UFPB - Universidade Federal da Paraiba
CCHLA - Centro de Ciéncias Humanas, Letras Artes
DEMUS - Departamento de Misica
PPGM - Programa de P4s-Graduacdo em Musica
Deneil José Laranjeira

A Identidade Vocal de
Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro

em Performance

Joao Pessoa
2012



Deneil José Laranjeira

A Identidade Vocal de
Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro

em Performance

Dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa
de P6s-Graduacdo em Musica do Departamento
de Musica da Universidade Federal da Paraiba,
com fins de obtengdo parcial do titulo de Mestre
em Mudsica, tendo como drea de concentracdo a
Etnomusicologia, sob a orientacio da Dra.

Adriana Fernandes.

Joao Pessoa
2012



Joao Pessoa, 27 de margo de 2012.

Prof.? Dra. Claudia Neiva de Matos, UFRJ

Prof.® Dra. Alice Lumi Satomi, UFPB

Prof.? Dra. Adriana Fernandes, orientadora, UFPB



Aos meus pais e a minha familia como um todo.
Sao eles meus grandes incentivadores € meus primeiros
referenciais em Musica.

Ao meu tio Severino Laranjeira Lima (in
memorian) pela paciéncia infinda nos primeiros

acordes...



AGRADECIMENTOS

A Gilberto Carneiro Campello, imenso amigo, pelas fantdsticas discussdes “sem fim”
sobre a musica e sobre a vida, pelo incentivo e pela presencga constante; nada que eu escrever

aqui serd suficiente para expressar minha gratidao.

A José Guilherme Allen de Lima, amigo e incentivador, pelas dicas e pelos caminhos

apontados, como “controlista” competente que é.

A prof® Geni Katz e 4 Dra. Patricia Balatta, que tanto me enriqueceram com as

discussdes e a bibliografia sobre voz.

A Katarina Meneses, amiga de risos e ldgrimas, com quem aprendi a prestar atencao

aos detalhes da voz humana.

A Rosana Teles pela correc¢do ortografica, pelo incentivo e amizade.

A Natélia Duarte, pelo carinho, apoio e incentivo nas horas em que eu quis desistir.

Aos colegas de mestrado, por compartilhar as dificuldades, quando estas se fizeram

presentes.

Aos professores do PPGM-UFPB, pela formacao.

Agradeco, de forma muito especial, a minha orientadora, Dra. Adriana Fernandes, pelo
estimulo, empenho, carinho, presteza, afeto e consideracdo com que conduziu meus passos
nos caminhos da pesquisa. Sem divida, uma pessoa magnanima. A ela, todo o meu respeito,

carinho e gratidao.



RESUMO

O presente escrito propde-se a estabelecer os elementos fundamentais da identidade
vocal de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro. A partir dos estudos da performance,
identidade, metricidade e contrametricidade, e ainda o conceito tripartite de A. Merriam sobre
musica, seis fonogramas de diferentes momentos da carreira dos dois artistas foram transcritos
e analisados em seus diversos aspectos técnicos. Os mesmos foram correlacionados a aspectos
da formagdo musical e da histéria de vida dos dois artistas em questdo, objetivando
compreender de que maneira os referenciais estéticos (musicais ou ndo) de cada um deles
contribuiram para a constru¢cdo de seus resultados sonoros e interpretativos. Comparando as
escolhas e os procedimentos musicais de ambos em gravagdes, estabeleceu-se conexdes com
suas performances de palco, considerando ainda elementos visuais pertinentes € os

referenciais tedricos que embasam a pesquisa.

Palavras-chave: Performance. Identidade. Voz. Luiz Gonzaga. Jackson do Pandeiro.

ABSTRACT

The present work establishes the elements of vocal identity of Luiz Gonzaga and
Jackson do Pandeiro. It is based on performance and identity studies, meter concepts, and
Alan Merriam’s trifold concept of music. Six pieces from different career moments of both
artists were transcribed and analyzed in its various technical aspects. Also, aspects of musical
formation and life history of each of them were approached in an attempt to understand how
aesthetics references contributed to their final sonorities and interpretations. Comparing their
choices and musical performance procedures it was possible to establish connections between

their performances and the theoretical frame that support this research.

Keywords: Performance. Identity. Voice. Luiz Gonzaga. Jackson do Pandeiro.
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Introducao

Entre os numerosos intérpretes que a musica popular brasileira produziu, dois deles
podem ser considerados como de fundamental importincia para a musica nacional: Luiz
Gonzaga e Jackson do Pandeiro.

Ambos buscaram em suas trajetorias de vida os recursos necessarios para a constru¢ao
de suas interpretacdes. Em Gonzaga, € perceptivel a influéncia do canto dos aboiadores, dos
vaqueiros, dos cantores de rddio, de Opera e de circo'. Gonzaga constr6i um tipo de
interpretacdo que dialoga com uma pratica musical corrente a €época em que ele se langou
como artista, tendo como principal caracteristica a voz bastante projetada e melodias
marcadas por uma constante fluidez melddica, efeito que se tornou predominante na producdo
fonogréfica de musica nordestina, até o inicio dos anos 1990.

Por outro lado, Jackson do Pandeiro desenvolveu suas caracteristicas interpretativas a
partir do coco e das manifestacdes populares das quais participava em seu periodo de
formacgdo musical e intelectual.

Os dois artistas em questdo transitavam por variados géneros de musica brasileira,
sendo, inclusive, referéncias para as geracdes posteriores de intérpretes da musica nordestina,
tais como: Z¢é Ramalho, Alceu Valenga, Jacinto Silva, Santana, Flavio José, Biliu de
Campina, Silvério Pessoa, entre outros. Porém, é perceptivel, ao ouvir fonogramas2 de
Gonzaga e de Jackson do Pandeiro, que ndo se trata de processos interpretativos semelhantes,
apesar da coincidéncia, por vezes, dos géneros abordados por eles.

Luiz Gonzaga era filho de um sanfoneiro de oito baixos, Severino Janudrio, e, como
veremos adiante, esse fato contribuiu fortemente no tocante as suas escolhas estéticas
enquanto cantor.

Gonzaga preocupa-se muito com questdes relativas a projecdo vocal, sendo um
possivel representante da escola brasileira de cantores advindos do bel canto, como o foram

os chamados ‘“quatro grandes”: Francisco Alves, Carlos Galhardo, Sylvio Caldas e Orlando

"Em fins de século XIX e nas primeiras décadas do século XX, os cantores de Gpera e de circo eram muito
populares no Rio de Janeiro e em outros centros urbanos (cf. VENEZIANO, 1991; TINHORAO, 1972).

2 . . ae . . ~ . .

Define-se como fonograma qualquer gravagdo individual de pega instrumental ou cangdo, registrada por meios
fonomecanicos, elétricos ou digitais. Um sindnimo comumente usado para fonograma ¢é “faixa”: faixa de um
disco, de um CD etc. A Convencdo de Genebra de 1971 (da qual o Brasil é signatdrio) define, em seu artigo 1°
que “entende-se por fonograma qualquer fixacdo exclusivamente sonora dos sons provenientes de uma execugao
ou outros sons”.

Fonte: http://www6.senado.gov.br/legislacao/ListaTextoIntegral.action?id=99319
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Silva (FROTA, 2003). Especialmente nas gravagdes entre 1945 e 1955, é possivel perceber
uma maneira de cantar “impostada”, em acordo com a estética vigente dos grandes cantores
daquela época. Somente a partir de 1956, em gravacdes como “Derramaro o gai” (Luiz
Gonzaga/ Zédantas), € possivel notar Gonzaga imprimindo um canto um pouco mais livre em
relacdo a estética dos cantores de geragdes anteriores a ele.

Jackson do Pandeiro transita quase pelos mesmos géneros musicais que Luiz Gonzaga,
porém, sua interpretacdo tem énfase muito maior na questdo macrorritmica’, aproximando seu
canto, em muitos momentos, da voz falada. Jackson do Pandeiro era filho de uma coquista, e
seu aprendizado musical comeca a partir da vivéncia nessa manifestacao cultural, dentro de
casa. Gonzaga gravou alguns cocos; Jackson do Pandeiro fez deles a sua marca maior,
sobretudo nas gravacdes entre 1953 e 1965, aproximadamente. Vale ressaltar que ele era um
percussionista profissional, tendo atuado em orquestras e grupos diversos antes de ser
conhecido como cantor. Tal fato parece imprimir-se nas inflexdes que Jackson do Pandeiro
utilizava para interpretar suas cangdes, sendo sua “especialidade” uma articulagdo non legato
quando a melodia consistia numa série de semicolcheias — algo bastante recorrente em sua
obra. Gonzaga opta por um canto muito mais legato, realcando linhas melddicas, suas
dinamicas e sua agdgica.

Além do coco, Jackson do Pandeiro foi brincante* de diversas outras praticas da
cultura popular, a exemplo de suas participacdes em pastoril profano, referenciando-se nessas
praticas e também no cinema, que ele muito admirava, para compor, posteriormente sua
performance de palco.

Luiz Gonzaga desde muito cedo fez parte do meu universo musical através da escuta
de Long Plays em casa. Sendo meu pai um migrante do sertdo da Paraiba para o Recife, o
universo imagético evocado nas cangdes de Gonzaga traduzia, em parte, o campo de saudades
e de lembrangas, as mais remotas, que meu pai guardava da infancia e da adolescéncia no
povoado onde nasceu. Ouvindo tais cangdes, ele ndo sé identificava-se, como repassava aos
filhos, por meio de uma série de histdrias do seu universo pessoal, como era a vida rural dos

seus primeiros anos de vida. Tais histérias tinham relacdo direta com as cancdes, 0 que

? Macrorritmo — ritmo geral, de toda a estrutura sonora, que sincroniza as articulacdes no tempo da fala/canto
com os jogos de duracdo dos diversos instrumentos que compdem o arcabouco sonoro da peca em questao.

* Chama-se “brincante” ao individuo que participa de manifestacdes de tradigdo oral, como reisado, bumba-meu-
boi, maracatu rural etc.
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tornava esses momentos de escuta uma oportunidade de aprendizado lidico a respeito de um
universo que eu desconhecia.

Jackson do Pandeiro, ao contrério, teve lugar no meu universo de sons muito mais
tarde. Eu ouvia falar muito dele, mas s6 tive acesso a um maior nimero de gravacdes desse
artista quando, por curiosidade, ja aos 19 anos de idade (1995), comprei um Compact Disc
com uma coletanea de sucessos, no intuito de ver se gostava ou ndo daquele cantor a quem os
mais velhos faziam muita referéncia, mas que eu ndo tinha tido oportunidade de ouvir com
mais calma. Confesso que comprei o CD “para ver se prestava”. Nos meses seguintes a
compra, era praticamente a Unica coisa que eu ouvia, e tratei de procurar no comércio por
outros discos do artista, tarefa que ndo foi facil aquela época.

Ja adulto, depois de haver cursado uma graduacdo em Muisica, discutia sobre cantores
comuns ao gosto meu e de um amigo, o percussionista e pesquisador Gilberto Campello, até
que comecamos a discutir sobre os intérpretes que foram objeto de pesquisa neste trabalho.
Comecamos a elencar as “virtudes” dos dois cantores, visto que ambos eram admirados por
nds. Sabiamos que se tratava de resultados interpretativos bastante distintos, mesmo que o
Forré (enquanto termo guarda-chuva) fosse comum aos dois cantores. A partir de entdo,
interessei-me por verificar questdes que diferenciavam Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro,
e esse questionamento ganhou consisténcia entre 0s meus pensamentos, até que, quando tive
interesse e oportunidade de cursar uma pds-graduacdo em nivel de mestrado, escolhi
confrontar fonogramas dos dois cantores (tendo em vista que ja eram falecidos) para elucidar,
afinal, que recursos e que praticas musicais eram, efetivamente, o(s) fator(es) de alteridade
entre eles.

Este trabalho €, portanto, escrito do ponto de vista de um musico formado dentro dos
canones da musica erudita, frequentador de disciplinas como teoria musical, andlise,
contraponto, composi¢ao, e formado em piano. Desta maneira, sou fluente na escrita musical
“tradicional” e também conheco a escrita musical contemporanea.

Concomitantemente, sou formado pela pratica comum em musica popular: toco “de
ouvido” em formacdes instrumentais diversas, assim como em géneros distintos, tais como
choro, bossa-nova e outros, com ou sem partitura, a partir de cifras e/ou melodias.

As andlises foram feitas tendo como referencial o ouvido deste musico, com esta
formacdo. Como se trata de fonogramas, as andlises foram desenvolvidas levando em
consideragdo a minha recepcdo e percepcdo dessas performances gravadas, a partir das

minhas experi€ncias como musico popular, com formacao académica.
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A presente pesquisa analisa seis fonogramas. As andlises pretendem estabelecer quais
recursos compdem a identidade vocal dos dois artistas, contextualizando o uso desses recursos
em relacdo as performances dos dois intérpretes.

No primeiro capitulo, traco o perfil biografico de Luiz Gonzaga e de Jackson do
Pandeiro, enfocando especialmente aspectos das trajetdrias de vida de cada um que tiveram
influéncia em suas performances.

No segundo capitulo, exponho os referenciais teéricos que balizaram as andlises e as
conclusdes posteriores, abordando as ideias dos principais autores consultados e que foram de
fundamental importancia para a constru¢ao do que exponho nas consideracdes finais.

O terceiro capitulo € constituido das andlises dos seis fonogramas escolhidos para o
estabelecimento das identidades vocais dos dois cantores em questdo. Sempre que necessdrio,
transcrevo no corpo do texto alguns trechos das transcrigdes que fiz durante o trabalho. A
escolha desses fonogramas deu-se a partir de duas ideias principais: primeiro, era necessario
escolher gravacdes que servissem de exemplo em relac@o ao inicio da carreira de cada um dos
intérpretes (primeiro e segundo fonogramas citados), e outras gravacdes que constituissem um
momento de maturidade cronoldgica e artistica desses cantores (terceiro e quarto
fonogramas). No intuito de confrontar as interpretagdes de Luiz Gonzaga e de Jackson do
Pandeiro, selecionei os dois dltimos fonogramas citados, que sdo interpretagdes de cada um
dos cantores para uma mesma cancdo. Procurei, dentro desses critérios, cancdes em que 0s
géneros fossem semelhantes. Por isso, especialmente no caso de Jackson do Pandeiro, exclui
— nesta escolha — qualquer can¢do que soasse fundamentalmente como samba, para uma
andlise mais equivalente em relacdo a Luiz Gonzaga, que raramente gravou sambas.

Nas consideragdes finais, teco comentdrios a partir do material analisado pela escuta e
transcricao dos fonogramas, relacionando-os as proposicdes apontadas no referencial tedrico.
L4, estabeleco o que pude conceber, através das andlises, como sendo a identidade vocal de
Luiz Gonzaga e de Jackson do Pandeiro.

Nos anexos — que estdo em volume separado deste escrito, para facilitar a consulta —
encontram-se as transcri¢des das melodias cantadas nos fonogramas que analisei, bem como a
harmonizacdo em cifra alfanumérica de acordes e, quando necessdrio, transcricdoes da se¢ao
percussiva e/ou de convengdes ritmico-harmoénicas do acompanhamento. H& ainda

reproducgdes de capas de discos as quais fago referéncia durante o texto.
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1 Perfil biografico

Os artistas dos quais este trabalho trata buscaram em suas trajetérias de vida os
recursos necessarios para a construcao de suas interpretagdes. Sendo assim, faz-se necessario
pontuar algumas questdes relativas a biografia de cada um, para que seja possivel delinear os
elementos que tiveram influéncia na maneira como esses cantores fundamentaram as suas

performances.
1.1 Luiz Gonzaga

Luiz Gonzaga do Nascimento nasceu em Exu, Pernambuco, em 13 de dezembro de
1912. Era filho de Dona Santana, que costumava cantar na igreja (catdlica), e de Severino
Janudrio, um conhecido afinador e ‘“consertador” de sanfonas de oito baixos da regido.
Segundo Dreyfus (1996) o Sr. Janudrio ndo era muito afeito a roca, a agricultura, que era a
principal forma de subsisténcia das familias da regido aquela época. Além da oficina de
reparo de foles, ele costumava tocar em festas em Exu e seus arredores.

A oficina do Sr. Janudrio exercia fascinio sobre Gonzaga (DREYFUS 1996, p.36), que
se interessou sobremaneira pelos instrumentos que o pai afinava e reparava. Assim, por volta
dos dez anos de idade, ele j4 auxiliava o pai no oficio de luthier, testando as sanfonas que este
consertava. Posteriormente, o pai comegou a leva-lo para os bailes em que tocava. Sendo
assim, Luiz Gonzaga iniciou sua formacao musical a partir das referéncias de instrumentistas,
de tocadores de fole®, influenciado fortemente pelo pai. Nao obstante, houve uma influéncia
indireta de outras manifestacdes populares: bumba-meu-boi, bandas de pifano, rabequeiros,
reisados, entre outros.

A década de 1930 € considerada como o inicio da ‘“era de ouro” do rddio brasileiro.
Foi também o inicio da vida adulta de Gonzaga, quando ele entrou para o exército, passando a
conhecer e a morar em diferentes lugares, como Fortaleza, Rio de Janeiro e Belo Horizonte.
Quando estava servindo em Sdo Jodo del-Rei, tornou-se corneteiro. L4, também estudou um
pouco de violdo (ibid., p.67), mas, segundo o préprio Gonzaga, ndo era o que ele desejava

enquanto instrumento.

5 , . . . . . . ~ 7
Além do oito baixos, Gonzaga praticou informalmente outros instrumentos, em especial de percussio, como é
comum na prética de musica popular em geral.
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A essa época, Gonzaga ndo estava praticando o fole de oito baixos; porém, ouvia com
afinco os programas da radio Tupi. Nomes como Vicente Celestino, Silvio Caldas, Francisco
Alves e Dorival Caymmi participavam dos programas da rddio e Gonzaga ouvia atentamente
essas vozes. Assim, o radio € de extrema importancia na formagao do ideal estético de musica
e, em especifico, no canto para Luiz Gonzaga, pois foi o rddio que o influenciou de maneira
decisiva, contribuindo, como veremos adiante, para sua op¢cdo por um canto legato € com voz
projetada, além de fundamentar seu ideal de dic¢do cantada.

No ano de 1936, quando ainda estava servindo em Juiz de Fora, ele conheceu
Domingos Ambrésio, um soldado de policia que tocava sanfona e foi seu primeiro professor
do instrumento. Vale salientar que, até entdo, o instrumento de fole que Gonzaga tocara era o
oito baixos, que nao tem teclas semelhantes as de um piano, como € o caso da sanfona. Com
Ambrésio, Gonzaga passou a tocar o repertério que ouvia no radio até entao.

Em 1939, Gonzaga pediu baixa do exército e, antes que pudesse embarcar — no Rio de
Janeiro — em um navio para Recife, como era seu plano, conheceu a vida noturna do
“Mangue” (atual bairro Cidade Nova, cidade do Rio de Janeiro). Comecgou a tocar nas ruas e
nos bares de 14, com a sanfona adquirida ainda em Juiz de Fora. Segundo Dreyfus (1996, p.
76), o repertério que tocava ali — depois também na Lapa — era de valsas, foxtrotes, tangos e
choros, aprendidos com Domingos Ambrdsio. Para aprimorar sua performance, especialmente
em relacdo ao tango, Gonzaga procurou um dos mais importantes acordeonistas da época,
Antendgenes Silva, que ja gravava pela Odeon e ministrava aulas no bairro do Flamengo.

Quando Gonzaga tocava no Mangue, encontrou-se com um grupo de estudantes
cearenses que lhe pediu para tocar musica “da terra” do grupo ali presente. Apods relutar um
pouco, Gonzaga preparou alguns ndmeros em sua sanfona, transpondo o repertério de quando
tocava oito baixos, € para sua surpresa, chamou a atencdo com essa musica. Tanto que
posteriormente tocou no programa de Ary Barroso, conhecido pelo rigor do seu julgamento
com os calouros, e tirou nota mdxima. Desde entdo, Gonzaga parece ter encontrado um rumo
estético, pois era a musica de sua terra, a musica do sertdo que se tornaria sua mais forte
caracteristica.

Gonzaga fez seu début na indudstria fonografica como sanfoneiro. Seu repertorio
incluia valsas e choros, mas também nimeros de cardter nordestino, como o “xamego” (sic),
nome com o qual Gonzaga batizou o “subgénero” do seu primeiro sucesso fonogréfico, “Vira

e mexe”’, em 1941.
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Todas essas referéncias musicais, tanto as de sua terra natal como as que foram
adquiridas no decorrer de sua trajetoria, fizeram de Gonzaga um artista inovador, ao contrario
do que hoje o senso comum leva a crer. Ao contrdrio de ser um “preservacionista”’, Gonzaga
foi um modernizador da musica do Nordeste ¢ do Brasil como um todo. Nos anos 1950,
Gonzaga estabelece o trio de forré (zabumba, sanfona, tridngulo), tornando-se essa
instrumentacdo uma referéncia para a sonoridade de musica nordestina. Fernandes (2005,
p.32) afirma que Gonzaga codificou ndo s6 a instrumentacdo do forrd, mas também um
repertério de subgéneros e um estilo de performance. Pelo fato de se apresentar, muitas vezes,
tocando sanfona, o que nao permitia que ele dancgasse ou tivesse um gestual que chamasse
muito a atenc¢do, a indumentdria foi uma preocupac¢do constante na carreira de Gonzaga, e foi
seu principal foco do ponto de vista visual. Depois de se vestir em trajes sociais, ele
experimentou o figurino de cangaceiro e, posteriormente, como um vaqueiro. Depois, ele
mesmo se utilizou de uma vestimenta hibrida, com elementos dos dois estilos.

Ap6s o surgimento da Jovem Guarda, nos anos 1960, a musica de Gonzaga perde
espaco no mercado fonogriafico e na midia como um todo. No final dos anos 1960, o
movimento da Tropicdlia ressalta sua importancia e atribui a Gonzaga uma influéncia decisiva
para aquele momento da miusica brasileira. Cantores como Gilberto Gil, Caetano Veloso e Gal
Costa regravam musicas do repertério de Luiz Gonzaga, colocando-o novamente em
evidéncia, assim como também vao fazer com Jackson do Pandeiro.

Nos anos 1970, atento as inovacdes de instrumentacdo, Gonzaga passa a utilizar
guitarra elétrica e baixo elétrico na instrumentacdo dos seus fonogramas, sem deixar de lado,
no entanto, o nucleo caracteristico criado por ele mesmo, que seria o trio de forrd. Assim, as
gravacoes dos anos 1970 apresentam o trio de forré acrescido de guitarra elétrica, baixo
elétrico e outros instrumentos, como flauta, clarinete, cordas friccionadas. Nos anos 1980, foi
constante o uso, além desses instrumentos, de bateria. As experimentacdes fonogréaficas de
entdo inclufam, por exemplo, um solo de trompa sem nenhum acompanhamento, no inicio de
“Cacimba Nova” (Luiz Gonzaga/Z¢ Marcolino), de 1981.

Luiz Gonzaga era, portanto, um artista preocupado com a divulgacdo da musica
nordestina sem, para tanto, querer conserva-la: foi ele um modernizador dessa musica, quando
estabeleceu uma instrumentacdo, uma indumentdria e um ideal estético e de identidade vocal
para interpretd-la. Ao contrario da pureza, foi justamente a hibridizacdo — inclusive com

géneros internacionais — que moldou seu gosto e suas escolhas durante toda a carreira.
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Em Luiz Gonzaga, a questdao da performance € mais restrita a questao musical, pois foi
o radio (que ndo possui imagens), foi o bel canto, a sonoridade dos bailes a que ele ia com o
pai e a sonoridade sugerida pelos professores de instrumento que nortearam sua performance.
Pode-se considerar também que ele tinha a clara pretensdo de absorver os signos de uma
elevada posicdo social, como se pode ver em muitas das fotos publicadas no livro de Dreyfus
(ver anexo, figura O1). Sendo assim, a corporeidade ndo foi enfatizada; seu ideal estético era
de uma expressdo musical alinhada a uma elevada posi¢ao social, onde ndo caberia uma livre
expressdo corporal, expressdo esta que estaria associada as classes baixas. Tanto que ele
apresentava-se postado de frente para o publico, com sua indumentdria, sua sanfona e fazendo

quase nenhuma movimentacao cénica. O foco, para ele, era a voz.
1.2 Jackson do Pandeiro

José Gomes Filho, nome de batismo de Jackson do Pandeiro, nasceu em Alagoa
Grande, Paraiba, em 31 de agosto de 1919. Seu pai faleceu em 1930, portanto, quando
Jackson do Pandeiro tinha apenas onze anos. Sua mae, Flora Mourao, era coquista, € mesmo a
contragosto do marido, animava festas as mais diversas, em Alagoa Grande e em seu
derredor. Jackson do Pandeiro e seus irmdos desde cedo aprenderam a tocar os instrumentos
de percussdo comumente usados no coco, como ganzd, pandeiro, zabumba, dentre outros.

Flora Mourao exerceu influéncia decisiva sobre Jackson do Pandeiro. Observando e
participando dos cocos que sua mae cantava, ele desenvolveu sua verve de improvisagao,
como € comum ao género do coco, e isso ficaria muito explicito nas performances
fonogréficas e de palco do artista.

Nos anos 1930, Jackson do Pandeiro mudou-se para Campina Grande e 14, além de
trabalhar como padeiro, comegou a tocar bateria, instrumento que o levaria a participar da
vida noturna de Campina Grande, tocando os mais diversos géneros de musica brasileira. Nao
por acaso, Jackson do Pandeiro, numa entrevista de 1972, diria que, em relacdo a musica
brasileira, “a ndo ser samba-cancdo, pego de todo lado. De frevo a musica de terreiro®’. Mas
ainda em Campina Grande, ele teve contato com diversas manifestacdes populares, além das
que ja conhecia, chegando mesmo a ser brincante em um pastoril profano, no bairro de Z¢
Pinheiro, onde atuou como velho de pastoril, gestando, a essa época, a teatralidade e

comicidade que fariam parte da sua performance vocal e de palco.

® Autran, Margarida. In: “J4 me chamaram para gravar ritmo estrangeiro, mas eu s6 faco Brasil mesmo”, O
Globo, Rio de Janeiro, 24/9/1976.
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Outro elemento importante na vida de Jackson do Pandeiro e que influenciou sua
performance foi o cinema. Ele tinha enorme admiracdo pelo cinema, tendo sido sua alcunha
fruto de brincadeiras na infancia, com nomes de artistas ou personagens do cinema, em
especial o ator de faroeste, Jack Perrin. Seu primeiro apelido era “Z¢é Jack” (pronunciando-se
“Jaque”), sendo posteriormente modificado para “Jackson”.

A partir da sua mudanga para Jodo Pessoa, em 1944, Jackson do Pandeiro trabalhou
como percussionista em boates e na Radio Tabajara — tomando parte na Jazz Tabajara — e
nesse meio teve contato com outras referéncias musicais: “Em Jodo Pessoa [Jackson do
Pandeiro] teve a oportunidade, dentro da radio, de ver, ouvir e tocar, sistematicamente, de
rumbas, congas e boleros até blues, fados e tangos.” (MOURA & VICENTE, 2001, p.106).
Nessa mesma radio, Jackson do Pandeiro teve contato com inimeros musicos, € estabeleceu
amizade, por exemplo, com Moacir Santos, que posteriormente viria a ser um dos mais
importantes arranjadores e compositores brasileiros. Jackson do Pandeiro atuava tanto como
percussionista da orquestra quanto como pandeirista dos “regionais” que acompanhavam
diversos cantores. Assim, é possivel compreender que o universo sonoro e conceitual dele se
ampliou, pelo seu trabalho como misico acompanhador. Porém, nas boates em que trabalhou
na noite pessoense, comecou a vivenciar as possibilidades do canto, interpretando
despretensiosamente sambas de Jorge Veiga, cantor carioca de grande sucesso na década de
19407, Esse mesmo repertério ele continuaria a interpretar em Recife, para onde se transferiu
em 1948, indo trabalhar na recém inaugurada Radio Jornal do Commercio. Ali, também atuou
como percussionista da Jazz Paraguary e das diversas formagdes para as quais era
requisitado, ndo se limitando ao pandeiro. Chegou mesmo a tocar bongo, a contragosto, por
determina¢do do maestro Nozinho, regente da orquestra.

Numa reprodugao de uma foto, a pagina 136 do livro de Moura & Vicente (2001), é
possivel perceber Jackson do Pandeiro como bongocero, utilizando uma técnica de indicador
(da mado esquerda) levantado, e com o polegar da mesma mao abafando a pele do
instrumento®, caracteristica da técnica cubana para o instrumento. Numa época em que nao
havia tantas facilidades tecnoldgicas para o transito de informagdes sobre técnica dos
instrumentos (como video-aulas, por exemplo), creio que o cinema deve ter sido a fonte de
informacdes visuais para que ele reproduzisse tdo bem uma técnica oriunda de um outro pais.

Ouvindo as primeiras gravagdes dele, consigo associar a sonoridade dos coros de suas

o repertério de sambas e marchas de Jorge Veiga era, em sua maioria, de cardter notadamente comico, tendo
ele sido um dos principais expoentes do samba de breque, ao lado de Moreira da Silva.
¥ Essa informagdo me foi dada em uma conversa informal com o percussionista Gilberto Campello.
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cancdes aos da musica cubana, como, por exemplo, na gravagdo de “1x1” (Um a Um), de
Edgar Ferreira, ou em “A Mulher do Anibal” (Genival Macedo/Nestor de Paula), gravadas em
1954. Outros elementos que parecem associar-se a essa referéncia musical € o uso de maracas
e o acompanhamento efetuado pelo baixo acustico na instrumentacao.

Quando Jackson do Pandeiro comegou a cantar cocos na Radio Jornal do Commercio,
associou isso a performance corporal, dancando, fazendo umbigadas e com gestual caricato.
Seu primeiro sucesso com o género foi um coco de Rosil Cavalcanti, “Sebastiana”, que se
tornaria posteriormente um dos seus maiores sucessos discograficos. A essa época, conheceu
Almira Castilho, radioatriz, cantora e dangarina, que contracenou com ele em nimeros
musicais. A “dupla infernal” — como eram chamados — tornou-se um casal propriamente dito,
e os efeitos coreogréficos de Almira Castilho deram ainda mais folego as peripécias corporais
de Jackson do Pandeiro. Tanto que, quando da chegada da televisdo na década de 1950, os
dois estariam a frente de outros cantores, por essa preocupacdo com a performance, como
atesta Zuza Homem de Mello, no livro de Moura & Vicente (2001, p.215): “Ele utilizava o
palco como uma manifestacdo quase teatral, quase que coreogrifica. Nenhum outro artista
daquela época tinha essa percepcdo”. Dessa feita, a “dupla infernal” rapidamente seria
convidada a participar de nimeros em filmes, dado seu potencial performatico.

A principal gravadora de Jackson do Pandeiro, na década de 1950, foi a Copacabana,
onde ele gravou a maior parte dos seus sucessos comerciais. Ele também abriu caminho no
mercado discografico — posteriormente — para diversos outros artistas do Nordeste, a exemplo
do Trio Nordestino, de Bezerra da Silva, Elino Julido, Genival Lacerda, entre outros. O
universo dos estidios de gravacgdo, a partir da sua chegada ao Rio de Janeiro, tornou-se quase
seu habitat: quando do declinio da sua carreira, comercialmente falando, apds a Jovem
Guarda (meados da década de 1960), Jackson do Pandeiro e os integrantes do seu regional
trabalhavam constantemente em gravacdes de outros artistas.

Em fins dos anos 1960, o chamado movimento tropicalista chamava a aten¢@o para
artistas importantes da miusica brasileira e que estavam esquecidos pelo grande publico, pela
imprensa e pela midia em geral. Artistas como Vicente Celestino, Orlando Silva, Luiz
Gonzaga e Jackson do Pandeiro foram evocados, dado o cardter antropofiagico do movimento,
através de regravacOes de sucessos desses “antigos” cantores, com NOvOS arranjos € novas
interpretacdoes. Jackson do Pandeiro era grato a esses, entdo, novos cantores, que faziam
referéncia ao seu trabalho e a sua importancia. Uma outra geragdo de artistas oriundos do

Nordeste, surgida na década de 1970, reverenciou igualmente o trabalho de Jackson do
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Pandeiro. Z¢ Ramalho, Elba Ramalho, Geraldo Azevedo e Alceu Valenca sdo alguns dos
nomes de cantores surgidos a essa €poca e que travaram intenso contato com o “Rei do
Ritmo”. Valenga, inclusive, convidou o artista para excursionarem juntos e participarem de
festivais competitivos.

Até em seus ultimos discos, € possivel perceber as fusdes de estruturas ritmicas como
uma busca constante da musicalidade de Jackson do Pandeiro. Elementos de samba, de coco,
de baido e de outras tantas referéncias musicais se fazem presentes em seus ultimos trabalhos.
Nos discos Sao Joao Auténtico de Jackson do Pandeiro (Sinter/Polygram, 1980) e Isso é
que é Forré (Polifar/Polygram, 1981), as experimentac¢des de instrumentacdo fazem com que
instrumentos como o violino, congas ou o saxofone soprano sejam fundidos ao instrumental
“tradicional” do forré. Especialmente no ltimo disco citado (que € também o dltimo gravado
por ele), constata-se claramente a consolidacdo do subgénero forré (sugerida por
FERNANDES, 2005), em uma amélgama sonora que ndo poderia ser classificada como coco,
baido ou samba e que, na verdade, contém elementos de todos eles.

Fica claro que, assim como Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro também foi um artista
influenciado diretamente por géneros de diversas origens, sendo comum aos dois uma
internacionalidade hibrida que pautaria a constru¢do das suas identidades vocais e de
performance em geral.

A experiéncia orquestral de Jackson do Pandeiro fez com que ele desenvolvesse
especial atencdo as diferencas timbristicas e de texturas — que s@o elementos importantes na
escrita orquestral — além das estruturas ritmicas, que fizeram parte da sua formacdo desde
cedo. Jackson do Pandeiro foca sua performance — além do aspecto sonoro — na gestualidade,
na movimentacao cénica, dada a sua paixdo pelo cinema. Sua performance é imbuida de

teatralidade, pois sua corporeidade nao é estatica.
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2 Referencial teorico

Ao discutir identidades vocais neste trabalho — como o proprio titulo sugere — faz-se
necessario abordar o conceito de identidade na perspectiva das artes e da musica, mais
especificamente.

A misica € uma das formas expressivas mais presentes no dia a dia de grande parte
das sociedades. E um dos meios pelos quais muitos grupos sociais estabelecem valores

identitarios. Tomas Turino (2008, p.2) afirma que

Musica, danga, festivais, entre outras prdticas culturais expressivas sdo formas
bésicas pelas quais as pessoas articulam as identidades coletivas, sendo estas
fundamentais para a formag@o e sustenta¢do de grupos sociais, que sdo, por sua vez,

fundamentais para a sobrevivéncia .

Considerando isso, € possivel afirmar que os diversos géneros musicais estdo
intimamente ligados a identidade de muitos grupos sociais de vérias formas, seja pela faixa
etaria, pelo sexo, por etnia, seja por outras formas. Turino utiliza-se dos conceitos da
semiotica de Peirce, como icone, indice e simbolo, para delinear o conceito de identidade
dentro do contexto das expressdes culturais. Ele percebe a miusica e a danca como elementos
essenciais na formag¢do da identidade, por consistirem em demonstracdes publicas “dos mais
profundos sentimentos e qualidades que fazem de um grupo unico” (id. ibidem). A
classificacdo de icones, indices e simbolos estd dentro da categoria da relacdo entre signo e
objeto. O icone estabelece uma relacdo de semelhanca; o indice, de co-ocorréncia, € o
simbolo, de convencdo através do uso da linguagem.

Segundo Turino, os icones e indices sdo muito importantes dentro do campo musical,
porque estariam no universo das experiéncias diretas, sem intervencdo da linguagem, e
portanto mais propicios a criar identificagcdo emocional e social (TURINO 1999, p.223-234).
Um trecho musical que lembra uma outra melodia (iconicidade) que € conhecida, ou que
marcou um determinado evento na vida de uma pessoa ou grupo de pessoas (indexicalidade),
sdo exemplos de como a misica € capaz de forjar sentimentos, lembrangas, emogdes e criar
fatores de identificagao.

Turino propde a semelhanca como um processo iconico basilar para um grupo social

(2008. p.6), sendo de grande importancia, também, para a significacdo musical. A musica

? “Music, dance, festival and other public expressive cultural practices are a primary way that people articulate
the collective identities that are fundamental to forming and sustaining social groups, which are, in turn, basic to
survival”.
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também pode — prossegue Turino — funcionar como um poderoso indice para certos grupos
sociais ou para individuos de certas regides. Ja os simbolos encerram um grande potencial
para a comunicagao previsivel (2008, p.10).

Mais a frente, ainda no mesmo livro, Turino chama a atencao do leitor para a ideia de
“constelacdo de hdbitos” e para a diferenciacdo entre o sentido do “eu” e a identidade,
apontando que o “eu” seria a “totalidade de hédbitos que determinam as tendéncias de tudo o
que pensamos, sentimos, experienciamos e fazemos”, enquanto que identidade em si é uma
“selecdo varidvel e parcial de habitos e atributos que usamos para representar a n4os mesmos e
aos outros, bem como aqueles aspectos que sdo percebidos por nds e pelos outros como
importantes” (p.101-102). Portanto, é possivel depreender que o autor sugere o “eu” como
mais estdvel, mais permanente, enquanto a identidade seria mais varidvel, mutdvel. Nesse
caso, o autor trata da identidade do individuo. Sobre a identidade social, Turino a conceitua
como sendo baseada em algum tipo de iconicidade: o reconhecimento de hédbitos semelhantes
ou caracteristicas que permitem aos individuos “‘se agrupar” e agrupar “os outros” (id., ibid.).

Stuart Hall (2006, p.8) trata da questdo de identidade moderna como um assunto
“demasiadamente complexo”, afirmando que ela é sempre deslocada ou fragmentada,
chamando-a de “descentrada”. Aprofundando a questdo e abordando a identidade a partir do

conceito de nacao, Hall afirma também que

Uma cultura nacional € um discurso — um modo de construir sentidos que influencia
e organiza tanto nossas agdes quanto a concepgao que temos de néds mesmos. [...] As
culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre a ‘nacdo’, sentidos com os quais
podemos nos identificar, constroem identidades. (id., p.50-51)

Para ele, a identidade é uma “celebracao moével” (grifo meu), visto que ela ndo é
“fixa, essencial ou permanente”, sendo “formada e transformada continuamente em relagdo as
formas pelas quais somos representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos
rodeiam” (id. p. 12-13). A partir dessas ideias, é possivel considerar o conceito de identidade
como um conceito multiplo, que pode variar, cambiar, sendo que as muitas identidades que
um sujeito ou um grupo social assumem nao sdo necessariamente coerentes ou unidirecionais.
O que Hall também estd dizendo é que elas sdo mostradas, apresentadas, dai a palavra
“celebragdo”.

Hall sugere, assim, a identidade como sendo mesclada aos processos de representacao.
Sendo assim, a identidade pode ser considerada ndo s6 do ponto de vista individual (do
sujeito), mas também como um fendmeno social, sendo algo a0 mesmo tempo objetivo e

subjetivo, e que € mostrado, exposto, exibido, performado.
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Tendo em vista essas colocagdes e tendo como foco o estudo da identidade vocal de
Luiz Gonzaga e de Jackson do Pandeiro, fica claro que essa identidade vocal estd sendo
delineada quando esses musicos estdo em performance. A questdo da performance € estudada
aqui a partir das proposi¢des de Paul Zumthor (2000), influenciado por Richard Schechner
(1976), que ndo estabelece um conceito fechado de performance, mas a situa como unico
modo eficaz de comunicacdo poética. Zumthor enfatiza a relagdo entre publico e obra, e
apoiado nos escritos de Dell Hymes (1975), propde que a performance:
a) concretiza;
b) se situa num contexto a0 mesmo tempo cultural e situacional, sendo em si uma
“emergéncia’;
c) € uma conduta na qual o sujeito assume aberta e funcionalmente a
responsabilidade;
d) ndo é simplesmente um meio de comunica¢do: comunicando, ela o marca.
(ZUMTHOR, 2000, p. 31-32)
Diante disso, considero que a performance musical (seja ela fonogréifica ou de palco) é
a concretiza¢do do proprio fazer musical: a musica, em si, s6 existe no momento em que €
executada, ou seja, no momento em que sua performance acontece, com as responsabilidades
de interpretacdo e recep¢do devidamente assumidas pelo performer e por quem frui dela. Uma
partitura, por exemplo, comunica algo de maneira distinta: as notas estdo 1la, mas as
sonoridades em si, ndo. Apenas através da performance é que o intérprete traz as sonoridades,
apresentando a musica e imprimindo, naquele e para aquele momento, sua “marca’” na obra de
arte musical, sua identidade individual e social; o publico, por sua vez, encarrega-se de marca-
la com a aceitagdo (ou ndo) e a consagracdo (ou ndo). Em certos contextos, o publico ndo
apenas recepciona, mas € também parte da obra musical em si, como em inimeras pecas de
John Cage (1912-1992), ou em performances participatérias como o coco, o samba de roda'’.
Turino (2008) elabora o conceito de musica participatéria em oposi¢do ao de miusica
presentacional, sendo o primeiro — grosso modo — relacionado a misica em que a
performance ocorre a partir de uma “retroalimentagcao” entre artistas e publico (p.28); ja o
conceito de musica presentacional sugere uma musica feita pelos artistas em direcdo a um

publico, em direcdo tnica, como nos concertos de musica erudita.

' Para maiores detalhes sobre os quatro campos de produgio musical (participatério, presentacional, alta
fidelidade e estddio dudio-arte), ver Turino (2008), “Music as Social Life: The Politics of Participation”.
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Sendo assim, pretendo, neste trabalho, tracar o perfil vocal de Luiz Gonzaga e de
Jackson do Pandeiro, a fim de apontar as caracteristicas de sua identidade vocal a partir de
suas performances. Dito de outro modo, objetivo encontrar os fragmentos e os habitos que
apontam tendéncias para determinados procedimentos que possam ter sentidos, significados
intrinsecos, tanto para o individuo quanto para o nicho social ao qual ele pertence, o que
possibilita uma compreensdo mais aprofundada de como Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro
marcaram a histéria da musica popular brasileira com suas performances vocais.

Quando se trata de musica popular no Brasil, necessariamente ha de se abordar
aspectos referentes ao hibridismo. Nestor G. Canclini, em seu artigo noticias recientes sobre
la hibridacion (Revista Sibetrans 7, 2003), define o conceito de hibridismo como sendo “os
processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas distintas, que existam de maneira

separada, se combinem para gerar novas estruturas, objetos e praticas”''

. Luiz Gonzaga e
Jackson do Pandeiro foram responsdveis por consolidar praticas musicais hibridas,
estabelecendo gestos vocais, instrumentacdo, padrdes ritmicos e concep¢do de arranjos, a
partir de diversas matrizes culturais, da propria histéria de vida, com influéncias musicais
diversas, o que resulta em processos interpretativos distintos, mesmo que os géneros musicais
abordados fossem préximos ou coincidentes. Para a discografia da musica nordestina, ambos
sdo referenciais para as geracdes e as praticas musicais posteriores. Essa discografia ainda nao
foi amplamente analisada; proponho, neste trabalho, proceder as andlises sob o olhar
etnomusicolégico.

Segundo Ruth Finnegan (2003), a Etnomusicologia rechacou, em certo momento, a
musica gravada, por considera-la “artificial”, mas felizmente estd crescendo o numero de

estudos a respeito dessa expressdo musical. Desde os adventos do gramofone e do radio, ouvir

musica — ndo s “ao vivo” — tornou-se parte da vida da maioria das pessoas.

Da mesma forma que ser audiéncia num concerto, “escutar” musica gravada também
abarca um espectro amplo de possibilidades, propésitos, graus de atencdo e
contextos. Seguramente constitui uma forma de participacio na misica. As vezes
esta experiéncia de escuta ndo se limita a um evento particular, mas torna-se
intimamente entrelacada com a vida dos participantes. '* (Finnegan, 2003)

11 . S . . L. . ..
“Entiendo por hibridacién procesos socioculturales en los que estructuras o practicas discretas, que existian en

forma separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y practicas.”

"2 “De la misma forma que el ser audiencia en un concierto, “escuchar” musica grabada también abarca un

espectro amplio de posibilidades, propésitos, grados de atencién y contextos. Con seguridad constituye una

forma de participacién en la musica. A veces esta experiencia de escucha no se limita a un evento particular, sino

que llega a estar intimamente entrelazada con las vidas de los participantes.”
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Ainda segundo a autora, os estudos da performance demonstram que os “conceitos de
‘ouvinte’ e ‘audiéncia’ envolvem, na pritica, uma multiplicidade de papéis, interacdes e
formas de criatividade” (id.).

No marco etnomusicolégico, algumas questdes sdo pontuadas neste escrito. Por
exemplo, os conceitos de cometricidade e contrametricidade, a partir da perspectiva de
Mieczyslaw Kolinski (1960), para andlise da questdo ritmica aplicada ao canto. Outros
autores — como Simha Arom (1991), Gerhard Kubik (1994) e Carlos Sandroni (2001) —
discutem mais pormenorizadamente a empregabilidade dos termos.

Para Kolinski (id.) e Arom (id., p. 241), a relacdo do pulso com uma figura ritmica
seria a metricidade. Quando determinado evento musical (um padrao ritmico, uma melodia)
coincide com esses pulsos, diz-se que ele ¢ cométrico. Quando, ao contrdrio, as acentuacdes
desse evento musical estdo deslocadas do pulso, diz-se que ele é contramétrico, dai o termo
contrametricidade. Sandroni (2001) aplica os termos e conceitos propostos a musica
brasileira, na sua abordagem sobre as transformag¢des do samba carioca na década de 1930.

Para delinear os perfis vocais de Luiz Gonzaga e de Jackson do Pandeiro, utilizo
também o conceito de qualidade vocal, cunhado por John Laver (1980). O autor, que propde
o termo em lugar de “timbre”, sugere que a qualidade vocal seria o resultado de ajustes
laringeos e supralaringeos presentes na fala de um individuo, com resultado unico, pessoal.
Outro autor, Clair Dinville (1993), inclui, ainda, o fechamento glético e a qualidade das
mucosas como importantes fatores relacionados a qualidade vocal. J4 a musicéloga Nina
Eidsheim (2009) considera a qualidade vocal como um resultado do corpo vocal, sendo este
ativo, e nao passivamente projetado por um fenétipo essencial. Para a autora, “o evento
sonoro € apenas uma confirmacao de que ocorre uma coreografia interior” (tradu¢do minha),
sendo o som da voz, portanto, “esculpido”. A autora lanca mao, ainda, das teorias da

performance para argumentar que o corpo com que cantamos € fruto de uma mediagao:

Diferente de uma impressao digital, que € inerente a um corpo particular, timbre
vocal € o som do desempenho habitual que moldou o corpo fisico. Timbre vocal ndo
¢ o som sem intermediagdo de um 6rgao essencial. Em vez disso, tanto o corpo e
timbre sdo moldadas por priticas de formacdo inconsciente e consciente que
funcionam como repositérios de atitudes culturais em relacdo de género, classe, raga
e sexualidade. (Eidsheim, Nina. 2009. Synthesizing race: towards an analysis of the
perforlgativity of vocal timbre. TRANS - Revista Transcultural de Miisica. N° 13
Art. 9 ).

'3 “Unlike a fingerprint, which is inherent to a particular body, vocal timbre is the sound of habitual performance
that has shaped the physical body. Vocal timbre is not the unmediated sound of an essential body. Instead, both
body and timbre are shaped by unconscious and conscious training practices that function as repositories for
cultural attitudes toward gender, class, race, and sexuality.” (Disponivel em
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Além da qualidade vocal, considero também a proposi¢do de Roland Barthes para o
que ele chama de grao da voz. Barthes (1977, p. 185) define que o “grdao da voz” ndo € apenas
o timbre, mas a fric¢do entre a musica e a linguagem particular'.

Isso posto, posso afirmar que as qualidades vocais de Luiz Gonzaga e de Jackson do
Pandeiro sdo distintas no que tange aos diferentes aspectos técnicos evidenciados em suas
performances. Sao essas qualidades vocais que estdo trazendo a tona os elementos
constituintes do que estou chamando de identidade vocal. Portanto, a concepg¢ao de identidade
vocal adotada neste trabalho considera que esta € composta dos elementos sonoros e
performativos utilizados para se representar para si mesmo € para os outros por si mesmo e
pelos outros. Ao se detectar as énfases em certas caracteristicas (sonoras e de performance),
pode-se ter uma melhor ideia dos objetivos estéticos de cada musico e, assim, tracar seu perfil
vocal.

No campo etnomusicolédgico, relaciono os elementos supracitados com a perspectiva
de sociedade da época dos dois artistas, tendo em vista que considero a proposicao de Alan
Merriam (1964) da musica enquanto som, conceito e comportamento. Quanto ao som, as
andlises e transcricdes dos fonogramas devem fornecer os elementos necessdrios ao
estabelecimento dos aspectos caracteristicos da estética sonora global (voz, arranjo,
instrumentacdo). Do ponto de vista do conceito, procuram-se elementos que estdo implicitos
na performance, oriundos de experi€ncias prdticas de cada artista. O comportamento
relaciona-se diretamente a maneira como o0s intérpretes se apresentavam em publico:
(possivel) teatralidade, comicidade, a indumentdria, a movimentagao em palco, bem como a
maneira como o publico recebia esses elementos.

Em muitas sociedades, cantar é atividade de suma importancia. Analisando o canto
dentro das cerimdnias de casamento da comunidade Prespa, na Albania, Jane Sugarman
(1997, p.58-59) constata que, para essas pessoas, 0 canto € visto como um “ato moral”, que
demarca o limite entre as ocasides sociais e os interesses profissionais de uma familia. Cantar
¢ também um indicativo de alegria (p.61) e abster-se do canto denota estados de tristeza. Em
nossa sociedade, os cantores fazem parte do que comumente chama-se de rol de
“celebridades”, ficando clara, entdo, a sua importancia e a divisdo entre esses “especialistas” e

as “pessoas comuns’.

http://www.sibetrans.com/trans/a57/synthesizing-race-towards-an-analysis-of-the-performativity-of-vocal-timbre
[pagina acessada em 07/02/2012]).

' “The 'grain’ of the voice is not - or is not merely — its timbre; the significance it opens cannot better be defined,
indeed, than by the very friction between the music and something else, which something else is the particular
language (and nowise the message).” TATIT (1996) sugere o termo “dic¢@0” para essa “linguagem particular”.
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Especificamente sobre a cangdo, Heloisa Valente (2003) discorre a respeito,

considerando sua importancia e presenca nas sociedades urbanas:

Trata-se do gé€nero mais estdvel e universal, tendo atravessado séculos de cultura
ocidental. Presente na maior parte das culturas conhecidas €, talvez, a manifestacao
acustica mais presente no século XX, sobretudo no meio urbano. (p.61)

A cancdo popular difundiu-se largamente no século XX por meio da industria
fonogréfica. Ademais, o advento do microfone — e consequentemente das gravagdes elétricas
— permitiu que vozes antes consideradas “pequenas” tivessem espaco no mercado fonografico,
porém, mais que isso, segundo Valente, essa época “representa o despontar de uma nova
estética” (id., p.105). Apesar de o volume vocal tanto de Luiz Gonzaga como o de Jackson do
Pandeiro serem amplos, alguns aspectos técnicos e interpretativos usados por ambos (como o
uso de dindmicas piano, respiracio ruidosa e a aproximagao do canto a maneira comum a da
fala) s6 puderam ser utilizados por conta do advento do microfone.

Como este trabalho trata de musica popular, e um dos musicos em estudo € Jackson do
Pandeiro, nao posso deixar de tocar em um assunto de suma importancia para essa forma de
expressao artistica: a improvisacao. Bruno Nettl (1998, p.1) afirma, a respeito do tema, que
“Na histéria da musicologia, a improvisa¢do — definida como a criacdo de musica no decorrer
da performance — tem tido um papel menor” ", afirmando que, mesmo em trabalhos de grande
envergadura da Etnomusicologia (KUNST, [1959] 1974; MERRIAM, 1964), o termo
improvisa¢do ndo € citado. Posteriormente, o autor ressalta a importincia da improvisagdao
musical, diferenciando-a do processo de improvisacdo na fala (p.2). Ainda sobre o conceito de

improvisagcao em si, Nettl discorre:

O conceito de improvisacdo é, atualmente, mais abrangente e engloba mais tipos ou
atividades criativas que o conceito de composi¢do, definido como um individuo a
escrever uma partitura. No entanto, musicélogos tendem a rejeitd-la [a
imp{gvisagﬁo] como um processo tnico que nio é facilmente descrito. (Nettl 1998,
p-4)

O autor afirma ainda que, na visdo ocidental de musica, a composi¢ao tem importancia
maior que a improvisagdo; na visdo oriental, os conceitos se invertem, sendo a musica
improvisada mais “desejavel” e “aceitdvel” que os gé€neros de musicas pré-concebidas (p.7).
Sdo conhecidas, na histéria da musica ocidental “erudita”, algumas tentativas de se

comtemplar o improviso dentro das composicOes. Dentre essas tentativas, no ambito da

> Aqui, a0 mesmo tempo em que tece criticas 2 auséncia dessa temdtica nos estudos musicoldgicos, ele
conceitua a improvisagao.

16 “The concept of improvisation is actually broader and encompasses more types or creative activity that the
concept of composition, defined as an individual writing a score. Nevertheless, musicologists have tended to
dismiss it as a single process which is not easily described.”
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musica vocal, podemos citar o recitativo secco e a aria da cappo. No primeiro exemplo, o
cantor se aproxima de um ‘“quase” falar. Na aria da cappo, o cantor teria uma liberdade com
relacdo a linha melddica, na sua segunda exposicdo, ornamentando livremente e até
modificando alturas.

Esses procedimentos t€ém suas correspondéncias no universo da musica popular.
Exatamente pela auséncia ou quase auséncia de partitura, a improvisagdo pode ou nao fluir de

diferentes formas, dependendo do contexto, da pratica e de seus integrantes.
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3 Analises

3.1 Introducao

Seis fonogramas foram analisados nesta pesquisa: “A Volta da Asa Branca” (Luiz
Gonzaga/Zédantas) RCA-Victor, 1950 — intérprete: Luiz Gonzaga; “Forré em Caruaru”
(Zédantas) Copacabana, 1955 — intérprete: Jackson do Pandeiro; “O Fole Roncou” (Nelson
Valenga/Luiz Gonzaga) Odeon, 1973 — intérprete: Luiz Gonzaga; “Forr6 em Campina”
(Jackson do Pandeiro) CBS, 1971 — intérprete: Jackson do Pandeiro; “Cintura Fina (Luiz
Gonzaga/Zédantas) RCA-Victor, 1950 — intérprete: Luiz Gonzaga; “Cintura Fina (Luiz
Gonzaga/Zédantas) Rede Globo de Televisao, 1976 — intérprete: Jackson do Pandeiro.

Algumas informacgdes discograficas sdo discordantes entre si. Sendo assim, escolhi
utilizar as informagdes a respeito dos fonogramas de cada artista que estao contidas tanto em
Dreyfus (1996, p.317) quanto em Moura & Vicente (2001, p.381). O sexto fonograma listado
acima constitui um dudio extraido de um video gravado por Jackson do Pandeiro para a Rede
Globo de Televisao, em 1976.

A qualidade vocal de Luiz Gonzaga e a de Jackson do Pandeiro ndo sao em nada
semelhantes. Gonzaga utiliza, durante quase todo o tempo, a ressonancia de face, comum aos
cantores eruditos, o que favorece, sobremaneira, a emissao de notas longas. Ndo por acaso,
sua articulacdo melddica preferencial € a articulacdo legato, que real¢a a qualidade vocal de
Luiz Gonzaga. Chamo atencdo também para o uso de uma articulagdo da musculatura de face
sem exageros, o que poderia desviar o fluxo do som dos seios da face para uma emissao
centrada na boca. A nasalidade, em Luiz Gonzaga, € eventual, ou seja, € utilizada apenas em
alguns momentos.

Em Jackson do Pandeiro, a ressonancia é apoiada especialmente na laringe, auxiliada
por uma ressonancia nasal comum aos falantes nordestinos e a lingua brasileira em geral. A
qualidade vocal € metélica, reforcada pela nasalidade decorrente da prépria constituicdo de
face do cantor, com cornetos nasais estreitos. Posso considerar que o timbre de Jackson do
Pandeiro soa metélico e nasal, uma caracteristica do intérprete. Sua articulacdo melddica mais
usual € a articulagdo non legato. O non legato é obtido destacando-se as notas umas das
outras, mas com o cuidado para que ndo fiquem soando curtas demais, como seria numa
articulacdo staccato. A articulagdo da musculatura de face é muito ativa, o que faz com que

sua emissao esteja centrada na boca.
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Jackson do Pandeiro, fez uso deliberado da nasalidade, enfatizando, quando mesmo
buscando, através disso, sua marca pessoal”. Ademais, Luiz Gonzaga também se utiliza desse
recurso vocal'®. Nasalidade é, portanto, apenas uma das caracteristicas dentre tantas que uma
voz pode ter. Diversos cantores no Brasil e no mundo apoiaram sua estética timbristica no uso
da voz nasal: Aracy de Almeida, Jorge Veiga, Tonico e Tinoco, Isaurinha Garcia, Jodao
Gilberto, Belchior, Wilson Simonal, Clementina de Jesus, Cassia Eller, Billie Holiday, Celia
Cruz, Bienvenido Granda, Monguito (Ramén Quian), sendo estes trés ultimos cantores
cubanos.

Nos dois primeiros fonogramas analisados, sdo enfocados momentos do inicio da
carreira de cada um dos intérpretes. As deficiéncias técnicas das gravacdes — especialmente
no caso de “Forré em Caruaru” — prejudicam apenas um pouco a percepcao acerca dos perfis
vocais dos dois artistas, neste caso. Porém, mesmo com essas deficiéncias, o registro do inicio
da carreira de ambos € importante para delinear a trajetdria e as escolhas estéticas de cada um
relacionadas ao uso da voz no canto.

O terceiro e quarto fonogramas analisados correspondem a maturidade cronoldgica e
artistica dos dois cantores, ficando explicitos aspectos da identidade vocal de cada um,
construida ao longo da carreira. Além disso, os aspectos técnicos favorecem a escuta e
consequente andlise: esses fonogramas sdo construidos numa época em que as grandes
gravadoras (no caso, Odeon e CBS) ja dispunham no Brasil do sistema multicanal. Esse
sistema permite gravar instrumento por instrumento numa sessdo de estidio. Por exemplo:
grava-se a percussdo primeiro, depois o acordeon, depois cavaquinho, e assim
sucessivamente. Ao final, grava-se a voz, e o material € submetido ao processo de mixagem,
que é quando o técnico de gravagdo, juntamente a um produtor ou a um regente (ou todos

juntos), ajustam a equalizacio e os volumes de cada “pista'®”

gravada, para obter um
resultado final equilibrado, segundo as intencdes estéticas de quem estiver a frente da
producdo dos fonogramaszo.

Nos dois ultimos fonogramas, analiso uma mesma can¢do gravada por ambos, para
confrontar as duas interpretagdes, buscando semelhancas e dessemelhancas entre elas. O

processo de gravacdo nas duas versdes € monoaural, mesmo tendo sido feito em épocas

70 melhor exemplo disso em Jackson do Pandeiro € “Sé ficou fard-fa-fa” (Venancio/Corumba, 1964).

'3 Em Luiz Gonzaga, sugiro a escuta de “Baido” e “Juazeiro”, ambas do ano de 1949, de autoria de Luiz
Gonzaga e Humberto Teixeira.

Y Em inglés, track.

2 No sistema anterior, o sistema monoaural (também conhecido como sistema mono), todos os componentes
(instrumentos, vozes) de uma gravagio eram captados a0 mesmo tempo.
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distintas. Na gravacdo de Gonzaga para “Cintura Fina”, ndo havia sistema multicanal. Na
versao de Jackson do Pandeiro, por ter sido uma gravacdo para video, a época, apesar de o
sistema existir para dudio, ndo se gravava video em sistema multicanal. Portanto, é também
uma grava¢ao monoaural.

Ainda sobre as gravacdes de “Cintura Fina”, optei por uma escrita semelhante a do
swing feel, comum a escrita jazzistica, indicada no inicio de cada partitura. No xote em geral,
ha uma constante diminuicdo da segunda e da quarta notas em grupos de semicolcheias. A

escrita esta assim:

9 b.g
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s Minha mo - re-na ve-nha pra ca Pra dan-gcar
E soa aproximadamente a seguinte execugao:
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Minha mo - re - na ve-nha pra ca Pra dan-gar

Desse modo, a escrita do primeiro exemplo acima € mais proxima da escrita usual em
musica popular brasileira.

Adriana Fernandes, orientadora deste trabalho, em sua tese de doutorado, de 2005,
analisa esta cancdo, porém com foco diferenciado, tendo abordado especialmente questdes
relativas ao forré de maneira geral, ndo sendo objeto do estudo da autora esmiugar questdes
relativas a identidade vocal dos intérpretes por ela analisados.

O procedimento para as andlises foi feito inteiramente pela percepcao acustica. Os seis
fonogramas foram transcritos’', para que fosse possivel indicar precisamente que trecho do
fonograma estava sendo discutido. A grafia baseia-se tanto na escrita musical “erudita” como
também na escrita corrente na musica popular, a exemplo do choro e do jazz, escrita essa
presente em songbooks e material musical de facil acesso. Quando ndo havia nomenclatura
para determinado efeito vocal, por exemplo, tomei de empréstimo expressdoes da cultura
popular que se aproximassem do que estava sendo descrito. Assim, foi utilizada a escrita em
pentagrama, para grafar a melodia, acompanhada da letra e da cifra alfanumérica, para

transcrever as harmonizagdes.

2 As transcrigf)es encontram-se nOs anexos.
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3.2 Anadlise de “A volta da asa branca” (Luiz Gonzaga/Zédantas)

RCA-Victor, 1950

Intérprete: Luiz Gonzaga
3.2.1 Acompanhamento

Instrumentagdo

Os instrumentos utilizados para acompanhamento sdo: acordeon, cavaquinho, violao,
zabumba e tridngulo.

A instrumentacdo utilizada € caracteristica das gravacdes da época (1950), em que o
chamado regional® aparece. O nidcleo comum ao regional (violdo®, cavaquinho) surge
acrescido de zabumba e triangulo (substituindo o pandeiro), além do acordeon, instrumento
que Luiz Gonzaga ajudou a popularizar e que passou a caracterizar as gravagoes de miusica de
origem nordestina.

A instrumenta¢do compde um pano de fundo sem maior virtuosismo instrumental,
cabendo ao acordeon o papel de solista na introducdo, que serd repetida como interlidio
instrumental entre cada uma das estrofes. Entretanto, o acordeon diminui a intensidade
durante o acompanhamento, chegando mesmo a desaparecer em alguns trechos
(especialmente quando da presenca da voz na gravacdo) colaborando na harmonizagdo de
forma sutil. Essa harmonizagao serd executada basicamente pelo violdo e pelo cavaquinho.

Do ponto de vista percussivo, a zabumba e o tridngulo executam o seguinte padrao

ritmico:

triangulo J J_J

[} ]

Zabumba ﬂ_r

Nao ha grandes variagdes desse padrdo. Portanto, o “pano de fundo” ritmico ndo

=

o~ M [
e |
| v G
o M [
A

chama para si maior atencao.

22 «“Regional” era o nome comumente utilizado para os grupos de choro e que também eram usados nas radios e
gravadoras como acompanhamento ‘“coringa”, ou seja, em qualquer circunstancia que requeria acompanhamento
instrumental e ndo necessariamente apenas para o repertorio de choro.

3 Presumo que se trate de um violdo de seis cordas, tendo em vista que ndo hd nota mais grave que o mil,
equivalente a nota mais grave desse tipo de violdo.
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Harmonia

A presente cancdo encontra-se na tonalidade de sol maior. Os graus que perfazem a
harmonizacdo compreendem o I, II, IV e V. Nao hd uso de inversdes de acordes na
harmonizacdo. E frequente o uso de tensdes de sétima menor no I, IV e V graus, sem
necessariamente que eles funcionem como dominantes. Isso se explica pelo cardter modal da
melodia, especialmente da introducdo e dos interlidios instrumentais, que utilizam o modo
mixolidio, comum na musica de origem nordestina. Sendo assim, o uso de sétimas menores
caracteriza-se como empréstimo modal.

Em alguns trechos melodicamente iguais, a harmonizagao difere entre si. Comparemos

as harmonizacodes:

tio Ai, a, eu vomim -bo-ra v06 cui -da da pranta - ¢do

C7 G D7 G G7
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O compasso 37, do ponto de vista da harmonia, ¢ uma repeticio do compasso 297,

Nesse caso, as harmonizacdes sdo idénticas. J4 no compasso 63, a harmonizagdo apresenta-se

diferente:
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A repeticdo do compasso 63 (compasso 70) apresenta outra harmonizacao:

* 0 14b do compasso 38 seré explicado adiante, na “Secdo A”.
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No compasso 97, a primeira harmonizacdo (do compasso 29) € retomada:
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Na sua repeticao (compasso 105), ela € modificada:
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Nas duas ultimas execugdes do trecho semelhante, a harmonizag¢do aparece como da

primeira vez (compasso 29):
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Essas variacOes na harmonizacdo de trechos semelhantes sugerem, na minha opinido, a

manutencdo do interesse do ouvinte na performance, mesmo que elas estejam inseridas no

“pano de fundo” do acompanhamento.
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Arranjo

A cangdo apresenta-se em compasso bindrio, tonalidade de sol maior, pulsacao de 115

bpm. No tocante a forma, o arranjo dessa cang¢do € estruturado da seguinte maneira:

Introdugdo instrumental (compassos 1 a 15)
Secdo A (compassos 15 a 39) — 1% estrofe
Interlddio instrumental (compassos 39 a 48)
Secao A’ (compassos 49 a 73) — 2? estrofe
Interlddio instrumental (compassos 73 a 82)
Secdo A’ (compassos 83 a 106) — 3* estrofe
Interlddio instrumental (compassos 107 a 116)
Secdo A’’’ (compassos 117 a 144)

Coda instrumental (compassos 142 a 146)

A forma, entdo, € bindria, considerando que as estrofes variam o texto, mas a melodia

em si € bastante similar, com variacdes de carater interpretativo.

Introdugédo

Perfazendo os compassos 1 a 15, tem-se como instrumento solista o acordeon,
acompanhado de todo o restante da instrumentacido. A melodia baseia-se no modo mixolidio;
o sétimo grau rebaixado € enfatizado, através do uso de ornamentacido melddica (compasso 1),
sendo reiterada na segunda vez que a melodia inicial é apresentada (compasso 5). O efeito
quase de glissando, em virtude do cromatismo descendente em legato (compasso 8), €

sucedido por trés notas repetidas (sol) com articulagdo em staccato:
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Nos compassos 12 a 15, o acordeon mantém o ostinato como preparacdo para a
entrada do cantor. Ressalto a semelhanca entre a diversidade de ornamenta¢do do acordeon

(glissandos, cromatismos) e a maneira de cantar de Gonzaga, que descrevo adiante.

Secdo A

Compreendendo os compassos 15 a 39, esta secdo corresponde a primeira estrofe da
can¢do, marcando também a primeira participacdo da voz solista no fonograma.

A secdo caracteriza-se mais por graus conjuntos que por saltos, com alguns arpejos
pertencentes aos acordes dos graus da harmonizagao. Assim, é possivel subdividir essa se¢ao
em dois trechos: do compasso 15 ao compasso 22 (Al), e do compasso 23 ao compasso 30

(A2). Esta ultima subsecdo vai ser repetida entre 31 e 39, com a melodia um pouco

modificada:
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Luiz Gonzaga delineia claramente suas inten¢des melddicas, utilizando-se da agdgica
COmo recurso expressivo para a construcdo da sua interpretacdo. Mesmo considerando que
melodia e texto estdo perfeitamente conectados do ponto de vista da prosddia, Gonzaga efetua
variacOes dindmicas de modo a enfatizar, por exemplo, a apogiatura melddica (compasso 18),
que coincide com a 12* silaba do verso (“-pei”, de “relampeia”), que € tOnica, seguida de uma

silaba dtona (“-a”, da palavra “relampeia’), correspondendo melodicamente a resolucido da

apogiatura (no sol):
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No compasso 23 (A2), o cantor realiza um portamento descendente na palavra “asas”

(indicado entre as notas):
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Uma possivel explicagdo para o uso do portamento nesse ponto especifico é que o
texto diz: “ja bateu asas e vortou pro meu sertdo”, sendo o portamento um recurso utilizado
com intencao de ilustrar a volta do péssaro ao sertao.

Um pouco mais a frente, no compasso 26, ha um melisma que se repetird nas outras
secoes (A’, A’’, A’”’). A silaba “-tdo”, de “sertdo”, possui na melodia um d6 e um sib®. Note
que indiquei na transcri¢cdo um acento de thesis para o d6 e uma indicacao de arsis para o sib.
Essa dltima nota a que me refiro € uma sétima menor no acorde do quarto grau (IV7, ou C7
no contexto de sol maior). Apresenta-se, portanto, um acorde de empréstimo modal, advindo
do modo ddrico, caracterizado pelas notas melddicas utilizadas nos compassos 26-27.

Em A2 (compassos 23 a 30), entre os compassos 28 a 30, a melodia estd situada em
uma regido um pouco mais grave, direcionando-se descendentemente até um mi, e salta de
volta para a tonica. No compasso 31 (portanto, inicio da repeticdo de A2), a palavra “ja” €
emitida de maneira que sugere um acimulo momentaneo de secre¢do na laringe do cantor,
que, creio, ndo é proposital. Como as gravacdes eram feitas em sistema monoaural, sem
canais isolados, é possivel que isso tenha passado despercebido ao técnico/produtor do
fonograma®. Nos compassos 36 a 39, a melodia salta em direcdo ao ré agudo (compasso 36),
apresentando-se descendente até a tonica, por meio de graus conjuntos. Note que no compasso
38 hd uma apogiatura com l4b, caracterizando uma resolucdo do modo frigio. A tonica €
cantada com vibrato, pois € uma nota longa que se estende até o compasso seguinte,
preenchendo-o completamente, com intuito de fundir o fim da se¢do A com o inicio do

interlidio instrumental, protagonizado pelo acordeon.

» Todas as gravacdes de outros intérpretes a que tive acesso ndo apresentam esse melisma em nenhum
momento, parecendo um detalhe mel6dico que passa despercebido a eles.

26 Mesmo considerando a possibilidade de essa “rouquiddo” momentinea fazer parte de uma estética do canto
popular, creio que se trata de um erro, € ndo um recurso, haja vista ndo se constatar o uso desse suposto recurso
em outro ponto deste fonograma. Ndo esmiucei a discografia inteira de Gonzaga, que é enorme, mas a principio
ndo hd nenhuma outra gravagdo (que seja do meu conhecimento) em que ele repita esse procedimento.
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Interludios instrumentais

Os trechos compreendidos entre os compassos 39 a 48, 73 a 82 e 107 a 116 sdo
interlidios instrumentais que servem de ligacdo entre as estrofes. Sdo iguais entre si e
semelhantes a introducdo, diferenciando-se desta apenas pelo nimero de compassos, ja que

correspondem aos compassos 5 a 14 da introdu¢do. Compare:
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Note que o ornamento do compasso 5 (introdugdo) é diferente do que € utilizado nos
interladios.
Segdo A’

Esta secdo corresponde a segunda estrofe da cancdo, e estd situada entre os compassos
49 e 73. E estruturalmente idéntica a secdo A, com variacdes pequenas de interpretacio. No
compasso 55, a silaba “-brd” da palavra “alembr6" apresenta vibrato suave. J4 nos compassos
58 a 60, (na frase “pr’esse sertdo sofredd”) Gonzaga rebaixa a laringe, enfatizando o texto
cantado. A laringe rebaixada cria artificialmente uma qualidade vocal “encorpada”, com
frequéncias graves ressaltadas. No contexto dessa gravacdo, esse recurso € utilizado pelo
intérprete para talvez causar no ouvinte a impressao de que o cantor ¢ um orador severo,
austero, que comenta com certa resignacdo o “sofrimento do sertdo”. O recurso € repetido
entre os compassos 66 e 68, na reiteracio do texto dos compassos 58 a 60. E a tendéncia a

ilustracdo que o intérprete tem: Gonzaga tenta codificar imagens em sons.
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Secdo A”

Compreende os compassos 83 a 106. Esta secdo € também idéntica a secdo A, do
ponto de vista da estrutura, com texto da terceira estrofe.

No compasso 84, o intérprete canta a silaba “ca-” (de “cachuera”) executando um
golpe de glote®’, enfatizando a “ilustra¢io” da alegria do homem da zona rural nordestina em
vivenciar o periodo de chuvas. No compasso 91, o cantor faz uso da voz chorada (“e a asa”),
seguido de um portamento descendente no compasso 92 — silaba “bran-" de “branca”. Os dois
recursos sdo repetidos no compasso 100. Note que Luiz Gonzaga utiliza o recurso do
portamento nesse ponto da melodia alternando as estrofes: uma estrofe com portamento, a
outra sem portamento. Isso anula uma possivel monotonia que a repeti¢do desse procedimento
em todas as estrofes poderia causar no ouvinte. Tal alternancia mantém, portanto, o interesse
do ouvinte em relagdo a performance do cantor.

No compasso 102, ha um breque do acompanhamento, com provavel intencdo de
ressaltar a jocosidade da interjei¢do contida na frase seguinte a ser cantada: “ha, hai”, soando
“ra, rai”, com “r” aspirado. No compasso 106, ocorre mais um portamento, apresentando-se
descendente do sol a uma nota indefinida, diferentemente dos portamentos que sao executados

em momentos anteriores do fonograma.

Secdo A"’

A quarta estrofe da canc¢do situa-se na se¢do A’’’, estruturalmente idéntica a sec¢do A,
perfazendo os compassos 117 a 144.

No compasso 136, ha um breque da percussdo; o cantor executa um longo melisma
descendente com a silaba “pra-” (palavra “pranos” [planos]), associado a um ritardando. A
frase melddica € finalizada numa fermata, na nota mais grave do fonograma, como num apice

invertido:

70 golpe de glote consiste numa interrup¢do momenténea do fluxo de ar pela glote, resultando numa
acentuacdo quase explosiva da nota/silaba cantada.
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O acompanhamento harmonico sustenta acordes em nota longa até o cantor concluir a
fermata. Apds silenciar a fermata, o intérprete retoma a préxima frase com pulsacdo livre (ad
libitum). O acompanhamento executa acordes nos tempos fortes dos compassos (silaba “-ga”
de “vigdrio”; silaba “-s4” de “casd”). Novo portamento acontece na ultima frase melddica
(compasso 140, silaba “-sa” de “casd”). Em seguida, o cantor executa a ultima frase (“no fim
do ano”) a cappella, prolongando a tltima nota por mais trés compassos. O acompanhamento

¢ retomado no compasso 142, a tempo, iniciando a coda instrumental.

Coda instrumental

Compreendida entre os compassos 142 a 146, € mais uma exposicdo do material
meldédico apresentado nos interlddios instrumentais, porém, mais curta (apenas seis
compassos), diferindo especialmente pelos dois tltimos compassos (vide transcricdo acima).

Essa coda conclui a cangdo com uma cadéncia perfeita (I-V-I).
3.2.2 Perfil vocal

Respiragao

A respiracdo nessa gravagdo € usada como artificio interpretativo em alguns poucos,
mas significativos momentos. No compasso 57, € possivel ouvir a respiragdao do cantor, porém
anteriormente, no trecho similar da melodia (compasso 31), essa respiracao nao foi ouvida.
Na repeti¢do da frase (compasso 65), o cantor também respira audivelmente. Essa respira¢ao

serd novamente ouvida, muito suavemente, no compasso 125 (que corresponde a0 mesmo
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trecho melddico do compasso 57). A repeticdo do compasso 125 (que € o compasso 133) ndo
apresenta respiracdo audivel.

No trecho final, ha duas respiracdes que chamam a atencao:
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Uma, no compasso 137, quando o cantor conclui o melisma descendente seguido de
fermata (palavra “pranos”) e respira para cantar a préxima frase, preenchendo o espago vazio
deixado pelo silenciamento causado pela pausa dele e do acompanhamento; outro momento,
no compasso 139, quando o cantor secciona o vocativo (“0, seu vigério”) da frase posterior

(“vou casa/ no fim do ano”).

Articulagdo

Tal como é comum nas gravacdes de Luiz Gonzaga da década de 1950, a articulacdo
da musculatura de face utilizada por ele é muito clara, ndo restando nenhuma divida do ponto
de vista da inteligibilidade do texto. Essa articulacdo aparece combinada — de forma

. 28 N . .
equilibrada™ — ao uso da ressonéncia de face, muito comum no canto erudito.

Fonética

Letra com cantada:

A volta da asa branca
(Luiz Gonzaga/Zédantas) - 1950

Jd faz trés noit’s que pro Norte relampeia

A asa branca ouvindo o ronco do truvdo

Jd bateu asas e vortou pro meu sertao

Ai, ai, eu vo-mi ‘mbora, vo cuidd da prantacdo } BIS

A seca fez eu disertd da minha terra

Mas filizmente Deus agora se alembro

De mandd chuva pr’esse sertdo sofredo

Sertdo das muié sera, dos homis trabaiadé } BIS

Rios correndo, as cachuera tdo zuando
Terra moiada, mato verde, que riqueza!
E a asa branca, a tarde canta, que beleza!

Ha, hai, o povo alegre, mais alegre a natureza } BIS

*¥ Uma articulagdo muito enfitica deslocaria a ressondncia da face para a boca.



41

Sentindo a chuva eu me arrescordo de Rosinha
A linda fro do meu sertdo pernambucano
E se a safra num atrapaid meus pranos

Qu’é que hai, 0, seu vigdrio? Vo casd no fim do ano } BIS

9490

No compasso 16 (primeiro verso da primeira estrofe), o intérprete pronuncia “noit’s”,
suprimindo o “‘e” da palavra. Essa prontncia do “-t’s” acontece sem a participacdo da prega
vocal, apenas com a sibilancia linguo-dental.

Entre os compassos 63 e 64, a prondncia de “trabaiadd” soa quase “travaiador”, que
constitui um provavel hispanicismo/galicismo. Essa prontncia ndo é feita quando da repeticao
do mesmo trecho (compassos 71/72). Outros hispanicismos presentes nesta interpretacao
aparecem nos compassos 129 e 138 (sendo este ultimo uma repeticdo do 129), em que o
cantor pronuncia “hai’ em vez de “hd” (quarta estrofe, dltimo verso); a possivel origem seria o
“hay”, do espanhol.

Nessa gravacao, Luiz Gonzaga utiliza-se de regionalismos no intuito de evocar a fala
do nordestino. Ao mesmo tempo em que ele usa palavras como “arrescordo” (“recordo”,
quarta estrofe), essa mesma palavra € pronunciada com uso da vibrante multipla alveolar de
forma muito acentuada, como era comum aos cantores que foram referenciais para Gonzaga.
Isso pode ser fortemente notado, também, na terceira estrofe.

Durante todo fonograma, ha um uso enfdtico da vibrante multipla alveolar. Em
absolutamente todos os momentos em que € possivel, Gonzaga faz uso desse recurso. Ndo ha
um s6 “r”” aspirado. Sendo assim, depreende-se que Gonzaga utiliza o regionalismo no intuito
de evocar, por meio das palavras, o seu lugar de origem, suscitando no ouvinte, que muitas
vezes € também um migrante nordestino, um sentimento de pertencimento, lembranca e
saudade. Por outro lado, o uso da prontncia diferenciada, com ‘“erres” minuciosamente
articulados, deixa claro que ele conhece o uso de outras formas de pronuncia e o significado
que elas carregam em si, conhecido também por seus ouvintes.

Essa cancdo de Luiz Gonzaga e Z¢é Dantas (que assinava Zédantas) € uma referéncia
clara a um sucesso de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, “Asa branca”. A temdtica da seca
no Nordeste € tratada na letra de um ponto de vista esperangoso, com a chegada do periodo de
chuvas.

Considerando que Luiz Gonzaga era essencialmente um autor de partes ndo-textuais
das suas cangOes, € possivel atribuir o texto desta a Zédantas. A letra consiste de quatro

quadras, sendo essas compreendidas de trés versos dodecassilabos e um verso barbaro, de 14
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silabas. Por ser uma cancdo estrofica, sua métrica ndo varia nas diversas quadras, motivada
pela repeticdo da melodia.

O foco narrativo utilizado pelo letrista € de narrador-personagem testemunha. No
texto, o narrador descreve aspectos naturais da chegada do periodo chuvoso a regidao
Nordeste. O préprio titulo da cancdo ja sugere isso, pois o passaro citado (a asa branca) vai-se
com a seca e retorna no periodo das chuvas (que coincide com a estacdo de inverno). Fica
O6bvia a referéncia a outra cancdo interpretada por Luiz Gonzaga, “Asa branca” (Luiz
Gonzaga/Humberto Teixeira).

Todos os recursos vocais de Gonzaga utilizados nesse fonograma sugerem um cantor
preocupado em demonstrar habilidades vocais. Portamentos, melismas, variacdoes melddicas,
todos esses recursos causam no ouvinte a nitida separagdo entre voz solista e
acompanhamento instrumental, tal qual ocorre no bel canto. Ja os recursos de “voz chorada”,
de rebaixamento de laringe, portamentos, melismas, entre outros, t€m cardter interpretativo,
no sentido de ilustrar através do canto determinadas intengdes, criando as “imagens” através

da voz.
3.3 Analise de “Forré em Caruaru” (Zédantas)

Copacabana Discos, 1955

Intérprete: Jackson do Pandeiro
3.3.1 Acompanhamento

Instrumentacao

Neste fonograma, sdo utilizados os seguintes instrumentos: acordeon, baixo acustico,
cavaquinho, violao de sete cordas, tridngulo, pandeiro, agogo.

Devido a deficiéncia técnica da gravagdo, a percepc¢do acerca dos instrumentos foi
bastante dificil. Alguns instrumentos soam em melhor volume; outros, como o violdo de sete
cordas, soam muito suavemente. SO tive certeza da presenca desse instrumento apds ouvir
vérias vezes o fonograma, e apenas no interlidio instrumental — que ocorre ja proximo ao
final da gravacao — € possivel perceber um pouco melhor a presenca desse instrumento.

O acordeon tem papel solista na introducao e no interlidio instrumental, bem como na
coda que conduz ao final da can¢do. Em outros momentos, seu papel é de harmonizador, junto

com o cavaquinho. Este udltimo, como é comum no universo do choro, executa uma
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harmoniza¢cdo com importante papel ritmico também. A essa harmonizagdo, com énfase

. ) ) ‘ 2
ritmica, os instrumentistas de samba e de choro chamam de “centro” °,

O baixo acustico tem papel discreto, cumprindo o acompanhamento quase o tempo
todo marcando a pulsacdo (apenas com seminimas), a exce¢ao dos momentos em que executa
as convencodes ritmico-harmonicas do acompanhamento, que precedem os breques da cangao.

A sec¢do ritmica ocupa-se da manutengdo do ostinato de acompanhamento percussivo:

i
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A presente cancdo encontra-se na tonalidade de sol maior. Os graus que perfazem a
harmonizacdo compreendem o I, I, III, IV, V, VI, sendo que o II é precedido sempre de seu
acorde dominante — V7/IIm. Como € possivel ver, ndo hd modula¢des na harmonizagdo, que
perfaz os graus do campo harmonico da tonalidade de sol maior.

E frequente o uso de inversdes, especialmente nos acordes dominantes. Essas
inversoes t€m a funcdo de ampliar as possibilidades de escuta do ouvinte, tendo em vista que,

além da alternancia do baixo, servem para soar como um IIm, como no quarto compasso do

exemplo:
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Em outros momentos, esta mesma alternincia — entre segunda inversdo e estado

fundamental do acorde — contribui para a condugdo da linha do baixo:

* Diz-se também “centrar com cavaquinho”, ou que o “cavaquinho estd centrando”, em oposicio a fazer solo.
Essa informacdo trago da minha experiéncia como musico popular.
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Arranjo

A cancdo € executada em compasso bindrio, na tonalidade de sol maior, andamento de
111 bpm.

No tocante a forma, o arranjo dessa canc¢do € estruturado da seguinte maneira:

Introducdo instrumental (compassos 1 a 9)

Refrao (compassos 9 a 17)

Secdo A (compassos 17 a 31) — 1* estrofe

Refrdo (compassos 31 a 38)

Secao A’ (compassos 39 a 53) — 2? estrofe

Refrao (compassos 53 a 60)

Secdo A’ (compassos 61 a 75) — 37 estrofe

Interlddio instrumental (compassos 75 a 83)

Reexposi¢ao da se¢cdo A’’ (compassos 83 a 97)

Refrao (compassos 97 a 105)

Reexposi¢do da introducdo como Coda instrumental (compassos 105 a 113)

Introdugdo

(compassos 1 a 9)
A introdugdo, que tem como instrumento solista o acordeon, consiste basicamente de
arpejos (ascendentes e descendentes), com um cromatismo descendente no penultimo

compasso:
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Refrdo

O refrdo € apresentado em quatro momentos durante a gravacdo (compassos 9-16; 31-

38; 53-60 e 97-104), sendo que cada execucdo consiste de uma mesma melodia cantada duas
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No forso de 84 Joa- ninha em Cam-a-m Cumpade Mané Bentoso falavam_
Ja no primeiro compasso do refrdo hda um breque do acompanhamento, seguido de
uma convencao ritmico-harmonica (compasso 10). Em todas as execugdes do refrdo, tanto o
breque quanto a convencao aparecem.
Note que a repeticao do coro (compasso 13) nao é exatamente igual a execugdo do
solista, que executa um portamento descendente quando canta o melisma das duas ultimas

notas do compasso 9, modificando também a ritmica. O refrdo sé € cantado desta maneira —
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alternando entre solista e coro — na primeira vez em que € executado. Todas as outras vezes

serdo cantadas apenas pelo coro, em unissono.

Secdo A

Compreendendo os compassos 17 a 31, esta secdo corresponde a primeira estrofe da

letra.
No inicio da secdo, o cantor opta por uma ritmica que faz uso da antecipagao:
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Nas outras se¢oes (A’, A’’, reexposi¢cdo de A’’), em que a melodia € similar, o cantor

prefere executar inicios de frase acéfalos, como no exemplo:
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No compasso 27, ocorre um breque do acompanhamento, € o cantor executa notas

repetidas, enfatizando o texto, de maneira mais falada do que propriamente cantada:

e : pe £ £°F =
T M e o M

e . . e
tu Ma-temo dois sor - dado. qua-fo ca-b'e um sar - gento Cumpa-de Mané Ben-toso fartava tu_
Am E"\'C G G/D D7/A D7 G G/D
ey B

1
I ¥ > >
I o =

T
I
|
| i i
Daixo achstico ||

k
H

H .3

[ T

= o
I LS ] |
acompanhamento

¥ d
=

T

AN
™
BL ]
™
™

3

N
i

N
.
[

> I
s - I = = Il
! N Il T oo Il

No for-ré de Si Joa -

e

73
i

=3




47

O mesmo texto € repetido ao final de cada estrofe, com o breque correspondente.

Secdo A’ e Segcdo A”

Estas secOes situam-se entre os compassos 39 a 53 (secdo A’) e 61 a 75 (secdo A’’),
correspondendo a segunda e terceira estrofes do texto. A melodia e o ritmo sao similares a

secdo A, com pequenas variagdes melddicas e ritmicas:

Secdo A:
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Observe que, mesmo com as variagoes, todas essas secdes apresentadas consistem de

melodia com notas repetidas, em sua maioria. A ritmica € quase inteiramente de

semicolcheias, o que causa no ouvinte uma sensagao de “impulso”, no sentido de sugerir uma

proatividade, de manutencdo do pulso (em oposi¢ao a uma pulsacdo flexivel) sendo necessdria
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uma articulagdo sildbica precisa, para que a inteligibilidade ndo seja prejudicada. O amplo uso

de frases acéfalas também se mantém como caracteristica marcante.

Interludio instrumental

Entre os compassos 75 a 83, ouve-se um interlidio instrumental, composto de oito

compassos com solo do acordeon. A melodia, apesar de lembrar elementos da introdugao,

difere-se desta, mesmo porque a harmoniza¢do em que se apoia € discretamente diferente.

Comparemos:
Introducao:
(ol B | |
g = &) I - P I I
P S F [ 7] I ] bl I 7 | | &
= e ——
o ' !
5 G D7 G DA D7 G
9 ﬂ | I | I ; | I II'I'\
7 = | e =TT - ;
@ -: s F. I T | T | | I | | | II | T
LY I =3 pe— *
Interlidio instrumental:
5 G C D7 G G/D C D7
A s — i e . p— =
5 - 1 I | | I I I I I
G gaaeter e '
3 = Ly
70 G G/B DT/A D7 G G/B DA D7 G G/D
9 ﬂ T == =| =Tl T ] i_i f
e e e WS s Dele moel e EEFEES ==
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A harmonia do interlddio utiliza-se do IV grau,

diferente da introducdo. Percebe-se

também um intenso uso de inversdes de acordes, o que “adorna” a condugdo da linha do

baixo.

Do ponto de vista melddico, o acordeonista preferiu utilizar-se de notas da escala

diatonica de sol maior, sem uso de cromatismos, o que difere da introducdo. Comparando-se

compasso a compasso os dois trechos, nota-se uma tendéncia a inverter os sentidos

melddicos: onde o sentido melddico era ascendente na introdugdo, fica descendente no

interladio, e vice-versa.

Reexposicdo da segdo A”



50

Esta secdo compreende os compassos 83 a 97, sendo uma reexposicao quase literal da
secdo A’’; a unica diferenca, muito sutil, € que a primeira semicolcheia do compasso 92 é

cantada com um acento maior que da execugio anterior:

=
F 3
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mosa O wvei-o zombd da  prosa'evfu-gi do Cam-a -

Reexposicdo da introdugdo

Entre os compassos 105 a 113, hd uma reexposicio do material melddico da
introdugdo, funcionando como uma coda instrumental, executada pelo acordeon. H4 um maior
uso de inversdes por parte da harmonizacdo, e a melodia apresenta material muito semelhante

(em relagdo a introdugdo). Vejamos:

Introducao:
g D] G DIA DI
(ol B | |
g = &) I - P I I
Fa "l F [ 7] I ] bl I 7 | | &
‘% g r3 .I-' ; I — = I ..J o ; I 'I-' I I I I | #
3 | |
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9 ﬂ ; ; | I ; 11 | I JEE Il""- |
7 = -y =  — I - - L
rurn -: anat F i Il | 1 Il | | | 1 1 1 Ii | 1
(3] ' - s ’ ia___.-'!' e ===
Coda instrumental:
i G GD D#A D7 G GD D7/A D7 G G/D
& [ | —r— ‘
 i— w5 ] - T T I
o B Yol Y LA L Ry S ) B I B R AR Ay S N
=5 | | | CE T |

Comparando-se compasso a compasso, os sentidos melddicos (ascendentes ou

descendentes) sdo conservados, quando nao sdo idénticos. A gravacao finaliza numa fermata.
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3.3.2 Perfil vocal

Respiragao

Pelas deficiéncias técnicas da gravagdo, ndo foi possivel detectar o uso da respiracao
audivel como recurso expressivo. Em alguns momentos da gravagao, € possivel ouvir o efeito
de “puf, talvez pela proximidade do cantor em relacdo ao microfone, sem uso de um
anteparo que reduzisse tal efeito. Isso pode ser comprovado, por exemplo, ouvindo-se os

compassos 23 (“-pe” da palavra “galope”) e 25 (palavra “por”).

Articulagdo

Nessa cang¢do, pode-se notar a voz de Jackson do Pandeiro bastante jovem, apesar de
que nao houve grandes mudancas em seu timbre ao longo da sua carreira. Apenas na fase
proxima a sua morte, nos discos de 1979 a 1982 (ano em que falece), é possivel notar uma
leve rouquiddo no timbre, devido, talvez, ao agravamento da diabetes (ndo tratada) que o
acometia. Nessa gravacao, Jackson do Pandeiro ainda oscila entre o uso de regionalismos do
Nordeste do pais ou do sotaque do Sudeste acrescido da estética em voga entre os cantores do
radio e do disco.

Em relacdo a articulacdo, ele j4 demonstra a sua caracteristica de destacar as silabas
umas das outras, com amplo uso da musculatura de face, o que impulsiona a ritmica e da
nitida clareza de diccao, apesar da deficiéncia do processo de gravagdo utilizado a época. Vale
salientar que numa outra gravacdo em video dessa musica, feita para o programa MPB
Especial da TV Cultura no ano de 1973 (portanto, dezoito anos depois), a tonalidade é

mantida.

Fonética

Letra como cantada:

Forré em Caruaru
(Zédantas) - 1955

No forré de Sd Joaninha em Caruaru
Cumpade Mané Bento so faltava tu
No forré de Sd Joaninha em Caruaru
Cumpade Mané Bento so fartava tu

Eu nunca vi, meu cumpade, forganca tdao boa

3 . . ~ ~ . 2
% 0 efeito de “puf” consiste numa acentuacio do som causada pela pressdo excessiva do ar na capsula do
microfone, especialmente quando da prontncia de consoantes bilabiais oclusivas ou plosivas (como “p” e “b”).



Tdo cheia de brinquedo e de animacdo
Bebendo na fungdo, dancamo sem pard
Num galope de matd nas alta madrugada
Por causo duma danada que vei de Tacaratu

Matemo dois sordado, quato cabo e um sagento
Cumpade Mané Bento, so fartava tu

No forro de Sd Joaninha em Caruaru
Cumpade Mané Bento so fartava tu (bis)

Meu limdo Jisuino grudo de uma nega
Chamego de um sujeito valente, brigdo

Eu vi que a confusdo num tardava comegd

Pois o cabra de punhd

Cum cara de assassino

Partiu pra Jisuino, istava feito o sururu
Matemo dois sordado, quato cabo e um sagento
Cumpade Mané Bento, so fartava tu

No forré de Sd Joaninha em Caruaru (hum!)
Cumpade Mané Bento so fartava tu (td bom)
No forré de Sd Joaninha em Caruaru
Cumpade Mané Bento so fartava tu

Ao doto delegado qu’é véio trombudo

Eu disse que naquela grande confusdo

Houve apenas uns arranhdo, mas os cabra morredo
Nesse tempo de calo

Tem a carne reimosa

O véio zombo da prosa, eu fugi do Caruaru

Matemo dois soldado, quato cabo e um sagento
Cumpade Mané Bento, so faltava tu

(interliidio instrumental)

Ao doto delegado que é veio trombudo

Eu disse que naquela grande confusdo

Houve apenas uns arranhdo, mas os cabra morredo
Nesse tempo de calo

Tem a carne reimosa

O véio zombo da prosa, eu fugi do Caruaru
Matemo dois sodado, quato cabo e um sagento
Cumpade Mané Bento, so fartava tu

No forré de Sd Joaninha em Caruaru
Cumpade Mané Bento so fartava tu (bunito!)
No forré de Sd Joaninha em Caruaru

52
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Cumpade Mané Bento so fartava tu

Como ja foi dito, hd uma oscilagdo entre o uso de regionalismos e do sotaque do
Sudeste por parte de Jackson do Pandeiro nesta gravac¢ao. Tanto que ja na primeira exposicao
do refrdo ele canta “faltava” e o coro repete como “faRtava”. Nas demais vezes, ele prefere
usar essa segunda variante, a excecdo do compasso 74, em que ele usa novamente “faltava”.
Em palavras similares, como “soldado”, ha a mesma oscilagdo de prontncia: ora ele usa a
linguagem padrao, ora usa ‘“soRdado” ou ainda “sodado”. Outra palavra semelhante,
“folganca”, é pronunciada como “foRganc¢a”; porém essa palavra aparece uma Unica vez no
texto.

No compasso 24, pela deficiéncia técnica da gravagdo, nao é possivel perceber se o
cantor pronuncia “mas” ou “mais”, pois, para o falante comum do Nordeste, “mais” equivale
— enquanto prontncia — a “mas”, nao sendo equivalente, no entanto, o contrario.

Diversas variantes sdo pronunciadas ao longo do fonograma. Algumas sao
caracterizadas pela supressio de vogais, como em “grud6” (“grudou”) e “zombd”

€6 9 (14l

(“zombou’); outras, por supressdo de consoantes (especialmente “r” e “s” em final de silaba
ou palavra): “pard” (“parar”’), “matd" (“matar”), “comecd" (“comecar”), “morredd”
(“morredor”), “dotd” (“doutor”), “cald” (“calor”), ‘“sagento” (‘“‘sargento”), “dancamo”
(“dancamos”), “quato” (“‘quatro”), “punhd” (“punhal”). Outras variantes sdo: ‘“matemo”
(“matamos”); “reimosa” (“remosa”); “cum” (“com”), “cumpade” (“compadre”); “bunito”
(“bonito”), “Jisuino” (“Jesuino”), “vei” (“veio”),“véio” (“velho”).

E também frequente, nesta gravagio, o uso de “num” em lugar de “ndo”. Comum no
Nordeste, essa variante talvez se explique pela raiz latina, “non”.

Note o uso da variante /imdo em lugar de “irmao” (segunda estrofe): a pronincia de
“irmao” transformou-se em “irimao" (como se fora um uso exacerbado da vibrante multipla
alveolar), passando a “rimao” (ainda com “r” rolado) até chegar a “limao”. Especialmente
entre criangas do Nordeste, ¢ uma maneira comum de falar a palavra irmao, as vezes de forma
“inconsciente”, outras, de maneira jocosa. Pude constatar isso na minha experiéncia como
professor de criangas da faixa etdria de 6-7 anos, numa escola confessional catélica em
Recife, onde, por vezes, os alunos chamavam o diretor de “limao” em vez de “irmdo”
(religioso).

No compasso 30, observe o uso da variante “fartava” associado ao uso, com énfase, do

“r” rolado (vibrante multipla alveolar). Ainda sobre esse recurso de pronuncia, é importante
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atentar para a comparacdo entre os compassos 65/66 e os compassos 87/88": nos dois
primeiros, hd uma notdria énfase na vibrante multipla alveolar (“aRRanhdo”/ “moRRed06”).

Ja na repeticdo, o intérprete ndo usa a vibrante maltipla alveolar, optando pela fricativa
velar desvozeada nas duas palavras. Um detalhe chama aten¢do nessa segunda
execugdo/prontincia da palavra “morredd”: a voz parece falhar (como se fora emitir um
harménico secundério). E possivel que tal efeito tenha sido proposital, com intuito de ilustrar
a “fraqueza” do “cabra morredd”, ou talvez ainda seu “dltimo suspiro”.

No compasso 46, a silaba “nha” de “punhd” (punhal) € falada, e ndo cantada. Todas as
vezes em que Jackson do Pandeiro canta outro trecho (“matemo dois sordado, quato cabo e
um sagento”, nos finais de estrofe) ele se utiliza do mesmo recurso, minimizando a melodia —
até por que, neste caso, sdo alturas iguais, repetidas. Quando de uma execuc¢do posterior desse
mesmo trecho, no compasso 71, o intérprete enfatiza uma articulagao non legato, chegando a
fazer um claro staccato, diferentemente das outras vezes em que esses versos sao cantados.
Sobre essa articulagdo sildbica, ainda € possivel ressaltar o compasso 60, no qual ele canta a
palavra “ao0” destacando claramente as silabas.

E perceptivel o uso de interjeicdes e de outras palavras ndo “previstas” no texto
original, como acontece nos compassos 54 a 57 e no compasso 100°%. Esse é um recurso
comum — e até marcante — na obra fonografica de Jackson do Pandeiro, recurso que sugere um
didlogo entre o coro e o solista, com o provavel intuito de construir na imaginacao do ouvinte
uma performance cénica. Por exemplo, as notas repetidas sugerem um estilo diseur, falado,
que lembra os repentistas e emboladores do Nordeste quando improvisam longos textos. As
interjeicdes podem sugerir informalidade, proximidade, interface, interagdo, dando a
impressdao de “ao vivo,” e podem desencadear desdém, riso, compreensdo (de algo que estd
sendo dito), ou mesmo tristeza, dor (que nao € o caso deste fonograma) criando no ouvinte a
imagem facial e, por vezes, corporal correspondente a esses estados emocionais.

Em relacdo a ritmica, baseia-se essencialmente em séries continuas de semicolcheias,
para dar conta da quantidade de silabas que o texto contém. E perceptivel o uso de
contrametricidade por parte do intérprete em alguns momentos do fonograma. Comparemos

dois inicios de estrofes:

! Trata-se do mesmo trecho repetido (terceira estrofe).
3 P ‘. . ~ 4 .
? Nesse compasso, note que a silaba “~to” de “bunito” quase néo é ouvida.
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No compasso 84, apesar de ser uma repeti¢ao do verso, o cantor modifica sutilmente a
ritmica, deslocando a acentuacdo métrica (tendo em vista que “-bu” da palavra “trombudo” é
silaba tonica), como se “antecipasse’” o texto em relagdo ao trecho similar do compasso 62.

Esse deslocamento do texto, para frente ou para trds, em relacdo a métrica, sugere ao
ouvinte uma ‘“‘insubordinacdo” do cantor em relacio ao pulso e ao acompanhamento
instrumental. Frequentemente, musicos e criticos que comentam sobre esse tipo de
procedimento utilizam a expressdo “brincar com o ritmo”, ou ainda “brincar com a divisao
[ritmica]”, conferindo mérito ao cantor que consegue deslocar a acentuacdo ritmica em
relacdo ao texto sem, no entanto, perder a noc¢ao de pulso.

O uso do sotaque nordestino (que € o sotaque de origem de Jackson do Pandeiro)
nessa gravacdo, sublinha sua identidade de migrante. Os regionalismos funcionam, nesse
contexto, como um fator de aproximacdo entre o cantor € o ouvinte, especialmente porque
havia uma enorme quantidade de migrantes nordestinos no eixo Rio-Sao Paulo, onde estavam

localizadas as sedes das gravadoras e o parque industrial que fabricava os discos.
3.4 Analise de “O Fole Roncou” (Nelson Valenca/Luiz Gonzaga)

Odeon, 1973

Intérprete: Luiz Gonzaga
3.4.1 Acompanhamento

Instrumentagao

Os instrumentos utilizados neste fonograma s@o: guitarra elétrica, baixo elétrico, tuba,
acordeon, violdo de sete cordas, zabumba, tridngulo, agogo, chimbal de bateria.
Diferentemente da maioria dos fonogramas de Gonzaga, nesse o acordeon tem um

papel secunddrio, restringindo-se ao acompanhamento em apenas alguns momentos da
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gravacdo. A guitarra elétrica desempenha um papel mais importante, tanto atuando na se¢ao
ritmico-harmonica como também enquanto instrumento solista da introducdo e da reexposi¢ao
da introdugdo, que conduz ao final da gravagcdo. O baixo elétrico dobra a melodia (da
introducdo e da intervencao final) em duas oitavas mais graves que a guitarra.

A presenca do violdo de sete cordas, no meu entender, ¢ uma reminiscéncia das
antigas instrumentacdes utilizadas nas gravacdes de Luiz Gonzaga, sendo esse um
instrumento proveniente do conjunto de choro. Seu papel € reforcar a linha do baixo,
aparecendo apenas quando das execugdes do refrdo; apenas uma unica vez fora do refrdo —
durante a penultima estrofe — o violdo de sete cordas soa, sendo silenciado logo em seguida,
na dltima estrofe, e reaparecendo quando o refrao é cantado novamente.

A respeito da percussdo, € interessante notar que no inicio da gravagdo a guitarra € o
baixo executam a anacruse da melodia e, logo em seguida, no compasso 2, soam o chimbal, a
zabumba e 0 agogd; curiosamente, no terceiro compasso, o tridngulo comega a soar. No
decorrer do arranjo, a percussdo tem a funcdo de manter o padrdo ritmico, sem chamar muito
a atencao para si.

O papel do baixo elétrico € dividido com a tuba, que soa muito discretamente. Quando
da andlise desse fonograma, tive muita divida se realmente soava uma tuba ou ndo, pois o
timbre do baixo elétrico soa muito proximo da tuba. Percebi, entdo, que em todos os
momentos em que o violdo de sete cordas se faz presente, quem executa a linha do baixo € a
tuba, e ndo o baixo elétrico. E possivel perceber melhor a presenca da tuba no compasso 66
(01°07”), quando o coro canta pela primeira vez.

Sendo uma gravacdo em estéreo, os instrumentos soam com volumes diferentes nos
canais esquerdo e direito: a guitarra e o violdo de sete cordas soam mais do lado esquerdo; o
acordeon, o chimbal, o tridngulo e o agogd, mais do lado direito; a voz, o baixo elétrico e a

zabumba, com volume igual nos dois canais.

Harmonia

Apresenta-se aqui uma trama harmodnica que merece maior atengdo: pelo cardter
modal da melodia cantada (modo mixolidio), a harmonizacdo é construida de maneira duibia:
por vezes parece que a cancao estd em d6é maior; por vezes, em fa maior. Verdadeiramente, ha
a possibilidade de tratar a harmonizag¢do tanto do ponto de vista de uma como de outra
tonalidade, ou mesmo sob uma Otica modal. Tratarei a harmoniza¢do considerando a

tonalidade de d6 maior, pois assim pode-se dialogar com facilidade entre o tonal e o modal.
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A introducdo ja se utiliza do sétimo grau rebaixado (bVII), o que denota o cardter
modal da melodia. O uso desse grau € comum nas cancdes de origem nordestina, que utilizam

comumente 0 modo mixolidio ou o lidio com sétima’*:

Do mixolidio Do lidio com sétima

b . .
7 '_,_ﬁ_!—'—rp'—-

Em seguida, ainda na se¢do introdutdria, sdo utilizados o V6’ 4, I(6/4)3 Sel:

B? F/A JEL i
R == ==
L _Fp_p_" - o | | _p'-j. q ?__
i " ———" | | |
3, = e s
bVII bVI IV6____I(6/d) 1

Essa frase e sua respectiva harmonizacdo é executada quatro vezes seguidas na
introducdo. O uso das inversdes favorece a instabilidade perceptiva em relacdo a tonalidade,
especialmente porque logo em seguida, finalizando a introducdo, executa-se o I e o IV graus
com uma conveng¢ao ritmica, na inten¢do, no meu entender, de fazer parecer que a tonalidade

seria a do IV grau, no caso, fa maior:

I5  Bb. F/ACIG ol e
ﬁn 'p,-;'i. e - L% L7
= s m’ﬁ
o) - 4

Perceba o compasso 16, no qual todo o instrumental silencia, realcando a convencao
ritmica e harmonica que vem logo a seguir (compasso 17), de dominante-tonica.

Os graus utilizados a partir do compasso 20, que demarca o inicio do canto e a
primeira exposicao do refrdo, sdo:

[-bVII-I-bVII-1IV6 -1V -1

Sempre que o refrdo acontece, € antecedido pela conven¢do melddico-harmonica do
acompanhamento (compasso 17, mostrado acima); essa convengado € seguida de um breque do
acompanhamento.

Nas estrofes I e II, a harmonizacao segue os seguintes graus:

bVII-1V6 -1

O ritmo harmodnico € um pouco mais rapido, devido aos acordes serem executados

numa convengao ritmica, como se pode ver no exemplo abaixo:

Nessa cancdo, apenas o modo mixolidio € utilizado.
3 S -
* Quarto grau na primeira inversio.
3 . . . ~
* Primeiro grau na segunda inversdo.
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Na 3* (compasso 109) e 4* estrofes (compasso 117), hda uma modulagdo temporaria
para 14 menor, ou seja, para a tonalidade relativa de d6é maior. Logo em seguida, o
acompanhamento executa o IV, V7 e I graus de d6 maior, conduzindo a harmonia de volta a

tonalidade original:

Am: 1[ C:
V7I—Im—-V7—Im—-bI*®- I IV-V7-1

Arranjo

A cancdo € executada em compasso bindrio, na tonalidade de dé maior, andamento de
111 bpm.

No tocante a forma, o arranjo dessa canc¢do € estruturado da seguinte maneira:

Introdugdo instrumental (compassos 1 a 17)

Refrao (compassos 18 a 36)

Secdo A (compassos 37 a 52) — 1* estrofe

Refrdao (compassos 54 a 72)

Secao A’ (compassos 73 a 88) — 2 estrofe

Refrao (compassos 90 a 108)

Secdo B (compassos 109 a 124) — 3? e 4* estrofes

Refrdao (compassos 126 a 144)

Reexposi¢do da introducdo como Coda instrumental (compassos 145 a 159)

Introducgédo

A introducdo consiste de uma melodia executada pela guitarra e pelo baixo,
acompanhada de todo o set percussivo. A melodia € repetida trés vezes, sendo que na udltima

vez ela aparece modificada. Vejamos:

%Vale lembrar que bII é o mesmo que o bVII em d6 maior.
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A modificacdo a que me refiro €, na verdade, uma diminui¢do — pela metade — dos
valores das notas do compasso 15, em comparagdo ao compasso 3, soando como um staccato.
Essa diminui¢do é seguida de um compasso em siléncio (compasso 16), para realcar, na
minha percepcao, a convengao melddico-harmoénica do compasso 17. Essa convengdo ocorre

precedendo todas as vezes em que o refrao é cantado.

Refrdo

O refrdao € cantado quatro vezes durante a gravacao. Esse refrdo consiste numa frase
melddica e textual que € repetida. Entre os compassos 18 a 36, o refrdo € cantado somente
pelo solista. Atente para o portamento ascendente dos compassos 19-20: ele € utilizado como
recurso expressivo, com a finalidade de enfatizar ilustrativamente a “subida da serra” presente
no texto do refrio>’. No meu entendimento, € como se a voz “deslizando” ascendentemente
(efeito de portamento) pudesse remeter a imagem de uma “subida da serra”. Tal imagem é
reforcada pelo fato de a melodia estar situada em um registro agudo do cantor, que sugere a
representacdo do “alto da serra”. Esse portamento nao € repetido pelo coro, nas vezes em que
este canta o refrio>".

Na terceira exposi¢do do refrdo (compassos 54 a 72), a primeira frase € cantada pelo

solista; ja a repeti¢do € cantada pelo coro. Esse modelo se repete entre os compassos 90 a 108,

37 Refrdo: “O fole roncd/No alto da serra/Cabruera da minha terra/Subiu a ladeira e foi brinc4”
* A exemplo do compasso 64.
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sendo que no compasso 93 cantado pelo solista a tltima nota aparece modificada em relacao

as outras vezes em que este trecho melddico foi cantado:

o0 ——— T
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£or O fo-le ron-con no al-to da ser - ra ca-bro -

A ultima nota do compasso 93 € um fa, enquanto das outras vezes em que o refrdo foi
cantado a nota era um ré, ou seja, uma ter¢a menor abaixo>®. Observa-se o uso de voz
“chorada’®”.

Na tltima vez em que o refrdo € cantado (compassos 126 a 144), diferentemente das
outras vezes, quando o intérprete cantava a frase melddico-textual inteira, ele alterna a frase
com o coro. Ou seja, ele canta “O fole roncou/no alto da serra/cabroeira da minha terra” e o
complemento fica a cargo do coro (“subiu a ladeira e foi brincar”). Passou despercebido a
edicio de mixagem um “dobramento’ da voz do préprio intérprete, no compasso 126.
Provavelmente, por ser uma gravacdo multicanal, houve mais de uma tomada (“take”), e a
primeira silaba (o artigo “o0”, foneticamente /u/), que seria fruto de uma possivel tomada que
fora descartada, nao foi devidamente apagada. Soa uma voz dupla, em unissono, apenas nesse
curto momento. No compasso 134, ha um glissando ascendente do acordeon antes do breque,

com provavel intencdo ilustrativa de “subida”, consistindo em um procedimento semelhante

ao portamento executado na voz em todos os inicios da frase melddica do refrdo.

Secdo A

A secdo A compreende os compassos 37 a 52. A melodia cantada utiliza-se do modo

mixolidio, com predominancia de movimentos melddicos descendentes, além de arpejos.

Segdo A’

Esta secdo (compassos 73 a 88) € uma reexposi¢do do material melddico da secdo A,
com o texto modificado, consistindo na segunda estrofe da cancdo. Ressalto o portamento

descendente (compasso 75 — silaba “-dei” da palavra “grudei”) ndo executado na primeira

¥ Esse feito serd repetido nos compassos 129 e 131.

% Voz “chorada” é um termo que tomo emprestado da cultura popular para um efeito vocal ainda ndo descrito na
literatura consultada. Consiste no uso de um harménico secundario da prega vocal associado ao uso da chamada
“voz fry”, que é uma voz soprosa, aerada, com muito ar. O resultado é parecido com a voz de alguém falando

enquanto chora.
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exposicao desse material melddico na secdo A (compasso 39). J4 no compasso 73, o mesmo

material melédico do compasso 37 € tratado ritmicamente diferente pelo intérprete:

37 —3— 3__|
v o>|u Fﬁ }'L’\' 2:| ] i >“u| Ff\ fI’F- r ] $ [T ]
e o e B e - i i S s S S | ISR R [ e T s e i | |
AT B i 0 N il i o D 1255 i e Y S A M YR B NI i - -y e i g ] |
S i M I i O L2 i GRR i A 1 1
e = 3 3 3 S — 2
gt i
O ZéBu+ya - co "Péde - Foi-ce" Chi-co Manco Peba Ma<ho, Bo-de Branco Todo mun-do foi ___ brn<ar

f Pihe > U pm— L > UFF 'IP|?|0 = .

IF- e T I | F o P | i | — |l
o 7 T B R B "L B I
7 o ¥ | | O W I D
| AR B T I I I T e I I 1 I

U — [
a7 Naque - la noi -te Me gm - dei com Juven-ti-na E'o sus -pi-ro da mesi - na E-ra de arre - piar

Como € possivel notar, na primeira exposi¢cao desse trecho, hd preferéncia pelas
tercinas; na segunda exposi¢do, preferéncia por sincopes/antecipagdes ritmicas. O nimero de
silabas do primeiro e do segundo exemplo acima € igual, mas o efeito produzido pela
execu¢do do primeiro exemplo (a partir do compasso 37) é, no meu entender, uma
regularidade maior na distribui¢do das silabas em relagdo a melodia, enquanto no segundo
exemplo (a partir do compasso 73) a ritmica € mais variada, com uso de notas mais curtas, o
que causa a impressao de uma prontncia mais rapida do texto. Para quem ouve, o primeiro
exemplo soa cométrico, e o segundo, contramétrico, pois, no primeiro caso, o uso de tercinas
consecutivas estabelece a cometricidade. No segundo exemplo, o uso de sincopes e ligaduras

deslocam a acentuacdo ritmica da melodia cantada.

Secdo B

Nesta se¢do, que compreende os compassos 109 a 124, a melodia é exposta duas
vezes, pois, no que se refere ao texto, essa secdo compreende a terceira e quarta estrofes. Ha
uma modulag@o para a tonalidade relativa (14 menor). Fica perceptivel no compasso 119 um

portamento descendente (“ba-““ da palavra “bala”).

Reexposi¢do da introdugdo

Para finalizar, a introducao € reexposta, modificada apenas em seu ultimo compasso:
157 Bv F/AC
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Note que, nessa reexposi¢cdo da introdugdo, o baixo elétrico ndo faz o dobramento de

[sbrhersie

-

linha melddica e silencia, ficando claro um equivoco de mixagem: houve um erro por parte do
instrumentista. Tal erro seria corrigido numa tomada posterior que ndo foi feita,

permanecendo o material anterior que contém o erro. Isso fica ainda mais claro pelo fato de as
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notas do baixo ndo coincidirem com a harmonizagdo executada pelos outros instrumentos. Por
similaridade com o restante do arranjo, o baixo elétrico deveria ter executado:

Baixo 333 W e e
= O ] ) NI | 1 [ "I el | | | | | | | | |
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As notas com asterisco em cima consistem — além do siléncio inicial — nos principais
pontos de divergéncia entre o material da introdu¢@o e o material executado. Note que a nota
si apresenta-se natural, e ndo bemolizada — soando “estranha”, tendo em vista que essa
melodia j4 pode ser reconhecida face as repeticdes anteriores; o d6 aparece em lugar do sol e
ligado a préxima nota do outro compasso. O equivoco nessa ultima nota parece acontecer

como uma antecipacao ao ultimo compasso da cangao.

3.4.2 Perfil vocal

Respiragao

No compasso 18, ouve-se claramente a respiragdo do cantor, inspirando para iniciar a

primeira frase da musica:

A E e P L e R s iser.,s —
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O fode ron-cou no al-to da ser - ra ca-bro - ei-ra da mimha ter - ra su-biu a la - deita'e foi - brincar

Entendo que tal respiracdo sugere ao ouvinte uma preparacdo do cantor, como se
antecipasse sua presenca antes mesmo de a voz aparecer efetivamente. H4 um breque do
acompanhamento, o que facilita a escuta da respiracdo. Lembro que, com os recursos da
época (1970), jd seria perfeitamente possivel eliminar os ruidos da respiracdo’'. H4, portanto,
uma inteng¢do clara de que a respiracdo seja ouvida. Acredito que mais uma vez o cantor optou
por causar no ouvinte uma aproximacao entre ele, o intérprete, € o conteudo da cangdo: o
“ronco”, a “respiracdo” do fole do instrumento, tema dos versos da cancgdo, e a respiragdao do
cantor.

No compasso 36, a ultima nota da frase melddica € encurtada para que possa ser

cantada a proxima frase, que inicia muito rapidamente no compasso 37:

I Prova disso é que, na terceira vez em que o refrio serd iniciado pelo cantor, a respiracio foi suprimida ou ele
ndo a faz, e portanto estaria utilizando-a como recurso expressivo.
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ra ca-bro - ei-ra da minha ter - ra su-biu a la -deira'e foi - brin<car O ZéBura - co "Péde -Foi-ce" Chico Man<co

Vejamos a comparagdo entre o final da primeira (compasso 27) e da segunda frase

(compasso 36):
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Como € possivel ver, o espago que hd em uma e em outra vez em que a frase é
apresentada € diferente, fazendo com que o cantor diminua o valor da nota longa no fim da

frase exatamente numa manobra de negociagao de ar.

Articulagdo

A articulacdo de face de Luiz Gonzaga nesse fonograma apresenta-se clara, sem que
haja dificuldades para a compreensdo do texto cantado. Em relagdo a articulacdo melddica,
em semelhanca a maioria das gravacdes do cantor, hd uma tendéncia ao canto legato,

utilizando-se da articulacdo destacada como recurso expressivo, como no exemplo abaixo:
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Note a alternancia de articulacdo entre as frases melddicas: no compasso 37-38,
observa-se articulacdo destacada; na frase seguinte (compassos 38-39), o cantor articula de
maneira ligada; na frase dos compassos 40-41, destacado, e nos compassos 42-44, de maneira
novamente ligada, terminado, inclusive, com um valor de minima, uma duracdo maior em

relac@o as demais notas que vinham sendo cantadas.

Fonética

Letra com cantada:

O Fole Roncou
(Luiz Gonzaga/NelsonValenca) - 1973
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Refrao:

O fole ronco

No alto da serra

Cabruera da minha terra

Subiu a ladera e foi brincd (bis)

O Zé Buraco,

Pé-de-Foice, Chico Manco
Peba Macho, Bode Branco
Todo mundo foi brincd
Maria Doida

Margarida, Florisbela
Muito triste na janela

Nao dango, ndo quis entrd

(Refrdo)

Naquela noite

Me grudei com Juventina
E o suspiro da minina
Era de arripid

Baido bunito

Tdo gostoso e alcoviteiro
Que apagd o candinhero
Pro forro se animd

(Refrdo)

Naquela noite

Eu fugi com Juventina
Quem mando a concertina
Meu juizo rivird

Eu sei que morro

De bala, de carabina
Mas o amor de Juventina
Me dd forgas pra brigd

(Refrdo)

De um modo geral, os regionalismos mais comuns nesse fonograma sdo a supressao
do “r” em finais de palavras (“brigd” em lugar de “brigar”) e a supressdo do “u” também em

AV

finais de palavras (“ronc6” em lugar de “roncou”).
No compasso 31, é possivel perceber uma leve acentuacdo da primeira silaba da

palavra “serra”, provavelmente para “corrigir” a prosddia: na palavra “serra”, a silaba tonica
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“ser-” comumente seria colocada em tempo forte ou parte forte de um tempo, e nesse caso
aparece em parte fraca de tempo, sendo a silaba “-ra” colocada em tempo forte (mesmo ela
sendo 4tona). A acentuacdo a que me refiro ndo foi executada na primeira exposi¢ao da
melodia.

Em outro momento, no compasso 38, a dltima nota do compasso (silaba “-bo” de
“brabo”) € mais falada que cantada (assim como nas dltimas notas dos compassos 39 e 41).
Quando o intérprete canta “O Z¢ Buraco” (compasso 37-38) articula — no meu entender — de
maneira a sugerir uma explanagao, como alguém contando uma histéria a outrem. A silaba “-
co” de “buraco” € cantada em staccato, seguida de pausa e, logo depois, ouve-se o inicio de
uma frase mais aguda e com articulagdo legato. Lembro também que a silaba em questdo é
atona e que, ritmicamente, encontra-se em tempo forte, por isso o intérprete diminui tanto sua
duracdo como sua intensidade, para minimizar o efeito de uma prosédia indesejada.

Observo que nesse fonograma parece haver uma ambiguidade no que diz respeito a
op¢do estética das pronuncias: na palavra “alcoviteiro”, por exemplo, Gonzaga pronuncia
todas as silabas cuidadosamente, numa op¢ao que estaria mais alinhada ao sotaque da regido
Sudeste e a estética dos cantores de rddio que eram referéncia para Gonzaga. Nao h4, af,
supressdo do “1” da silaba “-tei”, como acontece em outras palavras semelhantes; ele também
ndo pronuncia a silaba “-co” com som de “u”. Porém, na frase seguinte, a opcdo estética
parece mudar novamente: “apagou’” é cantado “apagd”; “candeeiro” é cantado “candinhero”,
com supressao do “i” e com nasalizacdo (e nao flexdo) do digrafo “nh”.

Outro momento em que acontece essa ambiguidade € na terceira estrofe: a prontncia

“t” (13

de “noite” e “Juventina” apresenta o chiado”, ou seja, com som de “tch” (noitche/
Juventchina), como é comum no Sudeste do Brasil. No verso seguinte, ele pronuncia uma
palavra similar (“concertina”) com som de “t” seco, alveolar, conforme ocorre em grande
parte do Nordeste. Outro fato a se notar, ainda na palavra “concertina”, é o uso da vibrante
multipla alveolar (conceRtina). Ouve-se esse recurso ainda na estrofe IV, nas palavras
“amoR" e “foRc¢as", sendo o “r” pronunciado de maneira um pouco mais suave. Alids, no
fonograma como um todo, o intérprete lanca mao dessa op¢ao de prontncia poucas vezes,
notadamente no compasso 58, enfatizando a segunda silaba da palavra “seRRa". Isso denota
uma opg¢ao estética bem diferente do inicio da carreira de Luiz Gonzaga, quando ele fazia
reiterado uso desse recurso de dic¢do (vibrante multipla alveolar).

Em relacdo a questdo métrica, ndo posso afirmar que nesse fonograma Gonzaga faca

largo uso da contrametricidade, apesar das intengdes de variar ritmicamente o canto (vide
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exemplo da secdo A). Essas variacdes ndo chegam efetivamente a ir de encontro ao metro;
elas t€ém funcdo, em meu entender, de manter a atencdo do ouvinte, sem, no entanto, trazer

instabilidade ritmica ou métrica ao canto.
3.5 Analise de “Forré em Campina” (Jackson do Pandeiro)

Discos CBS, 1971

Intérprete: Jackson do Pandeiro
3.5.1 Acompanhamento

Instrumentagao

Nesta cangdo, a instrumentagdo utilizada constitui-se de acordeon, violdo de sete
cordas, cavaquinho, baixo elétrico, tantan, agogd, ganzd, tridngulo e pandeiro. H4 uma
caracteristica peculiar no que tange a instrumentacdo: como se trata de uma gravacao
multicanal, o técnico de gravacdo (ou um possivel produtor) dividiu a instrumentacdo de
modo que ha primazia em relagdo a voz e a percussio, pois eles se encontram mixados em
igual volume nos canais esquerdo e direito. J4 o violdo de sete cordas e o cavaquinho sao
ouvidos predominantemente no canal esquerdo, enquanto o acordeon e o baixo elétrico soam

mais fortes no canal direito.

Harmonia

A harmonia nessa cancdo abrange o campo harménico de si bemol maior (Bb),
percorrendo os graus I, IV e V7. Nota-se o uso constante da segunda inversao do acorde
dominante da tonalidade, precedendo acorde dominante no estado fundamental. Esse uso
sugere ao ouvido uma progressdao IIm — V7 — I, quando, na verdade, se trata de V7(6/4) — V7
— 1. Apesar de o baixo elétrico ser efetivamente o instrumento mais grave, por vezes o violao
de sete cordas sobressai ao restante da instrumentacdo, executando o que seriam inversdes do
baixo do acorde; porém essas inversdes sdo “anuladas” pela presenca do baixo elétrico.
Mesmo assim, o violdo sugere as inversdes, aumentando, portanto, o campo de possibilidades,

e assim agregando mais signos e significados ao estimulo sonoro.

Arranjo

z

A cangdo é executada em compasso bindrio, na tonalidade de si bemol maior,

andamento de 97 bpm.
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Um aspecto que chama a atencdo quanto ao arranjo € que o uso da instrumentacao
sugere a hibridizacio entre samba e coco’, caracteristica marcante das gravacdes de Jackson
do Pandeiro, especialmente de 1970 em diante. Os padrdes de acompanhamento do baixo
elétrico, do cavaquinho, do violdo de sete cordas e do pandeiro sdo, notadamente, padrdes

ritmicos comuns ao samba, tais como demonstrados na transcri¢cao abaixo:
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Enquanto isso, o tridngulo, o tantan, o ganzd e o agogd executam padrdes
caracteristicos de coco.

O acordeon tem papel solista na introducao e nos interlidios, passando a acompanhar
quando da presenca da voz na gravagdo. Tal acompanhamento tem correlacdo direta com a
voz, executando um contraponto com a mesma que reforca a harmoniza¢do, sem
necessariamente desempenhar um papel de manutencao dos ostinatos ritmicos.

Quanto a forma, o arranjo segue o seguinte esquema:

> Fernandes (2005) considera tais hibridizacdes como configuracdes ji de um novo subgénero, o “forr6” —
diferenciando-o do baido, xote , arrasta-pé, mas ainda sob o amplo guarda-chuva do género Forré.



68

Introducdo (compassos 1 a9)

Secdo A (compassos 9 a 17)

Secao B (compassos 17 a 25)

Secdo A’ (compassos 25 a 33)

Secdo B’ (compassos 33 a41)

Interlddio instrumental (compassos 41 a 57)
Secao A (compassos 57 a 65)

Secao B (compassos 65 a 73)

Secdo A’ (compassos 73 a 81)

Secdo B’ (compassos 81 a 89)

Interlddio instrumental final/melodrama (compassos 89 a 116)

Introdugédo

A introducdo compreende os compassos 1 a 9. O solo € feito pelo acordeon com uso
de cromatismos melddicos e arpejos, harmonizacio abrangendo os graus IV, I, V7 (com e sem

inversao) e I. A predominéncia ritmica € de semicolcheias:
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Todo o set percussivo ja se apresenta na introducao.
Secdo A

A sec@o A compreende os compassos 9 a 17. Ela é composta de duas frases com texto,

melodia e harmonizacao repetidas:
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Can-tan - do meu for-ré vem na lem - bran-ca o meu tem-po de cri - anta que me faz chorar__
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__ Cantan - domeuforrdvem nalem-branga o meutempo de cri- anga queme fazchorar O, linda
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A melodia é toda baseada em arpejos, cantados basicamente em semicolcheias. Note
que o uso de arpejos € comum na estética dos acordeonistas, que ele exalta na fala final. No
compasso 13, a repeticdio da melodia da voz aparece com a nota inicial modificada
(movimento descendente terca-tonica, ao invés de ascendente quinta-tonica), sem mudanga

ritmica em comparagao ao compasso 9.

Se¢do B

A secdo B (compassos 17 a 25) € estruturada de maneira semelhante a se¢cdo A, com

duas frases repetidas, modificadas apenas no ultimo compasso de cada frase:

e

17 . o " — - —
g 1

- e £ e B U DD i o - £
-4 " | | Q_ﬁ == T = [l ]
y= T 1 [ 7] [ 7] 1 ] | [ "I | 1 I I = | e ]
i E"I r i [ =] I ok I .IJ I 1 I
i O, linda flor lin - da mo-re - na Cam-pi-na Gran-de, mi-nha Bor - bo-re -

21 — 2 8 . -

g fe =l B - aw e e i i P P i
% T S o | = Q—F— T = e g e
| "4 | == L7 I | | — & 1 1 ] I | st | e | I | oy |
Z 5 L3 ! ] I B p—— | i I — e e

Ld
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Como recurso de ornamentacdo, no compasso 20, o cantor executa um mordente
superior na ultima nota do compasso, chamando a aten¢do para a antecipacdo melddica que

essa nota efetiva.

Secdo A’
No compasso 29, a letra é acrescida de um vocativo (“olha”) e de um pronome (“eu’)

executado antecipadamente em relacdo ao restante do texto da frase. Nao hd modificacdo no

sentido do texto, mas hd uma modificacdo ritmica e melddica no inicio da frase:

23
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Odha.eu me lem-bro de Ma-ti-a Poto - roca de Josefa Tri-bu -

Modificagdes como essa, com acréscimo de texto através de vocativos, expressoes
jocosas, entre outros recursos, sao caracteristicas fundamentais na performance interpretativa

de Jackson do Pandeiro. Em quase todos os fonogramas da sua discografia ele lanca mao
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desse recurso. Fica claro, portanto, que ele tem consciéncia das alturas e sua relagdo com o
acompanhamento, ou seja, com a harmonia, pois ele se utiliza da terca do acorde do primeiro

grau.

Seg¢do B’
Esta se¢do tem melodia similar a da se¢ao B. Porém, como hd modificacdo textual, a

ritmica e a propria melodia sdo também modificadas (em relagdo a sec¢do B):

33 Tosid - . . - . 3 e - .
L __r_|_ e _F_!_ = = F e » '_1!# £ =
O P O —— —— = I » ol I » e
= | : =— ' = — !
—  Bodocon - g6, AHoBranco's Zé Pi - nhefro'eu aprendi tocar pan - detro nos forrds de 13 Bodocon

= nal = ol = . - - . Mt S

SR e o . ) e ==k ey -
Z E"I 1 I 1 1 I 1 I r - I I

o0, Ako Branco's Zé Pi - nhetro'eu a-pren-di to-car pan - detro nos forros de la

Aqui, torna-se clara a utilizacdo de uma ritmica baseada em semicolcheias, com
arpejos dos graus referentes a estrutura harmonica. A dnica diferenca significativa € o término
de cada uma das frases que compde o periodo. Observando o compasso 36 em relacdo ao
compasso 40, percebe-se que o primeiro movimento melédico € suspensivo (ter¢a) e o

segundo, € conclusivo (tonica).

Interludio instrumental

O interlidio instrumental compreendido entre os compassos 41 a 57 tem como
instrumento solista o acordeon, com a melodia principal ornamentada e, em outros trechos,
improvisada. Esse procedimento é comum no universo do choro®, por exemplo, assim como
em outros géneros populares. Esse interlidio constitui-se em um improviso, apesar do claro

eixo ao redor da melodia original.

Reexposicdo das se¢oes anteriores

A partir de entdo, hd uma reexposicao de todas as sec¢Oes anteriores: A, B, A’ e B’.

Descrevo, agora, apenas as se¢des em que algumas modificacdes acontecem.

3 Ao 4 . e o o .
* No choro, uma de suas tendéncias é que a improvisacio seja baseada e préxima do texto melédico original,
sendo este modificado especialmente através de apogiaturas, mordentes, grupetos, bordaduras, entre outros
recursos.
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Na segunda exposicao de A (compassos 57 a 65), a frase melddica do compasso 60 é

cantada de maneira ligeiramente modificada, em comparacdo ao compasso 12 (primeira

exposicao de A):
Ll -
_E}:L.Lr IF e | F:r_l' P l—r mel_:r
B ez — S — — e
bran-ca o meu tem-po de cri - anca que me faz chosar Cantan
= : - i 2+ & - f ey - - Fﬂ-
—i}: I‘[_,. | el = o
; - e — =
bran-ca o meu tem-po de cri - anca que me faz cho-rar Cantan

Enquanto no compasso 12 a melodia perfaz o arpejo descendente do grau I (fa-ré-sib)
com terminacdo conclusiva, no compasso 60, o intérprete prefere cantar uma melodia em
graus conjuntos e terminagdo suspensiva.

Na segunda exposicao de A’ (compassos 73 a 81), ocorre um novo ornamento na voz
(compasso 76) que ndo fora executado na primeira exposi¢io de A’ da melodia; esse

ornamento acontece na primeira nota do compasso (silaba “—ti” de “Tributino”):

F3 !bl ———
s — . 3 3 3 o~ P T
-

Sy F = [ F "> =—
L " | | I I 1
ma Me lem - bro de Ma-ri-a Poro - ro-ca de Jo-se-fa Tr-bu - ti-no'e de Car-mi-nha Vi-lar__
G e . . . EEe

- A I 1
bttt ettt Frrrs =
B T T 1 1

e s Hm Me Ilembro de Ma-ri-a Poro - ro-ca de Jo-se-fa Tri-bu - ti-no'e de Car-mi-nha Vi-lar__

Considerando ainda o exemplo acima, no compasso 77, o cantor executa um efeito
semelhante a bocca chiusa, sustentando o som da consoante “m”, um pouco antes de
pronunciar a silaba “me”, que inicia a frase melédica. H4 uma modificacdo da nota melddica
inicial, em comparacdo ao compasso 25 (primeira exposi¢do de A’) — Jackson do Pandeiro
substitui 0 movimento ascendente quinta-tonica por um movimento descendente terca-terca-

tOnica.

25
- ~

e e

- ma Me lem-bro de Ma-i-a Povo -
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e T £o
—5-]:{,"5' ! . ‘_F_L_‘_F—

| s Hm Me lembro de Ma-ri-a Poto -

Reexposig¢do da introdugdo/melodrama

Ao findar o canto, no compasso 89, inicia-se uma reapresenta¢do do material melédico
da introducdo por meio do acordeon. A partir do compasso 93, segue-se uma fala sobre esse
solo instrumental, sem uma relagdo direta com o mesmo, mas que chamo de melodrama. A

cancdo € finalizada com o recurso do fade out.

3.5.2 Perfil vocal

Respiragao

Como as frases melddicas sdo de curta duracdo, ndao ha dados relevantes que chamem
a atencdo quanto ao processo de respiracdo utilizado pelo intérprete nessa cancao. Ele respira
ao final de cada frase sem acréscimo de efeito sonoro, sem chamar aten¢ao para a “tomada de
folego”, que constitui um recurso expressivo, mas que, nesse caso, nao foi utilizado, ficando

“encoberto” pelo acompanhamento.

Ressonancia / grao da voz

Por se tratar de uma gravacdo ocorrida em 1971, a qualidade de captagdao da voz é
muito maior devido aos recursos tecnoldgicos disponiveis ja aquela época. Notadamente,
Jackson do Pandeiro apoia sua ressondncia na laringe. Outra ressondncia que € notdria € a
nasalidade. J4 é conhecido na literatura que a prépria constituicao fisiologica das suas fossas e

dos cornetos nasais pode contribuir para a construcio da ressonancia e do grao da voz.

Articulagdo

Como ha uma série de semicolcheias que serdo cantadas em todas as frases, a
articulacdo do cantor apresenta-se curta e destacada, o que €, conforme minha visao, uma das
caracteristicas mais importantes do canto de Jackson do Pandeiro. Ele parece escolher, tanto
aqui como no restante da sua discografia, can¢des que primam pelo uso de muitas silabas
cantadas em andamento rdpido, privilegiando e impulsionando a ritmica da sua interpretagao,

ao contrdrio, por exemplo, do canto lirico, que privilegiaria a projecao de notas longas.



Fonética

Transcrevo aqui a letra como cantada:

FORRO EM CAMPINA
(Jackson do Pandeiro) - 1971

Cantando meu forré
Vem na lembranga

O meu tempo de crianga
Que me faz chord (bis)

O, linda f16, linda morena
Campina Grande, minha Borburema (bis)

Me lembro de Maria Pororoca

De Jusefa Tributino e de Carminha Vild
Olha, eu me lembro de Maria Pororoca
De Jusefa Tributino e de Carminha Vild

Bodocongo, Arto Branco e Z¢é Pinhero
Eu aprendi tocd pandero nos forros de ld (bis)

Interlddio instrumental

Falado:
Ah, meus dizoito anos!

Volta ao canto:
Cantando meu forré
Vem na lembranga

O meu tempo de crianga
Que me faz chord (bis)

O, linda f16, linda morena
Campina Grande, minha Borburema (bis)

Me lembro de Maria Pororoca
De Jusefa Tributino e de Carminha Vild
Me lembro de Maria Pororoca
De Jusefa Tributino e de Carminha Vild

Bodocongo, Arto Branco e Z¢é Pinhero
Eu aprendi tocd pandero nos forros de ld (bis)

Falado:

Eta, que saudade pesada

Que saudade de Pedo do Beico Lascado
De Da Hora

De Sivirino Correia

73
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De Zé Tempero

De Mané Germano

E de Pai do Mato

Tudo isso era tocadb que quando pegava no fole
Gimia tanto nos baxo que so truvdo...

Saliento que Jackson do Pandeiro ndo faz um uso for¢oso ou caricato de
regionalismos; sempre que os regionalismos se fazem presentes, estes sdo de carater comum
ao falante nordestino, especialmente de regides ndo-metropolitanas. Porém, por uma provavel
influéncia dos cantores do radio, € comum nas interpretacdes de Jackson do Pandeiro o uso da
vibrante multipla alveolar, conhecida como “r” rolado. Nesse fonograma ndo € diferente:
quando o cantor pronuncia, por exemplo, “foRR6", quando pronuncia “BoRburema”, destaca

€6 9

a vibrante multipla alveolar. Ja nos finais de palavra, o “r”’ tende a ser suprimido (como em
“floR” e “choraR", pronunciados “fl6” e “chord”). Ainda sobre a prontncia do “r’ nessa
canc¢do, a palavra “Alto” em “Alto Branco” tem o “1” pronunciado como “r”’ do inglés ou do
interior de Sao Paulo e de Minas Gerais (“arto”). Quando da pronuincia do digrafo “nh”,
normalmente sdo pronunciados nessa can¢do apenas nasalizando, sem flexionar: “Carminha”
torna-se “‘Carmin-ha”, “minha” torna-se “min-ha”; “Pinheiro” torna-se ‘“Pin-heiro”. Esse tipo
de prontincia € comum a quase toda a regido Nordeste, a excecdo do estado do Maranhao.

No primeiro interlddio instrumental, apds a primeira exposi¢ao do canto, ha uma
intervencdo falada do cantor. Ele diz: “Ah, meus dizoito anos!...”. Na palavra “dizoito”
(dezoito), ele pronuncia a silaba “di” com “d” seco, alveolar, sem sibilancia. A época da
gravacao, o intérprete — que é também o compositor da can¢do — contava com seus 52 anos. A
frase sugere, a meu ver, uma sobreposi¢ao entre o contetido da cangdo e a experiéncia de vida
do intérprete; o texto consiste em uma memoria da juventude dele, que se passa em Campina
Grande, cidade onde ocorre a narrativa do texto. Segundo Moura & Vicente (2001), € nessa
cidade que o intérprete vivia quando tinha 18 anos e nela iniciou-se no meio musical
profissional, tocando em boates, ainda como baterista.

O trecho final falado, que remete a um melodrama musical, faz mencdo a
acordeonistas célebres de Campina Grande, que Jackson do Pandeiro provavelmente viu tocar
ou foi acompanhado por eles. Interessante notar que a maioria deles € tratada pelas alcunhas,
como ¢ comum no futebol, por exemplo. Cada nome é pronunciado pausadamente, de forma
enfatica, realgando, em minha opinido, a ideia de intimidade e de um passado longinquo na

memoria do cantor, mesmo porque a primeira frase ja sugere isso: “Eta, que saudade
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Quanto a métrica, por diversas vezes nesse fonograma Jackson do Pandeiro se utiliza
da contrametricidade, especialmente em inicios de frase. Vejamos a comparacdo entre oS

quatro momentos em que a frase do compasso 25 € apresentada:
25
r ] r ] ] ]
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- ma Me lembro de Ma-ri-a Pogo -ro-ca de Josefa Tribu -
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OJdha.en me lem-bro de Mai-a Poro - roca de Josefa Tribu -
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- H [ ] ] - N i
=hia=o f E f =
- ma Me lem - bro de Maxi-a Poro - roca de Josefa Tribu -
. . e o s = - - - 5
e

Hm Me lem-bro de Ma-ri-a Povo - roca de Josefa Tridbu -

No primeiro exemplo, a frase é apresentada pela primeira vez, com uma anacrusa em
relacdo ao compasso 26. J4 no compasso 29, a frase reaparece acrescida de mais texto; a
ritmica modifica-se, para adequar-se ao texto. No compasso 73, o cantor antecipa as duas
silabas, executando, inclusive, uma antecipagdo melddica que ligard a nota da silaba “lem-*
de “lembro” a primeira nota do compasso seguinte, causando um efeito de deslocamento da
acentuacdo ritmica. Na ultima vez em que essa frase € apresentada, o cantor utiliza-se da
bocca chiusa, para antecipar e prolongar levemente (em uma semicolcheia) o pronome “me”.
Note que todas as vezes o cantor utiliza-se da contrametricidade iniciando a frase melddica na

parte fraca de um tempo fraco. Nao s6 a ritmica € alterada, a melodia também o €.

3.6 Anadlise de “Cintura Fina” (Luiz Gonzaga/Zédantas) - versao

Gonzaga

Discos RCA-Victor - 1950

Intérprete: Luiz Gonzaga
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3.6.1 Acompanhamento

Instrumentagao

Os instrumentos utilizados neste fonograma sdo: acordeon, violdo de sete cordas,
cavaquinho, baixo acustico, zabumba, tridngulo, agogd, pandeiro.

Mais uma vez, hd a primazia do acordeon numa gravacdo de Luiz Gonzaga. Esse
instrumento € responsdvel pelo solo da introducdo e pelo interlidio instrumental no meio da
can¢do, como serd visto adiante. Sua presenca € enfatizada também quando ele nao € ouvido,
tendo em vista o seu silenciamento nas se¢des iniciais apds a introducao, inclusive no refrao,
vindo a reaparecer com papel de acompanhamento discreto apenas na secdo B, por curto
periodo.

Assim como na gravacao de Jackson do Pandeiro para “Forré em Campina”, percebe-
se a multiplicidade de signos quando da presenca do baixo actstico e do violao de sete cordas
ao mesmo tempo. Em varios momentos desse fonograma, o baixo acustico efetua determinada
configuragdo para a harmonizacdo, sendo que o violdo de sete cordas — por ser um
instrumento que abrange a regido grave — tem fun¢do andloga a do baixo acustico, € promove
uma outra possibilidade de escuta/percep¢ao da harmonia dessa cancao.

Como instrumento de fungdo ritmico-harmonica, o cavaquinho soa com pouco volume
em relacdo ao restante da instrumentagdo, vindo a soar com algum destaque (ainda que muito
sutil) na coda, quando executa acordes numa regido um pouco mais aguda do instrumento.
Vale ressaltar que a essa época ndo havia gravacdo multicanal, portanto, o equilibrio de
volumes e a equaliza¢do de timbres de cada instrumento ocorriam no momento da prépria
gravacao.

A secdo ritmica efetiva os padroes do xote, com uma série de variagdes que nao
permitem que o acompanhamento percussivo torne-se mondtono. Fernandes (2005, p.49)

transcreve algumas possibilidades de padrdes ritmicos do xote e suas variacoes:
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Perceba que a autora ndo descreve na transcri¢ao (nem no corpo do texto) o pandeiro
e, por vezes, escutando a gravagdo, questionei-me se havia realmente um outro instrumento
agudo de percussdo na sec¢do ritmica, pois o que eu percebia poderia ser apenas uma distor¢ao
do timbre do tridngulo. Apds ouvir em variados niveis de volume, com e sem fone de ouvido,
conclui que h4, sim, um outro instrumento. A principio pensei que fosse um chimbal de
bateria, mas isso nio seria muito coerente com a instrumentacdo comumente utilizada a
época. Apesar de ndo ser possivel ouvir a pele do pandeiro, as platinelas soam muito
discretamente, com padrdo ritmico em semicolcheias44, formando, com o tridngulo, uma

massa sonora aguda muito coesa.

Harmonia

Os graus utilizados para harmonizagao sdo I, II, IIT, IV e V7.

Como a cang¢do fundamenta-se no modo mixolidio, em determinados trechos o I e o IV
graus sio executados com sétima menor.

A partir do compasso 20, a progressdo V7 — I € executada com a segunda inversao do

acorde dominante [V7(6/4)], o que a faz soar semelhante a uma progressao IIm — V7 - I:

19 F C7G c7 F C7G c7 F

htowt

i car Vem ca cindu-ra fi-na Cindura de pi - 140 Cintu-ra de me - nina Vem cd meuco-ra - ¢io

Arranjo

A cancdo € executada na tonalidade de fa maior, em compasso bindrio, com

andamento de 78 bpm.

* O padriio é andlogo ao do tridngulo, descrito na transcri¢io acima.
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O arranjo dessa canc¢do obedece a seguinte sequéncia:
Introducdo (compassos 1 a9)

Secdo A (compassos 9 a 19)

Refrao (compassos 19 a 27)

Secdo B (compassos 27 a 35)

Refrdao’ (compassos 35 a 43)

Interlddio instrumental (compassos 43 a 59)

Secdo A’ (compassos 59 a 69)

Refrao’’ (compassos 69 a 77)

Coda (77 a93)

Introdugdo

A introducdo consiste em um solo instrumental do acordeon, com acompanhamento de
todos os demais integrantes da instrumentacdo. A harmonizacdo baseia-se em acordes do
campo harmonico de f4 maior. Arpejos e cromatismos estdo presentes na melodia executada
pelo acordeon, com uso do modo mixolidio e sua consequente harmonizacdo com sétimas

menores.

Secdo A

A secdo A constitui a primeira estrofe da canc¢do, composta de duas frases

semelhantes:
9 "
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go - teE po-de co-chi - lar Tu és mu - ié pra ho - mem ne - nhum Bo-tar de-
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fei-to  Por is-so sas-fi - fai - to Com vo-cé& vou dan - ¢ar
Na palavra “ca” (compasso 11), Gonzaga usa o efeito de voz “chorada”, que consiste
em utilizar os harmdnicos secunddrios da prega vocal, no intuito, ao meu ver, de simular a

voz de alguém quando estd chorando.
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Refrdo

A melodia cantada no refrdo compreende notas dos acordes do campo harmonico de fa

maior. Ndo € possivel saber se a melodia gerou os acordes ou o contrario:

e

car Vem cd cindu-ra fi-na Cintura de pi - ldo Cin4u-ra de me - nina Vem ca meucora - ¢io

10

No compasso 19, o acompanhamento faz um breque, tendo como efeito uma énfase na
anacruse da melodia do refrdo, cantado logo em seguida. No compasso 21, o cantor executa
um portamento entre as duas ultimas notas do compasso (‘“‘cintura de me-"), o que sugere uma
certa “doléncia”, como quem acompanha através do tato a curva de uma cintura,
estabelecendo uma correspondéncia acustica a0 movimento corporal, a imagem da ‘“cintura
de menina” constante no texto™ .

Logo em seguida, no compasso 23, ocorre a primeira intervengdo do coro, repetindo o
refrdo ja exposto pelo intérprete principal. H4 uma divisdo homofonica de vozes, ficando a
cargo das vozes masculinas a efetivacdo do movimento obliquo uma terca abaixo da melodia
principal (cantada pelas vozes femininas do coro). Percebe-se, porém, pequenas
dessemelhancas entre a melodia do solista e a melodia principal cantada pelo coro:

22 o Au w L w

PR . _ _ == e = e 97

Vem cd cintura fi-na Cintusa de pi - 130 Cintu+a de me - nina Vem cd meu cora - ¢do

Perceba que a dltima nota do compasso 24 e a primeira do compasso 25 sdo iguais (fa-
fa), considerando-se a melodia principal; quando Gonzaga cantou anteriormente o refrdo, tais
notas eram: mi-f4. Em minha compreensao, o cantor-solista faz uso desse procedimento a fim
de realcar a melodia que ele canta, utilizando a sensivel (mi) que, no universo da musica

tonal, “atrai” uma resolu¢do melddica na tonica (fa).

Se¢do B

Esta secdo corresponde a segunda estrofe da cancdo. A melodia é constituida de duas

frases semelhantes:

* Fernandes (2006, p.11) sugere que o som pode ser considerado como um tato a distancia, pois efetivamente as
ondas sonoras tocam a superficie cutinea, que funciona como um grande receptor tactil do som.
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No compasso 31, a melodia do compasso 27 reaparece modificada: enquanto na
primeira vez ela € um arpejo ascendente de f4 maior, no compasso 31, o cantor executa notas

repetidas (do).

Refrdo’
A melodia do refrdo € cantada modificada. Compare o compasso 36 com a primeira
vez em que o refrdo é executado (compasso 20):

Refrao (primeira exposi¢ao):

ot — ol . o —
BB L T I

™
15l
e
ax

car Vem cd cintu-ra fi-na Cintura de pi - ldo Cin4u-ra de me - nina Vem cd meuco+a - ¢do

1o

Refrdo’ (segunda exposicao):

35 -
SO ) i e et g | . » /_
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i ] == T
T mor Vem ca cintu-ra fina Cin-tu-ra depi - ldo Cintura deme - nina Vem ca meuco-ra - ¢éo (h)oi!

Na primeira exposi¢do (compasso 20), o intérprete opta por um sentido melddico que
ascende e descende em seguida; na segunda exposi¢ao (compasso 35), o sentido melédico do
arpejo € inteiramente descendente, com a execugdo da nota mi em quatro semicolcheias. Fica
claro que o cantor desejou enfatizar essa nota, que é a sensivel. E interessante notar que no
mesmo trecho Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro variam a melodia do refrdo, cada um a
sua maneira.

Voltando a interpretagao de Gonzaga, no compasso 38, as duas notas iniciais aparecem
mais curtas quando comparadas ao trecho similar anteriormente cantado (compasso 22,

silabas “-ni-na” da palavra “menina”). No compasso seguinte, o cantor executa um salto
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melddico ascendente de oitava. Aqui, novamente Gonzaga utiliza a “voz chorada”,

associando, agora, a um efeito de portamento.

Interludio instrumental

Este interlidio € uma reexposi¢do da introdu¢do com acordeon, seguido de solo da

melodia do refrdo, um pouco variada:

43 F F7 Am Gm G F | i
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Em relacdo a harmonizagao, ela permanece inalterada, se comparada aos trechos da
introdugdo e do refrdo, que constitui a base para as variagcdes do acordeon. Ritmicamente, ha
maior uso de semicolcheias, enquanto a melodia compreende notas constituintes dos acordes

de fa maior e dé maior com sétima menor.

Segdo A’

(compassos 59 a 69)

Alguns detalhes diferenciam a primeira exposicdo desta secdo (compassos 9 a 19)
desta reexposicao, que chamo de A’. Observe a comparagdo entre o compasso 60 (se¢do A’) e
a exposi¢ao anterior da secdo A:

Secdo A (compasso 9):

o -
.-. b.: : .l -. -. -
_E%: | } [ 7] F | — [ 1] H
At S p— o )
2 Mi-nha mo - re-na ve-nha pra ca Pra dan-car

Secdo A’ (compasso 59):
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59 Minha mo - re-na ve-nha pra ca Pra dan<ar

Luiz Gonzaga varia a ritmica, fazendo uso da contrametricidade, preferindo uma
sincope com a ultima nota ligada a primeira do compasso seguinte. Além de prolongar
levemente os tempos das notas (com claras intencdes de que sua voz projetada ressoe mais
pela duragdo maior dos tempos), Gonzaga desloca a silaba “cd”, fazendo com que ela seja
cantada em parte fraca do tempo. A meu ver, o interesse ritmico e melddico do ouvinte €
estimulado por esse procedimento interpretativo.

O acordeon, que a exce¢do dos trechos da introducdo e do interlidio esteve em
siléncio, reaparece nessa secdo, em dinamica piano e executando um pano de fundo
harmoénico com acordes em notas longas, que na linguagem dos musicos populares ¢ chamada
de “cama”, ou “cama harmonica”.

No compasso 64, o acompanhamento harménico geral (ndo sé o acordeon) parece
fazer um breque, que ndo € feito pela percussao. Nao € possivel saber se esse procedimento €
proposital ou constitui um equivoco. Considerando a possibilidade do equivoco, este ocorreria
porque os instrumentistas haveriam imaginado que o trecho seguinte seria o refrdo, pois caso

o fosse, haveria a convencdo de um breque, que ocorre todas as vezes antes do refrdo ser

cantado.

Refréo”

A unica diferencga desta para as outras execugdes do refrdo € que, no compasso 70, ha
um portamento descendente nas duas ultimas notas do compasso (nas silabas “de pi-”),
diferentemente do que fora executado na primeira exposi¢cdo do refrdo (compasso 20).

Compare:

Tt

car Vem cd cintu-ra fi-na Cintura de pi - ldo Cin4u-ra de me - nina Vem cd meuco+a - ¢do

PP

-

F-{#
M

"y car Vem ca cintu-ra fi-na Cintu-ra de pi - ldo Cintu-ra de me - ni-na Vem cd meucora - gdo

Coda
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Estendendo-se dos compassos 77 a 93, esta se¢do marca o fim das intervencdes do
coro e inicio de trecho de variacdes do intérprete para finalizar a cancdo em fade out. Essas
variacdes nao sao improvisadas, tendo em vista que sdo executadas trés vezes da mesma
maneira, sem mudangas ritmicas ou melddicas. Os instrumentos de acompanhamento variam

também seus padrdes no sentido de endossar as variagdes do cantor.
3.6.2 Perfil vocal

Respirac¢ao

N

E perceptivel o uso de respiracdo ruidosa em todos os momentos precedentes a
execucdo do refrdo (compassos 19, 35 e 69). Especialmente na segunda vez em que o refrdo é
cantado pelo intérprete, essa respiracdo € feita claramente pela boca, o que sugere ao ouvinte,

: : 3 13 2 : (13 :
ou pelo menos para mim, uma imagem de desejo, de “gana” de ter para si a “dona da cintura
fina”, que é o foco de desejo do narrador-sujeito. Essa respiracdo soa como se a boca nao

estivesse muito aberta, fazendo o ar sibilar entre os dentes.

Articulagdo/Ressonancia

Neste fonograma, percebo que a articulagdo de Gonzaga € clara, porém sem ser ampla,
ou seja, ele ndo faz um uso de grande abertura de boca, pois a ressonancia desejada por ele € a
ressondncia de face, favorecida especialmente quando do uso de notas longas*® e articulacdo

legato.

Fonética

Letra como cantada:

Cintura fina
(Luiz Gonzaga/ Zédantas) — 1950

Minha morena, venha pra cd
Pra dancgar xote

Se deite in meu cangote

E pode cochilar

Tu és muié pra homi ninhum
Butar defeito

Por isso sastifeito

Com vocé vou dangar

 Mesmo que ndo haja notas muito longas na melodia vocal dessa cangdo, Gonzaga busca, por op¢io estética,
“alongar” as notas — por pouco que seja — pois isso realcava seu grao da voz e sua ressonancia.



Refrao:

Vem cd, cintura fina
Cintura de pildo

Cintura de minina

Vem cd, meu coragdo (bis)

Quando eu abarco essa cintura de pildo

Fico frio, arripiado

Quaje morto de paxdo

E fecho os oio quando sinto teu calor

Pois teu corpo sé foi feito pros cochilo do amor

(Refrao)
Interlidio instrumental

Minha morena, venha pra cd
Pra dancgar xote

Se deite im meu cangote

E pode cochilar

Tu sois muié pra homi ninhum
Butar defeito

Por isso sastifeito

Com vocé vou dangar

(Refrao)

Hoi, vem ca, cintura
Cintura, cinturinha
Cintura cintadinha
Fina, fina, fina, fina

Cintura enforcadinha
Bem fininha, de pildo
Cintura de minina

Vem cd, meu coragdo

Hoi, vem ca, cintura
Cintura, cinturinha
Cintura cintadinha
Fina, fina, finazinha

Cintura enforcadinha
Bem fininha, de pildo
Cintura de minina

Vem cd, meu coragdo

Hoi, vem cd, cintura...

84
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Luiz Gonzaga escolhe usar fartamente os regionalismos nesta cancdo. Apresenta-se
aqui a supressao do “r”’ em finais de palavra (a exemplo de “dancd’), a nasalizacdo do digrafo
“nh” em lugar da sua flexdo, a prondncia “in” substituindo a prontncia padrao da preposicao
“em” — tudo isso apenas na primeira estrofe. Na segunda estrofe, o cantor pronuncia “muié”
em lugar de “mulher”, caracterizando, segundo Bagno (2006), um “yeismo”, que consiste na

[13%4]
1

substituicdo do digrafo “lh” por “i”, procedimento comum a falantes nordestinos de zonas
rurais e de classes menos favorecidas.

Numa segunda exposi¢do da segunda estrofe (“tu és muié/pra homi nenhum”), o
cantor opta por utilizar uma concordancia verbal “equivocada’: “tu sois muié” (compasso 64).
Mais uma vez, ele quis remeter ao falar de pessoas simples, de classes populares.

Nas duas vezes em que o intérprete canta a segunda estrofe, ele utiliza a corruptela
“sastifeito” para a palavra “satisfeito”. Na primeira vez em que ele canta essa palavra,
(compasso 17) a silaba “-ti” (de “sastifeito”) apresenta som de consoante surda, sem
participacao da prega vocal, com sonoridade exclusivamente linguo-dental (sem nenhum som
gutural simultaneo) ndo tendo, portanto, altura definida. Por esse motivo, grafei na transcricao
a cabeca da nota como um “x”.

Duas palavras em especial merecem ateng¢do quanto a prontincia: “quaje” em lugar de
“quase”. Essa pronincia tem cardter jocoso, coloquial, e € muito popular entre falantes
nordestinos. A outra palavra € “vem”, que aqui soa nao s6 com sonoridade ldbio-dental

€6 09, 13 2

(comum ao “v”), mas acrescida de um som de “r’; “vem” soa quase como ‘“‘rem
(considerando o “r”” gutural aspirado).

Outros regionalismos ainda se fazem presentes: “homi” em lugar de “homem”;
“ninhum" em lugar de “nenhum” (e outras substituicdes do “e” pelo “i”); “butd” em lugar de
“botar [colocar]”; “paxa@o” substituindo “paixao”, “pros cochilo” em vez de “pros cochilos”.

Em diversos momentos — a exemplo do compasso 39 — Gonzaga faz uso da interjei¢ao
“o1” associada a um portamento ascendente. Optei por grafar a palavra com “h”, para indicar
um leve som aspirado do fonema, pois a prontncia de Gonzaga soa quase como “ro6i” (“r”
gutural).

Mesmo considerando todos esses regionalismos que fazem referéncia ao falar
nordestino, Luiz Gonzaga mantém, em inimeros momentos, o uso da vibrante multipla
alveolar, que ndo € comum a esse falar que ele desejava retratar em sua interpretacdo. Essa

€69

prontncia para o “r’” € tdo significativa para o cantor, que nem mesmo o desejo de acrescer
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signos que remetam as suas origens foi suficiente para que ele substituisse tal prontncia,

99 ¢ 99 << 99 ¢ 99 ¢

como nas palavras “abarco”, “arrepiado”, “morto”, “corpo”, “enforcadinha”.

3.7 Anadlise de “Cintura Fina” (Luiz Gonzaga/Zédantas) — versao
Jackson do Pandeiro

Rede Globo de Televisdo, 1976

Intérprete: Jackson do Pandeiro
3.7.1 Acompanhamento

Instrumentagao

Os instrumentos utilizados neste fonograma sdo: acordeon, zabumba, pandeiro e
triangulo, além de coro.

O acordeon € responsdvel pelo acompanhamento harmonico e pela melodia da
introducdo, por ser o tnico instrumento acompanhante nessa gravagao que nao € percussivo.

A secao ritmica nao chama maior ateng@o para si, posto que executa padroes ritmicos

comuns ao subgénero xote.

Harmonia

A harmonizagao utilizada perfaz os graus I, II, III, IV e V7. Em apenas um momento
(compasso 33), o acordeon executa o grau VI, constituindo-se, portanto, numa exce¢cdo no
procedimento da harmonizagao.

Em véarios momentos, os graus I e IV sdo acrescidos de sétima menor; essa
harmonizacdo condiz com o material melddico, que se apoia no modo mixolidio em vérios

momentos da canc¢do.

Arranjo

A cancdo € executada na tonalidade de sol maior, em compasso bindrio, com
andamento de 80 bpm. Na transcricdo (em anexo), faco uma indicagdo — tomada de
empréstimo da escrita do jazz — de swing feel, considerando que a maneira de executar as
notas ndo € com equidade, por exemplo, das semicolcheias.

O arranjo dessa cang¢do foi pensado levando-se em conta o tempo para programas

televisivos, visto que esse dudio foi extraido de um clipe para o programa Fantastico de 07 de
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agosto de 1976. Como, em geral, o tempo para TV € curto, ndo h4 interlddio instrumental, e o
arranjo segue o seguinte esquema:

Introdugdo (compassos 1 a 9)

Secdo A (compassos 9 a 19)

Refrdo (compassos 19 a 27)

Secdo B (compassos 27 a 35)

Refrao (compassos 35 a 43)

Coda (compassos 43 a 55)

Introdugdo

A introducdo compreende os compassos 1 a 9. O acordeon executa melodia baseada

no modo mixolidio nos compassos iniciais, voltando logo em seguida ao modo jonico (modo

maior):
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No compasso 6, mais uma vez apresenta-se 0 modo mixolidio, para no compasso 8
retornar a0 modo maior. Note que a progressao harmonica inicial (I — III) causa a sensacao de
uma cadéncia interrompida, visto que o acorde do primeiro grau com sétima menor sugere a

inten¢do de um grau IV em seguida (que nao ocorre).

Secdo A

Esta secdo corresponde a primeira estrofe da letra.
No compasso 11, a primeira nota (dé sustenido) é cantada com uma appoggiatura

associada a um efeito de portamento sobre a silaba “c4”:
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i Minha mo - re-na venha pra ca - Pra dan<ar

No compasso 15, o mesmo material melédico do compasso 10 (transcrito acima) é

apresentado ritmicamente diferente, sugerindo uma variacao contramétrica da melodia:



88

14 he- & o S
B Pl el - -
: Ej o &f ,F = -, e .
o !};‘ T —— !f
i lar Tu s mu - lher pra homem ne-nhum Botar de -

Percebe-se, logo na primeira secdo, a tendéncia para variacdes ritmicas, sendo essa
uma caracteristica importante no estilo interpretativo de Jackson do Pandeiro. Ele faz uso, ja
nesse trecho, da contrametricidade, pois faz uma silaba tonica (-nhum, de “nenhum”) soar em

parte fraca de tempo fraco, deslocando intencionalmente a acentuacao ritmica.

Refrdo

A primeira exposi¢ao do refrdo ocorre entre os compassos 19 a 27. A segunda, entre
os compassos 35 a 43. No compasso 23, ocorre a primeira interven¢ao do coro. A sonoridade
das vozes do coro ndo € muito homogénea: as vozes soam desencontradas ritmicamente e em
unissono desequalizado.

Percebo ainda que, no compasso 25, o coro ndo repete exatamente a mesma melodia

do cantor, alterando a tltima nota do compasso (em relacdo ao compasso 21):

Cantor:
20 =
S O Teese, PO e PO (B St
v e e e R ot | i rJ
v | | I el T T —
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Coro:
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fina Cindusa de pi -ld0 Cintura de me -ni-na Vem ca meu cota - ¢io

Na segunda vez em que o refrdo € executado (compassos 35 a 43), € perceptivel que as

duas primeiras notas do compasso 36 sdo graves (nota ré sobre as silabas “fi-na”):
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Esse procedimento altera a melodia original do refrdo, como se fora um 4pice
melddico invertido (em vez de acontecer no agudo, acontece no grave), muito comum em
diversas gravacodes de Jackson do Pandeiro, constituindo, portanto, um recurso interpretativo

recorrente dele.
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Entre os compassos 39 e 40, ocorre um pequeno contraponto entre O cCOro € o
intérprete, sugerindo ao ouvinte uma multiplicidade e uma sobreposi¢cdo de camadas signicas,
estabelecendo também uma triangularizacdo (cantor-coro-acompanhamento) dos elementos

sonoros do fonograma:
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Secdo B

No compasso 31, o cantor executa uma alteracdo ritmica da melodia originalmente
cantada na gravacdo de Luiz Gonzaga, optando pela contrametricidade através de uma

sincope e de variacdo da melodia, na frase “e fecho os olhos™:
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Gonzaga canta 0 mesmo trecho’ da seguinte maneira (métrico):
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Coda

" Considere a diferenca de tonalidade das duas gravacdes/transcri¢cdes (Sol Maior em Gonzaga e F4 Maior em
Jackson do Pandeiro).
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Durante a coda, intensifica-se o contraponto entre o solista e o coro. Nos compassos
posteriores ao 43, hd uma tendéncia ao movimento obliquo, com a voz do intérprete

mantendo-se quase o tempo todo na nota ré:
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Virios efeitos sao causados no ouvinte a partir do procedimento do exemplo acima.
Primeiramente, a consolidacdo das multiplas camadas sonoras, através das tensdes criadas
pelos intervalos harmodnicos entre o cantor € o coro. Segundo, hd uma acentuacio ritmica
(considerando o macrorritmo) nos trechos em que o cantor intervém. Por dltimo, o registro
agudo que o cantor utiliza faz com que a voz dele se destaque do coro.

Nos compassos 50 e 52 (vide exemplo anterior), o intérprete reutiliza o mesmo
material melddico dos compassos 20 e 22 (refrdo, palavras “fina” e “menina”) para servir de

COIl'[I'&pOIltO a0 COoro.
3.7.2 Perfil vocal

Respiragao

A respiracdo do cantor nesse fonograma s6 é perceptivel no compasso 35. Em outros
momentos, ndo € possivel detectar “golpes de ar” ruidosos e/ou intencionais. Em alguns
momentos, € possivel perceber o efeito chamado, na linguagem dos técnicos de 4udio, de
“puf”’, que ocorre quando se canta ou se fala palavras com “p” ou “b” muito préximo ao
microfone; entdo, a respiracdo impde a capsula do microfone um golpe de ar forte, com muita

pressdo. Esse efeito ocorre especialmente quando da utilizacio de microfones

unidirecionais™®.

* Percebe-se o tipo de microfone usado nessa gravacio, observando-se o video do qual esse dudio foi extraido.
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Articulacao

A articulagcdo de face é amplamente utilizada pelo cantor nesse fonograma, trazendo
clareza de dic¢do ao processo interpretativo. Do ponto de vista da articulagdo melddica,
durante quase todo o fonograma, ela € non legato, sem constituir um staccato propriamente

dito, como foi explicado na introdugdo a essas analises.

Fonética

Letra como cantada:

Cintura Fina
(Luiz Gonzaga/Zédantas) — 1976

Minha morena, venha pra cd
Pra dancar xote

Se deite in meu cangote

E pode cochilar

Tu és mulher pra homem ninhum
Botar defeito

Por isso satisfeito

Com vocé vou dangar

Refrao:

Vem cd, cintura fina
Cintura de pildo

Cintura de menina

Vem cd, meu coragdo (bis)

Quando eu abarco essa cintura de pildo

Fico frio, arripiado

Quase morto de paixdo

E fecho os olhos quando sinto seu calor

Pois teu fruto so foi feito pros cochilos do amor

(Refrdo)
- Variagdes do intérprete:

O, vem cd cintura fina...
Apertadinha...
Cinturinha...
Danadinha...

E, cin...

De menina...

Fina...

Apertadinha...
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Danadinha...
Ah, bem fininha...

Considerando a métrica, entendo que a contrametricidade de Jackson do Pandeiro
evidencia-se especialmente pela oposi¢ao ao coro. Por exemplo, no compasso 24, o coro canta
uma ritmica diferente do solista, chamando a atenc@o para as variacdes executadas pelo
cantor, ja que este tende a variar contrametricamente, enquanto o coro canta cometricamente.
A ritmica do coro aproxima-se mais da versdo de Gonzaga para essa cang¢ao.

Na letra originalmente cantada por Gonzaga, gravacao de 1950, o verso da segunda
estrofe (Secdo B, compasso 33) diz: “pois teu corpo s6 foi feito/ pros cochilos do amor”.
Jackson do Pandeiro altera a palavra corpo, cantando “poi teu fruto s6 foi feito/ pros cochilos
do amor”; como “corpo” e “fruto” sdo dissilabos paroxitonos, ndo ha grande alteracdo do
ponto de vista musical. A mudanga, a meu ver, fica a cargo do uso de uma metéfora, do
“corpo” enquanto “fruto” a ser saboreado. Ainda no mesmo compasso, é perceptivel a
supressao do “s” de “pois”, regionalismo comum aos falantes nordestinos residentes em zonas

€69

rurais e pertencentes a classes menos favorecidas economicamente. Os “r” de finais de
palavras, a exemplo de “cochilar”, “dancgar”, “mulher”, sdo suprimidos, enquanto o cantor usa
a vibrante multipla alveolar nas palavras “abaRco”, “apeRtadinha”, “aRRipiado”, sendo que

[13%4]
1

essa ultima palavra também apresenta utilizagao do em lugar do “e”. Outra modificacao
fonética é o uso de “in” no lugar de “em”, com possivel origem no “in” do latim, j4 que a
palavra provém dai, ou essa pronuncia pode decorrer também da nasalidade caracteristica do

portugués brasileiro.
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4 Consideracodes finais

Quando do inicio desta pesquisa, baseei-me na hipétese de que os conceitos de
cometricidade e contrametricidade, discutidos por véarios autores (KOLINSKI,1960; AROM,
1991; KUBIK, 1994; SANDRONI, 2001), fossem a questdo central em relagdo a identidade
vocal de Luiz Gonzaga e de Jackson do Pandeiro. De fato, tais conceitos foram extremamente
uteis durante as andlises dos fonogramas transcritos. Porém, durante o processo de transcri¢ao
em especifico, dei-me conta de que esses conceitos, apenas, seriam insuficientes, ou pelo
menos explicariam parcialmente o que eu desejava compreender através da pesquisa. Foi
entdo que os conceitos de identidade, performance, hibridismo e improvisa¢do vieram a
embasar e explicar o que foi encontrado na anélise de dados. E essa rede de significados
geertziana que teco agora, espero, de forma mais clara.

Na busca de significados nas performances de Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro,
baseei-me na minha recep¢ao e percepcao desses procedimentos, a partir da minha vivéncia
dupla — no universo da musica erudita e da musica popular. Observando elementos que se
repetem em diferentes performances, tracei o que chamo de identidade vocal dos dois
musicos. E uma identidade porque marca sonoramente o que representa, sendo um
repositorio acustico de préticas culturais conscientes e inconscientes (ZUMTHOR, 2000;
HALL 2006; EIDSHEIM, 2009).

Ao fazer essa assertiva de forma acustica — na performance musical gravada — Luiz
Gonzaga e Jackson do Pandeiro atualizam e presentificam suas praticas culturais e suas

representacoes.
4.1 Perfil de Luiz Gonzaga

Luiz Gonzaga teve como influéncia primeira seu pai e sua mae, Severino Janudrio e
Dona Santana. Gonzaga inicia sua experiéncia musical primeiramente como tocador de oito
baixos, que na musica que seu pai fazia tinha papel solista, sendo acompanhado,
normalmente, apenas por um ou mais instrumentos de percussdo. Esse papel de solista tem
influéncia direta na estética adotada por Gonzaga quando, posteriormente, ele vem a ser
cantor: na estética do bel canto e, por conseguinte, na estética dos cantores da primeira fase da
indastria fonogréfica e do rddio, a voz reina absoluta, em primeiro plano, restando ao

acompanhamento o papel de coadjuvante.
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Gonzaga adota 0 mesmo caminho, tanto nas gravacdes como em suas performances ao
vivo. Alids, foi o rddio a grande escola de canto de Gonzaga. A época que servira ao exército,
era sua principal “diversao” ouvir os grandes nomes que compunham o cast de cada emissora
que ele conseguia sintonizar nas muitas cidades em que morou durante a vida como militar. O
radio foi, portanto, seu grande professor de canto. Um indicativo dessa influéncia seria um
comparativo com seu irmao, Zé Gonzaga (1921-2002), que, apesar de ter recebido uma carga
genética proxima da sua, apresenta-se com uma qualidade vocal muito distinta da de Luiz
Gonzaga. Isso vem a corroborar o conceito de Eidsheim (2009) de que a qualidade vocal é
uma coreografia interna do aparelho fonador, ndo sendo pertinente adotar uma perspectiva
fenotipica e genética.

Assim como os grandes nomes que ele admirava (Vicente Celestino, Carlos Galhardo,
Silvio Caldas, Francisco Alves e Orlando Silva), Gonzaga mantém quase sempre sua linha
melédica em articulacdo legaro™, o que favorece sobremaneira a j4 citada ressondncia de face.
As melodias cantadas por Gonzaga apresentam um desenho melddico pleno de graus
conjuntos. Quando de um salto melddico, ¢ comum ele utilizar-se do recurso do portamentoso.
O uso constante do legato minimiza as “descontinuidades” do som que as mudangas de altura
podem provocar. Sendo assim, esse recurso mostra-se util especialmente quando o cantor
deseja manter o fluxo melddico sem ressaltar essas descontinuidades.

Esses elementos técnicos sdo oriundos do bel canto, estética que influenciou mais
fortemente os cantores do inicio da industria fonogréfica e do rddio no Brasil. Luiz Gonzaga
era assiduo ouvinte de radio, e ndo por acaso construiu seu ideal estético a partir dessas
referéncias.

Luiz Gonzaga, via de regra, utiliza-se da contrametricidade e dos deslocamentos de
acentuagdo ritmica no canto com o intuito de “adiantar” o texto e a melodia, tendo espaco,
assim, para prolongar um pouco mais as notas dos finais de frase e fazer sua voz “ressoar”.
No caso de Gonzaga, ele procura prolongar os finais de frase porque, mais uma vez,
referencia-se especialmente nos cantores do rddio das primeiras décadas do século XX, os
quais, por sua vez, espelhavam-se na épera.

Um recurso que merece atencdo em Gonzaga, pelo frequente uso, € o que chamo,

tomando de empréstimo um termo da cultura popular, de “voz chorada”. Esse recurso consiste

4 Legato, do italiano “ligado”, consiste na execu¢do de uma sequéncia de notas conectando-as umas as outras, a
fim de produzir um efeito de continuidade, sem interrup¢do do fluxo melddico.

% O portamento consiste em passar pelas diversas alturas existentes entre um intervalo de notas, dando a
impressao de que o cantor “desliza” entre as alturas. O efeito pode ser ascendente ou descendente.
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em utilizar os harmonicos secunddrios da prega vocal, especialmente em regides agudas da
tessitura vocal, assemelhando-se ao falsete, remetendo a qualidade vocal comum a boa parte
das pessoas quando chora. E um recurso muito utilizado na musica chamada sertaneja feita
atualmente, influenciada pelo gospel e pela country music norte-americana, e também muito
utilizado por vaqueiros quando estdo aboiando. Esse recurso € usado por Jackson do Pandeiro
poucas vezes em sua discografia, porém, em diversas gravagdes na discografia de Gonzaga, é
possivel perceber o uso desse recurso, como nos trés fonogramas interpretados por ele e
analisados aqui neste trabalho. Além desses, hd diversos outros em que Gonzaga utiliza a
“voz chorada”: “Danca, Mariquinha” (Luiz Gonzaga/Miguel Lima, 1945°"), “Asa Branca”
(Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira, 1947), “Vem, morena” (Luiz Gonzaga/Zédantas, 1949),
“Légua tirana” (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira, 1949), “A danca da moda” (Luiz
Gonzaga/Zédantas, 1950), “Acaud” (Zédantas, 1952), “Sdo Jodo do Carneirinho” (Luiz
Gonzaga/Guio de Morais, 1952), “Vozes da seca” (Luiz Gonzaga/Zédantas, 1953), “A Feira
de Caruaru” (Onildo Almeida, 1957), “A morte do vaqueiro” (Nelson Barbalho/Luiz
Gonzaga, 1963), “A triste partida” (Patativa do Assaré, 1964), “Oia eu aqui de novo”
(Antonio Barros Silva, 1967), “Ovo de codorna” (Severino Ramos, 1972), “Capim novo”
(Luiz Gonzaga/José Clementino, 1976), “A vida do viajante” (Luiz Gonzaga/Hervé Cordolvil,
1981), “Sanfoninha choradeira” (Luiz Gonzaga/Jodo Silva, 1984), “Forr6 n°1” (Cecéu, 1985),
“Forr6 de cabo a rabo” (Luiz Gonzaga/Jodo Silva, 1986), “Nem se despediu de mim” (Luiz
Gonzaga/Jodo Silva, 1987). Vale salientar um detalhe a respeito da “voz chorada” nos
fonogramas aqui listados: em sua grande maioria, o recurso € usado da metade em diante do
fonograma, ficando claro que é um recurso de variacdo do cantor para manter a atencdo do
ouvinte na linha melddica.

O “trio de forr6”, estabelecido por Luiz Gonzaga como instrumentagdo bdsica do
género, € uma solucao pratica: a0 mesmo tempo em que canta, ele toca a sanfona, e tem como
acompanhantes apenas uma zabumba e um tridngulo. Assim, sua performance nao é centrada,
em absoluto, numa corporeidade coreogrifica: ao contrario, portando a sanfona, torna-se
dificultoso “dancar”. Sendo assim, mesmo em performances em que ele aparecia sem o
instrumento (especialmente nas décadas de 1970/1980), o centro das aten¢des continua sendo
a voz. Talvez na inten¢cdo de compensar essa gestualidade mais estdtica, a indumentaria de

Gonzaga, j4 em seu periodo de concretizagdo de uma imagem, era cuidadosamente escolhida:

5 . . . . ~
! Saliento que essa é a primeira gravagio de Gonzaga como cantor.
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a principio, assemelhava-se as vestimentas dos cangaceiros; depois, a indumentdria tipica de
vaqueiros nordestinos (Cf. FERNANDES, 2006).

Assim sendo, a identidade vocal de Luiz Gonzaga pode ser delineada através da
influéncia indireta da estética do bel canto associada aos cantores do inicio do século XX e a
projecdo dos aboios aprendidos com os vaqueiros de sua terra natal, tendo sido sua qualidade
vocal moldada ao longo da sua carreira, partindo de uma voz impostada, com perceptivel
rebaixamento laringeo — como nas gravacdes entre 1946 e 1964°> — até a fase posterior a
1970, quando € possivel perceber o cantor atenuando a impostagdo, utilizando menos a
vibrante multipla alveolar e direcionando sua diccdo para uma sonoridade um pouco mais
proxima da fala, como € possivel perceber nas gravacdes do dlbum “O canto jovem de Luiz
Gonzaga” (1971, RCA-Victor).

A performance musical de Gonzaga enquadra-se no que Turino (2008) chama de
performance presentacional. Ela € feita por um artista e direcionada ao seu publico, sem que
este interfira de maneira mais efetiva. Luiz Gonzaga assemelha-se ao seu ideal estético: um
cantor lirico de liedes ou chansons>. Entretanto, é importante lembrar que Gonzaga era um
grande contador de histérias e em varias gravagdes ele demonstra sua verve de contador de
causos, como em ‘“Respeita Janudrio” (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira, 1950); “Samarica

Parteira” (Zédantas, 1973); “Apologia do Jumento™>*

(Luiz Gonzaga/José Clementino,
gravacdo de 1976); “Karolina com ‘K’” (Luiz Gonzaga, 1977).

Nessas performances, quando feitas ao vivo, Gonzaga aproveitava para ‘“ganhar
tempo”, a fim de estender sua performance, e contava as histérias de acordo com o feedback
que tinha da plateia: prolongava esse momento quase ludico de acordo com o agrado do
publico. Em uma dessas performances, em um show gravado ao vivo no Teatro Tereza Rachel
em 1972, Gonzaga chega a dizer textualmente que estava “enrolando” o piblico, que, por
sua vez, ri do “cinismo”. Nesse momento, quando dessas performances ao vivo
(desconsiderando as histérias contadas em gravagdes em disco), Gonzaga apenas tangencia o

que Turino (2008) considera como performance participatéria, que consiste em uma

performance na qual cantar, dancar, bater palmas, mover-se sao atividades essenciais para a

> No disco “Sanfona do Povo” (1964, RCA), Gonzaga comega a cantar menos impostado.

>3 Considero valida essa analogia, em vista do destaque da voz sobre 0 acompanhamento (na maioria das pecas),
comum nesses géneros.

> A mesma musica é grafada com titulos diferentes: “O jumento é nosso irmdo” (1968) — nesta gravacio ndo ha
nenhum trecho falado; “Apologia do jumento” (1976) — aqui, Gonzaga canta em alguns momentos, € em outros,
fala.

> Esse show foi langado comercialmente em 2001 como um CD, intitulado “Luiz Gonzaga ao vivo — Volta pra
curtir” (BMG Brasil).
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performance em si, € em que ndo ha distin¢do entre artista e audiéncia (id., p.28-29). J4 na
performance presentacional, musicos proveem uma audiéncia com musica, ou seja, musicos
fazem musica para que outros apenas oucam, sendo clara a separacdo entre essa ultima e os
artistas, constituindo o melhor exemplo disso os concertos de musica erudita (ib., p. 52).

A identidade vocal de Gonzaga constitui-se de diversos elementos. Primeiramente, um
amplo uso da agdgica como recurso de variagdo dindmica, trazido das referéncias vocais — ja
citadas — que ele tinha. E muito comum em sua obra fonografica serem ouvidos portamentos,
apogiaturas e melismas, recursos caracteristicos dos cantores com formacdo. No tocante a
qualidade vocal, especialmente no inicio da carreira, Gonzaga utiliza-se fartamente do
rebaixamento de laringe, a fim de impostar a voz, ganhando amplitude no timbre e ressaltando
as frequéncias graves a serem ouvidas.

Sobre a articulagdo melddica, normalmente suas linhas comportam uma articulagio
legato, utilizando-se do non legato apenas quando ele deseja variar a articulagdo para manter
o interesse do ouvinte sobre sua voz. Muitas vezes ele alterna, entre as estrofes, o uso da
articulacdo melddica. Gonzaga preocupa-se sobremaneira com 0 ouvinte € seu interesse no
que estd sendo cantado, preocupagdo que parece ser perene em sua obra fonogréfica, pois ele
faz uso constante tanto dos recursos de articulacdo aqui descritos como de outras formas de
variagdo para chamar a atencdo do ouvinte, a exemplo do breque e da fermata, quebrando o
fluxo ritmico da voz e do discurso do texto. Além disso, € comum a ilustracdo do texto
através de recursos vocais, como portamentos e a “voz chorada”.

Os regionalismos, no caso de Gonzaga, constituem uma caracteristica muito
importante na constru¢do de sua identidade vocal, sendo também um fator de identificacdo da
sua origem, que encontra no ouvinte igualmente migrante um sentimento de pertenca, ao
mesmo tempo em que ele usa amplamente a vibrante multipla alveolar e uma diccado
cuidadosa para demonstrar que nao é um analfabeto, um “inculto”, além de afirmar-se, dessa
maneira, como “vencedor” em territérios alheios. Gonzaga funde, entdo, os regionalismos e o
sotaque de sua origem com um falar préximo dos referenciais de comunicagdo que ele tinha,

que eram os locutores de radio e os cantores que ele admirava.
4.2 Perfil de Jackson do Pandeiro

Jackson do Pandeiro teve como primeira influéncia a sua mae, Flora Mourao, que era
natural de Timbatuba, cidade da Mata Norte de Pernambuco, regido prolifica em cantadores de

coco. A senhora Mourdo cantava cocos e se estabeleceu em Alagoa Grande, Paraiba, em um
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lugar que, coincidentemente ou ndo, também tem sua vertente “coquista”, em especial a
comunidade quilombola de Caiana dos Crioulos. Desde muito cedo, Jackson do Pandeiro
comegou a acompanhar a mae, tocando diversos instrumentos de percussao presentes no coco,
em especial a zabumba, o ganza e o pandeiro.

Esse aprendizado como percussionista contribuiu para que ele viesse a tocar,
posteriormente, bateria, em boates de Campina Grande. O repertério de boates, por volta dos
anos 1940, era repleto ndo s6 de géneros brasileiros (como o samba e o choro), mas de
musicas de diversas partes do mundo, como o fox-trot € o swing5 6, a rumba, o bolero, o tango,
entre outros. Posteriormente, como percussionista em orquestras de ridio, Jackson do
Pandeiro continuou a desenvolver sua percep¢do de conjunto, que se fez presente nas suas
performances vocais”’.

Outra questao digna de nota é o fato de Jackson do Pandeiro ter tido contato intenso
com o samba carioca, principalmente apds sua chegada ao Rio de Janeiro, em 1954, tornando-
se compositor e intérprete deste género musical, contudo assegurando uma forma muito
peculiar de interpretacdo, trazendo novos elementos oriundos da sua experiéncia com 0 coco e
a percussdo. Alids, Jackson do Pandeiro era um ‘“‘experimentalista” por exceléncia: suas
fusdes — especialmente entre o samba e o coco — originaram o que Adriana Fernandes (2005)
define como “forr6,” um subgénero musical abrigado no termo “guarda-chuva” Forrd, género
musical de origem nordestina. Jackson do Pandeiro enquadra-se, portanto, entre os mais
importantes representantes da experimentacdo de fusdes de estruturas ritmicas™ brasileiras,
sendo criador de um estilo hibrido que lhe era especialmente peculiar.

Em Jackson do Pandeiro, a articulacao se dd, na maior parte do tempo, de maneira non
legato, o que o faz diametralmente oposto a Gonzaga nesse aspecto. Sua ressondncia €
essencialmente laringea, produzindo um efeito de voz metédlica, com uma articulacio
muscular de face que centraliza a emissao na boca. Segundo Luiz Tatit (2011, p.104), as
consoantes “se transformam em ataques ritmicos” e “recortam a sonoridade da voz, tornando-

a inteligivel”. Jackson do Pandeiro acentua esse “recorte” das consoantes, através do amplo

O swing é um subgénero do jazz muito popular nos anos 1930, e que teria feito, na versio dos autores,
Jackson do Pandeiro abandonar a bateria, por ndo conseguir executd-lo (Cf. MOURA & VICENTE, 2001, p. 64).
7 A partir dessa experiéncia em radio, Jackson do Pandeiro aprendeu a utilizar a vibrante multipla alveolar,
comum aos locutores radiofonicos e cantores da primeira metade do século XX.

¥ Comumente hd um equivoco ao considerar que padrdes ritmicos e géneros musicais sio estritamente a mesma
coisa. Um gé€nero musical engloba mais que padrdes ritmicos e/ou percussivos; um género implica uma estética
maior, um contexto mais amplo que um plano de fundo percussivo. Sendo assim, utilizo aqui o termo “estruturas
ritmicas” para especificar o uso de padrdes percussivos, de acompanhamento (por outros instrumentos) e de
acentuacdes e inflexdes vocais adotadas numa performance musical (fonografica ou ndo).
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uso de articulac@o de face, com a clara inten¢do de enfatizar e fundir sua voz ao macrorritmo
que estd sendo executado. Além disso, enquanto “ataque ritmico”, o uso das consoantes
favorece os deslocamentos de acentuacdo que fazem parte da estética de Jackson do Pandeiro.
A opc¢do dele serd, de maneira geral, por melodias com muitas notas repetidas e/ou com
muitos arpejos. Em poucos fonogramas ele faz uso de notas longas, sendo restrito o uso de
portamentos. Em Jackson do Pandeiro, o deslocamento dos acentos ritmicos ocorre na
intencdo de criar uma certa “instabilidade” quanto a pulsa¢do, chamando o ouvinte a atentar
para a relacdo entre a melodia cantada e os ostinatos e combinacdes ritmico-melddicas
efetivados pelo acompanhamento como um todo.

Se Luiz Gonzaga se remetia a terra natal através da indumentdria, decerto Jackson do
Pandeiro tinha uma estética prépria para isso. A capa do disco “...E vamos nés!”, de 1965,
(vide anexos, figura 02) é emblemética: em nada a indumentdria dele e de Almira Castilho —
que também aparece na foto — tém a ver com o Nordeste. Jackson do Pandeiro veste um terno
preto com gravata estreita, tendo o paleté na ponta dos dedos, por sobre o ombro, enquanto
Almira Castilho porta um vestido preto ornamentado com brilhos. Fica clara a inteng¢do de
transmitir, pela imagem, a ideia de pessoas social e economicamente “bem sucedidas”.

Ao contrario de Luiz Gonzaga, que concretiza sua imagem se apoiando no gibao de
couro, no chapéu de cangaceiro (ou de vaqueiro) para construir sua estética visual, Jackson do
Pandeiro veste-se, na maioria das suas performances, como um “homem comum” do Rio de
Janeiro a sua época, trazendo, vez por outra, algum colorido como diferencial, talvez na
intencdo de que pareca uma ‘“roupa de artista” — um pouco extravagante, fora do comum.
Exemplos disso sdo as capas dos discos “Sina de Cigarra (1972) e “Alegria, minha gente”
(1978), que reproduzo nos anexos (figuras 03 e 04), nas quais o colorido e a extravagancia se
fazem claros.

Jackson do Pandeiro contou em suas performances com a presenca importante de
Almira Castilho entre 1953 e 1967, A diferenca de altura entre os dois ndo era tdo grande,
porém, para tornar a performance mais comica, com ele aparentando ser bem mais baixo que
ela, ele costumava abaixar-se, para que o corpo esguio de Almira Castilho parecesse muito
maior que o seu. No livro de Moura & Vicente (2001), hd diversos exemplos de Jackson do
Pandeiro nessa pose, como as fotos da pagina 213 (que aqui reproduzo nos anexos, figura 05),

em que, numa, Almira Castilho estd ao centro, saltando, “suspensa’; noutra, ela estd tomando

°Em 1953, eles iniciam um relacionamento, que se tornaria um casamento posteriormente, vindo a terminar em
1964. Porém, mesmo depois de separados, até 1967 os dois continuaram atuando juntos artisticamente.
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a saia pelas mdos, a maneira de uma rumbeira, sendo que nas duas fotografias, Jackson do
Pandeiro esta ao lado, abaixando-se.

Almira Castilho constituiu um importante elemento c€nico para a constru¢do
imagética de Jackson do Pandeiro. Ela advinha do mundo do rédio, tendo sido radioatriz e
dancarina, o que contribuiu sobremaneira para a consolida¢do da dupla. Jackson do Pandeiro
adicionou a isso a prépria experi€ncia cénica como brincante de pastoril profano, coco e de
outras manifestacdes populares. A comicidade era a tonica nas performances da dupla: as
expressoes faciais exacerbadas, o gestual explicativo e as improvisagdes coreograficas
fizeram com que os dois participassem, inclusive, de alguns filmes (fazendo sketches cOmico-
musicais ou mesmo atuando®) e estrelassem um programa de TV, “Forr6 do Jackson”, em
1955 (Cf. MOURA & VICENTE, 2001, p.215-219).

Nas performances de Jackson do Pandeiro, tanto ao vivo quanto em fonogramas, é
possivel perceber o frequente uso de interjeicdes e “adendos” que ndo estavam previstos nas
letras originais, de maneira sempre improvisada. Aliado a isso, em gravacdes, € uma
caracteristica importante dele o uso de uma voz quase falada, no intuito de aproximar-se do
universo imagético e “ruidoso” das performances ao vivo.

Jackson do Pandeiro ndo tocava outros instrumentos profissionalmente, fora a
percussﬁo61. Porém, pela sua nocdo de conjunto, sabia pedir aos instrumentistas exatamente
aquilo que desejava enquanto execucdo de um arranjo. Nao se pode dizer que ele era um
arranjador no sentido estrito da palavra, considerando arranjador aquele que tenha dominio de
escritura para diversos instrumentos, mas seu aprendizado pratico lhe proporcionou uma
excelente visdo de instrumentacio e de arranjo em si, embora ndo dominasse a grafia musical.
Isso sem falar no campo que ele dominava, que era a percussdo. Nesse ambito, ele era um
experimentalista, como se pode notar em muitas de suas gravacdes, nas quais ele definia para
cada instrumento a maneira exata de se tocar. Jackson do Pandeiro conseguiu levar suas
experimentacdes com as estruturas ritmicas a tal ponto que criou uma amalgama consolidada
entre samba e coco, que Fernandes (2005) chama de forrd, subgénero do termo guarda-chuva
“Forr6”, como explicado no referencial tedrico. Exemplos disso sdo: “Compadre Jodo” (Rosil
Cavalcanti/Jackson do Pandeiro, 1958), “Forr6 na gafieira” (Rosil Cavalcanti, 1959), “Maria

do Angd” (Antonio Barros/Aleixo Ourique, 1962), “Lei da compensacdo” (Rosil Cavalcanti,

% Em “Minha sogra é da policia”, filme de 1958, dirigido por Aloisio de Carvalho, Jackson do Pandeiro atua
como o ajudante “Biriba”. J4 em “Cala a boca, Etelvina” (dire¢do de Eurides Ramos), Almira Castilho e Jackson
do Pandeiro participam de um skezch.

% H4 indicios de que ele teve contato com outros instrumentos, mas sem maior dominio técnico dos mesmos (Cf.
MOURA & VICENTE, 2001, p.63).
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1962), “Como tem Z¢€ na Paraiba” (Manezinho Aradjo/Catulo de Paula, 1962), “Na base da
chinela” (Jackson do Pandeiro/Rosil Cavalcanti, 1962), “Forr6 em Casa Amarela” (Jodo
Silva/Jodo Sebastido da Conceicao, 1964), “Tililingo” (Almira Castilho, 1965), “Chiclete com
banana” (Gordurinha/Almira Castilho, gravacdo de 1970), “Sebastiana” (Rosil Cavalcanti,
gravacdo de 1970), “Balanco de Maria” (Buco do Pandeiro/Geraldo Gomes, 1971), “A estoria
do anel” (Severino Ramos/Antonio Rodrigues, 1977), “Cabeca feita” (Jackson do
Pandeiro/Sebastiao Batista, 1981), “Samambaia trepadeira” (Gervasio Horta, 1981).

Contudo, outras possibilidades foram amplamente experienciadas por ele. Em “1x1”
[um a um] (Edgar Ferreira, 1954) e na versdo de 1954 de “Sebastiana” (Rosil Cavalcanti), a
persisténcia da estrutura ritmica de colcheia+duas semicolcheias (/J3) nas maracas e no
cavaquinho sugere ao ouvinte um acento que se assemelha a salsa ou a guajira®. Outro
exemplo é “Forrd de Z¢é Lagoa” (Rosil Cavalcanti, 1963) em que parece haver uma fusdo do
baido com a rumba, assim como em “Beira mar” (Jodo Silva/Ary Monteiro, 1963). Em
“Xarope de Amendoim” (Paulo Patricio/Severino Ramos, 1973), hd uma mistura de estruturas
ritmicas entre xote e cha-cha-cha. “Meu passarinho fugiu” (Ivo Marins/Jackson do Pandeiro,
1970); “Chico chora” (Bezerra da Silva/Ataylor de Souza, 1972); “Nem vem que ndo tem
(José Orlando, 1972)’; “Tem mulher, t6 14 (Zé Catraca/]. Luna, 1973); “Tambor de crioula”
(Assuncdo Corréa/Nelson Macédo, 1978) sdo outros exemplos de fonogramas em que hd
estruturas ritmicas hibridas efetuadas por Jackson do Pandeiro na sua discografia.

A respeito dos hibridismos na obra fonografica de Jackson do Pandeiro, a cancdo
“Forré quentinho” (Almira Castilho, 1966) parece esclarecer um pouco a relacdo do cantor
com outras vertentes musicais, considerando que o texto fala diretamente sobre as
similaridades do forr6 com outros géneros:

Forro quentinho, que danga gostosa
E bossa-nova ld no meu sertdo

Ele é parente da rumba e do mambo
E é bem parecido com samba e baido

Nao somente o texto, mas o arranjo dessa can¢do € igualmente hibrido. O subgénero
proposto por Fernandes (2005), chamado “forré” (enquanto fusdao de elementos do coco e do
samba), apresenta-se nesse fonograma de maneira que o ouvinte nao dissocia facilmente essas
matrizes (coco, samba) entre si. Talvez por conta da men¢do na letra a bossa-nova, no

acompanhamento percussivo pode-se ouvir um chimbal associado ao som do aro da caixa de

2 Género de misica cubana.
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bateria, elementos caracteristicos da bossa-nova. Eis um terceiro elemento de hibridiza¢do no
arranjo.

Em “Tem pouca diferenca” (Durval Vieira, 1981), que faz parte do dltimo disco
gravado por Jackson do Pandeiro, a tarefa de classificad-la em algum género torna-se dificil.
Apenas pelas acentuacdes ritmicas da voz € possivel arriscar uma classificagdo no
subgénero63 “xote”, mas ndo sem pairar alguma ddvida. Todos os instrumentos executam
motivos ritmicos “atipicos” ou incomuns ao subgénero, a exemplo da zabumba, que executa o

seguinte motivo®":

iss = p o o

Fernandes (2005, p.49) transcreve a estrutura mais comum a zabumba no xote como

sendo:

T T LT

Outros instrumentos que acompanham o arranjo executam outros motivos nao-

Zabumba

s
¥ = ae]

convencionais para o xote. Exemplifiquei a zabumba pela importancia desse instrumento na
obra do artista analisado. Assim, nesse fonograma, restou a voz o papel de “alinhavar” o
arranjo de forma a sugerir que se trata de um xote. Porém, um xote interpretado de maneira
bem peculiar.

Ao contrdrio de Gonzaga, quem tem a voz como destaque e o0 acompanhamento como
pano-de-fundo, Jackson do Pandeiro canta relacionando-se diretamente com o
acompanhamento, fundindo-se com este, sugerindo ao ouvinte que ele € um cantor que faz
parte de uma orquestracdo, mesmo quando esse grupo apresenta uma pequena quantidade de
instrumentos. Numa analogia a musica erudita, Jackson do Pandeiro comporta-se como um
camerista, que sabe a importancia exata de cada componente de uma orquestragdo. Dessa
maneira, muitos dos arranjos para introducdes de suas musicas eram criados por ele, que
solfejava claramente o que desejava para o instrumentista, como atesta Severo, um dos varios
sanfoneiros que trabalharam com Jackson do Pandeiro: “O sanfoneiro, pra tocar com ele,

tinha que tocar mesmo. Ele ensinava a tocar e dava as notas certinhas. Com a boca, ele fazia a

% Subgénero do termo guarda-chuva “Forr6”.

% Perceba que, apesar de, aparentemente, as figuras ritmicas terem semelhangas com o motivo comum ao baido,
o resultado sonoro ¢ diferente, considerando que as figuras com notacdo em “x” no lugar da cabeca da nota
representam a batida da zabumba abafada, enquanto que a outra nota (com cabeca normal) seria quando o
instrumentista deixa a pele ressoar.
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introducdo. Se o cara ndo pegasse, era porque era muito burro” (Moura & Vicente, 2001, p.
334).

Jackson do Pandeiro chegou mesmo a compor misica instrumental para acordeon sem
tocar o instrumento: “De mi a mi” (Jackson do Pandeiro, 1975) foi composta “de boca” e
repassada para Severo, seu sanfoneiro, que a executou em um disco de 1975%. A relacdo entre
Jackson do Pandeiro e os miusicos que o acompanhavam era de iguais: ele nutria forte
admiragdo pelos instrumentos e também pelos instrumentistas, tanto que varias cangdes suas
atestam seu gosto por isso, a exemplo de “Forré em Campina” (Jackson do Pandeiro, 1971) —
analisada neste trabalho -, “Eta, baido” (Marcal Aradjo, 1954), “Viola afinada”
(Venancio/Corumba, 1962), “Aquilo bom” (Jackson do Pandeiro/Jodo Batista, 1961), “Xod6
de sanfoneiro” (Gerson Filho/Jodo Silva, 1962), “Xodé no forré” (Durval Vieira/Mascotte,
1978), “Chiclete com banana’ (Gordurinha/Almira Castilho, 1959), “Ralabucho” (Florisval
Ferreira/José César Fontes, 1967), “Tambor de crioula” (Assuncdo Corréa/Nelson Macédo,
1978) e “Zabumba” (Ruy de Moraes e Silva/Joaquim Lima, 1960).

E possivel listar alguns recursos frequentes na obra fonogrifica de Jackson do
Pandeiro que se tornaram sua “marca”’, do ponto de vista interpretativo. Ele tem uma
preocupacdo especial com a manuten¢do do fluxo ritmico, da pulsacdo. Por isso, ha uma
preferéncia clara do cantor pelo uso de semicolcheias continuas, com as silabas sendo
cantadas de maneira non legato, chegando, em alguns momentos, a executar staccatos, em
consonancia performdtica com os instrumentos de percussdo constantes no acompanhamento
de suas cangdes. As melodias apresentam, nesse caso, grande nimero de notas repetidas. Em
outros momentos, € muito comum o uso de arpejos na melodia, elemento que faz referéncia a
musica instrumental.

E comum, também, a troca de silabas cantadas por silabas faladas, afinal, Jackson do
Pandeiro desejava que seu ouvinte construisse na imagina¢do a performance cénica
caracteristica do cantor. Contribuindo com isso, hd um largo uso de textos e interjei¢des
improvisadas, bem como um claro didlogo entre ele e o coro, que muitas vezes se faz presente
nos seus fonogramas, pratica comum na discografia da musica popular, mas que tem ligacdes
também com o formato “chamada/resposta” pertinente ao coco (e a vdrias outras

manifestacdes musicais populares).

65 «A tuba da muié” foi gravada pelo selo Alvorada/Chantecler em 1975, com Jackson do Pandeiro cantando em
algumas faixas e outros artistas nas demais.
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A nasalidade e a emissdo centrada na boca, por meio da articulacdo da musculatura de
face, complementam a qualidade vocal metédlica do cantor, com apoio essencialmente de
ressonancia laringea.

Sobre o uso de regionalismos, Jackson do Pandeiro o faz de maneira leve, no sentido
de que, ao contrario de Gonzaga, ndo faz disso uma marca interpretativa. Seu sotaque, a
semelhanca de Gonzaga, mescla sua origem e a fala dos profissionais da comunicacdo.
Jackson do Pandeiro faz uso de uma dic¢ao clara, sem ser comum o uso de regionalismos que
parecam caricatos, mesmo que a comicidade seja a tonica de suas performances. Poucos sdo
os fonogramas, portanto, em que o cantor utiliza o recurso das variantes nordestinas, como
Gonzaga o faz continuamente.

Jackson do Pandeiro demonstra uma grande relacdo com o ouvinte, e sua performance
consiste em uma tentativa de aproximacgao e interacdo com seu publico através dos recursos
utilizados pelo cantor. A pretensdao € que, mesmo se utilizando de fonogramas, o ouvinte
tenha a impressdo de estar em um show ao vivo, participando interativamente da performance
do intérprete, aproximando-se da estética de uma performance participatdria (Cf. TURINO,

2008).
4.3 Paralelos

Em Luiz Gonzaga, toda a estética dos cantores das décadas de 1920/1930 estd presente
em sua identidade vocal: legatos, ornamentos, respiracdo, notas longas, ressonancia de face,
uso da vibrante mdltipla alveolar (especialmente nos fonogramas entre 1947 e 1956). No caso
de Jackson do Pandeiro, essa influéncia estética faz-se presente apenas através do uso
reiterado da vibrante multipla alveolar, caracteristica marcante da maioria dos cantores
anteriores a bossa nova. Eis um elemento estético comum aos dois artistas discutidos neste
trabalho.

Por outro lado, Jackson do Pandeiro faz largo uso de notas repetidas, de modo a
aproximar o canto da fala. Outra caracteristica melddica dele € o uso de muitos arpejos na
melodia, uma carateristica derivada, provavelmente, da musica instrumental, tendo em vista a
admiracdo que ele nutria por instrumentos e instrumentistas.

A respeito das variagdes melddicas, tanto Luiz Gonzaga quanto Jackson do Pandeiro
fazem uso desse recurso. Se Gonzaga opta por linhas melddicas em que ele possa fazer vibrar
a sua ressonancia de face, com amplo uso de legato e notas longas (muitas vezes associadas a

portamentos), Jackson do Pandeiro propde-se a priorizar a ritmica em sua forma de cantar,



105

utilizando-se de uma articulagdo non legato, sem ser propriamente staccato, para enfatizar
suas inflexdes, seus deslocamentos de acento ritmico e sua articulagdo sildbica. Um €
praticamente a antitese do outro nesse aspecto, e nas variagcdes melddicas, especificamente no
quesito articulagdo sildbica, os dois cantores sao realmente contrastantes entre si.

O usual, o comum, o habitual em Luiz Gonzaga € fazer linhas melddicas plenamente
legato; quando ele desejar variar, faz recortes na articulagdo utilizando o non legato para
efeito de variacdo, voltando, em seguida, a articulacdo anterior. Enquanto isso, Jackson do
Pandeiro tem como prética mais comum o recorte detalhado (com contornos bem delineados)
de cada silaba cantada, de modo a realgar o ataque ritmico que a articulacao sildbica causa.
Quando ele deseja variar, canta pequenos trechos em legato, voltando a articulacdo habitual
logo em seguida. Esse “jogo” contrastante de articulacdes caracteriza os dois cantores, sendo
um o inverso simétrico do outro, no aspecto retratado.

Ambos, Luiz Gonzaga e Jackson do Pandeiro, demonstram uma dic¢do cuidadosa, em
alguns momentos associada ao uso de regionalismos, o que a principio pode parecer uma
coisa “curiosa’. Porém, ha de se considerar os dois cantores como migrantes, que foram
influenciados por uma escuta do rddio, que adotaram o padrao estético diccional do radio e
que, antes de tudo, adotaram um padrao diccional que fosse um meio termo entre o falante do
Sudeste e o falante nordestino. Ambos almejavam a aceitagdo social e mercadoldgica desses
dois publicos. Do ponto de vista do posicionamento social, nenhum dos dois artistas desejava
ser visto como um analfabeto. Dai o uso de uma diccdo “cuidadosa”, com alguma
aproximacao a fala do Sudeste. Mas, a0 mesmo tempo, os dois artistas desejavam ser
reconhecidos pelo publico da sua regido de origem. Eis o motivo da presenca de
regionalismos e expressdes caracteristicas do Nordeste. Portanto, nos dois casos, o uso da
diccdlo em si implica uma negociacdo entre os artistas e os publicos que os
recepcionavam/recepcionam®. Contudo, outros fatores foram decisivos na constru¢ido da
identidade vocal de cada um dos artistas, como j4 foi retratado.

Sobre improvisagdo de um modo geral, posso afirmar, a partir das andlises que fiz, e
estendendo dedutivamente ao restante da discografia dos cantores aqui analisados, que Luiz
Gonzaga ndo improvisava®’ em suas performances, pois normalmente suas variacdes

repetiam-se consistindo em um procedimento previamente estabelecido e/ou ensaiado.

% Uso o tempo presente porque, através dos registros fonograficos, as novas geragdes tém acesso a obra de
ambos, e a recep¢do em si pode continuar ad infinitum, mesmo depois da morte deles.

87 Considerando o conceito de Nettl (1998, p.) de improvisacio enquanto “criagio musical no curso da
performance”.
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Obviamente estou me valendo, nesse caso, do conceito de improvisacdo como a criacdo
musical no curso da performance, proposta por Nettl (1998, p. 1), em oposi¢cdo a uma
performance pré-concebida no sentido estrito da expressao.

Ao contrario de Gonzaga, Jackson do Pandeiro faz da improvisa¢cdo uma de suas
caracteristicas mais marcantes. Jacinto Silva (1933-2001), um dos mais importantes
seguidores de Jackson do Pandeiro, atesta a capacidade de “reinventar melodias e ritmos”
dele, em um depoimento para o “Programa Ensaio”, da TV Cultura, gravado em 1999:
“Jackson [do Pandeiro] foi o tnico cantor que cantava uma musica e se alguém pedisse pra
ele repetir a musica ele dizia: ‘pois ndo, sujeito’, ai ele repetia a musica com outra divisao

totalmente diferente”

. Nesse mesmo video, mais a frente, Silva exemplifica, cantando a
maneira que seu ‘“‘mestre” costumava improvisar em performances ao vivo. Mas a
improvisacao em Jackson do Pandeiro ndo se constitui apenas de uma improvisagao ritmica,
como a fala de Jacinto Silva sugere. Ao contrério, ¢ comum em sua discografia encontrar uma
improvisacdo com alturas modificadas (e Silva o faz no exemplo que demonstra no video),
sendo a improvisacdo de Jackson do Pandeiro algo diferente de um embolador ou repentista —
que comumente improvisa sobre o ritmo, repetindo, porém, os graus da melodia. Jackson do
Pandeiro refina de tal modo sua improvisacdo que muitos admiradores, seguidores e criticos
pensam tratar-se de um processo “nato”, algo como um “dom”, mas que, analisando sua
trajetoria de vida, percebe-se que o processo de improvisacdo foi algo construido e gestado
por um bom tempo, durante seu(s) aprendizado(s) musical(is), a partir das multiplas
referéncias que o influenciaram.

No terreno do improviso, as variacoes de articulacdo, como descritas aqui,
assemelham-se a uma pratica que era comum desde o Barroco, a aria da capo. Trata-se de
uma forma bindria com repeti¢ao (forma “A-B-A”), para canto e acompanhamento (que pode
ser um instrumento harmdnico ou orquestra) e que, na reexposi¢do da secdo “A”, era
desejavel que o intérprete fizesse modificacOes de articulagdo, de melodia e até da ritmica
cantada. Esse procedimento, que n@o possui uma conexdo histérica direta com o
procedimento de variacdo (e por que nao dizer, de improvisagdo) — pertinente aos dois

cantores € comum na musica popular em geral — €, no minimo, um procedimento coincidente.

% Video disponivel em http:/www.youtube.com/watch?v=OPmf5w2EzIM&NR=1&feature=endscreen (pégina
acessada em 05/02/2012, as 13h52).
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Na musica popular, ¢ muito comum o cantor variar a melodia em todos esses aspectos que
citei, quando da reexposi¢dao de um trecho 09,

Outro procedimento que pode ser considerado “coincidente” no ambito da
improvisagao € o que se assemelha ao recitativo secco - procedimento operistico que consiste
em uma grande concentragdo de texto, como notas repetidas ou em graus muito proximos, € 0
acompanhamento consistindo de poucas intervengdes, pontuado por poucos acordes. Esse
procedimento aproxima a musica operistica da fala, tendo como objetivo “adiantar” o enredo,
adiantar a trama textual. Na cancdo “Forré6 em Caruaru” (Zédantas, 1954), Jackson do
Pandeiro procede de maneira semelhante a isso, mas com funcdo um pouco diferente, pois o
texto acontece no fim de cada estrofe, como que prenunciando o refrio’ (“matemos dois
sodado, quato cabo e um sagento/cumpade Mané Bento, s6 fartava tu”). Faco essas duas
observacdes relacionando o improviso e a Opera porque € dado que Luiz Gonzaga e Jackson
do Pandeiro foram influenciados indiretamente por procedimentos operisticos, como ja
explicitado neste trabalho. Mério de Andrade € quem primeiro suspeita dessa possibilidade de
circulagcdo cultural entre as classes sociais no Brasil (ANDRADE, 2006), o que explicaria
muitas das hibrida¢des encontradas em vdarias manifestacdoes culturais e artisticas. Ao meu
ver, tanto a aria da capo quanto o recitativo secco de alguma forma teriam sido
“corrompidos” e absorvidos na cultura popular resultando, talvez, no que ouvimos Gonzaga e
Jackson do Pandeiro apresentarem.

Considerando Merriam (1964), é possivel afirmar que, além dos aspectos sonoros, o
conceito ¢ o comportamento foram determinantes nas escolhas interpretativas de Luiz
Gonzaga e de Jackson do Pandeiro.

O conceito musical em Luiz Gonzaga fundamentava-se nos cantores da primeira
metade do século XX, com postura mais estética, enfocando especialmente a proje¢do vocal e
a qualidade vocal. J4 em Jackson do Pandeiro, fundamentava-se sobremaneira nos artistas de
cinema (que tanto ele admirava), nos sambistas e nos brincantes da cultura popular,
influenciando até mesmo sua fonética. Tais referéncias também influenciaram no
comportamento, pois a performance de Jackson do Pandeiro tende a fazer uso maior da
corporeidade, enquanto Luiz Gonzaga estabelece sua performance portando seu instrumento —

a sanfona — e sem um gestual amplo.

% Enquanto na musica erudita a improvisagdo foi aceita em alguns momentos histéricos especificos e em alguns
géneros, Nettl afirma que a improvisagdo nunca saiu do meio musical popular (Nettl, 1998, p.6).

" Posso afirmar que essa parte da letra da cancdo seria equivalente a0 “mote” para um repentista ou cordelista,
que em vez de aparecer como refrdo isolado, aparece em todos os finais de estrofe cantados/recitados/escritos.
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Portanto, a performance é enfocada de maneira diferenciada pelos dois artistas, tanto
no palco como fonograficamente. A grande diferenca entre um e outro tipo de performance é
que, no caso de Luiz Gonzaga, havia uma unica preocupacdo visual para ele, quando estava
no palco, que era a indumentdria. A voz era seu grande foco. Jackson do Pandeiro, ao
contrério, ndo tinha maior preocupacdo com a indumentdria, levando para o palco toda uma
gestualidade, uma maneira de portar-se, utilizando-se mesmo de elementos de danca,
especialmente em sua fase ao lado de Almira Castilho. Sua vocalidade, nas gravagdes, tentava
remeter — através dos sons — ao gestual, a comicidade e a corporeidade de suas performances
ao vivo. Isso s6 foi possivel porque a voz por si ja € um fator de presenca, conforme afirma
Turino (2008, p. 42-43):

Um dos 6nus especiais em diversos géneros de formas gravadas é que elas devem
projetar afetivamente a persona do intérprete, sem uma presenga fisica, isto &,
através somente do som. Esta € uma razdo pela qual a voz humana — um indice, o
corpo sonico — é fortemente enfatizada em gravacdes de miisica popular’".

Assim, posso afirmar que Gonzaga calcava-se numa performance ‘“apolinea”,
fundamentada no bel canto e no comportamento dos cantores de rddio. Enquanto isso,
Jackson do Pandeiro efetiva uma performance mais “dionisiaca”, centrada na vocalidade dos
brincantes de diversas manifestacdes populares de que participou e no gestual e comicidade

caracteristicos dessas manifestacdes, influenciado também pelo cinema.

"I “One of the special burdens of recorded forms in many genres is that they must affectively project the persona
of the performer without a physical presence, that is, through the sound alone. This is one reason that the human
voice - an index, the sonic body - is heavily emphasized in popular music recordings.”
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ALMEIDA, Onildo. A Feira de Caruaru. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 801793a. Rio de
Janeiro: RCA-Victor, p1957. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

ARAUIJO, Manezinho; PAULA, Catulo de. Como tem Z¢é na Paraiba. Intérprete: Jackson do
Pandeiro. In: A alegria da casa: Jackson do Pandeiro e Almira. Rio de Janeiro: Philips,
p1962. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.

ARAUJO, Marcal. Eta, baido. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: 5277. Rio de Janeiro:
Copacabana, p1954. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

ASSARE, Patativa do. A triste partida. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: A triste partida. Rio de
Janeiro: RCA, p1964. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

BARROS Antonio; OURIQUE, Aleixo. Maria do Anga. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In:
A alegria da casa. Rio de Janeiro: Philips, p1962. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 1.

2 Como os discos de 78 rpm ndo tinham, normalmente, titulos, optei por utilizar, nestes casos, o nimero
atribuido pela gravadora a cada disco.
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BUCO DO PANDEIRO; GOMES, Geraldo. Balango de Maria. Intérprete: Jackson do
Pandeiro. In: O dono do forro. Rio de Janeiro: CBS, p1971. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 6.

CASTILHO, Almira. Tililingo. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: ...E vamos nds!. Philips,
p1965. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 6.

. Forré quentinho. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: O cabra da peste. Rio de
Janeiro: Philips, p1966. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 5.

CATRACA, Z¢é; LUNA, J. Tem mulher, t6 14. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Tem
mulher, t6 ld. Rio de Janeiro: CBS, p1973. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 2.

CAVALCANTI, Rosil. Forr6 de Z¢é Lagoa. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Forro de Zé
Lagoa. Rio de Janeiro: Philips, p1963. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 1.

. Forré na gafieira. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: /7746. Rio de Janeiro:
Columbia, p1959. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

. Lei da compensacao. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: A alegria da casa. Rio de
Janeiro: Philips, p1962. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 5.

. Sebastiana. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: 5/55. Rio de Janeiro: Copacabana,
p1954. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

. Sebastiana. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Aqui t6 eu. Rio de Janeiro: Philips,
p1970. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 3.

; JACKSON DO PANDEIRO. Cumpadre Jodo. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In:
5894. Rio de Janeiro: Copacabana, p1958. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

; . Na base da chinela. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Sdo Jodo alegre.
Rio de Janeiro: Philips, p1962. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

CECEU. Forr6 n°l. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Sanfoneiro macho. Rio de Janeiro: RCA —
Camden, p1985. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.

CORREA, Assuncdo; MACEDO, Nelson. Tambor de crioula. Intérprete: Jackson do
Pandeiro. In: Alegria, minha gente. Rio de Janeiro: Alvorada/Chantecler, p1978. 1 disco
sonoro. Lado A, faixa 3.

FERREIRA, Edgar. 1x1. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: 5234. Rio de Janeiro:
Copacabana, p1954. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

FERREIRA, Florisval; FONTES, José César. Ralabucho. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In:
Jackson do Pandeiro. Rio de Janeiro: Cantagalo, p1967. 1 disco sonoro, 7 pol. Lado A.

GERSON FILHO; SILVA, Jodo. Xodé de sanfoneiro. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: A
alegria da casa. Rio de Janeiro: Philips, p1962. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 4.

GONZAGA, Luiz. Karolina com ‘K’. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Chd Cutuba. Rio de
Janeiro: RCA — Camden, p1977. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 6.

. Vira e mexe. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 34748. Rio de Janeiro: RCA- Victor,
p1941. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.
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; MARCOLINO, Z¢. Intérprete: Luiz Gonzaga. Cacimba Nova. In: A festa. Rio de
Janeiro: RCA, p1981. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 6.

; SILVA, Jodo. Intérprete: Luiz Gonzaga. Nem se despediu de mim. In: De fia pavi.
Rio de Janeiro: RCA Vik, p1987. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 3.

. Forré de cabo a rabo. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Forro de cabo a rabo.
Rio de Jane1r0 RCA — Camden, p1986. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

; . Sanfoninha choradeira. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Danado de bom. Rio
de Janeiro: RCA — Camden, p1984. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 1.

; BARBALHO, Nelson. A morte do vaqueiro. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Pisa no
pildo: a festa do milho. Rio de Janeiro: RCA, p1963. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 4.

; CLEMENTINO José. O jumento € nosso irmao. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: O
sanfoneiro do povo de Deus. Rio de Janeiro: RCA, p1968. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.

; . Capim novo. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Capim novo. Rio de Janeiro:
RCA, p1976. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

; . Apologia do Jumento. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Capim novo. Rio de
Janeiro: RCA, p1976. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 6.

; CORDOVIL, Hervé. A vida do viajante. Intérpretes: Luiz Gonzaga; Luiz Gonzaga
Jr. In: Gonzagdo e Gonzaguinha: a vida do viajante. Rio de Janeiro: Emi — Odeon/RCA,
p1981. 2 discos sonoros. Disco 2, Lado B, faixa 8.

; LIMA, Miguel. Danca, Mariquinha. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800281a. Rio de
Janeiro: RCA — Victor, p1945. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

; MORALIS, Guio de. Sdo Jodo do Carneirinho. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800894a.
Rio de Janeiro: RCA — Victor, p1952. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

; TEIXEIRA, Humberto. Asa Branca. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800510b. Rio de
Janeiro: RCA — Victor, p1947. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

; . Juazeiro. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800605a. Rio de Janeiro: RCA —
Victor, p1949. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

. Baido. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800605b. Rio de Janeiro: RCA —
Victor, p1949 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

; . Légua tirana. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800606b. Rio de Janeiro: RCA
— Victor, p1949. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

. Respeita Janudrio. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800658b. Rio de Janeiro:
RCA — VlCtOI‘ p1950 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

; VALENCA, Nelson. O Fole Roncou. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Luiz Gonzaga.
Rio de Janeiro: Odeon, 1973. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.
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: ZEDANTAS. A danca da moda. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800658a. Rio de
Janeiro: RCA — Victor, p1950. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

. Vem, morena. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800643a. Rio de Janeiro: RCA
- VlCtOI‘ p1949. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

; . A volta da asa branca. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800699b. Rio de
Janeiro: RCA — Victor, p1950. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

; . Cintura Fina. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800681b. Rio de Janeiro: RCA
— Victor, p1950. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

. Derramaro o gai. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 801656a. Rio de Janeiro:
RCA - V1ct0r p1956. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

GORDURINHA; CASTILHO Almira. Chiclete com banana. Intérprete: Jackson do Pandeiro.
In: 3097. Rio de Janeiro: Columbia, p1959. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

; . Chiclete com banana. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Aqgui t6 eu. Rio
de Janeiro: Philips, p1970. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 3.

HORTA, Gervésio Samambaia trepadeira. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Isso é que é
Forro. Rio de Janeiro: Polifar/Polygram, p1981. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 5.

MACEDQO, Genival; PAULA, Nestor de. A Mulher do Anibal. 1954. Intérprete: Jackson do
Pandeiro. In: 5234. Rio de Janeiro: Copacabana, p1954. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado B.

ORLANDO, José. Nem vem que ndo tem. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Sina de
Cigarra. Rio de Janeiro: CBS, p1972. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 4.

JACKSON DO PANDEIRO. De mi a mi. Intérprete: Severo. In: A tuba da ‘muié’: Jackson do
Pandeiro e seu conjunto. Rio de Janeiro: Alvorada/Chantecler, p1975. 1 disco sonoro. Lado
A, faixa 3.

. Forr6 em Campina. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: O dono do forré. Rio de
Janeiro: CBS, p1971. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.

; MARINS, Ivo. Meu passarinho fugiu. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Aqui to
eu. Rio de Janeiro: Philips, p1970. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

; BATISTA, Jodo. Aquilo bom. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Ritmo, melodia e
a personalidade de Jackson do Pandeiro. Rio de Janeiro: Philips, p1961. 1 disco sonoro. Lado
A, faixa 1.

; BATISTA, Sebastido. Cabeca feita. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Isso é que é
Forro. Rio de Janeiro: Polifar/Polygram, p1981. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

PATRICIO, Paulo; RAMOS, Severino. Xarope de amendoim. Intérprete: Jackson do
Pandeiro. In: Tem mulher, to ld. Rio de Janeiro: CBS, p1973. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.

RAMOS, Severino. Ovo de codorna. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Sdo Jodo quente. Rio de
Janeiro: RCA — Victor, p1972. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 3.
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; RODRIGUES, Antonio. A estéria do anel. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In:
Canjica, pamonha e rojao. Rio de Janeiro: Chantecler/Alvorada, p1977. 1 disco sonoro, 7 pol.
Lado A.

SILVA, Bezerra da; SOUZA, Ataylor de. Chico chora. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In:
Sina de Cigarra. Rio de Janeiro: CBS, p1972. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 6.

SILVA, Joao; CONCEICAO, Jodo Sebastido da. Forr6 em Casa Amarela. Intérprete: Jackson
do Pandeiro. In: Tem jabaculé. Rio de Janeiro: Philips, p1964. 1 disco sonoro. Lado B, faixa
2.

; MONTEIRO, Ary. Beira mar. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Caminho da roga.
Rio de Janeiro: Philips, 1963. 1 disco sonoro. Lado B, faixa 4.

SILVA, Ruy de Moraes e; LIMA, Joaquim. Zabumba. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In:
Cantando de norte a sul: Jackson do Pandeiro. Rio de Janeiro: Philips, p1960. 1 disco sonoro.
Lado B, faixa 2.

SILVA, Antonio Barros. Oia eu aqui de novo. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Oia eu aqui de
novo. Rio de Janeiro: RCA, p1967. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

VENANCIO; CORUMBA. Viola afinada. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: A alegria da
casa: Jackson do Pandeiro e Almira. Rio de Janeiro: Philips, p1962. 1 disco sonoro. Lado B,
faixa 5.

; . S6 ficou fari-fa-fa. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Jackson do
Pandeiro & Almira: coisas nossas. Rio de Janeiro: Philips, p1964. 1 disco sonoro. Lado B,
faixa 2.

VIEIRA, Durval. Tem pouca diferenca. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Isso é que é
Forro. Rio de Janeiro: Polifar/Polygram, p1981. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 2.

; MASCOTTE. Xo0d6 no forré. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: Alegria, minha
gente. Rio de Janeiro: Alvorada/Chantecler, p1978. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

ZEDANTAS. Acaui. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: 800961a. Rio de Janeiro: RCa — Victor,
p1952. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

. Forré em Caruaru. Intérprete: Jackson do Pandeiro. In: 5397. Rio de Janeiro
Copacabana, 1955. 1 disco sonoro, 78 rpm. Lado A.

, Samarica Parteira. Intérprete: Luiz Gonzaga. In: Sangue nordestino. Rio de Janeiro:
Odeon, p1973/1974. 1 disco sonoro. Lado A, faixa 1.

Discos

JACKSON DO PANDEIRO. ...E vamos nos!. Rio de Janeiro: Philips, p1965. 1 disco sonoro.
. Sina de Cigarra. Rio de Janeiro: CBS, p1972. 1 disco sonoro.
. Alegria, minha gente. Rio de Janeiro: Alvorada/Chantecler, p1978. 1 disco sonoro.

. Sdo Jodo Auténtico de Jackson do Pandeiro. Rio de Janeiro: Sinter/Polygram, p1980.
1 disco sonoro.
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. Isso é que é Forro. Rio de Janeiro: Polifar/Polygram, p1981. 1 disco sonoro
GONZAGA, Luiz. Sanfona do Povo. Rio de Janeiro: RCA, p1964. 1 disco sonoro

. O canto jovem de Luiz Gonzaga. Rio de Janeiro: RCA-Victor, p1971. 1 disco sonoro.
Filmes

MINHA SOGRA ¢ da policia. Dire¢do: Aloisio de Carvalho. Produgado: Cine distribuidora
Livio Bruni S.A. Rio de Janeiro: Lider Cinematogréfica, 1958. 1 bobina cinematogréfica.

CALA A BOCA, Etelvina. Direcao: Eurides Ramos. Produ¢do: Oswaldo Massani, Alipio
Ramos, Eurides Ramos. Sao Paulo: Cia. Cinematogréfica Vera Cruz, 1959. 1 bobina
cinematografica.

Videos

GONZAGA, Luiz. ZEDANTAS. Cintura fina. Intérprete: Jackson do Pandeiro et al. In:
Programa Fantdstico: edi¢do de 07/08/1976. Rio de Janeiro: Rede Globo de Televisao, 1976.
Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=ufcKCl0zkHs>. Acesso em: 23 jan.
2012.

MPB Especial. Entrevistado: Jackson do Pandeiro. Direcao: Fernando Faro. Sao Paulo: TV
Cultura, 1973.

ENSAIO. Entrevistado: Jacinto Silva. Dire¢do: Fernando Faro. Sdo Paulo: TV Cultura, 1999.
Disponivel em <http://www.youtube.com/watch?v=0OPmf5Sw2EzIM> . Acesso em: 23 jan.
2012.
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6 Nota sobre os anexos

Os anexos foram postos em volume separado, para facilitar uma eventual consulta
durante a leitura do corpo do texto, sendo o volume constituido de transcricdes e reprodugdes

gréficas.
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7 Anexos

7.1 Figuras

Figura 01

DREYFUS, Dominique. Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga. 3. ed. Sdo Paulo: Ed. 34,
1996, p.71
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Figura 02
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JACKSON DO PANDEIRO. ...E vamos nos!. Rio de Janeiro: Philips, p1965. 1 disco sonoro.
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Figura 03

JACKSON DO PANDEIRO. Sina de Cigarra. Rio de Janeiro: CBS, p1972. 1 disco sonoro.
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Figura 04

JACKSON DO PANDEIRO. Alegria, minha gente. Rio de Janeiro: Alvorada/Chantecler,
p1978. 1 disco sonoro.
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Figura 05
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Seqiiéncia fotografica para capa de disco e material promocional: da esquerda
para a direita: Jackson, Raimundinho, Almira, Tinda e Cicero.

MOURA, Fernando; VICENTE, Antonio. Jackson do Pandeiro: o rei do ritmo. Sdo Paulo:
Ed. 34, 2001, p.213.
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7.2 Transcricoes
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