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RESUMO

Este trabalho analisa o processo de criagdo de um movimento artistico e cultural denominado
Forrd, inicialmente idealizado pelos compositores e letristas Zé Dantas e Humberto Teixeira, e
pelo intérprete, compositor e letrista Luiz Gonzaga, com significativa contribuicéo
posteriormente dos cofundadores Jackson do Pandeiro e Pedro Sertanejo. A pesquisa investigou
como o Forrd conseguiu expressar e promover uma identidade sertaneja nordestina brasileira.
Para tanto, utilizou-se a metodologia da histéria documental, analisando acervos pessoais,
documentos institucionais, fontes fonograficas, revistas e jornais, delimitando como marco
cronoldgico o periodo de 1947 a 1966. Trata-se da época em que Se inicia 0 primeiro registro
fonografico, por meio dos rétulos dos discos de 78 rpm, de um subgénero musical que,
posteriormente, serd considerado parte do género Forro, finalizando na etapa no qual as
gravadoras comecam a deixar de identificar, nos rotulos e nas capas dos Long Plays, os
subgéneros musicais vinculados ao Forrd. Como parte da analise, este estudo baseou-se nos
discursos registrados em trés can¢des emblematicas compostas pelos protagonistas do
movimento. Os resultados desta pesquisa indicaram que o Forrd emergiu como uma resposta
as demandas de uma crescente comunidade de migrantes nordestinos. Esses migrantes, atraidos
pelo processo de urbanizacdo e industrializacdo, estabeleceram-se em metrépoles como o Rio
de Janeiro e Sdo Paulo. Esses migrantes desempenharam papéis fundamentais na construcao
das estruturas sociais e econdmicas das cidades, mas enfrentavam invisibilidade social e
cultural. Nesse contexto, o Forr6 tornou-se um espaco de resisténcia e valorizacdo, desafiando
normas preestabelecidas e propondo novas perspectivas sobre questdes sociais, histdricas e
culturais, promovendo mudangas significativas na sociedade da época. Através do Forro, esses
migrantes negociaram espaco e visibilidade, inserindo suas tradi¢des e saberes no universo
urbano. Como produto desta pesquisa, foi criado um blog intitulado “Forré”, acessivel por

meio do endereco eletrbnico: https://salatielcamarao.blogspot.com/, destinado a divulgacao

deste movimento artistico e cultural. O publico-alvo inclui membros da comunidade forrozeira,
pesquisadores, estudantes das areas de historia, arte (musica e dancga), sociologia e estudos
culturais, com o intuito de fomentar o conhecimento e a valorizagdo desse patrimonio cultural

brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE: Mdusica popular nordestina; forro e identidade; movimento cultural.
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ABSTRACT

This work analyzes the creation process of an artistic and cultural movement called Forro,
conceived by composers and lyricists Zé Dantas and Humberto Teixeira, and by performer,
composer and lyricist Luiz Gonzaga. It also includes significant contributions from co-founders
Jackson do Pandeiro and Pedro Sertanejo. The research investigated how Forré was able to
express, promote and consolidate a Brazilian northeastern country identity. To this end, the
methodology of documentary history was used, analyzing personal collections, institutional
documents, phonographic sources, magazines and newspapers, delimiting the period from 1947
to 1966 as a chronological framework. This is the time when the first phonographic record
began, through the labels of 78 rpm records, of a musical subgenre that would later be
considered part of the Forrd genre. It ended in the stage in which record companies began to
stop identifying, on the labels and covers of Long Plays, the musical subgenres linked to Forro.
As part of the analysis, this study was based on the discourses recorded in three emblematic
songs composed by the movement's protagonists. The results of this research indicated that
Forrd emerged as a response to the demands of a growing community of migrants from the
Northeast. These migrants, attracted by the process of urbanization and industrialization, settled
in metropolises such as Rio de Janeiro and Sao Paulo. These migrants played fundamental roles
in building the social and economic structures of cities, but faced social and cultural invisibility.
In this context, Forré became a space of resistance and valorization, challenging pre-established
norms and proposing new perspectives on social, historical and cultural issues, promoting
significant changes in society at the time. Through Forro, these migrants negotiated space and
visibility, inserting their traditions and knowledge into the urban universe. As a result of this
research, a blog called “Forr6”, accessible through the electronic address:

https://salatielcamarao.blogspot.com/, was created to promote this artistic and cultural

movement. The target audience includes members of the forré6 community, researchers, and
students in the areas of history, art (music and dance), sociology, and cultural studies, with the

aim of fostering knowledge and appreciation of this Brazilian cultural heritage.

KEYWORD: Northeastern popular music; forré and identity; cultural movement.
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1 INTRODUCAO

O presente estudo visa compreender a construcdo de uma cultura urbanizada a partir da
adaptacdo da cultura popular sertaneja nordestina brasileira aos padrdes e gostos urbanos. Este
processo envolve a ressignificacdo de suas tradi¢Ges e a massificacdo cultural, condicionada
pela industria fonografica no Brasil, no periodo compreendido entre 1947 a 1966. Segundo 0s
filésofos e socidlogos alemdes Theodor Adorno e Max Horkheimer, a inddstria fonogréfica é
parte integrante da “Industria Cultural”. A indastria fonografica refere-se a empresas e
instituicbes que produzem, distribuem e comercializam gravacbes de musica e som,
transformando a arte musical em um produto de consumo em massa. O conceito de "IndUstria
Cultural”, desenvolvido por Adorno e Horkheimer, refere-se aos grandes conglomerados
midiaticos globais que controlam os meios de comunicacdo de massa e utilizam esses meios
para padronizar produtos culturais — como masicas, filmes e programas de televisdo — além de
noticias e servigos. O objetivo dessa industria é fomentar um ciclo entre a sociedade e o
consumo, massificando a producéao intelectual e cultural e moldando o comportamento e as
acOes dos individuos de acordo com padrdes estabelecidos (Adorno, 2002).

Conforme argumenta o antropélogo e cientista social argentino Néstor Garcia Canclini
(1999, p.163), a identidade de uma nagdo, grupo social ou movimento é uma narrativa historica,
construida por meio de instrumentos como livros escolares, museus, assim como os rituais
civicos e discursos politicos. Em outras palavras, a identidade ndo surge espontaneamente, mas
é elaborada e moldada ao longo do tempo. Nesse sentido, este estudo busca examinar a
elaboracdo da identidade sertaneja nordestina brasileira através das cangdes: Estrada de
Canindé (Gonzaga; Teixeira, 1950) e Asa Branca (Gonzaga; Teixeira, 1950), que foram
desenvolvidas pelos compositores e letristas Humberto Teixeira e o intérprete, compositor e
letrista Luiz Gonzaga, que posteriormente foram definidas como pertencentes ao movimento
artistico e cultural, chamado: Forr6® “Pé de Serra®”.

A partir de andlises bibliograficas e de pesquisas de campo realizadas junto a

comunidade pertencente ao movimento, defende-se o discurso de que as parcerias de Luiz

1 Com base em analises bibliograficas e pesquisa de campo, compreendemos que o termo "forré" é uma
categorizacdo da industria cultural que abrange tanto um género musical quanto seus subgéneros, além das
dangas associadas a cada um desses subgéneros.

2 A partir de incurses bibliogréficas e pesquisas de campo, compreende-se que o termo "pé de serra” foi uma
categorizacdo difundida por Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira, Jackson do Pandeiro e Pedro Sertanejo.
Inspirados pelos moldes da indUstria cultural, eles utilizaram essa denominagdo para identificar um estilo musical
e de danca que, segundo eles, representava a esséncia mais pura do interior do sertdo nordestino brasileiro.
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Gonzaga com Humberto Teixeira e, posteriormente, com Zé Dantas foram amplamente
reconhecidas como o marco inicial da criacdo do movimento artistico e cultural denominado
Forro. A producdo musicogréafica resultante dessas colaborages totaliza 55 cangées, sendo 19
oriundas da parceria entre Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga, e 36 da colaboracao entre Zé
Dantas e Luiz Gonzaga. Em suma, Dantas, Teixeira e Gonzaga desempenharam um papel
fundamental na codificacdo das matrizes sertanejas nordestinas, promovendo sua gradual
urbanizacdo conforme os padrdes e os gostos das cidades. Esse processo foi amplamente
orientado pelos moldes estabelecidos pela industria fonografica no Brasil. Assim, a cultura
camponesa sertaneja nordestina, juntamente com seu conceito de “tradi¢do®”, foi reformulada
e industrializada, adaptando-se as demandas de um mercado cultural em constante
transformacdo®. As cancdes surgiram com o propdsito de conquistar o crescente publico
migrante nordestino que se locomoveu para o Rio de Janeiro e Sdo Paulo, durante o processo
de construcdo, urbanizacdo e industrializacdo das cidades, isto €, emergiu um novo nicho a ser
explorado pelo mercado fonografico.

Segundo a historiadora baiana, Jurema Mascarenhas Paes (2009, p. 89), esses migrantes,
desempenharam papéis importantes na dinamica de construcdo das estruturas e engrenagens
sociais da cidade, assim como nos contrastes sociais, econdmicos e culturais, estavam
constantemente presentes, negociando espacos, poderes e conhecimentos. Através desse
entendimento, Gonzaga, Teixeira e Dantas, inspirados na cultura popular sertaneja nordestina
por meio de elementos do cotidiano no campo, codificaram uma criacdo musical sem
precedentes na histéria da masica popular brasileira. Seu objetivo era despertar no publico
camponés migrante da regido demografica citada, um engajamento, atraindo essa plateia para
consumir um novo produto artistico. Dessa forma, esses compositores e letristas renovaram,
transformaram e modernizaram a mdsica "nordestina”, amplificando-a através da radio e

expandindo seu campo de memoria por meio do Forré. E importante destacar que o historiador

3 A partir de pesquisas bibliograficas, compreendemos que o termo “tradi¢io” se refere a um conjunto de costumes,
comportamentos, memdrias, crengas e lendas compartilhados entre 0s membros de uma comunidade. Destaca-
se que essa linguagem estabelece um vinculo profundo entre o doador e os receptores, tornando-se parte essencial
da identidade e da cultura desse grupo social.

4 Eles moldaram signos ritmicos, melddicos, harmdnicos, linguisticos, vocais e corporeo-tateis no movimento
dindmico entre referéncias da cultura oral nordestina, referéncias urbanas e a referéncia nacional-popular estatal.
Dessa forma, utilizaram elementos simbolicos nas letras, instigando o subconsciente dos migrantes através de
lembrangas das relagbes humanas no campo e do sentimento de saudade, criando uma conexao entre o passado
e 0 momento de éxodo das populagBes rurais para os centros urbanos. Assim, compreendemos que 0s trés
personagens transformaram e modernizaram a musica e cangdo "nordestina”, codificando-a dentro de um
processo de urbanizacao estabelecido pela industria fonografica e ampliado pela tecnologia do disco e do radio.

11



paraibano Durval Muniz de Albuquerque Junior (2001) justificou que a “elaborag¢do” desta
identidade sertaneja nordestina brasileira ndo aconteceu de uma forma ordenada. Ela ocorreu
em um processo fragmentario que sO se tornou coesa através do ideario regionalista
“confeccionado” no Nordeste nas primeiras décadas do século XX. Segundo Albuquerque
Junior, para que ela se constituisse numa unidade imagética e discursiva, foi necessario que
antes inumeras praticas e discursos “nordestinizantes” surgissem de maneira dispersa, para
serem reunidos num momento subsequente.

Continuamente, Albuquerque Janior (2001) afirma que esse entendimento foi resultado
de uma “costura” de discursos e¢ imagens, influenciada pelas circunstancias historicas e
econdmicas do pais. Através desses fatos, compreendemos que a construcdo de uma identidade
sertaneja nordestina proposta nas cancdes elaboradas para o género e subgéneros musicais,
reconhecidos como pertencentes ao Patriménio Imaterial Brasileiro (Sandroni, 2021),
denominado de Forrd, percorre caminhos por paisagens distintas das quais originam pesquisas
e trabalhos académicos de grande relevancia. Esses esforgos visam oferecer ao publico um
entendimento detalhado sobre o conceito de Forrd, com o proposito de reforcar sua importancia
cultural. No entanto, ha uma lacuna na narrativa da historia da cultura brasileira, pois ndo existe
uma historicizagdo que explique como ocorreu 0 processo de criagdo e quais elementos foram
consolidados para formar uma identidade sertaneja nordestina brasileira por meio de cancdes
relacionadas aos subgéneros musicais associados ao estilo Forrdé “Pé de Serra” no mercado
fonogréafico. Justifica-se, portanto, a relevancia de uma analise histérica que esclareca a
hipbtese de que foi a industria fonografica a responsavel por adotar uma categorizacdo para
uma manifestacdo cultural especifica, denominada Forro.

Este conceito deve ser entendido em sua plenitude, considerando o significado atribuido
pelos contextos socioculturais, histéricos, econémicos e, sobretudo, politicos. llustraremos
como Gonzaga trouxe das memorias da cultura popular sertaneja nordestina através da intuicdo

sensivel, uma abduco® dos elementos sonoros® que codificados constituiram uma identificacéo

> Significa buscar uma conclusdo por meio da interpretacio racional de sinais, indicios ou signos. Trata-se de uma
espécie de intuicdo que ndo ocorre de forma instantdnea, mas é realizada passo a passo até se alcancar um
desfecho.
® Refere-se a qualidade e a caracteristica dos sons produzidos em um contexto musical, incluindo os timbres, as
texturas, os ritmos, as harmonias e as melodias que comp8em uma obra ou performance. Ela é o resultado da
combinacdo de elementos sonoros que, juntos, criam uma identidade auditiva Gnica e evocam emocdes,
sensacOes ou significados culturais em quem escuta. A sonoridade musical ndo se limita apenas a masica em si,
mas também esta relacionada ao ambiente e as condigdes em que ela é criada e ouvida.
12



sensorial, numa ldgica de cadéncias de carater modal’ e uma percepgdo ritmica® distinta,
absorvida pela sua vivéncia nas festas comunitéarias e nas diversas celebracdes profanas e
religiosas em sua terra natal (Exu-PE), tanto como ouvinte como mausico. Luiz Gonzaga
carregava em sua memoria melodias caracteristicas do sertdo nordestino, adquiridas por meio
dos cancioneiros populares® que ouviu durante sua infancia e que executou ainda adolescente
como sanfoneiro na regido. Esse repertdrio foi posteriormente adaptado aos moldes das
estruturas musicais tedricas ocidentais'®, consideradas pelo mercado fonogréafico como mais
adequadas a industria cultural da época.

Assim, Gonzaga realizou uma sintese Unica, unindo as sonoridades modais que
marcaram sua juventude as referéncias tonais que assimilou ao longo de sua trajetdria
profissional. Esse processo foi amplamente influenciado pela atuacdo de Luiz Gonzaga no
bairro do Mangue, no Rio de Janeiro, um dos principais redutos do meretricio carioca. Nesse
ambiente, ele transitou em diversos bordéis, onde expandiu suas experiéncias musicais e
comegou a moldar a identidade sonora que marcaria sua obra. Além disso, sua trajetéria foi
fortemente impactada por seu cotidiano como instrumentista na gravadora RCA Victor a partir
de 1941, onde teve contato direto com grandes maestros e masicos virtuosos, bem como por
sua atuacdo nas radios, espagos que proporcionaram intercAmbios artisticos e o
aperfeicoamento de sua técnica e repertorio.

Em 1940, Gonzaga foi convidado pelo artista paraibano Zé do Norte para participar do
programa A Hora Sertaneja, na Radio Transmissora, no Rio de Janeiro. Em 1941, trabalhou na
Radio Clube do Brasil, no programa Alma do Sertdo. Em 1943, afastou-se da Radio Clube, fez
uma temporada na Radio Mayrink Veiga e, posteriormente, foi contratado por Fernando Lobo
para trabalhar na Radio Tamoio, por indicacdo do influente Almirante. Em 1945, foi contratado

7 0 termo modal — significa uma construcio de uma série de sons melddicos pré-definidos.

8 O termo percepgao ritmica — ¢ a capacidade de perceber as divisdes como parte de uma linguagem musical.

® O termo “cancioneiro popular” refere-se ao conjunto de cangdes tradicionais de uma determinada cultura ou
comunidade, transmitidas geralmente oralmente, e expressam aspectos da identidade, valores, praticas sociais, e
memoria coletiva desse grupo. Essas cangdes podem englobar diversos géneros, como modinhas, toadas,
cantigas de roda, acalantos, entre outros, e frequentemente abordam temas do cotidiano, histdrias locais,
celebracdes e tradi¢Bes culturais. O cancioneiro popular € um elemento essencial do patriménio imaterial de um
povo, conectando geracfes por meio da mdsica e da poesia.

10 Elas desempenharam um papel central na adaptacdo de repertorios populares as exigéncias de consumo em
massa. Esse modelo privilegiava harmonias tonais e formas estruturadas que facilitavam a assimilagdo e
comercializacdo das obras, influenciando significativamente a producdo musical de artistas que buscavam
visibilidade no cenario nacional. Luiz Gonzaga, por exemplo, incorporou essas estruturas em sua musica,
conciliando elementos das sonoridades modais nordestinas com padrdes tonais ocidentais para atender as
demandas do mercado fonogréafico, sem perder a esséncia regional.

13



pela Radio Nacional, onde deu continuidade ao seu programa Alma do Sertdo (sucesso na
emissora anterior), com o apresentador Renato Murce. Em 1946, Gonzaga tornou-se um dos
artistas mais ouvidos na Radio Nacional (S&, 1978). Do mesmo modo, esclareceremos como
Humberto Teixeira e Zé Dantas acarretaram por meios simbdlicos os elementos constituidos
nas letras, instigando a memoria destes migrantes por meio de lembrangas das relacfes no
campo, e o sentimento de saudade, fazendo uma conex&o entre o passado e 0 momento de éxodo

das populacdes rurais para 0s centros urbanos.
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2 DISCUSSAO TEORICO-METODOLOGICA

Neste topico, apresentado os conceitos dos autores, a historiografia relevante e as fontes
utilizadas para embasar a discussdo teorico-metodologica. A construcdo desta pesquisa
fundamenta-se em uma articulagdo interdisciplinar que busca integrar as contribuicdes tedricas
de autores cujas abordagens dialogam diretamente com o tema em andlise. Os conceitos
escolhidos refletem a necessidade de compreender as representacfes culturais como
mediadoras de contextos historicos e sociais, explorando a interacao entre as praticas culturais
e os discursos identitarios. Para alcangar os objetivos desta pesquisa, foram selecionados
autores que oferecem ferramentas conceituais capazes de interpretar as nuances da musica
popular como fonte historica. Entre eles, destaca-se o historiador paulista Marcos Napolitano
(2005), cuja trajetéria académica apresenta uma abordagem tedrico-metodologica
interdisciplinar, demonstrando como as fontes musicais transcendem sua dimensdo estética,
revelando-se instrumentos fundamentais para a compreensao de contextos historicos, sociais e
politicos.

Napolitano (2007) argumenta que, ao abordar a musica como fonte historica, é
imprescindivel articular trés dimens@es: a técnico-estética, que observa a linguagem musical e
suas especificidades; a socio-histdrica, que situa a musica em seu contexto de producdo e
recepcdo; e a representacional, que explora os sentidos atribuidos a musica pelos diferentes
agentes sociais. Ao justificar a relevancia de utilizar a teoria de Napolitano (2005), é essencial
destacar sua habilidade de integrar a analise formal da musica com uma perspectiva histérica.
Sua metodologia incentiva a compreender as fontes musicais como mediadoras entre 0 universo
cultural e o contexto historico, apresentando aspectos de uma sociedade, como os valores, 0s
discursos de poder e as dindmicas de resisténcia cultural.

Outra contribuicdo tedrico-metodoldgica que usaremos para a analise a relacdo entre
memodria coletiva, simbolismos culturais e a realidade socioecondmica do sertdo nordestino é
apresentada pela historiadora Jurema Mascarenhas Paes (2009). A tese de doutorado de Jurema
Mascarenhas Paes, intitulada “Sdo Paulo em noite de festa: experiéncias culturais dos
migrantes nordestinos (1940-7990)”, constitui-se como uma referéncia importante para o0s
estudos sobre o Forré enquanto movimento artistico-cultural. A autora adota uma abordagem
inserida no campo da Historia Cultural, ancorada em perspectivas interdisciplinares que
articulam cultura, memoria, préaticas cotidianas e processos identitarios dos sujeitos migrantes

nordestinos no contexto urbano paulistano.
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Jurema Paes parte do entendimento de que a cultura ndo deve ser abordada somente
como representacdo simbolica, mas como pratica social situada historicamente. Sua tese insere-
se na tradicdo historiografica influenciada por autores como Roger Chartier, Edward
Thompson, Michel de Certeau e Stuart Hall, e estd fortemente ancorada no conceito de
experiéncia e agéncia cultural dos sujeitos subalternizados — neste caso, 0S migrantes
nordestinos. Essa abordagem valoriza a producgéo cultural a partir das margens, entendendo o
Forr6é ndo apenas como um género musical, mas como um espaco de sociabilidade, memoria,
resisténcia e mesticagem cultural. A musica, o corpo em movimento (a danca), as festas e 0s
espacos urbanos de convivéncia (como as casas de forrd, feiras e bares) sdo entendidos como
territorios simbolicos de disputa e reinvencdo de identidades.

Sua abordagem enfatiza um conjunto de procedimentos qualitativos e interpretativos,
que lhe permitiram construir uma analise densa e critica sobre as praticas culturais dos
migrantes. Dentre os principais métodos, destacam-se: historia oral e memoria, anlise
documental e iconogréfica, observacdo etnografica e estudo das industrias culturais. E, para
finalizar os fundamentos tedrico-metodologicos desta pesquisa, acrescentamos a perspectiva da
musicista cearense, Elba Braga Ramalho (2000). Sua obra oferece uma base solida para
compreender como esse género musical, em sua complexidade estética e simbdlica, se articula
na construcéo e preservacéo da identidade sertaneja nordestina®l. Ramalho destaca que o Forro
transcende sua dimensdo artistica, ocupando um papel de protagonismo como forma de
resisténcia cultural e afirmacdo de uma identidade regional.

A abordagem tedrico-metodolégica de Ramalho (2010) ressalta a importancia da

oralidade'?, na preservacéo e disseminacéo da cultura nordestina, enfatizando como as praticas

11 Compreendo, com base nos estudos do historiador Durval Muniz de Albuquerque Jinior e da musicista Elba
Braga Ramalho, que a identidade sertaneja nordestina é um conceito construido a partir da interagdo entre as
experiéncias do povo sertanejo e suas representacdes culturais. Esse processo envolveu ndo apenas 0s proprios
sertanejos, mas também artistas, escritores e a industria cultural, que contribuiram para a difusdo e consolidagdo
dessa identidade.

Com base em analises bibliograficas, compreende-se que o termo oralidade pode ser definido como a
transmisséo de conhecimentos, memdrias e tradi¢des por meio da fala, sem a necessidade de registros escritos.
A oralidade é um elemento fundamental na construcéo da histdria, especialmente em sociedades com tradigao
predominantemente oral, nas quais relatos, mitos, musicas e narrativas sao 0s principais meios de preservagao
da memédria coletiva. Destaca-se que a oralidade pode ser vista como um fenémeno dindmico, no qual a
desempenho e a interacdo entre quem fala e quem ouve desempenham um papel essencial na construgdo e na
ressignificacdo do contetido transmitido. Além disso, o conceito de oralidade esta diretamente ligado ao estudo
das fontes orais, sendo considerado valioso para a histéria, pois ndo apenas registra fatos, mas também revela a
subjetividade e como os eventos sdo lembrados e interpretados pelas pessoas. Dessa forma, a oralidade é um
instrumento essencial para compreender a construgdo da memoria e da identidade cultural de diferentes grupos
sociais.

12
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musicais estdo intrinsecamente ligadas a vivéncia cotidiana e as tradi¢fes orais da regido. Ela
argumenta que a cangbes populares ndo sdo apenas formas de entretenimento, mas também
narrativas que refletem as experiéncias sociais, politicas e econémicas do sertdo nordestino.
Justifico, portanto, a ado¢édo da teoria da Elba Braga Ramalho como eixo central desta analise
pela relevancia de sua abordagem em compreender o Forrd como uma pratica cultural integrada,
que articula masica, memoria e identidade. Integrar a teoria de Elba Braga Ramalho a esta
pesquisa enriquece a analise da musica popular nordestina como um fendmeno cultural
complexo. Sua perspectiva complementa as contribui¢ées de Marcos Napolitano (2007), que
aborda as fontes musicais como instrumentos para a compreensao de contextos historicos e
sociais, e de Jurema Mascarenhas Paes (2009), que analisa 0 Forr6 como expressdo da
identidade sertaneja. Ao incorporar a énfase de Ramalho na oralidade e na funcdo narrativa da
musica, a pesquisa adquire uma dimensao adicional, aprofundando a compreensdo do papel do

Forrd na construgdo e preservacdo de uma identidade cultural nordestina.

2.1 FONTES: DISCUSSAO TEORICA E METODOLOGICA

A historiografia utilizada nesta pesquisa abrange obras que discutem o papel da masica
popular na construgdo de narrativas identitarias, com énfase na analise de movimentos culturais
como o Forrd e outras expressdes regionais. A abordagem dialoga com os estudos de Marcos
Napolitano (2001), que defende a musica popular como uma forma de expressao politica e
memorialistica, capaz de refletir tensdes historicas e sociais. Também € influenciada pelas
reflexdes de Hermano Vianna (1995), ao explorar como géneros musicais populares foram
utilizados para consolidar imaginarios de identidade nacional.

Autores como José Ramos Tinhordo (1974) e Carlos Sandroni (2001) oferecem
elementos fundamentais para compreender a articulacéo entre cultura popular, memaria e poder
simbdlico. Ainda, os estudos de Mariana Villaga e Arnaldo Contier (2002) contribuem
metodologicamente para a leitura da musica como fonte historica, ao discutirem as relagdes
entre estética sonora, discurso e dindmicas sociais. Essa abordagem historiogréafica permite
contextualizar a musica nas transformacges politicas, sociais e econdmicas que moldaram o
Brasil ao longo do século XX, evidenciando o papel das cangdes como testemunhos e
catalisadores dessas mudangas.

As fontes selecionadas incluem cancdes, registros fonogréficos, teses, artigos, livros,

revistas e jornais. Esses materiais sdo analisados de maneira critica, buscando-se identificar ndo
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apenas seus aspectos técnicos, mas também os sentidos atribuidos a eles pelos diferentes
agentes sociais ao longo do tempo. A metodologia adotada aproxima-se das proposicoes de
Michel de Certeau (1994), particularmente no que diz respeito as praticas culturais como formas
de resisténcia cotidiana, e também se inspira nos conceitos de memoria coletiva de Maurice
Halbwachs (2006), fundamentais para entender como a musica participa da construcdo de
pertencimentos culturais e afetivos.

De igual modo, os trabalhos de Paul Zumthor (2000) sobre desempenho e oralidade, e
de Stuart Hall (2003) sobre identidade cultural, oferecem subsidios cruciais para analisar o
Forrd enquanto fenbmeno estético, social e politico. Essa andlise contribui para uma
compreensdo mais ampla das relagdes entre cultura, poder e resisténcia, revelando como a
mausica popular funciona como um campo de disputa simbdlica e como uma plataforma para a
construcdo de imaginarios coletivos. Portanto, ao integrar conceitos, historiografia e fontes em
um diélogo continuo, este trabalho busca oferecer uma abordagem tedrico-metodoldgica solida
e coerente, capaz de elucidar os multiplos significados das musicas do género Forr6 no processo

de construcdo de identidades e memdrias culturais no Brasil.

2.2 Motivos pessoais para a escolha da pesquisa

Esta pesquisa foi motivada pela experiéncia pessoal do pesquisador, que é detentor da
cultura deste movimento artistico e cultural. Musicista hd mais de 36 anos, o pesquisador € filho
do mestre grié Reginaldo Alves Ferreira, conhecido artisticamente como Camardo, que recebeu
o titulo de Patrimonio Vivo de Pernambuco em 2003. Camardo foi sanfoneiro de profissao,
parceiro e discipulo de Luiz Gonzaga, além de integrante do movimento desde o final da década
de 1950. O pesquisador compreende o movimento artistico e cultural Forr6 como uma
ferramenta de educacdo empirica e uma politica de inclusdo social por meio da cultura,
considerando sua relevancia perante a sociedade. 1sso se deve ao fato de ele ser uma prova viva,
entre tantas outras, de como a cultura popular frequentemente assume um papel politico no
interior do Nordeste, suprindo a auséncia das politicas publicas governamentais que, na maioria
das vezes, ndo cumprem seu papel constitucional.

O presente trabalho pretende retribuir, de forma pedagogica, ao movimento artistico e
cultural do Forrd, apresentando sua construcdo historica, os caminhos percorridos por esse
movimento e os fatores que culminaram em seu reconhecimento como Patriménio Cultural

Imaterial do Brasil. A partir de 2013, a sociedade civil passou a mobilizar-se ativamente com o
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intuito de salvaguardar as Matrizes do Forro, iniciando o processo de solicitacdo de registro
junto ao Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan). Em setembro de 2015,
o Iphan acatou essa solicitacdo e, com o0 apoio da comunidade detentora do saber forrozeiro,
foram realizados féruns colaborativos com o propdsito de subsidiar tecnicamente a instituicao.

Nesse contexto, Salatieu Magno Siqueira Alves, reconhecido pela comunidade com o
pseudonimo artistico de Salatiel D’Camarao, teve participagao ativa representando o Férum do
Estado de Pernambuco, contribuindo nos debates, articulacbes e encaminhamentos que
fortaleceram a instrucdo do processo de registro. Em 2021, foi entregue ao instituto um dossié
detalhado, fruto de uma pesquisa de instrugdo técnica, que consolidou os elementos identitarios
e culturais do Forrd. Ainda nesse mesmo ano, 0 movimento foi oficialmente reconhecido como

Patriménio Cultural Imaterial do Brasil (Sandroni, 2021).
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3 DISCUSSAO SOBRE O FORMATO

O publico-alvo deste estudo inclui académicos, pesquisadores e estudantes das areas de
historia, arte (musica e danca), sociologia e estudos culturais, especialmente aqueles
interessados na cultura nordestina brasileira. Alem disso, educadores e entusiastas do forré e da
cultura sertaneja nordestina também podem se beneficiar das descobertas apresentadas. Destaco
que o publico-alvo se enquadra em uma faixa etaria de 30 a 58 anos, com uma distribuicao
equilibrada entre homens e mulheres, majoritariamente casados. Geograficamente, esta
concentrado no Sudeste do pais, nos estados de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais.

Esses individuos frequentemente enfrentam certa instabilidade econdmica, conforme a
definicdo das classes sociais no Brasil, sendo em sua maioria autbnomos que exercem
profissdes como professores de musica e danca®3. O nicho analisado apresenta uma variagio de
escolaridade entre os niveis médio e superior, revelando um perfil heterogéneo do publico que
se relaciona com o Forro. Atitudinalmente, esses individuos ndo o compreendem apenas como
uma forma de entretenimento, mas o reconhecem como um movimento artistico e cultural que
carrega significados identitarios, histdricos e estéticos.

Nesse contexto, este estudo insere-se no campo das investigacbes sobre a cultura
popular nordestina, com foco na constituicdo do Forr6 como um fenémeno que articula préaticas
musicais, corporais, estéticas e sociais, contribuindo significativamente para a construcéo e a
expressao de identidades culturais no Brasil. Parte-se da premissa de que a musica popular
desempenha papel central na construcdo de narrativas identitarias, funcionando como espaco
de mediacdo simbdlica entre memdria e historia, tradicdo e modernidade, cultura regional e
cultura de massa. Nessa perspectiva, os contetdos anteriormente produzidos sobre o Forr6
forneceram a base conceitual e empirica para a delimitacdo da pergunta de pesquisa: de que
forma o Forr6 contribuiu, enquanto pratica artistica e cultural, para a construcdo e a
representacdo de identidades socioculturais brasileiras no século XX?

A abordagem metodologica escolhida para responder a essa problematica baseia-se na
revisdo narrativa da literatura e de fonogramas representativos, associada a uma analise
gualitativa de estudos de caso. A revisdo narrativa foi selecionada por sua capacidade de

abranger diferentes campos do conhecimento (Histéria, Musicologia, Antropologia,

13 A partir de uma pesquisa de campo realizada pelo autor nas comunidades forrozeiras no Sudeste do pais, entre
os anos de 2015 a 2024, com o apoio do Férum do Forré de Séo Paulo.
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Comunicacdo, Etnomusicologia) e por permitir uma leitura critica e reflexiva das
transformacoes historicas, culturais e simbdlicas do Forré em sua trajetoria urbana e midiatica
(Gil, 2008; Rouquette, 1992). Esse formato difere da revisdo sistematica, pois nao se propde a
exaustividade ou a quantificacdo de dados, mas sim a construcédo interpretativa de um campo
de significados que envolve agentes sociais, praticas artisticas e contextos historicos. A revisao
narrativa permite, portanto, o cruzamento entre teoria e empiria, entre documentos historicos e
experiéncias musicais, contribuindo para uma compreensdo mais ampla do objeto estudado.

A historiografia mobilizada neste trabalho privilegia autores que discutem a masica
popular como lugar de construcéo de identidades e memorias coletivas, destacando os processos
sociais de apropriacdo e ressignificacdo cultural. Destacam-se obras de Marcos Napolitano
(2001), Hermano Vianna (1995), José Ramos Tinhordo (1986), Eduardo Granja Coutinho
(2000), Carlos Sandroni (2001), dentre outros. Também se incorpora o aporte tedrico de Stuart
Hall (2003), no que se refere a nogdo de identidade cultural como construcdo discursiva e
historica, bem como os conceitos de memdria coletiva e memoria autobiografica, de Maurice
Halbwachs (2006). As fontes primarias analisadas incluem canc¢des e fonogramas de artistas
centrais na consolidacdo do Forré como género e movimento cultural (Luiz Gonzaga, Zé Dantas
e Humberto Teixeira), bem como registros fonogréficos, entrevistas, reportagens, artigos
académicos, dissertacdes, livros, periddicos e documentos institucionais (como dossiés do
IPHAN).

A selecdo seguiu os critérios de relevancia historica, representatividade estética e
tematica, acessibilidade documental e potencial analitico. A etapa de andlise, por sua vez,
foi conduzida com base em uma abordagem qualitativa, fundamentada nos pressupostos da
Historia Cultural (Burke, 2008; Chartier, 1990), que busca compreender os sentidos atribuidos
as praticas culturais a partir das mediagdes historicas e sociais que as constituem. No caso dos
fonogramas, a escuta critica orientou-se por categorias como métrica, tematica,
performatividade e contexto de producdo, mas também pelo modo como essas cang¢Bes foram
apropriadas, reinterpretadas e incorporadas em diferentes contextos socioculturais. Esses
procedimentos permitiram verificar como o Forr6 opera como um campo de disputa
simbolica, onde diferentes projetos de nagdo, de memdria e de identidade se enfrentam. A
musica, nesse sentido, € compreendida como meio e fim: como documento e monumento, como
testemunho e performance (Reis, 1996; Napolitano, 2001).

A escolha dessa abordagem facilita a integracdo de perspectivas e metodologias

diversas, enriquecendo a analise e oferecendo uma viséo holistica do tema, pois a intersecéo
21



entre historia, musica e identidade cultural é complexa e multifacetada. Devo destacar que o
produto deste estudo tem varias aplicacfes potenciais. Primeiramente, refere-se a uma possivel
contribuicdo para o0 avango do conhecimento nas areas de historia, musicologia e estudos
culturais, servindo de base para futuras pesquisas e estudos comparativos. Em seguida,
manifesta-se na possivel contribuicdo da pesquisa em fortalecer iniciativas de preservacao e
valorizacdo do Forro, promovendo a conscientizagdo sobre sua importancia historica e
contemporanea. Por fim, é observada como um material que pode ser utilizado como recurso
didatico em cursos de graduacéo e pds-graduacéo, ajudando a formar uma compreensao critica

sobre a cultura e a identidade do sertdo nordestino.

22



4 APRESENTACAO DO PRODUTO

Este capitulo introdutdrio procura contextualizar historicamente um periodo de intensas
transformacdes estruturais na sociedade brasileira, situado entre o final do século XIX e as
primeiras décadas do século XX. O Brasil vivenciava um acelerado processo de urbanizacéo,
influenciado pelos paradigmas europeus de modernizagdo das cidades, o que ocasionou
profundas alteracdes nas paisagens fisicas, sociais e simbdlicas do pais. Nesse novo cenario,
emergiram dindmicas inéditas de producao e consumo cultural, marcadas pelo fortalecimento
da industria fonogréfica e pela consolidacéo de meios de comunicagéo de massa, como o radio.
No centro dessas mudancas, o mercado musical brasileiro assumiu um papel estratégico ao

moldar, difundir e comercializar bens simbdlicos.

4.1 CENARIO

A construcdo de uma identidade camponesa sertaneja nordestina brasileira, amplamente
difundida por meio de cangdes, discursos e manifestacdes culturais, foi possibilitada por uma
série de transformacdes socioculturais que marcaram o Brasil entre o final do século XIX e as
primeiras décadas do século XX. O intenso processo de urbanizacdo, impulsionado pelo
crescimento das cidades e pela ado¢do de paradigmas europeus de modernizagdo urbana,
transformou profundamente as paisagens fisicas e culturais do pais. Nesse contexto, emergiram
novas dindmicas de producdo e consumo cultural, fortalecidas pelo surgimento da industria
fonogréfica e pela popularizagdo de meios de comunicacdo como o radio, que se consolidaram
como instrumentos centrais para a difusdo de ideias e expressdes culturais. No coracdo dessas
mudancas, 0 mercado musical brasileiro come¢ou a moldar e comercializar bens culturais,
criando condicBes para que géneros populares, como o Forrd, conguistassem espaco crescente
nas cidades, conectando o rural e o urbano em um dialogo cultural dindmico.

O protagonismo de figuras como Frederico Figner (1866-1947) e as estratégias
inovadoras adotadas pela nascente industria fonografica revelam como o campo da mdsica
popular foi integrado a uma logica mercadoldgica, reorganizando suas estruturas de produgédo
e distribuicdo. Frederico foi um empresario, musico e pioneiro da industria fonogréafica no
Brasil. Nascido na Boémia (atual Republica Tcheca), emigrou para a América do Sul, passando
por diversos paises antes de se estabelecer no Brasil em 1891. Em 1900, fundou a Casa Edison

no Rio de Janeiro, a primeira loja de discos e aparelhos fonograficos do Brasil. A Casa Edison
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foi crucial para a popularizagdo da musica gravada no pais, introduzindo o gramofone e discos
de cera. Figner também foi o responsavel pelas primeiras gravacdes de mdusica brasileira,
contribuindo significativamente para a preservacao e disseminacao da cultura musical do pais.

Além de seu papel na industria fonografica, Figner também fundou a fabrica de discos
Odeon, que se tornou uma das maiores e mais importantes do setor. Sua contribui¢do para a
mdusica e a tecnologia de gravagdo no Brasil é imensuravel, deixando um legado na historia da
cultura brasileira (Gongalves, 2011). Paralelamente, o radio inaugurou paradigma de alcance
cultural, conectando espacos urbanos e rurais e permitindo que expressdes culturais regionais,
como a musica sertaneja nordestina, fossem amplificadas e ressignificadas. Este capitulo
investiga como as transformac@es estruturais do periodo — desde a modernizagdo urbana até a
consolidacdo da industria cultural — possibilitaram a formulacdo e a disseminacdo de uma
identidade cultural que, por meio de icones como Luiz Gonzaga e de elementos estéticos e
musicais, construiu e perpetuou a imagem do sertanejo como simbolo da resisténcia.

Essa andlise busca compreender ndo apenas 0s processos histdricos que moldaram essa
identidade, mas também como esses se entrelacam com os desafios e as inovagdes que
caracterizaram o mercado musical e as relacdes culturais da época. Entre os processos histéricos
relevantes que contribuiram para a propagacdo e difusdo da identidade sertaneja nordestina
brasileira, destaca-se um periodo em que a sociedade brasileira vivenciou profundas mudancas
estruturais. Essas transformacdes abrangeram tanto alteragdes fisicas, como a modernizagdo e
a expansao das paisagens urbanas, quanto mudanc¢as culturais, que favoreceram a
ressignificacdo e a adaptacdo da cultura popular aos padrdes urbanos. Entre os anos de 1890 e
1940, um dos principais fatores responsaveis por um grande choque cultural no Brasil foi o
crescimento da urbanizacdo e a ampliagdo das func6es urbanas, acompanhados pela influéncia
da cultura europeia, especialmente a francesa.

Nesse contexto, a “elite” dominante brasileira apropriou-Se dos pressupostos
ideoldgicos que norteavam a modernizagdo urbanistica, como a higienizacdo, o embelezamento
e aracionalizagéo do espaco urbano, utilizando-os para justificar intervencdes no tecido urbano
das cidades. Essas transformacgGes provocaram profundas mudancas em vérias cidades
brasileiras, sobretudo na capital federal, nas principais capitais estaduais e nas cidades
portuarias em expansdo (Follis, 2004. p. 27). Nesse periodo, o desejo dos administradores
publicos de modificar o ambiente fisico dessas cidades para torna-las civilizadas e modernas

tornou-se mais viavel e urgente, consolidando projetos que buscavam alinhar o Brasil aos
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modelos urbanos europeus e promover uma nova configuracdo urbana que atendesse aos
interesses politicos, sociais e econdmicos da época.

Houve, assim, uma reestruturacdo no espago urbano que possibilitou novas mudancas
estruturais, também no a&mbito cultural. Um dos fatores que contribuiu para esse processo foi a
transferéncia das residéncias dos fazendeiros do campo para a cidade. A medida que esses
fazendeiros se estabeleceram nos grandes centros, intensificou-se a tendéncia de promover
melhorias urbanas. Foram implementados avancos no sistema de calcamento, iluminagéo e
abastecimento de agua, além do aperfeicoamento dos transportes urbanos. O comércio urbano
adquiriu novas dimensoes, assim como o artesanato e a manufatura. O interesse por diversoes
publicas também cresceu, levando a criacdo de locais apropriados para celebragdes, como
passeios publicos, cafés-concerto, casas de chope!4, circos, teatros, clubes e cinemas, entre
outros.

Este momento de intensa movimentacao cultural, ocasionado pela expansdo de novas
opcdes de entretenimento, foi sendo incorporado ao cotidiano urbano das principais cidades
brasileiras, como Recife, Salvador e, principalmente, a capital federal, o Rio de Janeiro (Costa,
1994, p.215). Durante essa época, a atividade musical na capital federal iniciou seu processo de
expansao e popularizacdo, conquistando gradativamente seu proprio espaco na cidade, com a
presenca de diversos locais criados para celebracdes, que, pouco a pouco, se expandiram para
outras cidades brasileiras. Nesse cenario, repleto de possibilidades visiveis de negdcios,
surgiram novos cantores, compositores, musicos e empresarios atentos as maltiplas formas e
aos espacos destinados a diversdo e ao lazer que a capital federal oferecia e ainda estava por
oferecer.

No inicio do século XX, surgiu o0 mercado fonografico brasileiro, que buscava ampliar
e criar uma rede de comercializacdo para os bens culturais. Nesse periodo, havia um publico
acostumado ao habito de consumir masica, geralmente em locais destinados ao entretenimento,
por meio de partituras. Assim, foi necessario criar um novo héabito de consumo musical e buscar
insercdo nas midias disponiveis, a fim de alcancar maior amplitude na divulgacdo das

mercadorias, visando organizar simultaneamente a producdo, a distribui¢cdo e o consumo. O

14 As casas de chope, também conhecidas como chopes berrantes, eram pequenos teatros ao ar livre, com palco
para apresentacdo de cantores. O Teatro Jardim Concerto da Velha Guarda, localizado no Largo da Carioca, e 0
Teatrinho do Passeio Publico, eram os de maior destaque, frequentados predominantemente pelo publico
masculino. As apresentaces dos cantores eram gratuitas, bastava o publico pagar uma taxa para consumacao de
cerveja. A partir do final do século XIX, vérias cervejarias comegaram a se instalar no Brasil e se associar aos
espacos de diversdo. Para popularizar a bebida e consolidar a sua marca, a Brahma investiu na divulgagéo e no
comércio da bebida nas casas de chopes.
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empresario tcheco Frederico Figner foi um atento observador das expressbes musicais e
artisticas e, por meio delas, buscou iniciar seus negécios. Ele circulou por diferentes espacos
para conhecer e mapear 0s musicos e cantores de maior expressao e sucesso no cenario musical,
com o propésito de convida-los a gravar suas cangdes em cilindros.

Ele negociou e dialogou na generalidade desse cenério, influenciando e moldando-o,
pois as primeiras gravagdes no Brasil foram realizadas a partir de sua inser¢éo nesse contexto,
no qual ele interagiu e negociou. Foram os dialogos e as trocas com esse mercado musical que
Ihe permitiram estruturar seu comércio com masica gravada e com produtos culturais voltados
ao consumo americano. Baseando-se nos pensamentos do filésofo e socidlogo alemdo Max
Horkheimer, que considerava a publicidade o caminho para criar um vinculo entre o0s
consumidores e as grandes firmas (Adorno, 2002, p. 66), Frederico Figner enxergou na
publicidade o meio para consolidar os modernos aparelhos que reproduziam musicas gravadas
e, consequentemente, a sua marca. Assim, ele criou uma rede de comércio e divulgagdo do
nome de sua gravadora e de seu elenco de cantores.

Isto €, ele criou meios de divulgacdo através da publicacdo dos primeiros catalogos de
maquinas falantes e cangdes registradas no Brasil, dando inicio a estruturacdo e expansao de
uma rede de negocios para além da capital federal (Goncalves, 2011), pois Figner identificou
uma oportunidade lucrativa para inserir seus empreendimentos. Os impactos provocados pela
entrada dos fondgrafos e gramofones, com o inicio das gravacdes mecanicas, a tentativa em
criar e expandir uma rede de comércio que cobrisse a maioria do territério nacional e as
negociacdes com as empresas multinacionais do ramo fonografico, marcaram profundamente
as estruturas do mercado musical no Brasil e serviram para construir as bases para expanséo e
inicio do processo de consolidacdo do mercado fonografico brasileiro.

Os aparelhos que reproduziam musicas gravadas deram mais autonomia ao som, fizeram
com que os individuos se identificassem criando lagos simbolicos e afetivos com uma mausica
gravada e reproduzida em larga escala; que passou a ser ouvido em qualquer lugar distante do
seu local original de produgédo, como: nas ruas, nos estabelecimentos, e nas residéncias onde
ampliou a experiéncia e perceptiva no interior do lar, alterando sua rotina didria,
compartilhando as musicas reproduzidas com toda a familia, por meio de uma espécie de
“percepcao coletiva” (Benjamin, 1994, p. 189). De posse dos direitos de gravagao das musicas,
a sua gravadora (Casa Edison), contratou vérias bandas militares para elaboracéo e orquestracéo

de gravagéo de diversos discos.
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Assim como deu inicio ao processo de profissionaliza¢do das carreiras dos cantores por
intermédio da negociacdo dos direitos autorais das suas cangdes, as estratégias de divulgacéo,
repertorio e 0 ambiente no qual atuavam. A diversidade musical presente nos catalogos da
gravadora mostra que os investimentos feitos por Frederico Figner se justificam pela existéncia
de um publico que consumia essas cangdes e pela crescente demanda do mercado de gravacdes
que se formava no Brasil. Em suma, para atrair a atencdo do publico e criar uma frente de
divulgacdo em varios ambientes da capital federal e em outros estados, ele desenvolveu uma
série de acdes, como acordos estabelecidos com empresas estrangeiras para comercializar
cilindros com mdasicas de géneros musicais em voga na Europa, que ja alcangavam sucesso no
cenario musical da capital federal.

No inicio do século XX, o empresario Fred Figner destacou-se como um dos principais
pioneiros do mercado fonografico brasileiro, investindo intensamente em estratégias
inovadoras de marketing e comunicagdo visando divulgar seus produtos e expandir seus
negdcios. Uma de suas mais relevantes iniciativas foi a elaboracéo e distribuicdo de catalogos
gratuitos, que funcionavam ndo apenas como instrumentos publicitarios, mas também como
ferramentas fundamentais para atrair novos clientes e impulsionar as vendas de seus produtos.
Em 1900, Figner publicou o primeiro catalogo editado no Brasil contendo anuncios de todos
os itens comercializados em sua loja, consolidando esse recurso como um catalisador para a
ampliacdo de sua rede comercial e para a afirmacdo de sua presenca no mercado fonogréafico
nacional. A partir de 1902, os catalogos passaram a ser confeccionados com o nome de sua
gravadora, a “Casa Edison”, sendo que o exemplar daquele ano contava com 54 paginas
(Franceschi, 2002).

Figner demonstrava atencdo constante as transformacgdes do mercado, publicando
continuamente materiais que apresentavam com detalhamento técnico os produtos a venda.
Paralelamente a essas acdes, seu socio inglés, Bernard Wilson Shaw, sugeriu a criagdo de um
sistema de consorcio, cuja finalidade era democratizar o acesso as chamadas “maquinas
falantes”. Esse modelo permitia que clientes que nao dispunham de recursos para o pagamento
a vista adquirissem 0s equipamentos por meio de cotas mensais, além de fomentar a adesdo de
novos socios e a divulgagdo das inovages técnicas a disposi¢do dos consumidores.

A visdo empreendedora de Fred Figner levou-o a estabelecer suas atividades na cidade
do Rio de Janeiro, entdo capital federal, onde desenvolveu a¢bes promocionais ousadas para
conquistar o publico consumidor. Essas estratégias contribuiram significativamente para o éxito

de seus empreendimentos, tornando-o um empresario amplamente reconhecido nos mercados
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musical brasileiro e internacional. Seu sucesso impulsionou o surgimento de outras casas
gravadoras no pais, como a Casa Ao Bogary, a Columbia Phonograph, a Victor Record, a
Favorite Record, a Grand Record Brasil, Discos Phoenix e Disco Gaucho, entre outras (Cabral,
1996, p. 8), dispostas a comercializar masicas gravadas e a firmar acordos de distribuicéo
exclusiva com empresas estrangeiras, evidenciando a existéncia de um mercado consumidor
em formacéo na capital federal, interessado nas novidades tecnoldgicas lancadas na Europa e
nos Estados Unidos. Desse modo, gradualmente, comegou a se estruturar no pais uma rede de
negocios e relaces envolvendo casas comerciais nacionais e empresas estrangeiras, que se
tornaria um negdcio prospero e lucrativo (Benjamin, 1994, p. 189).

Ao fim da primeira década do século XX, o mercado musical da capital federal
vivenciou um momento de prosperidade devido a sua grande expansdo, a0 aumento expressivo
no nimero de mausicas gravadas e a intensificacdo das vendas de discos. Os discos de 78 rpm
passaram a ter, obrigatoriamente, uma identificacdo no adesivo colocado no centro do disco,
chamado de rotulo, tornando-se um padrdo mercadoldgico caracterizado da seguinte forma:
traziam, por extenso, 0 nome da musica, seguido do nome do compositor e do letrista, além da
identificacdo do género musical e, por fim, uma numeracéo correspondente a gravagao. O rotulo
também continha a logomarca da gravadora ou do selo, seu endereco e outras informacgdes (ndo
obrigatorias) consideradas relevantes, conforme a interpretacdo de cada gravadora.

FIGURA 1: ROTULO DE IDENTIFICACAO DA RCA VICTOR NOS DISCOS 78 RPM
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A industria fonografica brasileira, pouco a pouco, passou a ser fortemente influenciada
pela presenca de empresas estrangeiras, que forneceram novas tecnologias, mercadorias
importadas e técnicas modernas de producdo. Essas empresas criaram varias segmentacdes de
mercado por meio de categorizagdes musicais, com o intuito de facilitar para que os clientes
(fas) encontrassem o produto (artista) de sua preferéncia. Isto é, a industria fonografica adotou
categorizacGes musicais com base, principalmente, nos interesses de um vasto nimero de
consumidores, concentrando suas inovacgdes no aprimoramento dos métodos de producdo em
massa. Assim, 0s géneros musicais brasileiros foram moldados para o mercado fonografico por
muito tempo. Esse conceito englobava uma rede complexa de relagdes, envolvendo os mais
diversos agentes, tais como intérpretes, compositores, gravadoras, distribuidoras, critica
jornalistica, dentre outros.

Em 1945, Peter Goldmark®® comegou a desenvolver um projeto para um novo formato
de disco, denominado Long Play (LP) ou Vinil*® (Piccino, 2003, p. 20). Ele enfrentou uma série
de obstaculos e preconceitos ao longo do processo. Com o passar do tempo, essa novidade
tornaria obsoleto o disco de goma-laca de 78 rotacdes, que até entdo era o Unico utilizado desde
1890. O Long Play destacava-se, primeiramente, por reproduzir um nimero maior de musicas,
diferentemente dos discos de 78 rpm, que disponibilizavam apenas uma mdusica por face. Além
disso, apresentava exceléncia na qualidade sonora e trazia um novo atrativo: a arte nas capas
externas?’.

O vinil comegou a ser comercializado a partir de 1948, pelas empresas CBS e RCA.
Inicialmente, foi aplicado ao campo erudito, pois, naquela época, apenas a musica erudita era
considerada digna de alta fidelidade; ou seja, a musica popular ndo era vista como merecedora
de tamanha sofisticacdo. Contudo, a gravacdo do musical South Pacific, no final da década de

15 Peter Goldmark era um amante do violoncelo que se interessou pela fisica aplicada as telecomunicagdes e
quando trabalhava na CBS (Columbia Broadcasting System), comecou a desenvolver o projeto do LP. Lutou
contra uma série de obstaculos e preconceitos. O ponto de partida das pesquisas de Goldmark era provar que
90% de todas as obras classicas poderiam colocadas num LP com 45 minutos de duragéo.

16 E uma midia desenvolvida para a reproducio musical que usa um material plastico chamado vinil (normalmente
feito de PVC), usualmente de cor preta, que registra informacdes de audio que podem ser reproduzidas por meio
de um “toca-discos”. O disco de vinil possui microssulcos ou ranhuras em forma espiralada que conduzem a
agulha do toca-discos da borda externa até o centro no sentido horério. Trata-se de uma gravagdo analdgica,
mecanica. Esses sulcos sdo microscépicos e fazem a agulha vibrar. Essa vibracdo é transformada em sinal
elétrico. Este sinal elétrico é posteriormente amplificado e transformado em som audivel, isto é, musica.

17 Os discos sdo guardados sempre na sua capa e envelope de protecdo (conhecidas, vulgarmente, como capa de
dentro e de fora).
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19408, despertou o interesse do mercado fonografico devido ao enorme lucro obtido. Segundo
Marcos Napolitano (2007), essa transi¢cdo evidencia o papel do mercado na construgdo da
percepcéo de valor cultural, ao transformar a musica popular em um produto legitimado tanto
pela sofisticacdo técnica quanto estética, embora ainda marcado por interesses comerciais.
Napolitano ressalta que o mercado fonografico operou seletivamente, integrando praticas
culturais diversas e categorizando-as de acordo com interesses comerciais.

No entanto, levaria algum tempo até que a musica popular explorasse plenamente o
imenso potencial de recursos que o LP oferecia. Os primeiros LPs de musica popular foram
coletaneas de sucessos da época. No Brasil, na década de 1940, o consumo de discos para uso
particular tornou-se um habito difundido por todo o pais. Em 1951, o Long Play*® foi lancado
comercialmente; contudo, ele s6 comegcaria a suplantar o formato anterior?® a partir de 1958.
Outro fator de grande relevancia para a disseminacdo de um discurso em torno da identidade
camponesa sertaneja nordestina brasileira foi o advento do réadio. A introducéo desse meio de
comunicacédo no Brasil remonta a 1922, no Rio de Janeiro, durante as celebragdes do centenario
da Independéncia. Na ocasido, as companhias norte-americanas Westinghouse e Western
Electric instalaram estacdes experimentais na Praia Vermelha e no Corcovado, promovendo
demonstracdes de radiotelefonia que alcancaram grande parte da cidade. Entretanto, 0 marco
historico ocorreu em 7 de setembro do mesmo ano, com a realizagdo da primeira transmisséo
radiofénica oficial no pais.

Nesse evento, 0 entdo presidente Epitacio Pessoa proferiu um discurso em homenagem
ao centenario da Independéncia do Brasil?® (Barreto; Gasparini, 2010, p. 52). Esse
acontecimento ndo apenas simbolizou o inicio de uma nova era na comunicagdo, mas também
consolidou o radio como um importante veiculo para a propagacao cultural e a construcao
identitaria no cenario nacional (Napolitano, 2007). Poucos meses apds as demonstracdes
iniciais, a estacdo do Corcovado foi desmontada. Contudo, a estacdo da Praia Vermelha teve

um destino diferente, gracas a iniciativa do professor Edgar Roquette-Pinto. Preocupado com o

18 South Pacific foi um musical composto por Richard Rodgers, com letra de Oscar Hammerstein 11 e livro de
Hammerstein e Joshua Logan. A obra estreou em 1949 na Broadway e foi um sucesso imediato, com 1.925
apresentacoes.

190 vinil de 33, 1/3 rotagdes e 30 centimetros.

200 formato — 78 rpm de 10 polegadas (aprox. 25 cm) (aprox. 25 cm) fabricado em goma-laca foi introduzido
no pais em 1902 por Fred Figner e abandonado de vez em 1964.

21 O Presidente teve a voz irradiada mediante uma estacdo de 500 watts, transmitido por alto-falantes instalados
em pontos estratégicos da cidade e por aparelhos distribuidos pelo governo federal em Séo Paulo, Petrépolis e
Niteroi.
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fato de as autoridades ndo compreenderem o potencial informativo e cultural da nova
tecnologia, Roquette-Pinto buscou sensibilizar o governo estadual, utilizando sua posigéo na
Academia de Ciéncias, onde era secretario, para promover uma reflexdo sobre a importancia do
rédio.

Seus argumentos convenceram Henrique Morize, presidente da Academia, a apoié-lo
nessa empreitada. Como resultado desse esforco, em 20 de abril de 1923, foi fundada a Radio
Sociedade do Rio de Janeiro, a primeira emissora oficial do pais. Durante a inauguracao, o
doutor Henrique Morize destacou, em seu depoimento, o papel fundamental do radio como
ferramenta de disseminacdo do conhecimento e de promocdo da cultura, reconhecendo a

relevancia dessa tecnologia emergente para o desenvolvimento da sociedade brasileira.

Dentro de pouco tempo, teremos todos os paises no mundo, ligados entre si
pelas radiocomunicagdes [...] e, uma vez ligado ndo havera tanta facilidade
para amar compreensdo. Os homens entender-se-d40 melhor. A aproximacao
traz a estima e a amizade! [...] Havera portanto menos a razdo para as guerras
(Barreto; Gasparini, 2010, p. 53).

Ainda no mesmo ano, no dia 17 de outubro, o Sr. Oscar Moreira Pinto fundou, no Recife,
a Radio Clube de Pernambuco, com o prefixo PRA-K?? (Barreto; Gasparini, 2010, p. 56). No
inicio, as emissoras eram mantidas por ouvintes associados, funcionando, nesse aspecto, como
uma espécie de clube. Conforme o préprio nome sugere a instituicdo funcionava como uma
espécie de associacdo que contribuiam mensamente a fim de angariar recursos para a realizagdo
de experiéncias radiofonicas. A comunidade era formada por uma abstrata elite de donos de
terra, engenheiros, intelectuais e jornalistas, que foram chamados de radi6filos — amantes da
nova arte de se comunicar a distancia através do éter (Barreto; Gasparini, 2010, p. 53). Nesse
primeiro momento, apenas 10% dos anuncios eram publicitarios, mas sem obedecer a um
formato proéprio e sendo transmitidos fora de intervalos comerciais.

Na década de 1920, o repertério da Radio Clube era formado basicamente por pecas
eruditas, com a transmissdo de discos pertencentes as colecGes pessoais dos membros da
associacao. A entrada da musica de inspiracdo popular no éter ocorreu a partir de 1931, pelas
médos daquele que seria um dos artistas pernambucanos do século XX: o maestro Nelson
Ferreira. A estacdo se consolidou como um veiculo eminentemente popular, voltado para o

deleite da grande massa de ouvintes. Contudo, comegaram a surgir criticas de certos setores da

22 Com aquisicao de novos transmissores fabricados pela Cinephon, em 1937, a radio assume um carater comercial.
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elite, que denunciavam a decadéncia cultural da emissora, afirmando que a radio estava sendo
responsavel por transmitir uma “musica mediocre e corriqueira, uma arte falsa e barata”
(Barreto; Gasparini, 2010, p. 55 a 56).

E fundamental problematizar essa abordagem e questionar os critérios utilizados para
definir o que é "mediocre" ou "falso". O juizo de valor expresso, frequentemente associado as
desigualdades sociais, revela uma perspectiva elitista que desvaloriza as manifestagdes culturais
populares, classificando-as como inferiores ou de menor relevancia artistica. Essas
classificacOes refletem, em grande medida, relacdes de poder e preconceitos de classe, mais do
que uma analise objetiva do valor cultural ou artistico das producdes. Além disso, essa visdo
ignora as complexas dinamicas de producédo e recep¢do cultural em contextos de massa, nos
quais as expressdes populares desempenham um papel essencial na formacao de identidades
coletivas.

Nesse sentido, a critica reforca uma divisdo cultural historicamente construida,
sustentada por preconceitos que opdem uma suposta "alta cultura”, associada ao erudito, a uma
"cultura de massa”, vinculada ao consumo popular e considerada inferior. Essa dicotomia,
perpetuada por privilégios de classe, negligencia a riqueza e a diversidade das manifestacfes
culturais populares. Ao democratizar 0 acesso & musica e & informagdo, a radio desempenhou
um papel central como mediadora cultural, ampliando horizontes e conectando diferentes
segmentos da sociedade. Sua relevancia histérica transcende as criticas elitistas, consolidando-
se como um instrumento transformador na promocao da inclusdo cultural e no fortalecimento
da identidade coletiva.

O Presidente da Republica na época percebeu o poder e a influéncia do radio como
instrumento de propaganda. O rédio tinha o potencial de aproximar as regides brasileiras,
separadas por longas distancias, e de transmitir um discurso nacionalista em prol do Estado
Novo. Nesse contexto, foi criada a Radio Nacional como um braco do governo. Em 1931, o
governo de Getulio Vargas langou o primeiro decreto com normas técnicas para a concessao de
emissoras. No ano seguinte, foi promulgado outro decreto de fundamental importancia para o
desenvolvimento do rédio, regulamentando a possibilidade de veiculacdo de andncios

publicitarios, que até entdo n&o era permitida® (Calabre, 2009, p. 37). Com isso, no inicio da

23 Em 1932, o decreto-lei n. 21. 111 permitir antincios populares e a concesso de canais a particulares. Expandiu
0s espagos para uma maior audiéncia, favorecendo entre outras coisas a divulgacdo da musica popular.
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década de 1930, o rédio brasileiro comegou a cobrir as grandes metropoles, transformando-se
em uma ampla janela para a comunicacgao de massa.

Tornou-se um veiculo que prestava informacdes, proporcionava lazer, ditava moda e
estreitava os lagos de afinidade entre o publico e 0 mundo artistico. Ele moldou a escuta e o
padrdo musical de toda uma época a partir desta década?* (Napolitano, 2007, p. 47). Entretanto,
foi apenas em 1932 que o radio se consolidou como uma espécie de “veiculo sintese” da musica
popular, desempenhando trés fungdes principais: aglutinador de estilos regionais, disseminador
de géneros internacionais e, por fim, responsavel pela “nacionalizacdo”?® (Barreto; Gasparini,
2010, p. 54). Getulio Vargas, compreendendo a forca da musica e seu potencial para catalisar
popularidade, buscou transforméa-la em um meio nacional e popular de producéo de significados
afirmativos, destacando a unidade e a “identidade nacional”?® (Santos, 2013, p. 26). Essa
iniciativa deu énfase a exaltacdo da cultura oral brasileira, da natureza nacional e dos inimeros
aspectos positivos do pais e de seu povo.

Com base nesse entendimento, foi escolhido o género musical samba para construir uma
“identidade musical brasileira”. Vargas determinou que os lucros obtidos pela Radio Nacional
com publicidade fossem reinvestidos na melhoria da estrutura da emissora e no
desenvolvimento de seus artistas. Isso permitiu que a radio mantivesse o melhor elenco de
masicos, cantores e atores da época, além de promover a constante atualizacdo e melhoria de
suas instalagcBes e equipamentos. No inicio da década de 1930, o Brasil contava com 29
emissoras, que transmitiam musicas no formato de dGpera e textos instrutivos (Camara, 1994).
O rédio tornou-se um elemento essencial para o desenvolvimento do mercado da musica
brasileira. Lentamente, deixou de ser fruto da unido de esforgos entre associagdes para se
transformar efetivamente em uma empresa.

Na época, o quadro de funcionarios de uma radio era composto, em média, por 100
pessoas, incluindo musicos, locutores, técnicos, cantores, radio atores, diretores e burocratas
(Barreto; Gasparini, 2010, p. 56). Surgiu, entdo, a necessidade de um suporte financeiro para
manter tantos profissionais. Assim, a popularizacdo dos programas tornou-se “uma questao de

sobrevivéncia” (Camara, 1994, p. 65). No mesmo periodo, o aparelho de radio foi se tornando

24 O radio e a vitrola substituiram, de uma vez por todas, o piano na sala da classe média brasileira.

5 Até o inicio dos anos 1930 a musica popular tinha mais espago no circuito partitura-disco-teatro do que no radio
ou no cinema.

%6 Ele selou a sua ligagido com os musicos populares em 1926, quando era congressista, e propds uma lei que
obrigava os empresarios de teatros-cinemas e de radios a pagarem royalties pelo uso de mdsica gravada. O
estimulo ao mercado de musica ao vivo mudou significativamente o padrdo do radio e favoreceu os musicos.
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mais acessivel, popularizando-se e transformando-se em um veiculo de publicidade, sendo a
principal fonte de financiamento dos programas radiofonicos. Investir em entretenimento foi
também a saida encontrada para algumas radios de escapar ao enfrentamento com a politica do
estado novo, o regime ditatorial implantado por Getulio Vargas (Barreto; Gasparini, 2010, p.
56).

Segundo Jurema Mascarenhas Paes (2009), o réadio foi incorporado a sociedade de
consumo, tornando-se um produto que agregava valor as marcas, como Coca-Cola e o fermento
Royal, por meio de locucdes e jingles. A partir disso, 0s objetos da cultura passaram a servir
como estratégias de seducdo e construcdo de discursos para empresas privadas e para o proprio
Governo. O Estado Novo utilizou o radio como meio simbolico para construir a imagem do

nacionalismo populista e para difundir o ideario varguista (entre 1937 e 1945).

O Radio por ser o veiculo de comunicagdo de massas neste momento, serd
pensado como o veiculo capaz de produzir ndo sé esta integracdo nacional,
com o encurtamento das distancias e diferengas entre suas regides, mas
também como capaz de produzir e divulgar esta cultura nacional. Embora
financeiramente liberado da tutela do Estado desde a década de trinta,
tornando-se um veiculo de fato comercial, sustentado pela propaganda, o radio
sera tutelado, inclusive pela censura, para se engajar nesta politica nacionalista
e populista, partida do Estado. O radio, a0 mesmo tempo em que é estimulado
a falar do pais, revela a sua diversidade cultural [...] A mUsica que até entdo
se diferenciava da cancdo, era considerada apenas a de carater erudito. A
musica produzida pelas camadas populares, no entanto, adquire nova
importancia num momento em que a preocupagdo com o0 nacional e com o
popular passa a redefinir toda a producdo cultural e artistica (Albuquerque
Junior, 2009, p. 152 e 153).

A censura esteve presente desde o primeiro momento em que 0 governo passou a
perceber a importancia do radio como veiculo de informagéo e entretenimento?’ (Calabre, 2009,
p. 37 a 38). Valendo-se desses mecanismos, Vargas consolidou seu plano de propaganda
politica, estatizando, em 1936, a Radio Nacional e adotando um discurso unificador. O radio
tornou-se um componente econdémico importante e preponderante no processo de
profissionalizacdo e fortalecimento do mercado musical e artistico. As emissoras de radio

proporcionaram trabalho a diversos artistas, musicos e arranjadores. No ambiente das radios,

27 Em 1934, foi criado o Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, inicialmente sob a direcdo do jornalista
Salles Filho e, depois, sob 0 comando de Louviral Fontes (mais tarde, diretor do Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP). Nesse periodo era comum a presenga de um sensor nos veiculos de comunicacdo
principalmente os impressos; ou seja, esses meios de comunicagdo deveriam afirmar a identidade Nacional de
um pais promissor, qualquer manifestagdo que saisse desse prefeito tinha de prestar satisfacdo ao principal 6rgdo
de censura da época, o DIP.
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passaram a conviver profissionais de segmentos sociais e regiGes diferentes do pais,
proporcionando, dessa forma, um ambiente rico em troca de saberes (Ferreira, 1986. p. 70 a
71).

Nesse periodo, o pais assistiu ao surgimento de idolos como Mario Lago, Cauby
Peixoto, Emilinha Borba, Paulo Gracindo, Janete Clair, dentre outros. Também nessa época,
apareceram as novelas e as revistas, que ofereciam aos ouvintes narrativas sobre o meio
artistico?®. Em suma, ser artista de radio era o desejo de milhares de pessoas, especialmente dos
jovens. Pertencer ao elenco de uma emissora como a Radio Nacional era suficiente para que o
artista obtivesse projecéo, destaque e prestigio em todo o pais. Mesmo antes dos famosos
programas de auditorio, algumas emissoras organizavam seus programas em pequenas salas.
Com o tempo, essas salas foram substituidas por amplos e confortaveis auditorios, que passaram
a cobrar ingresso, compensando o0s espetaculos com modestos brindes. Contudo, o0s
patrocinadores passaram a medir o éxito de cada programa pelo nimero de participantes.

Como as emissoras viviam e ainda vivem dos andncios, seus diretores decidiram
aumentar a quantidade e a qualidade dos prémios e brindes, para atrair mais puablico. Segundo
Elba Braga Ramalho (2000, p.24), em 1935, os programas de auditorio rapidamente se tornaram
o principal veiculo de sonhos e entretenimento para muitos brasileiros, coroando astros e
estrelas, descobrindo novos talentos e contribuindo para o enriquecimento artistico e cultural
do pais. Concluindo, a evolucdo das indUstrias fonogréfica e radiofonica, abordada ao longo
deste capitulo, evidencia o papel fundamental de elementos culturais, tecnoldgicos e sociais na
formacdo de movimentos artisticos e culturais. Esses acontecimentos ndo apenas moldaram o
consumo de musica, mas também definiram padrdes estéticos, comportamentais e de identidade
que permitiram a criacdo e consolidacdo de géneros musicais como o Forro.

O avanco tecnoldgico, como o surgimento do disco de vinil (LP) e o crescimento do
radio, ampliou o alcance da musica popular e possibilitou a disseminacéo de valores culturais
regionais em escala nacional. A transicdo de uma mdasica elitista, voltada a alta fidelidade
técnica, para a aceitacdo da musica popular no mercado global representou um marco que
democratizou 0 acesso a novos estilos e impulsionou a valorizagdo da cultura popular. Nesse
contexto, o Forrd encontrou um ambiente favoravel para se consolidar, dialogando com as

transformacdes tecnoldgicas e as exigéncias de mercado. A articulacdo entre a musica e 0s

28 As revistas traziam assuntos das vidas particulares dos idolos, curiosidades e a classica “fofoca”. Uma das
revistas famosas da época era a Revista do Radio de Anselmo Domingos.
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interesses do governo, especialmente durante o Estado Novo, destacou o papel do r&dio como
um meio de promocdo de uma identidade nacional. Ao centralizar o samba como simbolo da
“brasilidade”, o governo criou condigdes para que outros géneros, como o Forrd, se
estruturassem com base nessa mesma ldgica de representacédo cultural.

A profissionalizacdo do mercado musical e a populariza¢do dos programas de auditorio
reforcaram o protagonismo da musica como veiculo de sonhos e projecdo artistica. O
reconhecimento e o estimulo a novos talentos fomentaram a diversidade cultural e prepararam
0 terreno para a insercdo de expressdes musicais regionais, como o Forrd, nos grandes centros
urbanos e no imaginario popular brasileiro. A convivéncia entre artistas de diferentes origens,
promovida pelo radio, favoreceu a troca de saberes e a criacdo de uma mdasica hibrida, ao
mesmo tempo, fiel as suas raizes e adaptada aos padrdes do mercado.

Por fim, os eventos relatados demonstram que a cultura resulta de um processo continuo
de adaptacdo e reinvencdo. O Forrd, enquanto movimento artistico e cultural, ndo foi construido
isoladamente. Ele se desenvolveu em um contexto que articulava as influéncias da industria
fonogréfica, os avancos tecnoldgicos, a intervencdo do Estado, as dindmicas de mercado e as
demandas por representacdo cultural. Dessa maneira, 0 Forré se consolidou como um
movimento cultural que celebra as tradi¢es nordestinas ao mesmo tempo que dialoga com a
modernidade. Assim, o Forro tornou-se uma expressao artistica rica e significativa, que ndo s6
contribui para o fortalecimento da cultura nacional, mas também projeta o Brasil e sua

diversidade cultural para 0 mundo.

4.1.1 Formagdo de Plateia

A urbanizacdo das industrias fonogréaficas e a disseminacao dos radios, abordadas no
capitulo anterior, constituiram fatores determinantes para a populariza¢do e consolidacdo de
movimentos musicais no Brasil. Segundo Jurema Mascarenhas Paes (2009), essas
transformacdes possibilitaram a ampliacdo do alcance de manifestacdes artisticas regionais,
permitindo que tradi¢BGes antes restritas ao contexto local atingissem um publico muito mais
amplo e diverso. Dentro desse cenario, 0 Forré emergiu como um movimento artistico e cultural
singular, capaz de traduzir e projetar a perspectiva para além das fronteiras geograficas do
Nordeste. Ao compreender a forca e o alcance das industrias culturais emergentes, Luiz
Gonzaga desempenhou um papel central ao utilizar as plataformas emergentes para promover

0s valores, as narrativas e 0s costumes do povo sertanejo nordestino e criar uma conexao
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emocional entre o publico urbano e a cultura nordestina. Mais do que um simples intérprete,
Gonzaga se tornou um embaixador da cultura nordestina, consolidando, ao lado de Humberto
Teixeira e Zé Dantas, um movimento artistico e cultural com uma estética sonora e poética que

capturava fragmentos da vida no sertdo. Albuguerque Junior (2009, p. 164) destaca que:

Gonzaga foi, pois, o artista que, por meio de suas cangdes, instituiu o Nordeste
como um espaco da saudade. Embora ndo aquele Nordeste com saudade da
escraviddo, do engenho, das casas-grandes; mas o Nordeste da saudade do
sertdo, de sua terra, de seu lugar. Saudade de seus cheiros, seus ritmos, suas
festas, suas alegrias, suas sensacGes corporais [...] Um Nordeste humilde,
simples, resignado, fatalista, pedinte. E, a0 mesmo tempo, um Nordeste de
grande “personalidade cultural”. Um lugar que quer conquistar um lugar para
sua cultura em nivel nacional, que quer mostrar para 0 governo e para os do
Sul que existe que tem valor, que é viavel. O espaco da cultura brasileira
contra as estrangeirices do Sul.

Este capitulo se dedicara a explorar a difusdo da construcao da narrativa artistica voltada
para a formacao da plateia do género musical que seria conhecido como Forrd. Além disso, sera
analisado como os discursos musicais de Gonzaga, Zé Dantas e Humberto Teixeira foram
determinantes para criar uma audiéncia que ndo apenas consumia, mas também se identificava
com as mensagens propagadas por suas cancdes. Essa conexao, favorecida pelas tematicas
abordadas, ilustra como o discurso artistico de Gonzaga ultrapassou barreiras geogréficas e se
tornou um elo entre o campo e a cidade, reafirmando a poténcia do radio e da industria
fonogréafica na constru¢cdo de novas plateias e na legitimacdo de uma cultura antes
marginalizada (Paes, 2009).

Em 1920, com a melhora econdbmica na Europa, houve uma parada brusca nas
imigracdes estrangeiras, pois, com a possibilidade de se estabelecer no proprio pais de origem,
as pessoas optaram por permanecer. Entretanto, o Sudeste do Brasil crescia, apresentando uma
necessidade crescente de mao de obra para as lavouras de café. Nesse mesmo periodo, Séo
Paulo passava por um intenso processo de crescimento, urbanizacdo e industrializacéo,
transformando-se em uma metrépole moderna. Assim, tornou-se imprescindivel a
implementacdo de uma politica de subsidios que estimulasse o processo migratdrio interno da
regido Nordeste para a regido Sudeste. A partir de 1930, a migracdo nordestina para o Estado
de S&o Paulo passou a ser oficialmente incentivada. O trem e 0 navio marcaram o inicio dessas
migracdes entre as duas regides. Naquela década, o Departamento de Imigracdo e Colonizacéo
registrou a entrada de 45.886 trabalhadores nacionais no estado de S&o Paulo. Armando Salles

de Oliveira, governador de Sdo Paulo na época, iniciou, em 1935, gestdes e contratos com
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empresas particulares que comecaram a atuar no norte de Minas Gerais e no Nordeste,
agenciando e promovendo a migracdo de trabalhadores rurais para S&o Paulo (Paes, 2009).

Essas empresas contavam maravilhas sobre a cidade de S&o Paulo e seu mercado de
trabalho, cooptando os migrantes para a viagem (Bosco; Jorddo, 1967. p. 146). Com a
expectativa de receber salérios e usufruir dos direitos trabalhistas recém-adquiridos, ausentes
nas relagcdes de trabalho na zona rural, muitos foram seduzidos pela esperanca de uma vida
melhor no Sudeste, pois a propaganda apresentava a regido como moderna, em
desenvolvimento e cheia de oportunidades. Jurema Mascarenhas Paes (2009) afirmou que,
desse total, 38.090 pessoas utilizaram a ferrovia para seu deslocamento, enquanto 7.796
optaram pela via maritima. Nos anos de 1930 e 1940, os investimentos no setor imobiliario
ganharam impulso, possibilitando novas edificagdes. Paes (2009) justificou que Séo Paulo
tornou-se “a cidade de um edificio por hora”. Os lucros e capitais excedentes provenientes de
diferentes atividades passaram a ser aplicados em investimentos imobiliarios, com destaque
para a construgéo civil.

Em 1920, foram registradas 1.875 novas construcdes; em 1930, o numero ja havia
crescido para 3.922; em 1940, atingiu 12.490; e, em 1950, chegou a 21.600. Na metade da
década de 1950, o governo de Juscelino Kubitschek langcou um plano de metas que priorizava
a producdo de artigos industrializados no Brasil. Para isso, JK facilitou a entrada de
multinacionais no pais, visando promover investimentos internacionais, sobretudo no setor
industrial. Desse modo, Sdo Paulo passou a receber e concentrar o intenso processo de
industrializacdo no contexto nacional. Com a abertura da estrada asfaltada Rio-Bahia e a
melhoria de estradas secundéarias, como a Transnordestina, que liga Salvador a Fortaleza
(Bosco; Jord&o, 1967. p. 146), os caminhdes conhecidos como pau-de-arara tornaram-se o
meio de transporte mais frequente a partir da década de 1950.

Os donos dos caminhdes eram agenciadores dos trabalhadores nordestinos; muitos
chegaram a trabalhar diretamente para fazendeiros, industriais ou agéncias especializadas em
Sdo Paulo (Paes, 2009). Esses veiculos, adaptados para o transporte rudimentar de passageiros,
foram amplamente utilizados durante o éxodo rural de nordestinos para o Sudeste do pais,
especialmente para o estado de Séo Paulo. O transporte de passageiros em caminhdes passou a
ser proibido, na década de 1960, desaparecendo, por fim, entre as décadas de 60 e 70, quando
comecgou a concorréncia das companhias de 6nibus (Paes, p. 51). A partir dessa década, 0s
migrantes passaram a se estabelecer diretamente nas regides periféricas, habitando, em sua

maioria, areas que abrigavam bairros industriais e de imigrantes, como o Bexiga e o Bras, além
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dos municipios da regido metropolitana do ABC (Santo André, Sdo Bernardo e Séo Caetano) e
da regido de Osasco, a oeste.

Essas areas, localizadas ao longo dos mesmos eixos ferroviarios, ja haviam participado
do primeiro surto industrial, registrado na década de 1920. No inicio da década de 1950, S&o
Paulo registrava uma populacgdo de cerca de 2,2 milhdes de habitantes, entre os quais mais de
500 mil mineiros e 400 mil nordestinos, sendo aproximadamente 190 mil baianos, 63 mil
pernambucanos, 57 mil alagoanos e 30 mil cearenses. Esse contingente correspondia a quase
metade da populacdo paulistana, composta, em sua maioria, por descendentes de imigrantes
italianos e afrodescendentes filhos de ex-escravizados (Rocha, 2002. p.183). Com base nessa
estatistica, constata-se que, nesse periodo, existia, no Sudeste do pais, uma nova segmentacao
de mercado: os migrantes nordestinos, que se constituiam como pablico consumidor importante
na dinamica de construcao das estruturas e engrenagens sociais de Sdo Paulo, assim como dos
contrastes sociais, econdmicos e culturais.

Faziam-se presentes nas missas, nos estadios e nas torcidas de futebol, nos sindicatos,
nos botecos e nos centros comunitarios, sempre negociando espacos, poderes e saberes. Ou seja,
existia um publico-alvo novo a ser explorado: uma multiddo sem representatividade no
mercado, sem rosto e sem voz (Paes, 2009, p. 89). Todavia, surgiu, no final da década de 1940,
um discurso produtivo e tradicionalista plural do Nordeste, em formato de pronunciamentos
inspirados no regionalismo promovido por Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira e Zé Dantas.
Esses artistas, em dialogo, concluiram que a cultura popular representava o inventario do
inconsciente regional, uma espécie de estrutura ancestral que permitia compreender um
possivel fundamento da cultura nordestina.

Em suma, por meio desse entendimento, apostaram que o publico-alvo enxergava a
cultura popular como um espaco de producdo da memdria. Assim, comecaram a estabelecer
discursos reminiscentes por meio de textos informativos, construindo um processo de afirmacéo
de uma identidade local, baseado na continuidade e na “tradi¢do”. Foi propagada uma visao
mitoldgica do campo, apresentado como um paradigma de pureza, paz e simplicidade.
Simultaneamente, construiu-se uma perspectiva idilica para a cidade, criando um equilibrio
entre essas duas representagcdes culturais (Santos, 2004, p. 22). Jurema Mascarenhas Paes
(2009) declarou que eles buscavam elementos que trouxessem, do subconsciente desses
migrantes, lembrangas das relagbes humanas no campo e o sentimento de saudade. Esse
objetivo era alcancado por meio de um sotaque demografico sertanejo nordestino e de

componentes sonoros que, codificados, constituiam uma identificacdo sensorial.
39



Além disso, os subsidios simbolicos presentes nas letras instigavam a memoria dos
migrantes, promovendo uma conexdo entre o passado e 0 momento do éxodo das populagdes
rurais para os centros urbanos. Em suma, sobre a batuta de Gonzaga junto com a parceria de
Humberto e Zé Dantas, uma criacdo musical sem precedentes nasceu na historia da masica
popular brasileira; eles amplificaram a musica “nordestina” por meio da radio e ampliaram o
seu campo de memoria. Destaco o depoimento de Gonzaga sobre o publico-alvo do nicho em

Sao Paulo:

A col6nia nordestina ndo sé se divertia. Agente notava que ouvir o baido para
eles era lenitivo para saudade da terra distante. E eu os imitava no linguajar,
riam, colaboravam nos programas. [...] os programas ficavam repletos de
nordestinos. Deles havia quem viajavam um dia inteiro de trem Sorocabana,
Noroeste ou Alta Paulista - sé para me ver tocar e dizer aquelas lorotas, para
escutarem a musica que falava da terra distante e perdida, sem embargo
encravada no coracao (Sa, 1986, p. 55).

Na década de 1950, Luiz Gonzaga nao apenas consolidou sua posi¢cdo como um dos
maiores expoentes da mausica brasileira, mas também desempenhou papel fundamental na
construcdo e na difusdo de uma identidade sertaneja nordestina brasileira no cenario nacional.
Em um Brasil marcado por profundas desigualdades regionais, Gonzaga utilizou a musica e as
ondas do radio para criar uma ponte simbolica entre o Nordeste e 0s migrantes que viviam nas
grandes cidades, especialmente em Sao Paulo, que ele proprio chamou de “QG do Baido”. Essa
definicdo ndo foi apenas uma metafora, mas também um reconhecimento da cidade como ponto
estratégico para a difusdo cultural e para a criacdo de um espacgo de pertencimento para 0s
milhares de migrantes nordestinos que ali se estabeleceram. Nesse sentido, vale conferir, a

seguir, a leitura de Gonzaga sobre a cidade de Séo Paulo:

Instalei 0 QG do Baido em S&o Paulo, onde a coisa ia bem, a colbnia
nordestina vibrando e dando apoio ao Baido. O ponto fixo era a Radio Record,
em contrato permanente. E, de lambuja, os contratos extraordinarios para as
cidades do interior e para os suburbios distantes da Paulicéia. O dinheiro ia
correndo. Tanto no Rio como em S&o Paulo, entre as quase eu ficava no vai e
vem danado. Nacional no Rio, Record em S&o Paulo (S, 1986, p. 55).
Nesse contexto, a Radio Record desempenhou papel fundamental, ndo apenas como
veiculo de transmissao das musicas de Luiz Gonzaga, mas também como espaco de articulagdo
de narrativas que conectavam o Nordeste a uma identidade cultural compartilhada e

revalorizada. Em 1951, Humberto Teixeira, Zé Dantas e 0 apresentador Paulo Roberto, com a
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participacdo especial de Luiz Gonzaga, produziram um programa que se tornou uma referéncia
de “tradi¢do” camponesa nordestina (aos olhos do publico fiel de Gonzaga e,
consequentemente, da industria cultural), bem como das musicas desses mestres do cancioneiro
popular brasileiro. Esse programa tornou-se reconhecido pelo publico-alvo como um modelo
de referéncia da representatividade do discurso de identidade proposto pelos cofundadores do
movimento artistico e cultural. Chamado No Mundo do Bai&o, o programa era transmitido no
horario nobre da Radio Nacional, todas as tercas-feiras, as 21h, com patrocinio dos produtos
Royal. Ele teve duracéo de um ano (Alves, 2010, p. 18).

Um discurso de identidade nordestina foi difundido pelo programa por meio das
descri¢des presentes nas can¢des de Humberto Teixeira, Zé Dantas e Luiz Gonzaga. As musicas
apresentavam, nas inflexdes vocais de Gonzaga, um timbre peculiar de um caboclo sertanejo.
Além disso, os trejeitos de personagens tipicos interpretados por Zé Dantas carregavam um
sotaque repleto de expressdes do portugués arcaico, especifico da zona rural do sertdo
nordestino brasileiro, em consonancia com as formas de teatralizar e se comunicar tanto de
Gonzaga quanto do proprio Zé Dantas. Humberto, Zé e Gonzaga ofereciam aos espectadores
narrativas sobre a cultura do camponés sertanejo nordestino. Esse discurso foi gestado a partir
da memoria individual deles, elaborada por meio de experiéncias marcantes no territério da
sensibilidade. Essas vivéncias foram condensadas em uma descricdo de uma identidade
coletiva, que ndo se limitava a lembrancas, mas também envolvia gestos e habitos que se
repetiam e se renovavam.

O programa No Mundo do Baido ressignificou a forma de apresentar uma programacao
voltada ao cancioneiro popular nordestino, estabelecendo uma linguagem distinta com um
sotaque especifico, inspirado na cultura oral, nos seus causos e contos. O sucesso do processo
de urbanizacdo da cultura popular nordestina, impulsionado por programas de radio e pela
difusdo do cancioneiro popular, abriu espaco para o surgimento de novos coautores. Esses
artistas e intérpretes, inspirados pela riqueza das tradi¢des culturais do sertdo, contribuiram
significativamente para a consolidagdo de um movimento artistico e cultural que, mais tarde,
seria chamado de Forr6. Um exemplo notavel é a dupla Jackson do Pandeiro e Almira Castilho,
gue participou de diversos programas na década de 1950. Aos domingos, na Radio Tupi, eles
integravam dois programas: o primeiro, chamado Matiné Tupi, era conduzido por Airton
Perlingeiro; o segundo, Caleidoscopio, tinha apresentacao de Carlos Frias.

As segundas-feiras pela manh4, a dupla participava de um dos programas de auditorio

mais concorridos da emissora, 0 Dia de Festa, com Silveira Lima. J& as tercas-feiras, o
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compromisso era com a televiséo, na Festa do Arraial Televendas, onde davam seus primeiros
passos na nova midia ao lado do popular apresentador Abelardo “Chacrinha” Barbosa, ainda
sem 0s caracteristicos aderegos pré-tropicalistas. A dupla definiu a quarta-feira como o dia da
semana para descansar. Depois, seguiam para Sao Paulo, alternando os horarios entre a radio e
as aparicOes nas emissoras da Record paulista, a B-9 e o Canal 7. A dupla iniciou na televiséo
paulista com um contrato provisorio, chegando até ficar um periodo com suas aparigdes
suspensas, contudo, terminaram sendo contratados por um ano. Ja o programa “No Forré do
Jackson” teve seu contrato renovado por dois anos (Moura; Vicente, 2001, p. 215).

Em 1955, comegaram um programa televisivo semanal, de meia hora de duracéo, as
20h15 das sextas-feiras. O nome do programa era No Forrd do Jackson, dirigido por Mério
Provenzano. Devido ao seu sucesso, o programa foi transferido para os domingos, apés o Clube
do Gurie e o Vesperal Trol, por volta da uma da tarde, sob o patrocinio da cerveja Black Prince
e do Guarana Princesa (Moura; Vicente, 2001, p. 215). Jackson comecou a usar o termo

“forr6?°”

para denominar aquele tipo de festa realizada no programa, onde eram executados
géneros e subgéneros musicais de origem nordestina. Essa acdo de Jackson foi um passo
importante para o uso do termo “forr6” como género artistico pelo mercado fonogréfico, que
passaria a abrigar os diversos subgéneros existentes na época. Destaco que Jackson e Almira se
tornaram pop stars através da nova midia, pois, devido ao carisma propiciado ao publico,
seduziram uma variedade de telespectadores.

Friso que o discurso do Forr6 como movimento artistico e cultural ndo passava
despercebido aos analistas, comeca-se a perceber uma reverberacdo dos discursos desses
cofundadores do movimento em andlise, refletida nos textos dos jornalistas que se baseiam nas
falas desses protagonistas para produzir conteido em jornais, revistas, capas de discos, entre

outros, como observamos no Jornal das Mocas (1955, p. 14-15):

Jackson do Pandeiro e Almira estdo formidaveis. Em alguns minutos de forrd
eles oferecem ao trabalhador coisa diferente para alegrar o espirito da gente
da cidade grande, que finge ndo dar valor a essas cangdes simples porém
encantadoras. E pena que no programa falte um pouco de coristas para tornar
mais auténtica a noite de forr6. Em todo caso, a musica que Jackson vai
apresentando agrada e nos obriga a comparecer as suas festinhas roceiras.

Contudo, na década de 1960, a musica nordestina perdeu seu territorio na cena nacional,

mas permaneceu no interior nordestino e nas periferias dos centros urbanos do Sudeste, como

29 Em entrevista a Revista Veja, publicada em 13 de maio de 1981, Jackson diz: “Eu inventei o Forrd”.
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Rio de Janeiro e S&o Paulo, locais de grande concentracdo da populacdo de migrantes
nordestinos. Sendo assim, a Radio Nacional, por exemplo, manteve programas apresentados
dentro deste modelo confeccionado por Humberto, Zé Dantas, Gonzaga e a dupla Jackson do
Pandeiro e Almira Castilho, que eram transmitidos em ondas curtas, permitindo assim que
fossem ouvidos em todo o Nordeste. Ndo poderia deixar de citar outro personagem relevante
para a propagacao desse discurso constituido por aqueles que criaram esse movimento artistico
e cultural, denominado Forro: o radialista, produtor cultural, sanfoneiro e compositor Pedro
Sertanejo. Na década de 1960, na Radio ABC, Pedro Sertanejo apresentou o programa Musica
e Alegria durante 16 anos. A partir de 1963, na Radio Clube de Santo André, apresentou o
programa Coragéo do Norte, que durou 15 anos.

Por volta de 1964, Pedro fundou o selo Cantagalo, dirigindo a gravadora ao longo de
toda a década de 1960. Outra iniciativa criada por Pedro, em 1966, foi uma casa de
apresentacgdes artisticas e musicais chamada Forr6 do Pedro, situada na Rua Catumbi, nimero
183, no bairro do Bras, em Sao Paulo. O sucesso dessa casa de forré foi tdo grande que inspirou
a abertura de varias outras casas do género na cidade (Paes, 2009, p. 144 a 145). Ainda neste
ano, as gravadoras decidiram que ndo seria mais obrigatoria a identificacdo do género musical
nos roétulos e nas capas dos Long Plays (Dreyfus, 1996, p. 325), permanecendo apenas como
informativo 0 nome da obra, seus compositores e letristas. Esse acontecimento gerou a
necessidade de uma nova categorizacao na década de 1970, devido ao surgimento de diversos
subgéneros no mercado musical (Frith, 1996).

Conforme destacado por Marcos Napolitano em A sincope das ideias, (2007), essa
dindmica evidencia como a industria cultural molda estrategicamente os habitos de consumo,
ajustando-se as demandas do mercado €, a0 mesmo tempo, procurando respeitar e preservar as
identidades regionais que essas producdes representam. Assim, para 0S consumidores
continuarem encontrando os produtos (artistas) de sua preferéncia com facilidade, surgiu a
necessidade de uma nova categorizacdo no inicio da década de 1970. Segundo o musicélogo
alemdo Hans Lenneberg (1994), o termo género musical, empregado na musicologia para
definir as categorias que contém pecas musicais que compartilham elementos em comum
(Moore, 2001, p. 432-442), comegou a ser usado pela industria fonografica com um significado
simbolico. Surgiu, assim, a expressdo “género guarda-chuva”, que representa uma estrutura
que unifica diferentes elementos sob uma mesma cobertura. Isto é, o termo guarda-chuva é

entendido como uma estrutura musical que abriga diversos subgéneros agrupados por um
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género principal, utilizado para rotular produtos de vérias segmentacdes de mercado (Locke,

2015, p. 16).

Com o intuito de adaptar um novo costume ao publico consumidor, passou-se a associar

0 género guarda-chuva a um “periodo musical”, j que anteriormente existia um cronograma

da industria cultural que dividia o mercado musical em periodos ao longo do ano. No Brasil,

havia um cronograma distinto: no inicio do ano, o periodo carnavalesco; no meio do ano, o

periodo junino; e, no final do ano, o periodo natalino. Também existiam periodos curtos de

consumo, usados pela industria cultural, como o Dia dos Namorados, o Dia das Maes, entre

outros, que apresentavam um ciclo de consumo mais limitado. No encarte do LP S&o Jodo no

Brejo (Philips, 1964), que redne artistas como Jackson do Pandeiro, Almira Castilho, Alventino

Cavalcante, Zé Calixto e Borrachinha, € destacado o seguinte trecho:

A tradicional festa de S&o Jodo, coloca-se na vanguarda dos melhores
folguedos nacionais. Especialmente no norte e Nordeste, onde as condigdes
de vida do homem, principalmente dos habitantes das cidades vizinhas do
interior, fornecem as melhores situacdes e ambientes para tais comemoragdes.
[...] O més de junho é, como outro qualquer do ano, pleno de trabalho, como
todos os meses. Quando chega o dia 23 de junho, véspera de Sao Jodo, ai sim.
Todo morador de arraial, fazenda ou vila, adquire uma consciéncia festiva.
[...] A PHILIPS, todos os anos, comparece com seu LP, junino. Aqui esta o
deste ano. [...] O Lp comega e termina como se estivessemos vivendo um
baile de Sdo Jodo na Roca. Muitos vivas! Muitas piadas! E toda graca
sertaneja, num dos seus maiores dias [...] O DIA DE SAO JOAO.

FIGURA 2: CAPA E CONTRACAPA DO LP SAO JOAO NO BREJO
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Fonte: acervo particular do autor, 2025.



A producéo fonografica do LP S&o Jodo no Brejo (Philips, 1964) evidencia a relagdo
entre os chamados géneros guarda-chuva e a categorizagdo da musica popular por periodos
musicais. O disco, lancado anualmente pela gravadora Philips, é construido como uma
experiéncia sonora imersiva, buscando reforcar a autenticidade das festividades juninas por
meio de elementos musicais, visuais e discursivos. Na contracapa, o texto promocional destaca
a ideia de que o LP proporciona uma ambientacdo fiel as festas de S&o Jodo no meio rural. Esse
discurso revela um processo de construgdo de uma identidade musical e cultural associada ao
Nordeste, no qual expressdes como “Sao Jodao da roga” e “Forro P¢ de Serra” sdo utilizadas
como sindnimos da tradigdo nordestina. A justificativa da gravadora para o projeto do LP ndo
apenas reforca essa identidade, mas também demonstra como a industria fonografica se
apropriava das representacdes culturais para moldar o consumo da musica regional.

Além do contetdo musical, a capa do disco utiliza recursos visuais que reforcam
esteredtipos sobre o Nordeste, retratando personagens caricaturados do campo. Esse aspecto
evidencia a construcdo de uma imagem folclorizada das festividades juninas e dos seus
protagonistas, muitas vezes reduzindo a complexidade da cultura nordestina a uma
representacdo idealizada e simplificada para o mercado. Outro ponto relevante é a afirmacao de
que a festa de S3o Jodo se coloca na “vanguarda dos melhores folguedos nacionais”,
especialmente no Norte e Nordeste, onde as condicdes de vida dos habitantes do interior seriam
mais propicias para tais celebracGes. Essa narrativa sugere uma visdo romantizada da
festividade, destacando a espontaneidade e a alegria do povo sertanejo, mas, ao mesmo tempo,
pode ocultar as tensdes sociais e econémicas vividas pela populacéo rural.

Dessa forma, o LP Sao Jodo no Brejo ndo apenas apresenta um repertorio junino, mas
também se insere em um contexto mais amplo de producdo e consumo da musica nordestina.
Ele exemplifica como a industria fonografica, ao categorizar musicas por periodos festivos,
contribuiu para consolidar determinadas tradi¢cdes e reforcar construcdes identitarias, que, por
vezes, podem ser questionadas em sua veracidade e intencionalidade. Em suma, o termo forr6
consolidou-se como referéncia nos discursos da industria cultural por meio da midia e do
mercado fonogréfico brasileiro, que o utilizou como um género guarda-chuva para identificar
um segmento especifico da musica nordestina (Santos, 2013, p. 102). Ele tornou-se uma
estrutura que abriga ndo apenas o subgénero que leva 0 mesmo nome, mas também outros
subgéneros musicais que compartilham elementos estéticos, culturais e historicos. No contexto
da musica popular brasileira, esse processo de categorizacdo teve um papel fundamental na

forma como subgéneros musicais foram organizados e apresentados ao mercado.
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FIGURA 3: GRAFICO DO GENERO GUARDA-CHUVA FORRO
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2024.

Napolitano (2007) destaca que essa dindmica ndo apenas reflete interesses econémicos,
mas também estabelece narrativas culturais que conferem significado as expressdes musicais,
especialmente em um pais marcado pela diversidade cultural, como o Brasil. Dessa forma, a
categorizacdo musical cumpre uma dupla funcdo: facilita a comercializacdo dos produtos
culturais, inserindo-o0s em circuitos de consumo massivo, e reafirma as tradi¢Ges e identidades
regionais que dialogam com o publico local e global. Com o sucesso dos subgéneros musicais
nordestinos urbanizados por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira no final da década de 1940 e,
posteriormente, com a chegada de Zé Dantas, que completou o trio de sucesso na década de
1950, comecaram a despontar, no cenario fonogréafico, artistas que contribuiram diretamente
para 0 movimento artistico e cultural que viria a ser conhecido como Forrd. Entre os
compositores, letristas, cantores e musicos que se destacaram nesse periodo, encontram-se
nomes emblematicos, como Jackson do Pandeiro, Almira Castilho, Luiz Bandeira, Pedro
Sertanejo, Rosil Cavalcanti, Sivuca, Luiz Queiroga e Zé Calixto, entre outros, que deixaram
uma marca significativa na construcdo e na popularizacao desse movimento cultural.

Diversos cantores da era do radio aproveitaram o sucesso das musicas nordestinas e
comecaram a gravar canc¢des de alguns subgéneros desse género guarda-chuva. Entre eles,
destacaram-se Emilinha Borba, So6lon Sales e Dalva de Oliveira. Alguns desses artistas
utilizaram o marketing da época para se promover, como Carmélia Alves, conhecida como a
“Rainha do Baido”, e Luiz Vieira, denominado o “Principe do Baido”. Além disso, surgiram
seguidores fiéis ao discurso dos fundadores do movimento, como Marinés, também reconhecida
como a “Rainha do Baido”; Onildo Almeida; Abdias; José Marcolino; Anastacia, declarada
“Rainha do Forr6”; Antonio Barros; o Trio Nordestino (composto por Lindolfo Mendes
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Barbosa [Lind0], José Pedro Cerqueira [Cobrinha] e Evaldo dos Santos Lima [Coroné]);
Dominguinhos; Genival Lacerda, nomeado “Senador do Rojao”; e Camardo, apenas para citar
alguns dos mais conhecidos seguidores.

No final da década de 1970, inicia-se um processo de triagem entre 0s subgéneros
musicais executados no género guarda-chuva Forrd, levando compositores, letristas, musicos,
cantores, entre outros, a serem cautelosas na escolha de seus repertorios. 1sso porque havia um
objetivo em comum: atingir a meta estabelecida pelas gravadoras. Ou seja, 0s artistas que nao
alcancassem a “cota” determinada seriam dispensados do elenco da instituigdo. Essa politica de
mercado contribuiu para o afunilamento das escolhas de subgéneros musicais. Enfim, ressalto
que a formagéo de plateias para os subgéneros musicais nordestinos, especialmente no contexto
do Forro, evidencia a complexa intersecdo entre cultura popular, mercado fonografico e
identidade regional. Movimentos migratorios de populagdes nordestinas, impulsionados por
condigdes socioecondmicas adversas, desempenharam um papel fundamental na ampliacdo e
diversificacdo do publico consumidor.

Paralelamente, a recategorizacdo dos géneros musicais pela industria cultural, embora
tenha simplificado e padronizado os produtos, garantiu a preservacdo de elementos que
dialogavam com as identidades locais, reafirmando a relevancia simbdlica desses géneros na
construcdo de uma memadria coletiva. Ao mesmo tempo, a associagdo dos géneros guarda-chuva
aos periodos festivos ndo apenas estruturavam a oferta cultural, mas também influenciavam os
habitos de consumo e a memoria coletiva, criando um vinculo emocional entre o publico e a
mausica. No caso do Forro, sua forte associagdo as festas juninas consolidou seu papel como um
elemento simbolico da cultura nordestina, ampliando sua visibilidade e alcance. Theodor
Adorno (2002), em sua andlise critica sobre a industria cultural, fornece reflexdes relevantes
para compreender esse processo. Para Adorno, a padronizacdo e a mercantiliza¢do da cultura
transformam os produtos culturais em mercadorias, ajustando-os as exigéncias do mercado e
homogeneizando as experiéncias artisticas.

No contexto do Forrg, na década de 1970, a categorizacdo desse género guarda-chuva
passou por um processo de triagem, no qual foram incluidos, o Baido, o Xote, o Forro
(subgénero homénimo), o Xaxado e a Marchinha, também conhecida como Arrasta-pé. Embora
tenha facilitado o acesso do publico aos produtos musicais, esse processo tambem moldou os
habitos de consumo e limitou a diversidade de expressdes artisticas. Por outro lado, Napolitano
(2007) ressalta que a industria cultural, apesar de suas limitacGes, desempenhou um papel

crucial na preservacao e difusdo da masica nordestina. O historiador reconhece que o discurso
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de resisténcia e autenticidade presente nos géneros guarda-chuva, como o Forrd, muitas vezes
coexistiu com as exigéncias mercadoldgicas, criando uma dindmica ambigua, mas fértil, para a
formacdo de plateias. Essa dualidade evidencia que, mesmo em meio a logica da
mercantilizacdo, as identidades culturais regionais encontraram formas de se adaptar e se
reinventar.

Concluindo este capitulo, sob a lente de Adorno, € possivel reconhecer os impactos da
industria cultural na padronizacdo e comercializacdo desses produtos. Ainda assim, como
Napolitano destaca, a muasica nordestina conseguiu preservar elementos de sua autenticidade,
conectando-se as identidades regionais e ampliando seu alcance no cenario nacional. Essa
trajetoria reflete ndo apenas a capacidade de resisténcia da cultura popular, mas também sua
habilidade em se reinventar diante das transformacdes impostas pela modernidade e pelo

mercado.

4.1.2 A construgédo de um discurso

No capitulo anterior, compreendemos que o discurso sobre uma identidade sertaneja
nordestina, amplamente difundido no inicio do movimento artistico e cultural por meio dos
programas de radio e das cancBes de Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira e Zé Dantas, foi
construido para enaltecer os valores e a cultura do povo nordestino. Por meio de suas letras,
esses artistas destacaram aspectos essenciais da vida sertaneja, como o amor a terra natal, a fé
e a devocao, a resisténcia diante das adversidades e a forte ligacdo com a familia. Esse conjunto
de valores e narrativas, aliado a musicalidade singular do Forrd, conseguiu elevar a autoestima
do nordestino, promovendo um sentimento de orgulho e pertencimento, a0 mesmo tempo que
projetava, para o restante do pais, a relevancia sociocultural dessa populacédo frequentemente
marginalizada. Luiz Gonzaga e seus parceiros literarios ndo se limitaram a exaltacdo da cultura
nordestina, mas apresentaram um discurso de grande alcance que, indiretamente, reverberou
entre os camponeses de outras regides brasileiras.

Ao se reconhecerem nas descri¢Ges poéticas das can¢des — que abordavam tanto os
costumes do campo quanto as dindmicas das relagdes humanas na cidade —, esses camponeses
ou seus descendentes também se sentiram representados. Essa universalidade presente na
narrativa de Gonzaga revela ndo apenas a forca de sua mensagem, mas também a profundidade
de seu impacto cultural, que transcendeu barreiras geogréaficas e sociais. Assim, o discurso de

identidade sertaneja consolidado por meio da musica popular nordestina urbanizada tornou-se
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um meio de resisténcia cultural e de valorizacdo das raizes regionais, criando uma ponte entre
o tradicional e o moderno, o local e 0 nacional. Neste capitulo, buscaremos abordar a
construcdo desse discurso de identidade, inicialmente criado por Luiz Gonzaga, Humberto
Teixeira e Zé Dantas, e posteriormente fomentado por artistas como Jackson do Pandeiro, Jodo
do Vale, Onildo Almeida, Rosil Cavalcanti, Antonio Barros, Jodo Silva, entre outros letristas.

A obra A Memdria Coletiva, do socidlogo francés Maurice Halbwachs (1990), fornece
elementos essenciais para compreender a construcdo de um discurso de identidade regional e
de representatividade, como aquele desenvolvido por Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira e Zé
Dantas. A partir dos conceitos de memoria autobiografica e memoria historica, Halbwachs
demonstra como as narrativas individuais e coletivas se entrelagam no processo de formacao
das identidades culturais. Segundo o autor, a memdria autobiografica estd enraizada nas
experiéncias pessoais de individuos ou grupos especificos, enquanto a memdaria historica se
refere a um acervo mais amplo e coletivo, composto por elementos transmitidos por geracdes e
reforcados por praticas culturais. No contexto do movimento artistico e cultural impulsionado
por Gonzaga, Humberto e Zé Dantas, essa relacdo dialética entre memdrias se torna evidente.

As composicoes dos trés artistas extrairam elementos da memoria autobiogréafica de suas
vivéncias no sertdo nordestino — a aridez da terra, a forca da fé, as festas populares e as relacdes
familiares — para transformar essas experiéncias em simbolos de uma memoria historica
compartilhada. Por meio de suas cangdes, como: Asa Branca (Gonzaga; Teixeira, 1950), Baido
(Gonzaga; Teixeira, 1949) e Vozes da Seca (Gonzaga; Zé Dantas, 1953), conseguiram traduzir
as especificidades culturais nordestinas em uma linguagem que ressoava ndo apenas no
Nordeste, mas em todo o Brasil. Halbwachs (1990, p. 123) argumenta que, no grupo social, o
tempo se estabiliza e as imagens passageiras ganham permanéncia, tornando-se transmissiveis.
No caso do movimento liderado por Gonzaga e seus parceiros, as cangdes funcionaram como
catalisadores dessa estabilizacdo, mobilizando tradicdes e valores do povo nordestino e
projetando-os em uma narrativa acessivel e identificavel.

Assim, o discurso criado por eles foi além da musica: tornou-se um ponto de
convergéncia entre memoria individual e coletiva, permitindo que o sertanejo se visse
representado e que o restante do pais reconhecesse a relevancia cultural dessa regido. Isto é,
eles produziram uma citagao de “tradi¢do” por meio de elementos estruturantes para a formagao
de uma identidade sertaneja nordestina. Por meio do elemento individual, definiram um
conjunto de tradicbes que atuariam normativamente, impondo restricbes e padrdes de

orientacdo ao individuo, padrBes socialmente validados, pelos quais os migrantes poderiam
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interagir com os membros de sua comunidade. Em outras palavras, os artistas buscaram em
suas identidades individuais semelhancas e caracteristicas, o que foi relativamente facilitado
pela proximidade geografica de suas terras natais®.

No entanto, a unificacdo do discurso identitario sertanejo resultou de um ato criativo e
deliberado, e ndo apenas de fatores regionais em comum. Gonzaga, Teixeira e Dantas
integraram e ressignificaram elementos diversos de suas vivéncias locais, adaptando-os para
dialogar com uma visdo idealizada do sertdo nordestino, que ultrapassava as especificidades de
suas regides de origem. Essa sintese cultural, portanto, ndo se limita a evidenciar a proximidade
geogréfica entre os sertdes pernambucanos, como o Araripe, 0 Pajel e o sertdo Central do
Ceara, mas revela a capacidade desses artistas de articular aspectos locais e transforméa-los em
simbolos de uma identidade regional mais ampla. Esse processo também incluiu uma mediacéo
com a mem@ria historica, ampliando o impacto da cultura nordestina por meio dos programas
de radio e da industria fonogréfica.

A memoria coletiva, ndo é estatica, mas construida e reconstruida ao longo do tempo
em interacdes sociais. Assim, a obra de Gonzaga, Humberto e Dantas serviu ndo apenas para
narrar, mas para solidificar e perpetuar a identidade cultural nordestina em um contexto
nacional, demonstrando a capacidade da arte de interligar memdrias e fortalecer
representatividades. Segundo a historiadora Jurema Mascarenhas (2009), eles codificaram a
poesia rural do sertdo nordestino, adaptando-a a uma linguagem acessivel e direta. Essa
abordagem possibilitou que suas cangdes atuassem em trés niveis: no dominio do discurso,
que se refere ao que esta acontecendo, ou seja, a natureza da acdo social retratada; nas relacdes
do discurso, que dizem respeito a interacdo entre os participantes envolvidos no contexto
comunicativo; e no modo do discurso, que se relaciona as funcdes especificas determinadas
pela lingua em relacdo a situacdo observada.

O texto revisitou a experiéncia de um povo pobre, buscando afirmar o que consideravam
“uma cultura marginalizada”. Mais do que reproduzir a visao tradicional camponesa, contribuiu
para que essa cultura se atualizasse e se reafirmasse em outro nivel. Longe de ser uma viséo
restrita ao passado, trata-se de uma visdo presente, de um grupo social e regional marginalizado,
que resiste a destruicdo completa de seus territorios tradicionais. Contudo, para isso, precisa

construir novos territorios que, imaginariamente, ddo continuidade aos anteriores. Mais do que

30 Gonzaga era do municipio de Exu pertencente ao sertio do Araripe em Pernambuco, Humberto era da cidade
de Iguatu referente ao sertdo Central do Ceara e Zé Dantas era da cidade de Carnaiba, que faz parte do sertdo do
Pajed no interior de Pernambuco.

50



um fendmeno de resisténcia, 0 movimento artistico e cultural Forro, por meio de suas musicas,
participou da atualizagdo de todo o arquivo cultural do migrante diante das novas condicdes
sociais enfrentadas nas grandes cidades (Gruzinski, 2001, p. 61). O Nordeste de Gonzaga,
Humberto e Dantas foi criado para alimentar a memaria do migrante nordestino.

No sentido discursivo, o Forré emergiu como linguagem estética, configurando-se como
uma forma situada no "entre-lugar" campo-cidade, enredada em estratégias de sobrevivéncia
de milhares de migrantes. Portanto, mesmo permeada de saudade, permanéncias e resisténcias
as mudancas, essa linguagem foi movel e mutavel, pois se constituiu na vivéncia, entre
concessoes e atritos, transformando-se conforme a légica fluida, ndo linear, da mesticagem. O
Forrd é fértil em relacbes de negociacdo e conflito, permeado por atritos e fluidez,
caracteristicas de sua existéncia e da vida cotidiana cheia de contradi¢cdes. Assim, chamou
atencdo para os problemas, as tradi¢des, as possibilidades, as referéncias e as visdes de mundo
do povo nordestino.

Funcéo?® — Primeiramente, o discurso descreveu o objetivo, que era abordar os valores
do povo nordestino, como o0 amor a terra, a fé e a devocao, a resisténcia do sertanejo, a ligacdo
com a familia e os costumes morais. Secundariamente, tratou da migracdo do nordestino, do
sentimento de saudade da terra de origem e da familia que permaneceu no Nordeste, além de
destacar as diferencas entre a vida na regido urbana e a do interior. O argumento3? — Como
peca secundaria da funcdo, foi direcionado ao povo nordestino, utilizando uma expressdo
musical que estimulasse sua autoestima, seu valor cultural e projetasse, perante a sociedade
brasileira, sua verdadeira imagem. Estrutura® — A forma utilizada foi o cancioneiro popular
tradicional, com duas técnicas especificas: o estilo declamatorio® de cantar e a estrutura
simétrica® de frases articuladas. Ou seja, as cancdes foram urbanizadas, mantendo uma
estrutura em estrofes, caracteristica comum aos desafios dos cantadores nordestinos.

A andlise desenvolvida ao longo deste capitulo destacou como a musica e a cultura

nordestinas foram transformadas em ferramentas de construcao identitaria por meio do trabalho

31 E uma intencdo para a realizacio de algo derradeiro, seja no propdsito de prelidio na natureza animada,
inanimada ou na consciéncia coletiva, por meio de danga, ritual dentre outros.

32 Geografica, cronoldgica, etnogréafica dentre outros.

33 Linear, segmentada, repetitiva entre outros.

34 E a forma de cantar, uma melodia inteiramente submetida ao ritmo das palavras, uma caracteristica peculiar dos
versos populares presentes em manifestacdes como o aboio, 0 repente, o coco e a literatura de cordel, entre
outras, na regido sertaneja do Nordeste.

35 S0 frases articuladas nas cangdes com estrutura em estrofes (sendo uma caracteristica muito comum aos
desafios dos cantadores nordestinos).
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de Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira e Zé Dantas. A partir de um discurso deliberadamente
unificado, esses artistas ndo apenas representaram suas vivéncias individuais e regionais, mas
também integraram elementos de memdria coletiva, criando um retrato idealizado do sertdo que
dialogava com o contexto nacional. Essa sintese foi fundamental para o sertanejo poder se
reconhecer nas narrativas culturais e, a0 mesmo tempo, para que o restante do Brasil fosse
sensibilizado quanto a riqueza e complexidade da cultura nordestina. A contribuicdo de
Gonzaga e seus parceiros foi decisiva no processo de ressignificacdo de simbolos culturais do
sertdo. Por meio de suas composicdes, elementos como lembrancas de um amor, alegria,
tristeza, namoro, paix&o, frustracdo, vida conjugal; além da maior festa religiosa nordestina (em
homenagem a S&o Jodo), também foram abordados outros santos cat6licos, como S&o Pedro,
Nossa Senhora Aparecida, entre outros.

Os textos produzidos para as cangdes descrevem as caracteristicas dessas festividades:
rituais tipicos, gastronomia, vestimentas, aderecgos, objetos regionais, agricultura, fauna e flora,
transformando-os em representacdes amplas, capazes de se perpetuar na memoria coletiva
nacional. Essas narrativas musicais, a0 mesmo tempo, em que remetiam ao passado, serviam
para reconfigurar e atualizar a cultura sertaneja em novos contextos, como o das grandes
cidades para onde migraram milhdes de nordestinos. Concluindo, o capitulo explorou como 0s
artistas usaram a memoria autobiografica de suas vivéncias no sertdo e a transformaram em
uma memoria histérica compartilhada. As can¢des tornaram-se elementos catalisadores dessa
construcdo identitaria, resgatando e estabilizando imagens e tradigdes do povo nordestino.
Além disso, ao adaptar a poesia rural e os valores sertanejos a uma linguagem acessivel, 0s
compositores facilitaram o dialogo entre o sertdo e a modernidade, utilizando meios como o
radio e a industria fonografica para ampliar o alcance de sua mensagem.

No entanto, o processo de unificacdo do discurso identitéario sertanejo foi muito mais do
qgue uma simples celebracdo de tradices locais. Ele também envolveu mediacdes criativas,
negociacOes culturais e adaptacdes as novas condi¢cdes sociais enfrentadas pelos migrantes
nordestinos. Como pontuado, a linguagem estética do Forrd configurou-se em um “entre-lugar”
campo-cidade, permeada por contradi¢es, concessdes e transformacOes. Essa fluidez foi
essencial para 0 movimento artistico poder representar a vivéncia dinamica e multifacetada dos
nordestinos nas cidades, marcadas pela saudade, pela resisténcia e pelas estratégias de
sobrevivéncia. Ao mesmo tempo, 0 movimento artistico e cultural do Forré cumpriu um papel

fundamental no fortalecimento da autoestima do povo nordestino. As musicas foram elaboradas
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para destacar valores e referéncias que reafirmassem a identidade sertaneja e projetassem uma
imagem positiva do Nordeste para todo o Brasil.

O uso de estruturas poéticas tradicionais, como o estilo declamatério e as estrofes
simétricas, conectava o cancioneiro popular rural as demandas e estéticas da modernidade
urbana. Assim, a obra desses artistas conseguiu preservar o valor cultural das tradicGes
nordestinas enquanto dialogava com os desafios contemporéneos. Por fim, a analise
apresentada demonstra que o discurso identitario construido por Gonzaga, Teixeira e Dantas
ndo foi apenas um produto de sua geografia de origem, mas também uma elaboracéo criativa e
politica que buscava responder as condic@es histéricas e sociais do periodo. Esse movimento
transformou o Forr6 em um espaco fértil de negociacdo cultural, resisténcia e reinvencéo,
consolidando-se como uma das principais expressdes da memdria coletiva nordestina e
brasileira. O Forrd, portanto, emerge nao apenas como uma manifestacdo cultural, mas como
um poderoso discurso de identidade, resisténcia e pertencimento que continua a reverberar nas

narrativas contemporaneas.
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5 ANALISE DE CANCOES

Neste capitulo, para uma melhor compreensdo da constituicdo textual da identidade
empregada nas musicas, analisaremos duas cancdes criadas por Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira. A primeira, foi intitulada de Estrada de Canindé (Gonzaga; Teixeira, 1950) e a
segunda chama-se Asa Branca (Gonzaga; Teixeira, 1950). A abordagem que serd empregada
nesta analise inclui elementos do campo dos Estudos em Musica Popular, conforme descrito
por Marcos Napolitano (2007), que dialogard com disciplinas como Sociologia, Antropologia
e Historia, permitindo que a obra seja explorada como um documento cultural multifacetado.

Diferentemente de uma andlise que priorizaria a Musicologia Historica, centrada no
estudo técnico de partituras e formas eruditas, ou a Etnomusicologia, que enfoca as
manifestacGes musicais comunitarias de carater ritualistico ou integrador, o estudo desta cancao
como fonte histdrica buscard compreender suas conexdes com o contexto social, cultural e
econdmico do Brasil de sua época. Essa perspectiva permite abordar a can¢do ndo apenas como
uma expressdo artistica, mas como uma representacdo das dinamicas culturais e sociais
vivenciadas no Nordeste brasileiro, especialmente diante das transformacdes geradas pela

urbanizacgéo e pela industrializagdo cultural.

5.1 PANORAMA INICIAL

Segundo a musicista Elba Braga Ramalho (2000), a escolha do estilo declamatério
aliado a uma estrutura simétrica nas canc¢@es nordestinas ndo é meramente acidental, mas
profundamente enraizada na relagdo intima entre o cotidiano sertanejo e sua pulsacdo musical
cultural. As atividades do dia a dia no sertdo, como o trabalho no campo, o pisar do pildo, o
manejo da enxada e os rituais religiosos, sdéo marcadas por uma cadéncia prépria, que se traduz
em ritmos e melodias na expressao musical da regido. Essa pulsacdo intrinseca reflete como o
sertanejo organiza e percebe o tempo, transformando suas vivéncias em arte. O estilo
declamatorio, caracterizado pela predominancia de uma melodia subordinada ao ritmo das
palavras, € especialmente eficaz na representacdo dessas vivéncias.

Ele permite que as letras transmitam com clareza as narrativas do cotidiano, ao mesmo
tempo, em que reforgam uma estrutura sonora que dialoga diretamente com as praticas culturais
do sertdo. Quando combinado com uma estrutura simétrica — composta por frases musicais

organizadas de forma equilibrada e repetitiva —, o resultado é uma musicalidade cativante e
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acessivel, que ecoa as tradi¢des orais e os desafios dos cantadores nordestinos. Gonzaga buscou,
por meio de suas lembrangcas do sincretismo nordestino, adaptar melodias e adequar
determinadas progressdes de acordes®, baseando-se na influéncia das cadéncias dos campos
moldais, muito presentes em sua infancia (Tiné, 2008, p.98).

Nesse contexto, Gonzaga aplicou, intuitivamente, um processo de criagcdo por meio de
signos sensoriais, visando sensibilizar os migrantes nordestinos. Segundo o musicdlogo
Charles Seeger — para que algo possa ser um signo, esse algo deve ‘representar’ alguma outra
coisa; ou seja, 0 conceito de signo se estabelece quando é arquitetado atraves da associacao de
um item que represente algo; seja ele um som, uma imagem, ou um elemento que chame a
mente lembrancas de uma situacdo especifica. Por exemplo, no cristianismo catélico o maior
signo desta religido € a cruz, ao representar na mente do devoto, todo um conjunto de sensacdes
ligadas a imagem de Jesus Cristo crucificado (Peirce, 2010. p. 7).

Assim, procurava despertar neles um sentimento de saudade pelo Nordeste, evocando a
memoria individual, remetendo-os a inféncia, a terra natal e ao lugar de origem. Ele também
pesquisou uma sonoridade no acordedo em modo de piano (instrumento conhecido na regido
Nordeste do Brasil como sanfona) que se assemelha a da rabeca e do pifano, instrumentos
tipicos das regibes de seu publico-alvo. Além disso, adaptou uma técnica de execucdo do
acordedo diatdnico (denominado no sertdo nordestino como sanfona de oito baixos), conhecida
como “miudinho”, para ser aplicada na sanfona em modo de piano. Esse processo teve como
objetivo fortalecer a conexdo entre memdaria e timbre, proporcionando uma experiéncia musical

enraizada na cultura nordestina.

5.1.1 Primeira analise

E possivel destacar, a partir de uma perspectiva interdisciplinar, que a cancéo Estrada
de Canindé reflete e dialoga com as narrativas coletivas e os valores socioculturais de seu
tempo. Assim, a analise dessa cancéo transcende os limites de sua estrutura musical e literaria,
oferecendo uma rica oportunidade para compreender 0s processos historicos que ela simboliza.
Nesse sentido, permite ampliar o entendimento da cangéo, explorando-a ndo apenas como um

produto cultural, mas também como um veiculo de representacfes sociais e historicas. A obra

36 O termo progressdes de acordes — significa direcionar o0 movimento de um acorde em relagio ao seguinte. Em
geral, esta posicao esta sempre contida numa oitava.
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pode ser analisada como uma expressao da adaptagéo cultural que caracterizou 0 movimento
do Forrd, enquanto elementos da tradigdo oral e musical nordestina foram ressignificados para
um publico mais amplo, conectado a crescente urbanizacdo e a industrializacdo da musica
brasileira. Essa perspectiva revela a complexidade da cancdo como um elo entre a cultura
popular nordestina e a transformacdo sociocultural experimentada pelo Brasil nas décadas
seguintes.

Portanto, a analise de Estrada de Canindé pode beneficiar-se do didlogo entre diferentes
abordagens metodologicas. A obra, enquanto fonograma, carrega tracos das praticas
comunitérias do sertdo, alinhando-se ao olhar da Etnomusicologia®’, mas também se insere no
universo da industrializacdo cultural, sendo um objeto relevante para os Estudos em Musica
Popular. Assim, compreender a cancdo a partir de seu contexto de producdo e recepgao
possibilita uma investigacdo mais profunda das dindmicas sociais que ela representa,
confirmando sua relevancia como documento histérico e cultural. Essa cangdo é uma obra que
encapsula a ideia de sertdo nordestino, destacando a relagdo intima entre 0 homem e o ambiente
em que vive. Ou seja, a letra reflete a ideia de que, mesmo em um ambiente hostil, onde as
distancias sdo longas e 0s recursos escassos, 0 sertanejo mantém um espirito de resisténcia e
uma conexao profunda com sua terra. A canc¢do ndo ignora as dificuldades, mas as coloca em
perspectiva, sugerindo que o amor pela terra e pela cultura supera as adversidades. Observe a

letra da cancdo em analise:

Ai, ai, que bom

Que bom, que bom que é
Uma estrada e uma cabocla
Cum a gente andando a pé
Al, ai, que bom

Que bom, que bom que é
Uma estrada e a lua branca
No sertdo de Canindé

37 Segundo Napolitano (2007), a musica popular pode ser analisada sob diferentes perspectivas académicas,
incluindo a Etnomusicologia, que busca compreender a relagdo entre a musica e as praticas culturais de
determinada comunidade. No caso de Estrada de Canindé, a cangdo reflete elementos caracteristicos do sertdo
nordestino, como os modos de vida, os valores e as tradi¢ces populares, justificando sua andlise dentro desse
campo. Ao mesmo tempo, a musica também faz parte de um contexto de producdo e difusdo ligado a inddstria
fonogréfica, exigindo uma abordagem que considere os impactos da industrializacao cultural. 1sso significa que
Estrada de Canindé ndo pode ser vista apenas como uma expressao auténtica das comunidades sertanejas, mas
também como um produto mediado por mecanismos de mercado, tecnologias de gravacdo e padrdes estéticos
que influenciam sua recepc¢do e circulagdo. Portanto, a analise da cancdo pode se beneficiar do didlogo entre a
Etnomusicologia e outros campos, como os Estudos de Musica Popular e a Hist6ria Cultural, para compreender
como a obra articula referéncias as tradicdes do sertdo e, ao mesmo tempo, se insere na logica da producéao
musical urbana e comercial.
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Artomove Ia nem sabe se é home ou se é muié
Quem é rico anda em burrico
Quem é pobre anda a pé

Mas o pobre vé nas estrada

O orvaio beijando as fl6

V& de perto o galo campina
Que quando canta muda de cor
Vai moiando os pés no riacho
Que &gua fresca, nosso Senhor
Vai oiando coisa a grané
Coisas qui, pra mode vé

O cristdo tem que anda a pé

Destaco que a estrada, na cancdo, é colocada como um simbolo de saudade e
pertencimento. A letra sugere que, por mais que 0 sertanejo possa se afastar, ha sempre um
desejo de retorno, uma ligagdo inquebravel com o sertdo. Essa saudade é um tema recorrente
no discurso do movimento artistico e cultural Forrd, que constantemente explora a relagéo entre
0 homem e sua terra natal. Ndo posso deixar de citar que a sanfona, mais uma vez, € o
instrumento central, criando uma atmosfera que é ao mesmo tempo, melancdlica e esperangosa.
A cancdo consegue, por meio de sua simplicidade melddica, transmitir a vastiddo do sertéo e a
profundidade dos sentimentos daqueles que o habitam.

Friso que Estrada de Canindé é uma canc¢do que vai além de uma simples descricdo
geografica; é uma obra que encapsula a esséncia do sertdo e do sertanejo. Gonzaga e Teixeira,
através de sua parceria, criaram uma pec¢a que celebra a resiliéncia, a beleza e a cultura do
Nordeste. A estrada, como simbolo central, representa tanto as jornadas fisicas quanto as
emocionais, destacando a conexdo profunda entre 0 homem e a terra. A cancao é um testemunho
da forca do sertanejo e de sua capacidade de encontrar beleza e significado em meio as
dificuldades do cotidiano.

Enfim, eles utilizam a can¢do para celebrar o sertdo, ndo como um lugar de miséria, mas
como um espaco de vida, cultura e tradicdo. Ela serve, assim, como um lembrete do valor e da
riqueza da cultura nordestina, resistindo & marginalizacéo e reivindicando seu espago no cenario
nacional. Isto é, as cancbes populares desempenham um papel central na construcdo das
identidades culturais, articulando experiéncias coletivas e individuais. No caso da mausica
nordestina, artistas como Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira e Zé Dantas desenvolveram um
discurso de identidade regional que representava o sertanejo e suas vivéncias no Nordeste. A
cancdo Estrada de Canindé € um exemplo paradigmatico desse esforc¢o, retratando os contrastes
sociais e 0 encontro entre 0 sertanejo e seu espaco.
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No contexto histérico em que Gonzaga, Teixeira e Dantas atuaram, o Brasil vivia um
momento de transformacdo, onde a modernizagdo urbana contrastava com as regides rurais,
frequentemente marginalizadas pela narrativa dominante. Destaco que a musica popular foi um
meio eficaz de articular a memdria autobiogréafica das vivéncias sertanejas e transforma-las em
memoria histdrica coletiva. Gonzaga e seus parceiros, ao utilizarem elementos culturais e
sociais do Nordeste, criaram uma ponte entre as tradi¢des locais e 0 imaginario nacional. Em
Estrada de Canindé, a letra evidencia as desigualdades sociais por meio de imagens que
contrastam a modernidade dos automoveis com a simplicidade de quem "anda a pé".

Porém, a cancao nao apenas expde a pobreza, mas valoriza as experiéncias sensiveis do
sertanejo, como o “orvalho beijando as flores”, o “galo campina” que muda de cor e o “riacho
de agua fresca”. Essas imagens naturalizam a condigdo rural, mas também a enobrecem,
atribuindo uma dimensao poética e espiritual a vida simples. O uso de elementos do cotidiano,
como o burrico, o riacho e o caminhar a pé, transformou aspectos comuns da vida rural em
simbolos culturais. Essa estratégia ndo apenas resgatou valores e tradi¢des locais, mas também
conferiu protagonismo ao sertanejo em um espaco simbdlico onde anteriormente ele era
invisivel.

Marcos Napolitano (2007), em suas analises sobre musica popular como fonte histérica,
enfatiza que cangbes como Estrada de Canindé devem ser analisadas em sua interface entre
aspectos técnico-estéticos e os contextos socioculturais que as produzem. A mdsica nao é
apenas um reflexo passivo de seu tempo, mas um espaco ativo de negociacdo de sentidos. No
caso de Estrada de Canindé, a estrutura melodica e ritmica do subgénero “toada-baido” cria um
ambiente musical que dialoga com a letra, reforcando o carater popular e acessivel da narrativa.
Um aspecto fundamental da cancdo € o seu tratamento ambivalente da modernidade.

O automdvel, representado como simbolo de status e progresso, "ndo sabe se € homem
ou mulher", enquanto o pobre, embora excluido desse progresso material, é retratado como
alguém que tem acesso as "coisas que, pra poder ver, o cristdo tem que andar a pé". Essa
oposicdo cria uma dialética entre modernidade e tradicdo, onde a modernizacdo, apesar de
desejavel, é criticada por sua desconexdo com os valores humanos e espirituais representados
na vida rural. Em suma, essa analise contribui para entendermos essa dialética como parte de
um processo mais amplo da industria cultural, que, a0 mesmo tempo, em que promove a
mercantilizacdo da musica popular, possibilita a construgdo de narrativas identitarias regionais.

Gonzaga, Humberto e Dantas ndo apenas adaptaram a cultura popular aos padrdes da

industria fonogréfica, mas a utilizaram como veiculo para a promo¢do de um discurso
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identitario. Dessa forma, Estrada de Canindé pode ser compreendida como uma expressdo
poética de resisténcia. Apesar de retratar a precariedade material do sertanejo, a cancao o coloca
em um espaco de valorizacao estética e ética, desafiando a hegemonia da modernidade urbana.
A paisagem natural e o ritmo do baido se tornam simbolos de uma cultura que resiste a
homogeneizacdo imposta pela industria cultural, mas que, paradoxalmente, depende dessa
mesma industria para alcancar visibilidade nacional.

Enfim, a estabilizacdo do tempo e das imagens na memoria coletiva depende de
catalisadores culturais que resgatem as tradicdes e as projetem no imaginario coletivo. No caso
de Estrada de Canindé, Gonzaga e Teixeira foram apoiados pela industria cultural para
transformar memorias locais em um patriménio nacional, construindo um discurso de
identidade que ainda ressoa no Brasil contemporaneo. Assim, a analise desta masica revela a
profundidade e a complexidade de uma cangéo que vai além de sua melodia e letra, funcionando

como um poderoso instrumento de articulacdo entre memoria, cultura e resisténcia.

5.1.1.1 Segunda analise

A cancdo Asa Branca, composta por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira em 1947,
consolidou-se como um dos marcos fundadores da representacdo poética e simbélica do sertdo
nordestino na musica popular brasileira. Longe de ser apenas um sucesso comercial, a cangdo
carrega densidade histdrica, social e cultural, funcionando como um dispositivo narrativo de
enunciacao identitaria, engajamento politico e insercdo na industria cultural. Sua analise,
portanto, permite compreender como praticas musicais se articulam com dinamicas de poder,
memoria e pertencimento, conforme indicam os estudos de Marcos Napolitano (2001), Jurema

Mascarenhas Paes (2022) e Elba Braga Ramalho (2000). Observe a letra da cancdo em analise:

Quando oiéi a terra ardendo
Qua fogueira de Sao Joao
Eu preguntei-ei

A Deus do céu, ai

Pru que tamanha
judiagéo?

Qui braseiro, qui fornéia
Nem um pé de prantacdo
Pru farta d'agua

Perdi meu gado

Morreu de sede

Meu alazéo
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Inté mesmo a asa branca
Bateu asas do sertéo
Entonce eu disse

Adeus Rosinha

Guarda contigo

Meu coracdo

Hoje longe, muitas légua
Numa triste solid&o
Espero a chuva

Cair de novo

Pra mim voltar

Pro meu sertéo

Quando o verde dos teus 6io
Se espaid na prantagao
Eu te asseguro

Num chore nao, viu?
Que eu vortarei, viu?
Meu coracdo?

Asa Branca apresenta um sertanejo andnimo como sujeito lirico que, diante da estiagem
e da precariedade de vida, € compelido ao éxodo, abandonando sua terra natal. No entanto, esse
deslocamento nédo se configura como um simples abandono, mas como um gesto permeado de
saudade e esperanca de retorno. A comunicacao feita pelo sujeito lirico sertanejo com o seu
ambiente se manifesta ao descrever a paisagem desolada, marcada pela seca (implicita no
texto), explorando uma situacdo familiar ao cotidiano do sertdo. Nesse sentido, Humberto
Teixeira utiliza nesta cancdo elementos caracteristicos da vida sertaneja para estabelecer uma
conexdo com o publico, evocando imagens de sofrimento e resisténcia. Além disso, observa-se
uma comunicacao inter-relacional, na qual o poeta se refere a alguém que sofre pela auséncia
de um amor que partiu.

Esse nivel de comunicacdo estabelece uma ponte emocional, ampliando o alcance da
mensagem poética e permitindo que o ouvinte ou leitor se identifique com a tematica da saudade
e da dor da separacdo. Friso, que essa composicao realiza uma sintese poética da geografia
afetiva do sertdo, no qual a terra arida ndo representa apenas escassez, mas também a matriz
simbolica da identidade cultural nordestina. Trata-se de uma elaboragdo poética que mobiliza a
memoria autobiografica e historica, operando como um recurso de resisténcia simbolica frente
a invisibilizacdo social do Nordeste. Destaco que a cangdo Asa Branca tornou-se um
instrumento de leitura critica da realidade social. A seca, o éxodo e a figura do retirante séo
apresentados ndo apenas como elementos narrativos, mas como dispositivos de dendncia de um

Brasil desigual.
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A cancdo ndo é panfletaria, mas opera com poténcia politica ao evocar afetos e ao tornar
visivel uma condicdo social frequentemente silenciada. A voz do sertanejo anénimo é, ao
mesmo tempo, singular e coletiva — representacdo de um povo atravessado por experiéncias
de exclusdo, resiliéncia e esperanca. Isto €, a construcao lirica reforca essa ambivaléncia entre
0 poético e o politico. E importante observar os tempos verbais empregados por Humberto, pois
eles acentuam a estrutura de todo o poema: o passado (oiéi, preguntei, perdi, morreu, bateu,
disse), significando que o personagem deixou para tras, sua terra; o presente (no uso de dois
verbos no modo imperativo — “guarda” na terceira estrofe e “chore” na quinta), para enfatizar
0 amor do protagonista da cancdo por sua companheira (Rosinha), e o emprego do tempo
presente em "espero" na quarta estrofe, ambos se referindo as aspiracfes pessoais; e, finalmente,
o devir (subjuntivo e infinito — cair, voltar, espaia, vortarei), expressando seus desejos.

O emprego do tempo presente na estrofe central, quando Humberto Teixeira se refere a
asa branca (o passaro e ndo o titulo da cancdo) e a Rosinha, constitui o climax da peca,
representando, portanto, o ponto central da temética. Esse evento poético, localizado
exatamente no meio da cancao, é fundamental para a sua unidade: a terceira estrofe funciona
como uma ponte entre as duas primeiras e as duas seguintes. E interessante ressaltar que todas
as estrofes seguem a mesma estrutura formal. No que diz respeito ao conteldo da poesia,
observa-se que ela apresenta imagens da paisagem sob a Gtica do migrante: ele descreve o
cenario utilizando o fogo como metafora para expressar a tensdo entre o sonho e uma realidade
insuportavel. A “terra ardendo”, com a qual ele se depara, simboliza a morte, pois ndo ha mais
agua para fazer crescer as plantas, ndo ha comida, e a fome ja fez suas primeiras vitimas: o gado
e seu cavalo.

O péssaro (asa branca), simbolo da resisténcia no sertdo, abandona seu ambiente. O
sertanejo, por ndo dispor de conhecimentos objetivos para avaliar a causa real do drama, recorre
a justica divina, indagando: “por que tamanha judiagdo”? Assim como a “asa branca”, ele se vé
forcado a fugir e solicita a Rosinha que guarde seu cora¢do, simbolo da saudade que mantém
“acesa” sua relagdo com tudo o que deixou para tras. Humberto demonstra seu talento criativo
ao lidar metaforicamente com esses elementos distintos, como quando traca paralelos entre a
terra solitaria — seca e sem vida — e sua propria soliddo. Essa sensagdo enche sua mente com
imagens da estacdo chuvosa e da abundancia que o inverno traz, fazendo renascer a vegetacao
e a vida animal; permitindo-lhe, assim, realizar seu desejo de retornar ao sert&o.

Destaco, que o fato de a seca ndo ser mencionada diretamente acentua a intensidade

poética da ideia. A recorréncia a metaforas, como “terra ardendo”, “qui braseiro”, “qui fornaia”,
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reforca a leitura poética do tema. O titulo Asa Branca parece sintetizar todos esses elementos.
No entanto, apesar de ser o0 apoio da cangdo, 0 nome da ave surge apenas uma unica vez, na
terceira estrofe. E importante frisar o valor expressivo das rimas em “40”, que realgam algumas
das principais ideias da cang¢do: “Jodo” (um dos santos mais populares no ambiente sertanejo),
“judiagdo” (alusdo ao sofrimento de Jesus nas maos dos judeus e ao sofrimento causado pelas
continuas secas), “prantacdo” (a terra cultivada), “alazdo” (o cavalo castanho-avermelhado),
“sertdo” (a terra propriamente dita), e “coragdo” (o amor do poeta). Essas palavras exercem
uma importancia fundamental no contexto da cancdo, ao funcionarem como terminacdo das
estrofes e, consequentemente, encontram-se situadas nos pontos de articulagdo da melodia,
reforcadas pela cadéncia melddica masculina, aléem de conterem um rico efeito de reverberacéo,
causado pela produgao dos sons em “a0”.

No entanto, elas contrastam com outros versos de terminacdo feminina, recurso mais
comum na prosédia da lingua portuguesa. Gonzaga (como intérprete) adaptou algumas
alteracbes, como, por exemplo, a transferéncia da acentuacdo métrica do tempo forte para o
tempo fraco do compasso, como se pode ouvir em “Eu pregunté-ei”. Na palavra paroxitona
“pru que tamanha”, o acento tonico foi alterado, além de outras modificagdes, como o
acréscimo de palavras, como em “a Deus do céu, ai”. Todos esses artificios, aqueles presentes
nos trés primeiros versos da quadra, juntamente aos que terminam em “do”, reforcam o
simbolismo das palavras nas quais eles ocorrem. As mudangas prosodicas nas palavras
produzem um efeito sonoro no conteddo poético, uma vez que coincidem com figuras ritmicas
de longa duracéo, revigoradas pelo movimento melédico ascendente ou pelo prolongamento do
som na mesma altura.

Embora fortemente marcada por uma linguagem regional, Asa Branca circulou
amplamente na industria fonografica, sendo regravada por artistas de diferentes estilos ao longo
das décadas. Napolitano (2001) alerta para a tensdo permanente entre autenticidade cultural e
mercantilizacdo nas trajetorias da musica popular. A trajetdria da cancdo ilustra essa dualidade:
ao mesmo tempo, em que inscreve o sertdo no imaginario nacional, ela também se adapta as
exigéncias da inddstria cultural, tornando-se um “produto cultural” em constante
ressignificacdo. Essa dialética entre raiz e mercado ndo a descaracteriza, mas a complexifica
enquanto artefato histérico.

A analise de Asa Branca revela sua poténcia como narrativa histérica, instrumento de
resisténcia simbdlica e produto da industria cultural. A canc¢do funciona como uma sintese

poética da experiéncia nordestina, condensando afetos, auséncias e esperancas de um povo
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atravessado por deslocamentos e disputas. A partir dos aportes tedricos de Napolitano, Paes e
Ramalho, compreendemos que a musica popular — e o Forré em particular — deve ser
analisada ndo apenas como manifestacdo estética, mas como pratica social profundamente
imbricada nas dindmicas de identidade, memdria e poder.

Concluindo, pela riqueza dos subsidios culturais do nordestino, Luiz Gonzaga,
Humberto Teixeira e Zé Dantas criaram cangdes representativas, que preservaram as raizes
culturais populares de uma regido, seus costumes e as relagdes humanas no campo e na cidade.
Em suma, a partir da analise dos diversos componentes que contribuem para a definicdo das
masicas do movimento artistico e cultural denominado Forro, pode-se afirmar que, embora
muito proximo da visdo tradicionalista presente na cultura popular nordestina, as cancdes
urbanizadas desse movimento, no sentido discursivo, projetaram-se como uma linguagem
estética situada entre o arcaico e 0 moderno. Sua contextualizacdo foi moldada no campo da
vivéncia, entre concessdes e atritos, transformando-se conforme a légica embrionéria fluida e

ndo linear da mesticagem.
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6 APLICACAO DO PRODUTO

O presente produto, desenvolvido como parte das exigéncias do Mestrado Profissional
em Historia da Universidade Catdlica de Pernambuco (UNICAP), consiste na criacdo e
aplicacdo de um blog intitulado “Forré”, acessivel por meio do endereco eletronico:

https://salatielcamarao.blogspot.com/. Estruturado em 45 péginas fixas, o blog foi concebido

como um instrumento didatico e de divulgacgdo cientifica, tendo como objetivo a valorizagdo
do Forré engquanto Patriménio Cultural Imaterial Brasileiro, além de fomentar reflexdes sobre

identidade, memoria e praticas culturais.

FIGURA 4: IMAGEM DO BLOG
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Fonte: Elaborada pelo autor, 2024.

A pagina de “Introducio” apresenta ao visitante a proposta do blog, explicando sua
origem como desdobramento de um produto educacional vinculado a pesquisa desenvolvida no
ambito do mestrado. As paginas intituladas “Cenario”, “Formacio de plateia”, “Construcio
do Discurso” e “Analise de can¢dao” correspondem aos capitulos do relatério final do
mestrado, adaptados para uma linguagem digital acessivel, sem perder o rigor académico.
Complementarmente, o blog conta com se¢Ges dedicadas aos subgéneros musicais do Forro,
abordando suas historias, caracteristicas sonoras, estilos proprios e respectivas dancas. Além
disso, contara com fotografias, links para conteudos audiovisuais e outros materiais multimidia

que ampliem a compreenséo e o alcance do tema. Ha, ainda, paginas destinadas a ficha técnica,
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que descrevem o responsavel pela concep¢do, desenvolvimento e execucdo do projeto,
garantindo transparéncia e reconhecimento das colaboragdes envolvidas.

Por fim, o blog conta com postagens mensais organizadas em quatro categorias
tematicas: noticias, capacitacdo, curiosidades e pesquisas. Esses contetidos sdo atualizados
periodicamente com o intuito de manter o publico-alvo informado sobre acontecimentos,
formagOes e descobertas relacionadas ao universo cultural abordado, promovendo assim o
continuo didlogo entre saber académico e saber popular. Essa abordagem visa, portanto,
fomentar, difundir e propagar o Forré como Patriménio Cultural Imaterial do Brasil, atraindo
professores de musica e danga a explorarem o estudo desse rico movimento cultural em suas
praticas pedagogicas.

A crescente democratizacdo da internet e 0 avanco das plataformas digitais transformam
a maneira como o conhecimento é produzido, acessado e disseminado. Nesse contexto, os blogs
emergem como ferramentas poderosas para a aplicagdo e divulgacdo de produtos cientificos,
promovendo interatividade, acessibilidade e inovacdo na comunicagdo académica. A utilizagdo
de blogs para aplicacdo de produtos cientificos representa uma abordagem inovadora por
diversas razdes: Acessibilidade Global - Blogs permitem que o conhecimento seja acessivel a
um publico global, rompendo barreiras geograficas e financeiras associadas a distribui¢do de
publicacdes académicas. Interatividade - A possibilidade de comentarios e feedback imediato
cria um didlogo direto entre autores e leitores, fomentando debates e aperfeicoamento continuo
do produto cientifico. Agilidade - Blogs permitem publicacdes rapidas, atendendo as demandas
por atualizacGes frequentes em areas de pesquisa dinamicas.

Por meio dessa ferramenta, € possivel transformar a ciéncia em um recurso acessivel e
engajador, contribuindo para a formag&o de uma sociedade mais informada e participativa. Por
isso mesmo, optou-se pela criacdo de um blog como plataforma principal para divulgar o
resultado deste trabalho, destacando o movimento artistico e cultural do Forrd. Além de atrair
profissionais das artes, buscamos alcancar um publico-alvo secundéario formado por professores
de historia. Reconhecemos a importancia de formar propagadores desse conhecimento em salas
de aula do ensino fundamental 11 e médio, incentivando a valorizagdo do Forré como elemento
central da cultura nordestina e nacional. O blog também se destina a pessoas interessadas em
contribuir para a manutencao do projeto, seja com trabalho voluntario ou apoio financeiro. O
blog, busca proporcionar uma leitura fluida e acessivel, acompanhada por recursos visuais e
textuais que enriguecem a experiéncia do leitor. Ambos os produtos séo frutos de investimento

intelectual e financeiro proprios, e serdo distribuidos gratuitamente. Encorajamos a ampla
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disseminacdo desses materiais, promovendo a valorizacdo do Forré como uma expressao
cultural vital e convidando o publico a contribuir ativamente para a preservacao dessa heranca

cultural.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

A mdasica, enquanto fendbmeno cultural, consegue projetar, consolidar e transformar
identidades coletivas. O Forrd, especialmente entre as décadas de 1940 e 1960, ndo foi apenas
um estilo musical que refletiu a vida no sertdo nordestino, mas também um elemento fundante
de uma memoria histérica coletiva que redefiniu a percepg¢éo do Brasil sobre o Nordeste e suas
tradicdes. Nesse contexto, artistas como Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira e Zé Dantas
desempenharam um papel central na articulacdo de um discurso de identidade sertaneja
nordestina, que foi tanto uma invengdo quanto uma ressignificagdo das experiéncias do povo
do sertdo. O conceito de memoria é fundamental para entender como o Forrd se torna um
veiculo de construcédo e transmissao de uma identidade cultural. Ela ndo é apenas o resgate de
experiéncias passadas, mas um processo continuo e dindmico gque se dd em um grupo social.

No caso da musica de Gonzaga, Teixeira e Dantas, esse processo se concretiza ao
transformar experiéncias pessoais, na vivéncia do sertdo, em simbolos de uma memoria
histérica compartilhada. As cancBes desses artistas ndo apenas narram suas proprias trajetorias,
mas também evocam uma coletividade que se Vvé representada e compreendida por meio de suas
masicas. Asa Branca e Estrada de Canindé, por exemplo, sintetizam as dificuldades e as
esperancas do sertanejo, a0 mesmo tempo, em que se tornam simbolos da resisténcia cultural
nordestina. Essas cancdes, ao se entrelacarem com o imaginario popular, cumprem uma funcéo
de estabilizacdo da memoria. Destaco que um grupo social é o que garante a permanéncia das
imagens e das representacdes, permitindo que elas se tornem parte de uma memadria coletiva.
Assim, a musica de Gonzaga e seus parceiros consegue moldar uma identidade coletiva, mas
também de projetar uma cultura particular para um publico mais amplo, ampliando a
visibilidade da realidade sertaneja para o Brasil urbano.

A difuséo desses elementos no imaginario nacional fez com que o Forr6, mais do que
um estilo musical, fosse uma representacao cultural que comunica as singularidades do sertdo
e a luta do povo nordestino. Enfatizo que, para que esse discurso identitario se consolidasse, foi
necessaria, anteriormente, a construgdo de um novo cenario voltado ao entretenimento,
impulsionado pelo surgimento da industria cultural e pelo avanco de tecnologias como o disco
e o radio. Esses meios de comunicagdo permitiram que a musica nordestina alcangasse publicos
crescentes, ampliando sua influéncia e garantindo sua perenidade no imaginario coletivo
brasileiro. Além disso, o contexto politico também desempenhou um papel crucial. O periodo

de modernizagdo do Brasil, com a expansdo das cidades e a intensificagdo dos fluxos
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migratorios, criou condicBes favoraveis para a difusdo dessa identidade sertaneja nordestina.

O discurso formulado por Gonzaga, Teixeira e Dantas foi sustentado e propagado pelos
cofundadores do movimento artistico e cultural do Forro: Jackson do Pandeiro, Almira Castilho
e Pedro Sertanejo. Suas contribui¢fes foram essenciais para a ampliacdo desse fenémeno,
diversificando sua expressdo musical e consolidando sua presenga nos espagos urbanos.
Jackson do Pandeiro e Almira Castilho, por programas de radio e televisdo, impulsionavam a
popularizacdo do género guarda-chuva Forrd, enquanto Pedro Sertanejo desempenhou um
papel fundamental na difusdo do Forré em Séo Paulo, estruturando espacos de sociabilidade
para a populagdo migrante nordestina. Em suma, ao longo da pesquisa, evidenciamos que a
construcdo dessa identidade ndo foi um processo espontaneo, mas resultado de uma série de
fatores interligados: a atuacdo dos artistas, a formacdo de um mercado cultural, o avanco
tecnoldgico e as condi¢des politicas e sociais vigentes.

Portanto, o Forrd ndo se limitou a ser apenas uma expressdo musical, mas se tornou um
elo de construcéo e projecdo de uma identidade cultural coletiva, reconhecida como Patrimonio
Cultural Imaterial Brasileiro. Sua relevancia transcende o plano artistico, ao conectar um povo
e suas tradicdes com um novo espaco de visibilidade, ajudando a consolidar a memoria coletiva
do sertdo e a identidade cultural do Nordeste. Isto €, o Forrd, como movimento artistico e
cultural, vai além de sua funcdo musical; ele se tornou um ponto de convergéncia entre as
memorias individuais dos compositores e a memdria coletiva do povo sertanejo. Dessa forma,
as cancles ndo apenas representavam o Nordeste, mas também eram uma expressao cultural
que projetava um discurso de identidade do sertanejo nordestino para o restante do Brasil,

promovendo um maior reconhecimento da regido e de seus valores.
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