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RESUMO

O objetivo do presente trabalho é analisar as musicas arranjadas e produzidas por Rod
Bala, que ficou conhecido nacionalmente por seu trabalho com o cantor Wesley Safadao,
tanto como baterista da banda de apoio quanto como arranjador. O grupo se apresenta
por todo o pais em grandes festivais, ganhando notabilidade através da performance
diferenciada da banda em questao de arranjos e texturas. O trabalho € dividido em trés
partes: primeiro, uma apresentagédo de conceitos sobre o estudo de musica da América
Latina e sobre a musica popular de massas, buscando valorizar um nicho musical que
aparece pouco em trabalhos de Musicologia. Segundo, uma contextualizagdo historica
do forrd eletrénico e seu desenvolvimento nos ultimos anos, assim como a historia do
artista que sera o foco do trabalho. A terceira parte consiste em uma analise comparativa
dos arranjos, com o auxilio de algumas transcricbes préprias, buscando analisar os
arranjos de musicas que originalmente eram de outros estilos da musica brasileira e
foram modificadas para entrar no repertério dos shows do cantor.
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1 APRESENTAGAO E MOTIVAGOES PESSOAIS

O meu interesse pessoal pelo forrd eletrénico comegou em 2017, quando toquei
pela primeira vez no festival Planeta Atlantida. Neste dia acabei assistindo por acaso o
show do Wesley Safaddo e me impressionei com a performance da banda, com um
repertorio longo, muitos detalhes, convengdes, muito bem arranjado e em sincronia com
a luz, o teldo e outros efeitos pirotécnicos, que conduziam a plateia a um espetaculo
completo.

Antes do festival eu gostava de pouca coisa do género e nao sabia diferenciar o
forr6 eletrbnico da musica sertaneja contemporanea, que ainda faz muito sucesso no
pais, estando nas paradas ha anos. Antes daquele show eu criticava muito a maneira
como os bateristas conduziam a musica, com excessivos rolos e os instrumentos
fazendo muitas notas, mas, a partir daquele dia, as coisas fizeram sentido para mim.

Depois do Planeta Atlantida, iniciei a procura dos materiais ja langados por Wesley

Safadao e comecei a ouvir e prestar atengcao em detalhes que eu ndo estava acostumado
a ouvir na minha realidade musical, que foi por muitos anos rock, reggae, rap/hip-hop,
pop nacional e internacional. Ainda em 2017, Safadao langou o aloum WS In Miami
Beach, que ouvi durante meses, todos os dias, espantado com a qualidade dos arranjos,
captacdo, mixagem e masterizagao.
A partir deste album, descobri quem era o produtor responsavel pelo projeto e acabei me
deparando com a figura de Rod Bala e seu canal no Youtube, em que o artista posta
diversos videos sobre as suas producdes e as gravagdes com os musicos, tanto de
Wesley Safadao, quanto de outros artistas de forr6 do Nordeste, abrindo um pouco dos
seus métodos sobre técnicas de bateria, afinacdo da bateria, captacdo e claro, os
arranjos com as bandas.

Com a descoberta deste mundo do forr6, comecei a me interessar mais por shows
de artistas nacionais de grande porte, entrando de cabega no mundo do forré eletrénico,
sertanejo, funk carioca, pop e pagode, indo atras dos arranjadores e pesquisando sobre
0S musicos que trabalham nos projetos.

No ano de 2019, quando sai de férias com o objetivo de visitar os Lengois
Maranhenses, acabei por acaso me hospedando na cidade onde estava acontecendo



uma Vaquejada, um dos maiores eventos anuais da regido. A cidade era Barreirinhas-
MA, onde acontecia um festival de forrd toda a noite apds a vaquejada. Assim, indo quase
todas as noites |a, acabei conhecendo diversas bandas de porte médio de forro eletrénico
como o Brasas do Forrd, Mesa de Bar e Forré Pegado.

Novamente me impactou refletir como bandas que ndo sdo de expressao
nacional tem uma o6tima organizagéo e estrutura, com 6nibus, arranjos bons, tocam o
show inteiro com metrénomo, trilhas (playbacks) e dominando a plateia com uma boa
presengca de palco e uma boa dindmica de espetaculo. O que igualmente foi uma
motivagéo para procurar entender melhor sobre como funcionam as bandas e ver que
eu, como musico, ainda posso me profissionalizar bastante com os projetos dos quais
faco parte.

Assistindo aos shows da Vaquejada, pude ter nogdo de como alguns detalhes da
musica, além das proprias células ritmicas, tem a ver com a danga. Naquele festival,
grande parte do publico, estava ndo apenas assistindo o show parado, mas dancando
em duplas. Nos finais das quadraturas, onde aconteciam as convengdes, que muitas
vezes duravam alguns compassos, pude observar que era um momento mais livre da
danga, em que os parceiros se separavam e faziam um movimento individualmente ou
se juntavam mais e faziam um movimento do quadril em harmonia com a colcheia da
musica.

ApOs a passagem pelo Maranhéo, fui também para o Piaui e para o Ceara e na
grande maioria dos bares que eu passava o repertério era 0 mesmo: o forrd eletrénico.
Assim, acabei criando ainda mais afeto com o género e, desde entdo, fui ouvindo e
pesquisando mais artistas do género, principalmente os que foram produzidos pelo Rod
Bala.

Com o cancelamento das aulas da Universidade no inicio da quarentena, tive
tempo para pesquisar a minha tematica do trabalho de concluséo de curso e, a partir do
canal do Youtube do Rod Bala, junto com as entrevistas que encontrei, percebi que havia
material suficiente para isto.

Outro motivo para a escolha do tema foi que, apesar de cursar uma faculdade de
musica popular, pouco foi visto durante os semestres que tivesse alguma ligagéo tanto

com a musica popular massiva ou midiatica, principalmente quando se trata de musicas



do século XXI. Além do curso de Mdusica, procurando mais questdes relacionadas a
musica popular de massa, observei que a Musicologia ndo tem dado tanto privilégio a
trabalhos com foco na musica popular. Para dar respaldo a essa questao, trarei algumas
questdes apontadas por Gonzales (2016), Trotta (2008, 2009), Santos (2014) e outras
referéncias que auxiliardo no desenvolvimento deste.

Talvez aqui seja importante fazer uma ressalva para esclarecer o que entendo por
Musicologia. Segundo aponta Castagna (2008, p. 10), a Musicologia ocupa-se do estudo
da musica em si. Enquanto a Etnomusicologia, embora tenha suas raizes na
Musicologia, foca especialmente na musica em sua inser¢gado sociocultural, aliada a
questdes relacionadas a Sociologia e Antropologia. Entendo ser importante destacar esta
distincdo ja de inicio, uma vez que a Etnomusicologia vem produzindo diversas
pesquisas sobre a musica popular urbana ha décadas.

E pertinente para este trabalho se posicionar sobre o contetido trazido nas letras,
shows e produgbes audiovisuais do género musical aqui estudado. O interesse na
tematica vem principalmente em decorréncia dos arranjos e da possibilidade de estudar
uma musica efetivamente midiatica, com o intuito de entender e me preparar um pouco
mais para me inserir no mercado de trabalho, relacionado com uma das diversas
maneiras de trabalhar com musica no nosso pais. Sendo assim, ndo concordo com as
letras de algumas das cang¢des do género, porém, considero pertinente a realizagdo de
estudos relacionados as musicas que possuem um alcance tdo grande na populagéo
brasileira, como o forr¢ eletrénico, o pagode, o sertanejo e o funk.

Ainda sobre as letras das musicas, existem materiais como o de Rebougas (2019,
p.2), que discutem o conteudo das letras de forrd eletrénico e questdes sobre o papel da
mulher em um género musical “feito de homens para homens”. A autora traz também a
importancia das cantoras de forro eletrénico para mudar alguns aspectos de um meio
ainda masculinizado e que em diversas situagdes objetifica a mulher.

O Projeto Pedagogico do Curso de Musica da UFRGS fala sobre atender
demandas artisticas, socioculturais, cientificas e tecnoldgicas presentes na sociedade,
sendo estes estilos com certeza uma demanda sociocultural de entretenimento da
populacdo brasileira. Assim, busco com o curso de musica e com este trabalho de

conclusao de curso, me especializar no entendimento dos arranjos e composi¢des
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destes estilos, procurando desenvolver habilidades na notagdo, analise e
desenvolvimento de arranjos de musicas que s&o populares, midiaticas e alcangam o
publico de massa no Brasil.

Desta forma, o trabalho engloba, no segundo capitulo, conceitos sobre os estudos
de musicologia na América Latina, pontuando o tipo de musica popular presente e
apresenta as problematicas dos estudos do mesmo pela academia, com referéncia em
trabalhos como o de Gonzalez (2016). E comentado também sobre o desenvolvimento
da industria fonografica na América Latina, trazendo um pouco da histéria do consumo
da musica popular gravada, desde a sua chegada a regi&do no final do século XIX.

Também no segundo capitulo, foram trazidas referéncias sobre os estudos da
performance, desenvolvidos por Goffman (1990) e Finnegan (1992), possibilitando ir
além das questdes demonstradas em partituras, auxiliando a englobar caracteristicas
extramusicais dos espetaculos nas analises presentes neste trabalho.

No terceiro capitulo, através dos estudos de Fernandes (2015) e Trotta (2008,
2009), foi comentado sobre a historia e o desenvolvimento do forrd, desde o seu
surgimento na década de 1940, nas casas de dancga de forr6 na Regido Sudeste,
organizadas por imigrantes nordestinos, até os dias atuais com o forrd eletrénico. Além
disso, sdo observadas as questdes musicais do forro eletrénico e a sua proximidade com
a musica pop internacional.

No quarto capitulo, é realizada a comparacdo entre os arranjos originais e os
arranjos feitos por Rod Bala para shows do cantor Wesley Safaddo. Através de
transcrigbes, estudos comparativos das versdes foram feitos a partir do repertério
escolhido. Foram observados aspectos de melodia vocal, comparagao entre temas
instrumentais, comparagdo da harmonia, instrumentagédo, a estrutura da musica, as
células ritmicas, as convengdes ritmicas e, por fim, relacionar questdes musicais com

questdes de cenario e performance.
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2 CONCEITOS SOBRE 0OS ESTUDOS DE MUSICOLOGIA NA AMERICA LATINA

Este trabalho tem a intengc&o de trazer alguns conceitos que comegaram a ser
trabalhados de forma mais intensa a partir da década de 1980 pela musicologia, sobre a
denominada musica popular de massa na América Latina. De acordo com Gonzalez
(2016, p.87) a musica popular, apesar de influenciar na vida publica e privada da
populacado, “permaneceu ignorada pela Musicologia, que dividia o campo musical em
duas grandes areas: a musica de tradigdo escrita - chamada erudita, culta ou classica -
e a musica de tradicdo oral - chamada tradicional ou folclérica”, tendo por mais de meio
século pouco material sobre a mesma.

A musica popular apontada pelo autor (2016, p.92) e a estudada neste trabalho &
algo entre o folclérico e o erudito, tratando-se “de uma pratica musical urbana ou
urbanizada, que é definida por sua massividade, midiatizacdo e modernidade”. E
pertinente observar que cerca de 90% da musica que os latino-americanos escutam é
uma masica “midiatizada, massiva e modernizante” (GONZALEZ, p.92).

Uma musica massiva, que atinge milhdes de pessoas de forma sincrona através
dos meios de comunicagao, € ndo de forma diacrénica, como a musica erudita, por
exemplo. Esta musica é causadora de uma hibridizag&o de varios géneros pré-existentes
através do dialogo entre culturas, espalhando e misturando estilos pelo mundo, a partir
da segunda década do século XX.

Uma caracteristica marcante da musica popular de massas € a capacidade de
representar geragdes, através de uma industria em constante modernizagao e mudancga,
gue se adapta constantemente, representando o presente, tendo assim forte presenca
na vida da juventude, que leva para a vida as memorias afetivas do que foi vivido.
(GONZALEZ, p.94).

Apesar da grande porcentagem de musica popular na vida dos latino-americanos,
até a década de 1980, somente 1% das paginas das revistas de Musicologia da Europa
ou Estados Unidos eram dedicados a musica popular da América Latina, sendo esta
pequena porcentagem sendo principalmente sobre musica folclorica, indigena e
“particularmente do nacionalismo na América Latina, concentrando-se em trés figuras:
Heitor Villa-Lobos, Carlos Chavez e Alberto Ginastera” (GONZALEZ, 2016, p.21).
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A forte influéncia nacionalista dos estudos da Musicologia durante o século XX fez
com que diversos compositores tenham sido deixados de lado propositalmente dos
estudos devido a semelhancgas e inspiragées de musicas estrangeiras. Porém, em uma
perspectiva pos-colonial e do mundo globalizado, € praticamente impossivel que as
musicas de sucesso de um pais sejam totalmente nacionais. Sobre esse assunto,
Gonzalez (2016, p.62) aponta que “o canone deveria ser democratico, respeitando e
refletindo as diferengas”. Porém, com o canone construido através de uma perspectiva
nacionalista, as minorias ndo sao representadas e tampouco sua musica € vista como
arte, “posto que ndo geram uma identidade nacional”, podendo assim exemplificar alguns
tipos de musica estrangeira que fazem sucesso com artistas brasileiros, como o rock e
o rap.

A partir do final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, com o aparecimento de
enciclopédias tematicas e a criacdo de associagcdes de estudos como a International
Association for Study of Popular Music — América Latina (IASPM — AL), a musica popular
de tradicdo oral e midiatica passou a ocupar um espago consideravel nas obras de
Musicologia.

A Musicologia enfrenta problemas para analisar a musica popular na América
Latina, pois além do pouco material disponivel, seu inicio teve uma caracteristica
nacionalista, o que acaba por prejudicar o estudo em um continente onde a
desterritorializagdo da mdusica é constante, em conjunto com o0s processos de
globalizagéo do século XX, mesticagem da populagéo, etc. Gonzalez (2016, p.47) aponta
que “a presenga da musica de outros paises latino-americanos em cada um deles -
gerando influéncias, apropriagées e hibridagdes - constitui uma oportunidade e uma
necessidade de contribuir aos estudos latino-americanos a partir de perspectivas locais
que se vertem em transnacionais”. O autor complementa observando que “ndés latino-
americanos sabemos muito pouco sobre a América Latina, e devemos aprender dia a
dia sobre essa vasta, heterogénea e surpreendente regido.” (Gonzalez, 2016, p. 49).

As relagdes de poder estabelecidas entre colonizados e colonizadores na América
Latina resultam em uma questdo interessante sobre a relacdo em que as préprias

pessoas tém com a musica da ameérica: a nao valorizagao da cultura do proprio pais, ou
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uma inferiorizacdo da mesma, sendo naturalizadas as perspectivas, padroes, modas de
tendéncias eurocéntricas, etc. (GONZALEZ, 2016).

Sendo assim, as proprias musicas de dentro dos paises colonizados como o Brasil
nao tiveram seu desenvolvimento autbnomo a Europa, conforme aponta Gonzalez (2016,
p.74): “Nao é tao 6bvia a autonomia da musica latino-americana, posto que se trata de
uma musica que finalmente desenvolveu-se sob sistemas econdémicos, administrativos e
politicos modelados na Europa e Estados Unidos”.

Porém Foxley (1988, p.38) aponta que “a musica é de quem usa”, ndo apontando
problema nas apropriagdes e ressignificagdes trazidas de outras culturas. Porém, essas
apropriagdes podem sim demonstrar a dependéncia ou independéncia colonial de outras
nacgoes.

Um apontamento importante trazido por Gonzalez (2016) € de que a industria
fonografica desde o seu principio, no final do século XIX, tem tendéncias eurocentristas,
através das Recording Trips, expedi¢des organizadas por empresas como a
Gramophone, Columbia, Odeon e Parlophon, enviando engenheiros de som para
diversas cidades do mundo, para gravar os musicos locais, utilizando as novas
tecnologias de gravacéo da época.

O engenheiro instalava os equipamentos em algum hotel e anunciava que
gravaria gratuitamente musicos disponiveis. Assim, muitos participavam e quando o
engenheiro tinha gravagdes suficientes, retornava a europa, onde a empresa fazia uma
curadoria, escolhendo as mais “comerciais” entre as muitas musicas gravadas,
retornando posteriormente a cidade, através das Exhibition Trips, para vender coletaneas
dos artistas gravados. (GONZALEZ, 2016, p.78).

Assim, as primeiras gravagdes que puderam ser ouvidas pela populacdo da
Ameérica Latina tiveram uma influéncia europeia, escolhendo o que seria bom ou ndo, ou
comercial ou n&o, de acordo com o gosto das empresas que faziam estas Recording
Trips. E evidente que essa situag&o durante o século XX e o desenvolvimento da musica
na América Latina e no Brasil fez com que a populacdo acabasse ouvindo mais um
determinado tipo de musica, excluindo alguns géneros e dando énfase para outros,

iniciando assim, na década de 1890 o “colonialismo sonoro” (GONZALEZ, 2016, p.79).
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As Recording Trips promovidas pela Odeon tiveram 14 mil registros diferentes em
diversas partes do mundo, em um periodo de apenas 3 anos. E importante comentar que
como as musicas eram comercializadas apenas nas regides onde eram gravadas, sua
desterritorializag&o n&o foi necessariamente praticada. (GONZALEZ, 2016, p.78).

Com os congressos da IASPM - AL, a partir do ano de 1997, diversos temas da
musica popular de massa comegaram a ser tratados, como “a constru¢ado de um relato
urbano sobre o mundo rural” (Gonzalez, 2016, p.94), considerando a influéncia da radio
e outros meios, como por exemplo a musica sertaneja e o forré para os imigrantes em
Sao Paulo. Foi iniciada também a analise de intersecgdes entre a cultura de massas e a
cultura oral, através da criagdo de um “imaginario do folclore” (Gonzalez, 2016, p.94)
pela industria musical.

Os congressos da IASPM - AL, puderam trazer para o foco estudos de tematicas
da musica popular do século XXl e final do século XX, como a violéncia, a exclusao social
e 0 corpo, que aparecem constantemente em diversos géneros periféricos da América
Latina, como o funk carioca do Brasil, o narco-corrido do México e a cumbia villera da
Argentina.

Outro tema abordado nos congressos, de acordo com Gonzalez (2016, p.95) é o
papel do corpo na construgdo do discurso: “abordaram-se as relagdes entre
gestualidade, proxémica e estimulo sonoro, concebendo a danga como uma atividade
que molda, reproduz e questiona papeéis de género, classe e etnicidade”. A musica
popular e a industria do entretenimento carregam junto estas questdes, estando diversos
géneros musicais da cultura de massas diretamente relacionados com a danga, como o
caso do forrd, sertanejo e pagode no Brasil, com o publico muitas vezes participando do
espetaculo através da performance da danca.

A modernizagdo da Musicologia inclui também a atualizagcdo das formas de
anadlise da musica. Até recentemente, a analise da partitura era considerada
praticamente como se fosse “a” musica, sendo que ainda ndo contamos com ferramentas
suficientes para a analise de uma cancao popular. A musica de massa possui uma série
de caracteristicas de timbre, acentos, deslocamentos e outras caracteristicas especificas
que nao conseguem ser descritas pela partitura, além da compreensao e analise do texto
musical (GONZALEZ, 2016).



15

Hawkins (2002), aponta que a analise musical tradicional se refere a musica como
algo sem carga emocional e social, utilizando apenas de relagdes entre notas e ritmos,
sem levar em consideragao todo o significado que a musica carrega. Gonzalez (2016,
p.108) complementa que, “no entanto, em Musicologia necessitamos entender como a
musica € capaz de articular identidades, afetos, atitudes e padrées de comportamento”.
E ndo s6 a musica popular, musicas como sonatas e outras formas eruditas incluem
tracos religiosos, emotivos e dramaticos em seu conteudo.

Assim, Gonzalez (2016, p.111) aponta que a cancéo popular sempre vai ter muitas
possiveis analises, dependendo da especialidade de quem a analisa: para um critico
literario sera um poema, para um engenheiro de som, sera uma mixagem sonora, para
um sociologo seria uma “agenda de acao sonora”, entre outros.

Nas ultimas décadas, a musica popular de massas, por sua definicdo de “massiva,
midiatizada e moderna” (Gonzalez, 2016, p.101), tem seu desenvolvimento diretamente
ligado a industria do entretenimento, pois suas formas de produgédo, distribuicdo e
consumo guiam as tendéncias e os géneros em desenvolvimento. Além disso, a propria
tecnologia altera as formas de consumo ao longo do tempo, com o desenvolvimento do
vinil, fita, CD, DVD e, mais recentemente, das plataformas de streaming.

Na Ameérica Latina, conforme aborda Gonzalez (2016, p.103), a produgdo
independente de grandes gravadoras desenvolveu um mercado que entra em conflito
com as politicas econbmicas das grandes gravadoras internacionais, através da
“autoproducdo, o mecenato publico, e também o mercado de rua e a pirataria”. Estes
meios se desenvolvem parcialmente fora do mercado e deixam ainda mais vasto o
campo para estudo da forma com que a musica se distribui na regiao.

A experiéncia do publico com a musica varia muito de acordo com a forma de
consumo da mesma, como por exemplo, com as mudangas tecnologicas que ocorrem
com o tempo, como a mudanga do vinil pro CD e do CD para o streaming (GONZALEZ,
2016). O autor aponta também que a evolugao da tecnologia de ouvir musica auxiliou no
desenvolvimento da danga, com a possibilidade de ouvir a mesma musica varias vezes,
sem a necessidade de uma banda ou um musico tocando.

Assim, os estudos em musica popular e cultura de massas contribuem muito para

o desenvolvimento da Musicologia, devido a necessidade de uma interdisciplinaridade e



16

até uma interprofissionalidade (Gonzalez, 2016), através das muitas vertentes
tecnologicas, culturais, econémicas, sociais, além do desenvolvimento dos estudos da
performance.

Nos ultimos anos, o estudo da performance gravada fez-se muito necessario para
compreender as multiplas versées de uma musica, as variagoes e detalhes entre cada
intérprete, ou do mesmo intérprete em épocas diferentes. Conforme exemplo trazido por
Gonzalez (2016), a performance gravagoes originais das musicas dos Rolling Stones dos
anos 1960 s&o bem diferentes das do filme de Martin Scorsese, gravado em 2008, onde
as musicas ja se desenvolveram com mais variagdes vocais e tocadas de forma mais
plena (GONZALEZ, 2016).

Os proprios autores e intérpretes, com o passar do tempo, desenvolvem e alteram
suas musicas, sendo isto dialogado constantemente com os conceitos de cover e verséao.

E importante citarmos algumas definicdes de termos que caracterizam algumas
partes deste trabalho, como performance. Este termo acaba sendo utilizado diversas
vezes de forma superficial, como descricdo de desempenho musical, mas também é
utilizado para questdes mais detalhadas como as culturais (RIBEIRO, 2018).

No presente trabalho, algumas questbes além da musica e suas relagdes com
inerentes serdo observadas, os elementos extramusicais. Para isso, uma ferramenta
importante para a analise sdo os videos, que, segundo Finnegan (1992), sao
significativos, em conjunto com o audio, para a analise da performance.

Goffman (1990), aponta que o individuo que esta sendo observado por uma
pessoa ou mais esta performando socialmente nas suas ag¢des. Assim, todas as acdes
em conjunto sdo influenciadas por comportamentos sociais pré-estabelecidos. Porém,
utilizaremos aqui a performance como algo especifico, que sai da rotina do dia a dia do
ser humano, ag¢des que sao efetivamente lembradas como performances, que podem
ser organizadas em um certo dia e horario agendado para um publico (FINNEGAN,
1992). Além destas caracteristicas, a autora (1992) observa que a performance envolve
uma questdo de expectativa com o publico, de organizagdo, de comportamento e de
como a audiéncia recebe o espetaculo e também, a mensagem passada através da
performance para o publico. Assim, a performance transcende o0 que esta escrito na
partitura e também o que se escuta.
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3 UMA BREVE HISTORIA SOBRE O DESENVOLVIMENTO DO FORRO NO
BRASIL

3.1 O Forro Pé de Serra:

O termo forr6é tem origem na palavra forrobodd, que de acordo com Fernandes
(2005), é utilizada desde o século XIX e esta relacionada diretamente com alguma festa
da classe trabalhadora do Sertdo, com dangca e musica tocada por instrumentistas,
predominantemente a gaita.

O género musical e a danga surgiram na década de 1940, quando o forr6 comegou
a se popularizar entre os imigrantes nordestinos que foram para S&o Paulo e outras
capitais do Sudeste do Brasil a procura de emprego, tendo em vista as condigbes de
miséria presentes no Sertdo e outras regides do Nordeste (FERNANDES, 2005).

O estilo musical servia como forma de interacdo entre grupos de nordestinos nas
casas de forro para dangar e homenagear a sua terra. De acordo com Fernandes (2005),
as casas de forr6 ndo existiam no Nordeste do Brasil, sendo elas criadas na Regi&o
Sudeste por pessoas que emigraram da Regido Nordeste, mantendo uma sensacgao de
comunidade e o orgulho nordestino entre os praticantes.

Fernandes (2005) aponta que Luiz Gonzaga foi o primeiro artista a ascender ao
mainstream com o forrd, criando um padrdo de cang¢ado e de instrumentagcdo que foi
seguido de forma mais ou menos semelhante pelas proximas quatro décadas. A
instrumentacdo com o uso basicamente de sanfona, tridngulo e zabumba criou uma
estética que por si sé ja representa o forré até hoje (Trotta, 2008), com sonoridade
caracteristica, criada e utilizada exaustivamente por Luiz Gonzaga.

Com uma base instrumental sélida para o forrd, a tematica das letras remete a um
contato do homem com a natureza e reforca uma logica rural e sertaneja, “que
corresponde a um tipo de administragcao temporal no qual os ciclos de trabalho e festas
relacionados ao plantio e a colheita determinam periodos de prosperidade, caréncia,
tensdo, trabalho e ocio” (Trotta, 2008, p. 3). Assim, elementos do clima, fatores fora do
alcance das pessoas, criam angustias e outros sentimentos que sdo presentes nas letras

de forrd, descrevendo a vida no sertao.
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Outra questdo que manteve o forrd vivo durante as décadas é o fato de que Luiz
Gonzaga tinha um bom relacionamento com empresarios e politicos influentes,
mantendo durante a Ditadura Militar uma postura neutra, “ndo incomodando, nem sendo
incomodado” (Lima, 2005, p.16), apesar de ter gravado a cangéo “Pra ndo dizer que nao
falei de flores” de Geraldo Vandré, musica simbolo da luta contra a Ditadura Militar (LIMA,
2005).

Outro aspecto a ser considerado € a nomenclatura dos tipos de forré. Apds os
anos 1990 com a popularizagéo do forro eletrénico, foi necessario diferencia-los, sendo
assim, utilizam-se os termos forro tradicional ou forré pé de serra para se referir ao estilo
popularizado por Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Trio Nordestino, entre outros, e o
termo forrd eletrénico para estilo que foi desenvolvido posteriormente (TROTTA, 2009).

O forré pé de serra remonta a uma realidade de um cidad&o que saiu do interior
e foi morar na cidade, representando a saudade, a nostalgia e o desejo de voltar para o
Nordeste. Trotta (2009, p.10) observa “que este referencial estereotipado nao
corresponde a situagao atual do jovem urbano dos estados do Nordeste, que, nao raro,
recusa sua filiagdo pura e simples a este imaginario.” O autor comenta também que a
questao da seca, do Sertdo, a pobreza, entre outros fatores que sao temas das cancdes
do forrd tradicional passam a ideia de algo distante no espago-tempo para um publico
jovem, ndo tendo assim uma representatividade, com o “retrato musical de uma época
e de um conjunto de idéias e pensamentos que simplesmente ndo existe mais” (Trotta,
2009, p.10).

Ainda relacionado ao texto de Trotta (2009, p.10), o autor compara a
modernizagdo do forr6 com a modernizagdo que aconteceu na musica sertaneja dos
anos 1980, que deixou de representar o caipira atrasado com relagcdo a sociedade e
comegou a representar “o produtor rural do mundo do agrobusiness, das picapes e dos
rodeios”. Assim, os jovens encontram nas letras e no conceito do forr6 eletrébnico uma

representatividade bem mais préxima da sua vida e dos seus ideais.



19

3.2 O Forro Eletronico

A historia do forré dito eletrénico comega nos anos 1990, quando o empresario
Emanoel Gurgel organizou a banda Mastruz Com Leite, que pretendia suprir as
demandas do publico com um novo espetaculo, voltado para a danga, com cenario e
uma modernizagao da parte instrumental da banda, “que estabeleciam intencionalmente
um dialogo com modelos consagrados da musica pop internacional” (TROTTA, 2009,
p.8).

O modelo do novo forré se diferenciava propositalmente do tradicional através do
uso de figurinos extravagantes, cenarios grandiosos e shows milimetricamente
ensaiados, tudo isso costurado com coreografias com um apelo “erético e sensual”
(Trotta, 2009, p.8), que se aproximavam de padroes de espetaculos midiaticos
consolidados da época.

Uma questao importante do forré eletrénico € o seu modelo de negdcios, que se
diferencia do modelo exercido pelas gravadoras da época. Enquanto as gravadoras
procuravam lucrar com a venda de CDs, o forr6 eletrénico se caracterizava “por uma
progressiva énfase nos shows como eixo de comercializagao” (TROTTA, 2008, p.9).
Assim, o forro eletrénico tinha como base a economia de experiéncia, fazendo com que
0 publico investisse em participar daqueles momentos unicos, sendo este o seu
investimento, ao invés de um bem material como o CD. (TROTTA, 2008).

Apesar de nao ser sua principal fonte de renda, as bandas vendiam também seus
CDs e DVDs, porém a um preco reduzido e competitivo com os proprios CDs ditos
“piratas”. Além disso, buscavam promover de forma gratuita na internet estes produtos,
através de blogs e comunidades no Orkut’, “sem aparentemente qualquer impedimento
por parte dos autores das musicas, dos musicos das bandas ou dos empresarios
responsaveis” (TROTTA 2008, p.9).

Além disso, o empresario Emanoel Gurgel utilizou a tecnologia para ajudar na
divulgacdo dos trabalhos, criando uma radio via satélite chamada Somzoom Sat,
auxiliando assim que o Mastruz com Leite e outras diversas bandas que surgiram na

época alcangassem o grande publico. No decorrer da década de 1990, a Somzoom Sat

' Rede social utilizada durante os anos 2000.
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virou também gravadora e era um dos principais responsaveis por colocar no mainstream
da musica nordestina bandas como Saia Rodada, Avides do Forrd, Limdo Com Mel,
Cavaleiros Do Forro e Calcinha Preta (TROTTA, 2008).

3.3 Caracteristicas musicais do Forro Eletronico:

Uma das principais caracteristicas do forrd eletrénico € a instrumentagdo: o uso
de baixo, bateria, teclado, metais, sanfona e percuss&o, sendo os metais uma das partes
mais importantes, “que realizam quase todas as introdu¢des, intermezzos e comentarios
musicais entre os versos” (TROTTA, 2008, p.10). A sanfona é utilizada de forma mais
restrita, diferente do forré pé de serra, em que grande parte dos temas sao de sanfona.

Trotta (2008) aponta que a mixagem das musicas de forro eletrdbnico também
busca a proximidade da musica mainstream, com o0 uso de efeitos como reverb,
compressado e equalizacdo que se assemelham com padrdes pré-estabelecidos de
outros estilos musicais, voltados para a danga, vinculados nacionalmente e
internacionalmente.

As musicas do género sdo caracterizadas pela previsibilidade, com o uso de
harmonias recorrentes em diversos tipos de musica popular, acompanhadas por
melodias parecidas com outras musicas do género ja existentes. A grande maioria das
musicas séo construidas sobre uma mesma célula ritmica em andamento médio (Trotta,
2008).

Sobre a célula ritmica, podemos trazer o estudo de Sandroni (2001) que aponta o
padrao 3-3-2, chamado de tresillo, como uma caracteristica de diversos ritmos da musica
brasileira como o samba de roda baiano, o coco nordestino e o partido alto carioca,
estando presente na musica brasileira desde pelo menos 1856, com o lundu “Beijos de
Frade”. Apos esse periodo, o fresillo é apresentado em diversos acompanhamentos de
pecas impressas, como as de Ernesto Nazareth.

O tresillo apontado por Sandroni mostra a proximidade dos ritmos brasileiros com
outros ritmos latino-americanos que possuem origem africana de compassos aditivos, ao
invés de compassos divisiveis por quatro, ou seja, o 3+3+2 e suas variagbes, como
ocorre no forrd eletrénico. O ritmo aliado a harmonias ja amplamente utilizadas pela

musica popular resulta em uma musica com uma previsibilidade caracteristica. Ou seja,
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mesmo sem conhecer a musica, podemos prever o que vai acontecer e conseguimos
decorar facilmente, facilitando a aceitacéo do ouvinte (TROTTA, 2008).

Assim, o forré eletrdnico e a sua previsibilidade criam lagos afetivos com o publico,
gerando uma cultura auditiva que € complementada pela caracteristica das letras, com
sua tematica padronizada e que “gira em torno do trinbmio festa, amor e sexo” (TROTTA,
2008, p. 11).

Trotta (2008, p.12) aponta que a tematica das letras e do conceito do forro
eletrénico ja foi amplamente criticado pela imprensa, sendo chamado de uma “vertente
maliciosa” da musica brasileira e aponta que ha uma distingdo “em relacéo ao tratamento
humoristico e de certa forma respeitoso da abordagem sexual na vertente pé de serra”.

N&o é a primeira vez dentro da histéria da musica brasileira em que letras de
musicas sao criticadas. O mesmo ocorreu com 0 samba, que na década de 1940, com o
Estado Novo getulista, buscou uma “purificagcado” (Severiano, 2008, p.267), através do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). Alguns teoricos do regime de Getulio
Vargas consideravam o samba, o maxixe e outros estilos como sendo ritmos selvagens
da musica brasileira, buscando entdo, através da censura, retirar as “impurezas” destas
letras e estimulando compositores a fazerem cangdes relacionadas a ser um sujeito
trabalhador, casado e que superou a vida boémia (SEVERIANO, 2008).

Com os estimulos do governo, sambas que falam sobre as belezas do Brasil,
como “Aquarela do Brasil”, acabaram caindo nas gragas do Estado Novo e do DIP, sendo
assim criado o chamado samba-exaltagao, para passar “a imagem de um Brasil prospero
e feliz, que ndo correspondia a realidade" (SEVERIANO, 2008, p.269).

Apesar da ampla critica ao forré eletrénico, nada foi diretamente
censurado, como ocorreu na época do Estado Novo e na Ditadura Militar. Bandas como
o Calcinha Preta defendiam seu posto afirmando que é tudo uma questao de atualizagao
do forr6, com a mudanga da instrumentacdo, aumento da velocidade e uma
modernizagdo das letras e do espetaculo como um todo. Trotta (2008, p.13) observa que
0 que a banda falava "mascara a narrativa sexual explicita que aparece com frequéncia
em diversas letras, reforcada pelos estimulos eréticos da coreografia das dangarinas,

sempre com figurinos provocantes e recorrendo a “poses” sensuais".
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O autor (2008) aponta que, apesar das criticas, o forré eletrbnico tem muita
representatividade de uma faixa da populagdo, principalmente o jovem urbano
nordestino, que se identifica com a linguagem coloquial "e a descrigdo quase sempre
bem humorada de atos sexuais, com ou sem amor" (TROTTA, 2008, p.13).

Desde sua criagdo nos anos 1990, o forrd eletrénico nunca saiu do mainstream
na Regido Nordeste, por diversos motivos. Trotta (2008) aponta que um dos motivos € o
interesse politico por tras dos espetaculos, com pequenas cidades do interior realizando
festivais e contratando as bandas, atraindo milhares de espectadores e mantendo uma
boa relacdo com a populagdo. Porém, ndo podemos deixar de citar aqui que a
atualizagdo do estilo, com mudancas que o fazem conversar com géneros da musica
popular mundial, alinhados com as letras e o modelo de negdcios, faz sentido que o forré
eletrbnico seja sucesso ha tantos anos.

O modelo de negodcios utilizado no forro eletrénico foi pioneiro nos anos 1990,
focando no mercado de experiéncias (shows) e ndo em venda de CDs (através das
gravadoras), que € o que se estabeleceu mundialmente apos a crise da industria
fonografica no final da década de 2000, com a baixa na venda de CDs e o aumento da
pirataria online, mas que ja era aplicado pelas bandas de forré eletrénico ha mais de 10
anos, nao afetando, por tanto, o rendimento das bandas.

Assim, com todas essas caracteristicas que diferenciam o forré eletrbnico de
outros géneros musicais, em conjunto com a aceitagdo do publico, ha uma grande
demanda por shows em toda a Regido Nordeste e no resto do pais, que nos ultimos anos
acompanhou a crescente, em nivel nacional, de diversos artistas de forro eletrénico como

Wesley Safadao, Rai Saia Rodada e Bardes da Pisadinha.

3.4 Biografia do produtor Rod Bala:

O foco deste trabalho sdo as musicas produzidas por Rod Bala, que ficou
conhecido nacionalmente por seu trabalho com o cantor Wesley Safadao. Neste capitulo,
contaremos um pouco da sua historia de vida, retiradas de entrevistas dos canais Agai
com Batera (2016) e The Web Drummer Show (2016, 2017).

Com pai musico, que tocava violao e cantava em restaurantes, Rod comegou a

tocar bateria com 7 anos de idade. Apds a separacéo dos pais, acabou indo morar em



23

Igarapé Grande, no interior do Maranh&o, onde passou 7 anos sem tocar no instrumento,
até que a igreja que frequentava adquiriu uma bateria. A partir dai, voltou a tocar na igreja
e depois em bandas de pagode e de outros tipos de musica popular brasileira. Com 17
anos foi morar em Fortaleza-CE, na época da ascensao do forré eletrénico.

Na capital cearense, Rod dividia suas atividades musicais entre o tocar MPB com
seu pai e forr6 com outras bandas. Sua primeira banda foi a Balas Do Forr6 (origem do
apelido de Rod Bala). Tocou com o Felipdo Forré Moral, que misturava forr6 com axé.
Com Felipdo adquiriu experiéncia de palco e de gravagao, participando de um DVD e
alcangando sucesso na Regidao Nordeste acompanhando o musico. Posteriormente foi
para o Gavides do Forrd, que, de acordo com ele, era um estilo bem diferente, com um
forr6é que se voltava para o estilo das vaquejadas. Apos um certo periodo, comegou a se
dedicar a gravar bateria em estudio, onde gravou para diversos grupos, inclusive o
primeiro grupo do Wesley Safadao, Garota Safada, onde conheceu o artista e acabou,
em 2010, sendo convidado para acompanha-lo fixamente como baterista.

Com Wesley Safaddo gravou os DVDs: Uma Nova Historia (2012), Paradise
(2014), Ao Vivo Em Brasilia (2015), Duetos (2016), Em Casa (2016), In Miami Beach
(2017), Diferente N&o, Estranho (2018), WS Mais Uma Vez (2018), TBT (2019), Garota
Vip Rio de Janeiro (2019), WS Em Casa 2 (2020), Safadao Amplificado (2020) e fez os
shows até o ano de 2017, quando Rafinha Batera assumiu seu lugar nos shows,
deixando Rod focando apenas nos arranjos e produgdes em estudio, tanto no projeto de
Wesley quanto em outros em que participa, como da sua esposa Marcia Filipe, que
possui grande alcance na Regiao Nordeste.

Quando perguntado sobre as suas influéncias, Rod fala sobre alguns nomes
estrangeiros como Dave Weckl, Akira Jimbo e artistas nacionais como Carlos Bala.
Observa que quando comegou a tocar forrd, inseria técnicas influenciadas por esses
bateristas, principalmente nas células ritmicas de chimbal. Sobre a técnica do
instrumento, Rod comenta que nao fez aula e estuda muito através da escuta, pela falta
de tempo para conseguir estudar no instrumento, mas que quando escuta alguma técnica
que gosta, fica ouvindo varias vezes para internalizar e depois procura encaixar aos

poucos nos shows e arranjos.
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De acordo com Rod, o integrante do Avides do Forrd, Riquelme, revolucionou a
maneira de tocar forré na bateria, mas cada um possui o seu estilo unico de tocar a célula
ritmica do forré, dando caracteristicas unicas para cada projeto. Sobre o forrd, comenta
em diversas entrevistas que se especializou no estilo e que isso 0 ajudou muito a chegar
onde chegou, desenvolvendo sua histéria junto com o estilo musical. Ele conta que
quando chegou para morar em Fortaleza, com 17 anos, o forré6 dominava completamente
as radios e a cultura da populacéo da cidade.

Rod Bala diz que o estilo de forré que se toca hoje em dia é muito diferente do
forr6 desenvolvido por Luiz Gonzaga, mantendo praticamente apenas o nome. Ele
aponta que o forré tocado por ele € uma mistura de ritmos vindos da Bahia, como o axé,
o sertanejo e o forrd eletrénico da década de 1990 e 2000. Na entrevista para o canal
Acai com Batera, Rod fala que normalmente se utiliza uma afinagdo mais aguda nos
tambores da bateria, além do uso do Rototom, um tambor diferente, com um som agudo
com um decaimento de nota rapido, que caracteriza bastante a estética do forrd

eletrénico.



25

4 ANALISE DOS ARRANJOS

Neste capitulo, vamos analisar os arranjos feitos por Rod Bala, buscando
comparar com 0s arranjos originais de outros géneros, como o funk carioca, e outros
subgéneros do forrd, como o pé de serra. Com o grande sucesso do funk em todo o
territorio brasileiro, artistas que buscam a aceitagdo do grande publico fazem versdes
dessas musicas nos seus respectivos ritmos, como os DJs de musica eletrénica, através
dos remixes. Neste trabalho também é estudado um exemplo disso, com o forrd
eletrénico, realizando arranjos que inserem novos instrumentos e que aproximam as
cangbes com as outras do seu repertério, através de mudancas de andamento, de
instrumentacéo, de células ritmicas, entre outras.

Nos shows analisados de Wesley Safadao, no festival Garota VIP Manaus, por
exemplo, em uma performance de mais de 3 horas de duragao, pelo menos 15 musicas
que originalmente eram de outros ritmos foram apresentadas em um arranjo de forrd

eletrénico. Alguns exemplos s&o: “Olha a Explosao”, “Evoluiu”, “Hoje Eu Vou Parar na
Gaiola”, “Agora Vai Sentar”, “Vamos Pra Gaiola” que sao conhecidas originalmente em
ritmo de funk, “Viajo Nela”, proveniente da lambada, “Cem Mil”’, da Bachata, “Trip do
Boyzinho” originalmente em Brega Funk, “Open Bar”, do pagode baiano e “Meu Abrigo”
do reggae.

Dentro do universo das musicas observadas, 3 foram transcritas nas suas duas
versdes: no ritmo original e na versao ao vivo executada pela banda de Wesley Safadéo.
A primeira, “Pra Vocé Voltar Pra Mim”, é originalmente um forré pé de serra, composta
por Dorgival Dantas e com a versao mais antiga executada por Flavio José no album “Ta
Bom Que Ta Danado” de 2006. “Pra Vocé Voltar Pra Mim” foi executada no DVD “TBT”
de 2019 no qual Wesley Safad&o executou com novas roupagens as musicas de sucesso
do grupo o qual fazia parte, o Garota Safada, e também alguns forros antigos. As outras
duas, “Hoje Eu Vou Parar na Gaiola” de MC Livinho (2018) e “Evoluiu” (2019) estavam
no repertério dos shows de 2019 e 2020 (antes da pandemia) de Wesley Safadao. A
Transcricao da musica “Evoluiu” é a partir do video do show do Festival Villa Mix 2019 e
a “Hoje eu Vou Parar na Gaiola” € a partir de um video do Youtube onde o show e a data
nao foram identificados.
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E pertinente para este capitulo, definir o conceito de convencéo e hit. Pequeno
(2018, p.19) descreve as convencbes como “frases tocadas simultaneamente pelos
instrumentos de base”, as vezes acompanhados pelos instrumentos de sopro. Hits, de
acordo com o autor, “sdo ataques isolados, ou seja, acentos ritmicos executados ao

longo da levada e tocados poucas vezes.”

4.1 “Pra Vocé Voltar Pra Mim” 23

Dentro da amostra de musicas do DVD “TBT” esta Musica se diferenciou das
outras nas mudangas com relagdo a musica original. As células ritmicas, a melodia e a
harmonia foram alteradas e foram também adicionados novos instrumentos e
convengdes ritmicas e melddicas foram inseridas no arranjo. Neste trabalho, focaremos
na introdugao da musica.

O andamento € o mesmo nas duas versdes, porém a célula ritmica executada na
versao forro eletronico é diferente da outra, trazendo uma sensagao de mais movimento.
Na figura 1, podemos observar que a bateria na versao de Flavio José executa a célula
ritmica como se fosse de uma zabumba (instrumento tradicional do forrd), a caixa
acentuando na colcheia de cada tempo e o triangulo também bem caracteristico como

forrd, tocando todas as semicolcheias, acentuando a terceira e a quarta.

2 “Pra VVocé Voltar Pra Mim” — Flavio José. Transcrigao da introdugao disponivel em:

<https://youtu.be/PjPUz5q3LVU> Acesso em 29/05/2021.

3 “Pra Vocé Voltar Pra Mim” — Wesley Safadao. Transcri¢gdo da Introdugéo disponivel em:
<https://youtu.be/ylbr6AU4nqQ> Acesso em 29/05/2021.
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Figura 1: Células Ritmicas da musica “Pra Vocé Voltar Pra Mim” versao de Flavio José.

Ja na versao de forro eletrénico, a bateria tem menos bumbos e a caixa acentua
na ultima semicolcheia do tempo 1 e 3, e na colcheia do tempo 3 e 4, como podemos
observar na figura 2. As acentuagbes da caixa em conjunto com o bumbo, trazem a
sensacao do tresillo (Figura 3), comentada anteriormente, estudada por Sandroni (2001,
2002). O tresillo remete a diversos ritmos comuns na musica brasileira e do caribe, sendo
este um ritmo que esta no inconsciente da maioria da populagao do Brasil, ou seja, algo

previsivel e que ja estamos acostumados a ouvir.
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Figura 2 - Célula Ritmica da musica “Pra Vocé Voltar Pra Mim” versao de Wesley Safadéo.
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Figura 3 - Célula ritmica caracteristica do Tresillo (Sandroni, 2002).

Falando agora nas diferengas entre a melodia original do tema da sanfona e a
versao de 2018, podemos observar que de forma geral, os unicos padrées melddicos
gue se repetem entre uma versao e outra sdo as que, na mais recente, acontecem as
convengdes. Na figura 4, estéo circuladas as frases onde pelo menos 4 notas da melodia
acontecem de forma igual entre as duas versdes. No resto do tema, ha uma diferenca

marcante em questdes de melodia.
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Figura 4 - Acordedo 1 = versdo Wesley Safadao, Acordedo 2 = versao Flavio José. comparagao entre as

melodias do tema da musica.

Ja na harmonia (figura 5), as diferengas s&o sutis: na versao de Wesley Safadao,
no segundo compasso ha uma inversao de acorde, enquanto a original vai para a ténica

anti-relativa (acorde de mi menor). Ja no compasso 4, ha uma cadéncia Il, V, | na versao
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original, enquanto na versdo mais recente ocorre a cadéncia IV, |. Acredito que a
mudanga dessa cadéncia tenha ocorrido com o objetivo de fazer a musica soar um pouco
menos modal, ou seja, com uma sonoridade menos caracteristica como a forr6é pé de
serra, que geralmente ocorre no modo mixolidio, lidio ou mixolidio #4, o chamado “modo
nordestino” (Guest, 2017, p.35).

N
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Figura 5 - Acordedo 1 = versdo Wesley Safaddo, Acordedo 2 = verséo Flavio José. Comparagéo entre a

harmonia das musicas.

Uma das grandes diferengas do trecho estudado na comparacgéo entre as duas
musicas é a inclusdo de convengdes melddicas e ritmicas que acentuam alguns trechos
da melodia, como no compasso 3 e 6. Na figura 6 temos o exemplo da musica original,
sem acentuacdes ritmicas nos trechos, enquanto na figura 7, temos circulados os trechos
onde quase toda a banda realiza uma convencgéao para valorizar algum trecho da musica.
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Figura 7: Arranjo completo da musica “Pra Vocé Voltar Pra Mim” versdo de Wesley Safad&o, com énfase

nas convencgoes realizadas pela parte instrumental.

No decorrer da musica ocorrem outras alteracdes, principalmente relacionadas as

convengdes inseridas no arranjo e algumas modificagbes na melodia da voz, além da

instrumentacéo, na qual foram inseridos novos instrumentos como o naipe de metais,

teclado, violdo e um arranjo com varias vozes em alguns trechos.
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4.2 “Evoluiu” 43

A musica “Evoluiu” foi langada originalmente no ano de 2019 pelo cantor Kevin O
Chris, famoso por popularizar o subgénero do Funk 150 bpm, estilo que se espalhou pelo
pais a partir da segunda metade da década de 2010, através dos DJs dos bailes funk do
Rio de Janeiro (MAXX, 2019).

E pertinente para este trabalho entender que no periodo pré-pandemia, esse
subgénero do funk era o ponto alto das festas do Brasil inteiro, de diversas classes
sociais, com letras que exaltam os bailes do Rio de Janeiro (como o Baile da Penha e o
da Gaiola), entre outras particularidades que o tornaram tao diferente e popular.

Em uma reportagem sobre o estilo, Maxx (2019) aponta que o 150 bpm recuperou
o foco para as produgcbes da capital carioca, que andava fora dos holofotes,
principalmente por causa do Funk paulista, que se desenvolveu muito nos ultimos anos
através canal do Youtube Kondzilla, que em 2020 se tornou o maior canal de musica da
América Latina, com 60 milhdées de inscritos e mais de 31 bilhdes de visualizagdes (Site
do Terra, 2020).

As letras das musicas exaltando os bailes do Rio de Janeiro demonstram a forca
dos mesmos, que andavam ameacados com as agbes da Unidade de Policia
Pacificadora (UPP), que foi criada no inicio da década para “através da ocupacao militar
permanente de favelas, tentar garantir a ordem durante os grandes eventos de 2014 e
2016” (MAXX, 2019). Entre as ag¢des das UPPs, as proibigdes de diversos bailes funk
geraram uma grande polémica.

Musicalmente falando, uma das grandes diferencas entre o funk 150 bpm e os
outros subgéneros esta no préprio nome: a velocidade aumentou de 130 batidas por
minuto para 150. Em entrevista, o produtor Léo Justi fala que o grande lance € que as
musicas desta nova vertente vieram mais melddicas, (como é o exemplo do cantor Kevin
o Chris) enquanto as produ¢des do Rio de Janeiro estavam focadas em colagens com
samples.

4 “Evoluiu” — Kevin o Chris. Transcrigdo disponivel em: <https:/youtu.be/6KQ1Q-2DCo8 >
Acesso em 29/05/2021.
S “Evoluiu” — Wesley Safadao. Transcrigao disponivel em: <https://youtu.be/tzx3wg550pA>
Acesso em 29/05/2021.
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Assim, o Funk 150 bpm veio com uma acessibilidade maior ao grande publico e com a
férmula que unia o novo ritmo mais rapido, com novos cantores que focam nas melodias
marcantes e a exaltagdo aos bailes do Rio de Janeiro, conquistando logo o Brasil todo e
chegando ao repertério de grandes artistas de outros géneros como o forro eletrénico.

A versao transcrita para este trabalho foi executada por Wesley Safaddo no
festival Villa Mix, na cidade de Goiania-GO em 2019. O festival tem atragdes
principalmente de artistas sertanejos, mas com algumas excegdes como cantores de
funk, DJs de musica eletrénica e o forré eletrénico, representado na edicdo de 2019 com
a participagao de Wesley Safad&do e Xandy Aviao.

Comparando as duas versdes - a original funk e a executada no Villa Mix - temos
algumas mudangas basicas que ja tornam os arranjos bem diferentes. O andamento
permanece 0 mesmo, respeitando as 150 batidas por minuto, porém a prépria estrutura
da musica foi alterada, ndo tendo uma parte da estrutura da original, fazendo com que a
versdo forré tenha menos de 2 minutos de duragao total, enquanto a original funk tem 3
minutos no total. Além desta mudanca, na versao forr6 eletrébnico ha um compasso a
mais (compasso numero 8) entre a parte onde a instrumentagao se limita a voz (igual
nas duas versdes) e a parte onde entra a banda na versao forr6. Neste compasso a mais,
a instrumentacao se limita aos instrumentos de percussao, conforme exemplificado nas

figuras 8 e 9.
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Figura 9: Verséo funk 150 bpm com indicagédo de onde seria o compasso que foi adicionado na versao

forré.

E pertinente comentar sobre a diferenca de instrumentagao entre as duas versées.

A versao original possui apenas 3 elementos: A voz, a bateria eletrénica e um sintetizador

que faz um tema e algumas marcagdes em alguns momentos. Ja na versao forro,
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executada com mais de 10 musicos no palco, possui bateria acustica, percusséao
(congas, guiro e bacurinha), Baixo elétrico, teclado, guitarra elétrica, acordeao, naipe de
metais (trompete, sax e trombone), além de vozes.

Esse aumento dos recursos de orquestragcédo faz com que haja uma expansao do
arranjo, além de outras alteragbes estruturais da cangdo, como as mostradas
anteriormente nas figuras 8 e 9. Unindo a nova orquestragdo com um arranjo que
modifica outras coisas essenciais como a célula ritmica de base e adiciona detalhes
melddicos e ritmicos que veremos posteriormente, temos uma versdo completamente
diferente da original, ficando claramente caracterizada como forro eletronico.

Com relagdo aos detalhes melddicos e ritmicos, a partir da segunda parte da
musica, na versao forr6, ha uma sequéncia de convengdes e hits que duram 4
compassos com trés ideias diferentes. Ja a versao original permanece somente com voz,

focando na melodia, conforme exemplificado nas figuras 10 e 11.
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Figura 10: Sequéncia de convengdes e hits no arranjo da verséo Forré Eletronico.
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Figura 11: Trecho somente com voz na versdo original.

A melodia vocal tem algumas alteragées também (comparagédo na figura 12).
Algumas variagbes podem ter ocorrido devido ao fato de que as duas musicas que
estamos analisando sdo captadas em situacbes diferentes: a original foi gravada em
estudio e a versao forré € uma versao de um video ao vivo e sem edigdes, tendo assim
menos possibilidade de aperfeicoamento da execugcdo e edigdo, como por exemplo
alguns pequenos trechos nao executados pelo cantor e trechos em que a melodia foi
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simplificada (menos mudangas de notas), quando comparada a melodia do funk 150

bpm.
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Figura 12: Comparagéo entre as duas vozes, com destaque para a diferenga melddica ou ritmica entre as
duas linhas.

Pela origem em estilos musicais diferentes, as células ritmicas possuem bastante
diferenga entre uma versédo e a outra, como podemos observar nas figuras 13 e 14.
Falando da origem dos ritmos, podemos observar que a origem do ritmo do funk é
diferente da versao do forré eletrénico, que tem as caracteristicas do Tresillo, citado
anteriormente. De diversas fontes, se fala que a origem do funk carioca veio a partir de
um estilo de musica dos anos 1980 que se chama Miami Bass, que era tocada nesta
mesma década pelos DJs dos bailes das favelas do Rio de Janeiro e foi se
desenvolvendo até surgirem cantores e o estilo se popularizar a nivel mundial como
ocorre hoje. A célula ritmica do funk se assemelha bastante a musicas relacionadas a
dangas de descendéncia africana, como o Maculelé, mais especificamente a célula do

ritmo congo de Angola.
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Figura 13: Célula ritmica da musica “Evoluiu” e a célula base do Funk 150 bpm.
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Figura 14: Célula ritmica da versao forré eletrénico da musica “Evoluiu”.
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Na versao forro eletrénico o tema instrumental da musica é dividido em duas
partes, em questdo de instrumentagdo: primeiro com o teclado realizando o tema
utilizando um timbre que simula um instrumento de sopro e na segunda repeticdo os
metais entram e executam o tema (figura 15). No universo do forré eletrbnico é bem
comum a utilizacdo de teclados reproduzindo o som de instrumentos de sopro e outros
sons mais incomuns. Na figura 16 podemos observar a comparagao entre a melodia
original do tema e a verséo forrd, a qual foi modificada talvez por questdes de estilo ou
para facilitar a execugdo dos metais. Na original temos um arpejo de quatro notas, que
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talvez a nota mais grave ndo seja possivel de executar neste tom para algum dos

instrumentos ou ainda outra especificidade para ajudar na tocabilidade em conjunto.
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Figura 15: Tema executado em parte pelo teclado e parte pelos metais, instrumentagdo comum no forrd

eletrénico.
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e outra.
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4.3 “Hoje Eu Vou Parar Na Gaiola” €7

Musica langada no final do ano de 2018 pelo cantor paulista MC Livinho, em
parceria com o produtor Rennan da Penha, do Rio de Janeiro. Esta musica, assim como
a estudada anteriormente, é originalmente em ritmo de funk 150 bpm. A musica ganhou
proporgao nacional e ganhou o prémio de “musica do ano” nos prémios Multishow de
2019.

A letra também tem uma tematica voltada para valorizar os bailes do Rio de
Janeiro, mais especificamente sobre o Baile da Gaiola no Complexo da Penha, festa na
qual o DJ Rennan da Penha, autor da musica junto com Livinho, faz parte da
organizagao.

Com o imenso sucesso da musica pelo Brasil, acabou sendo escolhida para o
repertorio dos shows do cantor Wesley Safadao, executada com algumas alteragdes que
trazem a musica para a estética do forré eletrébnico, como as convengdes, arranjo de
metais, a instrumentacao e a alteragao da célula ritmica.

Ja no inicio da musica, o tema principal, que na original é executado com vozes,
€ apresentado com a guitarra. Tocado com o timbre médio caracteristico de estilos
provenientes do norte e Nordeste e alterando a ritmica de algumas partes do tema. Na
figura 17 temos a comparagao entre as duas versdes, com destaque para as partes onde
a parte ritmica se diferencia.

6 “Hoje Eu Vou Parar Na Gaiola” — Mc Livinho. Transcrigéo disponivel em:
<https://youtu.be/Jg0YTJYQpm8> Acesso em 29/05/2021.

" “Hoje Eu Vou Parar Na Gaiola” — Wesley Safad&o. Transcricdo disponivel em:
<https://youtu.be/Kvy1vgDOkBk> Acesso em 29/05/2021.
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Figura 17: comparagéo entre os temas da versao funk 150 bpm e versao forr6. A guitarra foi transposta

para o mesmo tom da original para facilitar a compreenséo.

Durante a musica a instrumentagéo funciona de forma a valorizar alguns trechos,
como o uso do naipe de metais para trazer brilho a algumas partes. O naipe de metais,
composto por trompete, trombone e sax tenor, € utilizado principalmente nas partes de
notas longas, nas quais a musica troca de acorde, como nos refrées e na introdugao (a
harmonia do resto da musica € basicamente em cima de um acorde), além das
convengdes, em que os metais sdo usados ritmicamente. Na figura 18 podemos observar

estas duas formas.
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Figura 18: Trecho do arranjo dos metais da versao forré eletrobnico da musica “Hoje Eu Vou Parar Na

Gaiola” com destaque para a convencgao ritmica, que também é executada pela banda toda.

Como na musica estudada anteriormente, a linha vocal possui algumas
simplificacbes na melodia (menos mudangas de notas) isto pode ocorrer devido ao fato

de ser novamente uma execugao ao vivo e sem edi¢goes. Porém, pela entonagao que o
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cantor faz na musica, com uma intengdo mais cheia e grave, pode ser alguma questéo
estilistica do forrd eletrénico também. Na figura 19 temos um exemplo da simplificagéo
da linha vocal.
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Figura 19: Comparacgao entre as duas linhas vocais. Nesta imagem, a versao forré foi transposta para o

tom da mdusica original para facilitar o entendimento.

Outra caracteristica marcante da versao forr6 € que as acentuagdes do refrao
(quando comparadas as da musica original) foram alteradas e transformadas em um
conjunto de convengdes melddicas e ritmicas, conforme mostrado nas figuras 20 e 21.
As convengdes destacadas na grade da versao forro eletrébnico mostram algumas
caracteristicas: na primeira parte, a convengao possui uma nota diferente, que na musica
original € uma blue note e, em seguida, uma pausa da parte instrumental na ultima
colcheia do primeiro compasso em destaque, valorizando a melodia da voz. Na segunda
parte destacada temos dois hits de toda a parte instrumental, em um compasso que na

musica original é somente vozes.
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Figura 20: Arranjo original do refrdo da musica “Hoje eu Vou Parar na Gaiola” de MC Livinho.
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Figura 21: Arranjo forré eletrénico da musica “Hoje eu Vou Parar Na Gaiola”, com destaque para as

convencgdes e hits adicionados na nova versao.
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Vale mencionar que os hits instrumentais selecionados no segundo destaque da
figura 21 s&o sempre sincronizados com efeitos de luz e efeitos pirotécnicos, como
podemos observar na figura 22. Durante todo o espetaculo do cantor, em diversos
momentos, a banda, o teldo e os efeitos pirotécnicos estdo em sincronia, levando o
espetaculo para algo além de apenas um show de forro eletrénico, com uma performance
bem ensaiada em diversos niveis de complexidade, além da musical.

Através destas caracteristicas extramusicais, podemos relacionar o espetaculo do
cantor aos conceitos de performance vistos anteriormente em Finnegan (1992) e
Goffman (1990) e com a ajuda dos videos podemos relacionar como as questdes
musicais complementam questdes externas do espetaculo, como a danga, a luz e os
efeitos pirotécnicos.

Assim, com o show do artista se organizado desta forma, a apresentagdo ganha
um valor (tanto financeiro quanto emocional) e faz com que o publico crie uma
expectativa para assistir o mesmo, movimentando milhares de pessoas através de

performances pelo Brasil, transcendendo a musica e criando memorias afetivas.

Figura 22: Efeitos pirotécnicos durante um hit instrumental da banda de Wesley Safaddo na musica “Hoje

Eu Vou Parar Na Gaiola".
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

O forré eletrénico se desenvolveu amplamente de forma comercial e musical
durante as ultimas trés décadas, alcangando um patamar que transcende as fronteiras
culturais da Regido Nordeste, chegando ao sucesso pop no Brasil. Através de
performances com arranjos detalhados, aliados com outras questbes extramusicais,
como luz e pirotecnias, o género possui um padrao de espetaculo para com o qual n&o
estou acostumado na minha vivéncia como musico, se tornando, para mim, uma
referéncia em termos de profissionalismo.

Me deparando com a figura de Rod Bala, notei que a maneira com a qual os
arranjos eram desenvolvidos, poderiam ser aplicadas nos meus proprios arranjos,
mesmo sendo de outros estilos musicais. Desta forma, pesquisando e encontrando o
canal do Youtube do produtor, comecei a ver constantemente os videos para tentar
entender como eram feitos os arranjos. Com a vontade de entender mais sobre o estilo,
veio a ideia de realizar este trabalho, buscando, através das transcrigdes, adicionar ao
meu vocabulario musical algumas caracteristicas que sao passiveis de serem aplicadas
nas musicas que eu arranjo em conjunto com as bandas que toco.

Desta forma, para a escolha do repertério, foi pertinente a escolha de musicas
que eram originalmente de outros estilos musicais, para conseguir entender o que foi
modificado para assumir a estética do forrd, através das mudangas de harmonia,
instrumentacéo, célula ritmica, melodia, etc.

Porém, além da musica em si, era necessario buscar referéncias académicas
sobre o assunto. Assim a Musicologia entra neste trabalho e, com a ajuda de trabalhos
como o de Gonzalez (2016), foi possivel situar os estudos sobre a musica popular
midiatica e massiva na América Latina, sendo o forr6 eletrénico uma delas.

Juntando as questdes da historia do desenvolvimento da industria fonografica na
América Latina, (Gonzalez, 2016) e a histéria do forré eletrénico, (Trotta, 2008, 2009) foi
possivel situar o estilo musical dentro da musica latino-americana, sendo possivel
observar as mudangas que ocorreram no forré em dire¢cao ao forro eletrénico, em fungao
de questdes econdmicas e sociais que modificam a forma de fazer, performar e vender

musica no Brasil através do tempo.
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Os estudos da performance ajudaram também a trazer uma visdo mais ampla
para o trabalho, ndo realizando apenas analises musicais limitadas as partituras. Através
das caracteristicas extramusicais das performances, podemos relacionar a diversas
questdes culturais e a detalhes do show em si que fazem diferenca para a experiéncia
do publico e agregam valor ao espetaculo.

As transcrigdes realizadas neste trabalho foram muito importantes para a
visualizagédo das diferengas entre os arranjos originais e os arranjos desenvolvidos por
Rod Bala. Através das mesmas, foi possivel entender um pouco de como funciona a
parte criativa do produtor para realizar os arranjos das musicas, destacando-se o uso de
hits instrumentais e convengdes que o enriquecem, além de tantas outras caracteristicas
de melodia, harmonia e ritmo que s&o alteradas.

Este trabalho me trouxe um grande aprendizado sobre a musica da América
Latina e seu desenvolvimento ao longo dos ultimos séculos e deixando ciente a influéncia
estrangeira na nossa forma de consumir musica e também na musica em si, através do
dito colonialismo sonoro, surgido no século. Foi possivel também aprender um pouco
sobre o desenvolvimento do forré em si e ter uma nogéo maior de como foi o desenrolar
da sua histéria e das grandes estratégias de marketing e modelos de negocios que
fizeram o género despontar nas paradas de sucesso nas ultimas décadas.

Assim, espero, com este trabalho, trazer um pouco da histéria de um ritmo
brasileiro que € pouco falado dentro do curso de musica e, por vezes, ridicularizado por
suas letras e questdes estéticas. Busco também valorizar a cultura do Brasil e mostrar
gue nos podemos aprender com diversos estilos musicais.

Por fim, quando superamos alguns preconceitos musicais, podemos absorver
muitas caracteristicas dos outros géneros, sejam elas musicais, questbes de
profissionalismo, marketing, modelo de negadcios, performance, etc. Ajudando assim a

nos desenvolvermos mais ainda como artistas e profissionais do ramo da musica.
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ANEXO A - “PRA VOCE VOLTAR PRA MIM” - FLAVIO JOSE
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ANEXO B - “PRA VOCE VOLTAR PRA MIM” - WESLEY SAFADAO
Dorgival Dantas
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ANEXO C - “EVOLUIU” - KEVIN O CHRIS, SODRE
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ANEXO D - “EVOLUIU” - WESLEY SAFADAO

Transc. Lucas Brunnet
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ANEXO E- “HOJE EU VOU PARAR NA GAIOLA” - MC LIVINHO
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ANEXO F - “HOJE EU VOU PARAR NA GAIOLA” - WESLEY SAFADAO
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