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Resumo

Nesta dissertacao estudamos os aspectos musicais da obra da Banda de Pifanos de
Caruaru.

A Banda de Pifanos de Caruaru foi o grupo cabacal que obteve maior repercussao
junto aos meios de comunicacao e de carreira fonografica mais estruturada do pais. Esses
fatos nos levaram a buscar, as caracteristicas musicais que permitiram a um grupo de
origem folclorica chegar a lancar sete trabalhos fonograficos pelas maiores gravadoras do
pais e obter grande reconhecimento no meio artistico.

As analises centraram-se numa amostra significativa da obra do grupo, que foi
abordada sob aspectos melddicos, ritmicos e harmonicos. Procuramos revelar as matrizes
musicais do grupo e como ela se amalgamaram para formar a sua sonoridade. Também
analisamos as transformacoes estilisticas no decorrer da insercao do grupo no mercado.

Para uma melhor compreensao dos aspectos musicais, realizamos uma pesquisa
sobre a historia do grupo. Também foi feita pesquisa sobre as origens das bandas cabacais

visando-se contextualizar de forma mais abrangente as analises musicais e historicas.
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Introducao

No panorama musical nordestino encontramos um tipo de formacao musical que
se destaca pela sua peculiaridade: as Bandas de Pifanos. Estes grupos, também chamados
de cabacais, sdo formacdes musicais que utilizam instrumentos de sopro e percussao,
cuja origem é remota. Sao encontradas em quase todos os estados do Nordeste e durante
muitos anos constituiram parte importante das manifestacoes musicais das comunidades
da regidao. Participando de manifestacGes sagradas e profanas, as bandas de pifano
guardam elementos técnicos e estéticos de épocas longinquas.

Dentre as bandas de pifano brasileiras a que mais se destacou nos meios
midiaticos e a que teve uma obra fonografica mais estruturada foi a Banda de Pifanos de
Caruaru. Fundada no ano de 1924, dentro da familia Biano, esta banda cabacal sofreu
transformacoes ao longo da sua historia até ser lancada no mercado fonografico na
década de setenta. Construindo entre percalcos a sua carreira, o grupo é atuante até hoje.

Embora seja o grupo cabacal mais conhecido no pais ainda nao haviam sido
realizados estudos musicais sobre o mesmo. Encontramos obras que estudaram outras
bandas cabacais, mas nenhuma especifica sobre o grupo de Caruaru. Esta dissertacao
contém analises da obra musical do grupo visando identificar suas caracteristicas
musicais, as matrizes dessas caracteristicas e as transformacoes que as mesmas sofreram

no decorrer do tempo. Esses questionamentos tornam-se oportunos quando verificamos
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que, embora estruturalmente a Banda de Pifanos de Caruaru seja idéntica a varias outras
bandas cabacais do nordeste, foi ela que mais se destacou no cenario fonografico
brasileiro.

Também realizamos um estudo da histéria do grupo com o objetivo de
contextualizar o seu surgimento e desenvolvimento. Isso foi feito para um melhor
entendimento sobre as analises musicais, como também para relacionar holisticamente a
trajetoria historica e o desenvolvimento profissional e musical do grupo.

A apresentacdo da pesquisa esta dividida em quatro capitulos. No primeiro
definimos o que vem a ser uma banda de pifanos. Para isso utilizamos a bibliografia ja
existente sobre o tema, procurando confrontar as opinides de diversos autores. Com a
sintese desses varios enfoques definimos o tipo de formacao musical a qual pertence o
nosso objeto de estudo. Neste mesmo capitulo discorremos sobre a origem das bandas de
pifano. Esta parte da analise confronta a bibliografia sobre o tema com as caracteristicas
musicais originarias de varias culturas encontradas nas bandas cabagais procurando
encontrar relacoes entre elas.

O segundo capitulo relata o surgimento do grupo, o meio sbcio-cultural do qual
pertenceram seus integrantes e as primeiras formacoes da Banda de Pifanos de Caruaru.

O terceiro capitulo discorre sobre a insercao do grupo no mercado fonogréafico,
focando especialmente a gravacao do primeiro disco. Também descreve-se a carreira
musical do grupo, as questoes financeiras e o impacto da mudanca para a cidade de Sao

Paulo.
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O quarto capitulo trata da metodologia utilizada nas analises musicais, o material
recolhido, as caracteristicas dos instrumentos do grupo, a técnica utilizada para executa-
los, bem como os resultados dessas analises.

Por fim, no apéndice, apresentamos as transcricbes completas das musicas

analisadas, o que constituem um ttil material para a compreensao das analises musicais.
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BANDAS DE PIFANO
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1.

BANDAS DE PIFANO

O pife veio do indio!
Sebastiao Biano

1.1. DEFINICOES

Para uma explanacido mais segura sobre a origem das Bandas de Pifanos
procuramos inicialmente definir este tipo de formacao instrumental.

Quanto ao nome banda Mério de Andrade nos fornece as seguintes informacoes:
“Conjunto de instrumentos de sopro, acompanhados de percussao”.(Andrade, 1989,
p-44). Embora as bandas de pifanos sejam instrumentos de sopro e percussdo, a
definicdo de Andrade nao pode ser utilizada para designar somente grupos deste tipo.
Existem outros grupos com a mesma instrumentacdo que nao sao bandas de pifano
(fanfarras, por exemplo). Em entrevista com o compositor e musico Onildo Almeida
(produtor dos dois primeiros discos do grupo), obtivemos a informacao que até a década
de sessenta nao se empregava o nome banda para classificar estes tipos de conjunto, mas
sim o termo Zabumba. Nas palavras de Onildo: “existia sim a zabumba de José, a de
Mario, eram assim que eram chamadas...”. Segundo o compositor o nome banda foi uma
influéncia das bandas de rock, provavelmente, da época da Jovem Guarda.

Tomando-se como ponto de partida essa afirmacao de Onildo, encontramos uma

série de referéncias ao nome Zabumba em estudos sobre misica brasileira que, além de
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especificar um instrumento em particular?, € comumente usado para nomear as bandas
de pifano. Camara Cascudo refere-se a esse tipo de formacao instrumental como
“Esquenta-Mulher e Cabacal”.(Cascudo, 1999, p.925).

Percebemos com isso que ha diversos nomes para o mesmo tipo de conjunto.
Cabacal, segundo Andrade, é “Formacao instrumental encontrada no nordeste, o mesmo
que musica cabacal, com dois pifanos, um zabumba e uma caixa de guerra2” (Andrade,
1989, p.77). Para o mesmo termo, Cascudo apresenta a seguinte definicao: Conjunto
instrumental de percussao e sopro, (...). Constituem um cabacal, dois zabumbas, espécies
de bombos ou tambores, e dois pifes (...). (Cascudo, 1999, p.202).

Diégues Junior refere-se ao termo Esquenta-mulher no seguinte aspecto:

As orchestras negras por exceléncia sao as que acompanham as suas dansas religiosas e
das que o negro influenciou duas se destacam. Uma € a carapeba, orchestra typica de
instrumentos de metal e percussao. Outra, ainda mais curiosa, é chamada esquenta-
mulher, que muita gente confunde com a carapeba. Compode-se geralmente de trés

pifanos e uma zabumba. (...). (Diégues Junior, 1940, p.302).

O pesquisador Martin Braunwieser, que durante as décadas de trinta e quarenta
do século passado pesquisou essas formacoes instrumentais no Nordeste, se refere as
mesmas como “cabacais”. Relatando sobre a formacado instrumental desses grupos, o

autor escreve:

! “Instrumento (de percussdo). Variante do bumbo. (...). Tambor grande, com duas membranas, percutido na
posi¢do vertical com duas vaquetas. O mesmo que xabumba ou bombo.”(Andrade, 1989, p.577).

% “Instrumento de percussdo, muito usado nas bandas militares, de fuste [corpo principal do bombo e do tambor]
médio e borddes na membrana inferior. Também conhecido como caixa clara, pode ter registro de contralto ou
soprano, dependendo de suas dimensdes”.(Andrade, 1989, p.80).
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Compoe-se o conjunto de quatro instrumentos: dois pifes e dois zabumbas. Ha excecoes:
as vézes falta o segundo pifista — também pifeiro — ou deixa de tocar; outras vézes ha
mais de dois tocadores e todos querem participar: chega a haver seis pifistas, trés
tocando a primeira parte e outros trés a segunda. (...). Lugares ha em que nao existem
dois zabumbas; entao entra em substituicao um tardés ou qualquer outro instrumento de
percussao, mas nunca vi um instrumento de percussdao do tipo cabaca. Uma coisa,
porém, é certa: todos os tocadores com que falei afirmam que o conjunto deve conter dois

pifes e dois zabumbas. (Braunwieser, 1946, p.603).

Logo a seguir, Braunwieser relata mais uma variante do cabacal: “Em Alagoa Nova
(Paraiba), vi um cabacal com um s6 pife e apenas um zabumba talvez por auséncia ou
moléstia dos outros integrantes do conjunto” (Braunwieser, 1946, p.606).

Oneyda Alvarenga descreve o cabacal como:

Nome com que pelo menos na Paraiba, em Pernambuco e no Ceara é designado um
conjunto instrumental composto comumente de dois Zabumbas e dois Pifes (...) Do
conjunto costumam participar também Ganza4 e Tamborims. Um dos zabumbas pode ser

substituido por um taroé. (Alvarenga, 1982, p.352).

Renato de Almeida nos informa:

3 “Tambor (3) intermediario entre a caixa clara (q. v.) soprano e a contralto, de didmetro maior e dois borddes,
caracterizados pelo som claro e vibrante; tarola, caixa chata: Var. Ou f. paral.: tarola e (bras., N.E.) tard. Cf. caixa
clara.” (Ferreira, 1999).

* “Espécie de chocalho de folha-de-flandres e formas variadas” (Ferreira, 1999).

> “O tamborim é descrito como um pequeno aro de metal ou acrilico recoberto com pele em uma das bordas e
percutido com vaqueta ou vareta de bambu ou madeira”.(Andrade, 1989, p. 498).
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Esquenta mulher é uma cantiga de Alagoas, com que as orquestrinhas tipicas entram
numa localidade do interior, para fazer qualquer festa com dansa.(...) A orquestra é
ordinariamente composta por duas flautas de taquara, um bombo, uma caixa surda® ou

tambor e, por excecao pratos.(Almeida, 1942, p.115).

Guerra Peixe cita uma “banda tipica”, encontrada nos estados do Piaui, Ceara, Rio
Grande do Norte, Paraiba, Alagoas, Pernambuco e no norte baiano, cuja denominagao
mais usual é Zabumba: “Em principio o grupo consta de um quarteto constituido de:
duas flautas de bambu, denominadas pifes; zabumba; e tarol, ou tar6”.(Guerra Peixe,
1970, p.15).

Mario de Andrade define Esquenta-mulher como: “Cantiga de origem alagoana
acompanhada por orquestrinhas de formacao instrumental tipica, geralmente de dois a
trés pifanos e zabumba, podendo ou nao ter pratos ou caixas.” (Andrade, 1989, p.205). Ja
Camara Cascudo, para o mesmo nome, cita uma formacao semelhante: “Conjunto
orquestral popular em Alagoas. Consta de dois ou trés pifes (flautas) de taquara, uma
caixa, dois zabumbas (bombos médios) e um par de pratos de metal.” (Cascudo, 1999,
p.376).

Concluimos assim que a formacao instrumental composta basicamente de
pifanos, zabumbas, tarol e outros tambores, sem a participacdo de outro tipo de
instrumento de funcdes melédico-harménicas, ¢ comumente chamado de Cabacal,

Zabumba ou Esquenta-mulher. Guerra Peixe nos informa, com mais detalhes, que

6 “Espécie de tambor, ou melhor, caixa, usada nas musicas militares do Brasil. Parece que é de uso exclusivo
nosso, pelo que me informaram”.(Andrade, 1989, p.81).
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existem outras denominacoes para este tipo de formacdo, e que cada uma delas é

justificada por razoes diversas:

S3o numerosas as denominacoes do conjunto:
Zabumba — O nome mais generalizado. Provém da importancia do Zabumba, com seu
toque bem cadencial.
Tabocal — Em virtude de os pifes serem construidos de taboca.
Banda de pife — em referéncia as flautas
Terno ou Terno-de-oreia — O pesquisador assinalou duas informacoes. Primeira: o
grupo instrumental é composto de <<trés parelhas>> que sao dois pifes, dois tambores e
dois pratos. E como os musicos executam de oitiva, dai o de-oreia. Segunda: outrora os
musicos se esmeravam no trajar das festas religiosas, vestindo roupa branca completa, de
calca, paleto e coléte. O branco conviria como simbolo da pureza.
Quebra-resguardo — Pejorativo aplicado a conjunto que executa mal e fortemente,
quebrando assim, o sosségo alheio. Este nome se estende a Zabumba.
Esquenta-mulher — Duas informacoes. Primeira: em determinadas ocasides a Zabumba
sai a rua em busca de donativos para festas religiosas de uma das igrejas. E nessa
oportunidade as mulheres acorrem ao apélo, fazendo suas ofertas. Segunda: a musica da
Zabumba é alegre e contagiante, cujo toque se torna irresistivel convite.
Cabacal — Nome que parece restrito ao Ceara e noroeste da Paraiba. Conquanto possa
sugerir a participacao da cabaca (também chamada afoxé), éste instrumento nao parece
integrar o conjunto, salvo em carater de eventualidade.
Carapeba — Pelo menos em Alagos [sic] é pejorativo de bandinha desafinada e
desimportante. Por extensao a zabumba alagoana.
Cutilada — Registro de Batista Siqueira, também de sentido pejorativo. Vem de bater
com cutelo.

Banda-de-pife — Em referéncia as flautas.
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Matud — Antiga denominacdo em Caruaru e outras cidades pernambucanas, hoje so6
lembrada por pessoas idosas. O pesquisador ndo encontrou a palavra na bibliografia,
especializada ou nao.

A estas designacOes se juntam as seguintes: Banda-cabacal, Musica-cabacal, Miisica-de-
pife, Terno-de-musica, Terno-de-zabumba, Zabumba-de-couro, Zabumbé e Piféros.”

(Guerra Peixe, 1970, p.15)[Grifo do autor]

1.2. ORIGENS

As informacGes bibliograficas sobre o surgimento das bandas de pifano no Brasil
sdo poucas e contraditorias. Determinados autores sustentam a origem européia dessas
formacoes, outros a africana e outros afirmam que sao oriundas do meio indigena.

Segundo Ferreira, a palavra pifaro, que tem o mesmo significado que pifano, vem
do alto alemao: Pifer (Ferreira, 1986, p.1327). Nascentes, para o mesmo verbete, embora
reafirmando que a palavra tem a mesma procedéncia, ou seja, o alemao, afirma que a
palavra de origem é “Pfifer, que nesta lingua quer dizer assobio”. (Nascentes, 1976,
p-1272). Corroborando para a origem européia deste instrumento, Dufourcq nos informa
sobre a ocorréncia de pifanos na Franca e na Inglaterra (na musica militar) nos séculos

passados:
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Franca - O pifano (do alemao Pfeifer, pfeifen, siffler.) é um tipo de pequena flauta de seis
buracos, que foi apresentada pelos suicos. Seu uso foi constatado antes da batalha de
Marignan (1515). Um pajem, subalterno de oficial, em 1515 colocou um pifano (se diz

também pifaro) e um tambor a cada companhia de infantaria.”

Inglaterra - Os pifanos e tambores sdo usados no exército, e os grupos escoceses
marchavam ao som do bag-pipe nacional (gaita de fole) que eles conservam ainda nos
dias de hoje. A flauta pastoril é conhecida como na Franca. Na musica de Henrique VIII
(1530) nao ha nada além dos pifaros e dos timbales. Mas a de Elizabeth é composta de 12

trompetes, dois timbales, de pifanos, cornetas, e tambores.8

Na Larousse, Encyclopedia of Music, também encontramos a mencao a existéncia

dos pifanos na Antigiiidade européia:

Na Franca os instrumentos de sopro formaram parte da constituicao da Grande Cavalaria
(i.e. da cavalaria real). Apropriando-se de instrumentos se sopro de metal como de
madeira, eles compreendiam em shawms (mais tarde os oboés), curtal (mais tarde os
bassons), crumhorns, gaitas de fole, pifanos e tambores, trompetes e sack buts. Nos

pudemos averiguar que alguns destes instrumentos

" France - Le fifre (del’allemand Pfeifer, pfeifen, siffler) sorte de petit flitue a six trous, est introduit par les
Suisses. Son usage est constaté avant la bataille de Marignan (1515). Une ordennance in 1545 atribute un fifre
(on disait aussi pifre) et un tambour a chaque compagnie d’infanterie. (Dufourcq,1946, p.558)

8 Anglaterre - Les fifres et tambours sont en usage dans 1'armeé, et les troupes écossaies marchent au son du bag-
pipe national (cornemuse) qu'elles conservent encore de nos jours. Le chalumeau y est connu, comme en France.
La musique de Henri VIII (1530) n'a que des fifres et des timbales. Mais celle d'Elisabeth est composée de douze
trumpettes, deux timbales, de fifres, cornets et tambours. (Dufourcq,1946, p.558).
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foram usados na coroacao de Luis XIV, e na nave da catedral eles provavelmente

executaram uma sonoridade esplendida.o

Melo, nos da indicagOes a respeito da origem portuguesa dos pifanos: “Os
pastores, quando andam a guardar o gado, trazem sempre uma pequena flauta a que na
Beira-alta se chama pifaro (pifano). Essas flautas em algumas terras de Traz-dos-montes,
aonde se chamam fraitas, sao muito bem gravadas." (Melo, 1882, p.238). Também faz
meng¢ao ao pifano nas festividades que ocorrem nos ambientes rurais: "Na cidade
acendem-se baloes venezianos, na aldeia queimam-se pinhas, ali percorrem as ruas
philarmonicas melodiosas, aqui ¢é o pifaro do pastor que eleva aos céus o cantico da terra"
(Melo, 1896, p65). Relata uma observacao in loco, que realizou na Serra da Estrela, em
Portugal, no dia quatro de setembro de 1916: "Junto a barraca estavam dois pastores,
(...). Um dos pastores toca pifano e outro sentado no chao, atenta a musica do
companheiro". (Melo, 1927, p.181).

Outro autor portugués, Ernesto Oliveira, nos fornece dados mais relevantes
quanto a semelhanca entre os pifanos dos cabacais brasileiros e os portugueses: "Em
Portugal existem dois tipos fundamentais de flautas: de bisel, e travessas. As flautas de
bisel, ou pifaros medem cerca de quarenta centimetros de comprido (...)”. (Oliveira,
1966, p.183). Descreve também o uso do vime, uma espécie de taquara ou bambu, para a

fabricacao dos pifanos: “(...), por exemplo, no Barco (Fundao) [regiao de Portugal] sao

? In France the wind instruments formed part of the establishment of the Grand Ecurie (i.e. the royal stables).
Taking the brass as well as the woodwind, they comprised shawms (later the oboes), curtals (later bassons),
crumhorns, bagpipes, and fifes and drums, horn trumpets and sack buts. We have seen how some of these
instruments were used at the coronation of Louis XIV, na in the nave of the cathedral they would have made
splendid sound. (Larousse, 1971, p.164).
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de vime, furado com ferro quente” (Oliveira, 1966, p.184). Ainda falando sobre os

pifanos, Oliveira cita o seu uso junto a percussao:

(...), no corpo situam-se os furos, em numero variavel conforme as regioes: no Norte e no
Leste trasmontano, designadamente em Terras de Miranda, e na faixa alentejana alem-
guardiana, elas tem normalmente trés furos, dois na face superior e um na inferior, e
sustem-se e tocam-se com uma s6é mao. Este tipo é assim o inico que permite o toque

simultaneo do tamboril*° e da flauta pela mesma pessoa.(...) (Oliveira, 1966, p.183).

Estas citacoes de autores portugueses sobre o pifano nos levam a crer que o
instrumento ja era popular em Portugal de longa data. Interessante notar que o material
e o processo usados para a fabricacao dos pifanos portugueses é muito similar aos
brasileiros, pois Sebastiao Biano, pifeiro da Banda de Pifanos de Caruaru, descreveu que
constroi seus proprios pifanos, utilizando um ferro quente para fazer os furos no
instrumento. Quanto ao material, Oliveira cita o vime, espécie de junco, da mesma
familia que a taquara e a taboca, bastante similar ao material usado pelos cabacais
brasileiros.

Em relacdo aos instrumentos de percussao, além do tamboril ja citado, Lopes Dias

descreve a existéncia do Bombo, instrumento de percussao usado em Portugal:

1 “Também chamado de tambor provengal, é instrumento de percussio propriamente dito (sem

cordas)”.(Andrade, 1989, p.498).
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Bumbo, tambor grande, zabumba, bumba. Nao teve no Brasil a popularidade
portuguesa, figurando nas festas de arraial, nos conjuntos musicos [sic] tradicionais,
constituindo mesmo, entre os ranchos e as folias, o grupo denominado bombo, como o
bombo de Lavacolhos, Fundao, Beira Baixa, dois bombos, dois tambores ou caixas, dois

ferrinhos e um pifaro.

Cascudo, quando se refere ao termo zabumba, também cita a ocorréncia de grupos
de pifanos e instrumentos de percussao em Portugal: “No norte de Portugal, Beira, ha um
conjunto instrumental denominado Bombo, dois bombos e dois tambores, dois e trés
ferrinhos e dois pifaro [sic].” (Cascudo, 1999, p.925)

Oneyda Alvarenga citando Jaime Lopes Dias, reforca a existéncia de conjuntos

populares em Portugal, que se utilizam instrumentos de percussao e pifanos:

Quanto ao conjunto, em Portugal, e creio na Europa em geral, hd associacoes
instrumentais semelhantes a essa. Jaime Lopes Dias, por exemplo, registra da existéncia
na Beira de um grupo chamado Bombo, que participa das romarias, constituido por dois

bombos, dois pifaros e dois ferrinhos!2 e, além destes, pelo grupo coral.3

' Dias, Jaime Lopes, A Beira Baixa ao Microfone da Emissora Nacional, Lisboa, 1936, p. 92 in Cascudo, Luis
da Camara, Diciondrio do Folclore Brasileiro, Sdo Paulo, Ediouro, 1999, p.177.

12 “Instrumento de percussio, o mesmo que tridngulo”.(Andrade, 1989, p.222).

13 Dias, Jaime Lopes, A Beira Baixa ao Microfone da Emissora Nacional, Lisboa, 1936, p. 93 in Alvarenga,
Oneyda, Musica Popular Brasileira, 2* Ed. Duas Cidades, Sao Paulo, 1982, p.353.
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Estas informacoes, embora revelem que em Portugal ja existiam formacoes
parecidas com os cabacais brasileiros, ndo atestam, porém, o tipo de musica que era
executado, restando a divida sobre as caracteristicas musicais desses conjuntos.

Em relacdo aos indigenas existem relatos dos primeiros tempos da colonizacao
portuguesa no Brasil que denotam a existéncia de instrumentos de sopro, da familia das
flautas, utilizados pelos indios e pelos colonizadores europeus. Cardim cita uma

passagem de relatos jesuiticos do inicio do século XVI:

Véspera da Conceicao da Senhora, por ser orago'4 da aldéa mais principal, foi o padre
visitador fazer-lhe festa. Os indios também lhe fizeram a sua: porque duas léguas da
aldéa em um rio mui largo e formoso (por ser o caminho por 4gua) vieram alguns indios
murubixaba, os principaes com muitos outros em vinte canoas mui bem equipadas, e
algumas pintadas, enramadas e enbandeiradas, com seus tambores, pifanos e frautas.

(Cardim, 1925, p.339).

Em um trecho adiante o autor descreve uma cena na qual os colonizadores
portugueses utilizam pifanos, dado este que corrobora para a hipotese da introducao do
pifano portugués em terras brasileiras “O Sr. Governador com mais portugueses fizeram
um lustroso alardo de arcabuzaria, e assim junto com seus tambores, pifaros e bandeiras
foram a praia” (Cardim, 1925, p.346).

Lima, em obra sobre a vida do Padre Anchieta, cita um relato do padre sobre o

tema:

' «QO santo da invocagdo que da o0 nome a uma capela ou templo”. (Ferreira, 1999).
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Agora um guerreiro podia perfeitamente comer a perna de um inimigo, chupar o tutano
do osso, depois abrir um buraquinho no dito osso e fazer uma flauta, tirar som daquele

pifano em louvor de Tupam, atrahir as cunhatas da Taba. (Lima, 1934, p.98).

Encontramos também relatos quanto ao uso de pifanos e tambores entre os
franceses que estiveram no Rio de Janeiro, no século XVI. Em carta do Padre Quiricio
Caxa da Bahia, de 13 de julho de 1565, ao Padre Doutor Diogo Mirao, Provincial da
Companhia de Jesus, encontramos o capitulo “Ataque dos franceses e tamoyos ao Rio”,
que descreve as naus francesas chegando a cidade: “Puzeram apontar uma espera e a
primeira que chegou que era a capitanea, a qual mui soberba com estandartes e
bandeiras de seda, pifaro e tambor de guerra, foi varada de popa a proa, (...).” (Jesuitas,
1931, p-453).

Mostrando familiaridade dos indigenas brasileiros com instrumentos de sopro,
Cameu refere-se a prévia existéncia de flautas utilizadas pelos indios em terras

brasileiras:

Como flauta foram compreendidos, a principio todos os instrumentos constituidos por
um tubo de taquara, madeira ou osso aberto em uma ou ambas as extremidades. Os

portugueses aportados no Brasil colonial e os catequistas as chamaram de gaitas.

(Cameu, 1977, p.244).

A autora também discorre sobre os tipos de flauta nas tribos indigenas, em que

notamos o grande parentesco com os pifanos atuais:
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Constando de um tubo de comprimento variavel, com embocadura em bisel’s ou
simplesmente com o diametro do tubo parcialmente fechado com cera, aparecem nas

tribos do Amazonas, Para, Xingu, Mato Grosso, Territérios do Amapa e Rondonia (...).

(Cameu, 1977, p.224).

Logo a seguir cita os tipos de flauta de bambu: “Nao ha exclusividade em relagao
aos tipos, pois encontram-se tanto flautas retas como transversas num mesmo grupo.”
(Cameu,1977, p.224). A autora faz, ainda, referéncia ao flautim: “De acordo com as
proporcoes e calibres ha flautas de sons graves, médio e agudos. As flautas agudas se

aproximam da sonoridade do flautim.” (Cameu,1977, p.224).

A seguir Cameu cita os tipos de tambores existentes entre os indios desde as

épocas iniciais da colonizacao:

(...) apontados, os tambores de madeira, de carapaga, de ceramica, o tambor d’agua.(...).
Desde a descoberta ficaram noticias atestando-lhe a utilizacao entre a populacao nativa.
Apontado por Pero Vaz de Caminha, logo no primeiro encontro, passando pelos demais

cronistas coloniais e pelos pesquisadores dos séculos seguintes. (Cameu, 1977, p.218).

Sobre os tambores de madeira, a autora aponta uma subcategoria, a de tambor de
pele: “O instrumento é confeccionado com um cilindro de madeira leve ou mesmo
pesada, curto ou afunilado, geralmente fechado de um s6 lado. (...). Fazem-no soar

batendo com uma s6 baqueta”. (Cameu, 1977, p.222).

15 «“Borda de peca de madeira, pedra, etc., cortada obliquamente, isto é, sem aresta ou quina viva. Cf. chanfradura
(2).” (Ferreira, 1999).
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Nao é seguro, baseando-se nestas informagoes, afirmarmos que o cabacal tenha
origem indigena, mas considerando-se que os nativos brasileiros ja possuiam intimidade
com flautas e também com tambores, somos levados a considerar que possivelmente nao
tiveram estranhamento nem dificuldade em apreender a executar instrumentos do
colonizador que eram semelhantes aos seus. Provavelmente nao foi dificil a assimilacao
— pelos indios — das caracteristicas musicais dos conjuntos portugueses de flautas e
percussao.

Sao esparsas as referéncias escritas sobre cabacais no Brasil. Devido a diversidade
de nomes para o mesmo tipo de conjunto, torna-se dificil precisar informacoes sobre a
génese deste tipo de formacao.

Viajantes estrangeiros, que estiveram no Brasil nos séculos passados, escreveram
relatos sobre grupos musicais que provavelmente deram origem aos atuais cabacais.

Koster tras uma notificacao interessante:

Trés negros com gaitas de foles (8) comecaram a tocar pequenas toadas enquanto
estdvamos jantando, mas pareciam tocar em tons diversos um do outro e, as vezes,
supunha que um deles executava pecas da sua propria composicao. Imagino que alguém
jamais tentou produzir harmonias sonoras com tdo maus resultados como esses

charameleiros “(Koster, 1942, p. 272) [Traducao de Luiz da Camara Cascudo]”.16

' Three negroes with bag-pipes attemped to play a few tunes whilst we were at dinner, but they seemed to play
in diferent keys, from each other, and sometimes each appeared to have struck up a tune of his own composing. I
think i never heard so bad an attempt at producing harmonious sounds as the charameleiros made” (Koster, 1817,
p.321)
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Na nota do tradutor, encontramos sua interpretacao para o nome “charamela”:

(8) Three negroes with bag-pipes... Nunca encontrei mencao a gaita de foles tocada no
Brasil e por negros. Linhas adiante Koster fala nos Charameleiros (que conservei na
versao). A charamela é uma flauta delgada, que tem o som de tiple mui agudo, de
pequenas dimensoes e sua escala nao chega a duas oitavas, leio no “Diccionario Musical”
de Isaac Newton (Maceid, 1904). Naturalmente bag-pipe é apenas uma gaita, tao popular

entre os negros. (Koster,1942, p.281.)

No referido dicionéario, citado por Cascudo, encontramos a descricao integral de
charamela: “Charamella — Instrumento proprio da misica pastoril. E uma flauta delgada
que tem som de tiple mui agudo, de pequenas dimensoes e sua escala nao chega a duas
oitavas”.(Isaac, 1904, p.65). Quanto ao termo tiple, o autor do dicionario afirma: “Tiple —
E a mais aguda das vozes humanas, por seu timbre. E aquela que os italianos chamam
soprano”.(Isaac, 1904, p.282).

Gardner, outro viajante inglés, relata sua passagem pela cidade do Crato (Ceara),
no ano de 1832, em uma festividade religiosa: “A pouca distancia tocavam uma banda de
musica, dois pifanos e dois tambores, musica da peor (sic) categoria, (...)”.(Gardner,
1942, p.160).77

Estes relatos nos indicam a existéncia de formacoes muito parecidas com os
cabacais ja no século XVIII. Encontrei também referéncias a charamelas na obra de Jaime
Diniz, “Msicos Pernambucanos do Passado”. O autor teve acesso ao livro de despesas da

Irmandade do Sacramento, da Matriz de Santo Antonio, em Recife (PE), e transcreve

17 «At little distance, a band of musicians were playing, consisting of two fifers, and two drummers, but the music
they produced was the most wretched description, (...)”"(Gardner, 1846, p.195).
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trechos que relatam a existéncia dos negros charameleiros (ja citados por Koster) nas
festas da Igreja: “Em eras remotas, nossas festas religiosas nao se faziam sem o concurso
dos negros charameleiros (...). Nenhuma festividade de Pernambuco, em tempos
coloniais, dispensava as charamelas dos nossos negros musicos”.(Diniz, 1979, p.107)

Diniz registra também a participacdo de indigenas na execucao das charamelas:

Remotamente eram os meninos indios que cultivavam as charamelas e as flautas para
oficiarem as missas em dias de festas, ornarem as procissoes, na aldeia e na cidade, e em

outros atos publicos’ segundo testemunho de Pero Fernandes. (Diniz, 1979, p.107).

O autor afirma que a partir do século XIX as charamelas foram substituidas nas
festividades por outras formacoes musicais. Segue a lista com datas e tipos de conjunto
que celebraram as festas da Matriz a partir do ano de 1820. Note-se a inclusao do nome

Zabumba para designar determinado tipo de formacao musical:

1820 — ‘Msica de 2 Batalhoes', na Semana Santa
1824 — ‘Misica do Batalhao'
1825 — ‘Mtsica do Zabumba’, na festa do Orago. (Diniz, 1979, p.108).

Mario de Andrade define charamela como:

Instrumento de sopro, pequena flauta delgada de som muito agudo. O mesmo que
pifano, pifaro, chorumela, xorumela, chorumbela. A charamela foi introduzida no Brasil
no inicio do século XVII e estava entre os instrumentos europeus destinados aos indios,

(...). (Andrade, 1989, p.129).

36



O pesquisador Camara Cascudo cita, no n° 15 do jornal “O Carapuceiro”, do ano
de 1837, um artigo escrito por Lopes Gama: “quando governou Pernambuco (1774-1787)
o General José César de Menezes, que apareceu aqui o zabumba pela primeira vez”.
(Cascudo, 1999, p.925). Cascudo argumenta —no texto, logo a seguir — que o termo
zabumba do texto refere-se ao conjunto musical de pifanos e flautas, ou seja, o cabacals.

Podemos deduzir que o pifaro foi utilizado no Brasil desde o inicio da colonizacao
e muitas vezes acompanhado por instrumentos de percussao. Notamos também a sua
utilizacao por indios e negros, povos que formaram a populacao brasileira. Quanto a sua
provavel origem negra, além da observacao 6bvia sobre a larga utilizacdo da percussao
pelos povos da Africa negra, Abelardo Duarte refere-se a um artigo da revista portuguesa
Panorama denominado “Teatro Medieval em sao Tomé e Principe”, no qual seu autor,

Fernando Reis, faz a descricao da orquestra que acompanha o citado auto:

A orquestra é constituida por trés habeis tocadores de flauta de bambu, por dois ou trés

tocadores de sucalo ou sucaia — corruptela de chocalho (...). (Duarte, 1974, p.122).

O referido trecho, consultado no original:

'8 Esta tese ¢ duvidosa, pois nas pesquisas em Caruaru verificamos que uso do artigo masculino “o” antes de
zabumba servia para designar o instrumento em si, ao contrario do artigo feminino “a”, que € usado para designar
o cabagal.
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A orquestra ¢é constituida por trés habeis tocadores de flauta de bambu, por dois ou trés

tocadores de bombo e por dois tocadores de ‘sucalo’ ou ‘sucaia’ — corruptela de chocalho

— (...).(Reis, 1967, p.50).

Com esse exemplo o autor comega a reforcar a sua tese da origem africana dos

cabacais, citando outro trecho do artigo:

A cultura da cana e a industria dos engenhos sao abandonados em Sao Tomé quando,
precisamente, o ciclo se inicia no Brasil, para onde, alias, se transferiram muitos escravos

e colonos brancos da regiao”. (Duarte, 1974, p.122).

Pudemos constatar, na revista original a foto da orquestra que acompanha o auto
e nela se encontram dois tocadores de instrumentos similares a zabumba, chocalhos e
tocadores de pequenas flautas ruasticas, que lembram bastante os nossos pifanos. Duarte,
deste modo, afirma que provavelmente a origem dos cabacais é africana, tomando-se
como base as similaridades da formacao musical do auto citado e também o fato de
muitos povos da dita regido africana serem transplantados para o Nordeste brasileiro.
Porém torna-se arriscado afirmar que o cabacal originou-se na Africa, dado que Portugal
possuiu colonias neste continente desde o século XVI e pode ter influenciado a cultura
local com as formacoes instrumentais de pifanos e percussao presentes em sua cultura.

Diante dos dados expostos e analisados nao podemos afirmar que o cabacal
originou-se especificamente de um determinado pais, regidao ou grupo cultural. Os

conjuntos portugueses de percussao e flautas ruasticas; o uso, por indigenas brasileiros,
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de flautas de taquara e osso e também membramofones® e a tradicdo da percussao
africana nos fornecem caracteristicas presentes nos conjuntos cabacais. Doravante, o
mais sensato seria conjeturar que elementos dessas trés culturas musicais se

amalgamaram e formaram os conjuntos cabagais do Brasil.

"% “Instrumento membran6fono. Ex: tambor, pandeiro, timpano”. (Ferreira, 1999).
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1. INICIO E FORMACAO DO GRUPO
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2. INICIO E FORMACAO DO GRUPO

Minha filha...Um pai de familia quando
morre, as pessoa pega a enxada, a foice e 0
machado e bota tudo no mato? Isso é o
ganha-pdo deles! Voceis ensinem os seus
filho com paciéncia. Tenha muita
paciéncia pra ensind a eles... Que é o
ganha pdo de voceis!

Manoel C. Biano.

2.1. A GENESE

Manoel Clarindo Biano, fundador da Banda de Pifanos de Caruaru, nasceu em
Alagoas em 1890 e casou-se com Maria Pastora no ano de 1910. Tiveram vérios filhos, dos
quais apenas Benedito, Sebastido, Antonio, Maria José e Josefa sobreviveram. Sebastido
(primeiro pifano do grupo) nasceu em 1919 e Benedito (segundo pifano) em 1912, ambos
em Olho D’agua do Chicao - AL, (atualmente chamada Ouro Branco) no sertao alagoano.

Manoel era agricultor e quando ia trabalhar na roga levava os filhos com o intuito
de poupar a mde dos garotos das suas travessuras infantis. Sebastido e Benedito
acompanhavam o pai ao servico e como ndo eram ainda aptos ao trabalho bracal

ocupavam seu tempo com outras coisas, como conta Sebastido:

A gente comecava por ali, meu pai ia na frente, a gente ia atrais (...) E quando a

gente ia pra casa almocd, eu mais meu irmao pegava a folha do talo de jirimum?!

! Abdbora
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que é uma folhona... o cando grosso assim rapaz (...) ai a gente tirava aquela copa
dela todinha, tirava uns pelo que ela tinha assim no pé (...) fazia um buraquinho
assim e mais embaixo dois, mais embaixo dois buraco, (...) saia tocando...

(Depoimento de Sebastido Biano?)

Sebastiao recorda que seu pai e o seu tio (irmdo de seu pai) eram “tocadores”
(musicos) e tocavam juntos em uma “bandinha” na regido e em conjuntos cabagais na
comunidade. Manoel tocava zabumba.

Manoel ficou entusiasmado vendo as tentativas dos dois garotos tocarem e
encomendou uma parelha de pifanos para os seus filhos. Sebastido relata que comecou
aprender a tocar pifano com seu pai, que sabia executar “umas duas musicas no pife”, e
observando misicos das bandas cabacais que existiam na regiao.

Assim que os Sebastido e Benedito comecaram a ter mais desenvoltura na
execucdo dos pifanos, Manoel comegou a tocar com seus filhos em eventos da
comunidade, na maioria das vezes em festas religiosas, pois as festas pagds eram mais
raras. Nesta época o grupo era composto por Manoel na zabumba, Benedito e Sebastido

nos pifanos, e na caixa um primo de Manoel chamado Martim Grande.

Nao tinha forré neste tempo, ndo tinha carnaval, ndo tinha Sdo Jodao. Tudo era
Marcha e Baiano3. As Marcha era marcha de Novena, tudo festa religiosa..., tocava
em Enterro de Anjo, que era crianca de doze ano pra baixo, tocava incelenga*...(D.

de Sebastido Biano)

2 Com intuito de tornar a identificacio dos depoimentos mais pratica, usaremos a abreviatura “D.” para
depoimento seguido pelo nome do informante.

3 “Danga brasileira. Mais ou menos o mesmo que o samba e provavelmente originario deste”.(Andrade, 1989,
p.35)

* Inceléncia. Cantiga de velorio em unissono, (Ferreira, 1999).
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No ano de 1926, por causa da seca, a familia de Sebastido, juntamente com mais
doze familias, viajou a pé de Mata Grande, Alagoas, com o objetivo de se chegar em
Juazeiro no Ceara.

O grupo fez uma parada no Sitio dos Nunes, em Pernambuco, devido a Semana
Santa. Nesta pausa da viagem chegou a noticia que havia chovido em Mata Grande, de
onde haviam partido. Onze das treze familias que iniciaram a viagem voltaram. O pai de
Sebastido arrumou trabalho no local e a familia se instalou em uma fazenda entre as
cidades de Custddia e Flores, ambas no estado de Pernambuco.

A familia Biano morou nesta fazenda até o ano de 1929 quando uma forte seca
obrigou-os novamente a procurar novas terras para a sobrevivéncia. Em relacdo ao modo

de vida retirante da familia Biano, nas palavras de Sebastiao:

Meu pai, quando tava faltando coisa em casa, ele saia sozinho até encontrd uma
fazenda que tinha servigo. Ai ele trabalhava uma semana pra vim busca a gente.
Como meu pai tinha familia geralmente ele ganhava uma casa do fazendéro do
lugar. Ai ele vinha busca a gente com um animal. Enquanto nao tinha seca meu

pai nao saia dali.(D. Sebastido Biano)

No inicio de 1930 a familia Biano mudou-se para a Serra de Triunfo, no municipio
de Triunfo-PE, em uma localidade chamada Baixa Verde. Foram trabalhar em uma

fazenda que ficava em cima da citada serra, na divisa de Pernambuco e Paraiba.
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Devido a seca de 19325 a familia se transferiu para Bonito de Santa Fé na Paraiba.
Nessa época a familia ja contava com sete pessoas: Manoel e Maria Pastora, os pais; os
filhos Benedito, Sebastiao e Antonio; as filhas Maria José e Josefa.

Na trajetéria para Bonito de Santa Fé a familia Biano empregou-se em uma frente

de trabalho criada pelo governo. A cidade que estavam era Imbuzeiro, na Paraiba.

As frentes de trabalho de emergéncia, chamadas simplesmente emergéncia pelos
sertanejos, vém sendo adotadas desde o século passado, como uma forma de
evitar que os flagelados morram de fome ou emigrem para as cidades grandes. A
pretexto de construir-se uma obra publica qualquer de engenharia, homens,
mulheres e, as vezes, até criancas, sdo empregados com um saldrio apenas

suficiente para que sobrevivam, embora desnutridos. (Garcia, 1984, p.22).

De Imbuzeiro a familia partiu para Bonito de Santa Fé, sempre se empregando em
alguma fazenda e fugindo da seca. Passaram pela cidade de Conceigao do Pinhancé entre
os anos de 1932 e 1933. Devido as secas, as chances de trabalho tornaram-se muito
pequenas e Manoel Biano resolveu voltar para o estado de Pernambuco, mais
precisamente para a cidade de Poco Comprido onde tinha um parente.

Nessas andancas, quando estavam tocando em uma missa, os irmaos Benedito e
Sebastido foram incumbidos de fazer a estoura dos fogos comemorativos da festa.

Benedito sofreu um acidente com os fogos, no qual feriu gravemente as maos. O pai de

> “A grande seca de 1932 comegou realmente em 1926, quando as chuvas foram irregulares, irregularidade que se
acentuou a cada ano seguinte. Em 1932 cairam chuvas finas no fim de janeiro, mas cessaram totalmente em
margo. Até o inicio do atual ciclo seco, foi a seca de 1932 a maior entdo registrada em termos territoriais. Atingiu
uma populagdo de trés milhdes de pessoas, habitantes de uma area de 650 mil quildmetros quadrados” (Garcia,
1987, p.64.)
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Sebastiado Manoel arranjou um caminhdo para levar o filho a cidade mais proxima,
distante sete léguas® do local, aonde havia um médico. O médico disse que seria
necessario cortar a mao de Benedito, mas Manoel negou veementemente e convenceu o
“doutor” a costurar a mao de seu filho. Benedito sarou, mas ficou com seqtielas. Perdeu a
ponta dos dedos e ndo conseguia mais abrir inteiramente a mado. Teve que reaprender a
tocar o pifano de outra maneira e, segundo Sebastido, voltou com o mesmo talento, “a
ponta dos dedos ele perdeu, mas a tocada ndo perdeu nada, gracas a Deus nunca
perdeu”.

A familia levava os instrumentos a tiracolo, embora as viagens fossem realizadas
quase sempre a pé. Quando, durante as migracoes pelo sertdo, chegavam em um
arrancho’ cedido por fazendeiros, os outros retirantes observavam o zabumba que
segundo Sebastido “ndo dava pra esconder” e viam que eles eram “tocadores”. Sebastido
diz que os zabumbas eram poucas nessa época, tornando ainda mais notdria a presenca
do instrumento. Conta que a musica foi um elemento que muitas vezes ajudou na
sobrevivéncia da familia durante suas viagens fugindo da seca. Muitas vezes a familia

ganhava alimentos pelo fato de gerar simpatia e amizades através da msica:

O pessoal via a gente com a zabumba (...). Quando era de noite, chegava trés,
quatro pessoa: — O!, voceis sdo tocadé né? Tem zabumba (...) Eu sei que voceis sdo
tocado, tem instrumento (...) vamo tocd um poquinho ai? Eu e meu irmdo pegava o
pife e meu pai pegava a zabumba... ndo tinha quem tocasse no tarol! Os treis.

Aquele pessoal que via meu irmdo (...) iam pra casa e traziam farinha, feijao,

6“Antiga unidade brasileira de medida itineraria, equivalente a 3.000 bragas, ou seja, 6.600m; légua
brasileira”.(Ferreira, 1999)
7 “Derivado de arranchar. Pousada, pouso, rancho.” (Ferreira, 1999)
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milho, carne de bode. Nois safa munido dali de comida. Ai viajava dois, treis dia

sem precisa pidi a ninguém, s6 a Deus. (D. Sebastido Biano)

No inicio do ano de 1933 a familia Biano chegou em
Poco Comprido-PE, na estacdo chuvosa. Um parente de Manoel morava em Areia
Branca, um povoado perto de Pogo Comprido e convidou a familia para trabalhar nas
fazendas da localidade, onde a fartura era grande com grandes lavouras e cercados® de
gado. Manoel foi contratado para trabalhar em regime de eito’. Segundo Sebastido seu
pai ndo se adaptou a esse regime de trabalho extenuante e preferiu sair da fazenda. Nesta
época a familia Biano conheceu uma certa estabilidade financeira, conseguindo comprar
uma area de terra que foi vendida na sua partida da regido.

No final de 1933 a familia partiu para a cidade de Buique, também em
Pernambuco, para buscar ajuda com um outro parente de Manoel Biano, chamado Jodo
Pinto. Foi no final deste ano que Benedito Biano conheceu Maria Alice, e resolveram
morar juntos nesta cidade. Benedito viria a se casar com Maria Alice no ano de 1940 e
mudar-se para Caruaru somente em 1941. Os Biano continuaram morando em Buique até
o ano de 1939 quando a regiao foi atingida pela seca. Migrando novamente desta vez
Manoel Biano decidiu ir para Caruaru, onde também tinha parentes.

No caminho para Caruaru a familia Biano parou em Pesqueira onde se

empregaram no plantio de tomate para a indtstria Peixe. Novamente a chuva escasseou

8 «Area delimitada por cerca, para prender animais.” (Ferreira, 1999).
? “1. Limpeza de uma planta¢io por turmas que usam enxadas; 2. Roga onde trabalhavam escravos. 3. Trabalho
intenso.”. (Ferreira, 1999).
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e os efeitos da seca tornaram-se intensos. Era o fim da estacdo chamada “inverno”1° na
regido nordestina. A familia resolveu ir para uma cidade préxima, chamada Belo Jardim
onde encontraram trabalho em outra plantacdo de tomates. Depois de uma semana a
chuva comegou a escassear novamente. Resolveram partir para Caruaru.

Os Biano viajaram para Caruaru de carona em um caminhdo durante a noite e
foram deixados ao amanhecer na entrada da cidade, mais precisamente no dia 15 de julho
1939. Encontraram uma casa abandonada numa das ruas da cidade, e a ocuparam.
Conheceu o dono da propriedade, um fazendeiro que permitiu que os Biano morassem
ali e cuidassem da propriedade. A familia comegou a trabalhar em uma olaria da cidade,
na fabricacdo de tijolos. Sebastido, através de um admirador de seu trabalho na banda
cabagal foi convidado para trabalhar em um curtume.

Manoel Biano resolveu procurar um amigo em busca de novas possibilidades de
emprego. Encontrou a oportunidade de ir trabalhar em uma fazenda nas proximidades
de Caruaru, local aonde foi cuidar da plantacdo e tanger o gado. Tempos depois,
Benedito, irmdo de Sebastido, apareceu para morar na fazenda com Maria Alice, com a
qual havia casado. Embora sua familia tivesse ido morar no campo, Sebastido

permaneceu na cidade trabalhando em curtume.

2.1.1. O Encontro com Lampiao

19 «A temporada de chuvas é chamada no semi-arido impropriamente de inverno, por analogia como o que ocorre
na regido da Mata, onde a época chuvosa corresponde aos meses de inverno no Hemisfério Sul. A rigor, ndo ha
inverno no Nordeste. Situado entre a linha do Equador ¢ o Tropico de Capricornio, quase ndo ocorrem ali
variagdes na temperatura durante todo o ano. As estagdes sdo melhor definidas como chuvas e estio. A palavra
inverno, para definir a temporada das chuvas, foi levada para o sertdo pelos primeiros povoadores, ¢ ainda hoje ¢
o termo empregado”. (Garcia, 1987, p.54)
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Segundo Sebastiao Biano o seu encontro com o cangaceiro Lampiao foi em 1927
quando os Biano moravam a beira do rio Moxot6, em um lugar denominado Taracatu, no
estado e Pernambuco, em um povoado denominado Olho D’4gua dos Bruni.

O pai de Sebastidao, Manoel, havia conhecido Lampido quando ele ainda ndo
participava do cangaco. Manoel trabalhava como carpinteiro na fazenda de um “coronel”
chamado Juca Ribeiro. Era encarregado de construir as casa da fazenda e contratou varios
ajudantes para a obra. Para animar a empreitada e distrair os trabalhadores Manoel
chamou um amigo “tocador”, que era tangedor de gado e tocava harmoénico'!. Seu nome
era Virgulino Ferreira, o futuro cangaceiro Lampiao.

O encontro de Sebastido com o cangaceiro foi em uma Novena. No dltimo dia da
mesma, nos preparativos para a missa de encerramento, Lampido chegou na fazenda do
coronel Juca Ribeiro, que ficava perto da Igreja. O cangaceiro pediu vinte e cinco caixas
de bala e dez contos de réis ao coronel. Perante a resposta negativa do mesmo Lampido
juntou varias cabecas de gado que encontrou pela fazenda e colocou-as no curral situado
ao lado da casa. Ordenou que pegassem os troncos da cerca da propriedade e colocassem
em volta e dentro da casa e depois cobrissem com querosene e ateassem fogo em tudo.
Em seguida, juntamente com os seus capangas, e mataram a tiro todos animais que
estavam no curral.

Segundo Sebastido, Lampido devia uma promessa a Nossa Senhora das Dores que

era padroeira de Taracatu e resolveu aproveitar a oportunidade para “pagar” a

"“Do inglés: ‘harmonica’, instrumento musical inventado na Alemanha e aperfeicoado por Benjamin Franklin
(1716-1790). Instrumento musical: caixa de ressondncia provida de laminas de vidro de comprimento desigual
que sdo vibradas com uma baqueta. V. gaita, concertina. Espécie de acordedo.” (Ferreira, 1999)
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promessa. Lampido entdo se dirigiu a igreja onde estava se realizando a missa. Nas

palavras de Sebastiao:

Entdo tudo 14 calado, s6 se via o vigario celebrando a santa missa. A igrejinha
cheia de mulher, que era pequena (...). E tinha ainda um rapaz assim de frente, de
lado do oitdo’? da igreja (...). Ai ele gritou de 14...ai comecou sai tudo de dentro do
mato, aqueles home medonho, tudo a cavalo, tudo numa carreira, igual assim, de
par de um com outro no péatio (...). Ai ele gritou de la: Ld vem o homem! (...).
Quando a gente se virou assim pra olha meu irmao, Vich Maria!!! O mundo vinha
amarelo! Aquele eito de cavaleiro na maior carreira. Tudo a cavalo, na maior
carrera! Meu pai e disse: — E Lampido. Ai eu quis corre mais meu irmao e meu
primo e pai seguro no brago da gente dizendo: — Ndo corre ninguém...E Lampido,
ndo corre ninguém. Vamo fica aqui mesmo, vamos esperd o que vai acontecé daqui.
Comecamo a treme. Chora néis nao chorémo nao, mais aqui da cintura pra baixo
caiu uma chuva que molhou as carca da gente tudinho. (...).Todo mundo morreu
do medo, naquela hora. Ai arrodearam a capelinha, ficaram tudo de frente com a
gente assim, tudo com as arma em cima da gente, tudo com pareia assim, juntinho
um do outro. Arroded tomou a frente da capelinha todinha, cinqtienta homem
montado a cavalo, ndo desceu nenhum, s6 Lampido e os dois guarda costa dele,
que ele s6 andava com dois cabra de confianga dele, um de um lado e um de outro
e ele no meio (...). Al Lampido desceu do cavalo e os dois cara, foram direto pra
dentro da igreja. Chegou 14 as mulher caiu tudo um por cima da outra. Lampido
chegou no pé do altar assim e tava o vigario celebrando a missa e o vigario
quando olho aqueles trés home de frente dele... ai morreu também. Cold! Botou
pra treme, tremia mais de que vara verde Ai o Lampiao falou: Seu vigdrio nio tenha
medo ndo, eu vim aqui mais ndo vim faze mal a ninguém, ndo vim ofende ninguém seu
vigdrio. SO vim aqui porque queria ter um negocio com o senhor, mas ninguém vai ofender

a ninguém... pode continua a Santa Missa. Ai foi que o padre comegou com

12 “Cada um dos espagos laterais de um edificio.”. (Ferreira, 1999).
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aquela...parando mais a tremedeira. Entdo terminou, entdo ai foi pra sacristia tira a
roupa da santa missa né? Lampido foi pra onde tava néis quatro, no banquinho a
gente tava sentado. Quando chego aqueles trés home de frente com a gente ... néis
sentadinho 14 no banco. Tremendo, tudo molhado da cintura pra baixo... af
disseram assim: — Olha meninos, eu to vendo vocés com o0s instrumentos na mao... NOis
tava tocando e os instrumento no interior da mao pra celebra a santa missa. Entao
fiquémo ali meu irmdo, os dedos da mao ninguém sabia o que era, tudo dormente,
a lingua, aquele boldo dentro da boca, enrolado. Que inchou que nao sei como
uma coisa daquela, o medo fazé uma coisa daquela rapaz! Ai ele chegou
perguntou: — Menino, eu to vendo voceis com instrumento na mdo, vocés sio tocado...
Voceis tio com instrumento na mdo eu sei que vocés sio tocadd, agora eu queria pedi a
voceis pra voceis toca o meu toque. Ha meu irmdo...Ainda bem meu irmao que no
tempo que eu aprendi a toca o pife mais meu irmdo, 1924, (..) nois tinha
apreendido um verso que eles cantavam, e ndis ouvia o pessoal assovia e nois
aprendémo. Noéis s6 ndo tinha aprendido a letra, que letra era muito dificil pra
gente aprende, mas a musica néis aprendémo (...). Ainda bem que eu falei pra ele:
nois sabe sim sinho. Toquémo, s6 tocada né? (...). Ai Lampido, quando noéis parémo,
Lampido virou pro dois cabra dele né? Disse assim: “olha, essas crianga como é que
toca viu? E vocés dois cavaldo desse nio toca piroca nenhuma!” Ai eu mais meu irmao
tomamo mais um fogozinho né? Parece que deu esse valor pra gente ai a gente
fico mais maneiro um pouco, fiquémo mais maneiro...Também ndo toquémo mais

nada, s6 foi isso. (D. De Sebastidao Biano)

Apébs a missa os cangaceiros acompanharam os participantes até uma casa de
fazenda préxima a igreja onde seria realizada uma comemoracdo. Todos almogaram e
dancaram, e depois os cangaceiros foram embora, sem molestar ninguém.

2.1.2. A novena
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Considerando-se que na histéria do grupo a religiosidade teve forte influéncia
sobre o aspecto musical, realizamos uma descricdo do ritual da novena a partir dos
relatos dos entrevistados. A novena foi a prética religiosa da qual o grupo mais
participou, tendo inclusive incluido diversas musicas tipicas da cerimonia em seus
discos. A novena é um ritual de origem catélica praticado principalmente na zona rural
nordestina. Os aspectos cerimoniais descritos a seguir basearam-se me relatos dos
membros do grupo e, segundo os mesmos, podem variar de regido para regiao.

As novenas eram realizadas nas casas e nas igrejas (chamadas pelos mesmos de
matriz). Eram realizadas por vérias razdes: em homenagem ao um santo (realizado no
dia devotado ao mesmo); para pagar uma promessa; para fazer um pedido (cura de
doengas, chuva, etc.).

As novenas realizadas nas casas tém um cardter mais intimo que a novena
realizada nas igrejas. Durante os oito primeiros dias, as rezas e os canticos sao realizados
por um grupo reduzido de familiares, dos donos da casa, e ndo ha participagao de bandas
de pifano. Somente no nono dia o ritual é aberto a comunidade e hé participacdes das
bandas cabacais.

Neste ultimo dia o dono da casa encontra os musicos a caminho da novena e
comeca a soltar fogos enquanto a Banda toca e caminha em direcao a sua casa. Segundo
José Biano este procedimento é feito para avisar a comunidade que cerimoénia esta
acontecendo. O grupo costumava chegar na casa as seis horas da tarde quando tocavam a
alvorada (espécie de “inauguragdo” da novena, em que sdo realizadas musicas littrgicas,
breves oragdes, queima de fogos e, as vezes, alguns discursos). Depois de realizada a

alvorada, os musicos jantavam e continuavam tocando musicas religiosas até o comeco
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das “rezas”, que aconteciam por volta das vinte e duas horas. Algumas novenas de casas
costumam realizar alvoradas trés vezes ao dia: as seis da manha, ao meio-dia e as seis da
tarde. As rezas sao praticadas apenas na alvorada da tarde. Essas horas eram chamadas
de “horas cheias”. Nessas ocasides a banda dormia na casa da novena no dia anterior,
sendo que por volta das quatro horas da manha acontecia a reza do terco seguido pela
primeira alvorada.

Em determinadas novenas, apds a alvorada, era realizada a ‘busca do santo ou “da
bandeira”, (no caso a bandeira do santo). Esse ritual consistia em buscar a imagem ou a
bandeira do santo na casa de outro devoto da comunidade e era acompanhada pela
banda e pelos participantes da novena. No caminho de ida a Banda ia tocando na frente
seguida por outros devotos que iam cantando e rezando. Chegando na casa onde estava
imagem/bandeira, ocorriam oracdes curtas e era servida alguma bebida. Rapidamente o
grupo de devotos reunia-se novamente e partia para a casa de origem. Desta vez, o
andor’® com a imagem (ou a bandeira) ia a frente seguida pela Banda tocando. Durante
todo o caminho de volta também eram realizadas oracoes e canticos.

Chegando a casa, a imagem do santo era colocada dentro de um oratério'* que,
em geral, era posto sobre uma grande mesa ao lado de velas, outras imagens de santo,
flores e as prendas'> — se houvesse bandeira a mesma era icada em mastro contiguo a

casa. A mesa do oratério geralmente era colocada do lado de fora da casa, em um

13 «“padiola portatil e ornamentada, sobre a qual se conduzem imagens nas procissdes; charola, andas.” (Ferreira,
1999)

14 “Nicho ou armério com imagens religiosas; adoratorio. Capela doméstica”. (Ferreira, 1999)

'3 As prendas consistem em objetos que vio ser leiloados na “arrematagio”. A variedade ¢ infinda: presentes,
alimentos, animais vivos € mortos, flores, etc.
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terreiro, sob uma latada'®, para que um maior ntimero de pessoas pudesse participar da
cerimonia. Depois destes procedimentos a Banda continuava tocando e eram servidos
pratos preparados pelos donos da casa.

A cerimoénia da novena comecava por volta das vinte e duas ou vinte trés horas e
geralmente era liderada por uma pessoa que organizava as rezas e cantos. Também eram
convidados grupos de homens e mulheres chamados de rezadeiras (os). Esses grupos
eram formados por individuos acostumados aos procedimentos litargicos da novena e,
geralmente, trazem decorados canticos e rezas. As rezas consistiam em leitura de rezas
escritas “em um livrinho”, oracdes decoradas e o terco. Nao existia necessariamente uma
ordem definida. Geralmente as leituras do livro eram realizadas entre partes do tergo
que, segundo Sebastido, consistiam em cinco grupos de Ave Marias, cada um deles
intercalado por um Pai Nosso. Muitas vezes as rezas da novena eram direcionadas para o
santo o qual a novena é dedicada. Nestes momentos a banda ndo tocava.

Acabadas as rezas é realizada a vénia do santo. Segundo Sebastido, existiam varios
tipos de vénia. A Banda de Pifanos de Caruaru a realizava em trés pares de musicos que
enquanto tocam realizam mesuras em frente a imagem do santo. Esses trés pares se
revezam em uma “fila indiana dupla”, finalizando na formagao de uma roda em volta do
altar. As musicas executadas eram hinos litargicos cantados e instrumentais. Até esse

momento da novena a Banda somente executava musicas ligadas ao clima religioso, e

nenhuma musica profana.

'¢ “Bras. N. N.E. Cobertura improvisada (em geral de folhas de coqueiro) para abrigar alguém ou alguma coisa.”
(Ferreira, 1999)
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Concluida a parte litargica era realizada a rematacdo!, um tipo de leildo onde
eram leiloadas as prendas colocadas juntas ao altar. A rematacdo era feita pelo
apregoador que ao entregar a prenda ao comprador geralmente segurava uma vela em
uma mado e a prenda em outra realizando “mugangas’®” em volta do mesmo. Depois que
o comprador recebesse a prenda era sua obrigacdo pagar uma bebida aos musicos.
Geralmente a rematacdo era feita para ajudar o dono da casa a ressarcir os seus gastos
com a novena. As prendas eram doadas pelos participantes. Entre cada prenda leiloada a
banda executava uma musica rapida e curta que criava um clima de expectativa até a
prenda ser entregue na mao do comprador.

Apoés a rematacao eram servidas bebidas e comidas e a banda tocava “musica para
dancar, para o povo se divertir”. A festa se estendia até o almogo do dia seguinte (por
volta das 9:00 hs.), onde era realizada a alvorada e a vénia de encerramento.

Comparamos estas descricdes sobre a novena com os estudos do pesquisador
norte-americano Larry Crook!? sobre as bandas cabacgais da cidade de Caruaru, realizado
no inicio da década de 90. Nas descricoes deste autor, a vénia de santo é realizada duas
vezes, quando o grupo chega a casa da novena e antes da arrematacdo. Crook relata
também que quando se busca o santo ou a bandeira em outra casa a procissao obedece a
uma ordenagdo espacial bem mais meticulosa que a descrita pelos musicos do grupo. Na
descricdo do autor ocorre separagdo entre o grupo de homens e mulheres em filas

ordenadas onde os integrantes carregam velas, rezam e entoam canticos. Crook também

7 “De arrematar: arrematar (...) Vender ou dar de arrendamento em leildo ou almoeda, aos langos ou a quem mais
der; adjudicar a quem oferece maior lango.” (Ferreira, 1999)

'8 «“Caretas, trejeitos, esgares, momices; mogiganga.” (Ferreira, 1999)

% Crook, 1991.
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ndo denomina de alvorada a hora que a banda cabacal toca para “inaugurar” a novena,
relata apenas, como citado acima, que o grupo realiza a vénia de santo. Atribuimos as
diferencas ritualisticas entre esta pesquisa e a de Crook primeiramente devido a época
sobre a qual foram coletados os relatos. No caso de Crook, entre 1989 e 1991. Ja os relatos
sobre os quais trabalhamos se referem as décadas de quarenta, cinqiienta e sessenta. Em
segundo lugar isso se deve, provavelmente, as diferencas rituais da cerimoénia que
existiam de localidade para localidade, como ja afirmaram os musicos.

Larry Crook diz que as novenas de casa sao derivadas das novenas oficiais da

igreja catélica (Crook, 1991, p.80) e para elucidar a sua origem, cita Meagher?:

De acordo com Meagher (1967), os nove dias devocionais da novena tiveram seu
aparecimento na Franca e Espanha no inicio da Idade Média, e eram
originalmente associadas com o periodo que conduzia as festas de Natal. Vieram

também preceder as festas de santos e especialmente a da Virgem Maria. !

Crook afirma que embora na doutrina catélica ndo exista a condenacao explicita as
novenas, essas foram durante muito tempo criticadas pela Igreja. Os motivos das criticas
eram referentes aos milagres e supersticdes que habitualmente faziam parte do contexto

da novena. Por esse motivo as novenas foram marginalizadas pela igreja até o século

2 Crook, 1991, p.80. ( Meagher, Paul Kevin. (1967). “Novena”. In New Catholic Encyclopedia, ed. By Editorial
Staff at the Catholic University of America. Vol. 10, pp 543-44. New York : McGraw Hill).

! According to Meagher (1967), the nine day devotional novena made its appearance in France and Spain in the
early Middle Ages and was originally associated with the period leading up to the feast of Christmas. It later
came to precede the feasts of popular saints and especially of the Virgin Mary. (Crook, 1991, p.80).
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dezenove, quando as autoridades catélicas permitiram o ritual como um meio legitimo
de oferta de indulgéncias.

Os musicos também relataram a existéncia das novenas realizadas na igreja
(chamadas por eles de “novena na Matriz”) que duravam nove dias e durante os quais a
banda tocava. Em cada dia eram realizadas trés alvoradas as seis, as doze e as dezoito
horas. Nessas alvoradas eram realizadas queima de fogos. Segundo Sebastido as
alvoradas também servem para avisar a comunidade do acontecimento da novena.

Este tipo de novena mobilizava toda a comunidade e movimentava também o
comércio. Segundo Sebastido armavam-se varios “butiquins” e camelds em volta da
matriz que vendiam comida e bebida e outras quinquilharias. O periodo das rezas —
realizado dentro da igreja — costumava comecar mais cedo e acabar por volta das vinte e
duas horas. A cerimoénia era toda dirigida pelo padre e baseada majoritariamente em
canticos de hindrios e leituras littrgicas. A banda nao tocava nesse momento. A vénia era
realizada no final da cerimodnia. Dificilmente a rematagdo realizava-se nesse tipo de
novena, e quando ocorria era em um lugar distante da igreja. Apds a parte litargica
fechava-se a igreja e ocorriam as festividades, onde a banda tocava um repertério préprio
para a danca. Geralmente as festas de cada dia da novena de igreja eram dedicadas a
determinado grupo da cidade: o dia das mogas, dos rapazes, dos comerciantes, etc.

A Banda de Pifanos de Caruaru era constantemente requisitada para tocar nas
festas religiosas das localidades aonde morava. Os motivos eram a qualidade musical do
grupo, a responsabilidade dos miusicos com a pontualidade e, o fato de ndo se
embriagarem durante as festas da Novena (habito comum da maioria das bandas de

pifano). Sebastido salienta o esmero que Manoel Biano tinha com o vestuario do grupo:
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Meu pai mando fazé uns terno branco...um pra cada um. Bem bonito, pra tudo
nois fica igualzinho, bem bonito (...). Ele prestava atencdo nessas coisa ! Tinha
cada banda que a gente via..com chapéu furado, instrumento sujo, as carca
[calgas] que vocé ndo conseguia vé qual era o primeiro pano, de tanto remendo

que tinha... (Dep. de Sebastido Biano)

Ocorria, em alguns casos, de alguém chama-los para pagar uma promessa, ou seja,
anovena era um modo de retribuir a graca alcancada. Geralmente o grupo recebia pouco
para ir tocar nas novenas. Em certos casos as “tocadas” do grupo foram barganhadas com
animais de criacdo como bodes, galinhas, etc. Jodo Biano relata que as vezes o dono da
novena fazia um “catinha”, uma espécie de pedido de contribuicdo feita aos presentes,
sendo que o dinheiro arrecadado servia para pagar os musicos. Muitas vezes o dono da
novena era pessoa muito pobre e pedia a seu pai Manoel que fosse tocar de graga.
Manoel Biano atendia ao pedido por pena e cumpria o trato, mesmo que surgisse uma

outra chance de tocar — na mesma data — em troca de remuneracao:

Tinha veiz que a gente ia toca no pelo amor de Deus. O home chegava e dizia que
nao tinha dinheiro nenhum...chegava falando: — Seu Manoel, pelo amor de Deus,
minha filha ta doente, eu quero faze uma novena pra sara ela mais ndo tenho dinheiro, o
senthor podia ir la pra mim? E meu pai, se ndo tivesse compromisso ia (...). Nunca,
nunca meu pai neg6 ajuda a alguém pela razdo do dinheiro! Memo que aparecesse
uma outra novena que a gente ia ganhd ele ndo arredava, falava que ja tinha
compromisso! E isso meu irmao, muitas veiz a gente foi no pelo amor de Deus. (D.

Sebastido Biano).
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Jodo Biano nos conta que nas novenas em que a banda tocava seu pai Benedito se
incumbia das funcdes de apregoador do leilao. Benedito, segundo os membros do grupo,
sempre teve predilecdo e talento para as fungdes de mestre de cerimonias e relacdes
publicas do grupo. Era comum o grupo “emendar” varias novenas uma em seguida da

outra:

A gente tocava em uma novena sabendo que ja tinha outra pra néis toca(...).
Muitas veiz a gente ndo tinha aonde dormi e dormia no relento, porque nem dava
pra volta pra casa, mais ndo dava pra dormi muito ndo...a gente ja acordava e

tinha que i pro outro lugar onde ia se a novena...(D. Jodo Biano)

Sebastiao Biano reforga a histéria de Jodo declarando que nas vezes em que eles
realizavam vdérias novenas seguidas quase sempre nao havia transporte e o trajeto era
feito a pé. Conta que em casos, o cansaco era extremo e eles faziam tudo aquilo por “forca

da fé e da obrigacao para com o santo”.

A gente tocava, duas, treis, quatro novena seguida meu irmdo! Num tinha essa de
td cansado ndo! Como a gente andava!...acabava uma ja tinha que ir pra outra,
pois até chegar 1a (...). Teve veiz que a gente ia pra novena de noite, naquele
mundo preto, preto...e a gente na estrada tava tdo cansado que vorta ou outra um
de néis dormia andando! Dormia andando e s6 acordava quando batia o peito no
arame da cerca... Ai acordava e ia andar de novo. Teve um dia que néis tava
vortando de uma novena e Benedito tava tdo cansado que caiu em uma vala na
béra da estrada e ali fico... ndo gritd nem nada! E nois ndo percebémo também,
acho que de tdo cansado (...). S6 démo por farta de Benedito quando chegamo em

casa. E ele chegd s6 bem depois (D. Sebastido Biano).
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2.2. CARUARU E A FORMACAO DO GRUPO

Chegando em Caruaru, em 1939, o grupo comecou a tocar na area rural da cidade
com a seguinte formag¢do: Manoel na Zabumba, Sebastido e Benedito nos pifanos e as
duas filhas da familia, uma tocando tridngulo e a outra cantando.

Por volta do ano de 1942 Manoel Biano inseriu no grupo um caixeiro chamado
Chico Preto, e um tocador de surdo chamado José Moisés. As filhas de Manoel foi
reservada a funcdo do canto e as vezes o ganza?>. Alguns anos depois morreu José Moisés
que foi substituido por Lold, um primo de Maria, esposa de Sebastido.

As bandas de pifano que existiam em Caruaru se localizavam na zona rural e
raramente vinham a cidade. A primeira que iniciou incursées a cidade foi a dos Biano,

como ele Sebastido conta:

Tinha vérias banda de pife 14, mas...nunca vinha na cidade nao, sé nas fazenda
que moravam...depois que nodis comegemo toca na cidade é que os cara vieram se
chegando, (...). Tinha varias banda assim no sitio né? Tudo municipio de Caruaru,
la perto da cidade. Mais ndo iam na cidade ndo, ndo sei porque...(D. Sebastido

Biano)

Nos idos de 1950 Manoel Biano resolveu colocar pratos de choque no grupo
inspirado nas bandas de coreto e fanfarras. Os primeiros pratos do grupo foram

construidos pelo préprio Manoel, com folhas de zinco. Foi chamado o irmdo de José

2 “Espécie de chocalho de folha-de-flandres e formas variadas. Var.: canza. Sin.: amelé, pau-de-semente, xeque,
xeque-xeque, xique-xique.” (Ferreira, 1999)
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Moisés, Jodo Moisés para tocd-los. Nessa época as irmas de Sebastido deixaram de tocar
no grupo, proibidas pelos namorados.
Os primeiros netos de Manoel que comecaram a tocar na banda foram Gilberto
Biano (caixa) e Jodo Biano (zabumba), filhos de Benedito Biano. Nas festas e novenas os
dois acompanhavam a banda e nos intervalos do grupo ficavam tentando tocar os
instrumentos. Manoel também ensinava o neto Jodo a tocar zabumba nas horas vagas.
Manoel Biano morreu no ano de 1955 de pneumonia. Uma das filhas de
Manoel disse para o mesmo no leito de morte que o pai deveria vender os instrumentos,

ja que sem ele a banda nao iria mais existir. A resposta de Manoel foi emblematica:

Minha filha...Um pai de familia quando morre, as pessoa pega a enxada, a foice e
o machado e bota tudo no mato? Isso é o ganha-pao deles! Voceis ensinem os seus
filho com paciéncia. Tenha muita paciéncia pra ensina a eles... Que é o ganha pao

de voceis! (Depoimento de Maria Alice Biano)

Embora Jodo e Gilberto gostassem de brincar com os instrumentos ainda eram
muito novos para assumir as fungdes de musicos do grupo, com isso Jodo Moisés que
tocava prato assumiu a zabumba e um filho de Sebastido chamado Luis, vulgo Lula,
entrou para tocar pratos. Amaro (futuro tocador de surdo do grupo) também comecou a
tocar ocasionalmente com a banda tocando surdo e zabumba. Com o passar do tempo
passou a substituir José Moisés no surdo e se consolidou como membro efetivo do
grupo.Outras duas pessoas que participaram no grupo, se revezando em varios
instrumentos foram José Brito e José Alves. Com o passar do tempo os filhos de Sebastido

e Benedito foram paulatinamente assumindo as fun¢des de musicos “oficiais” do grupo,
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sendo que o ultimo remanescente das antigas formacdes, e que ndo era da familia Biano,
Jodo Moisés, saiu para dar lugar a Amaro Biano. Logo depois Lula saiu e foi substituido
por Jodo Moisés que assumiu os pratos. Esse tltimo sairia logo depois dando o lugar a
José Biano. O revezamento de instrumentos no grupo foi uma constante até se consolidar
a formacdo “classica”, ou seja, aquela que viria a gravar os discos.

Na década de sessenta o grupo costumava tocar constantemente nas feiras de
Caruaru. Também eram contratados para tocar em “baides”, (como eram chamados os
forrés da época) lojas e restaurantes. Na época Caruaru era muito visitada por turistas que
se encantavam o grupo, tirando fotografias e fazendo gravacdes em &dudio e video.
Principalmente nos fins de semana, o grupo se apresentava no restaurante Guanabara,
freqiientado por turistas e artistas que visitavam Caruaru. José Biano conta que varias
pessoas perguntavam se eles tinham discos gravados, e segundo ele estas tocadas “eram
um trabalho de marketing e a gente nem sabia disto”.

Costumavam tocar também em recepgdes oferecidas por politicos como Miguel
Arraes (ex-governador de Pernambuco), Marcos Maciel e Alcides Sampaio. No ano de
1964, a proximidade do grupo, com o governador cacado Miguel Arraes, foi motivo de
suspeita para os militares, que procuraram o grupo. Amaro Biano chegou a ser
interrogado pela policia, porém sem maiores conseqtiéncias.

Segundo o radialista de Caruaru Ivan Fernando Bulhdes a Banda de Pifanos de
Caruaru foi a primeira a aparecer no cenario urbano da cidade. Apods ela apareceram
outras bandas como a Bandinha Cultural e a Banda Dois Irmaos. A Banda participava
sempre gratuitamente de dois programas de auditério realizados pela Radio Difusora, na

qual ele trabalhava. Bulhdes afirma que o grupo era muito agradecido a ele, tanto que lhe
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presenteou com a co-autoria da musica “De Alagoas a Pernambuco?” langada em um Lp
do grupo.

Na década de sessenta e setenta o grupo realizou varios documentérios para
cinegrafistas de paises da Europa, como Bélgica, Alemanha e Portugal. Em 1963
participaram do filme, Terra sem Males, do diretor José Carlos Burle. No ano de 1971 o
grupo participou da trilha sonora e como figurantes do filme Faustio, dirigido por

Eduardo Coutinho.

 Faixa 6/lado B do disco “A bandinha vai tocar”, 1980, (Discos Marcus Pereira).
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Figura 1. Banda de Pifanos de Caruaru, 1941. Da esquerda para direita: Sebastiio, Benedito, Chico Preto, Joio
Moisés e Manoel (1941).

Fig. 2 Benedito e familia Fig. 3 Sebastido e familia.
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Fig. 4. A Banda no meio do povo, anos 50. Da esq. p/ direita: Benedito, Chico Preto, Gilberto e Jodo.

Fig. 5. Anos 50, os netos de Manoel come¢cam a ensaiar. Da esq. p/ direita:Gilberto, Amaro, Joao, Sebastiao e
Benedito.
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Fig. 6. Festa dos Bacamarteiros em Caruaru, década de 60.

Fig.7. A Banda dos anos 60. Esq. p/ direita: Benedito, Sebastido, Z¢ Moisés, Amaro, Lula e Joao.

67



Fig. 8. Praca do Lactario. Caruaru, década de 60.

| P

Fig. 9. A Banda no fim dos anos 60. Esq. p/ direita: Gilberto, Zé Brito, José e Joao.
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Fig.10. Indo para a Novena, anos 60. Da esq. p/ direita: Benedito, Sebastido, Gilberto, Amaro, Lula e Joo.

Fig.11. Rua Sete de Setembro, Caruaru, anos 30.
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Fig.12. Tocando na festa, anos 60. Da esq. p/ direita: Benedito, Sebastido, Gilberto, Amaro, Lula e Jolo.

Fig.13. Praga Joao Pessoa. Caruaru, década de 50.
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Fig.14. Benedito e Sebastido, década de 60.

Fig.15. Rio Ipojuca, Caruaru, 1958.
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Fig. 17. Tocando na praca, Caruaru, anos 70.

Fig. 18. Fazendo animacdo do concurso de Miss Caruaru, anos 60.
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3. AINSERCAO NO MERCADO FONOGRAFICO
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3. AINSERCAO NO MERCADO FONOGRAFICO

Comegamos a tocar no mato... e depois
fomos pra cidade.

Gilberto Biano

3.1. O ENCONTRO COM GILBERTO GIL

No final do ano de 1971 o musico paulistano Jards Macalé! estava visitando
Caruaru. Nesta época o grupo se apresentava no restaurante Guanabara, muito
freqiientado por turistas. Macalé ndo chegou a se apresentar ao grupo, mas na época era
amigo de Gilberto Gil e comunicou-lhe que na cidade existia uma banda de pifanos de
qualidade. Risério relata que Gil, neste periodo, estava exilado em Londres e planejava,
quando voltasse ao Brasil, realizar pesquisa sobre folclore brasileiro a procura de
manifestagdes regionais relevantes da cultura popular. (Risério, 1982, p.67).

No inicio de 1972, ap6s voltar do exilio, Gil se dirigiu a cidade de Caruaru com o
intuito de manter contato e gravar alguma performance do grupo. O musico chegou na
cidade e passou nela trés dias. Em um sabado, enquanto se apresentava diante de uma

loja de tecidos, a banda foi chamada pelo filho do prefeito Anastacio Rodrigues para ir a

! Jards Macalé ¢ cantor, compositor e violonista. Participou de varios discos do movimento tropicalista, inclusive
com Caetano Veloso e Gilberto Gil.
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sua casa, pois 0 “maior cantor do Rio” queria vé-los, “um tal de Gilberto Gil”, que os
integrantes da Banda, “nem tinham idéia de quem era”.

Gilberto Biano conta que quando o grupo chegou a casa do prefeito havia muita
gente e Gilberto Gil estava sentado no chao. Vestia uma roupa “de pano de saco” e quase
ndo falava. O prefeito disse que Gil queria que eles tocassem. A Banda executou varias
musicas e parou. Segundo Joao Biano, Gil disse: “Muito bom, vocés tocam muito bem.
Uma dessas musicas que eu gravei vai entrar no meu disco”. Jodo Biano pediu a Gil que
tocasse as suas musicas. Gil tocou e os integrantes do grupo acharam as misicas
estranhas, e “ndo entenderam nada”.

O prefeito entdo os chamou rapidamente para almogar e pagou-lhes um caché
pela gravacao. Os musicos do grupo contam que nao conversaram mais com Gil e que o
contato foi s6 durante a gravagdo, mais ou menos uns quinze minutos. O grupo ndo se
interessou muito pela gravacdo e nem pela promessa de Gil, pois outras pessoas ja
tinham ido a Caruaru e dito a mesma coisa e nada havia acontecido. Muitos turistas
estrangeiros e artistas nacionais visitavam a cidade de Caruaru e prometiam divulgar a
obra do grupo, fato que nao havia se realizado efetivamente até entao.

Logo depois o grupo soube pela Radio Cultura de Caruaru — na qual Gilberto Gil
tinha dado entrevista — que o artista iria apresentar o grupo para a gravadora Philips, da

qual fazia parte na época.
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3.2. A GRAVACAO DO PRIMEIRO DISCO

Alguns meses ap0s a visita de Gilberto Gil a Caruaru noticias da Banda haviam
chegado as gravadoras do sudeste e a imprensa comegava a comentar o grupo. A CBS foi
a primeira gravadora a se oferecer para gravar com a Banda. Na época a gravadora tinha
um Departamento de Musica Regional que era comando pelo sanfoneiro Abdias Filho
cujo nome artistico era “Abdias dos oito baixos”. Abdias era amigo intimo do compositor
caruaruense Onildo Almeida? e soube da Banda de Pifanos de Caruaru através da
imprensa. Entrou em contato com Onildo Almeida e sugeriu a gravagdo. O acerto,
segundo Onildo, foi de que a gravadora se comprometeria a gravar e distribuir o disco se

a prefeitura de Caruaru se comprometesse a comprar quinhentos exemplares. Além

disso, a prefeitura teria que fornecer o transporte dos musicos e de Onildo Almeida para
o Rio de Janeiro. A gravadora arcaria com as despesas de hospedagem e alimentagdo. O
prefeito Anastacio concordou rapidamente com a proposta e foi enviado um contrato
pela CBS a Onildo de Almeida que se encarregou de legalizara relacao entre os musicos e
a prefeitura.

Alguns dias depois da Banda ter acertado a gravacdo do disco com a CBS
apareceram varias gravadoras em Caruaru. José Biano conta que representantes da
Philips, da Copacabana e da Continental estiveram em Caruaru oferecendo contratos
para gravagdo, mas os musicos estavam comprometidos com a CBS e ndo aceitaram as

ofertas.

2 Compositor e radialista caruaruense. Tem mais de 530 musicas, varias delas gravadas pelos mais famosos
cantores brasileiros: Agostinho dos Santos, Maysa, Luiz Gonzaga, Ludugero, Trio Nordestino, Gilberto Gil,
Marines.
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Segundo os miusicos houve ensaios para a gravacdo do disco. A escolha das
musicas se deu com a supervisdao de Onildo Almeida que, segundo Jodo Biano, “foi
oportunista e aproveitou a oportunidade para incluir varias musicas dele no disco”.
Também foram feitas cronometragens das musicas para adequé-las ha um tempo
conveniente para a sua execugdo nas radios, ja que nas novenas e outras execucdes ao
vivo o tempo de duracdo das musicas era bem maior e ndo havia preocupacdo com a
duracao das mesmas. O prefeito Anastacio também usou da sua influéncia no acordo
para exigir que se incluisse no disco varias musicas que falavam da cidade. Uma delas foi
musica do radialista Lidio Cavalcante3, chamada Caruaru Caruara*. Segundo Lidio,
Onildo Almeida ndo queria que a musica entrasse no disco, mas Anastacio exigiu. O
prefeito nos contou que sua exigéncia se deu porque a musica era um “hino de
divulgagdo de Caruaru, que expunha as suas riquezas”. Segundo Lidio o prefeito gostou
especialmente da parte da letra da musica que dizia “amigos meus, por favor, digam la
fora” pois a mesma continha o seu refrao de campanha politica: amigos meus...Outra
musica que foi incluida pela influéncia politica do prefeito foi E tudo Caruaru’, do médico
caruaruense Janduhy Finizola. A musica possui uma letra ufanista que enaltece a cidade
e a sua histéria. Segundo seu autor a musica é uma homenagem a Caruaru e s6 entrou no
disco porque ele era muito amigo de Onildo Almeida. Conta que a Banda foi até a sua

casa varias vezes para ensaiar e aprende-la.

3 Poeta, diretor de teatro e radialista. Grande incentivador da cultura popular de Caruaru.
* Faixa 2/lado B do disco Bandinha de Pifano - Zabumba Caruaru. 1972, (CBS).
> Faixa4/lado B do disco Bandinha de Pifano - Zabumba Caruaru. 1972, (CBS).
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Segundo os musicos e também Onildo Almeida a musica Cantigas de Lampido® ja
era tocada pelo grupo, mas foi registrada em nome de Onildo como uma forma de
agradecimento pela sua ajuda no processo de gravacdo do disco. Na verdade esta musica
ja era de dominio publico.

Cabe ressaltar aqui a imensa credibilidade que a Banda tinha com o prefeito da
cidade. Segundo seu proprio relato, ele incentivou bastante a carreira do grupo,
chegando a recomenda-los pessoalmente para tocar no Restaurante Guanabara, na época
o mais importante da cidade. Anastécio se elegeu prefeito da cidade de Caruaru em 1969
pelo MDB.

Outra grande incentivadora do grupo foi Luiza Maciel’, Diretora de Turismo na
gestdo de Anasticio Rodrigues (1969-1973). Ela relata que sempre incluia a banda em
mostras de cultura da cidade, festivais de folclore e outros eventos. Segundo Luiza, “eles
eram o cartdo postal de Caruaru” por serem muito bem conceituados. Interessante notar
que os acordos com o grupo eram verbais, e que ndo havia contrato escrito, era na “base
da confianca” como ela diz. Luiza levou o grupo pela primeira vez para fora de Caruaru
em 1970, para participar da Feira da EXPRIN no Ibirapuera (cidade de Sao Paulo).
Também incluiu o grupo na programacdo do Festival Internacional de Folclore de
Ipacarai, em 1976 (Paraguai), onde a Banda conseguiu a segunda colocacao.

A viagem para o Rio de Janeiro foi realizada em um automovel Itamaraty pela BR-
101 (rodovia federal que liga os estados do Rio Grande do Norte e Rio Grande do Sul) e

durou trés dias. No carro vieram, além do motorista, os seis musicos, malas

6 Faixa2/lado A do disco Bandinha de Pifano - Zabumba Caruaru. 1972. (CBS)
’ Luiza Maciel ¢ delegada do CIOF (Conselho Internacional das organizagdes de Festivais de Folclore e Artes
Tradicionais) no Brasil, 6rgdo vinculado a UNESCO.
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instrumentos. Os musicos se alimentavam em postos e restaurantes a beira da estrada,
locais onde também dormiam segundo Jodo Biano “todos amontoados dentro do carro”.

Os musicos gravaram no estudio “A” da CBS, “o mesmo que Roberto Carlos
gravava” segundo Jodo Biano. Inclusive o mesmo Jodo conta que o préprio Roberto
Carlos foi assistir a gravacao da Banda na CBS.

Antes de comegar as grava¢des a Banda mostrou as musicas que ja tocava para o
produtor Abdias, que ficou impressionado com a qualidade musical do grupo e disse
para eles “irem gravando uma apoés a outra”. No final dos periodos de estadio a Banda
tinha gravado vinte e oito musicas. Os musicos gravaram em cabinas separadas as quais
tinham pequenas janelas envidracadas para que os mesmos se observassem. As vozes
foram gravadas mais tarde, depois da base instrumental ficar pronta. Onildo Almeida diz
que cantou vérias musicas com o grupo para dar mais seguranga em relagdo a afinagao e
prontncia. “Cantei com eles porque eles eram rusticos... faltava seguranca na afinacao...
faltava um lider para conduzi-los”.(D. de Onildo Almeida).

As fotos da capa do disco foram realizadas em um esttdio fotografico da cidade e
inspiradas nas coreografias que a Banda realizava nos shows e em orienta¢des da Abdias.

Onildo Almeida escolheu as musicas que foram para o disco e fez a mixagem sem
a presenca dos miusicos. A tinica musica que foi lancada no seu tempo integral e original
foi a Briga do cachorro com a onga, visto que em vérias outras foi usado o recurso de
fadeout® para adapté-las a uma duragao mais comercial.

A estadia da Banda no Rio de Janeiro durou aproximadamente um més. Neste

periodo, além de gravar, o grupo também realizou um show no MAM (Museu de Arte

¥ «Aumento (fadein) ou diminuigéo (fadeout) gradual do volume do audio.” (Ferreira, 1999).
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Moderna no Rio de Janeiro). Esse show foi contratado pelo empresario de Roberto
Carlos.Para o show no MAM o grupo ensaiou sete musicas que eram para ser executadas
em meia hora. Quando chegaram assustaram-se com o enorme volume de carros no
estacionamento e perguntaram se ali era realmente o lugar certo. Cerca de trés mil
pessoas lotavam o espago.

Na hora do show, Onildo entrou primeiro no palco provocando riso geral.
Segundo ele, isso foi porque vestia terno e sapato e “parecia um matuto no meio daqueles
universitarios de jeans e camiseta”. Onildo se apresentou e disse que tinha varias musicas
gravadas por Gilberto Gil. Um estudante o interpelou e perguntou se ele podia tocar uma
delas. Onildo nao se fez rogar e tocou em um violao Sai do sereno de sua autoria e gravada
por Gilberto Gil no seu disco recém lancado, Expresso 2222. Em seguida chamou a Banda
para o palco, “os verdadeiros sopradores de pau-furado”. Pegou um pifano de Sebastido
e desafiou o publico, convidando alguém para toca-lo. Alguns se ofereceram, mas
ninguém conseguiu tirar som do instrumento. O show durou muito mais do que o
previsto, pois o publico pedia vérias vezes que o grupo voltasse ao palco. O grupo entdo
fez uma pausa onde foram respondidas perguntas do publico. Essa secdo durou em torno
de uma hora. Os integrantes do grupo contam que muitos musicos vieram conversar com
eles, maestros escreviam partituras, e muitos tiravam fotografias ou filmavam. Em
seguida a Banda executou uma secao de frevos. O publico que estava sentado levantou-se
e comecou a dangar. A Banda continuou tocando noite adentro até, aproximadamente, as
duas horas da madrugada do dia seguinte. No dia seguinte, o Jornal do Brasil reservou
uma pagina inteira ao grupo. Segundo José Biano, essa reportagem foi fruto de uma

entrevista realizada em Caruaru — por um repdrter do referido jornal — na véspera da
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partida para o Rio de Janeiro. Onildo conta que ocorreu uma verdadeira cizania na
imprensa, em que determinados jornais criticavam e outros elogiavam o grupo. Sebastido
Biano revela que no dia seguinte alguns maestros foram ao hotel para entrevista-los.
Sebastidao ganhou alguns presentes dos mesmos como um xilofone e um disco com
exemplos de percussao.

Os musicos do grupo receberam um bom caché pelo show realizado no MAM. No
entanto, ndo receberam valor algum pelas gravagdes. Contam que tiveram que assinar
varios papéis e so.

Voltando a cidade de Caruaru, no més de setembro, o grupo foi recebido com
grande alarido na imprensa. Jornais e rddios realizaram seguidas reportagens sobre a
gravagao e a estada do grupo no Rio de Janeiro.

Alguns meses depois os discos chegaram a Caruaru. Como era o combinado, a
prefeitura comprou quinhentos discos. Os musicos receberam gratuitamente uma caixa
com vinte e cinco.

Segundo José Biano, as vendas foram grandes. Todas as lojas de Caruaru e regido
estavam vendendo o disco do grupo em grande quantidade. As radios comegaram a tocar
as musicas. José conta que se surpreendia com a divulgacdo do nome da banda

promovida pelo disco:

Vendeu adoidado...A gente ia fazer novena, toca festa por este sertao 14 pelo lado
de Custédia, Corrente, aquele fim de mundo 1a (...). Chegando 14 o pessoal
comegava a pedir musica pra gente. As veiz tinha lugarzinho em que a gente tava
tocando pela primeira veiz que o pessoal pedia: toca aquela miisica, toca aquela

miisica...comegava a toca...o povo assistindo...(D. José Biano)
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3.3. ANOS 70: A CONSOLIDACAO DA CARREIRA

Nos anos de 1972 e em 1973 o grupo foi convidado para tocar em intmeros
estados participando de encontros de folclore, comicios politicos, festas juninas,
simposios, programas de televisao, aberturas de shows, pecas de teatro e uma infinidade
de eventos ligados a cultura popular. No fim de 1973 foi lancado o segundo disco pela
CBS, Bandinha de Pifanos Zabumba Caruaru - Volume dois. Esse disco continha parte das
vinte e oito musicas que o grupo realizou na primeira gravacdo no Rio de Janeiro, ndo
sendo necessario que o mesmo voltasse a CBS para gravar novamente. Também no ano
de 1973 foram convidados a gravar algumas misicas em uma série lancada pela
gravadora Marcus Pereira, denominada Miuisica Popular do Nordeste.

No ano de 1975 Caetano Veloso colocou letra na musica “Pipoca Moderna”, de
Sebastidao Biano, e a inclui no seu disco “J6ia”, lancado no mesmo ano.

Em 1976, reincidiram o contrato com a gravadora CBS, descontentes com a fraca
divulgacdo de seu trabalho e revoltados com a quantidade exigua de direitos autorais
recebidos. A seguir assinaram contrato com a gravadora Continental, em Sao Paulo e
gravaram o disco em quinze dias. A gravadora cobriu todos os gastos do grupo com
hospedagem, alimentacdo e transporte. O disco foi lancado no mesmo ano pela
Continental com o titulo Banda de Pifanos de Caruaru.

Os mesmos motivos que levaram o grupo a reincidir o contrato com a CBS
fizeram-no romper relagdes comerciais com a Continental trés anos mais tarde. Neste

meio tempo a agenda da Banda continuou repleta e as viagens eram uma constante.
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As turnés se intensificaram e os musicos comecaram a refletir a possibilidade de
vir morar na cidade de Sao Paulo. Segundo Samuel Fernando?, nos anos setenta Caruaru
sofreu “uma verdadeira invasdo de boates e discotecas” o que sufocou as manifestacdes
artisticas da cidade e regido. Essa opinido corrobora com a dos musicos do grupo que
contam que as oportunidades profissionais na sua cidade e na regido foram rareando. Em
fevereiro de 1978 o principal jornal de Caruaru, o Vanguarda, anunciou a despedida da
Banda da cidade, que ocorreu com a celebragdo de uma novena realizada pelo grupo no
ginésio de esportes do municipio.

No final do ano de 1978 Amaro Biano mudou-se para a cidade de Sao Paulo,
seguido logo depois pelos outros integrantes do grupo. Todos vieram sem as familias e
foram morar em um hotel. Nesta época o grupo morava em Sao Paulo em dois periodos:
entre o carnaval e as festas juninas, e depois das festas juninas até o Natal, quando
voltavam a Caruaru. Isso devia-se a alternancia de oportunidades de trabalho musical
nas duas cidades.

Os musicos realizaram muitos shows pela Secretaria de Cultura da cidade de Sao
Paulo e alugaram uma casa, onde moravam juntos. Suas familias paulatinamente
comecaram a se mudar para Sdo Paulo: a de Amaro e a de Benedito no inicio do ano de
1979, as restantes no decorrer do ano de 1981. Logo depois todos mudaram-se para a
zona sul de Sao Paulo, no bairro de Piraporinha.

Em 1979 e 1980 gravaram em Sao Paulo dois discos pela gravadora Marcus

Pereira; “Banda de Pifanos de Caruaru” e “A Bandinha vai tocar”. Com o falecimento do

’Professor de Artes em Caruaru e estudioso da cultura popular da cidade.
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dono da gravadora, o préprio Marcus Pereira, em 1980, a empresa fechou e o grupo ficou

sem vinculos com gravadoras.

3.4. ANOS 80 E 90: DIFICULDADES PROFISSIONAIS

Em 1982 o grupo assinou contrato com a gravadora Copacabana e lanca Raizes dos
pifanos. Novamente enfrentaram o problema de ma divulgagdo e ma distribuicao do seu
trabalho artistico. Apds dois anos reincidiram contrato e ficaram outra vez sem
gravadora.

Nos anos oitenta o ritmo dos shows diminuiu, mas mesmo assim os integrantes
do grupo conseguiram comprar alguns terrenos nos bairros de Piraporinha e Pedreira
(ambos na zona sul de Sao Paulo) e comegaram a construir suas proprias casas.

Em 1982 Benedito e sua mulher Maria Alice voltaram para a cidade de Caruaru. O
fato se deu por problemas de satide de ambos e também por dificuldades financeiras.

Ap6s a rescisdo do contrato com a Copacabana vérias outras gravadoras vieram
procurar a Banda para a realizagdo de um novo disco. Desta vez os musicos ndo quiseram
assinar contrato com nenhuma, pois segundo eles, estavam decepcionados com a questdo
de direitos autorais e divulgacdo do trabalho do grupo.

Com a escassez dos shows os integrantes da Banda comecaram a procurar
trabalhos paralelos ao seu trabalho no grupo. Jodo Biano formou varios grupos de forro

para tocar em casas noturnas. José Biano foi trabalhar na fabrica da Natura, Amaro abriu
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um bar no seu bairro. Sebastido Biano tinha aposentadoria e contava com a ajuda de
outros filhos que moravam com ele. Este era o mesmo caso de Gilberto Biano.

Nesta época o grupo contava com somente um pifano, pois Benedito morava em
Caruaru. Os shows eram escassos. No ano de 1985 surgiu um substituto para o lugar de
Benedito. Seu nome era Edmilson Ferreira da Silva, conhecido como “Edmilson do
pifano”. Edmilson nasceu em Lagedo - PE. Seu pai tinha uma banda de pifanos na qual
ele comecou a tocar com dez anos. Com vinte anos Edmilson mudou-se para Sao Paulo,
em busca de melhores chances profissionais. Tocou em varias casas de forr6 e realizava
exibic¢Oes ao ar livre, nas pracas do centro da cidade. Foi em uma dessas exibi¢des, no ano
de 1987, que foi observado por Jodo Biano, que o chamou para ingressar no grupo.
Edmilson permaneceu como musico do grupo até meados de 1990, quando resolveu
dedicar seu tempo investindo em sua carreira como instrumentista solo. Gravou varios
discos pelo selo Xororé. O musico, embora ndo fosse mais participante efetivo do grupo,
esporadicamente era chamado para tocar. Edmilson voltou para Caruaru em 1994 para
divulgar seu CD recém lancado que estava alcancando bons indices de venda.
Atualmente reside em Caruaru e trabalha somente com mtsica.

Em 1995 fecham acordo com um empresario com o qual tem varios conflitos sobre
questdes financeiras. Gilberto Biano conta que a relagdo profissional terminou em uma
excursdo do grupo no Rio Grande do Sul. Segundo o musico, o empresario “desapareceu
no meio da turné, levando todo nosso caché e deixando a gente perdido num hotel 1a no
sul...”. O grupo ainda teve outros empresarios com quais também nao se adaptou. Alias,
cabe ressaltar, que gerenciamento da carreira da Banda sempre foi deficitdrio — estando

ele a cargo dos musicos, gravadoras ou empresarios — o que acarretou a perda de varias
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oportunidades profissionais para o grupo, parco recolhimento de direitos autorais,
fraudes e conseqiientemente baixos rendimentos para os musicos.

No ano de 1997 o musico e produtor Jodo Marcelo Boscoli comecou a assistir os
shows do grupo e a ter conversas com seus musicos. Boscoli pretendia fundar uma

gravadora e desejava gravar um Cd com a Banda de Pifanos de Caruaru.

3.5. ARETOMADA DA CARREIRA FONOGRAFICA

Ap6s o inicio das atividades da gravadora de Boscoli, chamada Trama, o grupo foi
chamado, em novembro de 1998, para reunides nas quais foi avaliada a possibilidade de

se fazer um disco. Segundo José Biano:

Como as conversa deles, l1a da gravadora, é muito claro, transparente, coisa assim,
sem muita promessa, coisa simples (...). Ndo tem essa de promete e...essas coisa
assim, coisa dessa que o cara promete tal e vocé fica...se vai acontece (...). Entdo o
que a gente ouviu ndo era nada um absurdo, era simples. Ai a gente topou. (D. de

José Biano)

Depois de acertada a gravagdo, Boscoli pediu ao grupo que preparasse um
repertorio tipico de bandas de pifano. Um repertério “bem terra” segundo José Biano. O
grupo comegou a preparar as musicas e quinze dias antes do inicio das gravagdes (final

de janeiro de 1999) foram chamados novamente para um reunido com a gravadora.
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Nesta reunido Boscoli pediu ao grupo que reformulasse totalmente o repertério
que iria ser gravado. Segundo Jodo Biano, Boscoli argumentou que devido a proximidade
das festas juninas seria interessante que o grupo gravasse um Cd com um repertério
tipico para a época. Os musicos concordaram e tiveram que reformular todo repertério.
Como faltavam poucos dias para a gravagdo o processo foi bastante apressado e
extenuante. Como resultado o grupo apresentou vinte e trés musicas a Boscoli, todas de
outros compositores, com excecdo de uma miusica de Sebastido. Os funciondrios da
gravadora ajudaram o grupo para encontrar as letras das cangdes escolhidas, visto que o
grupo executava vdrias das can¢des apenas instrumentalmente.

O grupo gravou no estidio Mosh, na cidade de Sdo Paulo. Este esttidio é famoso
pelos recursos técnicos que abriga, sendo utilizado por artistas famosos do cenario
brasileiro. As gravagdes foram realizadas com os musicos tocando juntos em uma sala
separados por tapumes de isolamento de som. Como em todas gravacdes do grupo, o
pifano foi gravado em uma cabine isolada. As vozes foram gravadas mais tarde sobre a
base ja feita.

Os mausicos ainda pediram um coral feminino, “pra ndo ficar um coral tdo
masculo”, segundo José Biano, e uma sanfona “pra dar uma lembrancazinha de forré de
saldao”. Também incluiram outros instrumentos de percussdo nas gravagdes como
triangulo, ganza e agogd. Boscoli participou de duas faixas, tocando bumbo da bateria e
pratos com baquetas.

Joao Biano realizou todas as vozes solistas, ou seja, aquelas que nao eram

realizadas pelo coro. A tnica excecdo foi a musica de autoria de Sebastido Biano, cuja voz
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solista foi realizada pelo préprio compositor. Segundo José Biano Jodo “monopolizou” a
gravacao das vozes nao permitindo que ninguém mais cantasse.

Foram gravadas vinte e trés musicas ao todo. Segundo integrantes do grupo,
Boscoli ndo opinou nesta primeira escolha das musicas. A voz solista foi colocada apenas
em dezesseis musicas porque Jodo Biano teve problemas vocais durante a gravacao. Os
musicos encontraram varias dificuldades nas gravagdes dos vocais devido a quantidade
de letras desconhecidas que tiveram que cantar. José conta que “perdeu-se muito tempo
com os vocais, porque era musica que a gente ndo tava acostumado e Jodo teve vérios
problemas de afinacdo”. Como conseqiiéncia, o tempo tornou-se exiguo e Sebastido nao
pode gravar o segundo pifano, com era de seu intuito.

A mixagem e a escolha das musicas para o disco foram realizadas por Joao
Marcelo Boscoli e por Jodo Biano.

O figurino usado pelo grupo nas fotos do encarte do disco foi definido em comum
acordo entre os integrantes da Banda e o Departamento de Moda da gravadora. Os
musicos contam que tiveram total liberdade de escolha e opinaram livremente sobre o
vestuario. Para o desenvolvimento do encarte do Cd foram consultados os musicos do
grupo. A primeira amostra da capa, confeccionada pela Trama, foi rejeitada por Jodo e
Amaro Biano. Novo encarte foi criado e apds a concordancia geral da Banda foi
incorporado ao Cd.

O grupo recebeu uma verba da Trama pela gravacdo que foi descontada
posteriormente nos shows realizados sobre o patrocinio da gravadora.

O lancamento do Cd foi feito em junho de 1999, na Loja Fnac em Sdao Paulo, com

ampla cobertura da imprensa e meios de comunicacao.
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A gestdo financeira e empresarial do grupo, a partir da realizagdo do Cd, foi
assumida totalmente por Jodo Biano. O grupo, além dos shows marcados
independentemente por Jodo, possui um vinculo com a gravadora que freqiientemente
realiza shows com seu “staff” de artistas, nos quais o grupo também toca. O contrato com
a Trama prevé a realizacdo de quatro Cds pelo grupo.

O grupo voltou a tocar em Caruaru depois de dezessete anos de auséncia. O show
foi realizado nas festas juninas de 2000 e contou com ampla cobertura pela imprensa.
Também em 2000 participou do filme Saudade do Futuro, uma produgao franco-brasileira
dirigida por César Paes.

Até a data do encerramento dessa pesquisa o grupo continuava realizando shows
pela Trama e por contatos independentes realizados por Jodo Biano. Estava também
gravando o segundo Cd pela mesma gravadora. José e Sebastido Biano residem no bairro
de Piraporinha e Amaro, Gilberto e Jodo no bairro de Pedreira, ambos na zona sul de Sao

Paulo.

3.6. DIREITOS AUTORAIS

Como ja citado anteriormente, a obra do grupo, desde a década de sessenta foi
documentada por turistas brasileiros e estrangeiros. José Biano relata que na sua maioria
0s estrangeiros que gravaram o grupo sempre se preocupavam em enviar o dinheiro

relativo a direitos autorais:
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Eles vinham da televisao, ou era cinema, e diziam: — vim fazer uma filmagem ai
com voceis assim, assim assado... ndo sei se era documentdrio, ndo sei o que...e ai a
gente tocava, andando pelos morros 14, tocando... ninguém sabia que direito que
tinha, ninguém sabia de nada..documentario mesmo, pra passar na
Alemanha...assinava alguns papel, ndo sabia a importancia daqueles papel, ai

chegou, chegou la da Alemanha...(D. de José Biano).

Sebastido também recorda que foi até no consulado alemdo na cidade de Recife
para receber os direitos autorais de um documentario realizado por estrangeiros.

Em relagdo aos discos lancados pelo grupo seus integrantes sdo unanimes em
dizer que consideram muito pequena a remuneracdo recebida dos direitos autorais. “Eu
recebi o do meu irmdo [os direitos autorais] agora em maio passado: um real e cinco
centavos... Sdo muita roubalheira...” (D. de Sebastido Biano).

Segundo Sebastido e José, eles receberam mais dinheiro de direitos autorais da sua
musica inclusa no disco de Gilberto Gil, Pipoca Moderna, do que a soma dos direitos dos
seis Lps do grupo.

Os integrantes do grupo se indignaram ao falar sobre os direitos autorais.
Contaram que varias vezes receberam cartas da SICAN (SOCIEDADE INDEPENDENTE
DE COMPOSITORES E AUTORES NACIONAIS) que convocavam os musicos a irem
receber quantias irrisérias na sede da instituicao.

Em relagdo ao primeiro e ao segundo discos lancados pela CBS, a Banda nao
recebeu nenhum adiantamento da gravadora e, como dissemos acima, os direitos
autorais recebidos eram infimos. O mesmo ocorreu com os outros quatro Lps do grupo,
motivo que contribuiu muito para que a Banda ficasse dezessete anos sem gravar.

Contam os integrantes que em Caruaru s6 chegavam direitos autorais dos filmes e
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documentarios que tinham realizado para agéncias brasileiras e internacionais. S6 vieram
receber direitos autorais dos discos editados quando se mudaram para a cidade de Sao
Paulo.Mesmo assim Sebastido critica o procedimento adotado pela Sican para o

pagamento:

A gente 14 rapaz, s6 tem direito, uns direitinho s6 daquelas musicas que roda por
fora, e cadé os outros direito que néis temo? Se s6 pergunta 14 ai eles falam: é com
a gravadora...(...) passa dois més para recebe la catrozinho [catorzinho], cinco,

trinta, as veiz nao recebe nada... (D. de Sebastido Biano)

José Biano conta também que duas gravadoras, a CBS e a Continental, fizeram
reimpressao de dois Lps do grupo sem consulta-los. Nao houve também comunicagao
alguma - por parte das gravadoras - sobre a quantidade de discos vendidos. Os discos
em questao sao o de 1972 pela CBS e o de 1976, pela Continental.

A relagao com os direitos autorais s6 veio tomar contornos mais claros quando o
grupo fechou contrato com a gravadora Trama. Segundo José Biano de trés em trés meses
a empresa envia a cada um dos integrantes do grupo um demonstrativo das vendas do
Cd.

Em relacdo a divisdo dos direitos autorais existem discordancias entre os
integrantes do grupo. Jodo Biano, embora admita que Sebastido Biano seja o principal
compositor, alude que as musicas sdo uma criacdo conjunta, mesmo que a idéia melédica
seja de Sebastido. Jodao diz que na gravacao do primeiro disco ele colocou a idéia da
autoria das miusicas serem creditadas a todo grupo. Segundo Jodo na ocasido os

produtores acharam mais pratico burocraticamente que “os direitos saissem no nome de
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uma pessoa s¢”. Essa pratica s6 veio a mudar no quarto Lp do grupo, pela gravadora
Marcus Pereira, no qual as autorias foram divididas entre os integrantes do grupo.

Segundo Jodo Biano, Sebastido anteriormente dividia os direitos autorais, hoje ndo
mais. Sebastido contesta, dizendo que as miusicas sdo de sua autoria e ele ndo deveria
dividir os direitos com os outros. José Biano diz que ndo concorda com a divisdo das
autorias das musicas entre os musicos, para ele “quem criou as musicas foi Sebastido,
mais ninguém”. Na sua opinido “essas nova divisdes foi feita para acalmar os animo no
grupo”.

Notamos que essas divergéncias somente comegaram a ocorrer quando o grupo
ingressou no mercado fonografico. Na fase anterior ndo havia divisdo de direitos
autorais e, embora a maioria das musicas fosse de Sebastido, quando o grupo tocava o
caché era dividido igualmente. Encontramos essa caracteristica em determinadas
comunidades mais antigas e tradicionais onde, ndo raramente, as composicoes sdo
criacOes coletivas ou andnimas, e ndo visam a obtencao de lucros financeiros. Como cita

Béhague:

E sabido que o conceito de compositor como individuo socialmente distinto ndo
existe em toda sociedade. Fazer musicas, compor cantos pode ser uma atividade

de qualquer que tenha vontade e habilidade (...).10

1% Béhague, Gerard. Fundamento sécio-cultural da criagdo musical. Art. (UFBA), 19 de agosto: 5-17 in
Cajazeira, Regina Célia de Souza. Tradi¢do e Modernidade — O perfil das Bandas de Pifanos de Marechal
Deodoro/ Alagoas. Dissertagdo de Mestrado em Musica. Salvador, (UFBA) 1998.
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A partir do momento em que se insere na industria do disco o grupo se enquadra
nas relagdes mercantilistas desta, na qual a propriedade da composigdo passa a significar

lucro, gerando assim discussdes internas sobre direitos autorais.

3.7. APRESENTACAO DA DISCOGRAFIA DO GRUPO

O grupo tem sete lancamentos fonogréficos (seis em vinil e um cd):

1- Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru.

Gravadora: CBS
Ano: 1972

Producao musical: Abdias Filho e Onildo Almeida

Lado A

1- Briga do cachorro com a onga (Sebastidao Biano)

2- Cantigas de Lampido (Onildo Almeida)
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3- O Boi (Sebastidao Biano)

4- Feira de Caruaru (Onildo Almeida)
5-  Dobradinho (Sebastido Biano)

6- Bloco das flores (Onildo Almeida)

1- Esquenta mulher (Sebastido Biano)

2-  Caruaru Caruara (Sebastido Biano/Lidio Cavalcanti)
3- Segura o passo Zé (Sebastido Biano)

4- Etudo Caruaru (Janduhy Finizola)

5- Pipoquinha (Sebastido Biano)

6- Celina (Onildo Almeida)

O disco possui doze musicas dividas igualmente em cada lado. 58,3% das msicas
sdo de autoria do grupo. Percebe-se um grande ntimero de musicas de autoria do
produtor Onildo Almeida.

Metade das musicas do disco sao cantadas, sendo que dessas apenas duas nao sao
de Onildo Almeida. As musicas do grupo sdo na sua maioria instrumentais, a Gnica
excecdo é uma parceria de Sebastido Biano com Lidio Cavalcante em Caruaru Caruara.
Mesmo assim Sebastido s6 compos a musica, ficando a letra a cargo de Lidio.

Nota-se que as letras de quatro musicas do disco (25%) aludem a cidade de
Caruaru. As quatro também ndo sdo de autoria do grupo.

O disco nédo inclui nenhuma musica religiosa, embora fizessem parte do repertério

do grupo.
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O vestudrio que grupo usou nas fotografias do disco obedece a tradicdo da familia
Biano, em que todos vestiam o mesmo tipo de roupa, como um uniforme. Os musicos
também usaram chapéus de cangaceiro e alpercatas, uma tipica sandalia de couro
nordestina. A Banda ja utilizava este vestuario antes da gravacdo, quando tocava nos
restaurantes e nas feiras de Caruaru.Observa-se a “folclorizagdo” do grupo,
principalmente no uso dos chapéus de cangaceiro, visto que em fotos mais antigas os
musicos usavam chapéus comuns de palha.

As fotos foram feitas em um estiidio do Rio de Janeiro e nao foi utilizado nenhum
cendrio tipico nordestino. Existe um texto na contracapa de Luiz Queiroga®!, enaltecendo
a musica do conjunto.

A sonoridade do disco é permeada pelo uso de um Reverb'? acentuado e ambiéncia
natural. Principalmente no que se refere aos pifanos que sao ouvidos como se estivessem
distantes da fonte de captacdo. A percussao ja estd com menos Reverb e mais ambiéncia
tipica de grandes salas de gravacdo. E toda mixada em mono'® com uma sonoridade
abafada, tipica de instrumentos artesanais em contraste com a sonoridade mais
“brilhante” dos industriais. Os pifanos estdo mixados em estéreo, cada um deles
predominando em um canal. Os vocais foram mixados em mono estdo também com

bastante Reverb. Levanta-se a hipdtese que os produtores (conhecedores profundos da

' Jornalista, compositor, roteirista e radialista pernambucano. Trabalhou em varias redes de televisdo do pais.
Residiu em Caruaru de 1946 a 1970.

2“Efeito de reverberagdo. Sem davida o tipo de efeito mais utilizado em processamento de audio, o reverb
simula o espago acustico no qual o som ¢ produzido. Em um ambiente qualquer, as ondas sonoras sdo refletidas
ao encontrarem uma superficie refletora. Essas primeiras reflexdes (early reflections) sdo seguidas de outras
reflexdes menos intensas e mais atrasadas em relag@o ao sinal inicial. A soma de todas essas componentes cria o
efeito de reverberagdo. Efeitos de reverb sdo alcangados pela utilizagdo de uma série complexa de delays de um
mesmo sinal que diminuem em amplitude e clareza de modo a simular o comportamento aclstico de um espago
real.” (Iazzeta, 2002)

" Quando se houve o mesmo som nos dois canais de um sistema de som estéreo.
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mausica nordestina) quis obter uma sonoridade parecida com um aspecto natural, como se
estivéssemos ouvindo a banda ao longe, andando dentro da mata e tocando, a caminho

de alguma novena.

2- Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru - Vol. II.

Bandinba de Pifano

Gravadora: CBS.
Ano de lancamento: 1973
Producao musical: Abdias Filho e Onildo Almeida

Lado A
1-Cavalinho Cavaldo (Onildo Almeida)
2-Zefinha das Camoranas (Onildo Almeida)
3-Bem-te-vi (Onildo Almeida)
4-Alvorada (Sebastido Biano)
5-Balanga meu bem (Sebastido Biano)

6-Frévo no mato (Sebastido Biano)

Lado B
1-Mulher dengosa (Sebastido Biano)
2-Bendito Padre Cicero (Sebastido Biano)

3-Repicar do Pifano (Sebastido Biano)
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4-Vaidade (Sebastido Biano)
5-A furtada (Sebastido Biano)

6-Despedida da Novena (Sebastido Biano)

Na época da gravacdo do primeiro disco foram registradas vinte e oito musicas,
sendo que a selecdo das que seriam incluidas neste disco ficou a cargo dos produtores.
Este disco contém parte das faixas que ndo foram incluidas no primeiro disco. A
porcentagem de musicas do grupo é de 75%. Novamente observamos a inclusao de trés
musicas de Onildo Almeida, produtor do disco. A porcentagem de musicas cantadas é de
41,6%. Notamos a inclusdo de uma maior quantidade de musicas cantadas de autoria do
grupo. Comeca-se a notar, neste disco, outras facetas da Banda como misicas entoadas e
religiosas.

A fotografia da capa do disco segue a mesma linha da do anterior: todos
uniformizados e com chapéu de cangaceiro e alpercatas.Novamente ha um texto de Luiz
Queiroga na contracapa enaltecendo o sucesso do primeiro disco e convidado o ouvinte a
ouvir o segundo.

A sonoridade da gravagao é a mesma do primeiro disco do grupo pelo fato que as

gravagdes e mixagens foram realizadas nas mesmas secoes.
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3- Banda de Pifanos de Caruaru

Gravadora: Continental

Ano: 1976

Producao musical: Jose Milton

Lado A
1-Pipoca Moderna (Sebastido Biano/Caetano Veloso)
2-Caboré (Sebastidao Biano)
3-Frevo danado (Ronaldo Maciel/Rui Ferreira)
4-Arrasta-pé corneta (Sebastido Biano)

5-Lamentacao (Placido de Souza)

Lado B
1-Flor do mugambé (Manoel Alves/Joao Biano)
2-Carimb6 do pifano (Sebastido Biano)
3-O tocador rebate a marcha (Sebastiao Biano)
5-Levanta a poeira (Sebastido Biano)
6-O choro dos pifanos (Sebastido Biano)

7-Cabo da vassoura (Sebastiao Biano)
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Disco gravado em Sdo Paulo. Na verdade foi a segunda vez que a Banda de
Pifanos de Caruaru entrou em esttidio para gravar um langamento proprio.

Nele encontramos a regravacdo da primeira musica do grupo lancada em disco. A
musica em questdo é Pipoca Moderna, lancada em agosto de 1972 no disco Expresso 2222
de Gilberto Gil. Na época essa musica existia somente como versao instrumental. Caetano
Veloso lancou-a no seu disco Jéia de 1975 com letra da sua autoria. Encontramos neste
disco a versdo com a letra de Veloso creditado com co-autor da misica junto com
Sebastiao Biano.

A porcentagem de musicas do grupo é de 72%. A quantidade de musicas entoadas
é de 54%. Notamos que é primeiro disco em que aparece um compositor do grupo que
nao seja Sebastido Biano. Nao ha musicas religiosas.

Neste disco a sonoridade estd com menos Reverb que os dois anteriores. Os
pifanos continuaram sendo mixados em estéreo. Os vocais foram mixados em primeiro
plano tal como as gravacdes de discos mais comerciais. A sonoridade da percussdo estéa
mais brilhante, com mais agudos, tipica de sons de bateria. Enfim uma mixagem que
buscou uma sonoridade mais préxima dos produtos convencionais do mercado.

A capa do disco é supostamente da feira de Caruaru, mas segundo Amaro Biano
foi uma foto montada. Embora a rua exista na cidade, a feira nunca aconteceu ali.

Este disco foi reeditado no ano de 1978 pela Continental.
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4 - Banda de Pifanos Caruaru

BANDADE FANCS

Gravadora: Discos Marcus Pereira
Ano: 1979

Producao Musical: Marcus Vinicius

Lado A

1-Vira-folha (J. Biano/Sebastiao Biano)

2-Pipoquinha (Sebastido Biano)

3-A briga do cachorro com a onga (Sebastido Biano)
4-Marcha dos bacamarteiros (Joao Biano/Sebastido Biano)
5-Xamego dos pife (Sebastido Biano/Gilberto Biano)

6-Feira do troca-troca (Jodo Biano/M. Alves)

Lado B

1-As espadas (Sebastido Biano/ Amaro Biano)
2-Pipoca moderna (Sebastido Biano/Caetano Veloso)

3-Os Tupinambas (Onildo Almeida)
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4-Cavalinho, cavaldao (Onildo Almeida)
5-Valsa da pastora (Sebastiao Biano/Benedito Biano)
6-Alvorada (Sebastido Biano/Benedito Biano)

7-Novena (Sebastido Biano/Benedito Biano)

Este disco foi gravado em Sao Paulo pela gravadora Marcus Pereira cujo diretor
foi grande incentivador da pesquisa em mdusica folclérica. A gravadora ficou famosa
pelos lancamentos realizados nas décadas de setenta como a colecdo Musica Popular do
Nordeste, Sul, Sudeste, Norte e Centro-Oeste.

A porcentagem de musicas do grupo é de 84% e a de musicas cantadas é somente
de 15%.As musicas sdo cantadas todas em coro.

Foram incluidas versdes de misicas gravadas em outros discos anteriores do
grupo, como a Briga do Cachorro com a onga, Pipoquinha e Pipoca Moderna. Pipoca
Moderna aparece na versdo original sem a letra de Caetano Veloso e se parece bastante
com a gravagao lancada no disco de Gilberto Gil em 1972.

Neste disco, o grupo comecou a dividir a autoria das musicas entre os varios
integrantes, embora nem sempre as musicas fossem feitas em parceria. Isso foi feito
visando uma divisdo mais igualitdria dos direitos autorais.

Quanto a escolha das musicas, observa-se a preferéncia pelo lado mais folclérico
da Banda, um retorno das musicas da fase mais antiga do grupo. Provavelmente isso se
deve a direcdo musical de Marcus Pereira, ndo voltada para o apelo comercial do
produto, mas sim com o intuito de registrar o as raizes musicais do grupo.

Encontramos um grande nimero de musicas cujos temas sdo relacionados ao

ambiente cultural nordestino como a Marcha dos Bacamarteiros e a Feira do Troca-troca.
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A ultima faixa do lado B é composta por canticos de novena e por um leildo, deixando
bem clara a intencao do disco: o registro folclérico.

A capa do disco apresenta uma foto de objetos de artesanato, confeccionados em
ceramica. E uma alusdo a uma das tradicoes de Caruaru, embora Amaro Biano tenha me
alertado que em uma das pecas esta escrita a palavra Goias...

A contracapa contém duas fotos do grupo uma do ano do lancamento do disco e
outra bem antiga, do periodo em que o pai de Sebastido, Manoel Clarindo Biano ainda
tocava no grupo. Ha também dois textos: um do produtor Marcus Vinicius, com uma
pequena biografia da Banda e enaltecimentos a sua qualidade musical; e outro de Marcus
Pereira contando suas experiéncias anteriores com a obra do grupo.

A sonoridade deste disco aproxima-se a dos dois primeiros discos do grupo, com
uma timbragem mais abafada. Os pifanos estdo mixados em mono e a percussdo em
estéreo. A ambiéncia é a mais natural possivel, com se ouvissemos uma banda cabacal na
nossa frente. Provavelmente, por ser produtor era um folclorista, o mesmo quis recriar a

sonoridade mais “auténtica” possivel.

5- A bandinha vai tocar
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Gravadora: Discos Marcus Pereira
Ano: 1980

Produtor: Marcus Vinicius

Lado A
1-A bandinha vai tocar (Anastacia/Parand)
2-Galope (Sebastido Biano/Gilberto Biano)
3-Um de cada vez (Benedito Biano/Sebastido Biano)
4-Baiano da viola (Sebastiao Biano/Benedito Biano)
5-Sdo Jodo do Carneirinho (Luiz Gonzaga/Guio de Moraes)

6-Alagoas a Pernambuco (Benedito Biano/Sebastido Biano/Ivan Bulhdes)

Lado B

1-Bianada na roga (Sebastiao Biano/Joao Biano)
2-Feira de Mangaio (Sivuca/Glorinha Gadelha)
3-Pega pra capa (Sebastido Biano/José Biano)

4- Forr6 em Limoeiro (Edgar Ferreira)

5- Maxixando (Benedito Biano/Sebastiao Biano)

6-Saudades de Caruaru (Sebastido Biano/ Amaro Biano)

Este foi o segundo disco do grupo lancado pela gravadora Marcus Pereira.
Embora ainda contenha o “teor” folclérico do anterior ja percebemos, na escolha do
repertério, de uma tendéncia na busca da popularizacdo do grupo. A inclusdo de
“classicos” do forr6 como Feira de Mangaio, Forr6 em Limoeiro e Sdo Joao do

Carneirinho mostram essa tendéncia.
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Neste disco 75% das musicas sdo do grupo. As musicas cantadas sdao 25% do
disco, todas em coro.

Novamente observamos as autorias das miusicas divididas entre os membros do
grupo. Nao ha musicas religiosas no disco.

A capa do disco é um desenho estilizado de Anibal Monteiro representado o
grupo. Na contracapa hd uma foto do grupo usando chapéus de cangaceiro e vestindo
gibdo, um casaco de couro cru, usado por vaqueiros nordestinos. Ha também na
contracapa um texto do produtor Marcus Vinicius.

Este disco tem as mesmas caracteristicas do anterior com um leve acréscimo de

Reverb, resultando em uma sonoridade “menos seca” e uma ambiéncia maior.

6- Raizes dos Pifanos

RAZES 005 PIFANDS

Ano: 1982

Gravadora: Copacabana

Produtores: Luiz Mocarzel / Roberto Ramos
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Lado A

1-Cana Caiana (Alceu Valenca)

2-Terra seca (Tiago Duarte/Gilberto Biano/Joao Biano)
3-Olinda no frevo (Sebastido Biano/Benedito Biano)
4-Pife velho (Placido de Souza/Manoel Alves)

5-Casa dos festejos (Benedito Biano/Sebastiao Biano)

6-Rela bucho (Sebastido Biano/Benedito Biano)

Lado B

1-Vide vida marvada (Rolando Boldrin)

2-Maria cangaceira-Maria Bonita (Téo Azevedo)
3-Choro da morena (Benedito Biano/Sebastido Biano)
4-Pout-pourri de ciranda (Joao Biano)

5-As raizes dos pifanos (Sebastido Biano/Benedito Biano)

6-Rancheira (Sebastido Biano/Benedito Biano)

Este disco foi gravado em Sao Paulo, época em que o grupo ja havia se

estabelecido definitivamente na cidade, inclusive com suas familias.A porcentagem de

miusicas do grupo é de 75%. As musicas cantadas sdo 50%.

Verificamos uma novidade que é a inclusao de trés instrumentos na gravacdo. O

contrabaixo, o cavaquinho e a sanfona. Curioso observar que esses instrumentos s6 estao

presentes nas musicas que ndo sdo de autoria do grupo ou sdo parcerias de membros do

106



grupo com outras pessoas. Coincidéncia ou nao Jodo Biano esta cantando sozinho na
maioria dessas musicas.

A capa do disco é uma foto montada dos integrantes do grupo em roupas urbanas
apoiadas sobre um “pifano gigante”. Os musicos (exceto Sebastido e Benedito) também
estdo usando cortes de cabelo estilo “black power”. Na contracapa hd uma outra foto do
grupo com as mesmas roupas.

Nota-se uma forte tendéncia mercadoldgica na feitura desse disco. A inclusdo de
musicas que ja tinham feito sucesso, a quantidade de musicas cantadas, a inclusdo de
instrumentos eletronicos e tipicos do forré e o abandono dos trajes folcléricos denotam
uma busca de sucesso comercial e mais facil aceitagdo no meio urbano.

Percebe-se uma influéncia mais forte de Jodo Biano na lideranga do grupo com o
mesmo assumindo as partes vocais solistas, incluindo musicas de sua composicao e
escolhendo boa parte do repertério (este tltimo dado segundo depoimentos do grupo).

A sonoridade deste disco é altamente comercial, com a mixagem colocando os
instrumentos “estranhos” ao grupo (sanfona, cavaquinho e baixo) em primeiro plano. A
percussao e os pifanos estdo em estéreo e possuem uma sonoridade quase sem graves
ficando em segundo plano. Os pifanos foram mixados com uma quantidade exagerada

de Reverb que chega a descaracterizar o som dos instrumentos.
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7- Tudo isso é Sao Joao

Gravadora: Trama
Ano: 1999

Produtores: Joao Marcelo Béscoli/Paulo Serafim

1- Assum preto (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira)
2- Sanfoneiro contratado (Francisco Azulao/Genésio Guedes)
3- Balao Azul (Sebastido Biano)

4- Capital do Agreste (Onildo Almeida/Nelson Barbalho)
5- Cana caiana (Alceu Valenca)

6- Isso aqui ta bom demais (Nando Cordel/ Dominguinhos)
7- Petrolina Juazeiro (Jorge de Altinho)

8- Asa Branca (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira)

9- Zoar (Zé da Flauta/Carlos Fernando)

10-  Carapéba (Julinho/Luiz Bandeira)

11-  Tudoisso é Sdo Jodo (Onildo Almeida)
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Depois de dezessete anos sem gravar a Banda tem o seu primeiro langamento em
Cd.

A porcentagem de musicas de autoria do grupo é 9%. Todas as musicas sdo
cantadas.

Neste cd encontramos s6 um pifano, o de Sebastido. Notamos novamente a
inclusdo da sanfona na gravacdo. Ha também a inclusao de coro feminino. Os integrantes
do grupo também gravaram outros instrumentos de percussdao como ganza e chocalho.A
tinica musica do grupo é de Sebastido Biano na qual ele também atua como voz solista.

Neste cd vemos o total direcionamento do grupo ao mercado fonografico: a
inclusao de muitas musicas do repertorio classico de forrg, a inclusao da sanfona e coro
feminino, tornando o produto mais “palatavel” ao publico apreciador de forré. No
encarte do disco Jodo Biano aparece como “diretor geral de repertério”, além de ter
cantado a maioria das musicas do trabalho, o que ndo deixa dtvidas da sua total direcao
do grupo.

Na capa do cd estdo os cincos integrantes com seus instrumentos na mao. Vestem
chapéus de cangaceiro e colete de couro no estilo cow-boy norte-americano. A contracapa
e o encarte do cd sdo repletos de motivos juninos.

A sonoridade digital deste trabalho realcou a sonoridade da percussdao. A
mixagem deixou a percussdo e a voz em primeiro plano. Percebe-se que a captagdo da
percussao foi feita individualmente, colocando-se um microfone perto de cada
instrumento, uma tipica captacdo de discos comerciais usada para dar “mais corpo” ao
som. O pifano foi mixado em um plano mais baixo e com um pouco de Reverb. Os

vocais do disco sdo uma mistura dos miusicos do grupo com um grupo de cantores
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contratados. Essas vozes “extras” foram mixadas em um plano mais baixo que as vozes
musicos do grupo, encorpando os coros. A sonoridade dos pratos mudou radicalmente,

ficando parecida com a sonoridade de pratos da bateria.
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Fig. 19. Na época da gravacio do 1° disco. Da esq. p/ direita: Jodo, Gilberto, Amaro, José, Benedito e Sebastido.
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Fig. 20. A Banda em uma temporada na cidade de Brasilia, anos 70.
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Fig. 21. Apresentacio em Sao Paulo, década de 70.

Fig. 22. Benedito e Sebastido, década de 70.

112



Fig. 24. Encenando a Briga do Cachorro com a onca, década de 70.
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Fig. 25. Jodo Biano em show ns cidade de Siao Paulo, década de 70.
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Fig. 27. Apresentacio no programa de Hebe Camargo, década de 70.
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A banda do sertao

Ela foi localizada hd cinco anos, no
sertdo, por Gilberto Gil. Mas sua his-
téria é antiga e s vezes dramética. H4
trés meses, quando o mesmo Gilberto
Gil revelava sua descoberta no seu ilti-
mo LP, %2222, para perplexidade
dos que ouviam a faixa “Pipoca Moder-
na”, a Banda de Pifanos Zabumba de
Caruaru comegava uma caminhada
que se completou na semana passada,
quando chegou aoc Rio para gravar o
primeiro LP todo seu na gravadora
CBS. Ela nfio terd s6 o que gravar. Te-
rd, também, histérias para contar, re-
colhidas ao longo de pelo menos 25
anos de atividade no sertdo.

Hereditiria — De repente, um grito:
“La vem o homem!” Mas ninguém con-
seguiu correr. Um rapazinho mais afoi-
to ainda tentou escapar pelo oitio da
capelinha, e levou um tiro. S6 restava
uma saida: tocar para Lampido e seu
bando. E foi o que fez uma certa ban-
da cabagal, em 1925, numa festa na
regido de Tacaratu, Pernambuco. Um
dos instrumentistas, o tocador de pifa-
no (ou pifaro) Benedito Biano, tinha
treze anos e hoje, aos sessenta, lembra
que diante de Lampifo “qualquer mi-
sica safa com facilidade; nunca toquei
tio bem”.

Mas o lider da atual banda (inicia-
da por volta de 1939) de Caruaru, o
‘mesmo Benedito, inveja os velhos tem-
pos da cabagal, que seu pai, Manuel
Clarindo Biano, herdara dos antepas-
sados — apenas quanto ao rigor musi-
cal. Teme pela continuidade de seu con-
junto: segundo a tradigio, deverd pas-
sar &s mios dos dois filhos e dois sobri-
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Fig. 28. Revista Veja, 28/08/72.
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nhos, que hoje tocam os quatro instru-
mentos de percussdo. “Tém a cabega du-
ra que nem jumento. Ndo aprendem.”

Sonora — O disco terd oito ritmos
diferentes, incluindo um “baiano” —
estilo tipico das bandas de pifanos —,
o carro-chefe do repertério. Uma espé-
cie de cldssico sertanejo, “Briga do Ca-
chorro com a Onga”, relata, com a so-
nora riqueza de detalhes de uma parti-
tura erudita, os grunhidos da batalha
entre os dois animais. A for¢a dessa
misica de autor desconhecido, porém,
esti menos na partitura que na rara
formagido instrumental, praticamente
inédita no sul. Fica inclusive eliminada
a hipitese da existéncia da partitura:
analfabetos, Benedito e Sebastiio nio
sabem quantas sio as notas da escala
musical. A banda usa dois pifanos, “de
taquara ou aluminio”, diferenciados das
flautas comuns por terem apenas seis
perfuragdes, trés tamanhos e nenhuma
chave. Seu som ristico é apoiado pela
segdo de percussdo: Gilberto, 31 anos,
tarol, Jodo, 28, zabumba — os filhos de
Benedito; Amaro, 27, surdo, e José, 17,
prato — filhos de Sebastido.

De ouvido — Solicitada, como nos
velhos tempos em que percorria os
arrasta-pés do sertdo, a banda, hoje, en-
contra-se diante de alguma limitagio
quanto a variedade sonora. Benedito,
que “jé ouviu falar de bemol e susteni-
do"”, afina seu instrumento com uma
escala de “oreia”, entre o “tom muda-
do”, que é “meio dedo”, o “tom co-
mum”, a “nota solta”, o “tom moder-
no”, “um baixinho natural”, e o “tom
fechado”, com os dedos nos seis bura-
cos do pifano. Por isso, torna-se dificil
reproduzir o repertério exigido agora,
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que inclui algumas musicas de Waldick
Soriano e Roberto Carlos. Ainda assim,
com seu “uniforme de gala”, calgas pre-
tas de tergal, camisas floridas e chapéu
de cangaceiro, a Zabumba de Caruaru
recebe de 300 a 800 cruzeiros por cada
duas horas de fungdo. E o operério Se-
bastido, o enxadeiro Benedito, os sapa-
teiros Gilberto e Jodo e os outros dois
instrumentistas, apenas um deles susten-
tado pela banda, sonham com o suces-
so, na casa apertada do bairro Riacho,
onde sdo acertados shows. Sebastido
ri do destino: “Nem parece o dia em
que a gente comia milho seco, raiz de
umbu e pdo de mucund, na seca de 32",

Quase divina

Dos onze anos da carreira — mui-
tos deles marcados pela indecisio — a
cantora Clara Nunes, aos 27, sabe en-
fim o que fazer: “Ser tdo séria e pro-
fissional quanto Elizeth Cardoso”. A
ex-caloura, ex-crooner de boate, ex-
cantora de boleros, de versdes, de festi-
vais, hoje é uma intérprete de mdsica
brasileira em geral, especialmente sam-
bas. E prepara-se para cruzar a barrei-
ra que separa as cantoras comuns da
meia ddzia de eleitas do Olimpo musi-
cal pétrio. Apoiada numa crescente ven-
dagem de discos (segundo ela, seus dois
dltimos LPs ultrapassaram 100000 c6-
pias cada um), vai gravar pela primeira
vez miusicas de autores famosos (Dori-
val Caymmi, Vinicius de Moraes) e no-
vos (Macalé) especialmente feitas para
ela. E, na trilha de shows universitirios
aberta por Vinicius de Moraes hi dois
meses, correrd, a partir de setembro,

continua na pdgina 98
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_MUSICA POPULAR / J. R. Tinhorio

ZABUMBA CARUARU

Muita gente pesquisa mas ¢ o povo quem cria

Dos conjuntos instrumentais

brasileiros aparecidos na drea rural,

um dos mais interessantes e, até hd
pouco, mais desconhecidos, era o

zabumba, variante do cabacal e do

esguema-mul?lef

. Origindrio, tal como o0s seus

‘similares, do chamado Bombo Por-

t,ugm‘.s introduzido no Nordeste ao
tu.do indica no século 23311 0

Contratados por fazsndeiros pa-

ra tocar em festas nas casas-gran-
des, ou convidados pelos padres
para animar novenas em capelas
situadas em pontos distantes das vi-
las, os zabumbas organizaram-se
sempre na base do recrutamento de
seus miisicos entre membros da
mesma familia, com inclusdo de um
ou outro vizinho ou compadre, capaz
de ser mobilizado a qualguer
momento para essas andancas, que
obrigavam os musicos a suspender
seu trabalho normal.

A um desses zabumbas, criado
no interior da Paraiba na década de
1920 por Manuel Clarino Biano, e
fizado a partir dos anos 30 na cida-
de de Caruaru, no interior de Per-
nambuco, estava destinado o papel
histérico de figurar, meio século
depois, como © primeiro conjunto
desse tipo a viajar para o Sul a fim

de gravar em discos e apresentar ao
vivo a sua musica altamente cria-

tiva.

Esse Zabumba Caruaru, apre-
sentado como banda de pifaros ou
de pifano, para tornar-se mais aces-
sivel a ignorancia das populacoes
urbanas, gravou seu primeiro LP na
CBS em agosto de 1972 e, diante do
sucesso comercial do empreen-

dimento, aparece agora em novo dis-.

co da_mesma gravadora, sob a in-
dioaqaa Bandinha de H!am(’cﬁ

#m, 271). ;
" Acontece que, se da pr{metfa

vez a musica desse grupo instru-
mental, reveladd ao Sul por Gilberto
Gil em 1967, foi ouvido como curio-
sidade, é preciso que agora se passe
a aprecid-lo tambem pela qualidade,
e pela importanciac que encerra
como criacdo nitidamente popular
capaz de mostrar até que ponto o re-
gional pode ser universal.

De fato, por trds da aparente
ingenuidade de suas adaptacdes de
sambas urbanos (influéncia da cida-
de, através dos discos e do rddio), de
seus baides, de suas marchas e seus
frevos, o Zabumba Caruaru apresen-
ta em algumas de suas faizas deste
Vol. I algumas particularidades que
oferecem um vasto campo de estudo
a possiveis ‘pesquisadores de cons-
tancia e virtualidades da musica
popular brasileira.

Assim, na segunda faiza do la-

Fig. 29. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 4/3/74.
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vorigatorio para todos 0s envolvidos por um mundo de
sons produzidos pela mdquina internacional da miisica de consumng

do dois, hd wm bentido (Bendito Pa.-
dre Cicero, de Sebast!da Bitmo) que.

108, em contra.ponto deSenuoIvendo
como num poema sinfonico descri-
tivo da maior calegoria, o desenho
do canto de dois bem-te-vis (Bem-Te-
Vi, de Onildo Almeida).

Por todas essas razoes, e muitas
outras que os ouvintes descobrirdo
ouvindo as 12 fairas do LP Zabum-
ba Caruaru Vol. II, o disco Bandi-
nha de Pifano da CBS ndo deve ser
avenas recomendado como algo
capaz de divertir, mas apontado
como obrigatdrio para todos agueles
que, envolvidos por wm mundo de
sons produzidos pela mdquina inter.
nacional da musica de consumo,
desejem encontrar uma opcao musi-
cal de valor. E isso 0s muisicos
zabumbeiros de Caruaru revelam
soberanamente: a melhor misica
atualmente produzida no Brasil,
ainda é a do povo.




Fig. 32. Show no Sesc, fim dos anos 90.
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Fig. 33. Show da Trama, USP, dezembro de 2001.

Fig. 34. Bairro de Piraporinha, zona sul da cidade de Siao Paulo, onde residem Sebastido e José Biano.
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Fig. 35
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Fig. 36. Bairro de Pedreira, zona sul da cidade de Sao Paulo, onde residem Jodo, Amaro e Gilberto Biano.
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4. A ANALISE MUSICAL
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4. A ANALISE MUSICAL

E que a adaptagio daquilo que o artista quer realmente
expor, a reducdo a essas fronteiras que delimitam a
forma, a forma artistica, se deve apenas a nossa
incapacidade de compreender o indistinto e o
desordenado. A ordem que nds chamamos de “forma
artistica” ndo é uma finalidade em si, mas apenas um
recurso. Como tal devemos aceita-ld, porém rechacando-
a quando pretende apresentar-se como algo mais, como
uma estética.

(Schoenberg, 2001b, p.72.)

4.1. OBJETIVOS DA ANALISE MUSICAL

A andlise das musicas da Banda de Pifanos de Caruaru teve como objetivo

identificar as caracteristicas musicais e estilisticas que formam a sonoridade do grupo.

Procuramos também identificar as origens dessas caracteristicas.

Através desse procedimento buscamos aspectos ainda ndo revelados da

sonoridade do grupo e que sdo a causa da sua peculiaridade sonora. Isso se deu em razdo

de ndo existir até entdo analises musicais da obra da Banda de Pifanos de Caruaru.

Por fim foram analisadas as transformagdes musicais do grupo no decorrer da sua

histéria e quais as influéncias do mercado fonogréfico na sua obra.
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4.2. O MATERIAL

4.2.1. Recolhimento e processamento

O levantamento da discografia do grupo foi realizado inicialmente em acervos
particulares e também em lojas de discos usados. Nesta fase recolhemos parte da obra
fonografica da Banda, visto que somente o ultimo trabalho do grupo esta em catalogo.
Em um segundo momento, apds contato com os membros do grupo, obtivemos toda a
discografia autoral da Banda de Pifanos de Caruaru. Entende-se por autoral a discografia
editada e lancada como lancamento exclusivo do grupo. Excluiu-se dessa categoria,
coletdneas e participacdes em obras de outros artistas. Foram recolhidos seis discos de
vinil e um Cd. O tnico relancamento em Cd dos discos em vinil foi o intitulado “A
Bandinha vai tocar” de 1982. Desse modo, o tinico meio de ter acesso ao resto de material
era através dos LPS. Os discos de vinil estavam em estado bastante precario, necessitando
de recuperacao. Decidimos digitalizar os Lps (exceto o tltimo trabalho lancado em CD)
com o objetivo de aplicar um processo de apuramento nas gravagdes com o objetivo de
obter uma sonoridade livre dos ruidos provocados pelo desgaste do tempo e manuseio, o
que facilitou a andlise musical. Para este processo foram realizados trabalhos de
digitalizacdo e limpeza no Laboratério de Actstica Musical e Informatica (LAMI) da
ECA-USP. Os trabalhos incluiram inicialmente lavagem manual dos discos para retirar
sujeira e gordura. A gravagdo dos discos deu-se através do software Pro Tools e os

fonogramas foram processados através do software The Clicker que retira os estalidos e
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chiados dos discos antigos. Nao se aplicou processo de remasterizacdo!, pois preferimos
trabalhar com o material mais auténtico possivel e fiel as gravagdes originais. A Gnica
excecdo foi o ja citado software de limpeza, que foi usado com bastante parcimoénia,

somente para retirar ruidos que viessem atrapalhar a andlise do material?.

4.2.2. Os processos de selecdo e transcri¢ao

O processo de escolha das musicas a serem transcritas e analisadas apresentou
dificuldades devido ao grande ntiimero de obras gravadas pelo grupo e pelo fato que a

muitas dessas obras terem grande representatividade no que se refere as caracteristicas

! Remasterizagio é o processo que envolve o tratamento sonoro sobre os fonogramas originais de alguma obra
musical. A palavra ¢ derivada do termo inglés master-tape, fita mestre, nas quais eram gravadas as versdes
definitivas dos fonogramas que iriam ser langcados no mercado. Na pratica o processo se resume na aplicagdo de
recursos de equalizacdo, limpeza de chiado e ruidos através de filtros, compressdo, processadores de volume,
processadores de harmonicos e maximizadores de ganho sobre os fonogramas originais. O principal argumento
utilizado para a realizagdo deste processo é que a remasterizacao melhoraria a qualidade sonora de fonogramas
gravados em épocas em que os recursos tecnoldgicos eram limitados e/ou precarios. Isso tornaria os detalhes
mais claros e o som mais definido para se ouvir. Com o advento da tecnologia digital aplicada ao dudio no inicio
dos anos noventa, ocorreu uma verdadeira “febre” de remasterizacdes visando-se limpar e apurar as obras
musicais até entdo editadas em sistema analdgico. O que se observa — com os resultados obtidos na ultima
década — ¢ que a remasterizacdo modifica também as caracteristicas estéticas da obra sobre qual ela ¢ aplicada.
O simples processo de digitalizagao ja real¢a sonoridades da edig@o original, fato que vem a modificar os timbres
da voz e dos instrumentos. Além disso, a concepgdo estética da época em que foram gravadas as obras
remasterizadas era diferente da era atual digitalizada. O exemplo da remasteriza¢do da obra dos Beatles ¢ bem
significativo: muitos musicos, engenheiros de som e os proprios integrantes do conjunto criticaram a sonoridade
dos langamentos remasterizados da obra da banda inglesa no inicio dos anos noventa. Atualmente os conceitos de
“pureza sonora” e remasterizagdo t€m sido constantemente colocados em xeque por musicos e produtores
musicais. A qualidade analdgica e as sonoridades antigas tornaram-se uma opg¢ao estética entre outras e ndo mais
sindnimo de baixa qualidade. Como exemplo temos o proprio ex-beatle Paul McCartney, que gravou seu ultimo
disco Driving Rain (2002) em um gravador anal6gico de dezesseis canais. Para maior detalhes consultar:

1-Owsinsky, 2000.
2- Olson, 1967.

2 0 disco do grupo denominado “A Bandinha vai tocar”, embora ja langado no mercado na versdo de CD, foi
digitalizado do disco editado em vinil. Isso de deve a decisdo de obter-se a versdo mais original possivel da obra,
visto que na maioria das reedigdes dos discos de vinil em CD ocorrem remasterizagdes que acabam por alterar
suas caracteristicas originais.

125



musicais da Banda. Este processo consistiu na audicdo de oitenta e trés fonogramas que
foram classificados nas varias categorias descritas na tabela abaixo. Apods esta
classificacdo, cruzando os dados entre as diversas categorias, procuramos ndo incluir na
selecdo musicas que tivessem as mesmas caracteristicas, tentando apenas incluir as mais

representativas de cada género. Foram selecionadas treze misicas que constam na tabela

abaixo:
Musica Disco 4/4 3/4 2/4 Duragdo Cantada Andamento Ritmo
1 Dobradinfhio 1972 02:15 121 Dobrado
2 Alorada 1973 02:31 113 Alvorada
3 Valsa da Pastora 1979 0Z2:54 146 Valsa
4 A furtada 1973 02:38 50 Valsa
5 Rancheira 1982 02:03 166 Rancheira
B Segura o passo £é 1972 02:31 143 Frevo
7 Frévo no mato 1973 0Z2:56 149 Frevo
8 As espadas 1979 01:25 96 n
9 Fipoguinha 1979 01:2% 133 Samba matuto
10 Caruaru Caruara 1972 03:16- 84 n
11 Maxixando 1980 0Z2:54 130 n
12 Marcha dos Bacamarteiros 1979 02:37 131 Marcha
13 Raizes dos pifanos 19582 03:07 120 n

* As mdsicas assinaladas com “n” na coluna Ritmo nédo possuiam género nomeado.

Escolhidas as musicas que seriam transcritas, as transferimos para fita K-7, com o
objetivo de utilizar aparelho Ibanez RP2000, um toca-fitas que possibilita uma precisa
reducdo da velocidade da fita e, conseqiientemente, o andamento da musica, permitindo
uma audicdo mais lenta, o que facilita a transcricdo. Porém, na pratica este processo
resultava em um actmulo de frequiéncias espurias que no resultado geral mais
dificultavam que ajudavam na audicdo dos fonogramas. Através de consulta a pessoas
especializadas em editoracdo digital aplicada 4 musica tivemos acesso ao software
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Musician Cd, que permite, através do processamento dos fonogramas em computador, a
diminuicdo do andamento da miusica sem a diminui¢do do pitch (altura) das notas.
Embora este processo tenha sido consideravelmente mais apurado que o anterior, com o
decorrer das transcri¢des surgiram dificuldades devido a efeitos de Flanger® e Phaser que
ocorriam paralelamente a diminuicdo do andamento da musica. Verificamos a
possibilidade de uso de outro software, e encontramos um plug-in* do Pro Tools
denominado Expander. Esse plug-in possibilitou a diminuicdo do andamento sem a
diminuicdo do pitch, sem os efeitos indesejaveis anteriormente citados. Os fonogramas
escolhidos foram submetidos a esse tratamento e o resultado obtido foi bastante
satisfatério, o que possibilitou a redugdo do andamento das musicas escolhidas pela
metade com um bom nivel de qualidade sonora.

O processo de transcri¢do iniciou-se com a audicdo dos fonogramas e a anotagao
manual em partitura dos eventos ritmicos e melddicos dos pifanos. Neste processo,
utilizou-se um Sequencer® Yamaha QY 70 que possui um teclado de piano no painel frontal
com a possibilidade de mudanca de oitavas. Esse sequencer possui também um ajuste de
pitch, que permite a afinacdo da nota L& padrdo (o conhecido Li 4 = 440 Hz). Neste
comando (chamado de Master Tune) o L& padrao é representado pelo n. © “+000”, e sua

extensdo de ajuste é de “-102,4” passando por “+000” até “+102,3”. Cada incremento na

medida corresponde a aproximadamente a um “cent”, medida que equivale a centésima

3 “Os periodos das oscilagdes em ondas sonoras na faixa audivel (20Hz - 20kHz) varia entre 50ms e 0,05ms.
Portanto, defasagens nessa faixa de tempo irdo interferir nas oscilagdes de freqiiéncias periddicas (cancelamento
de fase). Esse atraso relacionado as freqiiéncias sonoras é a base para 3 tipos de efeito: phase, flange, chorus (a
diferenca entre eles esta ligada ao tempo de delay).”(Iazzeta, 2000)

* “Pequenos programas que, adicionados a um programa-base, aumentam a sua capacidade. Por exemplo, para
poder ouvir certos sons na WWW o usuario precisara de um browser (programa de navegag@o na Internet) ao
qual adiciona um miniaplicativo (no caso o plug in) apropriado para a audi¢do.” (Houaiss, 1996)

’Do inglés “seqiienciador”. Aparelho eletrénico que permite a escrita, execugdo, gravagio e reprodugdo de
eventos musicais seqiienciados através de comandos feitos pelo programador do aparelho.
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parte de um semitom (1 cent = 1/100 semitom). Esse recurso foi usado para adequar a
afinacdo do aparelho a dos pifanos. Apds a transcricdo manuscrita realizamos uma
primeira conferéncia dos aspectos ritmicos e melddicos e editamos a uma primeira

partitura no programa de escrita musical Encore, versao 4.2.1.

4.2.3. Dificuldades encontradas nas transcri¢des, problemas da notacao

convencional e solu¢des encontradas.

Utilizando o Sequencer para se chegar proximo da entonagdo dos pifanos,
encontramos véarias notas nao pertencentes ao sistema temperado®. Considerando essas
circunstancias transcrevemos os fonogramas tentando ser coerentes com o contexto
tonal/diatonico da mitsica ocidental (cadéncias, movimento harmonico, escalas, etc)
utilizando notagdes musicais convencionais que procuravam descrever fielmente a
execucao desses instrumentos.

As primeiras transcricdes foram submetidas a apreciacdo da Banca do Exame de
Qualificacdo, acompanhada da audicdo dos fonogramas juntamente com suas respectivas

partituras. Durante a apreciacdo surgiram duavidas por parte da Banca em relacdo as

6<(...) A miisica tonal moderna (a musica classica do Ocidente...), com sua necessidade de integrar o total sonoro

(o conjunto de todos intervalos utilizados) a um principio de ordem, (...) acabou por homogeneizar e eliminar
aquelas nuances microtonais que caracterizavam a afinacdo modal [segundo o autor relata anteriormente modal ‘¢
o sistema de afinacdo natural, que respeita aquelas nuances que garantem a maxima defini¢do do intervalo’].
Essas diferencas minimas, mas de grande poténcia expressiva, desaparecem na chamada afinagdo ‘temperada’,
em que o espaco de uma oitava passa a ser dividido em doze semitons rigorosamente iguais. A nova afinacéo,
que obedecia a critérios matematicos objetivando uma racionalizacdo no campo das alturas, reduziu a uma
formula cartesiana igualadora o campo sonoro onde o modalismo desenvolvia o espectro de suas provincias
rituais. O ‘temperamento’ foi provocado pelo proprio desenvolvimento da musica tonal e implantou-se no
principio do século XVIIL.” (Wisnik, 1999, p. 93).
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tonalidades das miusicas e graus utilizados, e conseqiientemente um questionamento
sobre o modo mais correto de se transcrever determinadas notas (executadas pelos
pifanos) que nao se encaixavam no sistema temperado e geravam duavidas a respeito da
tonalidade da mdusica, escalas e intervalos ocorrentes. Decidimos utilizar simbolos
graficos, do programa de escrita musical Sibelius, que possibilitam indicar intervalos
menores que meio tom nas notas da partitura, para se grafar as notas de entonacdo
duvidosa. Também nao utilizamos armaduras de clave, o que definiria rigidamente uma
tonalidade.

Outra dificuldade em relacdo a transcrigdo dos pifanos foi identificar e estabelecer
corretamente as linhas melddicas de cada pifano, pois os timbres sdo muito semelhantes
o que torna facil confundir as linhas executadas por cada um deles.

Quanto a secao percussiva, as dificuldades se deram primeiramente na
identificacdo das linhas executadas pelo surdo e pela zabumba. Isso se deve em parte ao
fato dos instrumentos utilizados nas gravacdes dos discos serem construidos de forma
semi-artesanal e, conseqiientemente, ndo terem a sonoridade padrdo conhecida dos
instrumentos de fabricacao industrial. Esses instrumentos foram construidos com
materiais diversos, inclusive peles de animais, o que gerou uma sonoridade peculiar, ndo
usual.

Em relacdo ao programa Sibelius, para escrita musical, esse nos foi muito ttil, pois
possuia recursos especificos para pautas de percussdo que permitiam a superposicao de
linhas melédicas e ritmicas dentro de um mesmo compasso (especialmente no que se
refere a variagdes inseridas nas repeticoes de secdes da musica) e, principalmente, o

acesso a novos recursos gréaficos que indicavam intervalos menores que meio tom. O
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programa possui recursos MIDI, que possibilitaram a execucdo (através do Sequencer) das
partituras escritas. Esse processo permitiu uma afericdo se o material das transcri¢des era
fiel aos fonogramas no que se refere a altura, ritmica, acentuacdo e outros aspectos
musicais.

Como dito anteriormente, surgiram duavidas em relacdo a secdo percussiva, em
relacdo a timbres, execucdo, etc. Para esclarecer essas duvidas recorremos aos proprios
musicos da banda para conferir as transcri¢des. Essas averiguacdes consistiram em gravar
o musico tocando junto com a gravagdo original. Através de uma mesa de som, o musico
ouviu somente a versao original enquanto a sua execugao foi gravada separadamente em
VHS e Mini-Disc. Esses registros foram comparados as transcrigdes originais ajudando a
dissipar davidas como: célula ritmica executada por cada instrumento, parte do
instrumento que o musico toca para obter determinado tipo de sonoridade, identificacao
das linhas ritmicas de cada instrumento, técnica utilizada pelo musico, etc.

Verificando outros trabalhos cientificos” na 4drea de etnomusicologia, observamos
que seus autores encontraram dificuldades semelhantes as nossas quanto a transcricdo e
analise de estruturas ritmico-melddicas que ndo se encaixam em modelos da misica
ocidental. Entre as solucdes alternativas encontradas, verificamos a da pesquisadora
Glaura Lucas, em sua tese de mestrado “Os sons do Rosario?”, que utilizou recursos
graficos de computador para representar microestruturas ritmicas que ndo poderiam ser

grafadas no sistema de notagdo convencional.

7 Obras relacionadas ao tema:
1-Crook, 1991.
2-Caneca, 1993.
3-Cajazeiras, 1998.

8 Lucas, 1999.
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No nosso caso, usamos como recurso metodolégico para a anédlise a reducdo do
objeto as formas de escrita ocidental. Este procedimento foi uma opcdo consciente, que
modificou provisoriamente o objeto, buscando uma mensuragao mais acessivel, baseada

na escrita tradicional. Sobre esse tipo de procedimento Schoenberg diz:

(...) a adaptacdo daquilo que o artista quer realmente expor, a redugdo a essas
fronteiras que delimitam a forma, a forma artistica, se deve apenas a nossa
incapacidade de compreender o indistinto e o desordenado. A ordem que nés
chamamos de “forma artistica” ndo é uma finalidade em si, mas apenas um

recurso. (Schoenberg, 2001b, p.72).

4.3. METODOLOGIA DAS ANALISES

O método de andlise se dividiu em duas frentes. A primeira em relagao as
questdes melddicas, ritmicas e harmonicas das partes executadas pelos pifanos. A
segunda na andlise das linhas percussivas. Concluida a anélise, procuramos encontrar
semelhangas entre as caracteristicas musicais do grupo com padrdes musicais conhecidos,
buscando suas matrizes musicais.

Verificamos também como se relacionam essas duas se¢des (pifanos e percussao)

dentro do contexto geral das musicas.

4.3.1 Identificacao do contexto melddico e harménico
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Apo6s as musicas serem devidamente transcritas procuramos identificar o centro

tonal com o qual a musica analisada polarizava mais. Segundo Schoenberg;:

No contraponto a duas vozes, ndo é viavel a existéncia de triades completas. Mas
a cooperacdo entre ambas pode ser tal, que se exclui qualquer davida. Pode haver,
em determinado ponto, em uma voz ou ambas, uma parte caracteristica de uma
linha escalar (ou notas dela) que seja, por si mesma suficiente para afirmar a

tonalidade (Schoenberg, 2001a, 90).

Assim, através da observagdo das linhas melddicas dos dois pifanos verificamos as
ocorréncias quantitativas dos graus 1, 3 e 5 (1 = fundamental; 3 = Terca maior ou menor;
5 = 5% justa). Schoenberg também cita que “o primeiro passo para se estabelecer uma
tonalidade é iniciar e terminar com elementos do acorde de tonica” (Schoenberg, 2001a,
p-28). Levando em consideracdo essa premissa procuramos identificar notas nas
terminacdes das se¢cdes das musicas procurando encontrar graus dos respectivos acordes
de tonica da hipotética tonalidade. Também verificamos a ocorréncia de eventos
melédicos e intervalares que denunciassem acordes dominantes, pois como cita
Schoenberg: “A pendltima nota [da segdo, parte, motivo, ou peca] sera sempre escolhida
dentre as notas do acorde de dominante (V) (...) ou dentre as notas do sétimo grau (VII)
(-..)”.(Schoenberg, 2001a, p.29). Atentando para o enunciado do mesmo citado autor "Nos
casos mais simples, uma mera alternancia de I-V-I, desde que nao seja contradita por
harmonias conflitante, basta para expressar uma tonalidade” (Schoenberg, 1996, p.43),
verificamos a ocorréncia de movimentos harmoénicos entre os acordes de tonica e

dominante da tonalidade.
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Com esses procedimentos determinamos qual o centro tonal sobre o qual irfamos

fazer as analises.

4.3.2. A Relatividade das alturas

Como dito anteriormente, durante as transcricdes certas notas executadas pelos
pifanos possuiam variacdes de afinacdo que colocavam em duvida a sua altura.
Alteracdes de intervalos menores que meio tom nas mesmas proporcionavam
interpretacdes dubias quanto aos graus utilizados. As davidas surgiram principalmente
em relacdo aos graus 1 e 7 da tonalidade, no caso se os mesmos eram maiores ou
menores. Decidimos, nesses casos, tomar como referéncia da anélise a tonalidade ou
tonalidades que me parecessem mais aproximadas, utilizando o recurso de nado colocar
armadura de clave na transcricdo das miusicas, o que estabeleceria rigidamente uma
tonalidade. Este artificio permitiu que a analise da musica se tornasse mais flexivel e que
posteriormente o tema da nao definicao da tonalidade proporcionasse um outro tema de
estudo na dissertacdo. Quanto a notacao das “notas dubias” o exemplo abaixo ilustra
como foi feito esse trabalho de notacao das musicas que ndo se enquadram no sistema

temperado. Observe as respectivas notagdes e as indica¢des do valor de cada uma delas:

Ly I I
el @ L\[ @] 1LY

ES3
Q

|

|Decresce 3/4 de toml |Decresce 1/4 de tom | | Eleva 1/4 de tom | |Eleva 3/4 de tom ‘

.
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Apos definirmos a(s) tonalidade(s) em que irfamos nos basear, numeramos 0s

graus da melodia da seguinte forma:

| Mote a indicacdo da dupla interpretacdo do grau indicado |

S

5 1 A% A T, I R b33 2 B3 2 B3 2 b3

e teletelede F fer ot e 24
5' b3 2 B3 2 b3 4 5.454545
o e 2 crrltr prereir

—

Esse processo permitiu:

a) Verificar qual a (s) escala (s) ou modo (s) usado (s) na musica ou parte dela.

b) Verificar a ocorréncia dos graus da tonalidade usados com maior ou menor

freqtiéncia.
¢) Verificar os movimentos melddicos mais recorrentes.

d) Confirmar a (s) tonalidade (s) anteriormente suposta (s).

Num segundo momento, a relacdo intervalar entre os dois pifanos foi grafada da

seguinte forma:

r
I I N | Y | I I

T ]

: [ i . —— |

= i 4 |

i e — — 7 i + i
 —|

| Notar a indicagiio dos possiveis interpretagies do intervalo |
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Este procedimento permitiu:

a)Verificar as relacdes intervalares entre os pifanos.
b)Verificar as possiveis harmonias sugeridas pela interseccao das linhas melddicas.

c)Analisar os intervalos usados mais recorrentes.

4.4.2. Movimentos Harmonicos

Depois de realizadas aferi¢cdes quantos aos graus da tonalidade (aproximada) e
também da relacdo intervalar entre os pifanos, cruzamos esses dois tipos de informacao
para verificar os movimentos harmoénicos sugeridos por esses instrumentos.

De oitiva e intuitivamente percebemos certas cadéncias harmonicas familiares na
trama melddica realizada pelos pifanos Acreditamos que isso se deva a percepcao
harmonica do homem ocidental, habituado ha séculos do sistema de melodia
acompanhada. Para confirmar nossas suposi¢cdes procuramos acompanhar as melodias
dos pifanos tocando acordes em um teclado. Percebendo que em determinados
momentos essas mesmas melodias se encaixavam no acompanhamento realizado
verificamos quais as possiveis sugestdes de harmonia intrinseca existiam nas vozes
daqueles instrumentos. Utilizamos para isso um método misto de acompanhamento com

teclado e analise harmonica dos graus da partitura.
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O procedimento foi primeiramente a verificacdo se as melodias se adaptavam
confortavelmente as harmonias realizadas no teclado (de oitiva e de forma intuitiva). Um
segundo passo foi verificar na partitura destas mesmas melodias se existiam notas que
pertenciam aos acordes executados. Verificamos os graus executados pelos pifanos e se a

expectativa era confirmada indicdvamos na partitura os graus harmonicos (acordes) da

tonalidade, como no exemplo abaixo:

I IV
| 3 3 4 5 | |E6/‘—'-\ 5 &
4 | » P
N Fal i AP | il 1
Fd by W h .4 [ ol et Ll | LLl|
I e w L] | | |
L ¥ I
1 2 3 4 B33 4
b L J.Ih > ‘L‘ F F s, F__
I 3- p : i % "r | | 1 |
¥ i ¥ 1 1

O exemplo dado acima estd na tonalidade de Si maior na qual o primeiro grau é a
triade maior de Si (si, ré sustenido e fa sustenido) cujos graus se encontram indicados no
primeiro compasso. No segundo compasso ocorrem os graus 1, 3 e b7/7 do acorde de
subdominante da tonalidade (no caso sugerindo a tétrade de Mi Maior com 7/7M).

Esse procedimento permitiu verificar quais os movimentos harmoénicos mais

ocorrentes no estilo musical do grupo.

4.4.3. A notagao da percussao
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As notacdes utilizadas para grafar os instrumentos de percussdao e os diferentes

tipos de sons produzidos pelos mesmos foram as seguintes:

Pratos — Os “pratos de choque”, sdo tocados segurando-se um em cada mao

(através de algas de couro), e percutidos um contra o outro. Existem dois tipos de toque:

1)Toque seco. Mantendo um prato firmemente preso contra o outro apods tocar,

gerando um som curto e seco.

L

2)Toque aberto. Deixando os pratos vibrarem apés o chocar um contra o outro, o

que gera um som longo e cheio de harmoénicos.

L

Caixa — A caixa é tocada com duas baquetas. Os tipos de toque sdo:

Toque no aro Toque rulado Toque no couro

Obs:
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a) O Toque rulado é executado deixando-se a baqueta vibrar sobre o couro apds o
primeiro toque. Isso produz uma sucessao de sons subjacentes para um tnico golpe.
b) O Toque no aro produz um som seco e metalico. Nao confundir com toque

Conjunto no aro e no couro.

Surdo — O surdo é tocado com a mao e com uma baqueta. A mao é usada para

abafar e as vezes para tocar.

Toque c/ amdo toquec/ baqueta no couro toque no aro

Zabumba — A zabumba é tocada com uma baqueta na mao direita e a mao
esquerda abafando a pele inferior (pele de resposta). A mao direita também toca esta pele

as vezes. Obtém-se assim os seguintes tipos de som:

s _ Le e
+l—r- .r- l(- |

Toque abafado Toque aberto Toque na pele inferior
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Obs: O toque abafado é obtido batendo-se com a baqueta na pele superior e
abafando a pele inferior com a mao esquerda. Para o toque aberto procede-se da mesma
maneira, mas nao se abafa a pele inferior.

A andlise das figuras ritmicas foi feita de dois modos. Primeiramente
comparando-se os padrdes ritmicos dos instrumentos de percussdo com padrdes ritmicos
da musica brasileira. Esses tltimos foram consultados em bibliografia especializada e por
método comparativo indiquei a semelhanga das linhas da percussao com determinado

padrao ritmico ja existente, como no exemplo abaixo:

Trecho do padrdo ritmico Maxixe (Rocca, 1988, p.46).

HiJ j 3 j J j E j

Trecho da linha de caixa da Marcha dos Bacamarteiros®.

Uma segunda abordagem foi a relacdo ritmica entre os instrumentos percussao e
também sua relacdo com os pifanos, procurando demonstrar como ocorre a interagdo de
todas as frases no contexto das musicas. Verificamos neste processo caracteristicas como
acentuacao, células ritmicas compostas, fungdes ritmicas e outras mais que apareceram
no decorrer das andlises. Procuramos selecionar os principais e mais recorrentes padrdes

ritmicos usados nas musicas analisadas, ndo deixando, porém, de destacar algum evento

? Faixa 4/lado A do disco Banda de Pifanos Caruaru. 1979, (Discos Marcus Pereira).
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ritmico inusitado que se destacasse por sua originalidade. O exemplo abaixo mostra a

notacdo de uma linha percussiva executada pelo zabumba:

Pulsacédo ternaria ulsacdo binéria

4.4. EXPOSICAO DOS RESULTADOS DAS ANALISES

Preliminares

Os resultados expostos aqui correspondem a analise de treze musicas gravadas da
Banda de Pifanos de Caruaru com a finalidade de demonstrar com exemplos as
caracteristicas mais comuns e as mais peculiares da obra musical do grupo. Procuramos
relacionar essas caracteristicas com padrdes musicais ja existentes, verificando em que

medida os mesmos influenciaram a formagao da sonoridade do grupo.

4.4.1. Os pifanos
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Os pifanos sdao uma espécie de flauta transversa de madeira que possuem seis
orificios para a digitacdo e um para o sopro do musico. Sao construidos de Taboca, uma
espécie de taquara ou bambu encontrada no nordeste.

Existem trés tipos de pifano: o Meia -Regra (40-45 cm), o Trés-quartos (48-50cm), e o
Regra-inteira (de meio metro acima). Segundo o pifeiro da Banda de Pifanos de Caruaru,
Sebastiao, o Trés-quartos é o mais facil de se tocar (é necessario menos ar, a posigdo dos
dedos é mais comoda e ndo necessita tanta abertura como o Regra-inteira). O menor, o
Meia-regra, oferece uma maior facilidade para se tocar agudos e, segundo Larry Crook,
“é preferido por pifeiros velhos, que ndo mais conseguem produzir um volume de ar
suficiente para se tocar outros instrumentos maiores” (Crook, 1991, p.166).

Sebastiao usa o pifano Trés-quartos embora saiba tocar outros tipos de pifano
também.

O processo de construcao dos pifanos comeca com a escolha do pedaco de taboca.
Ele deve ter a espessura apropriada (geralmente cerca de 3cm de didmetro), o
comprimento correto e ndo possuir rachaduras. Um dos lados do pedago de taboca deve
ser fechado naturalmente, isto é deve ser um gomo inteiro fechado dos dois lados, sendo
que um lado é serrado. A localizagdo dos furos é feita com ajuda dos dedos e de uma
espécie de régua de fabricacdo caseira, com a qual é feito o alinhamento dos furos. Depois
disso é feito um braseiro dentro de uma lata ou peca de ferro no qual sdo colocados
espetos de ferro de diferentes espessuras. Quando os espetos estdo quentes Sebastido
comega furando as marcagdes prévias com o ferro mais fino, seguido por outro um pouco
mais grosso e assim seguidamente, até chegar no de maior espessura. Ap6s fazer os furos
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uma rolha de cortica é desbastada até chegar a uma grossura um pouco menor que o
pifano. A rolha é molhada e introduzida dentro do pifano com o auxilio de um pedaco de
madeira fino e comprido. Durante esse processo Sebastido joga dgua dentro do pifano
para auxiliar a entrada da rolha. A rolha é empurrada até chegar préximo do fundo do
pifano, ao lado do furo onde o musico assopra. A distancia correta é calculada pela
experiéncia de Sebastido e segundo ele serve para “dar a afinacdo ao pifano”. Feito isso

Sebastiao as vezes coloca anéis de latdo entre cada furo do pifano. O instrumento esta

pronto, (ver figura 38, pagina 182).

Rolha

QDC}GGED)

Orificios de digitacao

As notas relativas as digitagdes sdo apresentadas nas duas figuras da pagina

seguinte:
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As notas sdo indicadas de acordo com o seguinte sistema: os buracos brancos
representam os buracos abertos do pifano sem a colocagdo dos dedos. Os preenchidos em
preto indicam os que sdo tampados inteiramente. Finalmente os buracos tampados pela
metade indicam uma cobertura parcial do orificio (o chamado meio-dedo). Existem casos
em que sdo tampados apenas uma minima parte, em que o dedo do pifeiro somente
resvala a borda do orificio, o que talvez poderiamos chamar de “quarto-de-dedo”1°.

Como os pifanos ndo sdo instrumentos temperados essas indicagdes sdo
aproximadas. Um bom exemplo dos intimeros recursos e truques utilizados na execugao
dos pifanos ocorreu em uma entrevista em que o pifeiro Sebastido Biano tocava o seu
pifano. Percebemos, em certos momentos, que de acordo com a for¢a que o musico
soprava e também com a mudanga de embocadura, extraia diferentes notas de uma
mesma posicdo. Na mesma ocasido, Sebastido, ndo conseguindo alcancar determinadas
notas muito agudas, jogou dgua dentro do pifano e depois a deixou escorrer para fora.
Segundo ele, isso serve para melhorar a tocabilidade do pifano. Por mais exético que este
procedimento possa parecer, o fato é que logo apés o musico conseguiu tocar as notas

que antes nao conseguira.

4.4.2. Escalas e Modos

%A tessitura do pifano que apresentamos na partitura tem como referéncia oficinas realizadas com Sebastido
Biano no ano de 2000. Nestas oficinas realizamos testes com um sequencer (ver 4.2.2.) nas quais pedimos para o
musico tocar a nota mais grave do pifano. Anotamos esta nota e fomos subindo as alturas cromaticamente no
teclado a0 mesmo tempo em que pediamos ao musico para tocar cada nota. Assim, anotavamos cada nota na
partitura e sua digitagdo no pifano, até chegar na nota mais alta que Sebastido alcangou. Cabe ressaltar aqui que
segundo Sebastido existem truques de embocadura, respiragdo e digitagdo com os quais os pifeiros alcangam
notas ainda mais graves ou mais agudas. Ele proprio afirma: “quando eu era mais mogo e mais ligéro alcangava
mais”.
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Do material analisado verificamos a porcentagem dos tipos de modos e escalas
utilizados bem como os centros tonais aproximados das musicas. Devido a ocorréncia de
notas ndo temperadas e as duvidas quanto aos intervalos utilizados optamos por colocar

todas opcdes aproximadas em relacdo as escalas, modos identificados e centros tonais por

concluir que esse procedimento resultaria em uma anélise mais abrangente e completa.

Os resultados estdo apresentados nas tabelas abaixo:

Escala/ Modo Ocorréncias | % aproximada
Jonico (Maior) 7 42%
Dérico 4 21%
Menor Harmoénico |3 15%
Menor Melédico 1 5%
Menor Natural 2 10%
Mixolidio 4 21%
Centro Tonal | Ocorréncias % aproximada Musica
aproximado
Fa maior 4 30,8% Maxixando
Segura o passo Zé
Dobradinho
Raizes dos pifanos
Fa menor 2 15,4% A furtada
Pipoquinha
Fa# maior 2 15,4% A furtada
Frevo no mato
Pipoquinha
Sol maior 1 7,7% Alvorada
Sol menor 2 15,4% Rancheira
Alvorada
Si maior 1 7,7 % Marcha dos Bacamarteiros
Si menor 1 7,7 % Valsa da Pastora
Mi maior 1 7,7 % As espadas

Quanto as escalas, percebemos um grande uso da escala diatonica maior,
encontrada em quase metade das musicas analisadas. Essa ocorréncia somada a

145



utilizacdo do modo menor harmoénico e meldédico denota a forte influéncia da musica
tonal européia. A essas caracteristicas mesclam-se as influéncias modais (modo dérico e
mixolidio) que indicam um influxo do periodo pré-temperamento.

Cabe ressaltar que houve casos de mudanca ou uso simultaneo de duas escalas na
mesma parte da musica como demonstra o exemplo abaixo. Encontramos o uso da sétima
maior e sétima menor em um mesmo grupo de trés compassos. Interessante notar
também a dualidade da terca que ndo se define como maior nem menor, o que
aumentaria a “multi-modalidade” do trecho, que poderia ser interpretado como tendo

quatro modos diferentes: Jonico, Menor Harmoénico, Dorico e Mixolidio.

1 l 7 1 2 b33 2 b33 2b33 2 B 2 1 5 b3
. : -
bo: tote tote fo li? e # 0o # o bo ,
= ———
| |

5.45454 5 4
lpjor ppeliz ererelpre,

|

Trecho da miusica “Pipoquinha”, de Sebastido Biano.!!

Em relacdo as escalas e modos utilizados verificamos em varias musicas diferentes
modos em diferentes se¢des. Elucidando melhor, tem-se como exemplo a “Marcha dos
Bacamarteiros'?” de Sebastiao Biano. Nesta musica as se¢des (ou partes) A, C e D sdo
construidas sobre o Modo Joénico e a secdo B sobre o Modo Mixolidio. Também em outra
musica, a “Valsa da Pastora” (Ver Anexo, item 3), do mesmo autor, a secio A é

construida no Modo Dorico e a B sobre as Escalas Menor Harmonica e Menor Natural.

" Faixa 5/ lado B do disco “Bandinha de Pifano - Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver Anexo.
12 Faixa4/lado B do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo
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Em 50% do material analisado ocorreu este evento o que pode se caracterizar como um

recurso composicional dos compositores do grupo.

4.4.3. O tratamento seqiiencial

O evento designado Tratamento Segiiencial trata-se da utilizagdo de um recurso

musical utilizado pelo grupo no qual uma frase ritmica é adequada melodicamente as

variacoes harmonicas de cada trecho da musical3. Como no trecho de Valsa da Pastoral4

abaixo:
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Movimento Harménico V-1
A idéia ritmico-melédica de quatro colcheias seguidas por trés seminimas se

repete em diferentes graus da melodia mantendo inclusive o relevo melédico.

13 “Uma segiiéncia, no sentido estrito, ¢ uma repeticio de um segmento ou unidade em sua integridade, incluindo
a harmonia e as vozes de acompanhamento transpostas para outros graus. (...). O tratamento seqiiencial ndo é
sempre completo: pode ser aplicado tanto a melodia quanto a harmonia, sendo os outros elementos variados mais
ou menos livremente. Tais casos podem ser descritos como seqiiéncias parciais ou modificadas. Em outros, o
carater geral de uma repeticdo transposta pode estar presente sem que haja, no entanto, uma transposigdo literal
de quaisquer elementos. Estes e outros casos, envolvendo a variagdo de alguns elementos, podem ser descritos
como “quase-seqiiéncias” (Schoenberg, 1996, p.60) [grifo do autor]

' Faixa 5/lado B do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo
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Outro exemplo da musica “Segura o passo Zé”15:
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O trecho acima esta na tonalidade de Fa maior e inicia-se na terca do acorde de
Tonica desenvolvendo a frase que acaba na quinta do acorde de dominante da
tonalidade, no caso a triade de D6. A idéia musical se repete iniciando-se na sétima
menor do acorde de dominante e resolvendo na quinta do acorde de Ténica.

Encontramos este tipo de recurso musical em aproximadamente 70% das musicas

analisadas. Dessas musicas mais da metade utilizava este recurso em todas as sua secoes.

4.4.4. Movimentos harménicos

Faixa 3/lado B do disco “Bandinha de Pifanos de Caruaru” de 1972 (CBS). Ver Anexo.
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Analisando as relacdes intervalares entre as vozes dos pifanos aferimos que os

movimentos harmonicos mais usados nas musicas analisadas sdo:

I-1V
Im-1V
I-V-I

Também encontramos, em menor grau passagens de preparacdo como:

I-17-1V
Im-IV-Im
Im-IVm-V-1

Observamos assim que o grupo utiliza cadéncias harmonicas (sugeridas pelo
contraponto dos pifanos) formadas somente por acordes diatdnicos!® a escala ou

tonalidade preponderante em cada mdsica, sem ocorrerem harmonias de empréstimo

modall” ou acordes ndo diatdnicos. Ocorre, mais raramente, a utilizacao de dominantes

secundérias!® para o acorde construido sobre o quarto grau da escala (subdominante).

4.4.5. Ritmo harmdnico, forma e se¢des.

' Segundo Almir Chediak, triades e tétrades diatonicas sdo aquelas formadas somente por notas de uma escala ou
tonalidade. (Chediak, 1987, Vol I, p.92).

17 «Acordes de modo (tonalidade) menor usados no modo (tonalidade) maior paralelo e vice-versa sdo acordes de
empréstimo modal. (...). Acorde de empréstimo modal também podem ser derivados de qualquer outro modo
(Dérico, lidio, mixolidio, etc.).” (Chediak, 1987, Vol. I, p.97).

'8 “Segundo Chediak, dominantes secundarios “sdo os dominantes dos demais graus diaténicos, (...).” (Chediak,
1987, Vol. I, p.99)
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Em relacao a forma, encontramos em maior quantidade as comuns quadraturas de
4, 8 e 16 compassos. As harmonias, na maioria das vezes, se distribuem uniformemente
com um numero igual de compassos para cada grau. Entretanto, também encontramos
secOes de 6 compassos e uma de 15. Quanto ao ritmo harmonico, encontramos, em 30%

das musicas, exemplos de ritmos harmoénicos impares e ndo usuais como:

5
a) 1] V|V ]I]| =secdo de oito compassos com 5 compassos no grau
5
b) | I|IV | IV | I | =secdo de oito compassos como 5 compassos no grau I

Em relacdo as formas, aferimos os seguintes resultados apresentados na tabela
abaixo onde as letras A, B e C correspondem, respectivamente, a cada uma das se¢des da

musica e a letra I corresponde a introducao.

Forma N° de mtsicas que apresentam o |Porcentagem
evento aproximada
AABB 9 70%
AABBCC 1 7,5%
IAACCCCDDD 1 7,5%
AAB 1 7,5%
IABAB 1 7,5%

Quanto ao inicio das musicas, aferi até o presente momento que o grupo executa
os quatro tipos que representei na tabela abaixo da seguinte forma: Anacrusico, quando

os pifanos iniciam a musica sozinhos, em compasso anacrusico; Tempo, quando todos os
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instrumentos iniciam juntos no primeiro tempo da musica; Percussao, quando existe
uma introducdo de percussao para a posterior entrada dos pifanos; Pifanos, quando os

pifanos iniciam sozinhos em compasso inteiro, ndo anacrusico.

Tipo de inicio N° de musicas que apresentam o | Porcentagem
evento aproximada
Anacrisico 9 70%
Tempo 2 15%
Percussao 1 7,5%
Pifanos 1 7,5%

4.4.6. Relacao intervalar e contrapontistica

Nas analises realizadas observamos que as linhas executadas pelos pifanos
seguem, na maioria das vezes, um contraponto paralelo a duas vozes. Geralmente os
intervalos entre essas duas vozes sao de intervalos de terca, maior e menor. Encontramos
também outros intervalos nesta relagdo contrapontistica. Embora em ntimero menor estes
altimos conferem caracteristicas sonoras e estilisticas ao som do grupo principalmente
por dois fatores: 0o momento da musica em que os mesmos sdo usados e sua alternancia
com 0s mais comuns e usuais intervalos de terga.

Cabe ressaltar aqui que devido a Sebastido Biano ser o principal compositor e
"primeiro pife" do grupo, o mesmo se encarregou de tocar os temas (melodias principais)
das musicas gravadas. Ficou a cargo do seu irmdo Benedito construir sobre um tema ja

estabelecido e definido uma linha que completasse adequadamente a musica. Nestas

151



construcdes de Benedito reside boa parte das caracteristicas harmonicas da Banda de
Pifanos de Caruaru. No meio musical das bandas de pifanos costuma-se afirmar que é
mais dificil tocar o segundo pifano que o primeiro, justamente porque o segundo tem que
acompanhar e criar complementos para o primeiro, que jad segue uma melodia
estabelecida.

Uma das caracteristicas mais evidentes que encontramos nas andlises foram as
finalizacdes em unissono de trechos ou secdes da musica. Sebastido e Benedito

utilizaram-se deste recurso em diversas gravacdes. Observem o exemplo abaixo:

|7 |

4 3 —3—r—3—r—3—
t 5 " I f
| ] 1 h
[—— 11 | | E ] -
1111
= £ g —
—

Trecho de “Dobradinho” de Sebastido Biano??

Também encontramos exemplos de musicas em que determinada secao era tocada
inteiramente em intervalos de oifava. Uma das miusicas analisadas era tocada

inteiramente dessa forma. O exemplo abaixo é “Frevo no mato” de Sebastido Biano?:

F % —
"V g Lo dp by by e e e by Ly ATy by de dp by
1T 11 1 Ll | 11 ﬂ'r’ _! l_ "I _I= "i I II 1 L Ii Iﬂ' %IF I'
" = — ==
] Lt —i—
A1 T = s e e e e E—
TSR S

PFaixa 5/ lado A do disco “Bandinha de Pifanos de Caruaru” de 1972 (CBS). Ver Anexo.
*Faixa 6/ lado A do disco “Bandinha de Pifanos de Caruaru — Vol.2” de 1972 (CBS).Ver Anexo
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Os pifeiros do grupo também se utilizaram largamente do recurso que consistia
em tocar a primeira parte da musica em intervalos de terca e na segunda introduzir
intervalos mais dissonantes e menos comuns. Supomos que este seja um recurso de
diferenciacdo usado intuitivamente pelos musicos procurando provocar um tipo de

contraste entre as duas se¢des. O exemplo abaixo é um trecho da parte A da “Valsa da

Pastora”?!:
Bw: -----------------------------------------------------------------------------------------
l p—————
A= » EF - —] I v ——— —
T F- B | 1l | || - : 1] | ||
& ——F— 12 —* e
b3~ - 3 3 3 SR YT T I
£ £ » » e, j
= : : ! e ’ P —
& ' i | —
[7 - |
o g [T T T T TS STTSoToSomooToomooooooees
# —] } } e — r— } T T —
T || - || || ':' | || I ‘I J I
‘- i # - [ 4 "
3 b3 b3 E I R U B b3 b3 b3
= i ' j
e e e e e e e e
h': T T h_J b T | |

A seguir um trecho da parte B da mesma msica:

Faixa/lado B*' do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979 (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
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Outra caracteristica marcante na obra do grupo e a variagdo modal entre duas
tonalidades homonimas. Devido as caracteristicas ndo temperadas dos pifanos muitas
vezes encontramos trechos em que ocorre modulacdo de maior para menor na mesma

tonalidade. O exemplo abaixo, a musica “Alvorada”?, ilustra essa dualidade:

B3 5403 2h21 5 4 5 W35 54 5 3 Wéi 645 33
—fF—

F
. =
= I .
i T T 1 |l

g
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| | | -
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1 3 w662 3 1 323 1 543 433 1
p—— == — — —

1
N
.
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O trecho acima estd em uma tonalidade de Sol Mixolida/Dérica. Os graus estdo
assinalados tendo como referéncia a tonica de Sol. E interessante notar primeiramente a

dualidade modal gerada pela sucessdo das tercas maiores e menores.

*? Faixa 6/lado B do disco “Banda de Pifanos Caruaru” (Discos Marcus Pereira) de 1979.Ver Anexo.
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Os pifanos em determinados trechos ndao executam movimento paralelo, mas sim
um tipo de preenchimento ritmico, que também participa da construcdo harmoénica da
musica. O primeiro exemplo abaixo é da musica Dobradinho?? e ilustra esta forma de

acompanhamento realizada pelo segundo pifano:

1 1} 5 W 2 4 2 MW 5 4 561 TMWa
, —3—
, , 2 » T, b e eeffe
s i — ! T — f | ——
T T I — T
& = =
3 3 3 22 22 2 2 2 2 222 2 22
! by N N I — e S I ———
T T T 1 T L

Marcha dos Bacamarteiros** encontramos um evento musical bastante Na
semelhante ao Hocket?®, um recurso contrapontistico da época Medieval onde se

alternam sons e pausas:

BFaixa 6/ lado B Do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” de 1972 (CBS). Ver Anexo.
* Faixa 4/lado A do disco “Banda de Pifanos Caruaru” (Discos Marcus Pereira) de 1979. Ver Anexo.

2" The medieval therm for a contrapontual technique of manipulating silence as a precise mensural value in the
13th e 14th centuries.It occurs in a single voice or, mos commomly, in two or more voices , which display the
dovetailing of sounds and silences, by means of the staggered arrangement of rests; a 'mutual stop-and-go
device'." (Sanders, Ernest H. "Hocket" in New Grove Dictionary of Music and Musicians. London, 2001. [O
termo medieval para uma técnica contrapontistica de manipula¢do do siléncio como um valor mensuravel
preciso, durante os séculos 13 e 14. Ocorre em uma Unica voz ou, mais comumente, em duas ou mais vozes, as
quais desenvolvem uma combinagdo de sons e siléncios através de um arranjo alternado das pausas; 'um artificio
mutuo pare-e-va']
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Nota-se como os pifanos se alternam a partir do compasso 31 nas partes fortes e
fracas dos tempos, cada um deles executando determinados graus da harmonia
correspondente.

Os pifanos também executam comumente passagens cromaticas principalmente

nas passagens rapidas, eis alguns exemplos:

2 FF 65 5 4 3 51 =z

"..t.:
'-..t.:
"..t.:

Trecho da musica Maxixando?2¢

*Faixa 5/lado B do disco “A Bandinha vai tocar”, de 1980 (Discos Marcus Pereira). Ver anexo.
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b3 2 b3 2 b3 4 ,
P e » o » £/
e mamn

Trecho da musica Pipoquinha?’

Encontramos freqiientemente o que denominamos de Cadéncia Dominante. Este
evento musical caracteriza-se por uma seqiiéncia descente do entre os graus bVII e VI da
tonalidade resolvendo no IV. No caso o quarto grau é fundamental do acorde de

subdominante. E costumeiramente usado em movimentos harmonicos I-IV.

1 BT BT & 4 4 1 4 2 4 2
£ - » ﬂ.l_
e EEHE e lepepoe,
T e —

Trecho da musica Pipoquinha28

4.4.7. Os instrumentos da secao percussiva

A secdo percussiva do grupo é composta de quatro instrumentos: Pratos, Caixa,

Surdo e Zabumba.

YFaixa 5/ Lado B Do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” De 1972.Ver Anexo.
28
Idem
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No fim dos anos 60, quando a atual formagao do grupo se consolidou, os musicos
j& usavam instrumentos de percussao semi-industriais e industriais. Entende-se por semi-
industriais instrumentos de fabricacao artesanal construidos com material industrial, ou
instrumentos industriais comprados pelos musicos e ajustados para o seu uso através de
adaptagoes.

Os pratos usados?’, segundo José Biano, pratista do grupo, eram da marca Weril e
foram comprados em uma loja de musica. O musico relata que antes de utilizar pratos de
fabricagdo industrial utilizava pratos de fabricacdo proépria, feitos pelo seu avo, Manoel
Biano. Estes pratos eram feitos através de folhas de zinco recortadas em circulos. Ainda
citou que os pratos por ele usados nas gravacdes poderiam ser pratos de chimbau
(também chamados de contratempo) de uma bateria. Os pratos sdo segurados um em
cada mao por tiras de couro (que o musico mesmo confecciona) presas na parte interna
do mesmo através de nds, e sdo tocados através do impacto entre suas partes internas.

Os pratos produzem basicamente dois sons, o toque fechado, onde os mesmos sdao
segurados apertados um contra o outro produzindo um som seco e curto apds o toque, e
os som aberto, em que se deixa somente uma pequena parte dos pratos encostada apds
toque, produzindo um som mais longo e ressonante.

As primeiras caixas da Banda de pifanos de Caruaru eram construidas por Manoel
Biano em tronco de arvore (que eram desbastados interiormente, deixando uma fina
camada para o casco), usavam peles de couro de bode, esteira de tripa de carneiro e eram

afinadas através do atarraxamento de cordas.

¥ Ver figura 45.
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A caixa utilizada® atualmente por Gilberto Biano é de metal e fabricagao
industrial, e utiliza peles sintéticas. Como a maioria das caixas industriais, é equipada
com esteira de metal na pele inferior. O musico toca com duas baquetas de fabricagao
industrial somente na pele superior. A caixa usada para gravar os primeiros seis
lancamentos da Banda foi construida por Sebastido e era feita de compensado®. O
processo de fabricagdo consistia em cortar a madeira na medida certa, molha-la e coloca-
la envergada — ja na forma do instrumento — dentro de uma forma circular. Ao secar a
madeira tomava a forma do corpo do instrumento. Depois disso fixavam-se as
extremidades da madeira e eram colocadas tarraxas industriais para a afinagdo. As peles
usadas eram de bode e a esteira feita com tripa de carneiro. Gilberto conta que quando se
mudou para Sdo Paulo teve que passar a usar pele e esteira industriais. Conta que devido
ao clima mais frio era muito dificil obter-se uma afinacdo correta do instrumento.

O surdo e a zabumba, nos primeiros tempos do grupo, eram construidos da
mesma forma e com os mesmos materiais que as primeiras caixas da banda. Todos os
discos do grupo foram gravados com o surdo e a zabumba construidos por Sebastido®2. A
construgdo também foi em compensado utilizando-se das técnicas descritas acima para a
construcdo da caixa. As peles usadas nesses instrumentos sdo a de bode. Ambos
instrumentos possuem pedacos de couro de bode colados formando motivos geométricos
na parte externa do casco. Além do motivo estético os musicos disseram que esta

“decoracdo” melhora o som do instrumento, deixando-o mais redondo. A zabumba é

0 Ver figura 43.

3! “Chapa de madeira, formada por outras mais finas, coladas com resina e prensadas, e cujos veios sio dispostos
perpendicularmente; madeira compensada.” (Ferreira, 1999)

32 Ver figuras 42 ¢ 44.
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tocada com uma baqueta na pele superior e com a mao na pele inferior. O surdo é tocado

somente na pele superior com uma baqueta e com a méao.

4.4.8. Caracteristicas da sec¢ao percussiva

Preliminares

A seguir discorreremos sobre as caracteristicas ritmicas das musicas analisadas,
procurando elucidar os elementos que formam o estilo do grupo.

O primeiro critério de andlise foi identificar o padrao ritmico e as musicas do
grupo a ele associadas. Procuramos relacionar esses padrdes com padrdes ritmicos
originados e/ou adaptados no Brasil.3

Visto que os integrantes do grupo tém duavidas e opinides divergentes sobre os
nomes dos ritmos executados, decidimos, na maioria das vezes, colocar o nome de cada
musicas para o tipo de ritmo usado na mesma. A tnica excegao foi a musica Pipoquinha,

como serd mostrado a seguir.

4.4.8.1. Ritmos em compasso quaternario

33 Entendemos como "padrdes ritmicos originados e/ou adaptados no Brasil" padrdes musicais que surgiram
primeiramente em terras brasileiras, nele se incluem, por exemplo, o baido e o samba, ¢ também padrdes
estrangeiros que se fundiram a matrizes musicais brasileiras para a formagdo de um novo padrdo (como a Polca,
que contribuiu para a formac¢do do Maxixe). Usamos este termo visando ndo incluir termos comparativos com
outros ritmos estrangeiros que foram "transplantados" para o Brasil, (como o Funk norte-americano) e que
embora ja fagam parte do universo musical brasileiro fogem do objetivo da analise desta pesquisa.
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Dobrado

Segundo os integrantes do grupo o ritmo Dobrado “é ritmo sério... para ser tocado
com respeito”. Segundo Mério de Andrade dobrado é “Marcha Militar” (Andrade,
1989.p.195). Ao analisar a peca Dobradinho, percebemos de imediato suas semelhangas
com os ritmos usados em bandas militares. A presenca deste género no repertério da
banda esta associada com as influéncias de fanfarras e bandas militares na formacao dos
musicos. Caracteristicas musicais da musica Marcial foram encontradas em menor ou
maior grau nos outros tipos de géneros executados pelo grupo e torna-se importante
ressalté-las:

A linha de caixa assemelha-se bastante aos padrdes dos toques marciais mais

conhecidos:

Emesaucs mnriasen yraagay

Trecho da Caixa, parte A de Dobradinho34
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Padrdes de caixa de toques militares (Rocca, 1988, p.55).

3 Faixa 5/lado A do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” de 1972 (CBS). Ver Anexo.
161



Quantos aos pratos de choque, as figuras também sdo bastante semelhantes aos

toques marciais:

Linha de prato de Dobradinho?5, na parte A
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Trechos de pratos de choque em alguns toques marciais (Rocca, 1988, p.55).

Observei nesse género um contraponto ritmico, onde os instrumentos de
percussao executam figuras musicais que se completam para formar a conducao ritmica

do grupo. Como no exemplo abaixo:

Pratos tiiﬁ{’r &l E ﬂl 't

Caiva -iiﬁr‘f—-lj-'lﬁ—'—n'j-—'lf_

swio |[rfol 7 Sm |
¥ ¥

Zabnmnba ;iij.,‘f—-J—?—.-l—?—

Padrao ritmico executado nos compassos 11 a 18 na parte B de Dobradinho3¢

3 Faixa 5/lado A do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver anexo
36 Faixa 5/lado A do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver anexo
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Alvorada

De acordo com o Dicionédrio Aurélio Eletronico, “Alvorada”, além de indicar o
creptusculo matutino é “Toque militar nos quartéis, ao raiar do dia, para despertar os
soldados” (Ferreira, 1999). Segundo Artur de Azevedo a “Alvorada” era como se

chamavam as pecas musicais tocadas ao nascer do dia, geralmente em um evento solene:

Numerosos habitantes desta cidade (...) Vieram hoje aqui, ao romper d’alva, no
intuito de dar os bons dias a V.EX. ?, acompanhados de uma banda de misica

para tocar a alvorada. (Azevedo, 1928, p.62).

Segundo o Sebastido Biano, as Alvoradas eram tocadas nas “horas cheias”, seis da
manhd, meio-dia e seis da tarde. Na primeira do dia, as seis da manha, a alvorada servia
também para “chamar o povo” para o inicio das novenas ou das préticas religiosas.

Essas informagdes nos indicam o quanto sao notérias as ligagdes da Alvorada com
as préaticas militares e solenidades oficiais.

A andlise da parte percussiva evidencia essas caracteristicas. Comparamos os
padrdes de trés instrumentos de percussdo do grupo com padrdes militares (marciais) e

encontramos diversas semelhancas:
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* Os exemplos das linhas dos instrumentos militares pertencem: pratos = Cadéncia Marcial; surdo =
Toque Marcial Juvenil; zabumba = Cadéncia Marcial (Rocca, 1988, p.56).

e  Trechos da Banda de Pifanos de Caruaru referentes a musica Alvorada.3”

A linha da caixa na musica analisada é extremamente variada, mas assemelha-se

com padrdes militares de caixa, principalmente com o grande uso do toque rulado.

4.4.8.2. Ritmos em compasso ternario

Valsa

Para Camara Cascudo a valsa ¢ uma danga e género musical baseado no compasso

trés por quatro e de origem francesa ou alema:

Certo é, que partindo da Volta, espécie de galharda® provencgal®, ou da Springtanz

alema, a valsa espalhou-se realmente de 1780 a 1830, dominando a Europa e a

37 Faixa 6/lado B do disco “Banda de Pifanos de Caruaru” de 1979 (Discos Marcus Pereira). Ver anexo.
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América como danca de saldo, leve, airosa, sentimental, aristocratica, no seu

compasso facil e ondulante de %. (Cascudo, 1999, p.899).

Para Renato de Almeida a valsa européia adaptou-se a musica brasileira, com ela

se misturando:

A valsa surgiu na Franca no século XVI, e s6 se tornou citadina no século XVIII, na
Austria, a ponto de muitos a dizerem germanica (...) amaneirou-se no Brasil, onde
entrou por volta de 1837, ficou sestrosa, sofreu influéncias da modinha e adaptou-

se ao choro nacional (Almeida, 1942, p.184).

Pereira da Costa em Folclore Pernambucano (1907, p.224) diz que “em 1837 a valsa
era ainda muito pouco usada em Pernambuco, mas que por volta de 1842 era muito
apreciada em geral”.

Embora o grupo execute diversos géneros em compasso terndrio, apenas algumas
sdo denominadas valsas pelos musicos da Banda. Nas valsas analisadas os padrdes mais

usados foram:

3% “Danga saltada, rapida, em compasso ternario, e em voga no séc. XVL.” (Ferreira, 1999)
3% “De, ou pertencente ou relativo a Provenga (Franga).” (Ferreira, 1999)
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Valsa da Pastora .." &+ bl

* Exemplos de trechos das musicas A furtada0 e Valsa da Pastora#!.

Em relacdo as linhas da caixa encontramos diversas variacdes, as mais usadas
como padrdes sdo mostradas no exemplo abaixo (ocorrendo ndo raramente misturas

entre esses padrdes). Note que algumas delas “marcam” um ritmo bindrio implicitamente

contra o compasso de trés tempos numa polirritmia “dois-contra-trés”:
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% Faixa 5/lado B do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru, Vol. II” de 1973, (CBS). Ver Anexo.

*! Faixa 5/lado B do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Disco Marcus Pereira). Ver Anexo.
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Também encontramos no ambito da polirritmia, recursos composicionais usados
pelo grupo. Na musica A Furtada existe uma grande parte da secdo B construida a partir
desse recurso, ou seja, o tema € polirritmico. No exemplo abaixo, os seguintes compassos
estdo construidos sobre uma pulsacdo binaria (também executada pelos pifanos) contra
os trés tempos da férmula original:

Follentemdo
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Trecho da musica A Furtada 42

A pulsagdo bindria ocorrida divide o compasso 3 por 4 em 4 colcheias pontuadas,

que poderia ser também escrito como um 6 por 8, ou seja, pulsacao binaria:

2 Faixa 5/lado B do disco “Bandinha de Pifano, Zabumba Caruaru — Vol. II” de 1972, (CBS). Ver Anexo
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Rancheira

No Diciondrio Musical Brasileiro, Mério de Andrade diz que “Rancheira” é o
nome dado nas regides Sul do Brasil & Mazurca e que é uma “danga polonesa cantada e
dangada em compasso terndrio” (Andrade, 1989, p.326).

O mesmo autor nos da referéncia sobre a Polca Paraguaia: “O que parece
caracterizar a polca paraguaia é a superposicao as vezes sistematica dos compassos 2/4 e
3/4; (...)” .(Andrade, 1989, p.405).

No New Grove Dictionary of Music and Musicians Mazurca (Mazurka) é descrita
como uma danga tradicional polonesa, executada em compasso ternédrio, que comegou a
se popularizar no século dezessete e se difundiu pela Europa nos séculos seguintes.*3

Ja a Polca (Polka) segundo o mesmo dicionario é danca de pares em compasso
2/4. E provavelmente originaria da Bohemia (atual Reptblica Checa) e tornou-se uma
das mais populares dancas de saldo do século dezenove. Na Austria a Polca misturou-se
com a Mazurca gerando a Zapperpolka , em compasso 3/4, combinacdo dos passos de
danca da Polca com a marcagao ternaria da Mazurca.*

E provavel que devido a essas fusdes ocorridas entre os dois géneros gerou-se
certa confusdo quanto a terminologia de ambos quando os mesmos chegaram em terras
brasileiras. Os respectivos aspectos terndrio e bindrio podem ter sido confundidos e
misturados.

Esses ritmos ganharam evidéncia e repercussao nos estados do Sul do Brasil onde

se fundiram com a musica tradicional da regido gerando Rancheira (no Rio Grande do

* Downes, Sthepen. "Mazurka" in New Grove Dicitionary of Music and Musicians. London, 2001.
* Tyrrel, John. "Polca" in New Grove Dictionary of Music and Musicians. London, 2001.

168



Sul) e a Polca Paraguaia, no Paraguai. Esses géneros sao até hoje amplamente tocados nas

regides citadas.

Nao é de se estranhar que os autores da musica tenham nomeado esta obra com o
nome de um género que mais se aproximava da pulsacdo "binaria X terndria" da qual a
musica se utiliza. O padrdo ritmico utilizado na parte B da misica ilustra bem essa

polirritmia:
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Trecho de padrdo ritmico da musica Rancheira®>. Em ordem descendente: pratos, caixa, surdo e

zabumba.

4.4.8.3. Ritmos em compasso binario

Frevo

Segundo Mario de Andrade o Frevo é:

* Faixa 6/lado B do disco “Raizes dos Pifanos” de 1982 (Copacabana). Ver Anexo.
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Danga instrumental, marcha em tempo binario e andamento rapidissimo, popular
especialmente no Carnaval de Recife, seu lugar de origem. Alguns autores datam
seu aparecimento no ano de 1909, mas todos concordam que a sua ascendéncia é a

polca*® militar ou a polca-marcha. (Andrade. 1989, p.233).

Renato de Almeida cita Mario Melo:

O frevo nasceu da polca-marcha e foi o Capitdo José Lourengo da Silva (Zuzinha)
ensaiador das bandas da Brigada Militar de Pernambuco, quem estabeleceu a
linha diviséria entre o frevo e a polca-marcha, que comeca na introducdo

sincopada em quidlteras (Almeida. 1942 p.194).

Essas informagdes confirmam a hipétese das influéncias da musica das bandas
militares na génese da sonoridade do grupo, visto que alguns de seus integrantes
participaram de fanfarras durante a adolescéncia e infancia.

Em entrevistas com os membros do grupo, sobre a execugdo do frevo, fui
informado que existia diferenca entre o frevo “comum” e o frevo “rebatido”. O frevo
comum nao difere dos padrdes usuais de frevo com a acentuacao do tempo dois pela

zabumba e pelo surdo:

% “Danca popular da Boémia (parta do antigo Império Austro-Hungaro integrada a Tchecoslovaquia),
introduzida nos saldes europeus da era pds-napoleodnica... Tudo dentro de um compasso binario simples, de
movimento em allegretto, cujo ritmo a base de colcheias e semicolcheias, com breves pausas regulares no fim do
compasso,... Interpretada pela primeira vez no Brasil na noite de trés de julho de 1845 no palco do Teatro Sao
Pedro, no Rio de Janeiro, (...) a polca espalhou-se pelos saldes de todo o pais como uma espécie de febre
Cultivada por compositores de teatro musicado e amadores componentes de grupos de choro, a polca acabaria por
fundir-se com outros géneros locais de musica popular desde a virada dos séculos XIX/XX, para chegar a era dos
discos mecanicos. E isso demonstrado pelo levantamento de centenas de gravacdes, entre 1902 e 1927, de polcas,
dobrado, galope, fado, fadinho, lundu, tango e, ainda em criagdes originais tipo polca militar ¢ polca
carnavalesca. A polca foi revivida apés a década de 1930 em composi¢des eventuais agora sob as firmas de
polca-choro, polca-maxixe, polca-baido e até numa curiosa experiéncia de polca-cangdo.” (Tinhorao, 2002) [Ver
também o item Rancheira, p. 147, sobre a Polcal].
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Surdo

A A A
Zabumba ﬂ—j—J—aL

Trecho de Frevo no Mato#”

No frevo rebatido, utilizado pelo grupo o surdo faz uma célula que se completa em

dois compassos, introduzindo sincopas e marcando o tempo 2 em duas colcheias:

Surdo ﬂM

Linha do surdo em Segura o Passo Z&*8

Isso confere uma conducao ritmica mais sincopada do que a do primeiro tipo de

frevo.

A caixa executa, na maior parte do tempo, varia¢des de acentuagdo dentro de uma

figura de 4 semicolcheias

Trecho de caixa de “Frevo no Mato”49

" Faixa 6/lado B do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru, Vol. IT” de 1973, (CBS). VER Anexo.
* Faixa 3/lado B do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru. CBS” de 1973 (CBS). Ver Anexo
*Faixa 6/lado A do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru Vol. II” de 1973, (CBS). Ver Anexo.
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Estas acentuacOes da caixa, na sua maioria, estao relacionadas com as acentuacoes

e com o discurso da melodia. Segundo o saxofonista recifense José Pitoco:

O mais interessante deste ritmo... é que quando se toca o frevo, o tocador de caixa
deverd conhecer muita bem a melodia para apoid-la tornando o conjunto
percussivo mais musical (...) Se ele nao a conhece e simplesmente toca a célula
tradicional corre-se o risco de se deixar a musica chapada, sem dindmica e sem

sabor. (Depoimento de José Pitoco)

Este aspecto, como veremos mais adiante, serd um fator inerente 4 sonoridade do
grupo, ou seja, a caixa se comportando como um terceiro instrumento solista,
acompanhando e completando o discurso melddico e ritmico dos pifanos. Como no

exemplo abaixo:

:

ﬂ;f
:
@

Trecho de pifanos, pratos e caixa (de baixo p/ cima) da parte A de Segura o passo Zé>

%0 Faixa 3/lado B do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver Anexo.
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As espadas

Na misica As espadas encontramos duas se¢des bem distintas. A primeira de ritmo
constante e a segunda com os instrumentos fazendo um tipo de pergunta-e-resposta.
Na primeira parte a Zabumba faz uma célula ritmica semelhante ao tambor surdo

do Carimbé com excecao das acentuacoes:

VY A VY A
Tatnbor surdo do - A

Trechos da Zabumba da misica As espadas® e do padrao ritmico do surdo do Carimbé (Rocca, 1988,

p-46).

O Carimb¢, segundo Camara Cascudo é:

Danca negra, brasileira, de roda, em Marajo, arredores de Belém e Para.(...) com
acompanhamento de percussdo (o carimbé®?, pandeiros, reco-reco e

ocasionalmente instrumentos de corda). (Cascudo, 1999, p.245).

O surdo na mausica analisada realiza figuras utilizadas pelo repique>® do Ilé-Aiyé>:

>! Faixa 1/lado B do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
>2«Atabaque, tambor de origem africana. E feito de um tronco, internamente escavado, de cerca de um metro de
comprimento por trinta centimentros de didmetro. Sobre uma das aberturas se aplica um couro descabelado de
veado, bem teso. O tocador senta—se sobre o tronco e bate no couro com uma cadéncia tipica, servindo-lhe de
vaqueta as proprias maos.” (Cascudo, 1999, p.245)

>3 “E um pequeno tambor surdo. Ele é pendurado ao ombro do executante por um talabarte [correia, cinturdo], e é
tocado na pele por uma baqueta e pela outra mao.” (Rocca, 1988., p.32).

>0 I1é-Ayi€, embora seja tratado por Edgar Rocca com um ritmo é também o nome de um bloco carnavalesco
fundado no ano de 1974 pela comunidade negra do bairro da Liberdade em Salvador. O bloco teve o seu primeiro
langamento fonografico em 1984 (11é-Ayié, Poligram) e chegou a ter musicas gravadas por Caetano Veloso. O
repertorio predominante ¢ composto por ritmos afro-brasileiros como o Olodum e Afoxé, entre outros.
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Trechos da Zabumba da musica As espadas® e do padrao ritmico do repique do I1é-Aiyé (Rocca, 1988,

p-51).

A caixa realiza figuras ritmicas parecidas com as realizadas pela caixa de Frevo:

BPC Hﬁﬂﬂ -f -;75

e B

Caixa de

Frevo H ‘L;‘r‘ﬁg‘r @f

Trechos da caixa da misica As espadas® e do padrao ritmico do surdo do Carimbé (Rocca, 1988, p.42).

Os pratos executam, na maior parte do tempo, a célula do Agog6é do Bumba-meu-

boi (Rocca, 1988, p.46), com as colcheias no contratempo.

Caruaru Caruara

Nesta mitsica a zabumba, na maior parte do tempo, executa uma célula

semelhante ao surdo do Calango:

>> Faixa 1/lado B do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
> Faixa 1/lado B do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
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Trechos da Zabumba da musica Caruaru Caruara®” e do padrdo ritmico do surdo no Calango (Rocca,

1988, p.49).

Calango é “Versdao mineira do coco de embolada, originario de Alagoas”.(Ferreira,
1999). Mério de Andrade, citando Lira M. informa que é “danca de origem africana, com
rodopios requebros e desengongos (...)”%8. Camara Cascudo cita Calango como "Danca
popular em Minas Gerais (...) e também no Estado do Rio de Janeiro. Informa-nos
Antonio Gomes Filho tratar-se de canto e baile que sdo realizados isolados ou
conjuntamente.(...) também conhecida em Sao Paulo.” (Cascudo, 1999, p.228)

O surdo da musica executa uma célula peculiar que lembra vagamente o samba-
de-roda.

A caixa executa variacOes baseadas nas Figura I e II abaixo. A quase constante
acentuagao na primeira semicolcheia de cada tempo assemelha-se a acentuagao do Reco-

reco de mola da Escola de Samba:

>7 Faixa 2/lado B do disco “Bandinha de Pifanos - Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver Anexo.
38 Lira, M., Musica Popular Brasileira, Jornal do Brasil, 1 de janeiro de 1938 in Andrade, Mario de , Dicionario
Musical Brasileiro, Itatiaia/USP, 1989, p.82
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Caixa, Figural

(aixa Figura II

Reco-reco de mola - -
da ezcola de sarrba ,.'-" % ol o

Trechos da caixa da musica Caruaru Caruara® e do padrdo ritmico do surdo no Calango (Rocca, 1988,

p-40).

O prato da musica executa células ritmicas com colcheias no contratempo

idénticas ao Agogd do Bumba-meu-boi (Rocca, 1988, p.46).

Marcha

A marcha é um género musical que pode ser escrito e “entendido” em compasso
bindrio ou quaternario. Segundo Renato de Almeida, “a marcha tem origens nas marchas
militares usadas nos exércitos europeus” (Almeida, 1942, p.193). No Brasil, a marcha foi
assimilada pelo povo e se desenvolveu em géneros derivados como a marcha-rancho e a
marcha-de-saldo. Segundo Armando Leca, em Portugal, na regido do Minho, existe a
Marcheta, “pequena marcha, com ritmo escolar e seguindo os moldes das marchas

militares em ritmo e compasso”.(Leca, 1942, p.62).

> Faixa 2/lado B do disco “Bandinha de Pifanos - Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver Anexo.
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A marcha executada pela Banda de Pifanos de Caruaru aproxima-se bastante da
Quadrilha, que segundo Maério de Andrade é originalmente danca francesa que se
popularizou no nordeste no século dezenove. (Andrade, 1989, p.414).

A figura abaixo faz a comparacdo entre o padrao ritmico da zabumba do grupo e
outros padrdes existentes na musica brasileira. E relevante notar a semelhanca na

acentuacdo, ou seja, sempre no tempo dois do compasso, com os instrumentos

acentuando ou “destacando” o tempo através da sonoridade aberta (pele solta):
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* As referéncias aos ritmos ilustrados acima sdo seguintes: Quadrilha (Neng, 1999, s.p.); Marcha (Rocca,
1988, p.43); Marchinha (Rocca, 1988, p.43).
**QO padrdo ilustrado pertence a linha de zabumba da Marcha dos Bacamarteiros.s

O surdo na primeira parte da musica acentua somente o segundo tempo de
compasso junto com a zabumba, realizando a mesma figura desta. Na parte B realiza
uma outra célula que tem a periodicidade de dois compassos. Esta célula assemelha-se
bastante com o padrdo da caixeta de Bossa Nova. Uma segunda célula é usada na

segunda parte C, sobre a qual é feita uma variacdo. Estas duas variagcdes seguem o

%Lado A/faixa 4 do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver anexo.
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mesmo padrao ritmico realizado pelas palmas no ritmo afro-baiano do Ilé-Aiyé. A parte

D é idéntica ao Agog6 do Bumba-meu-boi.
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Trechos do surdo da Marcha dos Bacamarteiros®! e da Caixeta de Bossa Nova (Rocca, 1988, p.43), Palmas

de Ilé-Aiyé (Rocca, 1988, p.51) e Agogd do Bumba-meu-Boi (Rocca, 1988, p.46).

No que se refere a caixa da musica temos diversas variacdes. Comparamos abaixo
os padrdes mais utilizados pelos mitsicos com dois padrdes brasileiros: a caixa da
Marchinha e do Olodum®? baiano. Sdo evidentes as semelhancas referentes a acentuacao.
Podemos perceber também a influéncia dos chamados Toques Militares, no que se refere

ao uso constante do rulo:

¢! Faixa 4/lado A do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
52 Nome do ritmo e também de um bloco musical da comunidade negra da cidade de Salvador- BA. O repertorio
do grupo se baseia em ritmos de origem africana.
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Trechos da caixa da Marcha dos Bacamarteiros®, da Marchinha (Rocca, 1988 p.43) e do Olodum (Rocca,
1988, p.51).

Os pratos da musica executam duas células. A primeira, na parte introducdo e na

parte A é idéntica a célula do agog6 do Baido. Na segunda a ritmica é igual a zabumba.

Introd. e A ,H g 7 ﬁ 7 E y ﬁ ¥ ﬁ
oo | W
[ z o = o ) ) = & =

Bl |+ [ r . 2
Zabumba |4 r . ’ . ’ 5 - P

Trechos dos pratos e da Zabumba da Marcha dos Bacamarteiros®* e do Agogd do Baido (Rocca, 1988,

p-50).

63 Faixa 4/lado A do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
% Faixa 4/lado A do disco “Banda de Pifanos Caruaru” de 1979, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
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Maxixando

A figura da Zabumba nesta musica é bastante semelhante a surdo do ritmo

Calango:

BPC

surdn/Calango

Trecho da Zabumba da misica Maxixando¢> e do surdo do ritmo Calango (Rocca, 1988, p.49).

O surdo, a maior parte do tempo, executa uma célula tipica dos padrdes de

bumbo utilizados pelos bateristas de maxixe (Nené, 1989, p.9):

BPC

Burrho
do Ilase

Trecho do surdo da musica Maxixando® e do bumbo do ritmo maxixe (Nené, 1989, p.9).

A caixa segue é tocada inteiramente em colcheias utilizando-se de rulos e células
das mais variadas. Encontramos figuras de Maxixe, Samba, Coco e Calango (Rocca, 1988,

p.45, 46, 49).

6 Faixa5/lado B do disco “A Bandinha vai tocar” de 1980, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
% Faixa5/lado B do disco “A Bandinha vai tocar” de 1980, (Discos Marcus Pereira). Ver Anexo.
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Os pratos tocam a mesma célula do Agogd do Bumba-meu-boi (Rocca, 1988, p.46)

com colcheias no contratempo.

Pipoquinha

Nesta musica o nome do ritmo usado, segundo os integrantes do grupo, é o samba
matuto.

Na célula executada pela zabumba notamos a semelhanca com a célula do
atabaque grave do Caxambu. O Caxambu, segundo Mario de Andrade, é uma danca de
origem afro-brasileira, comum em Minas Gerais (Andrade, 1989, p.124). Segundo
Guilherme Melo “o caxambu, espécie de batuque de negros, acompanhado ao som do
tambor e dos mais instrumentos africanos (...)”.(Melo, 1908, p.52). Interessante notar que

Mario de Andrade da como sindnimo de Caxambu o verbete Sarambeque, que na Bahia é

sindnimo de samba (Andrade, 1989. P. 464).

Zabumba BPC

Caxzambn
Atahacque grave

Trecho da Zabumba da musica Pipoquinha” e do atabaque grave do ritmo Caxambt (Rocca, 1988, p.42).

67 Faixa5/lado B do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver Anexo.
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Em relacdo ao surdo, encontramos semelhancas com as sincopas usadas no
pandeiro do Samba Partido Alto e no tamborim do Chorinho e também com as do

tambor agudo do Samba de Roda:

Surdo BEC [y 7 J 1y J y | Ly S
Pt |l 2y J Q0 ) ]y ]
Partido Lltg LI ¢
Tamborinds || g 2 )| .y Jly | ) J )
Chonnho LI
Taboraguinds ||y 2 ] 7y Doy JI 5 2
Samba de Foda .." "+

Trechos do surdo da misica Pipoquinha®, do pandeiro do Samba Partido Alto, do tamborim de

Chorinho (Rocca, 1988, p.44), e do tambor agudo do Samba de Roda (Rocca, 1988, p.45).

A figura ritmica executada pelos pratos é constante e remete exatamente ao
desenho executado pelo agogd no tema do Cavalo-Marinho, que faz parte do Bumba-
meu-boi (Rocca, 1988, p.46).

A caixa executa uma série de variados padrdes, usando figuras que se assemelham
as figuras executadas pelo mesmo instrumento nos ritmos chamados Zé Pereira (Rocca,
1988, p.42), Chimarrita Baldo (Rocca, p.51) e Maxixe (Rocca, p.46).

Sobre o género Z¢é Pereira Cascudo cita relatos de J. Leite de Vasconcelos. Segundo

Vasconcelos é um ritmo oriundo de Portugal, executado por conjuntos populares nas

% Faixa5/lado B do disco “Bandinha de Pifanos — Zabumba Caruaru” de 1972, (CBS). Ver Anexo.
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festividades®. Sua afirmagado é corroborada por José Vieira Fazenda que diz “em certas
localidades de Portugal o bombo é conhecido como Zé-Pereira” (Fazenda, 1920, p.294.)
Camara Cascudo também afirma que o Zé-Pereira é conhecido no Brasil desde o século
XIX e é “cantiga, acompanhada de bombos, entoada na véspera do carnaval anunciando
a festa popular e também tocada durante os trés dias tradicionais” (Cascudo, 1999, p.928).

A Chimarrita Baldo, também conhecida somente como Chimarrita ou Chama-Rita
é, segundo Mario de Andrade, “danga comum no Rio Grande do Sul, Santa Catarina,
Parani e Sdo Paulo. E uma das marcas dos Fandangos”, originaria dos Acores e da
Madeira”. (Andrade, 1989, p.126).

Segundo Mario de Andrade, “Foi a fusdo da Habanera”, pela ritmica, da Polca”
pela andadura”, com a adaptagdo da sincopa afro-lusitana que originou o Maxixe”
(Andrade, 1976, p.25).

Percebemos que, de acordo com o desenho melédico e com sua intuigcdo, o musico
faz diversas variagdes com rulos e acentuacdes diferentes no decorrer das repeticdes da
musica. Verificou-se também que o caixeiro (musico que toca a caixa) é o Unico
percussionista que se comporta como um “solista”, improvisando sobre o padrao ritmico
estabelecido.

4.4.9. Processo composicional e elaboracao das idéias musicais

% Vasconcelos, José Leite de. Boletim de Etnografia, n°5, 27, Lisboa, 1938 in Cascudo, Luis da Camara,
Dicionario do Folclore Brasileiro, Ediouro, Sdo Paulo, 1999.

" “Nome genérico que engloba varias dangas de roda de Sdo Paulo, Parand e Rio Grande do Sul, podendo
significar baile popular, no qual sdo executadas dancas regionais e o sapateado ¢ mais ou menos uma constancia.”
(Andrade, 1989, p.215)

' “Cangio e danca introduzida em Cuba, pelos negros africanos, que se tornou muito popular na Espanha e na
América Latina.” (Andrade, 1989, p. 253)

? “Danga em compasso bindrio, 2/4, andamento alegre, originaria da Boémia [Atual Republica
Checa]".(Andrade, 1989, p.404).

"“Maneira de andar, especialmente a das cavalgaduras. [Sin. andar e, pop., leva.] .” (Ferreira, 1999).
[Provavelmente o autor se refere ao modo ou “approach” de se tocar.]
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As composi¢des do grupo, na maioria das vezes, baseiam-se nos temas melédicos
compostos por Sebastido Biano. Muitas das suas idéias musicais vém de fatos ocorridos
na natureza, animais, histérias reais que ele presenciou ou ouviu falar. Diz que ficava
tocando e experimentando um tema até ele tomar forma. As letras eram compostas junto
com as melodias ou posteriormente. Sebastido relata que geralmente mostrava a musica
separadamente para seu irmado Benedito, “para ele fazer o arranjo do outro pife”. S6
depois as musicas eram mostradas aos outros miusicos do grupo. Para as musicas de
outros compositores geralmente Sebastido e Benedito faziam um arranjo instrumental na
introducdo que quase sempre era repetido nos interlidios da musica ou repetiam a
melodia original.

Sebastido, ap6s compor o tema, mostra-o para os integrantes do grupo. No inicio
da banda nao havia ensaios, Sebastido “saia tocando a musica nova e a gente ia atras”,
como conta Jodo Biano. Muitos arranjos foram feitos durante com o decorrer das

“tocadas” do grupo.

A gente ia aprimorando a musica com o tempo, com as tocada... A gente via os
breque que estava de acordo, as parada... Isso t4 bom, isso ndo, e o arranjo ia

tomando forma... Mas pra ensaid era muito dificil. (Dep. José Biano)

O grupo s6 se reunia pra ensaiar quando tinham que aprender uma mdsica de

outro compositor ou quando se preparava para gravar um novo disco.

4.4.10. A influéncia do mercado na obra do grupo.
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A relacdo com o mercado de trabalho teve inicialmente as seguintes influéncias na
obra do grupo:

1- A inclusao de um maior nimero de musicas cantadas.

2- A inclusdo de um maior nimero de musicas de outros autores

3- A formatacdo das musicas executadas para os padrdes da indastria

fonogréfica.

Nos anos 60 — época em que se consolidou a formacao principal do grupo — as
apresentacdes da Banda eram na sua predomindncia em um carater instrumental visto
que a mesma se apresentava na rua e em outros lugares que ndo possuiam sistema de
som (P. A. 7) para os vocais”™. O fato de a prefeitura ter financiado parcialmente a
producdo do primeiro e segundo discos (as faixas foram gravadas em uma s6 temporada
de esttdio) determinou a inclusdo de miusicas entoadas de carédter ufanista (as letras
homenageando a cidade de Caruaru). A gravacao desses dois primeiros discos também
foi possibilitada gracas intervencdo empresarial do compositor caruaruense Onildo
Almeida, que também incluiu varias musicas suas no disco. Observamos que desde do
inicio da sua carreira fonografica o grupo teve que fazer concessdes em relagao a escolha
de repertério e a inclusdo de suas proprias musicas, como uma forma de “troca de

favores” com as pessoas que o ajudaram. Estas musicas ndo sendo de autoria do grupo,

™ Do inglés Public Addres (“enderecado ao publico™). Sistema de amplificagdo sonora em geral composto de
caixas de som, amplificadores, mixer e outros aparelhos de processamento de som. O objetivo do P. A. é
amplificar o som produzido no palco e envid-lo em um volume audivel para a platéia, com os volumes dos
instrumentos e dos vocais balanceados entre si.

> Pelo fato que os instrumentos de percussdo e os pifanos produziam um volume sonoro muito maior que as
vozes o grupo cantava quase exclusivamente em Novenas, aonde o volume desses instrumentos era mais baixo.
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tiveram que ser ensaiadas e aprendidas, surgindo ai também uma nova forma da Banda
trabalhar, ou seja, os ensaios, tendo em vista que ndo era costume do grupo realiza-los. A
inclusdo de partes vocais demandou um trabalho inédito. Tendo que se adequar aos
padrdes de afinacdo exigidos pela industria fonografica foi gasto um bom tempo na
preparacdo vocal dentro do estiidio onde se “refinou” o estilo de cantar do grupo para
um estilo mais palatavel.

O processo de formatacao do tempo das misicas ocorreu pela tradicdio da
indastria do disco. Esta praxis se baseia em musicas que duram em média trés minutos.
Como as musicas executadas pelo grupo tinham duragédo e forma livre, foi realizada uma
adequacao a esse tempo. Nota-se que nos dois primeiros discos o grupo ainda ndo tinha
incorporado essa préxis, sendo que a maioria das mdusicas termina em fade out’®. Nos
outros discos, ja adaptado a esse padrao, o grupo condensou (na maioria das masicas) as
informagdes no tempo padrdo organizando as musicas — dentro deste espago de tempo -
— com comego meio e fim.

A partir do disco de 1982 inicia-se a descaracterizacdo da musica e do repertério
do grupo. Notamos a inclusdo, em varias musicas, de instrumentos eletronicos e
eletroactsticos, ndo como um complemento as linhas dos pifanos, mas executando um
acompanhamento para os vocais, tipico de bandas de forr6. Com isso perdeu-se muito
das caracteristicas harmonicas e melddicas do grupo, pois os pifanos ficaram em segundo
plano, “encobertos” pela massa sonora desses novos instrumentos. Verificamos que dada
a caracteristica nao temperada dos pifanos ocorreram problemas de afinagdo com estes

instrumentos introduzidos na gravacao, visto que os tltimos sdo construidos dentro do

76 Aumento (fadein) ou diminuigio (fadeout) gradual do volume do 4udio.” (Ferreira, 1999).
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padrdao do temperamento. Também verificamos a inclusdo de véarios sucessos do forré
arranjados de forma tradicional, isto é, de forma a assemelhar-se 0 maximo possivel com
os arranjos encontrados em discos de bandas urbanas de forro.

Dois fatores contribuiram para isso. Primeiramente as dificuldades financeiras.
Atraidos pelo supostamente promissor mercado paulistano, os musicos trouxeram suas
familias para morar na capital. Isso implicou na reconstrugdo de uma estrutura, na qual
cujo custo de vida era muito maior que o da cidade natal da Banda. Nao sabendo como
gerenciar os tramites burocraticos do recebimento dos direitos autorais, das vendas dos
discos e da execucdo das suas musicas os integrantes do grupo ficaram recebendo uma
quantidade irriséria pelo seu trabalho. A diminuicdo do nimero de shows também
minguou o orcamento da Banda. Esse fato foi agravado por muitas vezes o grupo nao
contar com um empresdrio para cuidar da sua carreira e quando o tinha enfrentou
problemas de falcatruas nos negoécios. Essa inabilidade para o gerenciamento da carreira
levou o grupo a isolar-se do mercado fonogréfico, deixando de trabalhar suas
composicdes e seu estilo musical para voltar-se a um repertério voltado para as casas de
forrd, na quais encontrou uma fonte alternativa de renda. Este repertério pouco tinha a
ver com o repertério de bandas de pifano e baseava nos sucessos classicos do forro,
levando paulatinamente o grupo a deixar de tocar a suas composi¢des mais
caracteristicas. Em segundo lugar o enfraquecimento das antigas liderancas do grupo, no
caso os pifeiros. Com a volta de Benedito Biano para Caruaru e também com o
envelhecimento de Sebastido, Joao Biano assumiu a lideranca e preferiu levar o grupo
para uma tendéncia mercantilista, acreditando ser o caminho do forré tradicional a

melhor maneira de o grupo se firmar no mercado.
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Com o advento do neomodismo da musica forré”” a partir da metade década de 90
a tendéncia do grupo se firmar como uma banda deste género foi reforcada e viria a se
cristalizar no seu ultimo lancamento pela Trama. Inicialmente tendo como objetivo de um
trabalho voltado para as suas raizes musicais o grupo foi levado pela gravadora a gravar
um Cd com msicas juninas.

Embora atualmente o grupo esteja voltado inteiramente para o aspecto
mercadolégico da muisica forrd, encontramos ainda varios elementos das primeiras
gravacoes do grupo na técnica dos musicos. Notoriamente o repertorio atual limita e ndo
permite o desenvolvimento estilistico anterior, e a sonoridade do grupo perde muito da
sua originalidade. Mas mesmo executando um repertério restrito e direcionado ao
mercado ainda observamos o estilo peculiar do grupo para executa-los. Com excecdo da
mudanca de instrumento do caixeiro Gilberto — que atualmente usa uma caixa de
fabricacdo industrial — e do fato de banda ter somente um pifano, as caracteristicas
individuais de cada mitsico (sejam técnicas ou sonoras) ainda contem muitos elementos
dos primeiros discos, a despeito de mixagens, recursos de estadio e diferentes produtores

artisticos.

"7 A partir da metade dos anos 90 ocorreu uma revalorizagdo do género forré no Sudeste do pais. Este tipo de
musica, que na época era apreciado predominantemente no nordeste e em focos restritos de outras regides,
“renasceu” no meio universitario paulista, onde determinadas festas comecaram a ser animadas por musicas de
Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, etc. O movimento, porém nao se restringiu a esse meio e foi rapidamente
incorporado pela classe média. Com isso surgiram varios conjuntos (muitos deles formados por universitarios)
que tocavam o género e foram rapidamente absorvidos pela industria fonografica que investiu macigamente neste
segmento. O chamado “Forré Universitario” é o produto mais evidente deste movimento, produzindo grupos de
sucesso nacional como o grupo Fala Mansa, que vendeu 1,5 milhdo de cdpias do seu primeiro Cd. Como
conseqiiéncia surgiram intimeras casas de forro, destinadas as mais diversas faixas de publico, abrindo um
grande mercado para grupos executantes do género.
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4.5. CONSIDERACOES FINAIS SOBRE AS ANALISES MUSICAIS

4.5.1 Caracteristicas melddicas e harmonicas

Os pifanos sao instrumentos artesanais e possuem caracteristicas ndo
estandardizadas (préprias de instrumentos de fabricacdo industrial). Essas caracteristicas
fisicas, somadas as técnicas de execugdo dos musicos, produziram uma sonoridade
resultante do emprego de notas ndo pertencentes ao sistema temperado, preponderante
na musica ocidental. Esta sonoridade diferente — tanto no aspecto monofénico quanto
nos intervalos harmonicos —, é fruto da utilizacao de intervalos menores que meio tom,
que sdo os menores intervalos usados no temperamento’8. Notamos que a partir das
caracteristicas de seus instrumentos e de um aprendizado intuitivo, os musicos criaram
um estilo meldédico e harmoénico em que foram equalizadas as caracteristicas nao
temperadas dos pifanos resultando na exploracdo de sonoridades novas em relagdo a
consagrada sonoridade temperada da musica ocidental.

Como resultado, encontramos duvidas e impressdes diferentes sobre escalas
usadas, intervalos harmoénicos e também na classificacdo entre tonalidades maiores e
menores, tonais e modais, nas andlises das musicas do grupo. Nao devemos confundir
essas indefinicdes ou “falta de certezas” como uma ruptura com o sistema musical

estabelecido, mas antes como uma outra maneira de abordagem do mesmo. A utilizacdo

78 Relativo ao sistema musical temperado.
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destas notas ou intervalos ndo racionalizados” pode ser visto como um recurso inerente a

necessidade expressiva, como no fala Weber:

Nos sistemas musicais tonalmente menos desenvolvidos, que ndo possuem a
polivocalidade ou mesmo a sua racionalizagdo, sdo acrescidos aos intervalos
racionais mais antigos, em contrapartida —, (...) — ndo somente 3/4 e 5/4 de tom,
mas também muitas vezes intervalos inteiramente irracionais, como produto da

necessidade de expressao melddica (Weber, 1995, p.125).

Visto que o grupo nado utilizou instrumentos harmoénicos, mas se baseia em
contraponto, (na maioria das vezes paralelo) a construcdo das miusicas se estrutura em
uma abordagem preponderantemente melédica. A despeito das harmonias implicitas
encontradas nas musicas analisadas, percebemos que a condugao e desenvolvimento da
melodia sdo os objetivos principais dos musicos. Esta perspectiva melédica, somada as
caracteristicas ao uso dos intervalos nao racionalizados, é feita com uma abordagem onde
se misturam modos gregos, escalas diatonicas e ndo diatonicas e intervalos menores do
que meio-tom criando um ambiente onde as tonalidades podem ser classificadas como
relativas. Weber afirma que devido a necessidades expressivas a(s) linha(s) melddica(s)

pode nao se enquadrar rigidamente dentro de um campo tonal estabelecido:

Em mitsicas desenvolvidas de modo puramente meldédico, até mesmo uma

“ancoragem tonal” ja fortemente radicada torna-se freqiientemente instavel, assim

"Sobre a racionalizagdo dos intervalos Waizbort diz: “Entretanto, a pedra de toque da analise weberiana (...) é o
temperamento orientado harmonicamente: aqui radica em ultima instancia, o fendmeno fundamental da moderna
musica ocidental e a grande realizagdo do Racionalismo Ocidental no campo da musica.” (Waizbort, Leopoldo in
Os Fundamentos Racionais e Sociologicos da Musica. Weber, Max, Edusp, Sdo Paulo, 1995).
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que as velhas férmulas sonoras tipicas sdo despidas de seu carater sacro ou
médico. Na verdade, a destruicio de todo limite “tonal”, sob pressao da
necessidade crescente de expressao, é tanto mais completa quanto mais refinado

for o desenvolvimento do ouvido para o curso melédico. (Weber, 1995, p.103).

Essa caracteristica ndo-temperada da musica do grupo, somada ao modo do grupo
de conceber o contraponto — na maioria das vezes paralelo em tercas e sextas, maiores e
menores, bem como quintas, quartas e oitavas, essas dltimas em menor nimero —
remete ao periodo Medieval. Essa afirmacao é corroborada quando observamos a citagao
de Seay sobre este tipo de contraponto em um tratado de organum3’ nomeado Micrologus
e elaborado por Guido D’Arezzo em meados do século XI. Nele D’Arezzo considera
como recursos artisticos a utilizacdo dos intervalos de tercas e segundas, etc., diferentes
dos intervalos de quarta, oitava e quinta justa, que até entdo dominavam os tratados do
contraponto medieval (Seay, 1975, p.83). Weber corrobora com a nossa hipétese no que se
refere as caracteristicas remotas da técnica de contraponto usado pelos pifanos quando
diz que o movimento paralelo a duas vozes “é a forma mais antiga da musica artistica
polivocal classica” (Weber, 1995, p.117). O préprio Weber discorre sobre a ocorréncia das
tercas e sextas paralelas (recurso largamente usado pelos pifanos do grupo) ocorrentes
em Portugal, estabelecendo uma relagdo interessante entre a musica do periodo medieval
e sua influéncia na terra natal dos colonizadores do Brasil, sendo esta dltima influéncia

fundamental na formagao da porgao euro-ocidental da musica dos cabacais:

% Contraponto paralelo a duas vozes.
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Até agora, a terca e (mediante sua duplicacdo na oitava) a sexta aparecem, na
qualidade de fundamentos autéctones tipicos da polifonia, apenas com seguranca,
na Europa do Norte, especialmente Inglaterra e Franga, as terras natais do faux-
bourdon® e do desenvolvimento da polivocalidade medieval em geral. Talvez
deva-se a influéncia do desenvolvimento da miusica sacra o fato de que o duo
popular em Portugal possa conhecer as paralelas de tercas e sextas ao lado das

quintas. (Weber, 1995, p.118).

Uma outra caracteristica origindria da Muasica Medieval encontrada na musica da
Banda de Pifanos de Caruaru é a utilizagdo pelo grupo do recurso musical semelhante a
Seqiiéncia, o qual denominamos neste capitulo de Tratamento Segiiencial. Segundo Seay
esta préatica musical é anterior a polifonia, sendo um dos recursos musicais que

impulsionou seu surgimento:

Como outras contribui¢gdes a liturgia mencionadas anteriormente, a origem do
contraponto é encontrada em varios monastérios do Ocidente e suas dedicadas
escolas-de-coros®. De fato, estes mesmos centros religiosos, importantes no
desenvolvimento da seqiiéncia®® e do tropo® foram também aqueles onde a
polifonia recebeu seu primeiro impulso, e a colocagdo de uma linha musical

adicional contra uma outra ja fornecida estd na mesma tradicao do tropo literério,

81 “Faborddo. Do francés faux-bordon, ou baixo falso; forma primitiva de polifonia vocal (séc. XIII) a trés vozes,
cuja voz intermediaria, ou contratenor transcorria em quartas paralelas com a voz superior ou, como era indicado
para os executantes, a maneira do baixo falso. (‘a faux bordon’).” (Andrade, 1989, p.209).

%2 As escolas que ensinavam a arte do canto e dos corais na Idade Média faziam parte dos monastérios e do dia-a-
dia dos monges e fiéis que freqlientavam o lugar. Na falta de um termo apropriado em portugués resolvemos
adotar a tradugao literal.

8 « Sequence (Lat.sequentia) A category of medieval Latin chant (...) which flourished from about 850 to 1150.”
(Crocker, Richard L. "Sequence" in New Grove Dictionary of Music And Musicians. London, 2001.[Sequencia
(Lat. Sequentia). Uma categoria de canto medieval Latino (...) que floresceu por cerca de 850 a 1150 ".] Ver
também nota 13.

8 “Na musica medieval, ampliagio de um canto litirgico de formagdo melismatica [de melisma, espécie de
vocaliza¢do ornamental, de nimero indeterminado de notas, usada no canto gregoriano] mediante acréscimos ou
substitui¢des.” (Ferreira, 1999).
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onde a adi¢do de um texto é feita sobre uma melodia pré-existente. (Seay, 1975,

p.80).85

Nao devemos descartar a influéncia que a cultura drabe exerceu sobre o povo
portugués. Soler, baseando-se em Gilberto Freyre, destaca a influéncia da longa

dominac¢do moura na peninsula ibérica:

Nos aspectos culturais, Gilberto Freyre ndo somente avalia com justica a ingente e
benéfica influéncia dos séculos de dominio &drabe que enriqueceram a Peninsula
de conhecimentos e técnicas ausentes no resto da Europa, como também leva em
conta que o influxo continuou apds a Reconquista cristd, através dos escravos

mouros e dos mogarabes®® (...). (Soler, 1995, p.39).

Sendo assim, é bastante provavel que as influéncias ndo temperadas da mdusica
arabe®” tenham chegado em terras nordestinas com a colonizagdo portuguesa e
influenciado a musica dos cabacais.

Sobre a influéncia indigena, como ja foi relatado no primeiro capitulo dessa
dissertagdo, verificamos que a propria construcdo dos pifanos se assemelha a

determinadas flautas indigenas, tanto ao design como o material. E bastante provavel

% Like the other accretions to the liturgy mentioned earlier, the beginning of counterpoint are found in the
various monasteries of the West and the attached choir-schools. Indeed, the same religious centers important in
the development of the sequence and trope were also those where the polyphony received its first impetus, and
the placing of an additional line of music against one already given is in the same tradition as literary troping,
where an addition of a text is made to a pre-existing melody (Seay, 1975, p.80)

8 “IDo 4r. musta’rab, 'tornado 4rabe', 'arabizado'; esp. mozarabe.]1.Cristdo que vivia nas terras da Peninsula
Ibérica, ocupadas pelos arabes.” (Ferreira, 1999).

87 “Durante muito tempo, a estrutura escalar arabe ofereceu problemas aos musicologos europeus, que nao
conseguiam descrevé-la, nem sequer concluir o nimero de intervalos de que ela se compunha. (...). Pesquisas
posteriores, baseadas em gravagdes de canto e oscilogramas (registro de freqiiéncia), chegaram mais
recentemente a tabular esse sistema escalar (identificando 24 intervalos desiguais no interior da oitava).” (Wisnik,
1999, p. 90)
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devido a intenso contato e miscigenacdo dos colonizadores portugueses com os povos
nativos, que as influéncias desses ultimos também permeassem as caracteristicas
musicais dos cabacais. Podemos verificar essas influéncias no aspecto naturalista de
varias composicdes do grupo, (imitagcdes de canto passaros, sons de animais, descri¢cdes
de eventos da natureza) que denotam a forte ligagdio do homem com a natureza e o
aspecto descritivo sobre a mesma, na criagdo da sua arte. Nao devemos deixar de
considerar a influéncia das caracteristicas ndo temperadas desta musica e da misica

africana®®, esta tltima vinda com os primeiros escravos ainda no século XVI.

4.5.2. Caracteristicas ritmicas

Quando observamos as caracteristicas ritmicas dos pifanos verificamos, devido ao
uso das sincopas, contratempos e acentos uma fortissima ligagdo com a miusica afro-
brasileira. Nas composicdes da Banda de Pifanos de Caruaru estas caracteristicas
revelam-se especialmente quando verificamos que na maioria das musicas gravadas pelo
grupo as figuras ritmicas e acentuagdes dos pifanos estdo intimamente relacionadas com
a percussao.

Como constava na metodologia do trabalho, comparamos os padrdes ritmicos de
cada instrumento aos padrdes ritmicos existentes na musica brasileira procurando

encontrar semelhancas entre os mesmos.

% Considerando que o temperamento foi estabelecido na Europa, no século XVIII, os indigenas autoctones
brasileiros e negros africanos, transplantados da Africa, ainda ndo o conheciam.
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O que primeiro constatamos é que em nenhuma musica o grupo executa
caracteristicamente um padrao tipico de algum ritmo originalmente brasileiro (como,
baido, samba, etc...), mas sim uma mistura de varios padrdes ritmicos encontrados em
diferentes ritmos brasileiros. Como a caixa, executando uma célula de maracatu e o surdo
outra de samba. Outro importante fator a se salientar é que muitas vezes os
instrumentistas do grupo executam células ritmicas tipicas de outros instrumentos, como
os pratos executando uma linha do agogd do Maracatu.

Isso produz particularidades ritmicas ndo encontradas em outras formagdes
musicais brasileira que trabalham com percussdo. Gera uma variedade de ritmos
diferenciados que nem os préprios integrantes chegaram a um acordo sobre a
denominacdo dos mesmos.

Outra caracteristica observada na parte percussiva da banda a sobreposicao de
pulsacdes binarias e ternarias.

Observamos também o largo uso do contraponto ritmico, onde diferentes linhas
percussivas se complementam para formar a conducdo ritmica do grupo. Existem

algumas peculiaridades ritmicas como a ocorréncia de compassos impares e fermatas que

caracterizam uma ligacdo muito forte da parte percussiva em relacdo a melodia.

Percebemos que as melodias dos pifanos ddo a linha condutiva para as execucdes da
condugcao ritmica, ficando a tltima subordinada aos tempos e dinamicas da primeira. Isso
se percebe claramente nos inicios anacrasicos das musicas, sempre conduzidos pelos
pifanos.

Quanto a construgdo dos instrumentos observamos que os percussionistas do

grupo com o decorrer do tempo, adaptaram-se aos padrdes industriais, abandonando as
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caracteristicas exclusivamente artesanais da fase inicial (me refiro aos primeiros
instrumentos do grupo, que eram construidos com troncos de arvore e cuja afinagdo das
peles era feita através do atarraxamento de cordas). Cremos que se deve a dois fatores. O
primeiro se refere a dificuldade de encontrar-se material natural para se construir os
instrumentos — o desmatamento das dreas rurais — em segundo lugar observamos que
com a mudanca do grupo para a area urbana de Caruaru os membros tiveram contanto
com materiais industrializados. Segundo depoimentos dos musicos da Banda a
construcdo dos instrumentos se tornou mais facil e rapida, além de tornar os
instrumentos menos pesados. Cabe salientar que o grupo utilizou na gravacao das suas
obras uma mistura de instrumentos semi-industriais (fabricados manualmente com
materiais industrializados e artesanais) e industriais (como os pratos de choque,
comprados em lojas de misica). Esses fatores produziram uma sonoridade mista entre o
som das fanfarras e bandas de coreto e a sonoridade de “pau-e-corda”® das bandas mais
antigas bandas cabagais — que utilizavam técnicas de construgdo de povos indigenas e
negros —, gerando uma interseccdo entre a sonoridade antiga e a sonoridade classica dos
grupos de influéncia militar. Esta interseccdo também é observada nas técnicas utilizadas
pelos miusicos na execucdo dos instrumentos que se revelou um misto das técnicas
tradicionais das fanfarras e bandas militares (no prato e na caixa) e das técnicas rurais
mais antigas (zabumba e surdo).

Nao foi possivel localizar com precisdo a origem das antigas técnicas de

construcdo dos instrumentos usadas pelo grupo. Em relacdo aos primeiros instrumentos

% Expressdo usada no jargdo dos folcloristas para designar instrumentos artesanais feitos somente de madeira,
couro e cordas.
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feitos de tronco de arvores e afinados com cordas encontramos exemplos na musica
indigena e africana. Até em Portugal encontramos referéncias a instrumentos de
percussdo afinados com cordas. Em relagdo aos instrumentos semi-industriais
constatamos que foi usada uma adaptacdo das técnicas antigas, aliada a necessidade
(falta de recursos para comprar o instrumento industrial) econémica e a tradicdo artesa
do homem nordestino.

A influéncia da mdusica religiosa, derivada das Novenas e Alvoradas, —
costumeiramente realizadas nas localidades em que o grupo viveu — denotam uma forte
influéncia catdlica e conseqiientemente portuguesa. Isso se revela na tematica sob a qual
este tipo de musica é realizado: o aspecto solene (menos dangante, semelhante a hinos
religiosos) e a ligacdes com a liturgia européia, no que se refere ao cerimonial. Os padroes
ritmicos utilizados sdo bastante diferenciados e incomuns na ritmica brasileira,
lembrando vagamente os padrdes usados em procissdes religiosas (marchas fanebres).
Essa contribuicdo européia para a obra do grupo mostra um outro lado do espectro
musical da Banda, também relacionado com o periodo medieval onde eram permitidos

conjuntos instrumentais nas cerimonias religiosas.

Verificamos, efetivamente, que a evolucao da vida social medieval introduz
notaveis modificagdes nas festas religiosas: diversos elementos profanos (cantos e

dangas), assim com a lingua vulgar, sao integrados como intermédios nos oficios

divinos. (Stehman, 1979, p.37).

Tais influéncias religiosas muito antigas resultam em ritmos diferenciados que

nao puderam ser classificados dentro de uma categoria conhecida. Existe uma
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proximidade longinqua com alguns elementos musicais originados no Brasil, que se
misturam com esses padrdoes no decorrer da histéria do grupo, mas devido a
singularidade dos mesmos provavelmente trata-se de ritmos muito antigos, dos quais
nao conseguimos precisar a origem.

Observamos também a influéncia das fanfarras (bandas de sopro e percussdo com
forte influéncia militar) e banda de coreto® (chamadas também de “bandas de musica”)
tanto no que se refere a instrumentagdo (o uso de pratos de choque no grupo, zabumba,
caixa e surdo) como também aos padrdes ritmicos e motivos melddicos, bastante
semelhantes em algumas musicas do grupo.

O grupo também executa géneros consagrados pelo uso popular e pelos meios
midiaticos como o frevo e a marcha. Embora esses géneros sejam caracterizados e
reconheciveis ainda assim sdo executados com caracteristicas peculiares e originais. Isso
se deve a inclusao de elementos de outros ritmos do universo brasileiro que embora nao
cheguem a descaracterizar o padrdo tradicional inserem diferenciagdes no mesmo
tornando-o quase uma fusdo, o que resulta em uma releitura do ritmo tradicional.
Destacamos aqui uma caracteristica tipica do frevo, um recurso encontrado em quase
todas as musicas do grupo que é o “didlogo” ritmico entre a caixa do grupo e a melodia.
Nessas musicas a instrumentista acentua muita das suas frases juntamente com a
acentuagao realizada pelos pifanos. Além disso, ocorrem diversos instantes em que o
caixeiro literalmente “dobra” as frases dos pifanos reforcando a linha melédica.

Poderfamos até dizer que a caixa se comporta como um terceiro instrumento solista,

% Grupos musicais formados por instrumentos de sopro e percussio (de fabricagio industrial) que se apresentam,
entre outros lugares, em Coretos (espécie de quiosque ao ar livre, localizado geralmente nas pragas da cidade).
Tem uma tradi¢do musical e estilistica ligada fortemente a musica militar.
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dobrando, acentuando e comentando as frases da melodia. Visto que esses padrdes sdo
ritmos urbanos (marcha e frevo), ndo pertencentes as localidades em que o grupo
formou-se musicalmente (ambientes rurais, agreste e sertao) podemos verificar também a

influencia dos meios midiaticos (rddio, Lps e cassetes) na sua formacdo musical.

4.5.3. Tradic¢ao preservada - o isolamento cultural

Devidos as caracteristicas medievais de diversos elementos musicais utilizados
pelo grupo levantamos questdes sobre o0 modo pelo qual esses aspectos se preservaram
na sua musica.

Sendo o nordeste brasileiro o local da chegada dos primeiros portugueses, a
colonizagdo do sertdo, iniciou-se também no século XVI. Embora nesta época Portugal ja
estivesse independente do dominio drabe e a Renascenca comegasse a vicejar na Europa,
os primeiros colonizadores portugueses que vieram ao Brasil ainda estavam imbuidos da

cultura medieval, como nos elucida Soler:

Efetivamente, aqueles grupos [os primeiros portugueses que vieram para o Brasil] ndo
foram recrutados entre as camadas que podiam estar mais ou menos impregnadas
da mudanca de civilizagdo representada pela Renascenca. Eram populacdes a
nivel soldadesca, de camponeses e pequenos comerciantes, no melhor dos casos;
de parias e buscadores de fortuna. (...) Por outra parte, na Corte Lisboeta, o
“espirito da Renascenca”, certamente aparelhava naus, fornecia armas e recursos.
Mas o que embarcou no outro lado do Atlantico para povoar o interior nordestino,
foi ainda o “espirito medieval” com suas lendas, suas crendices e seus mitos, seus

habitos, sua tdbua de valores humanos e morais, suas rusticas diversdes e suas
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artes despretensiosas. (...). Para aquelas populacdes, a mentalidade, os usos e os
gostos do Séc. XVI nem faziam sentido. Estavam alheias a tudo aquilo como um
feirante de Caruaru o estd hoje da musica dodecafénica ou dos célculos

cibernéticos. (Soler, 1995, p.74).

Considerando-se que primeira transmissao radiofénica no Brasil foi realizada ha
exatamente cem anos no Rio de Janeiro e que a ligagdo rodovidria com o nordeste s
realizou-se na década de 50 (ainda que por estradas ndo pavimentadas), somos levados a
crer que o acesso a informacao artistica no sertdo — até a metade do século passado —
era bastante precario. Seguindo este raciocinio grande parte da bagagem cultural pré-
renascen¢a dos primeiros imigrantes portugueses foi preservada no sertdo nordestino,

sofrendo quase nenhuma influéncia das novas tendéncias artisticas, com afirma Soler:

Se, numa investida inicial, rumo ao desconhecido, as terras sertanejas foram
penetradas, investidas posteriores, ja informadas da dureza das condicoes
climaticas, preferiram terras mais amenas, o litoral, muito especialmente. No
sertdo em conseqiiéncia, ndo aconteceram cunhas culturais a empurrar e remover
as tradi¢des enraizadas (...) o sertdo continuou com as atividades artisticas e
espirituais fundamentalmente idénticas as que trouxeram os seus primeiros

colonizadores. (...). (Soler, 1995, p.115).

Esta condicao de relativo isolamento cultural®! propiciada pelas condigdes histoéricas

e sociais em que o grupo se desenvolveu levou tradi¢des musicais muito antigas a se

%! Sobre isolamento cultural é interessante tragar um paralelo com a obra de Antonio Candido, Os Parceiros do
Rio Bonito, na qual o autor trata do isolamento das sociedades caipiras do interior do estado de Sdo Paulo. Neste
trabalho — entre outros enfoques — Candido aborda a questdo da “cultura rastica”, que segundo ele, é fruto de
sociedades rurais isoladas, que desenvolvem seus proprios meios de subsisténcia e, devido a condi¢des de
isolamento geografico, histdrico e social, criam um background cultural proprio. (Candido, Antonio. (1971). Os
parceiros do Rio Bonito. 2* ed. Livraria Duas Cidades, Sao Paulo.).
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preservarem e a serem transmitidas de forma oral pelos primeiros musicos do grupo aos
mais novos. O isolamento cultural propiciou também um ambiente de continua e livre
experimentacdo musical onde inicialmente com pouco acesso a meios midiaticos, os
musicos receberam poucas influéncias de modismos, “movimentos” musicais ou
tendéncias artisticas. A soma destes dois fatores mais o tardio contato com informacodes
do meio urbano (radio, Tv e outras formagdes musicais como as fanfarras) resultou em
uma sonoridade onde fundem-se elementos arcaicos e modernos, rurais e urbanos,
amalgamados de uma forma espontanea propiciada por condi¢des historico-sociais

especificas.
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Fig. 37. Sebastido Biano tocando. Dezembro de 2001.

Fig. 38. O pifano “oficial” de Sebastido.
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Fig. 39. Os “ferros de furacdo”, usados para construir os pifanos. As partes brancas sao feitas de osso de boi e sdo
colocadas para Sebastifio segurar o ferro quente.

Figuras 40 e 41. Pés de taboca (usadas p/ construir o pifano) dentro da mata. Caruaru.
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Figura 42. O surdo de Amaro Biano.

Fig. 43. A caixa de Amaro Biano
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Fig. 44. A zabumba de Joao Biano.

Fig. 45 Os pratos de José Biano.
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5. CONSIDERACOES FINAIS
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O objetivo principal dessa dissertacdo foi analisar uma amostragem da obra da
Banda de Pifanos de Caruaru procurando identificar quais as suas particularidades
musicais e como as mesmas se formaram e se modificaram no decorrer da sua historia.
Como objetivo secunddrio estava a contextualizagdo histérica do grupo e sua relacdo com
o mercado de trabalho e meios midiéticos.

Nas anélises do material buscamos as matrizes musicais do grupo e também o
processo de sua articulacdo para a formacdo da sonoridade da Banda. Também faziam
parte dos nossos objetivos estudar o processo de confeccdo dos instrumentos e a técnica
dos musicos para toca-los, verificando o quanto e como esses fatores influenciaram na
sonoridade do grupo.

Decidimos contextualizar os estudos musicais dentro da histéria da Banda,
acreditando que producdo musical é influenciada diretamente pelo meio com o qual o
artista interage e pela sua histéria de vida. Sobre esse ponto de vista consideramos
valiosa — para o melhor entendimento do desenvolvimento do grupo — a organizacao
da histéria da Banda, procurando verificar as relacdes da mesma com a sociedade e o
mercado de trabalho e o quanto essas interagdes influenciaram na sua obra artistica.

No que tange a revelar as caracteristicas musicais do grupo obtivemos sucesso,
pois hipoteses que existiam na génese do projeto vieram a se confirmar mediante o
estudo cientifico. A quantidade analisada revelou-se como um excelente material de
informagdo, do qual foram extraidas informacGes suficientes para a realizacdo dos
objetivos propostos nessa pesquisa. Além disso, em relacdo aos aspectos historicos e
biograficos a pesquisa forneceu resultados além dos esperados, legando um material

excelente para essa dissertagdo e para pesquisas vindouras.
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A presente dissertacdo vem cumprir completamente seus objetivos, acrescentando
uma analise musical inédita da obra do grupo cabacal mais representativo do pais, visto
que nao existe nenhum estudo especifico este assunto.

Inicialmente verificamos que as bandas cabagcais sdo grupos diferenciados dentro
da musica popular brasileira. Seja pela formacdo instrumental quanto as questdes
musicais o cabacal destaca-se pela singularidade. Somando influéncias da mtsica negra,
portuguesa e indigena os cabagais guardam tradigdes musicais muito antigas,
amalgamadas no decorrer da histéria do pais.

Como todas outras bandas de pifano a Banda de Pifanos de Caruaru também tém
todas essas matrizes musicais. O que torna a obra do grupo peculiar é o0 modo que o
mesmo interagiu com todas essas matrizes mesclando-as com as influéncias urbanas e
adaptando-as as praxis do mercado fonogréfico.

A razao desta bem sucedida interacdo e adaptacdo estd ligada primeiramente ao
fato de o grupo ter excelentes compositores ligados as antigas raizes musicais nordestinas
(Sebastido e Benedito Biano). O fato de Sebastido e Bendito terem assimilado e
desenvolvido — através do contato intenso com seu pai Manoel Biano e da antiga
existéncia do grupo — a antiga tradicdo musical do sertdo forneceu ao grupo material
original, permitindo a0 mesmo ndo se tornar apenas uma banda cabagal interpretativa
(como a maioria o é), mas criadora®. Essa faculdade criativa do grupo, mais a perene
bagagem musical adquirida, permitiu-lhe preservar e interagir a tradi¢do quando entrou
em contato com novas influéncias musicais. Deste modo, quando o grupo teve contato

com o meio urbano tinha um forte material composicional tradicional que foi permeado

! Através do nosso contato com os parcos langamentos fonograficos de outras bandas cabagais e também por
meio da observacdo de grupos deste género nas pesquisas de campo, constatamos que esses grupos executam um
repertorio baseado em musicas que nio sdo da sua autoria.
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por novas influéncias. Esse contato trouxe além das transformagdes musicais,
contribui¢des a técnica dos musicos, instrumentagado, referéncias estilisticas e postura
profissional. Isso permitiu ao grupo ndo se tornar mais um cabagal folclérico — onde o
lado exético e rudimentar é o aspecto mais valorativo — mas sim um conjunto atuante e
contribuinte para a musica brasileira, tendo obras incluidas em discos de artistas
consagrados como Gilberto Gil e Caetano Veloso.

Percebemos que embora tenham sido influenciados fortemente pelo sistema
tonal/diatonico da miusica ocidental, os pifeiros do grupo encontraram caminhos
diferentes de abordagem musical, utilizando-se de recursos estéticos e expressivos que
nao se restringem ao sistema temperado, mas valem-se também de caracteristicas
musicais medievais, mouras, indigenas e africanas. A fusao entre as duas tendéncias, a
européia/temperada e a musica oriunda de povos “primitivos” e da cultura medieval,
levou o grupo a criar uma sonoridade que nao se encaixa dentro dos parametros da
mausica formal, pois cria uma relatividade das tonalidades, modos e escalas utilizadas.
Abordamos essa “quebra de regras” do sistema temperado ndo como uma limitagdo
gerada por instrumentos artesanais ou pela falta de instru¢do musical formal, mas sim
como um enriquecimento das possibilidades expressivas. Sobre este ponto de vista
percebemos que a expressividade ndo necessita vincular-se a conceitos rigidos e

consagrados, como diz Schoenberg;:

O caminho da histéria, tal e qual se mostra nas dissonancias mais usadas e
correntes, ndo nos ajuda, neste caso, a avaliar precisamente a situagdo real,
conforme o demonstram as escalas incompletas ou estranhas de diversos povos,
0s quais ndo obstante, poderiam invocar uma relacdo com a natureza.Talvez seus

sons sejam mais naturais (ou seja: mais exatos, mais justos, melhores) que os
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nossos, pois o sistema temperado — o qual é somente um expediente para
dominar as dificuldades materiais — tem pouca semelhanca com a natureza.

Talvez seja 0 nosso sistema mais vantajoso, mas ndo superior. (Schoenberg, 2001b,

p-60).

Quanto a secdo percussiva, o grupo, equalizando as influéncias das musicas
militares, pagas e religiosas construiu um estilo no qual se encontram vérias escolas da
ritmica brasileira. Nao consideramos este estilo como fruto de fusdes posteriores de
géneros estabelecidos, mas sim como remanescente de um estagio germinal do panorama
musical brasileiro, onde as influéncias musicais de diferentes povos ainda se
encontravam em processo de amalgamacdo, apresentando uma multiplicidade de
vindouros derivados. Creditamos a preservacgao dessas caracteristicas remotas da musica
da Banda de Pifanos de Caruaru ao isolamento cultural da regido aonde a banda se
originou e se desenvolveu.

O contato com a industria fonografica permitiu ao grupo divulgar sua obra e
firmar-se profissionalmente. Trouxe também modifica¢des profundas no modo de viver
da Banda e também na sua obra musical. Com a sua obra lancada no mercado e o
conseqiiente reconhecimento artistico na midia os integrantes do grupo apostaram
inteiramente nas suas carreiras musicais. Isso culminou com a mudanca do grupo para
um grande centro urbano, que apesar de proporcionar uma ascensdo na sua carreira,
acarretou também o processo de descaracterizagdo da sua musica. A crescente cessao as
exigéncias do mercado e das gravadoras, a ndo adaptacdo de determinados membros do
grupo ao modo de vida da metrépole, o alto custo de vida e o ritmo carreirista da cidade

de Sdo Paulo — absorvido por alguns musicos — levou o grupo a investir em um
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trabalho muito parecido com o das bandas de forré tradicionais, visando obter uma outra
fatia do mercado e conseqiientemente uma fonte alternativa de renda. O nome “banda de
pifanos” vai ficando cada vez mais sem sentido. O instrumento pifano (na verdade um
dos maiores diferenciais da formacao cabagal) vai sendo cada vez mais relegado a um
segundo plano em vantagem de “sucessos” entoados e outros instrumentos estranhos a
formacao original do grupo. As composicdes proprias, que como ja citamos, foram um
dos pilares estruturais da peculiaridade da banda e da formacdo da sua sonoridade, vao
sendo reduzidas ao minimo em vantagem de sucessos de outros autores.

Com o passar do tempo notamos que a influéncia de Sebastido Biano no grupo vai
tornando-se cada vez menor, sendo que dias atuais, o principal pifeiro e compositor da
Banda é pouco consultado quanto aos seus rumos profissionais e artisticos. Torna-se

mero coadjuvante servindo como um souvenir exético que legitima o nome do grupo.
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O fundador José Rodrigues de Jesus
Que era dono da Fazenda Caruru
Mandou fazer uma igrejinha e uma cruz
Da Conceigao pra abengoar Caruaru

Com mais de um século desse fato acontecido
Caruaru hoje é o colosso do nordeste

Foi batizada com o nome merecido

E conhecida como a capital do agreste

A catedral é a mais bela do estado

Tém no seu monte o Bom Jesus e o Pai Divino
O seu conceito cultural é respeitado

E o berco dos Condé e Vitalino

Terra da arte, da ceramica e do couro
Do bacamarte, do pife, da tradigao
Tem literato que a pena vale ouro
Orgulho e gloria da letra da nagao

Amigos meus, por favor, digam la fora
Que Caruaru tem um solo abencoado
Com a protecdo de Deus e Nossa Senhora
Caruaru vai muito bem obrigado
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