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Mousica, Universidade Federal da Bahia (UFBA), Salvador, 2015.

RESUMO

Este trabalho é composto de uma parte escrita, de um DVD e também de um CD, produzidos
com o0 objetivo de identificar elementos musicais caracteristicos para tocar o forro “pé de
serra” na sanfona. Cinco sanfoneiros de destaque neste género participaram da pesquisa
executando a musica “Feira de Mangaio”, de autoria de Sivuca e Gléria Gadelha, gravada e
analisada dentro de alguns critérios, conforme disposto no capitulo 3: importancia das
entrevistas, um segredo guardado a sete foles, bases ritmicas para acompanhamento,
digitacdo, armacdo de acordes, jogo de fole, sobre o desenvolvimento da técnica e didlogo
entre duas sanfonas, nascido Na Hora do Adeus. Os cinco sanfoneiros foram entrevistados
para informar detalhes da propria execucdo bem como sua formagdo musical. A parte escrita
do trabalho aborda aspectos historicos do surgimento da sanfona e sua popularizacdo no
Brasil, a contribuicdo de Luiz Gonzaga neste sentido, assim como esclarecimento a respeito
do termo forrd, no que se refere a etimologia, diante de outras compreensdes atribuidas ao
termo. O texto traz ainda analise das execucdes filmadas, correlacionando a temas e assuntos
transcorridos nas entrevistas. O resultado desta pesquisa aponta que embora cada sanfoneiro
tenha uma personalidade musical propria, ha elementos em comum nas execucdes.

Palavras-chave: Sanfona. Execucdo. Forro “Pé-de-Serra”. Feira de Mangaio.



COSTA, Marcelo Oliveira. Study of the accordion in the forré “pé de serra” based on the
analysis of the performance of the song Feira de Mangaio. 95 sheets. il. Dissertation (Master
in Music) — School of Music, Universidade Federal da Bahia (UFBA), Salvador, 2015.

ABSTRACT

This work consists of a written portion, a DVD and also a CD. They were produced with the
goal to identify musical elements which are characteristic to play the “forré hill bottom™ on
accordion. Five recognized accordionists at this music style participated at a survey
performing the music “Feira de Mangaio” composed by Sivuca and Gloria Gadelha which
was recorded and analyzed within the following criteria provided in Chapter 3: importance of
interviews, one kept secret of seven bellows, rhythmic bases for monitoring, typing, chord
frame, folding game, on the development of a technique and interaction between two
accordions, created “Na Hora do Adeus”. The five accordionists were interviewed to report on
their own implementation details as well as their musical background. The written part covers
historical aspects of the accordion appearance and its popularization in Brazil. The
contribution of Luiz Gonzaga as well as clarification regarding the term “forrd” in the
etymological sense compared to other understandings assigned to the term. The text also
contains an analysis of videotaped performances correlating the themes and subjects that
emerged during the interviews. The conclusion of this research shows that although each
accordionist has its own musical personality, there are common elements in their
performances.

Keywords: Concertina. Execution. Forro “Pé-de-Serra”. Fair Mangaio.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa focaliza o aprendizado da sanfona em relacdo a execucdo do género
musical forrd “pé de serra”, que se popularizou principalmente pela ascensao artistica de Luiz
Gonzaga e seu seguidor mais préximo, Dominguinhos. Deste modo, procuro aprofundar o
olhar sobre o género, no sentido de sua execucao musical, observando mais de perto detalhes
da execucdo de musicos que trazem esse conhecimento, adquirido, principalmente, pela
familiaridade com o repertorio destes dois artistas.

E meu objetivo também dar continuidade & investigacdo realizada no documentario,
“Luiz Gonzaga tocava assim™! (Prémio Funarte, 2012), filmado trés meses antes da Gltima
internacdo de Dominguinhos, que, apesar do cunho didatico, ndo abordou unicamente do género
forrd, tal como priorizado nesta pesquisa, na qual o termo forré é empregado em pelo menos
trés sentidos: 1) festa popular/baile reles, 2) um conjunto de géneros musicais ligados a musica
nordestina: coco, baido, xote, dentre outros, ou ainda, 3) um estilo especifico, diferente do
baido, do xote, do xaxado, e que exige grande habilidade técnica do sanfoneiro para sua
execucdo, encontrado frequentemente entre musicos ligados a estética musical de Luiz
Gonzaga. Este ultimo, aqui identificado também como forrd “pé-de-serra”, prioriza em sua
instrumentacdo fundamental mais reduzida, trés instrumentos: sanfona, zabumba e tridngulo,
estruturado ritmicamente por uma clave? executada em compasso binario pelo zabumba.

A pesquisa “Estudo da sanfona no forrd ‘pé de serra’ com base na analise da execucao
da cancdo Feira de Mangaio” utiliza esse tipo de conjunto, composta de trabalho escrito,
audiovisual e compact disk (CD). Apresenta, no audiovisual, a execu¢do da musica “Feira de
Mangaio” tocada por cinco sanfoneiros distintos, sobre uma mesma base ritmica, cuja

intencdo foi fornecer detalhes referentes aos padrdes ritmicos de acompanhamento, uso de

1 O DVD “Luiz Gonzaga Tocava Assim — uma aula de sanfona com Dominguinhos” traz uma entrevista com
Dominguinhos, maior herdeiro artistico de Luiz Gonzaga, conduzida pelo cantor e compositor Celo Costa, que
investiga, de forma didatica, conhecimentos especificos, do ponto de vista musical, de como se toca o baido,
sua diferenca para o forrd e outros assuntos relacionados a arte de tocar sanfona. Realizado em comemoracéao
ao centenario de nascimento de Luiz Gonzaga, o documentario mostra ainda momentos singulares da vida
dele, através das lembrangas de Dominguinhos: a luta de Gonzaga para gravar um disco cantado, suas
referéncias estéticas e alguns outros relatos, vivenciados nos mais de 40 anos em que conviveram, tocando e
emocionando plateias em todo Brasil e do mundo. No extra, “Prosa Sanfoneira”, sdo apresentados
depoimentos de importantes instrumentistas de geragdes distintas, de varios estados brasileiros, sobre a
presenca de Gonzaga e Dominguinhos em suas vidas musicais. O DVD tem ainda, no o extra, “Dominguinhos
toca assim”, em que o musico nos brinda com a execugao didatica de algumas de suas principais obras. Para
auxiliar este registro, além do video, foram transcritos para partitura e cifra os principais exemplos musicais
ilustrados por Dominguinhos para a musica de Luiz Gonzaga. O DVD esta disponivel em:
<http://www.celocosta.com.br/>. Acesso em: 11 ago. 2015.

2 Timeline ou clave significa porcdo ou escrita ritmica segundo a sistematica proposta por Kubik.


http://www.celocosta.com.br/
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timbres, contrapontos, atendendo as expectativas de aprendizagem, que visam melhor
entender o universo da execucao da sanfona no forré.

A parte escrita traz minha visdo sobre a utilizacdo deste material audiovisual para fins
didaticos, apresenta os resultados da andlise das execucdes, nos quais foram encontrados
aspectos em comum, assim como particularidades de cada intérprete. A linguagem utilizada
inclui termos técnicos para conduzir a anélise musical tais como: inversdo de acordes, tonica,
tercas, contraponto, digitacdo, dentre outros, pressupondo o dominio destes assuntos por parte
do leitor. Este dominio, no entanto, ndo € pré-requisito essencial a compreensdo dos assuntos
tratados no video.

No capitulo 1, constam dados histéricos a respeito do surgimento, da etimologia e
difusdo da sanfona, bem como aspectos do funcionamento mecanico do instrumento, modelos
utilizados no forr6, a chegada da sanfona no Brasil, a importancia de Luiz Gonzaga na
divulgacdo e perpetuagdo do instrumento na cultura brasileira, sua influéncia na formagéo
musical de Dominguinhos e também as modificacGes estéticas sofridas pelo género através de
releituras feitas pelas geracdes seguintes. Ainda neste capitulo, hd uma breve abordagem
sobre a formacdo musical dos sanfoneiros. A importancia do género forrd na formacao dos
sanfoneiros nordestinos também € destacada no capitulo 1, investigando os recursos utilizados
pelos sanfoneiros para o aprendizado, os tipos de escuta envolvidos neste processo, COmo 0
termo “tirar de ouvido”.

No capitulo 2, constam introducdo, objetivos e metodologia aplicada na pesquisa,
justificativa quanto a escolha da musica “Feira de Mangaio”, importancia do aprendizado pela
observagdo “fazer pra o outro ver”, destacada por Dominguinhos ao explicar a valiosa
contribuicdo de Gonzaga em sua formacdo musical, ressaltando que Gonzaga, mesmo sem
intengdo de ensinar, “[...] fazia pra eu ver”, estabelecendo neste momento uma referéncia para
observacao e aprendizagem. O segundo capitulo traz ainda uma andlise de alguns métodos
encontrados para ensino e aprendizagem da sanfona no Brasil e no exterior, mostrando seus
conteudos e possiveis contribuicBes para o aprendizado do forrd.

No capitulo 3, estdo as andlises das entrevistas, contendo informac@es relacionadas a
identificacdo dos elementos musicais caracteristicos para executar na sanfona o forro “pé de
serra.” Temas como as “bases ritmicas para acompanhamento”, “armac¢ao de acordes”, “jogo
de fole”, dentre outros estdo neste capitulo. O subtitulo “Nascido na Hora do Adeus” pontua o
momento relatado no documentario “Luiz Gonzaga Tocava Assim” em que Dominguinhos

percebe a diferenciacdo entre baido e forro a partir de uma mudanca no ritmo do zabumba, em
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uma musica gravada por Gonzaga na década de 1960 sob o titulo de “Hora do Adeus”. Os
topicos apresentados no capitulo 3 sdo também abordados na parte audiovisual da pesquisa.

O capitulo 4 investiga alguns modos de ensino e aprendizagem da sanfona em relacéo
ao forrd, feitos de maneira intuitiva ou empirica por muitos musicos que, apesar de ndo
estarem ainda “sistematizados”, ou seja, organizados, fundamentados, publicados e
disponibilizados na sociedade musical brasileira, ttm uma relevancia por terem sido eficazes

no contexto em que foram aplicados. No capitulo 5, estdo as consideracdes finais.
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2 SURGIMENTO, ETIMOLOGIA E DIFUSAO DA SANFONA

Segundo Marcuse (1975, p. 2), o acordeom foi inventado em Berlim no ano de 1822
por Friedrich Buschmann, que nomeou seu invento de Hand&eoline. Em maio de 1829, os
privilégios de fabricacdo e vendas foram concedidos a Cyril Demian e seus filhos Carl e
Gudo, de Viena, que nominaram seu produto de Akkordion. Por isso, usualmente, a invencao
do instrumento é atribuida a Demian. O sucesso do instrumento resultou em novas versdes do

mesmo, sendo imitado e recebendo outro nome: Handharmonik.

[...] somente em 6 de maio de 1829, um modelo é patenteado em Viena por Cyrill
Demian (1772-1847) que continha em sua estrutura chaves/botdes que soavam
acordes prontos, um fole e as duas caixas de estrutura padrdo da sanfona, era um
instrumento de brinquedo com, aproximadamente, 22 x 9 x 6 centimetros e teve trés
dobras de couro que funcionou como foles e cinco chaves na méo direita, cada uma
dando um acorde diferente em empurrar ou puxar o fole, surgindo, assim, o0 nome
acordedo. (CAMPELO, 2012, p. 12)

O instrumento patenteado por Cyrillus Demian descendeu de outro chamado “aura”
que, segundo Couto (2012, p. 9), é “uma espécie de harmonica de boca com 10 cm de
comprimento, que possuia 15 palhetas livres feitas em uma placa de metal e acionadas pela
boca, inventada em 1821 pelo aleméo Friedrich Ludwing”.

O instrumento passou por varias modificacdes, sendo que no ano de 1832:

[...] o construtor parisiense Mathieu-Frangois Isoart alterou o acordeon de Demian,
removendo os “acordes” e transformando-0 em um instrumento melddico. Assim, ao
se tocar um botdo, apenas uma nota é produzida tanto ao abrir como ao fechar do
fole —, sendo possivel a execugdo de duas oitavas diatdnicas completas. (LLANOS;
ALBERDI 2002, p. 37 apud SILVA, 2010)

Um ponto em comum entre autores € a ideia de o acordeom ter sido inspirado por um
instrumento chinés, chamado Cheng, descoberto por viajantes europeus por volta de 1770.
Desta forma, a origem da sanfona estaria fundamentada no principio da producdo do som nas

palhetas livres que a compdem, caracteristica encontrada no Cheng?.

Quanto ao sistema de palhetas livres, acredita-se que tenha chegado a Europa com a
vinda do cheng quando este foi levado da China para a Rissia. Uma espécie de

% Segundo Campelo (apud Dias, 2012, p.11), o Tcheng: “[...] é formado por uma cabaga que funcionava como
camara de ar, em cuja parte superior localizavam-se perfuracdes onde eram fixados tubos de bambu dispostos
em um feixe circular [...] cada tubo recebia uma lingueta ou palheta para produzir o som, vibrando livremente
quando comprimida pelo ar.
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orgdo de boca, o cheng foi utilizado desde 3000 a.C., sendo mencionado na maioria
dos trabalhos histéricos que se referem ao acordeon como um dos primeiros
instrumentos a ar a usar o sistema de palheta livre. A primeira descricdo de palhetas
livres aparece em 1618, na segunda parte do “Syntagma Musicum” de Michel
Praetorius. No livro L’Accordeon, originalmente escrito em 1971, o musicélogo e
acordeonista Pierre Monichon (1925-2006), localizou entre 1780 e 1800 o periodo
dos primeiros resultados concretos da utilizacdo do sistema de palhetas livres, e na
década de 1820, o inicio da primeira grande producdo de instrumentos com palhetas
livres. (MONICHON, 1985, p. 24 apud SILVA 2010, p. 10)

Segundo Ford (1999, p. 37, 131), desde a época medieval o termo “sanfonia ou
sanfona” também Se aplicava ao instrumento Viela de Roda, organistrum, instrumento dotado
de cordas melddicas de borddo. Estas Gltimas eram acionadas por uma manivela friccionadas
por uma roda; as melodias eram manuseadas através de um teclado. Era usado em geral na
masica profana.

Etimologicamente, “acordedo” ¢ a corruptela de acordeom, que vem do alemdo
Akordium, e do francés Acordeon. J4 o termo “sanfona” vem do grego, symphonia, do latim
symphonia e do latim vulgar sumphonia. (FERREIRA, 1986, p. 1545)

O termo acordeom abrange de maneira geral toda uma familia de aerofones portateis
de palheta livre, incluindo a concertina, o bandoneon, a sanfona, a fisarmonica, o pé-de-bode,
dentre outros. Estes instrumentos trazem em comum, além do sistema de palhetas livres, uma
caixa de teclado ou botfes sob a mdo direita, treble keyboard, e outra caixa de botdes, na méo
esquerda, bass keyboard. Estas duas caixas sdo unidas por um fole que, acionado, abrindo ou
fechando, impulsiona o ar através das palhetas, produzindo as notas do instrumento.

Dentro do universo musical desta pesquisa, sanfona e acordeom sdo consideradas
maneiras diferentes de designar um mesmo instrumento musical, embora, a depender da
regido, possamos encontrar:

e “Gaita” para os gauchos.

e “Sanfona”, no Nordeste e interior de Sao Paulo.

e “Accordion”, nos Estados Unidos.

e “Fisarmonica”, na Itdlia, pais que se destaca pela exceléncia na fabricacdo destes

instrumentos.

4 Em Portugal, na regido de Tras-os-Montes, tocava-se um instrumento de cordas, denominado sanfona, sem
qualquer semelhanca a sanfona tocada no Brasil. A sanfona referida é um cordofone (instrumento de cordas) com
a particularidade de o som ser produzido através de uma roda, acionada por uma manivela, que fricciona as
cordas situadas dentro da caixa. Tal instrumento possui dois tipos de cordas, as cantantes (ou melédicas),
responsaveis pela melodia, e 0s borddes ou cordas pedais que emitem um som continuo, sem variagdes de tom.
Disponivel em: <http://www.trasosmontes.com/eitofora/numeroll/reportagem.html>. Acesso em: 11 ago. 2015.


http://www.trasosmontes.com/eitofora/numero11/reportagem.html

16

Além Cyrillus Demian, houve, no mesmo ano, na Inglaterra, outro registro para o
acordeom. Em 19 de junho de 1829, em Londres, Sir Charles Wheatstone patenteou um
instrumento chamado “concertina”. Esses sdo possivelmente os instrumentos mais proximos

da sanfona que se popularizaram no Brasil para execucao do forro.

Da década de 1820, destacamos ainda outros instrumentos que podem ter
influenciado a criagdo do acordeon diatdnico. Os acordeonistas Ricardo Llanos e
Ifiaki Alberdi (2002: 37) citam que no inicio de século XIX construtores alemées de
orgdos criaram uma série de instrumentos baseados em palhetas livres, tais como
eolodicon, melodion, uranion, tarpodion e mundaeoline. A Hand&oline (eoline a
mao), criada por Buschmann em 1822, trazia um fole introduzido a harménica de
boca (aura), que permitia a execucdo de crescendos e decrescendos; a
Blasbalgharmonica, criada pelo proprio Demian em 1825, incluia mais um sistema
de palhetas, que permitiam a execucéo de duas notas diferentes, uma ao abrir e outra
ao fechar do fole; e 0 Symphonium foi criado no mesmo ano de 1825, na Inglaterra,
pelo fisico Charles Wheatstone. No Symphonium, a harménica é colocada dentro de
uma caixa retangular, que traz em um dos lados um espago para se encaixar a boca e
assoprar o ar para dentro do caixa e do outro lado, pequenos botdes que, ao serem
pressionados, liberam o ar que produz a nota desejada. Seria uma harmonica a
botbes. O proprio Wheatstone, em sua patente de 19 de junho de 1829, explicou
como seu Symphonium de boca poderia ser transformado em um Symphonium de
fole, capaz de emitir notas avulsas (e ndo acordes) na méo direita e esquerda, tendo o
patenteado em 1833, sob a denominacdo de concertina. (MONICHON, 1985, p. 27-
31 apud SILVA, 2010, p. 11)

Ambos fizeram sucesso imediato, a concertina foi muito utilizada e difundiu-se entre
os marinheiros da Gra-Bretanha, enquanto o acordeom encontrou admiradores em todos 0s
paises da Europa Central, sendo muito mais usado em festas populares e folcloricas. O
acordeom espalhou-se pela Europa, adaptando-se as caracteristicas culturais de diversas
sociedades, primordialmente associado as festas, celebracGes e tradi¢cdes populares, com forte
penetracdo nas populagdes rurais.

Campelo (2012 apud DIAS, p. 15) afirma: “No inicio do século XX, com os
movimentos migratorios europeus, o acordeom venceu as fronteiras continentais e ganhou o
mundo”. As razdes que justificam o alcance da difusdo da sanfona podem estar na migragao,

nas colonizagdes e mesmo nas importacoes.

O auge de produgdo e exportacdo de sanfonas da Itélia acontece, simultaneamente,
em meados de 1950. Portanto, a partir deste estudo, pode ser compreendido que o
alcance da difusdo desse instrumento se constituiu tanto por migragdo, por
colonizagdes, ou simplesmente por importacdo, e que sua crescente popularizagao e
aceitacdo se confirmaram nas esferas populares. (CAMPELO, 2012 p. 23)
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2.1  SOBRE A PARTE MECANICA DA SANFONA

A maioria das sanfonas faz soar mais de uma nota ou acordes simultaneamente, em
diferentes oitavas, para cada botdo acionado. Portanto, num acordeom a quatro vozes, também
conhecido como em quarta de voz, quando acionado o registro master®, ao tocar um “d6” no
teclado, s@o articulados quatro “d6s” em diferentes oitavas, e isso ¢ responsavel pelo som
Unico do acordeom.

Segundo Couto (2010, p. 9 apud HARRINGTON; KUBIK, 2001, p. 57-59): “Todos os
acordeons que possuem um teclado, chamados acordeons a piano, sdo cromaticos e utilizam o
sistema de a¢do dupla”. Quanto a classificagdo em ag¢do Unica ou dupla, o autor explica: [...]
“O sistema de acdo Unica (single action), em que um botdo possui duas notas, sendo a
primeira acionada quando o fole se abre e a segunda, quando ele se fecha; e sistema de agdo
dupla (double action), em que o abrir e o fechar do fole acionam a mesma nota”. (p. 9)

O acordeom também pode ser classificado de acordo com a producdo sonora, em

“diatonico ou cromatico”, ou como preferem alguns autores “biSsonoras” ou “uniSsonoras”.

Isso se deve ao fato dos termos diatdnico e cromatico se referirem ao sistema de
funcionamento das palhetas (ndo fazendo referéncia a escala utilizada) ao serem
relacionados ao bandoneon e a concertina. Para estes dois instrumentos, o termo
cromatico significa que as mesmas notas sdo produzidas por um mesmo botdo
quando se abre e se fecha o fole, enquanto diatdnico significa que diferentes notas
sdo produzidas. Nesses casos, 0 termo cromético é usado em substituicdo a acdo
dupla e diatbnico, a a¢do Unica, (SILVA, 2010 p. 12 apud DOKTORSKI)

O sistema de “baixaria”’, ou “baixos do acordeom”, também passou por
aprimoramentos para assegurar a funcao ritmico-harmonica, enquanto a execucdo melddica

ficou atribuida ao teclado do lado direito.

Os baixos foram se desenvolvendo gradualmente até que, em 1875, o italiano Mattia
Beraldi criou o sistema standard, também conhecido mundialmente por sistema
Stradella (atribuido as fabricas de acordeon da regido de Stradella, na Italia), que
consistiu em uma reorganizagdo dos baixos, o que permitiu se tocar em todas as
tonalidades e executar ndo somente triades maiores e menores como também
tétrades maiores com sétima menor (dominantes com sétima) e tétrades diminutas.
(SILVA, 2010 p. 12-13 apud LLANOS; ALBERDI 2002, p. 38)

5 Este registro aciona todas as oitavas de uma mesma nota tocadas ao mesmo tempo. E o som mais “forte” de
uma sanfona, geralmente utilizado em situagfes musicais em que se deseja a poténcia maxima de volume,
quando acustico. Tem uma caracteristica mais rdstica em relagéo a outros timbres, porém, é bastante utilizado
para tocar as bases de acompanhamento nos forros.
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A sanfona pode ter seu teclado direito composto por botbes, de escala diaténica ou
cromética, ou por teclas de piano. Com relacdo ao forr6 € importante reconhecer a
predominancia destes dois modelos perpetuando a tradi¢cdo do género, amplamente divulgado
no gosto e tradicdo popular nordestino e que assumem diferentes nomenclaturas. Seja no
famoso fole de oito baixos® ou sanfona de oito baixos ou até o pé-de-bode, bi-sonora e
diatbnica bastante utilizada, principalmente, pelos primeiros mestres desse instrumento ou na
sanfona cromatica com tecla de piano e com 48, 72, 96 e 120 baixos, esse instrumento € uma

peca essencial na fundamentacdo do género forro.

O acordeon cromatico atual foi desenvolvido no ano de 1897, pelo italiano Paolo
Soprani. Em uma patente datada de 5 mar¢o de 1897, Soprani propds um
instrumento que sintetizou as pesquisas feitas até aquele momento: (1) incluséo de
um novo teclado da méo direita, com trés fileiras de botdes, que se dividem nas doze
notas cromaticas; (2) abolicdo do sistema bissonoro (agdo Unica) sobre os dois
teclados; (3) aperfeicoamento do teclado da mdo esquerda, que se tornou capaz de
realizar triades maiores e menores e tétrades maiores com sétima, utilizando
somente 12 sons cromaticos como base. (SILVA, 2010, p. 14 apud MONICHON
1985, p. 98)

As sanfonas utilizadas por Dominguinhos, Sivuca, Oswaldinho, dentre outros
acordeonistas, incluindo os que participaram deste trabalho sdo de fabricacdo italiana e
possuem dupla ressonancia, recurso que oferece maior variedade de timbres, volume de som e
precisdo ritmica no tempo de resposta entre o acionar do fole e a projecdo das notas. Este
modelo pesa em média 12 kg, tendo de 2 a 3 kg a mais que as sanfonas polifénicas. Apesar de
ser um instrumento mais simples, sob o ponto de vista da fabricacdo, Luiz Gonzaga optou por
sanfona sem ressonancia, de marcas nacionais, como a Todeschini, por exemplo. A
Todeschini’ foi também a primeira fabrica de acordeom brasileira. O primeiro acordeom foi
fabricado em 1925.

Nesta pesquisa, 0s entrevistados usaram 0 modelo cromatico a piano com baixos
Stradella, instrumentos de 120 baixos, 41 teclas, este ultimo tendo como tessitura a regido que
se estende da nota fa 2 [logo abaixo da nota do central] ao 14 5 [duas oitavas e meia acima]
com dupla ressonancia ou cassoto duplo. Com relacdo a extensdo, recursos de “registracao”

possibilitam executar até 65 notas, de fa 1 ao |4 6.

® Instrumento tocado por Januario, pai de Gonzaga.

" A “Grande Fabrica de Instrumentos Musicaes a Foles de Luiz M. Todeschini”, foi registrada em 5 de outubro
de 1932. No Brasil, durante a década 1950, “quarenta fabricas de acordedo funcionavam a pleno vapor” (Del
Nery: 2003), trinta e duas delas na regido sul e sudeste, onde podemos destacar a Gaitas Hering, criada em
1923, pelo imigrante alem&o Alfred Hering e a Acordedes Todeschini, fundada em 1939 por Luis Matheus
Todeschini, na cidade de Bento Gongalves e que se tornou a principal fabricante nacional do instrumento,
chegando a exporta-lo para Uruguai, Argentina, México e EUA. (RUGERO, 2009, p.7-8)
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2.2 A CHEGADA DA SANFONA AO BRASIL

O campo em que o acordedo conseguiu maior difusdo, durante o século XIX, foi o da
mausica popular. Segundo Couto (2010, p. 9), na descricdo da patente de instrumento, Demian
afirmou que “mesmo um ignorante em musica, pode fazer ouvir os mais charmosos e
comoventes acordes a 3, 4 ou 5 tons” (MONICHON, 1985, p. 32), o que ilustra a intencdo de
construcdo de um instrumento popular. De fato, estes fatores contribuiram para a difusdo da
sanfona nos meios populares e nos rurais, principalmente, ndo sendo diferente no Brasil,

embora a sanfona tenha chegado de maneira distinta na regido Sul e no Nordeste.

A primeira sanfona a se fixar no Nordeste foi a de 21 botdes e 8 baixos com notas diferentes
para abertura e fechamento do fole. E conhecida como Sanfona ou Fole de 8 baixos ou “Pé de
Bode”. Seu nome em inglés ¢ Diatonic Accordion, por ser mais comumente montado e
utilizado para melodias em escalas diatonicas. Entretanto, a necessidade de executar choros,
frevos, forrés e tantos outros géneros, levou os afinadores a modificar a afinacdo de fabrica,
tornando-o um instrumento cromético. A sanfona de teclas se tornou popular depois de Luiz
Gonzaga. Ele também tornou a imagem da sanfona um simbolo do povo nordestino.
(VASCONCELOQS, p. 16)

Trazida basicamente por imigrantes portugueses, a sanfona, no Nordeste, passou por
inovacOes no que diz respeito a sua afinacdo e manutencao, tendo que adaptar estas fungdes as
necessidades locais, improvisando materiais para substituicdo de pecas dentre outros recursos.
Considerando o isolamento social da Regido Nordeste do Brasil, fatores como o baixo poder
aquisitivo dos musicos e a necessidade de acrescentar maiores recursos musicais as sanfonas
diatdnicas, contribuiram para perpetuar o legado da sanfona no Nordeste, propondo alteraces
na afinacdo do instrumento dentre outras adaptacdes. No Sul, esse instrumento também chega
pelas maos dos europeus, principalmente italianos e aleméaes, que detinham maior experiéncia
quanto a fabricacdo e manutencédo destes instrumentos.

E provavel que o acordeom tenha chegado e se difundido no Brasil, tal como ocorreu
no continente americano, praticado por imigrantes europeus. Segundo Couto (2010, p. 29
apud Del Nery 2003, p. 12) o instrumento “[...] chegou ao Brasil primeiramente com a
imigracdo italiana. Foi trazido também por portugueses e alemdes. Das fronteiras com a
Argentina, Uruguai e Paraguai, entrou no Pais com influéncia espanhola”.

Segundo o folclorista Luis da Camara Cascudo, “no Rio Grande do Sul a gaita sera das
primeiras décadas do século XIX. No norte do Brasil, a sanfona apareceu ao redor da guerra
com o Paraguai, entre 1865 e¢ 1870”. (CASCUDO, 1954 p. 561) “No final do século XIX,

muitos dos alemdes que vieram ao Brasil para lutar contra o ditador argentino Manoel Rozas,
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permaneceram no pais apos o final da guerra e passaram a desempenhar o oficio de gaiteiros,
animando bailes ¢ festas”, afirma Couto. (2010, p. 29 apud RUGERO, 2009, p. 5-6)

Com relacdo a chegada da sanfona no Nordeste brasileiro, € importante destacar a
influéncia da imigracéo e colonizacdo portuguesa e seu processo de povoamento no interior

dessa regiéo.

Nesse sentido, pontua que no periodo compreendido entre o final do século XIX até
os primeiros anos do século XX houve uma emigracdo em massa, “principalmente
de populacbes originarias da metade norte de Portugal, onde o acordedo diatonico, la
chamado genericamente por concertina, era extremamente popular, notadamente nas
regides da Estremadura e do Minho, essa Ultima conhecida pela alegria de suas
rusgas e bailes de terreiro.” (CAMPELO, 2012, p. 10 apud DIAS, 2011, p. 18)

Pode-se notar que o papel do imigrante foi fundamental para a divulgagédo do
acordeom n&o s6 no Brasil, mas no mundo.

A sanfona sempre esteve mais ligada as constru¢des culturais musicais populares do
que as eruditas, fato relevante na histéria musical da humanidade. No entanto, o ensino e a
aprendizagem deste instrumento se constituem em um fendmeno sécio-histérico antigo no
Brasil, embora ainda pouco investigado. Convém lembrar que os imigrantes italianos “[...]
n&o apenas importavam e distribuiam as marcas produzidas em Castelfidardo®, mas tiveram a
intuicdo de abrir escolas de acordeom, contratando talentosos professores e musicos”.
(COUTO, 2010, p. 29)

E certo que no processo de adaptacdo e integracdo a musica brasileira a sanfona
passou por varias etapas nas quais, além das influéncias europeias (a danca do forré tem
descendéncia direta com as dancas de saldo europeias), entrou em contato inevitavelmente,
com elementos culturais indigenas e africanos. Neste sentido, no Nordeste, tomando como
referéncia o conceito musical do forrd, podem-se identificar também caracteristicas
provenientes tanto do Toré® pelo arrastar dos pés dos povos indigenas quanto dos ritmos
binarios portugueses e holandeses, bem como a musicalidade africana. Apesar de a sanfona

ter se espalhado por quase todo o territorio brasileiro, encontrou no Nordeste e na regido Sul

8 O funcionamento de centenas de fabricas em todo o mundo comprova a grande aceitacdo do acorde&o na
indUstria musical. Os acordeons italianos passaram a ser 0s mais comercializados mundialmente.
Castelfidardo, cidade situada na regido italiana de Marche, produz acordeons desde a segunda metade do
século XI1X e tornou-se a mais importante fonte deste instrumento. Os nimeros de acordeons produzidos sdo
impressionantes — em 1907 apenas 690 acordeons sdo exportados, enquanto em 1913 cerca de 14.000
exemplares sairam do territério italiano. “Em 1950, mais de cem empresas de acordeom situadas em
Castelfidardo estavam produzindo 250.000 instrumentos, principalmente para exportacéo, e 95% de todos o0s
acordeons comprados no EUA foram importados da Italia”. (COUTO, 2010, p.30 apud JACOBSON, 2007, p.
219)

® Ceriménia indigena de carater religioso que envolve canticos e dancas caracterizados pela pisada dos pés.
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do pais maior adaptacdo a cultura local, tendo entre seus principais divulgadores, Luiz
Gonzaga, no Nordeste e Pedro Raimundo, no Rio Grande do Sul.

Antes de Gonzaga, o acordeom era utilizado predominante em tangos, valsa ou
rancheira, ou seja, expressdes musicais de origem estrangeira. Luiz Gonzaga também foi
responsavel pela proposi¢do de um novo carater instrumental, utilizando a sanfona combinada
de zabumba e tridngulo. Essa nova formagéo gerou uma sonoridade nova para época, atraindo
a atencdo de um publico em constante descoberta de elementos até entdo poucos divulgados
ou mesmo desconhecidos na musica popular brasileira.

A instrumentacdo adotada por Gonzaga foi preservada nesta pesquisa, enquanto
estruturacdo da base ritmica para as execu¢des dos sanfoneiros, sendo acrescido apenas um
“ovinho”, que ¢ um instrumento percussivo, de fun¢do equivalente a um pequeno ganza ou
chocalho. Outras referéncias culturais e etnomusicais, aléem da europeia, como judeus e
ciganos, também sdo encontradas no Nordeste, fazendo-se perceptiveis nos fados, no

modalismo das canc¢es, dentre outras influéncias ibéricas envolvidas.

Além do acordedo existiam as violas, os aboios ¢ “os gigantones e cabegudos”
(semelhantes aos bonecos gigantes do carnaval), o cavaquinho, a rabeca, as formas
vocais dos romances medievais e outros cantos, os ferrinhos, o triangulo (grifo
nosso), alguns elementos do artesanato do barro, o coro de mulheres nas cantigas de
romarias (0s benditos) e o pifaro. (CAMPELO apud DIAS, 2011, p. 18)

Todas essas influéncias marcaram as caracteristicas do desenvolvimento da sanfona no
Nordeste do Brasil. A sanfona de 120 baixos com teclado de piano, cromaética, unissonora, foi
a que maior se divulgou no cenario da masica, apesar de a sanfona de oito baixos ter se

difundido primeiro. Isto se deve a alguns fatores, tais como:

A sua ndo adaptagdo ao repertério de musica erudita por ndo terem sido empregadas
no acompanhamento de cantores ou solistas e também por ndo compor o quadro dos
instrumentos disponiveis para se estudar nas academias e conservatorios de musica,
mais adiante ele complementa: [...]. Mas, acredito que uma forte razdo da mudanca
de perspectiva e interesse na sanfona de cento e vinte baixos esteja na possibilidade
de novos recursos para se fazer masica [...]. (CAMPELO, 2012, p. 23 apud PERES,
2011)

Parece claro que a sanfona tenha absorvido as expressdes musicais dos imigrantes que
a trouxeram para o Brasil e construido uma identidade capaz de destaca-la em relacéo a outras

culturas que tém nesse mesmo instrumento um referencial para suas tradigdes.
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2.3 GONZAGA E DOMINGUINHOS

A necessidade de incluir neste trabalho algumas informacGes sobre estes artistas
consiste na importancia deles na difusdo do género musical investigado. Ha também o
objetivo de ressaltar os modos como os conhecimentos ligados a sanfona neste contexto sdo
compartilhados de forma oral, sendo a pratica predominante em relagdo a teoria ou ao estudo
formal de musica. A principal ideia que norteou a coleta de dados da pesquisa surgiu
justamente de um comentario de Dominguinhos sobre a contribuicdo de Gonzaga em sua
formacdo. Este comentario também chamou a atencdo de Campelo (2012), no que se refere a
funcdo despretensiosa de Gonzaga de ensinar sanfona a Dominguinhos.

Desse encontro, Dominguinhos aprendeu e desenvolveu seus conhecimentos
musicais através do puxar do fole, ja que passava o dia observando seu Luiz
ensaiando com seu grupo, a cantar, a tocar a sanfona como se diz no nordeste,
“dibuiar” a sanfona, sempre atento aos gestos e macetes que lhe eram
“demonstrados” naqueles momentos, afirmados em sua fala no DVD n.110: “E Luiz
todo dia me ensinando as coisas sem ensinar sabe?! aquelas coisas... mas fazia pra
eu ver”. (CAMPELDO, 2012, p. 55)

Luiz Gonzaga do Nascimento, filho do também sanfoneiro Januério, nasceu e morreu
no estado de Pernambuco®!, regido que preserva forte tradigdo popular envolvendo a sanfona.
Através do “baido”, estilo que selou sua fama, Luiz Gonzaga, a partir de 1944, vinga sua
projecdo no mundo artistico, radiofénico e fonogréafico do pais.

Embora Gonzaga tenha se projetado através da musica nordestina, 0 meio musical
carioca foi fundamental para seu amadurecimento artistico. Marcelo Caldi, sanfoneiro e
escritor carioca, autor do livro “Luiz Gonzaga — Tem Sanfona no Choro”, atenta para esse
fértil periodo ainda pouco estudado, que antecede aos discos cantados, no qual gravou cerca
de 40 mdsicas instrumentais, todas de sua autoria. Sdo choros, chamegos, polcas, valsas e
outros ritmos, em que a sanfona surge como solista ao lado de um “Regionall2”. Segundo
Caldi (2013, p.30), “Gonzaga também gravou outros autores da época, como Ernesto
Nazareth e Aristides Borges, influenciando novos musicos a €poca [...]”. Caldi ainda escreve:
“Embora nao tenha sido o primeiro a gravar sanfona no choro, Luiz Gonzaga ¢ referéncia

inaugural para a maioria dos sanfoneiros que fizeram tradicdo no género, como Orlando

10 Fala retirada do DVD/Show Musical “Dominguinhos AO VIVO em Nova Jerusalém”. 2009. 120min aprox.

1 Exu, 13 de dezembro de 1912 — Recife, 2 de agosto de 1989.

12 0 Regional ou Regionais correspondem a um dos mais importantes conjuntos musicais da cultura popular
brasileira. Surgiu a época das primeiras transmissdes radiofonicas do Brasil (1922), com objetivo de
acompanhar cantores que se apresentavam por esse veiculo. Sua base instrumental fundamenta-se nos trios de
choro (flauta, viol&o e cavaquinho), somado a outros instrumentos, inclusive a sanfona.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Exu_(Pernambuco)
https://pt.wikipedia.org/wiki/13_de_dezembro
https://pt.wikipedia.org/wiki/1912
https://pt.wikipedia.org/wiki/Recife_(Pernambuco)
https://pt.wikipedia.org/wiki/2_de_agosto
https://pt.wikipedia.org/wiki/1989
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Silveira, Mario Zan, Dominguinhos e Sivuca”. (CALDI, 2012) Apresentando-Se
acompanhado de sua sanfona, Luiz Gonzaga torna-se personagem do primeiro fenémeno de
massa ligado a industria fonografica no pais. A popularizacdo da sanfona acompanha essa
projecao.

Enquanto Luiz Gonzaga vivia seu éxito profissional construindo sua fama em nivel
nacional, na cidade de Garanhuns, interior pernambucano, nascia José Domingos de Morais,
futuro sanfoneiro Dominguinhos, no dia 12 de fevereiro do ano de 1941, ano em que Gonzaga
gravou seu primeiro disco, ainda como solista. Nessa cidade, assim como em todo territorio
brasileiro, no contexto da musica popular, a maioria dos musicos que se apresentavam nos
bailes e redondezas ndo estudaram formalmente musica, aprendendo através da observagdo de
outros musicos, incluindo ai a transmissdo destes conhecimentos entre pais e filhos, comum
entre os sanfoneiros do Nordeste. Assim aconteceu com Francisco Domingos da Silva, pai de
Dominguinhos, tocador e afinador de sanfonas, casado com Maria de Farias com quem teve
trés filhos: José de Morais, Valdomiro Domingos de Morais e José Domingos de Morais
(Dominguinhos), que desde cedo ja acompanhava o pai tocando nas festas da cidade.

Em 1949, aos oito anos, Dominguinhos e seus irméos integravam um grupo musical
chamado de “Os Pinguins”. Quem chegasse a Garanhuns na década de 1940 poderia
defrontar-se com o trio, trajando calgas pretas, camisas brancas com gravatinhas e tocando em
troca de algum pagamento. Com relacdo a iniciativa de formacdo do grupo, a presenca de

Dona Mariinha, mde de Dominguinhos, foi fundamental.

Mesmo tendo um pai muasico sanfoneiro dentro de casa, quem descobriu que aqueles
meninos podiam ajudar de alguma forma na renda familiar foi a méde [..]. A
sagacidade e a atitude de dona Mariinha diante da situacdo, da necessidade de
resolver as questBes financeiras da familia foram determinantes para motivar a busca
de recursos e conseguir sobreviver naquela lida de vida sofrida, refletida na vida do
nordestino do interior que convive e é maltratado pela seca, lutando por uma melhor
condicdo de vida. A partir daquele instante a vida daqueles trés meninos e daquela
familia comega a mudar, mesmo que lentamente, no momento em que os trés filhos
de mestre Chicdo passam a acompanha-lo com o seu conjunto musical [...].
(CAMPELO, 2012, p. 50)

Um dos visitantes de Garanhuns desse periodo foi Luiz Gonzaga. Os “Pinguins”
postaram-se na frente do hotel onde se hospedaria o artista. Nesse momento, Dominguinhos
deu um importante passo para a carreira artistica, pois iniciaria ali um contato com o padrinho
que Ihe abriria algumas portas e o ajudaria a descobrir sua personalidade musical. Gonzaga,
depois de ver os meninos tocarem, deu a Dominguinhos seu endereco e disse para procura-lo

guando o garoto fosse tentar a sorte no Rio de Janeiro.
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Dentre todas essas tocadas e experiéncias compartilhadas com seus irmaos, seu pai e
0s musicos que também conviviam com ele, a tocada que se tornou mais importante
foi realizada na porta do Hotel Tavares Correa, quando na ocasido conheceram Luiz
Gonzaga, entre 1949 e 1950. Nessa ocasido o Rei do Baido de imediato gostou tanto
dos trés pequenos, que deu seu endereco no Rio de Janeiro e mais uma boa quantia
em dinheiro para ajudar os meninos e 0 mestre Chicdo. Nessa época, 0s meninos
nem sabiam quem era Luiz Gonzaga, mas acredito que depois do fato passado,
comegou a nascer uma admiracdo e carinho muito grande por aquele homem.
(CAMPELO, 2012, p. 51)

Em 1954, juntamente com o pai e o irmdo Valdomiro, Dominguinhos mudou-se para
Nilopolis, Rio de Janeiro, onde o irmdo mais velho ja se instalara ha algum tempo, vivendo de
maneira modesta, morando e trabalhando numa tinturaria.

Naturalmente vdo aumentando os lacos de amizade profissionais e artisticos entre
Gonzaga e o jovem Dominguinhos, ainda chamado de “Neném do Acordeom”, que passa a
atuar no cenario musical carioca, primeiramente acompanhando Gonzaga, absorvendo e
compartilhando experiéncias maltiplas da vida musical do Rio de Janeiro. Prossegue-se desta
forma a longa jornada de construcdo do conhecimento musical de Dominguinhos que, além de
integrar o0 conjunto que acompanhava Gonzaga, tocava na noite, dando canjas, dentre outras
atuacdes musicais. Na qualidade de instrumentista, comecou a destacar-se e a ser reconhecido
por artistas de grande prestigio e popularidade da época, firmando parcerias em cangdes
dentre outros trabalhos. Além dos “Tropicalistas”, Chico Buarque, Djavan ¢ Elba Ramalho
que se incluem neste historico de intercdmbio musical. A partir dai, sdo diversos os caminhos
que levam ao seu gradativo e continuo desenvolvimento musical, ligado principalmente a

experiéncia pratica como solista, cantor e mdsico acompanhante.

2.4  DE GONZAGA ATE OS NOSSOS DIAS

Luiz Gonzaga, mesmo ap0s sua morte, continuou influenciando artistas em todo o
Brasil, sendo o forré revisitado, até hoje, pelas novas geracGes de musicos e pesquisadores.
Ao longo das sete décadas, desde que surgiu e se espalhou pelas médos de Luiz Gonzaga, 0
género musical que é simbolo do Nordeste passou por transformacGes em sua forma,
conforme afirma Silva (2003, p. 90), “Deixando de ser uma musica puramente regional tocada
com sanfona, zabumba e triangulo, incorporou elementos do pop, do axe, dentre outros
conceitos estilos”.

De acordo com o autor, o forr6, apos a morte de Luiz Gonzaga, vem sendo modificado e

até o momento, podemos identificar trés geracdes que se diferem esteticamente quanto a
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instrumentacdo e também em relagcdo aos sentidos e contextos de atuacdo no mercado musical.
A primeira geragdo, surgida na década de 1940, e que tem em seus principais representantes
Luiz Gonzaga e Carmélia Alves, caracterizou-se pela criacdo artistica do universo rural do
homem sertanejo e ficou conhecida como forro “pé-de-serra”, que tem sua instrumentagdo
fundamentada pelo zabumba, tridngulo e sanfona. A partir dos anos 1950, tem-se a continuidade
ao forrd “pé-de-serra” com artistas como Dominguinhos, Marinés, Sivuca, Trio Nordestino,
Jackson do Pandeiro, entre outros. Neste momento, ainda ndo ha um distanciamento estético da
musica feita por Luiz Gonzaga, 0 que s vem a ocorrer na geracao seguinte.

A segunda geracdo, entre 1975 até os anos 1990, ja reflete o inicio da modernizacéo e
urbanizacdo do forrd, constituindo o chamado forré “universitario”. Este periodo pode ser
dividido em duas fases, ambas preservando ainda o respeito a tradicdo na qual o termo
“universitario” se justifica pela ligacdo com este publico. A primeira delas ¢ fruto da juncdo
do forrd tradicional com a musicalidade do pop e do rock, sendo adotado especialmente por
musicos da MPB regional. A sanfona se funde com a guitarra, teclado eletronico, saxofone e
percussdo, introduzindo mais elementos eletrénicos no forrd. Destacam-se nesta primeira fase
artistas como Alceu Valenca, Zé Ramalho, Elba Ramalho, Geraldo Azevedo, Gilberto Gil,
Jorge de Altino e Nando Cordel. Na segunda fase, destacam-se os grupos Falamansa, Trio
Rastapé e Forrocacana, que retomam uma instrumentacdo mais fiel & utilizada por Gonzaga,
destacando a sanfona, zabumba e tridangulo.

Com a terceira geracdo, compreendida a partir de 1990, chega o que foi denominado
forr6 “eletronico”, “estilizado” ou “oxente music”. O segmento da destaque ao teclado
eletrdnico, que substitui a sanfona, inspira-se na musica sertaneja romantica, no romantismo
dito brega (tecnobrega) e na axé music. As bandas sdo compostas em média por 16
integrantes, incluindo musicos e bailarinos. Nomes como Mastruz com Leite e Magnificos
iniciaram este movimento até chegar as bandas mais radicalmente estilizadas como Avides do
Forrd, Calcinha Preta e outros.

Segundo Trotta (2009), referindo-se a sonoridade do grupo musical, Avides do Forro,

notdrio representante do chamado forré eletronico:

Outro elemento importante na sonoridade da banda é a utilizacdo de metais (trompete,
sax tenor e trombone, sempre em bloco), que realizam quase todas as introducées,
intermezzos e comentarios musicais entre 0s versos. Apesar da tentativa de
aproximagdo com a vertente legitimada do forré através do uso da sanfona, o padrao
sonoro recorrente nas 62 musicas gravadas nos discos oficiais produz uma intensa
similitude com a musica pop nacional e internacional através do baixo, da bateria, dos
metais e do teclado, este Gltimo utilizado de forma restrita no conjunto da obra. E
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importante destacar que nos shows a importancia sonora e visual da sanfona fica ainda
mais reduzida em relagdo aos metais e a bateria. (TROTTA, 2009, p. 107)

Nesta pesquisa, optou-se pelo forrd “pé de serra” por conta do destaque que a sanfona
tem. E importante ressaltar que no forré “pé de serra” ndo raramente sio utilizadas duas
sanfonas ao mesmo tempo: uma com a funcdo de solista e outra para tocar o
acompanhamento, variando timbres, dentre outros aspectos que geram um universo de

conteudos musicais mais amplo para o estudo do instrumento.

2.5  REFLEXOES SOBRE A FORMACAO MUSICAL DOS SANFONEIROS

E comum, entre os sanfoneiros que se destacam neste estilo, a presenca de um ambiente
familiar estimulante para suas iniciagdes musicais, como demonstram, por exemplo, as trajetorias
de Dominguinhos e de Luiz Gonzaga, ambos, filhos de sanfoneiros. Outra recorréncia, mesmo
entre mdsicos que tocam outros instrumentos, € estabelecer ligagdes entre heranca genética e
musicalidade, justificando no laco sanguineo o éxito do desenvolvimento musical precoce de
musicos que encontram na propria familia suas primeiras referéncias musicais.

Na realidade, o conceito de “talento” ou mesmo a hereditariedade dos conhecimentos
e aptidGes musicais sdo questionaveis ou, no minimo, passiveis de reflexdes, conforme afirma
Kebach (2007 apud Bourdieu, 1996 p. 41): “[...] as trajetorias dos individuos sdo constituidas

pela relagdo de forcas do campo e sua inércia propria”.

Essa inércia estad inscrita, de um lado, nas disposi¢cBes que eles devem as suas
origens e as suas trajetdrias, e que implicam uma tendéncia a perseverar na maneira
de ser, portanto, em uma trajetéria provavel, e, de outro lado, no capital que
herdaram, e que contribui para definir as possibilidades que lhe sdo destinadas pelo
campo. (KEBACH apud BOURDIEU, 1996, p. 24)

Um fator importante a ser considerado, no entendimento da motivacdo de alguns
sanfoneiros no Nordeste em aprender o instrumento é a predisposicdo em preservar na
maneira de ser, o sentimento de pertencimento aquela cultura ou da afinidade com os valores
que dela emergem. De acordo com Kebach (2007, p. 41): “o mecanismo que mobiliza as
acoes é o interesse e, portanto, ndo esta absolutamente determinado pelo meio, embora este
realize um papel importante no desenvolvimento”.

Essa realidade pode ser constatada nas trajetérias de Gonzaga e Dominguinhos, por

exemplo, no momento em que comecam ainda na infancia, a acompanhar 0s pais



27

(sanfoneiros) em seus trabalhos nos forrés. Em conversa com alguns sanfoneiros filhos de
sanfoneiros, incluindo o entrevistado, Cicinho de Assis, ficou claro que ndo somente o0 meio,
mas o interesse é também mobilizador das a¢Ges do mausico iniciante. No Nordeste, mesmo
quando se ¢ filho de sanfoneiro, é comum inclusive, que o pai proiba que seus filhos
(pequenos) mexam em sua sanfona, evitando os riscos de um acidente que venha danificar o
instrumento. Entdo, os “sanfoneirinhos” pegam a sanfona escondido, persistem,
experimentam, observam os pais quando estdo tocando e assim por diante contornando as
dificuldades de acesso ao instrumento.

No caso do forrd, o conceito de “dom musical” ¢ atribuido ndo apenas ao dominio
técnico de um instrumento, mas, sobretudo, pelo tempo relativamente curto através do qual
alguns musicos conseguem se desenvolver musicalmente. Ouvi, certa vez, um musico
comentar: “Conheci Dominguinhos aos 17 anos e ele j4 sabia tudo”. Eu mesmo, em minhas
viagens para Exu (PE), conheci o sanfoneiro Mestrinho®®, com pouco mais de 10 anos ja
tocando musicas de elevada complexidade. Mestrinho é também exemplo de quem teve a
oportunidade de unir o interesse com o meio musical familiar favoravel. Ao interesse e meio
musical favoravel pode ser ainda acrescentado outros fatores, ndo observaveis na trajetoria de
Gonzaga, por exemplo. No momento em que o Rei do Baido iniciou seu aprendizado, ndo
havia tantos recursos tecnoldgicos, Internet principalmente, consultas de mdsicas,
visualizacdo de execucdes e a facilidade de comunicagdo com outros musicos que residem em
lugares distantes.

Mestrinho teve oportunidade de conviver e tocar (trabalhar) com Dominguinhos, entre
outros recursos, como ter acesso a um instrumento profissional cedo, o que é raro entre 0s
sanfoneiros por conta do custo do instrumento. Ainda sim, penso que o talento musical deste
sanfoneiro mereca um estudo mais profundo sobre os métodos adotados por ele na construgédo
de seus conhecimentos musicais. Pelo que pude constatar durante as entrevistas, cada
sanfoneiro encontrou um caminho diferente para construir seus conhecimentos, porém, alguns
aspectos em comum foram encontrados nestas “sistematizag¢des individuais” tal como a
iniciacdo musical ainda na infancia e o contato com a pratica instrumental antes mesmo de

qualquer iniciacdo teorica, que muitas vezes nem se da.

13 Sugiro consulta a biografia deste artista disponivel em: <http://www.mestrinho.com/#!sobre-2/cjpaN>. Acesso
em: 19 fev.2015.
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2.6  IMPORTANCIA DO GENERO FORRO NA FORMAGCAO MUSICAL DOS
SANFONEIROS

Contatos com diversos musicos sanfoneiros que se interessam pelo instrumento e pelo
género investigado revelaram a utilizacdo das composi¢fes de Gonzaga, Dominguinhos,
Sivuca, Oswaldinho, Camarao, entre outros, como repertorio de referéncia e estudo. Contudo,
a maioria dos sanfoneiros cria caminhos proprios para a pratica da sanfona, reunindo
materiais e acumulando conhecimentos nesse intercdmbio interno de informagdes. Observei
que os sanfoneiros no Nordeste, embora se interessem por outros géneros, tais como valsa e o
tango, jazz, priorizam o forré quando na selecdo de um repertdrio para estudo ou mesmo em
apresentacoes.

Acredito que a escolha seja estimulada por alguns fatores como a aceitacdo e o
prestigio do género junto a outros sanfoneiros e apreciadores desse estilo, a familiaridade com
as melodias e harmonias, ja ouvidas em gravagdes ou tocadas por outros masicos e também a
possibilidade de ter alguém que oriente o aprendizado, que ja toque a musica que se quer
aprender e outras facilidades. As consideracdes no paragrafo anterior retomam a ideia de
Bourdieu* sobre “meio cultural” como sendo um elemento estimulador a préatica da sanfona,
sustentando valores e indicando afinidades no contexto musical.

A assimilacdo destes repertorios, de musicas de forrds, em que encontramos um
namero expressivo de composicles entre sanfoneiros brasileiros principalmente, ndo exija,
para sua assimilacdo, o dominio dos simbolos da leitura e escrita musical. O contato com tais
composicdes proporciona aos sanfoneiros o desenvolvendo a percep¢do musical, a
improvisacdo e da pratica de conjunto, a habilidade de modular, criar melodias e atuar em
grupos musicais de géneros outros que ndo o forré6 sem decréscimo de competéncia.
Dominguinhos, o proprio Gonzaga e outros grandes mdusicos, antes de destacarem-se
individualmente, atuaram em grupos musicais ou trabalhos que néo o forr6 com desenvoltura.
Contudo, ter nascido no Nordeste, inserido num ambiente onde o forré6 tem um lugar
expressivo na tradicdo popular, permitiu o acesso a muitas informacdes sobre o género de
uma maneira espontanea.

Esta pesquisa, no entanto, pretende atender também aqueles que vivem em regides
onde o forr6 ndo faz parte da cultura local ou do gosto musical predominante. Neste caso,

quando hé interesse em se aprender a tocar forrd, uma das alternativas é a aproximagdo com

14 Filésofo francés (1930-2002) que dedicou grande parte de sua vida a estudos sobre a educagcéo, influenciando
intelectuais em diversas areas.
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este universo e fontes acessadas por outros meios que nao a identidade demografica. Sabe-se
que para tocar forr6 é necessario, para além do dominio técnico, o aprimoramento da
expressao musical para interiorizarem-se sotaques e caracteristicas especificas do género. Do
ponto de vista da execucdo, hd uma maneira bem particular no uso das apogiaturas, ligaduras,
e outros recursos que os sanfoneiros utilizam para tocar forro. Este trabalho, portanto, objetiva
destacar estes detalhes, ou por outra, permitir a observacdo dos mesmos, por quantas vezes

necessarias, através dos videos e audios produzidos.

2.7 SOBRE TOCAR DE OUVIDO

Este assunto € de grande importancia no estudo da maneira como a maioria dos
sanfoneiros constroem seus conhecimentos, sendo este tema, “tocar de ouvido”, recorrente na
literatura que aborda a trajetéria de instrumentistas que, como Dominguinhos e o préprio Luiz
Gonzaga, trazem uma formagdo musical baseada na oralidade. E possivel que a oralidade
presente na formacdo musical de alguns sanfoneiros va bem além da falta de partituras das
principais obras de interesse no género, sendo esta, possivelmente consequéncia e ndo causa
da oralidade. A musica, sendo anterior a escrita, € uma codificacdo e ndo a musica. A
improvisacdo na atitude interpretativa dos sanfoneiros € uma de suas principais caracteristicas
e é considerada uma virtude, apesar de preponderar nos meios académicos, sobretudo a ideia
da improvisa¢do como musica alternativa.

O “tocar de ouvido” ¢ visto como um valor adquirido pelo musico popular e
reconhecido por ele, ja& que € alcancado pela capacidade de atuar em situacbes musicais
diversas sem necessidade de ser guiado por uma partitura, cifra etc. Em sintese, é o exercicio
da percepcao musical funcionando em tempo real, somada a criativas contribuicdes pessoais
do musico a peca musical executada.

No caso da sanfona, arranjadores experientes relatam que muitos sanfoneiros que
“tocam de ouvido” sao capazes de encontrar solucdes ou intervencGes musicais para arranjos,
em gravacOes ou shows mais atraentes do que as escritas ou pré-elaboradas pelo préprio
arranjador. O sanfoneiro Lasaro Lobo, que presenciou gravagdes com Dominguinhos, em
entrevista a Campelo (2012, p. 105), ressalta, referindo-se a forma em que Dominguinhos

atuava em estudios de gravagéo:

Uma caracteristica de Dominguinhos é ndo conhecer a musica e tocar de primeira...
[risos]... era, ndo conhecer a musica, e chegava no estidio, a gente mostrava, ele
pegava a sanfona e ja saia gravando, de primeira! Sem errar nada, ai ele chegava e
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fazia melhor do que a gente ja tinha feito escrito e decorado, ai eu ndo entendia. Ali
a gente via a genialidade do Dominguinhos e a capacidade fantastica de percepcéo,
que ele ndo lia muasica ndo é?! Ele ndo lia partitura, era de ouvido mesmo.
(LASARO LOBO, entrevista, 2013)

O depoimento acima aponta para a funcionalidade do mdsico que toca de ouvido no
ambito da musica popular, sugerindo que o dominio da escrita ou leitura musical seja
importante, mas ndo fundamental para a atuacdo neste contexto. A maioria dos nossos
entrevistados atua de uma forma similar a de Dominguinhos, e essa pratica parece ser
frequente entre os sanfoneiros, sobretudo no que se refere ao forr6. Um detalhe relevante
revelado pelo sanfoneiro Marquinhos Café e também por Gennaro, entrevistados nesta
pesquisa, foi que na hora de gravar duas sanfonas. Comecga-se com a primeira sem pensar
(planejar) a segunda, ressaltando esta caracteristica de “fazer na hora” e, muitas vezes “de
primeira”, como sendo natural entre boa parte dos sanfoneiros que atuam profissionalmente
neste segmento. Para tanto, é preciso uma preparagdo do musico, seja ele sanfoneiro ou néo,
para atuar dessa maneira. Essa preparacdo ou aprendizado do musico popular foi investigado
por Recbva (2006), que se apoiou em outros estudiosos da masica popular brasileira, tais
como Alvarenga (1950), Cabral, (1996), Krausche, (1983), Tinhoréo, (1991), Gomes (2003),
Green (2001), Campos (2000), entre outros.

Recdva (2006) discorre sobre significagdes de termos como: “bom de ouvido” e
também sobre a possibilidade de tipos de escuta diferentes. A esse respeito, destaca a escuta

atenta, a “escuta intencional” e a “escuta distraida”.

A escuta intencional tem por objetivo a aprendizagem, por exemplo, aprendendo a
tocar uma copia exata ou cover de uma cancao. [...]. A escuta atenta pode envolver a
audicdo no mesmo nivel de detalhamento da escuta intencional, mas sem um
objetivo especifico de aprendizagem. [...]. A escuta distraida refere-se a momentos
nos quais a musica estd sendo ouvida, sem outro objetivo do que diversdo ou
entretenimento. A autora destaca ainda que as fronteiras entre os diferentes tipos de
audicdo ndo sdo tdo bem definidas. O ouvinte pode facilmente passar de uma para
outra categoria durante o curso de uma peca musical. (LACORTE; GALVAO 2007,
apud GREEN, 2000, p. 30)

Considerando o foco desta pesquisa, observo que a pratica musical dos sanfoneiros
revela, sobretudo nas entrevistas, os trés tipos de escuta enquanto recurso para o estudo da
masica. Essa distingdo entre as formas de ouvir é de facil constatagdo na vivéncia musical dos
sanfoneiros entrevistados, uma vez que, ndo dispondo de literatura especifica para a maioria

das pecas de seu interesse, conforme ja falado, e também de conhecimento e pratica com a
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escrita e leitura musical, utilizam a escuta como um dos principais recursos para 0
aprendizado.

Ha também outra funcdo compreendida por esse modo de aprendizado tal como relata
Recova (2006, p. 15): “Ao longo da historia da humanidade, esta atividade foi responsavel pela
perpetuacdo e preservacdao de caracteristicas culturais de diversos povos”. Compreende-Se,
portanto, que a tradi¢do oral contribua realmente para a preservacdo e perpetuacdo de alguns
bens culturais entre 0s povos e que 0s recursos tecnoldgicos disponiveis sdo de grande
importancia para essa transmissdo. E importante registrar que, no caso da sanfona, por exemplo,
a transmissdo dos conhecimentos inclui o trdmite de outros valores que perpassam os contetidos
tecnicamente musicais, envolvendo a identificacdo, por partes dos sanfoneiros aprendizes, com

valores culturais difundidos pela musica aprendida ou pelo lugar de onde ela se originou.
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3 A PESQUISA

A pesquisa foi motivada pela necessidade do pesquisador aprimorar sua performance
enquanto instrumentista, democratizando o acesso aos saberes populares ligados ao forré e
algumas das principais expressoes artisticas que ele condensa, bem como facilitar o acesso a
estes conteidos para além ambito nordestino. Para tanto, o registro audiovisual se fez uma

importante ferramenta, indispensavel a pesquisa.

3.1  INTRODUCAO

Estudo da sanfona no forré “pé de serra” com base na analise da execucdo da cangdo
Feira de Mangaio diz respeito a investigacdo e a criacdo de um material didatico, em formato
audiovisual e de texto, que propicie revelar elementos da execucdo da sanfona no referido
contexto. Para isso, foram feitos registros audiovisuais das execucdes de cinco sanfoneiros de
notdrio conhecimento sobre o assunto, que executaram a masica Feira de Mangaio.

No mesmo estldio, cada masico tocou a cangdo, ouvindo uma mesma base ritmica
playback com voz cantada, zabumba e triangulo e ganza (ovinho), utilizando um headfone. Os
sanfoneiros que colaboraram com esta pesquisa foram: Cicinho de Assis, Marquinhos Café,

Gennaro, Gel Barbosa e Bruninho do Acordeon.

3.2 OBIJETIVOS

2.1.1 Objetivo Geral

Identificar elementos musicais caracteristicos para tocar o forr6 “pé de serra” na

sanfona.

2.1.2 Objetivos Especificos

e Identificar padrdes ritmicos e relacbes de sincronicidade entre as méos dos
sanfoneiros na execuc¢éo do forro;
e ldentificar bases ritmicas para acompanhamento;

e Compreender a utilizagcdo do “jogo de fole”;
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e Estudar a aplicacdo das frases melddicas no acompanhamento;

e Identificar os momentos para mudanca de timbre;

e Estudar as possibilidades de contrastes ritmicos e melddicos na execucdo da
sanfona;

e Estudar a digitacdo dos sanfoneiros entrevistados;

e Observar o modo como os sanfoneiros armam os acordes durante a execucao;

e ldentificar as diferengas entre harmonizagdo feita por Dominguinhos e a versao
original, tocada por Sivuca;

e Registrar, nas linguagens escrita e audiovisual, saberes ligados ou transmitidos por
meio oral na tradi¢do da sanfona nordestina brasileira, facilitando sua assimilagéo e;

e Chamar atencdo quanto a existéncia de um caminho para construcdo de
conhecimento e formacdo musical, alcancado através do estudo e da préatica do

repertorio de compositores como Dominguinhos, Sivuca, Luiz Gonzaga etc.

3.3 METODOLOGIA

Do ponto de vista metodolégico, este estudo enquadra-se em uma pesquisa qualitativa
aplicada. Para a coleta de dados foram realizados registros audiovisuais das execucdes de
cinco sanfoneiros com notorio conhecimento sobre o assunto. Gennaro, Cicinho de Assis,
Marquinhos Café, Gel Barbosa e Bruninho do Acordeom tocaram a musica Feira de Mangaio
nas mesmas condicOes estruturais. Ou seja, em um mesmo estidio cada sanfoneiro tocou,
ouvindo a mesma base ritmica gravada em playback com zabumba, tridngulo e ganza
(ovinho) e interpretada pela cantora Lane Quinto. Os sanfoneiros foram entrevistados logo
apos a gravacao.

As execucOes foram registradas por duas cameras com foco em cada mao dos
sanfoneiros isoladamente. Cada um deles gravou as duas sanfonas: a primeira com a funcao
de acompanhamento (base) e a outra de complementacdo com solos, floreios etc. O audio e
imagens das sanfonas foram mantidos no audiovisual final, para que possam ser assistidas
separadamente, sem interferéncia dos outros instrumentos. O resultado das duas sanfonas
tocadas juntas com o playback também foi disponibilizado em audio, assim como os audios
individuais das sanfonas gravadas por sanfoneiro, objetivando facilitar a observacdo dos
aspectos musicais envolvidos em cada execugéo.

O processo de pesquisa desenvolvido compreendeu as seguintes fases:
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e Escolha da musica;

e Producdo de playback;

e Entrevista e filmagem com os sanfoneiros e zabumbeiros para obtencdo dos dados

da pesquisa;

e Mixagem e edigdo do audio;

e Analise das execugbes desenvolvidas pelos pesquisados;

e Gravacéo das locugoes, edicdo e montagem do audiovisual,

e Redacéo do trabalho escrito.

A ideia de registrar a execucgdo de cinco sanfoneiros tocando forrd, numa perspectiva
didatica, trouxe a necessidade de criar, para esse registro, um ambiente mais proximo possivel
de um forr6 tocado ao vivo, porém, dentro de um estddio. A decisdo de fazer um playback
possibilitou escolher a instrumentacdo e o andamento, preservando as mesma “batidas por
minuto” (BPM) da gravacdo da musica, Feira de Mangaio, contida no LP “Esperanga”, de
1979, da cantora Clara Nunes, em que Sivuca tocou a sanfona. Assim, o playback foi gravado,
na tonalidade de Am (Ia menor), que é o tom original.

A execucdo de cada sanfoneiro foi analisada buscando identificar aspectos
semelhantes e diferentes das outras versdes. Os resultados da anélise foram comentados tanto
na versao audiovisual quanto na escrita. A parte audiovisual desta pesquisa conta também
com a contribuicdo valiosa de dois zabumbeiros, José Ferreti e Tico Franco, que foram
entrevistados e filmados para mostrar no zabumba as diferencas ritmicas entre os principais
géneros tocados no instrumento, dentre eles o forro, foco principal deste trabalho.

Vale lembrar que Dominguinhos relaciona, em depoimento no documentério “Luiz
Gonzaga Tocava Assim” o surgimento do forré a uma mudan¢a que Luiz Gonzaga propde no
toque do zabumba no “baiao”, estilo que antecede o forrd. Sobre isso, Marquinhos Café, um
dos entrevistados, enfatiza: “O forr6 diferencia um pouquinho [referindo-se a sanfona], mas o
que diferencia mais o forrd, na sanfona, ¢ o zabumba”.

Assim, fez-se necessario estreitar o olhar para o trabalho ritmico desenvolvido pelo
zabumba e demais instrumentos percussivos utilizados no forrd, bem como verificar de que
maneira estes influenciam na execucgéo da sanfona, investigando também a sincronicidade das
células ritmicas entre as maos dos sanfoneiros, 0 manuseio do fole, entre outros aspectos
importantes para a compreensdo da execucao da sanfona no forro.

Com relagdo as entrevistas com os sanfoneiros, foi investigada a maneira como

construiram seus conhecimentos, bem como detalhes técnicos da execucdo. Para isso, optou-
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se pela entrevista semiestruturada que [...] “¢ uma série de perguntas abertas feitas
verbalmente em uma ordem prevista, mas na qual o entrevistador pode acrescentar perguntas
de esclarecimento [...]”. (LAVILLE; DIONE, 1999, p. 188 apud WEISS; LOURO 2011, p.
137) As perguntas foram formuladas no decorrer da entrevista de acordo com a observacao do
que seria mais relevante ressaltar na execugdo ou na formacgao musical de cada entrevistado.

A andlise destas filmagens permitiu extrair elementos recorrentes percebidos na
execucdo dos sanfoneiros, assim como variaveis que revelam particularidades de cada um,
sobretudo pelo sotaque musical caracteristico derivado da proveniéncia geografica. Dentre 0s
assuntos que tiveram destaque na analise das filmagens, podemos citar:

e Bases ritmicas para acompanhamento;

e Jogo de fole;

e Frases melddicas no acompanhamento;

e Mudanca de timbre;

e Contrastes ritmicos e melddicos;

e Digitacdo nos baixos;

e Linhas de baixos;

e Digitacdes na mao direita;

e Armacdo dos acordes;

e Harmonizacéo;

e Audicdo de playbacks.

Entre outros temas destacados estdo o uso da sanfona com ressonancia, a compreensao

ritmica da clave do zabumba e suas relagdes com a execucdo da sanfona.

34  ESCOLHA DA MUSICA FEIRA DE MANGAIO E DOS COLABORADORES

A escolha dessa musica para a pesquisa envolveu alguns critérios tais como sua ampla
possibilidade de improvisacao e representatividade dentro do repertério do género. A musica
é recorrente no repertério dos sanfoneiros (forrozeiros) em estagios distintos de seu
aprendizado. A revisitar a discografia brasileira de exceléncia neste género, destaco o CD

Cada um belisca um pouco'® que reuniu, tocando junto e ao vivo, trés dos maiores

15 Langado em 2004, com o selo “Biscoito Fino”, é considerado um disco épico, por ter reunido trés dos maiores
sanfoneiros brasileiros num mesmo album. O album foi dedicado a Luiz Gonzaga, sendo que das 20 musicas


https://pt.wikipedia.org/wiki/Luiz_Gonzaga
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representantes da sanfona do Brasil: Dominguinhos, Sivuca e Oswaldinho do Acordeon. A
musica Feira de Mangaio foi escolhida para abertura do CD, numa versdo que traz também a
improvisacao do tema pelos trés anfitrides do disco.

De acordo com a metodologia de trabalho, foram escolhidos cinco musicos com
estreita relacdo ao tema estudado para construcdo do material a ser analisado. S&o eles:
Cicinho de Assis, Marquinhos Café, Gennaro, Gel Barbosa e Bruninho do Acordeom.

A seguir, breve relato da trajetdria artistica dos entrevistados, uma vez que, em
nenhum outro momento da pesquisa estes dados sdo apresentados, nem mesmo durante as
entrevistas foram tratados assuntos ligados a trajetéria de cada um deles enquanto artista,

dando énfase apenas a funcdo de instrumentista.

Gennaro

Filho de sanfoneiro ganhou sua primeira sanfona aos 12 anos. Aos 14 anos, mudou-se
para o Rio de Janeiro, onde aos 17 j& tocava nas casas de shows de forr6 da cidade. Em 1975,
comecou a tocar com a cantora Marinés, viajando por todo Nordeste. Em 1976, passou a
gravar com artistas de géneros musicais distintos e, em 1978, gravou seu primeiro LP pela
gravadora CBS, a convite do produtor Abdias, tendo gravado mais trés discos por essa
gravadora. E compositor de musicas instrumentais importantes no repertorio do forrd “pé-de-
serra”, tais como Forr6 Pifando'® e Roendo Osso.

Antes de ser convidado a tocar com Luiz Gonzaga, em 1981, trabalhou por um ano e
trés meses com Z¢é Ramalho. Atuou por 11 anos no grupo “Trio Nordestino”, como cantor e
sanfoneiro. Em 1993, mudou-se para a cidade do Recife, onde ainda atua na gravagédo e
producdo de artistas ligados ao forr6. Gravou a sanfona em trabalhos do préprio
Dominguinhos, além de outros artistas de referéncia ligados a tradi¢cdo deixada por Luiz
Gonzaga.

Gennaro, responsavel pela maioria das gravacGes e arranjos de sanfona relacionados
ao forrd e seus derivados no Estado de Pernambuco e fora dele, é considerado um especialista
neste assunto, além de ler e escrever bem musica, habilidade rara entre os sanfoneiros.
Conhece e executa com fidelidade de detalnes a maior parte, sendo toda a obra de

Dominguinhos e Luiz Gonzaga.

gravadas, dez sdo composicOes do Rei do Baido. Em 2005, o album foi indicado ao Grammy Latino, na
categoria Melhor Album de MUsica Regional Brasileira.

16 Na parte audiovisual desta pesquisa, Gennaro executa (ver menu: ENTREVISTA) didaticamente a cancdo
Forro Pifando e também Quebra Osso.



37

Cicinho de Assis

Baiano, natural de Senhor do Bonfim, é um sanfoneiro ligado a cultura nordestina, que
realiza um trabalho original voltado para o forré “pé de serra”. Durante cinco anos, Cicinho
fez parte da banda de Gilberto Gil, participando de projetos marcantes na carreira do artista, a
exemplo de Eu, Tu, Eles, Sdo Jodo ao Vivo, KayaN’Gandaya e Gilberto Gil Eletroacustico.

Desde o ano de 2000, Cicinho de Assis desenvolve um trabalho proprio.
Acompanhado por sua banda, o sanfoneiro marca presenca nos principais festejos juninos da
Capital e do interior do Estado da Bahia. Musico experiente esteve a frente das cinco edi¢bes
do projeto Um Forrd Para Seu Luiz, com a participacdo da Orquestra de Sanfonas da Bahia,
Trio Nordestino, Oswaldinho do Acordeon e Waldonys, entre outros artistas, para prestar uma
bela homenagem ao Rei do Baido, Luiz Gonzaga.

Cicinho de Assis foi uma das atracfes do Primeiro Festival Internacional de Sanfona,
ao lado de Elba Ramalho, Targino Gondim, Dominguinhos e diversos sanfoneiros com
destaque no cenério nacional e internacional. Com a originalidade que emprega na criacéo de
Seus arranjos, o artista vem conquistando varios tipos de publicos e parceiros que o convidam

para compor arranjos e gravar novas cancoes.

Marquinhos Café

Jovem acordeonista, nascido em Caruaru (PE), reside em Salvador ha
aproximadamente dez anos. A mudanca para a capital baiana veio através de uma proposta de
trabalho feita pelo cantor Adelmario Coelho para tocar sanfona e fazer direcdo musical dos
seus shows. Marquinhos Café é um musico dedicado e vem amadurecendo a pratica do forrd,
sobretudo, em gravacOes feitas em estddio, onde é comum gravar duas sanfonas na mesma
musica e a combinacdo entre elas exige sensibilidade e maturidade musical especifica.
Recentemente gravou seu primeiro CD com participacdo de Dominguinhos, que elogiou sua

boa execucdo das sanfonas gravadas.

Bruninho do Acordeom

E o mais jovem dos entrevistados, nascido em Salvador. Aos sete anos comegou a
estudar bateria e percussdo na Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia. Aos oito,
interessou-se pelo piano e passou a ter aulas com a professora Marialice Regis. Aos 11 anos,
conquistou o Concurso Francisco Mignone entre jovens pianistas da Bahia. A primeira banda
de Forrd que integrou foi formada ainda na escola, periodo em que recebeu o convite para

integrar a Banda Tio Barnabé, onde permaneceu por quatro anos.
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Em 2008, iniciou carreira solo como cantor, gravou dois CDs e um DVD. Em 2009,
foi premiado como sanfoneiro revelacdo no Festival Nacional de Forr6 de Itainas (FENFIT),
ES, um dos mais importantes para o estilo “pé-de-serra”.

Apesar da habilidade com a sanfona e afinidade com o forr6 “pé-de-serra”, Bruninho
é, dentre os entrevistados, o Unico que mantém identificacdo com o forrd eletronico, tendo

masicas gravadas pelas Bandas Avibes de Forrd e Garota Safada, representantes desse estilo.

Gel Barbosa

Nascido na cidade de Guarabira, no brejo da Paraiba e vindo de uma familia de
masicos, em que seu maior influenciador é o pai Geraldinho, tocador de oito baixos. Gel
Barbosa aprendeu a tocar sanfona aos 12 anos. Produtor musical, arranjador e sanfoneiro, o
artista j& acompanhou e gravou com artistas como: Zé Calixto, Pinto do Acordeon, Carlos
Pitta, Del Feliz, Antbnio Barros, Cecéu, Elba Ramalho, Xangai, Targino Gondim etc.

Em 2013, participou do Trio do Forr6 no Carnaval de Salvador. Foi também
convidado para o projeto A Bahia Canta Dominguinhos e para o show Ser tdo da Gente no
Teatro Castro Alves. No ano seguinte, apresentou-se no Festival de Choros de Mucugé (BA),
mostrando a versatilidade do acordeom.

Atualmente, morando em Salvador, divide seu tempo entre shows, gravacbes e
producdo musical de diversos géneros musicais como forrd, choro, frevo etc. Um ponto a ser
destacado neste musico é que ele, além de tocar, também afina sanfonas, oficio que demanda
paciéncia e conhecimento especifico, sendo raro encontrar um sanfoneiro que se destaque nas

duas fun¢des. Dentre os entrevistados, apenas ele acumula estes dois oficios.

35 A IMPORTANCIA DO “FAZER PRA EU VER” E DO RECURSO AUDIOVISUAL
NA PESQUISA

A ideia do formato audiovisual como produto final principal deste trabalho foi
despertada através de uma reflexdo sobre um comentério feito por Dominguinhos durante a
gravacao do seu primeiro DVD. Trabalho foi gravado ao vivo em 2009, no maior teatro ao ar
livre do mundo, o de Nova Jerusalém, no municipio de Fazenda Nova (PE). Dominguinhos, ao
relembrar e narrar a propria trajetoria artistica, refere-se a Gonzaga como seu mestre na sanfona,
fazendo no decorrer do discurso a seguinte considera¢do: “Ensinar ndo ensinou, mas fazia pra
eu ver [...]”. Assim, mostra que Gonzaga, apesar de ndo ter tido objetivo explicito de ensina-lo,

contribuiu para seu aprendizado por permitir a observacao de seu fazer musical de perto.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Nova_Jerusal%C3%A9m_(teatro)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fazenda_Nova
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Campelo (2012), referindo-se a esse mesmo comentario feito por Dominguinhos no
DVD, ressalta a contribuicio de Gonzaga na formagdo musical de Dominguinhos. E
importante considerar também o interesse de Dominguinhos em aprender os “macetes” e a
necessidade de ter alguém que faca para o outro ver. Aqui, o “alguém” aproxima-se do papel
de quem se propde a ensinar (professor) e o “outro”, alguém interessado em aprender (aluno),
embora estas func¢des ndo estejam declaradas.

Desta forma, o recurso audiovisual nesta pesquisa busca trazer a possibilidade de, ao “ver”
e “ouvir”, presenciar a execu¢do da cangdo estudada numa perspectiva didatica, por quantas vezes
desejar, e dela fazer as consideracfes que venham contribuir para atuacdo do sanfoneiro no
contexto do forrd. Neste sentido, o video representa o acesso ao “alguém”, que “faz”.

O recurso audiovisual vem ganhando cada vez mais espaco em trabalhos de cunho
académico. Sabe-se, porém, que ha toda uma discussdo acerca da etnografia virtual'’, e neste
sentido, observando a evolugdo das formas de aprendizado do violdo popular, por exemplo,
encontra-se hoje, na Internet, sites como o Cifra Club?® que, através do recurso audiovisual,
permite 0 acesso a diversas obras musicais, de distintos niveis de dificuldade, mostrando
como tocar passo a passo. Desta forma, o interessado pode, de acordo com seu tempo e sua
capacidade, aprender o repertorio desejado.

No caso da sanfona, ndo existindo um site andlogo ao Cifra Club, esses recursos
também sdo procurados através de videos do site YouTube etc. Nem sempre, no entanto, 0s
videos publicados permitem ao interessado a visualizacdo de todas as partes da sanfona
durante a execucdo de uma mausica. Por ser um instrumento composto de duas partes
geradoras de som, baixo e teclas, que funcionam de forma complementar, a producdo de um
video que mostre detalhes da execucdo sé pode ser feita com duas ou mais cameras ou
fazendo a divisdo de telas no momento da edicdo, alcancando assim maior precisdo e
funcionalidade pedagdgica.

O video produzido nessa pesquisa buscou também atender a estas especificacGes da
sanfona, objetivando acesso mais facil aos conteddos apresentados e permitir ao interessado,
adquirir conhecimentos, experimenta-los em outros contextos e, dessa forma, aprimorar sua

execucéo.

17 Ver Luciano Cardoso, Praticas musicais em comunidades virtuais: etnomusicologia de ciberespagos (2008).
18 Ver <https://www.cifraclub.com.br>.



40

3.6 ANALISE DE METODOS DE ACORDEOM COMO MATERIAL DIDATICO

Em alguns momentos deste trabalho, foi citada a existéncia de métodos de acordeom
pesquisados. Mesmo sabendo que a procura por metodos nédo € prioritaria como forma de
aprendizado de géneros populares ligados ao acordeom, é importante mostrar quais caminhos,
quais contetdos foram publicados visando o ensino e aprendizagem da sanfona. O método de
acordeom Mascarenhas, por exemplo, parece ser um dos mais populares no Brasil. Destaca-se
sua importancia, pois, apesar de ndo estar diretamente ligados ao forrd, todavia, abordou e
apenas ele, o género popular do “baido”. 1sso se deve, sobretudo, a ligacdo destes métodos ao
contexto social da época no qual o acordeom atuava em paralelo com o piano como uma
prenda da “jovem de familia”, questdes de género em periodo histdrico.

Em relacdo aos métodos, no decorrer desta pesquisa tive acesso ao trabalho realizado
por Alvaro Couto e Silva (2010), sob o titulo “O ensino do acordeom no Brasil: uma reflexéo
sobre seu material didatico”, que analisou materiais didaticos voltados ao estudo do acordeom
publicados no Brasil ou em outros paises. Este trabalho serviu de referéncia para esta pesquisa
permitindo que seus resultados fossem avaliados. A auséncia do forré nestes métodos, mesmo
nos nacionais, fez com que os professores e também musicos autodidatas criassem caminhos

individuais para o ensino e aprendizagem do instrumento.

No ensino atual do acordeom, a escassez e pouca diversidade de materiais disponivel
no mercado torna inexistente o tipo de escolha apontado por Fernanda Oliveira.
Como afirmamos no inicio deste trabalho, a dificuldade de acesso a novos materiais
promove a “produgdo propria”, ou seja, os professores de acordeom, principalmente
no que se refere & producdo do repertério (seja ela autoral ou de arranjos e
transcricdes), tendem a confeccionar o préprio material para auxiliar as préaticas e
diminuir a caréncia do mercado. (SILVA, 2010, p. 40)

Com relacdo aos contetdos, ha predominancia de alguns géneros musicais nos
repertérios contidos nestes métodos no qual ndo se incluem, por exemplo, estilos ligados a
tradicdo nordestina como o forrd, foco desta pesquisa. Outras questdes, levantadas pelos
autores neste sentido, abordam a falta de estudos ou exercicios em todas as tonalidades e a

desproporcdo entre o nimero de exercicios propostos para a mao direita e mao esquerda.

Observamos a prevaléncia do género valsa, presente em 42% do repertorio abordado
nos métodos (Tab. 1), uma preferéncia pelo uso da tonalidade de D& maior no
repertério, com 44% de ocorréncias (Tab. 2) e uma supremacia de exercicios
voltados para a méo direita, com 42 % de apari¢des (Tab. 3), 0 que aponta para um
desequilibrio no ensino do acordeom. (SILVA, 2010, p. 68)
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O limite entre os universos popular e erudito da sanfona vem ficando cada vez mais
estreito. O concerto do compositor gaicho Radamés Gnattali para acordeom, que representa a
aproximacdo destes universos, € bom exemplo disso. Segundo o acordeonista Daniel
Castillos, que executou o concerto em 2009, acompanhado da orquestra de camera Fundagéo
de Artes de Montenegro (FUNDARTE-RS), o concerto foi composto inspirado em um musico
de atuacdo predominantemente popular, Chiquinho do Acordeom.

No Nordeste, Sivuca foi um dos sanfoneiros que mais se apresentou ao lado de
orquestras, tendo se apresentado por vezes o repertdrio de forrés e outros estilos nordestinos
nessas formacdes. Para alguns autores de métodos, a forma escolhida para elevar o padréo do
acordeom ao patamar de concerto acabou por omitir o repertorio popular ignorando, no caso do
Brasil, mais especificamente no Nordeste, 0 amplo e representativo repertério de compositores
como Dominguinhos, Sivuca, Oswaldinho, Hermeto Pascoal e do préprio Luiz Gonzaga,
repertorio riquissimo e ainda pouco explorado, que poderia por certo ser utilizado na formacéo

de acordeonistas brasileiros e somar mais uma referéncia ao estudo dessa musica no mundo.

Ao consultarmos a formacéo histérica do repertério do acordeom, encontramos
aspectos que indicam a formagéo de um instrumento de concerto. Esta afirmativa é
confirmada pelo acordeonista francés Thierry Accard: “Quando acompanhamos a
evolucdo do acordeom, vemos que a literatura abordada é constituida e articulada
para promover um instrumento dedicado ao concerto”. (COUTO; SILVA, 2010, p.
27 apud ACCARD 2000, p. 9)

Analisando o perfil de algumas escolas de destaque no mundo em relacdo ao ensino
aprendizagem do acordeom, a exemplo da Unido Nacional dos Acordeonistas da Franca
(UNAF)®, a American Accordion Association (AAA)?° e Accordion Teachers Guild (ATG),
pode-se ver que a atencdo a musica popular € minoritaria.

No Brasil, segundo Couto, “destacou-se a Unido Nacional dos Acordeonistas (UBA),

fundada pelo italiano Agib Franceschini, na década de 40”.

19 A Unido Nacional dos Acordeonistas da Franca (UNAF), criada em 1946, teve como objetivo a promogéo do
acordeom de concerto, através de uma literatura especifica, criada por compositores contemporaneos. Assim,
“em 1965, o acordeon passou a ser ensinado em conservatorios de musica (franceses) [...]”. (SILVA, 2010, p.
27 apud Accard, 2000, p. 9)

20 Nos Estados Unidos, em 1938 foram criadas a Associacdo dos Acordeonistas Americanos e a ATG, Grémio
dos Professores de Acordeon, que juntos tomavam decisfes autoritarias quanto a pedagogia e ao repertério do
acordeon, a concepcdo e a projetos de instrumentos. (JACOBSON, 2007, p. 226) A National Accordion
Organization (Organizacdo Nacional do Acordeon — NAO,) e o British College of Accordionists (BCA,
Colégio Britanico de Acordeonistas) desempenhou fungdo semelhante na Grd-Bretanha e o programa de
ensino elaborado por eles foi utilizado pela maioria dos professores britanicos. Para a ATG, somente com o
aprimoramento dos professores poderiam ser desenvolvidos tanto um material de ensino como uma literatura
musical idiomatica, ou seja, acreditavam que o nivel do ensino poderia decidir o futuro do acordeom.
(CHARUHAS, 1955: 51)
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[...] a ascensdo do acordeom ocorre com o surgimento de uma classe média urbana,
formada na década de 1930 a partir do governo do Estado Novo, em que a pratica da
musica popular, assim como de outras manifestagdes socio-culturais, passou a ser
incentivada. A ascensdo da chamada classe trabalhadora fez coexistirem um Brasil
Rural e outro cada vez mais industrializado, o que gerou “um cruzamento de
elementos folcléricos com elementos de uma cultura cada vez mais ligada ao lazer
urbano” (Zanatta 2004: 214). Segundo a acordeonista e pedagoga Maria Aparecida
Fabri Zanatta, “apoiadas de um lado pela divulgagdo das ondas do radio, e do outro
por politicas populistas, estas musicas passaram a ser reconhecidas em outros
espagos, inclusive urbanos”. (SILVA, 2010 apud ZANATTA 2004, p. 205-206)

Esse ambiente favoreceu a projecao da musica de Luiz Gonzaga e, consequentemente,
do acordeom na mdsica popular brasileira. A musica de Gonzaga, além de reforcar o
sentimento de pertencimento aos nordestinos imigrantes na capital, confluia com os interesses
politicos nacionalistas da época. Segundo Couto e Silva (2010, p. 33,) citado por Angelo
(2006, p. 60), “[...] O auge do acordeom coincidiu com a chegada de ritmos dancantes vindos

do nordeste, dado inicio a moda do baido [...]”. Mais adiante, complementa:

Foi com o baido que a popularidade do acordeom atingiu niveis nunca antes
alcancados no Brasil, o que teve um reflexo imediato em seu ensino nas escolas de
musica. A grande procura por sua compra e aprendizado é explicada pelo jornalista e
pesquisador musical Assis Angelo, denominado por ele “segundo grande momento”
do acordeom no cenario nacional. Segundo Angelo “a partir de Luiz Gonzaga, a
sanfona ganhou enorme popularidade, tanto que logo apds ele lancar os primeiros
discos solo comecaram a pipocar academias de ensino desse instrumento no Rio de
Janeiro, em S&o Paulo, no Pais todo, as dezenas”. (COUTO E SILVA, 2010, p. 33
apud ANGELO 2006, p. 60)

Embora Luiz Gonzaga tenha divulgado diversos estilos da musica nordestina, 0s
poucos métodos de acordeom que a incluem em seu repertdrio, ndo abrangem todos. Neste
sentido, seria valida uma abordagem aos padrfes ritmicos dos instrumentos de percussao
utilizado nos estilos por ele difundidos, principalmente o zabumba, pois, conforme afirma a
maioria dos entrevistados nesta pesquisa, é ela que dita 0 acompanhamento da sanfona. Dessa
forma, ¢ praticamente impossivel executar o “forrd”, por exemplo, foco desta pesquisa, sem a
compreensdo ritmica do zabumba.

Dentre os métodos analisados por Silva (2010), Mario Mascarenhas faz mencéo ao
estudo de baido (linha de baixo), porém sem abordar o estilo de suas interacbes com
instrumentos de percussdo caracteristicos conforme sugerido no paragrafo anterior. Além
dele, Adelar Bertussi e Waldir Teixeira, em seu Metodo para Acordeon: Som Bertussi,
incluem em seu repertdrio a can¢do Asa Branca, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira com

arranjo para acordeom de W. Teixeira, classificando-a como “baido” e sendo apresentada em
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dé maior. Apesar da importancia desta abordagem, é preciso lembrar que Gonzaga nao
executava Asa Branca em “baido”, pelo menos na gravacdo original (1947), e que a
tonalidade original da mdsica € sol maior e ndo do6. A mdsica na tonalidade de sol maior
facilita a execucdo da melodia por utilizar apenas as teclas brancas.

De volta a questdo dos metodos, foi constatado que estilos como forrd, xaxado,
galope, arrasta-pé, coco, frevo ndo foram mencionados em nenhum dos 14 métodos
analisados (12 nacionais e 2 internacionais) por Couto e Silva (2010). Nesse caminho
autodidata de ensino e aprendizagem do acordeom, acredita-se que a sistematizacdo do ensino
e aprendizagem ndo venha acontecer em curto prazo por alguns fatores que ainda precisam ser
superados. Os contatos com algumas iniciativas alternativas de ensino e aprendizagem da
sanfona, conhecida no decorrer desta pesquisa, com foco na tradicdo nordestina do
instrumento, permitiram identificar alguns pontos a serem estudados.

No estado da Paraiba, existe uma escola de sanfona chamada A Sanfonada, criada e
coordenada pelo professor e sanfoneiro Edglei Miguel, que funciona vinculada por convénio a
Universidade Estadual da Paraiba. Segundo o professor Edglei, em entrevista dada para esta
pesquisa, o0 indice de desisténcia € bastante grande, apesar de o Estado da Paraiba ter na
sanfona um importante simbolo da cultura e apreco popular.

Segundo ele, “[...] a desisténcia ¢ muito grande, eu tenho que matricular 200 alunos
pra no final conseguir formar uma turma de 25 a 30” (informagdo verbal). Ainda assim,
contava, no momento da entrevista, com cerca de 120 alunos matriculados, além de um grupo
ja estruturado com 45 alunos, que compde a Orquestra Sanfonada. O professor ressalta que
esse grupo até participa de atividades remuneradas tocando o Hino Nacional em eventos,
entre outros trabalhos. O professor Edglei Miguel relata ainda algumas dificuldades
estruturais que contribuem para o elevado indice de desisténcias como falta de
estacionamento, mesmo pagando, no centro da cidade, onde funciona a escola; a inviabilidade
de andar de 6nibus com um instrumento caro, por conta do risco de assalto; o perigo de
carregar um acordeom numa moto para aqueles que utilizam esse meio de transporte. O
projeto conta com 15 sanfonas da marca “Michael”, porém Edglei diz dar preferéncia a quem
ja tem instrumento, ndo permitindo a matricula de aluno que néo tenha, pela impossibilidade
de estudar em casa.

Outro ponto levantado por ele, considerado de extrema importancia, é o uso da Internet
como meio de intercdmbio de informagdes sobre conteudos didaticos. Segundo ele, o grande
namero de solicitacbes de musica pela Internet, de pecas de maior complexidade técnica

extrapolou sua capacidade de atendimento virtual. Com relagcdo a ado¢do de métodos para o
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ensino, informou que ndo segue especificamente nenhum método. Elaborou uma metodologia
propria fundamentada nas necessidades e objetivos especificos dos alunos. Contudo, a presenca
do repertorio nacional, sobretudo nordestino, € garantida, sendo aprendidas musicas de
Dominguinhos, Sivuca, Luiz Gonzaga e outros mestres desse universo musical.

Em conversa com outro professor, na Bahia, Gildo Arano, que lecionou acordeom no
Centro Universitario de Cultura e Artes (CUCA), no curso de extensdo da Universidade
Estadual de Feira de Santana, a desisténcia também foi um dos assuntos recorrentes na sua
experiéncia didatica, justificada em alguns fatores. De acordo com ele, o processo de selecao
dos alunos era feito através de sorteio, ocasionando a heterogeneidade da turma com alunos
de niveis técnicos e interesses variados. Muitos se inscreviam sem a menor no¢do do que iam
encontrar, a ponto de desistirem por motivos banais, como achar o instrumento pesado, além
de surpreenderem-se com o elevado custo do instrumento.

O curso nao chegou ha completar um ano, segundo ele, em pouco mais de seis meses
ficaram apenas alguns alunos que tomavam aulas particulares. As dificuldades para transporte
do instrumento também foram relatadas. Foi sugerido como alternativa, o uso de escaletas nas
aulas, pela facilidade de transporte, o que ndo substitui o acordeom, pois, além de ndo ter os
baixos, 0 aluno demora um tempo até habituar-se a incluséo do sopro para articulagdo das notas.

A andlise dos métodos citados deixou clara a importancia dos mesmos para o
aprendizado do acordeom, ndo sendo este, no entanto, a Unica ferramenta para este objetivo.
Em se tratando de estilos diretamente ligados as culturas populares como o forro “pé-de-
serra”, a elaboragdo de métodos com contetdos especificos surge como opgédo para facilitar o

acesso a conhecimentos que ainda, em sua maioria, estdo na oralidade.
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4 ANALISE DAS ENTREVISTAS E EXECUCOES

Os tdpicos a seguir referem-se aos assuntos abordados durante as entrevistas e também
aos ligados a analise das execucdes dos sanfoneiros, aqui apresentados num mesmo capitulo,
pois naturalmente se inter-relacionam e possivelmente serdo mais bem compreendidos atraves
de uma abordagem interativa. Faz-se necessario lembrar que minha visdo, enquanto
pesquisador é apenas uma das possiveis perspectivas de analise deste material e que este
capitulo caminha mais proximo a subdrea “pedagogia do instrumento”, focando aspectos

ligados a prética instrumental.

4.1 IMPORTANCIA DAS ENTREVISTAS

Com relagdo aos instrumentos metodoldgicos, além do registro audiovisual e anélise
das performances, destacam-se a importancia das entrevistas. Importantes experiéncias
iniciais de aprendizagem sdo reveladas pelos entrevistados ao rememorarem como

comecgaram a tocar.

A narrativa autobiogréfica, em razio da particularidade de seu modo de produgio, “é,
seguramente, a forma de maxima implicacdo entre quem entrevista e a pessoa
entrevistada” (MOITA, op. cit., p. 272) e foi entendida por nds, com base em Bolivar e
outros (2001), na triplice dimensdo de: FENOMENO (o relato; o acontecimento),
METODO (teoria da metodologia de investigacio) e PROCESSO (de ressignificacio
do vivido do sujeito que se narra). (SOUZA; ABRAHAO, 2009, p. 35)

O trecho acima foi extraido do texto “O método autobiografico como produtor de
sentidos: a invencdo de si”, em que Maria Helena Menna Barreto Abrahdo (2009) trata das
reconstrucdes de sentido que o professor estabelece ao narrar sua formacdo e atuacdo no
magistério e os diferentes modos pelos quais é afetado.

No caso desta pesquisa, a mesma constatacdo dos beneficios da narrativa
autobiografica indica quanto os sanfoneiros entrevistados contribuem para o objetivo deste
trabalho no momento em que narram suas trajetorias, a partir de rememoracGes dos caminhos
percorridos para aprender a tocar sanfona. Suas narrativas nos permitem observar aspectos
que viabilizam ou dificultam seus aprendizados, guiando a elaboracdo de um caminho mais

curto e funcional para melhor compreensdo da sanfona no estilo forré “pé-de-serra”.
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4.1.1 Um segredo guardado a sete “foles”

Uma das respostas mais importantes obtidas na investigacdo de como os sanfoneiros
nordestinos se desenvolvem musicalmente, atingindo altos niveis técnicos de execucao,
improvisagao e criagdo musical, parece estar mesmo na maturidade alcancada pela vivéncia
no acompanhamento de outros artistas, em géneros distintos, em formagOes instrumentais
diversas e em contextos variados de atuacdo da sanfona. Dominguinhos e também Gennaro
associam ao seu desenvolvimento musical a pratica de acompanhamento de outros artistas e
insercdo em situagcdes musicais distintas anteriormente referidas. Abaixo um trecho de uma

entrevista dada pelo sanfoneiro Camar&o?! sobre a versatilidade de Dominguinhos:

Ele tocava muito choro, tocava bossa nova, e quando ele ndo tava tocando com Luiz
Gonzaga, para sobreviver tinha que tocar na noite né... ai tinha que tocar... naquela
época era bossa nova mesmo, era blues, esses negdcio americano todinho de
improvisar, que 0 americano s6 faz o comecinho assim e ja comega a improvisar... ai
foi onde ele aprendeu a improvisar e se tornou um grande mdsico, ndo €?!
(CAMPELO, 2012, p. 104)

Mesmo Luiz Gonzaga, antes de projetar-se como cantor e compositor, atuou por muito
tempo como mausico, solista e acompanhante, trabalhando em emissoras de radio no Rio de
Janeiro, tais como a Radio Tamoio e Clube do Brasil, sendo que a primeira gravacdo que

realizou como sanfoneiro foi acompanhando Genésio Arruda, em 1941.

A experiéncia profissional do musico popular se constitui no processo de
aprendizagem continuada e que as habilidades adquiridas se baseiam, na prética, em
contextos diversificados, que incluem desde espacos ndo escolares a formacéo
académica tradicional. (RECOVA, 2006, p. 9)

A exposicdo de Gennaro, durante a entrevista registrada na parte audiovisual desta
pesquisa, reforca a importancia da atuacdo dos sanfoneiros em diversos contextos musicais,
atribuindo a “noite”, que neste caso representa a socializagdo com outros musicos em eventos

musicais noturnos, a posi¢do de fundamental contribuidora para seu desenvolvimento musical.

2L Conforme Campelo (2012, p.35), Camarao foi amigo intimo e contemporaneo de Dominguinhos,
homenageado até por Luiz Gonzaga em sua musica, pioneiro na formatacdo das bandas de forrd. Nesse
universo cultural, acredito que um dos sanfoneiros de maior importancia devido ao maior tempo de carreira no
meio artistico seja 0 Mestre Camardo. Sendo assim, em busca de um maior aprofundamento em sua trajetéria
artistica recomendo o site http://camaraoesalatiel.blogspot.com.br/p/musicas.html. Camaré&o foi o primeiro
professor de Marquinhos Café, um dos sanfoneiros que colaborou com esta pesquisa, que cita Camardo
durante sua entrevista em video, ao explicar como usar o “jogo de fole” no acompanhamento do forro.


http://camaraoesalatiel.blogspot.com.br/p/musicas.html
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Essa questdo da mudanca é natural... Dominguinhos passou pela noite... e eu
passei pela noite...eu chequei a tocar com um quinteto, onde tinha um piano
acustico, uma guitarra semi-acustica, um baixo “de pau” (acustico) e uma
bateria tocada com vassourinha... vocé tem que desenvolver um lado de
tocar que ndo é o seu [...]. (GENARO, entrevista, 2015)

Em suas consideracdes finais em “O caminhar musical de Dominguinhos: processos

de aprendizagem na prética da sanfona”, Campelo (2012) afirma:

Também ficou evidente, para a construgdo de sua identidade, a importancia
de sua vivéncia musical nos diversos contextos de aprendizagem e
intercdmbio de influéncias musicais, através da préatica profissional no tocar
com 0s regionais, acompanhar outros cantores, e outros instrumentistas.
(CAMPELDO, 2012, p. 119)

Assim, ainda tendo como referéncia 0 masico Dominguinhos, é importante dizer que
este intercambio de influéncias musicais funciona integrado a outros fatores que convergem
na singularidade e representatividade deste artista no ambito da mdsica mundial,
comprovando a possibilidade de uma formagdo musical consistente, fora dos padrbes
sistematizados de ensino de musica, 0 que em mausica popular brasileira aparece mais como
regra que excecao.

A pluralidade e riqueza sistemética da aprendizagem de Dominguinhos, mesmo que
de forma heterogénea se comparada a metodologia da escolaridade pautada pela
hierarquizacdo do saber, ficou evidente o reconhecimento de seu aprimoramento
técnico-instrumental, refletido na construcdo de uma maneira de tocar Unica, que
abrangia e transitava em qualquer estilo e com as mais amplas linguagens de
improviso, caminhos melddicos e labirintos harménicos, comprovando que o

ambiente da escolaridade ndo é o Unico contexto para se aprender musica.
(CAMPELDO, 2012, p. 120)

Aqui cabe inclusive a seguinte pergunta; seria possivel formar um musico do nivel de

Dominguinhos numa academia?

4.2 BASES RITMICAS PARA ACOMPANHAMENTO DO FORRO

Um dos objetivos desta pesquisa foi investigar as células ritmicas utilizadas no
acompanhamento do género, assim como a sincronicidade das duas maos dos sanfoneiros,
que, a partir da analise das execucdes ficou claro que ha pelo menos dois caminhos diferentes
na concepcao ritmica da base do forro tocada pela sanfona.

O primeiro consiste na execucdo de uma célula fixa ou padrédo ritmico fixo para a mao

direita e outro distinto e complementar para a médo esquerda. Alguns de nossos entrevistados e
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0 proprio Dominguinhos, no documentério, Luiz Gonzaga Tocava Assim, quando perguntado
sobre como tocar forr6é na sanfona, explica primeiro como se toca o “baido”, e em seguida a
diferenca entre os dois. A proximidade entre estes estilos, cronolégica e também ritmica,
motivou-me a tratd-los juntos, uma vez que espontaneamente a maioria de nOSSOS
entrevistados o fizeram.

O exemplo abaixo mostra as células basicas do baido e do forrd tocados na sanfona
sobre 0 acorde de “sol maior” conforme transcri¢ao feita da entrevista de Marquinhos Café na
parte audiovisual desta pesquisa. As bases tocadas por Marquinhos Café serdo tomadas como
referéncia para o estudo ritmico do forrd nesta pesquisa.

Figura 1 - Base do baido e do forré na sanfona, com base na entrevista de Marquinhos Café.
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Nos dois primeiros compassos da figura 1, sdo expostos 0s motivos ritmicos que
representam o “baido”, no terceiro e no quarto, a representagao do “forr6”. Observem que no
baido, tanto as teclas da mao direita quanto aos baixos da médo esquerda terminam 0 compasso
com uma figura de colcheia, enquanto que no forrd, com duas semicolcheias. Apesar do baido
e do forrd serem escritos em compassos binarios, pode-se notar a diferenca entre as células do
baixo e do ritmo dos acordes. As duas semicolcheias ao final de cada compasso tocado no
forr6 devem ser executadas em movimento contrdrio do fole, sendo este um recurso
fundamental para a precisao e acentuacdo ritmica caracteristica do género.

Apesar de estas bases serem dinamicas, tendo na pratica muitas variagdes, o0 modelo
exposto representa um dos padrdes mais importantes, ou seja, a base na qual se podera variar
mantendo certo espelhamento ritmico com o zabumba, sobretudo no que se refere a
acentuacdo ritmica.

A seguir, seguem as transcricdes do zabumba mostradas por Ferreti e Tico Franco,
para 0s respectivos géneros, baido e forrd, durante as entrevistas. A célula ritmica do zabumba
é apresentada entre as celulas do tridngulo e da sanfona para melhor visualizacdo dos
espelhamentos ritmicos. As sanfonas representadas nas figuras abaixo foram transcritas
também a partir do exemplo mostrado por Marquinhos Café, e servirdo de modelo para

observacgdo do zabumba no contexto do trio, formado por zabumba, triangulo e sanfona.
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Figura 2 - Ritmo do “baido” tocado no zabumba por Ferreti. Com relacdo a escrita do
zabumba, a nota mais grave representa a parte grave do zabumba, “marreta” e o “x” a parte
aguda, “bacalhau”.
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O ritmo do “baido” mostrado por Tico Franco foi idéntico ao mostrado por Ferreti na
figura acima. Com relacdo ao forrd, o exemplo mostrado por Ferreti permitiu identificar com
mais clareza uma célula basica para o género transcrita a seguir.

Figura 3 - Forré mostrado no zabumba por Ferreti durante a entrevista.
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A exemplificagdo do ritmo do forr6 mostrado por Tico Franco no zabumba,
apresentou muitas variagdes, dificultando a identificacdo de uma célula béasica que se
repetisse. No entanto, percebe-se acentuagcdo mais forte a cada dois compassos, sempre no
primeiro tempo. Essa recorréncia parece devolver a muisica um centro ou o chdo, na
linguagem popular, fundamental num género que envolve tantas variagoes.

A célula ritmica da marreta, na execucao de Ferreti esta presente na execugéo de Tico

Franco nos compassos abaixo, apesar das variagoes.
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Figura 4 - Forré mostrado no zabumba por Tico Franco durante a entrevista.
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Na figura a seguir, tem-se apenas a célula basica do zabumba e da sanfona para o
género forrd apresentadas sem variagcfes num mesmo sistema.

Observe que o primeiro tempo do zabumba tem a mesma célula que o segundo tempo
da sanfona, na clave de sol, enquanto que o segundo tempo do zabumba tem a mesma célula
ritmica do primeiro tempo dos baixos da sanfona, na clave de f4. Em outras palavras, 0s
mesmos motivos ritmicos sdo encontrados em ambos 0s instrumentos, porém, em momentos
distintos. Se for considerado, porém, baixos e teclados simultaneamente, tém-se subdivisdes
constantes de semicolcheias. Observem que a analise do zabumba inclui marreta e bacalhau

simultaneamente.

Fiaura 5 - Célula béasica do “forrd” no zabumba e na sanfona.
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Outra concepcdo de base para acompanhamento pela sanfona no forrd, diferente da
apresentada por Marquinhos Café, consiste em o sanfoneiro reproduzir a célula ritmica tocada

pelo zabumba. Neste caso a sanfona repete a “clave” do zabumba como no exemplo abaixo:
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Figura 6 - Célula ritmica da sanfona espelhada com a clave do zabumba.
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Na figura acima, a divisdo ritmica da sanfona na mao direita e esquerda é praticamente
a mesma feita pelo zabumba, com a méo direita da sanfona, a do teclado, repetindo a célula
do “bacalhau”, parte aguda do zabumba e a mdo esquerda, a dos baixos a repetindo a
“marreta”, parte grave do zabumba. Essa constatacdo ocorreu durante a analise da execucgao
do sanfoneiro Cicinho de Assis, que atribui, durante a entrevista, essa maneira de acompanhar
a uma das formas com as quais Dominguinhos costumava tocar o forré nos ultimos anos de
sua carreira. Sabendo que boa parte da musica afro-brasileira se constitui nas diferentes
acentuacOes das subdivisdes, semicolheias, acredito que o forr6 tenha herdado essa
caracteristica pela sua proximidade com o samba e por ser uma varia¢do ou desdobramento do
baifo que, segundo fontes pesquisadas, tem origem também em ritmos africanos?.

Em compasso binario, a clave do forrdé tocada no zabumba apresenta certa constancia
de quatro notas por tempo (semicolcheias) que sdo dinamizadas por acentuac@es especificas.
Essa caracteristica, no entanto, ndo aparece apenas no acompanhamento, na introdugdo da
musica Feira de Mangaio, a predominancia de quatro semicolcheias por tempo é facilmente

constatada também ja na melodia da introducéo.

22 Nesse processo de incorporagéo e reelaboragéo cultural, o sanfoneiro Luiz Gonzaga reinventou o baiéo e deu
também divulgacao a outros géneros do territorio nordestino. Ritmos como coco, maracatu, xote, xaxado, toada,
aboio, entre outros, deram grandes contribuicdes ao repertorio musical de Gonzaga. Ao que parece esses ritmos
musicais “nordestinos” emergiram do desenvolvimento sonoro das matrizes africanas. (MORAES, 2013, p. 42)
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Figura 7 - Transcricdo da introducdo da musica Feira de Mangaio.
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Durante a analise das imagens dos sanfoneiros, observei que essa constancia de quatro

semicolcheias por tempo também é encontrada nas improvisacfes. O trecho transcrito da
improvisacdo feita por Gennaro durante a gravagdo da primeira sanfona serve de exemplo

para visualizar a predominancia ritmica de quatro semicolcheias por tempo durante a

improvisacao.

Sanfona

sanf.

Figura 8 - Trecho do improviso de Gennaro.
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A constancia de quatro semicolcheias por compasso € uma caracteristica também

encontrada na musica europeia, sobretudo no periodo barroco. A peca Solfeggietto de C.P. E,

serve de exemplo para observacdo das acentuagfes em comum com a linguagem do estilo

forr6 “pé-de-serra”. Recomendo a audigdo do CD do sanfoneiro Chico Chagas intitulado “Um

Chopin no Bach” que traz a leitura de algumas pecas eruditas europeias em ritmo e

instrumentagao caracteristica do forrd “pé-de-serra”.
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43  DIGITACAO

Uma pequena, porém, relevante particularidade em relacdo a digitacdo dos
sanfoneiros, na méo esquerda, foi constatada em relacdo aos métodos de acordeom que tive
acesso. Autores conhecidos tais como Mascarenhas (1940), Wenceslau Raslz (1953), Adelar
Bertussi (1999), Alencar Terra (1945) e Luigi Orestes Anzaghi (1951) sugerem tocar a tonica
dos acordes, na baixaria da sanfona, com o dedo 4 (anelar). A mesma nota € tocada pelos
cinco sanfoneiros filmados nesta pesquisa e também por Dominguinhos, Luiz Gonzaga,
dentre outros com o dedo 3 (médio).

Esta mudanca afeta a digitacdo de outras notas quando na condugéo de alguma linha
ou fraseado de acompanhamento nos baixos, favorecendo ou dificultando a execucdo de
determinados trechos musicais. Contudo, ha grandes acordeonistas adeptos das duas opcdes
ndo sendo este um fator que interfere tdo profundamente na execucdo. Entre os sanfoneiros
autodidatas, o uso do dedo “3” € mais comum, sendo quase um consenso.

Outra particularidade, ja com relacdo a mao direita, € que os sanfoneiros entrevistados
ndo utilizam regras definidas para a passagem do polegar entre os dedos durante a execugao
de uma frase melddica, realizam-na de forma intuitiva. Considerando que o objetivo é o
resultado sonoro, 0 que interessa é conseguir executar a musica, experimentando a digitacéo
que melhor se adapte a cada situacao.

Sobre esse assunto, lembro o comentario feito por Toninho Ferragutti®® a uma amiga,
também sanfoneira que, na ocasido pedia orientacdo sobre como executar um trecho melédico
na sanfona: “O importante ¢ tocar limpo e nao ficar dando ‘“soquinhos” no decorrer do
fraseado”. Embora ndo recorde exatamente as palavras que ele usou, o termo “soquinhos”
representa uma metafora para alertar sobre a interrupcdo das frases que tanto podem acontecer
na mudanca da direcdo do fole, quando no abrir ou fechar, tanto no momento em que faz a
passagem de dedos na mao direita, ou seja, nas teclas.

Nos métodos para sanfona pesquisados, no que se refere a digitacdo (mé&o direita)
constatei que 0os mesmos se baseiam nas regras estabelecidas para o estudo do piano, onde, na
escala de “d6 maior”, por exemplo, o polegar devera passar por baixo do dedo 3 e atingir a

nota fa, seguindo até o proximo “d6” sem nenhuma outra passagem entre os dedos. De acordo

Z3Toninho Ferragutti (Antonio de Padua Ferragutti) instrumentista, arranjador, compositor. Toninho é na
atualidade um dos mais importantes acordeonistas brasileiros.
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com o professor Saulo Gama?*, a perspectiva vertical do teclado dificulta a reproducéo das
regras estabelecidas com base num teclado na posi¢do horizontal, fazendo-se, em alguns
casos, necessario reavaliar a execucdo do trecho mudando a digitacéo.

Outra caracteristica percebida na pratica musical dos sanfoneiros no contexto do forré
é a utilizacdo do mesmo dedo, o polegar, para tocar mais de uma nota, teclas vizinhas, ao
mesmo tempo, utilizados para formar alguns acordes maiores com sétima menor. Por
exemplo, o acorde de G7, pode ser montado com o polegar apertando simultaneamente as
notas fa e sol, o indicador a nota si e 0 dedo médio a nota ré. O acorde de ré maior também

pode ser montado utilizando 0 mesmo recurso.

4.4  ARMACAO DOS ACORDES

Na analise das execucbes dos sanfoneiros, notei que a formacdo dos acordes na mao
direita, a das teclas, oscila entre 2, 3 e 4 notas, obviamente completando ou reforcando o
acorde com a méo esquerda. Percebi também que o acorde, quando montado com quatro
dedos, permite maior articulacdo ritmica, tal como um pandeiro em que temos partes que
dialogam ritmicamente.

Com relacdo as proposi¢cdes melddicas, destacam-se as criativas e variadas maneiras
de atingir a sétima da dominante durante o discurso musical. Como proposta pedagdgica,
penso que este aspecto pode ser desenvolvido ou assimilado pelos sanfoneiros interessados,
através de escuta atenta de gravacdes de musicos consagrados em que 0s trechos devem ser
aprendidos e praticados. Com o tempo, cria-se um repertorio de maneiras e/ou opgdes para se
atingir as sétimas. E natural que com o tempo o sanfoneiro comece a propor frases proprias
gue guardam alguma relacdo com as frases estudadas, mas que ja representam uma expressao
musical auténtica.

Embora ndo seja o foco da nossa pesquisa, a analise harménica da musica Feira de
Mangaio revelou algumas variagdes entre os sanfoneiros pesquisados. Durante as filmagens, o
entrevistado Cicinho de Assis e também Gel Barbosa perguntaram se deveriam gravar como
Dominguinhos tocava ou a maneira de Sivuca. Para além da expressdo individual de cada
musico, hd uma diferenca concreta em relacdo a harmonia, quando na passagem de um trecho

do refrdo abaixo transcrito:

24 Saulo Gama é mestre em musica pela Universidade Federal da Bahia e atua como professor de sanfona e piano
ha mais de 10 anos na Capital baiana.
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Harmonia tocada por Sivuca:

F Bm7(5-)
Tuma uma bicada com lambu assado
E7 Am

E olha pra Maria do Jua
Harmonia tocada por Dominguinhos:

Cm7/9 F7/9
Tuma uma bicada com lambu assado

Bm7/5- E7 Am
E olha pra Maria do Jua

Destacamos em negrito a silaba onde os acordes sdo aplicados para facilitar a analise. Na
versao tocada por Dominguinhos, percebe-se que a sofisticacdo na harmonia é provavelmente
fruto da vivéncia do musico com a linguagem do jazz. Percebe-se ainda que a maneira através do
qual Dominguinhos harmoniza suas proprias musicas e também de outros compositores, incluindo
gravagBes e improvisos sobre temas conhecidos da musica instrumental, chorinhos, bossa nova,
por exemplo, geram grande interesse por parte de sanfoneiros em destaque no Brasil e no mundo,
a exemplo de Richard Galliano® que revelou numa entrevista ao documentario, Paraiba Meu
Amor, sua admiracédo pela obra de Dominguinhos.

Dentre musicos de geragdo mais recente, o jovem Mestrinho?®, de Aracaji e Cezinha,
de Recife?’, Jefinho Dias na Bahia e Nonato Lima, do Ceard, por exemplo, apresentam uma
maneira de tocar bastante sofisticada, em que a influéncia de Dominguinhos se mostra

evidente em muitos momentos.

45 JOGO DE FOLE

Este termo ndo foi encontrado nos métodos de acordeom que tive acesso, embora no

que se refere ao forro seja de extrema importancia, porque o jogo de fole é uma caracteristica

25 O francés, Richard Galliano é um dos mais reconhecidos acordeonistas da Europa, referéncia nos géneros Jazz
e tango, tendo conhecido Dominguinhos pessoalmente durante as filmagens do documentério “Paraiba meu
Amor” produzido pelo cantor e compositor Chico César.

2% Segundo Campelo (2012, p.43), Mestrinho foi o “Gltimo sanfoneiro que atualmente estava acompanhando
Dominguinhos”. Mestrinho ¢ filho e neto de sanfoneiro e teve em Dominguinhos uma de suas principais
referéncias musicais.

27 Cezinha é uma das grandes revelages da sanfona pernambucana que, além do timbre de voz, que lembra
muito Dominguinhos, tem uma maneira de tocar também muito préxima a dele, evidenciando a influéncia do
mesmo em sua carreira. Cezinha participou da gravacdo do primeiro DVD de Dominguinhos, gravado em
Nova Jerusalém (2009), integrando a banda base, além de interpretar, numa participagdo especial a muisica
“Feira de Mangaio” (Instrumental).
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fundamental do forrd tocado na sanfona. Este recurso aparece nas primeiras musicas autorais
gravadas por Gonzaga, na década de 1940, marcando o inicio do seu reconhecimento e
projecao artistica nacional.

A técnica do jogo de fole, também conhecida como “resfulengo” que, segundo
Dominguinhos em depoimento no documentario Luiz Gonzaga Tocava Assim?, revela ter
conhecido atraves do préprio Gonzaga, ¢ a movimentacdo do fole abrindo e fechando, em
movimento alternado num curtissimo espaco de tempo, permitindo tocar o mesmo acordes nas
subdivisOes e até nas subdivisbes das subdivisdes, mudando de acordes inclusive. Este
assunto é tratado com mais detalhes na parte audiovisual desta pesquisa, ndo sendo possivel,
no entanto, revelar nas imagens a dimensdo exata da forca utilizada ou do volume de ar
movimentado nesta técnica.

E fundamental dizer que a dindmica e a precisdo ritmica das notas tocadas sio
atingidas por esse manejo do fole, aplicando-se maior ou menor forca ao abrir ou fechar o
fole. Esta informacgdo é importante principalmente para os sanfoneiros iniciantes, uma vez
que, de acordo com a observacdo de alunos acompanhados pelo pesquisador neste trabalho, é
comum, nos primeiros contatos com a sanfona, tocar de forma demasiadamente fraca, sem
puxar o fole direito, comprometendo a precisdo ritmica na execucdo das melodias, a causar a
impressdo de que 0s baixos soam mais alto que as teclas.

Outra questdo que compromete o rendimento do desempenho do sanfoneiro é a
qualidade do instrumento. Isso ndo vale apenas para a sanfona como sabemos, porém, no caso
dela, interfere na pressdo do fole, dentre outros fatores que qualificam? o som projetado. A
pressdo do fole influencia diretamente na possibilidade de manuseio do mesmo, sendo ele
responsavel pelo tempo de resposta entre a digitacdo da nota e a projecao da mesma.

Nos dias de hoje, os sanfoneiros de destaque, em praticamente todos os géneros da
mausica popular brasileira que utilizam sanfona, tocam com instrumentos que possuem caixa
de ressonancia®®. Luiz Gonzaga, de acordo com o depoimento de Dominguinhos no
documentario “Luiz Gonzaga tocava assim”, usava uma sanfona mais simples e mais leve, em

guarta de voz e sem ressonancia. De um modo geral, para as sanfonas sem ressonancia,

281...] Jogo de fole eu conheci com ele: Sivuca também fazia, alias de um jeito bem dificil, com o fole aberto [...]
Trecho da fala de Dominguinhos em entrevista ao documentario “Luiz Gonzaga Tocava Assim — Uma aula de
Sanfona com Dominguinhos” (2002). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=IGloUXaCI1RE>.
Acesso em: 15 fev.2015.

29 O termo “qualifica” refere-se a afinagdo, dindmica e definicdo clara dentre os timbres. Uma sanfona fabricada
com materiais de baixa qualidade apresenta decréscimo consideravel nestes aspectos ligados a projegao do som.

30 E um recurso corresponde a uma caixa de madeira posicionada (internamente) entre os castelos. As notas
ressoam dentro desta caixa, que funciona como uma espécie de filtro do som, permitindo melhor definicéo das
notas tocadas. Este recurso torna o instrumento mais pesado e também mais caro.
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guanto mais antiga, maior o risco de se ter um fole com pouca presséo. Isto acontece porque 0
fole é construido praticamente com pano, papeldo e cola, materiais de pouca durabilidade
quando conservados fora das condicGes ideais de temperatura, umidade e cuidados pessoais,
que variam de um musico para o outro.

Tanto nas entrevistas quanto na parte escrita desta pesquisa, o jogo de fole aparenta ser
um recurso exclusivo do forro e, portanto, também originado neste género. No entanto, é
comum encontrar em métodos de acordeom explicacdes sobre uma técnica chamada bellow

shake, que pode ser entendida como sindnimo para a expressao “jogo de fole”.

O bellow shake, um dos efeitos mais utilizados do acordeon, constitui um trémulo
gerado pela articulacéo ritmica do som, feita através da alternancia do movimento do
fole, similar ao trémulo do arco nos instrumento de corda, combinada a sustentacéo
de uma ou mais teclas. A quantidade de notas repetidas decorre da velocidade do
movimento do bellow shake. (SILVA, 2010, p. 22)

E importante dizer que o jogo de fole, com as acentuacdes caracteristicas do forrd, e
outros géneros da musica nordestina, o diferencia da maneira utilizada em outros segmentos
musicais. Porém, ndo se pode dizer que consistem em técnicas diferentes, divergem apenas
nas acentuacdes e dindmicas. Quanto a sua notacdo, pode ser feita de maneiras diferentes. No
Brasil, a mais utilizada é a indicacdo do abrir e fechar do fole através de pequenas setas
escritas sobre as notas na partitura. Segundo Couto e Silva (2010), “Costuma-se, também,
utilizar a sigla B. S. na pauta para indicar este recurso, enquanto a sigla N. B. (Normal

Bellow) indica onde este efeito deve cessar”.

46  SOBRE O DESENVOLVIMENTO DA TECNICA E O DIALOGO ENTRE DUAS
SANFONAS

O desenvolvimento da técnica, embora seja praticado pela maioria dos sanfoneiros
observados de forma intuitiva, mostrou-se importante pré-requisito que antecede a juncéo das
maos dentre outros exercicio envolvendo a autonomia ritmica entre baixo e teclas. Embora a
técnica seja necessaria em qualquer instrumento para uma execucdo musical clara, a maneira
com que os sanfoneiros a desenvolvem ou aprimoram pode variar.

Nossos entrevistados revelam a utilizacéo de gravagdes como referencial de estudo, para
se tocar junto com a gravagdo, desenvolvendo as primeiras nogdes de improviso e também a

maturidade de intervencdo musical em uma estrutura sonora constituida de varios instrumentos.
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Tal intervencdo exige percepgdo agugada para ndo ser excessivo nem irrelevante, a fim de
perceber a melhor maneira de inclui-la dentro do discurso musical em curso.

Neste processo de acompanhar gravacdes, principalmente de forrés, o sanfoneiro
aprimora uma das habilidades mais importantes de seu oficio, que é a capacidade de
acompanhar a si mesmo quando no uso de duas sanfonas em uma mesma musica. O trecho a

seguir remete ao que disse Dominguinhos de como desenvolveu sua técnica instrumental:

A técnica veio tocando mesmo, tocando... porque eu ndo aprendi técnica com
ninguém...fui tocando...é, esse instrumento ele é dificil demais rapaz, e quanto mais
vocé toca, mais vive com ele no peito, mais vocé descobre umas coisinhas e cada
musico, Amazan, na minha opinido, tem o seu limite, ndo é?! VVocé vai até onde
alcanga... ai, é isso que acontece. (CAMPELO, 2012, p. 99)

O excerto atrés foi retirado de uma entrevista realizada no Programa “Sala de Reboco”,
apresentado por Amazan®! e que reforca o carater intuitivo do aprimoramento técnico de
Dominguinhos, pautado na pratica, sem nenhuma sistematizagdo, embora
inquestionavelmente funcional.

A partir de Luiz Gonzaga, segundo Dominguinhos, firmou-se a tradi¢cdo de se usar
duas sanfonas, uma para acompanhamento e outra para floreios. Tanto nos shows quanto nas
gravacdes, esta concep¢do tem ajudado a alicercar um padrdo sonoro para o forrd “pé de
serra”. Sendo assim, a primeira sanfona sobressai pela estabilidade ritmica e a segunda pela
criatividade das proposicGes melddicas, aplicadas em habilidosa simetria com a melodia da
voz. Em geral, o sanfoneiro, durante as gravacbes de cancdes de forrd, grava uma sanfona
base e em seguida outra, mais melddica e complementar a anterior, que também é de
acompanhamento da voz, principalmente.

Este conhecimento, que poderia sugerir pré-concepcao de uma sanfona de acordo com o
que sera feito na outra, por exemplo, ou de se deixar esta ou aquela frase para a sanfona que
vem depois ou vice-versa, ndo se apresentou como estratégia ou pensamento légico, intencional
ou mesmo premeditado dos sanfoneiros entrevistados. O processo de gravar duas sanfonas na
mesma musica em estudio, de acordo com os depoimentos colhidos, condiz em se gravar a
primeira sanfona sem pensar na segunda tocando livremente, acompanhando a musica tal como
se estivesse fazendo o acompanhamento ao vivo. No momento de gravar a segunda sanfona,
apenas o cuidado ou recomendacdo de mudanca de timbres aparece como evidéncia,

fundamentada na necessidade de o som e funcdo de uma sanfona néo se confundir com a outra.

31 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=GQ5kKKeomUM>. A entrevista foi analisada e transcrita
por Campelo (2012, p. 99).
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E claro que as diferenciacbes ritmicas também sdo buscadas com intencdo de contrastar as
execucdes de uma maneira complementar, 0 que também s6 é possivel a certo nivel de
maturidade atingido pelo instrumentista. E importante registrar que apesar da espontaneidade
com que os sanfoneiros executam uma sanfona ap0s a outra, aparentando acaso na execucao,
sua atuacao é sustentada por uma experiéncia que determina o resultado estético final.

O sanfoneiro Gennaro, entrevistado nesta pesquisa, relata que por muitas vezes gravou
junto com Dominguinhos, um fazendo a base e o outro, os floreios. Esse formato que ocorre
na gravacdo de CDs de artistas € um meio espontaneo de se registrar as duas sanfonas numa
mesma musica. Acreditamos que ao chegar nesse nivel de tocar com outro musico, de forma
harmoniosa, o0 sanfoneiro ja seja capaz de se acompanhar quando na necessidade de gravar as

duas sanfonas na mesma musica.

4.7  NASCIDO NA “HORA DO ADEUS”

As proposicdes e padrbes ritmicos caracteristicos do forré sdo estabelecidos
principalmente pelo zabumba e tridngulo e ndo apenas pela sanfona. Segundo Dominguinhos,
em depoimento para o documentério Luiz Gonzaga Tocava Assim, o forré é uma variacdo do
baido, com uma célula ritmica mais préxima do samba. Esta mudanca na “batida” do
zabumba, originando um novo padrdo ritmico, que deu origem ao forrd, é percebida por
Dominguinhos, pela primeira vez na musica na musica “Hora do Adeus”, de autoria de
Onildo Almeida e Lula Queiroga, gravada por Gonzaga na década de 1960, em meio a
ascensdo da bossa nova e da jovem guarda.

O estudo das divisbes e padrfes ritmicos da sanfona no forré certamente requer
observacao atenta das células ritmicas tocadas principalmente pelo zabumba. Estas células sdo
repetidas pela baixaria, tocada pela médo esquerda ou pelas teclas ou intercaladas entre elas, de
maneira integrada, com a dinamica e acentuagdes sendo produzidas pela intensidade do uso
do fole, conforme abordado no item “jogo do fole”, na parte audiovisual desta pesquisa. E
importante lembrar que a formacdo de um género musical € extremamente complexa, e que
embora se condense na figura de individuos, na verdade, eles sdo catalisadores do universo
cultural ao seu redor. Ha elementos que realmente foram trazidos por Gonzaga, mas a

formacédo do género é um afluente, um tentaculo de varias expressoes.
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5 SOBRE A CANCAO ASA BRANCA E SISTEMATIZACOES

Em Recife, o distrito industrial

O idioma ia ser nordestinense

A bandeira de renda cearense
“Asa Branca” era o hino nacional.

Os versos acima, de Ivanildo Vila Nova e Braulio Tavares, retirados do poema
“Nordeste independente” refletem a importancia simbdlica da cancdo “Asa branca” e sua
capacidade de decodificacdo da cultura nordestina, seus simbolismos, do sentimento que
antecede o éxodo pela seca e os desdobramentos desta cena em que dialogam fluente com os
versos de Humberto Teixeira na can¢ao “Asa branca”. Assim, “Asa branca” se tornou também
uma referéncia estética, identitaria, viva, na memoria e afeto do povo nordestino. Nesta
pesquisa, procurei destacar os aspectos didaticos envolvidos no aprendizado dessa musica
pelos sanfoneiros, pela importancia da mesma no contexto de ensino-aprendizagem da

sanfona no género forro.

51 ASA BRANCA

O entrevistado Gennaro destacou a importancia da muasica Asa Branca, de autoria de
Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, para representacdo do forrd, enquanto género musical.
De fato, constata-se que esta musica, considerada afetuosamente como o Hino do Nordeste
por muitos brasileiros, tem também importante valor pedagdgico para o aprendizado da
sanfona. Além de Gennaro, outros dois entrevistados, Gel Barbosa e Marquinhos Café,
mencionaram a importancia desta cancdo no inicio de seus aprendizados, considerando-a
também como simbolo de representacdo estética e ritmica deste género.

Alguns fatores contribuem para esta afirmativa, dentre eles, a simplicidade e fluidez
melddica que possibilitam, mesmo a um iniciante, obter ja num primeiro contato com a sanfona,
resultado sonoro estimulante. Isso porque a melodia pode ser tocada com a méo direita
repousada sobre o teclado sem precisar realizar nenhuma passagem de dedo, ao mesmo tempo
em que utiliza os cinco dedos, com o polegar sobre a nota sol. De tecla em tecla cada dedo toma
sua posicao até que o mindinho repouse sobre a nota ré, considerando o polegar como dedo 1; 2

o indicador; 3 0 médio; 4 o anelar e 5 0 dedo minimo ou mindinho, e assim temos:
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1 2355344

Quan do o lhei a ter-ra ardendo
1 235543

Qual fogueira de Sao Jodo
11235

Eu perguntei ei

54 31 4

A Deus do céu, ai
332232211

Porque tamanha judiacao.

Outro fator a ser considerado é que a harmonia simples, que conta com apenas trés
acordes, possibilita acompanhar a musica usando também os baixos junto a execucdo da
melodia, pois o posicionamento dos botBes, que acionam 0s acordes, correspondentes aos
graus harmonicos I, IV e V, estdo dispostos lado a lado, o que facilita os primeiros ensaios de
digitacdo de notas nos baixos.

Mesmo para sanfoneiros mais experientes, a cancdo Asa Branca oferece contetdo para
estudo, como o “jogo do fole” na introducdo da versdo original, exemplificada por dois de
nossos entrevistados, ou mesmo no estudo da cléssica versdo de Oswaldinho, Asa Branca
Blues, no qual o intérprete insere outras linguagens e contetdos musicais a cancéo,

demonstrando dominio técnico do instrumento.

52  SISTEMATIZACOES

O ensino e a aprendizagem da sanfona em relacéo ao forrd ainda sdo feitos de maneira
intuitiva ou empirica por muitos musicos. Os bons resultados alcancados por misicos como
Dominguinhos e mesmo Gonzagdo deixou claro que: “toda aprendizagem musical, seja na
escolaridade ou fora da escolaridade, possui sua sistematizagido”. (CAMPELO, 2012)

Aqui o termo sistematizacdo refere-se a0 modo como cada masico estrutura seu
aprendizado que, no caso da sanfona, muitas vezes é diferente entre os sanfoneiros. Ha de ser
considerada uma multiplicidade de caracteristicas na sistematizacdo desses estudos, que é
desenvolvida e estruturada a cada passo do caminhar musical. Algumas dessas estratégias,
que em alguns momentos refletem um comportamento pedagogico, foram observadas no
intercambio de informacgGes entre os sanfoneiros e também no interesse por outros géneros
musicais, tais como, jazz, blues, bossa nova, tango, que certamente contribuem para o

desenvolvimento da técnica, da percepcdo e da improvisacdo. E importante lembrar que o
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contato com outros géneros musicais muitas vezes é promovido pela propria necessidade
profissional de acompanhar artistas de diferentes segmentos musicais.

Outra constatacdo referente a pratica instrumental dos sanfoneiros entrevistados, é a
utilizagdo pedagogica do género “xote”. Constatamos que 0 xote’, por ter um andamento
mais lento, permite ao iniciante maior contemplacdo do que esta sendo tocado. Mesmo para
pecas originalmente compostas dentro do género forrd, de nivel técnico avangado, tocé-las em
ritmo de xote durante o estudo apresentou-se como boa alternativa para pratica instrumental.
Alertamos também sobre um aspecto ligado a escolha do repertdrio para estudo da sanfona,
dentro ou fora do universo do forrd. De acordo com observagdes de alunos de sanfona, feitas
durante esta pesquisa, percebemos a relevancia do cuidado com a selecdo de pecas ou musicas
a serem aprendidas, optando por can¢bes compativeis com o nivel técnico de cada musico. O
contrario podera comprometer a motivacdo do aluno e criar a sensacdo de incapacidade
impressdes que em nada contribuem para o desenvolvimento musical.

Na tradigdo do forr6 “pé-de-serra” ndo encontramos métodos de estudo em livros,
apenas videos na Internet onde sanfoneiros tocam repertorios do género. Alguns videos sdo
feitos com objetivo didatico mesmo, mostrando passo a passo e em andamentos mais lentos
cancbes de interesse de sanfoneiros, ainda ndo disponiveis em partituras. Contudo, a
observacdo de cada sanfoneiro entrevistado e também de alguns alunos que acompanhamos
durante este trabalho revelaram alguns pontos que norteiam o tracado de um possivel
planejamento de estudo, que poderiam apontar para um esboco de sistematizacéo.

O primeiro aspecto a ser considerado € ter ou construir um bom acervo, ou seja, 0 mais
variado possivel, incluindo &udios, videos e partituras para estudo. E muito importante,
mesmo com possibilidade de habitar um meio cultural propicio ao aprendizado do forro,
reunir o repertorio que se deseja aprender. Na Internet, encontramos muito material, até
mesmo partituras, que sdo mais raras, de pecas de grande representatividade para o género. A
obra instrumental de Dominguinhos, por exemplo, em audio e partitura pode ser encontrados
na Internet, com download gratuito®. A discografia de Luiz Gonzaga, escrita por Uéliton
Mendes da Silva, Luiz Lua Gonzaga, Discografia do Rei do Baido é referéncia para pesquisa

discogréfica.

321...] O xote é uma danga de saldo, semelhante a polca, mas com andamento mais lento. De origem alema,
difundiu-se na Europa, chegando ao Brasil em meados do século XIX, quando logo se popularizou, sendo
adaptada para pequenos conjuntos instrumentais. A dic¢do popular da palavra inglesa “schottische” originou
entdo a expressao “xote” ou “xotis”. (ALVARENGA, 1982)

33 Disponivel em: <http://www.dominguinhospartituras.com.br/partituras/>. Acesso em: 22 ago.2015.


http://www.dominguinhospartituras.com.br/partituras/
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Com relacdo a literatura para sanfona que, de certa forma mantém ligacdo com o
aprendizado do forrd, chamamos atencéo para pelo menos duas obras: a primeira, o livro do
jovem sanfoneiro carioca Marcelo Caldi, Tem Sanfona no Choro®* langado em 2012 e o
Songbook Luiz Gonzaga, compilado por Almir Chediak.

Sobre o primeiro livro, a sinopse esclarece:

[...] o mesmo relne partituras para sanfona e acompanhamento cifrado de musicas
compostas principalmente na década de 1940, transcritas por Marcelo Caldi a partir
dos audios originais, j& que ndo havia registro escrito dessa fase embrionaria da
carreira de Gonzagdo. Pouco ou nada conhecidos do grande publico, os choros,
valsas, polcas, xamegos, mazurcas, reunidos neste livro lancam luz para a
originalidade e o valor historico da face instrumental de Luiz Gonzaga.

Ainda sobre Gonzaga, recomendo o Songbook Luiz Gonzaga, compilado por Almir
Chediak. O livro comemora o centenario do nascimento de Luiz Gonzaga, esta dividido em
dois volumes, contém 82 mdlsicas, para tocar ao acordeom, piano, violdo, guitarra,
instrumentos de sopro e outros. Além das masicas, ha um texto inédito sobre a vida e a obra
do artista, fotos e uma entrevista com o préprio Gonzaga.

De volta a experiéncia pratica dos sanfoneiros entrevistados, recordo um comentario
do sanfoneiro Marquinhos Café sobre a possibilidade de estudar acompanhando gravacfes em
CDs ou DVDs, tocando junto com a gravacao, experimentando elementos de improvisacao e
exercitando a constancia no andamento, sobretudo. Outro recurso revelado durante as
observagfes dos modos como os sanfoneiros entrevistados estudam, é solicitar, quando
possivel, a cdpia do audio da sanfona gravada em alguma cancdo conhecida. Melhor dizendo,
o sanfoneiro solicita no estidio onde a musica foi gravada, uma cépia sem a presenca de
outros instrumentos, deixando apenas a sanfona ou mesmo com outros instrumentos
presentes, porém, com volume mais baixo em relacdo a sanfona. Este material permite a
observacdo de como a sanfona se comporta naquela estrutura, uma vez que na Versao
finalizada da musica, o0 som da sanfona se mistura com outros instrumentos, dificultando
perceber com clareza a funcdo da sanfona. Com este objetivo, foram disponibilizados os
audios captados nesta pesquisa num CD que, juntamente com a parte audiovisual,

complementam o trabalho.

34 Segundo o autor, o repertorio aqui reunido no livro amplia nossa visdo sobre a obra do Rei do Baido.
Revirando o inicio de sua carreira, periodo ainda pouco estudado, € possivel dizer que os 22 choros para
sanfona tém a mesma importancia que as composi¢des de Pixinguinha para a flauta, de Ernesto Nazareth para
0 piano, de Waldir Azevedo para o cavaquinho e de Jacob Bittencourt para o bandolim. Disponivel em:
<https://flautaebandolim.wordpress.com/2013/05/21/tem-sanfona-no-choro/>. Acesso em: 22 ago.2015.


https://flautaebandolim.wordpress.com/2013/05/21/tem-sanfona-no-choro/
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Alguns alunos acompanhados durante a pesquisa e, dentre os entrevistados, o
sanfoneiro Gennaro destacou a utilizagcdo do espelho no estudo da sanfona, ou seja, tocar de
frente para o espelho. Avaliando as possiveis contribuices deste recurso, entendemos que o
espelho possibilita a visualizacdo das méos durante a execucdo, estimulando o mausico pela
visualizagdo, o que permite corrigir posturas deselegantes ou inadequadas, favorecendo, neste
sentido, o desenvolvimento da técnica. Acrescentamos ainda que o simples fato de se ver
tocando ja represente um estimulo, principalmente no caso de musicos iniciantes,

contemplando a imagem do sanfoneiro que honrosamente almeja ser.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa, que buscou identificar elementos musicais caracteristicos para tocar o
forrd “pé de serra” na sanfona, com base na anlise da execucdo da cangdo Feira de Mangaio,
representa também o interesse do pesquisador em compreender melhor o universo musical
pesquisado, enquanto instrumentista. Neste sentido, os resultados obtidos foram considerados
validos a partir da incorporacdo destes conteudos a vida profissional do proprio pesquisador,
quando na possibilidade de assimilagcdo destes saberes pelo usufruto do material coletado e
analisado. Embora ndo possa afirmar que os dados colhidos e analisados nesse estudo
representem todos os aspectos técnicos envolvidos na execugdo do forrd “pé-de-serra” na
sanfona, acredito que ampliem nossa compreensdo sobre o tema estudado, sob o viés do
educador musical e também do instrumentista.

Dentre as adequagdes que se fizeram necessarias para a realizacdo desta pesquisa,
destacamos a decisdo de manter apenas uma musica como objeto de andlise, ao invés de trés e
a diminuicdo do nimero de sanfoneiros que executaram a musica. Estas adequacfes foram
necessarias pela constatacdo da inviabilidade logistica, técnica e cronoldgica para a coleta e
analise dos dados dentro do prazo estabelecido e também pela falta de garantia de que
pudessem representar efetivamente acréscimo fundamental ao resultado do trabalho.

O titulo do trabalho traz trés palavras que, a nosso ver, apontam para uma direcao
metodoldgica e que foram de grande importancia no planejamento e execucdo do cronograma
da pesquisa. Sdo elas: “estudo”, “andlise” e “execu¢do”. A frase dita por Dominguinhos a
respeito de Luiz Gonzaga: “[...] Ensinando sem ensinar, mas fazia pra eu ver”, inspirou-me a
realizar este trabalho ao evidenciar que a partir do momento em que se tem alguém disposto a
mostrar e outro disposto a aprender, algum conhecimento é transmitido atraves destes
preciosos instantes em que o “estudo”, a “analise” e a “execu¢do” acontecem a luz de uma
espontaneidade, que nem mesmo os envolvidos ndo se percebem aprendendo ou ensinando.

Esperamos ter alcancado o objetivo da pesquisa também com o fito de reunir material
para estudo, facilitando o acesso ao fazer musical de cinco notérios sanfoneiros brasileiros
tocando forrd, numa perspectiva didatica, com a possibilidade de rever, quantas vezes
necessarias, detalhes da execucéo.

Ademais, entendemos que o processo de analise dos videos, por si, ja se constituiu

meio de aprendizagem, método de estudo e um caminho percorrido pelo pesquisador para
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identificar estes conhecimentos, unindo num mesmo contexto os recursos metodoldgicos de
uma pesquisa orientada & necessidade como aprendiz de sanfona.

Ficou claro também que, embora cada um dos cinco sanfoneiros diretamente
envolvidos na pesquisa, e também outros citados como Dominguinhos, Mestrinho, Camaréo e
0 proprio Luiz Gonzaga, tenham trilhado caminhos diferentes no que se refere a formagéo
musical, trazem aspectos comuns na construcdo destes conhecimentos. Dentre eles,
destacamos a diversidade metodologica quanto a sistematizacdo de seus estudos, as
contribuicbes de um ambiente familiar estimulante no aspecto pedagogico-musical e a
contribuicdo de estilos presentes em outros contextos musicais em suas formagoes,
acompanhando artistas inclusive.

Embora parega contraditorio, tocar forrd “pé-de-serra” na sanfona inclui nutrir-se de
conteddos musicais fora do ambito da musica nordestina, para depois ressignifica-los no
contexto do forr6. De acordo com o objetivo principal desta pesquisa, foram identificados
alguns aspectos que caracterizam o género, no sentido ritmico, principalmente. Conforme as
analises realizadas, podemos confirmar que as caracteristicas observadas na cancdo Feira de
Mangaio sdo aplicaveis a outras cangdes. Assim, para tocar forrd “pé-de-serra” na sanfona ¢
fundamental:

e Compreender a clave, timeline do zabumba;

e Dominar a técnica do jogo de fole;

e Alternar timbres das notas do teclado para diferenciar o som e funcdo de duas

sanfonas quando tocam juntas;

e Dominar a inverséo de acordes;

e Aprimorar-se tecnicamente a ponto de inserir frases melddicas durante o

acompanhamento sem interromper o fluxo ritmico da base;

e Interagir com outros universos musicais, atuar em contextos musicais diversos,

acompanhar artistas etc.;

e Buscar o contraste, agudo/grave, nota longa/ nota curta, principalmente em relacao

a melodia da voz ou tema, quando a musica for instrumental;

e Conhecer o repertério caracteristico, a discografia dos icones do género, tal como
Luiz Gonzaga, Dominguinhos, Trio Nordestino, Camaréo, Sivuca, dentre outros.
Quando possivel, com o dudio das sanfonas em separado.

As caracteristicas destacadas acima estdo presentes na trajetoria musical de todos os

sanfoneiros que participaram desta pesquisa, e podem ser entendidas como pré-requisitos para
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uma boa execucdo do forr6 na sanfona. Uma parte considerada bem importante nesta
pesquisa, tanto quanto as analises, sdo as entrevistas, que cumprem o objetivo de garantir a
legitimidade de algumas hipdteses formuladas inicialmente, corroborando afirmacdes feitas
no decorrer dos textos apresentados. No entanto, o registro destas entrevistas, assim como
toda a parte do trabalho que envolve a linguagem audiovisual, poderia ser mais bem
executado no que se refere ao aspecto técnico. Apesar das tecnologias disponiveis para
producdo audiovisual terem facilitado bastante as etapas de edicao, registros e programacoes,
percebemos que este formato engloba conhecimentos especificos, necessarios ao pesquisador
que, por sua vez, tem que buscé-los fora do programa de p6s-graduacdo em musica.

Assim, sentimos necessidade de melhor preparacdo durante o curso para dominar as
linguagens tradicionais e competéncias estéticas indispensaveis para a producédo audiovisual
ou mesmo da possibilidade de acompanhamento de profissionais habilitados na operacéo,
supervisdo e gestdo destas tecnologias. Sugiro, portanto, que sejam criadas alternativas de
interacdo com as areas de cinema ligadas a Instituicdo, a exemplo do Instituto de
Humanidades Arte e Ciéncias (IHAC) ou mesmo a criacdo de um nucleo destinado a
producdo audiovisual na prépria Escola de Mdsica, vez que a demanda de trabalhos que
necessitam destes recursos é crescente.

Ciente de que o forré “pé-de-serra”, tocado na sanfona, sera ainda revisitado por
muitas geracOes, acreditamos ter contribuido para o registro do estilo em suas caracteristicas
priméarias, fiéis a tradicdo difundida, sobretudo, por Luiz Gonzaga. Ficamos, pois, na
esperanca de que este trabalho seja fonte de estudo e de estimulo aqueles que desejem dar
continuidade a esta ou outras investigacdes, a fim de conhecer melhor a musica que toca a si e

0 mundo que o perpassa.
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http://translate.google.com/translate?sl=en&tl=pt&js=n&prev=_t&hl=pt-BR&ie=UTF-8&u=http%3A%2F%2Fwww.allmusic.com%2Fartist%2Fregional-do-canhoto-mn0001900820%2Fbiography
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ANEXO A — Memorial

Escrever um memorial é também uma experiéncia investigativa a fim de saber o que
“em mim mora”, o que existe, resiste e principalmente configura como transformagao.

A trajetéria de qualquer artista, e neste caso especifico do musico, comega com algum
nivel de encantamento. Em algum momento da vida, seja na infancia, na adolescéncia e
mesmo na vida adulta, o fazer musical desperta um encantamento que preenche de sentido a
vida que almeja colorido, um cortejo de paz, uma resposta para a pergunta: O que a vida
espera de vocé? Esse encantamento, que é também um contato com a beleza, nos encoraja a
algumas rendncias e fundamenta a decisdo de aceitar, de ver, viver e rever a musica no que
essa ciéncia tem para nos ensinar. Assim, estudamos mausica, para aprender a ouvir a si, ao
outro, ao mundo, notar as notas, reconhecer o sagrado no siléncio, perceber a mdsica das
palavras, suas dissonancias e, em algum momento, compartilhar a riqueza dessa experiéncia.

Tive oportunidade de viver infancia musicada pela natureza, banhada por rio, matas, na
cidade de Santa Maria da Vitdria, no interior da Bahia, sem o peso da violéncia que impedem as
criangas de brincar na rua, fui tocado pela mdsica ainda na infancia, atraves dos tambores da
Filarmonica Seis de Outubro, e aos poucos meu interesse, minha atengdo ao mundo dos sons e
das palavras, que também é som, foi se estabelecendo no meu olhar sobre a vida.

Tive a sorte e também o merecimento de ter como primeiro mestre na masica,
Ademazinho, na adolescéncia, e eu nem imaginava a dimensdo desta palavra, mestre. Um
homem simples, de coracdo paternal e afetuoso, cuidava das criancas com mausica, dando aula
de violdo, orientava, aconselhava ao ponto de alguns pais sinalizarem uma mudanca para
melhor no comportamento dos seus filhos apds iniciarem as aulas de violdo com ele. Foi este
homem que me deu meu primeiro violdo, os primeiros acordes e também a esperanca de um
dia ser um profissional na area de mdsica. Assim cheguei a Universidade Federal da Bahia,
em busca de conhecer mais sobre a masica, tocar melhor, achando que sé a universidade me
daria régua e compasso para viver de musica. A vida académica na Graduacao foi de grande
importancia para mim, uma vez que tive acesso a conhecimentos que nao saberia onde buscar
fora da universidade, a exemplo das disciplinas de Licenciatura e Estruturacdo Musical
(LEM), divisor de 4guas na compreensédo de qualquer estudante de musica. Esta disciplina foi
um dos meus primeiros encantamentos, até porque me deu uma nova ferramenta para atuar
como compositor, arranjador e mesmo como professor de musica. A minha ligacdo com a

musica popular foi se estabelecendo e norteando minha afinidade com algumas disciplinas,
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clareando meus objetivos profissionais dentro e fora da academia. Considero a inclusdo do
ensino de masica popular pela Instituicdo, o que ndo pude vivenciar na Graduagao, um grande
passo para aproximar a pratica da teoria no ensino de musica e também acolher toda a riqueza
musical condensada no saber popular, construido sobre uma base solida da contribuicdo das
etnias que formaram e continuam formando nossa sociedade. Reconheco também que a
presenca de uma universidade tdo ligada as tradi¢Ges eruditas trouxe um diferencial a mais
para a Bahia, a oportunidade, pela qualidade do corpo docente de ter acesso a conhecimentos
finos da nossa masica que, com o tempo, foi sendo incorporado por musicos nativos, dando
frutos impares para a producao musical baiana.

A minha experiéncia no Mestrado chegou no momento em que a musica popular ja
tinha maior reconhecimento dentro da universidade, com oportunidade de ter uma orientadora
atenta aos valores da nossa terra, aos valores humanos e a necessidade de conhecermos a
nossa propria historia, de respeitar a verdade e o interesse que cada pessoa tem pela vida, para
sustentar o pensamento firme com o objetivo de realizar um trabalho t&o delicado e cuidadoso
que € um Mestrado.

As funcBes, necessidades e anseios de um artista e de um académico em mdsica em
muitos momentos encontram uma intersecdo. Venho encontrando artistas nas universidades e
académicos fora dela também. O pesquisador, um mestrando que, N0 meu caso, agugou 0
olhar sobre o conhecimento daqueles que ndo dominam sequer o basico da escrita musical,
das teorias, mas se comunicam com 0 universo da sensibilidade, numa atuacdo criativa,
louvavel e que a luz de uma pesquisa académica ressaltam, engrandecem ainda mais nossa
cultura, deixa claro que nossa aproximacdo da academia ao ambito popular da musica é
benéfica e necessaria.

A vivéncia de um Mestrado Profissional me deu a alegria de realizar uma pesquisa de
relevancia também para minha vida artistica, com o beneficio de ver os resultados alcancados
e disponibilizados para além do meu interesse particular enquanto pesquisador.

O acolhimento de um tema ligado as tradi¢des populares brasileiras, como o “forrg”,
por uma universidade com forte historico e tradigdo erudita, respaldou e inseriu a pesquisa no
contexto de outros trabalhos envolvendo o mesmo universo tematico. Na pesquisa para
reconhecimento do “forr6” como patrimonio imaterial brasileiro, realizado pelo IPHAN e

coordenada pelo professor Carlos Sandroni®®, tornei-me membro do férum permanente do

35 possui graduacdo em Bacharelado Em Sociologia pela Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro
(1981), mestrado em Ciéncia Politica (Ciéncia Politica e Sociologia) pelo Instituto Universitario de Pesquisas do
Rio de Janeiro (1987) e doutorado em Musicologie — Universite de Tours (Universite Francois Rabelais, 1997).
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forrd de raiz na Bahia, ocupando a cadeira de instrumentista. A oportunidade de contribuir
para o reconhecimento dessa expressdo cultural brasileira, através de um trabalho
desenvolvido na Universidade Federal da Bahia, é objetivo alcancado para reverter o
resultado deste trabalho em beneficio do a sociedade.

Desde meu ingresso na Graduacéo, venho buscando um modo de aproximar a vivéncia
académica a minha trajetéria na musica popular, principalmente no que se refere a uma maior
integracdo dos conteudos praticos aos teoricos. Este objetivo vem sendo alcancado desde o
processo seletivo para ingresso no Mestrado Profissional, em que a titulacdo pode ser
complementada com um curriculo profissional construido fora da vida académica.

Com relagdo aos aspectos técnicos, ja no inicio da pesquisa, percebi a necessidade de
adaptacdo de algumas etapas, considerando a inviabilidade logistica, o custo e o tempo para
realizacdo, sendo necesséaria a reducdo do numero de sanfoneiros entrevistados, dentre outras
mudangas citadas e justificadas no capitulo intitulado, “Consideragdes Finais”. Os custos com
a producdo audiovisual foram amenizados através de parcerias com produtores amigos e 0
formato do produto final audiovisual em DVD, pelo tamanho, s6 péde ser armazenado em um
DVD Dual Layer®. Na pratica, o uso de DVD foi sendo substituido pelo acesso aos mesmos
contetdos na Internet.

Apesar da contribuicdo deste trabalho na fundamentagdo e argumentacdo de um
discurso que sustentasse o forrd enquanto patriménio imaterial brasileiro, penso que a ele
ainda tem um caminho longo até se divulgar para o publico interessado neste tema dentro e
fora do Brasil.

Os aspectos técnicos da producdo audiovisual ressaltados, as dificuldades na
realizacdo relatadas tém o objetivo de servir de experiéncia a outros trabalhos que
tecnicamente envolvam as mesmas linguagens. A possibilidade de apreciacdo do fazer
musical destes sanfoneiros estudados toca a nossa prépria historia, perpassa a proveniéncia

geogréfica e nos une no que nos torna reconheciveis enquanto agentes de cultura.

Atualmente é colaborador da Universidade Federal da Paraiba e professor adjunto da Universidade Federal de
Pernambuco. Tem experiéncia nas areas de Artes e Antropologia, com énfase em Etnomusicologia, atuando
principalmente nos seguintes temas: etnomusicologia, samba, cultura popular, patriménio imaterial e misica
popular brasileira.

3 Enquanto um DVD comum esta limitado a capacidade maxima de 4,7 GB de armazenamento, um DVD Dual
Layer é capaz de armazenar 8.5 GB. Isso é possivel gracas a aplicagdo de duas camadas de dados em um
Unico lado da midia, ou seja, ndo é necessario trocar o lado do disco manualmente como ocorre com DVDs
dupla face.
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ANEXO B - Artigo

A EXECUCAO DO GENERO “FORRO” NA SANFONA NO COM BASE NA
TRADICAO DEIXADA POR LUIZ GONZAGA E DOMINGUINHOS.

Marcelo Oliveira Costa®”

RESUMO

O artigo discorre sobre a maneira de tocar sanfona dentro do género forrd, com base na
tradicdo deixada por Luiz Gonzaga e Dominguinhos, abordando conhecimentos em grande
parte restritos ao ambito e vivéncia musical nordestina, que vem ampliar a possibilidade de
investigacao e aprendizado também por musicos e pesquisadores de outras regides e culturas
musicais. O referente artigo também relaciona dados obtidos em pesquisa realizada atraves de
um mestrado profissional em musica que revelou o modo proposto pelo pesquisador e
também sanfoneiro para investigar aspectos ligados a execucdo do forr6 na sanfona, no
sentido pedagdgico do instrumento, buscando conhecer com maior clareza, como funcionam
as articulages técnicas no manejo da sanfona neste género, as relagdes ritmicas entre as maos
dos sanfoneiros, os padrdes ritmicos e harmdnicos mais frequentes no acompanhamento e
improvisacdo, o diadlogo das duas sanfonas quando tocam juntas, dentre outros aspectos
diretamente ligados ao desempenho dos sanfoneiros no forro.

INTRODUCAO

A escolha de Dominguinhos e Luiz Gonzaga como referéncia neste artigo,
fundamenta-se, sob o ponto de vista pedagdgico, na relacdo de aprendizados compartilhados
entre os dois, na convivéncia por mais de 40 anos, 0 que ndo diminui a importancia de Sivuca,
Oswaldinho, Camardo, Chiquinho do Acordeom, dentre outros sanfoneiros contemporaneos
aos dois. Luiz Gonzaga e Dominguinhos também representam, a meu ver, uma referéncia
estética do género no seu sentido musical, incluindo ai, uma formacdo instrumental e a
diferenciacdo ritmica de alguns géneros nordestinos, como baido, xote, xaxado, coco, forrd,

arrasta pé, dentre outros.

37 Programa de P6s-Graduagdo em Mdsica. Universidade Federal da Bahia (UFBA). E-mail:
producdo@celocosta.com.br.
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A pesquisa realizada supracitada inclui como produto final, um video contendo o
registro das execugdes de cinco sanfoneiros com notdrio conhecimento sobre o tema tocando
a musica “Feira de Mangaio”, de autoria de Sivuca e Gléria Gadelha. Os sanfoneiros atuaram
sobre uma base ritmica [playback] garantindo a regularidade quanto ao andamento e
tonalidade. As execucdes registradas, com duas cameras, uma para cada mao dos sanfoneiros,
foram analisadas pelo pesquisador, comentadas em video e também na parte escrita da
pesquisa. A musica “Feira de Mangaio” foi escolhida para anélise comparativa das execucoes
devido a recorréncia desta masica no repertério dos sanfoneiros [forrozeiros] em distintos
estagios de seu aprendizado. Desta maneira, ao final de cada gravagéo, os sanfoneiros foram
entrevistados sobre a maneira como construiram seus conhecimentos e também demonstraram
na sanfona, como tocar a base de acompanhamento para o forr6 dentre outros detalhes da
execucdo. Foi utilizada a entrevista semiestruturada como instrumento de coleta das historias
orais dos sanfoneiros envolvidos e esta sofreu mudangas conforme o andamento das respostas

de cada entrevistado.

O pesquisador dirige a entrevista. [...] a captagdo dos dados decorre de sua maior ou
menor habilidade em orientar o informante para discorrer sobre o tema”. Na mesma
direcdo, Laville e Dione (1999, p. 188) definem que a entrevista semiestruturada é
“uma série de perguntas abertas feitas verbalmente em uma ordem prevista, mas na
qual o entrevistador pode acrescentar perguntas de esclarecimento”. (LUCENA,
CAMPOS e DEMARTINI, 2008, p. 43)

A anélise destas filmagens permitiu extrair elementos recorrentes nas performances
dos sanfoneiros, assim como variaveis que revelam particularidades de cada execucdo,
sobretudo pelo sotaque musical caracteristico proveniente de identidades demogréaficas
distintas.

Dentre os assuntos abordados no trabalho, que tiveram destaque na analise das
filmagens, podemos citar a montagem de acordes, bases harmonicas, forma de aprendizado,
primeiros contatos dos sanfoneiros com a sanfona, precisdo ritmica, utilizacdo dos baixos,
escolha de timbres para acompanhamento e solo, uso de sanfona com ressonancia, [pros e
contras], o “resfulengo” ou “jogo de fole”, uso do fole para precisar o ritmo e a dindmica,
sugestBes ou variagdes harmonicas [influéncia de Dominguinhos] inconsténcia ritmica dos
baixos, que atuam de forma dindmica e também a analise de alguns métodos para acordeom e
sua contextualizacdo no ensino e aprendizagem da sanfona.

Com relacdo aos modos de construcdo e transmissdo dos conhecimentos envolvidos,
alguns assuntos como a oralidade no aprendizado, o “tocar de ouvido”, reflexdes sobre o

conceito “talento” como questdo de heranga genética ou de construcdo fazem-se presentes.
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Green (2001) destaca que tocar, compor e ouvir sdo alguns dos caminhos que 0s
musicos populares percorrem na trajetdria do seu aprendizado. Essas trés formas de
vivéncia musical envolvem conhecimentos em comum, que ndo se distinguem tanto
entre si. (LACORTE; GALVAO, 2007, p. 30)

A pratica musical dos sanfoneiros revelada nas entrevistas evidencia esta afirmacao.

O tocar envolve a exploragdo sonora através de instrumentos musicais ou da prépria
voz na busca de uma sonoridade que agrade aos ouvidos e/ou que faca algum
sentido para o executante. O compor abrange o ambito das atividades musicalmente
criativas, incluindo improvisacdo. E o ouvir é o produto implicito nas duas
atividades anteriores, sendo que Green (2000) categoriza de trés formas: escuta
intencional (purposive listening), escuta atenta (attentive listening) e a escuta
distraida ou simplesmente ouvir (distracted listening). (LACORTE; GALVAO,
2007, p. 30)

Essa distincdo entre as formas de ouvir é a de mais facil constatacdo na vivéncia
musical dos sanfoneiros entrevistados, uma vez que, ndo dispondo de literatura especifica
para a maioria das pecas de seu interesse, utilizam a escuta como um dos principais recursos
de aprendizado. Conforme a descri¢cdo para estas trés formas de audigcdo abaixo, fica mais

facil compreender como os sanfoneiros utilizam estas escutas.

A escuta intencional tem por objetivo a aprendizagem. E por esse meio que se busca
apreender algo para colocar em uso apds a experiéncia. Esse € o tipo de audicdo que
0 musico emprega, por exemplo, aprendendo a tocar uma cépia exata ou cover de
uma cangdo. Dessa maneira, na musica popular, ele cria ou reproduz um tipo de
notacdo mental ou escrita da harmonia, da forma e de outras propriedades da cancéo,
por meio da qual ele podera colocarem ordem o seu aprendizado para estar
disponivel em outro contexto ou na tarefa analitica de exercicios. A escuta atenta
pode envolver a audi¢cdo no mesmo nivel de detalhamento da escuta intencional, mas
sem um objetivo especifico de aprendizagem. N&o tem por intengdo algo como saber
tocar, relembrar, comparar ou descrever as propriedades da musica posteriormente.
A escuta distraida refere-se a momentos nos quais a musica esta sendo ouvida, sem
outro objetivo do que diversdo ou entretenimento. A autora destaca ainda que as
fronteiras entre os diferentes tipos de audigdo ndo sdo tdo bem definidas. O ouvinte
pode facilmente passar de uma para outra categoria durante o curso de uma peca
musical. (LACORTE; GALVAO, 2007, p. 30 apud GREEN, 2000)

De olho no ouvido

A aparente ironia deste item baseia-se em dois pontos relacionados ao aprendizado
dos musicos populares, e neste caso os sanfoneiros. O primeiro ¢ o destaque do “ouvido”, ou
seja, da percepcdo auditiva como ferramenta para constru¢do dos conhecimentos musicais e 0
segundo é a importancia dos outros sentidos, incluindo a visdo nesse modo de aprender. No

processo de aprendizagem de musicos populares, como é o caso dos sanfoneiros estudados,
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essa valorizagdo do musico “bom de ouvido” ¢ ainda mais forte, na medida em que
historicamente é uma atividade cuja transmissao caracteriza-se por ser essencialmente “aural”,

isto €, transmitida “de ouvido”.

Apesar da aprendizagem de musicos populares, até pouco tempo atras, ser
transmitida basicamente por meio da oralidade, ndo podemos deixar de enfatizar que
ha participacdo de outros 6rgdos do sentido caracterizando o que Caznok (2003) cita
como uma aprendizagem por meio de uma audicdo multissensorial. (LACORTE;
GALVAO, 2007, p. 31)

A autora destaca a participacdo da visdo na aprendizagem e percep¢do da musica, e

nao apenas da audi¢do, conforme fica subtendido no termo, “bom de ouvido”.

Staleva (1981) destaca que as associagdes visuais, auditivas, motoras e tateis sdo a
base psicoldgica da percepcdo musical. Para Santos (1994), a combinagdo desses
sentidos contribui para a construgdo da imagem sonora (imagem auditiva auxiliada
pela imagem visual e cinestésica) na aprendizagem musical. Nessa conversdo do
objeto sonoro, de seu estado material para a imagem mental, ocorre uma
transformagdo do ouvinte conjuntamente com o objeto. (LACORTE; GALVAO,
2007, p. 31)

Observando a trajetéria dos sanfoneiros entrevistados na pesquisa, fica claro que
mesmo ndo tendo percorrido 0s mesmos caminhos, absorveram conhecimentos necessarios a
sua atuacdo profissional através de experiéncias que vao além do musico “bom ouvido”
apenas. Apesar de entre os sanfoneiros, a leitura musical ndo ser uma necessidade
fundamental, ha entre eles, uma compreensdo quanto as notas que formam os acordes, suas
inversdes, arpejos, dentre outros saberes que foram se firmando e confirmando diretamente

com a experiéncia pratica musical.

Assim, aprendizagem do musico popular envolve uma complexidade de atos mentais
ainda pouco explorados e compreendidos no processo de ensino- aprendizagem da
musica. Aspectos como memdria, atengdo e percepcdo constituem a base para a
compreensdo de como esses profissionais aprendem e constroem 0 seu
conhecimento. E importante destacar que apesar da musica ser conhecida como uma
arte essencialmente “aural”, ela é vivenciada e aprendida de diferentes maneiras;
nesse processo, outros sentidos sdo frequentemente utilizados. (LACORTE;
GALVAO, 2007, p. 30)

O que os olhos ndo veem a audic¢do nao sente.
A escolha do formato audiovisual como parte do produto final da pesquisa

referenciada neste artigo, é uma tendéncia quando se trata do estudo de tradi¢des populares ou

diretamente ligadas a transmissao oral. Assim como o fondgrafo nos anos 1950 veio auxiliar
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de maneira impar o estudo de tradigdes desta natureza, a possibilidade de registro audio visual
é um recurso ainda mais fiel em relacdo ao acesso a fonte pesquisada, possibilidade a anélise
de um produto dindmico como a mdusica, porém, podendo ampliar aspectos da estruturacdo
deste fenbmeno a partir de qualquer ponto de sua execucdo. Dentre os recursos mais Uteis do
registro audiovisual, estd a possibilidade de rever determinada cena de uma maneira mais
lenta [slow], permitindo o detalhamento de trecho musical dificilmente observado com

clareza quando executado no andamento original.

A aprendizagem por intermédio dos meios eletr6nicos de comunicagéo,
principalmente a televiséo e as gravacdes, como o DVD, que trazem novo estilo de
linguagem, denominado por Belloni (apud Del-Ben, 2000) como linguagem
audiovisual, na qual ocorre a combinacdo de diversos elementos: sons, palavras e
imagens com cor e movimento. A aprendizagem, neste sentido, ocorre em tempo
integral, seja durante a apreciagdo de videoclipes, shows, apresentagdes informais
entre amigos, no ambiente musical vivenciado por eles. (LACORTE; GALVAO,
2007, p. 31)

O texto acima aponta para as muitas possibilidades de aprendizado viabilizadas pelo
recurso audio visual, porém, ndo cita a Internet, embora o termo “meios eletronicos de
comunicagdo” certamente a inclua. A Internet tem se mostrado um caminho dos mais
procurados e bem sucedidos no transito de informagdes musicais, que envolvem desde a
analise de videos a aulas via “skype”, abrindo uma nova ceara no campo da educagao musical.

No caso da sanfona, a Internet tem sido fundamental para o aprendizado, posto que,
mesmo quando ha possibilidade de ter uma musica escrita, a notacdo apenas nao é suficiente
para garantir sua assimilacdo. Elementos como tipos de “vibrato”, “portamento”, “efeitos
especiais de timbre e articulagdo”, “instrumentagdo”, “ornamentos”, “improvisa¢do”, dentre
outros recursos expressivos do sanfoneiro sé podem ser avaliados, de fato, com a audicdo
atenta e analise da gravacao, filmagem e, posteriormente, se necessario, sua transcricdo. Nesse
processo, a utilizacdo de softwares que diminuam o andamento da gravacdo sem alterar as

alturas, é uma ferramenta valiosa como ja dito no paragrafo anterior.

Sanfona sentida

A fundamentacdo tedrica da pesquisa encontrou concordancia com o pensamento de
autores como Passegi (2011), pela valorizagéo [na entrevista aos sanfoneiros] da autorreflexé@o
do processo de construcdo e transmissdao do proprio conhecimento, Carvalho (1999), no

sentido das mudancgas nas percepg¢des quanto ao consumo e producdo de masica, uma vez que
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o forré atual, Forro Eletrdnico do Nordeste (TROTTA, 2011-2012), apresenta mudangas
significativas na relacdo aos temas: musica-publico-mercado-ideologia-instrumentacao.
Chamo atencdo para o significado da palavra “sentida” ligada a sanfona, no que diz
respeito ao sentimento do sanfoneiro quando toca. Parece 6bvio, que todo musico carregue em
si um sentimento em sua expressdo musical, a exemplo de outros géneros como o Blues, o
Rap, 0 Reggae, que através das canc¢des projetam o pensamento e afinidade ideoldgica de um
grupo de pessoas. Com relacdo a sanfona no contexto do forro, no sentido de sua execucéo,
cabe ao sanfoneiro, que além do acompanhamento, € responsavel pelo sentimento empregado
em constantes improvisa¢Ges e nos contrapontos melddicos com a voz, trazer o encanto, 0

sentido, a surpresa musical, para quem contempla esta experiéncia.

Cada um belisca um pouco.

Mesmo com a escassez de material tedrico e académico, varios acordeonistas estédo
produzindo musicas e elaborando materiais didaticos proprios. Esse fato nos indica a
possibilidade de uma escola de acordeom, onde a obra de Luiz Gonzaga e Dominguinhos seja
utilizada como material didatico, inserida a cultura profissional dos professores de acordeom.

Uma “escola de acordeom”, com essa caracteristica, contempla a visao de
professores, musicos e pesquisadores, que reconhecem referenciais relacionados ao ensino e
aprendizagem da sanfona oriundos da obra de Gonzaga e Dominguinhos, dentre outros
grandes sanfoneiros nordestinos, a exemplo de Sivuca, Oswaldinho, Camarédo, Genaro etc.

Este comportamento certamente esté ligado a inadequacdo dos métodos de acordeons

mais conhecidos em relacdo ao ensino aprendizagem da sanfona no nordeste.

Dentre 0os métodos analisados por Couto e Silva (2010), apenas Mario Mascarenhas
faz men¢do ao estudo de baido (linha de baixo), porém sem abordar com mais
profundidade o género no sentido de suas interagbes com instrumentos de percussao
caracteristicos conforme sugerido no paragrafo anterior. Além dele, Adelar Bertussi,
& Waldir Teixeira, em seu “Método para Acordeon: Som Bertussi”. vol. 2. Curitiba:
sled, 2005, inclui em seu repertorio a cangdo “Asa Branca” (Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira - arranjo para acordeon de W. Teixeira) , classificando-a como
“Baiao” sendo apresentada em DO maior. Neste caso ha duas observagdes
relevantes, a primeira é classificar a cangdo como “baido”, sendo que Gonzaga nio
executava a musica neste género, a outra é a mudanca da tonalidade original da
musica em Sol maior para D& maior. Voltando a questdo dos métodos, foi
constatado que géneros, como forr6, xaxado, galope, arrasta-pé, coco, frevo, ndo
foram sequer mencionados em nenhum dos 14 métodos analisados, entre os 12
nacionais 2 internacionais por Couto e Silva (2010). (COSTA, 2016, p. 42)
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Dos autores especificos sobre acordeom, encontrei no artigo escrito por Weiss e
Louro (2011), sob o titulo: “A formagao e atuagdo de professores de acordeom na interface de
culturas populares e académicas” as seguintes referéncias: Zanatta (2004, 2005), Persch
(2005; 2006), Oliveira (2008), Machado (2009), Reis (2009; 2010?%; 2010b), Silva (2010) e
Puglia (2010).

Dentre estes, Reis (2010b, f. 17) expde que: “o ensino e a aprendizagem de
acordeom se constituem em um fendmeno socio-historico antigo no Brasil, mas
ainda ndo investigado profundamente em nosso pais.” Puglia (2010, f. 26) corrobora
essa informacdo expondo que o acordeom “¢ ensinado informalmente devido a
escassez de material didatico existente, o que ndo acontece em paises europeus”.
(WEISS e LOURO, 2011, p. 135)

Apesar desses trabalhos com diferentes focos tedricos, a construgdo do conhecimento
cientifico acerca da sanfona nordestina e mais precisamente sobre o forr € uma questdo ainda

pouco teorizada.

“Talento” ou “ta rapido”?

Outra questdo que aparece com frequéncia no estudo da sanfona tocada no forro é o
conceito de “talento” e “dom”, para explicar o destaque de algumas performances de
sanfoneiros, que apresentam digitacdes, técnicas e sotaques particulares em suas expressdes
musicais.

Sobre este assunto, Bourdieu (1996), a partir de seu conceito de heranca, fornece-nos

informacdes a respeito do preconceito existente em relacao a questdo do dom. Segundo ele:

Na falta de um olhar aprofundado sobre os mecanismos de adaptagéo e do papel da sociedade
na constru¢do musical, as pessoas costumam utilizar frases de senso comum como “filho de
peixe, peixinho €¢”, “a fruta nunca cai longe do pé”, etc., na tentativa de “comprovar” que as
pessoas que nascem em familias de musicos, herdam “no sangue” esse talento. Na verdade,
ndo se ddo conta de que as estruturas musicais sao constituidas a partir das vivéncias musicais
dos sujeitos, ou a partir do interesse do sujeito de buscar, de alguma forma, construir-se
musicalmente. Assim, 0 mecanismo que mobiliza as agdes é o interesse e, portanto, ndo esta
absolutamente determinado pelo meio, embora este realize um papel importante no
desenvolvimento. (KEBACH, 2007, p. 41)

Conversando com alguns sanfoneiros filhos de sanfoneiros, incluindo nosso
entrevistado, Cicinho de Assis, ficou claro que ndo somente o meio, mas o “interesse” ¢
mobilizador das agdes do masico iniciante. No Nordeste, mesmo quando se é filho de sanfoneiro,
é comum inclusive, que o pai, proiba que seus filhos [pequenos] mexam em sua sanfona, evitando

0s riscos de um acidente que venha danificar o instrumento, dentre outros motivos. Entéo, os
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“sanfoneirinhos” pegam a sanfona escondido, persistem, experimentam, observam 0s pais quando
eles estdo tocando e ai por diante, contornando as dificuldades de acesso ao instrumento.

No caso do forrd, o conceito de “dom musical” € atribuido ndo apenas ao dominio
técnico de um instrumento, mas, sobretudo, pelo tempo, relativamente curto através do qual
alguns musicos conseguem se desenvolver musicalmente. Ouvi, uma vez, um musico comentar:
“Conheci Dominguinhos aos 17 anos e ele ja sabia tudo [...]”. Em algumas visitas que fiz a cidade
de Exu, em Pernambuco, para conhecer melhor o universo demografico da infancia de Gonzaga,
conheci 0 sanfoneiro Mestrinho®, com pouco mais de 10 anos ja tocando musicas de elevada
complexidade, do ponto de vista da execucdo. O Mestrinho é também um exemplo de quem teve
a oportunidade de unir o interesse, com o meio musical familiar favoravel. No entanto, dizer que
apenas estes elementos, “interesse e meio favoravel”, explicam a musicalidade, a meu ver, nao se
sustenta. Ao interesse e a0 meio musical favoravel podem ser acrescentados outros fatores, nao
observaveis na trajetoria de Gonzaga, por exemplo. No momento em que Gonzaga iniciou seu
aprendizado, ndo havia os beneficios tecnoldgicos [Internet principalmente], consultas de
musicas, execucdes e a facilidade de comunicacdo com outros musicos que residem em lugares
distantes. Mestrinho teve oportunidade de conviver e tocar [trabalhar] com Dominguinhos, dentre
outros critérios como ter acesso a um instrumento profissional cedo, o que € raro entre 0s
sanfoneiros por conta do custo do instrumento. Ainda sim, penso que o talento musical deste
sanfoneiro mereca um estudo mais profundo sobre os métodos adotados por ele na construcéo de

seus conhecimentos musicais.

E o ronco do fole sem parar

Uma reflexdo acerca dos resultados obtidos na pesquisa referenciada neste artigo me
leva a considerar a utilidade deste trabalho tanto para professores de acordeom quanto para
aqueles que decidem aprender a tocar o forré por outros meios.

A parte audiovisual da pesquisa da continuidade ao documentario realizado em
setembro de 2012, com o titulo de Luiz Gonzaga Tocava Assim, onde Dominguinhos foi
entrevistado pelo mesmo pesquisador e sanfoneiro, também com objetivo didatico. A
investigagdo pedagogico-instrumental do forro tocado por Gonzaga e Dominguinhos nos tras
importantes elementos quanto a utilizagcdo da sanfona com base nas tradi¢ces e expressdes

musicais brasileiras, uma vez que, por muito tempo, a sanfona, mesmo em solos brasileiros

38 Sugiro um consulta a biografia deste artista. Disponivel em: <http://www.mestrinho.com/#!sobre-2/cjpaN>.
Acesso em: 19 fev. 2015.
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foi utilizada para reprodugdo de géneros musicais estrangeiros, tal como valsas e tangos,
trazidos por imigrantes, sobretudo italianos durante a guerra do Paraguai. Hoje, a sanfona estéa
presente em diversos géneros populares, divulgados na grande midia, e o forro, vem sendo
refeito a cada geracdo, de acordo com os valores musicais de sua época.

Acredito que a pesquisa tenha alcancado o objetivo de reunir um material para
estudo, facilitando o acesso ao fazer musical de cinco notdrios sanfoneiros brasileiros tocando
forrd, numa perspectiva didatica, com a possibilidade de rever quantas vezes necessarias,
detalhes da execucdo da sanfona atuando no forrd “pé-de-serra”.

Entendo também que o processo de andlise dos videos, por si, ja se constituiu num
meio de aprendizagem, um método de estudo, uma caminho percorrido pelo pesquisador para
absorver estes conhecimentos, unindo hum mesmo contexto os recursos metodologicos de
uma pesquisa orientada a necessidade enquanto aprendiz de sanfona. Ficou claro também que,
embora cada um dos cinco sanfoneiros diretamente envolvidos na pesquisa, € também outros
citados como Dominguinhos, Mestrinho, Camardo e o proprio Luiz Gonzaga, trilharam
caminhos diferentes no que se refere a formacdo musical, trazem aspectos em comum na
construcdo destes conhecimentos. Dentre eles, destaco a diversidade metodol6gica quando na
sistematizacdo de seus estudos, as contribuicbes de um ambiente familiar estimulador no
aspecto pedagdgico-musical, conforme ja dito e a contribuicdo de estilos presentes em outros
contextos musicais em suas formagdes, acompanhando artistas inclusive. Embora pareca
contraditorio, tocar forrd “pé-de-serra” na sanfona inclui nutrir-se de contetdos musicais fora
do &mbito da mdsica nordestina, para depois ressignifica-los no contexto do forrd. A pesquisa
identificou caracteristicas do género no sentido ritmico principalmente. De acordo com as
andlises realizadas foram constatados aspectos da execucdo observados na cancdo Feira de
Mangaio, aplicaveis a outras canc@es. De acordo com a analise dos dados da pesquisa, para
tocar forrd “pé-de-serra” na sanfona é fundamental:

e Compreender a clave timeline do zabumba.

e Dominar a técnica “Jogo de Fole”.

e Alternar timbres no teclado [mao direita] para diferenciar o som e funcéo de duas

sanfonas tocando juntas

e Dominar inversdo de acordes.

e Aprimorar-se tecnicamente a ponto de inserir frases melddicas durante o

acompanhamento sem interromper o fluxo ritmico da base.
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e Interagir com outros universos musicais, atuar em contextos musicais diversos,

acompanhar artistas etc.

e Buscar o contraste, agudo/grave, nota longa/curta, principalmente em relacdo a

melodia da voz ou tema, quando a musica for instrumental.

e Conhecer repertorio caracteristico, discografia dos icones do género, tal como

Luiz Gonzaga, Dominguinhos, Trio Nordestino, Camar&o, Sivuca, dentre outros.
Quando possivel, com o 4udio das sanfonas separado.

As caracteristicas destacadas acima foram encontradas na trajetéria musical de todos
os sanfoneiros que participaram desta pesquisa, e podem ser entendidas como pré-requisitos
para uma boa execucao do forrd na sanfona.

Quanto as entrevistas que integram a parte audiovisual da pesquisa, cumprem o
objetivo de garantir a legitimidade de algumas hipdteses formuladas na parte escrita,
corroborando afirmacgfes feitas no decorrer dos textos apresentados. Ciente de que o forrd
“pé-de-serra”, tocado na sanfona, sera ainda revisitado por muitas geragdes, acredito este
trabalho tenha contribuido para o registro do género em suas caracteristicas primarias, fiéis a
tradicdo difundida, sobretudo, por Luiz Gonzaga e seu seguidor mais préximo,
Dominguinhos.

Os conhecimentos ligados a sanfona nordestina e mais precisamente ao forr6 ainda
tem um longo caminho até se divulgar na sociedade musical brasileira. Espero contribuir para
este objetivo, documentando e disponibilizando tais conhecimentos, a fim de facilitar o seu

acesso aqueles a pesquisadores e musicos dentre outros interessados.
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ANEXO C - Relatorios de Praticas Profissionais Orientadas

MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE MUSICA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Aluno: Marcelo Oliveira Costa Matricula: 214121502
Area: Educacao Musical Ingresso: 2014.1
Cddigo Nome da Pratica

MUS D53 Preparacdo de Recital/Concerto Solistico

Orientador da Préatica: Flavia Candusso
Descri¢do da Prética

1) Titulo da Prética: Estudando Dominguinhos.
2) Carga Horaria Total: 200h

3) Locais de Realizacdo: Escola de Musica da UFBA, sala 102.
4) Periodo de Realizacdo: Abril a Dezembro de 2014.
5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma):
Sob orientacdo da professora Flavia Candusso, as tercas-feiras, das 08:00 as 11:30h, na Escola
de Musica da Ufba, dediquei-me a reunir e estudar parte da obra instrumental do sanfoneiro
Dominguinhos. Durante todo o ano letivo de 2014, cumprindo os pré-requisitos da disciplina,
“Preparacdo de Recital/Concerto Solistico”. Foram selecionadas algumas musicas para serem
apresentadas no show do artista, Celo Costa, durante as apresentacdes juninas deste ano.
6) Objetivos a serem alcancados com a Pratica:

e Executar 5 obras instrumentais do sanfoneiro Dominguinhos. As musicas escolhidas

foram, Nilopolitano, Guada e Liv no Forrd, Arrastando as Alpercatas, Te cuida Jacaré

e Te cuida Rapaz.

e Relatar as solugdes encontradas para execucdo de trechos especificos das pecas
escolhidas.

7) Possiveis produtos resultantes da pratica:

Relatdrio, com as algumas solucdes encontradas no estudo das pecas e a disponibilizacdo das
partituras das mesmas.
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8) Orientacéo:

8.1) Carga horaria da Orientacéo: 5h.

8.2) Formato da Orientacdo: 3 encontros presencias (3 X 1 hora) e 2 visitas do orientador a
sala (2 X 2 horas).

8.3) Cronograma das Orienta¢cbes — Encontros presenciais: 1° encontro: 13/03. 2°
encontro: 26/06. Visitas a sala: 14/05 e 05/009.
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MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE MUSICA
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Alunoz Marcelo Oliveira Costa Matricula: 214121502
Area: Educacdo Musical Ingresso: 2014.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D55 Praticas em grupos musicais ligados a manifestacfes tradicionais
comunitarias e/ou populares

Orientador da Prética: Flavia Candusso

Descricao da Pratica

1) Titulo da Prética: Espiando o “Forrd” pé-de-serra.
2) Carga Horéria Total: 204h

3) Locais de Realizacdo: Eventos de forrd ocorridos na cidade de Salvador dentre outras
cidades do interior da Bahia.

4) Periodo de Realizacdo: Marco a Dezembro de 2014.

5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma): Sob orientacdo da professora
Flavia Candusso, realizei algumas visitas a espagos e eventos ligados ao género forré no
contexto “pé-de-serra”, de forma a relatar aspectos diversos desta manifestagdo. Foram
analisados e comentados textos de autores e artistas sobre o tema, e sobre videos
disponibilizados na Internet mostrando execug¢bes de musicas significativas do repertério
deste género. Ainda neste periodo todo o planejamento e pré-producdo da parte audiovisual
desta pesquisa. Outro momento relatado nesta disciplina, confere a preparacdo do pesquisador
para atuar como musico (sanfoneiro) acompanhando a cantora Mariene de Castro em shows
nas cidades de Rio de Janeiro e S&0 Paulo. Os relatérios referentes a cada atividade
desenvolvida se encontra no apéndice deste trabalho.

6) Objetivos a serem alcangados com a pratica:
e Ampliar a compreensdo do tema estudado “forr6 pé-de-serra”, através de leituras, visitas
a campo (eventos) e analise de videos.
e Planejar a producéo da parte audiovisual da pesquisa.
¢ Relatar o processo de insercdo da sanfona em género musical que ndo o forrd, neste
caso 0 samba.

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica:

e Coleta de dados para pesquisa.
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e Doze textos sobre tema, abordando aspectos diferentes.

8) Orientacao:

8.1) Carga horaria da Orientacdo: 6h

8.2) Formato da Orientacdo: 3 encontros presencias (3 X 1 hora) e 2 visitas do orientador a
sala (2 X 2 horas).

8.3) Cronograma das Orientac0es — Encontros presenciais: 1° encontro: 22/03. 2° encontro:
26/06. Visitas a sala: 13/05 e 04/09.
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MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE MUSICA
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Alunoz Marcelo Oliveira Costa Matricula: 214121502
Area: Educacdo Musical Ingresso: 2015.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D58 Pratica Docente no Ensino Basico

Orientador da Pratica: Flavia Candusso
Descricdo da Pratica

1) Titulo da Pratica: Aula de Mdsica na Educacdo Infantil.
2) Carga Horéria Total: 300h

3) Locais de Realizagéo: Escola Particular Salvador “A”.
4) Periodo de Realiza¢do: Marco a Dezembro de 2015

5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma):

Sob orientacdo da professora Flavia Candusso, as quartas-feiras, das 08:00 as 17:30h, na
escola “A”em Salvador, lecionei musica, durante todo o ano letivo de 2015, cumprindo os
pré-requisitos da disciplina, “Pratica Docente no Ensino Basico”. A escola referida,
direcionada a educacdo infantil, mantém 10 turmas, correspondentes aos grupos (1, 2, 3, 4 e
5), ou G1, G2, G3, G4 e G5 (matutino/vespertino). As aulas tinham duracdo de 40 minutos.

6) Objetivos a serem alcancados com a Prética:

e Identificar meios de trabalhar com a educacdo musical utilizando materiais de baixo
custo sem decréscimo nos resultados.

¢ Relatar as solucbes encontradas para amenizar a falta de materiais didaticos ou mesmo
um espaco adequado para as aulas de musica.

e Experimentar a funcionalidade préatica de algumas teorias difundidas por educadores
musicais consagrados que ndo atuam, diretamente com realidade brasileira.

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica
Relatorio, com as algumas solugdes encontradas para problemas encontrados principalmente
com a indisciplina e falta de matérias didatico para as aulas de mdsica.

8) Orientacéo
8.1) Carga horéria da Orientacdo: 5h.
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8.2) Formato da Orientacdo: 3 encontros presencias (3 X 1 hora) e 2 visitas do orientador a
sala (2 X 2 horas).

8.3) Cronograma das Orientagdes - Encontros presenciais: 1° encontro: 15/03. 2°
encontro: 27/06. Visitas a sala: 14/05 e 05/09.
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MINISTERIO DA EDUCACAO E DO DESPORTO
UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE MUSICA
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO PROFISSIONAL EM MUSICA — PPGPROM

FORMULARIO DE REGISTRO DE PRATICAS PROFISSIONAIS ORIENTADAS

Alunoz Marcelo Oliveira Costa Matricula: 214121502
Area: Educacdo Musical Ingresso: 2015.1
Cadigo Nome da Pratica

MUS D59 Prética de Educagdo Musical em Comunidades

Orientador da Pratica: Flavia Candusso
Descricdo da Pratica

1) Titulo da Pratica: Educacdo musical no contexto de Educomunicacdo (comunicagédo de
risco).
2) Carga Horaria Total: 576h

3) Locais de Realizacdo: 130 comunidades localizaras em regides de atuacdo da Petrobras.
4) Periodo de Realizacéo:

5) Detalhamento das Atividades (incluindo cronograma): Sob orientacdo da professora
Flavia Candusso, as tercas e quintas-feiras, das 8:00 as 17:30h, atuei como integrante
(Educomunicador) da equipe OCS Brasil, dentro do projeto CONVIVER, de marco a
dezembro de 2015.

O trabalho de Educomunicacdo, atraves da linguagem artistica, tem por objetivo principal a
comunicacdo de risco, em comunidades proximas as instalacbes da Petrobras, sobre como
prevenir e também informar acidentes. No entanto o trabalho perpassa estes objetivos
ampliando a discusséo para outros riscos ligados a problemas sociais, estimulando a leitura, o
fazer musical e a expressdo artistica. Neste caso, a educacdo musical atua integrada com a
poesia (cordel) e com o teatro. A musica por sua vez é enfatizada nos aspectos de percepcao,
apreciacdo (repertorios) e criacdo (composicdo de cangbes). Contamos com a participacdo de
jovens e adolescentes dessas comunidades, reunidos em escolas municipais da rede publica,
atuando no contraturno das aulas devidamente acordados com o0s gestores de cada escola.
Cada grupo de jovens formado participou de dindmicas corporais (teatro), da construcdo de
um texto (poesia de cordel) e da musicalizagdo desta poesia, produzindo uma cangéo. Foi
organizado, nestes encontros, um espetaculo, unindo uma peca de teatro, encenada pelos
alunos, com poemas recitados e a apresentacdo (coral) da musica produzida por eles. Foram
realizadas em torno de apresentacdes, dentro da escola e também em outras comunidades.

6) Objetivos a serem alcancados com a Pratica:
e Observar os resultados da educagdo musical integrada a outras linguagens no contexto

das comunidades envolvidas.
e Experimentar metodologias que impulsionem a musica para além do cumprimento das
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demandas de uma empresa.

e Avaliar se € possivel criar um formato para estas oficinas, identificando quais recursos
sdo essenciais para desenvolver um trabalho que realmente gere beneficios.

e Estudar possibilidades de desenvolver o trabalho em outras comunidades.

7) Possiveis produtos Resultantes da Pratica:

e CD de &udio com as musicas.
e Peca teatral (texto).
e Livreto com cordéis produzidos pelos alunos.

8) Orientacéao:

8.1) Carga horéria da Orientacdo: 6h

8.2) Formato da Orientacdo: 3 encontros presencias (3 X 1 hora) e 2 visitas do orientador a
sala (2 X 2 horas).

8.3) Cronograma das Orientacdes - Encontros presenciais: 1° encontro: 23/03. 2° encontro:
27/06. Visitas a sala: 14/05 e 05/09.



