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RESUMO

Os estudos acerca das praticas musicais desenvolvidas em contextos urbanos vém ganhando,
nestas ultimas décadas, cada vez mais espago nos trabalhos etnomusicolégicos e apontam
para amplas possibilidades de pesquisas e importantes contribui¢es, no que diz respeito ao
conhecimento dos diversos repertdrios e seus produtores em multiplos aspectos. Esse trabalho
propde um estudo sobre a performance musical do zabumbeiro Quartinha, tomando por base o
conceito de performance como evento e processo, onde sdo considerados ndo s6 0s musicos
executantes, mas o contexto geral, envolvendo a audiéncia, 0 ambiente e os resultados da
interacé@o entre os participantes. Considerando o objetivo geral de apresentar e refletir acerca
dos aspectos que caracterizam a performance musical de Quartinha, o trabalho tem como
principal alicerce os fundamentos tedrico-metodoldgicos da etnomusicologia e conta com
importantes aportes da musicologia, organologia e antropologia. Como instrumentos de coleta
de dados, foram utilizadas a pesquisa bibliogréfica, a observacdo participante, a entrevista
semiestruturada, além dos registros em audio, video e fotograficos; tais instrumentos foram
pensados de maneira a adequa-los as necessidades da pesquisa, e foram fundamentais para o0s
resultados obtido no trabalho. Mesmo contemplando aspectos gerais da performance de
Quartinha nos diversos conjuntos que tem participado, com énfase para os grupos de forro, o
texto destaca a sua atuagdo no trabalho do musico Santanna. A partir das anélises realizadas,
foi possivel verificar que a performance musical de Quartinha caracteriza-se pela observacao
de outros musicos, em especial de zabumbeiros, pela valorizacdo da pratica coletiva, pela
inventividade, e pela construcdo de um estilo pessoal que tem sido reconhecido socialmente
ao longo da sua trajetoria.

Palavras-chave: Quartinha, zabumba, performance musical.



ABSTRACT

The studies of musical practices developed in urban contexts have been gaining in recent
decades, more and more space in ethnomusicological research and point to ample
opportunities for research and important contributions, in relation to knowledge of the various
directories and their producers in many aspects. This work proposes a study on the musical
performance of Quartinha Zabumbeiro, based on the concept of performance as event and
process, where they are considered not only the musicians performing, but the general
context, involving the audience, the environment and the results of interaction among
participants. Considering the general objective to examine and understand the features of the
musical performance of Quartinha, the work is the cornerstone theoretical and methodological
foundations of ethnomusicology and has significant contributions of musicology, organology,
anthropology and ethnography. As data collecting instruments were used in literature,
participant observation, the semi-structured interview, in addition to audio recordings, video
and photography; these instruments were designed in order to tailor them to the needs of the
survey, and were fundamental to the results obtained in the work. Even considering the
general aspects of performance in the Quartinha various sets that have participated, with
emphasis on groups of forro, the text highlights its performance in the work of the musician
Santanna. From the analysis, we observed that the musical performance of Closet
characterized by observation of other musicians, especially Zabumbeiros, the development of
collective practice, inventiveness, and the construction of a personal style that has been
socially recognized along its trajectory.

Key-words: Quartinha, zabumba, musical performance.
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INTRODUCAO

O Brasil é reconhecido no cenario mundial, entre outros fatores, pela sua diversidade
musical. Tal diversidade constitui especificidades que resultam do encontro dos diferentes
grupos étnicos presentes na sua formag&o. A regido Nordeste, por sua vez, agrega importantes
manifestacdes da cultura popular e se tornou conhecida por fomentar o mercado musical com
ritmos, timbres, poesia e musicos que possuem caracteristicas muito particulares, sejam eles
cantores e ou instrumentistas. Por se tratar de uma regido na qual grande parte das
manifestagdes da mdusica popular urbana foi mantida prioritariamente pela tradicdo oral,
muitos musicos aprenderam e aprendem através da observagdo, isto é, através de processos
que envolvem o ouvir, visualizar, memorizar, imitar, experimentar, reinventar, até que
desenvolvam um perfil proprio na performance.

Dessa forma, mesmo néo participando dos processos de aprendizagem estabelecidos
em instituicbes de ensino formal, muitos musicos populares nordestinos possuem
especificidades e sonoridades que definem sua técnica e estilo préprios que em muitos casos
os colocam em lugar de destaque no meio musical. Por essa perspectiva, este trabalho focaliza
a performance do zabumbeiro Reginaldo Pereira de Melo, pernambucano de 60 anos, que se
tornou conhecido como Quartinha.

Alicercado em estudos etnomusicoldégicos sobre a performance musical, fundamentei
as ideias desenvolvidas nesse trabalho no didlogo com tedricos que fornecessem bases para
chegar aos resultados desejados. Além da etnomusicologia, a musicologia e a antropologia
foram disciplinas fundamentais para ampliar as abordagens e refletir sobre questdes
conceituais e metodoldgicas.

Nesses ultimos anos, os estudos sobre a performance musical tornaram-se foco da
investigacao de diferentes estudiosos nos diversos campos da ciéncia musical. No entanto, o
conceito que permeia e fundamenta a maioria dos estudos parte do pensamento
etnomusicoldgico que entende a performance musical como evento e processo, 0S quais
congregam nao sO aspectos sonoros, mas o conjunto de elementos presentes no fazer musical.
Dessa forma, a performance pode ser compreendida como uma teia que envolve musica,
musicos, audiéncia e demais participantes. Destacam-se ainda nos estudos contemporaneos,
as questdes relacionadas ao corpo, e seus gestos, como elementos essenciais para a

expressividade musical.



13

Atuando como musico profissional ha quase duas décadas, e tendo uma pratica efetiva
como baterista e percussionista, além de professor nessa area, interessei-me em estudar
sistematicamente uma performance musical que tivesse relagdo com meu campo de atuacgéo.
Compreendi que dessa forma poderia contribuir, tanto para o meu aprendizado, gquanto
posteriormente, a partir dos resultados obtidos no trabalho para o campo de estudos sobre a
cultura nordestina, sobre a bateria e percussdo e ainda sobre praticas interpretativas na area
popular, principalmente no campo da Etnomusicologia.

Com vistas a alcangar o objetivo geral desse trabalho que é verificar e apresentar os
aspectos fundamentais que caracterizam a performance musical do zabumbeiro Quartinha, a
pesquisa realizada contemplou o0s seguintes objetivos especificos: refletir sobre aspectos
estéticos da performance de Quartinha na interacdo com o grupo musical, no trabalho do
cantor Santanna; verificar os aspectos técnicos estruturais utilizados para a pratica do
instrumento na interacdo com o grupo musical; identificar padrdes ritmicos que constituem o
uso do zabumba; compreender os aspectos relacionados a dimensdo organoldgica do
instrumento; identificar as fun¢es do zabumba dentro das formagfes de grupos musicais na
concepgdo de Quartinha; verificar, segundo a 6tica do musico Quartinha, de que forma o
zabumba se relaciona com a masica nordestina e com o demais repertorio no qual se insere.

A metodologia utilizada na pesquisa contemplou instrumentos de coleta e analise de
dados que permitissem realizar um estudo minucioso junto ao fendmeno musical investigado.
Assim, os principais instrumentos de coleta de dados utilizados na pesquisa foram: pesquisa
bibliografica, observacdo participante, fotografias, gravacdes em video e entrevistas. Depois
de realizar a coleta de dados, organizei e analisei 0s mesmos, utilizando estratégias como:
catalogacdo do material coletado, transcricdes e edicdo. Ao final da analise sintetizei os
aspectos centrais que, a0 meu entender, constituem as caracteristicas da performance de
Quartinha.

No primeiro capitulo, apresento os autores e as obras que serviram de bases tedricas e
possibilitaram o entendimento acerca da performance musical, tanto na etnomusicologia,
quanto na musicologia e na antropologia. Também discuto, nesse capitulo, as perspectivas da
etnomusicologia no tangente & musica popular, fazendo uma revisdo na literatura. Na segunda
parte, faco um esbogo da minha trajetdria na masica, desde a minha entrada nesse campo, até
a chegada a iniciacdo cientifica. Apds essa explanacéo, exponho a metodologia utilizada na
pesquisa, 0s instrumentos de coleta e andlise dos dados e o processo de organizagdo e
catalogagéo utilizados.



14

No segundo capitulo, apresento os dados relacionados ao contexto sociocultural e
musical de Quartinha, tracando um panorama desde sua inser¢do na musica até os dias atuais.
Além dos aspectos biografico-musicais, analiso nesse capitulo a trajetéria do musico
discutindo sobre a(s) forma(s) como aprendeu a tocar o instrumento, vindo posteriormente a
ser legitimado como “mestre” no zabumba. Para fechar o capitulo, fago um esboco do papel
do zabumbeiro nas formagdes de grupo, Quartinha no cenério das gravacdes e sua entrada no
grupo do cantor Santanna.

No terceiro capitulo, analiso as dimensdes organoldgicas do zabumba contemplando
aspectos historicos, questdes relacionadas a sua construcdo, baquetas, abafamento, possiveis
sonoridades e técnicas de execugdo. Proponho ainda um diélogo sobre a inser¢do do zabumba
na cultura musical brasileira e nordestina. Em seguida, trago uma cronologia, trazendo a
importancia de Luiz Gonzaga e do radio para a divulgacdo do género baido para todo o Brasil,
consagrando socialmente, a formacéo do trio: sanfona, zabumba e tridangulo, como sendo uma
formacdo tipicamente nordestina. Para terminar o capitulo, apresento também de forma
cronologica, segundo minha oética, as fases do forrd eletrénico e as transformacdes e
ressignificacdes, tanto nas formagdes dos grupos musicais, quanto na posi¢do do zabumbeiro
nesses grupos. Essa classificacdo acerca das fases do forrd eletrénico € baseada na minha
experiéncia adquirida em anos de vivéncia na pratica musical nesse contexto, atuando como
baterista e zabumbeiro.

No quarto e altimo capitulo, trago um debate teGrico com 0s principais autores que
alicercaram as reflexdes realizadas neste trabalho. E nesse capitulo que realizo as anélises
musicais com vistas a responder os questionamentos que geraram as inquietacdes para o
desenvolvimento da pesquisa. Logo, o todo do trabalho, possibilita a compreensdo de quais
aspectos sdo constituintes e que se fazem presentes e sdo de parte fundamental, para a préatica

do fazer musical e, consequentemente, a performance do zabumbeiro Quartinha.
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CAPITULO |

A etnomusicologia, o estudo da musica popular urbana e as bases
metodologicas da pesquisa

O estudo da mdsica possui em sua pratica varios campos de atuacdo que contemplam
estratégias e objetivos distintos dentro dessa area macro. A etnomusicologia € um desses
campos. Ela traz, em suas perspectivas, o estudo da musica em ambito mais amplo,
considerando e entendendo que essa arte ndo deve ser estudada apenas enquanto fenbmeno
acustico, mas, que deve ser levado em consideracdo, o contexto sociocultural relacionado as
diversas musicas dos diferentes grupos humanos. Para tanto, a etnomusicologia precisou
aportar-se em importantes pilares disciplinares para constituir seus fundamentos, a sua
natureza de atuacao e seus campos de estudo. Entre esses, merecem destaque a musicologia,
que contribuiu principalmente com os conteddos dos estudos musicais e a antropologia,
responsavel por conteldos tedricos e métodos de pesquisa, fato que fez com que a
etnomusicologia fosse entendida como uma disciplina de natureza hibrida. No entanto, essa
divisdo, entre musicologia e antropologia, talvez seja um dos maiores desafios no que se
refere a contemplar, em seus estudos, resultados que ndo enfatizem um campo em detrimento
do outro.

Juntamente com as disciplinas citadas, a sociologia, a comunicacdo, a filosofia, a
psicologia, a biologia, a historia, entre outras, a medida do necessario, somam-se ao campo da
etnomusicologia, reforgcando a construgdo de um conhecimento que como afirma Seeger
(2008, p.21), se caracteriza por “um dialogo que ultrapassa o tempo e reine debates de vivos
e mortos”. Nesse sentido, o prdprio conceito de etnomusicologia tem sido compreendido
como em construgdo continuada, uma vez que se torna impossivel fechar o campo em
fronteiras disciplinares.

Segundo Oliveira Pinto,

Colocagdes mais recentes, como a de Jeff Todd Titon (1992) que define a
Etnomusicologia como “‘the study of people making music”, mostram que
hoje as pesquisas ddo grande énfase ao estudo do fazer musical e a criagdo
gue dai surge, independente de origem, de lugar geogréfico, e da relagdo do
produto sonoro com a cultura do pesquisador. Mesmo assim, ainda estamos
longe de poder formular uma definicdo inequivoca de conteludos e
abordagens da Etnomusicologia (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 226, grifo
meu).
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As discussfes sobre o que se estuda, quais os fundamentos e quais areas do
conhecimento sdo importantes para a disciplina, permeiam a literatura etnomusicoldgica
desde os seus primérdios e pode ser brevemente traduzida através do pensamento de trés
estudiosos de relevante destaque.

O primeiro deles é Alan Merriam, cuja obra, The Anthropology of Music (1964),
depois de quase meio século de escrita, permanece como um dos mais importantes e mais
utilizados textos, servindo de base para a constante construgcdo de conceitos e
posicionamentos do etnomusicélogo diante das suas atividades. Merriam propde no seu livro,
um modelo para se estudar mdsica por uma perspectiva ampla, de base tri-partite, que prevé o
estudo do fendmeno musical em trés pilares fundamentais, os quais se interligam, som,
conceito e comportamento; e cada um desses niveis além de depender, interfere diretamente
uns nos outros. Para o autor, essa seria uma das principais caracteristicas da etnomusicologia:
entender a musica enquanto construgdo sociocultural, em que o contexto esta diretamente
ligado & producdo do som, sendo necessario para o pesquisador buscar algo além das
estruturas sonoras, enquanto fenémenos puramente acusticos.

Um segundo autor e estudioso do campo, com formacdo musicoldgica e
antropoldgica, foi John Blacking. O seu livro How Musical is Man? (1973), é uma obra
bastante citada na etnomusicologia, tendo grande influéncia também nas discussdes da
educacdo musical, principalmente no que diz respeito & musicalidade e aprendizagem de
musica. Pensando a etnomusicologia como uma antropologia da mdsica, Blacking propds
uma analise da masica na sociedade e na cultura, bem como da sociedade e da cultura na
mausica, reforcando o qudo fundamental é a relagdo sociocultural para a geracdo do som
enquanto musica. Mesmo utilizando-se de ferramentas da analise musical europeia — notacéo,
estruturas harménicas, ritmicas e melddicas — a énfase estava na “busca de estruturas
profundas da musica radicadas na constituicdo biopsicologica do homem [fato que] explica a
aversdo de Blacking as analises formais do som — analises dos produtos em sua superficie —
que apenas parafraseiam ou descrevem” (TRAVASSOS, 2007, p.198). Para Blacking, o
etnomusicologo deve estar sempre atento aos fatores ndo sonoros presentes na geracdo da
musica.

Um terceiro estudioso que também merece destaque no campo da etnomusicologia é
Bruno Nettl. Ele reeditou seu principal livro The Study of Ethnomusicology (2005), passando
de 29 para 31 os temas e conceitos que ele considera fundamentais para o estudo da mdsica.

Para justificar tal reedicdo, ele cita justamente o dinamismo sofrido pelo campo nas dltimas
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décadas. No prefacio da nova edigdo de seu livro, ele aponta para esse fato e justifica a
necessidade de rever o seu proprio trabalho.

Segundo afirma,

Eu finalmente decidi pela elaboracdo de uma revisdo, a despeito — ou talvez,
por causa - das muitas mudancas pelas quais 0 nosso campo tem passado. A
versdo original pareceu-me cada vez mais como uma apresentacdo fora da
realidade. Assim, o presente trabalho, embora seja na esséncia e em grande
parte do seu contetido aquele de 1983, se destina, em consideravel medida, a
descrever as mudangas que aconteceram e o relacionamento do nosso
presente e passado recente, com 0s modos como trabalhamos e pensamos até
1980* (NETTL, 2005, p. xii, tradu¢do minha).

Na verdade, as reflexdes e mudangas sofridas pela disciplina, principalmente a partir
dos anos de 1980, tinham sido semeadas em décadas anteriores e tinham no trabalho pratico-
reflexivo desses autores, como no de muitos outros importantes, a chave para a abertura de
novos horizontes vislumbrados pela etnomusicologia contemporanea. A compreensdo de
musica como fendbmeno acustico, cultural, social, bioldgico e historico, juntamente com uma
perspectiva notoriamente interdisciplinar abririam novos olhares da etnomusicologia sobre
musicas ainda ndo contempladas em seus estudos. Neste sentido, o estudo da musica popular
urbana, que ganha mais evidéncia a partir dos anos 1980 do século passado, soma-se a uma
producdo académica cada vez mais abrangente e mais aproximada das realidades musicais do
mundo.

No entanto, mesmos com 0s estudos acerca dessa pratica (musica popular urbana)
terem ganhado tal atencdo e evidéncia citadas s6 a partir desse periodo, a preocupacao pelo
estudo da masica popular em contextos urbanos, ndo é tdo recente e nem restrita a0 campo
etnomusicoldgico?. Carlos Vega®, apud Landa (2003), “chamou a atencdo sobre a existéncia
de uma ‘masica de todos’ que ainda ndo havia recebido da comunidade académica a atencéo
que merecia” (LANDA, 2003, p. 283). Entre os diversos fatores que podem explicar o tardio
olhar da etnomusicologia para a musica popular urbana, estd o fato de os pesquisadores
inicialmente estarem preocupados com a preservacdo das masicas de tradicdo oral, as quais,

segundo acreditavam, eram estaticas e estariam em vias de extin¢do, como explica Nettl.

L «| finally decided upon the writing of a revision despite - or maybe even because of - the amount of change that
our field has undergone. The original version struck me increasingly as an unrealistic presentation. And so the
present offering, while in essence and in the majority of its content still the 1983 work, is devoted in
considerable measure to describing the changes that have come about, and the relationship of our present and our
recent past to the ways we worked and thought before 1980.

2 A IASPM - international association for the study of popular music - € uma organizacéo criada em 1981 com o
objetivo de estudar cientificamente a musica popular .

® Pronunciamento realizado durante a “Segunda Conferéncia Interamericana de Musicologia realizada em
Bloomington (Indiana), em abril de 1965.
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De modo geral, imaginava-se que o estado normal da musica ndo-ocidental
era estatico, sendo que mudanga era equacionada a deterioragdo, e o0 objetivo
fundamental do pesquisador era preservar. O resultado desta atitude foi
negligenciar um amplo setor da musica do mundo, percebida pelo senso
comum como em estado de mudanca, ou como resultante de mudanca
recente. Falo, evidentemente, da musica resultante de varios tipos de
interacdo cultural, e particularmente daquela normalmente rotulada como
‘popular’, a qual, na maioria de suas formas, resulta de algum tipo de
combinacAo de estilos musicais locais* (NETTL, 2006, p. 13).

O olhar ampliado sobre as musicas do mundo enquanto fendmeno sociocultural e as
mudancas as quais a disciplina foi submetida nas Ultimas décadas evidenciaram, entre outros
fatores, a relevancia dos estudos sobre performance, isto €, sobre 0s processos envolvidos no
fazer musical como todo. Seeger®, apud Béhague (1984) argumenta que, “em vez de estudar a
musica na cultura (de acordo com a proposta de Merriam), uma antropologia musical estuda a
vida social como performance” (2004, p. 40). Os estudos sobre performance, (tema que sera
aprofundado no capitulo 1) marcam uma fase de crucial reflexdo na ethomusicologia e de
decisivo reposicionamento nos caminhos da pesquisa. Dentro desta perspectiva, a musica
popular urbana, seus processos, seus agentes, suas manifestacdes e seu dinamismo ndo mais
escapariam ao olhar do etnomusicélogo.

No caso brasileiro, os primeiros estudos sobre a musica popular urbana, em especial
os biogréaficos, foram realizados principalmente por jornalistas, radialistas e criticos da area.
Neste sentido, Alberto Ikeda lembra que, “entre pesquisadores musicos, embora crescente, 0
interesse pela musica popular, continua sendo ainda hoje pouco expressivo, quando
comparado a outros temas, sobretudo, da chamada ‘musica erudita’ (‘culta’)” (IKEDA, 2010,
p. 2).

Para o autor,

entre os estudos dirigidos para a musica popular é bem restrita a quantidade
daqueles que enfocam elementos musicais intrinsecos como, por exemplo,
guestbes ritmicas, melddicas, de harmonia ou arranjo, das formas, enfim
elementos das estruturas sonoras, ou outros, como instrumentagdo,
interpretacdo e execucdo (IKEDA, 2010, p. 2).

O autor conclui tais reflexdes afirmando que, “[...] evidentemente, estas questfes ndo
podem deixar de ser tratadas sob as perspectivas antropoldgicas, historicas e outras, ao

mesmo tempo em que essas necessitam estar lastreadas no conhecimento das factualidades

* NETTL, Bruno. O estudo comparativo da mudanca musical. Revista anthropoldgicas, ano 10, volume 17(1):
11-34 (2006)
® ANTHONY, Seeger. Why Suya sing?, 1987.
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musicais” (idem, p. 5). Ndo se pode negar a importancia das narrativas de estudiosos,
principalmente aqueles do campo da comunicagdo, bem como de produtos gerados por
cineastas e produtores musicais, enquanto fontes de consulta para a pesquisa
etnomusicoldgica.

Considerando a grande lacuna verificada até o ano 2000, a boa nova é que nesta ultima
década muitos foram os trabalhos de cunho ethomusicoldgico visualizando a musica popular
urbana brasileira nos seus multiplos aspectos. Dentre alguns, posso citar o trabalho de Cirino,
Narrativas musicais: performance e experiéncia na musica popular instrumental brasileira
(2009). Mesmo assim, ainda é de lamentar a escassez de estudos focados na performance de
musicos, no sentido de considerar a construcdo de um estilo. Tal realidade se torna ainda mais
critica quando se trata de musicos que ndo ocupam a posicao de front nas formacgdes musicais.

Assim como foi tardio o olhar da etnomusicologia para a musica popular urbana, o
estudo focado no individuo, o musico, principalmente no &mbito da tradigdo oral, s6 vai

aparecer nas Ultimas décadas, como explica Santos:

Mesmo tendo construido seu corpus de conhecimento com base
principalmente, na pesquisa de campo, priorizando o contato face a face, a
observacdo participante e a escuta sistematica de individuos, a
Etnomusicologia, de modo geral, tardou em pensar 0 mulsico na sua
individualidade, mais ainda, em investigad-lo para fins biograficos
(SANTOS, 2010, p. 20).

Portanto, partindo de um desejo particular e com base nas perspectivas da discussao
acima, proponho neste trabalho um estudo sobre o zabumbeiro Quartinha, sua performance e
0Ss processos pelos quais tem construido seu estilo. Sendo musico que atua em grupos
musicais, como instrumentista acompanhador, interessa-me investigar 0s processos pelos
quais alcancou notoriedade como zabumbeiro. Por outro lado, a quase inexisténcia de estudos
musicais sobre 0 zabumba, e por consequéncia, 0 seu instrumentista — o zabumbeiro —, faz
com que esse trabalho tenha um importante papel na busca pela diminuigédo dessa lacuna
bibliografica no que concerne aos estudos acerca desses assuntos — instrumento,
instrumentista —, bem como estudos focados nessa pratica musical tradicional popular, em
contextos urbanos. Assim, a importancia de trazer a discussdo etnomusicolégica um muasico
como Quartinha ndo s6 contribui para, como gota-d’agua em oceano, diminuir a divida de
estudos sobre mdusicos ndo eruditos, como também desenvolver um estudo acerca de
instrumentista e instrumento, de altissimo valor para a cultura nordestina e brasileira, ambos

ainda escassamente encontrados na literatura musical.
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As perspectivas da Etnomusicologia, performance musical e musica popular:

uma revisao da literatura

Algumas obras foram fundamentais para a construgdo do presente trabalho. A
principio, os fundamentos da etnomusicologia serviram de base para pensar a musica na
cultura, a musica enquanto cultura e como dito anteriormente, desenvolver um estudo
centrado na ideia de que musica ndo € apenas som, mas som humanamente organizado,
envolvendo conceitos e comportamentos. A partir desta perspectiva, os estudos sobre
performance serviram para nortear o olhar sobre o trabalho musical de Quartinha, os
processos envolvidos na construcdo de seu perfil de mdsico, sua atuagdo no grupo e no
ambiente musical mais amplo, bem como, as influéncias, estimulos e incentivos recebidos do
meio musical onde transita. Para desenvolver os estudos sobre performance, utilizei as
seguintes obras: Performance practice: ethnomusicological perspectives (BEHAGUE, 1984),
cuja edicdo retne varios autores com trabalhos relevantes para os estudos etnomusicoldgicos.
Em sua introdugdo, Behague chama a atencéo para o conceito de performance utilizado pela
musicologia historica, cujos esforgos estavam centrados na busca de um som original da
chamada mausica erudita antiga. Contrariando o posicionamento dos music6logos historicos, o
autor argumenta que o0s “recentes trabalhos na area do folclore e da etnomusicologia
permitem a elaboracéo de novas perspectivas no estudo da pratica da performance, no sentido
de tentar integrar contexto e som, isto é, performance e pratica” (BEHAGUE, 1984, p. 3).
Os demais autores que contribuem para esta edicao, incluindo ainda o proprio Béhague, véao
desenvolver tais ideias através de estudos aplicados aos diferentes contextos musicais.

Mesmo ndo sendo um dos primeiros escritos de Victor Turner em seus estudos sobre
performance, a obra The anthropology of performance (TURNER, 1987) se tornou referéncia
para os estudos antropoldgicos. A antropologia da performance foi pensada de forma mais
efetiva entre 0s anos 1960 e 1970 do século passado e nesse contexto, Turner era a0 mesmo

tempo professor e aprendiz:

Um dos momentos mais expressivos para Se pensar o surgimento da
antropologia da performance ocorre nos anos de 1960 e 1970, quando
Richard Schechner, um diretor de teatro virando antropologo, faz a sua
aprendizagem antropoldgica com Victor Turner, um antrop6logo que, na sua
relacdo com Schechner, torna-se aprendiz do teatro (DAWSEY, 2006, p.
17).

¢ “Recent work in folklore and ethnomusicology allows us to elaborate new perspectives on the study of
performance practice, by attempting to integrate context and sound, i.e., performance and practice”.
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Uma preocupacdo primaria de Turner, ao pensar os estudos sobre performance,
centrava-se nas teorias provenientes dos trabalhos antropoldgicos da chamada “era

moderna”’

, 0S quais preconizam modelos sociais harmoniosos e congruentes. O autor refuta
tais ideias, afirmando que a performance deve estar no centro da observacdo. (TURNER,
1987). Sendo assim, comportamentos socialmente interpretados como erros, incertezas, falhas
pessoais, incompletudes, podem ser a chave para o estudo das situagcbes que emergem da
liberdade do momento da performance (TURNER, 1987).

A obra de Schechner, Performance Theory (2003) relne discussdes sobre as teorias
envolvidas na elaboragdo do conceito de performance e envolve temas como drama, teatro e
estética, sob o ponto de vista da cotidianidade. Em outra obra, Performance studies: an
introduction (2006), elaborada em formato didatico, trazendo exercicios e sugestdes de
leituras para interessados, o autor apresenta importantes estudos sobre performance, ritual e
jogo, discutindo os conceitos desenvolvidos por seus autores.

Na tentativa de aprofundar o conhecimento sobre as ideias de Schechner o texto
“Historia, teatro e performance” (TEIXEIRA, 2007) foi de fundamental importancia, uma vez
que parte dos estudos pioneiros de Schechner para estabelecer, historicamente, os conceitos
sobre ritual, teatro e a linguagem artistica denominada de arte da performance.

O artigo “Entre o processo e o produto: musica e/enquanto performance” (COOK,
2006), apresenta uma proposta interdisciplinar para o estudo da performance musical,
apontando a importancia de focalizar a musica ndo como um texto a partir do qual se faz
execucdes (a performance da musica), mas que se pense musica enquanto performance, sendo
a propria interpretagdo um ato de (re)criacdo, ou seja, a partitura como script ao invés de
texto. Cook ainda chama a atengdo para a compreensdo da performance como geradora de
significado social.

A obra, Performance, recepgao, leitura, (ZUMTHOR, 2007), mesmo ndo sendo um
trabalho direcionado para os estudos musicais, foi relevante para este trabalho, uma vez que
propde um olhar mais atencioso sobre o performer e suas expressdes no ato da performance.
O autor considera que a interpretacdo de um texto artistico passa pelo ser historico, social e
cultural, dando destaque central para o corpo e suas manifestacoes.

Outro texto importante para este trabalho “Consideracgdes peircianas sobre o gesto na
performance do Grupo UAKTI” (SANTIAGO E MEYEREWICZ, 2009) trata dos gestos

corporais e seus significados na performance de dois percussionistas. Embasadas na

" Turner aborda a antropologia da performance a partir de trés perspectivas que vai denominar de “era pré-
moderna, moderna e pés-moderna” (Turner 1987, p. 72-98).
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perspectiva semiodtica de Charles Pierce, o autor e a autora discutem sobre aspectos
qualitativos da gestualidade na performance. Ainda sobre gestualidade, o trabalho “O que é
gesto musical” (ZAGONEL,1992) trouxe contribuicOes relevantes para as reflexdes sobre
performance, gesto e corporalidade.

A performance musical em seus diversos aspectos e com foco em diferentes grupos
musicais e musicos brasileiros tem sido tema de destaque nas teses e dissertacbes dos
programas de pés-graduacdo das universidades do Brasil. Na Paraiba (UFPB), podemos citar
alguns trabalhos que também serviram de inspiracdo para as minhas reflexdes: Performance e
transmissdo musical na Barca Santa Maria (NADER, 2008); Performance Musical no Clube
do Choro da Paraiba (BASTOS, 2010). Além destes, as discussdes e producBes académicas
do Nucleo de Estudos em Performance e Estética Musical (NEPEM)®, a exemplo do artigo,
“Musica e Participacdo: interagGes sociais na performance de V6 Mera e seus Netinhos”
(SANTOS et alli, 2010) representam importantes contribui¢des para o meu aprofundamento
no tema.

Para tratar da mdsica brasileira, seus contextos historicos, movimentos musicais,
espacos e estratégias acerca do inicio e consolidacdo da masica popular no Brasil, além do
estudo contextual mais amplo, utilizei os pensamentos e contribui¢fes de dois autores que
julguei fundamentais para o presente trabalho: Marcos Napolitano, através da obra, “Histéria
e masica: por uma historia cultural da musica popular” (2002) e Tiago de Oliveira Pinto,
através do artigo, “Som e musica: questdes de uma antropologia sonora” (2001).

A obra, “Narrativas musicais: performance e experiéncia na musica popular
instrumental brasileira” (CIRINO, 2009), que resulta da publicacdo de uma dissertacdo de
mestrado, contempla temas focais para o presente trabalho, uma vez que o autor aborda
processos e contextos da perfomance instrumental, gravada e ao vivo, no ambito da musica
popular urbana.

No que concerne & musica nordestina, considerei relevante buscar informagdes sobre a
trajetdria e o pensamento de Luiz Gonzaga, uma vez que, sendo o grande responsavel por
colocar o forrd — inicialmente baido e posteriormente o forrd, enquanto caldeirdo de géneros —
no gosto popular brasileiro, sua trajetéria musical nos fornece dados sobre aspectos gerais da
musica nordestina e sua divulgacdo na midia. Da mesma forma, foi relevante investigar
aspectos da trajetdria de Jackson do Pandeiro, bem como suas contribui¢des para a divulgacéo
e conceituacdo da mdsica nordestina. Assim, utilizei os trabalhos biogréaficos “Vida de

8 0 niicleo é formado pelos professores, Dra. Eurides Santos (coord.), Ms. Marilia Bezerra, Ms. Daniela
Gramani e eu préprio, Gledson Meira, que assinamos o citado artigo.



23

Viajante: a saga de Luiz Gonzaga”, de Domenique Dreyfus (1996) e “Jackson do Pandeiro: o
rei do ritmo”, de Fernando Moura e Antdnio Vicente (2001), ambos constituindo textos de
cunho jornalistico, baseado em relatos diretos das entrevistas. Além de proporcionar uma
contextualizacdo historica, geogréafica e social para a discussdo acerca da masica nordestina,
em especial o forrd e seus icones, essas obras apresentam narrativas que apontam para as
ideias vigentes entre musicos, produtores e apreciadores dessa musica dos periodos historicos
retratados.

Por sua vez, a utilizacdo do trabalho de Albuquerque Junior (1999), permitiu um
estudo mais académico sobre a regido Nordeste, no que diz respeito aos contextos econémico,
social e cultural, além de tratar da vida de Luiz Gonzaga, tendo em vista sua importancia
como mausico nordestino. Ainda falando da contribuicdo de Luiz Gonzaga, o site

www.luizluagonzaga.com.br constituiu ferramenta importante, uma vez que traz além de

outros materiais, entrevistas gravadas em audio e video. Nelas estdo aspectos histdricos da sua
vida, repertorio, pensamentos, e algumas informagdes sobre 0 uso do zabumba nas formacdes
de trios de forro.

E por falar em zabumba, a grande dificuldade na pesquisa bibliogréafica foi encontrar
trabalhos académicos sobre esse instrumento e sua utilizagdo no meio musical. Neste sentido,
considerei indispensaveis as contribui¢es dos dicionarios e demais obras de base folclorista,
que trazem descri¢des ndo s6 de formatos do instrumento, como também de seus usos em
manifestagdes culturais brasileiras. Entre esses foram destacados, o Dicionario musical
brasileiro (ANDRADE, 1989); o Dicionario do Folclore Brasileiro (CASCUDO, 1962); a
Enciclopédia da Musica Brasileira: Popular, Erudita e Folclérica (MARCONDES, 1998); e 0
livro Folclore nacional: dancas, recreacdo, musica (MAYNARD, 1964).

Como o zabumba e o zabumbeiro sdo objeto (e sujeito) que transitam, entre outros
contextos, no urbano — em especial na masica nordestina —, e que, para a execugdo desse
instrumento fazendo com que o mesmo chegue a gerar materiais sonoros em uma
performance, é necessario, dentre outros fatores, o corpo e seus gestos, onde, através desses
gestos, é possivel haver uma comunicacdo expressiva gerando codigos que sdo (re)criados e
aceitos e ou legitimados socialmente. A utilizacdo dessas obras fez com que, do mix das
mesmas, surgisse um alicerce confiavel e substancial que gerou uma trilha objetiva e segura
onde pude caminhar, visando resolver os meus problemas e chegar aos resultados dessa

pesquisa de forma séria, ética e embasada.
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A metodologia utilizada

Durante os longos meses em sala de aula, pude ter uma ampla viséo do amplo mundo
da pesquisa. Tive o prazer de conhecer e aprender em sala alguns procedimentos que seriam
necessarios para que eu pudesse alcancar um resultado consistente e, no minimo, desejavel
para a elaboragdo do presente trabalho e para futuras pesquisas.

E claro que quando estamos em sala de aula, estudamos e lemos muito sobre tais
procedimentos, mas ndo fazemos ideia do quanto seremos capazes de lidar com esse
aprendizado na hora “h” do campo, ndo sabemos se estaremos prontos para desenvolver
exatamente o que planejamos. De fato, as situagdes muitas vezes planejadas tomam outro
rumo na hora de observar uma performance, de realizar uma entrevista com um musico. Por
vezes somos levados em uma viagem imaginaria no momento de uma entrevista, de tdo
visceral que é esse processo. Confesso que por muitas vezes tentei me colocar apenas como
um pesquisador observador, mas, me pegava em alguns momentos em um dialogo ferrenho
com 0 meu entrevistado. E claro que isso também faz parte do processo, e ao longo da
pesquisa, fui me adaptando, amadurecendo e aprendendo na pratica como desenvolver o papel
de pesquisador.

A definicdo da pesquisa e a entrada no campo

A trajetoria de um pretenso e futuro pesquisador

E sabido, e estudos ja comprovam, que os seres humanos escutam musica desde o
ventre materno, sendo o ouvido um dos primeiros 6rgaos a ter essa percep¢do do mundo que
ainda esta por vir. Mas vou posicionar a minha admiracéo pela musica por volta dos meus trés
a quatro anos de idade, com base em relatos de meus familiares. Os relatos que virdo acerca
do inicio de minha percepcdo para a musica, aconteceu na cidade de Patos no sertdo da
Paraiba, onde nasci.

Segundo familiares, a minha predisposi¢do para a musica veio por conta de meu pai,
gue na adolescéncia era percussionista da banda da cidade de Patos — PB, e que na ocasido, eu
ainda menino, ndo perdia um desfile. Mais tarde, ja na adolescéncia (morando na capital, Jodo
Pessoa), sempre passava as férias na minha terra natal e, por coincidéncia ou ndo, justo na
esquina onde eu esperava a banda passar, instalou-se em um prédio, uma sede de ensaio de

uma banda musical. E sempre que havia ensaio, eu e meu irmdo Léo ficavamos sentados no
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batente da calgada escutando e, sempre que era possivel, nos aproximavamos para ver de
perto os musicos tocando.

No inicio da década de 1990, com meus 15 anos de idade, morava no bairro do Cristo
Redentor. Bem proximo a minha casa, ficava a casa e sede de uma das bandas mais
conceituadas daquela época na nossa regido, a banda Tuaregs, que se mantém ativa no
mercado atualmente. Por coincidéncia ou influéncia da Tuaregs, outra banda se formou, com
sua sede na rua localizada nos fundos da minha casa, a Eclipse, e 0 mesmo acontecia nos dias
de ensaio: 0 som era estrondoso dentro da minha residéncia. S6 que no caso da banda Eclipse,
0S ensaios aconteciam no periodo noturno e se tornaram programa semanal da turma de
jovens do bairro. Esse programa comegou a despertar 0 meu interesse e do meu irméo, que
hoje também é musico profissional, Léo Meira.

Motivados por essas bandas formamos uma banda com amigos do bairro. Comprei
uma bateria e de forma despretensiosa, mas muito empolgado, comecei a tocar sozinho e, por
falta de escolas de musica na época, tive meu aprendizado de forma autodidata. Com isso
quero dizer que na tentativa de aprender e aprimorar meus conhecimentos musicais, vivenciei
aquela situacdo de forma efetiva, observando, escutando, memorizando, imitando e
experimentando formas de fazer mdsica. E nesse processo, cujas etapas ndo constituiram
sequéncia padronizadas, comecei 0 meu aprendizado musical, buscando desenvolver uma
performance e um estilo proprios.

Os anos se passaram e cada vez mais a masica entrava na minha vida de forma
profissional. Em fins dos anos 1990, fui convidado para compor a banda de Manoel Serafim,
um importante forrozeiro, sendo que sé mais tarde tive no¢do da importancia dele para a
musica nordestina. Manoel era pandeirista de Jackson do Pandeiro e de Luis Gonzaga na
época em que ele morava no Rio de Janeiro. O convite para minha participacdo se deu atraves
do musico Damido que na ocasido tocava no grupo de Serafim, e eu juntamente com meu
irmao Léo e Damido, tinhamos um trio que tocava nos bares da capital paraibana. Voltando a
Paraiba, Manoel Serafim desenvolveu sua carreira de cantor, vindo a gravar mais de 16
discos, uns ainda em vinil, dos quais, tive o prazer de gravar quatro e de acompanhé-lo
durante oito anos tocando em Vvérias cidades do estado da Paraiba.

Quando fui chamado para participar de sua banda, ainda néo tinha tanto conhecimento
acerca do género musical nem dos estilos que ele tocava: xote, baido, arrastapé. Lembro-me
que tinha uma identificacdo muito forte com esse cenario imagético e cotidiano presente na
tematica das letras do forrd, do rural, do sertdo. Desde pequeno, passava as férias na cidade de

Patos e 14 ouvia muito um disco de Luiz Gonzaga que ele havia gravado com Fagner.
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Lembro-me de passar tardes inteiras na casa da minha bisavd, “mée Cila”, ouvindo “Vaca
estrela e boi fuba”, uma das masicas do LP e a minha preferida.

Ao me familiarizar com 0s musicos e cada vez mais com o género, fui me envolvendo
e sendo seduzido pelos estilos musicais que fazem parte dessa cultura. Fiz amizade com o
zabumbeiro que tocava ha muitos anos com Serafim, chamado Jodo “Macarrdo” ou Jodo
“Miolo” que foi como o conheci primeiro. Ele me contava varias historias de quando tocava
no Rio, no “Forr6 do Catéte”, da fama que o género tinha nos saldes dos hotéis e casas de
baile da cidade.

Paralelamente a isso tudo, outras amizades musicais iam sendo feitas e trabalhos
paralelos sendo desenvolvidos, tendo em vista que as apresentacbes com Serafim aconteciam
quase que exclusivamente no periodo junino. Esporadicamente acontecia alguma
apresentacdo fora desse periodo. E foi em um desses projetos musicais paralelos que conheci
um grande amigo pianista e técnico de gravacdo chamado Giulian Cabral, com quem tenho
grande amizade até hoje. Foi através dele que aos poucos fui conhecendo o universo das
gravacdes de disco, todo o funcionamento, complexidades e especificidades que envolvem
uma gravagao.

Por ser uma cidade maior, 0 mercado musical de Recife estava a frente de Jodo
Pessoa, no que diz respeito aos estidios de gravacdo e, mais especificamente, em estrutura
fisica, equipamentos, mao de obra qualificada e atualizada. Essa diferencga acerca de estrutura
técnica acontecia mais nas décadas de 1980 e 1990 do século passado, entretanto, a partir dos
finais dos anos 1990, com o avanco tecnoldgico e o advento da internet, 0 acesso a
informacédo se tornou mais facil e rapido, estreitando a diferenga de conhecimento técnico
entre os profissionais. 1sso fortaleceu o mercado da gravacgdo fonografica na Paraiba e serviu,
de certa forma, de alavanca para as produgdes locais, permitindo também um aprimoramento
estético nas producoes.

No caso de Recife, por possuir um cenario mais forte em niveis de incentivo e
movimentacao cultural, o mercado de gravacdo ja possuia um carater profissional. Grandes
nomes de masicos renomados em gravagdo eram sempre citados por Giulian, como uma
espécie de catalogo de profissionais que eu deveria me espelhar, para um dia chegar a ter a
condicdo que eles tinham de executar o instrumento nas gravaces, e dai me credenciar, como
musico de estldio. Passei a encarar esta realidade como uma das minhas metas.

Comeca entdo a minha historia com Quartinha. Ele era um desses nomes téo falados
por Giulian, por ser um dos musicos mais requisitados para gravacdo em toda regido, desde

muito tempo, sobretudo por sua qualificacéo técnico/profissional.
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Lembro-me de ficarmos conversando por horas e realizando testes em seu estudio, o
gue era bom pra mim e pra ele, e sempre 0 nome de Quartinha era citado. Era comum que
artistas de Jodo Pessoa ou de outras cidades da Paraiba gravassem seus CDs e contratassem 0s
trabalhos dos musicos de Recife e, em uma dessas gravagdes, Giulian havia me chamado para
acompanhar, pois, Quartinha viria gravar o zabumba. Isso aconteceu no ano de 2002, Giulian
me ligou e enfim, fui ao estudio conhecé-lo e ver como ele procedia em uma gravacdo. A
expectativa era enorme de minha parte. Quando cheguei ao estidio e entrei na sala da
técnica’, olhei pelo vidro da sala de gravagdo, vi um homem franzino, calmo, e perguntei:
Gulian, é Quartinha? e ele respondeu: sim, é ele. Tomei um susto pois, de tanto se falar e
vislumbrar esse encontro, fiz uma imagem muito diferente dele. Entdo em um momento de
pausa entre uma musica e outro, entrei na sala de gravagdo e o cumprimentei. E fato que o
encontro era bastante esperado da minha parte, pois, pude notar que ele ndo fazia ideia do
quanto ele era respeitado enquanto profissional. Quartinha é um musico conceituado no ramo
de gravacdo. E um dos zabumbeiros mais requisitados para gravar, seja com artistas que ja
possuem certo reconhecimento profissional, seja com artistas aspirantes.

No ano de 2004 por incentivo de um grande musico da regido, o trombonista
Radegundis Feitosa, ingressei na UFPB no curso de Bacharelado em Mdsica. Terminando o
Bacharelado, ingressei, ainda sem saber o que buscaria e 0 que encontraria, como aluno
especial no Programa de Pos-Graduagdo em Musica no campo da Etnomusicologia. Com o
passar das aulas fui entendendo cada vez mais de perto o campo de estudos e conseguindo
alocar 0os meus pensamentos e acles enquanto musico pratico nesse campo. Gragas aos
professores e aos colegas do PPGM, consegui iniciar na minha cabeca um esbog¢o de um
futuro projeto. Formatei-o, fiz a selecdo e 2009 e fui aprovado me tornando aluno regular do
Programa. Apds o ingresso na pos-graduacgdo, busquei também com o auxilio de colegas,
professores e, em especial, da minha orientadora, a formalizacdo do problema de pesquisa e
seus objetivos. A partir dai, a missdo era canalizar todos 0s pensamentos e energias para
resolvé-lo.

O universo de pesquisa contemplou a performance do zabumbeiro Quartinha e sua
atuacdo em varios espacos e contextos. Para tanto, além das apresenta¢des ao vivo, considerei
as performances registradas em CDs e DVDs, e outras midias que contribuissem para um

entendimento amplo desse fazer. Como Quartinha esta atuando de forma sistematica no grupo

® Sala onde fica localizado os equipamentos e o console de gravacéo, juntamente com o técnico de gravacéo e o0s
demais musicos.
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musical do cantor Santanna, os participantes desse grupo, as apresentacoes e todo o contexto a
sua volta serviram de foco principal para a coleta de dados e analises.

Os instrumentos de coleta de dados foram fundamentais para que eu tivesse éxito
nesse trabalho e foram pensados de maneira a adequa-los as necessidades da pesquisa. Todos
tiveram sua relevancia no processo de formacdo do meu banco de dados, propiciando uma
base satisfatdria para o desenvolvimento da pesquisa. A fusdo dos resultados obtidos na coleta
forneceu conteido para que eu pudesse chegar aos resultados obtidos nesse trabalho e que,
acredito, foram suficientes para alcancar os objetivos proposto pelo mesmo, contemplando os
multiplos aspectos do fendmeno musical especifico. Os instrumentos que utilizei foram:
pesquisa bibliogréfica; entrevistas semiestruturadas; observacao participante, que envolveu os
registros fotograficos, e registros em audio e video.

A pesquisa bibliografica se estendeu por quase todo o periodo da constru¢do do
trabalho, visando alicercar o estudo com conceitos e perspectivas tedricas consistentes, além
de fornecer dados mais gerais acerca do instrumento e do instrumentista focos desse trabalho.
No que concerne as obras que tratam da ethomusicologia, com prioridade para o estudo da
performance, tive acesso a fontes importantes que me ajudaram a definir os conceitos e as
perspectivas teoricas. Vele ressaltar nesse item, as teses e dissertacdes produzidas pela
etnomusicologia brasileira nestas ultimas décadas.

Contudo, quando se tratou de dados relacionados ao instrumentista (zabumbeiro) e
instrumento (zabumba), ndo encontrei publicacdo satisfatoria, no que diz respeito a livros ou
artigos publicados em periddicos ou outras midias. Além das obras diretamente relacionadas
ao fazer musical especifico de um performer, busquei selecionar também estudos que
tratassem da performance em ambito mais amplo nos campos da musicologia, antropologia e
disciplinas afins. Essa etapa foi essencial para consolidar uma fundamentacéo teorica que
gerou subsidios satisfatorios e foram suficientes para a pesquisa, permitindo defini¢coes
epistemoldgicas e metodoldgicas fundamentais para os resultados.

A entrevista semiestruturada foi, sem duvida, um dos principais instrumentos que
utilizei para coletar dados e que me proporcionou bastante informacgéo para o trabalho, uma
vez que as narrativas de Quartinha e daqueles que compreenderam o universo da pesquisa
foram fundamentais para a construgdo deste texto. Apesar de ndo terem acontecido em varios
momentos, como planejado no projeto, as entrevistas realizadas tiveram um resultado bastante
satisfatorio. Através das entrevistas pude obter dados relacionados diretamente aos aspectos
biografico-musicais, incluindo os contextos historico-geografico e sociomusical, além de

conteudos que tratam das especificidades da performance, do instrumento, bem como das
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caracteristicas do mercado da mdsica nordestina e dos aspectos filosofico-musicais e
estruturais para o fazer musical de Quartinha.

Além de Quartinha, foram feitas entrevistas com Santanna, que é o artista com quem
Quartinha vem tocando a mais de oito anos sistematicamente. Como abordei também aspectos
relacionados ao contexto de gravacdo musical (estidio) e seus processos, entrevistei Léo
Meira que é arranjador, diretor, produtor musical e guitarrista, e conhece de perto o trabalho
de Quartinha no estudio. Entrevistei também Giulian Cabral, que € arranjador, produtor
musical, técnico e proprietario de estudio, tendo sido, por diversas vezes, o técnico nas
gravacdes de Quartinha.

Vale ressaltar um fator complicador nesta etapa, quando fui ao campo realizar as
entrevistas com Quartinha. Ele é um masico muito requisitado para shows e gravacdes e
quando ndo estd tocando com Santanna, geralmente esta viajando ou gravando com outros
artistas. O fato de Quartinha possuir uma agenda muito cheia impossibilitou por diversas
vezes, a minha ida a Recife para entrevistad-lo. Por conta disso, ndo foi possivel realizar
entrevistas em tempos diferentes. Contudo, o material recolhido na oportunidade que tive de
entrevista-lo, juntamente com conversas efetivadas em momentos diferentes e informal (na
ocasido eu ndo portava o gravador ou camera), foi satisfatorio para obter informacgoes
substanciais para essa pesquisa.

A observacdo participante foi pensada, a priori, para ser realizada em ocasides de
ensaio e em apresentacbes ao vivo, onde Quartinha estivesse tocando, a fim de que, 0s
aspectos gerais da sua pratica musical e do contexto onde atua, pudessem ser compreendidos.
No entanto, com relagdo aos ensaios, quando busquei a oportunidade de assistir ao grupo do
cantor Santanna, especificamente, em uma situacdo de ensaio, tive a surpresa de saber, ja no
transcorrer da pesquisa, que 0 grupo ndo ensaia, que tudo acontece no momento do show.
Segundo Quartinha, além de Santanna ndo gostar de ensaiar, eles, por serem ja “cobras-
criadas” no género e, como ele proprio fala: “trazer no sangue” o forrd, ndo precisavam
ensaiar, era s dar o tom na hora do show e sair tocando. Nos momentos das entrevistas e do
show em que foram captadas as imagens em video, os relatos orais e musicais e as fotografias,
foram feitas observacbes que foram de grande importancia para os resultados obtidos no
trabalho. Foi possivel verificar movimentos e a¢Ges técnicas no ato do fazer musical que por
conta da tranquilidade (no momento das entrevistas em estudio), se fez muito mais visivel e
perceptivel. Tendo em vista esse fato novo, de ndo ensaiarem, parti entdo para 0s registros em

video e fotograficos em apresentacdes ao vivo.
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Para fundamentar as minhas andlises, aléem de mostrar detalhes do instrumento tais
como baquetas, abafamentos, pegadas e demais particularidades, bem como, ilustrar aspectos
gerais da performance, utilizei o registro fotografico, que considero ser um importante
recurso visual, e que serviu como meio de ampliar as possibilidades de analise. Através da
fotografia foi possivel captar aspectos gerais da performance musical, como instrumentos,
formagdes do grupo, gestos musicais, espagos e outros aspectos da execucdo instrumental. As
fotografias foram feitas tanto no momento da apresentacdo musical, quanto na ocasido da
entrevista. Essa Ultima situacdo se deu em um estadio, onde pude, de certa forma, dirigir os
movimentos e posi¢Oes, de forma a captar melhores recortes, visando obter imagens que
fundamentassem diretamente as minhas discussdes ao longo do trabalho.

Porém, as fotografias obtidas por ocasido das apresentacdes ao vivo, por falta de luz
suficiente, que é um fato natural nesses espagos, e pelo proprio contexto em si, ndo ficaram
muito claras ou nitidas. Além desse fator, existem fotografias que foram tiradas,
propositalmente, a certa distancia do palco pois, 0 que se pretendia mostrar era o publico, o
ambiente em geral,contemplando toda a estrutura da festa. Esse aspecto impossibilitou nitidez
em algumas delas. Contudo, acredito que foi tirada uma gquantidade suficiente de fotografias e
gue as mesmas contemplaram os objetivos deste trabalho.

Os registros em video foram fundamentais para o processo de analise, tendo em vista
que possibilitaram a observacdo da pratica musical por uma perspectiva diferenciada.
Somando som e imagem foi possivel perceber nuangas que dificilmente seriam captadas pela
percepcdo exclusivamente sonora, dando a esse recurso uma importancia relevante e
fundamental para a pesquisa. Pude confirmar nesta experiéncia o pensamento de Todd Titon,
quando ele ressalta que:

As imagens de video e o som sincronizado, da forma como séo
convencionalmente entendidas, parecem apenas retratar pessoas fazendo
musica enquanto o pesquisador se posiciona como observador. No entanto, o
poder evocativo de um filme é extraordinario: nés nos sentimos como se
estivéssemos assistindo uma cena real. [...] nesse sentido, uma abordagem
fenomenoldgica para a filmagem busca envolver a participacdo do
pesquisador uma vez que o video evoca e reflete as experiéncias e
relacionamentos que 0 mesmo vivenciou na comunidade musical (TODD
TITON, 2008, p. 35).

Além das entrevistas, esses registros foram realizados no show do cantor Santanna, em
Sao José de Mipibu — RN. Apesar de ndo ter tido condi¢bes de estar presente em Vvarias
apresentacdes, principalmente pela incompatibilidade da agenda de shows de Quartinha e o
meu trabalho como docente da UFPB, acredito que a quantidade de tempo que foi dedicada a
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gravacdo em video foi satisfatdria para obter os resultados dessa pesquisa. Entretanto, com
vistas a selecionar contetdos que tivessem um teor analitico mais substancial, foram feitos
recortes nessas gravacgdes, no sentido de confirmar, ilustrar ou pontuar contetidos citados no
texto. Situagcdes como posicionamento de instrumento, repostas da audiéncia, interagdo com o
grupo, foram focos para tais recortes.

Além dos registros da performance, também foram realizadas gravacdes em audio
nas entrevistas com Léo Meira e Giulian Cabral. E ainda com audio, foi feito um download da
musica “Ana Maria”, de Janduhy Finizola, direto da homepage de Santanna', que serviu
como base para a transcri¢do das linhas de condugdo do zabumba, analisadas nesse trabalho.

Organizacao e andlise dos dados

Assim como foram pensados e selecionados os instrumentos de coleta de dados que se
adequassem as especificidades do estudo do fendmeno musical proposto para essa pesquisa,
foram pensadas e definidas ferramentas de organizacdo e andlise dos dados, que
possibilitassem uma leitura detalhada e criteriosa acerca da realidade investigada.

A delimitacdo e constituicdo do referencial tedrico se deu a partir da pesquisa
bibliografica, onde foram selecionadas as bases tedricas e 0s conceitos centrais relacionados
ao tema investigado. Os conceitos e abordagens centrais desse trabalho se deram, sobretudo,
no campo da etnomusicologia, no entanto, contetidos da antropologia, com destaque para o
método etnografico, da musicologia e da organologia trouxeram contribui¢des fundamentais.
O conceito de musica enquanto condigdo e construcdo social bem como os conceitos acerca
da performance, foram de fundamental importancia para que pudesse compreender e analisar
o fenbmeno e a pratica musical, que me propus a estudar. Esses conceitos foram definidos
com base no meu objeto/sujeito e objetivos de pesquisa, bem como no campo e linhas de
atuacdo em que a pesquisa foi pensada.

As transcricdes dos relatos orais obtidos nas entrevistas permitiram uma melhor
compreensdo sobre a pratica musical do zabumbeiro Quartinha. Foram feitos recortes dessas
transcrigdes e os critérios utilizados para esses recortes, visaram propiciar um dialogo entre
Quartinha, Santanna e os tedricos que embasaram essa pesquisa, proporcionando com isso,
um debate bastante substancial e interessante, servindo para pontuar e legitimar os

pensamentos e resultados aqui obtidos.

19 Esta no APENDICE.
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Para as transcrices das falas referentes as entrevistas realizadas com Quartinha e 0s
demais entrevistados, utilizei o formato italico. Optei por respeitar, quase que na totalidade, as
expressdes e falas, sem tentar alterar ou “consertar” possiveis concordancias ou sotaques
tipicos da regido. Obviamente, como o foco do trabalho ndo era a anélise do discurso, para
que ndo houvesse quebra no fluxo da leitura, foram feitas algumas corre¢des em excessos de
repeticdo de frases ou palavras, sempre respeitando a “esséncia” da fala e do pensamento do
entrevistado. E claro que, toda transcricio estd sujeita a equivocos ou distorgdes, contudo,
tentei realizar uma transcricdo textual que permitisse 0 minimo de interferéncia na leitura
sem, contudo, perder sua originalidade. No transcorrer do trabalho, aconteceram algumas
repeticOes de trechos das transcri¢Oes textuais das falas de Quartinha e Santanna. Apesar de
ndo ser tdo usual esse tipo de situacdo, isso se fez necessario pois, 0s trechos recortados e
utilizados em momentos diferentes contribuem para embasar as falas e 0s pensamentos
expostos nesse momento do uso das mesmas.

As transcrigdes musicais foram, sem duvida, as que mereceram maior atencéo, tendo
em vista a dificuldade de representar a musica e o fazer musical através de sinais gréaficos.
Nettl ressalta que “a transcri¢cdo € amplamente discutida na literatura geral da etnomusicologia
[...],*4(2005, p. 75). No entanto, o autor chama a atencdo para o risco de uma interpretacéo da
transcricdo significando simplesmente “[...] a reducdo do som gravado, para os padrdes da
notagdo ocidental”*? (idem).

Com base nesse entendimento, varios autores e pesquisadores ja se posicionaram
acerca do assunto, demonstrando o quanto é melindroso e complexo o fato de tentar trazer
para 0 papel os sons existentes no universo, sejam eles musicais ou ndo, merecendo por isso,
atencdo especial.

Particularmente, acredito que, por mais que se tente alcancar uma maneira de codificar
musica através de simbolos, a exemplo da notacdo musical ocidental, € impossivel
conseguirmos trazer para o papel, as movimentacGes sonoras ou algo mais que se queira, com
relacdo ao som, pois, estamos falando de fluxos e ondas sonoras que mudam a cada instante,
sejam essas mudangas intencionais ou nao.

Uma das questdes com as quais nos deparamos ao tentar transcrever padrdes de toques
de tambores, nos diversos repertorios que utilizam esses instrumentos, sdo as localiza¢Ges dos
toques no tempo, de forma a caracterizar um entendimento da divisdo do pulso ou de um

ciclo, com seu ponto de retorno. Isto é, a codificacdo da flutuacdo no tempo (pulso, beat). No

1 Transcription is widely discussed in the general literature of ethnomusicology, [...]
12 “[...] the reduction of recorded sound to standard Western music notation.”
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entanto, um problema ainda mais complexo tem sido conseguir representar graficamente as
sonoridades dos tambores, ou seja, as flutuagbes decorrentes dos timbres e nuangas de
dindmica. E esse foi 0 meu maior problema ao transcrever as linhas ou “padrdes” ritmico-
melddicos do zabumba. O que consegui foi codificar os locais onde os toques acontecem
dentro do pulso, no entanto, codificar as sonoridades que se apresentam juntamente com esses
toques, considero tarefa impossivel.

Constatei que, 0 que pude expressar sdo tdo somente codigos que dizem respeito a
manulacdes*® (mao direita no tambor 1, m&o esquerda no tambor 2, etc.) ou movimentagdes
(com o brago para traz; para cima, etc.), bem como indicar quais os instrumentos, nogoes de
dindmica, mesmo assim, aqui j& comeca a imprecisdo. Ao afirmar que um toque é abafado
grave, ndo consigo expressar com signos exatamente a sonoridade que estou sentindo ou
ouvindo.

Porém, como essa condicdo de transcricdo € a que se faz possivel, tentei informar ao
méaximo os dados referentes as sonoridades. Em acordo com Merriam (1964, p. 57), o
etnomusicologo, ao fazer suas andlises, “[...] tem a sua disposi¢cdo, métodos precisos de
transcrever o som da mausica para o papel, mas isso € uma questdo que esta longe de ser

resolvida'®”

. Ainda sobre esse assunto, Cardoso (2006), buscando expressar a dificuldade que
se estabelece ao tentar representar as sonoridades dos tambores atraves de cddigos, deixa

claro que:

[...] a transcri¢do é uma transfiguracdo dos sinais sonoros para outros tipos
de sinais. Ela é, entdo, um c6digo secundario; uma representacdo de sons
musicais com a fungdo, entre outras coisas, de registro e comunicagdo. Este
ponto de vista é fundamental e deve estar claro: a transcri¢cdo ndo é a musica,
ela representa algo externo a ela. Apesar da ligacéo entre a representacdo e o
objeto, trata-se de dois sistemas distintos: o evento sonoro como sistema
principal que é (ou tentar ser) translado para um sistema secundario que é a
transcricdo (CARDOSO, 2006, p. 63).

Nesse sentido, a complexidade de se trazer para o papel, as expressdes sonoras,
nuancas de dindmicas, dentre outros fatores indissocidveis ao som, permanece como uma
discussdo continuada entre etnomusicélogos.

Falando especificamente do zabumba, quando abordo a complexidade no processo de
transcrever os padrdes ritmico-melodicos, ndo me refiro ao fato de transcrever as linhas bases

do bacalhau (baqueta responsavel pelo som agudo) e da maceta (baqueta responsavel pelo

13 Combinag&es entre maos.

14 “[...] has available to him accurate methods of transcribing music sound to paper, but this is a question that is
far from resolved.”
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som grave), mas sim, a tentativa de expressar as nuancas que existem com relacdo a esses
sons: grave e agudo. Cada um, na execucdo de Quartinha, tem variag@es timbristicas, e essa
foi a grande problemética: como me fazer entender, quando for mencionar essas variagdes
sonoras? Mesmo estando ciente que, retomando Netll, a “[...] transcricdo inclui gréficos e
outras formas de apresentagdo dos dados™ [..] (2005, p. 75)”, como simbolos e outras
indicacdes, por exemplo, preferi ndo utilizar esses argumentos. Logo, realizei uma transcri¢éo
“literal” dos padrbes ritmico-melddicos da masica Ana Maria (cap. 1V, p.130) e a
disponibilizei juntamente com a partitura para que o leitor acompanhe as “linhas” desses
padrdes (pele batedeira e bacalhau) na partitura, ouvindo a misica ao mesmo tempo.

A selecéo das fotografias foi realizada com vistas a contemplar, ilustrar e justificar as
falas e pensamentos expostos no trabalho e os aspectos relacionados a performance de
Quartinha, além de contextualizar o leitor. As fotos que foram utilizadas para ilustrar a pegada
de Quartinha, por exemplo, foram de fundamental importancia para que eu pudesse me fazer
entender e tentar conduzir o leitor a um entendimento, de certa forma, quanto a construcdo da
pegada do masico e sua execugdo no instrumento. Todas as fotos foram selecionadas com um
cuidado e atengdo necessarios, visando justificar as exposicdes, afirmacbes e/ou suposicoes
expostas no trabalho, dando assim, um carater ético, confidvel e fundamentado.

A estruturacdo da dissertacdo foi sendo construida desde o segundo semestre de
2009. Contudo, seu ponto de maior desempenho e concentracdo se deu em finais do terceiro
semestre do mestrado (2010.1), justamente pela quantidade de material ja recolhido e pela
possibilidade de fechamento das bases tedricas e metodoldgicas.

A partir dessas bases utilizadas durante a constru¢cdo do trabalho, e ao final do
processo de categorizacdo dos dados e materiais recolhidos, foi feita uma descricdo analitica
dos aspectos gerais que caracterizam a performance musical de Quartinha. Nessa descri¢do
foram focalizados os elementos que definem suas caracteristicas musicais, os elementos
contextuais do universo sociocultural que o rodeia, chegando-se as conclusdes sobre 0s
aspectos que caracterizam a sua performance musical. A estruturagdo da dissertacdo se deu
em quatro capitulos que ao que compreendo, mantém uma coeréncia e uma fluidez
cronoldgica que: buscaram responder aos objetivos da pesquisa; discutiram com a literatura
etnomusicologica e afins; contextualizaram o leitor com a organologia do instrumento

utilizado pelo musico aqui estudado; propiciaram um panorama sobre a historicidade do tema

15 “[...] transcription includes graphs and others ways of presenting data [...]”
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abordado em varios aspectos; e, ao final, tornaram possivel uma apresentacdo dos resultados

obtidos na pesquisa.
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CAPITULO II

O musico Quartinha
Aspectos biografico-musicais

Reginaldo Pereira de Melo, Quartinha (FIG. 1), nasceu em Afogados, um bairro do
Recife, no dia 04 de Agosto de 1950. Filho de Humberto Pereira da Silva e Noémia da Silva
Melo, € oriundo de familia pobre e tomou gosto pela musica de forma despretensiosa, quando
ainda era muito jovem - entre seis e sete anos de idade. Segundo acredita, sua predisposi¢ao
para a musica veio de seu pai, que também teria sido musico. Apesar de ndo té-lo conhecido,
soube por intermédio de sua mae que o pai tocava pandeiro.

/ B ..
f

FIGURA 1 - Quartinha

E assim que Quartinha justifica tal heranca: “eu venho de uma familia que meu pai era
musico, né?; eu ndo conheci meu pai... ele tocava pandeiro... naquele tempo ndo era
orquestra... era uma tal de ‘jazzi’, um nome assim. [...]Jele tocava pandeiro... ai quem puxou a
meu pai fui eu” (QUARTINHA, 2010).

Entre as memorias da infancia, conta que ele e um primo chamado Nelson comegaram
a tocar em tampas de tonéis, para simular um melé, que era um tambor feito de madeira
escavada e pele de camara de ar de pneu. Também pode-se dizer que é um tipo de tambor
encontrado nos maracatus de Recife. Uma nomenclatura utilizada para uma das alfaias de

algumas nagdes de maracatus.
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Em suas palavras,

[...] naguele tempo ndo existia muito zabumba; era melé. Melé, feito de
camara de ar. A pele... num tinha pele... O corpo era assim, feito uma
tumbadora (mostrando com um gesto o que seria um tambor); ai botava uma
pele (gesto mostrando como seria 0 colocar e a amarragdo da pele),
amarrava assim, e... s6 vocé vendo o som... agora; num existe mais, né?
Num existe mais...; ai, ja veio 0 zabumba (QUARTINHA, 2010).

Quartinha recebeu seu primeiro caché também na infancia. Ele ndo lembra a quantia,
mas ndo se esquece de que foi com Luiz Gonzaga. Tal feito aconteceu em um comicio na
cidade de Dois Unidos - PE, onde, uma das atracOes, era justamente Luiz Gonzaga. Como
sempre acontecia, Quartinha foi prestigiar o evento, sendo que o locutor era amigo da familia
e avisou a Gonzaga que se encontrava na plateia um menino que era zabumbeiro. Entdo, Luiz
mandou que chamassem o “muleque”, ja com o zabumba “nos peito” — como se diz no sertao.
Gonzaga perguntou ao menino o que ele queria tocar e Quartinha respondeu: “toque o0 que 0
senhor quiser”, e entdo, Gonzagdo puxou “Feira de Caruaru”, e ai se deu a primeira
apresentacdo de Quartinha como zabumbeiro®®.

Acerca desse assunto, o cantor Santanna, relatou como teria sido o ingresso de

Quiartinha na masica.

Quartinha, ele foi uma descoberta de Luiz Gonzaga. Pequenininho ainda,
Luiz Gonzaga viu; queria leva-lo, pra trabalhar no Sul do pais, no Sudeste,
e a mae de Quartinha ndo deixou, porque ele era crianca e ela ia ficar com
saudade. E ele também n&o teve coragem de ir, na verdade (SANTANNA,
2010).

Com relagdo ao zabumba, seu aprendizado se deu atraves da observacgdo ou, de forma
autodidata, pelo “ouvir e copiar” (GREEN, 2002)*’, processos que envolvem as experiéncias
de observar, escutar, memorizar, imitar e experimentar, e que s&éo muito comuns no ambito da
aprendizagem da mdsica popular.

Ainda garoto, ele andava nas festas e forrds observando como tocavam os trios de
forrd pé de serra e aprendeu dessa maneira. Um dos primeiros zabumbeiros que viu tocar foi o
“Custo de vida”, como era conhecido o zabumbeiro que acompanhava Luiz Gonzaga, no
inicio da década de 1960. Quartinha, ao falar de “Custo de vida”, justificando o apelido do

musico, explica que o zabumbeiro, assim como o custo de vida da época, era alto e, por conta

18 Informagcéo obtida através de entrevista com Quartinha.
7 Segundo Green (2002), esse processo de “ouvir e copiar” é comum e bastante utilizado no processo de ensino
e aprendizagem da musica popular. Para a autora, esse processo chega a ser “natural” nesses contextos.
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disso, criou-se uma brincadeira com o triangueiro®, pois, como ele era baixinho, seu apelido
era “Salario minimo” referindo-se ao valor do salario minimo brasileiro.

Suas principais influéncias foram: Boréu, zabumbeiro que tocava com Dominguinhos;
e Cicero, também zabumbeiro, irmdo de Jackson do Pandeiro. Segundo Quartinha, esse
ultimo, além de grande amigo, foi sua grande inspiracdo. No decorrer dos anos, ele foi
tocando e se profissionalizando. Contudo, na fase adulta, Quartinha passou por grandes
dificuldades para sobreviver de musica. Paralelamente, jogava futebol, chegando a fazer parte
do elenco de Santa Cruz e América, times profissionais de Recife - PE, vindo a abandonar
mais tarde por ndo gostar da carreira. Quartinha relata que quando tinha entre dezoito e

19 na feira, tocando zabumba para sustentar sua

dezenove anos, teve que “passar o pandeiro
mée e sua familia. Ele conta esse fato com muita tristeza.

Em um relato acerca dessa situagéo, afirma:

[...] o forré de antigamente; a gente tocava... mas num era aceito. A gente
chegava pra tocar [...] e as pessoas falavam: ndo rapaz, aqui ninguém é
matuto ndo, ninguém quer escutar isso ndo. ‘Sofona’, zabumba, esse
negécio... isso é pra matuto. Entdo eu sofri muito; eu tinha que tocar na
feira; passar pandeiro... que eu ja fiz muito isso, e... e me orgulho de dizer
isso[...] Caruaru mesmo... eu com a idade assim de... dezoito anos...
dezenove... e ninguém queria saber de forr6 meu amigo; tive que ir pra
feira, pra sustentar minha familia; minha méae (QUARTINHA, 2010).

Quartinha também trabalhou como padeiro e feirante para ajudar no sustento da casa.
Com o passar dos anos e o desenvolvimento do mercado profissional da musica, Quartinha
comeca a despontar como um grande zabumbeiro e a tocar e gravar com nomes consagrados
da masica nordestina. Para citar alguns, temos Sivuca, Marinés, Antdnio Barros, Maciel
Melo, Flavio José — com quem gravou mais de 18 discos —, Alcimar Monteiro, Jorge de

Altinho. Com o cantor Santanna (FIG. 2) Quartinha vem tocando por mais de oito anos.

'8 Mesmo fazendo parte de uma secéo de percussao, utilizarei o termo triangueiro, para diferenciar de um
percussionista que possui em seu set um triangulo.
19 Expresséo usada para relatar a arrecadacéo de dinheiro na feira ap6s sua apresentacéo como o zabumba.
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FIGURA 2 - Santanna, o cantador

Apesar de ter tido uma fase turbulenta com a masica na juventude, Quartinha sempre
faz questdo de deixar claro que tudo o que tem é fruto de seu trabalho com a mdsica e,
consequentemente com o zabumba. Orgulha-se de ter saido para trabalhar e sustentar a mée e
a casa e, hoje em dia, faz questdo de expor que tem sua casa, carro e filhos criados. Segundo
ele, sua escola foi 0 mundo.

Nota-se, durante a entrevista que, embora esse passado sofrido tenha sido doloroso,
ele fala que entende que essa peleja foi importante e necessaria para a sua formagdo enquanto
mausico e cidaddo. Alias, era comum entre a maioria dos artistas nordestinos, a exemplo de
Jackson do Pandeiro, essa trajetoria de luta externa & masica.

Jackson teve que trabalhar como servente de pedreiro e como padeiro por muitos anos,
antes de se dedicar exclusivamente & musica. Durante 0s anos em que trabalhou na padaria,
ele sempre separava um dinheiro para comprar cigarros e alugar um pandeiro. Nesse periodo,
ele sequer tinha condigOes de ter aquele que viria a ser o seu instrumento e marca registrada
enquanto musico: o pandeiro, que a posteriori, se tornaria seu sobrenome artistico
(VICENTE; MOURA, 2001). Isso aconteceu com Vvarios artistas da mdsica nordestina e esta
talvez seja uma das explicacdes para o éxodo de muitos artistas nordestinos para o “Sul”

(como chamavam o Sudeste), a fim de alavancarem suas carreiras.

O processo de aprendizagem do zabumba

No Brasil, o ensino de musica se da basicamente em trés contextos: formais; nao
formais e informais. Em nivel de contextualizacdo, conceituo os contextos formais como

aqueles proprios de instituicGes legitimadas junto a 6rgdos regulamentadores da educacdo,

2 Disponivel em: http://www.santannacantador.com.br Acesso em: 18 de mar. 2011.
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sejam em instancias municipais, estaduais ou federais, a exemplo das universidades,
conservatérios — que na sua grande maioria, possuem curriculos oficializados — e escolas
especializadas publicas ou particulares. Os contextos ndo formais sdo aqueles onde o ensino
de musica ndo possui, necessariamente, vinculos diretos com 6rgaos regulamentadores e, nem
sempre, existe um curriculo especifico, como acontece na maioria das escolas particulares de
musica. Muitas vezes o curriculo obedece as necessidades dos estudantes.

Para Gohn,

[...] no sistema ndo-formal, [...], ha uma intencionalidade na acdo do
aprender, os individuos se colocam premeditadamente na posicdo de
aprendizes e escolhem o0s meios pelos quais irdo receber os conteldos que
desejam estudar. Organizam seus préprios ‘curriculos’, e usualmente
preenchem suas necessidades — ou seja, adquirem seus materiais — baseados
na observacdo e na recomendacdo de outros, nas propagandas e em
pesquisas nas lojas especializadas (GOHN, 2003, p. 24).

Por ensino informal corroboro com o pensamento de Gohn, quando entende que esse
ensino seja “aquele que ocorre na socializagdo cotidiana, nas familias, nas igrejas, nos clubes,
academias e outros espacos de convivéncia” (GOHN, 2003, p. 24).

Em termos de legitimag&o social, sdo os contextos formais, em especial as instituicoes
de ensino formal, que possuem um maior reconhecimento e aceitacdo enquanto instancias de
qualidade e com condi¢es maiores de capacitacdo e formacdo de pretensos musicos. No
entanto, este modo de pensar nem sempre condiz com a realidade. O discurso social e
oficialmente consolidado que sustenta e atribui o status de “melhor” as instituicdes formais de
ensino, estd profundamente vinculado a prevaléncia da musica erudita nos seus curriculos, e
em sua grande maioria, envolve o ensino do piano, violino, saxofone, violdo erudito,
percussé@o erudita, dentre outros instrumentos orquestrais. Numa discuss@o acerca de fatores
que corroboram para a manutencdo e aceitagdo do status social das instituicbes formais de

ensino da musica, Bruno Nettl, referindo-se ao modelo americano afirma que,

A complexa, e talvez bizantina, organizacdo social e sécio-musical das
escolas de musica resulta duma combinacdo de fatores: a transferéncia do
modelo industrial das corpora¢Ges e mercados ao ambiente educacional; o
papel da musica na sociedade ocidental, e na norte-americana em particular,
mais uma vez se transferindo ao arcabouco académico; os papéis simbélicos
de varios instrumentos, do canto e da regéncia, e suas correlagdes com as
funcbes de varios grupos na sociedade; a hegemonia de grandes conjuntos
musicais como metéforas musicais de grandes organizacfes, de sucesso, nas
guais cada integrante cumpre com uma funcdo especial [...] evocam
processos politicos e sociais que ndo seriam aceitos de imediato em outras
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areas da real cultura norteamericana moderna® (NETTL, 1995, p. 80-81,
tradug¢do minha).

O modelo das escolas formais brasileiras se assemelha, na sua maioria, a0 modelo
americano, cuja origem é também europeu e compreende uma complexa rede de discursos
socialmente legitimados sobre a musica e seu ensino.

Por essa perspectiva, 0s instrumentos que transitam no universo da musica popular,
em geral, ndo encontram 0 mesmo espac¢o na maioria dessas instituicbes. O que faz com que
os estudos da guitarra, bateria, baixo elétrico, teclado, violdo, percussdo popular e demais
instrumentos desse &mbito, ganhem espagos prioritarios nas instituicbes cujo ensino acontece
dentro do sistema ndo formal e, as vezes informal.

Os instrumentos vinculados as manifestagdes culturais populares, a exemplo das
rabecas, pifanos, caixas, caxixis, tambores (alfaia nos maracatus, atabaques nas expressdes
afro-brasileiras) encontram uma situagdo ainda de maior desvantagem nas instituicdes de
ensino formal. A aprendizagem desses instrumentos ocorre, quase que na sua totalidade, no
ambiente sociocultural em que estdo inseridos e por meio da observagdo, memorizacéo,
imitacdo e experimentagdo. Nas palavras de Quartinha, ““‘queria eu ter o prazer de dizer
assim: eu tive um professor. [Mas] eu ndo tive um professor; foi s6 na observacdo”
(QUARTINHA, 2010, grifo meu).

Mesmo nédo tendo vivenciado a experiéncia de ter um professor ou ndo ter tido a
oportunidade de frequentar uma instituicdo de ensino formal, o conhecimento e a prética
musical de Quartinha, como veremos ao longo desse trabalho, reforcam o que estudiosos
afirmam sobre os processos de aprendizagem nos contextos ndo formais. De acordo com

Merriam,

[...] enquanto em algumas sociedades ndo letradas faltam instituicdes de
educacdo formal, isto de modo algum significa que elas ndo tenham nenhum
sistema educacional. Obviamente a cultura persiste, e ja que cultura é um
comportamento aprendido, a aprendizagem acontece. A confusdo para
muitos ocidentais reside na distin¢do entre educacgdo e escolaridade, a falta

! The complex, and perhaps Byzantine, social and sociomusical organization of music school results from a
combination of factors: the transfer of the industrial model corporations and markets to educational environment;
the role of music in Western and particularly American society, again transferred to the academy framework; the
symbolic roles of various instruments, singing and conducting and their relationship to the roles of various
groups in society; the hegemony of large instrument ensembles as musical metaphors of large, successful
organizations in which each member plays a specialized part; [...] reminiscent of political and social process that
might not be readily accepted in other domains of the culture of modern real-life America.
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de instituicGes formais em nada sugere que a educagdo, em seu amplo
sentido, esteja ausente® (MERRIAM, 1964, p. 146, tradugdo minha).

O zabumba, por se tratar de um instrumento que se desenvolveu em um contexto de
oralidade, fazendo parte dos instrumentos vinculados as manifestacfes da chamada tradicéo
oral e, ndo sendo um instrumento que normalmente transita pelos conservatérios e salas de
concertos?®, ndo possui em sua pratica de aprendizagem um método formalmente
sistematizado. De maneira geral, a aprendizagem desse instrumento se da, entre outros
processos, pelo que Quartinha descreve muito bem quando diz: “o masico aprende muito
vendo 0s outros musicos tocarem; é a melhor escola essa ai”’. (QUARTINHA, 2010).

Nesse sentido, quando Quartinha afirma que “ndo teve um professor”, na verdade ele
ndo participou de processos de ensino e aprendizagem em instituicdes formais por assim
dizer. O que ndo significa que ele ndo aprendeu com alguém (professor). O fato de ndo se ter
um “professor” nos moldes formais, ndo significa dizer que o individuo ndo aprendeu com
professores. Como ele mesmo fala, o simples fato de observar alguém, esse alguém, de certa
forma, esta sendo um professor, e essa € uma pratica comum (observar para aprender) nesses
contextos musicais, quando se refere aos processos de transmissao desses saberes.

Segundo Queiroz, nas culturas de tradic¢do oral,

A repeticdo, a imitacdo, a experimentacdo e a prética coletiva sdo 0s
principais processos de aprendizagem nessa cultura, sendo fatores
importantes na transmissdo musical [...] tendo em vista que, nesse contexto é
preciso muito mais do que saber musica e ter competéncias musicais, 0s
didlogos e as corre¢fes que enfocam comportamentos e atividades sociais
necessarias para os integrantes, [...] estabelecem processos expositivo-orais
importantes para a transmissdo e a, consequente, assimilacdo de aspectos
extramusicais, fundamentais para a pratica da musica nesse universo
(QUEIROZ, 2005, p. 345).

Em um determinado momento da entrevista, quando falavamos acerca de como ele
construia sua maneira de tocar, eu o questionei sobre 0 processo que o leva a construir suas
“pegadas®®”. Na ocasido, fiz a seguinte pergunta: e essa pegada, como vocé disse ai, vocé foi

ouvindo e, as vezes vocé pega uma levada de um, de outro...?, e ele respondeu:

22 «[ ] while some nonliterate societies lack formal educational institutions, this in no sense means they have no

educational system. Obviously culture persists, and since culture is learned behavior, learning must take place.
The confusion for most westerners lies in the distinction between education and schooling; the lack of formal
institutions in no way suggests that education, in its broadest sense, is absent.”

2 com exce¢do para as situacdes de execucdo de obras cuja orquestragdo inclui o zabumba.

% 0 termo pegada usado nesse momento por Quartinha, designa suas construgdes ritmicas; suas linhas ritmicas,
ou seja, seu estilo.
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Pego! Pego! Eu gosto de escutar muito zabumbeiro... muito, muito mesmo...
guando eu vejo assim um disco que... que eu vejo que 0 zabumbeiro,
[intencdo de dizer que o zabumbeiro era bom] eu digo, opa; ai eu pego
alguma coisa dele... aproveito né? (QUARTINHA, 2010).

Um aspecto relevante que se apresenta nas palavras de Quartinha é a atribuicdo da sua
habilidade musical ao divino. Sempre que questionado sobre a aprendizagem do zabumba,
Quartinha faz questdo de mencionar o nome de Deus, e atribuir a ele seu sucesso, além de
agradecer pela sua condi¢do de ser um instrumentista. De acordo com Ramalho (2003), a
ideia de inspiracdo divina, relacionada ao fazer musical, esta presente entre 0s varios grupos

sociais.

A concepgdo de inspiracdo divina estd muito espalhada entre as sociedades
humanas, desde as mais simples as mais complexas. NOHL® menciona
Haydn que compunha em horas regulares e costumava rezar quando lhe
faltava inspiragdo divina. Também os indios americanos das Planicies,
afirma Nettl*®, concebem suas mdsicas como uma “visio”, a partir de preces.
Os proprios cantadores nordestinos atribuem seu talento a uma dadiva divina
(RAMALHO, 2003, p.25).

Em suma, nas palavras de Quartinha, sua aprendizagem musical e em especial seu
sucesso como zabumbeiro, se deve a trés fatores principais: a heranca do pai que era musico,
a sua capacidade de observar (escutar, imitar, experimentar) e interagir com o contexto socio-
musical a sua volta e a dadiva divina. Este ultimo, segundo ele, proveu ndo s6 a musicalidade,

mas 0s bens materiais, a familia e 0 ambiente musical onde é reconhecido.
Aprendizagem como comportamento simbolico

De acordo com os fundamentos da etnomusicologia, as praticas da observacgéo,
repeticdo e imitacdo, bem como a transmissdo de conteudo por parte de um professor,
enquanto fatores fundamentais para a aprendizagem de um instrumento e de outros elementos
de um sistema musical, ndo constituem por si s6 condi¢cdes que garantam o dominio dos
significados em um fazer musical.

Seguindo a logica do modelo tripartite, proposto por Merriam (1964), o estudo da
musica com base no som, no conceito e no comportamento, pode-se entender claramente que

0 processo de aprendizagem musical esta diretamente vinculado as relacbes simbdlicas e aos

2 NOHL, L. Life of Haydn. Chicago: Jansen, 1883, p. 173.
% NETTL, Bruno. The Study of Ethnomusicology: Twenty-nine Issues and Concepts. Urbana and Chicago:
University of lllinois Press, 1983.
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processos sociais e culturais envolvidos neste fazer. Musica, segundo Merriam, constitui
comportamento simbdlico.

Sendo assim, é possivel que pessoas que ndo fazem parte de uma determinada cultura
musical, mas possuem uma predisposicdo ou conhecimento musical para aprender sua
musica, alcancem o dominio de técnicas e da teoria daquela musica. No entanto, tal
assimilacdo estara prioritariamente relacionada a dimensdo estrutural do som enguanto
fendmeno acustico.

Blacking, referindo-se a cultura Venda, expde dois pilares necessarios para o

aprendizado musical. Em suas palavras,

[existem] estruturas da musica Venda que podem ser ouvidas e aprendidas
por qualquer ser humano que possa perceber e reproduzir padrées sonoros.
[...] Mas existem outros aspectos da tradicdo musical que [...] ndo podem ser
aprendidos exceto por uma total participacdo na sociedade Venda e pela
assimilacdo inconsciente de processos sociais e cognitivos sobre 0s quais a
cultura se fundamenta” (BLACKING, 1995, p. 58, tradugdo minha).

Em acordo com o pensamento de Blacking (1995), acredito que existem elementos e
situagdes musicais que so serdo adquiridas com a vivéncia no contexto cultural. Sdo situacGes
que acontecem de forma intrinseca na cultura, muitas vezes, relacionadas as experiéncias nao
sonoras, que dao sentido ao fazer musical em sua condigdo holistica.

Trazendo para discussao a utilizacdo do zabumba no género forrd, compreendo que ha
situacOes de execugdo no grupo musical, que o zabumbeiro precisa estar profundamente
inserido no contexto, para compreender e realizar o que se pede no momento da performance.
Refiro-me a realizacdo das variagdes do zabumba, durante uma performance musical. Essa
condicdo € adquirida atraves de comportamentos ndo sonoros e cognitivos, aprendidos com a
experiéncia e convivéncia neste ambiente musical.

Outro exemplo muito préximo ao do zabumba sdo as condugdes das congas na
Salsa®®. No ano de 2001, participei de um concurso nacional de bateria na cidade de S&o
Paulo e, na ocasido, uma das atracGes era o baterista Robby Ameen, especialista em musica
latina, porém, ele era norte-americano. Na ocasido, eu fiz uma aula com ele no Instituto de
Bateria Vera Figueiredo e, 0 que era marca registrada desse musico, e que o fazia percorrer o

mundo ministrando masterclass e oficinas, era a condi¢do que ele tinha de aplicar elementos

27 1...] structures of Venda music which can be heard and learned by any human being who can perceive and
reproduce patterns of sound. [...] But there are other aspects of the Venda musical tradition which [...] cannot be
learned except by total participation in Venda society and by unconscious assimilation of the social and
cognitive processes on which the culture is founded.

28 Género de musica latina tipicamente dancante.
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da mdusica latina na bateria, e fazer soar tdo bem, sem utilizar os instrumentos caracteristicos
dessa musica.

Entdo, na ocasido da aula, pedi para que ele me ensinasse como eu deveria tocar a
bateria na masica latina e perguntei-lhe o que seria importante que constasse nos meus
estudos, com vistas que no futuro, eu conseguir tocar a bateria marcando a clave®® na
marcacao com o pé esquerdo. Ele me respondeu que precisou morar sete anos em Cuba, para
desenvolver essa condigdo no seu instrumento. Precisou sentir e viver a cultura para entender
justamente o que estaria por tras do fenbmeno sonoro. Passo a relatar com minhas palavras o
que aprendi em conversa informal com Robby Ameen®.

Uma pessoa jamais sabera quando o quinto (que é o tambor menor e responsavel pelas
evolugOes) ira variar ou frasear, se ndo for participante, e ndo entender profundamente o
sentido daquela variacdo para a cultura latina, onde esse género € predominante. Os
movimentos sonoros do quinto sdo dados com base nos movimentos da dangarina de Salsa.
Existe um jogo na danca em que o0 homem tenta dar uma umbigada na mulher e ela se defende
dessa umbigada, fechando a saia com as maos, em um movimento de tesoura na frente de seu
corpo. E com base nessa encenagio entre os dangarinos, que o congueiro (que toca o quinto)
acompanha os movimentos com as variagdes no instrumento. Para cada tumbadora (conga
com outra medida) e conga (com outra medida), existe também uma logica de movimentacéo
e situacdo interligadas diretamente com 0s movimentos dos dangarinos.

Portanto, existem mausicos que desenvolvem seus estudos apenas com base no
fendmeno acustico, 0 que também é legitimo, logo, aqueles que buscam uma profundidade

além do fenbmeno puramente sonoro, terdo que buscar essa logica de participacdo e vivéncia.
De aprendiz a Mestre

Assim como aprendeu observando outros musicos, Quartinha serve de inspiracéo e de
“professor” para os novos zabumbeiros. Ele ndo ensina zabumba sistematicamente, contudo,
da mesma forma que aprendeu observando e ouvindo, alguns musicos o fazem, observando
sua performance ouvindo e vendo gravagdes em discos ou CDs e DVD’s nos quais ele —
Quartinha — participou. Essa pratica de “ouvir e copiar” € bastante utilizada pelos musicos no
contexto popular (GREEN, 2002).

2% Espécie de Time Line que serve de guia em praticamente toda a musica latina.
%0 Conversa informal ocorrida em Agosto de 2001, por ocasido da realizagdo do concurso nacional de bateria na
cidade de S&o Paulo.
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Quartinha tem consciéncia que ¢ idolo e que possui seguidores de seu estilo e maneira
de tocar; em algumas situacGes ele se coloca favordvel a essa posicdo, e em outras, se mostra
inibido, mas deixa sempre claro que tem consciéncia acerca do seu papel e de sua posicao de
reconhecimento perante os musicos. Na sua fala, fica nitida essa consciéncia.

Segundo ele,

[...] o seguinte... eu criei uma pegada assim de baido, de forrd, que,
modéstia a parte eu néo td querendo aqui aparecer, que eu nao gosto disso,
mas eu... eu criei meu estilo de tocar, vocé ta me entendendo? ... eu, eu
‘capito’ algumas coisas duns amigos ai... pego aquele desenho que ele faz,
boto outro desenho ai, e ai pronto, vou caminhando. [...] mas eu tenho meu
estilo, gracas a Deus (QUARTINHA, 2010).

Ainda tratando do fato dele ter um estilo préprio e, de certa forma, possuir seguidores
do seu estilo, ele conta que existem pessoas que quando ouvem uma gravacao ja reconhecem
que é ele quem esta tocando, isso por conta do seu estilo particular de tocar.

Em suas palavras,

[...] tem vez que o cara telefona pra mim de Sdo Paulo, Salvador:
“Quartinha, tu fizesse o disco de fulano?”” Eu digo, fiz... [o interlocutor] —
“rapaz to te escutando aqui rapaz; j& te conhego... tua pegada (risos)”
(QUARTINHA, 2010)

As palavras de Santanna servem para fortalecer o pensamento acerca da condicdo de
idolo que Quartinha possui tanto perante aos pretensos ou ja zabumbeiros, quanto perante a
classe musical em si.

Santanna afirma que Quartinha seria,

[...] esse maestro do zabumba, considerado hoje o maior zabumbeiro do
planeta [...] Quartinha mudou, ele mudou a batida do xote, ele deu uma
nova cara a questdo percussiva no forrd. Ele além de criar um estilo
préprio; ele tem um estilo préprio! O seu jeito de tocar; o seu solo, tocado
de zabumba, ta uma coisa realmente reconhecida em toda parte e ele ta
fazendo escola, inclusive [...] o zabumba Quartiniano, todo mundo quer
porque ele faz uma afinagcdo do jeito dele e ta dando [...] uma sonoridade
imensa ao instrumento e cada dia que passa ele se torna maior
(SANTANNA, 2010).

Outro fator relevante que segundo Santanna seria tipico do comportamento de
Quartinha, é a sua generosidade com relagdo aos demais zabumbeiros, pois ele tem uma viséo
descentralizadora com relacdo ao seu nome. De acordo com Santanna, ele faz questdo de

promover outros colegas zabumbeiros. Por ser um musico conhecido e gozar de certo respeito
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junto a classe musical, ele se utiliza dessa prerrogativa para abrir as portas para novos
musicos fazendo com que esses tenham espago no mercado de trabalho.

Conforme assegura Santanna,

[...] ele é muito generoso; Ele quer trabalhar mais quer que todo mundo
trabalhe também; ele abre muitos espacos para outros zabumbeiros, muitos
espacos mesmo; quando ele ndo pode ir ele indica um colega, ele sempre ta
fazendo um jeito de todo mundo que chega perto trabalhar... e, honesto,
homem direito, [...] e eu tenho ele na conta do maior... ¢ 0 maior do planeta
mesmo, maior zabumbeiro do planeta, e ta tocando comigo (risos)
(SANTANNA, 2010).

Uma situacdo que serve para pontuar sua consciéncia acerca do reconhecimento que
possui junto a classe musical, enquanto um muasico que detém um estilo particular é quando
afirma que, depois que comecgou a utilizar exclusivamente os zabumbas fabricados por um
amigo chamado Charles, esse zabumba comegou a ser comercializado para todo Brasil.

Segundo ele,

[...] € Charles quem faz meu zabumba; e faz pra todo mundo. Eu botei ele na
praca; ele tem o prazer de dizer que eu botei ele na praga; ele bota zabumba
pra Sdo Paulo, pra Minas, pra todo canto [...] isso [...] depois que eu
descobri ele [...] eu disse a ele: rapaz tu vai vender um bocado de zabumba;
ai ele disse: “mas rapaz, vendi nada Quartinha ...”” ai eu disse: vai vender.
Hoje ele ta vivendo disso ai (risos) (QUARTINHA, 2010).

No capitulo VII do livro, The Anthropology of Music, intitulado “comportamento
social: 0 musico”, Alan Merriam (1964) trata da relacdo do musico com demais musicos e
com a sociedade em geral, trazendo apontamentos sobre a legitimac&o e valoracdo do musico
perante a sociedade, e de como esse reconhecimento é feito pelo senso comum e ndo apenas
pela autodenominacdo do musico. No caso de Quartinha, este reconhecimento € notorio, ndo
s6 no meio musical nordestino como em nivel nacional. Ele também tem a consciéncia do

seu papel, bem como do seu reconhecimento perante a sociedade e 0s musicos.

O zabumbeiro e seu papel nas diversas formacoes

O zabumbeiro, ou melhor, 0 musico que tocava o tambor na estrutura e condigdes do
zabumba, ja existia nas bandas cabagais do nordeste do Brasil. Contudo, foi atraves de Luiz

Gonzaga® que o instrumento ganhou notoriedade e se transformou em um instrumento tipico

%! Esse assunto sera tratado de forma mais detalhada no capitulo II.
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de uma formacdo de grupo nordestino, tendo esse reconhecido junto a sociedade. Isso
aconteceu por volta dos anos de 1940.

Nesse periodo, as orquestras de baile estavam em alta nos saldes das grandes cidades.
Porém, ndo existiam s6 0s grandes cassinos para os burgueses desfrutarem de suas noites de
divertimentos. As camadas mais pobres da sociedade também frequentavam o0s seus
ambientes tipicos que, em sua grande maioria, resumiam-se aos cabarés ou casas de
divertimentos, que possuiam também seus artistas e grupos para animar as noites dos
frequentadores.

Seguindo uma ldgica da época, as formagdes de grupos eram menores, visando a
diminuir os custos com os musicos. Nem sempre existiam bateristas, pois, ndo era tdo comum
encontrar esse instrumentista, sobretudo na regido nordeste®’. Entdo, era frequente o uso do
pandeiro e do zabumba, tanto em apresentacOes quanto em gravacdes de alguns artistas da
época.

Ou seja, além de ser utilizado para tocar os géneros tipicos do Nordeste, esse
instrumento, por ter varias possibilidades timbristicas, era utilizado para substituir grandes
secdes de percussdo, bem como a bateria. Segundo Quartinha, 0 musico pode tocar qualquer
género musical no zabumba. Inclusive em uma de nossas entrevistas, quando ele fala que o
zabumba proporciona ao musico a condigdo de tocar varios géneros, ele solfejou um
merengue e fez as linhas de condugdo com o zabumba.

Quartinha diz que ja tocou,

[...] em regional: tocava bolero tocava chorinho, samba [...] tudo no
zabumba; merengue, merengue o cara nao tinha dinheiro pra pagar uma
tumbadora... eu fiz o merengue; fiz aqui (mostra o zabumba e em seguida
toca, com os dedos, 0 merengue no instrumento que encontrava-se no chao)
[...] ai eu fiz e ficou legal... foi a faixa que rodou mais, com Aracilio Aradjo
e Arlindo dos oito baixos (QUARTINHA, 2010, grifo meu).

Quando ele fala que “foi a faixa que mais rodou [...]”, ele esta se referindo a uma
musica que foi gravada e ele foi o zabumbeiro da mesma. Quartinha, desde muito tempo, é
um dos masicos mais requisitados para gravagdo em Recife e em outras capitais, ndo s6 do
Nordeste. Ele possui uma “capacidade” muito grande para atuar nesse contexto de trabalho
musical. Trabalhar como musico de estudio, requer uma atencdo e um desenvolvimento

especial voltado para essa fungéo.

%2 Falo isso com base em estudos acerca do instrumento bateria, que é o meu instrumento, o qual pesquiso ha
mais de 15 anos.
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Quartinha: o musico de estudio

Diferentemente do que pensam alguns masicos, atuar como musico de estudio em
gravacOes requer uma qualificagdo que nem sempre os mdsicos que atuam com maior
frequéncia em shows, nas diversas esferas, possuem. A abordagem do instrumento, no
momento de uma gravacdo em estidio, possui especificidades distintas as de uma
performance em uma apresentacdo musical “ao vivo”. S&0 muitos 0s requisitos técnicos
voltados especificamente para essa vertente profissional, como por exemplo, a condicéo de se
tocar mantendo uma pulsagdo constante e manter a mesma intensidade nos golpes, além de
outros requisitos. Existem cursos especificos em instituicbes formais de ensino voltados
especificamente para essa pratica.

Entre algumas condicbes que sdo exigidas aos musicos profissionais de estudio, é
possivel citar como exemplo, a condi¢cdo de manter a mesma sonoridade no instrumento
durante toda a gravacdo de uma faixa, ndo alternando as dinamicas (em niveis de volume),
n&o alternando os timbres do instrumento, e nem tampouco a quantizacéo nas levadas. E claro
que, quando se fala em “manter a mesma sonoridade no instrumento durante toda a gravacgao
de uma faixa, ndo alternando as dinamicas”, fala-se de alternancias bruscas que estariam,
segundo os produtores e técnicos, em volumes ou timbres fora do padrdo que se vem tendo
durante a gravacéo, logo, estando fora do padréo desejado. Segundo, possuir a condicdo de
tocar junto ao metrénomo. Esse é um dos grandes problemas para 0os musicos, em especial, 0s
bateristas, que sdo os que gravam de forma definitiva e primeiro que os outros musicos. Ou
seja, o baterista deve guiar-se pelo metrénomo e depois 0s demais musicos serdo guiados pelo
baterista. Quando ndo se tem bateria, nas gravacdes de forrd pé de serra, por exemplo, é 0
zabumbeiro que fica incumbido desse feito. E a terceira condi¢do, possuir o conhecimento de
teoria musical e a capacidade de ler partituras. No entanto, essa Gltima condi¢do nao é
prerrequisito em gravacdes que ndo se fazem em contextos profissionais, como as gravagoes
dos grandes artistas da MPB, por exemplo. Entretanto, essa condicdo ndo € encontrada em
todos os musicos que atuam em gravagdes, fora desse contexto citado, o que ndo impede do
musico atuar como “musico de estidio”. O que € o caso de Quartinha. Ele possui um senso
ritmico e uma constancia sonora que o credenciam como um musico de estudio, inclusive,
estando entre os zabumbeiros que mais gravam em todo Nordeste, seja CDs, ou participando
de gravagdes de DVDs de Varios artistas.

Quartinha € um zabumbeiro que se tornou reconhecido nos estudios de gravacdo por

se encaixar nas duas primeiras condi¢Oes expostas. 1sso o credenciou enquanto um dos
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musicos de gravacdo (zabumbeiro) mais requisitados do Nordeste, chegando a viajar para
gravar fora do Estado, como em Séao Paulo, Ceara e outros Estados, por exemplo.

33
|

Para Giulian Cabral®, proprietario e técnico de gravacdo de um estddio onde

Quartinha costuma gravar aqui em Jodo Pessoa,

E muito bom gravar com Quartinha, ele parece que ja tem no sangue o
balango da musica nordestina. Quando vem ele Mongol, e Apolo, gravam
todas as bases, geralmente 12, e um periodo e meio [um periodo
compreende cinco horas], é rapidinho e eles ndo erram, é impressionante.
Ele tem uma qualidade técnica invejavel dentro do estidio. N&o oscila o
tempo, ndo muda a pegada, e s6 coloca o que a musica pede. E um mdsico
de grande talento, especial mesmo* (CABRAL, 2011).

Quartinha grava, em grande maioria, misica nordestina e seus géneros (xote, baido,
arrastapé, forré enquanto género, etc.). Nesse contexto musical, existem grupos que utilizam
bateria e grupos que fazem uso da chamada formacdo mais “tradicional”, sem a bateria. Esse
fato gera uma diferenca na maneira que Quartinha ird abordar e desenvolver sua performance
no momento de gravacdo. No caso de uma gravacgdo na qual o grupo se utiliza da bateria, ele
prefere gravar ao mesmo tempo, junto com o baterista. Entretanto, quando isso ndo € possivel,
por motivos técnicos ou quaisquer que sejam, ele grava depois da bateria. Segundo ele, sua
preferéncia é pela gravagdo ao mesmo tempo, junto com a bateria.

Nas suas palavras:

Eu gravando, [...] eu gosto muito de gravar junto com a bateria, porque o
swing é melhor; a gente gravando de vez, a bateria e o zabumba. Mas
guando num tem assim um lugar [sala anexa para gravacdo ao mesmo
tempo] pro zabumba... s6 tem assim pra bateria[...] [ai] [...] o baterista
grava, e depois eu venho e boto o zabumba. Ai o sangue ta novo
(QUARTINHA, 2010).

Uma situacdo de que ele ndo gosta e que para ele ndo é musical e interessante, é
guando tem que gravar em dias diferentes do baterista; quando a bateria grava todas as faixas
e ele vai gravar o zabumba em outro dia. Essa situacdo ndo é interessante, pois “[...] pra eu
fazer no outro dia [gravar o zabumba] ja ndo é legal; eu gosto de gravar de vez assim, com a
mocada, que o swing é outro [..] a gente fica mais a vontade né? Mais seguro.”
(QUARTINHA, 2010).

Nas gravacOes em que ndo se usa a bateria nas formagdes de grupo, “ai 0 zabumba se
vira, [...] o zabumba é quem comanda a parada (risos)” (QUARTINHA, 2010).

% Musico tecladista, arranjador, produtor e técnico de gravacio e mixagem. Proprietario do CG Audio, estddio
de gravagdes de CDs de Jodo Pessoa — PB.
% Entrevista concedida via email.
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Segundo Léo Meira®,

Quartinha possui uma musicalidade e um estilo de tocar o zabumba que
chega a ser reconhecido s6 em ouvir. Ele tem uma precisdo e um respeito
musical que sdo dignos dos grandes musicos mundo a fora. O que mais me
impressiona nele é justamente a consciéncia musical quando esta gravando.
Ele é muito preciso e sabe 0 momento de entrar e sair nas suas conducdes e
variacdes, fazendo com que o fluxo ritmico flua tranquilamente, sem as
cruzada — que as vezes acontecem com frequéncia — entre bateria e zabumba
(MEIRA, 2011)%*.

Outra situacdo muito comum, é quando o baterista ndo tem experiéncia de gravagoes
em estlidio. Nesse caso, segundo Quartinha (2010), ““a coisa fica complicada”. E praxe nas
gravacOes de forro, em que se tem bateria e zabumba, o baterista gravar marcando apenas a
colcheia no tempo forte do tempo um, ficando os dialogos e floreios por parte do zabumba
(FIG. 3).
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FIGURA 3 - Xote: linha ritmica da bateria e zabumba.

Contudo, a falta de experiéncia faz com que bateristas gravem com a linha do pedal
variando e ai, fica complicado para o zabumbeiro colocar sua levada. Isto acontece porque
ndo existem locais determinados para acontecerem as variagBes, logo, havera choque e
desencontros entre o zabumba e a bateria, 0 que ndo € interessante.

Segundo Quartinha,

[...] eu ja toquei com baterista que ele ndo da ‘brecha®”, inclusive eu tive

num DVD com Dominguinhos agora que, ele tocava tudo [0 baterista], ele
botava tudo no forrd; botava jazz, botava rock, botava tudo, entdo nao tinha

¥ Mdsico guitarrista e violonista, professor de violdo e guitarra do Departamento de Musica da UFPB,
arranjador e produtor.

% Entrevista concedida via email.

%7 Espaco para as variagdes do zabumba.
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‘brecha’; até os meninos disseram [...] [o baixista] Mongol disse: rapaz esse
menino vai complicar! Ai eu disse: ndo; complica ndo [...] quando ele der
uma ‘brecha’ ai eu seguro a parada, deixe comigo. Ai eu segurei, quando
ele tava fazendo eu segurei, porque se eu fosse fazer uma variagcdo em cima
daquilo que ele tava fazendo, ai!!l A banda ia ao chado (risos)
(QUARTINHA, 2010).

Aqui, Quartinha deixa claro que para ele, tanto a interacdo entre musicos é
fundamental para o seu fazer musical, quanto o entendimento ou conhecimento dos demais

musicos com relacdo aos géneros musicais que se pretende tocar.

Quartinha no trabalho de Santanna

Santanna é um artista que pode ser classificado na categoria de “artista tradicional”, ou
seja, que mantém a légica e a imagética do forré tradicional, dando destaque para o trio pé de
serra (tema que sera discutido melhor no terceiro capitulo). No entanto, ele possui uma
percussao que contém varios instrumentos que, a priori, ndo faziam parte do chamado “forr6
tradicional”. A formacéo do seu grupo consta de contrabaixo e uma percussdo com um set up
composto de prato, ganza, carrilhdo, caixa, tamborim, blocos sonoros (Jam blocks) e cow
Bells. O fato que contribui para que Santanna tenha esse reconhecimento junto a sociedade
como um artista tradicional, é o fato de possuir um visual “tradicional” nas vestimentas, que
remete aos antigos forrozeiros. Ele veste uma jaqueta de couro e usa um chapéu de vaqueiro,
também em couro, tentando representar nordestinidade. E isto se tornou sua marca.

Os musicos que compdem o grupo de Santanna, com base nos relatos de Quartinha,
sdo: Silvinha e Béarbara nos vocais — Barbara também toca pandeiro —, Reinaldo em uma das
sanfonas, Samuka na percussdo — que por conta do angulo da foto, ndo temos a sua
visualizagdo — , Deivinho na outra sanfona, o proprio Quartinha no zabumba e Ulisses no
triangulo, além do cantor Santanna. Essa informacgédo acerca dos musicos, segue a disposicao
apresentada na foto (FIG. 4).

Segundo Quartinha, essa formagdo e disposicdo no palco é sempre utilizada e
respeitada, fugindo disso apenas quando o palco de apresentacOes de determinados locais néo
comporta tal formacgdo. Nesse caso, uma nova disposicao é utilizada buscando contemplar as
especificidades do ambiente.
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FIGURA 4 - Disposi¢do dos musicos no palco.

Nas letras das cangOes apresentadas por ele, tanto a teméatica como a logica poética
dos antigos forrozeiros €, na medida do possivel, preservada. A formacdo desse grupo é
composta por duas sanfonas, uma percussdo, duas backing vocals, um triangulo e um
zabumba, além do cantor Santanna.

Um fato curioso é que segundo Quartinha, eles ndo ensaiam. Tudo acontece na hora;
quando ocorre de Santanna querer colocar uma masica nova no repertério, 0 mesmo grava
uma copia referéncia para cada masico — que segundo ele, seria um CD -, e cada musico tem
0 compromisso de ouvir em casa e executar na hora do show.

Em entrevista, quando questionado como seriam 0s ensaios do grupo, Quartinha

reponde que,

[...] ndo, num tem ensaio ndo[..] Santanna ndo gosta de ensaiar ndo,
(risos)... é porque ja ta no sangue... a gente ja sabe o que ele quer[...] ele s6
faz da o tom ao sanfoneiro: aqui, num sei o que ... (gesticulando com as
mé&os com 0 que seria as indicacBes dos tons), ai o sanfoneiro ja sabe o
caminho... ja sabe o que é... é interessante (QUARTINHA, 2010).

N&ao conformado com a resposta sobre 0s ensaios, em outra oportunidade, onde nos
encontramos e conversamos, voltei a questiona-lo e, mais uma vez, ele foi enfatico em
afirmar que ndo ensaiam. Segundo ele, mesmo quando coloca uma musica inédita no
repertorio, da qual ndo ha referéncias sonoras ja gravadas, Santanna ndo gosta de ensaiar. No
maximo, acontece que os sanfoneiros pegam o tom da musica e ddo uma passada rapida no

camarim, ou no hotel, mas isso sem a estrutura fisica, nem o compromisso de um ensaio.
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No ano de 1991, Santanna entrou em estldio para gravar seu primeiro LP intitulado:
“Gonzagdo, meu professor”, produzido por Jodo Silva, Quartinha foi chamado para gravar as
faixas de zabumba. Isso aconteceu também na gravacdo do segundo disco. No ano de 2000,
Santanna gravou mais um disco intitulado: “Dest4*®” e, na ocasido, Quartinha gravou as
faixas de =zabumba. Santanna relata esta experiéncia afirmando que Quartinha,
“generosamente, [...] por cortesia, fez o zabumba desse meu disco” (SANTANNA, 2010).
Nessa fase, Santanna ja cantava, mas nao “fazia” profissdo, ele trabalhava no banco
(QUARTINHA, 2010).

No ano de 2002, a cangdo “Ana Maria” faz sucesso em todo pais e inclusive no
exterior, alavancando de vez sua a carreira. Logo, com 0 sucesso, e tendo em vista a
admiragdo pelo trabalho de Quartinha, Santanna viu a oportunidade para convidar e ter
Quartinha como integrante de seu grupo. Com o sucesso da musica, ele comecou a fazer
shows em varias cidades do pais, tendo na ocasido uma agenda cheia — o que é fator
primordial para os misicos que trabalham de side man® - tendo em vista que o salério desses
masicos vem na sua grande maioria dessas apresentacdes.

Foi quando, no ano seguinte, 2003, o convite foi feito e aceito. Na ocasido, Quartinha
estava trabalhando com o cantor Maciel Melo, mas deixou o trabalho com Maciel e foi para o
grupo de Santanna, permanecendo até hoje.

A admiracdo e o respeito que Santanna tem por Quartinha ficou muito explicito na
ocasido de nossa entrevista. O cantador sempre faz questdo de enaltecer ndo s6 as qualidades
técnico-musicais do musico quanto sua condi¢do de ser humano, e de homem de bem.

Ele diz,

[...] eu devo muita coisa a Quartinha; coisas que ndo sdo pagaveis, porque
favor ndo se paga com dinheiro, se paga com outro favor, e [...] a digital
dele estd na minha histéria, com muita honra. [...] Quartinha, esse maestro
do zabumba, considerado hoje o maior zabumbeiro do planeta [...] e to
tendo esse privilégio. [...] espero ficar velhinho com ele, me acompanhando;
me dando essa seguranga que ele me da, essa maestria, essa base firme e
essa consideracdo que é uma coisa que passa do comercial, que passa do
contrato entre dois profissionais, [...] a coisa vira mais uma coisa de familia
mesmo, eu adoro ele, é uma pessoa que mora no meu coragdo, dorme no
meu coragdo sem pagar aluguel (SANTANNA, 2010).

38 Expressdo nordestina usada referente &: tudo bem; deixa pra l4. Seria uma transformacéo da expresséo deixe
esta.

% Musicos que acompanham artistas. N&o fazem parte da banda enquanto detentor de porcentagem nos lucros do
grupo; sdo contratados para acompanhar os artistas e recebem seus cachés previamente acordados.
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Nesse caso, fica claro que os niveis de aceitacdo de um profissional se dao por varias
vertentes, ndo apenas, no caso dos musicos, por um viés académico — um curso de graduacao
por exemplo. Essa aceitacdo e legitimacdo enquanto profissional acontece também pelo
reconhecimento da sociedade, ou seja, “o verdadeiro especialista [musico], é um especialista
social; ele deve ser reconhecido enquanto musico, pelos membros da sociedade da qual ele
faz parte*®” (MERRIAM, 1964, p. 125), o que se aplica no caso de Quartinha.

Nesse caso, Quartinha possui esse reconhecimento e € um musico que, por possuir um
estilo proprio, traz consigo um legado, o que faz com que esse tipo de musico, e sua préatica
musical, se (re)afirme, e, de certa forma, se insira em contextos que em outros tempos, ndo se
imaginava. Acredito que Quartinha teve e tem um papel fundamental tanto na transformacéo,
quanto na ressignificacdo dos contextos de atuacdo de uma determinada categoria de masicos
(zabumbeiros) que, até pouco tempo atras, estavam presentes apenas em contextos onde nao
se vislumbrava, perante a sociedade, um mercado profissional, e Quartinha demonstra que
esse cenario mudou e se transformou. Hoje, pode-se encontrar musicos de uma nova geracao,
que s@o exclusivamente zabumbeiros. N&o se denominam percussionistas, mas sim
zabumbeiros, como é o caso de Raminho, musico do Quinteto violado, e que tem, em

Quartinha, uma de suas inspiragdes.

40 “[...] the “true’ specialist is a social specialist; he must be acknowledged as a musician by the members of the

society of which he is a part.”
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CAPITULO 111
O Zabumba

Nesse capitulo serdo discutidos aspectos da dimensdo organoldgica do zabumba,
destacando questdes relacionadas a fatores historicos, descri¢cbes de construgdo, técnicas de
execucdo, baquetas, abafamento e possiveis sonoridades do instrumento. Em seguida, traco
uma cronologia do zabumba, trazendo a importancia de Luiz Gonzaga e do radio para a
divulgacdo do género baido para todo o Brasil, consagrando a formacgdo do trio: sanfona,
zabumba e tridngulo como sendo uma formacdo de grupo nordestina. Para terminar o
capitulo, apresento, também de forma cronoldgica, as fases do forré eletronico e as
transformacdes e ressignificagOes, tanto nas formagdes dos grupos, quanto na posi¢éo do

zabumbeiro nas formag0es de grupo durante esse processo.

Dimenséo organoldgica do instrumento

O estudo dos instrumentos musicais constitui assunto crucial para a etnomusicologia e
permeia a histéria da disciplina desde os seus primoérdios. Hood (1971, p. 123) reforca a
importancia das investigaces sobre os instrumentos musicais afirmando que “instrumentos
musicais podem prover informacéo vital para o trabalho do etnomusicélogo®”. Tais estudos,
ainda segundo o autor (p. 124), deveriam contemplar aspectos tais como: descri¢do fisica,
técnicas de performance, fungdes musicais, ornamentos (enquanto aspectos distintos dos
elementos de construgdo); além dos varios aspectos histdricos socioculturais.

No entanto, Hood destaca duas perguntas que seriam cruciais para o estudo de um
instrumento: a primeira, “fundamental”, se refere ao conteddo - “que informacdo Unica é
representada por um instrumento musical?” e a segunda pergunta, “consequente”, diz respeito
a metodologia da investigacdo - “qual a forma mais viavel para que tais informacgdes possam
ser disponibilizadas**?” (HOOD, 1971, p. 123).

Referindo-se a uma abordagem contemporanea da organologia, a ciéncia dos
instrumentos musicais, Oliveira Pinto, afirma que:

[..] o estudo contempordneo de instrumentos de mdusica (inventario,

terminologia, classificagdo, descricdo de sua construcdo, suas formas e
técnicas de uso), sem deixar de considerar a sua produgdo musical (a analise

*! “musical instruments can provide information vital to the work of the ethnomusicologist.” (HOOD, 1971)

“2 What unique information is represented by a musical instrument? What is the most practicable form in which
such information can be made available?
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de fendmenos acusticos e escalas de uso), além de critérios ligados a fatores
socioculturais e a crengas que determinam 0 Seu uso e o status de seus
musicos (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 265).

Segundo a organologia, e com base no eshogo da sistematica de Hornbostel e Sachs,
que buscaram estabelecer critérios que subsidiassem a classificacdo dos instrumentos, o
zabumba classifica-se como um membranofone, um tambor cujo som é obtido quando se
percute uma membrana, seja ela de pele animal ou sintética, e a mesma vibra produzindo o
som. Existem diversas formas e tamanhos de zabumba e seu universo cultural é caracterizado
pelas formas (corpos) e pela maneira como sao afinados, isto é, as formas como se prendem
as membranas.

O zabumba é um tambor cilindrico oco, que tem suas extremidades cobertas por duas
membranas, uma em cada lado, onde uma produz um som mais grave e a outra um som mais
agudo. Essa diferenciacdo sonora se da tanto pela afinacdo, quanto pelas baquetas utilizadas.

Em se tratando de tambores, que é o caso do zabumba, é possivel encontrarmos varios
instrumentos com essa estrutura, porem, com especificidades diferentes, tanto com relagéo ao
seu tamanho, quanto as condi¢6es de execucdo e sonoridades obtidas nos instrumentos. Tanto
o surdo utilizado no samba, o bombo leguero encontrado no Sul do Brasil e outros paises a
exemplo da Argentina e Uruguai, o taiko, tambor chinés, quanto as alfaias de maracatu,
possuem a mesma estrutura fisica de um zabumba; contudo, ambos sdo percutidos apenas em
uma membrana (ou pele), e ainda assim, possuem sonoridades diferentes. Ja o zabumba é
percutido em ambas as membranas (ou peles), onde cada pele produz uma sonoridade
diferente e possuem inclusive, padrdes ritmicos independentes.

Dependendo do local onde possamos encontrar o tambor, com relacdo a sua utilizagao
(entretenimento, ritual), a abordagem e, consequentemente, os resultados obtidos pelo
pesquisador, podem ser diferenciados. Utilizando como exemplo uma pesquisa sobre
tambores, Hood afirma que: “nos deveriamos conhecer também algo sobre a fungdo musical
do tambor [...]; fatos bésicos sobre a funcdo musical compreendem uma parte valiosa da
informac&o Unica representada pelo instrumento musical**” (HOOD, 1971, p. 137-138).

Historiadores e pesquisadores (BLADE, 1974) elegem épocas muito remotas para 0
surgimento dos instrumentos percutidos e apdiam tais afirmacfes em evidéncias

arqueoldgicas, representacées pictoriais, bem como, na literatura.

# “we should also know something about the musical function of the drum [...] basic facts about musical

function comprise in invaluable part of the unique information represented by musical instrument [...]” (HOOD,
1971)
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Ainda para reforcar essa informacdo acerca dos tambores, muito se fala que a matéria
prima usada na construgdo desses instrumentos, em periodos longinquos, era basicamente a
madeira, onde utilizava-se troncos de arvores escavados (e inclusive ainda existem tambores
construidos dessa maneira), e couro de animais sendo, essas membranas, amarradas com as
visceras também de animais.

Podemos encontrar instrumentos semelhantes ao zabumba do forr6 (enquanto tambor)
em varias culturas e em diversos paises — Marrocos, Turquia, Afeganistdo, india, China,
Japdo, Estados Unidos, Portugal, Espanha, Italia, Cuba, México, Bolivia, Colémbia, Chile,
dentre outros. No Brasil, o zabumba traz influéncia dos tambores graves trazidos,
principalmente pelos portugueses e outros imigrantes da Europa, do Norte da Africa e da
Africa Negra, utilizados em festas e rituais religiosos.

Para citar um fato importante tratando-se de similaridades, existe um tambor na
Turquia chamado Dohol. Tal instrumento possui muitas similaridades com o zabumba
nordestino, ndo apenas com relacdo a sua estruturagdo fisica e organoldgica, mas na maneira
de tocar, na sua funcgdo junto ao grupo e na liberdade das construcbes dos padrdes ritmicos.
No que diz respeito a maneira de tocar, podemos verificar a forma com que o instrumento é
posicionado no corpo do musico, sendo esse através do uso de uma correia (talabarte) que o
deixa inclinado na frente do corpo igualmente ao zabumba. Com relacdo as baquetas, possui
duas com as mesmas funcdes das do zabumba: uma para obtengéo do som grave e outra para
obtencdo do som agudo. Entretanto, h4 uma diferenga na baqueta responsavel por produzir o
som grave. Na utilizada pelos nossos zabumbeiros, ela possui um abafador na extremidade
que atingira a pele, onde essa pele também possui um abafador. Essa condicdo de abafadores
(baqueta e pele) é para propiciar um som mais “aveludado”, mais suave. Contrapondo-se a
essa sonoridade, a baqueta do Dohol ndo possui esse abafador, ela tem a extremidade que
entra em contato com a pele curvada em forma de um “C” e alguns Dohols possuem um
abafador na pele (FIG. 5).
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FIGURA 5-DoHoL*

Outros pontos de muita semelhanca entre o zabumba do forr6 e o Dohol, é que os dois
fazem parte de uma formagdo de grupo onde eles sdo os responsaveis pela sustentacdo
ritmica. Esse grupo tipico da cultura turca — onde o Dohol é utilizado —, além de parecer
“tradicional”, como o0s nossos trios de forrd pé de serra, também tocam musicas para se
dangar. A liberdade que o musico que o toca o Dohol tem para construir os padrfes ritmico-
melddicos desse instrumento nos géneros tocados pelo grupo, é semelhante a que o
zabumbeiro tem para as suas construc¢des ritmico-melddicas no zabumba. Em um video que
assisti de uma apresentacdo dessa formagéo de grupo, disponivel na internet*®, pude verificar
tal similaridade. Os musicos que tocam o Dohol ficam dancando junto aos outros masicos e
0s brincantes, e ele varia os padrfes ritmicos dependendo dos passos da danca ou das
melodias sejam elas vocais ou executadas na Sorna, que é uma espécie de corneta que faz

parte dessa formagao de grupo (FIG. 6).

** Ebrahimi brothers. Disponivel em: http:/bazmyband.com/gallery.html , acesso em: 06/12/2010
5 http://www.youtube.com/watch?v=L5EoyOv6w9g&feature=related . Acesso em 05 de Dez. 2010
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FIGURA 6 — Dohol, Sorna e a festa.*®

N&do pretendendo buscar origens temporais ou geograficas para o surgimento do
zabumba, focalizarei o instrumento e sua legitimacdo na musica brasileira, na cultura
nordestina e em especial, no universo musical e performatico de Quartinha.

O termo Zabumba € utilizado no nordeste para designar, além de um instrumento (de
percussdo), uma formacgdo de grupo musical. As bandas cabacais. Guerra Peixe destaca a
presenca destas bandas nos estados da Paraiba, Pernambuco, Ceard, Piaui, Rio Grande do
Norte, Alagoas e parte do norte da Bahia. Segundo afirma, “em principio o grupo consta de
um quarteto constituido de: duas flautas de bambu, denominadas pifes; zabumba; e tarol ou
tar6”. (GUERRA PEIXE, 1970, p. 15, grifo meu)

Esse instrumento pode ser encontrado em diversas cidades da regido Nordeste. No
entanto, sdo diversas as manifestagdes musicais em todo territorio nacional onde o zabumba
pode estar presente, seja em manifestaces entendidas como folclore local, seja em eventos,
tais como festivais, carnavais, cerimoénias religiosas, entre outros que possam fazer parte do
calendario cultural local. Além disso, o surgimento de novas bandas em ambito nacional, com
formacgdes instrumentais diversas, podem incluir o zabumba, seja para simbolizar
tradicionalismo, seja para experimentar nova sonoridade na mdsica urbana. Por sua vez, é
possivel que o movimento de musicos zabumbeiros, motivados por fatores como moradia,
emprego, estudos, questdes econdmicas ou familiares, possam resultar no movimento do

instrumento e de repertorio vinculado para novas areas geograficas.

“6 Ebrahimi brothers. Disponivel em: http://bazmyband.com/gallery.html . Acesso em 06 de Dez. 2010
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Existe uma formacdo de grupo musical tipica do Nordeste, terno de zabumba, que
podemos encontrar na regido como um todo. Essa formagdo possui varias nomenclaturas,
variando de estado para estado. E uma manifestagio bastante antiga encontrada nessa regiéo,
e estd ligada aos festejos religiosos a exemplo das lapinhas. Com base nas palavras de
Merriam (1964) citadas anteriormente, ¢ sabido que hoje em dia, com o dinamismo e a
didspora, ndo apenas os instrumentos estejam eles nessa formacéo ou separados, deslocam-se
para outras localidades, como também as préprias manifestagcdes. Entretanto, a intengdo nesse
parégrafo € de mostrar o quanto essa formacdo € antiga na regido Nordeste, buscando para
tanto, trazer um recorte temporal do “inicio” dessas formagdes segundo estudiosos da época.

Segundo Maynard,

O terno de zabumba é conjunto musical tipico do Nordeste, conhecido
também pelos nomes de Terno de Musica ou como particularmente em
Alagoas é chamado: ‘Esquenta Mulher’, na Paraiba, Cabacal, no Ceard,
Banda de Couro. O Terno de Musica compde-se de dois tocadores de pifano,
um tocador de caixa e um de zabumba (MAYNARD, 1964, p. 411).

Para se ter uma nogéo de tempo e espago acerca dessa manifestacdo, trago uma citagao
da “Enciclopédia da Musica Brasileira: popular, erudita e folclorica” (1998, p. 771), onde
“Manoel Quirino conta que em regozijo pelo término da guerra do Paraguai (1865-1869), a
mocidade baiana quis ‘melhorar os festejos’ de Reis, e assim 0s ternos passaram a apresentar-
se com estandartes bordados com o emblema designativo do grupo [...]”.

Foi fundamentado nessa linha de pensamento, tomando como base as bandas cabacais,
que elegi, essa formacdo como a fomentadora do Zabumba (re)conhecido hoje como o
“Zabumba do forr6” ou “zabumba brasileiro”.

Ainda com relagdo aos “Ternos”, segundo sua alocacdo espacial e temporal, Andrade

afirma que os “Ternos” seriam um

divertimento popular, que a palavra designa, evidentemente por abreviagdo
de expressdo mais longa ‘terno de pastores’ por ex., e que depois de isolado
se pluralizou por perder o sentido primitivo (terno=grupo). Bastante
generalizados no Nordeste do Brasil (Bahia pra cima) ainda durante o
segundo Império (ANDRADE, 1989, p. 509).

Devo deixar claro mais uma vez que, devido ao dinamismo cultural, essas
manifestagdes ou formagOes citadas devem mudar ou alterar com o passar dos anos tanto se
mesclando, como se extinguindo ou transformando-se de um lugar para outro.

O zabumba objeto desse trabalho é aquele proprio do forré ou zabumba brasileiro,

encontrado, principalmente nas manifestagdes dos festejos juninos da regido Nordeste. Para
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tal classificagdo, vamos entender o zabumba na formacéo basica do trio de forrd, elegido por
Luiz Gonzaga — e inclusive pensado por ele, para ser esse o responsavel pelo “couro*”, ou

seja, o ritmo que faltava para a sua masica, como discutiremos adiante.

A producdo sonora no zabumba: construgdo, baquetas, abafamento e

sonoridades

Construcao e afinacao

Podem ser encontrados varios modelos de zabumba, tanto referentes a sua forma
quanto aos materiais usados para sua construgdo e afinagdo. Quanto a sua forma, podemos
encontrar tamanhos e diametros diferenciados. E comum encontrarmos instrumentos de
diametros 16, 18, 20 e 22 polegadas, e profundidade variando entre 8 e 12 polegadas.

Com relacdo aos materiais utilizados para sua fabricagdo, encontramos em sua grande
maioria, instrumentos confeccionados em madeira. Contudo, podemos encontrar alguns
zabumbas fabricados em zinco e acrilico — esses em escalas bem menores. Talvez pelo fato da
madeira ser matéria prima abundante e de manuseio acessivel, com relacdo a construgdo
artesanal, isso justifique o fato de ser até hoje a madeira, a matéria prima mais utilizada.

A forma utilizada para afinar o zabumba acontece por duas vias: atraves de cordas ou
através de parafusos. Essa Gltima é mais recente, porém, mais comum hoje em dia nos
zabumbas utilizados no forr6. Quando se trata das manifesta¢cbes mais rituais — 0s maracatus
por exemplo —, 0s zabumbas mais utilizados sdo aqueles com afinacdo por corda, feitos a
moda antiga e afinados ao sol (no periodo diurno) ou com fogo (no periodo noturno). Essa
maneira de afinacdo se da pelo fato das peles utilizadas serem de couro de animal e assim
sendo, com as variagOes de temperatura, o couro tende a oscilar e variar sua afinagdo. Se o
tempo esta frio, a pele cede e os tambores tomam uma afinacdo muito grave, e além disso,
muitas manifestacdes acontecem no periodo noturno, o que corrobora para que a frieza no
tempo e neblinas tipicas desse periodo do dia esfrie a pele e ela perca a afinagdo, tendendo
para as tonalidades graves. Visto isso, € comum acenderem fogueiras e posicionarem 0s
tambores — incluindo 0 zabumba — junto & fogueira para que o fogo aqueca a pele e a afinacao
suba. O sistema de afinacdo por cordas além de ser mais antigo, é mais complicado por tudo

que ja foi mencionado acima, e tendo em vista que nem todo mundo sabe lidar com as

0 couro aqui citado por Luiz Gonzaga, diz respeito ao timbre, a sonoridade de tambor.
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amarragdes (em si tratando do uso na zona urbana). Ainda, em termos de praticidade, o

sistema de afinacdo por parafusos é mais simples e préatico (FIG. 7).

FIGURA 7 — Zabumba com afinacao por parafuso.

As peles do zabumba de couro de animal, geralmente de cabra, sdo fabricadas de
forma artesanal e as peles sintéticas fabricadas de forma industrial. As que mais se utilizam
hoje em dia sdo as peles sintéticas, pois, esse material mantém a afinagdo por mais tempo sem
precisar afinar, e quando necesséria a afinagdo, essa se dar por uma chavezinha que torce o
parafuso e o som se regula em segundos, diferentemente do zabumba de corda. As peles
sintéticas, feitas em sua grande maioria em nylon, sdo mais praticas e mais baratas, além de
serem de facil acesso nas cidades. Como o zabumba que estamos tratando é o zabumba
utilizado nos trios de forrd e que esses transitam nos cenarios urbanos, essas facilidades e
praticidade fez com que essas peles fossem as utilizadas nesse instrumento. Raramente se
encontra zabumbas em trios ou bandas de forré com peles de animal e afinacéo por corda. Um
fato recente e curioso, a utilizagdo dos zabumbas afinados por cordas, mas com peles

sintéticas, bem como os zabumbas com afinagdo por parafusos utilizando peles de couro.
Posicionamento, baquetas e abafamento

Para ser executado, o zabumba deve estar & frente do instrumentista, junto ao seu
corpo e preso por uma correia (talabarte). O corpo do instrumento (casco) fica em diagonal
com o corpo do musico (FIG. 8), com a pele mais grave posicionada na parte superior do

instrumento e a mais aguda na parte inferior. No entanto, e isso eu ndo tenho conhecimento de
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nenhum registro, nada impede de se tocar com as posi¢Oes das peles invertidas — grave na
parte inferior e aguda na parte superior — como é o caso de alguns musicos que tocam o
Dohol. Contudo, no caso do zabumba brasileiro, 0 “comum” e mais usual, é como esta
exposto aqui nesse trabalho.

Com relacdo as baquetas, elas possuem caracteristicas distintas e sdo utilizadas para
fins sonoras também distintos. Uma é responsavel pelo som grave do instrumento (maceta) e

a outra pelo som agudo (bacalhau).

N » '
FIGURA 8 — Quartinha e seu zabumba

Maceta

A maceta, que é a baqueta responsavel por produzir o som grave. E construida com
um bastdo ou pedaco de madeira que varia de 20 a 45cm de comprimento e com didmetro que
vai de 1,4cm a 3cm®, onde uma das extremidades possui um abafador geralmente, feito com
pano ou outro material macio (FIG. 9). Essa baqueta, além de maceta, pode aparecer com
varias nomenclaturas: macganeta, baqueta macia, baqueta batedeira. E a execuc¢do do zabumba
com essa baqueta, ¢ feita na pele superior, ou seja, a pele responsavel pela sonoridade grave
do instrumento. E claro que essas medidas, acerca das dimensdes estruturais da maceta, s&o
dados obtidos com base na frequéncia ou apari¢do dessa baqueta, enquanto instrumento de
maneira mais geral. Contudo, nada impede, ou se faz padréo, que essas medidas sejam regra.

Isso pode variar (as medidas exclusivamente) de masico pra masico.

“8 Essas especificagdes sio com base nas baquetas mais recentes que tem a sua fabricag&o industrial em série.
Contudo, na maioria dos casos, é o préprio zabumbeiro quem fabrica as suas baquetas, logo, esses nimeros vao
variar de acordo com o material usado para a confec¢éo das mesmas.
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FIGURA 9 — Maceta de Quartinha

Bacalhau

O bacalhau é uma vareta fina, de aproximadamente 35cm, feita de galho de arvores,
bambu, palitos de palha de coqueiro ou material sintético (nylon ou plastico) (FIG. 11). Essa
baqueta é responsével pela producdo do som agudo do instrumento e é tocada na pele de
baixo (inferior) do zabumba. Com relacdo as medidas, segue a mesma ldgica dita a respeito
da maceta. N&o existe regra. S&o dados com base na recorréncia aparicoes.

Existe uma maneira “padronizada” de segurar o bacalhau ao se tocar o zabumba.
Entretanto, essa forma ndo é regra geral. Alguns mdusicos desenvolvem suas “pegadas”
partindo desse principio “padrdo”, e geram posicOes e técnicas especificas que lhe ddo um
caréater particular no seu fazer musical.

Aqui, sera discutida a “pegada” que Quartinha usa no bacalhau, a qual é bastante
utilizada entre zabumbeiros. Essa pegada se desenvolve com o musico estendendo os dedos
indicador, médio, anelar e minimo, de maneira que eles fiquem juntos; a vareta é posicionada
em cima dos trés primeiros dedos citados, e é presa com o dedo polegar, pressionando-a
contra o dedo indicador e médio (FIG. 10). Apesar de se posicionar em cima do dedo anelar
também, s&o os dedos indicador e médio, os responsaveis pela movimentacéo e realizacdo dos
toques.

Outra forma é colocar a vareta entre os dedos médio e anelar, e ela é presa pelo dedo
polegar junto ao indicador. Essa é a maneira que Quartinha segura o bacalhau.



66

FIGURA 11 - Bacalhau e abafador na pele.

O abafamento ¢é feito na pele batedeira (superior) com um tecido coberto com adesivo
— 0 mais utilizado pelos zabumbeiros é o emplastro sabid, utilizado em contusdes ou
torcicolos — ou couro colado direto na pele (FIG. 11), esse em menor escala. Esse artefato é
responsavel por suavizar o toque quando a pele é percutida, buscando controlar e abafar o
som, bem como diminuir os harménicos excedentes e dar o timbre caracteristico do zabumba.
Quartinha prefere esse abafamento feito com o emplastro. Um dado curioso é que, ndo se sabe
bem por que, mas esse artefato medicinal virou marca registrada e sindbnimo de qualidade
quando o assunto é abafamento da pele do zabumba. Esse ja faz parta da paisagem visual do

instrumento, chegando até a causar estranheza quando um zabumba é abafado usando outro
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tipo de adesivo. Principalmente entre os mais antigos, se o zabumba ndo for abafado com o
emplastro Sabid, esse instrumento ndo transparece seguranga.

Falando do processo de abafamento do seu instrumento, Quartinha diz:

Quem abafa meu zabumba sou eu, eu mesmo que abafo meu zabumba; boto

trés flanelinha, certo? Pego uma lata de leite, pego uma caneta, risco; vou
com a tesoura [e] corto; trés flanelinhas e o emplastro sabid; ai, vou medir
0 meio do zabumba, bem no ‘meinho’ , tem que ser no ‘meinho’, ai vou la e
abafo meu zabumba (QUARTINHA, 2010).

Vale salientar que, em outras manifesta¢cdes, nos maracatus, por exemplo, tal artificio
(o abafamento) ndo se faz necessario, pois 0 som que se busca nos zabumbas de maracatus
ndo é um som controlado ou abafado, ou seja, ndo se deseja obter uma contengdo no que diz
respeito ao decay — prolongamento sonoro — como no caso dos zabumbas de forrd. Nesses, tal
prolongamento sonoro ndo é o buscado ou desejado, pelo contrario, esse decay ndo deve ser
tédo longo, por isso o uso dos abafadores.

Sonoridades e a técnica de execugdo do instrumento

Assim como qualquer instrumento, o zabumba possui varias possibilidades sonoras,
sejam elas relacionadas tanto ao volume quanto aos timbres. Entretanto, quatro “sons” seriam
0s principais que servem para gerar as construcdes ritmico-melddicas dos padrdes dos varios
géneros musicais. Essas sonoridades, grosso modo, estariam em duas faixas de frequéncia:
grave e aguda. Logo, para exemplificar com transcrigdes de padrfes ritmico-melédicos os
géneros, bem como qualquer assunto referente as sonoridades, sera utilizada a nomenclatura:
“aberto grave” e “fechado grave”, e “aberto agudo” e “fechado agudo”.

Os sons aberto-grave e fechado-grave sdo percutidos na pele batedeira e, como a
prépria nomenclatura j& diz, sdo responsaveis pelos timbres graves do instrumento. Os sons
aberto-agudo e fechado-agudo s@o percutidos na pele inferior — ou pele do bacalhau — e séo
responsaveis pelos timbres agudos. E aqui que esta a grande chave para a execugdo desse
instrumento, pois, é da relacdo entre esses sons que surgem e se diferem os ritmos dos géneros
no zabumba. O didlogo sonoro que surge dessas movimentacGes € que caracterizam 0s
géneros. Uma mudanca nos toques aberto e fechado graves, por exemplo, pode alterar
completamente o0s géneros.

Para tornar mais claro o que mencionei, exemplificarei mostrando no grafico a

diferenca entre um cdco e um baido no zabumba. Se alterarmos uma sonoridade, isso é o
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bastante para alterarmos o som do género. Para o baido, utilizamos uma colcheia pontuada e
uma semicolcheia no tempo um na pele batedeira, com colcheias diretas no bacalhau.
Contudo, nos toques da pela batedeira, a semicolcheia do primeiro tempo é abafada, ou seja,
executada com o toque fechado grave (FIG. 12).

Bacalhau

|
X

AN

D (MP) g

Maceta (toques aberto e fechado graves)

FIGURA 12 - Baido

Enquanto que, se retirar esse toque abafado (fechado grave) e executa-lo como um
toque aberto, logo se tem colcheia pontuada e semicolcheia soando abertas, tem-se entdo o
coco (FIG. 13).

Bacalhau
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Maceta (toques aberto grave)

FIGURA 13 - C6co

Para produzir o som aberto-grave, 0 musico deve golpear a pele e ndo deixar a maceta
encostada na mesma. O contrario deve ser feito para se obter o som fechado-grave; o musico
deve, com um sO golpe, percutir a pele e abafa-la ao mesmo tempo, deixando a ponta da
maceta grudada na pele (FIG. 14).

FIGURA 14 - Toques aberto grave, fechado grave (pele batedeira)
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Para os sons agudos, seguem-se a mesma ldgica dos graves utilizados na pele
batedeira s6 que esses executados na pele do bacalhau ou pele de resposta, com a diferenga no
fechado-agudo, onde o musico deve golpear a pele com o bacalhau e deixar a palma da méo
abafando a pele. Esse movimento serve para atenuar e zerar as sobras de harmoénicos da pela

de resposta e com isso 0 som soa fechado, sem sobras (FIG. 15).

—— i X

.

FIGURA 15— Toques aberto agudo e fechado agudo (pele de respostam do bacalhau)

Formando a “pegada” da maceta: pinca e mola

Para se entender a maneira de segurar a maceta, precisa-se dividir a pegada (grip)*
em duas partes. A pinga (presilha ou alicate) que seria uma das bases de apoio e sustentacdo
da baqueta, e a mola (alavancas), que serve de alavanca e, em alguns momentos, de base
(FIG. 16).

Para a pinga — utilizando-se essa nomenclatura — coloca-se a baqueta paralela a linha
que divide a falange distal (primeira falange) da falange média e faz-se uma leve pressao
como polegar. O proximo passo é fechar a mao posicionando a “mola” sobre a baqueta. Dessa
maneira, esta montada a pegada. Essa forma de posicionar e segurar a baqueta é a mais
convencional e natural, ou usual, digamos assim, utilizada pelos percussionistas de formagao

e também os zabumbeiros e percussionistas autodidatas (FIG. 16).

9 Termo em inglés para equivalente a pegada.
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FIGURA 16 — Pinca e mola

Essa maneira de segurar a baqueta seria a forma mais anatdmica e natural, quando se
trata de segurar algo com a méo. A estruturacdo e mecanica utilizadas € a mesma utilizada,
por exemplo, para segurar um bastdo, o cabo de um chicote, o cabo de uma faca, etc.,

portanto, seria uma maneira organica de atuacdo da mao.
A pegada de Quartinha

Contudo, Quartinha constréi sua pegada de forma diferente. Ele ndo utiliza essa
posicdo de pingca. O ponto de equilibrio ou apoio que Ihe serve como pinga, ou presilha, esta
entre a palma da mao e os dedos anelar e mindinho. Essa posicdo de pinga faz parte de sua
pegada, e essa pegada, é semelhante a que o zabumbeiro Cicero, irmdo de Jackson do
Pandeiro e que lhe serviu de principal influencia, utilizava (FIG. 17).

FIGURA 17 - Presilha (pinga) utilizada por Quartinha
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Pude constatar isso, assistindo a videos antigos de apresentacGes musicais de Jackson
do Pandeiro. Em uma das musicas — Ponta de Pedra® —, a camera fecha um foco na pele
batedeira do zabumba e, nesse momento, é possivel uma perfeita visualizacdo da técnica
utilizada por Cicero®!, e hoje mantida por Quartinha. Ao meu entender, essa técnica constitui
fator fundamental para a construgdo de sua sonoridade e, consequentemente, a formagéo do
seu estilo musical. Como mencionado, para cada toque (aberto e fechado) existe um
movimento de abertura e fechamento da pegada (na baqueta) para se obter os sons, e esse
movimento é muito particular no fazer musical de Quartinha.

Segundo Zagonel,

Para fazer soar um instrumento, o musico deve executar certos gestos
corporais segundo as caracteristicas de seu instrumento e o resultado sonoro
gue deseja obter. Na producdo natural do som pelos instrumentos acusticos,
0 gesto participa de maneira intima do fenémeno fisico, [...] E também esta
indissociavelmente & percepgdo tactil e sinestésica de apreensdo e de
conhecimento do objeto produtor do som. Em suma, o efeito sonoro traz
indices perceptivos especialmente relativos ao gesto. E o gesto instrumental
exige do intérprete tanto um conhecimento de seu instrumento quanto o
dominio e controle muscular [...] (ZAGONEL, 1992, p. 20-21).

Um dos pontos principais da utilizagdo dessa posic¢do de pinga utilizada por Quartinha
é o fato de o dedo indicador estar livre para acionar a pressao ou ndo na baqueta. Quando ele
executa o toque fechado, o dedo indicador posiciona-se em cima da baqueta exercendo uma
pressao sobre a mesma e, consequentemente, a pele, para auxiliar e se obter o som fechado no
instrumento (FIG. 18). E para o toque aberto, ele faz 0 movimento contrario, retirando a forca
e 0 dedo de cima da baqueta onde essa acéo libera a tensdo sobre a pele do zabumba e som
soa “aberto” (FIG. 19). Essas acBes de colocada e retirada do dedo indicador € uma
movimentacao caracteristica de Quartinha, e assim sendo, € também sua marca, na execugdo
dos toques aberto e fechado dando-lhe assim um estilo préprio. Ndo seria possivel essa

movimentacao no caso da pegada mais “tradicional” ou usual, citada anteriormente.

%% Céco de dominio publico.
%! Essa perfornamce citada esta disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=aajezoVYTPQ Acesso em: 31
de Mar. 2011. O momento que a cdmera fecha o foco no zabumba esta em entre 0°52” e 0°57”.
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FIGURA 19 - Posi¢ao e execugdo do toque aberto (maceta)

Quartinha reconhece 0 quanto seus gestos séo fundamentais para a producgéo da sua
sonoridade no instrumento. Ele fala que o controle é obtido através dessa movimentacéo e fez
questdo de demonstrar isso, apresentando exemplos, no momento em que estdvamos em nossa
entrevista (FIG. 18; FIG.19).

Outro gesto muito particular (eu nunca vi em nenhum outro zabumbeiro) é o
abafamento da pele com os dedos anelar, médio e mindinho no momento em que ele toca o
baido (ou forrd). Ele utiliza a mesma logica utilizada pelos timpanistas para abafar ou
controlar a nota depois do toque. Como nesse ritmo a ultima nota do ciclo ritmico-melddico é
aberta, a membrana tende a vibrar fazendo com que o som se prolongue. E nesse momento
que ele usa o abafamento para controlar a duragdo da nota (FIG. 20).

Quando ele posicionou a médo, da maneira que ele abafa, para que eu pudesse
fotografar, percebi que o dedo médio também estava encostado na pele, entretanto, na anélise
que fiz do momento de sua performance ao vivo, notei que os dedos que ele utiliza para essa

acdo de abafamento sdo os dedos anelar, médio e minimo, e, nessa circunstancia, os dedos
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indicador e polegar, atuam como a pinga. Exponho isso porque, nos primeiros meses da
pesquisa, ndo consegui notar essa acdo feita também pelo dedo médio. S6 com o passar do
tempo, e as analises minuciosas acerca de sua movimentacdo, foi que pude perceber esse fato
(FIG. 20).

FIGURA 20 - Posi¢do de abafamento do toque no baido

O som do zabumba de Quartinha

Quartinha ndo utiliza uma afinacdo que contemple frequéncias mais baixas, 0 que gera
sons mais graves. A afinacdo que ele utiliza no seu zabumba obedece um padréo de pele mais
apertada, com um timbre médio, mais “aberto”; fato que, segundo ele, seria uma sonoridade
mais “aveludada”. Esse tipo de afinagdo deixa a membrana mais apertada, possibilitando ao
musico, um esforco menor para se obter um som com maior volume, gerando assim um maior
conforto ao tocar; além disso, quanto mais folgada a pele, maior deve ser a forca empregada
para se obter volume nos toques. Nessa situagcdo, a membrana tende a vibrar em frequéncias
mais espacadas, o que faz com que o som termine mais cedo e consequentemente, ndo tenha
tanta presséo, sendo preciso um maior esforgo por parte do zabumbeiro.

Quartinha toca com zabumbas de polegadas mais profundas na altura do casco (FIG.
21). No momento da entrevista, as medidas do zabumba que ele usava eram 18” x 11” (em
polegadas; 18 referentes ao diametro e 11 referentes a profundidade), o que seria mais comum
entre os zabumbeiros mais “antigos”. Segundo ele, “[...] pra mim, o zabumba de dezoito veio
pra ficar” (QUARTINHA, 2010).
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FIGURA 21 - Talabarte personalizado e profundidade do casco do tambor.

Fato relevante é que a pluralidade sonora desse instrumento se adequou a busca sonora
que Quartinha almejava. Para obter o som em um instrumento acudstico, nesse caso 0
zabumba, varios fatores, além do instrumento propriamente dito, estdo em jogo: o
instrumento, a pele, as baquetas e a habilidade técnico-musical do instrumentista. Contudo,
Quartinha elege esse zabumba como sendo o melhor que ele ja tocou.

Outra marca que podemos verificar em Quartinha é o talabarte®® que traz seu nome
bordado (FIG. 21), assim como a pele de um dos seus instrumentos. Segundo ele, foi um
amigo, o compositor, Zelito Madeira, quem o convenceu a colocar. Ele afirma que ndo queria,
mas com a insisténcia do amigo acabou colocando. Segundo ele, essa sugestéo, foi feita com

o intuito de deixar claro quem estava ali tocando. Uma maneira de mitificar o musico.

O zabumba e sua relagdo com a musica nordestina e brasileira
O Rédio como instrumento de consagracao e divulgacdo da musica no Brasil

Nas décadas de 1920 — 1930, o Brasil passou por um momento de grande importancia
para sua historia musical, especificamente, sua musica popular. Foi nesse periodo que
esforgos foram feitos para que o pais tivesse um género musical tipicamente brasileiro,
consolidado em nivel nacional, o samba. Contudo, para que isso acontecesse, alguns fatores

%2 Correia utilizada para segurar o zabumba; penduré-lo junto ao corpo.
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tiveram grande importancia. Sem duvida as “instancias de consagracdo” (FROTA, 2003)
como a industria fonografica, o teatro de revistas e o radio, foram grandes propulsores desse
acontecimento.

Segundo Napolitano,

[...] ao longo das décadas de 20 e 30, assistimos a consolidacdo histérica de
um campo “musical-popular”. Alguns fatores, tecnoldgicos e comerciais,
foram fundamentais para a consolidacdo deste processo, sobretudo as
inovagOes no processo de registro fonogréfico, como a invencéo da gravacao
elétrica (1927), a expansdo da radiofonia comercial (no Brasil, 1931-1933) e
0 desenvolvimento do cinema sonoro (1928-1933) (NAPOLITANO, 2002,
p. 19).

E consenso entre autores (SANDRONI, 2001; FROTA, 2003; ALBUQUERQUE
JUNIOR, 2009; NAPOLITANO, 2002; CALABRE, 2004) que, o radio foi — e é nos dias
atuais — uma das mais importantes instancias para a consagracdo da musica popular no Brasil.
Foi através dele que todo o pais passou a conhecer o que acontecia de novo no meio musical.

Podemos afirmar que, mesmo com o advento da pirataria nos dias atuais, o radio
resiste e continua sendo a principal “instancia de consagracao” (FROTA, 2003) ndo sé da
mausica brasileira, seja ela popular ou ndo, mas do que se desenha no cenario musical mundial.
Além de outros veiculos, é o radio que dita a moda musical brasileira e que injeta no mercado
brasileiro 0 que h& de atual ou tendéncia na musica mundial. Refiro-me ao radio em sua

estrutura convencional, bem como nos moldes modernos de sintonia na grande rede.

A importancia de Luiz Gonzaga

Foi a partir do radio que, no final da década de 40, “[...] o baido de Luiz Gonzaga se
nacionalizou [...] consagrando definitivamente a musica nordestina nos meios de
comunicacgéo e no mercado do ‘sul maravilha’”. (NAPOLITANO, 2002, p. 39).

Segundo Albuquerque Junior,

E na década de quarenta que surge Luiz Gonzaga como o criador da “mdsica
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, apds dar baixa do Exército, onde tinha sido corneteiro
entre 1930 e 1938 (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009, p. 174).

No Rio, para sobreviver, Gonzaga toca tangos, mazurcas boleros, valsas, dentre outros
ritmos dancantes de origem estrangeira, em cabarés, gafieiras do Mangue, zona de meretricio
e dancings (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009).
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E Luiz Gonzaga quem de fato torna publica a msica nordestina para todo o pais. N&o

s0 a masica, enquanto suas caracteristicas harménico-melddicas e ritmicas, como também,

junto com ela, todo o esteredtipo fisico que passaria a simbolizar a figura do artista nordestino

— sua indumentaria, o gibdo de couro, o chapéu de cangaceiro. Da mesma forma, os timbres e

a formagdo do grupo musical considerado tipicamente nordestino — triangulo, sanfona e

zabumba, os trios de forrd. E através dessa formagio, atrelada a (re)criagdo de um género

nordestino, o baido, que Gonzagéo viria a ser o expoente maior da representacdo musical

nordestina.

No prefacio do livro “Vida de viajante: a saga de Luiz Gonzaga” (DREYFUS, 1996),

Gilberto Gil diz que:

O caminho que a mausica popular percorre, do campo para a cidade,
correspondendo ao éxodo das populagdes rurais para 0s centros urbanos
maiores, vem sendo aberto e pavimentado ao longo do século, numa série de
ciclos dos quais os mais intensos e significativos, numa escala
verdadeiramente nacional, se deram, essencialmente, nas décadas de
guarenta e cingiienta. Os varios modos folcléricos, que os povos do interior
foram criando e acumulando durante o longo periodo de colonizacéo,
comegam a escoar mais intensamente para as cidades, na primeira metade
desde século. Item indispensavel na bagagem do éxodo rural, conseguem
estabelecer, definitivamente, sendo como base formadora, pelo menos como
ingrediente importante na constituicdo dos novos géneros urbanos que
vieram plasmar a nossa musica popular, a partir dos anos trinta. Dentre
aqueles géneros diretamente criados a partir da matriz folclérica, estd o
Baido e toda a sua familia. E da familia do baido Luiz Gonzaga foi o pai. [...]
O Baido que, a frente de toda uma familia de derivados, ndo s6 do Nordeste
como de outras regides do pais, passa a se constituir no principal género
da nossa musica popular, depois do samba” (DREYFUS, 1996, p. 9,
grifos meu).

Antes de seu sucesso e reconhecimento enquanto cantor, Luiz Gonzaga participou

como musico de programas de radio, a exemplo do programa de calouros de Ary Barroso.

Neste programa, Gonzaga teria ido por diversas vezes tocar, como instrumentista, sem muito

SUCESSO.

Segundo ele,

[...] um dia, tocava um tango... pegava nota dois; outro dia, tocava uma
valsa... pegava nota trés; outro dia... “num” tinha.. objetivo... “num” tinha,
um género definido... Bolero; tocava, Blues americano (risos); muito
desajeitado... e gravei uma mdusica com “Manelzin” de Araljo, cantada
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[canta a mUsica 17 e setessentos] “eu lhe dei vinte ‘mirréi’ pra tirar trés e

‘trezentu’; vocé tem que me ‘vorta’ dezessete e ‘setessentu’™.

No ano de 1943, apesar de receber muita resisténcia por parte da gravadora RCA
Victor, devido a sua voz anasalada e um forte sotaque regional, Gonzaga langa-se como
cantor com a gravacdo de seu primeiro disco. E com esse trabalho que, com influéncia de
Pedro Raimundo (um artista gadcho, que faz parte do cast de artistas da Radio Nacional), ele
decide assumir a identidade de um artista regional, passando a representar o Nordeste
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2009).

Contudo, antes de lancar o baido, em 1946, musica que cederia seu home para batizar
0 mais famoso e consagrado género da musica nordestina, ele gravou outras cangfes em
outros ritmos e outros artistas gravaram, antes dele, suas musicas. A musica “Juazeiro” foi
gravada primeiro por Sélon Sales, e a musica “baido”, pelo grupo “Quatro azes e um
coringa”. De acordo com Gonzaga, era esse grupo que gravava as suas cang@es com
Humberto Teixeira, quando ele ainda ndo tinha os seus discos®*.

Com o estouro do baido, agora ja na sua voz e, por conseguinte, no seu disco, ele traz

a sonoridade que fara parte do tipico grupo musical nordestino. Os trios de forrd.
A consagracao do trio

O trio mais famoso da musica nordestina é o trio pé de serra, que é composto por
sanfona, triangulo e zabumba. Entendendo a importancia da sanfona neste conjunto e, sem
intencdo de desmerecé-la, vou tratar apenas da secdo ritmica da formacéo (FIG. 22).

O zabumba é o instrumento responsavel pela marcacéo do ritmo nos trios de forré. Ele
€ 0 Unico responsavel pela base de sustentacdo do pulso, por possuir um som grave e
profundo. Por sua vez, em uma escala de valoracdo hierarquica ritmica, o tridngulo € tido
como a contra voz, o som de confronto ao da marcagdo, devido a sua regido timbristica e

projecao sonora.

53 . . . . .
Em entrevista concebida no programa Bar e Academia. Disponivel em:

http://www.luizluagonzaga.mus.br/index.php?option=com_content&task=view&id=29&Itemid=44 Acesso em

21/07/2010.

** Em entrevista concebida no programa Bar e Academia. Disponivel em:

http://www.luizluagonzaga.mus.br/index.php?option=com_content&task=view&id=29&ltemid=44 Acesso em

21/07/2010.
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FIGURA 22 — Trio Nordestino em uma apresentacéo no ano de 1970°°

O trio pé de serra, como outras formagdes compostas de trés elementos, permeia o
imaginario cultural nordestino e estd presente na mausica, principalmente no contexto
religioso. Alguns simbolos tais como: a santissima trindade, os trés reis magos, a santissima
familia (José, Maria e 0 menino Jesus), o sinal da cruz, as trés marias, a reza do terco, estdo
fortemente presente nas celebragdes culturais e religiosas, e em geral, representam a ideia de
unido e equilibrio. Da mesma forma, a musica erudita ocidental tem nas constru¢des uma
forte simbologia com a formacéo ternaria — o trio-sonata, a forma sonata, a triade, a terga
picardia, para citar algumas. Entre as manifestagOes tradicionais populares do nordeste
(ANDRADE, 1989), séo encontrados o terno de zabumba, terno de reis, terno de pastores,
terno da burrinha, com a ideia base de trés elementos, que nem sempre vdo designar apenas
trés integrantes ou trés instrumentos.

Buscando contextualizar a criagdo dos trios de forrd, a partir do trabalho de Luiz
Gonzaga, encontramos a ideia da formacdo ternaria deste conjunto nas suas vivéncias de
infancia, quando ouvia e observava as bandas de pifano do interior pernambucano. Em

entrevista concedida a Dreyfus (1996, p. 37), Gonzaga relatou que, “[...] quando terminavam

% Disponivel em: http://eduhistoriador.blogspot.com/2009/06/trio-nordestino-no-ano-de-1970-e-hoje.html
Acesso em: 02/12/2010.
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as rezas, comecava a festa. A banda de pifano, zabumba e concertina animava o baile [...].”
Segundo Dreyfus (1996, p. 37), “[...] sempre acontecia algum batizado, algum casamento,
sem contar as procissdes, nas quais ndo faltavam as bandas de Pifanos acompanhando os
cantores agudos e arrastados das rezadeiras [...]”.

Como no passado de Luiz Gonzaga, € comum em algumas cidades do interior
nordestino, a exemplo de Canudos, na Bahia, (SANTOS, 1998), Sdo José de Piranhas, na
Paraiba, (SILVA, 2008), a presenca de bandas de pifano que acompanham procissdes,
novenas, romarias, festas e demais celebragdes do calendario catolico.

Em entrevista concedida ao jornalista Jodo Marcello Boscoli e ao seu filho
Gonzaguinha, Gonzaga, responde ao seguinte questionamento: “por que utilizar somente o

triangulo, o zabumba; por que somente o trio?”’.

Eu vinha... cantando sozinho; mas eu precisava de um ritmo... porque... a
musica nordestina precisava de couro — couro que eu digo é couro de
cachorro, couro de bode... “negd¢o” pra bater, como no Rio de Janeiro se usa
couro de gato, né? Entdo, primeiramente eu criei 0 zabumba baseado nas
bandas de couro 14 do sertdo, aquelas que n6s chamamos de esquenta
“muié”. Mas a zabumba s6... eu fiquei assim com uma asa quebrada;
precisava descobrir um instrumento... é... bastante vibrante, agudo... pra
brigar com a zabumba... Até que vi no Recife, passar um menino vendendo
cavavo-chinés... aquele tubo nas costas tocando o “trin...” o “tinguilin” como
ele chamava... o “tinguilin”. Ai ele, fazia aquilo com uma certa cadéncia
né?... eu’digo: pronto... achei o marido da zabumba®® (grifo meu).

Esse relato de Luiz Gonzaga, situa historicamente o contexto de (re)criacdo dos trios
de forrd, no entanto, a ideia do trio pé de serra enquanto formac&o basica do forr6 acompanha
uma tradicdo que esta presente nas diversas manifestacbes da cultura popular nordestina,
como também no imaginério religioso e musical do ocidente. Neste sentido, a legitimacéo do

trio pé de serra na masica nordestina constitui um processo social e dindmico.

Zabumba e zabumbeiro enquanto simbolos da cultura nordestina

E comum que as sociedades e culturas cultivem seus simbolos, sejam eles pessoas,
mitos ou objetos. Na cultura nordestina ndo é diferente. Um desses, entre varios outros, séo as
figuras do zabumba e do zabumbeiro. Podemos encontra-los, por exemplo, em bonecos soltos
ou representados nos trios de forré nas esculturas de mestre Vitalino® (FIG. 23). Nestas

%8 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=7G5sK7kNr4U Acesso em: 21/07/2010.
%" Vitalino Pereira dos Santos, ceramista brasileiro nascido no estado de Pernambuco, mas precisamente em
Caruaru, conhecido por retratar as paisagens nordestinas em seus bonecos feitos de barro.
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situagdes, a figura do zabumbeiro, bem como a do sanfoneiro, tem sido utilizada

frequentemente quando se quer dar énfase ou atestar certo regionalismo ou nordestinidade.

FIGURA 23 — Escultura de Mestre Vitalino®®

No conjunto, os elementos relacionados ao forrd e seu contexto incorporam nogées de
pertencimento que sdo veiculadas através de discursos do tipo, “orgulho de ser nordestino”, e
gue véo consolidando ideias de autenticidade, pureza e verdade.

Para Crook®®, (apud LOVELLES)

O tambor zabumba tornou-se um importante simbolo nacional de tradi¢des
populares do Nordeste rural, a partir do que as apresentacdes padronizaram
uma idéia de pureza cultural que nem sempre se encaixa com os dados
histéricos. Ele observe nesse artigo que “a mdsica das zonas rurais, vilas e
pequenas cidades das regides do interior do Nordeste é um tesouro Nacional
do pais”, mas também deixa claro que os atores estdo bem conscientes de
uma institucionalizacdo de uma autenticidade dentro do género® (CROOK,
apud LOVELESS, 2010, p. 174).

Nas propagandas de lojas de diversos segmentos em periodo junino, é comum sempre
aparecer seja como caricaturas em forma de desenhos ou com pessoas — muitas vezes até sem

serem musicos — a presenca desse esteredtipo nordestino.

%8 Disponivel em: http://culturarec.wordpress.com Acesso em: 03/12/2010.

%9 CROOK, L. Norman. Zabumba Music from Caruaru, Pernambuco: Musical Stile, Gender, and the
Interpretation of Rural and Urban Wolrds (Unpublished Ph. D. Dissertation, The University of Texas at Austin,
1991), 287.

801...] the zabumba drum became an important national symbol of rural northeastern folk traditions, after which
performances were held to standards of "cultural 'purity” which didn't always jive with historical data. He notes
in this essay that "the music of the rural areas, towns, and small cities of the interior regions of the Northeast is a
national treasure of the country," but also makes clear the fact that performers are well aware of an
institutionalization of authenticity within the genre (p.174).
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Outra situacdo bastante significativa para reforcar tal afirmativa, é a utilizacdo de uma
escultura feita em ferro, que trds no monumento, a figura de um sanfoneiro e um zabumbeiro,
colocados na entrada de um supermercado que faz parte de uma rede estrangeira — Carrefour.
Por se tratar de uma multinacional francesa, mas que tem em solo paraibano uma de suas
lojas, esse monumento na entrada serve para simbolizar essa fusdo de Franca e Brasil e a
localizacdo especifica na Paraiba, tornando assim o supermercado francés, mais paraibano
(FIG. 24).

FIGURA 24 — Monumento “Expressdo do Forré”

No ambito musical, pode-se citar os arranjos do maestro Sivuca para orquestra
sinfonica por exemplo, onde mantém o instrumento nos arranjos. Quando a FUNESC®! fez
uma homenagem ao cantor Flavio Jose, montando um concerto da orquestra sinfénica com o
artista, ele se posicionou na frente ao lado do Maestro e ao seu lado (e a frente a orquestra)
ficou o zabumbeiro. Nessa ocasido, a figura do zabumbeiro posto em primeiro plano, serviu
justamente, além de fatores musicais pessoais, para justificar e legitimar o género em meio
aquela formac&o instrumental “totalmente” europeia. E através da inser¢io e posicionamento
privilegiado do zabumba (além da sanfona) que se busca assegurar essa ideia de
nordestinidade.

Toda simbologia relacionada aos grupos sociais, neste caso o nordestino, tem sua
validade historica e cultural. Elas sdo valores que os individuos preservam através da
narrativa, formando referéncias sociais que os localizam no tempo e no espago, mas nao séo
valores essenciais.

De acordo com Pablo Vila,

A produgdo social da subjetividade est4d sempre imersa em processos de
significacdo simbolica. Assim, a subjetividade esta sempre em processo de

%! Fundagéo Espaco Cultural da Paraiba.
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ser formada, deformada e reformada por meio do intercAmbio semidtico de
signos, mas especificamente, através de um tipo particular de discurso: a
narrativa. Portanto, acreditamos que a identidade social ndo é “um estado
essencial interno”, nem tampouco, o produto de discursos poderosos
externos a La Althusser, mas ela é o produto da complexa interacdo de
narrativas sobre n6s mesmos e os “outros” desenvolvidos em relacdo aos
maltiplos relacionamentos que construimos ao logo do tempo® (VILA,
1996, p.20).

Nestas Ultimas décadas, ethomusicélogos tem buscado novas maneiras de pensar a
mausica e sua relacdo com o individuo e os grupos sociais, fugindo das homologias. Se no
passado era comum pensar que determinado grupo social estava diretamente ou
“naturalmente” vinculado a certo estilo musical por questdes étnicas ou culturais, a
etnomusicologia, principalmente a partir dos anos de 1980, estuda as multiplas razdes para o
desenvolvimento das identidades musicais, e acredita que tais identidades vao variar de
individuo para individuo bem como de grupos para grupos, uma vez que sao histéricas,

dindmicas e em transformacéo, como o proprio ser humano.

Transformacdes e ressignificacdes nas formacbes dos grupos
musicais de forro

E fato que a cultura, assim como as sociedades se transforma com o passar do tempo.
Significados e valores sofrem modificacbes ao longo das geragcfes e tais mudangas nem
sempre estdo em conformidade e aceitacdo com a totalidade da popula¢do. Um dos principais
fatores que impulsionam as mudangas no mundo sdo os avangos das tecnologias, enquanto,
processos do fazer. Elas estdo presentes na economia, nas relagdes sociais, educacdo, na
manufatura, nas manifestacOes culturais, e demais setores da vida.

A tecnologia vem avangando como nunca, e essa avalanche de novidades trés, além de
outros fatores, alteracbes no comportamento das sociedades. Um exemplo dessas mudancas
no cotidiano de uma populacdo é a velocidade com que a midia comunica hoje; a agilidade
nas informagdes chega a pardmetros absurdos se comparados a pelo menos uma década e

meia atréas.

82 Asi, la produccion social de la subjectividad siempre esta inmersa en procesos simbélicos de significacion. Si
esto es asi, la subjetividad siempre estd en proceso de ser formada, deformada y reformada a través del
intercambio semidtico de signos, méas especificamente, a través de un particular tipo de discurso: la narrativa.
Por lo tanto, nosotros creemos que la identidad social no es un "estado esencial interno", ni tampoco el producto
de poderosos discursos externos a la Althusser, sino que es el producto de la compleja interaccion de narrativas
acerca de nosotros mismos y los "otros" desarrolladas en relacion a las mdltiples interrelaciones que
establecemos a través del tiempo.



83

Novas estratégias de Marketing estdo surgindo para acompanhar tal metamorfose
como as videoconferéncias, compra e venda de produtos via internet, televisdes digitais,
dentre outras e, devido a tais mudangas, a sociedade vem reinventando seus conceitos e
modos de viver e de se comportar. Novos valores sdo colocados, e se unem ou substituem
outros “antigos”. Sao transformacgodes causadas pelo dinamismo cultural e social.

Com 0 uso exacerbado de aparatos eletronicos pela sociedade, ndo demorou muito
para que novas tecnologias chegassem aos instrumentos musicais, tanto no que concerne ao
aprimoramento e sofisticacdo em instrumentos existentes, quanto no surgimento de novos.
Essas possibilidades de fusdo, mistura, amalgama, geraram com 0 Seu processo natural, o
surgimento de um novo momento e movimento para a musica do Nordeste.

Em 1992, o empresario Emanuel Gurgel criou a banda Mastruz com Leite, (Pinheiro e
Paiva, 2007). Esse momento traz consigo uma nova visao estética nos grupos de forro, saindo
da formacdo dos trios de forré — com sanfona, zabumba e tridngulo, para a incorporagdo do
saxofone, guitarra, baixo, teclado, bateria e percussdo®. Surgia ai o0 que foi chamado a priori
“Oxente Music”, vindo a posteriori, vingar com a identidade de “Forré Eletrénico”.

E importante salientar que, artistas como Luiz Gonzaga, Assisdo, Jorge de Altinho,
Nando Cordel, Elba Ramalho, Manoel Serafim, Pinto do Acordeon, Flavio José, dentre
outros, ja utilizavam em suas formacOes de grupo, tais instrumentos. Contudo, o que
simbolizou esse novo momento na masica nordestina, ndo se deu apenas pela colocagdo ou
retirada de instrumentos nos grupos; outros fatores, juntamente com essas mudancas
instrumentais, também contribuiram para isso. Entretanto, ndo me aprofundarei nesses
aspectos, por entender que ndo serdo necessarios para os fins desse trabalho. Esse processo de
mudanca nos sistemas musicais tem recebido atencdo dos etnomusicélogos que vém nesses
processos uma forma de garantir a continuidade das manifestagcdes musicais.

De acordo com Merriam,

[...] “cultura é dindmica” [...] ndo importa onde olhamos, a mudanca é uma
constante na experiéncia humana; embora as taxas de mudanca sejam
diferentes de uma cultura para outra e de um aspecto para outro dentro de
uma determinada cultura, nenhuma cultura escapa as dindmicas de mudancas
ao longo do tempo® (1964, p. 303).

% Instrumentos como timbales, janblocks, congas, carrilhdes, pratos, tibaus, etc.

84 «[...] “culture is dinamic’ [...]. No matter where we look, change is a human experience; although rates of
change are differential from one culture to another and from one aspect to another within a given culture, no
culture escapes the dynamics of change over time”.
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Seguindo nesse mesmo pensamento acerca do dinamismo nas sociedades e na cultura,

Trigueiro afirma que,

[...] a cultura popular, o folclore ndo sdo coisas engessadas, fechadas para
serem simplesmente preservadas ou resgatadas. E um processo cultural em
movimento no ambito do campo social dos nordestinos, presente na vida
cotidiana e que se entrelaca com os produtos culturais globais ofertados
pelos grandes grupos econémicos por via das novas tecnologias da
informacdo e da comunicacdo, notadamente pela televisiao® (TRIGUEIRO,
2005).

Como em qualquer outra instincia da sociedade, as mudangas ocorrem
continuadamente nas manifesta¢fes musicais. Assim, as bandas ou grupos de forré (enquanto
género) estdo em constantes modificagOes, sejam nas estruturas musicais, nas concepgoes
ideoldgicas ou nas formas de expressdo. Essas modificagdes acompanham o fluxo do

dinamismo cultural.
As fases do forré eletronico

Com vistas a tornar mais claras as informagfes quando das andlises de padroes
ritmicos da bateria, convencionarei uma legenda que sera utilizada para as escritas das levadas

desse instrumento (FIG. 25).

Chimbal fechado

Legenda \l/ ° / Chimbal aberto
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FIGURA 25 - Legenda da bateria

Desde o seu surgimento até os dias atuais, podemos classificar o forrd eletrdnico em
trés momentos. Primeiro, o inicio do movimento com a banda Mastruz com Leite no inicio da
década de 1990, por volta do final de 1992 para 1993, e seus seguidores contemporaneos:
Cavalo de Pau, Calango Aceso, Noda de Caju, dentre outros. Posteriormente, com a chegada
da banda Avides do Forré anos mais tarde, as bandas que passaram a utilizar a levada deste
primeiro grupo, foram classificadas como bandas de forré romantico. A banda Mastruz com

8 Artigo baixado da internet, o qual foi publicado em uma revista eletronica ndo contendo numeragéo de
paginas.
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Leite foi responsdvel pelo movimento que viria a ser marca das bandas de Fortaleza e que

fomentaria um novo modelo para as bandas de forrd6 do Nordeste, e em maior escala, e de

todo o Brasil (FIG. 26).
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FIGURA 26 — Levada do primeiro momento (Mastruz com Leite)

Segundo Quartinha, a levada que a “Matruz” trouxe na bateria, na verdade ndo seria

nada mais que a transcricdo da linha do zabumba do “baido batido” para a bateria. Segundo
ele, “Aquela pegada que eles ‘faz’ no pedal, isso Luiz Gonzaga jé fazia a muito tempo, isso
aqui chama-se um baido batido [...] tem o baido e tem o baido batido, [...] isso j& existia[...]”

(QUARTINHA, 2010).

O segundo momento € a chegada do vanerdo com a banda Brasas do Forr6 em 1997.

Essa banda ndo possuia a estrutura de Mastruz com Leite, contudo, influenciou as demais

bandas desse mercado, as que ja existiam e as novas, com sua levada diferenciada (FIG. 27).
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FIGURA 27 - Levada do segundo momento (Brasas do Forrd)

Segundo Cordeiro (2002),

-

Em 1997, Brasas do Forrd, uma banda que ja atuava nos clubes de Fortaleza
pelo menos desde a década de 1980, langa seu primeiro CD, Calourdo, um
projeto que pretendia fundir o vanerdo gadcho e o forré nordestino. [...] o
trabalho a servir de referencia para varias bandas locais que passaram, entéo,
a orientar sua producdo baseando-se nos ‘Brasas’[...]. A versdo cearense
vanerdo adotou um andamento mais acelerado do que o original gaucho, e
esta aceleracdo parece ter servido de referencial para outras bandas de forrd
(CORDEIRO, 2002, p. 37).
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O terceiro momento, viria com a adaptacdo do vanerdo de Brasas do Forré pela banda
Avides do Forrd. Essa altima, com sua levada, é a que predomina nos dias de hoje. A banda
“Avides” é tida como o maior fenbmeno do forrd dos Gltimos tempos, € uma das bandas que
possui um maior numero de fas e seguidores, passando mais tempo no topo do sucesso, no

ramo do forrd eletrénico (FIG. 28).
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FIGURA 28 — Levada do terceiro momento (Avibes do Forrd)

Certamente ndo é via de regra que as construcdes ritmicas ditem as formas de
conducdo de todas as bandas; contudo, ditam a moda do momento. Em cada um desses
momentos, existiam bandas que seguiam a levada do momento e bandas que mantinham
outras levadas. No caso dos “Avides”, além da construgdo ritmica caracteristica, a colocacéo
dos metais junto com as viradas da bateria, e ainda aliado a isso, a forma de cantar e se
expressar do cantor, seriam a marca registrada dessa banda, servindo a mesma como modelo
do novo momento, inclusive na maneira de cantar e nas sonoridades dos grupos.

Um dos fatores principais da conducdo dessa banda é a ndo sistematizacdo da
quadratura da levada, ou seja, 0 baterista varia a conducéo, intercalando conducdo e variagfes
0 tempo todo, sem pré-estabelecer um momento. Entendendo que esse ndo é o foco do
trabalho, ndo adentrarei nessa analise. O exemplo citado dessa conducdo (FIG. 26) € um
recorte do que seria a condugéo “base”.

Segundo Trotta,

A banda cearense Avibes do Forrd € uma das principais representantes do
segmento de mercado conhecido como forrd eletrdnico, que atualmente
movimenta numeroso publico em feiras, arraias, vaquejadas em todo
Nordeste brasileiro. Com apenas seis anos de ‘estrada’, a banda mantém uma
média mensal de 20 a 30 shows e sua projecdo comercial em feiras, festas e
eventos da regido Nordeste, a colocou numa posicdo altamente vantajosa do
mercado de mausica local (TROTTA, 2009, p. 103).

Os “Avibes”, por conta de todo esse sucesso, gozam de privilégios e de
reconhecimento junto ao senso comum, que lhes d&o status suficiente para serem hoje uma
banda fomentadora e legitimadora de novos conceitos musicais e se tornaram referéncia para

muitas outras de bandas que atuam nesse segmento.
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A posicdo do zabumbeiro nos grupos de forro eletrénico

Considerando a tradi¢do que vem dos trios de forro, é notavel a desvalorizacdo que o
zabumbeiro sofreu no contexto das bandas de forrd eletrbnico. Logo no inicio desse
movimento, 0 zabumbeiro, juntamente com o sanfoneiro, tinham posi¢ées simbolicamente
valorizadas em meio aos demais instrumentos. A comissdo de frente era geralmente composta
por esses dois instrumentos da formacdo “tradicional” dos trios. Ao logo de pouco mais de
duas décadas, o proprio forro eletrénico passou por transformacdes e a figura do zabumbeiro
foi entrando em declinio em niveis valorativos de imagem e simbolismo.

Quando do surgimento de Mastruz com Leite, 0 zabumbeiro tinha seu papel de
destaque e os outros instrumentos eram coadjuvantes e ficavam em segundo plano, inclusive
na disposi¢do no palco. Ainda se tinha na figura do zabumbeiro, a ideia de preservacdo do
simbolo nordestino. Ele ficava na frente do palco, figurando como o instrumento de destaque.
A intencdo a época era de reinvenc¢do do forrd, mas partindo do que ja era consagrado.

No segundo momento, com o vanerdo dos Brasas do Forrd, seu papel ainda era de
destaque, mas ja comegava a demonstrar que ndo manteria esse status por muito tempo. Os
“Brasas” ja traziam uma grande secdo de percussdo, e as congas latinas surgiam como
pretensas substitutas do zabumba, isso no que diz respeito a sonoridade dessas formagoes.

E no terceiro momento, com a chegada dos Avides do Forré e seu movimento, 0
zabumbeiro saiu definitivamente da cena. Para uma gera¢do mais nova (dos anos 90 até os
dias atuais) o forro eletrdnico passou a ser um unico estilo conhecido de forr6. Com essas
mudancas na ritmica do forrd, o zabumbeiro foi saindo de cena depois de ter tido seu periodo
de glamour.

Com o passar dos anos, a figura do zabumbeiro passou apenas a figurar nos palcos das
bandas — como se fosse um mascote ou a manutengdo de uma “figura” ou simbolo cultural.
Mesmo assim, hoje em dia, sdo poucas as bandas de forré eletrdnico que mantém o zabumba
em seu quadro de instrumentos. Na maioria das bandas, ndo existe mais a figura do
zabumbeiro enquanto simbolo, mas o instrumento zabumba tocado pelo percussionista,
ficando a questdo simbdlica de fora.

Com relacdo a posicdo do zabumbeiro no forro eletrénico, Quartinha, que ja gravou

com alguns desses grupos, ndo se coloca contra, e se diz favoravel.

Eu ndo tenho nada contras as bandas, inclusive eu até agradeco as bandas
ta puxando o forr6 da gente, num é? que queira oi que ndo eles estdo
somando, e a turma gosta; tem espaco pra todo mundo, num é? Aquela
pegada que eles ‘faz’ no pedal [mostra tocando no zabumba o que seria o



88

baido batido] isso Luiz Gonzaga ja fazia a muito tempo, isso aqui chama-se
um baido batido [toca e canta a0 mesmo tempo a musica Baido de
Gonzagdo] [...] tem o bai&o e tem o baido batido, [...] isso ja existia meu
amigo, a mais de mil oitocentos e antigamente, Luiz Gonzaga (risos), ai eles
aproveitaram, pegaram ai botaram sé o nome: forr6 estilizado, mais isso ai
ja existia; que eu digo [porque] eu ja tenho cinglienta anos tocando
zabumba [...]Jvou fazer cinglienta e um (QUARTINHA, 2010).

Ainda sobre esse assunto, quando eu afirmei que existem pessoas que chamam esse

género de forrd de “plastico”, ele respondeu,

[forrd de plastico], mas num é; é porque a banda veio pra somar também e
tem espaco pra todo mundo num é? [...] é uma nova forma de se tocar o
forrd, e eles tem o publico deles né? Tem publico que gosta da banda e tem
publico que gosta do forrd pé de serra. [...] e num tem que ta falando de
banda nem nada ndo, que eles sdo, pra mim eles sdo ‘legal’, veio pra
somar, eles vieram pra somar, nao pra atrapalhar ninguém, de jeito nenhum
(QUARTINHA, 2010).

Em consenso com opinides como esta expressa por Quartinha, a pesquisadora

americana Loveless, afirma que:

[o] forr6 no Brasil tornou-se emblematico de como as nagdes estdo
enfrentando os problemas pds-moderno trazidos pela globalizacdo - e a
musica popular tornou-se um léxico através da qual os brasileiros se
posicionam dentro das identidades locais, regionais, nacionais e
internacionais. [...] Enquadrado como uma musica tradicional que representa
um passado rural e bucélico, o forr6 é na verdade um estilo dindmico que foi
transformado ao longo dos anos de criativas modificagdes e se desenvolveu
em varios géneros diferentes em ambientes rurais e urbanos®® (LOVELESS,
2010, p.iii-iv; p. 22).

Inserido de forma efetiva no dinamismo histérico do forré ou dos forrds, Quartinha
tem sido ao mesmo tempo ator e autor nesse processo, uma vez que transita pelos diversos
espacos, aprendendo e fazendo escola com o zabumba. Em sua palavras, somando, ao longo
de uma trajetdria que ja conta mais de meio século.

Portanto, com base no questionamento de Hood (1971), que informagdes o estudo do
zabumba pode nos dar, no sentido de entendermos de forma mais ampla suas relagbes com o
performer e com o contexto sociocultural do qual é parte integrante? A partir das discussdes

apresentadas acima, é possivel concluir que numa investigacdo sobre um zabumbeiro, foi de

86 1...] forro music in Brazil has become emblematic of how nations are confronting the post-modern concerns
brought by intensified globalization - and that popular music has become a lexicon through which Brazilians
position themselves within local, regional, national, and international identities. [...] Framed as a traditional
music that represents a rural and bucolic past, forro is actually a dynamic style that has been transformed over
years of creative refractions and has developed into several different genres in both rural and urban settings.
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crucial importancia o conhecimento sobre o instrumento que este pratica. Por essa
perspectiva, a abordagem dos contextos historicos; descri¢cdes de construcdo; técnicas, formas
e espacos de uso; fungdes socioculturais e o dinamismo relacionado a todos esses fatores,

constituiram aspectos fundamentais nessa pesquisa.
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CAPITULO IV

A performance de Quartinha

Nesse dltimo capitulo apresento respostas alcancadas para o problema da minha
pesquisa: gquais 0s aspectos musicais que caracterizam a performance musical do zabumbeiro
Quartinha? As discussdes estdo fundamentadas nos dialogos estabelecidos com o0s teéricos
que alicercaram minhas reflexdes e principalmente, com Quartinha, que me deu as bases para

as analises dos padrdes ritmico-melddicos utilizados nesse trabalho.
A perspectiva de estudos da performance no campo da etnomusicologia

A expressdo “performing practice” se originou do alemao “auffuhrungspraxis”. Tal
termo foi e é utilizado pela musicologia da Europa Ocidental, para designar a maneira como a
musica deve ser executada, no que tange especialmente, as relagdes entre as notas que estdo
escritas na partitura e 0 som real que deve ser buscado pelo musico a luz das interpretacoes
historicas (CIRINO, 2009).

Ainda segundo Cirino, “o dicionario New Grove (1980) atribuiu a expressdo o sentido
de evidenciar no som o0s aspectos indiretos e que envolvem o estudo do contexto da época,
das instituicbes e da historia social na investigacdo sobre o estilo da época” (2009, p. 114).
Além disso, alguns critérios tais como afinacdo, expressao, sonoridade, postura, dedilhados, e
gestual em geral, constituem parametros importantes para o julgamento da performance por
parte dos especialistas.

Para Nettl (1995), o texto musical “auténtico”, seus compositores e 0s especialistas

gue os avaliam sdo, em geral, reverenciados como deuses.

Poderiamos dizer que a propria musica é uma divindade, como sugeria o
orador duma colacdo de grau, ao dizer que “o0 que nos une aqui € que
estamos todos a servico da musica”. Mas € mais instrutivo examinar a
imagem do divino no pantedo dos grandes mestres, 0s que tém as escrituras
(os manuscritos, a edi¢do académica original, legitima, que remete as fontes
mais antigas, e a performance auténtica); [...] A necessidade de executar as
obras dos compositores como eles gostariam de té-las ouvido (ndo tanto
como eles possam as ter de fato ouvido), e a insisténcia em que se
identifigue a grandeza dessas obras, evitando o tratamento critico ordinario
que se aplica aos artistas comuns, sdo evidéncias deste carater sacro®
(NETTL, 1995, p. 15)

%7 One may say that music itself is the deity, as suggested by the commencement speaker who began by asserting
that "what unities as is that we are all here in the service of music". But is more instructive to look for the
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Para a etnomusicologia, pensar a “musica enquanto performance” (COOK, 2006)
permite uma desconstrucdo da ideia de texto musical como obra aprisionada em documento
historico, e dependendo da leitura e interpretacdo de inUmeros tratados, também canonizados,

para que se fagca uma execugéo auténtica.

[...] a linguagem nos leva a construir o processo de performance como
suplementar ao produto que a ocasiona, ou no qual resulta; é isto que nos
leva a falar naturalmente sobre musica “e” sua performance, da mesma

forma que os tedricos do cinema falam do filme “e” sua mdsica, como se a
performance ndo fosse parte integral da musica (e a musica do filme). A
linguagem, em suma, marginaliza a performance. [...] Compreender mdsica
enquanto performance significa vé-la como um fendmeno irredutivelmente
social, mesmo quando apenas um individuo esta envolvido (COOK, 2006,

p.6).

Afirmar que uma mausica é a propria performance, ou seja, que a musica acontece na
performance, ndo significa negar a importancia do compositor, suas versdes (rascunhos), e até
mesmo a versdo por ele consagrada como final e auténtica. Nem tampouco, significa
desclassificar as versfes consagradas nas interpretacGes de performers canonizados pela
musicologia histdrica, servindo de referéncia para a reproducdo de geracdes de outros
performers.

Estudos publicados nas dltimas décadas, principalmente no campo da
etnomusicologia, enfatizam a performance musical como evento e processo, evidenciado o
comportamento (musical, verbal ou sinestésico) do conjunto de participantes como
igualmente importante e definidor dos resultados da performance, ou seja, do seu produto. A
performance é o evento na sua totalidade, incluindo audiéncia, musicos, técnicos e quem quer
que esteja participando (SCHECHNER 2003, BEHAGUE, 1984). A mdsica acontece na
performance.

Para Goffman® (apud SCHECHNER 2003, p. 29) “uma performance pode ser
definida como toda atividade de um determinado participante em uma determinada ocasido
que serve de influéncia de alguma maneira a outros participantes”®.

No caso da atuacdo de Quartinha em um show de Santanna, tanto na interagdo dele

com os demais musicos do grupo, quanto na interagdo com a audiéncia, o simples fato de ele

godlike in the pantheon of great masters who have scriptures (the manuscript, the authoritative, scholarly urtext
edition reflecting earliest sources, and the authentic performance); [...] The need to perform the works of
composers as they would have wished to hear them (no so much as they might actually have heard them) and the
insistence that one identify the greatness in these works, avoiding the usual critical treatment applied to ordinary
artist, are evidence of this sacredness.

%8 GOFFMAN, Ervaing. The Presentation of Self in Everyday Life. Garden City, NY: Doubleday, 1959.

O up ‘performance’ may be defined as all the activity of a given participant on a given occasion which serves to
influence in any way any of the other participant”.



92

dangar e emitir gestos corporais e faciais enquanto toca, ja constituem padrdes expressivos,
entendidos pelos participantes musicos, bem como pelos observadores da apresentacdo. No
entanto, tal interacdo entre o grupo e audiéncia é crucial e permite que Quartinha perceba o
momento de realizar as varia¢cbes no zabumba, que sdo suas marcas estilisticas e dependem
exclusivamente da dindmica do momento da performance, seja nas apresentacOes, seja no
estadio.

Como acontece nas obras impressas e registradas em midias tais como DVD, CD, ou
na internet, em todos os segmentos da musica e suas ramificagdes (erudito, popular,
folclérico), ha versdes que séo legitimadas pelo pablico, por instituicdes ou por especialistas
que serdo tomadas como referéncias para um publico de admiradores e para novos intérpretes.

Segundo Goffman’,

Tomando um participante particular [no caso, Quartinha] e sua performance
como um ponto base de referéncia, podemos té-lo como referéncia para
aqueles que contribuem para outras performances como a audiéncia,
observadores ou co-participantes. [e ainda que]. O pré-estabelecimento de
padrdes de acdo que sdo revelados durante uma performance e que podem
ser apresentados ou interpretados (desempenhados) durante outras ocasifes,
pode ser chamado um ‘episédio’ ou uma ‘rotina’* (GOFFMAN, apud
SCHECHNER, 2003, p. 29).

Logo, a maneira de tocar e de interagir com a audiéncia e com os demais musicos do
grupo nas apresentacdes ao vivo; nas gravacdes dos CDs, realizadas em estudio; bem como
em gravacdes de programas de televisdo e radio, podem se entendidas como um episodio ou
rotina, tendo em vista que, alguns desses padrdes de execucdo e movimentacdo desenham o
seu perfil e estilo como zabumbeiro.

Nestas Ultimas décadas, os estudos sobre performance vem ganhando forca e
visibilidade nas diversas disciplinas das ciéncias sociais e humanas. Estudos na
Etnomusicologia consideraram a performance musical ndo apenas como um evento, mas
também, como um processo, que congrega além de aspectos estritamente sonoros, aspectos
ndo sonoros que contemplam ndo sé padrbes de estruturacdo musical, mas também, um
conglomerado de significados e agdes que transcendem um determinado momento temporal
da atividade musical em si.

De acordo com as palavras de Béhague

" GOFFMAN, Ervaing. The Presentation of Self in Everyday Life. Garden City, NY: Doubleday, 1959.

™ Talking a particular participant and his performance as a basic point of reference, we may refer to those Who
contribute to the other performances as the audience, observers, or co-participants. The pré-stablished patternof
action wich unfolded during a performance and wich may be presented or played through on other accasions
may be a called a “part” or a “routine”.
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O estudo da performance musical como um evento, COmo um processo e
seus resultados, em termos de praticas e produtos da performance, deveria se
concentrar no comportamento musical e extra-musical dos participantes
(executantes e ouvintes), na interacdo social resultante, no significado desta
interacdo para os participantes, e nas regras ou codigos de performance
definidos pela comunidade para um contexto ou ocasido especificos’
(BEHAGUE, 1984, p. 7, grifo meu).

Para justificar o grifo no termo extra-musical, tomo como base, as novas discussoes da
etnomusicologia que entendem que tal termo ndo mais se justifica, pois, embora alguns
padrées ou comportamentos ndo estejam ligados intrinsecamente ao fendmeno sonoro, esses
sdo parte fundamental e compreendem o fazer musical como todo, sendo, portanto, também
musicais.

Para Victor Turner (1987), além de incorporar particularidades do contexto em que ela
é realizada e, se adequar as convengdes sociais e culturais mais amplas, a performance
também comunica diferentes significados. Dessa maneira, ela pode ser caracterizada pelas
variadas formas de expressdo que servem a fins estabelecidos pelos individuos que participam
da mesma, bem como o sistema cultural em que ela se insere.

Turner se contrapde as ideias modernas que preconizam modelos sociais harmoniosos
e congruentes, para afirmar que “a performance, se como comportamento discursivo,
apresentacdo do eu na vida cotidiana, drama teatral ou drama social deve mover para o centro
da observacao” (1987, p. 77). Segundo ele, é através do que tem sido socialmente considerado
defeito, hesitacéo, fatores pessoais, incompletude, elipse, que se pode encontrar a criatividade
e a chave para a natureza do processo humano em si mesmo, e essas situagdes emergem da
liberdade do momento da performance (idem).

Dawsey citando Turner’® reforca que,

Turner evoca uma distincdo feita por Chomsky entre “competéncia” e
“performance” (Turner 1987a:76). ‘Competéncia’, nesse contexto, se refere
ao dominio sobre as regras subjacentes a uma lingua: a sua gramatica. A
citacdo — que aqui surge possivelmente como uma des-leitura (criativa) em
meio a uma polémica com o estruturalismo — serve para ressaltar uma
caracteristica que Turner associa aos estudos de performance: a atengdo aos
elementos estruturalmente arredios. Tais estudos se interessam por
agramaticalidades, atos falhos, elipses, hesitagdes, incoeréncias, erros e
ruidos (DAWSEY, 2006, p. 20-21).

"2 «“The study of music performance as an event and a process and of the resulting performance practices or
products should concentrate on the actual musical and extramusical behavior of participants (performers and
audience), the consequent social interaction, the meaning of that interaction for the participants, and the rules
or codes of performance defined by the community for a specific context or occasion.”

" TURNER, Victor. The anthropology of performance. New York: PAJ Publications. 1987.
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Seguindo essa Otica, cada cultura e sociedade definem e possuem padrGes de
reconhecimento e de valoragéo diferenciados do que venha a ser uma “boa” performance,
independente dos canones legitimados nos tratados musicais historicos e seus discursos
mantidos academicamente. Compreendendo o significado e valor historico-social do fazer
musical, John Blacking (1973, p. 32-33). refor¢ca que, “o que ndo diz nada a um individuo
pode muito dizer a outro, ndo por causa de qualquer qualidade absoluta da musica em si, mas
pelo que a masica veio a significar para ele enquanto integrante duma sociedade ou grupo
social especifico”®. O significado de uma performance, em geral, esta relacionado a
experiéncia vivida pelos participantes no momento da performance e as historias relacionadas
a tal experiéncia.

Para Cirino [...] a performance musical pode ser entendida como um tipo especifico e
particular de performance construida por todas as a¢gdes que concorrem para fazer soar aquilo
que pretendem 0s executantes e que interessa aos ouvinte (CIRINO, 2009, p. 114).

Fundamentado nos autores citados e, com o aprendizado adquirido nos debates tanto
em sala de aula, quanto nos encontros do NEPEM", posso dizer de forma sintética que, a
performance musical baseada em preceitos etnomusicoldgicos, € uma teia que envolve
comportamentos, signos e simbolos a qual congrega em sua pratica, aspectos relacionados ao
tempo, espaco, cddigos, padrdes de expectativa e de recepcdo, diretamente ligados ao
universo social e cultural onde ela se caracteriza, e que tal evento e processo possui em sua
pratica uma dindmica temporal, existindo portanto, um inicio, um meio e um fim; ficando a

mesma longe de ser um acontecimento puramente engessado nos manuais de musica.
Corpo: agdo e som

Com base nos estudos sobre performance, focalizo nesta discussdo a condigéo do
corpo como via passivel de producdo de som. Lanco luz sobre a agdo do performer — aquele
que produz o som; que atua; que comunica através do seu instrumento — na performance
como uma totalidade. Uma vez que, os estudos sobre performance, tém enfatizado o contexto,
englobando atores e autores, recepcao e o proprio produto (show, discos), bem como toda
uma estrutura social, me proponho, neste trabalho, a dar énfase a atuacdo do mdsico
Quartinha, focalizando sua atuagdo, seja nos palcos, estudios de gravagdo ou em outros

ambientes.

™ What turns on man off may turn another man, not because of any absolute quality in the music itself but
because of that the music has come to mean to him as a member of a particular society or social group.
> Nucleo de estudos em performance e estética musical.
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Entendo que corpo e gestos, além de outros fatores, estdo intimamente ligados ao fazer
musical de um instrumentista, e que 0s mesmos atuam como fios condutores de sua expressao
simbolica e significados durante uma performance, além de serem condi¢fes indispensaveis
ou inseparaveis do fazer musical em si.

Segundo Oliveira Pinto,

A interacdo do corpo humano — com suas possibilidades fisiolégicas de
movimento — e a morfologia do instrumento exercem grande influéncia
sobre a estrutura musical, canalizando a criatividade humana por vias
previsiveis e musicais. Detalhada por uma analise interna, a técnica de
execuc¢do de um instrumento vai levar as regras especificas dos padrdes de
movimento que, por sua vez, constituem uma importante base do fazer
musical (OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 235).

Muitos padrbes de desenvolvimento de atividades, sejam elas musicais ou ndo, quando
desenvolvidas por um membro de uma sociedade e, alcanca aceitacdo perante sua
comunidade, é legitimada e utilizada por diversos fazedores dessa mesma atividade. Da
mesma forma, quando um musico desenvolve uma determinada técnica na execucao de um
instrumento, é comum que esta sirva de padrdo para o julgamento valorativo, passando a ser
reconhecida por uma geracdo de seguidores. Esta realidade pode envolver estudantes e
profissionais.

As diferentes condicdes e disposicdes fisioldgicas e anatbmicas dos seres humanos
fazem com que o corpo seja um instrumento particular de execugdo de tarefas préaticas que se
utilizam da parte mecénica do corpo, neste caso, atividades musicais. E apesar das
possibilidades de aprimoramentos técnicos legitimados socialmente, de aprendizagem em
instituicOes de referéncias nacionais ou internacionais, ndo existem garantias de que tais
condicOes e disposicdes fisioldgicas proporcionem a melhor condicdo de performance para
um determinado musico. Elas ndo sdo condic¢Bes sine qua non para que alguém se torne um
nome de destaque, reconhecido entre tantos outros que atuam na mesma area. Alguns padrdes
sdo eleitos, novas técnicas surgem e se aprimoram, contudo, muitas vezes, musicos
desenvolvem condicdes de execucdo instrumental de forma muito particular, que reinem uma
complexidade de fatores, inclusive concepgdes particulares, que podem fugir a qualquer
padrdo vigente em seu contexto.

Quando se trata de instrumentos acusticos, a0 meu entender, a questdo do corpo é de
extrema importancia e condi¢do direta para a produgdo do som, pois, ndo existe nenhuma
sonoridade preestabelecida ou montada de forma artificial nesses instrumentos; todo o0 som

extraido deles é obtido pela condi¢cdo que o mesmo (instrumento) tem de gerar um som,
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atrelado a condicéo técnica — seja ela formalizada, sistematizada ou ndo — e a criatividade que
0 musico dispBe para fazé-lo.

Com isso, buscando aproximar o conceito de performance a nocdo de gestualidade e
corpo, Paul Zumthor afirma que “qualquer que seja a maneira pela qual somos levados a
remanejar [...] a nocdo de performance, encontraremos sempre um elemento irredutivel, a
idéia da presenca de corpo. O autor diz ainda que, “ a performance ndo apenas se liga ao
corpo mas, por ele, ao espago [e] esse lago se valoriza por uma nocéo, a de teatralidade (2007,
p.39).

Teixeira (2007), discutindo a diferenca entre teatralidade e performatividade, segundo
a viséo de Schechner, esclarece:

Em suma, segundo Schechner (1988, p. 95) peca dramaturgica (“drama”) é o
texto que o autor escreve; roteiro (“script”) é o mapa interno de cada
producdo artistica; teatro, é o elenco de gestos performatizados pelos
“performers” numa dada performance; performance é a totalidade do
evento, incluindo publico, “performers”, técnicos e quaisquer outras pessoas
envolvidas (no/pelo) um determinado evento artistico” (TEIXEIRA, 2007, p.
19, grifo meu).

Logo, utilizo estas explicagdes para fundamentar o estudo da performance com foco
no gestual ou cena teatral, entendida tanto pelo performer, no momento em que usa 0 Corpo e
gestos no decorrer da apresentacdo, quanto pela recepcdo de tais movimentos comunicativos
por parte da audiéncia.

Sabendo-se que, no caso do forrd, a danca esta inexoravelmente ligada & musica, e que
esta realidade envolve musicos e audiéncia, a seducéo e a possibilidade de aproximagéo entre
participantes € basicamente regra, nas festas onde essa musica prevalece. Assim, 0S
movimentos corporais estdo sempre em uso em toda a performance, sendo instrumento direto
de comunicacgdo entre os participantes. O Forré tem por caracteristica essa comunicagdo e o
apelo pelo contato entre os corpos. Esta realidade se apresenta inclusive nas tematicas das
letras do género: “Vem morena pros meus bracos; vem morena vem dangar; quero ver tu
requebrando; quero ver tu requebrar; quero ver tu remexer, no resfulengo da sanfona inté que

o sol raiar...”"®

A funcdo conativa [de musica] opera mais obviamente em certos tipos de
letra que enderecam um apelo direto (por exemplo, 'salve a Ultima danca
para mim', 'venham todos, vamos balancar). Também pode estar associada,
no entanto, com ritmos 'imperativos', que estabelecem movimento corporais
de maneira especifica, e, num sentido geral, com mecanismos de

"8 \/em morena - Luiz Gonzaga e Zé Dantas.
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identificagdo, através dos quais a auto-imagem dos ouvintes € construida
dentro da musica. Este nivel geral, pode ser considerado como a fun¢édo de
"interpelacdo”, através da qual os ouvintes se localizados em posicGes
especificas como destinatarios’”’ (MIDDLETON, 1990, p. 242).

Nas palavras de Blacking,

A musica é uma sintese de processos cognitivos que estdo presentes na
cultura e no corpo humano: a forma que assume e os efeitos que produz nas
pessoas, sdo gerados a partir de experiéncias sociais dos corpos humanos em
diferentes ambientes culturais. Por ser a musica 0 som humanamente
organizado, exprime nela aspectos da experiéncia dos individuos em
sociedade’ (BLACKING, 1973, p. 89).

Os gestos corporais participam diretamente da producdo do fendmeno sonoro, sendo
eles, fundamentais paro o discurso expressivo do musico. Os gestos fazem parte direta do
todo de uma execugdo musical, contribuindo para o que se obtém como produto sonoro final
em uma performance. Além disso, 0s gestos corporais servem, também, para pontuar e
acentuar uma passagem sonora chamando a atengdo para um determinado momento. Assim
como um ator em um filme, por exemplo, (pois um musico também é um ator no momento de
uma performance), o musico se utiliza de seu corpo e gestos para se comunicar ou
transparecer um sentimento através do som, e 0s gestos sao elementos que possuem esse
poder de comunicagao expressiva.

Segundo Santiago e Meyerewicz (2009), o gesto em uma performance,

[...] é produtor e transmissor do fenémeno sonoro, fundamental para a
realizacdo do som no instrumento acustico e para a execuc¢do de abordagens
técnicas essenciais a realizagdo de determinadas passagens musicais. O gesto
envolve a percepcdo tatil e sinestésica do instrumentista, bem como sua
atitude postural como um todo. O gesto é portador da identidade subjetiva e
particular do instrumentista, transmissor de contelldos expressivos
relacionados aos seus sentimentos, afetos e intensidade de sua experiéncia
emocional. O gesto é também portador da identidade cultural do
instrumentista, envolvendo seus valores, costumes e comportamentos
vivenciados socialmente. Tal gesto, torna-se transmissor de conteudos
especialmente musicais e também de contetdos simbodlicos e metaféricos,
gue evocam a cultura através da alusdo a simbolos pertencentes ao universo

" The conative function [of music] operates most obviously in certain sorts of direct-address lyric (for example,
'save the last dance for me', 'come on everybody, let's rock’) . . . It may also be associated, however, with
'imperative' rhythms, which set bodies moving in specific ways, and, in a general sense, with mechanisms of
identification whereby listeners' self-image is built into the music. On this general level, it can be regarded as the
function of 'interpellation’, through which listening subjects are located in particular positions as addressees.

"8 Music is a synthesis of cognitive process wich are present in culture and in the human body: the forms it takes,
and the effects it h&s on people, are genereted by the social experiences of human bodies in different cultural
environments. Because music is huanly organized sound, it expresses aspects of the experience of individuals in
society.
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cultural do instrumentista e daquele que o observa (SANTIAGO;
MEYEREWICZ, 2009, p. 85).

Ou seja, podemos entender que 0 corpo e, por conseguinte, seus gestos, Sao
fendbmenos tdo musicais quanto o som em si. Eles atuam juntos para propiciar o todo de uma
execucdo em um instrumento musical sendo, 0s gestos, essenciais em uma performance
instrumental. Além dessa condigdo mais técnico-mecanico de execugao, 0 COrpo possui um
papel importante na comunicacdo e interacdo entre masicos e audiéncia, uma vez que emite
cddigos e signos aceitos e compreendidos pelo grupo. Sendo assim, 0s movimentos e 0S
gestos corporais sdo legitimados enquanto objetos sonoros principalmente em pesquisas no
campo da etnomusicologia.

Como afirma Oliveira Pinto,

A pesquisa etnomusicolégica também considera os movimentos que geram o
som no instrumento, pois estes se mostram essenciais, refletindo ndo apenas
virtuosismo e técnicas apuradas, como também determinadas concepgdes
mentais. Por questdes de sua ergonomia, um instrumento musical impde
certas maneiras de se executar movimentos (OLIVEIRA PINTO, 2001, p.
235).

Assim como os atletas, os musicos desenvolvem habilidades e facetas corporais
especificas, sendo essas voltadas para o fazer musical, onde, tais habilidades, os diferem dos

demais individuos, ndo musicos, em uma sociedade.
Gestos e movimentos corporais performaticos no fazer musical

Existe uma diferenca conceptual entre gesto e movimento, entendendo que o segundo
é parte integrante do primeiro. O gesto possui caracteristicas simbolicas que possibilitam a
comunicacdo de conteudos expressivos, e com isso, integram uma cadeia de significados
socioculturais aceitos e entendidos. Ja os movimentos, podem ser entendidos como
deslocamentos e mudancas de posi¢des no espago, em fungéo do tempo, ndo necessariamente
envolvendo um sentido expressivo (ZAGONEL, 1992).

Para Camurri et al. (2004, p. 3)”° “o gesto na performance musical é multimodal por

exceléncia, pois usa 0s canais auditivo e visual na captacdo de contetdos expressivos” (apud

" CAMURRI, Antonio; MAZZARINO, Béarbara; RICCHETTI, Matteo; TIMMERS, Renee; VOLPE, Gualtiero.
Multimodal analysis of expressive gesture in music and dance performances. InfoMus Lab. DIST — University of
Genova, 2004, p. 1-20.



99

SANTIAGO; MEYEREWICZ, 2009, p. 84). Ainda com referéncia ao gesto musical, Zagonel
diz que:
[...] dele faz parte a expressdo de um sentimento interior do individuo. O
gesto revela e exprime. Vé-se nele ndo s6 uma acgdo fisica, mas uma
intencdo. Diferente do movimento, que é ‘deslocamento, ato de mover-se,
mudanca de posicdo no espaco em funcdo do tempo, em relagdo ao um
sistema de referéncia’, que ndo tem nenhum sentido de expressdao em si, 0

gesto tem um objetivo preciso, de produzir ou simbolizar (ZAGONEL,
1992, p. 11-12).

Quartinha ndo se utiliza de gestos extravagantes, mas busca, através de gestos
especificos, a comunicagio necessaria com os demais musicos e com o pblico. E comum
notarmos musicos com gestos e movimentos teatrais no momento da performance. Muito
disso se da pelo glamour que o palco proporciona, pela condicdo propicia que esse lugar gera,
bem como pelas possibilidades expressivas desses gestos. Contudo, expressividade e
gestualidade, sdo caracteristicas particulares e inerentes a cada individuo.

Uma vez que o ser humano é um ser psicofisico, holistico, integrado por
diversas instancias — sensoriais, emocionais, mentais, culturais, espirituais,
etc., consideremos que a sua gestualidade na performance musical é de
natureza psicofisica. O gesto passa por seu corpo, visivel ao espectador
(SANTIAGO; MEYEREWICZ, 2009, p. 85).

No momento em que esta tocando, Quartinha se movimenta no palco, dangando o
famoso “dois pra Ia, dois pra ca”, tipicos do forrd. Tal gesto serve para “reger” alguns breques
e sugerir alguma movimentacgdo ritmica com o percussionista. No grupo de Santanna, cada
musico tem seu lugar no palco, movimentam-se, mas limitam-se ao seu local, sem transitar

80 & um dos sanfoneiros. Talvez

pelo palco. Quartinha fica posicionado entre o “triangueiro
por isso, sua interagdo mais direta se dé com esses musicos, e em menor grau com O
sanfoneiro. Com o percussionista, h4& uma comunicagdo mais relacionada a gestos sonoros, e
com o “triangueiro”, a comunicacdo é mais coreografica, focando uma interacdo inclusive

direta com a audiéncia (FIG. 29).

8 Nome dado pelo senso comum musical, a0 msico que toca o triangulo.
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FIGURA 29 - Interacéo com o triangueiro.

Com o percussionista, Quartinha sugere levadas, breques, acentuagdes e mudancas de
padrdes ritmicos. Ja com o “triangueiro”, ele danca e sugere passos, combinando movimentos
mais voltados a coreografia. Além de tocar, em determinadas apresentacdes, Quartinha
também participa do vocal em algumas musicas. Nao foi o caso do show que gravei e que
serviu de base para tal etnografia.

Em um determinado momento da apresentacdo quando estavam tocando a musica
“Ana Maria”, na volta para a introducdo da sanfona, a banda fez uma dindmica piano, para
que Santanna recitasse um verso. Nesse momento, Quartinha ficou dangando com as pernas
encolhidas, olhando para o triagueiro. Foi justamente nesse movimento que deu pra entender
que ele quis acentuar a diminuicdo do volume dos instrumentos, usando o gestual da danca. E
em outro momento, ele pulou no movimento das colcheias, juntamente com o padrdo de
conducgéo do zabumba.

Zagonel cita dois tipos de gestos, o fisico e 0 mental, e os diferencia da seguinte

maneira:

O gesto fisico é a acdo corporal que, em contato com um objeto, provoca
uma reacdo sonora. Mas o gesto ndo se limita a uma fungdo técnica de
producdo de sons, por mais perfeita que seja: ele é, ao contrario, um
elemento essencial do fenémeno de expressdo musical. [...] 0 gesto mental se
produz no pensamento, estd sempre presente no misico enquanto compositor
ou intérprete. O intérprete, a partir da leitura da partitura [ou entendimento
do padrdo musical, ndo necessariamente escrito] imagina o movimento
sonoro desejado e associa 0 gesto fisico necessario a emissdo desse som
(ZAGONEL, 1992, p. 15-17).

Posso afirmar que o gesto musical esta presente diretamente no fazer musical de
Quartinha, seja atraves dos movimentos corporais que atuam diretamente na producao sonora

do instrumento, seja através da expressividade que ele utiliza para se comunicar com 0s
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demais musicos e com a audiéncia. Para lazzetta® (1996), citado por Santiago e Meyerewicz
(2009),

[...] a presenca do mdsico e do instrumento no ato da performance
representam algo por si mesmas. A realidade fisica, bioldgica e social dessa
presenca empresta a performance musical, tdo imaterial e intangivel, uma
espécie de materialidade. O corpo se expressa ao produzir muisica através do
gesto, mapeando o visivel e o audivel dentro de uma mesma geografia
(SANTIAGO; MEYEREWICZ, 2009, p. 84-85).

Por sua vez, a audiéncia também se comunica com o0s musicos através de palavras,
gritos e demais gestos corporais que vao expressar 0 Seu sentimento no momento da
performance. No caso de Quartinha, € muito comum perceber gritos, acenos e o sinal de

positivo, vindo de pessoas da plateia, como citado acima.
Interacgdes na performance musical

Acredito que todo fazer musical durante uma ocasido de performance resulta da
interacdo entre mdasicos, audiéncia e demais participantes. Essa interacdo constitui fator
fundamental para gerar materiais musicais (sonoridades, padrdes ritmicos) e praticas que vao
definir performances futuras. A interacdo entre participantes e os produtos dela gerados séo,
segundo Behague (1984, p.7), um dos fatores que devem ser focalizados no estudo da
performance musical.

Ao longo de muitos anos atuando como musico (performer) profissional, pude ndo s6
perceber, mas vivenciar a experiéncia de interagdo com outros musicos, bem como com a
audiéncia. Para Abrahams® (1975), apud Béhague (1984, p. 4) “[...] a ‘audiéncia’ representa

uma parte extremamente importante da ocasido performatica [...]"®

(traducdo minha).
Quartinha aponta a interacdo dele com os outros musicos do grupo como um dos
fatores responsaveis pela construcdo de padrdes ritmico-melddicos diferenciados, utilizando
as variagdes. Segundo afirmou, os outros instrumentistas, (sanfoneiro, triangueiro e mesmo o
backing vocal) sdo 0s responsaveis por conduzi-lo aos lugares musicais. Para Quartinha,
dependendo do resfolengo®™ e das intensidades de volume, a sanfona sugere caminhos

diferentes. Cada puxada no fole, ou estilos de fraseados do sanfoneiro, abre possibilidades de

81 |AZZETTA, Fernando Henrique de Oliveira. Msica Practica In: Sons de Silicio — Corpus e maquinas fazendo
musica . Tese de Doutorado. Pontificia Universidade Catolica de S&o Paulo. PUC, Séo Paulo, p. 16-40, 2006.

8 ABRAHAMS, Roger D. The Theorical Boundaries of Performance. In Marcia Herndon and Roger Brunyate,
(Eds.) Form in Performance, Hard-Core Ethnography. 1975, p.19.

8 «[ ] the “audience’ plays an extremely important part of the performance occasion [...]”

4 . P
Termo usado para designar um balanco especifico da sanfona.
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variagbes para o zabumba. Nesse sentido, os demais instrumentistas exercem um papel
fundamental na sua performance, e sdo fomentadores diretos das ideias e concepg¢des musicais
utilizadas por ele nos seus fraseados (variagoes).

Quando vai gravar, Quartinha afirma que, se tiver um chéo, uma base feita por outro
instrumento, ele fica livre para pensar a execugdo musical no zabumba.

Em suas palavras,

Eu gravo muito com Apolo, guitarrista; Luciano Magno... entdo eu peco
mesmo pra botar o swing da guitarra, porque a guitarra pra mim é um
chdo, é tipo um triangulo [precisa de um chéo] [...] é a minha seguranca
[...] preciso de um triangulo, duma guitarra ou um cavaquinho [...] ai eu me
solto [...] ta em casa (risos) (QUARTINHA, 2010, grifo meu).

No que diz respeito a interacdo entre masicos e audiéncia, Ferreira (1997, p. 93),
referindo-se aos tambores do candombe uruguaio, deixa claro o quanto a interacdo entre
musicos e audiéncia é importante para a performance. Segundo ele, “um dos significados de
toda cerimonia, ritual ou festival (que ndo exclui o ritual), é, precisamente, a interacdo da
experiéncia emocional e musical em uma pratica de execucéo tradicional coletiva® [...]”.

A audiéncia participa diretamente do desenvolver de uma performance musical,
apresentando inclusive, de forma intrinseca e extrinseca, caminhos e sugestfes, que Sao
percebidas pelos musicos e, muitas vezes, desenvolvidas no decorrer da performance. Nesse
sentido, o comportamento gestual e verbal da audiéncia integram a situacdo de performance
(BEHAGUE, 1984, p.8).

Considero ainda nessa discussdo outro aspecto diretamente relacionado a participacéo
da audiéncia: o ambiente onde a performance acontece. A ideia de ambiente aqui apresentada
envolve além do local (espaco fisico), o tipo de publico que frequenta determinado espaco.

Explicando melhor, se um grupo de Jazz, se apresenta em um ambiente tipico de
apresentacdes de samba e pagode, esse fato gera nos musicos algumas preocupacdes e
ansiedades com relacdo a recepcdo do publico. Esse tipo de preocupagdo faz com que a
performance tome uma direcdo que ndo tomaria a priori, Se esse mesmo grupo estivesse em
um ambiente especializado em receber grupos de Jazz. Com certeza a prépria condi¢do do
ambiente influencia todo o processo da performance.

Utilizarei uma experiéncia pessoal para exemplificar essa discussdo. Trabalho ha
pouco mais de sete anos com a dupla “Os Nonatos”, formada por Raimundo Nonato e Nonato

8 “Una de las significaciones de toda ceremonia, ritual o festival (que no excluye lo ritual) es, precisamente, la
intensificacién de la experiencia emocional e musical en una préctica de ejecucién tradicional colectiva [...]”
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Costa e participei diretamente da transicdo e inclusdo deles no mercado da musica pop. Eles
sdo repentistas reconhecidos nacionalmente e para muitos servindo de divisores de aguas nas
vertentes da cantoria.

Diversas vezes, por estarmos em um ambiente que ndo era comum as apresentacdes do
género cantoria, tivemos que terminar um show, contratado para durar duas horas, em uma
hora e dez minutos, por ndo ter ocorrido uma resposta positiva do publico. E o que isso tem a
ver? A resposta do publico pode fazer um show durar menos tempo do que o acordado. Esse
tipo de experiéncia gera desconforto ndo sé para os musicos executantes, mas para toda a
producdo. No entanto, j& tocamos em lugares muito pequenos e com poucas pessoas que,
parafraseando Nonato Costa, “fizeram o show”. Mesmo diante de tais experiéncias, devo
considerar que toda generalizacdo tende a ser equivocada, uma vez que, a depender da
situacdo de performance, a audiéncia pode dar respostas diferentes das esperadas pelos
musicos.

No caso de Quartinha, toda atmosfera de suas apresentacdes, gira favoravel a seu fazer
musical. Santanna realiza suas apresentagfes quase que totalmente em locais relacionados ao
género musical desenvolvido por ele. Logo, as condi¢des discutidas sobre ambiente propicio e
resposta do publico corroboram positivamente para sua performance. Tratarei especificamente

da interacdo de Quartinha com os musicos e o publico um pouco mais adiante.

Etnografia da performance — o0 show

Os ambientes que Santanna geralmente frequenta com seu show, sdo ambientes (casas
de shows, bares, restaurantes, eventos) que contemplam em sua tematica festiva, o ambiente
musical nordestino, o que de certa forma favorece o show e a interagdo com publico, tendo
em vista que a audiéncia esta propicia a receber e absolver o tipo de muisica que sera
apresentado (FIG. 27).

Quando os shows acontecem fora dos palcos dos teatros, onde geralmente a
apresentacdo fica reservada a um Unico artista, € comum nao se ter tempo para se passar 0
som e deixar 0 palco pronto e montado para apresentacdo. Nesse formato de festa, quase
sempre, existem mais de uma atracdo, o que impossibilita a montagem e checagem do

instrumental.
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FIGURA 30 - Casa de shows “Olho D’agua” em Sao José de Mipibl — RN. Local da pesquisa de campo.

O show de Santanna em S&o José de Mipibu — RN. 20/11/2010

Antes de comecar o show, 0s musicos sobem no palco e fazem a checagem do som de
seus instrumentos. No momento em que se checava o som da sanfona — que é a responsavel
por grande parte das melodias — e o sanfoneiro “puxou” uma introdugdo de uma musica
consagrada, a plateia entrou em euforia gritando e assoviando. Alids, o assovio ja é
reconhecido socialmente como uma ac¢do afirmativa de consenso. 1sso é bastante comum nas
passagens de som e nesse caso, ja acontece uma interagdo entre os musicos e a audiéncia,
pois, 0s musicos ja sabem dessa reagdo por parte da plateia e comemoram entre si no palco.

Depois de passado instrumento por instrumento, € a hora de todos os musicos tocarem
juntos, e mais uma vez, a euforia citada anteriormente acontece, pois agora so falta a voz do
cantor. Enquanto o cantor ndo chega, os participantes da plateia fazem o seu papel cantando
em coro juntamente com os musicos que fazem a passagem do som. Na ocasido, 0s musicos
fazem uma espécie de pout-pourri, com as introdu¢Ges de musicas consagradas, também
sendo muito comum essa pratica.

Ap0s a checagem do som, com as luzes ainda apagadas no palco, Santanna comega a
cantar apenas acompanhado da sanfona sem os demais instrumentos. Na ocasido, ele ainda

ndo esta no palco, as pessoas ainda ndo o véem. Esse momento, acredito eu, serve para checar
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0 som da voz nos monitores (caixas de referéncia de som) para o cantor, tendo em vista que
ele ndo usa monitoragdo “in ear®®”.

Terminado esse momento, 0 percussionista “puxa” um maxixe na caixa e, quatro
compassos (binarios simples) depois, a banda inteira entra com a sanfona fazendo uma
introducdo para a masica; as luzes se acendem para a entrada de Santanna no palco. Ele entra
dangando e cumprimentando a plateia e os musicos, com gestos de cortejo, aliados a
movimentos de danca e beijos — sendo esses para o publico, que reponde da mesma forma.

O show ¢é dividido por blocos. Nesse show, ele comegou com um bloco de maxixes,
seguido de um bloco de bai&o, depois de xotes e finalizando com um bloco de arrastapés. E
comum nos blocos, haverem mudancas de andamentos nas musicas, logo, os blocos ndo séo
divididos por andamentos; essas mudangas acontecem no momento da performance, entre
uma mausica e outra, sem haver parada para tal. Contudo, pude notar que, ha um diacronismo
com relacdo as musicas. As que possuem andamentos mais lento, ficam no inicio de cada
bloco e as de andamentos mais rapidos, no final. Apesar da I6gica, ndo é regra. Vez por outra,
existem mudancas no que diz respeito ao andamento, mas, 0 mais normal € ir do lento para o
rapido.

Um fato que é comum em apresentacGes desse nicho de mercado musical é o
constante agradecimento, seja aos organizadores, sejam as pessoas que mandam por
bilhetinhos e até mesmo mensagens em celulares, para que o cantor mande abragos. E
comum na sua fala a énfase ao local de onde o referido agradecido veio ou mora; e nesse
momento, gere-se outro fendmeno, quando se diz o nome da cidade ou o Estado no
agradecimento, comega uma gritaria das outras pessoas, falando os nomes de suas respectivas
cidades ou estados, para que o cantor também agradeca a presenca de outras cidades.

E comum também que haja um alto volume de conversas das pessoas na plateia, e isso
é acentuado quando a banda esta sem tocar, no momento de um agradecimento ou passagem
de bloco. Um outro fato de relevancia e que acontece como assinatura do cantor Santanna e
parte do show, sdo as recitacGes de poesias tanto durante as musicas — e nessa hora a banda
baixa a dindmica sonora dos instrumentos. 1sso acontece durante as passagens de uma musica
para outra como de um bloco para outro.

Outra situagdo que é comum, e foi vista durante a pesquisa de campo que fiz no show,
é que as pessoas pedem musicas que nem sempre estdo no repertério daquele show, e ha,

geralmente, uma negociacdo, fazendo muitas vezes os cantores interpretarem a capela ou com

8 Monitoracéo feita a partir de fones de ouvidos; ndo sendo a monitoracéo feita através de caixas no chao do
palco.
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a banda um trecho da cancdo pedida. Isso nem sempre acontece, as vezes 0s intérpretes
explicam que a canc¢do ndo esta no repertdrio e 0 show continua normalmente. Ao término do
primeiro bloco Santanna se apresenta para o publico e faz seus primeiros agradecimentos.

Um fator comum na interagdo entre 0s musicos é o gesto que Santanna costuma dar
com o brago estendido para cima indicando e dando o fechamento de um bloco (FIG. 31),
bem como tocando ou pegando na cabeca para indicar que os musicos devem ir para a
introducdo para que a musica seja repetida. Ainda na légica da interacdo, é comum nas
musicas de maior expressao e reconhecimento junto ao publico, Santanna pedir para que a
plateia cante ficando ele sem cantar deixando apenas as vozes do publico (FIG. 32).

Ao final do show, o publico geralmente grita o famoso “mais um” e Santanna retorna
ao palco para atender o pedido do publico, o que seria mais um ato de interacdo com a
audiéncia, justificando o conceito de performance por Behague (1984) quando lanca um olhar
sobre a interacdo e o contetdo resultante dessa interacdo com a audiéncia, sendo, segundo o

autor, um dos aspectos que deveria ser abordado e estudado enquanto performance.

. /! Wl ;
FIGURA 31 - Gesto indicando o final de um bloco
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FIGURA 32 - Gesto pedindo que o publico cante

Quartinha: intera¢do com outros musicos e com o publico durante a performance

Durante o show realizado em Sédo José de Mipibu, Quartinha se movimentou o tempo
todo, dangando e sorrindo. Além disso, buscou se comunicar com movimentos do corpo,
indicando possiveis breques ou chamando para crescentes de dindmicas durante as musicas.
Eu notei que, por Quartinha ter um reconhecimento e respeito perante 0s masicos, quando ele
sugere alguma alteracdo de dindmicas ou breques, ou outras construgdes ritmicas, é sempre
atendido. Sua relacdo de interagcdo acontece em maior escala com o triangueiro, com 0 outro
percussionista que toca um set up com varios instrumentos e com Santanna (FIG. 33).
Algumas vezes com um dos sanfoneiros que, devido ao posicionamento dos musicos no

palco, fica ao seu lado (FIG. 34).
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FIGURA 33 - Inferagéo de Quartinha com 0s mUsicos e com Santanna.

FIGURA 34 — Interacdo de Quartinha com o sanfoneiro Deivinho.

Em um determinado momento do show, em que me posicionei mais préximo do palco
para realizar os registros fotogréaficos, tive a felicidade de fotografa-lo quando cantava junto

com a plateia, em um momento musical euférico (FIG. 35).

FIGURA 35 - Momento de interagdo entre Quartinha e a plateia (audiéncia)
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Nesse mesmo momento, em que eu estava no meio da plateia, a fim de capturar tais
registros, notei que ele me viu entre os espectadores e comegou a gritar, gesticular, chamando
0 triangueiro, com movimentos que até entdo ndo havia acontecido. Isso foi justamente para
chamar a minha atengdo e, claramente, foi uma especie de comunicagdo ou tentativa de
expressar algo. Pude constatar ainda pessoas chamando Quartinha e acenando para ele, alguns

fazendo um sinal de positivo®’.
Os géneros musicais e o estilo de Quartinha

A FIG. 36 apresenta uma legenda que foi estruturada para ilustrar melhor as
construgdes ritmicas ou levadas do zabumba. Uma vez que esse tipo de indicacdo varia de

acordo com a intencdo de quem registra, sistematizei um padréo que servira as analises nesse

trabalho.
Legenda
/ Bacalhau
X
(@] @
ﬂ Maceta \ Maceta
(toque fechado)  (toque aberto)
FIGURA 36 — Legenda para o0 zabumba

Variagoes

As variagGes podem ser compreendidas como as construgdes ritmico-melddicas que
quebram o fluxo do ostinato que vem servindo como base padrdo de um determinado género
musical. Ou seja, seriam como solos ou fraseados em meio a conducdo da levada. As
variagdes sdo cria¢Oes individuais e especificas que representam momentos particulares e se
apresentam de formar diferenciadas, ou ndo, de masico para musico, tanto no que tange sua

construgdo musical, quanto com relagdo ao momento em que vai acontecer durante a masica.

87 - . ,
Gesto utilizado para cumprimentar e ou concordar com algum ato. Também usado como forma de
agradecimento.
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As variagOes sdo para mim um dos pontos principais para classificar ou entender o estilo de
um determinado zabumbeiro.

E a forma com que cada musico vai sentir a misica e comunicar-se com outros
musicos e com a audiéncia, que vai gerar “materiais” para as variagdes. Essas variagdes sdo
frutos de construgdes cognitivas e simbolicas guardadas pelo masico, que foram adquiridas ao
longo da sua vivéncia musical. Os produtos musicais extraidos dessas experiéncias sdo
expressos em construc@es ritmico-melédicas (no caso dos percussionistas) no momento do
seu fazer musical. Ndo esquecendo que, como fazer musica consiste em uma troca, um
dialogo direto de produtos musicais oriundos de cada musico e da audiéncia e, por isso é uma
construgdo coletiva, é importante sempre destacar 0 aspecto da interacdo entre participantes
no momento da performance, sejam eles musicos ou audiéncia.

Segundo Quartinha, os principais motivadores que geram as ideias para as criagoes
das suas variagGes sdo os fraseados de outros instrumentos, a ritmica da linha da voz, além de
padrdes que ja sdo clichés do seu fazer musicais, € que seriam (e lhe dariam) um estilo
préprio.

Foram selecionadas algumas variagcbes que aconteceram com maior frequéncia
durante a performance de Quartinha. Contudo, entendo que, como foi dito ao longo do
trabalho, a musica e sua performance, sdo dindmicas e 0s produtos sonoros derivados de uma
performance sdo frutos das condigOes espaciais, temporais e principalmente humanas. As
andlises apresentadas sdao um recorte espaco-temporal da apresentacdo do grupo do cantor
Santanna, o qual serviu como uma das fontes para os resultados obtidos nesse trabalho.
Contudo, os exemplos frutos destas anélises, ndo fecham as possibilidades acerca das divisoes
ritmico-melédico das mesmas, mas, sdo um recortes dos padrdes dos géneros desta
performance.

Todos os padrdes ritmico-melddicos que serdo expostos a partir de agora foram
transcritos das levadas pelo préprio Quartinha. Contudo, gostaria de esclarecer que algumas
dessas levadas possuem um padrao base definido, relacionado ao género musical. Entretanto,
as diferentes formas pelas quais alguns musicos executam tais padrbes, € que 0s tornam

especificos. Essa forma particular de se expressar musicalmente define os estilos pessoais.

Maxixe

A levada principal do maxixe resolve-se em um compasso (binario simples), com a

conducdo da pele superior (maceta), tendo em sua construcao ritmica uma colcheia no tempo



111

forte do tempo um, seguido de pausa de colcheia ainda no tempo um e duas colcheias no
tempo dois. Ainda, a primeira colcheia do tempo um deve soar fechada (abafada) e para isso,
deve ser executada através do toque abafado ou fechado grave (como ja exposto nesse
capitulo). Isso é fundamental para a constru¢do melddico-ritmica desse género no zabumba

(FIG. 37). Séo essas diferengas timbristicas que permitem as diferenciacGes entre 0s géneros.

|

FIGURA 37 - Levada principal da pele batedeira

NE

Na conducéo realizada na pele batedeira (maceta), ndo acontecem mudangas em sua
construgdo ritmico-melddica em si tratando da base da levada. Quando acontece uma
mudanca nesse fluxo, ou seja, uma ruptura no ostinato do groove da pele batedeira, 0 mesmo
se da através de uma variagdo. Enquanto ndo houver variagdes, a levada continua seguindo o
ostinato citado (FIG. 37).

As possibilidades de mudanca na levada do maxixe que pude verificar com relacdo a
Quartinha e em especifico, em sua performance no show realizado em Séo José de Mipibd,

ficaram por conta das linhas contrapontisticas realizadas pelo bacalhau (FIG. 38).
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FIGURA 38 - Variagdes do bacalhau
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Contudo, mesmo o bacalhau tendo essa condicdo de “liberdade” nas variagdes, ele
também possui uma linha base prioritaria. (Fig. 39)

g

FIGURA 39 - Levada base do bacalhau

3

A FIG. 40 nos permitir4d uma observagdo e uma visualizacdo agrupada da levada do

maxixe no pentagrama.
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FIGURA 40 - Levada completa no mesmo pentagrama

Em si tratando de variagdo enquanto viradas, ou seja, aquelas evolugbes que
acontecem para pontuar uma mudanca de partes na masica — passagem do A para o B; volta
do B para 0 A; pulo do B para o refrdo, etc., — percebi durante as analises que Quartinha
utiliza basicamente cinco viradas em praticamente todas as musicas do bloco de maxixe,
sendo o primeiro, 0 segundo e o terceiro exemplos, as viradas utilizadas com mais frequéncia
(FIG. 41).

Apesar de parecer a mesma coisa, as variagdes que ocorrem entre os togques da pele
batedeira — aberto grave e fechado grave — fazem a diferenca entre elas. Nos trés primeiros
exemplos, as divisdes ritmicas das viradas sdo as mesmas (quatro colcheias no bacalhau e
quatro colcheias na pele batedeira), entretanto, cada um dos exemplos possui uma
diferenciacdo sonora por conta das combinagGes entre 0s toques aberto e fechado
mencionados.

J& entre o terceiro e o quarto exemplos, a Unica diferenca € uma pausa na primeira
colcheia do primeiro tempo no bacalhau. Pode parecer que ndo, mas o simples fato dessa
auséncia da colcheia no bacalhau, faz ouvirmos uma outra massa sonora no exemplo quatro
(FIG. 41).
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E no daltimo, podemos observar o mais diferente entre os exemplos de viradas
expostos, com relacdo ao padrédo que vinha sendo utilizado nos outros exemplos — quatro
colcheias na pele batedeira. Nesse, as colcheias internas — segunda e terceira ou, contratempo

do tempo um e tempo forte do tempo dois — sé&o omitidas em pausas (FIG. 41).
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FIGURA 41 - Variacdes utilizadas enquanto viradas

ARRASTAPE

O arrastapé, ou marchinhas juninas, € um dos géneros mais tradicionais dentre 0s
mencionados anteriormente. Também conhecido como quadrilha — por ser muito utilizado,
principalmente em épocas mais antigas ou tradicionais —, esse género da nome a uma

brincadeira tipica da regido Nordeste e que é cultivada até hoje em toda a regido. Desde as
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escolas, até associa¢fes de bairros ou simplesmente vizinhos que se juntam para brincar. A
quadrilha é uma brincadeira onde casais se juntam no meio de um saldo para dangarem
desenvolvendo passos de danga previamente ensaiados antes das apresentacdes. Além dos
dancarinos, fazem parte da quadrilha o chamador dos passos, que fica no meio dos dangarinos
e, as vezes, até entre eles, também com uma dama como seu par, participando da danca, e um
trio de forro.

Hoje em dia com as transformacgdes pelas quais as sociedades véem passando, as
quadrilhas se modernizaram tanto no que diz respeito ao vestuario, quanto aos géneros
musicais e as coreografias. O arrastapé caracteriza-se pelo seu andamento rapido, e 0s passos
da danga acontecem para um lado e outro para o outro, fugindo do tipico “dois pra 14, dois pra
ca” do xote e baido.

A construcdo dos padrdes ritmico-melddicos no zabumba ao tocar o arrastapé, segue
um padrdo mais definido, sem tantas variagcbes, como acontecem no xote e no baido por
exemplo. O desenho da pele batedeira € basicamente 0 mesmo com uma colcheia abafada no
tempo forte do tempo um, e duas colcheias abertas no tempo dois (FIG. 42).
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FIGURA 42 - Levada da pele batedeira no arrasta-pé.

O bacalhau € que fica como responsével por dar as mudancas no fluxo da levada, ou
seja, “[...] o swing é no bacalhau [...]” (QUARTINHA, 2010). A conducdo mais tradicional e
caracteristica do bacalhau sdo as colcheias de contratempo nos tempos um e dois (FIG. 43)
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FIGURA 43 - Linha do bacalhau em colcheias no contratempo junto com a maceta.

Outra conducédo do bacalhau que ¢ bastante utilizada e que podemos mencionar como
sendo também tradicional, é a substituicdo das colcheias por duas semicolcheias nos
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contratempos (FIG. 44), é comum o zabumbeiro ficar dialogando entre essas duas linhas, bem
como numa terceira que mostrarei na FIG. 45, onde veremos um ostinato que seu ciclo se

resolve em dois compassos.
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FIGURA 44 - Condugéo do bacalhau em semicolcheias.
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FIGURA 45 - Condugéo do bacalhau em ostinato.

Quartinha usa também uma conducdo no bacalhau que seria uma mistura das linhas
expostas nas FIG. 44 e 45. Logo, seria, semicolcheias no tempo fraco do tempo um, e

colcheia no tempo fraco de tempo dois. Observemos essa condugéo na FIG. 46.
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FIGURA 46 — Outra conducao utilizada por Quartinha.

Com relacdo as variagdes e ou viradas que Quartinha utilizou para tocar esse género, a
que ficou bem evidente e clara é uma variacdo em que ele inverte as colcheias do bacalhau

dos contratempos para os tempos fortes do tempo um e dois, e coloca a maceta no lugar do

bacalhau no contratempo dos tempos um e dois (FIG. 47).
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FIGURA 47 - Variagdo; virada.

A FIG. 48, apresenta uma resolugdo que acontece com muita frequéncia nas
marchinhas juninas ou arrastapés. Gira-se uma quadratura de quatro compassos, sendo no
ultimo o lugar para a variagdo (virada) citada acima. Nesse caso, 0s toques da pele batedeira
do quarto compasso (FIG. 48), sdo abertos. Entretanto, existem momentos em que Quartinha
utilizou o toque da pele batedeira do tempo um (na colcheia do contratempo) fechado
(abafado).
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FIGURA 48 - Variagao, virada no quarto compasso.
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N&o é via de regra, entretanto, ha uma légica de se conduzir em quatro compassos
(sendo o dltimo o local da virada), depois oito compassos sendo o oitavo o local da virada, e
assim sucessivamente repetindo ora utilizando a logica 4 e 8, ora utilizando 8 e 8. Isso é uma
constatacdo pelo tempo em que pesquisei a fundo o zabumba, inclusive antes deste trabalho;
contudo, como ja exposto ao longo de todo trabalho, ndo existem locais predeterminados ou
fixados; essas variacbes mudam de mdusico para musico. Dai as particularidades e estilos
préprios dos musicos.

Um aspecto bastante importante e que € essencial que fique claro, sdo as antecipactes
em anacruse que o zabumba realiza na pele batedeira. Elas acontecem sempre em colcheia, na
volta de algum breque ou inicio de musicas. E sempre o zabumba quem antecipa, chamando o

restante do grupo. Isso é praxe, € caracteristico na musica nordestina.
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Baiao

Para muitos musicos, em particular os mais antigos, existe uma diferenca e uma
confusdo acerca dos termos baido — que seria um género — e o forré — que seria a festa, 0
ambiente. Contudo, até entre esses artistas, mais antigos, ha divergéncias no que diz respeito a
esse assunto. Para uns, existe o baido, apenas enquanto género; para outros, como por
exemplo, o zabumbeiro Quartinha, o zabumbeiro Parafuso® e o compositor Antdnio Barros,
existe, além do género baido, o forrd, enquanto género. Nessa caso, para estes misicos, assim
como outros, esse termo representaria tanto a festa, o ambiente, quanto um género mais
balangado, mais “remexido”.

Por ser um baterista admirador dos géneros da musica nordestinos, procurei trabalhar
com artistas relacionados a esses géneros para, de forma pragmatica, aprender com os grandes
professores. Toquei por varios anos com artistas de forrd “tradicional” a exemplo de Manoel
Serafim. Trabalhei também com Antdnio Barros e Cecéu. Antbnio Barros € um dos
compositores mais respeitados da musica nordestina. E o compositor de “Menino de colo”,
“Homem com h”, “J& é madrugada”, dentre varios outros sucessos nacionais. Outro muasico
marcante e figura emblematica da musica nordestina com quem toquei, foi Pinto do
Acordeon, que mantém uma identidade, junto a sociedade, como sendo um remanescente da
época de ouro do movimento popular da musica brasileira, tanto por conta do seu estereétipo,
que conserva 0 chapéu de vaqueiro, os termos ditos do dialeto “nordestinés”, bem como
caracteristicas mais estilisticas musicais, como o timbre de sua voz, por exemplo.

Entdo, aproveitei esse tempo que passei nessas formagOes dos grupos desses artistas,
para aprender a tocar o zabumba e fazer, sem embasamento académico, a priori, na época,
uma longa pesquisa de campo e observagdo participante. Com essa experiéncia adquirida,
pude notar que, o que difere entre a ritmica do baido e do forré enquanto género no zabumba,
é basicamente o desenho ritmico do bacalhau, que possui certa liberdade nas movimentagoes
ritmicas. No baido, o bacalhau mantém quatro colcheias (duas em cada tempo), sem tanta
movimentacao; sendo essa divisdo juntamente com a da pele batedeira — colcheia pontuada e
semicolcheia no tempo um — o desenho caracteristico do baido. Esse aspecto pra mim seria 0

principal nessa diferenciacdo (FIG. 49).

88 Zabumbeiro e formador do trio Os trés do Nordeste.
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FIGURA 49 - Desenho ritmico-melédico do baido no zabumba

Outro padrdo para o baido que também pode ser chamado de tradicional é o mesmo do
exemplo citado, com uma alteracdo no tempo dois. Ao invés de uma pausa de seminima,
teremos uma pausa de colcheia pontuada e uma semicolcheia. Essa, nos dias de hoje, é a mais

utilizada quando se trata de baido na sua execucao tradicional (FIG. 50).

e}

FIGURA 50 - Outro padr&o para o baido tradicional no zabumba

Entretanto, para Quartinha, além desses padrdes melddico-ritmicos citados para o
baido, ainda existe 0 “baido batido” (QUARTINHA, 2010), que segundo ele, teria sido criado
por Luiz Gonzaga, e teria servido de base para o inicio do movimento do forr6 eletronico,
vindo esse seguimento de forré a utilizar a mesma divisdo do forrd batido, com algumas
ressalvas.

Eles transpuseram as linhas ritmico-melddicas para a bateria, respeitando as regifes de
frequéncia (grave, médio e agudo) e a ldgica timbristica. Por exemplo, os toques da pele
batedeira, colocaram no bumbo, mantendo a viséo citada; na caixa, eles mantiveram apenas a
segunda colcheia do segundo tempo e colocaram no chimbal um padrdo escrito em
semicolcheia/semicolcheia/colcheia em ostinato nos dois tempos que seria como base e para
referenciar, o desenho ritmico realizado pelo triangulo, abrindo o chimbal no contratempo
(segunda colcheia) diferenciando assim o som igualmente como é executado no triangulo,
onde 0 musico abre a médo para o corpo do instrumento (que é de ferro) soar diferente dos
demais toques, dando-lhe com isso um fluxo ritmico ndo estanque (FIG. 51).
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FIGURA 51 - Levada da bateria das bandas de forro referidas

Nesse baido, as notas colcheia pontuada no tempo um e a colcheia no tempo forte do
tempo dois, executadas na pele batedeira sédo abafadas, enquanto que a semicolcheia do tempo

um é solta (aberta) (FIG. 52).

=

FIGURA 52 - Padrao melédico-ritmico do baido batido

Segundo Quartinha,

[..JAquela pegada que eles fazem no pedal [mostra tocando no zabumba o
gue seria o baido batido] isso Luiz Gonzaga ja fazia a muito tempo, isso aqui
chama-se um baiéo batido [toca e canta ao mesmo tempo a musica Baido de
Gonzagdo] [...] tem o bai&o e tem o baido batido, [...] isso ja existia meu
amigo, a mais de mil oitocentos e antigamente, Luiz Gonzaga (risos), ai eles
aproveitaram, pegaram ai botaram s6 o nome: forr6 estilizado, mais isso ai
ja existia (QUARTINHA, 2010).

Outro aspecto, e esse bem recorrente no caso de Quartinha, € a saida da divisao tipica
do baido — colcheia pontuada e semicolcheia na pele batedeira — do tempo um para 0 tempo

dois e a colocagdo da divisdo semicolcheia/colcheia/semicolcheia (na pele batedeira) para o

tempo um (FIG. 53).
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FIGURA 53 - Inverséao dos grupos de toques nos tempo um e dois
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Quando questionado por mim sobre qual seria a diferenca entre o forré (género) e o
baido, ele respondeu: “Porque o baiéo ele é uma pancada, uma solta e uma presa; e o forro
nao, o forrd é bem dizer duas presa, [...] mas o zabumba tem que soar”. (QUARINHA, 2010)

Como néo ficou claro para mim, pedi pra que ele tocasse e me demonstrasse essa
diferenca mencionada. Quando ele tocou, pude entdo confirmar o que citei acima sobre as
diferengas estruturais nas construcdes ritmico-melddicas do zabumba, acerca da diferenciacéo
entre forrd e baido enquanto géneros (FIG. 53).

A FIG. 54 mostra essa diferenca que seria chave para o entendimento entre 0s géneros.
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FIGURA 54 - Condugcéo do forré

Essa forma de tocar forrd (género) é uma das mais utilizadas pelos zabumbeiros,
inclusive quando estdo tocando baido. Uma caracteristica dessa levada é o swing que ela
proporciona e o “balan¢o” para os casais dancarem; ela seria mais dancante. A propria
construcdo dos padrdes utiliza um contraponto de pergunta e resposta entre o bacalhau e a
maceta bem mais movimentado, em semicolcheias, do que a levada de baido expostas
anteriormente. Talvez essa possibilidade de movimentos faga com que essa maneira de tocar,
tanto o baido quanto o forrd, sejam mais usadas, pois o foco estd na danca. Essa é se ndo a

principal caracteristica marcante dos géneros nordestinos: servir a danga.

XOTE

Esse € o género mais utilizado por Santanna em seu trabalho. Possui um ritmo
bastante dancante e hoje em dia, € um dos mais populares e mais utilizados pelos artistas
classificados, por assim dizer, de “forré tradicional” ou “pé de serra”. Muitos artistas se
aportam nesse género para consagrarem as suas carreiras e um dos nomes mais conhecidos

pelo Nordeste é Flavio José. E claro que nos seus shows, bem como de outros artistas que se
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caracterizam por esse género, eles ndo tocam apenas o0 xote, mas é ele que é eleito como
sendo o principal género.

O xote é para muitos o primo direto do reggae jamaicano, inclusive “apontado por
Luiz Gonzaga antes de morrer e por Gilberto Gil” (FERNANDES, 2004), dai a justificativa
para a grande aceitacdo desse género perante a classe mais jovem da sociedade, servindo
também como ponto chave para a legitimacdo de um “novo” género de forrd: o universitario,
tendo como ponto notdrio dessa proximidade entre Nordeste e Jamaica, as vestes: como as
sandalias de dedo (sejam de borracha ou couro) e a moda “surf wear”.

Varios géneros musicais possuem suas especificidades tanto no que tange a sua
instrumentacdo, quanto a sua ldgica ritmica, melddica e harménica. Em se tratando de
condugdes ritmicas, alguns instrumentos percussivos como congas, tamborins e até mesmo o
préprio tridngulo, que € tipico das mdsicas nordestinas, possuem certo padrdo fixo nessas
construcdes. Ciclos que se resolvem em um compasso, por exemplo: a linha de conducéo
utilizada nos bongbs em um bolero é padrdo; até pode existir mais de uma, mas quando o
musico elege uma determinada linha na hora de tocar, essa segue uma ldgica enquadrada na
quadratura musical que se mantém sem se alterar durante a parte da musica escolhida para se
colocar tal desenho (FIG. 55).
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FIGURA 55 — Linha ritmico-melédica dos Bongds no bolero®

Entretanto, esse preceito de se manter um padrdo fixo ndo € muito comum quando se
trata do zabumba. As variagOes caracterizam-se como uma condi¢do particular desse
instrumento, ou seja, se um xote resolve seu ciclo ritmico-melddico em um compasso binario
simples, sua condugdo ndo necessariamente se resolverd — em nivel de ciclo ritmico-melodico

—em apenas um compasso (FIG. 56).

8 Essa linha de condug&o é apenas um exemplo de vérias que existem.
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FIGURA 56 — Construcao ritmico-melédico do xote se resolvendo em um compasso.

Contudo, em algum momento, sem defini¢cdo prévia, os ciclos podem se resolver em
dois ou mais compassos, e 0 musico fica transitando nessa nocao de resolucéo de ciclos, ndo
ficando preso a um padréo fixo. Na FIG. 57, podemos notar a condugdo se resolvendo em um
compasso (no primeiro) e 0s compassos 2 e 3 unem-se para gerar uma condugdo com

resolugdo em um ciclo de dois compassos.
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FIGURA 57 — Condugao se resolvendo em um compasso, depois em um ciclo de dois compassos

As variacdes™ nas linhas do zabumba sdo algo comum e fazem parte diretamente dos
fundamentos desse instrumento. Nao se encontra lugar especifico dentro de um compasso ou
pulsacdo, para acontecerem essas variagoes. Elas acontecem em momentos que séo definidos,
pelo menos a priori, de acordo com a performance.

O uso do dialogo entre os padrdes ritmicos do bacalhau e a pele batedeira, com toques
ora unissonos ora separados, trabalhando em ostinato ou ndo, e as alternancias nas dindmicas
formando um fluxo que estd sempre caminhando sem manter um padrdo sonoro estanque, é
sem duvida um dos pontos marcantes da performance musical de Quartinha. Talvez isso
justifique a frase de Santanna (2010), quando diz que Quartinha “mudou a batida do xote, ele

deu uma nova cara a questdo percussiva no forrg”.

Construgdes ritmicas: concepcdes de variacdes e construcdes de padrdes ritmicos

Para demonstrar as construgdes ritmicas e variacdes de Quartinha, farei uma analise da

musica Ana Maria (xote) que, segundo Santanna, foi a responsavel por alavancar a sua

% Momentos em que uma linha base ou fixa é variada, dando uma sensagao de ruptura no fluxo continuo da
levada.
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carreira ndo s6 em nivel regional, mas nacional e internacional. “Foi essa musica que me deu
tudo que tenho” (SANTANNA, 2010).

A construgdo da conducdo principal do xote é constituida por colcheia pontuada e uma
semicolcheia no tempo um, na pele batedeira, com a colcheia pontuada acontecendo por um
toque abafado (fechado) e a semicolcheia acontecendo com um toque aberto (solto). No
tempo dois, pausa de semicolcheia, semicolcheia e colcheia, sendo os toques todos abertos
(soltos); os toques na pele do bacalhau sdo todos executados em colcheias nos dois tempos
(duas por tempo), no primeiro compasso.

No segundo compasso, repete-se 0 mesmo padréo do tempo um do compasso anterior,
alterando o segundo tempo. Esse ultimo serd constituido de: semicolcheia, semicolcheia e
colcheia, diferenciando do tempo dois, do compasso um, apenas na pausa na cabec¢a do tempo
(FIG. 58). Durante a masica, além do padrdo j& mencionado do bacalhau, Quartinha também
utiliza um padrdo em que seminimas sdo utilizadas no compasso inteiro, entretanto, esse

padrdo € utilizado em menor escala com relacdo ao de colcheias (duas) (FIG. 59).
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FIGURA 58 — Condugédo de xote
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FIGURA 59 - Padrao do bacalhau com seminima

Logo na entrada da voz, na anacruse do compasso 16 para o 17, acontece a primeira
variacdo em colcheias. Essa variagdo acontece junto com a divisdo ritmica utilizada pela voz
para o comeco da frase, com a diferenca que a voz comeca da segunda colcheia do tempo um
e a variagdo utiliza todas as colcheias do compasso (FIG. 60).
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FIGURA 60 - Variacao do zabumba

Uma variagéo diferente aconteceu do compasso 40 para 0 41, na ponte de passagem da
parte B para o refrdo. Nessa variagdo, Quartinha usou uma suspensao sincopada. No primeiro
tempo do compasso 41 ele entra com pausas tanto na pele batedeira quanto no bacalhau; essa
suspensdo fica muito notoria pelo fato dele sempre tocar a cabega dos tempos nas variacgdes,
como no compasso 40. Em seguida ele manteve 0 mesmo desenho na pele batedeira, porém,
omitiu a cabeca do tempo um do compasso 41, coisa que ndo fez no compasso anterior,

ficando assim acentuada a intencdo do fraseado (FIG. 61).
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Andélise da musica Ana Maria

A analise que mostrarei agora é fruto da transcri¢cdo dos “padrdes” ritmico-melddicos
do zabumba®, da musica Ana Maria, de Janduhy Finizola. Essa transcrigdo foi feita através
da andlise da musica gravada em estudio, e que estd disponivel na homepage do cantor
Santanna. A partitura contendo todos os compassos esta no apéndice (APENDICE A).

Nessa gravacdo, identifico oito padrfes ritmico-melddicos utilizados por Quartinha.
Alguns aparecem com maior recorréncia, outros com menor, sendo que um deles aparece
apenas uma vez, servindo assim como virada. Existem padrdes os quais ele modifica
colocando pequenas sutilezas em alguns toques (notas). Assim sendo, mantém a mesma

construgdo ritmico-melddica, porém, com uma sonoridade diferente.

° A partitura completa est4 em anexo.
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Por serem mudangas muito sutis e que, de certa forma, ndo interferem no fluxo
ritmico-melddico dos géneros, as alternancias que ocorrem nesses padrdes, pelo menos em
um primeiro momento, ou sem tanto aprofundamento, pois entendo que essa andlise nado
participaria diretamente do foco dessa pesquisa, ndo afetam na audiéncia. Por exemplo, em
um determinado ponto, quando ocorre a mudanca entre um padréo e outro, a audiéncia ndo
altera ou modifica a sua maneira de dancar, ou seja, ndo ha rupturas ou quebras no fluxo
ritmico do género capaz de alterar os passos da danca. Entretanto, quando se trata de um
breque, € comum ver casais que interagem diretamente com essa nuance, e param a danca
juntamente com o breque, retornando juntamente com a banda apds tal parada. Contudo, isso
ndo é regra. Muitos casais continuam na danga mesmo sem o som da banda (no momento do
breque) e com a volta do som, a danga segue normalmente.

Para identificar tais padrGes utilizarei as letras de A a H, com o intuito de diferenciar
0s nmeros dos compassos € seus tempos da sequéncia de padrdes analisados.

O padrdo A (FIG. 62) — colcheia pontuada (abafada ou fechada) e semicolcheia
(aberta) no tempo um e duas semicolcheias mais colcheia (todas abertas) no tempo dois na
pele batedeira, com colcheias no contratempo dos tempos um e dois no bacalhau. Ele aparece
75 vezes na transcrigdo (em compassos completos cada padrdo preenche o compasso inteiro).
Posso afirmar que esse padrdo seria a base do xote para Quartinha.

FIGURA 62 — Padrao A, mais recorrente

Vaérias outras construgdes ritmico-melddicas derivam desse padrdo. Para isso, algumas
modificagfes ocorrem em determinados toques, por exemplo: mudangas nas dinamicas,
retirada ou incorporagéo de algum toque, seja no bacalhau ou na pele batedeira. Uma variagdo
decorrente desse padrdo — que classificarei como padrdo B — aparece 13 vezes durante a
masica. Sua diferenca com relacdo ao padrdo A, acontece com a retirada da colcheia do
contratempo do tempo dois, e 0 abafamento da semicolcheia da pele batedeira, no tempo forte
também do tempo dois (FIG. 63).
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FIGURA 63 - Padréo B no pentagrama inferior e padrao A no pentagrama superior

O préximo padréo, que classificarei como padrdo C, aparece 30 vezes durante a
performance, O tempo um mantém o mesmo desenho do padrdo A, com uma pequena
diferenca, o toque que acontece na Ultima semicolcheia é fechado. No tempo dois, a linha
(padrdo) do bacalhau muda, vindo para a “cabeca” ou parte forte do tempo. Na linha da pele
batedeira, o toque no tempo forte do tempo dois é retirado, aparecendo uma pausa (FIG. 64).
Quando Quartinha utiliza esse padréo, ele produz duas sonoridades com esse mesmo desenho.
Para que isso aconteca, ora ele acentua o tempo forte do tempo dois, no bacalhau, ora toca
mais leve. Isso gera duas sonoridades diferentes e que sdo totalmente perceptiveis.
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FIGURA 64 - Padrdo C no pentagrama inferior e padrdo A no pentagrama superior
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No padrdo D (FIG. 65), as linhas do bacalhau se mantém e o toque que acontece na
altima semicolcheia do tempo um é fechado, diferentemente do padrdo A. No tempo dois, ao
invés de duas semicolcheias (toques “abertos”) no tempo forte na pele batedeira, como no

“padrdo” A, temos uma colcheia (“aberta”). Esse padréo aparece 4 vezes.
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FIGURA 65 - Padréo D no pentagrama inferior e padrdo A no pentagrama superior

O padrdo E, muda muito pouco do padrdo A. A Unica diferenca € a retirada do toque
que acontece na ultima semicolcheia do tempo um, e o abafamento do toque que acontece no

tempo forte do tempo dois. Esse “padrdo” aparece 7 vezes nessa performance (FIG. 66).
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FIGURA 66 — Padréo E no pentagrama inferior e padrdo A no pentagrama superior

O padrdo F exemplifica exatamente o que foi exposto no texto acerca das sutilizas e
nuances nos toques que gerariam outros padrdes. O padrdo F é basicamente 0 mesmo do C,
com a diferenca da retirada do toque, que acontece no tempo forte do tempo dois, no bacalhau

e a mudanca no toque que acontece na ultima semicolcheia do tempo um, na pele batedeira,
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de fechado (padrdo C), para aberto (padrédo F) (FIG. 67). Esse “padrdo” aparece 3 vezes na

analise.
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FIGURA 67 — Padréo F no pentagrama inferior e padréo C no pentagrama superior

O padrdo G (FIG. 68), é basicamente 0 mesmo do padrdo D, com diferencas ndo nos
“padrBes” ritmico-melddicos, mas nas sonoridades. Para essa mudanga sonora, o toque da
Gltima semicolcheia do tempo um, que acontece com um toque “aberto” no “padrdo” G, no D
é “fechado” ou abafado. E o toque que acontece no tempo forte do tempo dois no “padrao” G

é “fechado”, enquanto que no “padrdo” D, é “aberto”. Esse “padrdo” acontece 4 vezes.

FIGURA 68 — Padrdo G no pentagrama inferior e padrédo D no pentagrama superior

O padrédo H aparece 4 vezes durante a analise. Esse desenho eu considero como sendo
um padréo de virada ou evolucdo. Ele mantém o mesmo desenho na pele batedeira do padréo
A no tempo dois (semicolcheia “abafada”, semicolcheia “aberta” e colcheia “aberta”) e no

tempo um, realiza um contraponto em semicolcheias entre o bacalhau e a pele batedeira,
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comecando pelo bacalhau. Os toques da pele batedeira nesse contraponto sdo: “aberto” na

semicolcheia 2 e “fechado” na semicolcheia 4 (FIG. 69).
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FIGURA 69 — Padrao H

E por fim, temos um padrdo que aparece uma Unica vez para antecipar o breque e a
“virada” do zabumba para o refrdo no compasso 102 da partitura®®. Esse padrdo é composto
por colcheias no tempo forte do tempo um e dois no bacalhau, pausa de semicolcheia,
semicolcheia na pele batedeira (toque “aberto”) e colcheia na pele batedeira (toque “aberto™)

nos tempos um e dois (FIG. 70).
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FIGURA 70 - Padréo |

Ao final dessa analise, que trata das construcdes ritmico-melddicas do género xote
utilizadas por Quartinha, verifiquei algumas caracteristicas que seriam, segundo minha ¢tica,
caracteristicas para as constru¢des dos seus padrées ritmico-melodicos no xote. A colcheia do
tempo dois na pela batedeira sempre esta presente, seja qual for o padrdo que ele utilize.
Todos os toques que acontecem no tempo forte do tempo um sdo sempre abafados ou
“fechados”, sejam eles em semicolcheia ou colcheia. Outro fator importante em sua
performance, é que ele ndo utiliza nas linhas (padrdes) do bacalhau, em momento algum, as
semicolcheia 2 e 4; o que prevalece como base é a colcheia, que se subdividirmos em
semicolcheias, seria a semicolcheia 3.

Essa auséncia da semicolcheia 2, a0 meu entender, faz com que haja sensagdes de
“desconforto” ou “desquantizagdo” ritmica, ou seja, como a segunda semicolcheia esta muito

préxima do tempo forte (imediatamente a sua frente), que serve como base e gera uma solidez

%2 |ss0 pode ser conferido na partitura que esta na integra em anexo. (ANEXO A)
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em niveis de pulsacdo, muitas vezes esse sensagdo de toque, que acontece nesse momento da
subdivisdo do tempo (semicolcheia 2), faz com que, em muitos casos, a audiéncia, e até
mesmo alguns musicos, tendam a “empurrar”, metaforicamente falando, o sentido de tempo
forte, ou de marcagéo, para esse momento do tempo, gerando assim, de forma inconsciente,
um deslocamento da sensacdo de pulso, e isso causa, de certa forma, um desconforto, até
mesmo em quem ndo é musico.

Logo, a FIG. 71, mostra 0 que seria 0 “esqueleto” das construges dos padrbes
ritmico-melddicos do xote. Ou seja, esses toques sempre estdo presentes em todas as
disposi¢des de levadas expostas nessa analise. E, partindo desse “esqueleto”, varios toques
séo colocados em cima dessa base.
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FIGURA 71 - “Esqueleto” base dos padrdes ritmico-melédicos do xote

Aspectos que caracterizam a performance musical do zabumbeiro

Quartinha

A partir das analises e fundamentado nos conceitos dos autores que embasaram essa
pesquisa, pude chegar a conclusdo dos aspectos que, segundo pude verificar, sdo
fundamentais e caracteristicos para o fazer musical de Quartinha, sobretudo tomando os
conceitos etnomusicolégicos mencionados ao longo deste trabalho. Farei agora uma
explanagdo dos mesmo, como os resultados obtidos na pesquisa.

Ao final desse capitulo, pude concluir que esses quatros aspectos juntos, sdo 0S
principais que caracterizam a performance musical de Quartinha: a interacdo e didlogo
musical com outros musicos do grupo e com o publico; 0s gestos e movimentos corporais; a
sonoridade do instrumento: construgdo, abafamento, dentre outros fatores técnicos do
zabumba que, aliado aos gestos e movimentos, propiciam o0s elementos e condi¢Oes
fundamentais para a producdo particular do som, e a construcéo ritmica: concepcdes de
variacles e construcGes de padrdes ritmicos. Sendo que, o primeiro aspecto, a interagéo,

constitui o principal fornecedor de ideias musicais para este Gltimo.
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CONCLUSAO

As diferentes abordagens utilizadas no presente trabalho contribuiram para os
resultados alcangados, principalmente, no sentido de compreender os principais aspectos que
caracterizam a performance musical do zabumbeiro Quartinha. Para isso, utilizei bases
conceituais importantes fornecidas pela etnomusicologia, enquanto disciplina central, pela
musicologia, a antropologia, entre outras areas que direta ou indiretamente fundamentaram as
discussdes aqui apresentadas.

Os estudos sobre performance constituiram o alicerce principal para o
desenvolvimento das ideias apresentadas e contribuiram de forma crucial para tratar de temas
especificos, tais como corporalidade, gestos, intera¢fes, construcdo de sonoridades musicais e
construcdo de estilos pessoais. Um dos fatores cruciais e que contribuiu de forma direta,
juntamente com as bases tedricas que alicercaram esse trabalho, para chegar a resultados
efetivos foi focar a investigagcdo no objeto/sujeito de estudo para buscar compreender a sua
performance, também a partir das suas proprias palavras e gestos.

O estudo sobre a musica popular urbana é uma realidade crescente nos estudos
etnomusicoldgicos recentes e tém aos poucos preenchido lacunas deixadas no passado, pela
auséncia de pesquisas para esse universo musical. Por sua vez, enquanto o contexto da musica
nordestina tem sido sistematicamente abordado nos trabalhos etnomusicoldgicos brasileiros e
estrangeiros, em especial, abordando o forré e suas manifestacbes, 0s textos que tratam
especificamente de instrumentistas e instrumentos presentes nesse segmento, carecem de
maior atencao.

Quartinha é um zabumbeiro de renome no nordeste e no Brasil, que alcancou
notoriedade por desenvolver um estilo proprio, tendo em sua trajetdria a experiéncia de tocar
com musicos como Luis Gonzaga, Marinés, Dominginhos entre outros que atuaram e atuam
no contexto da mdsica nordestina. Atualmente trabalha com o cantor Santanna. Uma
caracteristica desse musico é o fato de ter notoriedade tocando tanto em apresentacdes ao
vivo, quanto em estudios.

O contexto socio-musical que Quartinha viveu contribuiu para que ele construisse, ao
longo do tempo, uma maneira, uma técnica particular de tocar seu instrumento. Essa técnica,
adquirida por meio do que ele proprio chamou de “observagdo”, pode ser compreendida como
um processo que envolve atitudes como: ver; ouvir, memorizar; imitar; experimentar e
inventar. Tal técnica, junto & capacidade de (re)criar, foi fundamental para sua formacéo e

reconhecimento no meio musical.
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Por estar no segmento musical do forré ha mais de cinquenta anos, e transitar entre o
chamado “tradicional” e o eletronico, Quartinha vivenciou importantes mudancas na dinamica
do forrd, as quais ele interpreta de forma positiva, acreditando que elas tiveram e tém carater
somatorio. Sua trajetdria tocando ao longo de décadas com importantes nomes da mdsica
nordestina, lhe permite, até certo ponto, contribuir para desmistificar as discussdes que
envolvem a dicotomia tradicional e moderno que permeiam esse contexto.

No que diz respeito as abordagens sobre o zabumba, através das entrevistas com
Quartinha, e utilizando meus conhecimentos como percussionista, foi possivel tratar de
aspectos relacionados a dimensdo organolégica do instrumento, verificando técnicas de
construgdo e execucdo, bem como suas fungdes no contexto das musicas nordestinas.
Especialmente, foi possivel identificar padrdes ritmico-melédicos e variacBes na performance
de Quartinha.

Por essa perspectiva, defendo que o fazer musical, a0 mesmo tempo em que constitui
uma pratica coletiva com estruturas tradicionalmente aceitas, possibilita expressdes que sdo
particulares de cada masico e que, no momento da performance, tais expressées sao expostas
e geram novos materiais musicais. Essa experiéncia envolve didlogos estabelecidos entre
musicos e audiéncia.

Ao final das andlises, foi possivel concluir que os principais aspectos que caracterizam
a performance musical do zabumbeiro Quartinha séo: a interacdo e dialogo musical com
outros musicos do grupo e com o publico, 0s gestos e movimentos corporais, a sonoridade
que consegue produzir no instrumento e as construgdes ritmico-melddicas que lhe permitem
criar variag0es nos géneros que toca.

A partir da realizagdo deste trabalho diversas questbes emergiram e que, dado 0s
limites de um estudo dessa natureza, ndo puderam ser aprofundadas, discutidas e investigadas
com mais afinco. Todavia, ilustram a riqueza da performance musical e 0s indmeros
desdobramentos que podem ser efetivados a partir da investigacdo das praticas musicais em
contexto. Assim, apresento algumas inquietagdes como perspectivas para novas abordagens
de pesquisa relacionadas ao tema estudado e que poderiam responder questdes como: qual a
atual funcdo do zabumba na performance de bandas de forré que se consideram “tradicionais”
na pratica do género? Como tem se dado a aprendizagem musical do zabumbeiro? O que faz
um zabumbeiro se tornar referéncia no universo do forr6? Como tem se estabelecido o
didlogo entre o zabumba e os diversos outros instrumentos que tém sido incorporadas na

performance do forré?
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Essas sdo algumas das muitas duvidas que ficaram a partir do trabalho, mas que
demonstram o qual enriquecedora e significativa é a investigagdo de um universo musical
dessa natureza.

Assim, além de representar a realizacdo de uma pesquisa de grande valor pessoal,
espero que o presente trabalho possa contribuir para diminuir a lacuna bibliografica referente
aos mdasicos instrumentistas presentes na cultura nordestina e brasileira e que, além das
inquietacGes acima citadas com relacdo direta ao objeto/sujeito (zabumba/zabumbeiro) de
estudo desse trabalho, possa despertar também novas propostas para o estudo de temas tais
como técnicas de execucdo de instrumentos da musica de tradi¢do oral e ou popular urbana,
processos de transmissdo dentro desse contexto e biografia de musicos cuja contribuicdo tem

sido validada socialmente, entre outros.
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