquele subgénero que esta sendo discutido, de modo que serdo expostas
caracteristicas gerais do mesmo a partir de autores que ja discorreram sobre.

Tendo em maos a lista das musicas, expde-se que foram feitas transcri¢des delas para o
formato da partitura, usando o modelo conhecido por “melodia cifrada”, que corresponde a
linha melddica principal da musica escrita no pentagrama e seus respectivos acordes colocados
acima, através das cifras alfabéticas. Assim, ressalta-se que para realizar a editoracdo dessas
musicas, foi usado o software Finale, que ¢ bastante consolidado no meio da editoragao

profissional.
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Aproveitando a experiéncia deste autor que vos fala no ramo da produgdo fonografica,
especificamente no que tange ao uso de softwares em processos de edicdo, mixagem e
masteriza¢ao. Foram incorporados para auxiliar nas transcrigdes das melodias e harmonias, dois
outros programas. O primeiro foi o Moises, que possibilita a extragdo da voz e de alguns

instrumentos (ou grupos desses) de uma faixa ja finalizada.
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Figura 21 — Painel do Moises apos a separagdo da faixa em quatro.

Em suma, o Moises separa um fonograma em até cinco partes, utilizando uma
inteligéncia artificial. Nesse sentido, o programa tem a capacidade de extrair as faixas da
seguinte forma: voz, baixo, bateria, piano e outros. Tal extracdo, ajuda, dentre outras coisas, a
escutar os instrumentos separadamente, e também encaminhar algumas dessas faixas extraidas
para um segundo programa, o Melodyne Studio.

O Melodyne, ¢ um software musical produzido pela Celemony que ¢ difundido no meio
da edi¢do vocal, sendo usado principalmente nas circunstancias relativas a corre¢ao da afinagao
de cantores e cantoras. Porém, o referido, dentro de suas possibilidades, também pode ser
utilizado como um aferidor de frequéncias, visto que quando carrega uma faixa em sua
interface, nos mostra as notas executadas através de seus algoritmos, que podem atuar no modo
monofonico, polifonico ou percussivo. Fungdes essas, que foram mais bem exploradas durante

o estagio de docéncia do curso de mestrado que gerou esta pesquisa, pois, no referido contexto,
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foi oportunizado a este pesquisador, a utilizacdo do Melodyne para fazer medi¢des entre notas
executadas por uma performance de dois pifanos. Tais medigdes, foram necessarias como
material complementar em umas das aulas, com a finalidade de trazer, aos alunos, dados com
um grau de precisdo consistente, principalmente sobre a medi¢do que envolve o intervalo
conhecido como ferca neutra®, que fora detectado pelo professor regente em suas pesquisas.
Desse modo, foi possivel demonstrar, a todos os presentes, as distancias intervalares, medidas
em cents, entre as notas as dos pifanos observados, o que propiciou uma maior compreensao a

respeito do referido intervalo investigado.
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Figura 22 — Painel do Melodyne apo6s a identificacdo e o carregamento de uma faixa vocal.

Entdo, pensando na aplicacdo do software na presente pesquisa, explica-se que quando
0 Melodyne carrega uma faixa separada de voz ou instrumento, consegue nos mostrar com uma
precisdo consistente, qual nota estd sendo cantada ou tocada naquele momento. Caso o
instrumento seja harmonico, o programa também pode reconhecer a sobreposi¢ao de notas, nos
facilitando a identificagdo de alguns acordes. O que proporcionou uma otimiza¢do na

transcri¢do de algumas musicas.

39 Sobre esse assunto, recomenda-se a leitura do artigo de Figueiredo € Luhning (2018).
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Entretanto, € necessario reconhecer que o sofiware nao consegue ler todas as notas dos
acordes nas musicas de Dominguinhos, pois a tecnologia disponivel ainda ndo permite a leitura
de varios instrumentos sobrepostos. E a qualidade antiga da gravag¢ao, também contribui para
uma maior dificuldade na identificagao das harmonias e suas extensdes, na maioria dos casos.
Dessa forma, deixa-se claro que, neste trabalho, procurou-se identificar os acordes e suas
respectivas fungdes harmoénicas no campo das tétrades, sem a obrigacdo de maior
aprofundamento na transcri¢ao de todas as extensdes presentes nas harmonias. Assim, expde-
se que, apesar de Dominguinhos ser conhecido por incorporar extensdes as suas tétrades, nao
foi possivel, com os recursos disponiveis, ter uma transcri¢do harmonica tao refinada.

Por fim, faz-se necessario ratificar ao leitor que este capitulo ndo tem como finalidade
um aprofundamento em questoes muito especificas da area da composi¢do, da semidtica ou da
analise poética. Foram analisados, apenas, novos indicios, além daqueles observados no
mapeamento geral dos discos, que podem ser observados a partir de alguns tragos estilisticos
que compde as musicas. Para que esses possibilitem maneiras de ilustrar os argumentos e
consequentemente um aprofundamento na reflexao e na compreensao a respeito dos fendmenos

de transformac¢ao da musica de Dominguinhos.

4.1 Xote

De acordo com Santos (2013, p.76), “¢é possivel que o termo chote — hoje se escreve
xote — seja uma contracao da palavra schottisch, nome de uma danga de saldo de origem
européia, importada (no século 19) para os saldes da elite do Rio de Janeiro”. Apesar disso, o
autor coloca que o xote nordestino ¢ diferente da referida danca de saldo.

Para Santos (2013, p.77) o xote nordestino, foi popularizado através de Gonzaga, que
gravou em 1947 “No meu pé de serra”, que carrega varios signos que viriam a se tornar a
“espinha dorsal do canone gonzaguiano”.

Segundo Fernandes (2005, p. 46), o xote ¢ binario e tem um andamento mais lento,
quando comparado com outros subgéneros do forro, sendo gravado normalmente entre 70 e 80

batimentos por minuto. A melodia tende a se basear em arpejos e notas repetidas, e a maioria
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das letras retratam temas relacionados ao amor pela 6tica dos nordestinos, o que se associa com
metaforas e imagéticas tipicas do Nordeste.

Ainda de acordo com a autora, o xote ¢ um dos subgéneros mais populares entre os
praticantes, e, também, um estilo bastante adaptavel visto que cangdes que foram inicialmente
concebidas a partir de subgéneros diferentes, eventualmente se popularizam como xotes, nesse
caso, Fernandes (2005, p.52) cita os exemplos de “Eu s6 quero um x0d6”, que foi inicialmente
concebida como arrasta-pé, e “Xote das meninas”, cuja sua primeira gravagao foi com o ritmo

do baido.

4.1.1 Eu me lembro*® (Dominguinhos e Anasticia)

Sendo anunciado, por Dominguinhos, durante a introducao instrumental da faixa, como
um “xotezinho de pé de serra”, “Eu me lembro” ¢ o unico xote do disco Oxente, langado em
1978. Como o proprio sanfoneiro sugere, essa cangao ¢ compreendida como um xote tipico que
tem forte influéncia gonzaguiana. Porém, esse detém algumas especificidades harmoénicas que
podem pegar de surpresa alguns musicos desavisados, algo que serd comentado mais a frente.

O esquema formal de “Eu me lembro” ¢ composto por uma introdugdo instrumental,
cuja melodia € tocada pela sanfona, seguida de uma primeira parte (A), que possui uma estrofe
que se repete sem variagdo, e uma segunda parte (B) com duas estrofes. Em seguida, as partes

A e B sdo repetidas, tal como pode ser observado na figura abaixo.

Introdugdo Parte A Parte B Parte A Parte B Parte A Posladio

reprise reprise reprise 2 (Re-Intro)

Melodia da

Melodiada  fa1:voz |A2:Vor | Bivez | B2ivez |Al:vor |AzVor | Bivoer | B2ver |AL:vVozr |A2:voz .
sanrona

sanfona 1 estrofe | 2 estrofe Refrio | Refidio 1 estrofe | 2 estrofe Refrio | Refrdo 1 estrofe | 2 estrofe

Figura 23 — Esquema formal de “Eu me lembro”.

4 DOMINGUINHOS (1978).
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Essa musica, possui um andamento caracteristico do subgénero, na casa dos 81
batimentos, e sua base ritmica segue um dos padrdes comumente utilizados no universo do xote,
praticamente idéntico ao que Santos (2013, p.80), mostra em seu livro, com exce¢do para a
linha do agogd que faz um padrao mais sincopado em relagdao a aquele mostrado pelo autor
citado.

Para uma melhor visualizacdo das questdes relacionadas ao acompanhamento ritmico
de cada musica, serdo feitas transcrigdes de trechos da sessao ritmica semelhantemente ao que

observaremos no exemplo a seguir:

Xote 4 =51 F Cc7 C7 F
Sanfona "‘5.": "g ! ] | : w El_ﬁ
[ 3] - - &
Agogd :“ g‘i i % lj . "".?D:.:;-; i: * ﬁ * PP.?AA.?
Triangulo  |HF % - A - - - - " g2
el e |k e | ek | e
Zabumba |H# 2 X x X
abumba i 4 u u u u u u u u

Figura 24 — Trecho transcrito da sessdo ritmica de “Eu me lembro”.

Ainda sobre o ritmo das notas da melodia, ¢ necessario pontuar que os inicios se
alternam entre téticos e anacristicos. Outro fato notavel é que a subdivisdo*' do xote, de
maneira geral, tem, em varios momentos, um swing diferente dos outros subgéneros do forro.
Tal afirmacdo parte do principio de que as semicolcheias em sequéncia (ou colcheias, se o

compasso escolhido for 2/2) possuem um carater semelhante ao que ¢ chamado de padrao

41 Expde-se essa informacdo a partir da propria experiéncia deste autor, como sanfoneiro e intérprete de musicas
do referido repertorio. Complemento que a mesma nao deve ser encarada com uma regra rigida a ser seguida,
mas sim como uma dica de interpretacio para quem deseja tocar tais musicas.
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tercinado®, presente em alguns estilos de musica norte-americana, por exemplo. Ou seja, a
introdugdo colocada acima, se tocada com as semicolcheias subdivididas a rigor, com um quarto
de tempo, traz um som um pouco mais rigido e robotico a interpretacao do que se espera.
Dessa forma, quando lemos as semicolcheias, devemos tentar sempre ouvir a gravagao
para saber qual o swing deve ser aplicado naquele momento. De qualquer forma, para ficar claro
ao leitor, explica-se que para o intérprete tocar as sequéncias de semicolcheias presentes na
introducao acima, com o referido swing, deve-se ler o ritmo buscando uma aproximagao maior

a esse padrao tercinado:

ANV, -
2 - ¢ = 3 =

Figura 25 — Sugestdo de melodia tercinada para interpretagdo da introdugéo de “Eu me lembro”.

Dando continuidade a analise da harmonia da musica em questdo, coloca-se que a
mesma se estrutura inicialmente de maneira simples, pois sdo utilizados principalmente os
acordes do campo harmonico da propria tonalidade de Fd, comecando com a alternancia entre
Fa maior (F), e Do com sétima (C7), que sdo respectivamente tonicas ¢ dominantes da
tonalidade. Contudo, ha uma pequena excec¢do para o aparecimento do Fa com sétima (F7), que
induz uma pequena modulagdo (no compasso 15) para quarto grau, Si bemol (Bb), que na

verdade ¢ um caminho harmonico bastante comum.

F c7 c7 F
o] pr— [r—
—— L —— = T = = .
"@"9_5—"?_E_H-_J__.I:|__.§j_j_‘_!=l- I S S S S O e y—

# | 1 # | 1 — 1

() - & - - &
Quan-do Pas - so'en-fren-te'a ca-sa - de-la  Eu me lem-bro eu me lem-bro__ Do sa-
F7 F/Eb Bb/D Am Gm | E E
15 1 2.
e e e e = =——
(o A~ e T A S 1 R~ S 1 1~ B I
>3] S — —
bor que tem o bei-jo de - la eu me lem - bro,eu me lem - bro Quan-do lem - bro

42 Segundo Sa (2002), “Padrao tercinado corresponde a um grupo incompleto de tercinas, onde executamos
apenas a 1° e a 3°. Conhecido também como Swing, esse padrdo constitui a base ritmica de praticamente toda a
Musica Popular Norte-Americana, principalmente a de origem negra”.
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Figura 26 — Trecho transcrito da parte A de “Eu me lembro”.

A segunda parte, diferentemente da primeira, traz algumas surpresas harmonicas, pois

Dominguinhos faz uma modulagdo subita para Ld bemol maior (entre o compasso 29 e 31) que

¢ um tom relativamente distante do principal, estando a trés quintas de distancia, tomando como

base o ciclo das quintas. Reforga-se que tais artificios harmonicos ndo sdo comuns no canone

gonzaguiano, visto que a grande maioria dos xotes consolidados por Gonzaga tém progressdes

harmonicas bastante simples, e restritas aos acordes do campo harmoénico principal. Ou seja,

modular para um tom afastado era algo relativamente audacioso e inovador na conjuntura do

subgénero em questao.

F c1 Eb7 D7
Py T —
Foi nu-ma noi-te de Ilu - a Que eu pas-sei por la Me lem-bro do sor-ri-so de -
G7 C7 F F B
25
N — —_——
L o o= | I_ - I
o —
D) —be
- la Me lem-bro do seu mei - goo-lha - ar Su - a pe-le cor d¢ jam - bo
Ab Eb7 Ab Gm7 C7 F
30
o) | | |  —]
: X | [ T r I 1 1 I ]
3 I I i 11 | I ] 1 | 1 | [ ﬁ — & |
Py — — T I —
Me fez en - doi - dar Ti - ve ti - ve, Ti - ve que me'a pai - Xo - nar

Figura 27 — Trecho transcrito da parte B de “Eu me lembro”.

A letra da musica, apesar de ndo conter, aparentemente, os signos citados por Santos

(2013, p.77), como aqueles que dizem respeito a nostalgia e saudade da terra natal (representada

comumente pelo sertdo), se relaciona com saudosismo atrelado ao relacionamento amoroso,

que também foi algo bastante explorado por Luiz Gonzaga em sua obra. Percebe-se que o texto

da obra possui consideravel estabilidade nas rimas, com uma menor tensdo de linguagem e

construcao de imagens mais simples, apresentando uma narrativa de carater mais coloquial.
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Quando eu passo em frente a casa dela
Eu me lembro, eu me lembro
Do sabor que tem o beijo dela
Eu me lembro, eu me lembro
Foi numa noite de lua

Que eu passei por ld

Me lembro do sorriso dela

Me lembro do seu meigo olhar
Sua pele cor de jambo

Me fez endoidar

Tive, tive

Tive que me apaixonar

4.1.2 Arrebol*® (Dominguinhos e Anastacia)

Sendo o segundo xote aqui analisado, “Arrebol” foi langado em 1977, através do disco
Oi, la vou eu. Essa musica se destacou no mapeamento anterior sob o adjetivo de faixa “atipica”,
porém ¢ necessario firmar que tal expressdo ndo significa para a musica uma correlagdo com
sonoridades de carater excéntrico que destoam bastante daquilo que foi chamado de “tipico”.
Na verdade, a atipicidade aqui evocada diz respeito a alguns tracos estilisticos que podem
indicar mudangas ou transformacdes no que ¢ comumente empregado a aquele determinado
género, o que nao significa que alguns desses tracos de atipicidade ndo possam ser observados
em faixas consideradas “tipicas”.

Semelhantemente a cang¢ao anterior, “Arrebol” tem a voz de Dominguinhos como foco,
e conta também com a sanfona para atuar nas melodias instrumentais € no acompanhamento.
Para além desses, podemos apreciar a presenga da bateria e dos elétricos: contrabaixo, piano e
guitarra. Em complemento, também temos o tridngulo e o0 agogo, contudo ndo foi possivel ouvir

uma zabumba, nem quando separamos as faixas através do Moises. De qualquer forma, entende-

43 DOMINGUINHOS (1977).
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se que o periodo de 1975 a 1977, na obra do sanfoneiro, se evidenciou por uma mudanga de
paradigma relacionado, dentre outras coisas, a instrumentacdo. Assim, ressalta-se que a
substitui¢do da zabumba pela bateria, ndo ¢ uma exclusividade dessa faixa.

No que tange o esquema formal de “Arrebol”, observa-se uma musica dividida em duas
partes principais que sao introduzidas por uma sessao instrumental, conduzida pela sanfona, tal
como na faixa anterior. Porém, nesse xote, dentre outras caracteristicas diferenciadas, ha um
trecho final com melodias improvisadas que conduz a musica para um término em fade out, que

¢ um recurso de estudio que o compositor usaria em outras cangdes do periodo.

Introducéio Parte A Parte B Parte A Interludio Parte A Parte B Parte o | Posludio
reprise reprise = (Improvisos

Me;odm ds Al:Voz | A2:Voz Bl:Voz | B2:Voz A3:Voz Mei‘odm da Al:Voz | A2:Voz Bl1:Voz | B2:Voz A3:Voz Melodia
sanfona 1°estrofe | 2°estrofe | Refido | Refrio oot | o 1° estiofe | 2°estrofe | Refido | Refido 3° estrofe | sanfona

Figura 28 — Esquema formal de “Arrebol”.

Como ja foi mencionado, a sess@o ritmica dessa musica, conta com a bateria no lugar
da zabumba, dessa forma, o padrdo de acompanhamento utilizado ¢ um pouco diferente daquele
comumente aplicado. Porém, o contrabaixo elétrico acaba contribuindo com uma célula que se
assemelha ao ritmo mais comum das notas principais da zabumba, o que ajuda a manter a

caracteristica ritmica do xote.

Xote =78

Cm7 Cm7 Cm7

Sanfona

Contrabaixo

Bateria

Figura 29 — Trecho transcrito da sessdo ritmica de “Arrebol”.
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Quanto as principais células ritmicas incorporadas a melodia, se sobressaem as
semicolcheias e colcheias, que aparecem de maneira vasta na primeira e segunda parte da
musica, principalmente a partir da sequéncia que ¢ formada por duas semicolcheias seguida de
uma colcheia. Além disso, salienta-se que os tipos de inicio predominante sdo os inicios téticos.

Sobre o material melddico e harménico utilizado, ¢ dificil ter um veredito preciso, pois
a musica utiliza-se inicialmente da escala de Do menor natural ou Do edlio, com énfase no
continuo uso do mesmo acorde que da nome a escala (Cm?7). E, também, fato que o referido
acorde ¢ sustentado durante toda a introdugdo e parte A, com uma pequena inser¢ao do acorde
de Si menor com sétima (Bm7), que aparece como um tipo de efeito cromatico a cada quatro

compassos, apos o fim das frases.

Cm7 Bm7
% > i T _‘E‘ !

Que sur-pre - sa'a - le - gre vo-cé vir che-gan - do'ao - nas - cer-do

Cm7 Bm7
15
0| — |
e s s N = — ! |
o>~ s s == ——==——"=—
g = s

Bons ven-tos lhe trou - xe, que ndo  mais te leve num tris - te'ar-re - bol

Cm7 Bm7

Ja faz tan - to tem - po que'eu ndo e -pe-ra - vaao teu Ie - gres - Saf———

Cm7
H | |

A sur-pre - sa'¢ gran - de mas sem - pre bem-vin - da po - de en-trar____

Figura 30 — Trecho transcrito da parte A de “Arrebol”.

A estruturacao da melodia dessa musica se impde como algo bastante peculiar diante do
género, primeiro por sua extensao de duas oitavas, indo do Sol/ /, cantado na primeira parte, até
o Sol 3, cantado no fim da segunda. E em segundo ponto pelo caminho melddico que o
compositor escolhe percorrer com as notas da escala. Tal caminho se da através de fragmentos
de arpejo, que por sua vez sugerem um acorde de Do menor com sétima e nona (Cm7(9)). Uma

configuracdo que ¢ habitual em contextos como do jazz e da bossa nova, por exemplo.
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Cm7 F7 Cm7 Dm7 Cm7 Bb F7

H | — =
= —1 ‘ — E_-!—|—!_—!—v—{
—1 » — P - I i 1 I T ]
=_ * o e o
Se a-go - ra vol-tou, o pas-sa - do fi-cou Bem dis-tan - te pra tras___  ‘pra tras
Cm7 F7 Bb7 Eb7  Ab7 Db7 G7

I
T N
& I
| —
T e

|
b
v

[
o/

==
vis fefel”

')
o {
ok I
i 1
}

E um no - vo'ar-re- bol re-ve-lou - se Des-ven-dou - se, nas-ceu

Figura 31 — Trecho transcrito da parte B de “Arrebol”. 83

Ja na parte B da musica, a escala utilizada passa a ser a de Do dorico, que se diferencia
da anterior apenas pela utilizagdo do La bequadro no lugar do Ld bemol. A partir desse
momento, passa-se a usar também, acordes do modo dérico de d6, como o Fa com sétima (F7)
e 0 Re menor com sétima (Dm7).

Ao final da segunda parte, ha uma sequéncia de harmonias, através do ciclo das quintas,
do compasso 31 ao 34, que leva a musica de Do dorico para La bemol maior, e depois a cadeia
com ¢ encerrada o acorde de Sol com sétima (G7) que ¢ dominante de Do menor. Apds a
sequéncia de acordes descrita acima, podemos observar uma frase cromatica, no compasso 35,

que funciona como ponte para o retorno a parte A, que por sua vez fecha o primeiro ciclo da

musica.
Cm7
36 -
% s == e s s [ P—
D I . — e E—— = I L —
~ ——== - - o ¢ g =
Que sur-pre - sa'a le - pgre bem-vin - da a-ma - da che - gue-se'a Mim_*
Cm7
40
e, fe T =
\..j.r —— I o —— e - o .|L L i |
Cra-vos e'a - ¢u - ce na, plan - tei pra vo - cé em nos - so jar - dim

Figura 32 — Trecho transcrito da segunda parte A de “Arrebol”.

A letra desse atipico xote, tem como tema principal o reencontro surpreendente do
narrador com uma segunda pessoa, que aparentemente ¢ “amada”. E tal acontecimento ¢é

ambientado em um cenério da natureza que deixa o céu avermelhado conhecido como arrebol.
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E interessante colocar que essa letra também ndo carrega nenhum signo gonzaguiano
mais 0bvio, e que a maneira como o referido texto foi construido traz uma impressao de maior
formalidade na linguagem, e maior tensionamento no desenvolvimento dos versos, se

comparado aos de “Eu me lembro”.

Que surpresa alegre vocé vir chegando ao nascer do sol
Bons ventos lhe trouxe, que ndo mais te leve num triste arrebol
Ja faz tanto tempo que eu ndo esperava o teu regressar

A surpresa ¢ grande, mas sempre bem-vinda, pode entrar

Se agora voltou, o passado ficou
Bem distante pra tras, pra trds
E um novo arrebol revelou-se

Desvendou-se, nasceu

Que surpresa alegre, bem-vinda, amada, chegue-se a mim

Cravos e agucena, plantei pra vocé em nosso jardim

Tal tensdo pode ser observada, por exemplo, na segunda parte da musica, pois a forma
da poesia ¢ alterada, e os versos ndo seguem mais a rima proposta na primeira parte, tendo um
carater mais livre. Entdo, podemos imaginar que a construcao atipica dos versos, tentaria
acompanhar a melodia que também teria um carater atipico, e vice-versa? Acredita-se que essa

¢ uma hipoétese bastante relevante.
4.2 Baiao
Para Fernandes (2005, p.41), o fato de que Luiz Gonzaga “inventou” o baido ¢ algo

largamente reconhecido. Contudo, o sanfoneiro “baseou o género em modelos anteriores”, tal

como a musica feita pelos violeiros nordestinos, que possui partes improvisadas, conhecidas
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como “repente”, e partes instrumentais, que podem se chamar baido ou rojao. Para a autora, o
baido pode ser sindnimo de baiano, que ¢ uma danga do Nordeste relacionada ao lundu. Santos
(2013, p.82), informa que “em algumas tradi¢des musicais, os dois termos — baido e baiano —
continuam sendo usados como sindnimos. Isso ocorre, por exemplo, nos caboclinhos, embora
a maioria dos participantes costume usar mais o termo baido do que o baiano”.

Segundo Santos (2013, p.89), o baido ¢ binario e costuma se situar entre 80 e 120
batimentos por minuto, e a principal caracteristica ritmica desse subgénero ¢ baseado no padrao
3-3-2 que ¢ executado através da zabumba. Nessa situagdo, a primeira pancada no instrumento
“coincide com a parte do tempo forte do primeiro tempo, seguida de uma pancada na quarta

parte desse tempo, configurando uma sincope”. (SANTOS, p.89-90).

4.2.1 Baido mimoso** (Dominguinhos e Anastacia)

Esse baido, gravado no disco Festa no Sertdo em meio a outros instrumentais, ¢
posicionado aqui enquanto uma musica que pode ser associada a uma circunstancia de musica
tipica, quando fazemos as devidas comparagdes a respeito da influéncia do cénone
gonzaguiano. Colocagdo essa, que se inicia a partir do titulo da musica, que sugere que ela se
trata de fato de um “baido”, adjetivado de “mimoso”.

Inicialmente, percebe-se que “Baido mimoso” ¢ solado pela sanfona de Dominguinhos,
e conta também com os tradicionais: zabumba, triangulo e agogd, que se somam ao cavaquinho
e ao violdao. A referida musica também possui uma forma musical compacta, composta por

apenas duas partes que se alternam e repetem algumas vezes.

final
Parte A Parte B Parte A Parte B Parte A Parte B Parte A Parte B fade

(reprise 1) (reprise 1) (reprise 2) (reprise 2) (reprise 3) (reprise 3) out

Melodia toda conduzida pela sanfona

Figura 33 — Esquema formal de “Baido mimoso”.

4 DOMINGUINHOS (1974).
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A sessdo ritmica dessa faixa, apresenta algo interessante, pois o andamento acelerado
de aproximadamente 114 batimentos, ¢ a batida liderada pela zabumba podem levar a crer que
o referido baido, na verdade pode ser interpretado como um forrd, nos moldes de Santos (2013,
p.99). Relata-se, obviamente, que o compositor poderia entender o subgénero de uma maneira
diferente daquela que foi consolidada ao longo dos anos, o que ¢ totalmente aceitdvel e
compreensivel, visto que, como vimos a partir do conceito de “fluxo musical” (SANTOS, 2014)
e “complexo performatico” (MADRID; MOORE, 2013) os estilos ndo tém fronteiras fixas e
rigidas, estdo na realidade em constante movimento e adaptacdo. O que hoje ¢ categorizado
com informagdes mais especificas, ndo teve sua origem dessa forma, e a propria obra de
Gonzaga ¢ um exemplo de tal fenomeno, pois ele se aventurou com diversas instrumentagoes,

batidas e termos, até adotar os que deram mais certo com aqueles a serem canonizados.

Baidio J = 114 F Bb C7
7 3 I e—

Sanfona

Agogo |-Hi ‘Z - : - ’#

¢

fl e — M )

Zabumba |-} s ap

- | /I S ) S g g

e
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Figura 34 — Trecho transcrito da sessdo ritmica de “Baido mimoso”

Em Baido mimoso, no aspecto melddico, ¢ notavel um predominio de segmentacdo nas
duragdes das notas, com extensas sequéncias ininterruptas de semicolcheias. Na conjuntura
harmonica, percebe-se a utilizagdo predominante de material modal na maior parte da musica,
porém ha alguns recursos tonais aplicados a harmonia. O que significa, nesse contexto, utilizar

escala modal, acordes e clichés modais em momentos predominantes € em outros determinados
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momentos pontuais incorporar harmonias que cumprem fungdes tonais simples. Ribeiro (2014),
chama tal ocorréncia de hibridismo modal-tonal, € nés podemos observar esse fendmeno ja na
primeira parte da musica, pois Dominguinhos usa a escala modal de Fa mixolidio (F7), sobre o
acorde homonimo, recorrendo ao acorde de Mi bemol maior (Eb) em alguns momentos, mas
utiliza cadéncias tonais nos fins das sessoes, aplicando o D6 com sétima (C7) para finalizar a
primeira parte, que no caso, essa que ¢ uma finalizag¢do inegavelmente tonal. Outro pesquisador
que fala sobre uma ocorréncia semelhante ¢ Paulo Santos (2019) que analisa “Lamento
Sertanejo” e afirma que essa seria “um exemplo de hibridismo bastante equilibrado entre tonal
e modal”. Ou seja, a coexisténcia entre o modalismo e tonalismo em uma mesma musica ¢ algo

recorrente e ja identificado na obra de Dominguinhos.

Figura 35 — Trecho transcrito parte A de “Baido mimoso”.

O mesmo acontece na segunda parte da musica, porém de uma maneira mais discreta,
pois nessa o predominio fica por conta do acorde de Fd com sétima (F7), que valoriza a melodia
tonal, do compasso 11 ao 17, enquanto a melodia explora principalmente a nota Mi bemol em
dueto de terca com a nota Sol. Nesse sentido, a finaliza¢do tonal implica no hibridismo, acontece

na segunda parte na segunda metade do compasso 17.

ye= ol ' .7 73 Ty= st _— y= I

T il |

Figura 36 — Trecho transcrito parte B de “Baido mimoso”.
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4.2.2 Baido violado **(Dominguinhos)

Lancado no disco Domingo, Menino Dominguinhos, de 1976, “Baido violado” se
sobressaiu no mapeamento dos discos enquanto um baido instrumental completamente fora da
curva. E isto pode ser explicado através de alguns elementos presentes na faixa. A comegar pela
possivel referéncia ao “Quinteto Violado”, que ¢ um grupo surgido na década de 1970,
apadrinhado por Luiz Gonzaga, e conhecido pelo regionalismo acrescido de certa sofisticagao
musical.

Sabendo disso, ¢ interessante pontuar que, a partir das aprecia¢des de publicacdes de
jornais da época, verificou-se que Dominguinhos participava de apresentacdes do grupo
supracitado como musico convidado, estando em constante contato. O que pode indicar que o
sanfoneiro buscou emular um pouco dessas experiéncias na presente composi¢ao analisada.

A forma musical da referida musica, ¢ bastante distinta em relagdo a faixas
anteriormente gravadas, de maneira que possui duas partes, onde a primeira possui uma melodia
fixa, e a segunda ndo, sendo uma melodia improvisada a cada repeticdo. Apos duas repeti¢des

da forma, o piano elétrico improvisa sobre as duas partes da musica.

Introducio Parte A Parte B Parte A Parte B Parte A Parte B —— — Final
reprise reprise reprise 2 reprise 2 reprise 3 sl {fade out]
Efeitos Melodia Melodia Melogia | Melodia Riand Riario Melodia Melodia | Melodia
da sanfona Sanfona sanfona can sanfona Eletrico: Saliehy sanfona sanfona sanfona
(improviso) aMona; (Improviso) (improviso)f| (improviso) (improvisa)| (improvisa)

Figura 37 — Esquema formal de “Baido violado”.

Com o fim do improviso do piano, o “tema A” retorna, sendo novamente conduzido
pela sanfona e apos o “tema B” improvisado a musica se encaminha para um final de mais
improvisagoes. E nesse momento, Dominguinhos improvisa livremente sobre um acorde que

se sustenta por varios compassos até um final que se utiliza de fade out geral.

45 DOMINGUINHOS (1976).
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Figura 38 — Transcrigdo do trecho inicial da base ritmica de “Baido violado”.

O presente baido, diferentemente do anteriormente analisado, tem a bateria como
instrumento condutor da base ritmica, e o referido protagoniza o ritmo de acompanhamento
através de batida particular, que ndo imita diretamente o que a zabumba costuma fazer.
Contudo, a conjung¢ao dos instrumentos de acompanhamento, especialmente representados pela
bateria e pelo contrabaixo elétrico, torna a sessao ritmica dessa musica relativamente proxima
das referéncias de “baides” presentes nos trabalhos anteriores a 1976.

Além dos aspectos relativos a forma, ¢ notavel que os elementos melddicos e
harmodnicos também apresentam caracteristicas atipicas. Pois esse baido ¢ repleto de
modulagdes bruscas, que sao feitas sem preparagdao entre as diferentes escalas utilizadas. A
harmonia também ndo percorre um caminho tonal mais consolidado, tal como o ciclo das
quintas. Paralelamente, entende-se que os acordes utilizados sdo de tonalidades completamente
afastadas e ndo possuem uma conexao aparente entre eles.

Tal fendmeno, pode ser observado nos primeiros compassos da “parte A”, pois
Dominguinhos inicia a referida explorando a escala de D6 menor natural sobre o acorde de Do
menor com sétima. Em seguida, o sanfoneiro propde uma mudancga para a escala de Mi bemol
menor natural, que ¢ sustentada pelo acorde de Mi bemol menor com sétima entre 0 compasso
15 ¢ 22. Dando prosseguimento ¢ incorporada, entre os compassos 23 e 29, a escala de Ré menor

natural, sustentada pelo acorde homonimo.
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Figura 39 —Transcricdo da parte A de “Baido violado”.

Além dessa questao, se sobressai o ritmo empregado na melodia, que inicialmente parte
de um motivo rico em sequéncias de semicolcheias, sucedidas por uma minima e uma pausa
correspondente a duracdo dessa Ultima citada. De maneira paralela as semicolcheias, sdo
incorporadas grupos de quidlteras de sextinas, entre os compassos 23 e 29, algo que deixa a
melodia mais segmentada ainda e torna a execucao consideravelmente mais dificil.

Na “parte B”, a longa sustentagdo das harmonias ¢ mantida, assim como a passagem
para tons afastados. Inicialmente ¢ explorada a escala de Fa menor natural, que é sucedida por
Mi bemol menor, Ré menor e Do suspenso. Contudo, nessa parte da musica Dominguinhos ndo
faz um tema fixo, tal como na primeira parte que possui sempre a mesma melodia.

Nas trés repeticoes da musica, a “parte B é sempre executada com melodias diferentes.
Contudo, os acordes sdo os mesmos, o que o leva a explorar sempre as mesmas escalas que
combinam com as respectivas harmonias. Tal fenomeno pode ser considerado certamente
improvisagdo nos moldes jazzisticos. Nesse sentido, expOe-se abaixo a transcricdo dessa
melodia improvisada que Dominguinhos executa na primeira execucao do “B”. Vale ressaltar
que apesar da dificuldade que ¢ transcrever uma melodia improvisada de Dominguinhos, foi

feito o possivel para entregar as transi¢gdes com o maximo de precisdo para o leitor.
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Figura 40 —Transcricdo da parte B de “Baido violado”.

Finalizo a andlise dessa musica comentando que, de acordo com a Revista Musica
(1979) citada por Alonso e Visconti (2018, p. 206-207), nota-se que havia “dois
Dominguinhos”: o primeiro das apresentagdes ao vivo, que improvisava através de influéncias
jazzisticas, e o segundo dos discos, que era mais contido nesse quesito. A partir disso, acredita-
se que “Baido Violado”, possivelmente seria uma musica, gravada em disco, que exista em
carater de excecao, dados todos os improvisos presentes nela.

Mas fato ¢ que quem acompanhou a carreira de Dominguinhos e teve a oportunidade de
vé-lo tocar ao vivo ou a partir de videos gravados em shows, percebe que em suas performances
o sanfoneiro tinha o costume de improvisar, algo que ndo aparece tanto no periodo aqui
analisado. Pois das cento e sessenta musicas apreciadas, em apenas dezesseis Dominguinhos
improvisa em algum momento da musica ou faz variagcdes sobre a melodia. Ou seja, de todo
periodo analisado, apenas 10% das musicas que fazem parte da obra de Dominguinhos tem

algum tipo de improvisagao.
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4.3 Forro

Sobre a etnologia do termo forro, € notavel que até os dias atuais nao temos nenhuma

versao que seja unanimidade entre os pesquisadores. Contudo, para Santos (2013, p.99):

Duas narrativas de origem do termo forré dividem as atengdes dos musicos,
pesquisadores e outros agentes. A menos provavel das duas ¢ a ideia de que o forr6 ¢é
um abrasileiramento do termo 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. For all teria sido transformado em forr6? Nao ha indicios
historicos que o comprovem. A acepg¢do que se apresenta mais consistente € a de que
o forro é uma contracdo de forrobodo. (SANTOS, 2013, p.99)

Sequencialmente, faz-se necessario refor¢ar que ha duas aplicagdes para o termo forro
nesta pesquisa, a primeira diz respeito a uma estrutura maior, por muitos entendido como um
género musical amplo, metaforizado enquanto “guarda-chuva”. E dentro do referido residem
alguns subgéneros, e dentre esses hd um homonimo em relagdo a estrutura maior. Ou seja, o
forro, dentre outras coisas, ¢ um género guarda-chuva que abriga, varios subgéneros, ¢ dentre
esses ha também um subgénero que se chama forro, que por sua vez, possui caracteristicas
proprias, se diferenciado de outros como baido, xote e arrasta-pé, por exemplo. Algo que pode
ser observado nas pesquisas de Santos (2013 e 2014) e Fernandes (2005).

Sobre as caracteristicas musicais do subgénero aqui relatado, percebemos a partir de
Fernandes (2005, p. 72), que o referido € binario e tem andamento a partir de 100 batimentos
por minuto. Tendo uma influéncia evidente de Jackson do Pandeiro e suas gravagdes, que
geralmente colocavam a percussdo em posicao de evidéncia.

Segundo Dominguinhos, em depoimento para o documentario —Luiz Gonzaga Tocava
Assim, “o forr6 ¢ uma variacdo do baido, com uma célula ritmica mais proxima do samba”.
(COSTA, 2016, p.51).

As letras do forrd, geralmente retratam situacdes de festas e dangas. Segundo Santos
(2013, p.105), esse ¢ o “subgénero do forroé [guarda-chuva] que tem mais swing e ¢ tdo popular

quanto o xote”. E o autor também esclarecer que “podemos pensar a batida do forr6 como sendo
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uma fusdo do padrdo ritmico do baido com um dos padrdes do pandeiro no samba-choro”.

(SANTOS, 2013, p.99).

4.3.1 Homenagem a Januario **(Dominguinhos)

Esse tipico forr6é instrumental de Dominguinhos, foi gravado no disco Cheinho de
Molho, o terceiro album pela gravadora Cantagalo, e tem como proposta, como o proprio titulo
sugere, homenagear Januario, o pai de Gonzaga. Vale ressaltar que, além das pistas sonoras, a
faixa foi categorizada como forr6 na propria contracapa do disco.

Sobre o esquema formal da musica, ¢ notavel que ¢ uma musica bastante simples, tendo

apenas duas partes (A e B) que se alternam, sem variagdes ou improvisos sobre o tema.

Parte A: Parte B: Parte A: Parte B: Parte A:

1 (reprise) (veprise) (reprise final)
Melodia da Melodia da Melodia da Melodia da Melodia da
Sanfona Sanfona Sanfona Sanfona Sanfona

Figura 41 — Esquema formal de “Homenagem a Januario”.

“Homenagem a Januario”, utiliza-se de material tonal e estd localizada no tom de Fa
maior. Possui andamento de 96 batimentos por minuto, e sua instrumentacao ¢ liderada pela
sanfona, tocada por Dominguinhos, que conduz a melodia principal, e ¢ complementada por
zabumba, tridngulo e agogd, na parte ritmica, e cavaquinho e violdo na parte harmdnica.

Apesar dessa musica ser categorizada como forrd, a sessao ritmica da mesma traz uma
batida que mais se assemelha ao baido, tal como a “Variagao 2 (tresillo)” que Santos (2013, p.
88) mostra em seu trabalho. Algo que ¢ semelhante ao que acontece na faixa anteriormente
analisada, o “Baido mimoso”, que recebeu o titulo de baido, mas conta com caracteristicas do

que ¢ entendido hoje como forro.

4% DOMINGUINHOS (1969).
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Nesse ponto do texto, ressalta-se que tais subgéneros sdo de fato semelhantes, e ¢
possivel que no inicio de sua carreira, Dominguinhos ainda n3o havia amadurecido as
diferencas entre os referidos estilos. Fato ¢ que ha videos, internet afora, do sanfoneiro
demonstrando a diferenca entre os estilos, mas sdo materiais correspondentes aos ultimos anos

de sua jornada. (DOMINGUINHOS, 2008).
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Figura 42 — Trecho transcrito da sessdo ritmica de “Homenagem a Januario”

De qualquer forma, entende-se a partir de Santos (2014), que para alguns agentes nao
ha diferenca entre o forr6 e o baido, porém o autor defende que além da base ritmica
caracteristica, a diferenca estd também na melodia, que no forrd possui uma maior segmentacao,
com destaque para as sequéncias de semicolcheias. Percebe-se que na analise de Santos (2013),
sobre os subgéneros, foi considerado apenas o “forrd vocal”, ndo estando inclusa nenhuma
reflexdo a respeito do forrd instrumental. E isso se deve porque Gonzaga, apesar de ter iniciado
sua carreia langando musicas instrumentais, desenvolveu seu canone a partir da musica vocal,
e ficou nacionalmente conhecido por essas. Diferentemente de Dominguinhos, que teve os
primeiros anos de sua carreira com um enfoque maior na musica instrumental e ao longo do
tempo foi balanceando seus instrumentais com as cangdes.

Desse modo, pontua-se, pelo que foi observado até o momento, que um forro ou baido

instrumental, possui algumas caracteristicas compartilhadas com seu equivalente vocal, porém
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tais semelhangas sdo consideravelmente limitadas. Digo isto porque, Santos (2013, p.114), por
exemplo, faz sua codificagdo de Gonzaga incluindo a letra, as expressdes € 0s gestos vocais
como parte importante do estabelecimento das caracteristicas canonicas, porém um forrd, baido,
xote ou arrasta-pé instrumental ndo tem, obviamente, nada relacionado a voz, e ainda sim esta
inserido no canone. Entende-se que cada trabalho tem uma proposta especifica, e ndo € possivel
abordar todos os aspectos de um género em uma s6 pesquisa, mas acredito que para uma real
codificagdo do canone de Gonzaga, poderia ter sido inclusa, na pesquisa de Santos (2013)
alguma perspectiva sobre a musica instrumental que faz parte do canone.

Continuando a analise da faixa em questdo, coloca-se que em “Homenagem a Janudrio”,
a harmonia da musica ¢ composta apenas pelos acordes do campo harmonico da tonalidade (Fa
maior), ¢ dentre esses, se destaca o proprio acorde de Fd maior (F), e o de Do com sétima (C7),

que sao respectivamente a tonica e a dominante do referido centro tonal.
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Figura 43 — Trecho transcrito parte A de “Homenagem a Januario” 88

A melodia da primeira parte se utiliza das notas da escala em questdo, com a ocorréncia
pontual do cromatismo através do Si bequadro, que no trecho acima aparece como nota de
passagem nos compassos 1, 3 e 8. Ja no que diz respeito ao ritmo da melodia, notamos o amplo
uso de semicolcheias em sequéncia, e algumas seminimas acionadas por apojaturas que
proporcionam frases com inicios anacrusticos.

No contexto da segunda parte, ¢ mantida a mesma estrutura harmonica e meloddica,
porém, com um maior uso dos acordes de Fa maior (F) e Do com sétima (C7), aliados a
mudan¢a do caminho melddico, que essa segunda sessdo aposta em um motivo de

semicolcheias mais repetitivo explora notas mais graves do instrumento.
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4.3.2 Te cuida jacaré *’(Dominguinhos)

Figura 44 — Trecho transcrito parte B de “Homenagem a Janudrio”.

“Te cuida jacaré” foi lancado em 1980 no disco Quem me levara sou eu, lancado pela

RCA Victor, e se sobressaiu na condigdo de forrd instrumental atipico. Vale ressaltar que a

atipicidade dessa musica provém, principalmente, da melodia que apesar de possuir carater

tonal, chama atenc¢do por alguns de seus trechos que passam por subita modulagao.

Parte A

Parte B

Parte C

Parte A
(reprise)

Parte B
(reprise)

Parte C
(reprise)

Parte A
(reprise 2)

Parte B
(reprise 2)

Parte C
(reprise 2)

Acorde
Final

Melodia toda conduzida pela sanfona

Figura 45 — Esquema formal de “Te cuida jacaré”.

A musica conta com uma forma tipica, dividida em trés partes que se repetem trés vezes

sem nenhuma variacdo aparente. O andamento acelerado da musica de 118 batimentos,

associado a sua base ritmica caracteristica e melodia com ritmo bastante risco em

semicolcheias, deixa bastante claro que essa musica se enquadra no subgénero que Santos

(2013) chama de forr6. Te cuida jacaré, conta com a instrumentacao do “trio pé de serra”, que

¢ complementado pelo agogo e pelo ganza na parte ritmica. Além dos elementos citados, a

musica conta com o acompanhamento harmdnico do contrabaixo elétrico, da guitarra e do

cavaquinho.

4 DOMINGUINHOS (1980).
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Figura 46 — Trecho transcrito da sessdo ritmica de “Te cuida jacaré”.

Na primeira parte da musica, por exemplo, Dominguinhos incorpora, ao lado das notas
naturais da escala de Mi maior, cromatismos tais como Ré bequadro e Sol bequadro no primeiro
compasso. O que desestabiliza, de certa forma, a tonalidade, por criar uma divergéncia com
duas primeiras notas do mesmo compasso, 0 Sol sustenido € o Ré sustenido que aparecem
imediatamente antes.

Tal sensacdo de desestabilizagdo ocorre, pois, as duas Ultimas citadas sd3o notas
estruturais para a manuten¢do do referido tom, justamente por se tratar da terca maior e da
sensivel na conjuntura do Mi maior. Dito isto, afirma-se que cromatismos feitos préximos a
segundas maiores, quartas justas, quintas justas e sextas soam geralmente mais discretos e
comprometem muito menos a sensagdo de estabilidade tonal.

Uma ocorréncia semelhante se d4 também entre os compassos 5 ¢ 6 pois ha uma
sucessao de acordes que nao pertencem ao tom de Mi. A dissonancia causada por essas
harmonias, ainda ¢ amplificada pela melodia que traz arpejos com notas que nao correspondem
as triades dos acordes subentendidos. Para esclarecer, observemos o quinto compasso, pois
temos dois acordes sugeridos pela linha do baixo, Mi maior (E) Ré maior (D). No mesmo

momento que o primeiro acorde estd em vigor, a melodia percorre as notas Ld sustenido, Fa
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sustenido e Do sustenido, que sdo respectivamente a décima primeira aumentada, a nona e a
sexta do acorde. Ou seja, as notas da triade sdo evitadas, e no lugar delas sdo usadas apenas
notas que causam tal efeito. O mesmo acontece no proximo acorde do mesmo compasso, porque
enquanto ¢ sustentado o Ré maior (D), sao tocadas as notas Sol sustenido, Mi e Si, que sdo
dissonancias idénticas a aquelas observadas no acorde anterior € nos dois proximos, presentes

no sexto coOmpasso.
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Figura 47 — Trecho transcrito parte A de “Te cuida jacaré”.

Na segunda parte da musica, o que chama mais atencao sdo as modulacdes para tons
afastados realizadas através do ciclo das quintas com o auxilio dos varios acordes dominantes.
No trecho inicial, evidencia-se o uso de harmonias mais abertas, com extensdes que causam
uma tensdo mais chamativa para os dominantes, especialmente aqueles que usam a décima
terceira. Algo que pode ser observado logo no inicio da referida parte, pois Dominguinhos,
partindo do tom de Mi maior no fim da “parte A”, utiliza uma sequéncia de quatro dominantes,
em uma progressao de quintas descendentes, para migrar momentaneamente para F'd maior, no

compasso 20, modificando também a escala utilizada de acordo com o acorde utilizado.
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Contudo, no inicio do compasso seguinte, emprega uma progressao I/ — V7 — I (segundo, quinto
e primeiro) para voltar para a tonalidade de partida. Outro momento modulatorio acontece entre
0 compasso 23 e o 26, onde sanfoneiro adentra em trés progressoes do tipo I/ — V7 (segundo e

quinto) em sequéncia, que culmina em mais um retorno para a tonalidade de Mi maior.
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Figura 48 — Trecho transcrito parte B de “Te cuida jacaré”.

Fechando a forma da musica de maneira simples e objetiva, a terceira parte ¢ a mais
consonante das trés, contando apenas com notas da escala de Mi maior e acordes do mesmo

campo harmonico, tais como os que podem ser vistos na transcri¢ao a seguir.

@ E A Gl‘;m Fm7 B7
ﬂaﬂﬁﬁj Y = .. e T =
(R I e, . . . SEESE
o) - T . @ » ® r

Figura 49 — Trecho transcrito parte C de “Te cuida jacaré”.
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4.4 Toada

De acordo com Santos (2013), podemos perceber que as musicas categorizadas como
“Toadas” na obra de Luiz Gonzaga eram “cangdes lentas e melancolicas, através das quais
narrava os amores, desamores e o flagelo do sertdo nordestino: as secas, a migragao forcada, o
abandono, os descasos das autoridades governamentais em relacdo a esses problemas
decorrentes”. (SANTOS, 2013, p.90).

Contudo, o autor coloca que “na obra de Luiz Gonzaga, a toada ndo corresponde a um
padrao ritmico, como ocorre com a maioria dos subgéneros do forr6” (SANTOS, 2013, p.93).
Nesse sentido, pontua-se que o autor ainda ilustra que, na obra gonzaguiana ha toadas em
compasso ternario, tal como a “A triste partida” (Patativa do Assaré, 1964). A partir disso,
Santos (2013, p.93) complementa que “embora Gonzaga ndo tenha definido um padrdo para
esse subgénero, a base ritmica do zabumba executada em Boiadeiro passou a ser sinonimo de

toada para varios sanfoneiros, zabumbeiros e cantores”.

4.4.1 Penitente*® (Abel Ferreira e Dominguinhos)

“Penitente” ¢ uma canc¢do publicada em 1979, através do disco Apos ta certo. Tal cangao
se mostrou promissora para ser aqui analisada por conter as principais caracteristicas explicadas
por Santos (2013), j& expostas no paragrafo anterior. Logo quando tal cangdo foi apreciada,
percebeu-se o carater mais lento e melancdlico, comparado a outras do mesmo disco. Na sessao
ritmica, ¢ utilizado o mesmo padrao descrito por Santos (2013, p.93) como exemplo, assim
como o padrdao demonstrado pelo proprio Dominguinhos no DVD que acompanha o livro de
Santos (2013), onde o sanfoneiro ilustra como ¢ a batida da toada, com o auxilio do zabumbeiro
Quartinha, a partir da musica “Vida de Viajante”, consagrada na obra de Gonzaga.

E interessante que na propria obra de Dominguinhos, em seu primeiro disco (Fim de
Festa) hd uma cangao categorizada como “Toada”, cujo titulo € “Ninguém ¢ demais” e a autoria

¢ creditada a José Candido. Tal faixa possui as mesmas caracteristicas gerais descritas por

48 DOMINGUINHOS (1979).
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Santos (2013), tais como o andamento mais lento, o carater melancolico ¢ a célula ritmica de
acompanhamento. Fato esse que ajuda a posicionar com mais seguranga essa musica dentro do

subgénero compreendido como “Toada”.

Toada J =57
Bb 3 Am 5 Gm7 C7 F F7
P A (9] é # | [ | [ I T i |
Sanfona [fan P i * I. i .[',f | i { £ ﬁ
o ! <
~ o
Tringuo [0 § Bl e | Bl |l ] e
[)) — ] 1 ] 1]
Zaburﬂba w%iﬁ—i‘;jﬁ—kj%ﬁ

Figura 50 — Trecho transcrito da sess@o ritmica de “Penitente”. 101

Além dos fatos observados, relativos a sessao ritmica, esclarece-se que “Penitente” ¢
uma musica que se utiliza de material tonal, sendo executada em Fa maior, com andamento
lento, marcado em torno de 57 batimentos.

Essa ¢ uma can¢do que conta com zabumba, tridngulo, agogd e reco-reco na base
ritmica, e guitarra, contrabaixo elétrico e sanfona na base harmoénica. Essa musica tem sua
forma estruturada a partir de uma introduc¢do instrumental, seguida de duas partes cantadas, A

e B, que se repetem no segundo giro da musica. O que pode ser observado no esquema formal

a seguir.
Final
i a s fade-out
Introdugio Parte A Parte B Parte A 2 Interliidio Parte A Parte B Pate A2 | Pésludio o
(melodia da (melodia da improvisos
introducao) infroducéo)
Melodia da 5:‘12_ . Melodia da ;:tlz‘a e Melodia da Improvisos
sanfona Voz Voz fraliacss sanfona Voz Voz finalizacio | sanfona de guitarra
diferente) diferente) e sanfona
_____________________________________________________________________

Figura 51 — Esquema formal de “Penitente”.
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A melodia introdutdria de “Penitente”, entrega imediatamente ao ouvinte um viés mais
calmo e reflexivo, o que acontece principalmente pela pouca segmentacdo das notas, com
destaque para o uso de tercinas, ¢ pela constante presenca de notas longas e pausas entre
compassos, que promovem um maior espago para respiragao das frases, algo que difere do que
pode ser observado em outros estilos, tais como no xote e no forrd. E no contexto da harmonia,
podemos perceber a principio, um uso bastante variado dos acordes do campo harmdnico da
tonalidade principal. E notavel, também, a incorporagio de caminhos modulatérios, que levam
a musica para tons afastados por alguns compassos, tal como acontece entre o compasso 5 ¢ 6.
Nesse ponto do texto, podemos considerar, inclusive, que essa ultima caracteristica citada,
referente a modulagdo para tons afastados, ¢ bastante expressiva nas composi¢des de
Dominguinhos a partir de meados dos anos de 1970, e que pode ser dificil de ser observado na

obra de Gonzaga.

Intro .
Sanfona Bb 1 Am § Gm7 Cc7 F F7
f | o | F —
i L .- ] = = = ' —]= T I
= i ] = — < I
() ‘ -
Bbm?7 Eb7 Abmaj7 Dbmaj7 Gm?7 c7? F
5
9 \ 1 T ot luF be T - ]
A ——1—*= = 1 f l\ | —— |
NS5, =4 T 7 ﬁ i i | i ]
D) o ! 3 ! —

Figura 52 — Trecho transcrito da introdugdo de “Penitente”.

A partir da entrada da voz, ap6s a introdugdo, somos surpreendidos por uma combinagao
de harmonias, até entdo, inusitada, sendo a progressdo que parte do acorde do primeiro grau
maior (Fd maior), para um SubV7 (representado pelo Sol bemol com sétima), que se localiza
uma segunda menor acima do primeiro acorde, sugerindo uma tonalidade bastante afastada.
Vale ressaltar que o SubV'7, ¢ um acorde bastante comum em alguns estilos de jazz norte-
americano, mas quando aplicado no universo do forrd, soa bastante surpreendente e fora da
curva. E interessante também o uso de acordes dominantes secundarios que sugerem um
daqueles caminhos modulatorios, mas nao vao muito longe por logo darem lugar ao dominante

principal.
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F Gbmaj7 F C7

A'es-tra-da & de quem par - (- S des-ti-no de pe-ni-ten

Sau-da - de fe-ri - da que ar-de__ Eu meu__ co-ra-gio des-con-ten - te___

Figura 53 — Trecho transcrito parte A de “Penitente”.

Além das questdes harmonicas na primeira parte, ressalta-se o carater ritmico mais livre
da melodia, sendo até mais dificil para transcrever do que as outras musicas, visto que a
abordagem mais lenta da toada influéncia também na interpretacdo do cantor, que executa a
musica com uma ritmica mais solta e varidvel, com énfase no uso de quiélteras misturadas as

subdivisdes naturais dos compassos, assim como a aplicacdo de “ritardandos” em alguns

momentos e antecipagdes em outros.

D7
ol
P A
o
L
D)
Cho ra meu o lho - se re no a mi - nha san - fo - na
Bb c7 F F7 Bb
20 3 3
e 3 3
p’ - — T ) i ——t— ; T |
1 1 |- I | 1l I Il 1 | — I |
1 - i o - 11 | I |
&5 e F——t &
cho-ra___ por den - tro a-mar - ga'o ve - ne-no__ do - ce sor-ri-so por fo-ra___

Figura 54 — Trecho transcrito parte B de “Penitente”.

Por fim, a musica retoma a melodia da primeira parte, porém com uma letra diferente

que finaliza o texto inicialmente proposto.

F Gbmaj7 F C7
25 ﬁ ﬁ
2 —— \ P o o P _—_——
j@ﬁifﬁ%w‘; 7 E————
oJ — e -
Que-ro che-gar do can-sa - Go___ Nes - ta  pai - sa- gem'es-tran - gei - ra___
Bb7 Eb7 c7 F
29 3 3 3
=
 — 1

Sen - tor seu o-lhar - de mor - ma-c¢o___ Me dei-tar em su - a'es - tei - ra___

Figura 55 — Trecho transcrito do retorno a parte A de “Penitente”.
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No que tange o texto musical de “Penitente”, podemos observar versos que trazem a

tona os sentimentos que envolvem as dores da saudade, associados principalmente a ideia de

distancia e de expectativa do retorno para um lugar distante. De modo que, o referido lugar,

estaria relacionado ao reencontro com a pessoa querida.

A estrada é de quem parte
Destino de penitente
Saudade ferida que arde

Em meu coracgdo descontente

Chora meu olho sereno
A minha sanfona chora
Por dentro amargo veneno

Doce sorriso por fora

Quero chegar do cansago
Nesta paisagem estrangeira
Sentir seu olhar de mormaco

Me deitar em sua esteira

4.4.2 0i, 14 vou eu!*’ (Dominguinhos e Anastacia)

Sendo uma can¢@o homdnima do disco langado em 1977, “O4, la vou eu!” aparece como

uma das cang¢des mais lentas e reflexivas desse album. Semelhantemente a cangao anterior, essa

também se enquadra nas caracteristicas gerais da toada, defendidas por Santos (2013), contudo,

a presente faixa detém caracteristicas que a tornam um pouco diferente da anterior, tal como a

instrumentagdo, que na presente faixa ¢ mais ampla, contendo, além da onipresente sanfona,

49 DOMINGUINHOS (1977).
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cordas friccionadas, flauta, bateria, contrabaixo e piano elétrico. Algo que, como ja foi
mencionado no capitulo anterior, deixa a musica com uma atmosfera mais épica e diferenciada.

No que diz respeito as semelhangas, pontua-se que “Oi, 14 vou eu!” € uma cangao lenta,
cujo andamento foi percebido como sendo em torno de 47 batimentos por minuto. Além disso,
a sessdo ritmica também detém semelhanga, com a pequena diferenca referente aos
instrumentos graves, tais como o contrabaixo e o bumbo da bateria, que na maior parte do tempo
executam um padrao mais resumido da batida atribuida a toada, com enfoque apenas para a
nota da cabeca do primeiro tempo e a sincope posicionada na quarta semicolcheia do mesmo

tempo que se sustenta até o fim do compasso. Tal como podemos observar na figura abaixo:

= /i
o ey Bb/C F/C Bb/C
fi : y; e T ——— |
Sanfona :Eﬁ -3 i ———— o/ ] ; - = =:
L B M il Bl el B T O S
’ - _ - ’ =
o clétrico L8 - EEe——— R T —
Baixo elétrico 5% — P — = — ;J- i\_j—“'!
r - r = ’ = |
[ ] - | | 1 | | | | | 1 e | | i |
Bumbo HFE—% o i —— e

Figura 56 — Trecho transcrito da sessdo ritmica de “Oi, 14 vou eu!”.

A forma musical de “Oi, 1a vou eu!”, consiste em trés partes, com sessdes instrumentais

no inicio, no meio e no final da musica. Algo que pode ser observado no esquema formal abaixo.

Introdugéo Parte A Parte B Parte C Interlidio Parte B Parte C Pésh’ld'&o
(melodia da (melodia da
introducio) introducéio)

Melodia da Melodia da Melodia da
sanfona Voz Voz Voz sanfona Voz Voz sanfona

Figura 57 — Esquema formal de “Oi, 14 vou eu!”.
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No que tange os aspectos melddicos e harmonicos, sdo observadas varias semelhangas
entre as toadas aqui analisadas, visto que o compositor também se utiliza da tonalidade de Fda
maior, € suas respectivas harmonias em ambas. Na melodia, podemos perceber uma certa
valorizacao de notas longas, seguidas de pausas para respiracao, tal como na musica anterior, o
que esta paralelamente conectado ao fator da execucao vocal, que também aparece mais flexivel
em relagdo a rigidez ritmica tipicas de outros estilos, um pouco menos que na musica anterior,

mas ainda sim ¢ algo evidente.

Oi, la vou eu pe-la es - tra - da Com es-pe -ran - ¢a de che-
F Bs» A7 Dm Dm/C G7/B By
13 3
3 . 3
A FE.FWT:ﬁ f - — I — = L p—
_J,_—.Ur_-l_d_.l_l_._-_L - —T I 1 I 1
R = ! " om——— —— —————a— i’“tvi*‘
gar Le-vono pei - to mi - nha'a-ma - da Que lon - ge Bem lon - ge-de mim
Dm Dm/C G7/B Bb Dm  Dm/C Bp c7
17
3 3
—3 I —_— I ! L -
= — ¥ & - ¥ ¥ I I
i § o
NIV [ p— I ™ A B S— —— S——
* o — L
vai fi-car__ 0 fi-co Ia Oi la

Figura 58 — Trecho transcrito da parte A de “Oi, 14 vou eu!”.

Na harmonia, podemos perceber a presenga de pequenas modulagdes para tons vizinhos,
tal como acontece entre os compassos 14 e 15 da parte A, e outras para tons afastados, como
acontece entre os compassos 26 € 27, quando o compositor leva a musica para 14 bemol maior,

através de uma progressao //-V7-1.

F Bb F Bb
21 —
9 T T E T 0 — i ﬁ — E T
e s e =
% i | - i | j— [ 1
Eu vou vi - ver n'ou tro lu - gar E vi-da no - va vo-ou ten tar
F Bbm7 Eb7 Abmaj7 Bbm7 Bbm7/Ab Gm7/C (C7

25 ﬁ 3
n“\ } II\: }
QJ f . Iy v I JLE -\} I ]

— Quem sa-be Deus____ o - lha-por - mim E mi-nha  vi-da va-ai mu - dar

Figura 59 — Trecho transcrito da parte B de “Oi, 1a vou eu!”.
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Outro efeito harmoénico interessante € o uso do segundo grau maior, aqui representado
pelo acorde de So/ (G), que aparece nos compassos 16 e 18 da parte A, e 37 e 38 da parte C. O
uso desse acorde sugere momentaneamente uma harmonia em modo lidio, pois 0 compositor
nao utiliza o referido acorde como um dominante do quinto grau, tal como seria esperado em

uma harmonia tonal.

F Bb ¥ Bb F Bb7 Eb7 F Bb Ab
31
o) I\ [re—— | A [— ; | [r—
p N— i — i - o o 1 T —T \
()  — 7 i—‘ﬂ—&—,}—|ﬁ—‘—f—#?—?—(
. 1 I I I [ — } |
Eu vou se - guir vou  sem can - sar E qual - quer di - a
Ab G7 F G F Bb/C

Figura 60 — Trecho transcrito da parte C de “Oi, 14 vou eu!”.

Nesse ponto do texto, ¢ interessante comentar que um dos caminhos harmonicos dessa
musica, aquele de Fa maior para La bemol maior, aparece em mais duas outras musicas até
aqui analisadas, “Eu me lembro” e “Penitente”. O que pode sugerir uma recorréncia na escolha
das modulagdes entre musicas de discos diferentes. Ou seja, acredita-se que Dominguinhos
aplicava algumas modula¢des especificas em suas musicas, e essas ideias foram se solidificando
e sendo canonizadas dentro de sua obra. O que configuraria um padrao de harmonizagdo
caracteristico do compositor. Algo que pode ter se refletido nas geragdes posteriores de
seguidores, que viriam a reproduzir tais padrdes em suas composicdes e interpretagdes. Tal
como um modo de se assemelhar, homenagear, referenciar ou dar continuidade a essas escolhas
musicais.

Tendo isso em mente, observa-se que nos dias de hoje, alguns seguidores de
Dominguinhos fazem harmonizagdes tipicas dessa nova versdo do canone, que se diferencia
das referéncias de Luiz Gonzaga. E que €, na verdade, pode ser interpretado como parte de um
processo de mudanca e continuidade musical protagonizado inicialmente por Dominguinhos,

nos moldes de Nettl (2006 e 2015). Dessa forma, sugere-se a existéncia de um canone
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dominguiniano, que tem como alicerce candnico a obra de Luiz Gonzaga, mas que hoje, pode
ter relativa independéncia em alguns aspectos musicais, tais como harmonia e melodia.

Por fim, pontua-se que no cenario da letra de “Penitente”, ha certa semelhanca entre as
toadas aqui estudadas, visto que ambas t€m carater melancolico da cancao, aos moldes da toada
de Santos (2013). Onde podem ser apreciados temas como a mudancga de vida, acompanhado
de migracao de localidade, cujo destino carrega a esperanca de ser um lugar melhor, e a saudade
da pessoa amada, que aparentemente ficou para tras no local de partida. Algo que pode ser

observado nos versos dispostos abaixo:

Oi ld vou eu pela estrada
Com esperanga de chegar

Levo no peito minha amada

Que longe, bem longe

De mim vai ficar

O fico la, oi la

Eu vou viver noutro lugar

E vida nova vou tentar

Quem sabe Deus olha por mim
E minha vai mudar

Eu vou seguir

Vou sem cansar

E qualquer dia eu vou chegar la

4.5 Arrasta-pé

Fernandes (2005, p.58) afirma que o arrasta-pé talvez seja o subgénero mais antigo do

forro, estando principalmente associado aos festejos de junho. Esse que ¢ também chamado de

marcha/marchinha junina e remete uma influéncia francesa a partir de manifestagdes como o
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“pas-des-quatre e a danca de quadrilha”. Arrasta-pé ¢ o estilo mais rdpido do forrd, pois seu
andamento pode chegar a cerca de 160 batimentos por minuto.

Segundo Santos (2013, p. 98), “tendo uma vertente instrumental (empregada por
Gonzaga até o final de sua carreira) e o andamento acelerado, o arrasta-pé ¢ uma musica
propensa a virtuosidade. Nele, o sanfoneiro pode mostrar suas habilidades técnicas [...]”. Ainda
de acordo com o autor, o padrao ritmico do arrasta-pé mais tocado “apresenta semelhanga com
o padrao ritmico do zabumba do xote, com a diferenga de que o arrasta-pé¢ ¢ muito mais
acelerado”. (SANTOS, p. 98).

Em todo o recorte temporal estudado da obra de Dominguinhos, o arrasta-pé ¢ um dos
subgéneros que menos aparece, sendo observado um total de oito faixas autorais em todo o
periodo estudado. E nessas apari¢cdes pontuais ndo foram observadas muitas diferencas entre as
faixas no quesito harmonico e melodico. Ao que parece, o subgénero em questdo nao parece ter
sido um dos que Dominguinhos investiu tempo e habilidades relativas as experimentagdes
melddicas, harmonicas e de forma musical. Em seguida, cabe explicar que ndo foi considerado
necessario trazer para analise duas faixas para tal, como nos subgéneros anteriormente
analisados. Entdo, foi selecionado apenas um arrasta-pé instrumental para que possamos

compreender as principais caracteristicas desse estilo na obra de Dominguinhos.

4.5.1 Quadrilha na palhoga>® (Dominguinhos e Anastacia)

A presente faixa pertence ao disco Dominguinhos e seu acordeon, o ultimo do
sanfoneiro pela Cantagalo. Na contracapa do referido album, essa faixa aparece categorizada
como “quadrilha”, que ¢ um dos sindnimos de “arrasta-pé”, tal como “marchinha junina”. Essa
associacdo ¢ geralmente feita porque o referido subgénero ¢ bastante aplicado nas
circunstancias das quadrilhas juninas e as respectivas festas que acontecem no més de junho.

“Quadrilha na palhoga” ¢ uma faixa instrumental, que possui a instrumentacao tipica do

inicio da carreira de Dominguinhos, com zabumba, tridngulo, violdo, cavaquinho e sanfona. A

50 DOMINGUINHOS (1972).
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sessdo ritmica ¢ semelhante aquelas demonstradas por Santos (2013) e por Fernandes (2005),

algo que pode ser observado na figura a seguir.

Arrasta-pé J: 129 F Cc7 F
9 | [3 } ﬁll | T [ - " T } | |
Sanfona w3 L= e _ T e~ = =
D—4 f ——1 o P i e —
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Tridngulo i % - s - - - e e - - -
LY LHLH LY LH|LH
Zabumba |-} % J\ 2 —j - — — _.'_r_.__._.m_d__
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Figura 61 — Transcrigdo do trecho inicial da sessdo ritmica de “Quadrilha na palhoga”.

A forma musical dessa musica possui estrutura simples, com duas partes que se repetem

varias vezes. Contudo, a partir da terceira repeticao a melodia da parte B ¢ variada.

Esquema formal de Quadrilha na palhoca

Parte A:

Melodia da
Sanfona

Parte B:

Melodia da
Sanfona

Parte A:
(reprise)
Melodia da
Sanfona

Parte B:
(veprise )
Melodia da
Sanfona

Parte A:
(reprise)
Melodia da
Sanfona

Parte B:

(veprise com variagdes)
Melodia da

Sanfona

Figura 62 — Esquema formal de “Quadrilha na palhoga™.

A presente faixa utiliza-se de maneira tonal, com enfoque para o uso da escala maior e
os acordes mais basicos do campo harmodnico de Fd maior, aqui representados pelo primeiro e
quinto grau. Ressalta-se que, de maneira geral, os arrasta-pés podem também ser modais, tal
como a faixa “Amor estou voltando” do album Festa no sertdo que ¢ baseada no modo
mixolidio. “Quadrilha na palhog¢a” possui um andamento mais lento que o normal, em torno de
129 batimentos por minuto. E sua melodia se caracteriza inicialmente pelas sequéncias de
semicolcheias, feitas através de arpejos, como podemos observar abaixo. Algo que se diferencia

um pouco do que Santos (2013, p.96) demonstra como exemplo, visto que o autor utiliza um
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arrasta-pé vocal. Mas como j4 foi mencionado, no inicio deste subcapitulo, esse subgénero, tem
uma certa propensdo a ser empregado em demonstragdes de virtuosidade por parte do

executante. E as melodias, cheias de semicolcheias, acentuam tais habilidades.
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Figura 63 — Transcrig@o da parte A de “Quadrilha na palhoga”.

Na segunda parte do tema, o compositor cria um pouco de contraste ao usar seminimas
em duetos junto com a baixaria. Afirma-se que a melodia da parte B, sofre pequenas alteragdes

a cada repeticdo, porém a harmonia permanece a mesma.
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Figura 64 - Transcri¢do da parte B de “Quadrilha na palhoga”.

4.6 Xaxado

Conectado ao cangago, o xaxado ¢ possivelmente o subgénero menos gravado dos seis
aqui estudados, mas que possui uma forte influéncia na constru¢ao da imagética do forro. Algo
ocorreu principalmente pela influéncia de Gonzaga que incorporou a indumentaria dos
cangaceiros e cantou a tematica do xaxado em algumas de suas musicas. “O xaxado repercutiu
de modo vigoroso na obra de Marinés, que Gonzaga apadrinhou e batizou com o titulo de

Rainha do Xaxado”. (SANTOS, 2013, p.108).
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De acordo com Santos (2013, p.110) o xaxado tem metro binario, com andamento entre
110 e 114 pulsos. “Seu padrao ritmico caracteristico ¢ facilmente lembrado se — na virada de
um para outro compasso, pensarmos nas duas silabas iniciais da palavra xaxado, com
acentuagao deslocada para primeira”. De maneira geral, explica-se que o xaxado ¢ semelhante
ao baido e ao forrd, pois tem base no padrdo 3-3-2, contudo a sua batida possui uma anacruse
caracteristica, meio tempo antes do inicio ou reinicio do compasso. A partir das andlises de
Fernandes (2005, p. 53-55) podemos observar que as musicas atribuidas ao xaxado podem
conter elementos modais, tal como acontece no baido.

Dada a especificidade do xaxado, ndo foi possivel determinar com total certeza a
existéncia do referido subgénero na obra de Dominguinhos. Visto que ele ndo tem, no recorte
temporal estudado, nenhuma cangao que faca referéncia a algum elemento do xaxado ou do
cangago em sua letra, tal como acontecia em algumas musicas de Luiz Gonzaga, como “Olha a
pisada” e “Xaxado”. Assim como também nao foi encontrada nenhuma faixa instrumental ou
vocal que faga algum tipo de alusdo ao xaxado em seu titulo, por exemplo.

Contudo, ao apreciar atentamente as sessOes ritmicas das musicas instrumentais do
compositor, percebeu-se na musica “Festa no sertdo” do album homdnimo, a caracteristica
anacrustica descrita por Santos (2013) na batida da zabumba. Considerou-se, também, que essa
faixa possui linha melodica modal diferenciada, quando comparada a outras que estariam
associadas a categorias como forrds ou baides. Na verdade, optou-se por considerar “Festa no
sertdo” um xaxado e trazer a andlise desse fonograma para a presente pesquisa.

4.6.1 Festa no sertio>’

(Dominguinhos e Anastacia)

Inserida em um album repleto de musicas instrumentais, “Festa no sertdo” se destaca
para adentrar nessa etapa da pesquisa por ter uma sessao ritmica que se assemelha aos que os
pesquisadores Fernandes (2005) e Santos (2013) explicam sobre o xaxado. Assim ¢ importante
ressaltar que a batida em questdo ndo ¢ observada em outras faixas do compositor aqui

pesquisado no dado periodo.

51 DOMINGUINHOS (1974).
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Figura 65 — Transcrigdo da sessdo ritmica de “Festa no sertao”.

“Festa no sertdo” ¢ uma musica instrumental de andamento rapido, em torno de 114
batimentos por minuto, com duas partes que se repetem. Semelhantemente a faixa anterior, essa
também tem variagdes feitas nas repeticdes da segunda parte. Explica-se que, no tocante ao

material musical, essa faixa empregada material modal, com enfoque para o modo mixolidio.

Esquema formal de Festa no sertio

Parte A: Parte B: Parte A: Parte B: Parte A: Parte B:

. (veprise) (veprise ) (reprise) (veprise com variagdes)
Melodia da Melodia da Melodia da Melodia da Melodia da Melodia da

Sanfona Sanfona Sanfona Sanfona Sanfona Sanfona

Figura 66 — Esquema formal de “Festa no sertdo”.

Dada a especificidade desse fonograma, observa-se no mesmo a oportunidade de
comentar algo que at¢ o momento nao havia sido comentado devido a falta de oportunidade,
visto que inicialmente, explicou-se a ndo inten¢do em entrar em detalhes composicionais muito
especificos de cada faixa, trazendo a tona apenas caracteristicas observaveis mais gerais. Dessa
forma, expode-se que o fato dessa musica ter uma predomindncia modal em seu material,
possibilita uma discussdo a respeito de como o modo mixolidio pode aparecer em outros
exemplos, para além das musicas consolidadas no repertorio de Gonzaga, tais como “Baido n.
1” e “Vem morena”, que sdo espécimes recorrentes entre as explicagdes de pesquisadores que

buscam relatar as caracteristicas do modalismo nordestino no contexto do forrd.
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Como podemos observar no exemplo abaixo, a musica se encontra no que pode ser
interpretado como Fa mixolidio. Algo que pode ser constatado, inicialmente, pela presenca
constante do mi bemol (sétima menor), em uma musica que tem como centro o Fa. Contudo, ¢
importante explicar que o modalismo nordestino (especialmente representado pelos modos
mixolidio e dorico) tem padrdes melddicos caracteristicos, que diferenciam essa categoria das

praticas modais presentes nas obras de compositores de outras correntes musicais.
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Figura 65 — Transcrigdo parte A de “Festa no sertao”.

Nessa situagdo, recorre-se a Ribeiro (2014, p.148-190), que analisou musicas
consagradas de “matriz nordestina”, utilizando como base algumas can¢des de Luiz Gonzaga e
Jodo do Vale. Nessa pesquisa o autor buscou categorizar, detalhadamente, a forma com que o
modalismo era de fato empregado nas referidas faixas, a fim de mapear caracteristicas em
comum. Ribeiro (2014, p.190), afirma que “o exame das cangdes de Luiz Gonzaga e Joao do
Vale revela alguns elementos recorrentes, comuns a ambos, que podem ser compreendidos
como caracteristicas da matriz nordestina, supostamente extensiva aos demais compositores
desse grupo”. De maneira resumida, explica-se que Ribeiro (2014, p.190) pontua no repertorio

analisado, a predominancia do modo mixolidio, seguido do modo doérico € do modo hexacordal.
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Em suas anélises melodicas, o autor expde que hd uma existéncia de padroes melodicos
modais>?, tais como: 7-6-5, 6+1, 1+3+5+7 ¢ 5-4-3-1. No tocante a harmonia, o autor também
cita a presenca do “hibridismo harménico” modal-tonal que tem relagdo com a presenca de
acordes com fungdes tonais simples (tais como dominante e tonica) em meio a uma conjuntura
modal.

Outro pesquisador que também buscou categorizar padrdoes melodicos modais do
Nordeste foi Tiné (2008, p.85). Em sua tese, o autor analisa, em busca de fundamentos étnico-
musicais, um repertorio modal de musica popular. Tiné (2008, p.54-87) inicialmente analisa
gravagdes ligadas ao candomblé, capoeira, coco, catimbo e cantoria. Sequencialmente, o autor
também faz andlise de musicas do repertdrio de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro. E esse,
anteriormente a Ribeiro (2014), mostrou a predominancia do modo mixolidio, e a pouca
apari¢ao do modo dorico, assim como a presencga de tragos melodicos de finalizagdo como 3-1,
2-1 e, e principalmente o 6+1.

Em “Festa no sertdo”, podemos observar algumas das referidas caracteristicas descritas
por Ribeiro (2014) e Tiné (2008), tais como uma variagao padrao 1 + 3 + 5 +7 (arpejo de Fa
com sétima), no inicio da primeira frase, que nao tem a primeira nota, sendo tocados apenas, na
sequéncia ascendente, Ld, Do e Mi bemol (3+5+7). Outros exemplos interessantes observados
na primeira parte da musica sdo as finaliza¢des 5-4-3-1, que aparece entre os compassos 6 € 7,
e a terminagdo 6 + 1 (Ré e Fd), que aparece entre os compassos 7 € 8, ¢ 16-17.

Além das caracteristicas melddicas observadas na primeira parte, ¢ importante salientar
que as escolhas harmonicas de Dominguinhos, que usa alguns acordes ndo pertencentes ao
campo harmoénico que ddo um toque mais refinado para a composicao. Com destaque para o
uso do Sol maior, na segunda inversdo, e para o Ré bemol com sétima, que atua como SubV7
do Do com sétima que aparece em seguida. (compassos 11 e 12).

A segunda parte da faixa, traz a tona um maior contraste, devido ao intenso uso de
semicolcheias, porém com pouquissimas alteracdes harmonicas. Contudo, os padrdes

melddicos ja citados (6+1, 1+3+5+7) aparecem novamente (nos compassos 21, 22, 24, 25 e 28),

52 Em Ribeiro (2014), os padrdes melddicos sdo representados, em seu texto, por nimeros que dizem respeito
aos graus da escala. Ja os sinais “+” e “-*“ indicam se o intervalo é ascendente ou descendente. Ou seja, o padrao
1+3+5+7, por exemplo, em Fd mixolidio, indicaria o movimento ascendente das notas: fa, ld, do e mi bemol.
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e paralelamente aos referidos, podemos observar também o padrao 7-6-5 nos compassos 22 e

26.

T

Figura 66 — Transcrigdo parte B de “Festa no sertdo”.

Sobre o contexto harmonico, € possivel observar, nessa faixa, o que Ribeiro (2014,
p-323) chama de “hibridismo modal-tonal”, mencionado ha pouco. Tal evento se manifesta, a
partir de momentos que acordes com fungdes tonais sdo empregados em momentos de
predominédncia modal na melodia.

Um exemplo ilustrador do evento mencionado aparece entre os compassos 7 € 8, com o
aparecimento do acorde de Do com sétima antecedendo o de Fa maior. Destaca-se, que na
melodia ndo ¢ utilizada a sensivel (Mi natural) que faz parte dominante, tanto que a finalizagao
melddica no referido momento € a 6+1, e nao 7+1, como sugere o acorde empregado. Efeitos
semelhantes ocorrem entre os compassos 12/13, e 27/28.

As ocorréncias melddicas e harmonicas aqui citadas, sdo exemplos nitidos de alguns
tipos de continuidade explicados por Nettl (2015), visto que algumas manifestagdes musicais,
como essa aqui estudada, podem sofrer mudangas em alguns aspectos (tais como a escolha de
harmonias mais audaciosas, em relacao aqueles usados por compositores anteriores) e, de modo
paralelo, preservar outros elementos (tais como a manuten¢do do uso de padrdes melddicos de
matriz nordestina e o hibridismo modal-tonal) que geram consideravel continuidade daquela

vertente.
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4.7 Consideragdes apos as andlises dos fonogramas

A partir do estudo dos fonogramas relacionados ao forrd, € perceptivel que
Dominguinhos transitava entre as caracteristicas mais conectadas ao canone e outras que
abarcavam referéncias cosmopolitas diversas que incrementavam o processo de mudanca
musical que o sanfoneiro protagonizou.

No cenario dos “xotes” foi possivel perceber que as estruturas ritmicas gonzaguianas
foram mantidas em ambos os exemplos, apesar das instrumentacdes diferentes. Contudo, foi
perceptivel em “Eu me lembro” harmonias e melodias ndo tdo convencionais em alguns trechos
modulatorios. Ainda que inicialmente enquadrado enquanto “xote tipico”, percebeu-se que a
tipicidade da faixa em questdo transpareceu em algumas caracteristicas pontuais, tais como o
uso do tonalismo, a forma musical, a letra da musica e a sessdo ritmica.

Em “Arrebol”, que foi inicialmente atribuido a ideia de “xote atipico”, notou-se que a
sua atipicidade transparece inicialmente pela escolha do material meldédico-harménico, visto
que a musica ¢ predominantemente modal, utilizando-se do modo eolio e dorico. Outros fatores
atipicos foram: as modulagdes para tons afastados, ainda que dentro de um universo modal, as
partes de improvisacdo, e a melodia da musica, que, além de ter uma tessitura mais larga (duas
oitavas) que o normal (cerca de uma oitava), realcou inicialmente notas de um acorde com
sétima e nona, algo que ndo aparece nas can¢des de Gonzaga.

Nos “baides” observados, percebeu-se um contraste maior em relagdo a varios aspectos
das musicas. Primeiramente, observamos que “Baido mimoso”, aqui entendido como tipico,
possui uma melodia muito mais segmentada do que ¢ tipificado por Santos (2013, p.87), ao
analisar o “Baido” de Gonzaga e Teixeira. Porém, ressaltou-se que a primeira ¢ uma musica
instrumental cuja proposta e possibilidades melodicas sdo diferentes. De qualquer forma, foi
percebido que o primeiro baido analisado se utilizava do seguinte: uma forma musical tipica,
dividida em duas partes; modalismo através do modo mixolidio como elemento predominante;
€ uma sessao ritmica que se assemelha a do subgénero “forr6”, descrito por Santos (2013). Ou
seja, o “Baido mimoso” de Dominguinhos, possui algumas caracteristicas candnicas, mas nao

sdo tao exatamente alinhadas com o que o ultimo autor citado descreve enquanto baido.
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J& na faixa “Baido violado”, podem ser observados varios tracos de atipicidade, tanto
em relagdo ao primeiro baido analisado, quanto ao que o autor supracitado explica. Apesar da
sessdo ritmica candnica, as semelhancas param por ai, visto que essa faixa ilustrou um
experimentalismo bastante robusto. Tal fendmeno transparece através, principalmente: das
escolhas relativas a forma musical, que possui sessdes completamente improvisadas; da
harmonia, que ¢ mais estatica, com modulacdes abruptas; e da melodia, que utiliza escalas
completamente diferentes entre uma frase e outra.

No que diz respeito aos “forros” (subgénero), foi percebida, mais uma vez, a
conservagdo de elementos do canone, principalmente aqueles relativos as sessdes ritmicas, tais
como os ritmos de acompanhamento e as escolhas instrumentais. O ritmo segmentado associado
as melodias, também sdo caracteristicas tipicas para ambos os fonogramas analisados.

Sobre as especificidades de “Homenagem a Januario” podem ser observadas algumas
caracteristicas tipicas, além das citadas, tais como: a melodia tonal; o uso de acordes com
fungdes tonais simples (dominante e tonica) do proprio campo harmoénico; e a forma musical
dividida em duas partes que se repetem. J4 “Te cuida jacaré” se caracteriza como atipica
principalmente pela sua construcao melddica e harmdnica das primeiras duas partes. O uso de
notas que ndo condizem com a escala principal e com as respectivas triades ddo a sensagdo de
desestabilidade tonal em alguns momentos. As sequéncias de acordes dominantes com
extensoes também chamam a atencdo de ouvintes ndo acostumados com tais efeitos em forros
entendidos como tipicos.

Sobre as “toadas”, comenta-se que apesar do fato inicial da estipulagdo de que cada
subgénero poderia ser analisado a partir de duas musicas, uma considerada “tipica” e outra
“atipica”, durante as andlises ndo foi possivel determinar um contraste tdo grande entre as
faixas, tais como em outros exemplos erguidos nesta pesquisa. Tal fato se estabelece, pois, as
caracteristicas “tipicas” de uma toada nao sao muito bem definidas, como o préprio Santos
(2013) evidencia. E as ditas “toadas” que aparecem na obra de Dominguinhos a partir de
meados dos anos de 1970 ja detém um viés ndo tdo convencional, com harmonias e melodias
mais audaciosas. Ou seja, “Penitente” e “Oi 14 vou eu” tem muitas caracteristicas em comum,

e dentre essas, evidencia-se o andamento lento, a sessdo ritmica e o texto musical.
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Paralelamente, observou-se algumas diferencas relacionadas, por exemplo, & instrumentagdo,
que na primeira citada tem como base o “trio pé de serra”, e na segunda ha incorporagdo de
diversos outros instrumentos. A forma musical e a harmonia também sdo fatores de
diferenciagdo. Em “Penitente”, a forma se restringe a duas partes cantadas, com um corpo
harmonico estritamente tonal, e trechos que se destacam por terem acordes mais audaciosos. E
em “Oi, 14 vou eu”, o esquema formal ¢ mais largo, com trés partes cantadas, e a harmonia,
ainda que predominante tonal, tal como a primeira, possui trechos de valorizagdo modal.

Afinal, esclarece-se que esse subgénero de musicas mais lentas e melancoélicas, que aqui
¢ intitulado de “toada”, eventualmente pode também ser chamado de “balada” ou “balada
romantica”, a depender do tipo de acompanhamento, de letra e da instrumentagao utilizada. Na
perspectiva deste autor que vos fala, letras que retratam temas relativos ao sertao, por exemplo,
podem ser facilmente associadas a ideia de “toada”. Contudo, tematicas que ndo mencionem
nada relativo ao sertdo, e/ou que sdo mais romanticas e/ou retratem uma histdéria em contextos
urbanos, seriam associadas a categoria de “balada romantica” ou apenas ‘“balada”. Dois
exemplos de musicas lentas que podem ser consideradas “baladas” de Dominguinhos e que
viriam a se tornar grandes sucessos nacionais do referido sanfoneiro, sdo as faixas: “Gostoso
demais” e “De volta para o meu aconchego”, ambas compostas em parceria com Nando Cordel.

Sobre o “arrasta-pé”, expde-se que esse € um subgénero que apareceu de maneira mais
diminuta na obra de Dominguinhos, e dessa forma ndo foram identificados contrastes que
contribuissem para discussao a respeito de tipicidade e atipicidade. Assim, foi analisada apenas
a faixa “Quadrilha na palhoga” que demonstrou caracteristicas tipicas, € que, apesar de ser uma
musica instrumental, demonstrou um alinhamento grande as caracteristicas ritmicas, melodicas,
harmonicas e de andamento descritas por Santos (2013). A partir disso, expde-se que um fator
diferenciador dessa faixa em relacdo a outras faixas vocais do mesmo subgénero, seja a
segmentacao melddica, visto que que o arrasta-pé instrumental tem um apelo voltado a exibigao
técnica do musico, onde a velocidade de execu¢do e quantidade de notas por tempo ¢ mais
valorizada, o que ndo acontece no arrasta-pé vocal.

Por fim, vimos que o “xaxado” ¢ um subgénero ainda mais especifico na obra de

Dominguinhos, sendo identificada, através da sessao ritmica, a possibilidade de apenas uma
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faixa, que foi “Festa no sertdo. A partir dessa faixa, tivemos a oportunidade de compreender
melhor algumas maneiras que o modalismo pode ser empregado na musica nordestina,
principalmente, no que diz respeito ao uso do modo mixolidio, aos clichés melddicos modais, e
ao hibridismo-modal tonal. A especificidade dessa faixa tornou possivel o entendimento de que
a mudanca e a continuidade (NETTL, 2015) de um estilo musical, podem se estabelecer em

caracteristicas mais sutis da composi¢ao, tais como os detalhes melddicos e harmodnicos.
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Conclusao

ApoOs essa extensa descricdo da pesquisa, chega a hora de reunir os principais pontos
observados, através dessas consideragdes finais, que tem como finalidade a sintetizagdo de
algumas das principais respostas relativas aos objetivos que permeavam as diretrizes iniciais do
trabalho aqui realizado.

Assim, esclarece-se que esta pesquisa foi estruturada, primariamente, com base na
premissa de que Dominguinhos foi um agente catalisador de mudangas musicais na conjuntura
do forré gonzaguiano. Algo que partiu de dados empiricos, tais como a propria percepg¢ao deste
pesquisador, enquanto sanfoneiro e praticante do forrd, e de outros colegas em condig¢des
semelhantes. Também foi considerado, como elemento marcante para a hipotese, a fala de Luiz
Gonzaga observada na cangao “Quando chega o verdao” de 1980, quando o mesmo passa,
através de seu discurso, simbolicamente, o bastdo a Dominguinhos, falando do compromisso
dele com o Nordeste e afirmando que ele “urbanizou” o forro.

A respeito do ato de “urbanizar” o forrd, informa-se que nao foi possivel determinar o
exato significado de tal afirmagdo. Mas, entende-se que essa expressao tem uma provavel
relagdo com a popularizacdo de Dominguinhos, durante os anos de 1970, a partir de sua
integragdo com artistas de proje¢@o nacional da época, tais como Gilberto Gil, Gal Costa, Nara
Ledo, Quinteto Violado, entre outros. Pois, foi através desse contato, que o sanfoneiro alcangou
reconhecimento na midia e emplacou seus primeiros sucessos, tais como a can¢ao “Eu s6 quero
um x0do6”, hit de 1973, na voz de Gilberto Gil. Acredita-se também que o que Gonzaga chamou
de “urbanizar” tem relagdo com as mudangas estilisticas proporcionadas por Dominguinhos em
meados dos anos de 1970, quando ele gravou faixas que inovavam questdes referentes a
instrumentacgao, letras das musicas, forma musical, harmonia, melodia, dentre outros fatores.
Na verdade, se refletirmos um pouco sobre o surgimento do canone gonzaguiano, fica muito
nitido que o proprio Gonzaga havia sido responsavel por um tipo de urbanizac¢do do forr6, em
sua época, nos anos de 1940. Pois ele “inventou” o baido, adaptando suas referéncias nativas,
rurais, ao formato de can¢do que era popular no Rio de Janeiro urbano da década em questao.

Nessa perspectiva, nao teria Dominguinhos, de certa forma, apenas “reurbanizado” ou
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atualizado o forr6 para o meio urbano dos anos de 1970? Tal questdo ¢ langada aqui como forma
de reflexdo e provocagdo para futuros pesquisadores que desejem se aprofundar no
desenvolvimento de novos trabalhos que busquem refletir a respeito do emprego de termos
como esses no campo da musica.

Voltando aos elementos centrais dessa conclusdo, ficou claro, a partir das analises
realizadas, que a obra de Dominguinhos passou por significativas transformagoes,
especialmente em meados dos anos de 1970. Tais eventos transpareceram por meio de tragos
estilisticos que foram observados de maneira geral, através do mapeamento dos discos, ¢ de
maneira mais localizada, através das analises dos fonogramas. Percebeu-se que as mudangas na
obra de Dominguinhos ocorreram por intermédio de diversos fatores, como a gradual
priorizagao de musica vocal em seus albuns, o uso de melodias e improvisa¢des com influéncias
jazzisticas, modulagdes para tons afastados e experimentacdes relativas a instrumentacdo. De
modo paralelo, verificou-se também alguns exemplos de continuidade no tocante a heranga
gonzaguiana, e nesse ponto destacou-se o continuo uso dos subgéneros do forrd e de suas
respectivas caracteristicas ritmicas, o emprego de alguns tragos melodicos e harmdnicos modais
e tonais, assim como a manutencao da instrumentacao do “trio pé de serra” como alicerce
instrumental na maior parte do periodo estudado. Ou seja, Dominguinhos ndo sdo so tratou de
conduzir transformagdes no contexto do forrd, como também possibilitou a continuidade de
alguns aspectos que coexistiram em paralelo a essas mudangas.

Em linhas gerais, ¢ necessario explicar que os resultados desta pesquisa apontam que
Dominguinhos foi confirmado enquanto agente de transformacao do forr6 dentro de sua obra,
sendo um personagem que muito atuou no aspecto da “mudanga e continuidade” (NETTL,
2006, 2015), e que pode ser caracterizado como um agente cosmopolita de uma manifestagao
que muito se relaciona com o “cosmopolitismo musical” (STOKES, 2008; FELD, 2012), tendo
atuado nas fronteiras do “fluxo musical” do forr6(SANTOS, 2014), que também pode ser
considerado um “complexo performatico” (MOORE; MADRID, 2013). Dessa maneira, alerta-
se que esta pesquisa nao buscou e nem alcangou respostas definitivas sobre o assunto explorado,
visto que a referida, desde o principio, foi idealizada enquanto uma pesquisa introdutdria a

respeito desse tema, abrindo novos caminhos e possibilidades, tanto para este pesquisador,
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quanto para outros que desejarem desenvolver o tema. Assim, espera-se que pesquisas futuras
possam trazer novas perspectivas a respeito do assunto, talvez tracando paralelos em relagdo ao
tempo presente. Dessa forma, sinaliza-se, aqui, a intencdo de dar continuidade ao
desenvolvimento desse tema em uma oportunidade futura, talvez no doutorado, de maneira que
possa haver uma complementac@o consistente a respeito do que foi estudado neste trabalho.
Por fim, entende-se que essa pesquisa vai além das mudangas encontradas na obra de
Dominguinhos. Pois, buscou-se, com ela, fortalecer um corpo de trabalhos outros, que juntos
contribuam para uma maior compreensao a respeito da construgdo da musica brasileira,

especialmente aquela feita entre as décadas de 1960 e 1980.



135

REFERENCIAS

ALFOSI, Daniela do Amaral. O forrd universitario em Sdo Paulo. In: MAGNANI, J.G &
SOUZA, B. Jovens na metropole: etnografias de circuitos de lazer, encontro e sociabilidade.
Sado Paulo: Terceiro Nome, 2007. P. 43 — 65.

ALONSO, Gustavo; VISCONTI, Eduardo. Dominguinhos e a “invencao” do

Nordeste cosmopolita. Teoria e Cultura, Juiz de Fora, v. 13, n. 2, p. 198-209, dez. 2018.
Disponivel em: file:///C:/Users/bc_wa/Downloads/13875-Text0%20d0%20artigo-58576-1-
10-20181220%20(2).pdf. Acesso em: 02 jul. 2021.

AMARAL, Paulo Murilo Guerreiro do. Estigma e cosmopolitismo na constitui¢cio de uma
musica popular urbana de periferia : etnografia da producio do tecnobrega em Belém
do Para. 2009. 245 f. Tese (Doutorado) - Curso de Doutorado em Musica, Universidade
Federal do Rio Grande de Sul, Porto Alegre, 2009.

ANDRADE, Moacyr. Resistindo. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, p. 45-45. abr. 1978.
Disponivel em:

http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=030015 09&pesq=%22Dominguinhos
%22&pagfis=179156. Acesso em: 02 jul. 2021.

AUSTREGESILO, José Mario. Luiz Gonzaga: O homem, sua terra e sua luta. Recife:
Fase, 2012. 288 p.

BLACKING, John. Identifying Processes of Musical Change. The World of Music, vol. 28, no. 1,
[Florian Noetzel GmbH Verlag, VWB - Verlag fiir Wissenschaft und Bildung, Schott Music
GmbH & Co. KG, Bérenreiter], 1986, pp. 3—15, http://www.jstor.org/stable/43561081.

BRUNNER, Verter. Poucas e Boas. Tribunal da Imprensa. Rio de Janeiro, p. 142-142. nov.
1977. Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=154083 03&Pesq=%22Dominguinhos
%22&pagfis=29459. Acesso em: 02 jul. 2021.

BUZACK, Arnaldo. Classe média. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, p. 34-34. ago. 1976.
Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 09&pesq=dominguinhos%20
aliena%C3%A7%C3%A30%?20cultural&pasta=an0%20197&pagfis=145971. Acesso em: 02
jul. 2021.

CARLOS, Luiz. Discomentando. A Luta Democratica: Um jornal de luta feito por
homens que lutam pelos que nio poder lutar por. Rio de Janeiro, p. 5-5. abr. 1979.



136

COSTA, Marcelo Oliveira. ESTUDO DA SANFONA NO FORRO PE DE SERRA COM
BASE NA ANALISE DA EXECUCAO DA CANCAO FEIRA DE MANGAIO. 2016. 93
f. Dissertagao (Mestrado) - Curso de Musica, Universidade Federal da Bahia, Salavador,
2016.

DADDARIO, Heloisa. Dominguinhos. Opinido: De Garanhuns para Cannes. Rio de
Janeiro, p. 18-19. dez. 1973. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=123307&pesq=dominguinhos&pasta=
an0%20197&pagtis=1329. Acesso em: 02 jul. 2021.

DIARIO DE NATAL. Dominguinhos lanc¢a seu disco novo. Diario de Natal. Natal, p. 34-34.
maio 1979. Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028711 02&Pesq=%22dominguinhos
%22&pagfis=32550. Acesso em: 02 jul. 2021.

DOMINGUINHOS. Arrebol. Rio de Janeiro: Philips/Phonogram. 1977. LP (2°35”")
DOMINGUINHOS. Baiao mimoso. Rio de Janeiro: Tropicana/Cantagalo. 1974. LP (2°32”)
DOMINGUINHOS. Baiao violado. Rio de Janeiro: Philips. 1976. LP (3°52”)
DOMINGUINHOS. Eu me lembro. Rio de Janeiro: Fontana. 1978. LP (2°49”)
DOMINGUINHOS. Festa no Sertao. Rio de Janeiro: Tropicana/Cantagalo. 1974. LP (2°24”)
DOMINGUINHOS. Forré Tema. Rio de Janeiro: Philips. 1974. Compacto (3°22”)
DOMINGUINHOS. Homenagem a Januario. Rio de Janeiro: Cantagalo. 1969. LP (1°37”)
DOMINGUINHOS. Oi, 1a vou eu!. Rio de Janeiro: Philips/Phonogram. 1977. LP (3°13”)
DOMINGUINHOS. Penitente. Rio de Janeiro: Fontana. 1979. LP (2°57”)
DOMINGUINHOS. Quadrilha na palhoga. Rio de Janeiro: Cantagalo. 1972. LP (2°44”)
DOMINGUINHOS. Quando chega o verao. Rio de Janeiro: RCA Victor. 1980. LP (2°55”)
DOMINGUINHOS CANTA E CONTA GONZAGA. Direcao de Mauricio Machado e
Wagner Malagrine. Sao Paulo: M.3 Filmes, 2012. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=gKVavm_QiZ4&amp;amp;t=1245s. Acesso em: 10 abr.
2017.



137

DOMINGUINHOS faz homenagem ao Dia do Forr6 e a Luiz Gonzaga. Caruaru: Globo,
2008. Son., color. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cCL9Zws9CJs. Acesso
em: 02 jul. 2021.

DIAS, Léda; FERREIRA, Lucinete. Eu sou Anastacia! historia de uma rainha. Recife:
Facform, 2011

DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. Sao Paulo: Editora 34. 1996.
349 p.

ENSAIO Dominguinhos. Sao Paulo.: Programa Ensaio, 2007. Son., color.

ENSAIO Dominguinhos. Sao Paulo: Programa Ensaio, 1990. Son., color.

FERNANDES, Adriana. FORRO: musica e danca .ide raiz:i?. In. CONGRESSO DA
IASPM-LA, 5., 2004, Rio de Janeiro. Anais [...] . Rio de Janeiro: laspm-Al, 2004. p. 1-9.

FERNANDES, Adriana. MUSIC, MIGRANCY, AND MODERNITY: a study of brazilian
forrd. 2005. 309 f. Tese (Doutorado) - Curso de Musica, University Of Illinois At Urbana-
Champaign,, Urbana, 2005.

FIGUEIREDO, Fabio Ledo; LUHNING, Angela Elisabeth. Terca neutra: um intervalo
musical de possivel origem arabe na musica tradicional do nordeste brasileiro. Opus,
Salvador, v. 24, n. 1, p. 101-126, jan. 2018. Disponivel em:
ttps://www.anppom.com.br/revista/index.php/opus/article/view/opus2018a2405. Acesso em:
02 jul. 2021.

MADRID, Alejandro L.; MOORE, Robin D.. Danzon: circum-carribean dialogues in
music and dance. Oxford: Oxford University Press, 2013.

MAGALDI, C. . Cosmopolitismo e world music no Rio de Janeiro na passagem para o século
XX. Misica Popular em Revista, Campinas, SP, v. 1, n. 2, p. 42-85, 2013. DOLI:
10.20396/muspop.v1i2.12883. Disponivel em:
https://econtents.bc.unicamp.br/inpec/index.php/muspop/article/view/12883. Acesso em: 12
nov. 2021.

MARCELO, Carlos; RODRIGUES, Rosualdo. O fole roncou! Uma historia do forr6. Brasil:
Ed. Zahar, 2012.

MAKNAMARA, Marlécio; PARAISO, Marlucy Alves. Forré eletronico: uma questio de
governo... Uma questdao também de educacao? Exitus, Santarém, v. 2, n. 1, p.141-156, jan.
2012.



138

MARQUES, Roberto. Usos do som e instaura¢do de paisagens sonoras nas festas de forro
eletronico. Ilha Revista de Antropologia, [s.l.], v. 13, n. 12, p.250-268, 28 dez. 2011.
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC).

MERRIAM, Alan P. 1977. "Music Change in a Basongye Village (Zaire)". Anthropos, 72:
906-46.

MOURA, Roberto. Dominguinhos: domingo menino. O Pasquim. Rio de Janeiro, p. 21-21.
ago. 1976. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=124745&pesq=%22dominguinhos%22
&pasta=an0%20197&pagtis=13453. Acesso em: 02 jul. 2021.

MOURA, Roberto. Dominguinhos: quem me levaré sou eu (RCA). O Pasquim. Rio de
Janeiro, p. 25-25. jun. 1980. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=124745&pesq=%22dominguinhos%22
&pasta=an0%20197&pagfis=21235. Acesso em: 02 jul. 2021.

MOURA, Roberto. Sistema concentrado, poder manipulado. Diario de Noticias. Rio de
Janeiro, p. 13-13. fev. 1976. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093718 05&pesq=%22dominguinhos
%22&pasta=ano+197&pagtis=43083. Acesso em: 02 jul. 2021.

MOURA, Roberto. Todo Ouvidos. O Pasquim. Rio de Janeiro, p. 20-20. jun. 1979.
Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=124745&pesq=%22dominguinhos%22
&pasta=an0%20197&pagtis=19347. Acesso em: 02 jul. 2021.

NAPOLITANO, Marcos._ Historia e musica: Historia cultural da musica popular. Belo
Horizonte: Auténtica, 2002. 120 p.

NASCIMENTO, Nildecy de Miranda; RODRIGUES, Rosualdo. Luiz Gonzaga: um contador
do Nordeste do Brasil. Curitiba: Appris, 2018.

NASCIMENTO, Lucas Campelo do. Dominguinhos e vamos nés! Aracaju: [S.e.], 2021.

NASCIMENTO, Lucas Campelo do. O caminhar musical de Dominguinhos: processos de
aprendizagem na pratica da sanfona. 2014. 141 f. Dissertacdo (Mestrado) - Curso de Mestrado
em Musica, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2014.

NETTL, Bruno. The river of Heraclitus: on people changing their music. In: NETTL,
Bruno. The Study of Ethnomusicology: thirty-three discussions. 3. ed. Champaing:
University Of Illinois Press; 2015. p. 272-293.



139

NETTL, Bruno. O estudo comparativo da mudanca musical: estudos de caso de quatro
culturas. Revista Anthropolégicas, Recife, v. 17, n. 1, p. 11-34, jul. 2006. Disponivel em:
https://periodicos.ufpe.br/revistas/revistaanthropologicas/article/view/23638/19293. Acesso
em: 10 out. 2021.

NINEL NOTICIAS. Miisica Popular. O Fluminense. Rio de Janeiro, p. 36-36. out. 1977.
Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=100439 11&pesq=%22dominguinhos
%22&pasta=an0%20197&pagfis=49354. Acesso em: 02 jul. 2021.

NONA, Sergio. Dominguinhos: "Oi, 14 vou eu!". Diario de Pernambuco. Recife, p. 32-32.
out. 1977. Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 15&Pesq=%22Dominguinhos
%22&pagfis=108041. Acesso em: 02 jul. 2021.

NONA, Sergio. Oxente, Dominguinhos. Didrio de Pernambuco. Recife, p. 24-24. abr. 1978.
Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=029033 15&Pesq=%22Dominguinhos
%22&pagfis=116435. Acesso em: 02 jul. 2021.

OLIVEIRA, Gildson. Luiz Gonzaga — o matuto que conquistou 0 mundo. S3o Paulo:
Letraviva Editorial. 20000 7° Ed.

OPINIAO. Pedro Sertanejo: uma tortuosa transagdo. Opinido. Rio de Janeiro, p. 19-19. dez.
1973. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=123307&pesq=dominguinhos&pasta=
an0%20197&pagtis=1329. Acesso em: 02 jul. 2021.

PERES, Leonardo Rugero. Com repeito aos oito baixos: um estudo etnomusicologicosobre
o estilo nordestino da sanfona de oito baixos. 2011. 212 f. Dissertacao (Mestrado) - Curso
de Mestrado em Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.
Disponivel em: https://pt.scribd.com/document/237074691/Leonardo-Rugero-Peres-8-Baixos-
Dissertacao. Acesso em: 01 out. 2021.

PINHEIRO, Elen Affonso et al. O nordeste brasileiro nas musicas de Luiz Gonzaga: tradugao
do forr6 nordestino no sudeste brasileiro. Caderno de Geografia, Belo Horizonte, v. 23, n. 4,
p.103-111, jul. 2004.

PINTO, José Néumanne. Dominguinhos ainda ndo sabe para onde deve ir. Jornal do
Brasil. Rio de Janeiro, p. 39-39. jun. 1980. Disponivel em:



140

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 10&pesq=dominguinhos&pas
ta=an0%?20198&pagfis=8274. Acesso em: 02 jul. 2021.

RIBEIRO, Gustavo Lins Ribeiro. What is Cosmopolitanism? in: Vibrant — Virtual Brazilian
Anthropology, v. 2, n. 1/2. January to December 2005. Brasilia, ABA.

RIBEIRO, Vicente Samy. O modalismo na musica popular urbana do Brasil. 2014. 336 f.
Dissertagcdo (Mestrado). Curso de Pos-graduacao em Musica, UFPR, Curitiba, 2014.

SANDRONI, C. Feitico decente. Transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933).
Rio de Janeiro: Zahar, 2001. 247 p.

SANDRONI, Carlos; SANTOS, Eurides Souza; SANTOS, Climério de Oliveira; SALES,
Philipe Moreira. Musicos nas festas populares do Nordeste: transformacgdes recentes no forrd
e nas festas de sdo jodo. In: LUHNING, Angela; TUGNY, Rosangela Pereira

de. Etnomusicologia no Brasil. Salvador: Editora da Ufba, 2016. p. 277-311.

SANTOS, Climério de Oliveira. Forro: a codificacio de Luiz Gonzaga. Recife: CEPE,
2013.

. Forro Desordeiro: Para além da bipolarizagdo ‘pé de serra versus
eletronico’; 2014. 309 f. Tese (Doutorado). Curso de Programa de Pds-graduagdo em Musica,
Centro de Letras ¢ Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2014.

SANTOS, Paulo. Elementos composicionais constitutivos de quatro pecas de diferentes
géneros ao longo da obra de Dominguinhos. Revisa Musica, Sao Paulo, v. 19, n. 2, p. 99-117,
jul. 2019. Disponivel em:
https://www.revistas.usp.br/revistamusica/article/view/152213/154366. Acesso em: 02 jul.
2021.

SA, Silval. Luiz Gonzaga — O sanfoneiro do Riacho Brigida. Sio Paulo: Realce. 2002.

SILVA, Expedito Leandro. Forré no asfalto: Mercado e identidade cultural. Sao Paulo:
Annablume/fapesp, 2003

SILVA, Philipe Moreira Sales. Ser forrozeiro em caruaru: Pratica musical, mudanga e
continuidade na "Capital do Forr6". 2017. 134 f. Dissertacao (Mestrado) - Curso de Musica,
Universidade Federal da Paraiba, Jodo Pessoa, 2017.

SOUZA, Antonio Vilela de. Dominguinhos: O Neném de Garanhuns. Garanhuns: [S.E],
2014.



141

SOUZA, Ranilson Franca de. De Neném a Dominguinhos: trajetoria discografica. Maceio:
[S.E], 2006.

SOUZA, Tarik de. O forré pela metade. Movimento. Rio de Janeiro, p. 24-24. out. 1975.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=318744&pagfis=348.
Acesso em: 02 jul. 2021.

TINE, Paulo José de Siqueira. Procedimentos modais na musica brasileira: do campo
étnico do Nordeste ao popular da década de 1960. 196p.Tese de Doutorado em Musica -
Escola de Comunicacao ¢ Artes da Universidade de Sao Paulo, USP, Sao Paulo, 2008.

TINHORAO, José Ramos. Dominguinhos: o sanfoneiro que subiu para cair. Jornal do
Brasil. Rio de Janeiro, p. 35-35. ago. 1976. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=030015 09&pesq=dominguinhos%20
aliena%C3%A7%C3%A30%?20cultural&pasta=an0%20197&pagfis=145753. Acesso em: 02
jul. 2021.

TINHORAO, José Ramos. Ouga Dominguinhos, mas dance com a sanfona de Z¢

Paraiba. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, p. 33-33. jul. 1979. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=030015 09&pesq=%22Dominguinhos
%22&pagfis=201959. Acesso em: 02 jul. 2021.

TROTTA, Felipe. A reinvencao musical do Nordeste. Texto premiado com o 1o. lugar no
Concurso Mario Pedrosa de Ensaios da Fundacao Joaquim Nabuco. Recife, PE, 2008.
Publicado no livro Operagao forrock. Recife, Ed. Massangana / Fundaj, 2010.

VARGAS, Herom. Condigdes e contexto midiatico do experimentalismo na MPB dos anos
1970. Intexto, Porto Alegre, v. 2, n. 23, p.87-102, 09 jul. 2010.



142

ANEXO I - PLANILHA DO MAPEAMENTO GERAL DOS DISCOS

Atbe Faisa Astoris Forma Masical Tonslidade/Marmonis  Melodia [rem—— Lt
196 Fim e Fot Camip) 1 Finde s 201 P e— [n— DT Vio Ovese Anwgé AD AverC Ava Bre ABCABA Stake Tt L x
. o 20000 e Dot b 227 - o 71 Vi, Bk e 30 s AN BEN BC fres o x
1 e et Toc o fopa 723" Buco do punsern « Tt oo BT Vi e s ~ prase [ oe— x
190 P P atrew, et 2.1 Vi v ese [ — Stae Thicade bew N
106 P e SOt shosio e e oo 11 Vo, Cve o580 ™ Mus ol [L— x
1964 i e Py ner—— s ot 2T, Vi, Bk O e 58 s - pra ik b x
1 o Pt Thalo 725" G  Ttatrn ) .71 Vi Wk Cvc e S8 Ao Mo abise) Comurinten ¢ i x
196 e ot ARk coco i 205 Cacoue Mot icn i DT, Vi Bk Cre a5 . o Luresroere x
1o i P Uaitie 128 P o 271 ik Bk Cvc e s s o Aa 8 A0 B A [ r—— Bk g x
190 e P Jris— i e o Vo v S8 Sorbetees x
14 P Fes o 2.7 Vi Bk O o5 B A AL B A B A e Tons Mol el Lanbea e x
19 P Pt L Ganstees oot . 721 Vi, e s e WAx Tomcees) [rra—— o
196 1 6 Desbee i) S de bt 224 Daszaates [— 770 Vi Bk Cvee s b AATH AN B AA BB AX B Muke Yot Toien e i o
1ot 11 et e A 218 Jreoemrey et B3 e Bk e Ft ABCCABCE Avar Mube Tt Tt do o
[ — — DT BB Ceesh Frvo AN B AA BB AN Actd Mo st Toaad b o
bk ek ' ot VL St oo Axms Mo ot o v x
e Stveins " Pod VL, Cre, O Muce Mesor Tiseade o x
. Canslo TRk, V1 Cve e Sta Haso b A AL B A N B Sak0 A B Maer R — x
P B, Te A VL Cve e S O A Maer Tiscn dechore x
Lz Gentage [ae——" BTN G oS o AATO AN B Mace Mesor Tricn o e x
b S Nobegs 7T Age VL Cre e S Foms AN AN B Maer Mo T e omo x
prows et ML WL Cvee S e AA B AA BB M Mene [Resr— x
1 L Pt S [— .71 ek VO e S Foms ArBSAN Maer Tricode s x
S Pt Canslo B0 Ak VL Crc e S Buso A A BA AL B AU B Mue Toveadevaite x
[—— orusenal 2.0k Age VL O, S8 Foms Chors AABEAA BB AN BB AA Modaidico) Meoor Tomul  Trechs tonis ¢ vodais wio N
resrrety [— . Foms AABE AN B M ot L A wio x
e [ 7071 A . Foms AN B AA B Macr ol N
St a St AADBAABE. Mortot o
P P [— o Ol P, Cve, VL, St O AN RS AN B Meowe x
G Toroen P B0k | Buso b ADLGAB. ) x
[— Yoms AN AA RS Modsidiico) N
[ressenrey [ 2,75 Blek Cve, V1 S0 Fos AABS AN BB N
Jacoh 8 B [e— i e P v, VL 0 o AABOAN B M x
Dominpusben/Ansthin [ 0,1 Bk Cve, V1 S0 Arata gt AN AN BR M o Diico x
& covuenze ouns [— DT A Coe. VS0 Buso AN AN B, Mo Nio x
1990 ot d Mot [T P - B, Te bk Cve, VS0 pr— AN BB AA B Maertoml o x
(ot e o s sl
197 Lameats ds cboctlTromscsmn | Cas | Tt 213 e~ e 257,75, VL. Bick Cogan Sa6 v, Fors AvmaAA N
197 Laness e cotec Comapinhes [— AN Bikoio) ¢ o
73 Lt e cbec e~ - ANBEAA No.
197 Lamen s ceci [S— [— ANBBANBS o
1973 armento de abodo [~ Itrncrl ANBEAA RS o
173 Lunwat e cbec ‘Dominpisben/Anniin ] AABAAD o
197 Lames e cabec o b AN BB AN BE o
- AN BB AN BB o
s - Pt 140 Sominpinbes [— AABBAABS -
1973 Lo de cabocle 10 Frevo em s [~ [r— AN KA ANBS N
1973 Lamisto de cabocle 11 Algbas 14 es—r—" [ri—" an Iy
» Canglo 7,70 A VL Cve, S0 Baso AABRAAR x
197 Fst o s Trnicen + Cono | Bk e 236 e sl DIBANC e, ol BusoTons A BB AA B -~
197 Fort e e frovrssey e — [— DTN, ek Foms AN BB AA B N
[ — L — e — — DICIBANC .S Foms AABDAA BB N
a [e— T B, Cve, VI B Ste Arwis i Frove AN BB AA B o
197 Fot e s 3Voxk quria 8157 e — [—— o ANBBAABE o
[e— [y Atamo Camivo [— AN AN B, x
197 st e e 7 bt 157 e — ANRBAA B o
[ r— s hoa 240 P — [ AN B AA B8 o
trmerel AA B AN BB i
e a— 10Few s 223 o — [ B AA o
197 Fet e N i 468 e ——— [at— AN B AN R o
[ues— ANBAA oo
(s e e pn omison
197 Taloand (Tiepicans + Camagab) Il AADDAA TS o
197 Tl st Dominpanbes/ Ansiica [— AN B A B8 o
Tl Anande Calasns ] ANBBAA BB o
1 Tl ant - [— AA B AN N
197 Tl and- [— Tro A C e, x
1Y Tl ant Otando st € 3us e AN AN BS x
197 Yo and- hen/ [ AN AN B Nao
173 T, Dominguates st o oo N
1975 T ant- Domnguater [ AN B AN 8 o
1973 T, [ ——— [— o AN BB AA BB N
197 Tude st b [— AN AN B8 oo
1) T proipsamy imtnera bars AN B s N
)
[ e —— st ANBI AN o
[ Se—p— e [ s A BB AA B oo
4 st e e mtrncal AABI A "o
[T —— [ —p— [ AN B AA B -
) ANBBANBE. i
[ S——— Comiapashes [— AvmBANBS -
[ne—) ANBAANBE N
[ — Domnpantes [eiuion) ANBE AN BB N
[ — Oaminpashes [ ANBEAA RS oo
L —— u— pre— A B AABS N
[ty Ariapt AN B AA B8 o
[T —" e — [—— o VL Cre. P, ek Chaooms AN B AA B8 N
r.r. Canslo. o B, G TriCom Fen) B s AN B AN 1B Mt Moo Tipic debuil Com mustas vriagien M varis i x
126036 cuero um xodd. P —— Cangto St . B, o, Te (Com e Bado Fers A Bicov) A Bicao) Mt Misoidio [ —— Mt vaagicn Ivonisgho o i Araictn
2 Canclo Ar Moo Tipie de Note Destagee purs x
22 Xote das menines Gl ot 24 Dins Cangto o AA BB Maer Tika de Xote [T — x
22N0 mespédesera Ll Gomizga/ . Toeers Canglo s AX BB Mace Tipiea de Xote o x
serto ot Covwm Conglo oo AN BB, Macr/ Mok i de o Destaawe o 4 o ¢ 0 sccnmartumento € solos X
Conclo b AX BB Mewrar Tivin . Dectasas rur x
19750 01 & Duwininen 5.1 Mari Josna/ Quirem 38 -l Canglo s AN BD Maer Tipic de buio Com mustas vriagics sobee  elodis da misica x
e —— s Fopuers p— Canglo o AN BB Menr L r—— Inpeonie st mckodis da miica Amws
Canglo s AN BB e Tipia de fom> Destagee pusz x
19730 801 & Duesisen sronoTema ‘Domingunbos/Anaica Conlo o AN BB Mo [vram— Inpeoviso wme Anwiia
TG e canglo s AX BB Maiee Tipia de ot Destgec pu o acompastamres %
19750 01 e Do 1080 o Canslo bero AA BB Moo Tipic de buio com ks varisdes Destagee pas o acompashasrts x
[ ——— 1159 roc Teaho sede (61 DomeAnast. Canclo. s AN BB Ma Tk d. s acommislamcst - i s s Anwicia
Congio bers AN BB Maer Tipia defors Thndsans st o moveabmrta 4 i s Areiis'
Domingurbors Cangto. e AN BB CoroAA Dol Maer Tipiende o farece com Xod) Nio Ansescis
‘Domingurnbos/Anastica Canglo. o AA CoroAA B koo Maor Tipic de samb com sabor de ighand "o Amstcia
‘Domingurhos/Anastica Cancdo bt AX BB nio Ansicia
Ansrtica Congho. bero AX BB Mo Melodia difeusciada s oo (desacgs parh o reies egundos) Nio Anssicia
cancdo AT enor Melodistpic de chores dokewes wio Ansicin
Atamico Gt Insramantal [ Macr Melodu de chers derrciade o x
‘Domingunbos/Ansstics cancto. Mol Liio Mlodiathic de i c No Ansticia
Cangto, s A Ao Bl Wacido Melodiatpics de forms corn wechos e tndon o Anmscis
Canslo, s AN BB, Meor dda.so0 comp i bolers o Anssicia
‘Domingsnhos/Anastic canglo, I AA BB ooo Melodis vpic de s dénco wio Anmis
Domingunhes/Ansitica Cangto. S B B, o, Fhasa Bao roads) s A b B oece picsdo bido diico e
Domingurber Imswumentst Sl B B, G, Tr, Te, Conds 8430 baro AN B wodal m Imave X
1708 v 1euvou detands Oomingunbos/Anmtsca cangto, St B B v, Te K, T M 1 B b AA A bk AR o Melodia dfeencida o "RaB” ¢ s tarsbisn Detaque par o tomas instrumentai ocados Avstiia
700 Congho, o AA Ascero BB o Maor dferaciads com nio At
O s 3N0 da em e vim embora Caetanc/ca cancto. haro AA B CC DD Mocr/ienor Melodiade blata Improvsa sobee o melodls da misica  repetido X
1708 i vouen Concto T AN As Mo Tipicade fos jckseriszo io Ansicia
197700 s 30U veues ‘Domingurbos/s cancho I A BBC o Maor o san come 5 belads deke o
17700 oo 6%t da pamsiors Domngurbor/Ansitica. Canglo. rs AN BB AN baro Macliso pic de e o Ansaicia
19770 vowes 7 Cannguens fuorou cangto. o AA B Tipica de b diico com el de o Andcia
197700 vouee Soeshnia ‘Domingunbos/Anastica cangdo b Al oo Tipia debao diico (o) Anticls
170 i voure P Tipi de b com ot s o cordes onboco. improviso detedda ro e
O e 10Anebol Dominganho/Anstécs cangio bao AABAA W Domocn: Difacnciads piscipatverte m 8 mprovso obee s it final Anscicia
1700 oo Conglo. ars AN AAcoro S Maer/Mino cmodubces  Difereeinda pascipabveme 30 A imarmuiun 1 e, dnitaon v senemasahament Ansicia
WO tves 12Tempo ke Reasto Vrgsr/ Daye Costa Canch S B Vilo, Ve Ges. TP Bado dferenciado. o AN BB, Menor Diencinds » misica ok 001 Dominesiahes ndo cants €4 sanfons assse nle X
197 O 106dnhe, Sodho. ‘Domingurbos/Amastics Cancto S Cvs, Gre 280 T Py o, s A BB AA BB Mo Tipic de fo incemenal o Amasic
18 e 2unbra Guengs ‘Domingunhos/Anaitica Imsrumental St Cv, 750, T, Vi e fors Maor [ e — o x
1974 O Cangto. St Coc 208 Tr, Vido Re- Tosds Maor Tipic de oads, o vids do vijas o o
1% O 4 Saone poraue choras Severvo tangel pe— S G, Sed i, Vo, Pt rore Tl de oo Fatvarsghes sobie s melod em sguns wehos Arsticia
197 O Svoucomvec Anasticia Canglo. Sel Cuc, 20, T, Vi, Bk Ao o A Acero B e Maer Tipie de st o Amicia
1 O GEstol Bode Domingurnbos/Aaica. Insramental S Cow. Sed O, Vi, Pt Sambarforrs AABBAA DS Moor! Mo Tipia de o bl i x
g 7Omnte Insrumentst St Cuc. 708 T, Vi Bk sorrs an Menor/Maor LR — wio x
17 e 8Cumelembro Dommgombos/Anssticis S o 700 Tr. Vi R Tk Yot s AA B AA B Thies o Anic
1% O Itsintaciono ‘Domingunhos/Anatica Insumenta SO 700 T Vi Pl Bk Forrd AN AN B Maor Tipis defors bsruresal wio
197 O 100 sertiode espers Domingurhos/Amastica Cve. 220 Tr, Vi, P Bk 8380 dolente o AN BB AA B Menor/Maor Tipi de buido moaor (osds) wio Arsaticia
1% O Imsrumentat S v, S . Vo, P cnore ANBBAA. Mesor/Maior Tk b wio X
- 12 Soucade Mataders ‘Domingunhes/Anastic Gangto. St O 200 T, Vi P ik Aracta s AN B AA BB oo Amact e dorte ™ Avsaticia
19 A 106 Atamics 3 Campina Grande. Domingurbes [— ot b, 11 Ay forrs Anoaansa Macldo/Derco Tiieadeforrs modslcom sigumas modlagses X
1979 A 2Chega Morens ‘Oomingurbos-Chmécko-Gusds e tro A Acoro 8 A Acore wsor Tioka de ote Cimerio ¢ Guads
19 Atk 3Charnbo pro Musdehe Oominganbos Insrumentsl oo o8 Ax88 Macr/Mence dtereecico x
1979 Apin fors Tero AABE A Maor Micoidio Tiic defors. Mundoks
1 Apin S 4061 T corty Domingurbos Insrumentat Foms AnBBAAES. o Toa defoms x
197 Apin s Gpens Aber FereeafDominpinhes  Cancio Saitolento (Tosds) o M B8 A o Difvendics, semeihante s outras tosdas dee AberFerrein
1979 Apin e o AN B8 AX Moo Tiia de o x
199 Apiehco BFonoiaho speread Domngurbor Instrumental forrs AnBAAAGA Maor/Minoidio Tiia defor x
17 At 9 ‘Domingunhes/Gaberta O Cangho BaisoTesds otro A1 nto A2 oerse Dlferenciads, mas o de s Giero 61
19 A, 10Womenagen 2 facion do Parcero  Domingumhos o Ansaaa s Menor Maor Toca x
1979 At o e ‘Domingurbos/p. Mais/Clmécle  Corglo Baso e, Dsrca/Mncide Tisca de baso. P Maise Ciméo
197 A e 1A ‘Domingunhos/Manduka cancio o b0 A 82 1o A A2 P T derore Mandoka
[T —— A8 porta Domingurbes/Giberts Gi wow InwoARBEAR o o Gibar 61
[ pa— 2Forns em ot ‘Domingunbos Inspumental 88AR 00 Moo Wi x
1980 Qe v s 3t desracs Oomingunbos/Gusdipe  Canclo. Croo/Tosmines o A em Mo o Guacsupe
[ i—— e wida jocaré ‘Dominpinbes p— 3 Ar50 nio x
[ —— 5 et merinsy ‘Domingunhos/Toho Aves roms ImoAABBCC Maee/oores o x
[T ——— 6Tudo ésiojolo Domingunbes/Gusdshpe  Concio Arrasa piffeses Aeoro8BARcor Nio
cancho. e Intio AA 88 AN 88 Macr o et st
[oTp s ———— #Choreopea Guadaipe Domngurbes Iesrumentat on s Menor/Maior s x
cangho Choro/Tosd/Baods  Inro ANDS Maor o Mandua
Dominganhos Imsrumentat preers ool x
[ ——— 110 cortador decans ‘Domingurnbos Twcio Adoh  Canglo Bato k0 A nker AA Maciso o x
[ —— 12 Cabaré debavido ‘Domingurnbes Imsrumental S8 Cr, G, 200, Gr. Tr Age. P/ Chero Ansarnse Macr/Mixotdio wio x

156 Fanas 109 misias sutorss 21 mstrumentss(0674024)
ComAnat: 60 65 Cangses (044 + 021)



143

ANEXO IT - PLANILHA DO MAPEAMENTO DOS JORNAIS

Jornal Més/Ano Resumo da ocorréncia/Link
1 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. fev/73 Anincio de circuito universitirio e viagem a Europa. Divulgagdo de show de Gal com Dirego de Gil e acordedo de Dominguinhos.
2 Jornal do Brasil (R)) - 405 ocor. fev/73 Maléna mais detalhada sobre o novo show de Gal, e d que para a de b de Figura 1>>
3 Jornal do Brasil (R)) - 405 ocor. 14/10/1973 , albuns dupl i por quatro £
4 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 15/12/1973 Cantor americano Tlmmhy Thomas colocada "Eu 56 quero um xod6" como faixa principal de seu LP
5 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 06/01/1974 Dominguinhos referido como "sanfoneiro pop" em um pargrafo que fala sobre seu primeiro compacto da Phonogram
6 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 04/07/1976 De sanfoneiro e estidio  asto de for progressivo (Sobre seu disco Menino Dominguinhos)
7 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 16/08/1976 Critica negativa de Tinhor3o sobre o disco de Domingui lienacdo cultural, i das origens e etc) Figura 2 a.bn.
8 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 21/08/1976 Outro critico tece criticas a postura ia de Tinhordo, chamand izado e "Purista folclorista"
9 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor.  Meados de 1976 Aparecem os primeiros anincios de shows de Domingui show solo iado como sanfoneiro e compositor)
10 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 05/10/1977 Nara Ledio a0s palcos com f fala sobre rei seu som a partir de 1973) Figura 3
11 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. ~ Fev e Marco de 78 Diversos aniincios de shows de Nara Ledo com Dommgumhos (Aaui nesta praga)
12 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 28/04/1978 Critica sobre o LP "0 xente” de i INK: ingui 2&pagfis=179156
13 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor.  Setembro de 1978 Antincio de shows de Fagner com participagio de Dominguinhos;
14 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor.  Novembro de 1978 Aniincio de shows de Dominguinhos e Katia de Franca
15 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. ~ Fevereiro de 1979 Anincio do show "O forré de Dominguinhos' em um teatro;
16 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 20/04/1979 Critica sobre o lo d Kétia de Franca Link: bn. i X 724
17 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor.  Maio de 1979 Aniincio de shows de Fagner com Dominguinhos e Dino;
18 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 12/07/1979 Critica de Tinhordo sobre o disco "Apés t certo” 2¢ da Paraiba, colocand parece estar muito preocupado com a sofisticag3o dos recursos de gravagdo e ndo com a espontaneid
19 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. ~ Setembro de 1979 Show Tenho Sede de Domingui ia.bn i . 5205593
20 Jornal do Brasil (R) - 405 ocor. 07/10/1979 d i i diante do ia.bn, i .« ingui &
21 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 13/11/1979 Sobre a trajetéria de Dominguinhos a partir de Gonzaga e a incorporagao do jazz nos tempos de declinio do baido ia.br ¥
22 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. 11/dez Sobre a vitério de Dominguinhos, Fagner e Manduka no Festival de 1979 bn. i 10123
23 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor.  Meados de 1974 Dominguinhos em shows com Quinteto Violado (0 som da terra) bn 5. q 7
24 Jornal do Brasil (RJ) - 405 ocor. A partir de Setembro de 197 em sh Gilberto Gil ia.bn, i ingui 28316
Dominguinhos ainda ndo sabe par aonde ir bn _10&pesq=domingui 74
1Didrio de Pernambuco (PE) - 160 0 Junho de 1973 Gal Costa faz shows no Teatro de Santa Isabel com Domingui ia.bn. i i
2 Didrio de Pernambuco (PE) - 160 0 Dez de 1973 Quinteto violado no MIDEM, em Cannes, com i bn
3 Didrio de Pernambuco (PE) - 160 o Novembro de 1974 Shows de Quinteto Violado (A feira) no Santa Isabel com Dominguinhos
4 Didrio de Pernambuco (PE) Maio de 1975 Divulgagao do disco ‘Forr de Domi bn v
5 Didrio de Pernambuco (PE) Novembro de 1976 Dominguinhos no Refazenda. bn. ¥
6 Didrio de Pernambuco (PE) Maio de 1977 Matéria sobre Quinteto violado, Anasticia bn. v ingui 282
7 Didrio de Pernambuco (PE) Maio de 1977 Sobre show de Dominguinhos antologia do baido) e sua trajetoria ia.bn. i i 287
8 Didrio de Pernambuco (PE) Junho de 1977 Mais sobre Dominguinhos, Anastacia e Quiteto. bn. » ingui
9 Didrio de Pernambuco (PE) Junho de 1977 Sobre parceria de Dominguinhos (detalhas de trajetéria) e Anastacia ia.bn i 1 ingui s=101726
10 Didrio de Pernambuco (PE) Outubro de 1977 Critica positva sobre o disco "Gila vou eu" . “Fago um forr urbano" ia.bn, _ ingui
10 Didrio de Pernambuco (PE) Abril de 1978 Critica positiva sobre o disco "Oxente, Domi iabn i ¥ ingui 5116435
10 Didrio de Pernambuco (PE) Maio de 1978 Sobre show de Nara Ledo e Dominguinhos (Aqui na Praca) ia.bn. i i gfis=117437
10 Diério de Pernambuco (PE) Maio de 1979 Critica sobre o disco "Apés té certo" bn. il ) inguis 2&pagfis=135246
10 Didrio de Pernambuco (PE) Julho de 1979 Grande matéria sobre Dominguinhos ser sucessor de Gonzaga. ia.bn : 138521
10 Diério de Pernambuco (PE) Maio de 1980 Quem me levaré sou eu ia.bn.br/De _] inguis 7670
1A luta democratica (RJ) Abril de 1979 Sobre "Apés ta certo”, sanfoneiro tem jazz no 0sso. ia.bn i ingui 2 Critica sobre o Apés té certo. Sanfoneiro tem jazz no osso. http://mel
17Tribuna da imprensa (RJ) Julho de 1973 izag3o do acords ia de Domingui ia.bn, X 22D0mingui 2&pagfis=12973
2 Tribuna da imprensa Margo de 1974 Critica sobre L de caboclo. ia.bn Pbib=154083 2200mi
3 Tribuna da imprensa Setde 1977 Nara Lefo ingui a.bn, i i
4Tribuna da imprensa Nov de 1977 Pequeno comentirio sobre o disco "0 a vou eu” ia.bn, i _03&Pesq i 28pagfis=29459
5 Tribuna da imprensa Fevde 1978 ico sobre a trajetdria de Domingui do disco "0i la vou eu” ia.bn, i ingui
Didrio de Noticias(RJ) Fevde 1973 Shows de Gal Costa com i ia.bn. Reads 718 _(
Didrio de Noticias(Rl) Julho de 1973 Show de Nand, Gil e bn 718 i 26135
Didrio de Noticias(Rl) Dez de 1973 Matéria sobre histéria de Domingui a.bn, i 18 ¢ ingui
Didrio de Noticias(Rl) Nov de 1975 Shows de Gil no Refazenda com Domingui ia.bn. 18_( i 2019 384
Didrio de Noticias(Rl) Jan de 1976 Sobre seu LP da Phonogram no ser um disco de sanfona a.bn, 1b=093718_05&pesq; ingui pagfis=42750
Didrio de Noticias(Rl) Fevde 1976 "H4 muito tempo venho tentando encontrar um som meu" a.bn, 18
0 fluminense (R1) Outubro de 1977 Comentario sobre o disco "Oi la vou eu” Cidade grande + Sertao? bn. 1
0 fluminense (RJ) Margo de 1978 Shows de Nara Le3o e Domi bn. i 1 ingui 131
Correio Brasiliense (OF) dez de 1979 Sobre a final do festival de ia.bn i X ingui 131115
Didrio do Parand (PR) Julho de 1976 Sobre o disco "menii ingui iabn DocRead i i 5112385
Didrio do Parand (PR) Setembro de 1976 O sanfoneiro que subiu para cair, “sanfoneiro pop corrompido pela inddstria” critica de Tinhordo ia.bn i
Didrio do Parané (PR) Abril de 1978 Projeto Pixinguinha - Nara Ledo e Domi bn. Pbib= ingui 15=128564
Didrio do Parand (PR) junho de 1979 i falando sobre do baido por parte di de radio ia.bn. il i
Jornal dos Sports (RJ) 1973 i pela phili bn. aspx?bib=112518_( i is=21554
Jornal dos Sports (RJ) dez de 1973 Dominguinhos se intitula de sanfoneiro pop na faixa "Forré tema" do compacto da philips de 1974 a.bn. aspxPbib=112518_ i 7
Diario de Natal (RN) junho de 1977 Shows de Quinteto violado, Anasticia ingui ia.bn, i 11_
Didrio de Natal (RN) Fago um forr6 urbano mais incrementado e enriquecido. Sobre o disco "Oi la vou eu” a.bn, i 1 i Rfis=24124
Diario de Natal (RN) Maio de 1979 Entrevista de Dominguinhos sobre o "Apés té certo”. Encrenca pessoal com Anastécia impede as i disco. bn. i 11_028 ingui 28
Correio de Noticias (PR) Abril de 1978 Sobre o do LP "Oxente" e o proj Nara Ledo ia.bn. ?bib=325538_(
0 jornal (R)) Marco de 1973 Dominguinhos & um forré na misica pop. Trajetéria dele até turné com Gal e Gil. ia.bn, aspx?bib=110523 i 10651
0 jornal (R)) Agosto de 1973 Entrevista com Dominguinhos. Trajetéria e parcerias. bn spx?bib=110523 ingui 114011
Jornal da repuplica (SP) Dez de 1979 Sobre a vitria de Quem me levard sou eu no Festival de 79. ia.bn,
Jornal da repuplica (SP) Dez de 1979 Dominguinhos, o herdeiro de LG, vencedor do festival da ia.bn i 22domingui 201978&pagfis=1553
0 pasquim (RJ) Agosto de 1976 ritca negativa sobre "Menino Dominguinhos'. *Pior disco que ele 4 fez, sendo um “sanfoneiro pop™. Em fazia 6timos discos i na tropicana’. " ia.bn,
0 pasquim (RJ) Junho de 1978 Critica positiva sobre o disco "oxente". "Melhor LP desde q a cantar” bn. Pbib=124
0 pasquim (R) Junho de 1979 Critica positiva sobre "Ap6s té certo". "Cangdes de i ivel qualidade. http: ia.bn, aspx?bib=1; pesq i 7
0 pasquim (RJ) Junho de 1980 Critica positiva sobre "Quem me levara" sou eu. "Melhor momento de sua discografia”. bn. Pbib=1 ingui i52123!
Jornal do comércio (R) Junho de 1974 Langamento do LP Festa no sertdo. http: bn i ¥ i pagf
Didrio da tarde (PR) Maio de 1980 Matéria sobre o lancamento do LP "Quem me levara sou eu” http: ia.bn. i ingui 7&pagfis=145977
Atribuna (SP) Maio de 1974 Dominguinhos, o autor de xod6 ia.bn. i 1. ingui 7999
Jornal de Caxias (RS) Nov de 1974 Shows de Quinteto violado e Domingui ia.bn, ib=8824
Jornal de Caxias (RS) Out de 1975 Shows de Gil e Domingui ia.bn, i i
Didrio da noite (SP) Out de 1979 Dominguinhos, o futuro rei do baido. Trajetério até "Luis vai passar a coroa na década de 80". ia.bn, 1
0 poti (RN) Julho de 1976 Crmca sobre o LP Menino Dominguinhos. "Eviderte o Poder de absorgao de Dominguinhos sobre o trabalho dos baianos'. ia.bn, 151_
0 poti (RN) Maio de 1978 bre o disco "Oxente". bn. 151 ( 7& fis=12243
0 pioneiro (RS) Setde 1975 Show de Quinteto violado e Domingui ia.bn,
Opnio (R) Dezde 1973 Misica NE depois de LG e JCK. Dominguinhos de Garanhuns para Cannes. "A direg3o da Philips ndo quer que eu seja o um cantor de forr6, querem uma roupagem nova. Mas ndo vou mudar totalmente, continuarei nc
Opnido (RJ) Em 1973, pela CBS primeiro Tudo azul, depois Lamento de Caboclo.
Opnido (RI) Nova fase de Dominguinhos, de forré pop. "€ uma nova carreira e um piblico diferente que se abrem ao sanfoneiro" ia.bn, aspx?bib=12330
Jornal do comércio (AM) Nov de 1973 Sobre Dominguinhos em seu compacto da Philips. ia.bn, aspx?bib=170054_
Manchete (R)) Jan de 1978 Nara ¢ Dominguinhos. Som bem brasieiro. ia.bn, i ingui gfis=174122
Manchete (R) Jul de 1980 I-tradicional de LG e regional-diferentio de Dom. bn
Manchete (RI) Do rural ao urbano. by i P
Correio da manh3 (RJ) Abril de 1974 Dominguinhos e Jackson tocando juntos. bn. i _08&pesq=domingui pagf 7
Movimento (RI) Out de 1975 Um pouco de sua trajetéria até critica negativa do LP "Forr de 5. da gravadora o talento do artista” bn.

0 cruzeiro (R)) Abril de 1981 um dos aveis pela do forré, hoje aceito por todas as classes, de tros." ia.bn. DocRead




ANEXO III - PARTITURAS DOS FONOGRAMAS ANALISADOS

Score
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Domingumhos e Anasticia
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Introdugdo - Sanfona
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Drominguinhos e Anastacia

Transcncio: Breno Cesar Cunha
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Domungumhos e Anastdcn
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Baido Violado
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Homenagem a Januario
Domingumhos

Transengio: Breno Cesar Cunha
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Te cuida jacaré

Dominguinhos
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Penitente

Domingumhos e Aber Ferreira

Transengdo: Breno César Cunha
Introducso - Sanfona
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O1, lavou eu

Dominguinhos ¢ Anasticia

Transencho: Breno César Cunha
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Quadrilha na palhoca
Domingumhos e Anastacia

Transcrigdo: Breno César Cunha
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Dommguinhos e Anastacia

Transericio: Breno César Cunha
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