UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
FACULDADE DE FILOSOFIA, LETRAS E CIENCIAS HUMANAS

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA SOCIAL

“Significacdes sociais, culturais e simbolicas na trajetoria da Banda de
Pifanos de Caruaru e a problematica historica do estudo da cultura de

tradicao oral no Brasil (1924-2006)”

Cristina Eira Velha

Dissertacao apresentada ao Departamento de Historia da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da
Universidade de Sao Paulo para obtencdo do grau de

Mestre em Historia Social

Orientador: Prof. Dr. José Geraldo Vinci de Moraes

Sdo Paulo

2008



“Ah, quando uma pessoa assobiava
um toque... que nesse tempo nao tinha
palavra de musica, era toque. Se vocé sabia
tocar, era um tocador. E se sabia cantar,
cantava moda. A palavra s6 era essa, de
musica.”

Sebastido Biano

“Os mitos ndo podem ser compreendidos se
forem tirados da vida dos homens que os
contam.”

Georges Dumézil
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Resumo

Esta pesquisa consiste no estudo da pratica musical da Banda de Pifanos de
Caruaru, em sua trajetéria cultural, social e musical, buscando compreender os sentidos
constitutivos de sua cultura no sertdo nordestino e as relagdes sociais e culturais
estabelecidas no contexto da cultura brasileira urbana a partir da década de 60.

Em um primeiro momento, procuramos compreender as formas musicais € os
significados simbolicos da musica da banda de pifanos no contexto de origem, no sertdo
de Alagoas e Pernambuco, de 1924 a 1939, as suas rela¢des culturais e a sua concepcao de
mundo marcada pela oralidade. Em um segundo momento, procuramos reconstituir as
relagdes culturais a partir da residéncia em Caruaru, entre as décadas de 40 e 70, no
contato com o contexto urbano, e a sua experiéncia social a partir da década de 70 no Rio
de Janeiro e em Sao Paulo, quando a sua musica foi inserida nos meios de comunicagao e
na industria fonografica.

Com isso, temos como objetivo refletir sobre o processo de trocas culturais e as
transformagdes e permanéncias construidas em sua pratica e linguagem musical, a partir
da sua interacdo particular com o mundo moderno, em um processo de circularidade, na
cultura musical brasileira.

Ao situarmos o objeto como uma pratica social expressiva da cultura oral e diante
de suas especificidades metodologicas, foi necessario desenvolver uma abordagem
interdisciplinar baseada no didlogo entre a historia da cultura, a etnografia e a

etnomusicologia.

PALAVRAS-CHAVE: Banda de Pifanos, Musica brasileira, Cultura oral,

Etnomusicologia, Nordeste
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Introducao

O grupo conhecido hoje como Banda de Pifanos de Caruaru na verdade nasceu no
sertio de Alagoas, em um povoado chamado Olho d’Agua do Chicdo, préximo ao
municipio de Mata Grande, em 1924, e era chamado na época de Cabagal.

Encontramos, nos estudos de etnografos e pesquisadores do folclore brasileiro no
inicio do século XX, descri¢des e registros sonoros sobre os grupos musicais existentes
no Nordeste do Brasil conhecidos como Cabagal. Esses grupos instrumentais apresentam
outros diversos nomes em toda regido nordestina, como Zabumba, Terno de Zabumba,
Terno de Pife, Esquenta-mulher, Quebra-resguardo, Banda de Pife, Banda de Couro, e
muitos outros'. Em todos eles, as caracteristicas comuns sio: a presenca de um duo de
pifes ou pifanos (tipo de flauta transversa feita de taboca, taquara ou outras espécies de
bambu?), tocados junto com a zabumba e a caixa ou tardl, e algumas vezes também o
surdo (instrumentos de percussdo de tipo membranofones, espécies variadas de tambores)
e o prato’.

Foi nesta época e lugar que a familia de trabalhadores rurais a qual pertencia
Manuel Clarindo Biano, pai de Sebastido e de Benedito Biano, formou a sua banda para
tocar nas festas da regido. A primeira formacao desta banda “Cabagal”, também chamada

de “Zabumba do Seu Manuel™, era composta por Manuel Clarindo Biano, tocador da

! ANDRADE, Mirio de. Dicionario musical brasileiro. Brasilia: Ministério da Cultura; SP:
IEB/USP/Edusp; BH: Ed. Itatiaia, 1989; BRAUNWIESER, Martin. “O cabagal” In: Boletim Latino-
Americano de Musica. 6(6):601-606, RJ, 1946; CASCUDO, Luis da Cimara. Dicionario do Folclore
Brasileiro. RJ: Ediouro, s/d.; Centro Cultural Sdo Paulo. Acervo de Pesquisas folclricas de Mario de
Andrade (1935-1938). SP: CCSP/ Divisdo de Bibliotecas, Discoteca Oneyda Alvarenga, 2000; Catélogo
histérico-fonogréfico Discoteca Oneyda Alvarenga. SP: Centro Cultural Sdo Paulo, 1993; CROOK, Larry.
“Q pifano de taboca”. Micromonografia n® 203, Centro de Estudos Folcloricos Mario Souto Maior,
Fundagdo Joaquim Nabuco, fev. 1989; GUERRA-PEIXE, César. “Zabumba, orquestra nordestina”. In:
Revista Brasileira de Folclore. RJ, 10(26), jan./abr., 1970, pp.15-38; MAIOR, Mario Souto & VALENTE,
Waldemar. Antologia pernambucana do folclore. Recife: FIN, Ed. Massangana, 2001; entre outros.

?. Tiago de Oliveira Pinto menciona que podem ser chamadas de pifanos, pifes ou ainda pifaros, e que,
além dos materiais vegetais tradicionais, no Brasil existem mais recentemente pifanos feitos de tubos de
PVC. Ver: PINTO, Tiago de Oliveira. “As Bandas-de-Pifanos no Brasil: aspectos de organologia,
repertorio e fungdo”. In: Portugal e 0 mundo: o encontro de culturas na mésica. Portugal, Africa e Brasil:
adaptacdo, sintese e resisténcia. Lisboa: Publica¢gdes Dom Quixote, 1997, pp. 563-578.

3. O prato consiste em um par de pratos de metal percutidos um no outro, segurados com as mios através de
uma al¢a de couro na parte externa de cada um.

*. Conforme os depoimentos orais dos integrantes do grupo, que compdem as fontes documentais.

14



zabumba, Sebastido Biano, com cinco anos de idade, e Benedito Biano, com onze anos,
tocando os pifes, ¢ um primo dos dois, chamado Martim Grande, tocando a caixa. Sua
pratica estava ligada intimamente ao contexto local das festas e cerimoOnias religiosas,
como nos contou Sebastido Biano:

“Em 1924 mesmo. Quando nds comegamos a tocar no pife, que nés aprendemos,
tocava uma musicazinha de um pessoal que cantava, outro assoviava, nds tocava.
Foi quando meu pai veio fazer a zabumba. (...) Ai comecou a banda, do dia em
que ele fez a zabumba, e a caixa, ai comecamos a tocar mesmo. Nos tocavamos
em enterro de ‘anjo’, menino de 12 anos, ainda era ‘anjo’ naquela época. E até
renascentezinho. Quando ia enterrar no cemitério, ai a gente ia acompanhando
tocando, os pais chamavam meu pai para tocar.(...) Era eu, meu irmdo, meu pai
e um sobrinho do meu pai, filho do irmdo de minha mae, que é primo meu, primo
legitimo. Tocava a caixa, € meu pai na zabumba. Tinha a caixa, a zabumba e 0s
dos pifanos. (...) Tocamos muito em enterro de ‘anjo’... Era s6 musica religiosa.
Marcha, Bendito do Santo, e Dobrado também. (...)” >

Durante esse periodo, viviam como retirantes, entre um povoado e outro, em
busca de trabalho na roga e fugindo da seca no sertdo, em um modo de vida provisorio e
ligado a oralidade em que se expressa a sua visdo de mundo. Quando sairam de Mata
Grande para fugir da seca, sem destino definido, imaginavam chegar em Juazeiro de Meu
Padre Cicero, no Ceara.’ No entanto, seguindo ao norte de Mata Grande, pelo interior de
Pernambuco, o percurso os levou ao norte de Pernambuco, com estadias em alguns
municipios da regido, como Serra Talhada, Sitio dos Nunes, até o estado da Paraiba, em
Conceigdo de Pianc6 e Bonito de Santa Fé, de onde retornaram a Pernambuco, passando
por Arcoverde e Belo Jardim, até resolverem se mudar para Caruaru.”

Em 1939, a Banda se estabeleceu inicialmente em um povoado rural situado na
regido circunscrita ao municipio de Caruaru, ficando parte da familia morando na cidade
e outra parte na area rural, entre os povoados de Rafael e Contendas. Nesta regido rural
proxima a cidade de Caruaru, a familia ergueu um sitio, no qual plantavam muitos
produtos agricolas locais, trabalhando em sua propria roca para subsisténcia. Alguns
deles passaram a trabalhar em oficios artesanais, como sapateiro, ferreiro, em fabricas de

tecidos, tanto na cidade como no povoado local. Deste modo, ainda havia uma

3. Trecho de depoimento de Sebastido Biano.
® Juazeiro de Meu Padre Cicero é chamada hoje de Juazeiro do Norte.
. Ver MAPA do percurso da Banda pelo sertio, em ANEXO X.
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coexisténcia entre o0 modo de vida rural ¢ o modo de vida urbano presente na sua
experiéncia social. A pratica musical os acompanhava sempre, sendo conhecidos nesta
época como Zabumba do Seu Manuel ou Zabumba dos Contendas.®

Pouco antes de sua morte, com a saude ja debilitada, em 1955, o criador do grupo,
Manuel Clarindo Biano, pediu aos seus filhos e netos que continuassem com a Banda,
ndo deixando sua tradi¢do se perder. Apds o falecimento de Manuel, a nova constitui¢ao
do grupo passou a integrar, além de Sebastido Biano e Benedito Biano, nos pifes, seus
filhos e sobrinhos, ainda meninos, Jodo Biano e Gilberto Biano, filhos de Benedito,
respectivamente na zabumba e na caixa, ¢ Amaro Biano e José¢ Biano, filhos de
Sebastido, respectivamente no surdo e no prato’, instrumentos pouco tempo antes
incorporados ao conjunto, na regido de Caruaru.

Nesta época, a familia deixou o sitio em Contendas e foi morar na cidade de
Caruaru. Ao longo da década de 60, a Banda passou a ser identificada como Zabumba
Caruaru, ficando cada vez mais conhecida na regido.

A mudanga para Caruaru iniciou um novo momento na trajetéria do grupo, em que
o modo de vida urbano e a pratica musical na cidade trouxeram outros sentidos a sua
atividade e criagdo musicais. Em Caruaru passaram a tocar em lojas, restaurantes, bares,
recepgOes politicas organizadas pela prefeitura de Caruaru, bailes, festas juninas, em
diversos locais comerciais ao redor da Feira de Caruaru, diversificando as caracteristicas
de sua performance musical. Além disso, sua musica foi sendo difundida através dos
meios de comunicacgdo locais que estavam se desenvolvendo na década de 60 na cidade,
como a Radio Difusora de Caruaru e a Radio Cultura do Nordeste'®, ganhando uma nova
dimensdo junto ao grande publico, para além do sentido religioso, cerimonial e festivo ao
qual a sua musica estava até entdo intimamente ligada.""

O final da década de 60 foi para eles um momento fundamental de inser¢ao nos
meios de comunicacdo urbanos, no qual foi marcante a influéncia da cultura musical

regional e nacional na cidade de Caruaru, através principalmente das emissoras de radio.

8 Conforme depoimentos de Sebastido, Jodo, José, Amaro e Gilberto Biano.

? O prato e o surdo haviam sido incorporados & Banda a partir da década de 40.

1. Através do radialista Ivan Fernando Bulhdes e do musico e radialista Onildo Almeida.

" A reconstituicio da trajetoria biografica da Banda baseou-se nas fontes documentais e na bibliografia
especifica, especialmente: PEDRASSE, Carlos Eduardo. Banda de Pifanos de Caruaru. Uma analise
musical. Dissertagdo de Mestrado, Campinas, Instituto de Artes / Unicamp, 2002.
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A escuta cotidiana deste novo repertorio urbano na década de 60, ligado & musica popular
regional e a musica popular brasileira foi importante para as transformagdes em seu
repertorio, na criagao e interpretacao executadas nas suas apresentagdes musicais. Toda
uma vasta gama de repertdrio ligado a musica regional urbana nordestina e a musica
popular brasileira passava a fazer parte de seu vocabuldrio musical, sendo incorporada na
sua maneira de ouvir, na concepg¢ao e criagao musicais.

Em 1972, foram convidados a gravar o seu primeiro LP, “Bandinha de Pifano
Zabumba Caruaru”, através de um contrato entre a gravadora CBS, do Rio de Janeiro, e a
prefeitura de Caruaru, mediado por Onildo Almeida, radialista e compositor caruaruense.
Desta gravagao resultou também, em 1973, o segundo LP, “Bandinha de Pifano Zabumba
Caruaru - Volume II”, produzido pela mesma gravadora, no Rio de Janeiro. Foi, portanto,
com o nome Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru que se deu a sua inser¢ao na industria
fonografica nacional, no contexto cultural do Rio de Janeiro na década de 70, sendo
atribuida a eles a identidade de um conjunto musical que representava a musica
tradicional nordestina de Caruaru.

Com o crescimento das propostas de trabalho no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, na
década de 70, que os levava a passar diversas e longas temporadas na “cidade grande”,
este processo culminou com a mudanga dos membros do grupo, junto com suas familias,
para Sao Paulo, em 1978, onde vivem até hoje.

O nome Banda de Pifanos de Caruaru foi assumido pelo grupo no contexto da
difusdo cultural em Sao Paulo, a partir da metade da década de 70, quando foram
langados os demais LPs, sucessivamente nos anos de 1976, 1979, 1980 e 1982. Com este
nome, o grupo trazia a cidade de Caruaru como referéncia musical para a sua inser¢ao no
universo cultural da metropole e no mercado fonografico brasileiro, com a gravagdo dos
LPs, acompanhados de apresentagdes musicais em turnés em todo o Brasil e no exterior.

Este processo foi acompanhado por uma grande repercussdo na imprensa, em uma
série de debates sobre o lugar da tradigdo na cultura brasileira, alcancando o publico
urbano principalmente composto por musicos, universitarios e intelectuais. Ao mesmo
tempo, a sua presenga no contexto cultural urbano também repercutiu na criagdo musical
de musicos ligados a musica popular brasileira e & musica erudita, no contexto musical da

década de 70.
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Ressurgiram no mercado cultural fonografico no final da década de 90, com dois
CDs gravados através da gravadora Trama, “Tudo isso ¢ Sao Joao”, em 1999, e “No
século XXI, no patio do forr6é”, em 2003, dentro de um novo contexto cultural e
fonografico brasileiro marcado pelo ressurgimento da valorizagdo das expressdes

musicais brasileiras e o surgimento do circuito do forr6 universitario.

1. O problema da cultura popular na trajetoria cultural, social e musical da

Banda

A trajetoria social e musical do grupo nos revela dois momentos diferentes que
sugerem duas problemadticas centrais importantes no seu estudo, nas quais organizamos a
pesquisa.

Primeiro, entender as bases culturais nas quais se situa a formagdo da banda de
pifanos, no seu contexto de origem, o mundo rural do sertdo nordestino, buscando
reconstruir o universo da sua pratica musical ligado a oralidade e as suas significagdes
culturais, e as estruturas de pensamento presentes tanto na linguagem musical como na
sua experiéncia social e cultural, que fornecem a sua leitura do mundo.

Em um segundo momento, perceber as transformagdes e as permanéncias dos
significados culturais e simbodlicos da sua relagdo com a musica no contato com o mundo
urbano e moderno, modificando sua experiéncia social e sua sensibilidade, a partir de sua
inser¢dao nos meios de comunicagdo e da sua musica no mercado cultural e fonografico.
Ao mesmo tempo, também observar como esta experiéncia social revela faces
importantes do processo das relagdes entre musica popular e musica folclérica no debate
sobre a cultura brasileira entre os musicos e intelectuais no periodo entre o final da
década de 60 e inicio da década de 80, observando as continuidades destas relagdes,
reconstruidas no periodo de 1999 e 2003, com um novo langamento no mercado musical.

Partimos inicialmente, portanto, do estudo da Banda de Pifanos de Caruaru como
uma pratica musical expressiva da cultura de tradicdo oral nordestina, buscando
compreender as significagdes culturais, sociais e simbodlicas construidas na dindmica da
sua experiéncia social nos diferentes momentos e contextos de sua trajetéria. Como

pratica musical, compreendemos o complexo conjunto de formas e conteudos expressos
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através de uma linguagem que envolve elementos sonoros, corporais € mentais, presentes
no fazer musical, na percep¢do e concep¢do musicais € na concep¢do de mundo que
informa a vida destes individuos, seu modo de viver, pensar e sentir, construida no
processo de suas relagdes culturais. Assim entendida, a pratica musical de um grupo
corresponde ao conjunto de agdes, pensamentos e sentidos expressos musicalmente,
constituindo portanto uma pratica social, a qual ¢ expressao da experiéncia cultural dos
sujeitos historicos, sendo entdo a sua visdo de mundo determinante na organizacao dos
elementos de sua linguagem expressiva. Os processos culturais, assim como a propria
cultura, s6 podem ser pensados como processos dindmicos de construgdes,
transformagoes, contradigdes e trocas, ja que o espago da cultura € muito mais um espago
simbolico de significagdes vividas e percebidas pelo homem na experiéncia de estar no
mundo, sendo por isso onde as experiéncias se integram na vida dos individuos,
constituindo uma ampla area de fronteiras. Assim, ¢ necessaria uma abordagem
interdisciplinar, centrada principalmente no didlogo entre a Historia da Cultura, a
Antropologia e a Etnomusicologia.

A compreensdo da atividade musical desta banda de pifanos traz muitos elementos
para a reflexd@o sobre a cultura popular. No intuito de justificar a escolha deste grupo para
este estudo interdisciplinar, é preciso nos remeter aos pontos de partida de onde foram
trilhados os caminhos metodologicos da pesquisa. O ponto de partida inicial da pesquisa
consiste na observagdao da presenga de instrumentos e praticas musicais e festivas na
cultura de tradi¢do oral no Brasil que parecem muito proximas a praticas musicais e
festivas também populares na Peninsula Ibérica e em geral na Europa mediterranea, as
quais apresentam especificidades e particularidades em cada cultura. E possivel afirmar
que o ponto de ligacdo entre essas culturas foi constituido no processo de colonizacao, o
qual permitiu uma ampla gama de contatos e trocas culturais, que tiveram
desdobramentos, construcdes especificas e sobrevivéncias na longa duragdo historica.
Muitos estudiosos da cultura de tradigdo oral brasileira, cujo termo folclore foi e é muitas
vezes ainda aplicado, referiram-se a influéncia da cultura européia, principalmente a

portuguesa, no caso do Brasil, nas culturas de tradicao oral.'* Nestes estudos, discutem

2. ANDRADE, Mario de. MUsica, doce mUsica. Brasilia: Martins/INL, 1976 . Pequena histdria da
musica.SP:Martins Ed, BH: Itatiaia,1980; . Dancas dramaticas do Brasil. SP: Livraria Martins
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sobre os elementos africanos, indigenas e ibéricos portugueses na cultura popular
brasileira, no que diz respeito a cultura oral ou mesmo escrita.

Desta maneira, a possibilidade de compreensdo da banda de pifanos como uma
expressao musical da cultura popular brasileira, que tem uma importancia significativa na
cultura do Nordeste, expressando a relacdo dos homens na cultura rural com o universo
festivo, principalmente nas festas populares de carater profano ou religioso, nos permite
tentar nos aproximar de estruturas profundas da nossa cultura popular. Compreender estas
manifestagdes da cultura como parte de uma tradicdo mais profunda, a partir de
aproximacdes, indicios, rastros e residuos de linguagens, modos de vida e sensibilidades
“esquecidas”, significa portanto ir ao encontro dos nossos “povos sem histéria”, “povos
sem escrita”’, os “excluidos” da historia oficial, urbana, ocidental e moderna, ou ainda
penetrar em um “mundo cultural que perdemos”."

Observamos este movimento em diregdo ao estudo das culturas populares, ainda
consideradas “primitivas”, nas reflexdes do modernismo, como desdobramento de
questdes presentes desde o final do século XIX, com os viajantes europeus no novo

mundo, o surgimento da Antropologia Cultural e da Musicologia Comparada alema."*

Editora, 1959; ARAUJO, Alceu Maynard. Folclore nacional: festas, bailados, mitos e lendas. 2° ed., SP:
Melhoramentos, 1967, AZEVEDO, Luiz Heitor Corréa de. "La Mediterranée et la Musique Brésilienne" In:
Lamas, Dulce Martins (coord.) Luiz Heitor Corréa de Azevedo: 80 anos. Depoimentos, estudos, ensaios de
Musicologia. SP: Sociedade Brasileira de Musicologia; RJ: INM - FUNARTE, 1985; CASCUDO, Luis da
Camara. Antologia do folclore brasileiro. SP: Livraria Martins Ed. 1971; GALLET, Luciano. Estudos de
folclore. RJ: Carlos Werhs, 1934; GUERRA-PEIXE, C. Os caboclinhos do Recife. In: Revista Brasileira de
Folclore. RJ, (15):135-158, maio/ago, 1965; LAMAS, Dulce. “Contribuicdo de Portugal ao Folclore
musical brasileiro”. Separata do Boletim da Junta Provisoria da Extremadura. XXIV-XXV, RJ, Jornal do
Comeércio, 1954; PAZ, Ermelinda. O modalismo na musica brasileira. Brasilia: Ed. Musimed, 2002;
SANTOS, Iza Queiroz. Origens e evolugdo da musica em Portugal e sua influéncia no Brasil. Comissdo
Brasileira dos Centendarios de Portugal, s.d.; SOUZA, José Geraldo de. “Contribui¢do ritmico-modal do
canto gregoriano para a musica popular brasileira”. In: Divisdo do Arquivo Histérico Municipal, SP, 1959;
SOLER, Luis. As raizes arabes na tradicdo poético-musical do sertdo nordestino. Pernambuco: Ed.
Universitaria, 1978.

3. MONIOT, Henri. “Histéria dos povos sem histéria” In: LE GOFF, Jacques & Nora, Pierre. Historia:
novos problemas. RJ: Francisco Alves, 1995; GINZBURG, Carlo. Mitos, emblemas, sinais: morfologia e
historia. SP: Cia das Letras, 1989; . O queijo e os vermes. SP: Cia das Letras, 1987; BURKE,
Peter. Cultura popular na Idade Moderna: Europa (1500-1800). SP: Companhia das Letras, 1989.

'*. BURKE, Peter. Op. Cit. Pesquisas derivadas da Antropologia Cultural e da Musicologia Comparada
alema deram inicio ao surgimento da Etnomusicologia. Ver: BASTOS, Rafael José de Menezes. "Esbogo
de uma teoria da musica: para além de uma Antropologia sem Musica e de uma Musicologia sem Homem",
Anuario Antropoldgico/93, Rio de Janeiro: Tempo brasileiro, 1995; PINTO, Tiago de Oliveira.
"Consideragdes sobre a Musicologia Comparada alema - Experiéncias e Implicagdes no Brasil", In: Boletim
da Sociedade Brasileira de Musicologia, n° 1, ano 1, Sdo Paulo, 1983; . "Som e musica: questdes
de uma Antropologia Sonora" In: Revista de Antropologia. SP: FFLCH/USP, vol.44, n°l, 2001;
BLACKING, John. Music, Culture and Experience. Chicaco e Londres: The University of Chicago Press,
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Esta questdo acompanha a problematica da modernidade, surgindo na Europa em
um momento em que se acreditava na idéia de que estas sociedades estavam
“desaparecendo”.'” Uma ampla extensio de estudos, desenvolvidos em diversas areas
dentro das ciéncias humanas, sdo desdobramentos desta preocupacdo moderna com a
cultura popular, na histdria cultural, na sociologia, na literatura, na antropologia cultural e
social, sendo esta grande questdo do final do século XIX e inicio do século XX que
despertou as pesquisas no campo da etnografia e do “folclore”.

No Brasil, esta preocupagdo estava presente nas pesquisas de toda uma geracao de
estudiosos voltados para a cultura popular brasileira, como Silvio Romero, Luis da
Camara Cascudo, Mario de Andrade, Renato Almeida, e intimeros folcloristas'®, que
revelavam um interesse despertado pelo estudo das manifestagdes tradicionais, chamadas
de folclore”, realizando coleta de musicas, cangdes, costumes e diversas expressoes da
cultura de tradigdo oral.'® De certa maneira, este processo ¢ importante quando tentamos

entender o significado destes estudos e o interesse que as expressoes culturais tradicionais

ca. 1970; MERRIAM, Alan P. The Anthropology of Music. Evanston, Northwestern University Press, 1964;
SEEGER, Anthony. “Etnografia da Musica”. In: Sinais diacriticos: musica, sons e significados. Revista do
Nucleo de Estudos de Som e Musica em Antropologia da FFLCH/USP, n° 1, 2004.

5. BURKE, Peter. Op. Cit, p. 31; SAHLINS, Marshall. “O ‘pessimismo sentimental’ e a experiéncia
etnografica: por que a cultura ndo é um ‘objeto’ em via de extingdo” (Partes I e II). In: Mana. Vol. 3, n° 1,
abril 1997, pp. 41-73 e Vol. 3, n° 2, outubro 1997, pp. 103-150.

', Florestan Fernandes aponta que os estudos dos folcloristas surgiram antes mesmo da introducgio do
ensino universitario. FERNANDES, Florestan. O folclore em questdo. SP: Hucitec, 1978.

7.0 termo “folk-lore”, criado no século XIX como ciéncia que estuda a cultura popular, do “povo”, trazia
em si um sentido ligado a uma cultura “primitiva”, “sem historia”, “a-historica”, e isolada culturalmente
das sociedades desenvolvidas, baseando-se na idéia de uma cultura estatica, sem trocas e sem
transformagoes culturais. Em lugar da palavra folclore, preferimos utilizar a expressao cultura de tradi¢ao
oral, sendo que com este conceito nos referimos as praticas culturais populares de grupos sociais ndo
inseridos na esfera da cultura letrada, ou seja, ligadas principalmente a cultura rural e oral, porém levando
em conta a sua dindmica cultural e histdrica, ¢ a impossibilidade de se tratar a cultura “nativa” como
isolada em um tempo e lugar, ja que apresenta uma dimensdo histérica de constantes trocas e construgdes
de significados sociais. O fato de uma cultura oral apresentar permanéncias e sobrevivéncias estruturais de
contetidos e formas expressivas na longa duracdo histdrica ndo significa que sdo sobrevivéncias arcaicas
sem transformac¢ao, pois ha uma grande mobilidade e reconstru¢do dos novos significados, a partir de seus
proprios codigos e valores culturais. Ver: SAHLINS, Marshall, Op. Cit.

'8 E importante lembrar que as primeiras gravagdes musicais recolhidas em campo no Brasil foram feitas
em cilindro de cera, através do fonografo de Edison, cedido pelo Museu de Etnologia de Berlim a pedido
de Mario de Andrade, em 1937. Porém, a Missdo de Pesquisas Folcloricas a partir de 1938 passou a utilizar
o gravador elétrico, inventado na década de 30, o que permitiu que os registros sonoros das expressdes
musicais fossem feitos em maior quantidade e qualidade sonora, recolhendo uma variedade destas
expressdes nas regides pesquisadas. Cf. PINTO, Tiago de Oliveira. “Cem Anos de Etnomusicologia e a
‘Era Fonografica’ da disciplina no Brasil”, In: Ethomusicologia: lugares e caminhos, fronteiras e dialogos.
Anais do II Encontro Nacional da ABET. Salvador, nov. 2004, pp. 103-124.
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apresentam para o mundo moderno, na busca da constru¢do nacional, através do
conhecimento do que seria o Brasil “verdadeiro”.

Com problemas e reflexdes diferentes, desde o final do século XIX, esta
diversidade de estudos voltados a cultura popular estava em grande parte ligada ao
processo de constru¢do do nacionalismo e com a definicdo de uma cultura nacional, na
qual as manifestagdes populares, chamadas de “folclore”, passaram a ser um elemento
fundamental para o conhecimento do pais e para a formacdo da identidade do “ser
brasileiro”. Mesmo tendo na sua base este sentido politico e ideologico, tais pesquisas
tiveram um papel fundamental para o estudo destas realidades culturais, constituindo as
primeiras iniciativas de ir ao encontro de expressdes musicais até entdo ndo estudadas,
com descri¢des e anotagdes importantes para as pesquisas posteriores, podendo ser
considerados inclusive como precursores das pesquisas etnomusicais no Brasil e em todo
o mundo."”

Neste sentido, ¢ possivel perceber uma relagdo entre a modernidade e a tradicao
neste contato, em que hd uma dupla via de interacdes e transformacgdes, a qual €
observada nas relagdes culturais do grupo estudado, constituindo uma problematica
fundamental discutida na reconstitui¢do de sua trajetoria.

A escolha da Banda de Pifanos de Caruaru para um estudo especifico sobre as
bandas de pifanos no Brasil teve como um dos pontos chave a propria relagdo que este
grupo, ligado a sua cultura local situada no sertdo ¢ no ambiente rural, estabeleceu com o
mundo moderno, o que traz muitos elementos para a reflexdo sobre as trocas culturais e
as possibilidades de compreensdo dos diferentes significados culturais construidos e
implicitos na discussdo sobre a cultura brasileira. E, nesta medida, perceber a dimensao
complexa das significagdes simbolicas inscritas na cultura, sendo esta o espago dinamico
de reconstrugdes e ressignificacdes, como processos culturais em movimento, € a
dindmica deste campo de batalhas formado na construgdo de praticas, significagdes e
representacoes sociais.

Nao ¢ possivel falar sobre esta Banda sem levar em conta este momento, este

aspecto de sua relagdo com a modernidade, sendo que nesta relagdo voltamos para a

. SOUZA, José Geraldo de. "Os precursores das Pesquisas Etnomusicais no Brasil". In: Boletim da
Sociedade Brasileira de Musicologia, n° 1, ano I, Sdo Paulo, 1983.
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reflexdo do modernismo. O fato de ter percorrido uma trajetoria do campo para a cidade
permite estudar as transformagdes e permanéncias dos significados sociais que apresenta,
a relagdo com a tradi¢do e a identidade cultural e as duas dimensdes presentes no estudo
da cultura oral no Brasil: de um lado, o seu modo de pensar nativo, ligado a cultura de
origem®’, intrinseco ao seu modo de fazer musical, de conceber e perceber a miisica. De
outro, o processo de assimilagdo e transformagdo da cultura local no contexto urbano e
moderno das cidades, as permanéncias e reafirmagdes dos elementos culturais
tradicionais na sociedade urbana. Tentamos, assim, desvendar os meandros desta relacao,
entre o que ficou desta tradi¢do, filtrando as influéncias e transformagdes nos novos
contextos urbanos e no mercado cultural, diante de novas exigéncias, novas fungdes e
novos significados que a sua expressao musical passou a ir assumindo na vida cultural
moderna. No mesmo processo, por um outro olhar, tentar entender qual o significado
cultural que esta expressdo da cultura rural nordestina tem para a cultura brasileira
moderna.

Deste modo, a questao que estd presente envolve o problema da modernidade, da
cultura popular e da musica popular brasileira, quando se trata de conhecer, estudar e
buscar o encontro com as culturas tradicionais. A relagdo com a modernidade nos ajuda a
entender um movimento fundamental da cultura brasileira, presente desde o modernismo,
na preocupagdo em conhecer e ir a busca de nossas origens culturais e da cultura popular,
de forma mitificada. Vemos ai questdes que fazem parte de um mesmo processo, com
seus desdobramentos no tempo e no espaco, estabelecendo um ponto de encontro na
tentativa de buscar estas culturas esquecidas, estes fragmentos -culturais, essa
ancestralidade, que estad presente no nascimento da Antropologia, na Musicologia
Comparada, nos estudos sobre o folclore, na Etnomusicologia e na Histéria da Cultura.
Tudo isso sdo tentativas multifacetadas do mesmo processo de tentar conhecer os pontos
obscuros da nossa cultura, as nossas estruturas profundas.

Esta investigacdo tem, portanto, como objetivo a reconstru¢do minuciosa e
cuidadosa da trajetéria cultural, social e musical da Banda de Pifanos de Caruaru, sem

esquecer os processos dindmicos de transformacdes na longa duragdo histdrica, assim

20 que estamos entendendo por cultura nativa esti ligado a realidade da cultura local, situada no
ambiente socio-cultural a que se remete uma certa tradigdo, sempre tendo em vista o dinamismo interno dos
contatos e trocas culturais, as suas transformagdes historicas, ¢ ndo o seu sentido estatico e puro.
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como as questdes culturais que envolvem o debate em torno da cultura brasileira. Deste
modo, o estudo exigiu uma percepgao tedrica interdisciplinar das experi€ncias culturais, o
que implicou uma pratica metodolégica na mesma direcao.

Consideramos necessaria uma breve apresentagdo e discussdo dos procedimentos
e pressupostos tedrico-metodoldgicos que nortearam a pesquisa, as fontes documentais e
a relagdo que foi estabelecida com elas, a qual serd desenvolvida em seguida. Por se tratar
se uma pesquisa de carater interdisciplinar, ¢ necessaria uma reflexao sobre os conceitos
abordados e as questdes metodologicas que envolveram a pesquisa etnografica que
permitiu o contato com os individuos estudados buscando entender as suas relagdes e
significagdes culturais. Tendo sido, desta forma, a maior parte das fontes produzidas e
construidas no processo interativo da pesquisa, na relagao direta entre o pesquisador e os
sujeitos historicos, as condicdes em que a pesquisa de campo foi feita e os seus
problemas metodologicos sdo parte constitutiva da propria andlise, trazendo uma
dimensdo especifica na relagdo com o objeto na tentativa de sua compreensdo e na
percepcao de suas caracteristicas, dificuldades, ambigiiidades e contradicoes.

No primeiro capitulo, focalizamos os contetdos musicais € sociais que
caracterizam a cultura constituida pelo universo da oralidade, no sertdo nordestino, de
1924 a 1939. A andlise aborda diferentes aspectos desta cultura local, procurando
compreender as diversas dimensdes das relacdes culturais com o ambiente social e as
significagdes sociais e simbolicas presentes no seu pensamento, na sua linguagem e nas
praticas musicais.

No segundo capitulo, percorremos a passagem da cultura oral em contato com um
mundo quase urbano, na regido rural ao redor da cidade de Caruaru e a partir da
residéncia na cidade, como um momento de transi¢cao entre o rural e o urbano, entre 1939
e 1960, em que a pratica musical religiosa, através da musica como elemento de
ritualizacdo da cerimdnia, apresentava a coexisténcia com novos elementos da
experiéncia social e musical assimilados na sonoridade, performance e concepgao
musical, como a preseng¢a das bandas musicais marciais, municipais, as bandas de retreta.

O Capitulo 3 tem como ponto de partida a percep¢ao das relagdes musicais da
Banda de Pifanos de Caruaru com a musica regional nordestina e a musica popular

brasileira, no contexto do mercado cultural e fonografico, a partir da vivéncia cultural em
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Caruaru nas décadas de 60 e 70, neste momento de efervescéncia cultural no pais, e como
este processo cultural foi vivido por eles e pelos musicos e intelectuais ligados a musica
popular no periodo. A partir deste momento, ocorreram mudangas mais profundas na sua
pratica musical, principalmente a partir de 1972, com o langamento do primeiro LP, no
Rio de Janeiro, e a experiéncia social ¢ musical com a mudanga para Sdo Paulo, desde
1978. Com a reconstituicdo deste processo, procuramos entender as transformagdes que
se deram na sua linguagem musical e na sua visao de mundo, de que maneira ha uma
reconstrucdo do novo a partir dos valores tradicionais e a repercussdo de sua linguagem
para a musica popular brasileira, em um movimento de circularidade. Para isso, nos
baseamos em depoimentos orais dos componentes da Banda, assim como de musicos,
intelectuais e produtores musicais ligados a musica popular em Caruaru, Rio de Janeiro e
Sdo Paulo, procurando reconstruir a complexidade dos elementos presentes no processo
de insercdo da Banda no contexto urbano da musica popular, através do ponto de vista
dos diversos sujeitos historicos envolvidos no debate sobre a musica e a cultura brasileira
no contexto da modernidade.

Assim, os objetivos que pretendemos discutir nas Consideragdes Finais consistem
em compreender o processo de relagcdes culturais entre os elementos tradicionais e a
modernidade, impulsionado principalmente nas décadas de 60 e 70 e reconstruido no
final da década de 90, com outros elementos culturais. Neste processo, perceber as
interacdes, fronteiras e os possiveis dialogos observados na pratica musical e na
linguagem musical do grupo, assim como na sua experiéncia e visao de mundo e em que
medida ha ou ndo uma reconstrugdo do novo a partir dos valores tradicionais. E preciso
neste momento uma reflexdo sobre este processo de constru¢ao de significados, através
das relacdes e trocas culturais, das intersec¢des entre o universo tradicional da oralidade e
o universo urbano, nas aproximagdes e confrontos entre essas duas maneiras de ouvir o
mundo. E observar as transformacdes, permanéncias, confluéncias e contradigdes deste

processo historico reconstruido a partir da experiéncia social do grupo estudado.
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2. Alguns caminhos tedrico-metodologicos: o estudo da musica e da cultura oral

Na andlise da trajetoria musical, cultural e social da Banda de Pifanos de Caruaru e
suas significagdes procuramos articular os dois planos que servem como ponto de partida
para o seu entendimento como fendmeno social e cultural. De um lado, o plano musical,
formal ou estético da linguagem expressiva através da qual se d4 sua manifestagcdo e insercao
na sociedade e que a define como uma pratica cultural especifica. De outro, o plano social,
dos significados sociais, da cultura e dos contextos sociais e historicos nos quais esta pratica
cultural é construida pelos sujeitos.

A relagdo entre estes dois planos de analise precisa ser definida, ja que os caminhos
que podem ser percorridos para realizar a articulagao entre ambos sdao inumeros ¢ dependem
tanto das perspectivas metodologicas assumidas, como da natureza das fontes disponiveis.

Para entender o sentido de uma expressao estética, ¢ preciso buscar o seu entendimento
na dimensao da experiéncia social humana que ela revela, estudando-a em seu contexto e em
seus proprios termos. E preciso ir além de entendé-la apenas como um codigo a ser
interpretado, ou como um mero reflexo da cultura, para entdo poder considera-la como uma
forma de pensamento, um sistema expressivo humano, constituida de significados que sdo

compartilhados socialmente.”’

Desta maneira ¢ possivel perceber o sentido que uma
expressdo artistica tem para a vida social ao seu redor, entender seus significados e sua
importancia.

Um dos problemas metodologicos que procuramos desenvolver na andlise dos
depoimentos e da documentagdo musical recolhida foi buscar maneiras e tentativas de
relacionar a dimensdo formal da expressao musical e a dimensdo social das relagdes,
significados culturais e concepgdes de mundo. Na pesquisa, a andlise das fontes orais,
musicais e escritas foi o ponto de partida para tentar estabelecer estas relagdes entre a

linguagem, a concep¢do musical e a sua forma de pensamento, procurando perceber os

sentidos sociais e historicos da pratica musical nos contextos de sua interagao.

! Cf. GEERTZ, Clifford. “A arte como um sistema cultural” In: O saber local. Petrépolis: Vozes, 1997;
GINZBURG, Carlo. “De A. Warburg a Gombrich: notas sobre um problema de método”. In: Mitos,
emblemas, sinais. SP: Companhia das Letras, 1989; BASTOS, Rafael José de Menezes. "Esbogo de uma
teoria da musica: para além de uma Antropologia sem Musica e de uma Musicologia sem Homem",
Anuario Antropoldgico/93, Rio de Janeiro: Tempo brasileiro, 1995, pp. 9-73.
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Pela propria natureza do objeto estudado, uma manifestagdo expressiva da cultura de
tradi¢do oral, a dificuldade das fontes histdricas pode tornar-se um obstaculo ao historiador.
Além disso, qualquer estudo historico que tenha como objeto a musica apresenta dificuldades
que sdo inerentes a especificidade sonora da linguagem musical.

Além disso, as lacunas existentes na documenta¢do quando se trata de estudar a cultura
popular foi apontada por muitos historiadores, entre os quais Carlo Ginzburg, o qual
apresenta a preocupacdo em superar os obstdculos colocados por esta dificuldade,
procurando fazer aproximagdes a partir de novos caminhos para a interpretagio historica.”> A
tarefa do historiador no embate com as dificuldades da pesquisa na busca por novos
caminhos e alternativas para se estudar novos objetos, ligados a cultura das classes populares
e principalmente a cultura oral, desenvolvida desde os fundadores da Escola dos Annales, os
historiadores Marc Bloch e Lucien Febvre, desde entdo abriram intimeras possibilidades de
abordagens historicas™, com a problematizagdo do passado a partir de um olhar indagador do
pesquisador e a ampliacao dos objetos de pesquisa.

Um aspecto importante neste processo foi a aproximagao do olhar do historiador com
o olhar do antropdlogo, voltando-se para temas aparentemente obscuros, como as
mentalidades e a cultura ndo escrita, o estudo do “outro”, do “diferente”, permitindo perceber
que algumas expressoes particulares, peculiares, até mesmo “estranhas” ou obscuras da
cultura podem ser interpretadas pelo historiador, possibilitando desvendar elementos
importantes para o conhecimento da realidade historica a qual estdo ligadas.

Neste sentido, o estranhamento e o distanciamento permitido pelo historiador em
relacdo ao seu objeto, ao estudar sistemas de crenga, formas de pensamento, relacdes sociais
do cotidiano das pessoas comuns e a cultura popular oral ou tradicional, aproximou-o do
olhar do antrop6logo. Tal proximidade com a observagdo e andlise antropologicas foi
necessaria para o estudo de alguns temas e objetos, assim como a aproximacdo de seus

métodos de pesquisa, como a etnografia e a coleta de fontes orais.

2 Entre os trabalhos de Ginzburg, destacamos: O queijo e os vermes (1987), Historia noturna (1999),
Mitos, emblemas, sinais (1989) e Olhos de madeira: nove reflexdes sobre a distancia (2001).

» BLOCH, Marc. Apologia da histéria: o oficio do historiador. RJ: Jorge Zahar Editor, 2001; LE GOFF,
Jacques. A histdria nova. SP: Martins Fontes, 1988; BURKE, Peter. A Escola dos Annales (1929-1989).
SP: Fundagdo Editora da Unesp, 1997, DARNTON, Robert. O beijo de Lamourette: midia, cultura e
revolugdo. SP: Cia das Letras, 1990; HUNT, Lynn. A nova historia cultural. SP: Martins Fontes, 1992;
entre outros.
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De certa forma, os problemas que se colocam para estudarmos uma cultura de tradi¢ao
oral, como a banda de pifanos, sdo muito préximos aos que se colocam ao historiador que se
propoe a estudar um fenomeno cultural do passado sobre o qual existem poucos documentos
escritos diretamente, sendo necessdrio encontrar novos caminhos e novas fontes que
permitam a sua aproximacao.

Por isso, uma das maneiras que encontramos para irmos ao encontro do nosso objeto
foi pela etnografia, que permitiu a reconstrucdo do objeto a partir de fontes etnograficas®
recolhidas e construidas em pesquisa de campo. Outro caminho foi pela aproximagdo com a
etnomusicologia, para o estudo da linguagem musical, a qual sera definida posteriormente.

Nao podemos dar conta de uma definicdo mais completa do que seria a etnografia
dentro da antropologia, a medida que sobre este conceito, seus métodos e procedimentos
existem varias abordagens, dentro do campo da antropologia. Pretendemos apenas
especificar alguns caminhos metodoldgicos que seguimos e alguns pontos da pesquisa em
que foi necessario assumir a etnografia como a forma mais adequada para nos aproximar do

objeto.

2. 1. Fontes orais e etnografia

Algumas consideragdes devem ser feitas sobre as possibilidades, os limites e
problemas relacionados as fontes orais.

A fonte oral nos permite uma sensagdo de proximidade com o individuo estudado, de
intimidade, aproxima(;aio25 , € também de estranhamento. A atitude frente a documentagao
oral de que dispomos permite este confronto, semelhante ao antropdlogo, ao observar,
analisar e desmembrar o discurso do informante, para poder interpreta-lo, levando em conta

os seus meandros € os conteudos que se revelam através das sobreposicdes e das teias

*_0s métodos da etnografia, com base em entrevistas e depoimentos orais, se aproxima em muitos pontos
da historia oral. Na pesquisa utilizamos as duas abordagens, como instrumento para a compreensdo dos
dados, percebendo as dificuldades e contradigdes presentes no trabalho com as fontes.

»_ Ginzburg menciona esta sensagdo ao descrever a relagdo com as fontes pesquisadas para a reconstrugio
histérica de Menocchio, seus pensamentos, sentimentos, sua visao de mundo, e como tudo isso dizia sobre
a cultura camponesa na Europa do século XVI. GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes. pp. 12. Embora
a situagdo em relacdo as fontes seja outra, pois trata-se de fontes historicas escritas, a relagdo que este
historiador estabelece com elas foi importante para nos auxiliar no trabalho com as fontes orais no caso dos
depoimentos recolhidos na pesquisa de campo.
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emaranhadas do discurso, que podem muitas vezes estar implicitos ou escondidos no
discurso, e apresentar algumas ambigiiidades. A fonte historica nunca ¢ totalmente objetiva,
sendo necessario ter sempre a atitude de indagé-la com desconfianga, num movimento duplo
de aproximagdo e questionamento. Sobre a relagdo com as fontes, Ginzburg define de forma
reflexiva: “De vez em quando as fontes, tdo diretas, o trazem muito perto de nds: ¢ um
homem como nos, ¢ um de nos. Mas é também um homem muito diferente de nos. A
reconstrucao analitica dessa diferenca tornou-se necessaria, a fim de podermos reconstruir a
fisionomia, parcialmente obscurecida, de sua cultura e contexto social no qual ela se
moldou.”*

Outra questdo que envolve o problema das dificuldades e limites das fontes orais
refere-se ao carater subjetivo dessas fontes, ligado a memoria individual e seletiva de cada
um, e ao problema da relacdo entre a memoria individual e a memoria coletiva. Isto posto, a
questdo que se coloca ¢ em que medida um depoimento oral de um individuo pode ser lido e
entendido como expressao da memoria coletiva de uma sociedade ou grupo social, e como
ele deve ser interpretado na reconstrug¢do histérica de uma sociedade, um grupo social, ou
uma cultura®’.

Sobre esta questdo, Ginzburg também lanca luz, apesar de ndo estar tratando
especificamente das fontes orais. Ao estudar historicamente um individuo, aponta para o
problema da relagdo entre a concepgao individual e a realidade social na qual esta inserido. A
liberdade individual de pensamento e construgao subjetiva da memoria esbarra nos limites da
cultura e da realidade historica, no horizonte das possibilidades latentes oferecidas ao
individuo pela cultura, “uma jaula flexivel e invisivel dentro da qual se exercita a liberdade
condicionada de cada um”®. Os individuos, portanto, articulam sua memoria a partir da

linguagem® e dos elementos que estdo “historicamente a sua disposicio™ "

, que sao comuns
a coletividade e que caracterizam as possibilidades de significagdo representativas de sua

propria cultura.

*  GINZBURG, Carlo. Op. Cit., pp. 12.

7. BOSI, Ecléa. Memoria e sociedade. Lembrancas de velhos. SP: Companhia das Letras, 1994;
HALBWACHS, Maurice. Les cadres sociaux de la mémoire. Paris: Ed. Albin Michel, 1994.

2 _ GINZBURG, Carlo. Op. Cit., pp. 25.

» A qual também ¢é social e historicamente constituida.

3% Idem, ibidem, pp. 25.
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Mesmo que esta cultura muitas vezes ndo seja homogénea e esteja sempre em
transformagdo, apresentando elementos sobrepostos e contraditérios, a articulacdo de seus
elementos se dd com base nas possibilidades latentes historica e socialmente dadas,
apresentando portanto uma dimensdo social e coletiva.’'

Outra especificidade das fontes orais ¢ o fato de que a memoria oral revela formas
e papéis que muitas vezes a escrita esconde, que aparecem nelas de forma mais explicita,
podendo ser interpretados pelo historiador’”, oferecendo, segundo o historiador Paul
Thompson, uma nova dimensdo 4 histéria®®. As fontes orais possibilitam chegarmos mais
proximo, como diz José Geraldo Vinci de Moraes34, “de caminhos, verdades e
acontecimentos obscuros e ocultos”. Neste sentido, ainda conforme o historiador Paul
Thompson, a evidéncia oral permitiria extrair “algo mais penetrante e fundamental para a
historia”, contribuindo para uma historia, segundo ele, “mais verdadeira”, por ser “mais
viva” e proxima do sujeito que a vivenciou™. A complementaridade, entdo, entre as
fontes orais ¢ as fontes escritas permite aproximacdes diferenciadas do objeto que
enriquecem a sua compreensao.

Assim, para o estudo da forma de pensar e sentir de um determinado grupo, seu
modo de viver, sua concep¢do de mundo e sua relacdo com a musica, principalmente em
uma cultura oral, como ¢ o caso desta pesquisa, torna-se fundamental o trabalho
minucioso ¢ cuidadoso com as fontes orais, permitindo entender as relacdes e os
significados ligados a cultura em que estas formas e a propria linguagem musical se
constituem. Aproximamos, assim, a coleta de fontes orais da pesquisa etnografica de
acordo com o conceito de descri¢do densa, de Clifford Geertz, em que se procura

compreender os dados etnograficos como uma rede de significados sobrepostos,

construidos no discurso, sendo necessario fazer uma leitura “de dentro”, procurando

31 E preciso, como indica Ginzburg, tomar cuidado para ndo cair no risco de uma homogeneizagio das
leituras coletivas, sem diferenciar o recorte social que ¢ inerente a posi¢do social do individuo na
sociedade, em termos sociais e econdmicos. GINZBURG, Carlo. Op. Cit., p. 28-29. O autor aponta o
problema de se fazer uma andalise homogeneizadora das idéias, sem fazer a distingdo social de classe entre
os individuos, quanto ao lugar que ocupam na sociedade, que interfere na sua visdo de mundo.

2. MORAES, José Geraldo Vinci de. Metr6pole em Sinfonia: Historia, Cultura e Masica Popular em S&o
Paulo nos anos 30. Tese de Doutoramento. Sio Paulo, FFLCH / USP, 1997.

33, THOMPSON, Paul. A voz do passado: histéria oral. RJ: Paz e Terra, 1992, p.124.

3 MORAES, José Geraldo Vinci de. Op. Cit, p.20-21.

3 THOMPSON, Paul. Op.Cit., p.135.
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entender os elementos da cultura estudada em seus proprios termos.”® E necessario ao
historiador uma aproximagdo em relagdo as fontes®’, olhar para o “outro”, procurando
entender o que ele quer dizer com a sua formula¢do, como um nativo™®.

H4 uma certa liberdade do individuo ao relatar a sua histdria e a do grupo, os fatos de
sua trajetoria, da sua memoria. Percebemos que em alguns momentos os depoimentos trazem
dados contraditorios, versdes diferentes, exigindo de nos a tentativa de extrair o que ha de
comum nos diversos relatos, sem se prender ao carater absoluto de cada informacao como
verdade, j4 que todo documento histdrico ¢ parcial e passivel de uma interpretacao particular
do individuo que ¢ seu testemunho. Da mesma forma, também o préprio individuo que o “1€”
e procura se debrugar sobre a sua compreensao, o historiador, assim como o antropdlogo,
precisa estar ciente da tentativa de entender cada expressao, a linguagem, as palavras, em seu
contexto especifico, em seus proprios termos € com suas possiveis significagdes culturais.

O trabalho de interpretagdo do discurso e da cultura demanda um esfor¢o de penetrar
no interior deste conjunto de estruturas sobrepostas presentes nos proprios dados, ja que,
como afirmou Geertz, os dados ou “o que chamamos de nossos dados sdao realmente nossa
propria construgio das construgdes de outras pessoas”.”’ Essa rede sobreposta de construgdes
e significados esta presente nos depoimentos orais que sdo nossas fontes documentais e na
propria constituicao da pesquisa, o que leva a necessidade de uma atividade interpretativa do
pesquisador, um olhar indagador sobre os documentos ¢ o objeto estudado.

Assim, as preocupagdes metodoldgicas que devemos ter, ao analisar esta
documentacdo, vai ao encontro da afirmagao esclarecedora e ao mesmo tempo indagadora de
Geertz sobre o trabalho do etnografo. Segundo ele, o que o etnografo enfrenta “¢ uma
multiplicidade de estruturas conceituais complexas, muitas delas sobrepostas ou amarradas

umas as outras, que sao simultaneamente estranhas, irregulares e inexplicitas, e que ele tem

3 GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. RJ: LTC, 1989.

7 MORAES, José¢ Geraldo Vinci de. Op. Cit.

* Entendemos o conceito de nativo como o sujeito estudado, que deve ser estudado em sua cultura,
sociedade e grupo social, ou seja, em seus proprios termos, como um “outro”, para uma compreensao de
sua concepc¢ao de mundo. O historiador deve procurar penetrar no contexto do sujeito estudado, entender
como ele se relaciona com o seu contexto social. Por isso, a postura indagadora necessaria ao historiador
apresenta pontos de confluéncia com a postura do etnégrafo e do antropdlogo. GINZBURG, Carlo. O
queijo e os vermes. SP: Cia das Letras, 1987; GEERTZ, Clifford. “Do ponto de vista dos nativos: a
natureza do entendimento antropoldgico” In: O saber local. Petropolis: Vozes, 1997.

¥ GEERTZ, Clifford. A interpretacdo das culturas. Cap.1: “Uma descri¢io densa: por uma teoria
interpretativa da cultura”, p. 7.

31



que, de alguma forma, primeiro apreender e depois apresentar. (...) Fazer a etnografia ¢ como
tentar ler (no sentido de ‘construir uma leitura de’) um manuscrito estranho, desbotado, cheio
de elipses, incoeréncias, emendas suspeitas e comentarios tendenciosos, escrito ndo com o0s
sinais convencionais do som, mas com exemplos transitorios de comportamento
modelado.”*® Cito este trecho todo, pois o considero importante na tentativa de unir o que ha
de comum entre o trabalho do historiador sobre as fontes historicas e o do etndgrafo e
antrop6logo sobre os dados etnograficos, sendo uma preocupacao fundamental que esta

presente nesta pesquisa.

2. 2. Fontes musicais e a pesquisa etnomusicolégica

Quando nos propomos a estudar uma linguagem musical como manifestagao
expressiva de uma cultura ou de um grupo social, ¢ necessario estabelecermos um dialogo
também com a Etnomusicologia. Procuramos apresentar os conceitos nos quais nos situamos
diante do campo de estudos da Etnomusicologia, nas relagdes entre a musica e a cultura, os
métodos e procedimentos que orientaram a pesquisa de campo, coleta e andlise da
documentac¢ao musical.

A musica ¢ a linguagem através da qual o grupo estudado se expressa culturalmente,
estando articulada a ela uma concep¢do musical, uma forma de percep¢do sonora e uma
concepg¢ao de mundo propria, peculiar de sua cultura.

As disciplinas que deram origem ao campo da Etnomusicologia desenvolveram-se
desde o final do século XIX, no interior da Musicologia Comparada alema, inicialmente
como um ramo especifico desta disciplina, voltada aos estudos de carater musicoldgico das
expressoes musicais ditas ‘“‘exoticas”, ou “primitivas”, de culturas ndo-ocidentais.*!

Inicialmente, enquanto a Musicologia Histérica dedicava-se ao estudo historico e

0 Idem, ibidem, p. 7. E importante a definigdo da etnografia como uma “descrigdo densa”, feita pelo autor,
levando em conta a dimensdo dos significados sociais.
1 PINTO, Tiago de Oliveira. "Consideragdes sobre a Musicologia Comparada alema - Experiéncias e
Implicagdes no Brasil", In: Boletim da Sociedade Brasileira de Musicologia, n° 1, ano I, Sdo Paulo, 1983;
. "Som e musica: questdes de uma Antropologia Sonora" In: Revista de Antropologia.
SP:FFLCH/USP, vol.44, n°1, 2001; . “Cem Anos de Etnomusicologia e a ‘Era Fonografica’ da
disciplina no Brasil”, In: Etnomusicologia: lugares e caminhos, fronteiras e dialogos. Anais do II Encontro
Nacional da ABET. Salvador, nov. 2004, pp. 103-124.
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comparativo da musica ocidental, a Musicologia Comparativa® era voltada para o estudo das
expressdes musicais ndo-ocidentais. Esta concep¢do inicial das pesquisas musicais
etnoldgicas assumiu diversas designagdes ao longo do século XX, modificando suas
abordagens, conceitos e pressupostos tedrico-metodoldgicos em relagdo ao estudo da musica
como fendmeno social, levando-a a atingir propositos bem diferentes dos que lhe deram
origem.

A disciplina foi definida com o termo Etnomusicologia (ethno-musicology) apenas a
partir das décadas de 50 e 60, na Alemanha e nos Estados Unidos.” Até entdo, as
designacdes de “pesquisa etnologica musical” (Marius Schneider, 1937), “folclore e
etnologia musical” (Fritz Bose, 1952), “antropologia musical”, “musica dos povos estranhos”
(Curt Sachs, 1959), eram utilizadas para designar o trabalho de pesquisa, registro e analise do
material sonoro.**

Principalmente a partir da década de 60, o ramo da disciplina voltado para o estudo
etnologico e antropologico das expressdes musicais, com as transformagdes nas concepgoes
dos pesquisadores nesta area, ganhou novas definigdes e uma renovacao das questdes ligadas
a seu estatuto epistemologico.

Passou-se a afirmar sua intima relacdo com a Antropologia Cultural, ndo mais com a
Musicologia Comparada, permitindo que se definisse novos objetivos, voltados ao estudo da
musica cOmo cultura, ou seja, a musica entendida como um sistema cultural de significagdes
sociais, como expressao de uma cultura especifica, seja ela qual for, ocidental ou nao-
ocidental.”” Importava agora o entendimento dos principios formais, a maneira de

organiza¢do e de percep¢do sonora, tendo em vista a relagdo das formas musicais com a

2. BONTE, Pierre & Izard, Michel (dir.) Dictionnaire de Iethnologie et de I'antropologie. Paris:
Quadrige/PUF, s/d, verbete: “Ethnomusicologie”.

#_“Por volta de 1950 o musicologo holandés Jaap Kunst introduziu o termo ethno-musicology. A partir de
1956 esta designacdo da disciplina consagrou-se internacionalmente com a fundag¢do da Society for
Ethnomusicology nos EUA.” Cf. PINTO, Tiago de Oliveira. "Som e musica: questdes de uma Antropologia
Sonora" In: Revista de Antropologia. SP: FFLCH/USP, vol.44, n°1, 2001, p. 225.

*_ PINTO, Tiago de Oliveira. "Som e musica: questdes de uma Antropologia Sonora" In: Revista de
Antropologia. SP:FFLCH/USP, vol.44, n°1, 2001, p. 224.

* MERRIAM, Alan P. “Definitions of ‘Comparative Musicology’ and ‘Ethnomusicology’: an historical-
theoretical perspective”. In: Ethnomusicology, vol.21 (2): 189-204, 1977. A nova perspectiva apontada por
Merriam para o estudo da musica como cultura, entendida como um sistema cultural, procura um
aprofundamento maior da compreensdo das expressdes musicais humanas, indo além da afirmacdo do
estudo da musica na cultura, como havia afirmado em trabalho anterior (1964), o que ainda trazia a
tendéncia de estudar a musica a partir dos codigos formais ou como reflexo das relagdes culturais, sem
articular os dois planos de anélise.
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forma de pensamento ¢ a concepgdo de mundo dos individuos na cultura estudada.*® Assim,
a Etnomusicologia ndo mais se restringe ao estudo da musica folclorica das sociedades
tradicionais, e sim se dirige ao estudo de qualquer expressao musical humana, seja ocidental
ou ndo-ocidental, tradicional ou moderna, sendo seu objeto de estudo a diversidade das
relacdes da musica com a estrutura social e de pensamento de uma determinada sociedade,
cultura ou grupo social.

Alan Merriam, antropologo americano, um dos principais escritores da
Etnomusicologia moderna, foi um dos primeiros tedricos que afirmou, em 1964, a
necessidade de se estudar a musica a partir de uma nova abordagem antropoldgica. Segundo
Merriam, "devemos compreender ¢ estudar a musica como um fendomeno que existe
unicamente em termos da interagdo social. A musica ndo existe por, de ou para si mesma. E
preciso haver sempre seres humanos fazendo algo para produzi-la. Em sintese, musica ndo
pode ser definida como um fendmeno sonoro isolado, a medida que envolve o
comportamento de individuos e grupos de individuos, e sua organizacdo particular demanda
o acordo social das pessoas, que decidem o que ela pode e nio pode ser".*’ Desta forma, a
musica ¢ um produto de relagdes e significacdes culturais, enraizada na maneira de ver o
mundo, do viver, sentir e pensar de um grupo, sendo as formas de criacdo e concepgao
culturalmente construidas.

Seguindo a abordagem tedrico-metodoldgica de Alan Merriam, o etnomusicélogo John
Blacking, na década de 70, acrescentou ao estudo antropologico da musica a concepcao do
conceito de cultura definida por Geertz, entendendo-a como "sistema organizado de simbolos
significantes socialmente".* Blacking compreende a musica como uma manifestagdo das
sociedades humanas a ser estudada tendo em vista que, "sendo um sistema de modelo
primario do pensamento humano, constitui uma parte da infra-estrutura da vida humana". Para
ele, fazer musica ¢ um "tipo especial de ato social que pode ter consequéncias importantes

para outros tipos de ato social". As expressdes musicais, suas sonoridades, os instrumentos

% SEEGER, Anthony. “Etnografia da Musica” (1990), Los Angeles, University os California, 2004. In:
Sinais diacriticos: musica, sons e significados. Revista do Nucleo de Estudos de Som e Musica em
Antropologia da FFLCH/USP, n° 1, 2004.

¥ Citagdo traduzida de MERRIAM, Alan P (1964: 27). Op. Cit. Trecho citado em inglés por: PINTO,
Tiago de Oliveira. "Som e musica: questdes de uma Antropologia Sonora" In: Revista de Antropologia.
SP:FFLCH/USP, vol.44, n°1, 2001, p. 225.

* BLACKING, John. Music, Culture and Experience. Chicaco e Londres: The University of Chicago
Press, ca. 1970, pp. 226.
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musicais utilizados e os registros musicais feitos em uma sociedade sdo, portanto,
manifestagdes da cultura, produtos de processos sociais e culturais, material resultante das
“capacidades e habitos adquiridos pelo homem como membro da sociedade”.* Com isso
abre-se caminhos para o estudo da musica como uma maneira de se compreender o
pensamento de um povo, a sua forma de organizacdo social, a compreensdo dos individuos a
partir de sua linguagem musical, ou seja, o estudo do homem através de sua musica.”
Procura-se, assim, dentro das perspectivas tedricas € metodoldgicas oferecidas pelas
reflexdes de um estudo da linguagem musical numa abordagem etnomusicologica,
compreender as estruturas sociais e os significados sociais expressos através da musica, mais
do que compreender a linguagem formal isoladamente, procurando perceber as relagdes da
linguagem com as estruturas de pensamento, a cultura e a visao de mundo dos individuos

L AT 51
estudados, e os seus significados para os proprios individuos.

, . .. . . 52
Sendo a musica uma atividade social, ou seja, “o que as pessoas fazem”

, esta
deve ser estudada como um sistema de linguagem que expressa, a0 mesmo tempo,
valores, concepgdes, percepgdes e significacdes sociais. De acordo com o
etnomusicologo Anthony Seeger, o estudo etnografico da musica constitui a escrita sobre
a musica de um povo, escrever sobre as maneiras como as pessoas fazem musica.”® Sendo
assim, este estudo se baseia, além do registro dos sons, o registro de como os sons sao
concebidos, criados, apreciados e como influenciam outros processos musicais € sociais,

individuos e grupos, permitindo a compreensao da complexidade das diversas dimensdes

sociais e culturais que envolvem a expressao e a pratica musical.

#_Idem, ibidem, p. 227. Além de Alan Merriam (1964 e 1977) e John Blacking (c.1970), outros autores
sdo importantes na defini¢do dos principios tedricos e metodologicos da Etnomusicologia moderna, como
Steven Feld (c.1980), Bruno Nettl (1983) e Anthony Seeger (1990).

% GEERTZ, Clifford. “A arte como um sistema cultural”. In: O saber local. Petropolis: Vozes, 1997;
PINTO, Tiago de Oliveira. “Cem Anos de Etnomusicologia e a ‘Era Fonografica’ da disciplina no Brasil”,
In: Etnomusicologia: lugares e caminhos, fronteiras e dialogos. Anais do II Encontro Nacional da ABET.
Salvador, nov. 2004, pp. 103-124; BASTOS, Rafael José de Menezes. Op. Cit.

! BASTOS, Rafael José de Menezes. Op. Cit; GEERTZ, Clifford. Op. Cit.. A necessidade de uma
abordagem semantica da linguagem musical que estabeleca a relacdo entre a expressdo artistica e a
experiéncia social, procura também evitar a perspectiva de uma analise explicativa do contexto sobre a
linguagem artistica, a qual tende a tomar o contexto social e historico para explicar a manifestacdo estética
de uma sociedade ou grupo social, sem procurar compreendé-la em seus proprios termos.

52 SEEGER, Anthony. “Etnografia da Musica” (1990), Los Angeles, University os California, 2004. In:
Sinais diacriticos: musica, sons e significados. Revista do Nucleo de Estudos de Som e Musica em
Antropologia da FFLCH/USP, n° 1, 2004.

3 Idem.
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Capitulo I

Oralidade e sertao na pratica musical da banda de pifanos (1924-1939)-

A cultura oral

A primeira parte da pesquisa se situa em um ponto chave para a compreensao da
nossa cultura popular, que é a sua base na oralidade, na cultura do campo®, constituida na
esfera do mundo rural, com as particularidades das suas relagcdes sociais e simbolicas, onde
se encontram as estruturas profundas desta tradi¢ao cultural.

Desenvolvemos algumas problematicas que aparecem nos depoimentos, focalizando
as caracteristicas da atividade musical no contexto rural nordestino, ligadas ao modo de
vida, as significagdes sociais e simbolicas e a concepcdo de mundo, procurando
compreender a dimensdo dos significados desta pratica tradicional no universo de sua
cultura de origem.

O periodo da descoberta do pife, da formagdo da Banda e da vida de tocador’ no
sertdo nordestino corresponde aos anos de 1924 a 1939, vividos no sertdo, entre o povoado
natal, Olho d"Agua do Chicdo, e outros nicleos de povoamento situados no seu percurso de
Mata Grande, em Alagoas, ao interior de Pernambuco.’® Foi neste territorio vivenciado
espacialmente que o grupo percorreu com sua familia, em busca de melhores condigdes de
vida, fugindo da seca, procurando assentamento na sua vida cotidiana de trabalhadores
rurais, sendo a pratica de tocar constante nas ocasides de folga do trabalho, nas festas
populares e cerimoOnias religiosas, como novenas, procissdes, pagamento de promessas,

casamentos, enterros, e também aniversarios de fazendeiros e sitiantes.>’

¥ BURKE, Peter. Cultura popular na ldade Moderna: Europa (1500-1800). SP: Cia das Letras, 1989.

> Tocador ¢ o termo usado por Sebastido Biano para se referir 4 sua atividade musical no sertdo. O termo
“musico” ndo era um conceito que fazia parte de sua linguagem naquele contexto social, ndo fazendo
sentido para eles até entdo. “quem sabia tocar era tocador. N&o tinha palavra de musica. Ninguém sabia
que palavra era essa. Se sabia tocar, era tocador. Se sabia cantar, cantava moda. Era cantador de moda,
naquela época.” (Depoimento de Sebastido Biano)

% Ver Mapas do percurso da Banda no Nordeste, e também Cronologia da Banda, em ANEXO X.

>0 conceito de sitiante se refere aos moradores do sertio ligados a propriedades rurais de algum tipo, por
arrendamento ou parceria. QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. O campesinato brasileiro: ensaios sobre
civilizagdo e grupos rusticos no Brasil. Petropolis: Vozes, 1976.
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Desta forma, a sua atividade musical na tradi¢@o rural estava intimamente ligada a
estes acontecimentos locais, tocando muitas vezes em troca de alimento, roupa, “esmola”,

3 8, raramente em troca de dinheiro. Os bens recebidos em

pela “palavra do amor de Deus
troca do ato de tocar neste contexto tinham muito mais um sentido simbolico ligado ao
dom™, sendo que a musica, assim como as rezas, os objetos e os atos rituais, era oferecida
com um sentido simbolico e apresentava a forma de um bem ritualizado dentro da festa.

A reconstrucio do modo de vida e do modo de “pensar nativo”®

ao qual a
experiéncia musical estava intimamente relacionada ¢ uma tentativa de compreender como
a cultura ¢ intrinseca ao seu modo de fazer, conceber e perceber a musica.

A maneira como se revela em seus depoimentos a vivéncia do contexto rural onde a
primeira formacao da Banda nasceu diz muito sobre a maneira como a musica ¢ vivida e
compreendida nesta cultura e a particularidade da expressao musical das bandas de pife no
Nordeste do Brasil.

Para o desenvolvimento das questdes analisadas neste capitulo sobre a cultura oral,
nos baseamos principalmente nos depoimentos de Sebastido Biano, pois ele € o unico
componente atual que vivenciou o periodo inicial da formag¢do da Banda, em 1924. Os
demais integrantes, seus filhos e sobrinhos, nasceram na regido de Caruaru, fazendo parte
da segunda geracdo, a partir da década de 50, sendo por isso suas experiéncias sociais
marcadas por um outro contexto social, em Caruaru.®’ Seus depoimentos estio mais
relacionados ao segundo momento da pesquisa, embora também apontem para os valores
culturais assimilados por eles na vida familiar e através da experiéncia dos mais velhos.

No trabalho de andlise dos depoimentos, procuramos ficar préximo dos individuos,
sua maneira de pensar e¢ se relacionar com o mundo, tentando perceber como a sua

descricdo de sua experiéncia social fornece elementos para compreender a percepcao

¥ Conforme depoimento de Sebastido Biano.

% Percebemos que a nogdo de dom expressa possiveis significagdes presentes nas relagdes de troca e
partilha de um bem simbdlico, como a musica, em um tipo de relagdo criada no contexto religioso, podendo
ser identificada segundo uma forma simbdlica de economia do dom, como abordada por autores como
Marcel Mauss e Evans-Pritchard. MAUSS, Marcel. Ensaio sobre a dadiva. Lisboa: Edigdes 70, 2001.
EVANS-PRITCHARD, E. E. Teorias de la religion primitiva. Madrid: Siglo Veintiund, 1984.

50 termo “nativo” aqui é utilizado referindo-se ao lugar de origem, ao qual a sua expressio cultural esta
intimamente ligada, ndo entendendo-a como uma cultura pura, isolada e sem transformagdes.

81 Gilberto, Amaro, Jodo e José Biano nasceram na década de 40, integrando-se a Banda oficialmente apos
o falecimento de Manuel, em 1955.
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cultural e o pensamento ligado a um sistema cultural de representagdes e praticas sociais,
constituido num pensamento vivido, concretizado na experiéncia.

Ao escutar os depoimentos e ler as suas transcrigdes, temos a impressao de que eles
dizem as questdes por si mesmos, que todas as caracteristicas analisadas estdo 14, ditas de
maneiras diferentes, como formas diferentes de dizer a mesma coisa, dai a enorme
dificuldade em organiza-las e sistematiza-las. Assim, procuramos penetrar nas suas
estruturas, nos seus intersticios, talvez buscando extrair deles mais profundamente aquilo
que eles ndo precisam dizer, e sistematizar as questdes que podemos identificar dispersas no
seu pensamento, na sua fala, nas suas lembrancas, nos seus siléncios, nos seus

esquecimentos, na sua descri¢ao da sua experiéncia vivida.

1. A descoberta do pife: infincia na roca

Sobre a descoberta do pife, Sebastido Clarindo Biano nos contou que descobriu o
pife junto com o irmdo, quando eram meninos, em uma circunstdncia muito particular de
sua experiéncia social. Ao ajudar o pai no trabalho na roga, como uma brincadeira de
crianga, cortavam os canudos das folhas de jerimum, os raspavam e furavam, de forma que,
ao sopra-los, produziam som. Até hoje Sebastido Biano ¢ quem faz os pifes,
artesanalmente.”

“O seguinte, dessa descoberta, foi meu pai levando a gente para a roca,
eu com a idade de cinco anos, em 1924, quando ele viu que noés ia tocar pife,
através dessa brincadeira nossa, minha e do meu irm&o. Que a gente brincando.
Mas nds ndo sabia que coisa era o instrumento! Ninguém nunca... meu pai, ele ja
viu, no estilo dele ele ja viu. (...) Cortar um galho de mato, uma coisa assim,
para fazer brinquedo. A crian¢a ndo inventa todo tipo de brinquedo? Se envolve
com uma coisa, com outra, com outra. Mesmo assim foi nés. Cortava as folhas da
rama do jerimum, aquela folhona bonita, com aquele cando grosso assim, aquela
copa em cima.®® (...)

(...) Ai n6s levava uma faquinha para chupar melancia. Meu pai levava eu
escachado no pescoco dele, que eu era pequenininho, ndo podia andar muito.

62 Sobre a construgio do instrumento, ver ANEXO III.

8 Depoimento de Sebastido Biano. Ele continua neste trecho explicando sobre o jerimum. “(...) L& no
norte é jerimum, aqui é abdbora que chamam. Mas é a mesma coisa, a mesma raga. SO tem diferenca do
jerimum daqui, da abdbora daqui para a do norte que a daqui sé é 4gua, e no norte é massa. O do norte,
vocé cozinha ele, vai machucar assim com um garfo, para amassar ele, para comer com carne assada,
carne de sol, carne de bode, ou de porco, a farofa ja fica pronta. S6 de machucar ele, amassar ele, ele fica
aquela farofa, de tdo enxuto que é. Ndo tem agua nele. (...)”
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Meu irmdo andava, que ele ja tinha onze anos, e eu cinco anos.(...) Entdo, nds
chegava na roca, levava a faquinha para chupar melancia, e meu pai acunhava
dois olhinhos de enxada. (...) Ai n6s chegamos |4, deu essa idéia de pegar uma
folha daquela do jerimum, um cando assim grosso, tinha la a copa dela aqui em
cima, que ela parece um guarda-chuva. Ali nds tiramos aquela copa dela, e o
cando, um pélo danado, aquele peldo grosso! Ai nos raspava assim (gesticula
com as maos, fazendo o ruido de raspar), e raspava. Um para Benedito, e fazia
outro para mim. Furava dois buraquinhos assim, aqui embaixo, s6 dois. Nao
era quatro, so era dois. E tudo igualzinho, o do meu irm&o e o meu. Ai nés saia
soprando e dava som! Que brincadeira era essa?

Ai meu pai, escutando aquilo ali, ele ndo falava nada, toda vez que a
gente vinha para casa a gente trazia o pifinho para a gente ir tocando. La sabia
qual era o tipo de instrumento. Que ali a gente ndo via instrumento na mao do
meu pai. Ninguém via em outros cantos. Em feira ninguém via isso para vender.
Entdo essa idéia. Ai a gente vinha soprando, soprando, 0 meu pai escutando,
escutando. Ai um dia ele falou assim: ‘Vocés vao aprender a tocar pife.” ‘Como &,
meu pai?’ ‘Porque vocés tocam num caninho de folha de jerimum, fazem um
sonzinho desse, acho que é a mesma coisa quase do pife.” ‘E o que é o pife?’ ‘E
um instrumento.” (riso) Meu pai falando, falando para a gente.”®*

Nesta sua descri¢do, hd muitos elementos importantes que informam sobre o lugar,
o dia-a-dia de sua infancia na roga e o proprio significado que este instrumento tinha na
sua imaginag¢ao, surgindo no interior do universo central de sua vida cotidiana, no contexto
cultural do trabalho na roga. E a partir dai perceber como esta relagdo com o instrumento
tinha um aspecto lidico e a0 mesmo tempo era um objeto de descoberta do som, prentincio
da musica, que revela as formas de seu pensamento e visdo de mundo. Nesta idade, o
instrumento era como um brinquedo, era mais uma brincadeira de crianca, e uma forma de
se relacionar com o ambiente.

O pai era trabalhador rural, levava os filhos para ajudar na roga, para nao deixa-los
em casa, sem atividade social, j4 que ndo havia escola. A situacdo social e econdmica de
sua familia ¢ descrita por Sebastido em seus depoimentos. Desta forma, foi em meio ao
cotidiano do trabalho na rog¢a que despertou o seu contato com a experiéncia musical,
ligada a uma brincadeira de crianga, como uma experiéncia ludica e voltada para a relagao
com o ambiente, marcada pelos materiais sonoros do meio em que viviam, os instrumentos
e os sons. A musica, para ele, foi uma experiéncia nascida “de dentro da roga”, no seu

contato primeiro de experimenta¢cao do mundo.

5 Depoimento de Sebastido Biano.
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“Ah, 0 meu instrumento, o pife, tivemos ele de dentro da roga. Meu pai era
agricultor, e ndo tinha outra coisa a fazer naquela época, ndo existia escola, ndo
existia nada para as pessoas aprender a ler. E o que tinha era trabalhar na roca,
e lutar com o gado, dos fazendeiros (...)E a gente... dentro da roca, levava uma
faquinha para chupar melancia, mas trabalhar que é bom, eu ndo conhecia nem
lavoura nem o que era 0 mato... com cinco anos a gente ndo pode fazer nada. Meu
pai levava para a gente ficar na continuagdo do trabalho dele, porque em casa
ninguém esta aprendendo nada, s6 fazendo traquinagem.(...)”"®

Antes de falar da maneira em que se desenvolveu o seu aprendizado musical, a
relagdo com o instrumento € os sons no ambiente rural e o processo de criagdo musical a
partir dos sons do ambiente, falaremos um pouco da situagdo social e econdmica de sua

familia, a que tipo de relagdes estavam inseridos na sociedade.

1. 1. Concep¢io de mundo rural e oralidade: o universo social e

cultural, o saber oral e o sentido magico-religioso em sua pratica musical

Pela sua condicdo de trabalhadores rurais no Nordeste brasileiro nas primeiras
décadas do século XX, podemos supor que faziam parte de um grupo social na sociedade
brasileira de trabalhadores livres, cujas atividades eram basicamente cuidar da lavoura e
lidar com o gado, em terra propria ou dos fazendeiros.® Sebastido menciona que seu pai,

67 ~
7?7 A sua relagdo

além de trabalhar na roga, era também vaqueiro e “amava essa profissao
com a propriedade da terra e com os fazendeiros, conforme a descricdo de Sebastido,
parece ser de uma maneira intermediaria que variava entre a situacdo do agricultor que
cultivava um pedago de terra para seu proprio uso e consumo, ¢ o trabalhador que
cultivava as terras dos fazendeiros, em troca de algum tipo de pagamento ou da renda da

terra. Sua condi¢do social ndo era definida pela propriedade da terra, e sim pelo seu cultivo

% Depoimento de Sebastido Biano.

6 «Nossa profissdo s era a roga, e lidar com gado.” (Sebastido Biano)

67 «Meu pai, ele era agricultor. Agricultor, e trabalhava com gado. O gado as vezes do pai dele, as vezes
dos outros. Que ele gostava muito de ser vaqueiro de gado. Porque o vaqueiro é para tanger gado. Ele
gostava muito disso ai, ele amava essa profissdo. E era agricultor. Trabalhava na roga, plantava muito
milho, feijdo, a mamona também, que a gente chama la carrapateira.” (Sebastido Biano)
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de forma independente, seja trabalhando para o fazendeiro, seja para sua propria
subsisténcia e de sua familia®®. Sebastido diz:

“(...) o rogado la a gente trabalhava dentro do cercado dos fazendeiros. Eles ddo
aquele terrendo, aquele cercado grande, para o pessoal da roga trabalhar ali
dentro, s6 pela palha do milho. A gente planta, tira toda a lavoura, e a palha do
milho fica I4, que € o pasto do gado. Mas ele ndo cobra outra coisa, sé isso ai. O
que a pessoa planta, tira. Tira tudinho. (...)” ®

A palha do milho era o pagamento que estas familias de trabalhadores faziam pelo
uso da terra cedida e arrendada pelo fazendeiro para o plantio dos produtos para seu
proprio consumo. Esta palha era usada, entdo, para a pastagem do gado dos fazendeiros.
Muitas vezes as terras arrendadas eram pagas com a renda derivada da plantacdo, como
uma divida.

A relagdo de posse sobre a terra ndo era clara, e percebe-se que o proprio sentido
de propriedade ndo era um valor predominante na vida destes grupos sociais de retirantes
neste periodo. Sebastido diz que a atividade social de sua familia variava entre o trabalho
nas suas lavouras e nas lavouras dos fazendeiros, que podiam fazer parte da mesma
propriedade, embora em alguns casos o fato de estabelecer uma posse em um pedaco de
terra, onde construiam suas casas e faziam seu proprio rogado, pudesse significar uma
independéncia e autonomia. Os fazendeiros cediam uma parte de suas terras para os
trabalhadores morarem com suas familias, podendo cultivar um rogado proprio, em troca
de servigos prestados, como no caso da palha do milho citada, ou o cultivo de produtos
agricolas para uso dos fazendeiros.

O plantio era bem variado, dos produtos da regido. Em muitos momentos ele
descreve como eram as plantagdes, o que se plantava, como se plantava e colhia cada
produto, revelando uma riqueza de detalhes que mostram como esta realidade era uma
experiéncia vivida integralmente que atingia a sua atividade cotidiana, a sua sabedoria, o
seu conhecimento do mundo e a sua maneira de pensar. O seu pensamento parece sempre

estar ligado a experiéncia concreta da atividade descrita. Ao falar da plantagdo do arroz da

% QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. O campesinato brasileiro: ensaios sobre civilizagdo e grupos
rasticos no Brasil. Petropolis: Vozes, 1976; GOMES, Alfredo Macedo. Imagindrio social da seca. Recife:
Fundaj/ Ed. Massangana, 1998. Trés formas de sobrevivéncia da populacdo sertaneja sdo apontadas por
Gomes: pequenos proprietarios, trabalhadores rurais assalariados, e parceiros, meeiros, moradores.

% Depoimento Sebastido Biano.
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familia, que era muito rara, pois necessita de condi¢cdes especiais para o seu cultivo, ele
explica como se fazia quando tinha plantag¢ao de arroz.

“O lugar que dava arroz la é quando tem uma barragem grande, um acude, que
aquela barragem, aquele agude, enche, e depois que ele vem secando. Entéo o
pessoal faz aquela vazante, e vem plantando o arroz dentro daquela agua. Até
onde ndo cobre o olho do arroz, mas planta até dentro da agua. Que a 4gua vem
secando, aquele terreno vem ficando Umido. O arroz era plantado assim, na
minha época, da minha infancia. (...) E ficava Umido assim, a lagoa secava quase
toda, entdo o meu pai enchia de arroz. Semeava o arroz, depois de semeado é que
ele nascia tudo assim, num lugarzinho sé. Ali € que ia tirando, dois, trés pezinhos,
para ir plantando naquelas covinhas, dentro da agua. Do lado de fora onde esta
bem molhado, até dentro d'agua. Nao cobrindo o olho do arroz, ele se sente bem
dentro d'agua.” "

E interessante perceber como ha uma relagio de proximidade com os processos
naturais dos elementos, pela observacdo do processo, das transformagdes causadas pela
natureza, € na atribuicdo de termos humanos aos vegetais, como “olho do arroz” e “ele se
sente bem dentro da dgua”. Estas maneiras de descrever, que estdo ligadas ao modo de
pensamento e ao modo de vida neste contexto, caracterizam o saber oral e a sabedoria
empirica do homem do campo, que se revelam também na sua musica, como veremos
adiante.

Maria [saura Pereira de Queiroz procura definir o modo de vida deste grupo social
de trabalhadores rurais, considerados como uma camada intermediaria na sociedade
brasileira rural, de pequenos lavradores de rocas policultoras, apresentando uma situacao
de mobilidade, tanto espacial como socio-econdmica. Este grupo de trabalhadores seria,
segundo ela, caracterizado como sitiantes.”' Utilizando a defini¢io de Nice Lecocq
Miiller, a condi¢do de sitiantes exprime a situagdo de trabalhadores responsaveis pelas
plantacdes que cultivam, trabalhando direta e pessoalmente a terra com auxilio de sua
familia, sendo portanto, uma condi¢do definida apenas pela relagio do homem com a
terra, podendo ser proprietario ou ndo, desde que seja o responsavel pelo cultivo. Sua
condi¢do exprime o trabalho do homem sobre a terra, sendo um trabalho independente,

de economia doméstica e, um terceiro fator, sdo plantagdes efetuadas com técnicas

™ Depoimento de Sebastido Biano.
"I QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. “O sitiante tradicional brasileiro ¢ o problema do campesinato” In:
O campesinato brasileiro: ensaios sobre civilizagéo e grupos rusticos no Brasil. Petrdpolis: Vozes, 1976.
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. 2 . o~ o~
rudimentares’”. O depoimento de Sebastido descreve essas condigdes apresentadas pelas
autoras:

“(...) Ia nés chamamos rocado e roca. Que no Nordeste, quando a gente planta a
mandioca para fazer a farinha, chama-se roga. ‘Vamos para a roca!’ E tratar da
roca, da mandioca. Limpar o mato que tem na mandioca, mexer a terra. E o
rocado é aquele que a gente planta o milho, planta o feijéo, planta o jerimum,
planta melancia, planta algodéo (...) Planta tudo isso, batata, inhame, tudo nos
plantamos, dentro de um rocado s6. Tudo isso tem. Inclusive até aquele...
gergelim, a gente também plantava, dentro da roca. (...) Semente bem miudinha.
Mas plantava aquilo s6 para a gente comer, ndo era para negécio ndo. (...)
Plantava quiabo, também era do rogado. Que la nds néo fazia essas plantas que
nem o pessoal faz aqui no Sul. De cada planta é uma coisa s0, se for batata, s6 é
batata, se for milho, s6 é milho, se for feijao, so € feijdo. La ndo. L4 € um rogado
para tudo, todo tipo de semente que a pessoa queira plantar. De tudo tem (...)
Meu pai plantava essas sementes de jerimum, semente de melancia, no verao.
Uma seca, que ninguém sabia quando era que ia chover.”

Outro fator que caracteriza a vida dos sitiantes no Brasil, segundo a autora,
baseando-se ainda em Miiller, ¢ a sua mobilidade social. Por causa da seca, e por serem as
técnicas de sua lavoura rudimentares, eram obrigados a abandonar suas terras ¢ se mudar
constantemente, carregando seus utensilios e construindo suas casas, “feitas de pau-a-

pique e de sopapo”’*

, em outras terras. Sebastido relata que a casa em que moravam era
feita “de taipa, toda tapada de barro”, sendo o mesmo que pau-a-pique, “casa de taipa
feita com barro que se atira com a mao, a sopapo”, as quais eram facilmente abandonadas
e reconstruidas adiante, em outro local.

Essa condigdao de mobilidade e nomadismo imposta pela seca era vivida por boa
parte das familias em Olho d’Agua do Chicio, entre elas a familia Biano. A seca era, nesta
€poca, uma circunstancia que norteava o destino dos grupos sociais no sertdo, sobretudo
esses grupos de trabalhadores que dependiam das plantagdes para sobreviver. Com a seca,

as lavouras ndo produziam alimento, entdo era preciso procurar outro lugar para

estabelecer a lavoura e assentar-se provisoriamente. Esta condi¢do de subsisténcia levava

2 Idem, ibidem, pp. 12; ¢ MULLER, Nice Lecocq. Sitios e sitiantes no Estado de S&o Paulo. FFLCH,
1951.

3. Vemos que o jerimum mencionado no relato sobre a descoberta do pife, assim como a melancia que eles
consumiam e em cuja plantagido brincavam, eram plantados dentro de seu rogado, para o uso da familia.

™ QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. O campesinato brasileiro: ensaios sobre civilizacdo e grupos
rdsticos no Brasil. Petropolis: Vozes, 1976, pp.12.
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as jornadas de viagens sertdo adentro, buscando novos ranchos, terras férteis e pastagens,
em uma condi¢ao de vida provisoria, sendo provisdria a sua propria relacdo com a terra.

Dai esta condigdo circunstancial passar a informar seu modo de vida, tornando-se,
mais que isso, uma situacdo estrutural da vida sertaneja, numa condi¢do existencial de
itinerancia, mobilidade e provisoriedade, marcada pelo nomadismo e pela rusticidade” do
modo de vida. O nomadismo como um carater da vida sertaneja apresenta muitos pontos
de relacao com a nocao de espaco que se desenvolve entre estes individuos. Neste ambito,
o sentido da peregrinacdo ¢ uma das maneiras em que expressam a sua relacdo simbdlica
com o espago no mundo religioso, a relacdo de mobilidade e espacialidade nas relagdes
sociais € com a natureza, a terra, os fendmenos naturais e cosmoldgicos como a chuva, a
seca, as estagdes do ano, o dia e a noite, as periodicidades sazonais, a vida e a morte, o
sagrado e os fendmenos religiosos, como revela Sebastido Biano:

“O tempo que chovia, e tinha lavoura. Quando aquela lavoura acabava, que o
pessoal 14 tem esse costume.(...) No Nordeste era desse jeito. Entdo o meu pai
viajava desse jeito. Viajou muito fazendo isso ai. De 26 até nds acharmos o
s0ssego, que nds achamos em Caruaru. Chegamos em Caruaru em 1939, no dia 15
de julho de 39. Nds chegamos em Caruaru. Desse tempo todinho, de 26 até 39 foi
nos rodando dentro do Nordeste. NOs ndo, era todas as familias. Se fosse sO a
gente era bom. Era todo mundo que nédo tinha o que comer. Era para cima e para
baixo. (...) Chegava num rancho daquele, as vezes ndo tinha nem onde se arranjar,
ficava ali junto com os outros. Porque ndo tinha para onde ir. (...)Jum rebanho de
gente tudo sem roupa quase, aquela roupinha velha, toda rasgada, trouxa de pano,
esteira. Tudo carregado nas costas, sem ter animal, tudo carregado nas
costas.(...)E a gente assim vivemos. Depois meu pai tirou a gente, em 1926, de la
do nosso natural, ele com mais doze familias, tudo parente. De pai a tio, a irmao,
tudo. A gente tem uma parentesa grande. Comeca do sobrenome la do tronco, até
chegar na rama. Entdo a familia era grande. Mas a gente viajou tudo junto, essas
treze familias, até em Pernambuco (...) Morava um ano, dois, depois que secava
tudo, ndo tinha mais chuva, ndo tinha mais servi¢co, mais nada, ai (...) saia para
outro canto, outro lugar, cinco, seis, oito, dez léguas procurando.” 7

Segundo Macedo Gomes, a seca faz parte de todo um processo social que abrange

inclusive um campo de representacdes da realidade social e de interpretacdo dos

BA expressdo de rusticidade do homem do campo, da vida artesanal, rustica, tem uma conotacdo na
literatura historica e sociologica de uma vida “ndo civilizada”, “precaria”. Utilizo-a aqui no sentido de sua
cultura material artesanal, ligada aos recursos e materiais da terra, como instrumentos e artefatos feitos de
bambu, madeira, pele de animais, palha, barro, plantas, sementes e animais. Os proprios materiais em que
sdo feitos os instrumentos musicais do grupo sio recursos da natureza, confeccionados de forma artesanal.

76 Depoimento de Sebastido Biano.

44



fendmenos da natureza por este conjunto de valores sociais. Dessa forma, mais que uma
realidade fisica e natural, a seca estd presente no imaginario do homem do sertdo e
apresenta uma relacdo com o seu processo de interpretagdo da sua condigdo existencial
neste mundo, sendo assim uma realidade simbolica.”” Este pensamento simbélico da seca
se articula, entdo, aos sentidos presentes no imaginario natural-religioso e na relacdo
espacial de mobilidade, em um sentido material e simbdlico, o qual se expressa nos rituais,
nas festas e cerimoénias religiosas. Esta ligado, portanto, a relagio do homem com a
natureza, permeada por um pensamento magico € uma visao do sagrado, presentes nesta
concepcao de mundo.

Sebastido conta que essa foi uma época de muita seca, nesses anos de 1919 a
1939.” Em cada lugar permaneciam apenas enquanto tinha trabalho, lavoura, até vir um
novo ciclo de seca e precisarem se mover novamente. Nessas andangas pelo sertdo,
aspectos praticos relacionados a musica também acabavam revelando essa itinerancia. Na
bagagem, cles levavam a tira-colo os instrumentos musicais, como a “‘a zabumba, os dois
pifes e a caixa”, junto com os demais utensilios. Para proteger os pifes, ele os colocava
“dentro da esteira de dormir, para ndo quebrar”.”

Esta situagdo de mobilidade social exprime também uma relagdo de mobilidade
espacial, que confere uma relagdo particular com o espago neste universo social, de
deslocamento, que faz com que os individuos estejam em constante circulacdo dentro da
sua regido, obrigados a sair de sua localidade, pela situacdo econdmica ou pelas praticas
religiosas.”” Se manifesta também nas formas rituais e religiosas, ligadas ao catolicismo
popular, como as promessas, procissdes, romarias, novenas, em graus diferentes de
mobilidade espacial. Era comum se fazer promessas em pedido de chuva, em que se

realizava uma procissao em devogdo a um santo, pedindo a graga da chuva, em meio a

7. GOMES, Alfredo Macedo. Imaginario social da seca. Recife: Fundaj/Ed. Massangana, 1998.

8 Sobre a historia das secas no Nordeste, ver: VILLA, Marco Antonio. Vida e morte no sertdo: histéria das
secas no Nordeste nos séculos XIX e XX. SP: Ed. Atica, Instituto Teotdnio Vilela, 2001. Segundo Sebastido,
toda sua infancia foi marcada pela seca, desde seu nascimento, sendo uma realidade que marcava a vida na
regido. “(...) Que na época de 1919 n6s tivemos uma grande seca, ndo tinha para o pessoal comer quase
nada. E ndo existia farinha, feijdo, nem nada, a gente comia carne de prea com c6co. O c6co ouricuri. Que
4 onde nés morava tinha muito cdco ouricuri, catolé (...) E, gracas a Deus, a gente foi trabalhando e
crescendo para sobreviver.”

™ “Nas costas. N&o tinha animal ndo. A zabumba, &s vezes era meu pai que carregava, as vVezes era eu, as
vezes era outro. Era pesada, ndo era muito maneirinha ndo. S6 a zabumba, os dois pifes e a caixa. Onde
carregava? Dentro da esteira de dormir, para ndo quebrar. A gente deixava assim na esteira.”

8% CANDIDO, Antonio. Os parceiros do Rio Bonito. SP: Livraria Martins, 1964.
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seca. Nestas ocasides, nas festas em pagamento da promessa alcangada, o grupo era
chamado para tocar, sendo a musica parte integrante desta cerimonia ritual, em forma de
procissao, como também nas novenas. O cardter de mobilidade espacial presente na
vivéncia da seca também expressa a oralidade na vivéncia corporal do espaco,
representada nos rituais cerimoniais e festivos em que a musica estava inserida,
ritualizados na forma de cortejo, forma esta que, conforme Mario de Andrade, caracteriza
as expressoes religiosas de base profana do catolicismo popular, através da mobilidade
espacial e da experiéncia corporea do espago, trazendo a nog¢do de peregrinagdo na
relagdo com o sagrado.”’

Em outra dimensdo, esta circulacdo também permite o contato com outras
realidades sociais, o que contraria a idéia do total isolamento cultural dos nativos do
sertdo, havendo trocas e relagdes culturais dentro da regido, ligados por conjuntos que se
alargam em graus diferentes de povoamento: relagdes entre si, no mesmo povoado, com a
regido e com o exterior (0 que ultrapassa a regido). Havia, assim, também segundo os
autores, um sentimento de localidade, uma nocao de pertencimento a um povoado, dos
grupos ligados uns aos outros, compostos por familias conjugais lavrando suas rogas,
familias de sitiantes, centralizados por uma capela e uma vendinha, nucleo e centro de
reunido para o povoamento disperso, mais do que um modo de vida socialmente isolado
do contexto social mais amplo da regido.

Neste sentido, Sebastido revela como o povoado de Olho d’Agua do Chicio, em
que morava na infincia, o qual, segundo ele, “era formado por umas 30, 40 casas, com

» 82 tinha essa vida comunitaria e social, embora houvesse a

uma feirinha no domingo
situacdo de itinerancia, com a presenca da seca ¢ a necessidade de novas terras para

trabalhar, levando-os a circular pelo sertao, em um modo de vida movente.

81 ANDRADE, Mario de. Dancas dramaticas do Brasil. SP: Livraria Martins Editora, 1959. Ver também,
sobre a relacdo e a concepgdo do espaco nas culturas orais: ZUMTHOR, Paul. La mesure du monde:
représentation de I'espace au Moyen Age. Paris: Ed. du Seuil, ¢.1993; . Escritura e nomadismo.
Cotia: Atelié Editorial, 2005; Ferreira, Jerusa Pires (org.). Oralidade em tempo & espago: coloquio Paul
Zumthor. Sdo Paulo: EDUC/ FAPESP, 1999.

82 “No lugar que eu nasci foi o lugar com o nome Olho d"Agua do Chic&o, Alagoas. E esse lugarzinho
tinha umas 30, 40 casas. Tinha uma feirinha no domingo.(...) Nao era cidade, era um povoado. (...) Era
Olho d"Agua do Chic&o porque o dono de 14, que eu acho que é desse pessoal antigo... talvez tinha esse
nome, do fundador da primeira casa, esse lugarzinho. Chamava Chicéo (...) E o Olho d"Agua era um
cacimb&o que tinha 14 no lugar, muito fundo. E por isso ficou esse nome, de Olho d"Agua do Chic&o. Que
a gente esperava agua nesse olho d"agua, era minador de agua, bem fundo.(...)” (Sebastido Biano)
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De acordo com José Biano, a tradi¢cdo de lidar com a terra produzindo a prépria
subsisténcia permaneceu na familia ainda na década de 40, na regido rural em torno de
Caruaru. Ao chegarem la, parte da familia se estabeleceu na cidade e outra parte na area
rural, nos povoados chamados Rafael e Contenda. Em Contenda construiram um sitio onde
plantavam muitos produtos, sempre para consumo proprio.** Neste momento, passam a se
tornar mais ainda um grupo social independente economicamente, com seu proprio sitio e
sua propria lavoura, na qual plantavam, segundo José, exclusivamente para a subsisténcia,
consumindo os produtos plantados, ndo os vendiam. Deste modo, a atividade econdmica
principal de sobrevivéncia da familia sempre foi, at¢ mesmo em Caruaru, ligada a terra, a
lavoura. Mas foi na cidade pernambucana, a partir de 1939, que comegou a ocorrer uma
diversificacao nas atividades da familia de Sebastido. Ele manteve ligacdes com a area
rural, até se estabelecer na cidade, onde se casou em 1943 e teve seus filhos, enquanto seu
pai, Manuel, e seu irmdo, Benedito, permaneceram no campo, a cerca de 8 quilometros da
cidade. A familia de Sebastido, apés ir residir na cidade, continuava indo ao sitio na época
da plantacao e da colheita, colaborando com sua manutencao que ainda servia de fonte de
subsisténcia para toda a familia. E fundamental salientar desde ja que as atividades
musicais da Banda acompanharam todas essas transformagdes, no sertdo, como veremos
mais adiante, sendo uma maneira de se relacionar com o mundo, muito mais do que uma
fonte de subsisténcia. Na cidade, foram desenvolvendo outros tipos de trabalho e oficios
ligados ao trabalho artesanal e manufatureiro. Sebastido trabalhou como sapateiro, ferreiro,
serralheiro, assim como seus filhos mais velhos, que o ajudavam.

A nocgdo de posse da terra era muito singular e propria deste segmento social. A
terra era para ser habitada e cultivada, como percebemos em um trecho importante de seu
depoimento, em que ele revela alguns valores sociais de sua visdao de mundo, uma relagao
de relativa independéncia e autonomia deste grupo social, marcada pela interpretagdo
magico-religiosa e pela experiéncia concreta da vida cotidiana e material.

“Porque era tudo cheio de mato grosso. Mato grosso que nés chamamos la € a
mata virgem. Entéo, naquele lugar que a gente tirava para fazer a casa, no canto
que a gente fazia... Nessa época o terreno ndo tinha dono. Vocé se apossava...
em qualquer canto, o pedaco de terra que vocé se apossava, aquele pedaco de
terra que vocé se apossava era seu. Outro se apossava noutro canto, era outro.
Agora era marcado. Marcava aqui, com trés pedras, fincava trés pedras no chéo.

% Conforme depoimento de José Biano.
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Limpava aquele lugar ali e fincava trés pedras: uma grande no meio e duas
pequenas do lado. Pronto, ali € um marco, um marco de terreno. (...) Cada qual
marcava 0 seu terreno, nos quatro cantos, os quatro rumos, o lugar da divisa, dos
lugares gue a gente fazia. Entdo vocé fazia uma posse. Posse vocé sabe o que é?
E uma trave, assim, que nem de campo de futebol. Senta um pau |4, outro aqui, e
senta aquela trave em cima aqui. Ali é uma posse, ali ninguém entra, ja tem dono
ali, dividindo com o outro.” (...) aquele terreno ja estava marcado para aquela
pessoa. (...) Aqui botava madeira, aqui e aqui. Chamava travessdo. Até que
chegou o ponto... muita gente ficou sem terra nessa época. Porque o pessoal era
pouco. Mas muita gente... o fazendeiro,(...) ele tomava o mundo, como daqui a
Santo Amaro ou mais, de terra. 3 Quadrado, aguele mund&o todo, de uma serra
a outra. Para a divisdo da agua ficar para aquela fazenda,(...). A serra tem a cha
em cima, a 4gua desce para cé e para la. Ela ndo fica ali. Mas aquilo ali tem que
descer, para um lado ou para outro. Ali era a divisa as vezes, dos fazendeiros, um
mundo de terra. Mas cada qual tomava o seu lugarzinho, criava familia, criava
tudo. Quando o fazendeiro queria tirar aquela pessoa, porque estava num pedaco
do terreno dele, entdo ele comprava a troco de nada. Aquele pessoal ali, ai ja ia
para outro canto. Ficava tudo para aqueles fazendeiros. E assim comecou 0
desmantelo no mundo. Porque ninguém é dono de terra. Essa terra aqui é de
Deus, nédo é de ninguém. Ele botou para n6s morar em cima dela. Se nds fosse
dono, n6és morria? Morria ndo. Se plantava ali mesmo, vivia, nascia de
novo.(...)*

O sentimento de ser “dono” de sua propria terra, na sua percep¢do, parece se dar
muito mais pela relagdo do cultivo, na relacao direta com a terra, através do trabalho,
lavoura ou criagdo de gado, fontes de subsisténcia e de usufruto direto e imediato de um
bem natural, da natureza e, portanto, dado por Deus, e ndo de propriedade humana. A
posse da terra, no seu pensamento, ¢ definida mais pelo uso do que pela questdao do poder
e da politica.

Esta significagdo da posse e da natureza da terra, colocada como uma vontade
divina, assim como os demais fenomenos da natureza, como a seca € a chuva, a fome, a
riqueza, a vida e a morte, o dom, e até a musica, parece estar ligada a um fundamento
comum a um “conjunto de idéias, nogdes e imagens predominantemente de cunho
magico-religioso, que recobrem e revelam as relagdes sociais e politicas de um sentido

naturalista e/ou religioso, minimizando ou neutralizando a questdo do poder e da politica,

% Ele se refere a distancia entre o bairro em que mora, Piraporinha, proximo a represa Guarapiranga, na
cidade de Sédo Paulo, e o bairro de Santo Amaro, para fazer a comparagéo.
% Depoimento de Sebastido Biano.
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como instrumento de mudanca social”®®, que é proprio das culturas orais, ¢ no qual se
baseiam as significagcdes construidas neste saber.

Neste ponto reside, entdo, um sinal de encontro com a concep¢ao de mundo do
homem rural, o seu modo de pensar, ligado a experiéncia concreta, € a uma maneira
empirica de concretizar a sua experiéncia, que caracteriza a sabedoria empirica na vida
social e mental do mundo rural, em que as experiéncias sdo vivenciadas e apreendidas
por meio da oralidade.?’” Revela uma visdo do mundo ligada a experiéncia material, aos
ciclos de vida e morte, a natureza, aos seres sobrenaturais e as figuras e imagens

.. : .88
religiosas, que informam a sua cosmologia.

2. O aprendizado musical: o som, o instrumento e a musica

2. 1. A descoberta do som e da musica através do ouvido e na

relacio com a paisagem sonora

Como vimos na descri¢do da descoberta do instrumento a partir de um experimento
com os canudos da folha de jerimum, foi também na descoberta do som e da musica
através do ouvido, do sentido auditivo, que o seu aprendizado musical se desenvolveu.

Imitando os sons que ouvia, de um pessoal que cantava, outro que assoviava, o
canto de um passaro, a zoada dos bichos, a carreira de um animal, Sebastido ia ouvindo e
tentando fazer sons, tendo como instrumento nesta sua relacao sensoéria com o ambiente, o
pife.

E interessante perceber como a criagdo sonora em suas musicas revela o cotidiano
sonoro no contexto que compunha a paisagem sonora local®’. Quando falamos em
paisagem sonora, nos referimos aos sons que sdo ouvidos em um ambiente, um contexto

em que os sons sdo parte integrante da vida cotidiana, e portanto estamos falando em um

% GOMES, Alfredo Macedo. Imaginario social da seca. Recife: Fundaj/Ed. Massangana, 1998.

%7 BOSI, Alfredo. Dialética da coloniza¢do. SP: Companhia das Letras, 1992, pp. 325; BURKE, Cultura
popular na Idade Moderna. SP: Companhia das Letras, 1989.

% GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes. Companhia das Letras, 1987.

8 Para o conceito e a analise da paisagem sonora, me baseio em: SCHAFER, Murray, A afinacdo do
mundo: uma exploracao pioneira pela histéria passada e pelo atual estado do mais negligenciado aspecto
do nosso ambiente: a paisagem sonora. SP: Ed. Unesp, 2001.
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sentido sensorial da percepcdo humana, que ¢ o “ouvir”. Antes de ver o mundo, nds o
ouvimos. E um sentido primario do pensamento e da vida humana, ¢ uma maneira de
sentirmos e percebemos o mundo ao nosso redor. Nas culturas orais, o sentido auditivo ¢
muito mais forte e marcante do que a visdo, diferentemente de uma cultura informada pela
escrita, que condiciona o homem a ler os sinais graficos e abstratos, apresentando por isso
modos proprios e particulares de ouvir.

Os modos de ouvir e as percepgdes sonoras sao diferentes em cada cultura, estando
intimamente ligados as formas e significagdes culturais construidas socialmente. Assim, o
modo como os sons s3o ouvidos e interpretados no cérebro humano, produzindo sentidos,
na vida cotidiana, no comportamento e na atividade musical, esta ligado a sua concepcao
de mundo, e expressa também a relacdo dos individuos com a paisagem sonora percebida
na sua experiéncia cultural cotidiana. A musica, desta maneira, pode ser entendida,
segundo Schafer, como uma linguagem expressiva criada a partir dos sons que pode
revelar a expressdo de emocgdes subjetivas, como também pode exprimir o resultado da
descoberta das propriedades sonoras dos materiais do universo.”

O ambiente acustico ou sonoro da cultura estudada neste primeiro momento esta
presente nas suas sonoridades musicais, na sua criagdo musical, que indicam os sentidos
sociais da musica nesta cultura e o universo da escuta na sociedade em que viviam. O
depoimento de Sebastido Biano mostra como era a sua relagdo com a musica neste
universo cultural.

“Ah, quando uma pessoa assoviava um toque... que nesse tempo ndo tinha
palavra de musica, era toque. Se vocé sabia tocar, era um tocador. E se sabia
cantar, cantava moda. A palavra sO era essa, de musica. "Fulano sabe cantar
moda" e "Fulano é tocador, ele sabe tocar”. Era assim. SO tinha essas duas
palavras. Até quando o Lampido chegou, nessa época, era 0 nome que tinha no
mundo todo, quem sabia tocar e quem sabia cantar. SO era toque e moda. Essas
duas coisas.(...) Quando a pessoa assoviava, meu irmdo, uma moda, a gente
aprendia logo, ndo demorava ndo! Assoviava um toque, nos pegava também, a
mesma coisa! Ai meu pai disse: "Eu vou fazer uma zabumba, porque vocés vao
tocar %1: mesmo."” (riso) Foi quando ele fez a zabumba que nds ja sabia tocar no
pife.”

% SCHAFER, M. Op. Cit.
! Depoimento de Sebastido Biano.

50



Muitas musicas feitas por Sebastido nessa €poca eram, segundo ele, inspiradas
nos sons dos animais. Ele diz que comegou a fazer suas proprias musicas mais ou menos
com a idade de dez anos, quando também comecou a fazer os pifes. A relagdo entre
construir o instrumento e experimentar fazer muisicas parece ser muito estreita e fazer
parte de um mesmo processo criativo baseado na experimenta¢do e na vivéncia sensorial
do instrumento, suas possibilidades sonoras, criativas, ¢ a percep¢ao sonora do ambiente
que ele tentava traduzir na linguagem do pife. Ele diz:

“O que uma pessoa assoviava, nds aprendia. Ou cantava, nds aprendia. Nao era
musica que vinha no ouvido da gente ainda, porque era muito novo, cinco anos.
Era muito novo. Agora, quando eu comecei a fazer o pife, com a idade de dez
anos para ca, ai foi que comegou a vir musica no meu ouvido. Ela vinha no meu
ouvido. De madrugada, se eu possuisse um gravador naquela época, eu pegava
muita musica boa. Que ela vinha no meu ouvido de madrugada. (riso) Quando eu
dormia, ela desaparecia, ndo sei para onde é que ela ia. E se eu ficasse acordado
até amanhecer o dia, eu gravava ela no pensamento.” >

E possivel pensar nesta maneira de perceber a musica concretamente, ao explicar
que a musica “vinha no ouvido” dele, e ele a “pegava”, como um sentido intimamente
ligado ao corpo, a sensorialidade concreta e, neste sentido, a muasica tem um carater de
presentificagdo corpérea que, ao deixar de ouvi-la, ou de senti-la corporalmente, ao
dormir, ela desaparece, pois sua existéncia ¢ materializada diretamente na vivéncia
corporal. Em outros trechos, e em geral sempre que sua fala se refere a criagdo musical,
ele apresenta a mesma descrigdo do processo de percepgao sonora, da vivéncia sonora da
musica pelo sentido auditivo.

“As notas eu ouvia no meu ouvido. Eu pegava elas, e do jeito que elas vinham no
meu ouvido, eu ficava assoviando, deitado. Assoviando... quer dizer, fazendo o
tipo de assovio mesmo, como quem fosse ja tocando. E eu sustentando aquela
masica, sustentando, sustentando. Ai vinha o sono, dormia. Quando eu dormia,
desaparecia, ndo vinha mais.”

Percebe-se que ele diz que “ouvia no ouvido”, ndo era portanto uma imaginagao
abstrata, e sim uma experiéncia sensorial. O sentido de pegar, integrado ao ouvir, parece

préoximo de uma nogdo tactil da musica, como se ele pudesse sentir tocar os sons com o

2 Idem.
% Idem.
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seu ouvido, ou podemos pensar mesmo com as maos, na hora de traduzir para o
instrumento.

O sentido da escuta neste universo revelado por Sebastido estd muito ligado ao
tato, e esta relacdo estd presente na sensacdo descrita por ele, em “sustentar”, “pegar” a
musica, “do jeito que ela vinha no ouvido”. E como se ele estivesse tateando os sons que
chegavam ao seu ouvido, alcancando a sua vibragdo. Pois a escuta acontece, de acordo
com Shafer “no ponto em que as mais baixas frequéncias de sons audiveis passam a
vibracBes tacteis”.”* No caso de Sebastidio, esta sensacdo tactil da audi¢io acontece
individualmente, e no plano subjetivo. O tato, em geral, ¢ um sentido individual, sentido
pelo individuo que o vivencia. Na musica, este sentido tactil auditivo pode ser
socializado, compartilhado coletivamente, quando a musica ¢ ouvida em um contexto
coletivo.

Em geral, a experiéncia da escuta ¢ coletiva, compartilhada. Na execu¢do das
musicas em um contexto coletivo, na performance musical, estdo presentes as diversas
dimensdes sensoriais ligadas a expressdo e a dimensdao do corpo e dos contetidos
corporais, visuais € sonoros, € também os simbolicos, das imaginagdes e representagdes,
significagdes, leituras, interpretacdes culturais. O predominio do sentido da audi¢do em
relacdo a visdo faz parte de uma cultura que € anterior a escrita, sendo o ouvido um
sentido que se move para dentro de si, e os olhos, para fora de si.”

No caso de Sebastido, este som que ele ouvia e vinha no seu ouvido pode ser tanto
um som real que ele escutava, como um som imaginado. Mesmo nos casos de sons
inventados na imaginagdo, os sons realmente ouvidos eram a sua matéria-prima, a matéria-
prima sonora de suas musicas, dos sons organizados melodicamente em sua cabega.

Neste contexto em que a oralidade predominante na cultura confere um sentido
especial ao sentido da audi¢do, esta prescinde da escrita, sendo que a escrita ndo ¢ capaz
de traduzir a complexidade dos sentidos expressos e percebidos, que estdo imprimidos na
forma oral de compreensao do mundo.

Desta forma, a propria tradugao das musicas em linguagem escrita, por meio da

linguagem da notacdo musical da partitura, a qual ndo existe nesta cultura, torna-se

% SCHAFER, M. Op. Cit.
% Idem, ibidem.
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silenciosa, a medida que ndo traduz os sentidos presentes nas sonoridades, que dizem
muito mais do que os tracos graficos. Sebastido menciona a auséncia da escrita na sua
cultura musical baseada nos sons ouvidos, tocados, cantados, apreendidos e sentidos
através da oralidade. A partitura ¢ voltada para a visdo, muito mais do que a escuta, sendo
uma maneira de fixar e comunicar a musica de acordo com uma légica diferente. Nesta
cultura, suas paginas seriam ainda mais “silenciosas”, por consistir em tentativas de
traduzir abstratamente por um instrumento cientifico ligado a cultura escrita ocidental, um
conteido musical e sonoro que ndo tem uma relagdo estrutural sistematica com o
pensamento formal da linguagem musical escrita. Na pesquisa, a partitura tem sentido
apenas como um instrumento de analise, que faz parte do movimento de aproximagdes e
afastamentos do pesquisador no confronto com a cultura estudada, revelando as tensoes
entre o “estar 14” e o “estar aqui”, em que consiste o trabalho do estudioso da cultura,
historiador ou antrop6logo.”

Sebastido teve contato com parte dessa cultura musical formal, conhecendo uma
realidade diferente, a qual ele traduz a sua maneira, a partir dos seus proprios codigos e
categorias culturais. Quando estava falando sobre a formacao da banda, ele disse:

“(...) Que na infancia dele (o pai, Manuel), ele menino assim que nem a gente, ele
foi aprendendo, ele tocou numa banda de uns tios dele. (...) da familia do pai dele.
Menino. Ai depois casou-se, ndo soube mais 0 que era isso, e nunca mais viu nada
disso. Ai, a gente nascendo, e fomos com essa continuacéo. Até que chegou o pife,
chegar no pife. Estamos hoje ainda executando o instrumento que fizemos dentro
da roca. Ou seja, 0 dom que é. Letra nds ndo conhece, de musica nenhuma.
Nenhuma. Partitura, para a gente ler, e tocar aquilo ali. Oxe! E 0 mesmo que
estar passando manteiga em dente de gato!” *’

Na realidade, a escrita musical ndo tem sentido no universo musical de Sebastido.
Como ele diz, “aqui ndo tem letra para tocar esse instrumento, ndo nasceu gente para

fazer letra para a gente tocar pife. Ndo nasceu. E de ouvido, e da boa vontade da pessoa

% GEERTZ, Clifford. “Os dilemas do antropologo entre “estar 14’ e “estar aqui’”. Obras e vidas: o antrop6logo

como autor. RJ: UFRJ, 2005. Ver também, do mesmo autor: A interpretacdo das culturas. RJ: Guanabara,
1989; ¢ O saber local. Petropolis: Vozes, 1997. O historiador Carlo Ginzburg também menciona a relagdo com
os sujeitos historicos estudados, sugerindo uma postura semelhante: “De vez em quando as fontes, tdo diretas, o
trazem muito perto de nds: ¢ um homem como noés, ¢ um de nds. Mas ¢ também um homem muito diferente de
nds. A reconstrucdo analitica dessa diferenga tornou-se necessaria, a fim de podermos reconstruir a fisionomia,
parcialmente obscurecida, de sua cultura e contexto social no qual ela se moldou”. GINZBURG, Carlo. O

queijo e os vermes. SP: Cia das Letras, 1987.
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de aprender. (...) De ouvido! Tudo de ouvido. A pessoa cantava assim, nds aprendia logo.
SO a musica, o toque aqui, a melodia.”

Seu processo criativo era muito singular. Tinha um método proprio que revela a
predominancia da oralidade e do universo da experimentacao sensorial.

“Aquela estrofe daquela musica vai fluindo, uma com a outra, a gente vai
estudando aquilo ali no pensamento, e la vai, la vai, 14 vai, até que chega o ponto
certo. Quando ela estd no meu pensamento, que ela estd pronta, ai a gente se
junta, e vai tocar ela. Se ela for uma masica que é uma marcha, ou um dobrado,
para o lado que der melhor, ai a gente bota... 0 sonoro, chama sonoro, né?(...)
Tem o ritmo também. J& vem com o ritmo, ja vem com ele. Quando ela vem assim,
vem prontinha, prontinha. Ja vem pronta. Inteirinha. Vem inteirinha. (...) porque
eu fiz ela (esta falando de uma musica), mas nunca marquei nada. Porque nao
tinha o que marcar. So foi fazer ela. Eu ndo conhego os tons de mdsica. E toco
eles, e ndo conheco. Se falar assim: ““Toca tal tom.”” Eu sei la o que é? Sei que eu
toco a musica, e sai aquele tom. O som, o tom... ndo sei qual é o tom que sai. Sei
que o tom aqui é de ouvido, a musica toda é feita de ouvido, néo sei qual é o tom
que sai aqui de dentro. Porque aqui também ndo tem letra para ensinar outro
para tocar com letra. Nao tem letra para quem vai aprender o pifano. Para quem
vai ensinar, ndo tem letra. S6 o0 som, e a escala. Depois de muito tempo, que
apareceu a escala de musica, foi que eu vim a aprender essa escala. Que o
pessoal falava assim: a escala da mdsica, para comecar a musica, tem que
Come(;arggassim: tum, tum, tum, tum, tum, tum, tum (canta as notas de uma
escala)”

Neste trecho, se percebe que seu conhecimento musical ndo expressa um sentido
ligado a uma linguagem formal e abstrata, como na musica ocidental moderna. Seu
pensamento musical se estrutura de uma maneira articulada com o fazer concreto da
musica e suas sonoridades, seu ritmo também sentido no pulsar, sem se preocupar com o
nome das notas, o compasso, com o seu valor num sentido de um cdédigo cognitivo. Isto
ndo significa, entretanto, que sua musica nao tenha uma estrutura formal, e que os sons
ndo sejam organizados humanamente, que ndo haja uma logica de integragdo sonora, mas
sim que esta estrutura ndo passa pela linguagem da cultura musical escrita. No ultimo
momento deste trecho, em que ele menciona a “escala de musica”, que “apareceu depois
de muito tempo”, ¢ possivel perceber como ele foi assimilando estes novos termos ¢

valores no contato com o mundo urbano.

% Idem.
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A imitacdo dos sons dos animais através dos instrumentos era muito presente na
sua criacdo musical, aparecendo em muitas de suas musicas, algumas das quais foram
gravadas, outras permanecem em sua memoria.

Em seus depoimentos, ele menciona este elemento como fundamental para a sua
expressdo, e percebemos que era uma maneira de traduzir o ambiente, € também uma
forma de brincadeira, de sentido ludico.

“Para fazer as musicas naquela época, eu fazia assim, através de canto de
passaro, carreira de um animal, que dava aquele compasso, certo, ai eu esperava
a musica. Briga de animal também. Tem os carneiros, quando briga por causa de
ovelha, eu fiz essa musica, inspirei ela... Briga do cachorro com a onga, foi o
cachorro acuando a ong¢a. Que o cachorro ndo briga com a onca, porgue a onga
é um animal muito grande, e tem muita forca...”

Tiago de Oliveira Pinto, em seu estudo sobre as Bandas de Pifanos no Brasil,
aponta para este fator como um elemento comum nas expressdes desses conjuntos em
todo o Nordeste. Para ele, este tipo de repertério demonstra o “intimo contato dos
musicos com o seu meio ambiente rural”, e também o aspecto de uma fantasia musical e
senso de humor.'® Ao analisar a mésica “Cabor¢”, de uma banda de pifanos do Ceard, o
autor mostra os recursos sonoros que se desenvolvem a partir de um deslocamento
métrico nos acentos melddicos do primeiro pifano, em didlogo com a zabumba, que
expressam como a musica ¢ constituida a partir da estrutura sonora do canto do caborg,
uma coruja pequena, comum na regiao do sertdo nordestino. Ha uma musica de Sebastido
também chamada de Cabor¢, também relacionada musicalmente ao som da coruja.

Na musica da Banda de Pifanos de Caruaru, “As espadas”, hd uma situacio
semelhante em que a estrutura musical acompanha o movimento ritmico do objeto sonoro
mencionado. Em meio a melodia, numa pausa ritmica se inicia o som das espadas se
chocando, em um ritmo que se encaixa na estrutura da musica. A atuacdo ritmica e
sonora das espadas ¢ feita com as baquetas batidas na lateral do instrumento, o que da
uma sonoridade especifica de madeira contra madeira, mais proxima do timbre das

espadas que sdo o tema da musica. A mudanga de timbre ¢ importante, tornando a

99
. Idem.
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sonoridade mais realista e proxima do som real da luta de espadas que se pretende
expressar como alusdo a um evento sonoro.

E assim também com outras musicas, como “Pipoquinha”, “Pipoca moderna”,
“Briga dos carneiros”, “Cavalinho, cavaldao”, “O Boi”, expressando as sonoridades de
eventos sonoros cotidianos. Em Pipoquinha, as baquetas batidas uma na outra,
reproduzem o som do milho estourando para se transformar em pipoca. Sebastido ter feito
esta musica, como também ““a ‘Pipoca moderna’, (eu fiz) através do caroco do milho, de
fazer a canjica, a pamonha, o milho cozinhado.” Na musica “Briga dos carneiros”,
relatada e tocada por Sebastido em um de seus depoimentos, o som da batida dos chifres
dos animais é incorporado a divisdo ritmica, como elemento de expressio musical.'”’

Estes sons “naturais” imitativos sao sonoridades musicais proximas da realidade
sonora cotidiana que podemos até considerar como sons musicais onomatopaicos.
Expressam a oralidade na musica, assim como também apresentam um contexto ludico
de expressdo e interpretacdo de um universo vivido com o qual se relacionam
criativamente. E assim o processo de criagio revelado no pensamento de Sebastifo:

“Nesse tempo eu sabia fazer muitas musicas. Vinha no meu ouvido. E outras eu
fazia através do canto do passaro, da maquina, aquele compasso da maquina,
que a maquina também tem compasso. E ai inspira a musica. As vezes através da
carreira de um animal, daquele compasso que ele tem, (...) eu fazia musica,
minha musica era tudo feita assim.” '

Em alguns casos este evento sonoro ¢ mais complexo e abrange uma estrutura
narrativa, de uma historia de animais, um enredo, contado através das estruturas
melddicas e ritmicas tocadas pelos instrumentos, como no caso da “Briga do cachorro
com a onga”, que sera analisada adiante.

Saber o por qué destas particularidades de expressdo da paisagem sonora
nordestina, reveladas na afinacdo, nas caracteristicas melodicas e ritmicas das suas
sonoridades musicais, a respeito do tipo de relagdo que estabelece com o ambiente sonoro
e cultural, ¢ uma questdo importante mas muito dificil de ser respondida. A relagdo entre

cultura musical e paisagem sonora ¢ muito estreita, € remete a algumas aproximacoes

191 A transcrigio da musica “Briga dos carneiros” tocada em seu depoimento encontra-se em ANEXO V.
As musicas mencionadas encontram-se no CD em ANEXO VI, permitindo escutar as sonoridades descritas.
12 Depoimento de Sebastido Biano.
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destes conceitos. O conceito de cultura musical ¢ mais especifico, se referindo a esfera da
musica, dos sons organizados dentro de certa logica. De forma mais ampla, a paisagem
sonora abrange os sons em geral de um contexto social, a dimensdo sonora da vida na
amplitude dos eventos sonoros, naturais e produzidos pelo homem: sons da geografia e
clima (como agua, chuva, vento, fogo), animais, ferramentas, agdes, gritos de guerra, e
toda a diversidade de sons, incluindo também os sons musicais produzidos pelo homem,
quase sempre em didlogo com a paisagem sonora. Os sons da paisagem sonora podem ter
um significado mais profundo na cultura desses ambientes, expressando sensibilidades,
estados de ser, ligado ao modo de vida e significacdes mais profundas. Sdo importantes,
portanto, em seu contexto sonoro, mas podem revelar sentidos comunicaveis ou
significantes para além da sua propria cultura. Assim, o ouvido filtra os sons de acordo

com os sentidos e significados informados pela percepg¢do cultural.

2. 2. O aprendizado do instrumento e a criacio musical

O aprendizado do instrumento para dialogar com essa paisagem sonora e construir
musica organizada ¢ um elemento determinante e reflete também esse universo da cultura
oral. Neste sentido, a execug¢do do instrumento € uma agdo corpoérea, ¢ abrange a
experiéncia da sensorialidade, da experimentacdo, tentativa, erros e acertos. Na descri¢ao
de Sebastido sobre a descoberta do pife, a partir da brincadeira feita no canudo do
jerimum, mostra como seu aprendizado se desenvolveu com base em experimentacdes ¢
tentativas para produzir som, encontrando a embocadura do sopro, € a posicao dos dedos
nos furos, criando notas musicais, em um aprendizado musical informal, ligado a
experiéncia empirica. A partir dai, descobriu a possibilidade de se fazer mais do que sons e
“zoadas”, e passar a tocar musica.

“Meu pai encomendou uma parelhinha para ele fazer para mim e meu irmao.
Parelhinha é assim, o meia regra. Pequenininho assim. Que os dedos da gente
era fininho. Para pegar numa escala dessa mais larga, ndo dava para chegar.(...)
Quando nds chegamos, que meu pai disse: ‘Olha aqui o instrumento de vocés.” Ai
nos ficamos alegre, demos tanto salto. (riso) De alegria! Ai, pronto: ‘Vamos
tocar.” ‘Vamos’ Botamos os dedos em cima dos seis buraquinhos, e soprava aqui.
E saia 0 som da onde? Saia o som de jeito nenhum! (riso) Pelejemos, pelejemos,
nao teve jeito. Porque precisa embocadura de sopro para poder tocar ele.
Porque todo instrumento de sopro tem a posicao de tocar. Ndo é s soprar e sair
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som ndo. Tem a embocadura do sopro, a certa mesmo. Ai ndo deu nada,
sopremos para todo lado, ndo deu, ndo deu. Pelejemos, pelejemos e pelejemos. E
nos ficamos desgostosos assim, meio... que ndo ia nem aprender nada. Eu digo:
‘Vamos fazer isso: vamos botar dois dedos... duma méo e dois dedos da outra,
para nds deixar duas notas sem nada, para ver se chega som, para ver se da um
sonzinho.” E fomos. Quando nds sopramos, 0 som saiu limpo. Porque nés tapava
logo, como quem queria tocar, sabia tocar. Ndo sai som. Vocé pegar num
instrumento desse, nunca pegou. Vocé quer logo fazer que nem quem sabe tocar.
Esté tocando, é facil. Ai sopra, ndo sai nada. (riso) Entdo, nas quatro notas, ai
sai um som limpo. Pelejemos para um lado, pelejemos para o outro. Nao dava
musica, mas aquele barulho nés fazia. Que nem esse gafanhoto que tem no norte,
que come milho maduro. E de rebanho. Quando eles sentam num rocado assim,
mas faz um estrago na espiga de milho! E aquela zoada deles, faz aquela festa.
Mesma coisa nos fazendo o pife. Aquela zoadinha. (imita o0 som com a boca). Ai
pronto, pelejemos. Ai, quando foi um dia: ‘Vamos colocar a mao certa agora, 0s
trés dedos de um lado e trés do outro.” Ai colocamos. Ai pronto, o som saiu limpo,
devido ao treinamento que nos fizemos nas quatro notas. Ai, quando chegou as
seis notas, saiu 0 som aquela beleza, como quem j& sabia tocar. Saber sabia, nds
sabia fazer o sonzinho nas quatro notas. Quer dizer que saia todo som que nos
queria, alto, baixinho, de todo jeito. Entdo, quando passemos para as seis notas,
ai limpou o som. Ah, quando uma pessoa assobiava um toque, que nesse tempo
nao tinha palavra de masica, era togue. Se vocé sabia tocar, era um tocador. E se
sabia cantar, cantava moda. (...) Quando a pessoa assoviava, meu irmao, uma
moda, a gente aprendia logo, ndo demorava ndo! Assoviava um toque, nos
pegava também, a mesma coisa! Ai meu pai disse: "Eu vou fazer uma zabumba,
porque vocés vao tocar ai mesmo." (riso) Foi quando ele fez a zabumba que nos
jé sabia tocar no pife.”” '

O sentido da criagao musical nesta cultura também apresenta uma intima relagdo com

a oralidade e a vivéncia empirica da atividade musical, sendo necessario observar como a
criagdo musical tem um sentido especifico revelado na sua forma de compreensdo do mundo,
diferente dos conceitos de composicao e autoria. Na tradicdo oral, torna-se dificil saber em
que medida uma musica tocada ¢ uma invencao individual ou a expressdo de outras
experiéncias musicais vividas. Como ja foi observado, a experiéncia da linguagem estava
intimamente relacionada a experiéncia sensorial concreta da vida, disso decorrendo um
sentido de integralidade e ligagdo do homem com o universo, de forma concreta na sua
expressdo, no seu pensamento, na sua maneira de descrever a sua experiéncia, € na sua
concep¢do do mundo. Esse fato leva a dois movimentos com faces interligadas: a ligagdo

estreita do pensamento com a pratica, e um sentido de explicacdo magico-religiosa. E

103 1dem.
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possivel pensar nessas duas dimensdes como parte de uma mesma forma de relacionar-se
com o mundo, em que as esferas estdo interligadas de maneira indissociavel na percepgao
cultural, sendo esta relagdo predominante na estrutura do pensamento e da linguagem.

O repertorio da banda revela essas dimensdes, expressas fundamentalmente em dois
tipos de criacdo musical. De um lado, as musicas tradicionais religiosas, as quais sdo tocadas
nas cerimoOnias e festas em devog¢do a um santo, uma figura ou imagem religiosa, e fazem
parte portanto deste contexto especifico, estando por isso estreitamente vinculadas a uma
funcado pratica e simbdlica. De outro, as criagdes de sentido ludico, de invencao e fantasia, de
entretenimento, as quais apresentam estruturas melddicas, ritmicas, timbristicas que
expressam o ambiente sonoro, e tematizam eventos sonoros do cotidiano, percebido
sensorialmente.

No entanto, muitas dessas musicas estdo presentes no imaginario social, sendo
aprendidas e transmitidas oralmente.'%. Apesar disso, Sebastido, nos seus depoimentos,
demonstra uma importancia dada a suas proprias criagdes musicais. Percebe-se, entdo, uma
combinacao entre estes dois universos, da criacao individual e coletiva. A sua criacao
musical entendida como invencao, nao tem o sentido de um conhecimento técnico ¢ formal,
separado do contexto sonoro vivido. As suas descricdes de sua invengdo apresentam
referéncia a realidade material na qual a musica nasceu. O proprio conceito de musica como
um universo separado da atividade social humana ¢ um conceito criado na cultura musical
moderna, que surge com a musica européia a partir do século XIX.

Na cultura a qual a pratica musical criativa de Sebastido estava ligada, o conceito de
musica como o entendemos ndo era compreendido da mesma maneira, apresentando outros
significados culturais. Ele fala em musica hoje pois sua linguagem e experiéncia revelam sua
trajetoria e as trocas culturais com o ambiente urbano, traduzindo, como vimos em alguns
momentos, esta nova linguagem assimilada na sua propria compreensdo de forma particular,
filtrada através de sua percepcao cultural e se expressa traduzida nos seus proprios termos.
Quando diz que “s6 era toque e moda. N&o tinha palavra de musica”, percebemos que havia
uma percepgao particular da relacao dos individuos com a musica, a medida que ele encontra
uma correspondéncia entre as expressdes nativas “toque” e “moda” (““a palavra de 14, da

regido”), com a expressao moderna de referéncia de “musica”.

104 «(_..) uma musicazinha de um pessoal que cantava, outro assoviava, nés tocava” (Sebastio Biano)
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A prépria maneira em que ele se refere a sua criatividade e criagdo musical revela o
sentido que esta relagdo tem para ele, no sentido de “invencdo”, mais que criagdo. O termo
que ele usa ¢é “inventei essa musica”, nao ““criei”. O verbo “criar” expressa uma abstra¢do
muito maior do que “inventar”, que tem um sentido mais proximo do dominio sensorial, da
percepcao, da sensagdo, da fantasia e do sonho, enfim, da brincadeira.

Na sua relagdo com a musica, ele expressa uma relagdo especial com o seu
instrumento, o pife, que pode nos revelar alguns indicios dessa imaginagao sensorial € ao
mesmo tempo magica.

“(...) Eu, quando comecei a tocar e comecei a fazer ele, eu tomei uma amizade igual
a um filho esse instrumento, porque acho bonito o som, e eu mesmo faco ele, tenho
esse dom de fazer. E depois desse dom de fazer, colocar os dedos nas notas e fazer
musica, para tocar. Eu mesmo fazia a musica. Fiz muita masica, combinando com o
tom que sai aqui. Fiz muitas, em sonho, a musica vinha no meu ouvido, eu pegava
ela. E assoviava, que ela assoviava de noite, que ela vinha. De trés para quatro
horas da manha é que a musica vem no ouvido da gente. Que tem o dom, para as
pessoas que tém o dom. Eu sustentava ela, sustentava, sustentava, ndo dormia.
Quando dormia, me esquecia. No outro dia ndo sabia o que tinha acontecido. E igual
ao sonho. N&o é so aquele sonho, mas tem umas coisas parecidas que a gente acha.
Mas nunca que a gente descubra como foi aquele sonho. Nao € verdade? A gente
sonha, aquela coisa linda, esta vindo tudo certinho, certinho. Mas depois, vem um
negocio que parece que atrapalha um pouco a gente, para decifrar o que é aquilo
ali. E dificil. Entdo, mesmo assim é esse instrumento aqui. Fazer ele e tocar, é
poucos, poucos que tem no mundo. Tem poucos. Porque sé fazer ele aqui, com a
escala de ouvido, sem nunca ver o instrumento da fabrica como é. A gente morando
14, nunca viu isso, instrumento nenhum.” '®

2. 3. A construcao artesanal dos pifes

Além da oralidade presente no aprendizado musical, no aprendizado do instrumento e
na criacdo musical, o contato com o instrumento revelava uma proximidade com suas
propriedades sonoras e materiais, apresentando relagcdes materiais e simbdlicas, a medida que
o proprio instrumentista construia seu pife. Assim, a relagdo com o som e a musica revela
também as possibilidades presentes na cultura material, que fornece os materiais com que os

instrumentos sdo feitos.

195 Depoimento de Sebastido Biano.
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Essa pratica artesanal'®® que, como vimos, comegou como uma brincadeira infantil,
incorporou-se ao seu cotidiano e permaneceu viva durante toda a trajetéria da Banda.
Sebastido Biano comecgou a construir pifes desde os dez anos de idade, desenvolvendo mais
tarde a habilidade para construir também os tambores utilizados pelos demais membros do
grupo.

Ele desenvolveu, para a construgdo dos pifes, técnicas artesanais através da
observagao das necessidades dos materiais e ferramentas, incorporando algumas inovagoes e
adaptacdes a medida que surgiam novos materiais € novas demandas. No inicio, construia os
pifes com taboca, pedaco de bambu que, segundo ele, era material de fogueteiro, usado para
fazer os fogos, nas festas, e era facil de conseguir na regido. Além da taboca, a taquara
também passou a ser utilizada, pois é mais fina e ficil de furar.'”” A taquara era um material
que se costumava usar para fazer artesanato, conforme nos contou Sebastido, a qual
encontrava-se muito “nas matas de plantar cana”, de onde traziam, fazendo com ela
peneiras, bonecos, bolsas, e diversos tipos de artesanato. A partir do momento em que ele
aprendeu a fazer pife, e iniciou o desenvolvimento de sua técnica, as taquaras trazidas das
matas eram usadas também no artesanato dos pifes.'® O que o levou & construgio dos pifes
foi mais que a iniciativa pessoal de construir seu proprio instrumento, sendo motivado pelas
solicitagOes feitas a ele para que construisse outros pifes, além do seu proprio, para outros
individuos que os comprariam, como disse Sebastido: “Porque o pessoal queria comprar.
Muitos pediam, eu fazia.”

A partir do seu proprio pife, o qual havia sido feito para ele a pedido de seu pai,
como vimos, eram tiradas as medidas e as técnicas para construir os demais. Ele explica:
“eu fiz pelo que estava tocando. (...) fazia igual. E dali pronto, ndo perdi mais a

escala”.!™ A afinacdo dos pifes é o elemento mais importante, produzida através da

1% A técnica artesanal utilizada na construgdo dos pifes foi observada na pesquisa de campo, sobre a qual
realizamos registros visuais em video e fotos, e descri¢do das etapas do processo. Sua técnica se mantém

até hoje, com adaptagdes e inovagdes. O ANEXO III apresenta uma descri¢do do processo de construgdo
dos pifes observado na pesquisa de campo, acompanhado dos registros iconograficos e do diagrama das
afinagdes produzidas pelos pifes construidos por Sebastido (Diagramas em ANEXO 1V).

17 Conforme depoimento de Sebastido. Ver os registros fotograficos da pesquisa de campo, ANEXO II.

108 |ss0 tem muito nas matas de plantar cana. O pessoal vai buscar 14 para trabalhar em artesanato. Isso faz
peneira, de peneirar massa de mandioca, faz boneco, faz bolsinha, faz tudo com esse material.(...) todo tipo de
artesanato, com esse material aqui. A taquara. Ai comecaram a trazer para fazer os pifes, ai s trabalhava com
esse material.”” (Sebastido Biano)

19 Depoimento de Sebastido Biano.
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distancia entre os furos feitos, e pelo ajuste da colocagdo da rolha.''® A feitura dos furos
era feita, assim como ainda hoje, com ferro quente. A ponta do ferro, bem fina, ¢
aquecida no fogo, e com ela ele produz cada furo, alinhados entre si, a partir de uma
medida de suas distancias relativas. Ele descreve este processo, como foi sendo aprendido
e desenvolvido ainda na regido, no inicio desta sua atividade artesanal. No Anexo III,
descrevemos o processo de constru¢dao dos pifes, a medi¢do e marcacdo dos furos, ¢ as
questdes presentes na sua afinacao, ilustrado através dos registros iconograficos.
E assim que Sebastido descreveu o desenvolvimento de sua técnica:

“Com ferro quente. Procurei um meio de fazer de todo jeito, ndo tinha jeito. Era
fazer com uma faca da pontinha fininha, fazer aquele buraquinho assim, ai ela (a
taquara) fazia ““trec”, trincava de um lado, para baixo e para cima. Ai pronto,
nao encaixava mais. Ai eu... porque tem que fazer uma guiazinha, a gente chama
guia®™, para poder o ferro bater ali e ndo fugir, nem para um canto nem para
outro, porgue se fugir sai do alinhamento. Porque tem que ser certinho, ndo pode
ser um buraco para aqui, outro para cé, outro para c4, ndo pode ser. Tem que ser
tudo no alinhamento certo. Entdo, o ferro quente, ele tem um bico fininho
também, ele j& bate em cima daquele buraquinho de nada, do tamanho de uma
cabeca de um alfinete. Ele ja sustenta ali, ali ja vai aprumadinho. Para o lado
que ele queimar, esta aprumado. Que € o ferro, da cor da brasa. Vem com a
ponta fininha, e a taquara esta seca, num instante fura.” ''2

Este aspecto do desenvolvimento da técnica artesanal na construcdo do
instrumento ¢ na produgdo de sua afinacdo, também revela a sabedoria constituida na
pratica e orientada pela percep¢ao cultural auditiva formada de acordo com os seus
sentidos e valores musicais.

Desta forma, ¢ no contexto da cultura oral, onde se misturam praticas artesanais,
percepcoes sonoras e formas empiricas de aprendizagem musical e do sentido de criagdo e
autoria, que a sua pratica musical se desenvolveu. As particularidades de sua concepg¢ao
musical construida culturalmente podem ser observadas nas criacdes musicais do grupo,

como veremos a seguir.

1% Conforme Anexo III.

" “Guia” é como ele chama a marca ou ponto feito na taquara que indica onde seré feito cada furo. Ver
Anexo 111, figuras 21 a 23.

"2 Depoimento de Sebastido Biano.

62



3. Particularidades musicais: a “Briga do cachorro com a on¢a”

A musica “Briga do cachorro com a onga” servird de guia para apreender este
universo cultural que vimos reconstruindo a analisando. Pretende-se desenvolver uma
analise que compreenda a estrutura da muisica, como um enredo musical que se movimenta
através de ciclos que sugerem continuidades e rupturas, na relagdo entre as vozes
interpretadas pelos pifanos e a percussao, e também no comportamento de cada pifano e na
relacdo entre eles no decorrer da musica.

A criacdo desta musica foi inspirada em um evento presenciado por Sebastido
Biano, entre um cachorro e uma onga que estava presa numa armadilha. A musica foi feita
no Sitio dos Nunes, em Pernambuco, entre 1928 e 1929. Neste lugar onde havia muita
onca pelos matos, era comum que os moradores da regido preparassem armadilhas para
captura-las. Em uma dessas situagdes em que uma onga foi presa, Sebastido diz ter
presenciado o acontecimento, no qual um cachorro ficou rodeando a jaula e aticando a
onga, sendo neste episodio o qual ele diz ter se inspirado para fazer esta musica.'"

Para compreender a estrutura da musica, procuramos fazer uma transcricdo das
linhas melddicas e percussivas, localizando a maneira como se desenvolvem.''* Trata-se de
uma peca muito dificil de transcrever para a linguagem formal, pela presenca de um
elemento sonoro “extra-musical”, que expressa o ganido e o choro do cachorro, de forma
imitativa, utilizando recursos sonoros do instrumento de sopro, o pifano, e remetendo a uma
realidade sonora da natureza, dificil de ser traduzida pela escrita musical, principalmente
por se destacar da conformidade das alturas e freqiiéncias sonoras das escalas temperadas
de acordo com o padrdao musical ocidental.

Portanto, torna-se mais importante perceber pela “escuta” (Faixa 1 do CD em anexo)
este elemento expressivo, onde o ganido do cachorro se situa na musica e sua relagdo com

0s outros elementos, mesmo que sua precisao sonora nao seja inteiramente transcrita, sobre

3 A gravagio a partir da qual fizemos esta transcrigdo e analise ¢ de 1972, a primeira gravagio realizada
em estudio pelo grupo, no Rio de Janeiro. Mesmo sendo uma gravacao fora do contexto da pratica musical
onde a musica foi criada, esta primeira gravagdo parece apresentar os elementos de maneira mais aproximada
da sua sonoridade local, por ser a sua primeira grava¢do, em um momento em que 0 grupo apenas iniciava a
sua inser¢do no mercado fonografico, residindo em Caruaru. A gravacdo analisada encontra-se no CD anexo,
assim como a partitura de sua transcri¢do musical (ANEXOS V e VI).

14 A transcri¢do musical, assim como a anélise das estruturas sonoras, contou com a colaboragdo de Felipe
Soares, do Departamento de Musica da ECA/USP.
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a qual consideramos que talvez ndo fizesse tanto sentido tentar transcrevé-la exatamente
como €. Porém, ainda que exista essa dificuldade, a tentativa de analise formal da estrutura
da musica e sua forma narrativa contribui para a compreensao de sua linguagem e cultura
musical.

Constatada esta dificuldade, procuramos perceber a musica como um conjunto, em
sua forma que sugere um enredo narrativo composto por partes que se relacionam entre si,
gerando um movimento de continuidade na narrativa e de pequenas rupturas que sugerem o
movimento de uma parte para outra.

Para a compreensdo de sua estrutura narrativa, desenvolvemos um esquema que
compreende as diversas partes, as continuidades e mudangas, em uma seqiiéncia ou linha
em que se desenvolvem os eventos sonoros, € que formam um esqueleto de sua
composicdo. Isso nos ajudou a perceber as seqiiéncias dos elementos que compdem as suas
partes, configurando um painel que permite visualizar o campo narrativo através dos
elementos expressivos em cada parte, suas relagdes entre si, 0 que também nos permite
perceber nuances da estrutura musical.

Este esquema procura apresentar a estrutura da musica como um todo e, a0 mesmo
tempo, a sua dimensao microscopica, como se estivéssemos colocando-a em uma lente de
aumento. Dessa forma, se tornou mais “visivel” e possivel perceber a musica em seus
detalhes e também no seu conjunto.

No total, a musica tem 5°:42” minutos. Colocamos os seus eventos musicais numa
linha que vai do ponto 0:00, inicio da musica, ao ponto 5’:42”, quando ela acaba. Nesta
linha, tragamos os acontecimentos que marcam rupturas no movimento continuo, que estao
muitas vezes ligados a marcacdes de momentos dentro da narrativa, da historia do encontro
e da relagdo entre os dois animais. Cada momento de ruptura, em que os elementos
musicais se modificam na relagdo com o todo, ¢ marcado neste grafico como um trago na
vertical sobre a linha ( | ), e cada momento diferente ¢ destacado com uma cor, o que
permite visualizar estas mudangas no decorrer do enredo, percebendo como sdo momentos
diferentes no desenvolvimento de uma mesma idéia musical e melddica, caracterizada por

uma estrutura modal e ciclica.
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Este painel foi montado a partir da escuta atenta da seqiiéncia de elementos e
movimentos de continuidade e ruptura na linha musical, percebida como um continuo,
que expressa o didlogo e a tensdo sugerida pela idéia da “briga” entre estes animais.

Todo o conjunto da musica ¢ marcado por uma atmosfera de expectativa e tensao,
que nos lembra os passos dos animais € o suspense causado pelo enfrentamento entre
eles, como um desafio, um duelo, feito em espreita, como se estivessem se entreolhando,
ora com o movimento do cachorro, ora com a espreitada da onca, que “estd presa”,
enquanto o cachorro a rodeia e a atica. O desafio e o duelo ¢ uma forma comum na
criacdo musical rural nordestina, presente em outras manifestacdes musicais e dancas
dramaticas.

Partimos da observagdo de como se organiza cada parte para, a partir dai, procurar

caracterizar suas estruturas melddicas e ritmicas.

Parte A:

A Parte A ¢ composta por um conjunto de acontecimentos que formam o primeiro

momento da musica, estruturada a partir de uma seqiliéncia de pequenas partes, as quais

descrevo a seguir.

* neste momento as percussdes abaixam de intensidade, ficando em segundo plano.
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O momento inicial de abertura da musica chamamos de ( @ ). A musica se inicia
com o chamado do pifano 2, sozinho, chamando o cachorro.''® Este chamado inicial
acontece através do pifano 2 tocando trés vezes sucessivas a mesma nota (“SOL”, em
seminima com pausas), ocupando trés compassos. No quarto compasso, os dois pifanos
comecam a fazer a melodia, tocando-a em vozes paralelas, em intervalo de terca,
definindo o tema melédico que é repetido ao longo de toda a musica, em ostinato'"’,
repetindo-se sucessivamente (Ver Figura 1).

Apds a chamada do pifano 2, os dois pifanos comecam realizando a frase
melddica nos compassos seguintes, inicialmente sozinhos, e a partir do quarto compasso

acompanhados pela entrada da caixa ¢ da zabumba, no primeiro tempo de cada

compasso, e logo também o prato, anunciando a entrada da percussao. (Ver Figura 1)

Figura 1
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¢ Esta informagdo de que o inicio da melodia é um chamado pelo cachorro foi dada pelo proprio
Sebastido, quando pedimos para ele descrever esta musica.
17 Ostinato: repetigdo sucessiva de um mesmo padrdo musical.
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A frase melodica que constitui o tema central da musica, corresponde ao
pentagrama seguinte, tocada pelos dois pifanos, e ¢ repetida em ciclos de dois

compassos.''® (Ver Figura 2)

/Q . )
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B Y| H |- .

e e e —_— Figura 2
i e
pitmo 2 | g Lo

™ & e —

O ritmo em que se estrutura a musica ¢ chamado pelos integrantes de baiano, e
sugere o movimento do “galope”, podendo expressar a carreira ou a corrida dos animais
mencionados, os passos ¢ corridas do cachorro, e a espreita da onca.''” A percussio
anuncia justamente o “galope” do baiano, caracterizado principalmente pelos desenhos
ritmicos da zabumba, ficando a partir dai todos juntos, representando o movimento que
prepara a chegada do cachorro. O prato e o “bacalhau” da zabumba'*® fazem o ritmo em
contratempo.

Identificamos este movimento, que vai do chamado do cachorro pelo pifano 2, a
apresentacdo da melodia, e a entrada da percussdo desenvolvida junto com a melodia, de
sub-parte ( @ ). Este momento introdutério da musica vai até o minuto 0:19”, momento
em que entra o “ganido do cachorro”, o qual chamamos de (b ). (Ver Figura 3 abaixo)

O ganido do cachorro ¢ feito pelo pifano 1, o qual fazia a primeira voz da
melodia, através de um salto para a nota “FA”, tocada expressivamente com glissandos
(deslizamentos), e passando por movimentos de microtons (intervalos menores que um
semi-tom). A entrada do ganido do cachorro, neste movimento breve, por alguns
segundos ou compassos, constitui um elemento novo no conjunto que se apresenta como

um momento de ruptura. E um acontecimento novo, enquanto o conjunto permanece da

'8 Optamos por ndo colocar a armadura de clave para indicar a tonalidade, conforme explicaremos
adiante, na analise das estruturas melodicas.

19 “Essa musica muito rapida nossa ¢ baiano. Que nem a “Briga do cachorro com a onga’, esta em tom de
baiano.” (Jodo Biano, tocador da zabumba) Ver: “Baiano”, em CASCUDO, L. C. Diciondrio do folclore
brasileiro. RJ: Ediouro, s/d.

1200 “bacalhau” é feito pelo zabumbeiro Jodo com a mio esquerda, sem baqueta, na parte de tras da
zabumba, ndo na pele (ele ndo usa a baqueta na méo esquerda). O lado da pele é tocado com uma baqueta
de ponta arredondada e forrada, com a méo direita.
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mesma maneira: o pifano 2 mantém o ostinato na segunda voz, como um pedal, e as

percussdes mantendo o desenho ritmico, na mesma intensidade.

Figura 3
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O pifano 1, que faz o cachorro, se destaca no conjunto, sendo uma figura que
surge no primeiro plano, deixando os demais no fundo, como paisagem. Isto cria um
aspecto de tensdo, tanto na voz do cachorro, que ¢ um ganido, como na ambigiiidade com
a continuidade da percussao e a repeticdo continua da melodia do pifano 2, que funciona
como melodia central, uma linha melddica que marca todo o percurso, € ao longo da qual
as mudangas provocadas pelo pifano 1 acontecem e sugerem novos elementos, novos
acontecimentos, novas paisagens na historia que ¢ contada. Entretanto, a caixa também se
destaca no cenario, com a acentuagdo dos contratempos, ¢ produzindo “rufos”, que
parecem ser uma convengao para a passagem para o outro momento, de volta para a

melodia inicial (a’).
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A volta a melodia principal ( @’ ), de forma mais forte e vibrante, pode querer
representar o aticamento do cachorro sobre a onga, pois € uma parte mais animada, em
que os instrumentos tocam mais forte.

O proximo momento ( b” ), no registro 0:44”, constitui a parte fundamental desta
musica, composta pelo ganido do cachorro, executado da mesma forma anterior, embora
mais desenvolvido e expressivo, destacando-se mais propriamente como um choro do
cachorro. E, segundo Sebastido, o0 momento em que o cachorro ¢ atacado pela onca,

121
Neste

mesmo de dentro da jaula, pois ele a aticava, rodeando-a do lado de fora.
momento, cria-se uma situagdo de conflito, com o choro do cachorro, no qual o ouvinte
passa a se concentrar, e neste movimento do cachorro, a0 mesmo tempo se segue a
expectativa do que vai acontecer. A percussao se modifica um pouco: a zabumba faz uma
variagdo do seu desenho ritmico, na combinagdo entre a baqueta na pele e o “bacalhau”,
representando os passos dos animais, enquanto a caixa realiza acentuagdes e quebras nas
variagdes e combinagdes de seu desenho ritmico, € o prato inicia a atuacdo de um pulso
constante, ao qual a atencdo ¢ levada, sugerindo a atmosfera deste momento do enredo.
(Ver partitura, p. 3 e 4, parte b’, em Anexo V).'*

E uma parte mais longa que ocupa quase toda a parte A, sendo o seu momento
mais expressivo € mais importante no conflito central, no qual se desenvolve o desafio,
baseado no som do animal. E o primeiro momento de ataque, do duelo, o primeiro
enfrentamento, que se resolve, sugerindo que vai ter uma resposta mais adiante.

Em seguida, volta para a melodia principal em ostinato ( &’ ), de forma animada,
sugerindo a recuperac¢ao do cachorro, e o reinicio do conflito, preparado para um segundo
momento da briga ou duelo. E entdo que se introduz neste segundo momento, como se
fosse um segundo ““round”’, novos elementos que retomam o ponto inicial, e partem para
o momento em que o desafio realmente vai acontecer, de fato, entre os dois pifanos, que
representam a briga dos dois animais. No registro 2’:14”, ao “siléncio do cachorro”, o
retorno a melodia se sucede até o momento do breque ( € ), apos o aviso do pifano 1,

através da sucessdo da mesma nota seis vezes, marcando a entrada da percussiao, em uma

sucessdo de breques, introduzindo a passagem para a Parte B, a nova etapa da briga. O

121 Sebastido: “é 0 cachorro apanhando da onca”
122 Para a andlise das linhas ritmicas, nos baseamos também em gravacdes feitas em campo com os
percussionistas, registrando os toques de cada momento da musica, permitindo percebé-las separadamente.
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breque ¢ seguido por um breve desdobramento melddico ( €’ ) e em seguida o retorno a

melodia principal (@’ ), num momento de animagao e festa.

Parte B:

A Parte B se inicia com uma nova intera¢do melodica entre os pifanos ( d ),
realizando frases mais longas, que caem em graus conjuntos (descendo na escala tom a
tom) sempre em tercas, indicando novo momento do enfrentamento, de maior suspense.

Este momento parece marcar mais ainda a relagdo de tensdo entre os dois
elementos, com o movimento da percussdo ao fundo, a qual, a partir de certo momento
(3’:15”), fica mais fraca e oculta no fundo da paisagem, de forma “sorrateira”, “a
espreita”. Parece uma parte muito expressiva, e mostra claramente o desafio dos dois
pifanos, nas tensdes geradas pelos intervalos que ressaltam nas notas mais longas. Ha
uma pausa das vozes dos pifanos, deixando apenas a percussdo ao fundo. O tema do
ostinato da melodia principal ( @’ ) retorna, relembrando o motivo inicial, enquanto a
percussao permanece em fraca intensidade, ainda insinuando a tensdo. Voltam as frases
longas descendentes ( d’ ), em graus conjuntos, até chegar na sua nota mais grave, 0
pedal em SOL, na primeira oitava, com todos os furos ‘[ampados]23 , quando 0 movimento

¢ finalizado, havendo uma conclusdo ou resolugdo do conflito, da tensdo, que representa

o final do enredo da briga entre os dois animais.

Parte C:

Na parte final, ou Parte C, apos o breve siléncio dos pifanos no final da Parte B
(final de d’), sustentado com a continua permanéncia da percussdo, aos rufos da caixa,
volta-se ao tema do ostinato inicial ( @ ), para ser finalizada com o breque ( C ), bem
curto, onde a musica termina. A finalizacdo ¢ um desdobramento das Partes A e B,

concluindo com a mesma estrutura do final da Parte A: a sinalizagdo do pifano 1 com a

123 Conforme a ilustragdo da escala do pife “trés quartos”, utilizado por Sebastiio e Benedito. Ilustra¢io no
Diagrama II, em Anexo IV.
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sucessdo da mesma nota seis vezes, na chamada para o breque da percussdo e dos
pifanos, desta vez em um so6 ciclo de trés breques finais.

A partir deste quadro que apresenta a estrutura da narrativa musical, podemos
perceber mais nitidamente as suas partes € como se relacionam entre si, formando um
tema central retomado ao longo de toda a narrativa (a e @’), e dois temas diferentes (b e
d) que se desenvolvem como variantes expressivas do tema central, e que se destacam
dele, remetendo-se a dois momentos diferentes e decisivos do conflito proposto e
tematizado pela musica. Entrecortando o movimento, os momentos ( C ) e ( C’ ) sdo
momentos de passagem, de decisdo do conflito, e de finalizagdo. A partir dai, podemos

tentar desmembrar as estruturas melddicas e ritmicas, presentes nas suas partes ou temas.

3. 1. Analise das estruturas melodicas

O momento ( @ ) apresenta alguns elementos importantes para a analise da forma
em que se estrutura a expressao melodica, na estrutura ambigua da musica, e a relacdo
entre os ciclos melddicos e os ciclos ritmicos, numa relagdo de continuidade e ruptura.

A melodia tocada em duas vozes, numa relagdo de terca, € composta por uma

escala que vai de SOL (I° grau) a FA (VII° grau) , que ¢ a escala do pifano “trés quartos™:

Figura 4: escala do pife “trés quartos”

I II III IV Vv VI VI (VIII - 8*)

SOL LA S '+ DO RE MI FA (SOL)

Percebemos que a afinagcdo dos pifanos, nesta musica analisada, apresenta uma
ambigiiidade na nota “SI”, a terca, que ndo é exatamente um “SI” natural ( SI h ), nem
um “SI” bemol ( SI b ), estando situada entre estas duas alturas, ou seja, em um espago
intermediario entre os semi-tons (microtonal).

Além disso, ha uma observagdo curiosa sobre a escala dos pifanos: no pifano 1,
esta nota, a terca, parece estar mais proxima do “SI” NATURAL, definido na escala

acima, enquanto no pifano 2 ela parece estar mais proxima do “SI” BEMOL. Ambas estao

124 Na terca reside uma ambigiiidade sobre o seu caréter, se ¢ “si natural” ou “si bemol”.
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em um espago intermedidrio entre o “SI” NATURAL e o “SI” BEMOL. Entretanto, este
espaco microtonal dos dois pifanos ndo é o mesmo, apresentando o pifano 1 um “SI”
natural ““para baixo”, um pouco abaixo do “SI” natural, e acima do pifano 2, que
apresenta um “SI” bemol *““para cima™, ou seja, acima do “SI” bemol. Ambos estdo em
uma freqiiéncia de afinagdo intermedidria entre o intervalo de semi-tom de “SI” bemol
(SI b ) ao “SI” natural ( SI [;] ) , mas um acima do outro.

Representamos isto da seguinte maneira:

“SI” natural (ou SI Fj )

“SI” natural | (ou SI q ) Pifano 1

“SI” bemol 1 ( SI B ) Pifano 2

“SI”bemol ( SI p )

Desta forma, percebemos que ambos estdo situados neste espago intermedidrio
entre os dois semi-tons, ndo situados da mesma maneira, criando uma ambigiiidade em
relacdo a afinacdo da terca.

Por isso, utilizamos as notagdes: F e T) para expressar esta particularidade
da afinacdo configurada nestas notas, que caracteriza a musica, na melodia em cada

pifano. Por isso também preferimos ndo colocar armadura de clave na partitura.

Pifano 1

i

Pifano 2

Para definir o modo da musica, em que se estrutura a sua melodia, devemos ter

como referéncia a sua escala:

1) Se tomarmos como referéncia o Pifano 1, teremos a escala representada abaixo,

de “SOL” a “FA”, com a presenca do “SI” natural na constituicdo da ter¢ca menor,
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definindo o modo mixolidio, através da presenga também da sétima menor (VII° grau
menor):
Figura 5: escala em modo mixolidio

I II I v A% VI VII VIII (8%)
SOL | LA SI DO RE MI FA (SOL)

2) Por outro lado, se tomarmos como referéncia para a definigdo do modo o
Pifano 2, teremos uma escala de “SOL” a “FA”, porém com uma terga menor, resultante

da presenca do “SI” bemol, o que define o modo dorico.

Figura 6: escala em modo dorico
I II I v \% VI VII VIII (8%)
SOL LA SIb | DO RE MI FA (SOL)

O que resulta disso ¢ uma ambiguidade na propria defini¢do do modo da musica,
j& que nao fica claro em qual dos dois modos a musica estd, ja que cada um dos pifanos
remete a uma modalidade diferente. Cada um sugere, pela imprecisdo da terca, um desses
dois modos.

Além disso, a propria particularidade da afinacdo dos pifanos, em que as notas
encontram-se situadas em freqiiéncias ndo temperadas, remete a sua musica para um
universo cultural modal e anterior a musica ocidental moderna.

As particularidades da afinagdo estdo presentes em todas as notas da escala, como
observamos através da analise das afinagdes, representadas nos Diagramas (ANEXO IV).
No entanto, a ter¢a apresenta uma ambigiiidade caracteristica e peculiar na sua
constitui¢do, estando situada justamente no intervalo entre a terca maior e a ter¢a menor.
No caso do Pifano 1, a terca configura-se mais proxima de uma terca maior, através do
“SI” natural. Por outro lado, no Pifano 2, sugere uma terca menor, através do “SI”
bemol.

Neste sentido, a terca se define pelo meio caminho entre a terga maior e a terca
menor, o que remete a presenca de um intervalo intermediario na afinagdo da escala do

pife “trés quartos”, o qual foi chamado de ‘‘terca-neutra’” por alguns estudiosos da
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afinacio dos pifes no nordeste do Brasil.'” Segundo os estudiosos que observaram a
presenca deste elemento de afinagdo constante no intervalo das tergas no repertorio
tradicional dos pifanos nordestinos, esta caracteristica configura um aspecto de
peculiaridade da concepcdo musical nas expressdes musicais da cultura rural
nordestina.'*®

A melodia, tocada pelos dois pifanos juntos, em movimento paralelo a duas
vozes, numa relagdo de terca, um utilizando uma terga-quase-maior (terca intermediaria
aproximando-se mais do “SI” natural), e o outro uma terga-quase-menor (terca
intermediaria aproximando-se mais do “SI” bemol), provoca uma relagdo inusitada e
ambigua, ja que cada um remete a seu contorno melddico em particular.

E justamente nesta ambigiiidade e ambivaléncia entre estas duas maneiras em que
se revela o campo modal, levando a melodia para os dois lados, abrindo um campo
peculiar de possibilidades da escuta, que talvez seja o que confere o “sabor”, a “graga”, o
“tempero” da musica nordestina.'?’

Além disso, este fato da presenga de uma terca ndo definida como maior ou
menor transporta esta musica para uma realidade musical ndo temperada, sendo este
elemento fundamental para a compreensdo das historicidades musicais na musica da
banda de pifanos, no contexto da cultura rural nordestina de tradi¢do oral.

No momento ( b ) da musica, o ganido do cachorro que se expressa através de
glissandos e microtons, feito através da nota “FA”, pode sugerir nesta passagem a
predominancia do modo mixolidio (uma escala com a terga menor e a sétima menor), ja
que ¢ uma voz de destaque que vai dar um significado sonoro a musica, por indicar um
dos temas importantes do enredo, centrado no cachorro. Porém, a ambigiiidade volta a
surgir no momento ( d ), com as frases longas em um longo percurso em ornamentos que
finalizam-se nas notas longas tocadas em terca, dando destaque ora para o “SI” bemol,

ora para o “SI” natural, refor¢cando a sonoridade da ter¢ca menor com o Pifano 2, mas ao

123 PINTO, Tiago de Oliveira. "Som e musica. Questdes de uma Antropologia Sonora." In: Revista de
Antropologia, SP: Departamento de Antropologia/USP, vol.44, n° 1, 2001; PIRES, Hugo P. Dutra. A
malicia do pife: caracterizagdo acustica e etnomusicoldgica do pife nordestino. Dissertagdo de Mestrado.
Rio de Janeiro, Centro de Letras e Artes / UFRJ, 2005; PEDRASSE, Carlos Eduardo. Banda de Pifanos de
Caruaru. Uma analise musical. Dissertacdo de Mestrado, Campinas, Instituto de Artes / Unicamp, 2002.
126 Tdem. Este aspecto sera discutido detalhadamente no préximo item.

127 PINTO, Tiago de Oliveira. Op. Cit.
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mesmo tempo resolvendo com a terga maior, através do “SI” natural no Pifano 1 ¢ o
“SOL” no Pifano 2.

Consideramos entdo que, mais do que tentar decifrar qual seria a maneira mais
correta ou apropriada para definir o modo da musica, devemos entender esta ambiguidade
como uma caracteristica estrutural desta composicdo, fortemente determinante na sua
melodia e que expressa a relacdo de conflito e “estranhamento” entre os pifanos, e em certa
medida representa o desafio que € o tema do confronto entre os animais.

Podemos afirmar que esta ¢ uma caracteristica estrutural desta musica, podendo
estar presente em outras musicas do repertorio do grupo, pois se trata de um aspecto
determinado pela afinagcdo. Este aspecto estrutural pode, entretanto, variar quanto a
importancia dada ao destaque da atuagao destas notas, conforme a melodia, e acreditamos
que acontece de forma mais ou menos explicita, de acordo com a musica e o tipo de
repertorio.

Esta caracteristica estrutural remete, portanto, a escalas ndo temperadas e, com isso,
a particularidades do universo modal, constituindo uma cultura musical complexa e
construida a partir de singularidades que remetem a culturas musicais anteriores a
tonalidade, que se desenvolveram na tradi¢do oral através das diversas interagcdes culturais

no processo de colonizagao.

3. 2. Peculiaridades da cultura musical nordestina

Carlos Eduardo Pedrasse, ao estudar e analisar o repertdrio do grupo, indica que esta
indefinicdo modal ¢ uma caracteristica marcante em grande parte de suas musicas, aspecto
que ele chamou de “multimodalidade”. Ele menciona a frequéncia também da ocorréncia de
notas nao temperadas, e as dividas quanto aos intervalos utilizados, que permitem opgdes
aproximadas quanto as suas escalas. Em sua andlise musical, constatou o uso simultaneo de
duas escalas na mesma parte da musica, como verificamos estar presente nesta musica, e

igualmente a presenca da dualidade da terga, ndo se definindo como maior nem menor, o
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que aumenta o carater multimodal, observando essa ocorréncia em 50% do material musical
analisado.'”®

Para Tiago de Oliveira Pinto, a presenca da indefinicdo da terga, a qual ele chamou
de ““terca-neutra”, sdo particularidades das estruturas musicais que caracterizam as
expressdes musicais nordestinas em geral, identificando uma "paisagem sonora" comum a
estas expressdes.'” Tais caracteristicas sdo reveladas, segundo ele, principalmente na
afinacdo dos instrumentos € na sua organizagao melddica, refletindo uma forma especifica
de percepcdo sonora, relacionada a esta cultura musical. Com base no seu estudo sobre
musicas de pifanos e da pequena gaita (flauta longitudinal) dos grupos de caboclinhos de
Pernambuco e Paraiba em 1984 e 1985, Tiago de Oliveira Pinto verificou a constancia deste
elemento de afinagdo dos instrumentos, que apresenta “a ter¢a neutra como um recurso
basico na construg¢do de suas estruturas melodicas”."*® Em outro estudo, ele demonstra a
frequéncia das afinagdes das escalas mais comuns encontradas nos pifanos nordestinos,
revelando a particularidade da afinagdo da terca."’

A presenga da “terca neutra’ sugere, como recurso de composicao das escalas e da
afinagdo, uma diferenciacdo em relacdo a “organiza¢do tonal que caracteriza a musica
ocidental moderna, na qual a ordem musical se baseia nas ter¢gas maior ou menor”. Este
elemento nao tonal constitui, como afirma o pesquisador, uma concep¢do musical
especifica e culturalmente construida que configura "uma caracteristica que ndo s6 marca
uma 'paisagem sonora' especificamente nordestina, como ¢ responsavel por uma série de
procedimentos que dizem respeito & propria concepgio de mundo"."** O fato deste elemento
estrutural das melodias derivar naturalmente das afinagdes produzidas e dos recursos de
execucao do instrumento de sopro (como a embocadura e a velocidade do sopro, e a técnica
de se tampar meio-furo, ¥4 de furo ou medidas varidveis), remete este fator ao universo da

escuta, que ¢ subjacente a propria percepcdo musical. Revela maneiras particulares e

proprias de ouvir, e de percep¢do sonora, que podem estar ligadas a processos culturais

128 PEDRASSE, Carlos Eduardo. Op. Cit.

12 PINTO, Tiago de Oliveira. "Som e musica. Questdes de uma Antropologia Sonora." In: Revista de
Antropologia, SP: Departamento de Antropologia/USP, vol.44, n° 1, 2001.

10 Tdem, ibidem, pp. 242-243.

Bl PINTO, Tiago de O. & ROCHA, José M. Tenorio. “Banda-de-Pifanos die Instrumental-Ensembles dés
Nordostens” In: Brasilien. Mainz, s/d.

32 PINTO, Tiago de Oliveira. "Som e miisica. Questdes de uma Antropologia Sonora." In: Revista de
Antropologia, SP: Departamento de Antropologia/USP, vol.44, n° 1, 2001.
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especificos de relacionar-se com o ambiente musicalmente, como também a indicios de
modos de escuta que revelam sobrevivéncias de culturas musicais modais € microtonais.

Desta maneira, a auséncia de uma ter¢ca maior ou menor nas melodias, como um
elemento significativo de indefinicdo e ambiguidade, e a presenga de uma “terca neutra” na
configuracdo de um espaco intermedidrio de freqiiéncias de afinagdo no terceiro grau da
escala, faz com que este repertério musical ndo esteja inserido numa linguagem tonal,
remetendo portanto a culturas musicais anteriores ao tonalismo.

A constatagdo dos pesquisadores sobre a presenca deste elemento estrutural nas
escalas dos pifanos e no movimento paralelo a duas vozes na musica nordestina, revela
que o pife estudado faz parte de uma cultura musical especifica caracterizada por estas
sonoridades, que a0 mesmo tempo remete a culturas musicais mais profundas.

Segundo Pedrasse, o proprio pife ¢ um instrumento nao temperado, como também
constatamos na pesquisa de sua afinagdo (Diagrama I, ANEXO IV), sendo a sua afinagdo
determinada pela distancia entre os furos, mas também pelos recursos utilizados pelos
instrumentistas para realizar os sons, através de tampar meio furo, ou até pequenas fragoes
do furo, que pode ser 1/4 de furo ou intervalos ainda menores, como nos glissandos.'*
Estes recursos utilizados na execucdo musical revelam, como vimos, processos de
percepcao sonora, ¢ particularidades da relagdo dos individuos com o ambiente sonoro
vivido, sendo assim a expressdo de contetidos sensoriais construidos culturalmente.

Estas particularidades musicais observadas remetem a um periodo pré-
temperamento, que se preserva culturalmente, na linguagem musical, através da longa
duragdo historica. Estes elementos estruturais que observamos nos transportam para um
mundo musical que ndo estd baseado na tonalidade, proximo de culturas musicais anteriores
ao processo de temperamento, como as culturas musicais medievais e orientais.

A presenca de intervalos intermediarios sugere uma influéncia musical arabe e

oriental, também apontada por alguns autores preocupados em entender como se estruturam

3 Ver Anexo III, Diagramas I, II e III. O Diagrama III representa a técnica criada por Sebastido,
denominada por ele de ““recurso”, para a execugdo das escalas cromaticas, de meio em meio tom. Este
intervalo pode variar, se o instrumentista tampa espagos intermediarios entre o furo aberto e¢ fechado,
podendo criar microtonalidades. Entretanto, o sistema musical no qual se organiza a musica da Banda de
Pifanos ndo constitui um sistema baseado na microtonalidade, como ocorre na musica oriental arabe e
indiana, por exemplo.
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as escalas modais na musica nordestina e folclérica em geral."”** Segundo o pesquisador
Leonardo Sa, apontado no estudo de Ermelinda Paz, que estudam as escalas nordestinas e a
presenca do modalismo, esta influéncia da musica arabe seria presente como substratos na
cultura portuguesa, devido a dominagdo moura na Peninsula ibérica durante as Cruzadas, e
ficaria como “algo que subjaz sempre, apesar dela nunca aflorar como um objeto
caracteristico”' .

Entretanto, o sistema musical no qual se organiza a musica da Banda de Pifanos nao
constitui um sistema baseado na microtonalidade, como ocorre na musica oriental arabe e
indiana, por exemplo. O que ocorre nos pifanos ¢ uma concepgao particular da afina¢do na
qual o III° grau da escala (a terga) configura uma relagdo intervalar que tem como
referéncia um sistema ndo temperado, anterior a concep¢dao da escala temperada que
caracteriza o sistema da musica ocidental moderna.

Observando a possibilidade de remeter esta cultura musical de tradicdo oral
nordestina a um universo cultural anterior a tonalidade, podemos supor que esta presenca
cultural faz parte do processo de interagdes culturais possibilitado com a colonizagao
portuguesa no Brasil, e as diversas influéncias culturais da musica de outros povos
presentes na Peninsula ibérica e na cultura popular portuguesa, como alguns autores
admitem, ao lado da influéncia africana e indigena.

Tiago de Oliveira Pinto indica ainda ser esta particularidade o que confere a forca
expressiva destas manifestagdes culturais nordestinas, “mesmo fora de seu contexto",
assimiladas no ambiente cultural contemporaneo. Segundo ele, as bandas de pifanos do
Nordeste, os aboios, as trovas dos repentistas, as toadas de caboclinhos, os forros pé de
serra, ou seja, todo um vasto repertorio nordestino ¢ caracterizado pela “terca neutra”,

sendo assimilado dessa forma, por esta caracteristica musical, nos festivais de musica de

134 PAZ, Ermelinda. O modalismo na masica brasileira. Brasilia: Ed. Musimed, 2002; Soler, Luis. As
raizes arabes na tradicao poético-musical do sertdo nordestino. Pernambuco: Ed. Universitaria, 1978.

135 Leonardo Sa, em depoimento prestado a autora Ermelinda Paz em 1987, citado em PAZ, Ermelinda.
Op. Cit., p. 29. A presenca da influéncia arabe na criagdo da musica rural nordestina e na formagao cultural
brasileira, foi apontada por muitos pesquisadores, entre eles Gustavo Barroso (apontando os aboios
nordestinos como lembranca remota dos cantos arabes), Guilherme de Melo, Luis Soler (para quem a
influéncia 4rabe através dos portugueses estd presente nos poetas-musicos sertanejos), Ariano Suassuna
(raizes ibérico-mourisca e gregoriana juntamente com a indigena na musica sertaneja) e o proprio Gilberto
Freyre (“o muito de mouro que persistiu na vida intima do brasileiro através dos tempos coloniais. Que
ainda hoje persiste até mesmo no tipo fisico.”). Citados por PAZ, Ermelinda. Op. Cit, p. 28-31.
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vanguarda, atonal, no contexto mundial da musica contemporinea, alcancando uma
amplitude além de suas fronteiras culturais.'*®

Sobre a presenga de estruturas musicais € a relacdo da pratica musical da banda de
pifanos com a cultura musical popular portuguesa, alguns estudiosos apontaram algumas
possibilidades de uma interacdo histérica. Uma das questdes importantes apontadas por
Tiago de Oliveira Pinto no estudo deste conjunto musical ¢ a relagdo com uma influéncia
portuguesa, demonstrando que as bandas de pifanos brasileiras apresentam caracteristicas
muito semelhantes a praticas musicais existentes em Portugal constituidas por instrumentos
de sopro e instrumentos de percussdo. Mesmo tendo em vista a provavel relagdo entre elas,
o desenvolvimento de cada uma dessas praticas no Brasil e em Portugal ocorreu
independentemente, assumindo suas proprias especificidades."’

Os pontos de confluéncia entre as bandas de pifanos no Brasil e estes conjuntos
instrumentais estudados em Portugal sdo identificados pelo pesquisador principalmente na
caracteristica dos instrumentos musicais, na afina¢do dos instrumentos de sopro e nas
caracteristicas do repertorio, assim como nos aspectos de concepgao, estética e crenga, 0s
quais estariam ligados ao processo de construgdo artesanal e a utilizagdo de instrumentos
populares e tradicionais em festas e cerimonias, de carater secular e religioso. O aspecto da
rusticidade ligada aos instrumentos, principalmente ao se analisar os pifanos, esta
intimamente ligado ao contexto cultural em que se enraiza a sua formagao, caracteristica de
regides rurais, tanto no Brasil como em Portugal.

O etnomusicologo portugués Ernesto Veiga de Oliveira, em seu estudo realizado em
Portugal sobre as manifestacdes musicais da cultura tradicional portuguesam, registrou
diversas praticas musicais das regides rurais de Portugal, principalmente na Beira e em

Tras-os-Montes. Observamos nos seus registros etnograficos a presenga de tocadores de

136 PINTO, Tiago de Oliveira. "Som e musica. Questdes de uma Antropologia Sonora." In: Revista de
Antropologia, SP: Departamento de Antropologia/USP, vol.44, n° 1, 2001.
7 PINTO, Tiago de Oliveira. “As Bandas-de-Pifanos no Brasil: aspectos de organologia, repertério e
fungio”. In: Portugal e 0 mundo: o encontro de culturas na mésica. Portugal, Africa e Brasil: adaptagéo,
sintese e resisténcia. Lisboa: Publicagdbes Dom Quixote, 1997, pp. 563-578. "O conjunto de flauta
transversal e instrumentos de percussdo ¢ relativamente bem estabelecido em Portugal. E provavel que ele
tenha sido introduzido no Brasil pelos portugueses no inicio do periodo colonial. (...) Entretanto, a
possibilidade de um desenvolvimento independente das bandas de pifanos ndo pode ser subestimada.", p.
574-575.
38 OLIVEIRA, Ernesto Veiga de. Instrumentos musicais populares portugueses. 2 ed., Centro de estudos de
etnologia peninsular/Lisboa: Funda¢ao Calouste Gulbenkian, 1982.
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flautas transversais rusticas, acompanhadas de instrumentos de percussdo, ressaltando a
semelhanca que apresentam em relagdo a estas praticas musicais rurais existentes no
Brasil.”*” A semelhanca entre estas praticas musicais nos permite ao menos perceber a
possibilidade de considerar uma provavel tradicdo cultural portuguesa, cujas formas e
significados assumem caracteristicas proprias e especificas em cada situag@o local estudada.

Segundo o historiador Russel-Wood, a musica portuguesa caracteristica da Beira e
do Minho foi, entre as praticas musicais de carater secular, a que mais exerceu influéncia na
América portuguesa no inicio da colonizacdo, em relacdo a musica praticada em outras
regides de Portugal.'*” Este aspecto se deveu, segundo o historiador, ao fato de que os
portugueses que vieram para a América portuguesa no inicio da coloniza¢do eram em sua
maioria oriundos do Norte de Portugal. Tendo em vista que o inicio da colonizagdo da
América portuguesa concentrou-se principalmente no povoamento da regido que hoje
corresponde ao Nordeste do Brasil, torna-se possivel considerar que muitas destas praticas
musicais estejam ainda presentes na cultura brasileira do Nordeste, persistindo através da
tradicdo oral, com suas transformacgdes e adaptacoes.

Ainda para contribuir com este aspecto da presenca da cultura musical tradicional
portuguesa na pratica musical estudada, também ¢ importante o estudo de Luiz Heitor

A 141
Corréa de Azevedo.

Ao estudar a influéncia da tradi¢do cultural ibérica na musica de
tradicdo oral brasileira, considera que ndo ¢ possivel se entender a cultura musical
tradicional brasileira sem identificar a forte presenga de estruturas européias. Para ele,
mesmo nas manifestacdes ditas tradicionais, hd um carater europeu ibérico tanto na
linguagem musical como nos instrumentos utilizados, que em certas regides do pais perdura

até hoje, resultado do processo de interagdo cultural marcado pela colonizacido portuguesa.

1% A flauta transversa é documentada por Ernesto Veiga de Oliveira, em Portugal, como um instrumento de
carater pastoril, feita pelo proprio pastor que a toca, de sabugueiro, vime ou cana, sendo seus furos abertos
com fogo. Faz parte de um modo de vida, geralmente tocada como "passatempo individual, mas figuram por
vezes em rusgatas ou mesmo a enriquecer o conjunto de Zé-Pereiras", como sdo chamados os tocadores de
bombos (espécie de tambor) em Portugal. Ver Anexo II, figuras 23 a 26.

0 RUSSEL-WOOD, A. J. R. Um mundo em movimento. Os portugueses na Africa, Asia e América (1415 -
1808). Miraflores: Difel, 1998.

141 AZEVEDO, Luiz Heitor Corréa de. "La Mediterranée et la Musique Brésilienne" In: Lamas, Dulce
Martins (coord.) Luiz Heitor Corréa de Azevedo: 80 anos. Depoimentos, estudos, ensaios de Musicologia. SP:
Sociedade Brasileira de Musicologia; RJ: INM - FUNARTE, 1985.
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Neste sentido, "os grupos de tocadores de pife e de tambores continuam a ser, no Nordeste
do Brasil, uma realidade cotidiana e festiva".'**

Procurar desvendar estas redes de influéncias e presengas culturais, construidas e
reformuladas nas particularidades da sua linguagem e expressdes musicais ¢ um tema muito
rico e um dos aspectos importantes de serem investigados, buscando compreender as
historicidades musicais, os significados culturais e as estruturas profundas presentes na
cultura musical estudada, desenvolvidas no processo de trocas culturais constituido na longa

duracao historica.

2 Tdem, ibidem, pp. 110.
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Capitulo II

Fronteiras culturais entre o sertiao e Caruaru (1939 — 1960)

“Novena”. Centro de Estudos Folcloricos Mario Soutor Maior — Fundagao Joaquim Nabuco,

Recife. Xilogravura, s/ nome de autor.
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Capitulo II

Fronteiras culturais entre o sertio e Caruaru (1939 — 1960)

A mudanca do grupo do contexto do sertdo para Caruaru gerou um processo de
transicdo entre o rural e o urbano, de forma gradativa, apresentando permanéncias e
adaptagdes na pratica musical.

Em um primeiro momento, ao se estabelecerem na regido de Caruaru, em 1939,
parte de sua familia permaneceu em um modo de vida rural, vivendo em um sitio nos
arredores da cidade de Caruaru, e outra parte passou a residir na cidade, ainda mantendo
relagdes com o universo rural, mas estabelecendo novas relagdes sociais e profissionais.
Através da andlise deste momento em sua trajetéria, procuramos perceber a interacdo
entre alguns fatores novos e o antigo modo de vida, e a adaptacdo de sua experiéncia
musical no novo contexto social em que passaram a viver.

Os depoimentos orais dos integrantes do grupo permanecem sendo nossa principal
fonte documental. Assim, articulamos os depoimentos de Sebastido Biano que nos
serviram de base para reconstituir o periodo inicial de forma¢do da Banda, no sertdo de
Alagoas e Pernambuco, a partir de 1924, com os depoimentos dos demais integrantes,
composta por seus filhos e sobrinhos, nascidos a partir da década de 40, os quais

. ~ 143
passaram a integrar a segunda formagao da Banda, no novo contexto de Caruaru.

1. A musica nas festas religiosas

““Este instrumento foi feito para festa religiosa...”

Sebastiao Biano

Um dos aspectos fundamentais da expressdo musical da banda de pifanos
estudada, que define a sua pratica musical desde a sua formagao no sertdo de Alagoas e

se estende na sua vivéncia pelo interior de Pernambuco, permanecendo inclusive no

3 Ver Quadro Genealdgico familiar e musical, em ANEXO VII.
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cotidiano musical vivenciado em Caruaru, ¢ a sua forte ligagdo com as festas religiosas
locais.

A sua atividade musical estava intimamente ligada aos contextos festivos, sendo
estes contextos que a definiam como uma pratica social, atribuindo a ela um sentido e
uma condi¢do de existéncia. Entre as caracteristicas fundamentais que permeavam a
pratica musical tanto no sertdo nordestino como na sua adaptagcdo ao novo contexto de
Caruaru, era marcante a sua presenca na ocasiao das festas e cerimodnias religiosas, nos
acontecimentos festivos ou cerimoniais locais, definindo o carater de sua atividade
musical de forma predominante, at¢ a década de 60. Até entdo, a sua relagdo com a
musica era fundamentalmente marcada por estes contextos, ndo havendo assim outra
possibilidade conhecida por eles de se fazer musica que fosse dissociada desta demanda
social e coletiva, nas comunidades em que viviam.

Conforme percebemos através dos depoimentos, mesmo apos a sua residéncia em
Caruaru, a sua atividade musical se manteve integrada as festas e cerimonias religiosas,
aspecto que percebemos estar na base da constituicdo de sua pratica musical e da sua
visdo de mundo.

Eram nas cerimoOnias de novena as ocasides em que a pratica musical do grupo
estava presente mais constantemente e de maneira indissociavel, como percebemos através
das fontes analisadas. As novenas s3o cerimonias feitas como pagamento de promessas,
em agradecimento ou devo¢cdo a um santo ao qual a promessa era dedicada. Sao
acompanhadas, muitas vezes, de procissao, com rezas e musica. Como nas promessas de
pedido de chuva, promessas para uma pessoa se curar de uma doenca, estas representacdes
faziam parte da vida cotidiana do homem nordestino, principalmente no interior, trazendo
costumes, crengas e contetidos culturais daquele universo social. Além das novenas, era
comum a pratica musical nas festas de santo, em homenagem a um santo padroeiro da
comunidade.

Estas cerimdnias, comuns nas culturas locais no interior nordestino, apresentam

uma forma de organizagdo baseada no principio das procissdes e romarias.'* Fazem parte

144 STEIL, Carlos Alberto. O sertdo das romarias. Petropolis: Vozes, 1996; OLIVEIRA, Ernesto Veiga de.
Festividades ciclicas em Portugal. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1995; CASCUDO, Luis da Cédmara.
Dicionério do Folclore Brasileiro. RJ: Ediouro, s/d.; ANDRADE, Mario de. Dangas draméticas do Brasil.
2%d., BH: Ed. Itatiaia, 1982.

84



do imagindrio do homem do sertdo como um elemento estrutural de sua relagdo com a
realidade fisica e material, simbolizada através das representacdes religiosas, € se constitui
em uma das expressoes importantes do catolicismo popular na regiao.

“As festas de la, a maioria tudo era aniversario, dos fazendeiros. Agora, aquele
pessoal mais pobre, que fazia festa através de promessa, que estava um tempo,
assim, seco, ndo tinha agua para se beber, ndo tinha nada. Ai fazia aquela
promessa, confiando em Deus, primeiramente. E daquele Santo da devo¢ao. Com
a devogdo. Fazia aquela promessa, com aquele Santo. Se fosse valido, fazia uma
festa para aquele Santo. Como 0 pessoal era muito catolico naquela época, sé
existia mesmo a igreja catolica, ndo tinha outra, o pessoal continuava a fazer
aquelas festas, tradicional. Fazia aquela festa, porque choveu, chegou muita
agua, o pessoal fazia aquela festa bonita, quer dizer que a promessa que eles
fizeram foi valida. Agora como eles vao pagar? Agradecer a Deus e 0 povo que
ajudaram para fazer aquela festa, através da novena. (...) Qualquer més. SO era
chover. (...) Tinha as datas, o dia daquele Santo. Santo Anténio, Sdo Jodo, Nossa
Senhora de Féatima, Nossa Senhora Salete, que era no sitio aonde a gente
morava, era a padroeira.” '*

Segundo o proprio Sebastido Biano mencionou, os sentidos que motivavam o ato
de tocar baseavam-se nas relagdes simbdlicas que envolviam as trocas a partir destas
representacoes sociais.

“Tudo era religioso (...) a gente tocava por esmola, que ndo podia pagar também
ndo. N&o tinha dinheiro. (...) era marcha, bendito, reza. SO era religiosa. Esse
instrumento foi feito para festa religiosa (...) tocando novena, tocando terco...
acompanhamento de andor. (...) O pessoal fazia aquelas promessas (...) e quando a
pessoa recebia aquela graca, que ficava bom, ai ia pagar o que prometeu. Que foi
valido no pedido, e alcancou, entdo fazia essas festas. Tinha outros que tiravam
esmola dois, trés meses, para poder fazer aquela festa. Tirar esmola é com o santo
no braco e pedindo de porta em porta. O Nordeste todo antigamente era assim,
todo mundo, a ndo ser o fazendeiro. (...)”""*

Em grande parte da bibliografia voltada para o estudo das manifestacdes culturais
populares no Brasil, os autores indicam a intima relacdo destes conjuntos musicais
conhecidos pelo nome de Cabacgal, Zabumba, Banda de Pife, Terno de Pife, Banda de
Pifanos, Esquenta-Mulher, entre outros, com o universo das festas religiosas, atribuindo a

eles uma funcdo social que determinava parte significativa de seu repertorio.

145 Depoimento de Sebastido Biano e sua filha Detinha.
14 Depoimento de Sebastido Biano.
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O estudo de César Guerra-Peixe sobre as bandas de Zabumba nordestinas,
desenvolvido em 1951 em algumas cidades do Nordeste, principalmente em Pernambuco,
onde recolheu gravagdes musicais e depoimentos, resultou em um breve artigo no qual
procura analisar algumas das suas caracteristicas sociais € musicais, como a fung¢do social,
o tipo de repertdrio, as escalas, os ritmos, as caracteristicas materiais e acusticas dos
instrumentos.'*’ Apesar de ndo consistir em um estudo aprofundado sobre estas bandas de
Zabumba, o autor aponta para algumas questdes importantes, que demonstram os tracos
mais comuns entre as diversas bandas deste tipo que constituem uma forma tipica e
especifica de expressao musical presente no Nordeste como um todo.

Entre estas caracteristicas, o que ressalta em comum nos conjuntos de Zabumba,
Cabacal, Banda de Pife, Terno de Pife ou Esquenta-Mulher, os nomes mais conhecidos,
que aparecem inclusive nos depoimentos do grupo que estudamos, sdo: a participacdo nas
festas religiosas e civicas; a presenca de um repertorio tradicional composto de marchas,
dobrados, valsas, baianos, proprio para estas festas e cerimdnias; ¢ também a presenca de
um repertorio composto pelo que ele chama de “Dueto”, peca de carater descritivo em que
duas figuras, humanas ou ndo, sdo elementos da dramatiza¢do de uma estdria adaptada ou
inventada pelos musicos. Neste tipo de composicdo, o autor indica que pode haver
discussdo, luta, satira ou critica social, sendo assim uma forma de expressdo social através
da linguagem expressiva musical. O exemplo de dueto analisado por Guerra-Peixe chama-
se “A Onca e o Cachorro”, considerado repertorio tradicional, o qual ¢ uma versao da
“Briga do cachorro com a onga”, por nés estudada no primeiro capitulo.'**

Tais conjuntos desempenham, segundo o autor, um importante papel na vida social
da coletividade nordestina, em novenas, procissdes, batizados, casamentos, carnavais,
festas civicas, retretas nas pragas publicas, entre outras ocasides sociais. Denomina-os
como uma banda tipica de tipo orquestra, pelo fato de serem constituidos da combinacao
essencial entre determinados instrumentos, sendo eles dois pifes, uma zabumba e um tarol,
ou caixa, e em alguns casos um par de pratos, sendo sua denomina¢do mais usual

“Zabumba”.

47 GUERRA-PEIXE, César. “Zabumba, orquestra nordestina”. In: Revista Brasileira de Folclore. RJ,
10(26), jan./abr., 1970, pp.15-38.

* A versdo utilizada por Guerra-Peixe para analisar esta musica é uma gravacdo recolhida pelo musico
pernambucano Clovis Pereira, tocada por um grupo de Zabumba da cidade de Pesqueira, Pernambuco, sendo
a musica chamada “A Onga e o Cachorro”.
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Segundo Mario de Andrade, na cultura tradicional brasileira, as expressoes
culturais performativas, as quais s3o caracterizadas por ele como dangas dramaticas,
apresentam sua performance inserida num contexto festivo. E aponta para a presenca da
religiosidade popular que ¢ marcante, conferindo um carater litirgico a estas festividades.
Desta forma, o autor afirma que as bases formais das nossas expressdes populares festivas
apresentam uma inspira¢do de fonte magica e religiosa tanto pagd como crista, baseada
principalmente no pensamento elementar de Morte e Ressurrei¢do de um beneficio, o que
observamos claramente na realizagdo das novenas e procissdes como pagamento de
promessas. Este ciclo de Morte e Ressurrei¢do permeia o pensamento religioso na cultura
popular, o qual, conforme Mario de Andrade, estd ligado a um complexo cultural de ritos e
cerimdnias pagds que foram convertidos em elementos do cristianismo, como um
mecanismo da Igreja de controld-los e coloca-los sob sua ordem, e fazem parte portanto
das estruturas sociais e representagdes presentes na cultura popular. O ritos do catolicismo
popular, neste sentido, t€m um fundo profano, de um complexo conjunto de crengas e
tradi¢cdes populares muito antigas, vindo de fontes pagas, e apresentam uma forma especial
de celebragio, que é a forma do cortejo'*”’, com base na qual estio organizadas as
procissdes, novenas € romarias.

Para compreendermos o sentido da presenca da banda nas festas e nos cortejos
religiosos, ¢ a sua ligacdo com este universo dramatico, procuramos algumas referéncias
dos estudiosos da cultura tradicional brasileira sobre esta manifestagdo expressiva.
Percebemos que a diversidade de nomenclaturas para o mesmo tipo de conjunto musical,
como Cabagal, Terno de Zabumba, Zabumba, Esquenta-mulher, Banda de Pife, Terno de
Pife, Terno de Musica, Banda de Couro, e muitos outros que encontramos, pode dizer
respeito tanto a diferenciagdes locais de denominacdo para este tipo de formacao
instrumental, como também a diferengas quanto a fungdo pratica ou ao tipo de situagdo
social festiva a qual sua performance se insere, o que leva a uma diferenciacdo no tipo de
repertorio, voltado para a composi¢ao ludica ou para a musica tradicional, civica ou
religiosa.

Examinamos as referéncias a Cabacal, Zabumba e Terno de Zabumba, por serem

os nomes que correspondem aos nomes pelos quais a banda de pifanos estudada teve

149 ANDRADE, Mario de. Dancas dramaticas do Brasil, 2* ed., BH: Ed. Itatiaia, 1982, pp. 21 a 82.
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inicialmente, na sua tradigdo rural, at¢ a década de 60, antes de se tornar conhecida como
Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru e a década de 70, quando assumiu o nome de Banda
de Pifanos de Caruaru.

Por Cabagal encontramos, em Camara Cascudo, a seguinte defini¢do: “conjunto
instrumental de percussdo e sopro, tocando marchas, galopes, modinhas, rodas e valsas
pelos sertdes de Pernambuco, Paraiba e Ceard. Constituem um Cabagal dois zabumbas,
espécie de bombos ou tambores, e dois pifes soprados verticalmente (gaita), ou
horizontalmente (flauta transversa). (...) O conjunto ¢ utilizado em dancgas e dangas
dramaticas, como, por exemplo, no coco, no tor¢, no bumba-meu-boi, nos caboclinhos. (...)
O cabagal fornece a musica para os bailes populares, para as festas de rua, religiosas ou
profanas, ocasido em que tocam de tudo que conhecem: marchas, valsas, baides etc. Manuel
Diégues Junior, em notas sobre dancas de Alagoas e Pernambuco, registra uma variante
desse conjunto, (...) chamada Esquenta-mulher.(...) Ignoro a origem e a razdo da palavra
Cabacgal. Derivada de cabaga? (...)"."°

Sobre o nome Cabagal, que remete a cabaga, Sebastido nos disse que, naquela
época, na regido, alguns tambores eram feitos de cabaga, por isso esse nome era comumente
atribuido ao conjunto. *!

Mario de Andrade define Cabagal pela formagdo instrumental e sua presenga nas
festas de um modo geral: “formac¢do instrumental encontrada no Nordeste, 0 mesmo que
musica cabacal, com dois pifanos, um zabumba e uma caixa de guerra. Também chamada

152 .
”2% Mais uma

de ‘Musica de Coro’, ¢ caracteristica das festas populares daquela regido (...)
vez, a definicdo do conjunto pela sua participagdo nas festas, como um elemento
constitutivo e caracteristico das festas populares. O tipo de musica que era tocado em cada
ocasido definia o carater da festa popular em questdo, festa de santo, procissdao, novena,
batizado, casamento, aniversario, enterro, sendo festas litlrgicas, cerimoniais ou

comemorativas.

150 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. RJ: Ediouro, s.d.

"I BRAUNWIESER, Martim. “Cabagal”. In: Boletim Alagoano de Mdsica. 6(6):601-606, Rio de Janeiro,
1946.

12 ANDRADE, Mario de. Dicionario musical brasileiro. Brasilia: Ministério da Cultura; SP:
IEB/USP/Edusp; BH: Ed. Itatiaia, 1989.
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Segundo o cronista e folclorista pernambucano Nelson Barbalho, os instrumentos
caracteristicos do Cabacal sdo “pifes, bombo, caixa.”'>® Para ele, é 0 mesmo que Zabumba,
“conjunto tosco”, que toca “nos folguedos e dangas populares do Nordeste do Brasil”.
Outros nomes (“apelidos”) da Zabumba, que ele apresenta, sdo varios: “Musga do mato”
(que ¢ uma abreviacdo coloquial e “Musica do mato”), “Terno”, “Musga de matuto”
(“Musica de matuto™), “Cabagal”, “Musica de couro”, “Banda de Negro”, “Musica de Pife”,
“Esquenta mulher”. “Musgo”, conforme ele, vem de “musico”, “Musga de Zabumba” ¢
“Musica de Zabumba”, na linguagem local, e diz respeito a sua condicdo de
desprendimento em relagdo a linguagem culta, segundo o escritor pernambucano de
Caruaru. Transmite a idéia de “Musga do mato”, “de matuto”, dos “zabumbeiros do mato”,
que ndo tocavam musicas estilizadas, nem as “musgas dos lordes da rua”.">* Assim definida
por Barbalho, a Zabumba “animava festancas pelos matos: novenas, batizados, casamentos,
corridas de cavalos, vaquejadas, cachagadas com banhos de bica, a gota”."”

Renato Almeida registra “um conjunto de duas flautas de taquara, zabumba, caixa,
e excepcionalmente pratos”, e “Esquenta-Mulher” como nome dado a musica com que tais
conjuntos “entram numa localidade do interior, para fazer qualquer festa com danga”.(...)"*
O nome “Esquenta-mulher” vem do fato de “atribuirem os seus musicos tal sortilégio aos
que tocam, que nenhuma mulher lhes pode resistir, ficando ao ouvi-los, esquentadas.”"’
Assim também Barbalho denomina os grupos de Alagoas chamados de Esquenta Mulher,
pelo “alvorogo, agitacdo que as musicas da zabumba provocam pelos matos no ambito
feminino. Toda mulher fica quente, com vontade de dancar, oigando zabumba boa, oxente,
meu sinh6!”"*®
Percebemos nas defini¢gdes dos folcloristas inimeras concepgdes construidas sobre

esta expressdo cultural e suas manifestagcdes locais, na tentativa de definir e apreender a

diversidade das suas inimeras variantes. Um ponto em comum que podemos observar entre

'3 BARBALHO, Nelson. “Zabumba”. In: MAIOR, Mario Souto. Antologia Pernambucana do Folclore.
Recife: FIN, Ed. Massangana, 2001.

13 Esta diferenciagdo ou alteridade entre a miisica do matuto e a musica da cidade esta ligada a uma
construgdo ideoldgica, de afirmagdo de uma autenticidade, tipicidade e brasileirismo, presente na visdo do
escritor caruaruense, cronista e folclorista.

'35 BARBALHO, Nelson. Op. Cit.

1% Citado por CASCUDO, Luis da Camara. Op. Cit.

157 Tdem, ibidem.

18 BARBALHO, Nelson. Op. Cit.
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estas diversas tentativas de descricdo e defini¢do destes conjuntos instrumentais pelos
folcloristas ¢ o fato de estarem tais praticas musicais, em suas diversas variantes locais,
intimamente ligadas ao contexto das festas populares, sejam estas de carater religioso,
cerimonial ou ludico.

Por estas denominagdes de alguns dos estudiosos do folclore brasileiro, notamos
fundamentalmente duas questdes principais que estdo implicitas nestes grupos musicais: 1)
a sua existéncia social ligada ao “mato”, ao “interior”, ao “sertdo”, e 2) a sua presenca em
festas, dancas, folguedos e cerimonias religiosas.

Como vimos, a integracdo deste tipo de expressdo musical com o universo
religioso, cerimonial e festivo atribuia um sentido especial a esta pratica musical. Essa
maneira de se relacionar com a musica, a medida que se manteve ao longo do tempo na
experiéncia social do grupo estudado, ¢ importante para compreender a sua visdo de
mundo e os principios aos quais estava estreitamente ligada. Expressa, portanto, também
as significagdes da musica vinculada a um repertdrio tradicional de musicas religiosas
como benditos, marchas de procissao, dobrados, valsas, alvoradas, rezas, tergos, tocado
nas novenas € procissoes.

E preciso compreender este aspecto fundamental da tradigio musical do grupo, e as
condi¢des em que esta se manteve ao longo do tempo e com a mudanga de territorio. Até
este momento, trata-se ainda de uma cultura musical ligada a terra, ao sertdo, aos contextos
cerimoniais e festivos, que vai pouco a pouco assimilando novos elementos na sua maneira
de fazer musica e se relacionar com o mundo social e com a natureza, nas suas relagoes
sociais e culturais. E, desta forma, permanece ligada ao sentido magico-religioso que tinha

nas festas uma importante forma de expressao social.

1.1. A pratica musical nas novenas

Sobre o periodo inicial de sua participagao na Banda, a partir da década de 50 em
Caruaru, Gilberto Biano, o tocador da caixa (filho de Benedito Biano)lsg, descreve:

“Que as vezes se fazia uma promessa para um santo ou uma santa, e convidava a
banda para a banda ir tocar. Mas ndo tinha condi¢des de pagar. Entdo, para o
meu avl (Manuel) sempre tinha condicGes de ir tocar sem pagar nada. ‘N&o, eu

1% Ver Quadro Genealdgico familiar e musical, em ANEXO VII.
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vou I, toco umas quatro musicas, trés masicas, ai anima, pronto.” Mesmo assim
ele fazia. E a gente também fez bastante, depois que a gente entrou na banda. Nos
Ia no interior tocamos bastante novena de graca assim, até meia-noite, uma hora
da manhd. (...) Ali, nas cidades vizinhas todinhas ali de Caruaru, a gente tocou
em todo canto ali. Sitio, fazenda, foi em todo canto. SO tinha a gente para tocar,
la dessa parte, sO tinha a gente. Tinha outros, mas ninguém queria 0s outros, s6
queria a banda de pifanos de Sebastido Biano e Mané Zabumbeiro. Mané
Zabumbeiro era o apelido do meu avd.” '*

Amaro Biano, filho de Sebastido Biano, ao descrever o inicio de sua experiéncia
na Banda desde a década de 50, tocando o instrumento conhecido como surdo,
complementa:

“Hoje eu tenho saudade das novenas... Dentro do mato, do interior (...) As
novenas que a gente tocou mesmo, eu acho que tem uns 35 anos a 40 anos sem
tocar novena.” '®!

Nas referéncias que fazem ao nome pelo qual a Banda era conhecida na regiao
nesta época, observamos que o conjunto nao apresentava um nome definido, sendo sua
identidade constituida pela sua participagdo no tipo de festa para a qual era chamado,
sendo portanto caracterizada pela maneira especifica de sua participacao.

“Eu sei que chamava Quebra-Resguardo, Cabacal... ndo tinha nome certo néo.
Era os pifeiro da cidade! (...)O povo dizia: o melhor zabumbeiro que tem por
aqui na redondeza é s6 o Manuel. O Seu Manuel € o melhor que tem. E o povo
safa atras da gente.” '

“Eu lembro mesmo que onde eu nasci era o Zabumbeiro de Contenda, que era o
nome da cidade onde nds nascemos. Era uma cidadezinha pequena la. Era os
Contenda. Era Seu Manuel, Manuel Clarindo.” '

“Na epoca ndo chamava Banda, era Zabumba. A Zabumba do Seu Manuel, ou
ento a Zabumba dos Contendas.” '**

10" Depoimento de Gilberto Biano.

1! Depoimento de Amaro Biano. A entrevista foi feita em 2005, assim podemos supor que as Gltimas
novenas em que o grupo tocou em Caruaru ocorreram na década de 60. Entretanto, conforme demonstram
os depoimentos de Jodo, José, Sebastido e Jadelson Biano, a realizagdo de novenas permanece em sua
pratica musical até o periodo atual, em Sao Paulo, sendo mantida de maneira particular pela familia, na
casa de familiares, em datas religiosas.

12 Depoimento de Gilberto Biano.

19 Depoimento de Amaro Biano.

1% Depoimento de Jodo Biano.
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O primeiro lugar em que Gilberto e Amaro lembram de ter tocado, logo que se
tornaram integrantes da Banda, apds o falecimento de seu avo, Manuel Clarindo, em
1955, foi numa novena, conforme lembra Gilberto.

“Foi novena mesmo. Festa religiosa. SO rezar, rezar, rezar e pronto. Nao tinha

nada de forrd, nem baido.” '®

Nesta época eram ainda meninos, tinham dez e quinze anos. Gilberto nasceu em
1940 e Amaro em 1945, na regido rural de Pernambuco, em Buique e Rafael,
respectivamente, que eram vilarejos situados nos arredores da cidade de Caruaru.

Jodo Biano'® conta que comecou a tocar mesmo, a assumir a zabumba, quando
seu avo faleceu, em 1955. Ele nasceu em 1944, entdo tinha onze anos quando passou a
tocar formalmente na Banda.

“Mas eu fui o primeiro a acompanhar a banda. (...) E eu acompanhava muito o
meu avd. Eu era o primeiro a acompanhar.” '’

José Biano, nascido em 1955, o filho mais novo de Sebastido e o Gltimo a entrar
na Banda, com doze anos, em 1967, comecou a tocar depois dos outros trés, Amaro,
Gilberto e Jodo, e entrou como tocador do prato. Ele se lembra como a pratica musical
neste periodo tinha um cardter rural, e em grande parte voltada para as festas de
padroeira. Mesmo antes de passar a tocar formalmente na Banda, José acompanhava
desde menino as andangas do pai e dos irmdos, vivenciando a experiéncia do grupo nas
tocadas mata adentro, nas novenas. Em sua memoria, ficou marcada a experiéncia dos
sitios e fazendas nos arredores de Caruaru, em que o grupo seguia muitas vezes com o
intuito de participar de uma novena para a qual tinham sido convidados.

“Era coisa bem ruralista mesmo, bem do sitio. As novenas, eu estou lembrado
que tinha novena que a gente ia de pé, ndo chegava nunca. Tinha vez que a gente
dizia: “Vamos pegar o atalho! Vamos cortando com o serrote, vamos por aqui,
vamos passar pela fazenda ndo sei de quem, que fica mais perto. Vamos sair da
estrada.” Nao chegava nunca. Por dentro dos matos, andando, os instrumentos
nas costas.” '*®

165
1
1
1

. Depoimento de Gilberto Biano.

. Filho de Benedito Biano. Ver Quadro Genealdgico, em ANEXO VII.
. Depoimento de Jodo Biano.

. Depoimento de José Biano.
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Percebemos como permanece a experiéncia das andancas sertdo adentro e a sua
forte ligagdao com a atividade de tocar nas festas religiosas rurais, sendo este um elemento
importante que dava sentido a sua musica ainda neste tempo.

Esta experiéncia estava presente na sua concep¢do de mundo e na atividade de
tocar, sendo que suas lembrancas da época em que residiam em Caruaru datam dos anos a
partir de 1955, quando Manuel Clarindo, seu avo, faleceu, e a Banda passou a ser
formada por Sebastido, Benedito e “os meninos”. Nesta época, a Banda ainda mantinha
um carater rural, inserida nas fazendas e sitios em torno do municipio de Caruaru.

Buscamos, assim, compreender quais os sentidos que a musica tinha como pratica
social e os conteudos sociais, culturais e simbolicos que ela expressava no sertdo, como
neste contexto rural pernambucano.

Sebastido Biano, ao descrever os motivos que os levavam a tocar, revela em seus
depoimentos como a musica era um bem requisitado pela comunidade para dar sentido as
festas religiosas, como as rezas, procissoes e novenas. Além disso, a participagdo musical
tinha um valor simbdlico, em que a troca era feita por bens simbodlicos ou materiais
ligados ao universo concreto de sua realidade social e material, mas principalmente pelo
valor que a sua participacdo representava simbolicamente, em um sentido ritual, € ndo
comercial.

“O pessoal via a gente com aqueles instrumentos, convidava. Que o pessoal mais
velho fazia muita novena. Tudo era religioso. (...) ndés nunca paramos de
trabalhar. Ndo dava dinheiro ndo, a gente tocava por esmola, que ndo podia
pagar também ndo. N&o tinha dinheiro. (...) Era s6 festa religiosa. Esse
instrumento foi feito para festa religiosa. Tocando novena, tocando terco...
acompanhamento de andor. Faziam aquelas promessas, o pessoal fazia promessa
para chover, outras promessas de doenca, para a pessoa ficar bom. E quando a
pessoa recebia aquela graca, que ficava bom, ai ia pagar o que prometeu. Que
foi valido no pedido, e alcancgou, entdo fazia essas festas. Tinha deles que ndo
tinha um centavo para pagar um tocador para tocar a noite todinha numa
novena, tocar a noite todinha. E meu pai tocava de gracga, sem ganhar nada. Eles
iam & na casa do meu pai, tinha uns que pagavam um pouquinho ainda , tinha
outros que ndo pagavam.” '*

A relagdo da musica com o sentido religioso, entendida por ele como um dom,

uma dadiva, presente inclusive na sua relacdo com o seu instrumento, o pife, como

19 Depoimento de Sebastido Biano.
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observamos no capitulo anterior, expressa o significado que a musica tinha no contexto
festivo, no universo rural sertanejo e, fundamentalmente, como este contexto era o que
dava sentido a pratica musical destes conjuntos instrumentais.

O sentido da atividade musical se baseava na sua presen¢a nas festas e na sua
participagdo no ritual, oferecida como um dom, que contribuia para a reiteragdo dos
significados contidos e vivenciados na celebracdo religiosa. Era através da pratica
concreta, de acordo com as necessidades materiais e espirituais vividas, que os sentidos e
significagdes podiam ser criados e construidos, na experiéncia concreta e nas
circunstancias e condigdes de existéncia das relagdes sociais no interior da comunidade
compartilhada. A presenca da musica, a maneira de organizagdo da performance e das
estruturas musicais também expressava, ritualizava e compartilhava os conteudos
presentes na cerimonia, como elemento central da celebragao.

Desta forma, ¢ possivel observar como a musica apresenta, neste contexto, o papel
de elemento articulador da cerimoénia, e em certa medida ritualizador, ja que ¢é através da
execu¢do da seqiliéncia dos toques de novena, apropriados para cada momento da
cerimdnia, respeitando principios e regras proprios, pré-estabelecidos, de acordo com as
relagdes e significagdes simbolicas dos elementos envolvidos no ritual, que a festa se
encaminha ordenadamente no tempo e no espaco. A musica tocada pelo conjunto
funciona como um elemento simbolico e representacional que acompanha a ordem dos
acontecimentos simbolicos. E a participacdo da Banda apresenta, assim, uma seqiiéncia
de repertorio estabelecida, a qual é determinada e descrita pela ordem do ritual.

A seqiiéncia do repertorio das novenas € composta por um conjunto de expressoes
musicais especificas, como Alvorada, Marchas, Dobrados, Rezas, Benditos ¢ Baianos, em
que cada uma corresponde a uma etapa do desenvolvimento da cerimdnia, sendo tocados
em uma ordem determinada.

Conforme as descrigdes feitas por Sebastido, José e Jodo, pudemos perceber como
se estrutura a cerimdnia da novena, as suas diferentes etapas e a seqiiéncia musical que
acompanha cada uma delas, de acordo com o conteudo que esta sendo ritualizado. As
expressOes musicais especificas para cada etapa sdo chamadas por eles de “toques de

novena’.
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A cerimbnia apresenta cinco partes principais, que se desenvolvem numa
sequéncia fixa, ao longo do periodo em que ¢ celebrada: 1) Chegada da novena; 2)
Marcha, Dobrado; 3) Rezas e tercos; 4) Bendito, “venha ao pé do altar”, em devocao ao
santo padroeiro ao qual ¢ dedicada a festa; 5) Arrematacdo, onde hd a entrega das
prendas, em um evento chamado também de “leilao”.

O periodo de duragdo da novena corresponde a nove dias de cerimonia, em que
sao cumpridos os rituais em suas diferentes etapas ordenadamente. No entanto, algumas
cerimoOnias também aconteciam em periodos menores, as vezes em um Unico dia, indo
das seis da manha de um dia até o inicio do dia seguinte, as quais eles se referem também
como novenas. Pensamos, com isso, que a expressdao novena pode entdo ser usada por
eles para se referir, em geral, a todo tipo de festa religiosa feita em devogdo a um santo,
seja qual for a sua especificidade, incluindo tanto as cerimdnias de nove dias, os
pagamentos de promessas, como as cerimonias ligadas a datas especificas, como as festas
de padroeiro, e as festas celebrando datas religiosas e os dias de santos.

A festa podia ocorrer de formas diferentes de acordo com o local, o proposito para
o qual era feita e as condigdes que a definiam conforme o contexto. No caso das novenas
feitas ao longo de nove dias, havia um repertorio ciclico de rituais, agdes, conteudos de
rezas, acompanhados de musica, rituais, enfeites, em que a forma de organizacao
mantinha-se baseada nestas cinco etapas (alvorada, dobrados e marchas, rezas, benditos e
arrematagao), embora com uma temporalidade e espacialidade diferente das festas de um
dia.

Embora haja esta variacdo em relagdo ao tempo de duracdo das cerimoénias, a
seqiiéncia descrita por eles como sendo a seqiiéncia das novenas segue sempre a mesma
ordem de acontecimentos.

Assim, € possivel pensar que a maneira de organizagdo do ritual apresenta uma
ordem estrutural, embora esta apresente variagdes na sua realizagdo, de acordo com o
carater do evento especifico em cada ocasido, podendo ser cerimonial, festivo, de
celebragao ou devocao.

Tomamos como base a suas descri¢gdes para reconstituir as etapas rituais com a

participa¢do da musica na estrutura da cerimonia das novenas.
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a) Alvoradas, dobrados, marchas, benditos e rezas

O inicio da festa ¢ celebrado com a chegada dos musicos, tocando de longe, ao
irem se aproximando do local de encontro onde serd rezada a novena. Anuncia-se a
chegada dos musicos com fogos e algumas vezes baldes, sendo que na sua entrada na
festa os musicos tocam uma “Alvorada”, ou uma “Chegada de novena”, para simbolizar
esta “chegada”.

“Quando chega na entrada da festa, tem a ‘Chegada de Novena’. Tem uma
musica que nds fizemos para a chegada da novena. (...) Assim, qguando nds vamos
chegando perto, com meio quilémetro, a gente ja comeca a tocar, € o dono da
casa vem com os fogos... duas pessoas, uma com o ticdo de fogo, que € uma
madeira queimando. Ele vem com aquele ti¢céo de fogo, chama ti¢do de fogo. Ele
vem com aquele ticdo de fogo, com uma madeira forte, que ndo apaga com
brincadeira, para soltar os fogos. Ai quando a gente se encontra, ai ja comeca a
soltar os fogos, que é para avisar que os tocadores estdo chegando. E o aviso, da
vizinhanga. Que as casas sdo longe uma da outra (...) Dai por diante comeca a
festa. Ai comeca o pessoal a chegar. As pessoas vao chegando e a gente ja esta
tocando. (...) Porque a gente vai chegando na novena, ai tem a musica principal
para essa chegada.” '

A Chegada da Novena acontece no inicio do dia, as seis horas da manha, e no
caso das cerimdnias de nove dias, a Alvorada segue em horarios determinados ao longo
do primeiro dia.

“Na novena, o que o Zabumbeiro vai tocar ele tem que tocar ali da Alvorada de
seis horas da manhd, a hora maior de meio-dia, 12 horas, e as seis horas da
noite, as trés horas maiores, para tocar a Alvorada. Entdo, aquela Alvorada que
a gente vai tocar, aquela hora especial, nés temos que ter aquela mdsica
preparada sé para aquela hora. (...) Para tocar a Alvorada, que é o comego da
novena, de seis da manha, meio-dia, e seis da noite, para comecar a noite
todinha, e amanhecer tocando. No primeiro dia.”” '"!

A partir dai, apos a Chegada de novena, com os fogos, a Alvorada, a festa se
iniciava, e entdo passavam a tocar uma marcha ou um dobrado, para acompanhar o
andamento da festa religiosa, a procissdo. Era 0 momento em que as pessoas chegavam,
iam se reunindo, celebravam e comegavam a seguir o percurso em dire¢dao ao altar em

que seriam feitas as rezas.

170 Depoimento de Sebastido Biano.
"1 Depoimento de Sebastido Biano.
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Apo6s a tocada dos dobrados e das marchas, comegavam as rezas ao pé do altar,
feitas pelas rezadeiras, em devogdo ao santo padroeiro da festa, ou ao qual a promessa
havia sido feita, com Ave Marias, ladainhas e tercos com acompanhamento dos musicos.
Terminadas as rezas, a Zabumba era chamada para fazer a “venha ao pé do altar”, feita
“através de bendito”, uma tradicdo religiosa que indica 0 momento em que ¢ cantado o
Bendito do Santo.

“E 0 seguinte: nds somos seis, da banda de pifano. Era trés parelha (par, dupla).
Eu, mais meu irm&o, no pé do atar, o Gilberto e 0 Amaro, um no surdo e o outro
na caixa atrés de eu mais meu irméo, e Jodo (zabumba) e 0s pratos (José), 0
derradeiro de trés... trés parelhas, seis, tudo assim pertinho um do outro. Ai toca
o0 bendito do santo. Digamos assim, do Seu Sebastido, Santo Antdnio, padroeiro.
E a gente toca, se ajoelha tudinho, todos os seis ajoelhados. SO se levanta dali
quando a gente reza o bendito. Quer dizer, uma estrofe somente, digamos assim.
Até S&o Sebastido, para cantar o bendito dele, no pé do altar.” '

Bendito de Siao Sebastiao

Soldado de Cristo, meu Santo varao

Livrai n6s da peste, Sdo Sebastido

Livrai nés da peste, Sdo Sebastido (resposta)

Soldado guerreiro, meu Santo varao
Livrai nés da peste, Sdo Sebastido

Livrai nés da peste, Sdo Sebastido (resposta)

Soldado de Cristo, meu Santo varao
Livrai nos da peste, Sdo Sebastido

Livrai nos da peste, S&o Sebastido (resposta)

Soldado fiel, foste amarrado
Em uma laranjeira, de seta, transpassado

Em uma laranjeira, de seta, transpassado (resposta)'”

172 Tdem.
13 Bendito cantado por Sebastido ao descrever a seqiiéncia das masicas de novena, em seu depoimento.
Gravagdes musicais feitas em pesquisa de campo. Este “Bendito de Sdo Sebastido” também foi gravado

pelo grupo em seu LP de 1979. Ver DISCOGRAFIA em ANEXO VIIL.
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b) Arrematacao

“Agora, quando a gente sai de & da obrigacdo da reza, a gente vai direto para o
terreiro. Essa entrega de prenda é no meio do terreiro. Todo mundo esta ali
assistindo. Aquele apregoador apregoando as prendas. E quando ele pega na
prenda, diz logo assim: ‘Eu vou apregoar essa prenda, de Sdo Sebastido...” ou de
Sao Benedito, qualquer um Santo... do padroeiro da festa. ‘Vou apregoar essa
prenda, sé ndo posso vender fiado. Fiado eu ndo vendo. So a vista, com dinheiro
na frente.” (...)”

“Ai o apregoador fica logo gritando. ‘Essa prenda aqui foi dada ao Santo aqui.
Quanto é que vale?” Ai o cara que esta 14 no meio do povo diz: “Vale dez mil
réis!” Ali mais um pouquinho: ‘Quanto vale essa prenda?’ Ai outro diz: ‘E
quinze! Quinze mil réis!” Em cima daquele outro. Aquele outro ja ficou sem. E
assim por diante, vai até quando para, quando o dono da casa vé que ja esta bom
de entregar, entrega. E assim vai, a noite todinha. Entdo quando da um
dinheirinho mais ou menos, ai o dono da casa ja manda entregar.(...)”

(...) no que ele vai entregar aquela prenda, ele tem que dar uma dancada, fazer
um xaxado nos pés de quem vai receber a prenda, o apregoador. Ele danca e nos
toca o baiano. N@s toca o baiano, e naquele baiano ele danga, no pé da pessoa
para quem ele vai entregar aquela prenda. Nao entregou. Ele estd com ela na
mao, dangando, e se abaixa, e se acocora, e levanta, faz um bocado de motivo, de
graca, para as pessoas rir. Ai depois ele entrega. Quando ele entrega, ai a gente
também péra de tocar. Ai j& entrega outra. E assim passa o0 resto da noite
todinha, até amanhecer o dia, quando é muita prenda.” '’

Apoés as rezas, ao final da novena ocorre a Arrematagdo, em que as prendas
arrecadadas s3o apregoadas através de um leildo entre os participantes da festa. Neste
momento sdo tocadas as musicas chamadas de baiano, com um ritmo mais intenso e
acelerado, ja que esta parte ¢ composta de brincadeira, dancas e jogos entre os mentores
da festa e seus participantes.

As festas de pagamento de promessa, festas de padroeira, feitas através de
novenas e procissoes, constituem ocasides especiais na vida dos habitantes da regido,
apresentando um carater formal em que os contelidos sociais e simbolicos sdo
compartilhados, constituindo ao mesmo tempo um espago de sociabilidade. Assim, este
espaco simbodlico representa um sentido de pertencimento a um contexto social, a partir
da reiteragdo de significados e experiéncias sociais comuns ao povo do sertdo. Dai a
importdncia da musica, das vestimentas, dos elementos rituais e ludicos, fogos de

artificios, baldes, que trazem sentido aos conteudos vivenciados coletivamente.

17 Depoimento de Sebastido Biano.
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Estes acontecimentos regionais, além de toda sua significagdo simbolica,
permitem a sociabilidade, o encontro das pessoas vindas de localidades proximas e
distantes nas redondezas, sendo também um espago de relagdes sociais, conhecimentos,
diversdes. As pessoas se enfeitam, usam roupas e adornos feitos nos teares familiares,
confeccionados artesanalmente, revelando caracteristicas das culturas locais, costumes,

gostos, nos trajes das mulheres e dos homens, usando fitas, saias, pintura, ternos,
chapéu.'”

“A matutada vai chegando... quem mora la nos pés de serra, distante... Ah, vem
gente de muito longe, aquelas casas la é muito longe uma da outra. Chama as
‘matutas’. As matutas, elas ndo tem o rouge, ai com papel de seda vermelho elas
fazem uma roda vermelha assim na bochecha. Até o batom também, como ndo
tem o batom, ai pbe essa tinta assim. Dos papéis de enfeite. (riso) Lago de fita
amarrado no cabelo, aquele cabeldo maltratado. Um cocd. '’® Chamava-se coco.
(riso) Um cocd, ou lago de fita amarrado no cabelo. Com aquela maior alegria,
simplicidade, da matuta. Os rapazinhos também, todos vestindo roupa nova, que
era novena, aquela festa, tudo de roupa nova, tudo bonito. As matutas com a
roupa, a saia bem redonda, muito pano na saia, laco na cintura também. E
bonito...(...) Ai entra todo mundo, na musica, na percussao. (...) Ai chega aquele
pessoal, daquelas fazendas de oito, dez léguas, vem todo aquele povo, tudo
montado a cavalo. Aqueles mais perto, de duas, trés léguas, vem a pé.” '’

A roupa e a forma de apresentacdo expressam o significado que a festa tinha para
a comunidade, sendo a presen¢a dos musicos marcada também através da sua vestimenta,
da sua performance, respeitando formas, preceitos, regras, € a ordem dos acontecimentos.

“O pai'”® sempre teve o cuidado de se apresentar... isso é coisa do meu avd
também, ele fala que é coisa do meu avo, de se apresentarem com uma roupinha
melhor para a festa da padroeira, em respeito a festa.” '”

Sebastido conta que as roupas eram feitas pelas mulheres da familia, que
costuravam os ternos para usarem nas novenas. As vestimentas que o grupo usava para

tocar também era um fator importante que caracterizava o sentido formal da festa.

'3 OLIVERIRA, Ernesto Veiga de. Festividades ciclicas em Portugal. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote,
1995.

176 Cocd: mesmo que totd, “coque, pirote, penteado feminino, caracterizado por um enrodilhado de
cabelos, um pouco acima da nuca.” CASCUDO, Luis da Camara. Diciondrio do Folclore Brasileiro. RJ:
Ediouro, s.d.

77 Depoimento de Sebastifio Biano e de sua filha Detinha.

78 Refere-se a Sebastido Biano.

' Depoimento de José Biano.
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Usavam ternos de linho, de cor clara ou escura, e chapéu de massa, como eles

denominam, acompanhando a cor da roupa. Podia ser branco ou de cor escura, marrom,
180

chumbo ou preto.

“Antes a gente usava o chapéu de palha, tinha o chapéu de palha, depois do
chapéu de palha ai comecou a usar o chapéu de couro. (...) Na época do meu avb
(até 1955), 0 que era o ‘top’, era ter um chapéu de massa, esse chapéu tipo estilo
‘Indiana Jones’, sabe? (...) As cores era escuro, marrom, chumbo, preto. Essas
cores ai. Que isso era uma coisa apresentavel. Que o chapéu da labuta, o chapéu
de couro, chapéu de vaqueiro, eles usavam, mas nao era para ser apresentavel.
la tocar na novena, ndo ia com o chapéu que usava na roga. (...) Era de massa.
Agora do que era feito eu ndo sei falar ndo. Eu sei que meu pai falava chapéu de
massa. Esse tipo de chapéu era o chapéu que era apresentavel.” '*!

Segundo José Biano, a mudanga do chapéu de palha e chapéu de massa para o
chapéu de couro, de cangaceiro, foi uma decisdo do grupo, determinada pelo fator da
durabilidade do couro em relagdo a palha.'®

“(...) O chapéu de couro entrou, porque o chapéu de palha acabava facil. Uma
chuva molhava... Ai acho que meu pai colocou de couro porque o de couro é
eterno, pode tomar agua... o de palha ndo dura muito, comeca a se diluir,
desmanchar. Eu acho que deve ter essa questdo da durabilidade.”” '**

Desta forma, as novenas eram muito comuns no sertdo em que viveram de 1924 a
1939, como também na regido agreste de Caruaru, nos sitios e fazendas do interior,

proximos ao municipio, “também na época que j& estava em Caruaru. la para as
novenas, dos sitios, das fazendas.” '**

“Nos tocamos naquele mundo todo de Pernambuco. Pernambuco todo, Alagoas.
Tudo isso a gente tocava. E Recife, aquele meio de mundo. N&o ficava cidade em
que a gente ndo tocasse novena, por aquele meio de mundo. (...) la tocar
novena, que as vezes nao tinha outro, que o pessoal gosta de fazer aquela novena
tradicional, de ano em ano, quando completa aquele dia que colocaram o santo
naquela capelinha, naquela igrejinha, todo ano tem que fazer aquela festa, a
igrejinha, que faz as orag6ezinhas dele, os tercos, novena... entdo todo ano tinha

%0 Depoimentos de José, Jodo e Sebastido Biano.
'8! Depoimento de José Biano.
182 , oqe . .

. O chapéu de couro passou a ser utilizado posteriormente, no contexto urbano de Caruaru a partir da
década de 60, e na difusio social da musica nordestina da cultura nacional como um elemento estilistico na
performance musical do grupo, como tratamos no proximo capitulo.

'8 Depoimento de José Biano.
'8 Depoimento de Sebastido Biano.

100



aquela festa. (...) E comecemos a tocar aquelas novenas ali por perto, o pessoal
foi conhecendo, e a gente ja foi tocando.” '*

No interior das festas, em que havia a presenga da musica, também estava
presente um universo ludico, de brincadeiras, jogos musicais, divertimento ¢ imaginagao
criativa em que as tocadas e cantadas aconteciam. Era, como vimos no primeiro capitulo,
no interior da vivéncia social e da experiéncia cotidiana que o fazer musical era
construido e adquiria sentido para os individuos, para os tocadores e para a comunidade
local, inspirando também a sua vontade criativa. Assim, havia neles o sentido de tocar
para expressar conteudos vividos, individuais ou coletivos.

A presenca dos fogos, dos baldes, das dangas, musica, bailados e jogos, nas
novenas, festas juninas, festas de aniversario, batizado, casamento, festas civicas,
compunham o universo festivo também de um sentido ludico, além do sentido
cerimonial.

Sebastido Biano lembra de ter se inspirado, em uma dessas festas, na imagem de
um baldo azul que anunciava o inicio da festa, para criar uma de suas musicas, tocadas
entre as rezas das novenas. O nome da musica ¢ “O baldo azul”, e foi criada, segundo ele,
apOs ter visto ao longe no céu um baldo azul solto para anunciar o inicio de uma novena
em que participavam, alguns anos antes de virem para Caruaru, em torno de 1937, no
interior de Pernambuco.'*

José descreve o momento da arrematacao, mostrando como este momento da festa
tem um carater ligado a jogos e brincadeiras.

“E depois que passava essa parte de respeito ao santo, de agradecimento e de
pedidos, ai ia ter a arrematacdo, que era o leildo. Esse leildo era muitas prendas
que os convidados, a vizinhanga, cada um dentro da disponibilidade que podia,
dava para o dono da festa, o padroeiro. Nem para o dono da festa, dava para o
santo. E aquilo ali era revertido em dinheiro, assim, coisas... Nao tinha o valor
do preco, da mercadoria, era como se fosse... esse brech0. Vocé paga o preco de
uma mercadoria, mas o valor € muito mais. A prenda ndo era para ficar na casa
do dono festa, do local da festa, era para ser para o padroeiro. E o tio Benedito
era quem era a pessoa certa para fazer isso ai. Ele era muito animado, cheio de
prosa, cheio de jargQes, de versos. E nessa hora que a gente tocava as musicas
mais alegres. Para acompanhar uma entrega de uma prenda a gente tocava muito

15 Tdem.
18 Ver gravagio da masica no CD em ANEXO VI.
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0s baianos, que é o ritmo que a gente coloca na melodia da Briga do cachorro
com a onca, Cavalinho Cavaldo, do Esquenta-mulher, do Caborgé.” '*’

O universo ludico das festas, ao lado do universo cerimonial e religioso, contribui
para criar a coexisténcia entre os diversos elementos presentes nas tradigdes populares,
religiosos e profanos, cristios e mAagicos, cerimoniais e festivos'®, como uma
caracteristica que faz parte das culturas orais, em suas diversas expressoes.

Segundo Mario de Andrade, além desse aspecto, a forma de celebragdo em cortejo
das procissdes, romarias € novenas, presente nas tradi¢cdes populares, também revela
muitos desses significados presentes na cultura oral. Esta forma de organizacdo em
cortejo na qual estdo baseadas as festas e cerimonias religiosas constituidas de musicas,
cantos e performance dramatica expressa, pelo sentido da locomogdo e da peregrinagao,
uma relacao com o espaco € uma noc¢ao de espaco que € peculiar destas culturas baseadas
na oralidade, e que caracteriza as expressoes religiosas populares. A concep¢do do espago
presente na forma do cortejo e da procissdo esta ligada a peregrinacdo e a experiéncia de
percorrer o espaco e a distancia, como um meio de busca e contato com o sagrado. Por
isso, segundo Mario de Andrade, se relaciona com as nogdes e a concep¢ao de mundo
baseada na sensorialidade e corporeidade das experiéncias sociais e simbolicas, que se
expressa também na sua relagio corpérea com o espago.'*’

Ao percorrer o espaco nas andangas, acompanhando uma procissdo, ou romaria,
em forma de cortejo, o andante experiencia o espaco concretamente, vivenciando na
corporalidade a percep¢ao do espaco. Este espagco nao ¢ compreendido ou assimilado de
maneira abstrata, como uma medida, e sim ¢ percebido como vivenciado pelo corpo, no
caminhar, na experiéncia de percorré-lo.'”® O caminho, o caminhar, o ato de percorrer a

distancia d4 uma dimensao espacial na relagdo do corpo com o mundo e o cosmos, sendo

esta vivéncia uma representacao do espaco sagrado. O ato de caminhar simboliza e

' Depoimento de José Biano.

'8 OLIVEIRA, Ernesto Veiga de. Op. Cit.

18 ANDRADE, Mério de. Dancas dramaticas do Brasil. SP: Livraria Martins Editora, 1959.

1% ZUMTHOR, Paul. La mesure du monde: représentation de I'espace au Moyen Age. Paris: Ed. du Seuil,
c.1993.
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representa o espago, trazendo uma dimensdo concreta para o sentido da espacialidade, e
nela, a unidio com o todo, o espago que contém." '

Assim, a propria ligagdo da musica com o universo do sagrado se da de uma
forma privilegiada, como um elemento de mediacdo entre os contetidos simbolicos e os
atos ritualizados com o acompanhamento dos musicos. Dai o sentido de que o fazer
musical é ligado a terra, ¢ de que tem o seu lugar, o que sugere um sentido de
pertencimento, conforme observamos estar presente na descri¢do dos individuos quando
se referem ao fazer musical naquela época.

Esta questdo ¢ importante, pois nos leva a compreender a relagdo da musica com o
sentido festivo na comunidade, trazendo com isto o sentido de pertencimento a um todo,
de comunhdo, de sentirem-se parte de uma comunidade compartilhada através da
presenga fisica e simbdlica da musica, expressando sentidos, valores, linguagens e
experiéncias sociais comuns. Na festividade ou cerimonia, os individuos compartilham
condi¢cdes e experiéncias comuns da vida material, das suas condi¢cdes materiais de
sobrevivéncia e das relagdes com a natureza, expressadas na relagdo com o sagrado,
através das imagens religiosas.

A medida que as relagdes sociais e simboélicas definem a pratica musical no
contexto local, esta pratica estava situada em um tempo e lugar, em um contexto
especifico, atribuindo a ela um sentido de existéncia. Com as transformacdes decorrentes
do processo de inser¢do no contexto cultural urbano, no qual a musica apresenta outros
valores simbolicos, desvinculados do sentido festivo e religioso, € preciso tentar
compreender como ficam estas relagdes, a medida que elas continuaram presentes, de

forma deslocada do seu contexto e de sua funcao social.

! ZUMTHOR, Paul. Op. Cit.; FERREIRA, Jerusa Pires (org.). Oralidade em tempo e espago: coléquio
Paul Zumthor. Sdao Paulo: EDUC/ FAPESP, 1999; QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de. “O sitiante
tradicional e a percep¢do do espago” In: O campesinato brasileiro: ensaios sobre civilizacdo e grupos
rasticos no Brasil. Petropolis: Ed. Vozes; SP: Edusp, 1973.
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2. Transformacdes na experiéncia social e musical

2. 1. Percurso do sertio a Caruaru (1932-39)

A partir de 1930, ao partirem do Sitio dos Nunes, em Pernambucom, mais uma
vez devido a uma grande seca que atingira a regido, iniciaram um novo percurso pelo
sertdo em direcdo ao norte de Pernambuco, chegando até¢ a Paraiba, em Concei¢do de
Pianc6. O objetivo de seu pai era chegar em Juazeiro de meu Padre Cicero, no Ceara,
tendo este local como um destino de chegada, que notamos estar presente em seu
imaginario como um lugar de salvacdo, apresentando na época um simbolismo ligado a
terra santa, no imaginario dos homens do sertdo.'”

Juazeiro de meu Padre Cicero, assim como Canudos ¢ Contestado, foi palco de
grandes movimentos sociais, nos quais a luta pela sobrevivéncia foi marcada pelas
representacdes religiosas, no interior dos conflitos politicos, apresentando assim um
fundo material cujas formas de expressdo religiosas assumiram muitas vezes uma forga
simbolica marcante no pensamento e na concepg¢io de mundo sertaneja.'”* Era imaginado
como um lugar de milagres, da salvagdo, em meio a fome, a seca, 2 dominagdo politica. E
um ponto de referéncia em todo o nordeste brasileiro, pelas suas representagcdes presentes
no imagindario da populacdo, a medida que nesta realidade social as esferas da experiéncia
material e cotidiana de sobrevivéncia estdo ligadas intimamente a compreensao de mundo
magico-religiosa nas tradigdes populares. Esta imagem como destino de salvagdo de sua
condi¢do social de existéncia foi o que motivou a familia Biano a sair em busca de chegar
em Juazeiro, ao partirem do Sitio dos Nunes nesta época.

““.. E, a estrada foi o comego, para poder a gente se espalhar no Nordeste.
Depois que saimos do trabalho (refere-se ao Sitio dos Nunes). Que I& a gente
estava muito no interior de Pernambuco. Estava no sertdo mesmo, na Paraiba.
Esse Pianco é na Paraiba. Concei¢do de Pianco, na Paraiba. Bonito de Santa Fé
é Paraiba. E nesses trés cantos nds passamos neles. Trabalhava um dia, dois,
uma semana, ndo tinha mais. Ai nds continuava a viagem. E assim por diante.
(...) Pelo Nordeste todinho, muitos lugares, de Alagoas até o Ceara. (...) meu pai

1920 Sitio dos Nunes foi onde Sebastiio Biano nos contou ter criado a miisica da “Briga do cachorro com
aonga”, como vimos no primeiro capitulo.

193 FACO, Rui. Cangaceiros e fanaticos. RJ: Ed. Civilizagdo Brasileira, 1976.

", Idem, ibidem.
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tirou a gente para Juazeiro do meu Padre Cicero, no Ceara. Juazeiro de Meu
Padre Cicero... (...) NOs chegamos pertinho da divisa de Ceara com Juazeiro,
faltava 25 léguas para chegar em Juazeiro, e ndo chegamos em Juazeiro. (...)
Quando no6s chegamos em Piancd, ai meu pai ndo quis mais continuar a viagem
para Juazeiro. N&o resolveu mais ir. Ele falou que tinha parentes em Caruaru, do
tempo da infancia dele, os amigos dele, familia também. Entdo, a gente foi
descendo.(...) Ai nds fomos descendo, descendo, descendo, ai passamos num
lugar chamado... como era 0 nome do lugar?... Hoje € Arco Verde. Entéo, nesse
lugar nos trabalhemos um pouquinho também, uns dois ou trés dias. E & vai nds
descendo. Cheguemos em outra cidadezinha, mais perto de Caruaru, Belo
Jardim. Cheguemos em Belo Jardim, trabalhamos outro pouco, e dai por diante
j& comecava os plantios de tomate. Ai o inverno foi cortando, cortando, e ai ndo
chegou mais chuva. Ai os fazendeiros que estavam para fazer os plantios, ndo
quiseram mais ninguém para trabalhar. Nao tinha resultado mais. As tomates ja
quase tudo perdida j&, na época da tomate, a chuva atracou. Ai fomos descendo,
descendo, descendo, ai chegamos em Sdo Caetano da Raposa (...) comecamos a
trabalhar. Arranjamos um servi¢ozinho também para trabalhar foi trés dias, ai
nado quiseram mais. Ai meu pai disse: “Sabe de uma coisa? Vamos para
Caruaru.” Dormimos, quando foi quatro horas da manhd, a gente saiu 14 de Séo
Caetano. La vai, 14 vai, a estrada passava por fora da cidade, mas nao foi em Sao
Caetano, foi em Belo Jardim. A central mesmo passava por fora da cidade, e a
gente, quatro horas da manha acordemos todo mundo para ir viajar.” '

Com esta mudanga, iniciava-se um novo momento na sua trajetoria, que marcou o
inicio das transformagdes que foram vivenciadas posteriormente na experiéncia social e
musical.

Nesta madrugada em que seu pai resolveu ir para Caruaru, foram em direcdo a
estrada, onde por coincidéncia foram acolhidos por um caminhdo pertencente aos
produtores de tomate da regido para quem trabalhavam, dirigido por um empregado das
lavouras, que os levou para Caruaru de carona, ja que iam para o mesmo lugar.

Chegaram em Caruaru antes de amanhecer o dia, entre cinco e seis horas da

madrugada, pois a distancia é pouca, e as estradas, como disse Sebastido, sdo retas, nao

15 Depoimento de Sebastido Biano. Ver MAPA do percurso da familia pelo interior de Pernambuco, nesta
trajetoria descrita no depoimento. ANEXO X. E importante notar como Sebastido apresenta sua percepcao
espacial do percurso da familia pelo territorio geografico.
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tendo quase curva.'”® O motorista do caminhdo os deixou antes de entrar na cidade, nos
arredores, pois dentro da cidade ndo era permitida a entrada de caminhdes sem carga.'”’

Passado o periodo de adaptagdo, em que encontraram lugares provisorios para
ficar, iniciou-se um novo periodo na trajetoria de sua familia, quando finalmente se
estabeleceram na regido, construindo um sitio voltado para a plantacdo de lavouras de
subsisténcia, situado entre dois vilarejos proximos de Caruaru, chamados Rafael e
Contenda. Além do trabalho na roga, passaram a desenvolver outras atividades e oficios,
nestes municipios e em Caruaru, como de sapateiros, ferreiros, fabricas de tecido,
trabalho em casas de farinha, para garantir o sustento da familia.

A familia, entdo, passou a se organizar da seguinte maneira, sendo dividida
basicamente em dois nucleos familiares: a familia de Sebastido Biano e a familia de
Benedito Biano. A interacdo das familias era intensa, transitando entre a vida no sitio e a
vida na cidade. No sitio morava o avd Manuel Clarindo e os familiares da parte da
familia de Benedito, sendo que a familia de Sebastido Biano procurou assentamento em
Caruaru, passando parte da semana na cidade e parte da semana no sitio, com o avd
Manuel, o irmdo Benedito e toda a extensdo familiar: esposas, irmas, tios, filhos, netos e
sobrinhos. Esta organiza¢do familiar e este modo de vida mantiveram-se durante um
longo periodo de sua experiéncia em Caruaru, até a década de 60.

“Esse sitio ficava la nessa regido, e eu convivia nele muitos dias. Porque o pai
trabalhava numa fabrica em Caruaru (Sebastido), e a gente mexia com roga, com
agricultura, no sitio do meu avd (Manuel), nas terras deles (Manuel e Benedito).
Entdo, eles tinham... a minha avo paterna, Maria Pastora, tinha uma residéncia
nas terras do meu avdé materno. Entdo, a gente tinha duas casas de avo para ir
para |4 e para c4, entdo eu tenho boa lembranca deles.”” '*®

1% *Mas foi uma beleza! Ndés chegamos em Caruaru, o dia amanhecendo ainda. Porque o carro anda
muito, aquelas estradas tudo é reta, nao tem quase curva. Quando o dia foi clareando, nés fomos chegando
em Caruaru.” Depoimento de Sebastido Biano.

7 *Era no comeco da cidade, quando comegava a cidade, uma casa longe da outra ainda. Ai ele parou e
disse assim: ‘Seu Manuel, o senhor vai descer aqui, porque aqui dentro da cidade ndo entra caminhao... se
for com carga tudo bem, que precisa trabalhar uma pessoa ou duas no caminhdo, e se for assim batendo,
que eles chamam batendo, sem carga nenhuma, quando ele vem batendo assim, ndo pode entrar pessoa em
cima do caminh&o.” Meu pai disse: ‘Esta bem. Aqui é Caruaru?’ Ele disse: ‘E, é o comeco da cidade.””’
1% Depoimento de José Biano. Ver Quadro Genealdgico familiar, em ANEXO VII.
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No sitio, plantavam inumeros produtos agricolas, cultivando uma lavoura
produtiva que servia para o sustento de toda a familia, sendo uma atividade desenvolvida
por todos os membros da familia, na plantacao, no cultivo e na colheita.

“Melancia, jerimum, maxixe, quiabo, coentro, cebola. E a plantacdo maior
mesmo, onde o bicho pega la mesmo, é o rogado, que é a plantacdo do milho,
feijéo, que é uma plantacdo rapida.” '’

A atividade rural, de trabalho no rogado, permaneceu em seu cotidiano, na sua
experiéncia e no seu saber, como um elemento constitutivo de suas relagdes sociais,
culturais e em sua vida material. A ligagdo com o universo rural permanecia sendo a base
primordial de sua experiéncia concreta ¢ de sua visdo de mundo, mantendo os lagos
culturais anteriores.

“Eu nasci em Caruaru ja. Agora, como a minha familia, o pai, a mae, mexia
muito com roga... 0 pai era um homem, assim, muito trabalhador. Ele trabalhava
oito horas numa industria, e o resto do tempo ele mexia com rogado. Ele ficava
fazendo plantacédo, de mandioca, milho, feijdo, essas coisas da agricultura da
sobrevivéncia do povo nordestino. (...) Morava em Caruaru e tinha essa roga. SO
que como a nossa familia era grande, eu e meus irmaos, as vezes a gente passava
semanas em Rafael, no sitio 4. Ai, por exemplo, a plantagcdo de mandioca, fazer
farinha, casa de farinha, meu pai plantava uma lavoura de mandioca. A cultura
da mandioca é mais demorada, entdo, quando era época de limpa, a gente ia la
para limpar a mandioca, aquele cuidado todo. Ai, quando ela estava boa para a
colheita, se arrancava, fazia a farinha.” **

Mantinham assim, como no sertdo, um conhecimento ligado a terra, desenvolvido
no contato com a atividade das lavouras, aprendendo através da experiéncia os métodos
de cultivo das lavouras, de plantagdo, de rocado, conforme o tipo de terreno, de solo, o
conhecimento da caatinga nativa. Esta experiéncia desenvolvia-se agora em uma regiao
diferente, em que nao havia mais a seca, e tratava-se de uma regido agreste, composta de
fontes naturais de agua, tanto no solo como nas chuvas.

E assim que os individuos descrevem e atribuem significados & sua vivéncia
social, do sertdo para Caruaru. Esta transicdo ¢ percebida por eles de uma maneira
interna, sem que a sua relagdo com a terra se perdesse. A pratica musical continuou

ligada as festas religiosas locais, novenas e festas de padroeira, e outras festas locais.

19 1dem.
20 Tdem.
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“Antes de Rafael tinha uma cidadezinha, uma vilazinha, com grupo escolar,

igreja, onde rolava muita novena, que chamava Contenda.” **'

Gilberto, Amaro, Jodo, nascidos na década de 40, e José Biano, nascido em 1955,
passaram a integrar a Banda logo apods o falecimento de Manuel Clarindo Biano, o avd,
em 1955. Antes disso, ainda criangas, os trés primeiros ja haviam iniciado a tocar os
instrumentos de percussao, pela propria curiosidade em ver o avo, os pais e tios tocando
nas festas locais, assim como também ao ver outras bandas de musica da regido. O
aprendizado, assim como se deu com Sebastido Biano, pai de Amaro e José e tio de
Gilberto e Jodo, também foi “de ouvido”, através de ouvir, observar os mais velhos e
experimentar fazer, criando assim sua propria maneira de tocar o instrumento, através de
uma maneira oral de aprendizado. O conhecimento musical destes individuos, no inicio,
se desenvolveu, portanto, a partir do contato direto com a tradicdo, e da assimilagao
pratica das influéncias materiais e musicais do contexto cultural em que viviam.

Hé uma consciéncia neles de que a sua pratica musical tem uma tradi¢ao antiga,
de que tem origem no universo rural e que expressa uma relagdo com o campo, o “mato”,
como eles mesmos definem.

“Esse trabalho vem dos avés dos avos dele, que essa banda eles falam que é de
1924, mas ndo € de 24, é de muito atras, ja vem dos tataravos deles. (...) € coisa
do mato mesmo. Banda de pifano ndo tem nada a ver com cidade, vem do mato
mesmo. Hoje estdo criando ai banda na cidade, mas ndo tem nada a ver com a
cidade. E imitagdo. Vem dentro do mato mesmo. N6s mesmos foi de dentro dos
matos, vem do mato, meu pai também, veio do mato também.”” 22

“E muito antiga. (...) é no sertdo mesmo, no interior.” 2

2. 2. Adaptacio e mudancas no modo de vida, na pratica musical e nas

atividades profissionais (1939-55)

“Quando acabou a Banda Cabacal, quando nos chegamos em Caruaru, em 39,
que comecemos depois a tocar na radio, de la... (...) Nao mudou logo. Nos
comecamos a tocar nas festas, na regido de Caruaru, as vezes era convidado
para tocar dentro de Caruaru mesmo, aniversario daquele pessoal que fazia um

2! Tdem.
292 Depoimento de Amaro Biano.
23 Depoimento de Gilberto Biano.
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trabalho, que merecia fazer uma festinha no aniversario... Em Caruaru ainda
chamava Cabagal a Banda, quando nés chegamos era.” 2**

A experiéncia em Caruaru marcou o inicio de um novo periodo, em que a pratica
musical continuava fazendo parte da vida familiar, ndo como atividade econémica, mas
ocupando um espaco em seu cotidiano, ligado ao universo ludico e as festas e ocasides
sociais.

A sua sobrevivéncia material era baseada em outras atividades de trabalho,
desenvolvidas no campo e na cidade. Com o tempo, a sua musica passou a ganhar
importincia no contexto urbano, sendo chamados para tocar em feiras, restaurantes, lojas,
eventos politicos, e inclusive nas radios locais.

Esta mudanca foi sentida pelo grupo, criando um elemento novo com o qual
precisaram aprender a lidar, e revelam em seus depoimentos como havia uma certa
dificuldade em se adaptar e estes novos sentidos e valores que a sua musica comegou a ir
assumindo para a sociedade urbana. Em alguns momentos, esta contradicdo reflete a
propria face do deslocamento cultural, de uma pratica musical voltada para os sentidos
religiosos inserida nas festas populares, ao se ver situada em outro contexto com novas
exigéncias e fungdes sociais.

Um elemento importante em sua trajetoria musical a partir da década de 40,
presente na cultura musical de Caruaru, foi a influéncia das bandinhas de musicas da
regido. As bandas de musica, bandas marciais ou de retreta foram fundamentais no
aprendizado musical dos componentes da geragdo mais nova. Os depoimentos de
Gilberto, Amaro, Jodo e José revelam a importdncia das novas sonoridades e
instrumentagdes vivenciadas e observadas em sua infancia nas pragas, festas e
acontecimentos publicos, no interior de Pernambuco e na cidade de Caruaru.

Seu aprendizado se deu através da experiéncia de acompanhar os seus pais € 0 avd
quando iam tocar nas novenas, nas festas. E, segundo eles, nestas ocasides havia também
bandas de musica municipais, compostas de instrumentos como o prato, o surdo, os quais
foram nesta época introduzidos na banda de pifanos.

“Mas nas grandes santas da padroeira ali, nas festas religiosas, ja na cidade,
que 0 pai ia tocar nessas festas, tinha essas bandas marciais.” %

2% Depoimento de Sebastido Biano.
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Até entdo, algumas variagdes na constituicdo da Banda Cabacgal ou Zabumba ja
haviam sido feitas, com outros membros da familia, antes da década de 50.

“Eu sei que antes a minha tia tocava maraca e a outra tocava triangulo, na
Banda. Era a Maria José e a tia Mocinha, aquelas maraquinhas. Mas isso foi
pouca coisa. Quando elas casaram os maridos delas ndo quiseram que elas
andassem mais com isso. Essas coisas, assim, de machismo dessas épocas. Entdo
foi pouca coisa. Isso na familia do meu avé, quando a Banda comecou, la atras.
As minhas tias, irms do meu pai e do meu tio, irmas deles.”” 2

Entretanto, a partir da nova constitui¢cao do grupo, em 1955, com o falecimento do
avd Manuel, o prato e o surdo integraram a Banda de forma estrutural, e a partir dai se
constituiu definitivamente uma nova formagao instrumental ao conjunto que modificou a
sonoridade que passou a ter na organizagao da performance, contribuindo para a mudanga
de contexto e de fungdo social da pratica musical que acompanhou o processo.”"’

Esta cultura musical local de Caruaru foi importante para a constituicao de novos
elementos na estrutura musical do grupo, como o repertorio e os instrumentos musicais.

““Lé& tinha muita fanfarra. (...) O prato se via nas bandas marciais, nas grandes
festas das padroeiras, tinha as bandas marciais, aquelas bandas de retreta, com
0s instrumentos de sopro, aqueles naipes de piston, trombone, a tuba, muito metal
ali, e a percussdo dessas bandas tem o prato. Provavelmente o pai deve ter
ganhado o prato de algum maestro dessas bandas. E como tinha a zabumba, tarol
e surdo... Ai, nessas andancas todas, ndo sei se o prato surgiu dessas andancas,
que teve os parentes do meu pai, 0s primos, o Lol6, o Martinho (Martim Grande),
0 meu padrinho Chico Preto, ele tocava a caixa. Mas ndo lembro se algum deles
|4 para tras chegaram a tocar prato.” >

Segundo José, o prato ndo fazia parte da formagdo instrumental tradicional da
Banda. No inicio, como vimos, eram apenas os pifes, a zabumba e a caixa. A assimilagao
do surdo e do prato estava ligada a um novo elemento de sonoridade musical presente na
cultura local, que eram as bandas marciais, tocando hinos, marchas, dobrados, um
repertdrio que apresentava similaridades com o seu repertdrio conhecido, sendo

assimilado nesta época ao conjunto.

205
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. Depoimento de José Biano.

. Idem.

. Ver Quadro Genealdgico familiar e musical, em ANEXO VII.
. Idem.
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“Eu acho que dai foi que teve uma aproximacdo, que naquelas bandas tinha
tardl, tinha surdo, tinha zabumba, e tinha o prato. Que na banda de pifanos ndo
tinha o prato. E as masicas que meu pai toca, que essas bandas tocavam, 0s
dobrados, meu pai toca também. O hino nacional, o hino de Pernambuco, esses
hinos. Entdo, quer dizer, cadé o prato para fazer aquelas viradas que a zabumba
faz?... a caixa fazendo aquela marcha militar, e os zabumbas faziam o surdo...
quer dizer, acho que a ‘sacada’, a percepcdo dele deve ter sido dai, nos
dobrados, e nas marchas. (...)”

Acho que antes mesmo deles verem uma banda marcial assim eles ja tocavam
esses hinos, esse ritmo assim, bem aproximado, porque tem muitos benditos que o
andamento é um andamento, assim, meio valsa, meio marcha, o andamento
ritmico. E quando vocé tira o prato dali fica um vago muito grande assim. O
zabumba tem um toque... a masica pede um pianinho, baixinho, ai tem horas que
a musica pede para o zabumba bater forte, principalmente no dobrado, marcha.
Entdo é nessa hora que acho que o prato casou bem, a necessidade da mdsica ja
pedia isso, mas quando ele viu, deve ter sido uma coisa, assim, de sensibilidade,

“acho que assim vai ficar melhor’.”” 2%

Este didlogo com elementos musicais locais de um carater novo e a semelhanca
das estruturas musicais em um determinado tipo de repertorio caracteristico das bandas
de pifanos e simultancamente as bandas de musica, contribuiu para a incorporagdo de
novas formas de organizagdo da performance musical, com os elementos visuais, a
sonoridade e os timbres dos instrumentos comuns as bandas de musica.

“Vendo nas bandas de musica, as bandas tocando aqueles dobrados bonitos, o
surdo destacava muito. Ele puxava, a primeira pancada ele puxava. Vinha ele, e
atras vinha a zabumba. Ent&o esse instrumento ai... eu admirei. (...) E eu comecei
a tocar esse instrumento porque eu acompanhava, tanto que eu acompanhava a
banda de pifanos, e que eu acompanhava as bandas de musica. (...) Eram
orquestras da cidade, as bandas musicais, em Caruaru. Tinha duas bandas.
Quando tinha procissao, qualquer coisa, que a bandinha tocava, eu ja estava la.
S6 vendo aquele instrumento. (...) E de tanto ver aquelas bandas de musica, de
tanto instrumento, foi que veio pra mim, que destacava dos outros, que era o
surdo, entdo eu disse: ‘Esse instrumento ai... eu vou aprender a tocar esse
instrumento.””” 21

Sobre as roupas que destacamos serem usadas pelos musicos na ocasido das

211

novenas, Jos¢ Maria Tendério Rocha”™ ', estudioso das bandas de pifanos do Nordeste,

aponta que os musicos das orquestras filarmonicas e bandas de musica vestiam-se

2 1dem.

21 Depoimento de Amaro Biano.

21 ROCHA, José Maria Tenério. Eh! L& vem esquenta mulher...: as Bandas-de-Pifanos do Nordeste do
Brasil, em uma perspectiva historico-cultural. Tese Doutoramento, Sdo Paulo, ECA/USP, 2002.
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impecavelmente com terno completo, gravata e chapéu “de massa” ou chapéu de coco,
conforme identificou em alguns documentos histéricos recolhidos, como fotografias de
1910 a 1950, documentando festividades oficiais em pequenos municipios e povoados de
Alagoas.”'> A vestimenta do terno era comum, sendo os chapéus algumas vezes
substituidos por um quépi, ou boné lembrando o quépi usado pela policia militar.

Para Tenorio Rocha, havia mesmo um paralelismo entre as bandas de pifanos e as
bandas marciais, sendo que no contato cultural, em geral as bandas de pifanos tomavam
as bandas de musica como exemplo, e com isso se criava uma influéncia musical. Em
algumas pequenas localidades, na auséncia de bandas marciais organizadas, as bandinhas
de pifanos cumpriam o papel que as bandas marciais exerciam nos municipios maiores.

No caso estudado, houve o contato, a partir de certo momento, nos municipios da
regido de Caruaru, da banda de pifanos com as bandas de musica, provocando mudangas
na sua instrumentagdo, com a inser¢do dos novos instrumentos, o surdo e o prato. O
acréscimo destes dois novos instrumentos na estrutura fundamental da Zabumba, como
era chamada na época, reorganizou as bases de sua performance musical e gerou também
modificacdo da sonoridade do conjunto.

Podemos pensar inclusive que esta nova forma de organizacdo da estrutura
instrumental e da sonoridade aproximava o conjunto mais ao conceito ¢ a forma de uma
“Banda” do que propriamente da “Zabumba”, o que poderia ter sido um dos elementos
que propiciou a sua potencialidade de expressdo nos contextos urbanos posteriormente,
de forma muito expressiva e com grande alcance social. E provavel que este aspecto
tenha possibilitado com maior facilidade a sua recep¢ao musical na cidade, assumindo
como identidade o nome Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru, que traz em si esta fusao
entre o sentido de “Zabumba” e a aquisi¢ao do novo sentido de “Banda”.

Como notamos, através do depoimento de José Biano, havia uma similaridade
estrutural entre estes dois segmentos musicais, as bandas de pifanos e as bandas de
musica, situada em dois pontos fundamentais. Um deles, a instrumentacdo e as estruturas
musicais, sobretudo ritmicas, do repertorio, composto de marchas, dobrados, hinos,

valsas, os quais eram tocados em ocasides solenes. Em relacdo a instrumentagdo, um

212 Luis da Cémara Cascudo indica a importincia do chapéu na cultura popular, como um artefato
simbdlico que representa o juizo, o raciocinio, a cabeca, presente nas tradi¢des populares e nas tradi¢des
européias milenares. CASCUDO, Luis da Camara. Op. Cit. Verbete: “Chapéu”.
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elemento de similaridade esta localizado na combinagdo estrutural entre instrumentos de
sopro e instrumentos de percussdo, presentes em ambas as organizagdes, embora 0s
instrumentos sejam especificos. Nas bandas de musica, ha uma variedade de instrumentos
de sopro, como pistons, clarinetas, cornetas, tubas, sendo que na banda de pifanos sdo
fundamentalmente os dois pifanos os responsaveis pelas estruturas melodicas, o que
remete a uma particularidade cultural, constituida na afinacao e na relagdo dos intervalos
melodicos que faz parte de uma cultura musical especifica, como vimos no capitulo
anterior. O outro ponto de similaridade estaria no fato de serem em ambos os casos
ligados a uma pratica musical intimamente voltada para os contextos cerimoniais ou
festivos, de forma estrutural, caracterizando tanto o seu repertério como a estrutura da
sua performance. E possivel pensarmos, desta maneira, que ambas cumpriam um papel
social semelhante nas comunidades onde faziam parte, celebrando novenas, procissdes,
cerimoOnias religiosas (casamentos, batizados, enterros), festas civicas ou retretas.

As transformagdes musicais decorrentes desses novos elementos expressaram
uma maneira eficaz de adaptacdo ao novo contexto, recriando os antigos significados
através de uma nova maneira de organizagdo da sua propria linguagem, com a
assimilagio de novos elementos musicais. E possivel observar mudangas e adaptagdes
também nas vestimentas, como o chapéu de cangaceiro, com trés estrelas simbolos de
Salomao desenhados na aba, camisa e calga reta.

A percepc¢ao das novas perspectivas profissionais oferecidas para eles em Caruaru
apresentou no inicio algumas dificuldades, mas ao longo do tempo modificou a sua
relacdo com a musica, embora este novo valor continuasse cheio de ambiguidades.

Seus depoimentos permitem-nos notar como ha uma contradicdo entre o fato de
sua musica ser inserida no mercado e a dificuldade de estabelecer a ela um valor
econdmico, em um ambiente em que a musica deveria possuir um valor a ser
comercializado em troca de dinheiro, ndo mais pela graca de uma promessa alcancada,
por um agrado, ou pela “palavra do amor de Deus”, como era na cultura do sertdo.

O valor e significado da musica na cultura urbana era para eles, em sua concepgao
de mundo, dificil de mensurar, ja que até entdo a musica tinha um sentido festivo, e ndo

um sentido artistico individualizado.
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“A gente ndo tinha nogdo do valor, em termos da arte, o preco da arte. Essas
coisas que a gente fazia era muito pelo prazer, pelo gosto. Qualquer coisa, 0
motivo da festa j& era um motivo para a gente estar tocando Ia. (...)”

“Quando a coisa comecou a ficar responsavel, por exemplo, uma novena, ai o
pessoal ia fazer uma novena. Mas a novena ja era muito puxado, era muito
trabalhoso, entdo o pai acertava um dinheirinho. Carnaval também, era uma
coisa muito puxada. Ai as festas comecando a aparecer, foi ai que a gente
comecou a introduzir um valor. Mas era um valor tdo, assim, irrisorio, que
muitas vezes vocé vendendo uma galinha vocé ganhava mais do que tocando.
(riso) Vocé vendia 14 uma caixa de batata, o dinheiro era bem maior do que a
apresentacéo do show todo.” ***

Esta ¢ uma fase de transicdo, em que a atividade musical ainda estava inserida nos
contextos festivos, mas inicia um processo de valoriza¢do profissional da musica como
elemento de troca, a partir de um valor comercial.

Sobre o sentido que tinha para eles o ato de tocar, José demonstra como o sentido
comercial ndo fazia parte de sua maneira de entender a musica.

“Era um sentido prazeroso... Quando a gente foi descoberto por essas coisas de...
caiu no conhecimento do pessoal, o pessoal que via a gente tocando la no meio
da feira, quando caiu no meio desse pessoal, a gente nédo sabia... Perguntavam:
‘Quando é que vocés vao tocar num aniversario 14 em casa?’ A gente ficava
meio abestalhado, sem saber, ndo tinha um parametro para medir o valor, a
gente ndo tinha nocdo dessas coisas. O meu avd, as novenas que fazia, 0s tercgos,
pede junto, domingo a tarde, uma buchada, final de ano, tocava mais pelo prazer
de ver o povo dancando. N&o tinha nada esse meio comercial.”” *'*

3. A Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru

O ano de 1955 constituiu um marco na historia da Banda, com o falecimento de
Manuel Clarindo Biano, o fundador do grupo.

“O meu pai conta que quando meu avo estava para falecer, chamou o meu pai e
meu tio e falou para eles: que ndo acabassem com a Banda, que ele estava indo
s’imbora, mas que meu pai e meu tio atendessem os pedidos dos amigos %*°, como
ele sempre fazia, e que ndo desse fim a Banda, porque isso ia ser um ganha-pao

para eles. Ai dessa época para ca, ai entrou o Lula, entrou o Amaro, acho que

13 Depoimento de José Biano.

214 Tdem.

215 Estes pedidos a que ele se refere eram os pedidos para tocar nas festas, novenas, padroeiras, festas de
aniversario, casamento, conforme relatam nos depoimentos que era comum tocarem para atender ao pedido
de amigos e pessoas da regido.
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teve uma nova formacgdo. (...) Quem era que estava restando? O meu pai
(Sebastido), o meu tio (Benedito), e eles ja tinham familia constituida, ja tinha o
Jodo e Gilberto 0 meu tio, e meu pai ja tinha o Amaro e o Lula. E nessa época ai,
que eles tocavam, 0s meninos ja acompanhavam eles nas novenas. A mesma
trilha que meus irmaos fizeram eu trilhei também.” *'°

Nesta fala de José, podemos entender os caminhos pelos quais a Banda passou em
relagdo a sua formacdo, passando de pai para filho, netos e bisnetos, e o sentido que a
musica tinha como continuidade de uma tradicdo familiar. Desde o avé Manuel, que
havia aprendido e tocado zabumba na Banda de seu pai, era uma tradi¢do que vinha de
muitas geragdes anteriores, a qual foi seguida pelos filhos, netos e bisnetos.?'’

A partir das transformacgdes culturais no contexto urbano de Caruaru, a pratica
musical da Banda passou gradualmente a ser inserida em novos ambientes de expressao
de sua linguagem, adquirindo outras fungdes e significados sociais. A musica continuava
sendo requisitada dentro dos contextos festivos locais, embora comecasse a ser tratada de
uma maneira diferente, e aos poucos o seu significado como expressdo artistica comegou
a surgir.

Tocar em troca de dinheiro, com um valor comercial, tornava-se um elemento
novo em sua pratica social, dando inicio a um processo que vai se desdobrar em uma
separagdo do contexto festivo onde ela possuia um lugar, o que se deu especialmente a
partir da década de 70, como veremos no proximo capitulo.

“A gente era muito requisitado na Prefeitura. Quando chegava, 14 em Caruaru,
chegava qualquer visita 14, uma gente importante, os caras tinham a gente como
um cartdo de visita. Ai nos sabados, em dia de feira, a gente ia para a feira tocar.
A gente tocava na frente das lojas la, tocava no restaurante. Entdo a gente era
muito fotografado, muito filmado. Quer dizer, era uma coisa assim muito
chamativa ali dentro, acho que por causa do estilo musical.” *'®

Até entdo havia uma coexisténcia de sentidos e papéis sociais, a medida que a

Banda integrava diversos contextos festivos, estando presente em muitas ocasides sociais,

216 Depoimento de José Biano.

217 Ver Quadro Genealogico, em ANEXO VII. Benedito Biano faleceu em 1999, sendo desde entdo a
Banda composta por apenas um pifano, zabumba, caixa, surdo e prato, com a introducdo de um novo
intergrante, Jadelson Biano, neto de Benedito e filho de Jodo, com novos instrumentos de percussdao, como
tridngulo, o afoxé e o ganza. Segundo José, a participagdo de Jadelson também contribuiu para “preencher
o numero de seis no grupo”, mantendo a estrutura de “trés pares” ou “parelhas”, que apresenta um
significado simbdlico na concepgdo do conjunto.

¥ Depoimento de José Biano.
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desde procissdes, batizados, casamentos, festas de santo, festas civicas e festas juninas,
até¢ os forrés de fazendas, carnavais, mercados, lojas e feiras. Como apontou Tenorio
Rocha, a sua presenca nas comunidades rurais, nos povoados e cidades do interior do
nordeste apresenta uma relacdo estreita com diversas formas de folguedos e festas
populares.

A medida que foi se delineando um novo sentido através das novas atividades
urbanas, da musica como um valor artistico e simbdlico em si, voltada para as
apresentacdes musicais desvinculadas dos contextos rituais e festivos da coletividade, o
lugar da musica nas suas relagdes e percepgdes culturais se transformava.

José Biano foi quem, em seu depoimento, expressou a percep¢do das mudangas
ocorridas no contexto urbano, como mudanca de valores e nas relagdes cotidianas da
pratica musical. Seu depoimento expressa uma percepcdo particular e fundamental que
nos permite tentar compreender o deslocamento da musica do contexto cultural
tradicional, e como este processo foi percebido pelos sujeitos que o vivenciaram,
manifestando o ponto central desta transformacao nas relagdes simbolicas.

“Mudou. E isso acho que foi até prejudicial para a gente essa urbanizagao.
Apesar que Caruaru ndo é uma cidade tdo pequena como as vezes até imagina. E
uma cidade grande, uma cidade muito progressista. Mas a gente tinha mais
contato, assim, de rocado, das novenas, do pessoal do sitio, da feira, aquelas
coisas, fruta no chao, essas coisas assim. Aqui ndo, vocé vai no supermercado, é
tudo arrumadinho, tudo apresentavel, tudo com etiqueta. La ndo via essas coisas.
Acho que a inspiracdo era mais espontanea, era mais ligada a terra. Aqui é muito
comercial, muita tecnologia, € muito arrumado, muito direcionado, muita coisa
perde... pequenas coisas a gente comeca a perder o contato, coisas da vida,
coisas simples, as vezes vocé ndo consegue mais enxergar essas coisas simples
que voce tinha la. O regime, o clima, comeca a te apagar disso ai, a tirar disso ai,
a correria, o seu envolvimento com a cidade, o seu envolvimento com a sua
sobrevivéncia. Comeca a te cegar, vocé comega a nao enxergar mais nada nessas
coisas ai. Entdo muitas coisas que vocé tinha uma mente, assim, fértil, vocé néo
consegue mais ficar, ver, escutar sua mente. Vocé comeca a ver muita maquina,
muito design, muita coisa... ‘era assim, agora é assado’, ‘0 material era esse,
agora € esse outro’, ‘agora esse aqui € leve, mas € resistente’. Mas antigamente
era de madeira sucupira, era muito pesado. Entdo essas coisas assim, essas
transferéncias, vocé vai, as vezes dentro da sua mente vocé vai apagando a sua
fertilidade de coisas mais ligadas a terra, as coisas assim mais naturais. Vocé vai
perdendo, é muito consumismo, assim, de tecnologia, o linguajar, muitas
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palavras novas, muito modismo. Vocé vai perdendo as suas coisas, aquele seu eu
que voceé tinha antigamente. Vocé ja ndo é mais eu. (riso)”” 2"’

Quando ele diz que em Caruaru ““a inspiracdo era mais espontanea, era mais
ligada a terra”, mesmo que ja houvesse nesta cidade uma transformagdo da pratica
musical em relacdo ao sertdo, neste contexto local a presenga das relagcdes com a terra e o
sentido magico-religioso ainda estava presente. O sentimento de perda do “eu” refere-se,
em sua fala, a ligagdo com a natureza, a terra, os fendmenos naturais, através dos quais se
constréi a relagdo com o sagrado neste universo cultural marcado pela oralidade.

As mudangas mais profundas na atividade musical se desenvolveram de maneira
mais definitiva na experiéncia do grupo a partir da década de 60, trazendo novas
configuragdes e relagdes que serdo analisadas a seguir, diante de um novo lugar que a
musica passou a ocupar socialmente, no ambito da cultura brasileira. E ai que as
contradigdes aparecem e estdo presentes, quando estamos falando de experiéncias de

encontros, didlogos e ressignificagdes.

29 Idem.
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Capitulo 11T

A Banda de Pifanos de Caruaru na “cultura brasileira” (1960-1982)

Fotografia da Banda em Sao Paulo, 1976 (Museu da Imagem e do Som)
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Capitulo III

A Banda de Pifanos de Caruaru na “cultura brasileira” (1960-1982)

1. Do contexto local ao nacional (1960-1972)

1.1. No embalo das estacdes: a escuta das radios e a musica popular no

Nordeste

*“(...) eu afirmo com realidade
(...) tem trés emissoras

que formam uma trindade

a radio Difusora

a Cultura e a Liberdade.” **°

José Severino Cristovio,
Literatura de cordel

Caruaru, no inicio da década de 1960, constituia um municipio com
aproximadamente 100 mil habitantes®', uma pequena cidade do interior de Pernambuco
que mesmo assim estava se tornando um polo cultural e comercial da regido do agreste.
Sua atividade econdmica era principalmente constituida em torno da importante feira
comercial e cultural criada como entreposto comercial em meados do século XVIII, onde
a populacdo, inicialmente composta por pequenos criadores e pequenos agricultores
situados em torno da fazenda Cururu, a qual deu origem a cidade, com a formagdo dos
primeiros arruados, fazia permuta de café, rapadura, farinha, gado, ovelhas.”** Foi pela

necessidade de trocar mercadorias que a feira propiciou o desenvolvimento da cidade,

220 José Severino Cristovio, cordelista, Livreto de cordel “Caruaru de ontem e de hoje”, Pernambuco, s/d.
2! Fonte: Servigo Nacional de Recenseamento. Tabela extraida de: Anudrio Estatistico do Brasil 1962. Rio
de Janeiro: IBGE, v. 23, 1962. Nesta fonte, a populagdo estimada no municipio de Caruaru neste ano era de
106.231 habitantes, sendo que a populagdo em Recife no mesmo ano era estimada em 797.234, no Rio de
Janeiro 3.307.163, e em Sdo Paulo 3.825.351 habitantes. Recife era a terceira cidade mais populosa do pais
na época, depois de Sdo Paulo e Rio de Janeiro.

222 CONDE, José. Terra de Caruaru. RJ: Civilizagdo Brasileira/ Brasilia: Instituto Nacional do Livro,
1977.
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tornando-se com isso o principal cendrio de expressdo da cultura popular local.”* Além
da feira, sua economia contava com a presenga de fabricas de tecido, de sapato, de
porcelanas, no processo de urbanizagao desenvolvido na década de 50 na regido, durante
o governo de Juscelino Kubistschek.”*

Repercutia nesta época, ao lado das manifestagdes musicais tradicionais e do
artesanato popular local, o processo de difusdo da musica regional nordestina, produzida
na regido e nos demais centros urbanos nacionais desde meados da década de 40, através
dos meios de comunicagdo, principalmente as emissoras de radio, existentes na cidade
desde o inicio dos anos 50.

A primeira estacdo de rddio em Caruaru, a Radio Difusora de Caruaru, da
Empresa Jornal do Comércio, foi criada em 1951. Onildo Almeida, musico e compositor
de Caruaru, de formacao erudita, voltado para a composi¢do de musica popular e arranjos
para os intérpretes de suas musicas, foi um dos primeiros a trabalhar na Radio Difusora,
assim que esta foi criada. Na Radio Difusora, ele assumia diversas fungdes, sendo técnico
de som, operador de estudio, reporter, locutor, cantor.”*® Saindo da Rédio Difusora, ele
passou a assumir a Radio Cultura do Nordeste, em 1962, como diretor, ao lado de seu
irmao, a qual constitui a “Organizacdo Irmdos Almeida”. Foi por meio de Onildo
Almeida que a Bandinha de pifano, na época chamada Zabumba Caruaru, iniciou sua
inser¢do no radio, em meados da década de 60, e na industria fonografica, com o
lancamento dos primeiros LPs, em 1972 e 1973, no Rio de Janeiro, pela gravadora CBS,
com o apoio e financiamento da prefeitura de Caruaru, por iniciativa do prefeito
Anastécio Rodrigues.

Ao longo dos anos 60 e 70, a Bandinha participava com freqiiéncia dos programas
da Radio Difusora de Caruaru e da Radio Cultura do Nordeste, nos quais tocavam as
musicas de seu repertorio.

“Comecamos a tocar na radio, nao tinha nem gravado ainda. Nos faziamos um
programa la na radio, Radio Cultura de Caruaru. Comecava de seis da manha...

22 CANECA, Marco Antonio da Silva. O pifano da feira de Caruaru: contexto, caracteristicas, aspectos
educativos. Dissertagdo de mestrado, RJ: Conservatdrio Brasileiro de Musica, 1993.

224 ANDRADE, Manuel Correia de. A terra e o homem no Nordeste. 6 ed., Recife: Ed. Universitaria da
UFPE, 1998; idem. 1964 e o nordeste: golpe, revolucao ou contra-revolugédo. Sao Paulo: Contexto, 1989;
ROBOCK, Stefan H. Desenvolvimento econémico regional do nordeste do Brasil. Rio de Janeiro: Fundo
de Cultura, 1964; Caneca, Marco Antonio da Silva. Op. Cit.

223 Conforme depoimento de Onildo Almeida.
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ainda tem esse programa. Chama-se “A Feira de Caruaru”. Eu lembro desse
programa desde 1960, por ai. Comeca as seis da manha e vai até meio-dia. SO
forrd.(...) Na Difusora também tinha varios programas de forro, véarios. A
Liberdade é uma radio que toca forr6, mas ndo muito. E mais mpb, mais mésica
diferente.” 2

Na Radio Cultura do Nordeste, a Banda se apresentava em um programa chamado
“A Feira de Caruaru”, o qual existe até hoje, um programa semanal, que fica no ar das 8
horas da manha ao meio-dia. Na ¢€poca, fins dos anos 60 e principalmente a partir de
1972, com o langamento do disco, a sua participagdo marcava presenga, segundo
Almeida.

“O programa era uma audicao com eles. Programa mesmo de estudio para eles
se apresentarem tocando. A gente chamava para o programa ‘A Feira’, eles iam.
(...) Antes a gente transmitia esporadicamente. Sem a obrigacéo. Depois do disco
é que tomaram jeito. Eles viraram artistas, podemos dizer assim. Porgue estavam
documentados no disco, eram artistas. Era um sucesso grande. E a Radio Cultura
sempre prestigiou essas coisas da terra.”” %’

Ivan Fernando Bulhdes, jornalista e radialista alagoano, comegou a trabalhar na
Radio Difusora de Caruaru em 1962, passando alguns anos entre a Radio Difusora ¢ a
Rédio Liberdade de Caruaru, onde trabalha até hoje. A Radio Difusora de Caruaru se
tornou Radio Regional, e atualmente ¢ Radio Jornal do Comércio.

Em alguns programas na Radio Difusora, voltados para a musica popular regional
havia também a apresentacdo da Banda tocando ao vivo, como nos programas
“Nordestino”, “Alvorada sertaneja”, “Aquarela nordestina”. Segundo Bulhdes, a Banda
também se apresentava como atracdo nos concursos de banda de pifanos feitos na radio,
sendo que um dos integrantes as vezes participava do jari.

“Eles vinham no estudio, a gente apresentava o programa com eles. Quando
tinha concurso de banda de pifanos, eles ndo se apresentavam porque ganhavam,
claro. Entdo eles se apresentavam como atracao e as vezes um deles participava
do jari, da banda de pifanos.” ***

226 Depoimento de Jodo Biano.
227 Depoimento de Onildo Almeida.
2% Depoimento de Ivan Fernando Bulhdes.
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O repertorio que eles tocavam nas radios, inicialmente, na década de 60, era o
repertdrio tradicional que caracterizava a banda de pifanos como expressao tradicional
nordestina, ligada a cultura rural e ao contexto das novenas e festas religiosas.

“Eles gostavam muito de novena. Novena, masica de santo, de novena, aquelas
novenas... Que novena tem para mais de cem musicas de novena. Que aquelas
senhoras cantavam. E eles acompanhavam todas elas, e tocavam também. No
carnaval eles faziam ‘Vassourinha’, mas eram mais chegados em novena.” **°

A importancia das rddios como meio de comunicagdo na regido e como
instrumento de construgdo de valores, cultura musical ¢ de identidade cultural, tornava-as
um forte veiculo de expressdao popular em Caruaru nesta época, na formacao de um
publico urbano para a musica regional. Nelas se veiculavam musicas, noticias, fatos
sociais importantes para a comunidade a qual se destinava a sua programagao, voltada
principalmente para a musica popular, rural ou urbana, como um meio de expressao
popular.”*

Refletiam, desta maneira, a sociedade local, em termos culturais, sociais e
politicos, e contribuiam para a constru¢do e desenvolvimento de um publico de massa,
em termos regionais, promovendo o incentivo para a audi¢do e a valorizacdo das
expressoes musicais populares entre o grande publico, tanto da musica “do matuto” como
dos grupos urbanos, e difundindo-as dentro dos novos géneros musicais que assumiam o
carater da “musica popular regional” que estava se consolidando na época. Estes novos
géneros musicais eram na verdade baseados em ritmos tradicionais que estavam
ressurgindo nas manifestagdes musicais produzidas pelos musicos nordestinos no
contexto urbano, como o xote, o xaxado, o baido, o frevo, o arrasta-pé, que se tornaram
constitutivas de um tipo de género de musica regional nordestina conhecido de maneira
geral como forr6.>' O termo forrd referia-se ao tipo de contexto festivo em que eram

tocados estes ritmos, com func¢do de entretenimento ¢ danga, muitas vezes referindo-se

22 Idem.

20 «Ey assumi a Radio Cultura em 62. Radio Cultura do Nordeste. E uma emissora muito popular. (...) E
tem esse programa de mostrar 0s matutos que cantam, que tocam, sanfoneiros, que tocam, de qualquer
jeito a gente apresenta. E assim de gente la. Tocam na ‘Feira’.” Depoimento de Onildo Almeida

21 ALBIN, Ricardo Cravo. MPB, a histéria de um século. RJ: Funarte /SP: Atragdo Produgdes Ilimitadas,
1997; ANGELO, Assis. Dicionario gonzagueano. SP: Ed. Parma, 2006; FERRETTI, Mudicarmo Maria
Rocha. Baido dos Dois: Zé Dantas e Luiz Gonzaga. Recife: Fundagdo Joaquim Nabuco/ Ed. Massangana,
1998; TINHORAO, José Ramos. Os sons que vém da rua. SP: Ed. 34, 2005.
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inclusive ao lugar da festa. O forrd, portanto, ndo ¢ um ritmo musical especifico, e sim
. . . . V)
um contexto festivo que engloba diversos ritmos da miisica nordestina.”
O baido, por exemplo, ¢ um ritmo caracteristico da musica dos cantadores

3 .
, 0 qual passou a ser denominado como

repentistas nordestinos, na cultura do sertdo™
género da musica popular regional sobretudo a partir da segunda metade da década de 40,
através de Luiz Gonzaga, assim se tornando conhecido na cultura brasileira a partir de
sua estilizagdo e difusdo no radio.”**

Nestas duas radios principais de Caruaru, as AMs, o repertorio ia desde a musica
popular regional nordestina, difundida através do termo genérico do forrd, da qual faziam
parte Luiz Gonzaga, Marinés>*’, Trio Nordestino, Jackson do Pandeiro, que correspondia
a musica nordestina produzida no contexto urbano do Rio de Janeiro, até conjuntos
tradicionais, rurais, as “musicas dos matutos”, como se dizia, entre eles a Zabumba
Caruaru, como era conhecida ainda a Banda de Pifanos até o inicio da década de 70.

Desde o inicio, estiveram voltadas fundamentalmente para a difusdo da musica
regional popular e folclorica, como também a musica popular produzida nos demais
estados ou regides do pais, como a Bossa nova, a Jovem Guarda e a MPB. A musica

popular era a expressdo predominante nos espagos publicos e nos meios de comunicacao

em Caruaru, ndo havendo assim, segundo os responsaveis pela programagdo das

2 “Forr6 é a casa onde se danga”. Depoimento de Jodo Biano. “Forré: o mesmo que baile, termo

empregado especialmente no Nordeste brasileiro” Cf. ANDRADE, Mario de. Dicionario musical
brasileiro. Brasilia: Ministério da Cultura; Sao Paulo: IEB/USP/Edusp; Belo Horizonte: Ed. Itatiaia, 1989.
23 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. RJ: Ediouro, s/d; ANDRADE, Mario
de. Op. Cit.; ALVARENGA, Oneyda. MUsica popular brasileira. SP: Duas Cidades, 1982.

% De acordo com as palavras do proprio Luiz Gonzaga, o baido é um género musical criado com base em
ritmos e dangas presentes na tradicdo nordestina, que se popularizou com a sua musica, a partir da década
de 40 (1946). “Antes de mim o baido ja existia, s6 que de forma ainda indefinida. Era conhecido como
‘baiano’ em algumas regides do Nordeste. Quer dizer, o baido em sua forma primitiva ndo era um género
musical. Ele existia como uma caracteristica, como uma introducdo dos cantadores de viola. Era um ritmo,
uma danga.” Citado de “Eu vou cantar pra vocés”, In: ANGELO, Assis. Dicionario Gonzagueano, p. 125.
Segundo Tinhordo, o termo “baido” teria surgido na discografia brasileira na década de 20, no grupo
Turunas Pernambucanos, na letra de uma misica. Segundo Assis Angelo, a estilizagdo do ritmo dos
cantadores, repentistas, violeiros, pandeiristas e cegos rabequeiros foi feita por Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira, que estilizaram o ritmo que os poetas improvisadores repetem antes de afinarem as violas, para
embates poéticos musicais entre eles, que corresponde ao pequeno trecho instrumental executado nos
desafios, para dar tempo ao adversario preparar sua resposta. Este ritmo foi desenvolvido assim
independentemente da cantoria, originando um género musical sertanejo de canto e danca. Ver também
ANDRADE, Mario de. Dicionario musical brasileiro, verbete “baido”.

25 Parceira de Luiz Gonzaga em muitos trabalhos, conhecida como “a Rainha do Xaxado”, acompanhando
Gonzaga, que foi chamado de “o Rei do Baido”.

123



principais emissoras de radio da cidade, um ambiente cultural para a musica erudita, a
qual fazia parte do cotidiano de uma minoria nos meios de comunicagdo locais.**®

A presencga das emissoras de radio na cidade de Caruaru na época, sendo estas
voltadas principalmente para a musica popular nordestina e brasileira, provocou
mudangas sociais no sentido da recep¢do musical pelas diversas camadas da populagao.

Neste sentido, dois movimentos gerados por este processo revelaram-se
significativos para as novas configuracdes que a atividade musical da Banda de Pifanos
estudada foi adquirindo neste momento.

De um lado, o fato de estas emissoras serem marcadamente populares contribuiu
para a projecdo social que a Zabumba Caruaru alcangou a partir deste momento,
situando-se lado a lado com as novas expressdes musicais regionais urbanas, que faziam
parte do forrd, composto pelos novos ritmos da moda, como o baido, o frevo, o xote, o
xaxado, o arrasta-pé.

De outro lado, observamos que todo este novo repertorio musical ligado a musica
popular regional e brasileira, o qual era transmitido pelas radios locais e nacionais,
passou a fazer parte do universo da escuta musical dos integrantes do grupo, o que em
certa medida atuou diretamente na sua cultura musical. Os novos ritmos regionais, sendo
incorporados ao repertdrio musical da Banda, ao lado dos ritmos tradicionais, como a
valsa, a marcha, o dobrado, o samba-matuto, o baiano, os tergos, benditos e rezas,
caracteristicos do seu repertorio tradicional, passavam a se tornar constitutivos da
diversidade musical do grupo. Desta maneira, a concep¢ao dos novos elementos estéticos
e culturais, os quais eram assimilados na sua linguagem e pratica musicais, contribuiram
também para a diversificagdo do repertério e para a mudanga de sua relagdo com a
musica.

“Ah, muda muito. Sabe por que? O nome NOSSO Cresceu porque a gente se
interessava, eu me interessava, todo mundo se interessava... em ouvir radio. Que
ai vocé aprendia as musicas. Vocé ouvia e acabava cantando. (...) A gente tocava
em muitas festas, porque a gente tocava de tudo. Tocava Renato, tocava
Roberto®’, tocava Paulinho da Viola, tocava Luiz Gonzaga, Trio Nordestino,
Marinés, Anastacia, Coronel Rugero... A banda que tocava la na época, Renato,
que era Jovem Guarda, Jerry Adriane, esse pessoal ai, os Folha, tudo esse
pessoal que a gente tocava, era uma banda que fazia sucesso. E ndo tinha

36 Depoimentos de Onildo Almeida e Ivan Fernando Bulhdes.
27 Refere-se ao musico Roberto Carlos.
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microfone ndo, a gente cantava tudo no gogd. No gogo. Nao tinha esse negdcio
de microfone e som. (...) Tocava de Renato, tocava de Roberto, tocava de Jerry
Adriane, Paulinho da Viola, Valdique Soriano, Roberto Miller, que é o brega.
“Eu n&o sou cachorro ndo”, “Encosta sua cabecinha no meu ombro e chora™,
bolero, essas coisas. E cantava as musicas do Seu Roberto, de Chico Buarque nds
cantdvamos... Isso foi de 60 até 70, por ai. (...) Tudo em Caruaru, tudo na regido
la. Em Recife, tocamos muito em Recife. (...) A gente trabalhava em oficina,
trabalhava em sapato, sempre com o radio ligado, até hoje.” ***

Percebemos, através do depoimento de Jodo Biano, como um conjunto muito
variado de estilos musicais era assimilado pelos seus ouvidos, no cotidiano, sendo
incorporado na atividade musical, muitas vezes pela necessidade de corresponder aos
contextos para os quais o grupo era chamado para tocar. Em certo ponto, era uma
conseqiiéncia da intensificacdo da sua pratica musical, em dire¢cdo a um publico cada vez
mais amplo e variado na sociedade urbana de Caruaru.

Foi nesses anos de 60 e tanto que comegaram a tocar em outros lugares, ndo
apenas nas festas de novena, como lembrou também Onildo Almeida. Esta diversidade e
flexibilidade, entretanto, coexistia com a pratica musical festiva e religiosa que ainda os
identificava como um conjunto musical tradicional, mantendo no contexto urbano uma
permeabilidade entre as culturas musicais presentes.

Além das radios locais, os integrantes da Banda ouviam também as radios
nacionais e regionais de outros estados, cuja transmissdo chegava na cidade, compondo o
seu universo de escuta musical e ampliando-o, da musica vivenciada no cotidiano e
através dos meios de comunicagdo locais aos novos e diversos géneros e cancdes da
musica brasileira, produzida nos demais estados.

“(...) a gente escutava a Radio Globo daqui, escutava a Radio Tupi... L& em
Caruaru. Elas entravam na onda la. A Difusora de Caruaru, Jornal do Comércio,
a Liberdade, a Cultura, Iracema de Fortaleza, Caturit¢, de Campina
Grande...”*”’

A Rédio mais ouvida por Jodo Biano, segundo ele, era a Radio Cultura do
Nordeste, na qual Onildo Almeida trabalhava. Para Jodo, a Radio Cultura do Nordeste e a

Rédio Difusora eram as radios que mais faziam “forr¢” em Caruaru.

238 Depoimento de Jodo Biano.
239 1dem.
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“Que a nossa linha era forrd. A gente escutava muita musica de mpb, do pessoal,
a gente cantava... Meu pai e meu tio ndo cantavam isso nao, agora nos, quando
comegamos a cantar, ai a gente aprendeu e comegou a cantar essas musicas ai.
Que meu pai, Benedito, e 0 Sebastido, ndo sabiam o que era mpb... Até hoje o
Bastido ndo sabe o que € isso. Até hoje, nds estamos em 2006, pergunta a ele o
que € mpb, ele vai dizer: “O que € isso?”” Perguntar para ele quem é fulano de
tal, ele ndo sabe. Ele nunca se interessou. (...) Porque a gente era jovem, e
quando a gente ndo estava tocando, estava nos bailezinhos dancando. Ali nos
bailes, tinha os LPs dos caras cantando, eu ficava meio de olho, de bituca,
escutando, escutando, até aprender a letra. Nem escrevia nem nada, s6 aprendia,
decorava. O ritmo, fazia igual. Quando era bolero era bolero, quando era samba
era samba, quando era frevo era frevo, quando era baido era baido, faziamos
tudo, como fazemos ainda hoje. Ndo mudou nada.” **°

A influéncia da cultura musical na cidade de Caruaru, no interior da qual os
membros do grupo estavam convivendo, apresentou especificidades na sua atuacdo de
forma significativa, transformando por um lado a sua escuta musical ¢ a performance,
como também a propria significacdo e importancia que esta bandinha de Zabumba foi
adquirindo no contexto cultural de Caruaru neste periodo. Sendo as radios o principal
veiculo de comunicagdo da regido na época, o qual possibilitava o contato com a musica
popular nordestina e brasileira, a sua presenga no cotidiano permitiu novas escutas
musicais que modificaram a sua percep¢ao musical, a sua sensibilidade e a sua atividade.

Observamos que a oralidade permanece na base de seu aprendizado musical, na
forma de concepcdo e expressdo da sua linguagem, através da presenca cotidiana das
radios, atuando na escuta musical dos integrantes da Banda, junto com uma variedade de
repertorios com o0s quais passaram a interagir cotidianamente. O aprendizado “de
ouvido”, predominante na sua concepg¢ao musical, se concretizava também na escuta das
radios, o que reflete o predominio da oralidade nos meios de comunicacdo de massa, no
ambiente urbano, os quais sdo mediadores culturais que operam através da comunicagdo
oral e ndo escrita, no contexto das novas tecnologias de comunicagdo social.**!

Esta nova escuta, que expressa uma cultura musical presente no contexto urbano,

atingia a experiéncia musical dos integrantes da Banda, de forma diferente em cada um.

Ao apresentar esta visdo sobre a escuta musical cotidiana, o depoimento de Jodo Biano

20 1dem.
1 ONG, Walter. Oralidade e cultura escrita. SP: Papirus, 1998.
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mencionado acima nos revela o ponto de vista de um dos integrantes da segunda geracao
da Banda, nascido na década de 40, na regido de Caruaru. Na década de 60, com a idade
entre 16 ¢ 18 anos, estas influéncias musicais certamente repercutiam de maneira
diferente da maneira como repercutiam na escuta musical dos integrantes mais velhos.

Sebastido e Benedito faziam parte da primeira geragdo e tinham sua experiéncia
cultural mais fortemente ligada ao sertdo, no periodo anterior & mudanga para Caruaru, a
qual constituia de forma mais marcante a sua concepcdo e criagdo musicais. Sebastido
Biano era, como vimos no primeiro capitulo, principalmente quem criava as musicas
tocadas pelo grupo. No entanto, suas musicas criadas a partir do periodo vivido em
Caruaru, assim como as expressoes utilizadas por ele para descrever os elementos e as
estruturas da linguagem musical, nos permite notar que houve uma permeabilidade na sua
escuta musical em relacdo aos novos elementos musicais assimilados no ambiente
urbano, filtrada pelos elementos da concepcao tradicional. Percebemos esta mudanca em
musicas como “Vira-folha”, “Frevo no Mato”, “Terra Seca”, “Arrasta-pé Corneta”,
“Segura o passo, Z¢”, “Mulher Dengosa”, “Levanta Poeira”, criadas por Sebastido Biano
na década de 60, as quais expressam a incorporag¢do dos novos ritmos regionais.

Os novos ritmos que faziam parte do género do forré que estava sendo
nacionalizado nesta época através da musica regional nordestina também estao presentes
em musicas feitas por Jodo Biano posteriormente, que apresentam os ritmos do baido e do
arrasta-pé, como “Feira do Troca-Troca”, “Jackson, o rei do pandeiro” e “Marina”.**

A interagdo entre as concepgdes musicais dos integrantes da primeira geracao € os
da segunda resultou em novas interpretagdes do repertéorio musical, com adaptagdes
ritmicas e a inser¢do do canto na performance musical, incluindo musicas cantadas, de
composi¢do propria e de outros musicos regionais, aproximando-se assim, da cangao
nordestina.**

Assim, observamos como estas relagdes sdo percebidas por Gilberto Biano,
mencionando como o novo repertdrio produzido na década de 60 apresenta uma forma

diferente do repertério tradicional.

“*Vira-folha’ é samba-matuto. Ja é diferente. (...) Essa musica é dos velhos, ja
vem deles. Mas a gente modificou ela mais. Musical mesmo, sO instrumental,

242 Nas décadas de 70, 80 e 90.
3«0 que vem de Caruaru é alguma musica ai que tem com voz.” Depoimento de Amaro Biano.
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Sebastido e o velho Benedito, meu pai, eles que ja tocavam ha tempo. Agora o
ritmo a gente que inventou em cima. Eles tocavam o pife e a gente inventou o
ritmo. E casou.” ***

Com essa diversificagdo musical, a incorporagdo de novos ritmos, novo repertorio
e novas maneiras de execugdo da performance musical, de acordo com os contextos
diversos em que a sua atividade passou a ter lugar, tudo isso veio fazer com que a
Bandinha se tornasse muito popular, sendo conhecida em toda a regido de Caruaru.

O desenvolvimento da atividade musical da Banda, a ampliacdo dos contextos de
atuagdo, a diversificagdo do repertdrio e a pratica musical ligada também ao contexto do
mercado, em troca de pagamento em dinheiro, criou também, em contrapartida, um
universo de recepgao de sua musica por um publico variado.

Inicialmente ligado a cultura popular nordestina e constituido pelas classes
populares, ao longo do final da década de 60 e a partir da década de 70, o seu publico se
estendeu com grande repercussdo para outros segmentos sociais e culturais, de forma
intensa e significativa. Esta amplia¢ao do universo da recep¢ao musical pelo publico nos
diversos segmentos sociais foi mencionada nos depoimentos de Onildo Almeida e Ivan
Fernando Bulhdes, sendo eles proprios representantes de um grupo social ligado a cultura
musical letrada, que comecavam a despertar interesse pela sonoridade da Banda. Este
interesse vinha, segundo Almeida, do fato de que a Banda fazia parte da tradicdo musical
folclérica da regido, ao mesmo tempo em que se destacava pela sua qualidade musical,
destreza técnica e unidade do conjunto.

Ivan Fernando Bulhdes e Onildo Almeida representam os intermediadores entre a
musica da Banda e os meios de comunicagdo em Caruaru, que ampliavam a sua relagao
com o publico nordestino de forma mais abrangente, ja que o radio permitia que a musica
se estendesse além das fronteiras da manifestagdo cotidiana local, através do seu efeito de
irradiacdo da transmissdo aos ouvintes em qualquer lugar.

O inicio de sua difusdo através dos meios de comunicagdo regionais ja refletiu o
processo de sua inser¢ao na midia e o desenvolvimento do gosto pela sua musica pelo
grande publico, gerado tanto pela sua propria atuagcdo musical, em que se dava a sua

expressdo publica, como pelo incentivo das radios, que contribuiam para o seu

# Depoimento de Gilberto Biano.
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conhecimento, proje¢do social, para o desenvolvimento do gosto pelo popular e para a
formagdo e manuteng¢do de um publico.

Em seus depoimentos, os radialistas indicam algumas questoes que podem tentar
explicar por que esta Banda ficou conhecida e alcangou um publico amplo, ou, segundo
as suas palavras, alcangou sucesso diante do grande publico.

Um dos aspectos destacados por Bulhdes foi a sua qualidade musical, o fato de
ser uma Banda “afinada”. Além disso, outro aspecto apontado, o de ser um grupo unido,
a partir da unidade familiar e da seriedade com que o trabalho musical era feito, em
termos musicais e pessoais.

“Naquele tempo ja vinha com o0 nome de maciota Esquenta-mulher. Em Alagoas.
Banda de Pifanos passou a ser aqui em Caruaru. Ainda vinha Esquenta-mulher.
Chega-mulher. E acompanhava muita novena, até enterro acompanhava, e
comicios também. Eles tocavam. E o carnaval. Participavam do carnaval aqui,
tocava muito ‘Vassourinha’. Sempre tocou ‘Vassourinha’ a Banda de Pifanos.
(...) Era uma banda de pifanos afinada, boa, com pessoas de responsabilidade.
Porque era uma familia. Ndo era pega um aqui, outro ali, era uma familia. Um
era irmdo do outro, 0 outro era primo, o outro era sobrinho, 0 outro era pai.
Entéo, quer dizer, era uma familia que fazia coisa de pifano. Talvez por isso essa
Bandinha alcangcou sucesso, porque era tudo em familia. Os proprios ensaios
eram em familia, em casa se resolvia tudo. Era resolvido em casa.” ***

Estes dois aspectos apontados por Bulhdes nos remetem, por um lado, a sua
tradi¢do familiar, transmitida por Manuel Clarindo Biano, o seu fundador, aos mais
jovens, que revela um aspecto de “fidelidade” a tradicdo e, por outro, aos novos sentidos
que passam a ser atribuidos a sua musica diante de um novo publico que ouve e valoriza
a sua musica a partir de sua qualidade artistica.

J& se delineava neste momento o sentido artistico atribuido a sua expressdo
musical, em que a musica ia sendo inserida cada vez mais em novos contextos de
execu¢ao musical, de maneira diferente das festas religiosas nas quais a musica tinha uma
funcdo ritual, para ir se tornando aos poucos uma expressdo musical artistica, sendo
colocada lado a lado com os novos géneros da musica popular nordestina.

Assumindo outras funcdes e novas formas de atuagdo, a sonoridade e a
expressividade musical foram se tornando os elementos centrais da performance, € nao

mais os sentidos rituais, cerimoniais e religiosos aos quais ela servia nos contextos

5 Depoimento de Ivan Fernando Bulhdes.
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festivos até entdo. Este processo se revelava, assim, tanto nas formas e expressdes
musicais, como na reconstru¢do dos significados gerados na difusdo e recep¢do pelo
publico, na relagdo estabelecida com o mundo moderno.

O terceiro aspecto apontado por Bulhdes foi a falta de uma cultura musical
artistica estabelecida em Caruaru, o que nos mostra como este novo significado cultural
no qual a Banda passou a se integrar foi construido junto com a formagao também de um
publico, correspondendo a uma necessidade cultural estabelecida nesta relagao.

“Naquele tempo Caruaru ndo tinha a penca de artistas que tem hoje. Caruaru
hoje situa-se como o maior celeiro de artistas desse Brasil. Sdo artistas de
qualidade, bons artistas, bons compositores. Mas naquele tempo néo tinha nada
disso. A atracdo era o Jodo e Maria que vinha, Aguinaldo Timdteo. O ambiente
aqui cultural era pequeno. Entdo quando apareceu a Banda de Pifanos de
Caruaru, a Zabumba Caruaru, como era conhecida, ela alcancava um éxito
maior, porque comecava a expandir entdo ai a nossa cultura, aquilo que estava
faltando em Caruaru. Hoje ndo, Caruaru é amplo, hoje nos temos muitas
estacdes de radio, televisdo, a Internet... (...) Tudo isso facilita as coisas. Naquele
tempo era mais restrito.” **°

Quanto a sonoridade e a performance, Onildo Almeida apontou trés
caracteristicas essenciais que destacavam esta Banda das demais bandinhas de pifanos
que existiam na regido. Estas caracteristicas eram, segundo ele, o estilo, as roupas e o
jeito de tocar.

“O que € que caracterizava a Banda? Era o seu jeito de tocar, o estilo e também
o vestir. (...) Era a unica Banda que se destacava com o seu ritmo, era muito
preciso. Foi entdo que Bandinha comegou a ficar muito conhecida e o povo a

valorizar” .2V

A qualidade técnica e musical destacada por Almeida em relagdo ao ritmo ¢
apontada como um dos elementos que despertou o interesse de um publico de musica
situado inclusive nos centros urbanos do “sul”, justificando assim a necessidade de seu

conhecimento e valoriza¢cdo nos meios culturais nacionais.

“Olha, essa Banda de pifanos, ela tinha uma coisa que foi muito elogiada no sul
pelos maestros. O maestro Cipd, ele foi ao estudio ver a Banda gravar, e ele
disse: ‘Eu nunca vi um conjunto de ritmo tdo perfeito como esse’. Palavras do
maestro Cip6. ‘Essa Banda tem um ritmo que eu ndo vejo em orquestra

6 Tdem.
7 Depoimento de Onildo Almeida.
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nenhuma’. Quer dizer, 0s meninos eram bons. Faltava oportunidade de mostrar
quem eles eram. Era muito precisa a batida do prato, do tarol, do surdo, da
zabumba. (...) o ritmo era coisa de chamar a atencdo. Nisso eles passaram a
fazer ndo s6 novena, mas carnaval. O carnaval aqui era animado com eles,
tocando ‘Vassourinha’... Isso se desenvolveu dessa maneira. Entdo foi a
oportunidade que eles tiveram de gravar, de ficar conhecidos. E passaram a
receber adesdes de quem n&o conhecia (...)” ***

Nesta trajetoria identificamos, portanto, alguns movimentos que se articulam no
sentido da projecdo social da Banda através dos meios de comunicagao e junto ao publico
urbano, em um percurso que vai do sertdo para as ruas da cidade, e das ruas para o radio e
o disco.

Ao mesmo tempo, a partir deste processo, a sonoridade da Banda de Pifanos
despertava cada vez mais o interesse e a curiosidade de musicos, estudantes e professores
de musica, universitarios, intelectuais e estudiosos nos grandes centros urbanos.

Esta reconstrugao inicial do processo de difusao e projecao social da Banda pode
nos ajudar a entender os fatores que fizeram com que esta Banda tenha despertado tanto
interesse no mundo urbano e moderno, entre um publico variado, desde Caruaru,
motivando a sua vinda para o Rio de Janeiro, em 1972, para gravar um LP, o que levou a
difusdo de sua musica em sentido nacional, em Recife, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, assim
como por todo o pais e no exterior.

Os meios de comunicagdo exercem um papel fundamental no processo de
valorizagdo e constitui¢do de um publico, interferindo nas relagdes sociais e artisticas.
Desta maneira, o processo de divulgagdo pela midia contribuiu muito para que as pessoas
passassem a gostar, se interessar e a valorizar, baseado em dois aspectos fundamentais
apontados aos quais a expressdo musical da Banda estava associada e aos quais era
atribuido o seu valor simbolico:

1) o fato de ser uma manifestacdo folclorica, sendo por isso importante de ser
conhecida, pois representava a nossa brasilidade, as raizes da cultura brasileira.

2) a questdo da qualidade artistica de sua musica e técnica musical.

28 Idem.
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Para Onildo Almeida, estes dois aspectos tiveram igualmente importdncia na
projecdo social da Banda de Pifanos nos contextos urbanos locais e nacionais, aliados a
importancia da difusdo pela midia, sustentada nestes dois requisitos, a qual foi
fundamental para a sua passagem do contexto local para o contexto artistico nacional.

“As duas coisas.*’ E também pela coisa da midia. Que vocé sabe que a midia faz
e desfaz o povo despertar. Até para coisas que a gente ndo gosta, de tanto ouvir
passa a gostar. A midia tem esse poder. E eles estavam na midia, estavam
vendendo disco, estavam tocando na radio, estavam se apresentando. Isso ai foi o
caminho. Tocou para frente até hoje. E para Caruaru foi bom, porque surgiram
aqui. Vieram de la do sertdo, mas se instalaram aqui, e surgiram aqui em
Caruaru. E Caruaru, como um celeiro artistico que é, tem mais essa historia para
contar, da Bandinha de Pifano.” **°

O proprio Sebastido Biano tem consciéncia de que esta transformacdo na situacao
social do grupo foi impulsionada e orientada pelos meios de comunicagdo da imprensa,
que passaram a definir novas perspectivas e estratégias de sua insercao social.

““La ninguém sabia essa palavra de pifano, la era pife, a palavra de 14, da regido.
Até hoje ainda tem, s6 chama pife, ndo € pifano, e nem pifaro. A imprensa
inventou esse nome, porque a imprensa sabe onde é que tem as ventas! Que nem
os mais velhos falavam: ‘Olha, fulano sabe onde tem as ventas’. Quando a pessoa
sabia falar muito, falava as coisas certas, 0os mais velhos falavam assim: “‘Vocé vé
fulano como fala? Ele sabe onde tem as ventas!” (riso)” **!

Com a gravagao do disco, se consolidou este novo significado de musica artistica

atribuido a sua musica, com proje¢do nacional e internacional.

1.2. Pra ver a Banda passar...

Em Caruaru, na década de 60, quando comecou a intensificar a atividade musical
da Banda, tradicionalmente marcada pelo repertorio de novenas, como apontaram Ivan
Bulhdes e Onildo Almeida, este processo veio acompanhado também de uma

diversificacdo no seu repertdrio, como vimos.

9 Onildo Almeida se refere aos dois aspectos levantados que poderiam ter levado a projegdo social da
Banda: o aspecto de expressdo de raiz, como o aspecto da qualidade musical.

20 Depoimento de Onildo Almeida.

31 Depoimento de Sebastido Biano.
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Este processo resultou na mudanca da significagdo social de musica artistica, ao
lado da valorizacdo social do folclore na cultura nacional, ganhando uma maior
visibilidade entre o publico urbano, que vai se consolidar principalmente a partir da
década de 70, com a gravacao e o lancamento dos discos.

A diversificagdo musical do repertério da Banda se desenvolveu tanto pela escuta
da musica popular regional no ambiente urbano como em conseqiiéncia dos novos
contextos em que passaram a tocar, nos bares, restaurantes, lojas, sendo contratada para
animar e atrair os clientes, comicios politicos, festas juninas, carnaval, aniversarios,
casamentos, ou seja, inumeras ocasides festivas e cotidianas, o que trouxe a necessidade
de atender as exigéncias de um novo publico urbano diversificado.

Com isso, a sua musica foi assumindo novas fungdes sociais, para além da
expressdo festiva tradicional e religiosa, para se tornar um conjunto musical
representativo da cultura local, tendo a musica como forma artistica, valorizada
simultaneamente pelo seu valor como expressdo cultural tradicional como pela sua
musicalidade, técnica e estilo.

A questdo fundamental que se colocava entdo era a consolidacdo de um novo
sentido artistico a sua musica, processo este que foi acompanhado por uma série de
representacdes sociais construidas no discurso dos diversos grupos urbanos ligados a
produgdo e difusdo cultural no periodo, que atribuiam ao grupo valores e significacdes
sociais aos quais eles deveriam corresponder.

Neste processo, houve também a mudanga no nome da Banda, correspondendo as
novas representagdes sociais criadas pelo circuito cultural em que sua pratica musical era
inserida. De Banda Cabacal, como era chamada no sertdo, ¢ Zabumba do Seu Manuel ou
Zabumba dos Contendas na regido rural de Caruaru, na cidade de Caruaru passaram a ser
conhecidos por Zabumba Caruaru, até se tornar a Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru,
nome com o qual langaram os primeiros discos e ficaram conhecidos no inicio da sua
difusdo nacional, inicialmente no Rio de Janeiro.

A mudanga do nome do grupo ¢ explicada por Sebastido Biano como
conseqiiéncia do processo de difusdo através das radios. Ele mostra como reflete a

mudanga de perspectivas na sua expressao social diante de um novo publico.
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“Porque eles acharam mais bonito. (os produtores ¢ radialistas) E nds também
achamos, mais bonito. Porque nos tocava na Radio Cultura, Radio Cultura de
Caruaru. E eles acharam bonito. Banda de Pifano Zabumba Caruaru. Quando foi
entrar para a radio. Na radio foi que colocaram esse home. Quando nds viemos
gravar, foi com esse nome, em 72.” **

Devido a sua sonoridade atraente para o publico e suas caracteristicas musicais,
esta bandinha de pifanos “muito popular” foi se tornando conhecida e requisitada em
diversos contextos e ocasioes sociais. Mas este processo, como lembrou Almeida, “nao
foi programado por ninguém, aconteceu”.

“A Banda comegou a desfilar em Caruaru, todas as noites, de bar em bar.(...)
Eles tocavam e o povo participava, brincava, no meio da rua, fazia passo,
brincava, dancava. E com isso ai, a Banda ficou conhecida.” **

Foi no interior deste processo que surgiu entdo a iniciativa da gravagao em disco,
a qual resultou no langamento dos dois primeiros LPs, que marcaram de forma definitiva
a consolidacdo destas transformacdes na significa¢do social e na atividade musical do
grupo, adquirindo um novo sentido artistico, com novas representagdes sociais
engendradas no processo de difusdao nacional.

Segundo Onildo Almeida, a iniciativa partiu do proprio prefeito de Caruaru na
época, Anastacio Rodrigues, que via nesta gravagdo a possibilidade de levar adiante, em
carater nacional, o processo de valorizagdo da musica nordestina nos grandes centros
urbanos, através da sua inser¢do na industria fonografica. Onildo Almeida firmou o
contrato com a gravadora CBS**, no Rio de Janeiro, com o apoio financeiro da prefeitura
de Caruaru.

“O prefeito de entdo, em 1970, por ai, Anastacio Rodrigues, ele disse: ‘Onildo,
vamos gravar essa Banda. O que a gente faz?’ Eu digo: ‘Eu tenho campo para
apresentar a Banda na CBS, eu tenho amigos 14 dentro.” Ai fui para o Rio, com
eles. La fomos para a CBS, o senhor Evandro, diretor geral da CBS, ele me
recebeu muito bem, e gostou da idéia. Quando botamos a Banda dentro do
estadio, ele ouviu, nos estdvamos gravando, gravamos um LP, ele disse: ‘O que

2 Depoimento de Sebastido Biano.

3 Depoimento de Onildo Almeida.

24 A gravadora CBS tinha na época um Departamento de Musica Regional, dirigido pelo sanfoneiro
Abdias Filho, conhecido como “Abdias dos oito baixos”, o qual era amigo de Onildo Almeida. Ver:
PEDRASSE, Carlos Eduardo. Banda de Pifanos de Caruaru: uma analise musical. Dissertagdo de
Mestrado, Campinas, Instituto de Artes / Unicamp, 2002.
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essa Banda tiver ai, grava! Grava tudo.” Ai gravamos dois LPs *** e um

compacto. Foram 28 musicas ao todo. E lancaram o disco. E a Banda comecou a
ficar conhecida la fora. (...) o lancamento de uma coisa inédita, em disco. (...)
Isso ai foi um apoio muito forte dos poderes publicos e da gravadora CBS.” **°

Com a gravagdo e o langamento dos LPs “Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru”
em 1972 e “Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru — Vol. II” em 1973, algumas
mudangas fundamentais na experiéncia musical do grupo foram vivenciadas, sendo
colocado em um contexto mais amplo de relagdes sociais e culturais, nos grandes centros
de produgio e circulagdo cultural.

O fato de gravar em estudio apresentou a eles uma nova maneira de se relacionar
com a musica, separando a musica do contexto da performance ao vivo, e tornando
possivel que sua musica fosse ouvida por um publico distante.

Além de tornar-se uma expressao para ser ouvida independentemente da presenga
da performance ao vivo, esta também ganha o valor de um bem cultural, um bem
simbdlico e um produto cultural, dentro de novas relacdes de mercado que atribuem
valores as manifestagdes da cultura.

Desta maneira, a sua valorizagdo passava, por um lado, pelas possibilidades de
um mercado de bens culturais que incluia as manifestagdes musicais de expressao
popular nordestina no Brasil, assim como, por outro lado, este valor se baseava em um
conjunto de significagdes sociais, culturais e politicas que estavam presentes na sociedade
nesta época que despertavam o interesse dos grupos sociais jovens e letrados pela sua
sonoridade particular e pela expressividade cultural nela representada.

A constituicdo do repertorio dos dois primeiros discos revela também algumas
questdes interessantes do ponto de vista das relacdes musicais que se colocavam
presentes na sua pratica musical neste momento. Uma delas nos remete as relagdes com a
musica popular nordestina.

Entre as musicas gravadas que constituem os discos, ha a presenca alternada de
musicas tradicionais do repertério da Banda de Pifanos e musicas de compositores

caruaruenses como Onildo Almeida, Lidio Cavalcanti e Janduhy Finizola, as quais a

255 LP “Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru”, 1972; e “Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru — Vol.II”,
1973.
36 Depoimento de Onildo Almeida.
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Banda interpreta no disco. As cangdes destes compositores apresentam melodias e ritmos
caracteristicos do género da musica popular regional nordestina, que estava se
consolidando desde a década de 40, como o baido, o xote, o xaxado, além de letras que
tematizavam a cidade e a cultura regional. Desta forma, a Banda foi inserida no mercado
fonografico inicialmente com as suas caracteristicas musicais mescladas com a
interpretacao de melodias e ritmos de um repertdrio composto por cangdes nordestinas
que constituiam a musica regional. Trazia a assimilacdo dos novos ritmos, os quais
estavam sendo incorporados aos poucos ao seu repertdrio nos contextos cotidianos da
pratica musical, a qual se diversificava no ambiente urbano, como vimos, ao lado das
musicas tradicionais e religiosas.

Os dois primeiros discos trazem ao publico a Bandinha de Pifano Zabumba
Caruaru, como era chamada na época, representando a expressdo da musica popular
nordestina de Caruaru. Com a gravacdo da Banda, estabelecia-se a possibilidade de
difusdo da musica nordestina de Caruaru no contexto nacional, no Rio de Janeiro, através
de uma gravadora de grande importancia nacional, o que foi desde o inicio o que
despertou o interesse do prefeito, em acordo com Onildo Almeida. Dai também a
iniciativa de incluir no primeiro disco musicas de autores caruaruenses com letras que
falavam sobre a cidade de Caruaru, enaltecendo a sua historia e cultura.”®’

Uma delas ¢ a musica “Caruaru Caruara” (baido), composta pelo radialista
caruaruense Lidio Cavalcanti, a qual o prefeito exigiu que fosse colocada no disco, pois,
segundo ele, era um “hino de divulgacio de Caruaru, que expunha as suas riquezas”.**®
Além desta, as musicas “Feira de Caruaru” (baido), “Bloco das Flores” (frevo) e
“Cantigas de Lampido™®’, de Onildo Almeida, ¢ “E tudo Caruaru” (baido), do médico e
compositor caruaruense Janduhy Finizola, feita em homenagem a Caruaru, com uma letra

ufanista que enaltece a cidade e sua historia. Percebe-se que havia um interesse politico

7 Ver DISCOGRAFIA da Banda, em ANEXO VIII LP “Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru”, 1972,
gravadora CBS, Rio de Janeiro.

»% PEDRASSE, Carlos Eduardo. Op. Cit.

9 A musica “Cantigas de Lampido”, registrada como sendo de autoria de Onildo Almeida, era na verdade
uma cantiga de dominio publico ja tocada pelo grupo anteriormente. O registro da autoria de Onildo foi
uma forma de agradecimento pela sua ajuda no processo de gravagdo do disco. Cf. PEDRASSE, Carlos
Eduardo. Op. Cit. A estrutura da melodia “Cantiga de Lampido”, tocada em ritmo de baido, ¢ a mesma da
cantiga tradicional “Olé, mulhé rendeira”. A letra conta historias de Lampido (E Lampi, é Lampi, é Lampi/
¢ Lampi, ¢ Lampi, é Lampido/ meu nome é Virgulino e o apelido ¢ Lampido...”), e termina com o refrdo
“0Olé mulhé rendeira/ olé mulhé renda/ tu me ensina a fazé renda/ que eu te ensino a namorar”.
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por parte do prefeito, que foi apontado por Pedrasse, em incluir estas musicas, sendo que
a musica “Caruaru Caruara” apresenta um refrdo que se remetia as expressdes da sua

campanha politica.**’

59261

A musica “Feira de Caruaru™”’, segundo Onildo Almeida, um baido composto

por ele, representava as coisas da regido, contadas através da letra que fala sobre a feira, a

N . .. . 262
qual era a expressdo cultural e econdmica mais importante da cidade.*®

Esta musica,
composta em 1956, havia sido gravada por Luiz Gonzaga em 1957, sendo uma referéncia
para os musicos ligados ao nascimento do baido como género da musica regional, como
Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Marinés, Trio Nordestino.*®

Ao falar da musica “Feira de Caruaru” no seu depoimento, Onildo Almeida
justifica a importancia do fator social que ela representa.

“O que é uma feira? Uma feira tem tudo para a sobrevivéncia da cidade, o
sustento alimentar de uma populagdo. E feira tem em toda cidade. S6 que eu
costumo dizer que a de Caruaru € diferente, porque tem coisas que as outras nao
tém. E como mdsica, a masica foi gravada como baido folclore, ela s6 conta e
mostra coisa da regido.” ***

2600 refrio da musica diz: “amigos meus, por favor, digam 14 fora”, sendo que o refrio da campanha
politica de Anastacio Rodrigues era “amigos meus!...”. A iniciativa do prefeito demonstra a sua
credibilidade em relagdo a Banda, que representava o “cartdo postal de Caruaru”, valorizando os
integrantes do grupo, por serem “muito bem conceituados”, como se referiu a Diretora de Turismo da
gestdo de Anastacio Rodrigues, Luiza Maciel. Pedrasse, Carlos Eduardo. Op. Cit.

261 Ver a Letra da misica “Feira de Caruaru”, abaixo, e gravagdo no CD em ANEXO VI

62 A musica de Onildo Almeida teve uma repercussdo tio grande como representagio da cidade, que a
secdo de artesanato da feira de Caruaru recebeu em 2006, na comemoracdo do aniversario da cidade, o
nome de “Feira Popular Livre Compositor Onildo Almeida”, em homenagem ao compositor. Ver:
CANECA, Marco Antonio. O Pifano da Feira de Caruaru: contexto, caracteristicas, aspectos educativos.
Dissertagdo de Mestrado. Rio de Janeiro, Conservatorio Brasileiro de Musica, 1993. No dia 6 de dezembro
de 2006, a feira de Caruaru recebeu o titulo de Patrimdnio Cultural Imaterial Brasileiro, concedido pelo
Ministério da Cultura, através do Instituo do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan).

630 disco gravado por Luiz Gonzaga, de 78 rotagdes, com as musicas “Feira de Caruaru” e “Caruaru,
capital do agreste”, segundo Almeida, “vendeu, nesse ano de 1957, 100 mil copias. No pais inteiro. E foi
um recorde, ninguém havia vendido 100 mil discos. (...) Entdo recebo um telegrama da RCA Victor,
agradecendo pela sesséo daquelas muasicas. O cancioneiro Luiz Gonzaga, que atingiu a cifra nunca antes
alcangada, 100 mil copias em um espac¢o de tempo muito pequeno, quatro, cinco meses. (...) Primeiro, o
carnaval, bateu o recorde com “A Feira de Caruaru” (...) Dai por diante, todo cantor que vinha do sul
cantar em Recife, passava por Caruaru e me procurava. (...) Mas a procura maior era no setor nordestino,
Marinés, Luiz Gonzaga, Trio Nordestino, Jackson do Pandeiro.” Depoimento de Onildo Almeida

64 Depoimento de Onildo Almeida.
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“Feira de Caruaru” (Onildo Almeida)

A feira de Caruaru

Faz gosto a gente ver

De tudo que ha no mundo
Nela tem pra vender

Na feira de Caruaru

Tem massa de mandioca
Batata assada, tem ovo cru
Banana, laranja e manga
Batata-doce, queijo e caju
Cenoura, jabuticaba, guiné,

Galinha, pato e peru

Tem bode, carneiro e porco
E se duvidar inté cururu Foto: A Feira de Caruaru nos anos 60
Tem cesto, balaio, corda
Tamanco, gréia, tem tatu
Tem fumo, tem tabaqueiro,
Tem peixeira e tem boi zebu
Caneco, alcoviteiro, peneira
Boa e mel de urugu

Tem calca de alvorada

Que é pra matuto ndo anda nu

A feira de Caruaru...
Tem rede, tem baleeira
Maode menino cacé lambu

Maxixe, cebola verde, tomate

Coentro, couve e chuchu

Almocgo feito na corda Foto: A Feira de Caruaru nos anos 60
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Pirdo mexido que nem angu,
Tem fia de tamborete, que

Da de tronco de mulungu
Tem louca, tem ferro velho,
Sorvete de raspa que faz jau
Gelado caldo de cana,

Planta de palma e mandacaru
Boneco de Vitalino, que sao
Conhecido inté no Sul

De tudo que ha no mundo

Tem na feira de Caruaru

A feira de Caruaru...

Fotos: A Feira de Caruaru a partir de 2006. “Feira Popular Livre Compositor Onildo Almeida” -

Patriménio Cultural Imaterial Brasileiro
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No disco “Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru”, lancado em 1972, a Banda
gravou esta musica em versdo quase totalmente instrumental, no ritmo de “baido
folclore” , como Onildo denominou o ritmo de sua composi¢do, cantando apenas o refrao

da letra de Onildo:

REFRAO

“A feira de Caruaru

Faz gosto a gente ver

De tudo que ha no mundo
Nela tem pra vender

Na feira de Caruaru”

Assim, ao lado do movimento de valorizagdo das manifestagdes culturais
folcloricas e tradicionais na cultura brasileira através dos meios culturais urbanos, onde
estava se formando um mercado para a musica regional, esta iniciativa também
propiciava para as expressdes regionais a conquista de um espago no mercado cultural
nacional.

Através da possibilidade de langar a Bandinha de Pifanos Zabumba Caruaru no
contexto fonografico nacional, podia-se entdo revelar ao Brasil o que havia em Caruaru
em termos de folclore e de musica popular, baseado no valor da qualidade artistica,
procurando entdo estabelecer um dialogo entre o regional e o nacional. A Banda de
Pifanos de Caruaru, como mencionou Pedrasse, era o ponto de partida para a difusdo da
cultura musical de Caruaru na cultura nacional, pois representava o ‘“cartdo postal da
cidade”.

O processo de difusdo da Banda de Pifanos no contexto da musica popular
brasileira desencadeou também, por um outro lado, conseqiiéncias no seu ponto de
partida, ou seja, na cultura local de Caruaru, incentivando o surgimento de outras bandas
de pifanos na regido, as quais at¢é o momento mantinham-se, assim como a Banda até
entdo, voltadas para o contexto das novenas e festas religiosas no ambiente rural.

“Depois que essa Banda aconteceu no mundo do disco, depois do advento da
Banda de Pifanos de Caruaru, essa que estd em Sao Paulo, é que virou moda, em
Caruaru, aqui, e na regido. Porque serviu de incentivo para as outras. (...) Eu
diria que foi um incentivo muito grande para as outras bandinhas que ja
existiam e ninguém dava valor. Depois desse acontecido, a coisa mudou de
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figura. (...) Esse acontecimento, esse acontecido, foi exatamente com a Bandinha
de Pifano, essa que estd em S&o Paulo. Ela que alavancou, virou moda. Ela
aconteceu, e incentivou as demais bandas a aparecerem. (...)”” *°

Esta questdo colocada por Almeida ¢ muito importante de ser ressaltada, pois
revela uma consequéncia do processo de interagdes culturais, engendrado com a presenga
da induastria cultural, que proporciona transforma¢des na cultura local. Tais
transformagdes foram desencadeadas pela percepgao de novas possibilidades de inser¢ao
social das manifestacoes musicais locais nas novas relacdoes de mercado nacional,
podendo ganhar maior visibilidade e valorizagao social na cultura brasileira.

Na volta para Caruaru, apos a estadia no Rio de Janeiro para a gravagdo e o
lancamento do disco, a Banda foi recebida pela imprensa de Caruaru com grande alarido,
sendo seguidas reportagens realizadas pelos jornais e as radios locais.”*® Os discos
chegaram a Caruaru alguns meses depois, alcangando um indice muito grande de vendas
em todas as lojas de Caruaru e da regido, em grande quantidade. As radios passaram a
tocar rotineiramente as musicas, o que levou a Banda a atingir um grande conhecimento
do publico, na cidade e em localidades proximas, o que surpreendeu os integrantes do
grupo quanto a enorme divulgag¢do de suas musicas por todos os lugares nos quais iam
tocar a partir de entdo.*®’

Isso também motivou o surgimento de uma quantidade maior de bandas de
pifanos na regido, incentivando-as a pratica de um repertério mais variado, voltado ao
forrd, ndo apenas de carater religioso.

Assim, as novas relagdes culturais que se colocavam para a Banda a partir da
gravagdo do disco, que consolidou a sua difusdo na cultura nacional, propiciaram
também, de forma definitiva, uma transformagdo nos valores e significados assumidos
pelas bandas de pifanos na cultura local, o que revela a grande permeabilidade da
repercussdo das transformagdes no campo das trocas e representagdes sociais.

“Jé existia bandinhas de pifano, sempre existiu. Mas isso era uma coisa... sabe
onde se ouvia essas bandinhas? Nas novenas, nos sitios. Tocava em novena,
religiosa, os tercos.(...) Era uma pratica local... Para assuntos religiosos, para
cultos religiosos, catoélicos. (...) Entdo, veio cair no gosto do povo, as bandinhas

265 Depoimento de Onildo Almeida.
266 Cf. PEDRASSE, Carlos Eduardo. Op. Cit.; e depoimento de Jodo Biano.
267 PEDRASSE, Carlos Eduardo. Op. Cit.; depoimentos de Jodo Biano e de Onildo Almeida.
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de pifano, depois dessa gravacdo na CBS. (...) Isso incentivou as outras a

aparecerem, a tocarem de qualquer jeito, a tocar forrd. Entendeu? Entdo houve

uma procura das bandinhas: ‘Onde tem uma bandinha, para a gente fazer um

forrg?’> 2

As novas possibilidades musicais que este processo engendrou, de didlogo entre a
musica tradicional e a musica popular nordestina, em um primeiro momento, € com a
musica popular brasileira, em um segundo momento, € o que nos leva a procurar entender
as diversas questdes sociais, politicas e culturais que fazem parte do processo dinamico
de reconstrucao das relagoes culturais em diferentes momentos historicos, no estudo da
cultura popular no Brasil.

Do ponto de vista da recepcdo, tratava-se de um momento em que estava se
consolidando um gosto pelo popular, pelo folclorico, que deixava de ser exclusividade
das camadas populares, entre as quais estas expressoes musicais ja eram conhecidas, para
um publico de classe média urbano, letrado, intelectualizado, composto por musicos
populares e eruditos, jornalistas, escritores, estudantes, que comecavam a voltar o seu
interesse para a musica tradicional brasileira.

Ao mesmo tempo, havia um movimento das manifestacdes musicais locais e
tradicionais, permeadas pelo processo que proporciona novas possibilidades de inser¢ao
na cultura e no mercado cultural nacional, gerando transformag¢des na sua pratica musical,
nos valores e concepgdes musicais em direcdo a este mercado e a esta nova forma de
insercao social.

Os sentidos que a musica da Banda despertava para estes grupos sociais urbanos
nos remetem a um imaginario social presente entre os grupos letrados que acompanha o
processo de construcdo da cultura brasileira, ligado & memdria social do interior do Brasil
e ao sentimento de valorizacdo do folclore. Este sentido ¢ lembrado por Bulhdes
remetendo-se a uma significagdo social e afetiva a qual a musica da banda de pifanos
remete.

“Justamente aquela mdsica de raiz, aquela coisa que vinha la de baixo. (...)
aquilo era raiz, era a gente ir 1a para o interior. A gente via banda de pifanos
aqui em Caruaru, a gente estava indo as raizes, revivendo um passado, a gente
estava indo 14 para longe. A gente estava indo para o interior, para aquelas
novenas, aquelas velhinhas fazendo aquelas novenas, e com aquelas bandinhas

6% Depoimento de Onildo Almeida.
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de pifano tocando. Entdo era isso. Na minha opinido era isso. A gente via na
banda de pifanos a raiz, a coisa folclérica, aguela coisa gostosa. Primitiva.

(..)%

Percebe-se a presenca residual de um imaginario romantico ligado as expressdes
folcloricas como expressdes de uma cultura longinqua, originaria, primitiva, do interior,
com um saudosismo voltado para as nossas raizes culturais, que estd presente em uma
certa visdo construida pela cultura letrada sobre a cultura tradicional, desde o final do
século XIX.

Bulhdes e Almeida trazem em seu discurso uma preocupag¢do com o popular e a
presenga da questdo social como norteadora dos objetivos de uma radio popular, voltada
para os interesses, necessidades e expressdes do povo caruaruense.

A questdo do orgulho pelo trabalho do grupo como expressdo popular estd
presente em seus discursos, o que revela uma das faces do processo de construgdo e
consolida¢dao de uma cultura popular regional em Caruaru.

“Todo caruaruense se orgulhava da banda de pifanos e admirava o trabalho
daquele pessoal. No meio cultural, no meio politico, no meio social. Mas toda
Caruaru admirava aquele trabalho deles. Toda Caruaru. Eu sempre valorizei 0s
artistas de Caruaru. Entdo eu sempre admirei essa parte do folclore, da banda de
pifanos.” 2"

Da mesma forma, a iniciativa e incentivo do prefeito de Caruaru em gravar esta
Banda no Rio de Janeiro, permitindo a sua difusdo na cultura nacional, fazia parte de um
mesmo percurso que revela o fator da valorizagdo e construcdo do popular no discurso
social brasileiro. O seu valor como expressdo folclorica, ao lado da sua qualidade
artistica, eram os fatores que sustentavam de forma relevante e significativa a valorizagdo
de sua musica para a sua inser¢do na midia. Seja pela qualidade artistica ou pela
expressao da cultura tradicional, a Banda adquiria um valor que merecia ser registrado,
conhecido e divulgado através do disco, para todo o Brasil.

O disco, além de proporcionar a difusdo da musica nordestina que a Banda
representava para fora das fronteiras da regido tornando-a conhecida nacionalmente, era

um documento que atestava a sua qualidade artistica e o seu valor estético. Com isso, ao

2 Depoimento de Ivan Fernando Bulhdes.
70 1dem.
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mesmo tempo em que a sua expressdo musical se baseava na sua importancia folclorica,
esta se destacava desta condi¢do, do seu sentido folclorico, de musica “interessada”,
sendo valorizada também pelo seu valor artistico.

“Depois do disco € que tomaram jeito. Eles viraram artistas, podemos dizer

assim. Porque estavam documentados no disco, eram artistas. Era um sucesso
33 271

grande.

Os motivos — ideologicos, politicos, sociais, estéticos — pelos quais este
interesse musical comegava a ser despertado entre os grupos urbanos letrados em todo o
Brasil ¢ uma de nossas preocupacgdes para compreender as significagdes presentes, € 0O
processo complexo das relagdes entre a musica popular e a musica folclorica no Brasil.
Discussao esta que nos remete ao problema da construgdo da cultura brasileira como um
processo social, cultural e politico.

Certamente os motivos eram diferentes para cada um dos individuos no qual a
sonoridade da banda de pifanos despertava a atengdo, principalmente entre os musicos e
intelectuais no Nordeste, no Rio de Janeiro, e posteriormente em Sao Paulo. No entanto,
havia um movimento geral que permeava a juventude nos diversos polos culturais neste
momento, entre as décadas de 60 e 70, em que as inquietacdes musicais, culturais e
artisticas motivavam a busca de novas linguagens, o que passava necessariamente pela
aproximacao das expressdes populares da cultura tradicional.

Este movimento, em verdade, ndo era novo nem desconhecido. Ja tinha feito parte
das indagagdes dos modernistas e estava presente nos diversos campos do conhecimento,
da arte e da cultura moderna, desde o final do século XIX. E possivel perceber que o
processo que estudamos apresenta em si a problematica historica da aproximacao entre as
esferas da cultura tradicional e da cultura moderna, o que nos leva muitas vezes a nos
remeter a ela nos momentos em que identificamos a sua presenga como um elemento de
inflexdo social.

Tentamos agora nos aproximar do processo a partir do ponto de vista dos sujeitos
histéricos inseridos na cultura urbana em Recife, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, procurando

compreender a repercussdo das relagdes entre musica popular e musica folclorica no

' Depoimento de Onildo Almeida.
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debate sobre a cultura brasileira entre os musicos e intelectuais no periodo entre o final da
década de 60 ¢ inicio da década de 80.

Este novo interesse pela musica folclorica constituiu um dos pontos fundamentais
de reflexdao e discussao na historia da musica brasileira desde o inicio de sua formacao,

272 L .
2 Retoma-se o debate sobre musica folclorica e

no periodo posterior ao modernismo.
musica “artistica” no Brasil, iniciado por Méario de Andrade nos anos 20, na tentativa de
integrar as expressdes musicais tradicionais na cultura brasileira, propiciando a sua
definicdo como expressdo artistica nacional, e criando as condi¢des para a concretiza¢ao
da modernidade na musica brasileira.””?

Estas questdes fundamentais presentes no pensamento social que permeava os
grupos sociais urbanos nos debates politicos, intelectuais e musicais na década de 70,
expressavam o questionamento e o combate as formas de dominag¢do cultural e politica na
sociedade diante da ditadura, do desenvolvimento do mercado de capital estrangeiro e da
influéncia cultural norte-americana na cultura brasileira. Assim, a revalorizagdo do
folclore como expressao nacional, da “brasilidade” e da identidade cultural brasileira,

através da assimilacdo da musica folclorica na cultura nacional, assumia o sentido

politico das reflexdes e manifestagdes sociais.

2. A cultura universitaria e a insercao da Banda na cultura nacional

2.1. Estudantes e intelectuais no Nordeste e no Rio de Janeiro

Recife era a terceira cidade mais populosa do Brasil na época, depois de Sao
Paulo e Rio de Janeiro, sendo também um dos centros urbanos importantes de

manifestagdo estudantil, no periodo da ditadura militar. A capital pernambucana teve um

2 SANT’ANNA, Affonso Romano de. Musica popular e moderna poesia brasileira. SP: Ed. Landmark,
2004.

23 CONTIER, Arnaldo D. “Modernismos e brasilidade: musica, utopia e tradicdo”. In: NOVAES, Adauto
(org.). Tempo e Historia. SP: Cia das Letras/ Secretaria Municipal de Cultura, 1992. “Musica no
Brasil: histéria e interdisciplinaridade, algumas interpretagdes (1926-80)”. In: Histéria em debate:
problemas, temas e perspectivas. Anais do XVI° Simpdsio da Associagdo Nacional dos Professores de
Historia/ ANPUH, RJ, 22 jul. 1991; ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. BH: Ed.
Itatiaia, 2006.
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papel importante como centro de difusdo da Banda de Pifanos de Caruaru no contexto
cultural brasileiro na época, no circuito universitario, na musica popular ¢ nas demais
areas de criacao artistica.

Em Recife, o Movimento de Cultura Popular (MCP), criado por Germano Coelho
ainda durante o governo de Miguel Arraes no estado de Pernambuco, antes do golpe de
64, era voltado para uma politica de alfabetizacdo baseada no método Paulo Freire, e
mobilizava os jovens estudantes para um trabalho de recuperagcdo das manifestacdes da
cultura popular como a musica, o teatro, as festividades do povo, a fim de garantir a
permanéncia da nacionalizagdo da cultura.’’”* Este movimento se intensificou ainda mais
durante a ditadura, no acirramento dos confrontos politicos e do movimento estudantil,
engendrados no ambito da cultura, em que os estudantes levavam para suas
manifestagdes culturais o confronto politico e as reivindicagdes sociais.

No interior dos movimentos politicos e sociais nos grandes centros urbanos como
Recife, Rio de Janeiro e Sao Paulo, o problema da cultura popular emergia no centro das
discussoes musicais, intelectuais e nos meios de comunicagdo. As manifestagdes foram
polarizadas em um debate que assumia perspectivas diferentes quanto aos caminhos que
deveriam ser seguidos pela cultura popular, no combate politico frente as formas de
dominagdo social exercidas pelo Estado na ditadura, retomando o projeto de construgao
nacional proposto pelos modernistas, divididos entre duas vertentes de pensamento
social: a vertente nacionalista e a vertente antropofagica.

A questdo da valorizacdo e da recuperacdo das manifestacdes da cultura popular
constituia um dos polos nos quais se dirigiam os embates no campo da educacgdo e da
cultura, na conjuntura politica principalmente a partir de 1968, com o AI-5. Desde 1964,
o debate em torno da cultura popular brasileira ressurgia fortemente no contexto das
acdes e manifestagdes politicas estudantis com o intuito de transformacgdo social, de
forma engajada, através dos movimentos populares de cultura como o Movimento de
Cultura Popular, em Recife, ¢ o Centro Popular de Cultura, no Rio de Janeiro, que

propunham uma arte popular revolucionaria e conscientizadora.””

2 ANDRADE, Manuel Correia de. 1964 e o Nordeste: golpe, revolucdo ou contra-revolucdo? SP:
Contexto, 1989.

27, LOPES, Maria 1. V. “Cultura massiva, radio e televisdo” In: Silva, Dilma de Melo (org.). Brasil: sua
gente e sua cultura. SP: CC Int: ECA/ USP, 1999; BERLINCK, Manuel Tosta. O Centro Popular de

146



Na musica popular brasileira, a qual estava se constituindo de forma mais definida
ao longo das décadas anteriores, desde a década de 40, estas relagdes musicais se
delincavam nas criagdes musicais, apresentando didlogos com as perspectivas
modernistas, as quais eram retomadas de maneiras diferentes nas expressdes da musica
popular. Com o surgimento da Bossa Nova, como apontou Afonso Romano de
Sant’Anna®’®, ¢ que a musica popular comegou a ganhar forma no Brasil, iniciando uma
relagdo mais solida com a poesia literaria, e com a inser¢ao de tematicas do cotidiano e
fazendo referéncias musicais aos elementos da cultura popular e folclérica, embora no
inicio ndo apresentasse neste campo uma postura propriamente engajada com o0s
movimentos sociais e politicos. No entanto, a musica popular brasileira consagrou-se em
grande parte pela sua capacidade de exprimir esteticamente a realidade da sociedade
brasileira, constituindo um importante meio de expressdo de conteudos, valores e
posicionamentos politicos, como manifestacao estética da realidade social. Isto tornava a
musica um campo privilegiado para a manifestacao de idéias sociais, culturais e politicas.

Tais discussodes, também presentes no cinema, no teatro, na literatura e nas artes
plasticas, traziam para o campo estético a exploracdo de tematicas sociais que revelavam
o interesse crescente pelas manifestacdes populares e a reflexdo sobre a formagdo da
cultura brasileira.

Na década de 60, com o surgimento das can¢des de protesto, a musica voltada
explicitamente para a expressdo dos problemas sociais feita principalmente por
universitarios na militancia politica engajada, retomava uma das linhas do debate
desenvolvido pelas teméaticas dos modernistas, baseada na vertente nacionalista.

O debate dos intelectuais, artistas e universitarios no final dos anos 60, polarizado
de acordo com as duas vertentes do pensamento modernista, desdobrou-se em duas
frentes de posicionamento politico diante da conjuntura criada pela ditadura, que
dividiram neste periodo os musicos, os criticos € o gosto do publico, na produ¢ao cultural
e nas manifestagdes politicas e sociais.

Os partidarios da linha de pensamento “nacionalista” defendiam uma posi¢ao de

engajamento das expressdes artisticas a um projeto politico institucional, assumido pelos

Cultura da UNE. Campinas: Papirus, 1984; ESTEVAM, Carlos. A questdo da cultura popular. RJ: Tempo
Brasileiro, 1963.
776 SANT’ANNA, Afonso Romano de. Op. Cit.
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intelectuais identificados com as propostas de Mario de Andrade e Renato Almeida. A
outra vertente, mobilizada pela retomada da postura antropofagica proposta por Oswald
de Andrade, tinha um interesse voltado para a dimensao estética das criagdes artisticas,
em um sentido libertario e criativo, através de uma identificacdo com o modernismo das
vanguardas européias, que visavam a revolu¢do da linguagem em um questionamento da
cultura de massa através da apropriagdo de seus elementos de maneira antropofagica.
Com isso, por causa de sua postura libertadora, de énfase estética, assumindo maneiras
ndo comprometidas com as posi¢des politicas estabelecidas pelo viés partidario da
militancia politica, e assumindo a criagdo artistica através da insercdo de elementos da
industria cultural, este outro viés foi considerado “alienado”. Na musica, o pensamento
nacional-popular teve grande expressao entre os musicos ligados as cancoes de protesto,
sendo que na vertente antropofagica identificaram-se os musicos ligados a Tropicalia.””’

Diante destes dois pdlos de discussdo cultural, no ambito da musica popular,
percebemos que a musica da Banda de Pifanos de Caruaru foi inserida nos dois
contextos, a partir das duas vertentes de reflexdo sobre a cultura brasileira as quais esta
expressao da cultura tradicional foi assimilada. Através de musicos e produtores
musicais, como também no debate politico repercutido na imprensa por jornalistas e
criticos da época, este processo revela como nos dois contextos estabeleceu-se uma
relacdo especifica de didlogo com a musica tradicional, em uma busca da brasilidade, a
partir de diferentes pontos de partida.

O depoimento de Marcus Vinicius de Andrade*”®

sobre o momento politico vivido
mostra como estas questdes culturais e musicais estavam presentes na vida dos estudantes
na década de 60, de forma fundamental, nas defini¢cdes dos caminhos que estes seguiriam
na producao musical e nas manifestagdes politicas e sociais, indo em direcdo aos ideais e
as reflexdes sobre a cultura popular brasileira.

“E foi um ponto assim de inflexdo na vida dessas pessoas. (...) Nessa época todos
nos estavamos envolvidos. Porque a questdo cultural passava muito pela
universidade, pelas escolas, a questdo cultural, e especialmente a questdo
musical, ela permeava muito a vida dos estudantes. Tinha Festival de Musica, a
estudantada se dividia, um lado queria o Chico, outro queria o Vandré, outro

277 CONTIER, Arnaldo D. Op. Cit.; ECO, Humberto. Apocalipticos e integrados. SP: Perspectiva, 1993.
78 Marcus Vinicius é musico e foi um dos produtores musicais da Banda de Pifanos de Caruaru na década
de 70, realizando a producdo do primeiro show da Banda no Rio de Janeiro, em 1972, no Museu de Arte
Moderna, ¢ a gravagdo de dois discos da Banda, em 1979 e 1980, em S&o Paulo.
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queria o Caetano. Essa coisa era muito viva, a gente esta falando dos anos 60, e
principalmente o final dos anos 60. Os anos de 66, 67, 68 foram anos
riquissimos. Tinha uma movimentacao, ja existia, isso ja vinha desde antes de 64,
existia em Recife o MCP, que era o Movimento de Cultura Popular, o equivalente
ao Centro Popular de Cultura da UNE. E do MCP participavam Teca Calazans,
Germano Haiut, Geraldinho Azevedo, Carlos Fernando, Jomard Muniz de
Brito?”’. Eu era muito garoto nessa época, em 64, mas dois, trés anos depois eu
fiquei amigo de todos. E ja a partir de 66 a gente comecou a fazer espetaculos
musicais, onde tocava junto, cantava junto. Naquele momento todo mundo estava
estudando, saindo ou entrando na universidade, entdo estava todo mundo
envolvido dentro do processo cultural, que era uma coisa meio geral.”” **°

Marcus Vinicius de Andrade, nascido em Recife, era estudante de musica entre
1964 e 1968, quando comegou a participar dos Festivais de Musica estudantis no
Nordeste nesta época, ao lado dos amigos Geraldo Azevedo, Teca Calazans, Carlos
Fernando, Nan4 Vasconcelos, da mesma geragdo. Foi este um momento fundamental na
vida destes estudantes em Recife, que fez com que se voltassem a musica como forma de
inser¢do social, e tomando posicdes diante dos debates no interior da musica popular
brasileira.

Em 67, a participacdo na Feira de Musica do Nordeste, que era um festival de
musica como os festivais cariocas nesta mesma época, fez com que estes estudantes de
musica passassem a ver nela um caminho para as suas inquietacdes, seus anseios €
desejos de participacao social. Como ndo tinha universidade de musica em Recife, muitos
deles vieram estudar no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.

“Em 67 participei da Feira de Musica do Nordeste, que era um movimento que
existia no Recife, dirigido pelo grupo “Construcéo’, do qual participavam Teca
Calazans, Geraldinho Azevedo, Carlos Fernando, Nana Vasconcelos.”® E a

2 Jomard Muniz de Brito, professor das Universidades Federais da Paraiba e de Pernambuco, foi um
participante ativo, como ensaista, poeta ¢ cineasta, da movimentagdo tropicalista no Nordeste, tendo,
inclusive, ao lado de intelectuais, poetas, jornalistas ¢ artistas da Paraiba, de Pernambuco ¢ do Rio Grande
do Norte, assinado os primeiros manifestos tropicalistas na regido, questionando o processo de nomeagao
da Tropicalia por um grupo nuclear composto por Gil, Caetano, Torquato, o grupo “baiano”. Cf. BRANCO,
Edwar de Alencar Castelo. Todos os dias de paupéria: Torquato Neto e a invengdo da tropicélia. SP:
Annablume, 2005.

0 Depoimento de Marcus Vinicius de Andrade. Ele nasceu em Recife, em 1949,

10 grupo “Construgido” foi um grupo de teatro popular moderno nos quais estes miisicos participavam,
criado por Teca Calazans, Benjamin Santos, José Fernandes e Paulo Guimaraes, que misturava texto com
musica popular brasileira, que atuava organizando festivais e montando pecas teatrais inspiradas nas
propostas dos movimentos populares de cultura. O primeiro espeticulo deste grupo teve o titulo de
"Cantochdo, um espetaculo de Bossa Nova". Teca Calazans era cantora ¢ violonista, e participou
ativamente do Movimento de Cultura Popular em Recife nos anos 60.
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Feira de Musica era um festival, a Feira de Musica de 67. E foi um ponto assim
de inflexdo na vida dessas pessoas que eu falei aqui, porque nesse festival
empatamos em primeiro lugar eu e o Geraldo Azevedo, ele com uma cangéo
chamada ““Aquela Rosa”, e eu com uma canc¢do chamada “Cheganca de fim de
tarde”. E a partir dai também tive a oportunidade de ganhar o segundo lugar da
Feira de Mdsica, e também o quarto lugar. Mas isso ndo era 0 mais importante.
O mais importante é que foi a partir desse momento que todo esse grupo, Teca
Calazans, Geraldinho Azevedo, eu, Nana, Carlos Fernando, a gente resolveu vir
para o sul, exatamente em 68, e cada um a sua maneira encontrou algum espago
dentro da misica.” **

Inicialmente Marcus Vinicius foi para o Rio de Janeiro estudar no Instituto Villa-
Lobos™?, onde passou a ensinar também, pois era graduado em conservatorio em Recife,
e mais tarde produziu discos e shows, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.

Neste sentido foi que se deu o ponto de encontro de sua experiéncia com a Banda
de Pifanos de Caruaru, em dois momentos importantes na trajetdria da inser¢ao social do
grupo nos meios culturais urbanos, principalmente entre os jovens universitarios.
Primeiro, a produ¢do de um importante show da Banda no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, em 1972, que foi determinante para a explosdo de seu conhecimento no
meio letrado carioca e sua recepgao por este publico, com uma platéia calculada em mais
de duas mil pessoas®®, na ocasido da gravacdo do primeiro disco, pela CBS. Segundo, a
producao musical de dois LPs da Banda em Sao Paulo, pela gravadora Discos Marcus
Pereira, em 1979 e 1980, os quais tiveram grande repercussdo no publico jovem da
época, ¢ foram fundamentais no processo de constru¢do das significagdes sociais e
musicais as quais a Banda de Pifanos estava articulada neste momento.**

Ao chegar no Rio de Janeiro, a experiéncia musical desta geracao de estudantes e
musicos vindos dos centros urbanos de Recife foi entdo permeada pelo momento cultural

e politico, neste ano de 1968, quando as discussdes, acdes ¢ manifestacdes estavam no

82 Depoimento de Marcus Vinicius de Andrade.

0 Instituto Villa-Lobos correspondia ao antigo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, sendo
integrado em 1969 ao Centro de Letras e Artes da recém-criada Federag@o das Escolas Federais Isoladas do
Estado da Guanabara, que foi convertida em universidade federal em 1979, com o nome de Universidade
do Rio de Janeiro (UNI-RIO)

28 Encarte do LP “Banda de Pifanos de Caruaru”, Discos Marcus Pereira, 1979, texto escrito por Marcus
Vinicius.

285 LP “Banda de Pifanos de Caruaru”, 1979 e LP “A bandinha vai tocar”, 1980.
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auge, as quais se faziam presentes no seu cotidiano, e passaram a ser traduzidas nas suas
experiéncias musicais.

“E, claro, quando a gente chegou no Rio de Janeiro em 68, a gente chegou no
meio do agito, no meio daquele ano maravilhoso, que se diz que ndo terminou,
citando o livro do Zuenir Ventura. Foi um ano onde realmente muitas coisas
efetivamente ficaram em aberto, mas foi um ano de muita discusséo... E a gente
participou das passeatas, dos movimentos estudantis. E, claro, houve também
consequéncias com relacdo a isso. (...) Eu, particularmente, tinha também, além
de querer fazer musica popular, eu queria estudar musica para valer. Nao que
musica popular ndo seja para valer. Mas ai fui para o Instituto Villa-Lobos, no
Rio de Janeiro, onde comecei a estudar, (...) eu passei a ensinar também, no
Instituto Villa-Lobos, até que fiz parte daquela geracdo que foi gentilmente
convidada a retirar-se da universidade pela ditadura. N6s fomos sumariamente
afastados por um general que dirigia uma escola de musica. Uma coisa meio
paradoxal, mas existiu isso no Brasil.(...)”” O Geraldinho foi preso também, o
Nana. E eu fiquei no Rio de Janeiro, no Instituto Villa-Lobos, que era o antigo
Conservatério Nacional de Canto Orfednico.” **°

Passado este momento mais critico de fechamento politico, com a dissolugao dos
focos de concentracdo do movimento estudantil, o inicio da década de 70 foi marcado
pelo retorno destas tematicas, colocadas de uma nova maneira. Alguns foram presos,
outros buscaram exilio fora do pais, outros ainda procuraram encontrar um espago nas
brechas do sistema. As questdes continuavam presentes, € era um momento de retorno, de
revisdo, de um olhar para tras e tentar entender o que tinha acontecido, o que tinha
significado tudo aquilo, langando novas perspectivas futuras para a constru¢cao da musica
brasileira e da identidade nacional. Houve uma retomada do olhar sobre as experiéncias
musicais e sociais, buscando recuperar alguns sentidos, e também a possibilidade de sua
concretiza¢do, em uma nova perspectiva social, economica, cultural e politica.

No ambito da industria cultural, comecava a se manifestar, no interior das
gravadoras, um interesse pelas expressdoes musicais populares.

Na época da gravag¢do do primeiro LP, em 1972, aproveitando a vinda da Banda
para o Rio de Janeiro, organizou-se uma apresentagcdo da Banda no Museu de Arte
Moderna do Rio, a convite de Sidney Miller, diretor do Museu na época, na qual Marcus
Vinicius participou como produtor. O que era para ser apenas uma apresentacdo informal,

de meia hora de duragdo, para um publico especifico formado por universitarios,

%6 Depoimento de Marcus Vinicius de Andrade.
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professores de musica e intelectuais, tornou-se um grande espetaculo, de “enlouquecer” a
s i 2
multiddo.*®’

“Tive a felicidade de, em 1972, ao lado de Sidney Miller, ser um dos promotores
do espetaculo que, pela sua grande repercussdo, apresentou ao Sul a Banda de
Pifanos de Caruaru. Foi uma noite memoravel aquela, em que aproximadamente
duas mil pessoas, quase enlouguecidas com o que estavam vendo e ouvindo,
dancavam alucinadamente ao som dos frevos, marchas e ‘baianos’ que o cla dos
Biano apresentava no Museu de Arte Moderna do Rio.” 2%

Onildo Almeida, que havia trazido a Banda para o Rio de Janeiro, foi quem
acabou apresentando o show, vestindo um traje social que foi motivo de risada do publico
universitario pelo contraste com o estilo despojado, “a vontade, de calg¢a jeans,
sandalia™®®’. O show aconteceu no espaco das exposi¢des regulares, entre os painéis de
pintura, os quais foram retirados para acomodar a enorme quantidade de publico que
chegava e se acomodava no chao.

“(...) e comecou a chegar gente, foram afastando os painéis de pintura, mil
pessoas, duas mil pessoas, trés mil. Ai desmancharam todo aquele material que
estava em exposicao, foi retirado para acomodar o povo, que sentava no chao.
N&o foi num teatro, foi no Museu, no ch&o, naqueles corredores, um pequeno
palco assim, elevado. (...) E dai foi um sucesso, o show se estendeu até duas
horas da manhd. Paramos no meio e fizemos uma conversa, com 0s dois
tocadores de pifanos, Sebastido e o outro, Benedito, ja falecido.” *°

Sebastido Biano contou em seu depoimento sobre o show realizado no Museu de

Arte Moderna do Rio de Janeiro e a enorme surpresa com a receptividade do publico. Sua

27 «“No leildo de instrumentos, o adeus da Banda de Pifanos de Caruaru”, texto de Antdnio Miranda, In:
Diario de Pernambuco, Recife, 6 margo, 1978. “A apresentacdo do conjunto, no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, foi 0 maior espetaculo que eu ja vi, na minha vida. Mais de seis mil pessoas, na sua
maioria universitarios, professores de musica, intelectuais — aplaudiram delirantemente os caruaruenses,
durante cinco horas.”

28 Encarte do LP “Banda de Pifanos de Caruaru”, Discos Marcus Pereira, 1979, texto escrito por Marcus
Vinicius. “O sucesso foi tal, que, pelo que me lembro, deixou assustado o pessoal da Banda.”

9 Onildo descreve este episodio contando: “Quando eu entrei de cara com o plblico, que eu vi aquela
multiddo sentada no chdo, todo mundo com gravador, com maquina fotografica, eu entrei, estava todo
mundo a vontade, calca jeans, sandalia, uma camisa de... Eu entrei todo arrumadinho, de jaquetdo, sapato
bico fino, quando eu dei de cara com o publico, ele me anunciou, 0 povo caiu na risada! Ai eu esquentei as
orelhas, assim, e disse: ‘J& sei. Vocés estdo me vendo arrumadinho assim, vocés tudo ‘4 la vonté’,
permitem que eu me apresente. Eu estou em terra estanha, eu tinha que vir preparado. Mas se eu soubesse
que vocés estavam assim, eu tinha vindo também assim.” E comecei a me identificar com o publico. ‘Me
permitam que eu me apresente...””. Depoimento de Onildo Almeida

% Depoimento de Onildo Almeida. Benedito Biano faleceu em 1999.
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narrativa revela como este fato foi percebido na sua experiéncia, causando emogao por
serem ouvidos com tanta atenc¢do e interesse por um publico distante para ele.

“Que a primeira apresentacdo que noés fizemos no Rio, foi no Museu de Arte
Moderna, quando nds fomos gravar, em 72. Ai 0 empresario arranjou uma
apresentacdo para a gente la, e a gente foi. Convidaram o povo, porque fizeram
uma divulgacdo boa, ai muito professor de musica foi assistir a gente. Ai
chegamos 14, sé era para tocar meia hora. Mas quando n6s chegamos 14, se
juntou esses professores de musica... 0 pessoal aqui tudo era professor. Tudo
olhando a gente tocar. Fizeram um palcozinho desse tamanho assim, dessa
alturinha, para a gente tocar meia hora. Mas deixa, meu irmdo, que n&o
deixaram a gente tocar s6 meia hora! Passamos duas horas em cima do palco.
Respondia pergunta e ia tocar. Esses professores de musica, 14 do Rio. Escorria
agua do olho! Eu, depois que tirei a catarata do olho, de vez em quando, quando
tem qualquer coisa, ou de alegria, ou uma coisa assim, conversando com as
pessoas, 0 olho enche d’agua, como quem esta chorando. Ai passou. Quando
amanheceu o dia, que nds estdvamos no hotel, 14 estava chegando os professores
de mdsica, para fazer entrevista com a gente. A gente estava dormindo, ja
chegavam, acordavam a gente, saia um entrava outro, as vezes entrava dois, trés,
daqueles que assistiram a gente 14.” *"

Este sentimento de surpresa, de ambos os lados, marcava o ponto de encontro
desta nova experiéncia cultural, gerando transformacdes em ambos, tanto nos integrantes
da Banda, como no publico de musicos e universitdrios, inicialmente de forma
entusiasmada e explosiva, mas sendo a partir de entdo assimiladas de modo mais
profundo e abrangente nas suas concepg¢des musicais, refletindo nas criagdes artisticas,
nos discursos e debates apresentados na imprensa, na constru¢do das relagdes e

representacoes sociais € na producao cultural urbana.

2.2. A producio fonografica

Com o sucesso causado pela Banda neste periodo, apds os dois primeiros discos
gravados pela CBS, foram gravados outros quatro LPs, por iniciativa de outras
gravadoras em S3o Paulo e no Rio de Janeiro.

O primeiro disco, descrito anteriormente, tem como primeira faixa a musica

“Briga do cachorro com a onga”, alterando musicas tradicionais religiosas e profanas,

21 Depoimento de Sebastido Biano.
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musicas de ritmos regionais ligados ao forrd e musica de compositores caruarenses, como
vimos.

O segundo LP, que sucedeu o disco langado em 1972, teve o nome de “Bandinha
de Pifano Zabumba Caruaru — Vol. II”, também pela CBS, sendo lancado logo depois do
primeiro, em 1973, ja que ao ir para o estudio a Banda gravou logo 28 musicas, a pedido
do diretor da gravadora, Abdias Filho. Abdias pretendia aproveitar tudo que a Banda
tivesse de musica para gravar, resultando desta gravacdo os dois primeiros LPs que a
inseriram de forma definitiva e propagadora na cultura fonografica brasileira. O segundo
disco apresentava musicas tradicionais de novena, mescladas com musicas de ritmos
regionais e composicdes de Onildo Almeida, embora sem o carater enaltecedor de
Caruaru que era evidente no primeiro.

Ap6s os dois primeiros langados pela CBS, surgiu o terceiro LP, em 1976, em Sao
Paulo, ja com o nome “Banda de Pifanos de Caruaru”, pela gravadora Continental, com
musicas mais recentes do grupo, compostas na linha do forrd, e trazendo pela primeira
vez a musica “Pipoca Moderna” na versao cantada, que se diferenciava das demais pelo
ritmo do samba-matuto e pela letra feita por Caetano Veloso.

Trés anos mais tarde, em 1979, um novo LP, dedicado ao registro das musicas de
carater tradicional do grupo, foi langado pela gravadora Discos Marcus Pereira, tendo a
dire¢do musical de Marcus Vinicius. Este novo disco assumia um carater diferente dos
anteriores, com uma concepg¢ao musical preocupada em manter a sonoridade original do
grupo e dar prioridade ao conteido do seu repertdério mais antigo. Este tipo de
preocupagdo revelava a linha politica assumida por esta gravadora em especial. A
gravadora Discos Marcus Pereira havia sido criada tendo como objetivo o registro da
musica popular, visando “divulgar a nossa mésica e nossos artistas”’>. Em 1972, Marcus
Pereira, dono da gravadora, j4 havia lancado, em cardter ndo comercial, a colecdo
“Musica Popular do Nordeste”, idealizada pelo dramaturgo pernambucano Hermilo

Borba Filho, ligado a0 Movimento de Cultura Popular em Recife.*”> Um dos volumes da

22 Encarte do LP “Banda de Pifanos de Caruaru”, gravadora Discos Marcus Pereira, Sdo Paulo, 1979,
texto escrito por Marcus Pereira.

2 Hermilo Borba Filho foi um dos fundadores do Teatro Popular do Nordeste, em Recife, em 1958, ao
lado de Ariano Suassuna, ¢ do Teatro de Arena do Recife, na mesma época, comprometido com o
Movimento de Cultura Popular. Na década de 40 ja tinha participado ativamente no Teatro do Estudante de
Pernambuco, que teve também Suassuna como um de seus idealizadores. Ver: CARVALHEIRA, Luiz
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cole¢do incluiu a gravacdo da musica “Briga do cachorro com a on¢a”, da Banda de
Pifanos de Caruaru. Com a mudanga de Marcus Vinicius para Sao Paulo, onde passou a
morar a partir de 1973, ele passou a assumir a dire¢do artistica da gravadora, ao lado de
Marcus Pereira.

Inclui assim neste disco as tradicionais “Briga do cachorro com a onga”,
“Pipoquinha”, “As espadas”, “Marcha dos bacamarteiros”, “Alvorada” e uma faixa
intitulada “Novena” que ¢ composta por uma seqiiéncia de rezas, benditos, leildo e
arrematacao, que procura reproduzir as etapas das novenas no disco representadas.

Em 1980, outro LP dirigido por Marcus Vinicius, chamado “A Bandinha vai
tocar”, pela mesma gravadora, com carater menos documental e mais voltado ao forrd,
dangas e ritmos nordestinos, mas ressaltando o carater folclorico e instrumental deste tipo
de repertorio. Além das musicas do grupo, de ritmos tradicionais como “Galope” e

b

dancantes, como “Um de cada vez”, “Baianada na roga”, “Pega pra capa”, Maxixando”,
inclui uma musica de Luiz Gonzaga chamada “S3o Jodo do Carneirinho”, ¢ “Feira de
Mangaio”, de Sivuca e Glorinha Gadelha.

O sexto LP lancado nesta época, em 1982, foi “Raizes dos Pifanos”, pela
gravadora Copacabana, no Rio, com repertdrio caracteristico também da musica regional
nordestina, na linha do forrd, ressaltando a presenca de um repertdério mais novo e
recente.

Com o processo de gravacdo musical em estudio, alguns fatores importantes sao
apresentados na sua experiéncia musical. Entre eles, a mudanga no tempo de duracdo das
musicas, que deveria ser adequado a estrutura das faixas dos LPs, muitas vezes devendo
tornar as musicas mais curtas, em relagdo ao tempo de sua execu¢do na performance ao

vivo, festiva ou religiosa, em que as musicas tinham em geral duragdo e forma livres.

Outro aspecto técnico que interferia na estrutura das musicas era o processo de fade-out

Mauricio Britto. Por um teatro do povo e da terra: Hermilo Borba Filho e o Teatro do Estudante de

Pernambuco. Recife: Governo de Pernambuco/ Secr. de Turismo, Cultura e Esportes/ Fund. do Patriménio

Historico e Artistico de PE, 1986 (Dissertacdo de mestrado/ ECA-USP, 1984); BORBA FILHO, Hermilo.

Fisionomia e espirito do Mamulengo: o teatro popular do nordeste. SP: Companhia Ed. Nacional, 1966;
. Espetaculos populares do Nordeste. SP: Desa, 1966.
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nas gravagdes das musicas, integrando-as a formas mais comerciais de insercdo no
mercado fonografico.””

Com isto, Pedrasse observou trés processos de transformagdo presentes no
contexto da produgdo fonografica da Banda que se tornou marcante na sua producdo
musical a partir da década de 70: a inclusdo de grande quantidade de musicas cantadas, a
inclusdao de musicas de compositores nordestinos ao lado do repertdrio proprio da Banda,
e a formatacao das musicas executadas para os padrdes da industria fonografica.

A partir de 1982 a Banda ficou sem gravar até 1999, quando houve uma retomada
no mercado fonografico, langando outros dois discos, agora em CD, em Sao Paulo, os
quais serdo abordados no capitulo 4, no periodo do seu retorno no mercado fonografico
brasileiro, em um outro contexto social e politico, no circuito cultural paulistano de inicio
do século XXI.

A familia mudou-se para Sdo Paulo em 1978, em definitivo, impulsionada pelas
circunstancias dos trabalhos musicais que estavam centralizados na capital paulista desde
meados da década de 70, levando-os a viajar diversas vezes ao ano de Caruaru para Sao
Paulo, em longas temporadas de shows, gravacdes e langamentos. Em Sao Paulo, suas
atividades musicais tornaram-se mais profissionais, em diversos contextos de
apresentacdo musical, mantendo a pratica das novenas nas casas de suas proprias
familias, como um elemento permanente em datas religiosas consagradas ao santo
padroeiro cultuado pela familia. A pratica musical das novenas, portanto, permanece em
sua experiéncia social até os dias de hoje, como uma tradi¢do familiar trazida do sertdo

que faz parte de sua memoria e sua visao de mundo.

2% PEDRASSE, Carlos Eduardo. Op. Cit. “Fade-out” é o nome técnico dado ao processo de mixagem das
musicas, fazendo com que haja uma diminui¢do gradual do volume da misica até a faixa do disco terminar.
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2.3. Controvérsias sobre o lugar da tradicio na industria cultural

a) Revalorizacao do folclore na cultura brasileira

O lancamento dos discos, junto com as transformagdes que o processo de inser¢ao
da Banda na industria fonogréafica engendrava, em termos de sua musicalidade, de sua
caracterizagdo social e estilistica, gerou um intenso debate entre os intelectuais na
imprensa da época. Esta “verdadeira cizania™’> manifestada pela imprensa, refletia, desta
forma, as posi¢des divergentes sobre a questdo da cultura popular, no contexto da cultura
de massa e da industria cultural que colocava as manifestagdes culturais dentro de novas
relagdes de mercado. Os intelectuais se dividiam nesta critica a cultura de massa, na qual
as manifestacdes culturais eram colocadas, discutindo sobre as conseqiiéncias do
processo de interacdo com a midia.

A critica se pautava basicamente em torno dos dois pontos de vista nos quais se
dirigiam os debates. De um lado, afirmando os aspectos positivos do processo de inser¢ao
social das culturas populares na cultura nacional, que permitia a sua difusdo e
conhecimento por um publico mais amplo, embora ainda restrito aos grupos sociais
intelectualizados que assumiam um interesse social, politico ou artistico pela cultura
popular.”® De outro, aqueles que defendiam a preservagio da autenticidade cultural
contra a ameaga de descaracterizagdo das culturas tradicionais frente ao processo de
inser¢do no mercado e as influéncias da musica urbana e estrangeira, principalmente
norte-americana, nos veiculos de comunicacdo de massa. Este segundo ponto de vista
expressava uma critica muito forte aos meios de comunicagdo de massa, demonstrando a
resisténcia contra as novas perspectivas culturais, preocupados com a afirmagdo da
cultura popular de maneira programatica visando a conscientizagdo politica nacional no

X ~ - a0 297
combate as expressoes alienadas da cultura burguesa e consumista.

2% PEDRASSE, Carlos Eduardo. Op. cit. Citando Onildo Almeida.

% Conforme observamos nas fontes documentais, esta concepgio favoravel a inser¢do das expressdes
folcléricas na industria cultural assumiu fei¢des diversas entre os intelectuais, jornalistas, criticos, musicos,
poetas e artistas, mesmo que sob um viés critico e preocupado com as conseqiiéncias negativas deste
processo de inser¢do cultural.

#70 debate intelectual como desdobramento das tensdes e confrontos politicos acirrados no periodo da
ditadura militar deve ser apontado a medida que é explicitado nas manifestagdes da critica sobre a
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Este debate manifestado pela imprensa, entre jornalistas, criticos e folcloristas,
atingiu muito fortemente a Banda de Pifanos de Caruaru, pelo fato desta Banda circular
intensamente nos centros urbanos, assimilando novas influéncias musicais na sua
interagdo com os elementos do mundo moderno, que refletiam no repertorio, no figurino,
na apresentacdo do grupo. Surgiram inumeros artigos e reportagens escritos sobre a
Banda, divididos entre criticas e elogios ao grupo, em relagdo a sua insercao na cultura
urbana e na industria cultural.

Nos anos iniciais do lancamento da Banda no mercado fonografico, a partir de
1972, os artigos escritos na ocasido do lancamento dos primeiros discos, que trouxeram
ao publico dos grandes centros urbanos o conhecimento da sonoridade da Banda,
demonstravam em geral um entusiasmo em relagdo a difusdo cultural desta expressao
musical brasileira, a qual merecia, segundo os jornalistas, ser conhecida pelo publico
justamente pelo fato de que representava o que havia de mais auténtico na cultura
popular.

Os artigos publicados nos anos de 1972 e de 1974 no Jornal do Brasil, no Rio de
Janeiro, tratando do lancamento dos primeiros discos em 1972 e 1973, explicitam o
entusiasmo inicial gerado pelo conhecimento da Banda entre os grupos sociais ligados ao
circuito da produgdo cultural na época, que estabeleciam uma estreita relagdo com a
formagdo da opinido, do publico e a divulgacdo dos acontecimentos musicais.

Onildo Almeida conta que “o Jornal do Brasil trouxe a opinido de cada um
daqueles criticos musicais. E variava. Um elogiava, o outro criticava”.**® O valor da
expressdo musical da Banda estava justamente, para Onildo, na particularidade da
expressao da cultura local, oral e tradicional.

“Ai esta a diferenca, ai esta o valor desse trabalho. Eles néo tiveram professores,
eles aprenderam por si, inventaram seu instrumento. 1sso tem algum valor. 1sso €
folclore, de uma regido, que ndo tem nada de tecnologia... (...). E foi aplaudido
que foi uma beleza!”

Em um artigo de 1974, escrito pelo jornalista Jos¢ Ramos Tinhorao, referente ao

langamento do segundo disco, de 1973, apresenta a Banda definindo as caracteristicas

emergéncia da Banda de Pifanos de Caruaru no contexto cultural metropolitano e no processo de
massificagdo da cultura popular.
2% Depoimento de Onildo Almeida.
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originais dos grupos de Zabumba do interior do Nordeste, expressando que o disco
gravado demonstra “a genialidade dos musicos populares brasileiros”.*” Segundo o
artigo, a Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru era um dos zabumbas do Nordeste do
Brasil ao qual “estava destinado o papel histérico de figurar (...) como o primeiro
conjunto desse tipo a viajar para o Sul a fim de gravar em discos e apresentar ao vivo sua
musica altamente criativa”.’®® Menciona ainda que, com o segundo disco, ficava nitido
para os ouvintes que a qualidade musical desta Banda ultrapassava os limites da
expressdo musical regional, podendo ser apreciada pela sua musicalidade de alcance
universal. “Se da primeira vez (com o primeiro disco) a musica desse grupo instrumental
(...) foi ouvida como curiosidade, é preciso que agora se passe a aprecid-la também pela
qualidade e pela importancia que encerra como cria¢do nitidamente popular capaz de
mostrar até que ponto o regional pode ser universal™"".

Com estas palavras, o artigo revela a articulagdo dos dois sentidos nos quais se
baseava a inser¢ao cultural da Banda, por um lado, a sua importancia como expressao
cultural popular e tradicional, por outro, a sua qualidade artistica. Estes dois ingredientes,
observados e destacados em sua expressao musical, tornavam esta Banda particularmente
um simbolo dos ideais promulgados pelos intelectuais da esquerda brasileira ligados aos
movimentos sociais e politicos de cultura popular, como o CPC ¢ o MCP. De acordo com
estes ideais, acreditava-se que as expressoes populares, ao apresentar uma exceléncia
técnica e artistica, pela expressividade da verdadeira arte popular, atingiam com isso uma
musicalidade universal que era ao mesmo tempo capaz de representar a nagdo. Era,
portanto, esta “arte popular” criada pela “genialidade dos musicos populares brasileiros”,
como menciona o artigo, o caminho para a consolidagdo de uma arte nacional
revolucionaria, fundamental tanto para a constru¢do da identidade cultural brasileira,
como também trazia de forma privilegiada as possibilidades de mudanca social.

Segundo o artigo, esta “genialidade dos musicos populares brasileiros” era
demonstrada de maneira exemplar pela Banda de Pifanos de Caruaru, o que a tornava

especialmente significativa como expressao artistica popular nacional.

% Tinhorao, José¢ Ramos. “Zabumba Caruaru. Muita gente pesquisa mas ¢ o povo quem cria”. In: Jornal
do Brasil, Coluna Musica Popular, Rio de Janeiro, 4 margo 1974.
300
. Idem.
31 Tdem.
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O sentido desta apreciacdo musical pelo publico nacional apresentava com isso,
como demonstra o artigo, uma forma programatica, com o intuito de despertar a ateng¢ao
para a producgdo artistica musical do povo, sua genialidade e capacidade de expressao
estética, em detrimento das influéncias musicais estrangeiras da musica de consumo que
atingiam a industria cultural neste momento. Conclui o escritor, assim, que “por todas
essas razdes, a muitas outras que os ouvintes descobrirdo ouvindo as 12 faixas do LP
Zabumba Caruaru Vol. II (CBS, 1973), o disco Bandinha de Pifano da CBS (...) deve ser
apontado como obrigatorio para todos aqueles que, envolvidos por um mundo de sons
produzidos pela maquina internacional da musica de consumo, desejem encontrar uma
op¢do musical de wvalor. E isso os musicos zabumbeiros de Caruaru revelam
soberanamente: a melhor musica atualmente produzida no Brasil, ainda é a do povo...”.>"?

Além de se ouvir uma musica de qualidade, o valor simbdlico do disco residia no
fato de propiciar ao publico a possibilidade de ouvir uma musica brasileira de qualidade,
feita pelo povo, o que agregava um valor ainda maior a esta producdo musical.

Ao longo da década de 70, foi constante a manifestacdo da imprensa diante das
inimeras ocasides em que a Banda aparecia no cendrio cultural urbano principalmente
nos grandes centros do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, mas também em outras capitais do

Brasil’®

, comentando apresentagdes musicais da Banda em teatros, casas de espetaculos,
festivais de musica, montagens teatrais, no periodo posterior ao langamento dos discos.

Muitas idé€ias associadas a presenga da Banda de Pifanos de Caruaru no contexto
musical brasileiro sdo manifestadas, revelando as questdes que faziam parte do
pensamento social da época, entre os intelectuais, produtores e musicos envolvidos no
debate sobre a cultura brasileira. Estes discursos nos permitem observar os diversos
pontos de vista existentes, suas confluéncias ou confrontos, em um sentido de reflexao
sobre a identidade musical brasileira e a cultura popular nacional.

Uma das questdes principais que identificamos nos diversos artigos pesquisados
esta relacionada a uma revalorizagdo da tradigdo musical brasileira frente as ameagas que

o mercado da musica de consumo estrangeira representava para a nossa identidade

cultural. A Banda de Pifanos de Caruaru, neste contexto, foi assimilada como uma

392 Idem, ibidem.
393 Os artigos pesquisados correspondem & imprensa de Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Recife e Curitiba.
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representacdo do que era a tradicdo musical brasileira mais auténtica, presente na
expressdo da cultura nordestina. Sua inser¢do no mercado tinha o sentido de mostrar para
o Brasil esta expressao representativa do “artista popular”, havendo um consenso neste
ponto. As controvérsias surgiam entre os criticos, jornalistas e folcloristas em relacdo as
conseqiiéncias da presenca do mercado e os problemas causados pela influéncia da
cultura de mercado e da massificagdo cultural que atingia a expressdo cultural
“tradicional”, definida através dos termos “original”, “genuina”, “auténtica” e, em alguns
casos, “pura”.

Ao mesmo tempo em que era possivel se admitir um aspecto positivo gerado pela
difusdo das manifestacdes tradicionais no contexto urbano, através da gravacgao de discos
e da apresentacdo de espetaculos musicais, permitindo que o publico tomasse
conhecimento da cultura popular “auténtica” e “tradicional” do Brasil, esta nova
possibilidade também levava, por outro lado, a influéncia dos meios de comunicagdo de
massa, modificando as caracteristicas da criagdo musical tradicional. A insercao social da
cultura tradicional na cultura urbana a colocava, em contrapartida, em contato com os
valores de mercado na producao cultural, e a novas influéncias musicais, no interior da
cultura de massa, a qual, aos olhos dos criticos, “bombardeava” a sociedade com musica
estrangeira. Assim, aos olhos de muitos destes criticos, este processo levava também a
“descaracterizacao” da cultura tradicional, o que demonstra a nogdo que permeava a
visdo folclorista, marcada pela idéia de uma “tradicdo pura” que poderia com isso
“desaparecer”.’"*

A presenca generalizada desta questdo na imprensa demonstra como fazia parte
do pensamento social no periodo, entre os intelectuais, folcloristas e artistas, nas
reflexdes, criticas, acusagdes, opinides, posicionamentos, € nas acoes ¢ lutas politicas.

Em 1977, outra reportagem publicada no Jornal do Brasil manifestava uma

interessante discussdo sobre as perspectivas e problemas colocados pela inser¢ao das

manifestagdes tradicionais no contexto urbano. O texto tinha como objetivo uma critica

3% Esta idéia que permeia os grupos sociais letrados sobre as culturas tradicionais e o sentimento de
“perda” cultural das tradi¢des no contato com a modernidade ¢ semelhante ao que Sahlins denominou de
“pessimismo sentimental” no olhar langado sobre as culturas primitivas diante das interagdes culturais com
o mundo moderno, e as transformagdes entendidas como desaparecimento das tradigdes. SAHLINS,
Marshall. “O ‘pessimismo sentimental’ e a experiéncia etnografica: por que a cultura ndo € um ‘objeto” em
via de extingdo” (Partes I e II). In: Mana. Vol. 3, n° 1, abril 1997, pp. 41-73 ¢ Vol. 3, n° 2, outubro 1997,
pp. 103-150.
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elogiosa sobre o enorme sucesso da temporada de espetdculos semanais no Teatro Jodao
Caetano, no Rio de Janeiro, no projeto “Seis e meia”, com a Banda de Pifanos de Caruaru
e a cantora Inezita Barroso.’”> O espetaculo, segundo o artigo, “chegou a assumir as
dimensdes de um grande forrd, (...) Nos dias seguintes, ele continua sendo uma
verdadeira viagem musical através do Brasil, provando que, enquanto houver oferta,
havera procura de musica folclérica — a qual deve grande parte de sua sobrevivéncia, nos
ultimos anos, a Inezita e a Banda”. A questdo da valorizagdo do folclore ¢ mencionada no
artigo através da posicdo de Inezita Barroso, & medida que ela ¢, além de cantora,
pesquisadora do folclore brasileiro, e sua visdo folclorista expressa o sentimento que
predominava sobre as transformagdes que o processo de urbaniza¢do da cultura gerava
para as tradigdes culturais do interior. O sentimento de que as expressdes tradicionais
estavam desaparecendo estd presente quando ela diz: “J4 vi coisas desaparecerem
completamente nos ultimos cinco anos”, apontando que as manifestagdes tradicionais
encontravam-se cada vez menos ao alcance dos olhos, & medida que a urbanizacdo ja
havia atingido grandes proporcdes territoriais, levando a pesquisadora a sentir a
“degeneracao s6 em olhar o velocimetro de seu carro. Antes, saia de Sao Paulo, percorria
100 km e encontrava farto material de pesquisa. Hoje, para achar alguma coisa, precisa
fazer pelo menos 500 km”.*%

Diante de todo este quadro, o artigo apresenta a Banda de Pifanos de Caruaru
como “uma das ultimas remanescentes da tradi¢ao”, a qual, mantendo a tradi¢do “de pai
para filho h4 50 anos, (...) prova que, apesar de tudo, ainda hd um mercado para a
tradi¢ao musical brasileira”.

Um movimento de revalorizacdo da cultura tradicional brasileira ¢ defendido na
reportagem, o qual estava sendo impulsionado a partir dos anos 70. A autora expressa que
“os anos 60 ndo foram particularmente felizes para a musica folclorica e caipira. E so
agora as coisas estao melhorando™"’. Esta revalorizacdo da cultura tradicional brasileira
surgiu, conforme a autora do artigo, ao citar o depoimento de Inezita Barroso, como uma

reagdo frente a presenca da musica estrangeira de consumo, sentida principalmente pelos

395 CABALLERO, Mara. “Inezita Barroso e a Banda de Pifanos entusiasmam a platéia do Seis e Meia — O
Brasil é a voz aberta, é pregdo, é voz para fora”, In: Jornal do Brasil, 14 julho 1977.
306
. Idem.
397 1dem.
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intelectuais, por um lado, e pelos grupos sociais ligados a tradi¢ao rural de uma forma
mais estreita, os quais Inezita define como “caipira auténtico”. Para Inezita Barroso,
assim, a musica folclorica ficou esquecida entre 1960 e 1970, “no tempo do rock e do ié-
ié-1€. (...) Foi uma guerra de nervos, uma camada de gelo em tudo que era brasileiro. (...)
O aparecimento de Chico Buarque e de outros como ele, que ndo tém vergonha de cantar
musica brasileira, (...) foi fundamental. E agora esta acontecendo uma coisa muito boa: os
universitarios t€m se interessado por tudo que ¢ brasileiro. A gente s6 ndo pega o miolo
do publico. Quem gosta do que a gente faz ¢ o caipira auténtico ou o intelectual. O miolo
as vezes também gosta, porque o intelectual gosta — ndo porque o caipira gostou. A
musica estrangeira prejudica, € claro, mas a culpa ndo ¢ da televisdo. Antes dela surgir, o
radio ja havia virado uma discoteca, ndo era mais ao vivo. Eu ndo sou contra o progresso.
Sou contra a importagdo do rebotalho, que entra no pais como cultura, praticamente de
graca, ¢ impresso em série, vende horrores e impede as nossas manifestagdes
auténticas™ ",

Esta nova perspectiva configurada com o “ressurgimento” das expressoes
musicais “folcloricas” ou “tradicionais” no ambiente urbano era ao mesmo tempo parte
de um processo maior de pesquisa e valorizacdo destas expressoes pelos grupos sociais
letrados preocupados com a construcdo nacional da cultura brasileira, a partir da

assimilagdo das manifestagdes populares tradicionais, rurais e urbanas.’”

No entanto,
quando estas expressoes sao reveladas no universo urbano, entre os jovens universitarios
no interior das inquietacdes politicas, sociais e artisticas, geram, no confronto cultural, o
sentimento de surpresa, de novidade, revelando-se como uma linguagem que permite a
renovagao ¢ a transformagdo em ambos os lados.

E assim que se descreve, em muitos casos, esta relagdo, como vimos
anteriormente nos relatos sobre o episddio da primeira apresentacdo da Banda, em 1972,
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, e as impressdes e percepcdes de

identidade e alteridade construidas diferentemente nos individuos que a vivenciaram.

Outros relatos se remetem a este processo de encontro musical, que gerava

3% Idem. Chico Buarque representava a cangio de protesto, no interior da vertente de criagdo musical
ligada ao CPC.

309, Segundo as propostas dos movimentos de cultura popular de militancia politica, como o CPC no Rio e o
MCP em Recife.
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transformagdes mutuas na criagdo artistica, nos debates sociais, reflexdes e agdes
politicas individuais e institucionais. Neste mesmo artigo de 1977, a autora chama a
atencao para a percep¢ao do publico sobre o acontecimento do espetdculo da Banda no
Teatro Jodo Caetano, ao lado da cantora Inezita Barroso, dizendo que “para os mais
jovens, tudo aquilo teve um certo sabor de novidade, porque a Banda ndo se apresentava
no Rio ha cinco anos. (...) Inezita ndo se apresentava aqui desde 1960. (...) E a razdo disso
¢ 6bvia: os anos 60 ndo foram particularmente felizes para a musica folclérica e caipira. E
s0 agora as coisas estdo melhorando.”

Esta particularidade dos anos 70, neste movimento de revalorizagdo das
expressoes tradicionais, nos permite perceber que havia uma conjuncdo de fatores -
politicos, sociais, ideologicos — que tornavam possivel a configuracdo deste encontro,
desta insercao cultural nos meios urbanos e das transformagdes e embates gerados neste
processo.

O musico e produtor Marcus Vinicius, ao lado de Marcos Pereira, foi um dos
individuos desta geragdo que assumiu a iniciativa deste projeto de “recuperacao” e
“resgate” da cultura tradicional, neste momento em que os interesses sociais confluiam
inclusive com a abertura de um mercado para a musica folcldrica e regional por parte das
grandes gravadoras. Formado no Instituto Villa-Lobos no Rio de Janeiro, institui¢do de
ensino superior que teve origem no antigo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, é
possivel supor que a sua formacao intelectual, desde Recife, na década de 60, e no Rio de
Janeiro, na década de 70, tenha sido marcada pelas diretrizes do projeto cultural
modernista, baseado na valorizacdo e recuperacdo das tradigdes populares, diante dos
objetivos de construcdo da cultura brasileira moderna.*'’

Este movimento de “recuperacao” das expressdes musicais tradicionais no projeto
de construcdo da cultura brasileira, como aponta o historiador Arnaldo Contier, assumia
nas perspectivas modernistas as bases de um projeto hegemdnico apoiado nos signos da
brasilidade, representados pelos elementos culturais da tradicdo.’'' Tais signos criados

pelos modernistas, em um programa de “internalizagdo do ‘popular’ (folclérico) no

319, CONTIER, Arnaldo D. Op. Cit.
31 Tdem, ibidem.
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‘nacional’ (musica erudita ou artistica)”', foram, ao longo das décadas de 30, 40, 50 e
60, se internalizando nas diversas geragdes, com a “ideologiza¢ao da musica como um
matiz na constru¢ao do mito sobre a cultura brasileira”, o que, por outro lado, significava
o desdobramento de uma utopia de concretizacdo nacional através da criagdo musical
baseada em “sons puramente nacionais e esteticamente livres”. Em certa medida, esta
“ideologia”, presente no pensamento social das geracdes de 60 e 70, tomou uma
dimensao mais acirrada frente ao novo contexto politico e economico de abertura para o
consumo da cultura estrangeira e o desenvolvimento das tecnologias nos meios de
comunicac¢do de massa, gerando grandes tensdes sociais nos grupos intelectualizados.

Entre os intelectuais partidarios deste projeto politico, tanto na critica jornalistica,
na educacdo, na producao musical como na produgdo académica, o que ficava sendo o
mote principal de suas manifestacdes, acdes e discussdes politicas e culturais, era o
problema da preservacdo e recuperagdo da cultura brasileira diante do projeto
modernizador das elites politicas. Para isso, era preciso agdes culturais voltadas para a
preservacao e valorizagdo da cultura popular tradicional, na qual estava depositada a
“verdadeira brasilidade”, idéia que fez com que os olhares se voltassem para o Nordeste,
o sertdo, o cangago, como simbolo desta “brasilidade”, do “arcaico”, de um “Brasil
verdadeiro”.

Esta tematica ja vinha sendo desenvolvida desde a década de 60, refletindo as
inquietagdes nos diversos campos sociais, na musica, no teatro, no cinema, na literatura,
nas artes plésticas e na producao académica.

No cinema, o filme “Terra sem Deus”, de José Carlos Burle, feito em 1963, filme
que tinha como tematica o sertdo nordestino e a saga de Lampido, teve a participacdo da
Banda de Pifanos de Caruaru e de Onildo Almeida. *"*

Na é4rea dos estudos académicos, passou a haver, a partir da década de 70, uma
maior preocupagdo no enfoque da cultura popular pelo viés do folclore, e das
manifestagdes culturais das sociedades “subdesenvolvidas”, situadas fora do alcance do

capitalismo, muitos deles apoiados nas teorias derivadas do marxismo, com a visao das

312 Idem, ibidem, p. 272.

313 BARRO, Maximo. José Carlos Burle: drama na chanchada. SP: Imprensa Oficial, 2007; DEBS,
Sylvie. Cinema e literatura no Brasil: os mitos do sertdo, emergéncia de uma identidade nacional.
Fortaleza: Interarte/ APCNN, 2007
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culturas periféricas, dando origem também a importantes pesquisas socioldgicas,
historicas e antropoldgicas com enfoque na cultura das classes sociais dominadas,
excluidas, a historia dos “vencidos”. Todas estas atitudes sociais revelavam uma base
comum situada na preocupagdo em compreender a formagdo da sociedade brasileira
visando a transformacdo social, e também recuperar a memoria dos grupos sociais
excluidos, em um projeto de integragdo nacional, na construgdo da modernidade.’™

A atengdo voltada a Banda de Pifanos neste momento, junto com todo o interesse,
as significacdes e os discursos sociais desenvolvidos diante da sua presenca nos meios
musicais urbanos na década de 70, tinha neste conjunto de idéias o suporte tanto para que
a Banda fosse levada a publico como para as diversas representagdes sociais as quais ela
servia.

Ao mesmo tempo em que este idedrio moderno de recuperacdo do tradicional-
popular foi o que despertou o interesse pela Banda, no momento seguinte, apés a sua
consolidag¢do junto ao publico urbano ¢ moderno, eram também estas mesmas questoes
que a presenga da Banda suscitava nos diversos individuos, musicos, intelectuais,
produtores, pois ela continha, na sua expressdo social e musical, a potencializagdo dos
valores reunidos que serviam para a retomada da reflexdo do projeto nacional-popular: o
valor folclorico, de expressdo da tradicao cultural brasileira, da brasilidade, e também o
valor artistico, da musicalidade e da genialidade do artista popular.

Segundo Marcus Vinicius, o objetivo da gravacao do disco da Banda de Pifanos
de Caruaru, produzido por ele em 1979, era a realizagdo do registro de sua expressao
musical, com a proposta de documentar a sua sonoridade original, de maneira a preservar
a sua forma “auténtica” sem a interferéncia dos recursos de grava¢ao modernos. Assim,
no estudio, as musicas foram gravadas com a presenca de todos os instrumentos juntos,

procurando reproduzir a sonoridade da Banda nas performances ao vivo, sem muitos

314 Nio é nosso objetivo fazer uma reflexdo aprofundada neste momento das diversas iniciativas que foram
feitas neste sentido, a medida que sdo inimeras e incontaveis. O que importa ¢ ressaltar que este periodo foi
marcado pela preocupacdo com o popular nas diversas areas da producdo artistica, social, politica e de
conhecimento, estando articuladas a elas bases comuns que faziam parte do pensamento social brasileiro ao
longo do século XX, que tiveram neste periodo uma expressdo mais representativa de seus pontos
culminantes. Devemos ressaltar também os inimeros ensaios folcloricos que datam da década de 70, como
a iniciativa da producdo das micro-monografias idealizada pelo folclorista Mario Souto Maior, que
compdem o acervo do Centro de Estudos Folcléricos da Fundagdo Joaquim Nabuco, em Recife.
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recursos técnicos de mixagem do som, mantendo as caracteristicas da sonoridade
original. Este objetivo voltado mais para a documentagdo do que a um sentido comercial
do disco demonstrava um dos pontos de reflexdo sobre a cultura popular brasileira que
assumia uma nova fei¢do na segunda metade da década de 70, ligado a este processo de
revalorizacdo da tradicdo, com a retomada de uma das vertentes do projeto politico
internalizado no pensamento social da época.

Em um artigo publicado no Diario de Pernambuco, em 1978, o critico Fernando
Barreto discute os problemas presentes em um processo que ele identifica como
“descaracteriza¢do” das bandas de pifanos como conjunto tradicional nordestino, a partir
da interagio com o contexto urbano e moderno.’"” Segundo ele, as bandas de pifanos
estariam atravessando uma “séria crise de identidade”, face ao confronto com a musica
urbana, produzida em série, pelas bandas marciais e conjuntos musicais jovens, desde a
década de 60, que representavam, na sua visdo, uma grande ameaca para a sobrevivéncia
das bandas de pifanos como manifestagao cultural tipica da regido.

Segundo a posicao manifestada pelo artigo, uma das maiores ameagas “a genuina
e auténtica musica” da banda de pifano seria a grande difusdo que se fazia em torno da
musica urbana, pelas emissoras de radio do interior, “que cada vez mais difundiam a
musica da capital e dos centros mais desenvolvidos”, e a ampliagdo da capacidade de
alcance no interior das emissoras da capital. Com isso, segundo o autor do artigo,
procurava-se “incutir nas bandas de pife musicas de Roberto Carlos, Waldick Soriano,
Teixeirinha, e tantos outros nomes da nossa musica popular”, praticando, “com essa
chamada modernizacdo da banda de pifano, a extingdo do que de mais caracteristico,
poético e genuino existe na tradicional manifestagio de nossa musica”.’'®

O artigo explicita enfaticamente a defesa da preservacao da expressao tradicional
e genuina da banda de pifanos, contra a sua assimilacdo nos contextos modernos de
producdo e difusdo musical, como as radios, a industria fonografica e até mesmo as
bandas marciais municipais, que traziam outros elementos musicais para a linguagem
entendida como “tradicional”. Esta maneira de defender uma “tradi¢cdo brasileira pura”

apresenta uma visdo da banda de pifanos que a toma como um patrimdnio cultural, de

315 BARRETO, Fernando. “Descaracterizacio pode significar a extingéo das Bandas de Pifano”, In: Diério
de Pernambuco, Recife, 3 jun. 1978.
318 Tdem.
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uma “tradi¢do” que ¢ denominada como “genuina” e “pura”, o que torna a expressao
cultural aprisionada em um contexto e conteudo imaginarios, construidos de acordo com
a idéia que se faz do que seria, ou deveria ser, o “tradicional”, “puro”, em detrimento do
“moderno”, “impuro”. Frente a presen¢a da musica urbana, a qual, segundo esta visdo
purista, atuava negativamente, “incutindo-se repertério de musica da cidade ou até
mesmo do estrangeiro nos conjuntos de auténtica manifestagio matuta do Nordeste™'”,
este processo contribuia, nas palavras do autor, para “a extingdo de um dos mais puros e
caracteristicos conjuntos do sertdo brasileiro”.

Este discurso permeava a visdo de alguns intelectuais e criticos no periodo,
expressando um dos pontos do debate na década de 70, como permanéncia das questdes
presentes no ideario nacionalista dos anos 60. Neste artigo, embora o autor ndo mencione
explicitamente a Banda de Pifanos de Caruaru, fica claro que a referéncia a esta Banda ¢
um exemplo da descaracterizagdo apontada como um sintoma deste processo social, ja
que os elementos que o artigo indica como “descaracterizantes” da expressao musical
“tradicional” dizem respeito as transformagdes que estavam sendo incorporadas pela
Banda de Pifanos de Caruaru na época, como foram mencionadas pelos proprios
integrantes do grupo, entre eles o depoimento de Jodo Biano citado anteriormente.®'®

Um destes elementos era a inclusdo de novas musicas do repertério urbano, como
mencionado no artigo, que eram recebidas pela Banda através da escuta das radios, desde
Caruaru, sendo integradas a sua pratica musical interpretando musicas cantadas’"’, de
cantores ligados a musica regional e a musica urbana carioca e paulista, como Waldick
Soriano, Roberto Carlos, Teixeirinha, ao lado de Trio Nordestino, Luiz Gonzaga, Marinés
e Jackson do Pandeiro. Outro elemento apontado eram as roupas, sobre as quais o artigo

»320

menciona serem muitas vezes “a base do ‘blue jeans’ ou trajes ‘hippies’ ", o que era uma

descaracterizacdo dos trajes tradicionais da banda de pifano: a cal¢a de alvorada, camisa

17 Idem.

1% Na p. 125 (item 1.1)

319 Segundo Jodo Biano, as musicas cantadas tinham a fungdo de atingir um piiblico maior, pois era o que
fazia sucesso, e se ouvia nas radios, sendo esta diversificacdo do repertério que ampliava as possibilidades
de seu trabalho no contexto urbano. “A gente tocava em muitas festas, porque a gente tocava de tudo.(...) E
nao tinha microfone ndo, a gente cantava tudo no gogd.” A expressdo cantar as musicas “no gogo” remete
a uma maneira de atingir o grande publico, simboliza a atitude de ampliar o som, atingir o efeito de
amplificagdo do microfone, superando os limites da escuta local.

320 BARRETO, Fernando. “Descaracterizacio pode significar a extingéo das Bandas de Pifano”, In: Diério
de Pernambuco, Recife, 3 jun. 1978.
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de chitdo e chapéu de palha, “tdo apreciada nos festejos eminentemente matutos,
acompanhando procissdes e novenas, nas festas religiosas ou nos forros profanos, sempre
executando a musica tradicionalmente rural do Nordeste, para oragdo ou simples
divertimento™?".

Este sentimento ligado a idéia de descaracterizacdo da cultura tradicional, que traz

. .. P . s~ 22
implicitamente a idéia do “desaparecimento das tradigdes’™

, presente no pensamento
social de alguns intelectuais na década de 70, naturalmente também esta presente nos
discursos de Onildo Almeida, Ivan Fernando Bulhdes ¢ Marcus Vinicius.
Tradicionalmente, segundo Onildo Almeida, as bandas de pifanos deveriam usar
“uma calca de alvorada, que hoje foi trocada pelo jeans (...)**, o que significava uma
transformagdo na unidade do conjunto que revelava um dos aspectos do processo de
interagdes culturais. Onildo indica como a mudanga era perceptivel na caracterizagao
tradicional das vestimentas do grupo, contando que “esses detalhes desapareceram,
porque eles deixaram de usar aquela calca de mescla, camisinha de pano de chitdo
xadrez, um algodiozinho, chapéu de palha, quer dizer, coisa do matuto™***. A banda de
pifanos passava a se apresentar “agora com as cores exageradas, vermelho, azul(...)**. O
aspecto da vestimenta foi considerado como uma ‘“descaracterizagdo” causada pela
influéncia do ambiente urbano, principalmente entre os componentes mais jovens da
Banda, os quais, segundo ele, “se descaracterizaram”, pois “andavam de té€nis, camisa do
Flamengo etc, e se apresentavam assim”.>2° Para Onildo, o que caracterizava a Banda era
“o seu jeito de tocar, o estilo, e também o vestir”. O fato de ndo usarem mais as roupas

tradicionais e usarem roupas industrializadas comuns do dia-a-dia urbano, era um fator

2! Tdem.

322 Sahlins discute como esta concepgdo baseada na idéia do “desaparecimento das culturas tradicionais”
no contato com a modernidade faz parte de uma tendéncia que predominou na antropologia social e cultural
e nos estudos culturais nos anos 70, apresentando logo outras possibilidades de interpretacdo das
transformagdes culturais no processo de trocas, interagdes culturais e conflitos de valores, havendo uma
permeabilidade na qual as culturas tradicionais apresentam uma recodificagdo dos novos valores a partir de
seus proprios codigos culturais. Estas questdes dizem respeito as formas de entendimento do processo de
interagdes culturais presente nas relagdes da Banda de Pifanos no contexto da modernidade. Ver:
SAHLINS, Marshall. “O ‘pessimismo sentimental’ e a experiéncia etnografica: por que a cultura ndo ¢ um
‘objeto’ em via de extingdo” (Partes I e II). In: Mana. Vol. 3, n° 1, abril 1997, pp. 41-73 e Vol. 3, n° 2,
outubro 1997, pp. 103-150.

323 Onildo refere-se as roupas utilizadas pelos integrantes do grupo na década de 70.

32 Depoimento de Onildo Almeida.

32 Tdem.

326 TIdem.
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que para ele “descaracterizou e muito a Banda”, sendo um aspecto percebido

principalmente com a mudanga do grupo para Sao Paulo, em 1978.

b) A invencdo da tradicio como construcdo de identidades e

alteridades

A Banda de Pifanos de Caruaru foi a primeira banda de pifanos a ser inserida no
mercado fonografico, no inicio dos anos 70, engendrando com isso um processo de
interagdo das bandas de pifanos no contexto nacional moderno, com um conjunto de
representacdes sociais que eram reiteradas.

Entretanto, esta rede de relagdes s6 poderia ser aceita e considerada positiva se
com ela houvesse a permanéncia de alguns elementos e valores que se tornavam
representativos do lugar destinado a tradi¢do, ou seja, o lugar constituido a partir dos
elementos simbolicos definidos como constitutivos da cultura tradicional, como categoria
social criada e definida pelos grupos sociais letrados, ligados a cultura nacional moderna,
em um sentido politico nacionalista. Assim, a banda de pifanos havia sido atribuido um
lugar ¢ um sentido de “tradi¢do”, sustentado a partir de alguns elementos culturais
caracteristicos de sua expressao musical e social, que se tornavam a moldura da sua
representacdo social no mundo moderno, sendo que era através desta moldura que
tornava possivel a conquista de seu espago na cultura nacional.

A cultura urbana atribuia, desta maneira, um lugar especifico as expressoes
culturais tradicionais, cabendo a estas corresponder as expectativas deste conjunto de
representacdes sociais ao qual eram associadas, articuladas ao sistema de mercado
simbolico que abria espago para estas expressdes.

Assim, esta perspectiva aprisiona a cultura em um contexto ilusorio do que seria o
“tradicional”, ja que este nao ¢ estatico, nem definido por si mesmo, € sim dinamico e
fluido, e suas significacdes identitarias sdo construidas nas trocas e interagdes culturais,
pelos proprios sujeitos. Mesmo na sua cultura de origem, esta concepg¢do de “ser
tradicional” ndo era um valor que eles se colocavam a si proprios, como identidade, ja
que este valor ¢ atribuido apenas no processo de constru¢do das alteridades e identidades,

no mundo moderno. Este valor passa a existir apenas no contexto em que as diferencas
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culturais tornam-se o elemento central para a sua integragdo no mundo moderno, a partir
do sentido social que lhe é associado ¢ ao objetivo que ele atende: na “construcdo da
modernidade através da assimilagdo das tradi¢des”.*?’

Apoiados nestas diretrizes, as praticas e os discursos sociais revelam as
preocupagdes dos intelectuais no debate sobre a cultura brasileira na década de 70,
retomando, desta maneira, problematicas sociais, culturais e politicas presentes desde as
décadas de 20 e 30 no Brasil.**®

E neste sentido que 0 novo espago que a cultura tradicional das bandas de pifanos
passou a ocupar no contexto moderno assumia esta contradi¢do, apoiada em alguns
elementos caracteristicos da cultura local tomados como simbolo da tradi¢do regional,
como por exemplo o estilo das roupas “do matuto”, do trabalhador rural, misturado ao
estilo do “cangaceiro”, através do uso do chapéu de couro aludindo ao Lampido, do
chapéu de vaqueiro e o chapéu de palha, da roga.

Sdo estas representacdes utilizadas por Onildo para descrever o que seria aceito
como tradicional no estilo de vestir das bandas de pifanos, ou seja, o que estaria dentro
deste contexto representacional e o que estaria fora e ndo se encaixava na constru¢ao
simbdlica desta tradi¢do, que orientava os valores nos quais se baseava o sentido de sua
inser¢ao social no mercado da cultura regional no contexto nacional moderno.

“O xadrez, isso é uma caracteristica da roupa do matuto, nas bandinhas de pife,
com um len¢o no pescogo, que é tradicional do Lampido, e o chapéu de couro.
Couro e palha. De couro, referente ao Lampido. O chapéu de palha vai
melhor.”*?

Jodo Biano se refere as roupas utilizadas como um elemento que fazia referéncias
ao contexto da cultura local, especialmente ligada ao cangaco, a qual constituia o
processo de nacionalizacdo da musica regional no Rio de Janeiro, presente em Luiz
Gonzaga ¢ o Trio Nordestino. Luiz Gonzaga adotara o chapéu de cangaceiro como
figurino, contribuindo para a consolidagdo deste elemento na composi¢do da performance

como simbolo da cultura regional nordestina. Assim, as roupas escolhidas para o figurino

327 SOUZA, Marina de Mello e. “Os missionérios da nacionalidade”. In: Papéis avulsos. 36:4, Rio de
Janeiro, CIEC, 1991.

328 CONTIER, Arnaldo. Op. Cit.; SOUZA, Marina de Mello e. “Os missionarios da nacionalidade”. In:
Papéis avulsos. 36:4, Rio de Janeiro, CIEC, 1991.

329 Depoimento de Onildo Almeida.
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da Banda de Pifanos estabeleciam esta mesma relagdo referencial simbodlica com a
imagem que havia sido construida socialmente sobre o homem do sertao.

“A roupa da Banda sempre foi retratando o cangaco, sempre foi retratando a
imagem do cangaco. Aquela imagem do cabra do sertdo, aquele chapéu, aquela
roupa caqui. (...) Retratando aquela imagem do homem do sertdo. (...) Todos 0s
shows a gente usa 0 chapéu. Sempre.(...) Tem um outro chapéu que a gente usa,
que ndo tem estrela, tem uma aba pequenininha, e que ndo tem estrela, mas € de
couro também. S6 que ele ndo é dobrado na testa. Dobrado é aquele estilo mesmo
de Lampiso, tipo Luiz Gonzaga mesmo.” **

O estilo do figurino utilizado por Luiz Gonzaga e outras referéncias na musica
regional nordestina eram as referéncias que foram integradas na representacao social da
Banda de Pifanos a partir da década de 70. Tais referéncias foram assumidas diante da
necessidade de corresponder as expectativas do novo contexto, em um mercado de bens
culturais que ja tinha nestas imagens consolidadas a representagdo da cultura regional. No
entanto, para o grupo que se confrontava pela primeira vez com todo este universo, estas
referéncias eram novas e comecgaram a serem assimiladas neste momento.

“Uma coisa que influiu muito foi Luiz Gonzaga chegar com aquelas camisas
estampadas, tudo floridas. Trio Nordestino, tudo igualzinho. Coronel Rugero,
todo de chapéu de couro, essa coisa assim. Entdo, a gente foi vendo aquilo 14, ai
foi vindo aquela influéncia de se organizar. No figurino.” **!

Com estes signos de representacdo social da brasilidade através da tradigdo
nordestina, correspondia também uma construcao ideoldgica que havia sido criada sobre
o nordeste, baseada na figura do cangaceiro, € no personagem do Lampido. Assim, o
repertorio dos discos em grande parte refletia esta tentativa de se aproximar destas
representacdes sociais consolidadas na cultura brasileira, por parte dos produtores,
incluindo as musicas de tematica nordestina, como a “Cantiga de Lampido”.

As representacdes sociais sdo construidas socialmente, a partir dos elementos
culturais concretos, sendo entretanto articuladas nos discursos de forma a legitimar uma
ideologia e um projeto nacional que se baseava em alguns simbolos da brasilidade, que

. .. . .~ e 2
estabeleciam os limites dentro dos quais a tradi¢do encontrava sua legitimidade.*

30 Depoimento de Jodo Biano.

31 Idem.

332 HOBSBAWM, Eric. A invencdo das tradi¢des. RJ: Paz e Terra, 1984; ANDERSON, Benedict. Nagéo e
consciéncia nacional. SP: Atica, 1989.
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Inserida neste contexto, tornava-se uma tradi¢do inventada, a partir dos elementos
tradicionais cristalizados no imaginario social, ndo permitindo a concretizacdo de um
dialogo concreto, na experiéncia dindmica e concreta das trocas e interagdes culturais
vividas.

E preciso, entdo, distinguir, como nesta experiéncia de trocas e contatos culturais,
os codigos tradicionais sdo reconstruidos pelos sujeitos, de maneira a expressar
concretamente a dindmica de suas transformagdes e permanéncias na linguagem, na
concep¢do musical, nas praticas sociais e nas novas significacdes sociais construidas,
levando em conta a experiéncia concreta dos sujeitos historicos.

Ao grupo foi colocada esta condi¢do de pertencimento a uma tradi¢do, definida de
acordo com o imaginario moderno que estabelecia a sua moldura, sendo atribuido a ele a
significagdo de um conjunto tradicional. Desta forma, em grande parte a sua inser¢do no
contexto urbano e moderno nos grandes centros de difusdo cultural nacional foi marcada
pela idéia de brasilidade construida pelo discurso dos grupos sociais urbanos letrados e
intelectualizados, exprimindo os sentidos politicos e ideologicos na defini¢ao da cultura
popular no Brasil.

Com isso, o simbolo do que deveria ser a “tradi¢do cultural brasileira auténtica”
foi atribuido a Banda e a sua expressdo musical, articulando a ela a necessidade de
concretizacdo da idéia de brasilidade que se buscava construir. Tendo este valor social e
cultural atribuido, o grupo deparava-se com a necessidade de corresponder a este
contexto no qual eram colocados, a este lugar cultural que era definido para o seu
pertencimento social, j& que a sua musica era apreciada e valorizada socialmente por isso.

Por outro lado, suas necessidades expressivas poderiam apresentar tendéncias e
leituras particulares desta experiéncia, inclusive no interior do grupo, entre os seus
integrantes, de maneiras individuais, principalmente polarizadas entre os integrantes mais
velhos e os mais novos.**> A medida que sua linguagem expressiva admitia a influéncia
ou incorporagdo de novos géneros na pratica musical, a Banda passava a ser alvo de

criticas, sendo suas praticas interpretadas como descaracterizacao da cultura tradicional.

333 Os mais velhos, Sebastido e Benedito, tinham sua experiéncia social mais marcada pelo contexto rural
do sertdo, das novenas, sendo que os mais novos, Jodo, José¢, Amaro e Gilberto, eram nascidos na regido de
Caruaru, tendo vivenciado a experiéncia no contexto urbano de maneira mais marcante na sua formagéo.
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Podemos perceber, neste sentido, como a idéia de tradi¢do, muito mais do que os
proprios elementos culturais que integravam sua experiéncia social de forma intrinseca a
sua maneira de ver o mundo e que faziam parte de sua expressividade musical e sua
musicalidade, trazia no discurso intelectual um embalsamento da cultura. A linguagem do
grupo, assim como sua musicalidade, sua concep¢do de mundo e expressao social, ndo
deixavam de ser genuinas a medida que se transformavam, na permeabilidade das trocas
culturais, ja que a cultura ¢ feita destas trocas, € um processo dindmico de constantes
transformagdes e reconstrucdes de sentidos e significagdes, a partir das experiéncias
sociais, inclusive na propria cultura de origem.

Tomando como exemplo a critica publicada no Diario de Pernambuco®*, em
1978, sobre a “descaracterizacao” e a “séria crise de identidade” a qual o artigo se refere,
ao criticar a Banda por usar “blue jeans”, *““trajes hippies” em suas apresentagdes
musicais, em vez da tradicional *““calca de alvorada”, “camisa de chitdo xadrez” e
“chapéu de palha ou de couro”, vemos como estes limites eram colocados a eles na
maneira de se vestir, de tocar e no tipo de repertorio que deveriam tocar. Coloca o fato de
que usar roupas “ndo tradicionais” do contexto que era definido como o “contexto
tradicional” das bandas de pifanos era um sintoma de um processo de sua “extingdo”.

A atribui¢ao da “crise de identidade” como sendo um processo pelo qual as
bandas de pifanos estavam passando ¢ uma maneira de atribuir aos sujeitos a percepgao
destas transformacgdes vividas como perda de sua identidade. De fato, os integrantes do
grupo nao sentiam estas transformacdes desta maneira, pois para eles o fato de estarem se
transformando ndo significava que ndo tinham mais a sua identidade. As transformagdes
vividas, apreendidas, assimiladas e incorporadas foram reconstruidas pelos sujeitos, a
partir de suas proprias concepgoes e referéncias culturais, e a partir de seus proprios
cddigos culturais na leitura da realidade, através da vivéncia concreta das experiéncias
sociais. Assim, estes c6digos sdo construidos, reiterados e reconstruidos culturalmente, na
cultura de origem e também na dinamica social das trocas e interagdes com 0 novo.

Se pensarmos a partir de uma outra perspectiva, livre da categoria da tradicao

“pura”, podemos pensar que em verdade esta “crise de identidade” ndo existiu para os

33 BARRETO, Fernando. “Descaracterizacio pode significar a extingdo das Bandas de Pifano”, In:
Diario de Pernambuco, Recife, 3 jun. 1978.
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membros da Banda, ja que a sua identidade estava presente de maneira intrinseca na sua
maneira de interagir com os novos elementos da modernidade.

Podemos pensar, de outra forma, que eles ndo estavam deixando de ser uma
banda de pifanos, estavam sendo apenas “uma banda de pifanos que usava blue jeans, e
tocava Waldick Soriano e Roberto Carlos”. Se com isso eles deixavam de ser
“tradicionais”, ¢ uma questao que diz respeito a concepcao que se tem da tradicdo, como
uma expressao a-historica, cristalizada e pura. Quando procuramos encontrar, em um
contexto de interacdes culturais, esta tradicdo presente na Banda na sua maneira
particular de expressdo, a sua tradi¢do esta presente na recodificacdo dos novos
elementos com os quais passou a interagir. As suas relagdes de identidade sdo assim
construidas culturalmente na sua experiéncia movel e transitéria, a medida que transita
dinamicamente entre os elementos tradicionais e 0s novos, em uma constante reafirmacao
das identidades e alteridades, informando as suas praticas e concepcdes musicais.

No inicio de sua inser¢@o social, a Banda serviu perfeitamente ao lugar social na
qual ela foi colocada, servindo como simbolo nacional da brasilidade. A medida que as
transformagdes geradas neste processo, exprimindo as interagdes culturais na busca de
novas linguagens, novos instrumentos, novo repertorio, a ambigiiidade surge, impondo a
ela a permanéncia no lugar da tradi¢do. E, contraditoriamente, ao se transformar na sua
pratica, ela perde o seu lugar na cultura do mercado, que lhe fora atribuido de acordo com
as significagdes simbolicas que sustentavam o discurso social.

Por isso, o processo de assimilagdo dos novos elementos na linguagem tradicional
causa um novo estranhamento da cultura, no deslocamento da tradicdo para outros
lugares ainda ndo definidos socialmente, os quais precisam ser criados, na linguagem ¢ na

pratica social.

3. Musicalidade: “uma explosao colorida!

Uma outra perspectiva para refletir sobre o processo de interagdes culturais na
experiéncia da Banda de Pifanos com a cultura brasileira é através da sua musicalidade,

da sua sonoridade, da sua linguagem musical.
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No encarte do disco de 1979, em texto de autoria de Marcus Vinicius, o musico
expde os conteudos sociais que eram atribuidos a Banda, definindo-a como um grupo
tradicional do sertdo nordestino que era, no entanto, “hoje a mais famosa banda de
pifanos de todo o Brasil, j4 conhecida internacionalmente (...), um dos melhores
exemplos de criatividade popular brasileira, que demonstra o vigor da criacdo do artista
popular”.*¥

O texto revela os sentidos, como vimos, que faziam desta Banda uma expressao
musical importante de ser registrada e valorizada como expressdo da cultura popular
brasileira auténtica, na qual estaria presente, a0 mesmo tempo, a sua expressividade
artistica e social.

Por outro lado, explicita, ao mesmo tempo, outros sentidos, que dizem respeito ao
ambito da fruicdo estética, das sensagdes e percepcdes vivenciadas pela musicalidade que
cativa o publico sensorialmente, o que a torna ainda mais importante, pois transmite os
sentidos através da linguagem universal e artistica da musica.

“Quando ela toca ndo ha platéia, por mais fria que seja, que consiga resistir a
sua intensa vibracdo. E da sua musicalidade, magica e fluente, o que resulta é o
entusiasmo incontido de todos, — entusiasmo esse que certamente sera sentido ao se ouvir
este disco.” **°

A musica da Banda, com a sua sonoridade peculiar, criada no sertdo, trazia ao
mesmo tempo um sabor de novidade para os ouvidos urbanos.

Foi fonte de inspiragdo para muitos musicos, ligados & musica brasileira
contemporanea, popular e erudita, inclusive de cardter experimental. Todo este
entusiasmo que ela provocava atingia as pessoas principalmente pelo sentido da
sensorialidade musical, na vibragdo, nos ritmos, nas melodias ‘“estranhas”, no som
“estridente e exdtico” dos pifanos que atingiam o ouvido, o corpo e o coragdo das
pessoas. Estes sentidos sensoriais, de alcance profundo, permitem uma conexdo com

contetidos universais da sensibilidade humana, sendo assim sentidos, percebidos e

exprimidos através dos sons musicais.

335 Encarte do LP “Banda de Pifanos de Caruaru”, gravadora Discos Marcus Pereira, 1979, texto escrito
por Marcus Vinicius.
38 Tdem.
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Ao lado dos sentidos intelectuais e sociais aos quais a expressdo musical da
Banda remetia, estes sentidos universais profundos transmitidos pelas sonoridades
despertavam e apontavam para diversas possibilidades de transformacao na experiéncia

musical contemporanea.

3.1. A Banda de Pifanos a bordo da contracultura

Do ponto de vista da linguagem musical, houve importantes aproximagdes, por
parte dos musicos brasileiros, na musica popular e erudita, em relagdo a Banda de Pifanos
de Caruaru.

Em um contexto de inquietagdes musicais, no processo de construcdo da musica
popular brasileira e da musica instrumental de vanguarda no cendrio nacional
contemporaneo diante da contra-cultura, foi um ponto fundamental a aproximagdo com a
linguagem musical da banda de pifanos. Musicos como Gilberto Gil, Caetano Veloso,
Geraldo Azevedo, Carlos Fernando, Marcus Vinicius, Egberto Gismonti, Guerra-Peixe ¢
Hermeto Pascoal, apresentaram em sua criacdo musical pontos de confluéncia com a
expressdo da Banda de Pifanos de Caruaru, configurando experiéncias diversas de

didlogo com a musicalidade nordestina.

a) Gilberto Gil e Caetano Veloso: a musicalidade da Banda de Pifanos

na inspiracao tropicalista

O disco de Gilberto Gil langado em 1972, “Expresso 2222, o seu primeiro disco
apos o retorno do exilio em Londres, apresenta como primeira faixa, de abertura, a
musica “Pipoca Moderna”, da Banda de Pifanos de Caruaru, tocada pela Banda, na
gravagao original feita em 1967 na cidade de Caruaru, durante a viagem que o musico fez
ao Nordeste. Os integrantes da Banda lembram o episddio da gravacdo feita por Gilberto

Gil na ocasido, em que o prefeito de Caruaru, Anastacio Rodrigues, solicitou que a Banda
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tocasse para alguns estudantes que tinham ido a Caruaru para conhecer a Banda e gravar
suas musicas. Estes estudantes eram Carlos Fernando, Jards Macalé e Gilberto Gil.*¥’

No inicio do ano de 1967, antes da eclosdao dos acontecimentos musicais que
deram origem a Tropicalia, Gilberto Gil viajou a Recife para apresentar seu primeiro
show individual no Teatro Popular do Nordeste.**® O Teatro Popular do Nordeste era
constituido conjuntamente a uma livraria ¢ um bar, sendo seu principal objetivo
promover um intercambio de cultura popular, levando compositores e artistas de outras
regides do pais para se apresentarem em Recife e, a0 mesmo tempo, promovia colocé-los
em contato direto com o folclore e a cultura popular local.**’

O fato de reunir palco, livraria e bar, fazia com que o Teatro Popular do Nordeste
funcionasse como uma espécie de ponto de encontro de intelectuais e artistas, onde,
depois de assistir as apresentagdes, “pessoas reuniam-se, fosse na mesa do bar ou entre
livros, para discutir idéias e dividir experiéncias no campo da arte, politica e
literatura”.>** Gilberto Gil chegou ao Recife, portanto, exatamente no momento em que
“nas ruas da capital pernambucana existia uma necessidade de renovacao, uma vontade

341 . .
", Este encontro, entre Gil e artistas e

de criar novos sons e firmar uma identidade
agitadores culturais nordestinos, teve como resultado o convite que estes lhe fizeram para
ir a Caruaru, para conhecer “uma Bandinha de Pifanos muito boa”, que estava sendo
muito comentada nos meios musicais nordestinos.’** Dentro do projeto do Teatro Popular
do Nordeste de aproximar artistas ‘“forasteiros” das expressdes culturais locais, o
compositor Carlos Fernando, acompanhado de Jomard Muniz de Brito, Geraldo Azevedo,

Mario Floréncio e Souza Pepeu, teve a iniciativa de levar Gil, em um dos intervalos de

suas apresentagdes em Recife, para conhecer a Banda de Pifanos de Caruaru, uma vez

337 Segundo o depoimento de Sebastido, Jards Macalé foi quem sugeriu a Gil ir para Caruaru conhecer a

Banda. Segundo a bibliografia, esta sugestdo foi dada por Carlos Fernando.

38 A viagem de Gil a Recife ocorreu em fevereiro de 1967. Cf. RENO, Carlos (org.). Gilberto Gil: todas

as letras. SP: Cia das Letras, 1996.

3390 Teatro Popular do Nordeste (TPN), fundado em 1958, por um grupo de intelectuais liderados por

Hermilo Borba Filho e Ariano Suassuna, seguia a linha dos antigos MCPs em Recife, e tinha como objetivo

promover um intercdmbio cultural entre os artistas no ambito das idéias, discussdes e produgdes sobre a

cultura popular no periodo. Cf. CALADO, Carlos. Tropicalia: a histdria de uma revolugdo musical. SP:

Ed. 34, 1997; BRANCO, E. de Alencar Castelo. Todos os dias de paupéria: Torquato Neto e a invencéo da

tropicalia. SP: Annablume, 2005.

340, RODRIGUES, Joana. “Gil chora”. In: Caruaru Hoje. Caruaru (PE), Ano II, n® 11, abril/maio 2002, p.
11; BRANCO, E. de Alencar Castelo. Op. Cit.

31 Cf. RODRIGUES, Joana. Op. Cit.

32 Cf. Depoimento de Onildo Almeida e Marcus Vinicius.

178



que o proprio Gil manifestara interesse em conhecer o grupo de pifeiros sobre o qual
ouvira falar que era um grupo dotado de “uma musicalidade e regionalismo
interessantes™*’.

Nesta viagem, feita especialmente para conhecer a Banda, os musicos entraram em
contato com o prefeito Anastacio Rodrigues, solicitando que esta fosse apresentada a
Gil.>** Com isso, o prefeito reuniu a Bandinha para fazer uma apresentacio para o
musico do Rio de Janeiro que havia ido a Caruaru para conhecé-la. Desde entdo Gil
havia manifestado a intencdo de gravar a Banda e colocar uma de suas musicas em um
disco seu. Segundo o texto de Joana Rodrigues, foi o gerente de banco Clovis Cursino o
intermediario entre o grupo de Gilberto Gil e a Banda de Pifanos, embora os
depoimentos de Sebastido, Jodo e Onildo Almeida refiram-se ao prefeito como
organizador deste encontro. O encontro com a Banda de Pifanos foi feito no Clube
Intermunicipal e emocionou muito Gilberto Gil, que identificou impressionantes e
inusitadas relagdes entre a musicalidade do grupo de Biano ¢ a musica dos Beatles’®:
“eles conhecem dissonancias, fazem coisas que os Beatles fazem!” **.

Segundo Carlos Calado, a musica da Banda de Pifanos foi para Gil uma
“revelagdo”. Ao mesmo tempo em que percebeu, na musicalidade original da Banda, a
semente propulsora da modernidade musical, “Gil chegou a chorar, tamanha a emogao
que sentiu, ao conhecer a Banda de Pifanos de Caruaru, tocando em seu habitat natural,
em Pernambuco. Ver uma manifestagdo tdo tipica da caatinga, em pleno sertdo
nordestino, trouxe imediatamente ao baiano de Ituacu lembrancas de sua infancia e
origens musicais”.**’

Sob o impacto deste encontro, Gil retornou ao Rio de Janeiro com a idéia de

1”348, sendo uma das

“renovar a Musica Popular Brasileira para torna-la mais universa
experiéncias que marcaram as inspiragdes tropicalistas. Esta experiéncia teve como

desdobramento a inclusdo desta gravacdo ao vivo, com uma das musicas tocadas pela

3 Cf. BRANCO, E. de Alencar Castelo. Op. Cit.

3% Cf. Depoimentos de Sebastido Biano, Jodo Biano e Onildo Almeida.
35 Cf. BRANCO, E. de Alencar Castelo. Op. Cit.

346 Depoimento de Gilberto Gil. In: RODRIGUES, Joana. Op. Cit.

37 CALADO, Carlos. Op. Cit., p. 98.

¥ RODRIGUES, Joana. Op. Cit.
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Banda nesta ocasido, na primeira faixa de seu disco “Expresso 2222”, em 1972, sendo
selecionada a musica “Pipoca Moderna”, criada por Sebastido Biano na década de 60.

Em 1975, no disco “Joia”, de Caetano Veloso, “Pipoca Moderna” ¢ gravada
novamente no interior da MPB, agora com Caetano cantando uma letra que fez para esta
musica. Assim, a musica “Pipoca Moderna”, de Sebastido Biano, ganhou a letra
composta por Caetano, fundindo-se a linguagem da musica popular brasileira, na forma
de cancao.

Ap0s esta gravagao de Caetano, a qual levou como crédito de autoria os nomes de
Caetano Veloso e Sebastido Biano no disco, no ano seguinte, em 1976, a Banda gravou a
musica no seu terceiro disco, produzido pela gravadora Continental, em Sdo Paulo®*’, na
sua forma cantada, em um andamento mais lento do que na versdao instrumental
original **’

Em 1975, ao justificar a inclusdo de “Pipoca Moderna” no long play “Joia”,
Caetano Veloso deu o seguinte depoimento sobre a influéncia da musicalidade sertaneja e
particularmente da Banda Pifanos de Caruaru sobre sua obra e a de Gilberto Gil.

“Em 67 Gil passou um tempo no Recife. De la ele trouxe o pique para o

tropicalismo. E, principalmente, uma fita cassete com o som da Banda de Pifanos

de Caruaru. Desde entéo, a Pipoca Moderna ficou em nossa cabeca, alguma coisa
transando entre os neurdnios, uma joiazinha de iluminagdo. De |4 até aqui nao
perdi a esperanca. Sou feliz na pipoca desse canto e isso € muito firme. Estou

inteiro quando ha esse canto de pipoca moderna. Eis.”” **!

Esta musica, segundo Sebastido, foi criada por ele em meados da década de 60,
em Caruaru, e ja traz alguns elementos importantes na configuragdo de uma nova
linguagem musical do grupo, a partir da década de 60, com a influéncia da escuta urbana
de musica regional nordestina e musica brasileira. A criacdo original de Sebastido ¢
instrumental, e sua estrutura demonstra o predominio da melodia em relagao ao ritmo, ja

que na gravagao original a marcagao do ritmo ¢ feita com a batida dos pauzinhos, sem a

3% LP “Banda de Pifanos de Caruaru”. S3o Paulo, gravadora Continental, 1976.

350 As trés versdes da gravagio da musica “Pipoca Moderna” estdo no CD em ANEXO VI.

351 Caetano Veloso. Literatura Comentada: selecdo de textos, notas, estudo biografico, histdrico e
critico por Paulo Franchetti ¢ Alcyr Pécora. 2* ed, SP: Nova Cultural, 1988, p. 84.
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zabumba, a caixa, o surdo e o prato, sendo o ritmo determinado pela estrutura da
melodia.**?

Ao ser atribuida uma letra na forma de cangdo, no estilo da poética literaria de
Caetano Veloso, esta musica ¢ apropriada nestes novos termos. Esta “joiazinha de
iluminacdo” a qual se refere Caetano, pode ter sido despertada nas possibilidades
musicais nela presentes, que traziam em potencial as possibilidades de fusdo com as
novas perspectivas estéticas que se buscava abrir no movimento de renovacao da musica
popular brasileira. Com isso, a escolha dessa musica para a abertura do disco do Gil,
assim como para a composi¢ao experimental de Caetano, significava a concretizagdo de
uma idéia que estava germinando desde antes do tropicalismo, como uma semente que
iluminava, mostrando alguma dire¢do, de passado e de futuro, de tradicdo e de
modernidade, em um ponto em que estes dois universos poderiam se comunicar.>”

O nome da musica, “Pipoca Moderna”, dado por Sebastido, segundo ele foi
inspirado nas maquinas de fazer pipoca, em Caruaru, quando ele se deparou pela primeira
vez com essas maquinas presentes na cidade. Até entdo ele conhecia as pipocas feitas na
panela, para as quais ele ja havia feito uma musica, “Pipoquinha”, inspirado no barulho
do estouro do milho ao se transformar em pipoca. Sebastido conta que, na primeira vez
que viu as pipocas feitas na maquina, isso lhe chamou muito a atengdo, ja que “ficou téo
grande a pipoca, que parecia um cravo branco!””.*>* Com isso, ele se inspirou neste fato
para criar uma musica que fosse chamada, depois da “Pipoquinha” (a pipoca feita na
panela), “Pipoca Moderna”, feita na maquina. O som dos palitinhos, no ritmo acentuado
da melodia, reproduz o som das pipocas estourando na maquina, sendo a segunda parte
da melodia em ritmo mais acelerado, que remete a aceleragdo dos estouros quando a
pipoca vai ficando pronta.**

“Ent&o, aquela pipoca bonita assim, eu botei um nome nela: pipoca moderna.
Porque a outra pipoca € pequena, a que a gente faz em casa, mais miudinha. Eu

inspirei outra musica nela, ““Pipoquinha™. E essa € uma pipoca muito bonita,

332 A estrutura original da musica é mantida tanto na gravagdo inserida no disco de Gil, como no disco da
Banda produzido por Marcus Vinicius, em 1979, pela gravadora Discos Marcus Pereira. No CD Anexo VI.
330 nome do disco de Caetano, em 1975, “Joia”, no qual ele gravou a musica “Pipoca Moderna” com a
letra que compos para ela, pode ser uma alusdo a esta “joia” que a “pipoca” representava, esse “canto de
pipoca moderna”, que ele mencionou ter explodido em suas cabegas como uma “joiazinha de iluminagdo”.
3% Depoimento de Sebastido Biano.
355 s~ o~ ;. .

. Conforme a descri¢do que Sebastido faz desta musica, em seus depoimentos.
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bem alva, da cor de um pedaco de c6co. Como é que pode ficar desse tamanho,
uma pipoca desse tamanho? Ai inspirei a musica. “Pipoca Moderna™. E ficou

uma musica bonita, viu. Ficou bonita.” >

Com a gravagdo da musica na faixa de abertura do disco de Gil, foi revelada a
sonoridade da linguagem que a Banda permitia criar, em suas possibilidades musicais,
incitando uma ponte da musica popular brasileira com a tradi¢ao popular nordestina, no
destaque da alusdo que o disco faz como faixa introdutdéria de uma idéia musical que
permeia a unidade do disco. Este disco, inclusive, sendo o primeiro que ele lancava na
volta do exilio, tem como tema principal o “retorno as origens”, ¢ a volta de certas
indagagoes estéticas, apoOs o seu “afastamento” parcial. Em certa medida, o disco tematiza
uma retomada ou “redescoberta” do Brasil sob novas perspectivas historicas.

Neste momento em que justamente coincidia com o processo de valorizagdo das
expressOes regionais, que permitiu a iniciativa da gravagdo dos discos da Banda, o
primeiro também em 1972.

A segunda faixa do disco de Gil, produzido pela gravadora Philips, ¢ “Back to
Bahia”, introduzindo logo no inicio o som da guitarra elétrica, baixo, bateria, em ritmo de
rock, mas com a letra que fala do retorno ao Brasil, da saudade da musica nacional,
mencionando entretanto a cantora Celly Campelo, que era precursora do rock no Brasil,
com as musicas “Estapido cupido” e “Banho de lua”, antes mesmo da Jovem Guarda. Em
seguida, o disco também traz uma musica de Jodo do Vale (“O canto da Ema”) e outra de

Onildo Almeida (“Sai do sereno”), compositores de musica nordestina.

“Back to Bahia” (Gilberto Gil)

““La em Londres, vez em quando

me sentia longe daqui

Vez em quando, quando me sentia longe
Dava por mim

Puxando o cabelo, nervoso

3% Depoimento de Sebastido Biano.
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Querendo ouvir Celly Campelo pra néo cair

()

Hoje eu me sinto

Como se ter ido fosse necessario para voltar

Tanto mais vivo

De vida vivida, dividida

Pralaepraca”

A musica “Pipoca Moderna”, nesta gravacao feita ao vivo da Bandinha de Pifanos
no final dos anos 60, ainda vivendo em Caruaru, antes de conhecer o “sul”, antes de
sequer imaginar o seu percurso pelos meios metropolitanos, trazia o carater do sertdo
nordestino, sendo colocada na primeira faixa do disco como um epilogo as musicas
cantadas e tocadas por Gil. Funciona como alegoria ou metafora do Brasil, e a0 mesmo
tempo um olhar para o futuro, via “Expresso 22227, do que viria a ser a musica brasileira
a partir de entdo.

Esta tentativa de didlogo e aproximagao feita por Caetano Veloso, transformando-
a em cancdo, mas mantendo o carater da nordestinidade que ela contém, presente nos
modos que compoe a sua melodia, junto com a presenca da sincope, caracteristica do
samba, porém introduzindo uma letra com caracteristicas da poética literaria

modernista.>®’

“Pipoca Moderna” (letra de Caetano Veloso)

Era nada de nem noite de négo nao

Era né de nunca mais

Era noite de né nunca de nada mais

Era nem de négo ndo

Porém parece que ha golpes de pé, de pe, de pao
De parecer poder

E era ndo de nada nem

357 A letra de Caetano revela uma estética literaria que articula uma nova linguagem da cangdo, a partir da
tradigdo da musica popular brasileira e de elementos linguisticos de uma poética renovadora.
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Pipoca ali, aqui, pipoca além
Desanoitece e amanha

Tudo mudou

Expressa, com esta letra, o desenvolvimento estético das transformagdes nas
relagdes entre musica e poesia eclodidas no tropicalismo. O encontro de musica e poesia
(melodia e texto), na revisdo da tradigdo musical brasileira, a partir das influéncias
literarias dos poetas modernistas, como Drummond, Jodo Cabral, Guimardes Rosa,
Clarice Lispector, Oswald de Andrade e a poesia concreta, revela o redimensionamento
da estrutura da cangdo na musica popular brasileira, impulsionado na tropicalia.>>® A
articulacdo melodico-poética na musica “Pipoca Moderna” expressa a busca da sintese
entre musica e poesia, presente como questio estética desde o modernismo™”,
visualizando no caso desta musica a possibilidade de integracdo dos diversos elementos
fundamentais destas reflexdes e atitudes: o ritmo do samba (matuto), a melodia de
caracteristicas nordestinas (nos modos e afinacdes)’®, ¢ a poética literaria modernista
sintetizada na can¢do.>®'

As questdes eclodidas a partir do Festival de 1967, dando origem ao que foi
denominado de Tropicalia, refletiram de alguma maneira esta experi€éncia musical no
Nordeste, em suas inquietacdes por uma linguagem modernizadora da musica popular,
ap6s o “declinio” da Bossa Nova, assumindo uma postura critica em relacao as formas
que predominavam na “moderna musica popular brasileira”.

O fato concreto da viagem a Caruaru e esta experiéncia musical com a Banda de
Pifanos, no inicio de 67, junto com outras vivéncias contemporaneas neste periodo,
contribuiu para as indagacdes musicais tropicalistas, levando-nos a compreender os
sentidos intertextuais do processo de constru¢do da nova musica popular brasileira nos

dialogos culturais impulsionados no “caos deste instante”.>*>

38 FAVARETTO, Celso. Tropicélia: alegoria, alegria. Cotia/SP: Atelié Editorial, 2000.

> Idem, ibidem.

3% Conforme veremos de maneira detalhada na analise da misica em suas estruturas musicais, no item 3.2.
36! Segundo Favaretto, o tropicalismo articula-se com um impulso em dire¢io a configuragdo de uma nova
linguagem da cangdo, e a reformulagdo dos critérios formais de sua apreciagdo, levando assim & autonomia
da cangélo como objeto reconhecivel como verdadeiramente artistico. FAVARETTO, Celso. Op. Cit.

362 SANT’ANNA, Afonso Romano de. Op. Cit., p. 61.
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A partir do encontro com a Banda de Pifanos de Caruaru, Gilberto Gil passou a
compreender a musica popular a partir de outro ponto de vista, visando caminhos
diferentes do nacionalismo proposto nas cangdes de protesto. Identificou, assim, “os dois
limites entre os quais, do seu ponto de vista, deveria se referenciar a Musica Popular
Brasileira: a Banda de Pifanos de Caruaru e os Beatles”.**

Conforme o jornalista Carlos Calado, o intercambio no Nordeste deixou Gil muito
impressionado, tendo descoberto “um universo musical riquissimo”, ciceroniado pelo
compositor Carlos Fernando, musico popular recifense, que compds parcerias com
Geraldo Azevedo e Alceu Valenga. Gil teria voltado para o Rio “com a cabecga
fervilhando de idéias”.*** As discussdes sobre a situagio da MPB ¢ a questio da presenca
da musica estrangeira nas cidades estavam presentes em suas preocupagdes artisticas.
Ao mesmo tempo, o interesse e fascinio pela musica pop dos Beatles, segundo Calado,
teve um sentido estimulador das indaga¢des sobre uma nova maneira de se fazer musica
popular no Brasil, que pudesse juntar elementos culturais de expressoes diversas, ou, nas
palavras do jornalista ao reconstituir as indagacoes de Gil neste acontecimento, “por que
ndo juntar a musica da Banda de Pifanos com o rock dos Beatles? Por que ndo injetar o
universalismo e a modernidade da musica pop na mais tipica musica popular brasileira?”
Segundo Calado, “mal desembarcou no Rio de Janeiro, Gil foi procurar Caetano para
narrar as experiéncias em Pernambuco e falar de suas novas inquieta¢des musicais™®,
ligadas a um desejo de renovagdo da musica popular brasileira, visando torna-la mais
“universal”.

Na reconstitui¢do biografica feita por Carlos Calado, uma reunido foi convocada
por Gil na sua volta do Nordeste, realizada na casa de Sérgio Ricardo, no Rio, da qual
participaram Dori Caymmi, Edu Lobo, Sidney Miller, Chico Buarque, Francis Hime,

Paulinho da Viola, Caetano, Torquato Neto e Capinam, visando discutir sobre a

iniciativa desta renovacdo, compartilhando com seus amigos e colegas ‘“‘suas

363 BRANCO, E. de Alencar Castelo. Op. Cit; RODRIGUES, Joana. Op. Cit. p. 12: “o que influenciou o
Tropicalismo foi a Banda de Pifanos e os Beatles™ (Gilberto Gil)

364 CALADO, Carlos. Op. Cit.

365 1dem, ibidem, p. 98.
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experiéncias musicais em Pernambuco, incluindo a ‘descoberta’ da Banda de Pifanos de
Caruaru”.*%

A recepgdao dos colegas as novas idéias ndo demonstrou grande entusiasmo,
gerando reacdes diversas, de incompreensdo e desinteresse. Na opinido de Sérgio
Ricardo, “a melhor maneira de atingir as massas seria organizando shows para operarios,
nas portas de fabricas”, como estratégia para o revigoramento defendido por Gil. “Chico
Buarque, distante, ndo deu muita atencdo a conversa (...) Ja Dori Caymmi era mais
refratério ainda: ndo podia nem ouvir falar em Beatles e musica pop”.*®” A partir dai é
provavel que tenha se delineado as identificacdes musicais que seriam manifestadas em
diversos sentidos as aproximacdes com Caetano, Torquato, Capinam, Tom Z¢, e outros
musicos que compartilharam o impulso das novas atitudes posteriormente denominadas
de “tropicalismo”.

Conforme a analise de Favaretto, devemos entender a tropicalia como um conjunto
de atitudes que revelam uma postura em relagdo a linguagem estética da musica popular
brasileira e na configuragdo de uma nova maneira de se colocar no ambito politico.
Devemos compreendé-lo como um impulso entusiasmado pelo novo, ndo um movimento
organizado, que reflete inlimeras relagcdes da musica com os diversos elementos culturais
tradicionais e novos na cultura brasileira, articulando sentidos importantes quanto as
novas referéncias que propde para discussdo e transformagio sociais.’®

No caso, importa para nés como este impulso propiciou uma nova leitura da Banda
de Pifanos de Caruaru, bem diferente daquela engendrada no interior dos discursos
engajados que permeiam as concepgdes da imprensa, dos folcloristas, e dos intelectuais
ligados aos movimentos de cultura popular, como vimos no capitulo anterior.

A partir de um novo enfoque, a apropriacdo da musicalidade da Banda no contexto
da tropicalia, principalmente por Caetano e Gil, de maneira explicita, mas implicitamente

também em outros musicos e artistas ligados ao movimento, como Tom Z¢, Capinam,

3% Tdem, ibidem, p. 99.

%7 1dem, ibidem, p. 99.

% De acordo com a visio de alguns historiadores, o que foi chamado de Tropicalia, em 1968, “pode
ocultar um conjunto de op¢des nem sempre convergentes, sindbnimo de um conjunto de atitudes e estéticas
que nem sempre partiram das mesmas matrizes ou visaram os mesmos objetivos”. Cf. NAPOLITANO, M.
& VILACA, M. M. “Tropicalismo: as reliquias do Brasil em debate”. In: Revista Brasileira de Historia.
S&o Paulo: ANPUH/Humanitas, v.18, n° 35, 1998. p. 60.
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Torquato Neto, que buscaram referéncias musicais na musica nordestina, realizava uma
apropriagdo em outros termos da musicalidade da Banda, em sentido estético e também
politico. Com isso, também se expressa uma apropriacdo que “reinventa” a tradicao, de
uma maneira diferente, por um outro viés também modernista, neste caso apoiado na
concepcao antropofagica oswaldiana, e ndo tendo como base o vinculo estreito com o
projeto nacional-popular que baseava o pensamento social “engajado”.

A modernidade, no sentido “tropicalista”, era pensada de maneira diferente na
incorporacdo dos elementos tradicionais. Propunha uma reformulagdo estética a partir
das matrizes culturais, de ordens diversas, tanto das matrizes “populares”, “tradicionais”,
que a musica nordestina expressava tdo essencialmente, como também os elementos de
matrizes “novas”, “urbanas”, “internacionais” e “cosmopolitas” presentes na cultura de
massa, sendo este novo sentido de modernidade que era vislumbrado na postura
“tropicalista”. Se pensarmos este sentido essencial do tropicalismo, como esta postura
modernista de outro viés, pela vertente antropofagica, estando na base de um conjunto de
impulsos artisticos e expressoes de inquietagdes musicais, sociais e politicas, ¢ possivel
entender que se configura uma nova maneira de pensar a sociedade e o proprio projeto
de construcdo da cultura brasileira, sob um novo aspecto.

Nao deixa, portanto, de dialogar com os projetos nacionais que estavam presentes
no imaginario social do periodo, e inserem, neste sentido, a Banda de Pifanos no
contexto das discussdes artisticas sobre os caminhos da nossa cultura popular, integrando
a tradi¢do a modernidade, em novas perspectivas de constru¢dao simbdlica.

Com tudo isso, novas idéias sobre a “musica popular” na qual a Banda de Pifanos
estava sendo inserida, cogitando a necessidade de compreendé-la também no interior da
cultura de massa, e visualizando a sua potencialidade de didlogo com as linguagens
estéticas contemporaneas, inclusive da musica pop (ressaltada por Gil através dos
“Beatles”), viriam a combater o viés nacionalista engajado que defendia a preservacdo da
tradi¢do cultural “pura”, sem interferéncias da cultura de massa, das novas tecnologias e
dos novos elementos da cultura musical urbana, que eram atacados como
“descaraterizacdo”, “crise de identidade”, ameaca de “extingdo” da cultura popular.
Questionando este discurso colocado como o caminho para se construir a cultura

brasileira na sua integridade e identidade, que repudiava tudo que fosse influéncia
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estrangeira a cultura nacional, a postura tropicalista trazia a tona uma visdo
“desmistificadora” (“operacdo desmistificadora”, na teorizacdo oswaldiana)’® dos
discursos sociais de ideologia nacionalista, provocando rupturas na justaposi¢do dos
elementos contraditorios da realidade social, como “arcaico-moderno”, “tradicional-
universal”.

Para os futuros “tropicalistas”, esta visdo limitava a expressao musical livre, sendo
que a possibilidade do “novo” era um caminho considerado mais valido e verdadeiro para
a realizagdo da musica popular brasileira moderna, sem negar ou esquecer as mudancas
concretas que estavam acontecendo. Era assim uma “postura entusiasmada” com o novo,
a qual refletia uma maneira de sentir ¢ perceber este novo, no impulso do momento, de
maneira inquietante, caotica, jovem, mas que revela a percepgao particular dos sujeitos
sobre os acontecimentos historicos, nas relacdes entre as tradicdes e a modernidade.®”
Reposiciona, assim, as significagdes culturais numa dimensao descentralizadora e

95371

“radiante”’’, ndo aglutinante, de difusdo de varios caminhos, ndo um caminho s6, em

2% ¢¢

relagdo as discussoes sobre o que € “popular” e “ndo popular”, “elétrico” e “nao elétrico”,
“yulgar” e “ndo vulgar”, “politico” e “ndo politico”, “alienado” e “ndo alienado™’?,
integrando a expressao do “elemento tradicional” em um outro lugar nas discussdes sobre
a cultura brasileira moderna. E, com isso, novas possibilidades de dialogo musical
podiam ser abertas, apontando para outras direcdes na interpretagdo musical das
sonoridades tradicionais, revelando aspectos da sua relagdo com a musica de
vanguarda®” e o sentido da universalidade musical, na ponte entre “passado, presente e
futuro” na linguagem musical da Banda de Pifanos.

Assim, em uma entrevista realizada com Gil em 1997, ao definir o que considera ter

sido a maior contribuicdo que ele pode dar para a MPB, ele refere-se as sementes das

indagacdes que deram origem ao tropicalismo.

% FAVARETTO, Celso. Op. Cit.

370 Vérias frentes da arte nacional expressavam os impulsos de criagdo denominados de tropicalistas, no
teatro, artes plasticas, cinema, poesia ¢ musica. Entre elas, a montagem da peca “O Rei da Vela”, obra
oswaldiana dirigida por Z¢ Celso Martinez Corréa, a instalagdo “Tropicalia”, de Hélio Oiticica, o filme
“Terra em Transe”, de Glauber Rocha, as cangdes “Domingo no Parque”, de Gilberto Gil, e “Alegria
Alegria”, de Caetano Veloso, foram tomadas como icones das propostas de ruptura na linguagem estética
brasileira em todos os campos, e na revisdo dos projetos culturais e das praticas artisticas dos anos sessenta.
31 FAVARETTO, Celso. Op. Cit.

372 Idem, ibidem.

33 Através de experimentagdes musicais.
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“A contribuicdo foi levar a Banda de Pifanos de Caruaru para a musica popular.
Minha maior contribuicdo, na verdade, foi propor a Caetano Veloso que a gente
juntasse a Banda de Pifanos com a Sargeant Pepper’s Lonely Hearts Club Band
(titulo do &lbum dos Beatles lancado em 1967). E uma contribui¢do que, no fim das
contas, veio dar em Chico Science, veio dar nessas coisas todas. Minha grande
conquista, na verdade, foi ter conhecido Caetano Veloso. Minha grande
contribuicdo foi ter proposto a ele que fizéssemos essa juncdo, entre a Banda de

Pifanos e a Sargeant Pepper’s Lonely Hearts Club Band.” 3"

Dessa mistura, teria surgido o tropicalismo. As idéias musicais expressadas pelos
tropicalistas tinham como referenciais novas possibilidades de pensar a criagao musical e
o engajamento politico, exigindo uma reformulacdo da sensibilidade, pois apresentavam
os dilemas estéticos e sociais sob um “outro prisma”, que incluia combinagdes inusitadas
nos campos da linguagem musical e das idéias politicas. Na sua forma particular de
revisao cultural estavam presentes os temas basicos que envolviam as indagacdes
nacionalistas, como a redescoberta do Brasil, a volta as ‘“origens nacionais”, a
internacionalizacdo da cultura, a dependéncia econdmica, o consumo, a conscientizagao
popular. Entretanto, baseava-se em uma nova dimensao das relagdes entre arte e politica,
tentando olhar para o Brasil “com olhos novos”.*”

A influéncia da musica nordestina na musica de Gilberto Gil ¢ importante de ser
considerada em sua biografia musical. Em um depoimento que consta em uma das
biografias sobre o compositor, ele menciona as suas primeiras influéncias no aprendizado
musical.

"...0S meus primeiros momentos de ouvir masica, tudo se passou numa época em

que Luiz Gonzaga, principalmente 14 no Nordeste, onde eu vivia, 14 na caatinga,

era praticamente o canto mesmo da regido..." >’

3 Depoimento de Gilberto Gil. Entrevista concedida em 1997. MORAES NETO, Geneton. Jornal

Geneton/ Fonte: www.geneton.com.br, abril 2004.
35 FAVARETTO, Celso. Op. Cit.
378 Gilberto Gil. Literatura comentada sobre Gilberto Gil. SP: Abril Educagio, 1982.
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No seu primeiro LP, de 1967, “Louvag¢do”, Gil incluiu o baido “Viramundo”, com
letra de Capinam, na fase inicial de sua carreira. No mesmo ano, impulsionado pela
efervescéncia das idéias geradas na viagem ao Nordeste, o0 momento de eclosdo da
tropicalia revelava uma singularidade na maneira como se aproximava da realidade
nacional, propondo uma redescoberta da tradi¢do, na sensibilidade pelas coisas do Brasil,
com uma visdo descentralizadora da questdo cultural, ndo descartando a vivéncia do
cosmopolistismo dos processos artisticos no interior da modernidade. O que era ouvido
de novo na realidade cultural urbana, “seja pela exigéncia de transformar as linguagens
artisticas, seja pela industria cultural, era acolhido e misturado a tradigdo musical
brasileira”.*”” Nesta vivéncia musical variada expressava o sentido das transformagdes,
incluindo ritmos regionais, manifesta¢des folcldricas, musica urbana, Beatles, Bob Dylan,
jazz, bossa nova, musica de vanguarda.’”™

Nos acontecimentos musicais deste momento, nos anos conturbados de agitaciao
politica, estas questdes historicas e culturais afloravam de maneira explosiva, e traziam a
tona a necessidade de construgdo de significados mais s6lidos para a cultura brasileira.

Neste contexto limite, a presenga da musica da Banda de Pifanos gerava
sensacoes, percep¢oes, identidades e alteridades nas representacdes musicais, culturais,
sociais e politicas. Estas sensacdes e sentidos despertados remetiam, ao mesmo tempo, ao
sentido social de redescoberta da “brasilidade”, mas também a sua sonoridade transmitia
o poder de liberagao dos instintos, em oposi¢do a sociedade repressora, uma vibragao que
remetia aos instintos primitivos, defendidos pela ideologia ‘“hippie”, afirmando a
experiéncia grupal e tribal, como formas de negacdo dos padrdes sociais vigentes da
musica ocidental apolinea.

Desta forma, a sonoridade da Banda, pelas suas caracteristicas ritmicas, junto com
a melodia contagiante dos pifanos, era associada na sociedade moderna com a expressao
do desejo de libertacdo cultural, ligado ao espirito de rebeldia que encontrava
correspondéncias com a sua linguagem expressiva, entre os jovens estudantes e musicos.
Realgcado pelo sentido cadtico e dionisiaco aos quais remetiam os seus ritmos e

sonoridades, a musica da Banda de Pifanos contagiava pela representacdo do carater

377 FAVARETTO, Celso. Op. Cit.
378 Idem.
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primitivo da sensibilidade humana, o qual correspondia com os anseios que moviam as
atitudes artisticas no momento.

Explorando as diversas possibilidades que estes elementos inusitados forneciam
para as criacdes musicais, inclusive sensorialmente, uma nova perspectiva de percepgao
das sonoridades e identidades musicais era suscitada no interior do contexto
contemporaneo, abrindo espago para o experimentalismo no campo da musica popular.
Estes novos sentidos musicais foram um dos aspectos despertados nas relagdes da Banda

de Pifanos de Caruaru com a musica brasileira nos anos 60 e 70.

b) Os “Beatles de Caruaru”

Nao foi apenas Gilberto Gil que sentiu essa identificacdo da Banda de Pifanos de
Caruaru com os Beatles. O por que desta identificagdo ndo ¢ explicitado em nenhum
momento de forma clara nas fontes, nem escritas, nem orais. Tentamos fazer uma
reconstitui¢do das referéncias a esta representagcdo social que foi feita sobre a Banda de
Pifanos de Caruaru, no final dos anos 60, simbolizando as provocacdes estéticas
tropicalistas e os sentidos sociais e musicais expressados.

379, morando em

Os musicos ¢ compositores Carlos Fernando e Geraldo Azevedo
Recife até 1968, concretizaram em uma musica composta em parceria, as percepgoes que
Gilberto Gil manifestou nesta viagem a Caruaru, em fevereiro de 1967, sobre as
possibilidades de aproximagdes musicais e simbolicas da Banda de Pifanos com os
Beatles.

Composta e executada em ritmo de xote, lembrando os forrds pé-de-serra, a

musica tem o nome de “Forroziar” e conta a histéria dos Bianos, que sdo chamados de

7 Que tiveram seus primeiros discos langados na década de 70. O disco de Geraldo Azevedo foi langado

em 1972, em parceria com Alceu Valenga, tendo composigoes em parceria também com Carlos Fernando,
Alceu Valenga e Capinam. Entre os musicos desta geracdo, estavam Geraldo Azevedo, Carlos Fernando,
Alceu Valenga, Carlos Capinam, Marcus Vinicius, Teca Calazans, Nana Vasconcelos, Alceu Valenca, entre
outros.
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380

“os Beatles de Caruaru” na letra cantada.’® E uma homenagem feita ao grupo pelos

musicos, no final da década de 60. “Forroziar” foi gravada pela Banda no CD de 2003.%*!

“Forroziar” (Geraldo Azevedo / Carlos Fernando)

“No apertar da hora

Periferia de Caruaru (Bis)

Onde morava os Beatles

Os Beatles de Caruaru (Bis)
Sebastido Biano

Banda de pife do agreste azul (Bis)
E os irmaos Biano

Banda de Pifanos de Caruaru (Bis)
Todo més de junho

Milho verde é ouro igualzinho a tu (Bis)

Quero dancar o xaxado
Fazer do rock um baido
Forroziar a morena
Mais linda da regido

E os irméos Biano

Ano a ano pé no chao
Xaxado para S&o Pedro
Xaxado para Sdo Jodo
Xaxado para a mulata
Xaxado pro garotéao
Xaxado para Luiz *

Sua magestade, o rei do baido (Bis)”

30 Carlos Fernando utilizou esta expressdo para descrever o grupo, fazendo alusio as impressdes musicais
que sua musica provocava diante das inquietagdes contemporaneas, levantadas no encontro com Gil, e
referindo-se também ao tropicalismo.

381 «Banda de Pifanos de Caruaru: no século XXI, no patio do forr6”, gravadora Trama, Sdo Paulo, 2003.
NO CD em ANEXO VI.
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* referéncia a Luiz Gonzaga

Nesta parceria, apresentam um olhar sobre a Banda de Pifano dos irmdos Biano,
os quais, da periferia de Caruaru, conquistaram o mundo com seu som irradiante.

Sugerem com esta expressao “Beatles de Caruaru” um comentéario musical sobre
as aproximacoes curiosas apontadas, na visita de Gil a Caruaru, entre as sonoridades da
Banda e a musica pop, a musica que atingia as massas, na cultura urbana, de uma Banda
“de pife do agreste azul” que tinha com a musica o poder de transpor obstaculos,
atingindo o publico urbano e jovem com sua musica contagiante e de sonoridade
vibrante, que mobilizava tanto quanto o rock.

E assim que Jodo Biano faz mencio a esta homenagem musical feita por Geraldo
Azevedo e Carlos Fernando, em um espetaculo apresentado em Sao Paulo, em 2005, no
qual, apos tocarem a “Briga do cachorro com a onga”, diante dos aplausos incessantes, da

intensa animagdo e gritos acalorados da platéia, ele vibra: “Isso é rock nordestino!!!” **2

¢) “No baiano da Bossa, a roca, a onc¢a, o baiao”

A circularidade no campo das criagdes musicais € um tema rico na investigacao
das relacdes estruturais e histdricas entre os universos da musica folclorica, popular e
erudita, em um processo repleto de insinuagdes e referéncias mutuas.

De forma clara ou sutil, ha inimeros pontos de encontro nas linguagens musicais
e no campo simbolico, nos conteudos referenciais dos processos historicos de construcao
das representagdes e concepgdes musicais, em constante dialogo, apropriagdes, tradugoes,
interpretacdes, intertextualidades e permanéncias.

No caso da Banda de Pifanos, a sua aproximag¢do com a musica regional
nordestina, como vimos, foi uma fonte riquissima de aproximagdo da musica folclorica
com o contexto do mercado, através da estilizacdo dos ritmos folcloricos na musica

popular urbana, configurando o conceito de “musica regional”.

32 Gravagio feita em campo: show Sesc Consolagio, janeiro de 2005. Fala de Jodo Biano.
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Marcus Vinicius, no seu depoimento, mostra como este processo de construgdo de
referéncias na musica folclérica nordestina pela musica brasileira tinha uma dimensao
historica. Este processo de intercAmbios na musica popular expressava transformagdes
sobre a valorizacdo destas “musicalidades” na visdao dos musicos no contexto urbano, em
uma dinamica de afirmacdo e negacdo de identidades ligada aos valores sociais
construidos historicamente.

Segundo ele, a valorizagdo da musica folclérica e regional se deu mais
propriamente a partir do final dos anos 60, diante das configuragdes historicas
desencadeadas a partir do fechamento politico, a censura, a repressdo e a difusdo da
musica norte-americana, o que levou a uma série de movimentos sociais de negacdo a
esta realidade, por parte dos jovens universitarios, como vimos também nos diversos
discursos sociais até agora.

Vinicius sintetiza este pensamento, mostrando como, a partir de certo momento
desta conjuntura politica e social, os jovens musicos passaram a olhar para a musica rural
e tradicional de uma maneira diferente no contexto da musica popular, apontando para a
construgdo do carater nacional.

Com isso, identifica a inspirag@o nas expressdes musicais nordestinas pela musica
popular brasileira, utilizando como exemplo a musica “Bim-Bom”, de Jodo Gilberto. Esta
musica trazia, segundo ele, de maneira sugestiva, uma releitura do baido.

“O que a gente tinha sim, todo néds, na época, que era natural da época, é que a
gente que fazia a ‘grande’ musica popular, a ‘grande’ mdsica que estava dentro
da indUstria cultural, a gente tinha esse preconceito contra o musico do povo.””*®
Claro gque nesse meio tempo a gente amadurece, € a gente ja comeca a ver:
‘Espera ai, isso ai ndo é uma coisa tdo...” “E foi essa prépria revalorizacao que
fez com que, por exemplo, Luiz Gonzaga, viesse a emergir... Eu me lembro que
quando a gente estava comecando a fazer musica (meados década de 60), Luiz
Gonzaga era olhado até com certo preconceito. ‘Aquele cara faz as musicas das
camadas mais baixas’, aquela coisa toda. E uma hora se percebe o seguinte: isso
é musica brasileira da melhor qualidade, e que esté ligada a tudo inclusive que a
gente faz! Ai vocé comeca a ver que Luiz Gonzaga estava na Bossa Nova sim.
Quando voceé pega o ‘Bim-Bom’, o baido do Jodo Gilberto, que a primeira frase
diz: ‘E s6 isso, meu baido / e ndo tem mais nada ndo.” O Jodo Gilberto, com toda
a coisa da Bossa Nova, a composi¢do ‘Bim-Bom’, que por acaso é dele, que era o

3% Ele situa esta fala ao relatar o contexto musical vivido na década de 60, antes da valorizacdo da musica
folclérica no mercado musical de maneira mais explicita, na década de 70, que foi uma mudanga na visdo
sobre o folcldrico entre os grupos sociais urbanos nesta geracao.
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outro lado do 78 rotacdes, do disco de 78 rotacdes, era ‘Chega de saudade’ de

um lado, e do outro lado era ‘Bim-Bom’, era um baido! » **

Com o acirramento dos conflitos sociais e politicos a partir do final da década de
60 e o novo quadro social que se configura no inicio de 70, mobilizava o desejo de
valorizacao da musica folclorica, da musica brasileira “de raiz”, “assentada no Nordeste”,

transformando a percepg¢do e os valores atribuidos a estas expressoes culturais.

“E ai vocé comeca a ver depois inimeras ligacGes entre aquela muasica que era

chamada musica sofisticada, da classe média urbana, vocé vai ver que aquilo ali

tem os pés assentados no Nordeste. Ndo bastasse o Jodo Gilberto ser baiano de

Juazeiro (...) a gente comegou a se despir dos preconceitos, € comegou a ter uma

vis&do um pouco mais ampla, mais generosa e mais correta (...)"” **°

As perspectivas musicais, no contexto politico delineado no periodo p6s-68, com
o acirramento da censura, o agravamento do regime militar € o processo de
internacionalizacdo da cultura, se modificaram, surgindo com isso um novo
posicionamento dos jovens frente ao problema da cultura popular.

A partir de 68, diante do desenvolvimento de uma cultura massificada, através do
crescimento dos meios de comunicacdo e da industria cultural voltada para a difusdo da
cultura norte-americana, inclusive no campo musical, este processo passava a ser sentido
pelos grupos sociais ligados a producao da cultura brasileira como uma ameaga a cultura
popular nacional. Como reagdo, surgia, assim, a necessidade de afirmagao e recuperacao
dos elementos de “nossa brasilidade”, que representariam a cultura brasileira “auténtica”,
a qual precisava ser “recuperada”.

Iniimeras manifestagdes desta necessidade de evitar a “perda cultural”, ligada a
idéia de reafirmagdo da musica brasileira como identidade cultural, se colocavam também
nas criagdes artisticas musicais, entre 0s musicos no contexto urbano.

Observamos este movimento na leitura que Marcus Vinicius faz do processo
musical vivido, identificando o surgimento de um novo olhar para a cultura popular e
para a musica tradicional brasileira representada pela Banda de Pifanos, como forma de
afirmagao de uma “musicalidade brasileira”, na qual se encontrava a nossa identidade.

““A segunda coisa era que a gente comegou a ouvir a Banda de Pifanos, dentro
desse processo, com outra visao. Assim como comegamos a ouvir Luiz Gonzaga

3% Depoimento de Marcus Vinicius de Andrade.
35 1dem.
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de outra maneira, os violeiros, 0s repentistas, em vez de ser uma expressao
menor, a gente comecgou a ver que aquilo ali fazia parte de toda uma... mais do
que da musica, da musicalidade brasileira. E que, dentro dessa musicalidade,
todo mundo se encontrava. (...) Entdo, a maneira como se via a Banda de
Pifanos em 65, 66, que estava todo mundo empedernido, achando que estava
fazendo o supra-sumo da masica mais avancada do mundo, e a maneira como a
gente comecou a ver a mesma Banda de Pifanos em 72, 73, era totalmente
diferente. Nao foram eles que mudaram nédo, fomos nés que mudamos. Ndés é
gue mudamos a nossa visdo...”” **

Esta nova visdo sobre a cultura popular, surgida a partir da reacdo ao periodo de
entrada de novas influéncias da cultura internacional no Brasil, em grande medida levou a
um processo reativo de busca da identidade musical brasileira, o que conseqiientemente
repercutiu em um movimento de revalorizagdo das expressdes musicais tradicionais, que
representavam a expressao latente da “musicalidade brasileira”. Desta forma, apoiava-se
na nocao de que estas expressdes traziam de maneira mais “pura” e “auténtica” os
elementos da nossa “brasilidade musical”.

O depoimento de Marcus Vinicius nos ajuda, desta forma, a compreender melhor
este processo, pois revela a visdo de um sujeito histérico que viveu concretamente a sua
dindmica historica, nos permitindo entendé-lo sob o viés musical, como musico € como
intelectual.™®’ Seu depoimento traz com isso uma sintese importante dos diversos
aspectos percebidos até agora nas diversas fontes analisadas.

“Talvez a gente tenha sido estimulado pela reacdo contraria. Porque neste
momento comegou a haver uma penetracdo muito grande no Brasil de musica
estrangeira, uma tentativa muito... e isso inevitavelmente levou a gente ao outro
lado. “Espera ai! Estdo querendo vir aqui... mas...”” Entdo, nds estamos falando
ai do p06s-68, foi um momento de reacdo. Em alguns casos, teve essa abertura
para fazer a escuta de novas coisas. Mas fora isso, eu acho que teve também esse
componente que, devido a essa tentativa... ocupacdo do mercado musical, de
entrada no mercado musical do produto cultural que chegava aqui, ndo por
mérito cultural, mas como estratégia mercadoldgica, houve uma espécie de
reacdo.” 3*

36 Tdem.
387 . . . o o . . . . ;. . .

. Como compositor e violonista, Marcus Vinicius gravou composi¢des inspiradas na musica tradicional
das bandas de pifanos, como a musica “Novena” e “Agalopador”, presentes no disco “Nova historia da
musica popular brasileira”, de Marcus Vinicius, Alceu Valenga e Geraldo Azevedo, de 1978, pela RCA
Victor.

38 1dem.
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Sobre o fato de Gilberto Gil ter aberto o seu primeiro disco apds o retorno do
exilio com a gravacdo da Banda de Pifanos de Caruaru, Marcus Vinicius apresenta uma
visdo bastante elucidativa.

“E eu acho muito sintomatico, o proprio fato do Gil, voltando do exilio, com toda
aquela coisa de rock na cabeca, ele abrir o disco dele com isso. Por que ele abre
com isso ai? Ele ja sabia da Banda de Pifanos desde 67. Mas por que ele abre o
‘2222’ com a Banda de Pifanos? Eu acho que foi uma tentativa de dizer ‘Escuta,
tudo isso que vocés vao ouvir aqui tem uma raiz ai, tem uma base ai’. E foi um
momento também que se redescobriu o Luiz Gonzaga.” **

Todo este processo repercutiu de maneiras profundas sob vdrias perspectivas
sociais e musicais, refletindo no trabalho especifico de alguns musicos de forma
reveladora, como foi o caso de Guerra-Peixe.

“E ai alguns estudaram, comecaram a ter uma visdo mais antropologica da
coisa, saber o que era aquilo, comecaram a ver a importancia musicologica do
que era a Banda de Pifanos, comecaram a analisar. Ai vocé ia conversar, por
exemplo, com o Guerra-Peixe, de quem eu fui assistente uma época, e 0 Guerra
falava, quando ele falava da Banda de Pifanos, a gente pensava ‘Gente, ele deve
estar falando de um...” **° E ele tinha uma admirag&o muito grande pela Banda
de Pifanos.” *!

Ao tentarmos entender o que se buscava musicalmente, nas diversas inser¢oes da
musica brasileira neste momento de reafirmagdao da identidade nacional, entre os
diferentes pontos de convergéncia cultural, percebemos que estas intersec¢cdes eram
movidas pela necessidade de encontrar uma musicalidade brasileira que desse sentido a
uma linguagem musical na qual pudesse ser identificada a brasilidade, podendo defini-la

como musica brasileira.

3 Idem.

3% Refere-se a exaltagdo e entusiasmo do musico e pesquisador Guerra-Peixe com a musica da Banda de
Pifanos, dando suma importancia a sua musicalidade. Guerra-Peixe fez muitos estudos sobre Bandas de
Pifanos no Brasil, realizando pesquisas de campo e gravagdes musicais em Pernambuco desde a década de
40, publicando trabalhos que contribuiram muito para os estudos do tema. GUERRA-PEIXE, César.
“Zabumba, orquestra nordestina”. In: Revista Brasileira de Folclore. Rio de Janeiro, 10(26), jan./abr.,
1970, pp.15-38; Idem. “Os caboclinhos do Recife”. In: Revista Brasileira de Folclore. RJ (15):135-158,
maio/ago, 1965. "Durante 3 anos me meti nos xangds, maracatus, viajei para o interior, recolhi musicas de
rezas para defunto, da banda de pifanos..." (Guerra-Peixe). In. MARCONDES, Marcos Antonio (org.).
Enciclopédia da mdsica brasileira: erudita, folcldrica e popular. SP: Art Editora, 1977.

%! Depoimento de Marcus Vinicius de Andrade.

197



Como exemplo disso, a presenga do baido, como foi apontado por Vinicius,
revelava um elemento importante do processo de intersecgdes, interagdes e
intertextualidades na musica popular, em circularidade com a tradi¢ao oral.

O baido era um ritmo, como vimos, que se popularizou como género da musica
popular regional urbana, na década de 40, a partir de ritmos tradicionais da cultura rural

3936 um ritmo

. 2 A o~ .
nordestina.” Segundo Camara Cascudo, o baido, “o mesmo que baiano
de danca no nordeste brasileiro, como a ciranda, o maracatu, dan¢a de Sao Gongalo, o
qual particularmente “conserva células ritmicas e melddicas visiveis dos cocos, com a

. . 394
unidade de compasso exclusivamente par”

, sendo, a partir de 1946 divulgado pelo
sanfoneiro pernambucano Luiz Gonzaga, nas radios do Rio de Janeiro, modificando-o
com a “inconsciente influéncia local dos sambas e as congas cubanas”. A configuracao
do contexto musical do baido e suas estruturas ritmicas remetem, segundo alguns
estudiosos, ao ritmo rural conhecido por “baiano”, em algumas regides do nordeste.
Como observou Cascudo, “baido”, “o mesmo que baiano” ou “rojao”, correspondia
também ao “pequeno trecho musical executado pelas violas nos intervalos do canto no
desafio”. >

O “baiano”, por sua vez, assumindo diversas nuances entre as diversas defini¢oes,

”396’ tendo

pode ser identificado como um ritmo de “danca e musica a0 mesmo tempo
especificidades, se referindo a uma danga ndo cantada.’”’ “Baiano” ¢ definido por
Cascudo como “danga viva, com coreografia individual, permitindo improvisacoes e
habilidades de pés e velocidade de movimentos de corpo(...)”, era uma espécie de desafio
com danca e musica, jogos e brincadeiras, “danca sapateada”, na qual os festejantes,
13 4 .

sentados ou de pé, esperavam que o tocador se aproximasse, requebrando-se, e lhes
fizesse uma cortesia(...) O primeiro contemplado, apds o tocador sentar-se, saia pelo

saldo, dando castanholas, e logo jogava o ‘lenco da sorte’ a outro”. Segundo Mario de

32 CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do folclore brasileiro. RJ: Ediouro, s/d.

3% Idem. Verbete: “Baido”

394 “No norte do Brasil: a ciranda, Sdo Gongalo, maracatu, rolinha-doce-doce, o baido, que ¢ o mais
comum entre a canalha, e toma diversas modalidades coreograficas” (apud Rodrigues de Carvalho), citado
por CASCUDO, Luis da Camara.Op. Cit.

% CASCUDO, Luis da Camara. Op. Cit.

3% Tdem.

37 ANDRADE, Mario de. Dicionario musical brasileiro. Brasilia: Ministério da Cultura; SP:
IEB/USP/Edusp; BH: Itatiaia, 1989.
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Andrade, como coreografia o baiano consiste em “danca individual, ginastica,

398 .
727% vindo de

caracterizado pelos movimentos a passos rapidissimos das pernas e pés
“baiar”, “bailar”.
O ritmo do baiano ¢ o mesmo do “agalopado” ou ‘“galope”, conforme

399
»>77, sendo que nesta

demonstramos na analise da musica “Briga do cachorro com a onga
musica se associa ao movimento dos passos dos animais. Esta e outras musicas com este
ritmo, como “Cavalinho, Cavaldao” e “Esquenta mulher”, compde o repertorio tradicional
da Banda, entre as musicas que devem ser tocadas no final das novenas, na arrematagdo e
entrega das prendas, em um leildo. Nesta parte da novena, como vimos no capitulo
anterior, o mestre da festa distribui as prendas em meio a musica, danga, jogos e
brincadeiras, feitas no terreiro4°0, onde se forma uma roda com os participantes da festa,
em torno do brincante, “muito animado, cheio de prosa, cheio de jargdes, de versos”. 4!
Durante esta animagao, ele faz coreografias, com musica e brincadeiras, sendo “nessa

402 . :
%2 No momento em que o brincante “vai

hora que se toca as musicas mais alegres
entregar aquela prenda, ele tem que dar uma dangada, fazer um xaxado nos pés de quem
vai receber a prenda, o apregoador”.*”® Segundo Sebastido, enquanto “cle (o apregoador)
danca, nds (a banda) toca o baiano. No6s toca o baiano, e naquele baiano ele danga, no pé
da pessoa para quem ele vai entregar aquela prenda. Nao entregou. Ele estd com ela na
mao, dangando, e se abaixa, e se acocora, ¢ levanta, faz um bocado de motivo, de graga,
para as pessoas rir. Ai depois ele entrega (a prenda). Quando ele entrega, ai a gente
também para de tocar. Ai ja entrega outra. E assim passa o resto da noite todinha, até

amanhecer o dia, quando é muita prenda.”***

3% Idem. Ver fotografia da performance musical da Banda, em ANEXO IX.

3% Capitulo 1, item 3.

4 Conforme depoimento de Sebastido Biano. “O baiano é uma musica que nés fizemos para tocar depois
da novena. Entdo, depois daquela vénia que a gente faz no pé do altar, ai vem a arrematacdo.(...) A
entrega de prenda é no meio do terreiro. Todo mundo estd ali assistindo. E vem o apregoador das
prendas(...)”

! Depoimento de José Biano. Refere-se a Benedito Biano, que era quem geralmente se encarregava da
parte da arrematagdo nas novenas, quando ndo havia um apregoador contratado para o festejo.

42 Tdem.

493 Depoimento de Sebastido Biano.

44 Tdem.
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. . 405
Na entrega das prendas, desta forma, tocava-se “muito os baianos” ", que,

segundo José Biano, ¢ o ritmo que “a gente coloca na melodia da Briga do cachorro com
a onga, Cavalinho Cavalao, do Esquenta mulher, do Cabor¢. (...) ¢ um ritmo bem puxado,
(...) € muito rapido, (...) muito acelerado”, fazendo “uma musica quente, muito forte™.*°
Como nos desafios de viola, tocados em ritmo de “baido” ou “rojao”, na
introdugdo musical executada para dar a vez para cada um dos dois cantadores antes de
sua estrofe, o jogo, o desafio do baiano também esta na briga dos animais, no
enfrentamento entre o cachorro e a onca, e também no desafio brincante na arrematagao
das prendas das novenas. Assim como na descrigdo em que um “matutinho alegre,
dancador, deslambido, descarado, que nao tivesse duvida em ‘quebrar o coco, e riscar o

599407

baiano , no final das novenas, na parte brincante do leildo, que tem também um

, 408
carater de desafio

, 0 baiano comeg¢a quando se anuncia, no momento em que ‘“vai
entregar a prenda, e se diz assim: ‘Risca o fosforo e toca o bombo!””*%

O ritmo do “galope” ¢ o nome pelo qual também é chamado um tipo de ritmo dos
desafios de viola, chamado de “martelo”, “agalopado” ou “galope”. Com isso, os ritmos
do “baiano”, ‘“galope”, ‘“agalopado”, “martelo”, “xaxado”, “baido” e “rojao” sdo
especificidades ritmicas que apresentam singularidades e derivagdes entre si, mas que
fazem parte de contextos festivos similares, com musica, danga e brincadeira, com carater
de desafio, seja na danga, no leildo, na cantoria de viola, no intervalo entre os versos
cantados pelos violeiros e repentistas. Na “Briga do cachorro com a ong¢a”, “Esquenta
mulher”, “Cavalinho, cavaldao”, “Caboré” (o canto da coruja) configura uma

especificidade deste ritmo rural voltado para os desafios, divertimento e danga. Sendo

ainda o “baido”, segundo Luis Heitor Correa de Azevedo, “ndo outra coisa senao o

. Depoimento de José Biano.

. Idem.

7 CASCUDO, Luis da Camara. Op. Cit.

. “O apregoador apregoando as prendas. E quando ele pega na prenda, diz logo assim: ‘Eu vou
apregoar essa prenda, de S&8o Sebastido...” ou de S&o Benedito, qualquer um Santo... do padroeiro da
festa.(...) Ai o apregoador fica logo gritando ‘Essa prenda aqui foi dada ao Santo aqui. Quanto € que
vale?” Ai o cara que esta 14 no meio do povo, diz: ‘Vale dez mil réis!” Ali mais um pouquinho: ‘Quanto
vale essa prenda?’ Ai outro diz: ‘E quinze! Quinze mil réis!” Em cima daquele outro. Aquele outro ja ficou
sem. E assim por diante. Vai até quando para, quando o dono da casa vé que ja esta bom de entregar,
entrega. Tem prenda que tem cara que fica enrascado um com o outro. Ele bota aquele preco, e outro bota
outro em cima, o outro bota em cima daquele prego dele, e assim vai, se for vai a noite todinha, sé duas
pessoas (riso), de briga.” (Depoimento de Sebastido Biano)

49 Depoimento de Sebastido Biano.
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55410

baiano, designacao regional e uma das mais persistentes do samba™" ", misto de danga,

poesia e misica®'', o qual apresenta em especial, o “movimento ritmico sincopado”.*'?

Com este exemplo, na reconstituicdo de possibilidades sugestivas na defini¢ao das
praticas musicais no caso da expressdo musical do baido e do baiano, percebemos que
estas relacdes de circularidade musical apresentam dimensdes muito profundas. Este
movimento de interferéncias, criagdes e intertextualidades musicais na tradi¢do oral, o
qual permeia também as relacdes entre as expressdes musicais rurais € urbanas na musica
popular, ao qual Marcus Vinicius procura apontar, ¢ onde o seu discurso toca ao
mencionar indicios da presenca do baido na Bossa Nova, de maneira intersticial.

Este movimento apontado por ele, da presenca do baido na Bossa Nova, da
“musicalidade brasileira” no baido, no baiano, em Luiz Gonzaga, na musica da Banda de
Pifanos, configura relacdes que se ddo por meio da oralidade, nas interagdes entre a
musica tradicional, em sua ampla rede de didlogos especificos, singulares e dindmicos
entre si, ¢ a igualmente multifacetada musica popular urbana, na dindmica das
experiéncias culturais, de maneiras singulares e profundas, expressas na configuracao de
sonoridades musicais.

Nas diversas relagdes e expressoes da cultura tradicional ¢ onde se apdia a no¢ao
da “musicalidade brasileira”, na qual fosse possivel encontrar e afirmar a nossa
identidade cultural.

Através do depoimento de Marcus Vinicius, percebemos como ele procura
descrever estas inter-relagdes, que refletiam, segundo ele, um ponto de partida comum,
tendo como base a idéia de uma musicalidade brasileira, presente nas diferentes
linguagens musicais.

““Ai vocé vai ver, no fundo esté todo mundo fazendo a mesma mdusica brasileira,
cada um com seus graus de acabamentos diferentes. Por isso que eu falei em
musicalidade. A musicalidade é a mesma, s6 que eles ddo o acabamento que
concerne a eles dar, e outro da outro tipo de acabamento, mas no fundo a base €
uma s6, como ja dizia Jodo Gilberto: ‘Outras notas vao entrar, mas a base € uma
s6”. No fundo a base é uma s6...” *"*

410 AZEVEDO, Luis Heitor Correa de. “Dancas sertanejas”, In: Cultura Politica, 46, RJ, 1944.

41 Citando Pereira da Costa, “Folclore pernambucano”, RIHGB, 1908. In: ANDRADE, Mario de. Op. Cit.
412 AZEVEDO, Luis Heitor Correa de. Op. Cit.

13 Depoimento de Marcus Vinicius de Andrade.
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De maneiras diferentes, em particulares nicleos musicais contemporaneos, ora
aproximando-se ora distanciando-se entre si, percebemos como a Banda de Pifanos
despertou como referéncia para as criagdes musicais no sentido da constru¢ao da
modernidade na musica brasileira. O que diversificava as experiéncias era o sentido de
como esta modernidade musical seria buscada nas expressdes € como eram estabelecidas
as relagdes de didlogo com a musica tradicional nordestina, como disse Marcus Vinicius,
“cada um com seus graus de acabamentos diferentes”.*'*

Desde os musicos nordestinos ligados a cangdo popular, no circuito musical
pernambucano inicialmente ligados aos movimentos de cultura popular nos anos 60,
como Marcus Vinicius, Geraldo Azevedo, Carlos Fernando, aqueles ligados a Tropicalia,
como Gilberto Gil e Caetano Veloso, e os musicos instrumentais na fronteira com a
musica erudita e de vanguarda, como Egberto Gismonti, Guerra-Peixe e Hermeto

Pascoal*!’

, encontraram pontos fundamentais na linguagem musical da Banda de Pifanos
de Caruaru que serviram como fonte especial de inspiragdo, no sentido da musicalidade.

Todos eles buscavam, nesta Bandinha que se destacava musicalmente tornando-se
conhecida no wuniverso musical contemporaneo, encontrar nela a expressdo de
sonoridades “esquecidas” na cultura brasileira, que foram incorporadas no interior das
perspectivas idealizadas de transformagdo social e estética, na busca de novos caminhos
para a musica brasileira.

Suas sonoridades revelavam para eles, por um lado, o encontro com uma
dimensao musical “profunda” do Brasil situada no Nordeste, como também eram fontes
de um “estranhamento” necessario para a constru¢do do novo, de uma nova linguagem
musical brasileira e contemporanea.

A musica tradicional nordestina emergia, assim, neste cenario, representando para

estes musicos, artistas e intelectuais uma fonte de inspiracdo para a renovagdo de sua

41 Depoimento de Marcus Vinicius citado no item C.

#1 Na criagiio musical de Egberto Gismonti, a presenca da sonoridade das bandas de pifanos ¢ trabalhada
na musica “Esquenta muié¢”, CD “N¢ caipira”, Odeon, 1978; Sobre a presen¢a das bandas de pifanos na
musica de Hermeto Pascoal, ver: CAMPOS, Lucia Pompeu F. Tudo isso junto de uma vez s6: o choro, 0
forré e as bandas de pifanos na musica de Hermeto Paschoal. Dissertagdo de Mestrado, UFMG, 2006. Ver
também: AZEVEDO, M. A. de Discografia brasileira em 78 rpm. RJ: Funarte, 1982 ¢ MARCONDES,
Marcos Antonio (org.). Enciclopédia da musica brasileira: erudita, folclérica e popular. SP: Art Editora,
1977. A presenca das sonoridades musicais da banda de pifanos na musica brasileira de vanguarda ¢ tema
muito interessante que pode ser desenvolvido em pesquisas posteriores.
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linguagem musical, anunciando novas perspectivas para a constru¢do da identidade

nacional, mas que acenavam também para o futuro.

3.2. A musica “Pipoca Moderna”

A articulagdo entre os elementos que se expressam na linguagem musical com a
experiéncia social vivida ¢ importante para compreender o processo de trocas culturais na
trajetoria da Banda de Pifanos de Caruaru com a musica brasileira, a partir dos anos 60.

Percebemos que novas referéncias musicais foram articuladas aos elementos da
linguagem musical nativa, ao longo da atividade musical nos novos contextos, com a
incorporagdo de um repertério mais diversificado, da musica regional nordestina e da
musica popular brasileira, e a0 mesmo tempo desenvolvendo novos elementos estéticos
na sua criacdo e concep¢ao musicais. Desta maneira, a criagdo e a pratica musical do
grupo a partir da década de 60 passou a apresentar, nas estruturas musicais, formas que
expressam a presen¢a dos elementos da musica moderna, com caracteristicas particulares,
sendo assimiladas e traduzidas pelo filtro de sua concep¢ao musical tradicional nativa.

Isto significa dizer que, em termos musicais, a linguagem da Banda permitia a
criagdo musical baseada em sua forma tradicional, ao mesmo tempo mantendo uma
permeabilidade com a criagdo musical de sua época, o que a tornava musicalmente
expressiva no contexto da musica popular brasileira, indo além da expressao folclorica.

Era justamente na combinagdo entre estes dois aspectos em sua linguagem
musical e em sua performance criativa que se encontrava a riqueza de suas possibilidades
expressivas, tornando propicia a sua inser¢do de forma significativa na musica popular
brasileira e na musica experimental de vanguarda.

Este processo de assimilacdo e traducdo entre os elementos novos e as formas
tradicionais € possivel de ser observado em diversas expressoes musicais tradicionais que
tiveram um espaco dentro da musica popular brasileira, ao longo do século XX,
caracterizando os movimentos de didlogos e de interacdo entre a musica popular ou
erudita produzidas no espaco urbano com a musica folclorica tradicional e rural.

Os fatores que faziam parte das aspiragdes, interesses e experiéncias musicais dos

individuos nesta época, da musica engajada aos experimentalismos estéticos,
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curiosidades poéticas, desejo de libertagdo estética, politica e social, revolugdo e
renovagdo cultural, propiciava o encontro com novas possibilidades musicais que a
linguagem da Banda de Pifanos de Caruaru expressava. E assim, as caracteristicas
singulares de sua musicalidade, despertada nos ouvintes desta geragdo, oferecia inlimeras
possibilidades de interpretacdo, movendo diferentes escutas, sensagdes, percepgdes €
articulagoes de significado estético e semantico.

Ao mesmo tempo, este processo de interagdes culturais, com o surgimento de uma
nova escuta urbana para os integrantes do grupo, também se refletiu nas suas criagdes
musicais, nas suas musicas contemporaneas a este momento cultural, no repertorio que
comecou a ser criado a partir da década de 60.

Em Caruaru, na década de 60, as novas musicas criadas por Sebastido Biano
revelam elementos que indicam estas novas possibilidades expressadas na forma de
organiza¢do das estruturas musicais, que apresentam caracteristicas diferentes das
musicas que compunham o repertorio tradicional tocado nas novenas e atividades festivas
religiosas. Outros ritmos locais, como o xote, o xaxado, o arrasta-pé, o frevo, o samba-

matuto4 16

e o baido, comegaram a serem incorporados na sua linguagem musical,
inserindo-a também no contexto do forrd, que estava se popularizando nas diversas
camadas sociais diante do grande publico urbano.

Tomaremos como exemplo para andlise das novas possibilidades musicais
exprimidas na sua criagdo, sobretudo que aparecem articuladas no interior das formas
tradicionais de organizacdo das estruturas da linguagem musical, a musica “Pipoca
Moderna”.

Esta musica nos permite identificar os elementos tradicionais que se expressam
nas estruturas musicais, através de uma maneira de organizacao particular, que permite
um didlogo entre as estruturas modais e tonais, presentes na canc¢ao popular, que pode ter
sido inspirada na escuta urbana no contexto da musica popular, em que estas novas
configuracdes aparecem. Entre as estruturas musicais, temos como ponto de partida a
melodia, o ritmo e a forma, que sdo os elementos importantes de serem analisados nesta

musica.

416 No Dicionario musical brasileiro, de Mario de Andrade, esta definido da seguinte maneira: Verbete:
“Samba do matuto: forma dangada e cantada da zona rural do Nordeste, originada do maracatu”.
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Os novos elementos musicais influem de forma significativa na maneira de
Sebastido Biano executar o seu instrumento, na sua percepcao auditiva e nas adaptacoes
que faz na técnica de produgdo das notas a partir da escuta das escalas musicais
modernas, na cultura musical urbana onde que as formas de organizagdo das escalas
baseadas do sistema tonal diatdnico ja se encontram presentes nas configuragdes das
melodias.

Além disso, “Pipoca Moderna” representa, junto com a “Briga do cachorro com a
onca” e “Esquenta mulher”, uma das musicas do repertério do grupo de carater autoral
que tiveram na receptividade do publico um sentido mais representativo nos diversos
contextos sociais, como percebemos através do depoimento de Sebastido.

“E bonita essa musica. A Briga do cachorro com a onca, Pipoca Moderna,
Esquenta mulher. Trés musicas preferidas de todo esse publico que nés temos
nesse mundo de meu Deus. (...) Muitos grupos gravaram esse tipo de masica.”

a) Analise das estruturas musicais (melodicas e ritmicas)

Como vimos no capitulo 1, existe uma particularidade na afina¢do dos pifanos em
relacdo a afinacdo da nota SI, em que ambos os pifanos constituem uma escala de SOL a
FA, sendo que cada um apresenta uma constitui¢io variavel na afinacdo da terca (III°
grau da escala: nota SI). (Figuras 5 e 6, p. 73, Cap. 1)

Entretanto, na musica “Pipoca Moderna” a constitui¢do da terceira nota da escala
dos pifanos acontece de maneira invertida. Aqui o pifano 1 apresenta como terga (III°
grau da escala) a nota SI bemol (SIb), enquanto o pifano 2 apresenta o SI natural.

A nota SlIb no pifano 1 é obtida por Sebastido através da técnica do “recurso”,
tampando pela metade o furo correspondente a nota LA, produzindo assim uma nota
semi-tom acima desta e semi-tom abaixo de SI. (Figura 1)

Com isso, Sebastido toca duas notas, LA e SIb, a partir do mesmo furo, o que
demonstra a nova possibilidade musical alcangada pela técnica criada e denominada por
ele de “recurso”, buscando assim uma aproximagdo, tanto em termos de afinagdo como

em termos de estrutura da escala, das sonoridades musicais da musica popular moderna.

205



Figura 1 (escala da musica “Pipoca Moderna” tocada com o “recurso”)

©) ©) o O ©) @) ©)

(embocadura) FA  MI MIB/RE DO SI LEASIE SOL
| |

“recurso” “recurso”

Tendo em vista o principio de afinacdo ndo temperado dos pifanos e a
ambigiiidade gerada pelo que chamamos de “terga-neutra”, o qual foi definido pela
presenca de um espaco intermediario entre as freqiiéncias da terga maior e da terca
menor causado pela afinagdo especifica da nota SI, como observamos anteriormente,
percebemos que o repertério da Banda ¢ permeado por esta caracteristica estrutural da
concepcao da afinacdo. Sendo esta concepgdo de afinagdo um principio expressivo da
cultura musical tradicional nordestina, ¢ um elemento permanente, embora em alguns
casos ele ndo se configure como ponto central da expressao melddica criada, assumindo
novas relagdes estruturais.

Na musica “Pipoca Moderna”, a dualidade da afina¢do da nota SI nos dois pifanos
também se revela presente, mas assume uma configuragdo diferente, & medida que cada
pifano assume uma das tercas na sua escala (SI bemol ¢ SI natural) compondo, no
encadeamento melddico em dueto, relagdes de intervalo que trazem alguns elementos
novos na concepg¢ao da melodia.

Na partitura que produzimos na transcricdo das melodias dos dois pifanos,
utilizada como instrumento para a analise das estruturas melodicas, sugerimos a
organizacdo da musica em algumas sub-partes de uma unica Parte A, as quais estdo
destacadas na partitura com os sinais (a ), (a’ ), (b ), (b’) e ( ¢ ), para auxiliar na
identificacdo dos elementos a serem observados. A divisdo da musica nestas sub-partes

foi determinada pela forma de organiza¢dao da propria melodia, na qual identificamos o
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delineamento de configuragdes melddicas particulares, as quais vamos analisar
separadamente para facilitar a sua percep¢io detalhada.*!’

Tomamos como base primeiramente a defini¢do dos modos, a partir das escalas
dos pifanos e a configuragdo da melodia. O pifano 1 € responsavel pela melodia principal,
sendo que o pifano 2 configura a segunda voz, uma terca abaixo da melodia principal,
constituindo o encadeamento das relagdes melodicas na combinagao criada entre as notas.

A melodia do pifano 1 se estrutura a partir do modo dorico, constituido na escala
de SOL, sendo um modo menor, definido pela presenca da terga menor (111° grau menor:
nota “SIb”) , mas tendo como especificidade a presenga também da sexta maior (VI° grau

maior: nota m).m

Figura 2: escala em modo dorico- (a/a’)

7 7

SOL LA SIb | DO RE MI FA (SOL)

I II III v \Y VI VII (VIID)

O pifano 1 inicia a melodia em MI, enquanto o pifano 2 inicia a mesma melodia
em SI, a partir de um intervalo de quarta justa, embora em seguida a melodia se
desenvolva em intervalo de tergas, predominando o intervalo de ter¢ga menor, na relagao

: ’ 419
entre os dois pifanos.

17 A transcrigdo da melodia tomou como base principalmente a gravagio feita com o pifano de Sebastido
Biano, realizada em estidio como parte da pesquisa de campo, sendo gravadas as duas melodias
separadamente, e depois a mixagem das melodias juntas, como um instrumento técnico para o estudo
especifico das estruturas melddicas, de afinacdo e da relagdo da configuragdo melddica entre os dois
pifanos. (Faixa 13 do CD em ANEXO VI) Além desta gravagdo, a transcri¢do da melodia teve como base
a gravagdo no LP de 1979 da Banda, a qual apresenta a forma original da musica da maneira como foi
concebida por Sebastido Biano, ou seja, anterior a incorporagdo do canto da letra composta por Caetano
Veloso para esta melodia.

¥ 0 modo dérico caracteriza de forma significativa o repertério nordestino de expressio regional. Um dos
exemplos em que o modo ddrico estd presente € nas musicas “Vem morena”, de Luiz Gonzaga, “Lamento
ilegrtanej 0”, de Dominguinhos e “Minha histdria”, de Jodo do Vale.

A questdo do ndo-temperamento ¢ da presenca da peculiaridade de afinacdo da terca identificada como
“ter¢a-neutra” perpassa toda a analise, mas podemos tentar perceber as estruturas fundamentais de relagéo
melodica em forma de dueto, tendo em vista que nesta musica a particularidade da terca se configura de
maneira diferente, ja que € responsavel por estabelecer relagdes de intervalo melodicas.
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Figura 3
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Na primeira parte da melodia A (a/a’)
sendo o VI° grau maior, o que caracteriza uma escala menor ddrica. O elemento
melodico que confere a nuance caracteristica do modo dorico ¢ o VI° grau maior, sendo
que esta relagdo intervalar define a especificidade deste modo menor. E neste grau que se

expressa a ““cor’ do modo, a sua sonoridade particular. No caso desta musica, o VI° grau

420

, a base melodica traz o MI natural,

maior corresponde a nota MI, na melodia composta em tom de SOL. (Figura 2)

A melodia se desenvolve em um segundo momento A ( b /b’ ) apresentando, em
lugar do MI natural, o MI bemol (MIb), executado através do ““recurso” descrito por

Sebastido, o qual torna possivel executar no mesmo furo (o furo correspondente a nota

RE) as notas RE ¢ MIb, que tém um intervalo de meio tom.

420 Ver partitura em ANEXO V.
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Figura 3

40 (a) ﬁ ra _'t' _'tﬁ
£ * P il il i il " ] - P i
G— T
FlL =t
e E— | |
3] —
J srrel e, = T TR " S Y
rlfy verll 1 [ JJ| v e ] | |
S5 = =
1}\ = = >_*>_ = = t = = =
7 b (a')
f) gﬁ#f—f F ) . il | P
FlL f i i i — — i va
s —
p L £ re —= =
nNeQYe—— = e 7
X3 = C =
S r _
Perc. H c}' ic: - :_ :oci— I'Y: . o & 2 : by d 4 -
el d bl d [ — L d V =

O MIb, desta maneira, ¢ produzido através do movimento de tampar pela metade

o furo correspondente a nota RE, produzindo uma nota meio tom acima desta, que

corresponde ao MIb. (Figura 4)

Figura 4
©) ©) @) @) ©) ©) ©)
(embocaduray FA MI RE DO SI LA/SIb SOL
®) ©) ©) ©) ®) ©) ®)
(embocadura) FA MI - DO SI LA/SIb SOL
“recurso”
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Através da mudanga da nota MI para MIb, ocorre uma modificacdo na estrutura
da escala, ja que o MIb corresponde ao VI° grau menor, o que sugere a passagem para
outro modo, o edlio, que corresponde ao modo menor natural, na concep¢do musical
tonal. A melodia expressa entdo, neste grau, o cariter do modo menor natural,
provocando uma sonoridade diferente da primeira parte da melodia ( a/ a’), apresentando
uma nova “cor”. Esta nova *““coloracdo” da melodia, dada pelo modo eblio, a aproxima

da forma melodica na cangao popular.

Figura 4: escala em modo edlio (b))

SOL LA SIb DO RE MIb | FA (SOL)

I II I 1Y% v VI VI (VIID)

A acentuagdo provocada pela mudanga na configuracao melddica inicial do modo
¢ revelada sonoramente pela mudanga no grau fundamental da escala, a sexta maior,
para sexta menor. Desta forma, ndo ¢ aleatdrio que justamente nesta nota haja a mudanca,
com a utilizacdo do “recurso”, a medida que ¢ este elemento melodico que confere a
mudanca de coloragdo da estrutura modal, sugerindo a aproximagdao do universo
estrutural modal com o universo tonal. No caso da musica “Pipoca Moderna”, nao chega
a haver propriamente uma transferéncia de tonalidade, pois a sua estrutura melddica
permanece sendo modal, mesmo com a mudanga de modo, persistindo no mesmo centro
melodico. No entanto, hd nesta mudanca de “cor” uma sugestdo de rompimento, de
evasao e climax, que traz novos contornos na melodia e a aproxima da can¢do popular, na
qual a estrutura modal se configura muitas vezes no interior das tonalidades.**!

Este aspecto melddico permite que esta musica seja identificada como um
impulso de criagdo que sugere a ponte entre a musicalidade nordestina e a musicalidade
da can¢ao. Aproxima sua escala da estrutura das melodias tonais, mantendo ao mesmo
tempo o seu cardter modal, de forma singular. Mesmo com a mudanga de coloragdo que

insinua uma nova sonoridade, a melodia retorna para o modo dérico, ao final da segunda

21 WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das musicas. SP: Cia das Letras, 1989,
“Simultaneidades”, p. 213.
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422 , ~
. Retne entio,

parte (Parte Ab), na parte final que corresponde ao refrdo (Parte B)
novamente, os elementos fundamentais deste modo, tocado na altura de uma oitava
acima, terminando N0 mesmo ponto em que comegou. A melodia termina com o pifano 1
em SIb e o pifano 2 em SOL.

O segundo pifano ¢ responsavel pela melodia tocada numa terca abaixo, em vozes
paralelas. No entanto, nesta musica, outras relagdes de intervalo sdo configuradas na
melodia tocada conjuntamente pelos dois pifanos, com a inser¢do do intervalo de quarta
justa (SI - MI, MI - La e RE - SOL), o que remete também a uma cultura musical na qual
ndo ha ainda a presenca do sistema de harmonizagdo moderno baseado nas quintas e
tercas. Este fator causa um certo estranhamento na nossa escuta, embora esteja neste
aspecto justamente o que confere maior expressividade a sua estrutura melddica, em
relagdo a uma melodia tocada apenas em tercas. Com a execucdo de notas que
configuram intervalos de quarta pelo pifano 2, a musica traz possibilidades melddicas
que se adicionam a estrutura melddica fundamental, conferindo um sabor mais
“nordestino” a musica, como veremos posteriormente.

Apesar da particularidade da afinacdo ndo temperada e da dualidade da
constitui¢ao da terca (I11° grau da escala), é possivel entretanto notar a configuragdo de
intervalos de terga menor ou maior na relacdo entre as notas tocadas conjuntamente no
movimento da melodia, predominando o intervalo de ter¢a menor, como observamos ao
longo da melodia (Sol — Sib / La — Do / Si — Ré / Ré — Fa / Mi — Sol). Os intervalos que
compdem ter¢as maiores aparecem em alguns momentos delineando novas relagdes no
desenvolvimento da melodia (F4 — L4 e Do — Mi).

Estes intervalos sdo os intervalos possiveis de serem criados na relagdo entre os
dois pifanos, de acordo com as suas escalas constitutivas, ja que o pifano 1 tem sempre a
sua melodia tocada uma terca acima da melodia do pifano 2. Com isso, a musica se
estrutura na forma de dueto, com a sucessdo de relagdes de intervalo que, embora
mantenham a estrutura de vozes paralelas, criam novas configuragdes e combinagdes nos
contornos da melodia. Explorando maiores possibilidades do seu campo melddico. Neste

sentido, esta musica se apresenta como uma obra em que a melodia abrange os diversos

422 Como est4 indicado na partitura, em ANEXO V.
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elementos musicais, como o andamento e o ritmo, em torno de um tema melddico
desenvolvido.

Para a analise das estruturas melddicas e ritmicas desta musica, tivemos como
referéncia mais de uma gravacao presente em nossas fontes documentais.

1) A primeira gravacdo analisada foi apresentada no LP de 1979, que constitui um
registro que procurou destacar a forma tradicional da melodia baseada na execucdo
melodica pelos dois pifanos, quase sem a presenga de acompanhamento de percussao, a
qual esta presente através da percussdo de pauzinhos. Esta gravacdo ¢ semelhante a
gravacao original inserida no LP de Gilberto Gil, “Expresso 22227, feita em 1967.

2) A segunda gravacdo analisada consiste na gravagdo presente no LP de 1976,
que apresenta a melodia tocada pelos dois pifanos, acompanhada pelos instrumentos de
percussdo de maneira mais marcante, ressaltando o ritmo do samba-matuto no qual a
melodia ¢ constituida, incorporando a melodia cantada, com a letra de Caetano Veloso.

3) A gravagdo produzida em estidio com Sebastido Biano, em 2007, em que ele
gravou a melodia do pifano 1 separadamente da melodia do pifano 2, permitindo-nos uma
escuta analitica da afinag¢do e da relagdo melodica entre os dois pifanos.

4) A gravagdo feita de uma apresentacdo da Banda ao vivo, em 2006, em Sao
Paulo, com a formagao atual do conjunto, a qual é executada com todos os instrumentos e
a melodia também cantada.

A diversidade entre estes quatro registros da mesma musica nos permitiu
compreender os elementos estruturais e os elementos varidveis que podem se manifestar
no interior das estruturas melddicas e ritmicas, o que levou a uma analise mais profunda
das possibilidades musicais oferecidas na sua forma expressiva.

Estas quatro gravacodes diferentes da musica “Pipoca Moderna” representam
diferentes maneiras de expressdo musical, que nos oferecem elementos para a reflexao
sobre a sua linguagem e as possibilidades de didlogo com os novos elementos musicais
presentes no ambiente urbano ¢ moderno.

Em relagdo a sua estrutura ritmica, “Pipoca Moderna” tem um carater diferente
das musicas religiosas, como também da “Briga do cachorro com a onga” e “Esquenta
mulher”. O samba-matuto, ritmo no qual a melodia foi criada, é um ritmo tradicional do

interior nordestino, que tem caracteristicas do samba de roda, baseado na estrutura
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fundamental definida por Carlos Sandroni em relacdo as células ritmicas que compdem o
samba “antigo”, o samba rural, anterior a sua apropriacdo e transformacéo particular no
samba carioca moderno.

A célula ritmica fundamental corresponde a divisdo do padrdo ritmico
identificado por Sandroni como caracteristico no samba rural na musica brasileira de
tradi¢do oral, que corresponde as palmas que acompanham o samba de roda € o coco
nordestino. ***

Xe o X o ¢ X ¢ (padrio ritmico 3+3+2) 424

Esta célula ou padrido ritmico pode ser representada de acordo com a notagdo
ocidental da seguinte maneira:
Figura 5
Koo Xoo XoeXee Xoo Xo

R

P

o~

ou

X..X.. X. X..X..X.

Ly

L S T

COTE

Obs.: As flechas indicam onde sdo acentuados os tempos fortes, na execucao
musical do ritmo, na musica. Repare que os tempos forte ndo correspondem ao tempo

forte do compasso, sendo por isso um ritmo caracterizadamente contramétrico.

2 SANDRONI, Carlos. Feitico decente: transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). RJ:
Jorge Zahar/UFRJ, 2001. Cada ( X ) e ponto ( * ) corresponde ao tempo de uma semicolcheia, sendo que o
conjunto (X ¢ ¢ ) corresponde ao tempo de trés semicolcheias. O que define 0 X e o ( *) é o seu papel na
acentuagdo ritmica, a medida que o ( X ) representa o tempo forte ¢ o ( *) os tempos fracos. Assim, temos
uma sucessdo de tempos fortes em uma seqiiéncia ndo binaria, o que traz o sentido contramétrico ao ritmo.
2% Grafia desenvolvida por Gerard Kubik para representar a célula ritmica fundamental da musica africana
que deu origem ao samba rural no Brasil.
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Na musica “Pipoca Moderna”, este ritmo aparece na percussdo, produzido pelo
surdo, zabumba e caixa, estando a acentuagdo dos tempos fortes definida na combinagao
entre os trés instrumentos. O prato € o Unico instrumento que nunca apresenta
simultaneidade com os tempos fortes produzidos pelos demais instrumentos, sendo sua
batida sempre no contratempo de cada célula ritmica iniciada.

A presenga dos ritmos locais de carater dancante, como o samba-matuto, o
arrasta-pé, o baiano (baido), o xote ¢ o xaxado, que tinham estruturas e fungdes sociais
diferentes dos ritmos de marcha, dobrado, alvorada que compunham o repertério das
novenas e procissoes religiosas, revelam elementos ritmicos da musica rural, a ““‘mdsica
do matuto™, e uma rede de influéncias musicais construidas na vivéncia do sertdo, ligada
aos tocadores de viola, os cantadores de moda, de toadas, os tocadores e as dancgas e
bailes pés-de-serra.

O ritmo de carater contramétrico presente no samba matuto € nos outros ritmos
rurais caracteriza as estruturas musicais tradicionais da cultura musical rural, com uma
mistura de elementos ritmicos de diversas origens étnicas**, as quais foram inseridas no
contexto urbano mediante interpretacdes e estilizagdes da “musica do matuto” no
repertdrio chamado “regional”.

Estes ritmos eram tocados pela Banda desde o sertdio como em Caruaru, nos
contextos sociais diversificados, inclusive nas novenas, no final da cerimdnia, que
correspondia a arrematacdo, durante o leildo e a entrega das prendas, conforme
descrevemos no capitulo anterior. A “Briga do cachorro com a onga” (1928), “Esquenta
mulher” (década de 30), “Vira-folha” (década de 60), “Pipoca Moderna” (década de 60),
feitas em momentos diferentes de sua trajetéria, expressando contetidos musicais €
relagdes particulares com o ambiente sonoro e musical vivido, integravam seu repertorio
de maneira expressiva, compondo o momento “profano” da festa religiosa: a arrematacao
das prendas que haviam sido oferecidas em louvor ao santo padroeiro.

“Em novena tocava. A Pipoca Moderna ndo tinha voz. Nao era religiosa, é
musica alegre. (...) Tocava na parte da novena, na hora do leildo. No final, para
arrematar as prendas. Que o pessoal ganhava boi, vaca, cavalo, cabras. Porque
para passar a noite s6 tocando... olha, tem muita mdsica. Tem muita mdsica. (...)

425 Para Sandroni, os ritmos contramétricos presentes na musica brasileira de tradig@o oral tém uma filiagao
prdominantemente africana. Porém, ndo sera possivel desenvolvermos de forma mais aprofundada este
aspecto neste momento, o que podera ser feito em pesquisas futuras.
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Depois que terminava as rezas, ai tocava essas musicas (...) Ai, 0 que vinha, a

gente tocava. Que o padre encerrava... ‘e agora, meninos, se quiserem brincar,

podem brincar adoidado, que vai ser musica de todo tipo!’... ai...(risos) ficava até

amanhecer o dia... Passava a noite tocando. Haja masica...!”” **

Com isso estes ritmos compunham o universo da cultura musical rural, nos
contextos festivos de carater profano articulados ao sentido religioso, apresentando nas
suas formas constitutivas a presenca de estruturas ritmicas tipicas da cultura de tradi¢ao

oral brasileira que foram incorporados na base dos ritmos regionais e nacionais na musica

popular brasileira.

b) Concepc¢iao e criacio musical

Sobre o processo de criacdo desta musica, Sebastido Biano nos contou que a

musica “Pipoca Moderna” ja foi feita “dentro desse tom” que eles aprenderam, ‘““com

recurso”. Com isso, permitia-se tocar todas as notas da ““escala moderna”, assim como
tocar a mesma musica em “Varios tons”, podendo entdo chegar a ““composi¢do da flauta
transversal™.

“A ‘Pipoca Moderna’ ja foi dentro desse tom que nos aprendemos, com recurso.
E muitas e muitas musicas. A gente toca uma musica s6, quatro, cinco tons, uma
musica s6. Por que? Porque nés aprendemos 0 recurso que merecia aqui dentro.
Fazer a composic&o da flauta transversal.” **’

Segundo ele, essa musica era mais nova do que as outras. Foi feita na década de
60, em Caruaru, quando teve contato com as maquinas de fazer pipoca, como vimos.

“Essa é nova, tem uns vinte anos, por ai, ou mais.(...) Essa ndo é muito velha nao,
é mais ou menos da época que nés chegamos em Caruaru.” ***

Em sua defini¢do da estrutura da musica, Sebastido utiliza alguns termos que ele
mesmo criou em sua concepgdo € em seu pensamento para se referir aos elementos da
linguagem musical, os quais foram criados a partir da jun¢do das experiéncias musicais

vividas, desde o sertdo e nos contextos urbanos, que fazem parte do seu vocabulario

26 Depoimento de Amaro e Gilberto Biano, juntos.
7 Depoimento de Sebastido Biano.
28 Tdem.
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musical atual. Com os seus proprios termos, os quais entendemos como termos “nativos”
pela presenca neles da concepgdo criada no contexto da cultura nativa, ele cria uma
descricdo dos elementos musicais compostos na sua musica, descrevendo a melodia da
musica “Pipoca Moderna” a partir de um vocabulario musical proprio, constituido na sua
forma particular de traduzir os elementos musicais assimilados e criados nas interagdes
com a cultura musical urbana.

“E tom baixo. Porque ela tem recurso. Depois que nds aprendemos a fazer
recurso, toda masica nossa mudamos ela para baixo. Nao tocamos mais aquele
tom alto, tiramos ele. (...) Fica um tom bonito, bonito mesmo.” ***

Para exemplificar o que denomina de “tom baixo”, ele toca a musica “Asa
Branca”, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.

““Certo, é esse aqui. ‘Asa Branca’, tom baixo.” **!

Para o proprio Sebastido Biano, esta musica representa uma criacdo nova, através
de uma nova organizagdo da melodia e suas possibilidades ampliadas com o “recurso”,
que ele proprio descreve como sendo um aspecto novo em sua criacéo, na adaptagdo ao
novo contexto musical. Como expressdo da nova experiéncia musical, e também da
experiéncia cotidiana de um fendmeno novo, produzido pela maquina, ele proprio
denominou a musica de pipoca “moderna”.

Sobre o processo de criagdo desta musica, percebemos na descricdo de Sebastido
que teve um esfor¢o de composicao, de organizacdo dos elementos, com um carater de
elaboracdo cuidadosa da ordenacdo sonora, na inventividade do seu pensamento. De certa
forma, podemos entender que houve uma elaboragdo mais intelectual de sua estrutura
formal, mesmo que ndo seja possivel determinar a medida de sua consciéncia em relagao
ao sentido intencional de sua criagdo. Mas Sebastido aponta para uma diferenga em
relacdo a criagdo desta musica, ressaltando este aspecto:

“A Pipoca Moderna, eu estudei a musica, fiz a melodia, fui fazendo, fui fazendo...
fui ajuntando, ajuntando, até que fiz. Porque de uma vez s6 ndo faz.” ***

2 Idem.

9 A musica “Asa Branca” foi registrada por Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, embora conste que seja
uma melodia de tradi¢do oral, conhecida e tocada pelo pai de Luiz Gonzaga, o sanfoneiro Januario. Cf.
ANGELO, Assis. Op. Cit.; também Acervo do Museu do Forré Luiz Gonzaga, Caruaru/ PE.

! Depoimento de Sebastido Biano.

2 1dem.
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Percebemos que ele ressalta a melodia como o objeto de sua reflexdo inventiva.
Sebastido encontra, também, nesta musica um carater essencial em sua criagdo, que
expressa uma mudanca na sua concep¢dao das escalas, dos sons fundamentais, ¢ a
ampliacdo do alcance musical de sua escuta, traduzida através do seu instrumento.

Revela também a percepcao de que esta musica contém algo de especial, a medida
que despertou a escuta e o interesse musical de musicos brasileiros ligados a musica
brasileira.

“E o Caetano Veloso ouvindo essa musica... Que o Gil foi 14 em Caruaru, para a
gente tocar para ele ouvir. Que o pessoal da Bahia, n6s tocamos na Bahia, e 0
Gil estava no Rio, morando no Rio. Ai 0 Macalé e outra mulher de la falaram
para Gil que 14 em Caruaru tinha uma banda de pifanos muito boa, e era até boa

para gravar.” ***

Este episodio foi percebido com surpresa e certo estranhamento, em relagdo ao
interesse despertado nos musicos do “sul”.

“Que eles iam 14, com aquelas maquinas profissionais, gravavam a gente, e
musica e tudo. E falaram para Gil. Ai Gil queria fazer um Cd sé de folclore
nordestino, foi bater la em Caruaru atrds dessa Banda. Ai pediu 1a o prefeito
para nds se reunir para tocar para ele ouvir, para ele tirar uma musica da Banda
para ele gravar para esse Cd... Cd ndo, no disco, era disco ainda nesse tempo. Ali,
a gente se reuniu, tocamos para ele. A gente ndo ia acreditar que ele ia gravar
musica nossa. NGs nem sabia que palavra era essa. O pessoal chegou la na feira,
nos estavamos tocando numa loja, aqueles galegdo com aquelas maquinas
grandes, assim, nas costas, e gravando a gente. Chegavam assim: ‘Por que vOocés
ndo gravam? Que essa musica de vocés € muito bonita, vale a pena gravar.
Vamos gravar?’ Eu digo: ‘O que é isso? O que é gravar?’ (riso) Eu nunca ouvia
essa palavra, ndo existia esse negocio. (...) Entao, depois disso eles comecaram a
andar 14 em Caruaru atras dessa Banda, muita gente daqui do sul.” ***

Com esta musica, houve uma aproximagao com o publico urbano, que permitiu a
sua recep¢dao em particular no interior da musica popular brasileira, por Gil e Caetano,
que identificaram nela, segundo as palavras de Caetano, uma “j6ia”, que iluminou e ficou
“pipocando” em duas cabecas durante muito tempo.

Ao vir para o Rio de Janeiro pela primeira vez, na ocasido da gravagdo do

primeiro disco da Banda, pela CBS, acompanhados por Onildo Almeida, tiveram a

43 1dem.
44 1dem.
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surpresa de se deparar casualmente com a sua musica, “Pipoca Moderna”, sendo tocada
na vitrola de uma loja de discos, no centro da cidade, onde passeavam. Esta coincidéncia
permitiu que Sebastido pela primeira vez tomasse conhecimento de que sua musica
gravada por Gil naquela ocasido tivesse sido realmente colocada no disco do “cantor do
Rio”, como Gil era conhecido pelo grupo na €poca.

“(...) em 72 nés viemos gravar. E foi quando nos ouvimos a Pipoca Moderna
tocando numa loja de disco. (...) NGs estdvamos até na pracga, nos tivemos uma
folga na gravadora, e descemos la para a praca. Aqui no Rio, em 72. Em 1972
nos viemos gravar. (...) Ai, a gente veio gravar, o prefeito de 14 pagou quinze dias
0 carro de pracga para trazer nos, para nos gravar, e deu quinze dias, para nos
gravar essa musica e voltar. (...) Entdo, quando a gente estava em um dia para
descansar, ndo sei 0 que foi que aconteceu que nds tiramos uma folga, a gente
desceu la para uma praca. Tem uma pragona la no Rio, bem grandona, 14 no
centro do Rio. Fomos visitar aquela praca, que a gente nunca tinhamos andado
no Rio. Ai nds escutamos essa musica saindo de uma loja de disco. Pipoca
Moderna. N6s nem estavamos lembrando que esse homem ia gravar essa musica.
Nés ndo acreditava. Ai escutamos, parou o disco. Ai, marchamos dali da praga,
no lugar que nos ouvimos a musica tocar. (...) quando chegamos na loja de disco,
ai ficamos assim na porta, nos seis, ai entramos. (...) Ai falamos para o rapaz:
‘Moco, vocé botou uma musica para tocar, e a gente queria ouvir essa musica,
que essa musica € minha.” ‘Como essa musica é sua?’ ‘Essa musica é minha.” E
la vai, la vai, sem querer acreditar... ‘E quem foi que gravou essa musica sua?’
Eu digo: ‘Foi um neguinho.” N&o sabia o nome do Gilberto Gil ainda. (riso) ‘Que
ele foi 14 para o Nordeste, em Caruaru, e pediu para o prefeito para a gente tocar
para ele, e tocamos, ele falou que ia tirar uma musica da nossa Banda, do nosso
grupo, para gravar. E agora nés ouvindo 0 som aqui na praga... n6s estamos
gravando pela CBS.” ‘Vocés estdo gravando?’ ‘E, nds estamos gravando. Vocé
pega o disco e olha se tem ai o nome de Sebastido Biano.” Ele s6 acreditou
quando viu. Tinha o nome! A mdsica, ‘Pipoca Moderna’, e ‘Sebastido Biano’. Ai
ele disse assim: ‘Quem foi que gravou essa musica?’ ‘Foi um neguinho. Nés néo
sabemos ndo quem foi.” (riso) NG6s ndo sabiamos nem se ele ia gravar. Sei que ele
chegou em Caruaru, pediu ao prefeito para chamar nos, para nos se juntar para
tocar para ele, e nds se juntamos e tocamos. E ele falou assim, que ia colocar
uma masica da que nés tocamos para ele gravar, porque ele fez uma pesquisa no
Nordeste para gravar Bumba-meu-Boi, esses negdcios de folclore, e tradigdes,
essas coisas assim. E ele fez um disco mesmo. Que o disco dele tem quatro dois, €
‘Expresso 2222°. Vocé viu esse disco? Nossa ‘Pipoca Moderna’ esta ali. SO
musical. Ai o Caetano Veloso ouvindo, o Gil com esse disco, essa musica, 0
Caetano colocou letra. Af ficou bonita! Que nés tocamos s6 musical.” **°

435 1dem.
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Com esta musica, feita especialmente através da assimilacdo e utilizagdo do
“recurso” criado por Sebastido, revela-se um dos pontos fundamentais em que a
permeabilidade musical se expressa, em termos da assimilacdo e tradugcdo dos novos
elementos percebidos na experiéncia musical urbana através do filtro da sua concepgdo
musical tradicional. Isto porque o “recurso” permitia a assimilacao da “escala moderna”,
composta de doze notas, incorporada na criagdo musical ¢ na execucdo das melodias em
seu instrumento, através de adaptacdes na técnica de producao das notas da escala, a qual
era até entdo limitada a escala de sete notas definida pela afina¢do estrutural do pifano.

Esta adaptacdo na técnica de executar as notas no instrumento configura novas
possibilidades de constru¢do melddica, podendo tocar e criar as melodias em qualquer
escala, em qualquer tom, aproximando-se com isso da musica popular urbana, mesmo
que ainda permanecesse no universo modal que lhe era caracteristico, inclusive
persistente na musica regional nordestina.

Com tudo isso havia nesta musica, de maneira especial e singular, uma espécie de
prenuncio dos didlogos que poderiam ser estabelecidos no contexto da musica brasileira,
da cangao popular e literaria, através de suas estruturas musicais.

Mas principalmente configura-se um marco importante que revela de maneira
inusitada o universo repleto de possibilidades de interagdo entre os elementos tradicionais
e os elementos da modernidade na criacdo musical brasileira, em diversas formas, tempos

e lugares.
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CAPITULO IV

“No século XXI, no patio do forro” (1999-2006)

1. Retomada das gravacdes e a pratica musical em Sao Paulo

A partir do final da década de 90, surgiu uma nova possibilidade de inser¢do da
Banda no mercado fonografico e cultural. Com a iniciativa de gravar artistas brasileiros
“consagrados, mas que nao tinham um registro merecido de sua producdo musical”, o
musico e produtor Jodo Marcello Bdscoli, criou a gravadora Trama, em Sdo Paulo, em
novembro de 1998.%° O objetivo da agio cultural da gravadora, segundo Boscoli,
fundamentava-se em dois pontos: o lancamento de novos artistas que tinham trabalhos de
qualidade mas ndo eram reconhecidos no mercado; e a recuperagdo de artistas brasileiros
representativos da musica popular que estavam “esquecidos” no contexto fonografico,
que mereciam a sua revaloriza¢cdo na midia.

Neste segundo ponto é que a Banda de Pifanos se encaixava nos objetivos da
gravadora, que teve como um de seus trabalhos inaugurais a producao e langcamento de
dois CDs da Banda, “Tudo isso ¢ Sdo Jodo!”, em 1999, e “No século XXI, no patio do
forr6”, em 2003.*’

“Quando a gente comecou a Trama, a gente tinha como meta inicial a
valorizagdo de novos nomes, entdo 80% de nossos esforgos seriam em cima de
novos artistas, que entdo nao eram conhecidos, langamento de novos artistas. E o
restante do nosso esfor¢co seria para utilizar em cima da busca de nomes
fundamentais da mdsica brasileira que por uma razdo ou outra ndo estavam
tendo a atencdo, e as condicbes de trabalho que noés julgavamos ideais. Entéo,
nessa esfera que se posiciona a Banda de Pifanos.” ***

Além da Banda de Pifanos de Caruaru, outros artistas fizeram parte deste quadro

definido de acordo com as metas da gravadora, como Inezita Barroso, Tom Z¢, Baden

43¢ Cf. Depoimento de Jodo Marcello Béoscoli.
7 Com isso, a Banda completa um total de oito discos langados.
¥ Depoimento de Jodo Marcello Boscoli.
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Powell, César Camargo Mariano, Paulinho Nogueira, entre outros, que foram
considerados importantes de serem recuperados no contexto cultural fonografico
brasileiro.

“Entdo, nessa esfera que se posiciona a Banda de Pifanos, n6s também temos o
Noite llustrada, que nds contratamos na época, o Baden Powell, o César
Camargo Mariano, a Inezita Barroso, Caju e Castanha, Tom Zé. Ou seja, artistas
que tém dentro da sua area uma exceléncia, em tese, indiscutivel, uma
exceléncia consensual por parte da sociedade brasileira e em alguns casos da
sociedade mundial, e dar a esses artistas condicGes para que eles pudessem
registrar as suas obras, coisa que em alguns casos ndo estava acontecendo. O
Noite llustrada, a Banda de Pifanos, Paulinho Nogueira, esses todos que eu listei,
fora o Tom Zé e o César Camargo Mariano, eram artistas que estavam ha muito
tempo sem gravar um album. Entdo, para mim ndo entrava muito na minha
cabeca esse quadro.”**

A visdao de exceléncia artistica dentro da sua linguagem musical e o contetdo
simbdlico que consagrava a sua importancia social na historia da musica brasileira eram
os pontos centrais que faziam com que houvesse este reconhecimento, tornando legitimo
gravar estes artistas.

Com isso, a Banda de Pifanos ganhou uma nova inser¢ao na cultura brasileira
moderna, em uma nova conjuntura social, tendo como base os mesmos pontos de partida
das idéias que justificavam o seu valor como expressdo artistica e social no interior da
musica popular: a sua exceléncia artistica e o seu valor representativo da identidade da
histéria da nossa musica popular. Embora a Banda fosse colocada lado a lado com
expressoes musicais bem diversificadas no contexto da producao da musica popular
brasileira, um dos pontos chave para a escolha da Banda de Pifanos foi a sua base cultural
“folclorica”.

“(...) Estava pensando em coisas de raiz, coisas com fundo folclérico, com
esséncia folclérica. E ai falei: a Banda de Pifanos.” **

Neste novo momento, também houve um grande reconhecimento institucional de

sua importancia como expressdo musical, e diante de um publico variado. A Banda

4% 1dem.
440 1dem.
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ganhou varios prémios nacionais e internacionais, como o Grammy Latino**', em 2004, o

44
13

Prémio Tim de Musica*?, em 2005, o Diploma da Ordem do Mérito Cultural** pelo

presidente da Republica, em 2006, tendo sempre como discurso o incentivo & musica

o 444
brasileira.

Para Boscoli, a projecdo social da Banda neste novo contexto representou um
novo impulso para as expressdes musicais brasileiras, tendo resultados significativos para
uma revalorizagdo da cultura popular.

Eu fiquei muito contente, porque a Banda de Pifanos ndo estava gravando havia
algum tempo, a gente colocou a Banda de Pifanos no que era na época o melhor
estidio do Brasil etc, e demos condicBes para eles gravarem o disco. E a gente
teve, na nossa visao, um resultado muito bom. Artisticamente nem se discute, eles
foram indicados ao Grammy, ganharam o Grammy, deu de novo uma
visibilidade, baseada evidentemente na exceléncia da obra deles, e eu acho que €
mais perto do que eles merecem. Principalmente pela questdo da longevidade.
Colocamos eles em programas de tv, demos uma série de acGes que na nossa
visdo acabou revitalizando, de certa forma, a Banda de Pifanos.” **°

O sentido que o musico e produtor no final da década de 90 encontrava na musica
da Banda tinha referéncia o contexto da década de 70, e as motivacdes musicais que
permearam as geragoes.

“Na verdade, desde moleque, quando eu vi o trabalho do Marcus Pereira, na
Marcus Pereira Discos, na minha casa... (refere-se ao disco da Banda de Pifanos
de Caruaru de 1979, produzido pela gravadora Discos Marcus Pereira, dirigido
por Marcus Vinicius). A Elis, minha mae, participou de um desses discos do
Marcus Pereira, e eu tive a chance, eu e minha familia, de conviver com esses
discos. E eu desde pequeno ouvia, sempre achei magica a presenca deles, nessas
obras. Gostava muito, um som, realmente uma coisa muito visceral, dificil até de

! Na categoria Melhor Grupo Regional de Raiz, pelo disco “No século XXI: no patio do forr6”, de 2003.
Ver ANEXO IX.

2 Na categoria Melhor Grupo Regional. A entrega do Prémio ocorreu em 7 de Julho de 2005, na segunda
edicdo do Prémio TIM de Musica, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

3 Ver ANEXO IX. O tema da congratulagio da Ordem do Mérito Cultural no ano de 2006 foi
“Patrimonios, Memorias e Valores Brasileiros”, nas comemoragdes dos 70 anos de criagao do Instituto do
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional. Na cerimonia, Sebastido Biano recebeu a medalha da Ordem do
Meérito Cultural das méaos do presidente da Republica Luiz Inacio da Silva, o que deixou emocionado a
todos os integrantes do grupo, especialmente Sebastido, que conta sobre este acontecimento com muito
orgulho.

4 Com estes prémios, a Banda recebeu homenagens em diversas ocasides am Sdo Paulo, no Rio de
Janeiro, em Brasilia e em Caruaru, pela Fundacdo de Cultura de Caruaru. Alguns objetos, discos e
documentos encontram-se expostos no Museu do Forr6, em Caruaru, na sala Luiz Gonzaga, dedicada a
exposi¢ao permanente sobre a histdria do forré no Brasil.

5 Depoimento de Jodo Marcello Boscoli.
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colocar, uma coisa muito original, uma sonoridade muito prépria, realmente
muito interessante.” **¢

Ele tinha como referéncia, desta forma, a percep¢ao do contetido simbolico que a

Banda trazia na sua musicalidade. Esta musicalidade remetia a sensibilidades e sentidos

fundamentais, nos quais podemos localizar a presenga de “estruturas profundas” na

historicidade da cultura popular, por um lado, e a universalidade das sonoridades

musicais, por outro.

“As novas folhinhas de uma arvore, elas nascem a partir do momento em que a
gente tem raiz. Independente da profundidade dessa raiz. No caso deles, € uma
raiz muito profunda. Para mim, acho que a coisa significa assim. Fora isso,
existe uma admiracdo musical por eles. A gente pode ter um trabalho que € de
raiz, que € de importancia histérica, mas pode ndo existir uma empatia por
determinado artista. No caso deles juntou tudo, foi um momento méagico para a
gente (...) poder contar com a presenca da Banda de Pifanos.” **’

O publico da Banda nesta sua retomada, a partir de 1999, continua sendo formado

predominantemente por universitarios, musicos, intelectuais e artistas de diversas

geracdes. Mas também apresenta uma parcela de grupos sociais de origem nordestina que

se identificam com o género do forro, segundo a descri¢do do produtor.

“Eu percebi que é essencialmente adulto, com dois extremos, numa quantidade
menor: a garotada, que comecava a se interessar por masica, 0s universitarios
acima de tudo; e as pessoas um pouco mais velhas, as pessoas que talvez
conhecessem o pessoal desde o comec¢o, 0 comeco da trajetoria deles mesmo. Que
eu via muito adulto, e uma pequena parcela de universitarios e uma pequena
parcela de pessoas da chamada ““terceira idade”, eu ndo sei se é esse 0 termo
correto. (...) Na esséncia, esse meio de campo, com 0s dois extremos numa
quantidade um pouco menor, mas bastante presente.”” **

As novas gravacdes acompanham um novo momento na musica popular urbana

em S3o Paulo, que também revela uma politica cultural voltada para a valorizagdo das

- .. . . e .. , . 449
expressdes musicais brasileiras, partindo da iniciativa de um grupo de musicos
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. Idem.
. Idem.
. Idem.
. Ao lado de Boscoli, estavam os musicos Claudio e André Szajman. Neste projeto cultural, tinham como

meta criar “ndo uma gravadora qualquer, mas uma companhia que revelasse novos talentos da musica
brasileira e resgatasse a carreira de artistas deixados de lado pela midia. Que ocupasse o vacuo cultural e
mercadoldgico negligenciado pelas majors do setor, excessivamente voltadas para a produgdo padronizada
de musica.” (Fonte: Site oficial — historico da Trama/ www.trama.com.br)

223



preocupados com os caminhos da musica popular brasileira no final do século XX.
Assim, esta questdo estava presente em suas preocupagdes € seus objetivos, buscando
combater a tendéncia cultural que envolvia as gravadoras nacionais em um mercado
“voltado para a producdo padronizada de musica”.

Diante destes objetivos, a gravadora dirigia sua aten¢do a produg¢do musical
urbana contemporanea®™’ que ndo tinha espaco no mercado das grandes gravadoras, e
também a musica popular brasileira e a “musica de raiz”. Com isso, assumia o carater de
uma gravadora “independente”, com grande proje¢do nacional, em relagdo ao circuito
cultural dominante da producdo fonografica de consumo de massa que predominava nas
grandes gravadoras nacionais, com muito pouca valorizacdo das expressdes artisticas
brasileiras.*! Além disso, mostrava ainda a atualidade da Banda de Pifanos como um
fator permanente, que diz respeito ao lugar especifico e fundamental que ela representa
na cultura brasileira, ao lado de outros artistas de expressdo nacional.***

Na época do lancamento do CD em 1999, a Banda foi convidada para participar
de um festival nacional chamado “Todos os cantos do mundo”, que aconteceu em Sao
Paulo, em uma das unidades do Sesc. Este Festival, desta forma, integrava a Banda em
um contexto definido por uma tendéncia musical contemporanea ligadas a “musica
mundial”, chamada nos Estados Unidos de “world music”.*>> O objetivo era integrar a
musica de “todos os povos”, revelando similaridades culturais, ¢ as suas sonoridades em
um contexto contemporaneo, mesclando-as com vertentes da musica experimental
contempordnea e a musica eletronica. Este movimento expressa, por um lado, as
proximidades culturais presentes na tendéncia musical contemporanea em relagdo as

possibilidades de didlogo entre musicas ndo-tonais, a partir de referéncias musicais

40 Tsso inclufa a mésica eletronica brasileira e a musica urbana feita por novos artistas.

#1 «A Trama tornou-se sindnimo de vanguarda, liberdade, ousadia e qualidade. Tendo como premissa a
total liberdade artistica e trabalhando o marketing dos CDs de forma diferenciada, a Trama ajudou a mudar
o cenario da musica nacional, é referéncia no mercado fonografico e tornou-se a maior gravadora
independente do Brasil.” (Cf. Site oficial - objetivos)

2 Segundo Boscoli, o reconhecimento publico e institucional deste empreendimento demonstrava esta
questdo fundamental. “A gente acredita que, quando vocé tem uma empresa como esta, vocé esta fazendo
um registro do seu tempo. E a Banda estava, como o préprio disco atestou, e como o Grammy, 0s outros
prémios e a visibilidade deles atestou, eles estavam muito bem.” (Depoimento de Jodo Marcello Bdscoli)
3 BROUGHTON, Simon et al. (orgs.). World Music. The Rough Guide. London: The Penguin Group,
1994; TODD TITON, Jeff (org.). Worlds of Music. An Introduction to the Music of the World's People.
New York: Shirmer, 1992.
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diversas, em suas caracteristicas étnicas, locais e contemporaneas, em carater
experimental. Isto indica, novamente, as aproximacdes entre a musica “tradicional” e a
musica de ‘“vanguarda”, observadas em experiéncias musicais anteriores na musica

brasileira popular e erudita.

1.1. Musicalidade e expressao social

A universalidade que envolve a expressdo das sonoridades musicais remete ao
campo das sensibilidades estéticas, que se fundamenta também no compartilhamento da
experiéncia social através da sensorialidade. Estes sentidos sociais compartilhados
através da fruicdo estética da escuta musical e da sua assimilagdo sensorial podem ser
tomados também como um fator representativo do alcance da musicalidade.

A partir destes conteudos captados, vivenciados e percebidos musicalmente,
através da sensorialidade e da percepcao de sentidos musicais vivenciados corporalmente,
captados pelos sentidos, ¢ onde podemos compreender que, ao lado de seu entendimento
historico e cultural situado em tempos e lugares especificos, reside a sua permanente
atualidade.

Neste sentido, o depoimento de Boscoli apresenta alguns aspectos percebidos na
musicalidade da Banda de Pifanos que despertam para sensibilidades remotas, possiveis
de apreender pelos sentidos sensoriais, os quais também sdo importantes para o
entendimento da sua pratica social e do seu poder de transmissdo de sentidos coletivos.

“Eu acho, primeiro, que tem uma coisa que nao é tangivel, que é uma sensacao
maravilhosa de ouvir a musica deles, eu acho que transcende qualquer coisa.
Tem os chamados valores fundamentais. E existe também por parte dos
universitarios uma busca de “‘Da onde esta vindo o fio desta meada?” Quer
dizer, a gente tem Nacdo Zumbi, da onde que vem isso? A gente tem Gil, a gente
tem Lenine. Tem uma raiz comum tudo isso. Mas acho que acima de tudo é o
poder da musica mesmo, sabe? Que as vezes a gente fica olhando para outros
fatores que eu acho até bom também que se observe, mas existe essa questao
fundamental. Quer dizer, a musica deles € uma musica atemporal, € uma
musica que transcende, na minha opinido, que transcende a época deles. O que
os filésofos chamam o éter(...) quando a gente ouve uma escola de samba tocar...
existem coisas que transcendem o racional. Tem questbes que transcendem o
racional. Vocé fica na frente de uma escola de samba, vocé tem a energia do
som, enfim, ndo quero cair num cliché. Mas mexe mecanicamente, fisicamente
com 0 Seu corpo, vocé comeca a dancar, eu percebo que tem um peso muito
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grande. Sabe, a primordialidade do ritmo, essa coisa quase que seminal,
ancestral, esse ritmo que mexe com as pessoas. Eu sinto isso, viu.” **

Estes aspectos fazem da musica, composta por estes cddigos particulares que
atuam na relagdo entre os homens na sua percepcdo do mundo e inclusive na
sociabilidade, um importante canal para a constru¢do de sentidos através de outras
linguagens sociais, ndo verbais, que ndo passam pelo cddigo da forma escrita.

Assim, € possivel apreender o campo da musica como repleto de possibilidades,
permeabilidades e didlogos através da sua dimensao estética, ja que, conforme afirmou
Wisnik sobre a infinidade das relagdes entre musica e sentido, “a musica tem uma
vocacdo antiga para ensaiar no seu proprio campo as possibilidades de transformacao que

~ ¢ g 4
estdo latentes na historia.” **°

2. O forro universitario: cultura nordestina na cidade de Sao Paulo

Em 2003, o lancamento do segundo CD da Banda tinha como tematica o forrd,
sendo inspirado em grande parte pelo crescimento do movimento do forré universitario
na cidade de Sdo Paulo, obtendo grande repercussdo neste circuito cultural paulistano no
inicio dos anos 2000.

Em 2001, a Banda havia participado da trilha sonora do filme “Saudade do
futuro”, uma producdo franco-brasileira dirigida por César Paes, que procurava retratar a
diversidade cultural na cidade de Sao Paulo, ressaltando a presenca da cultura nordestina,
e a leitura da cidade pelo olhar dos imigrantes nordestinos na metropole, através de suas
expressdes musicais.*”® O filme foi exibido principalmente na Franca, apresentando o
tema dos ritmos e poesias da cultura nordestina na revelagao de uma visdo sobre a cidade.

Neste filme, a Banda de Pifanos é colocada entre os imigrantes nordestinos, que
figuram como personagens, tendo os autores do filme o objetivo de mostrar como os

nordestinos mostram “a Sdo Paulo deles”, na mistura da poesia e da musica, como

4% Depoimento de Jodo Marcello Boscoli.
3 WISNIK, José Miguel. Op. Cit., “Simultaneidades”, p. 213.
6, Ver ANEXO IX.
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“verdadeiros cronistas”, como sdo chamados os repentistas, que improvisam rimas e
versos para falar do cotidiano da grande cidade e relembrar seu nordeste”.*’
““Sao Paulo et ses poétes de rue.

Du journaliste a la femme de ménage,

Du directeur de la pinacotheque au chauffeur de taxi,

Les immigrés nordestins racontent la mégalopole au rythme des rimes

Et des joutes musicales improvisées.” ***

O disco da Banda feito em 2003, “No século XXI, no patio do forrd”, revela no
seu repertorio um olhar sobre o nordeste, feito “no” e “para” o contexto cultural
paulistano nos anos 2000, por “imigrantes nordestinos”, a partir da presenga da musica
nordestina na cidade de Sdo Paulo, na qual o forr6 ¢ uma de suas manifestagdes
expressivas. O forré universitario, movimento cultural que se desenvolveu na cidade a
partir de 2001, teve o sentido de retomar as manifestacdes musicais que fazem parte do
forr6 pé-de-serra, caracteristico das festas e bailes de forré do sertdo nordestino, de
carater rural, no contexto urbano, promovido no circuito universitario. Neste contexto,
muitas casas de forr6 pé-de-serra foram criadas na cidade, concentradas no bairro de
Pinheiros, sendo promovidas e freqiientadas pelo publico de classe média universitario.*’

No disco, o repertorio é marcado por uma diversidade de ritmos do forrd
caracteristico do agreste e do sertdo, como o xote, o arrasta-pé, o xaxado, o frevo, o baido
€ 0 10jdo, incluindo também a ciranda, do litoral pernambucano, popularizada em Recife.

Uma especificidade destes dois tltimos discos, de 1999 e 2003, ¢ a assimilagdo de
instrumentos que nao faziam parte do contexto instrumental das bandas de pifanos, que
era estruturado com base na combinagdo fundamental entre instrumentos de sopro
(pifanos) e instrumentos de percussdo (tambores de diferentes tipos — zabumba, caixa,
surdo — e o prato).

A partir de 1999, com a participacdo de Jadelson Biano, houve a assimilagdo de

novos instrumentos de percussao que sdo tocados por ele, como o tridngulo, o afoxé, o

*7_Sinopse do filme. Fonte: site - www.saudadedofuturo.com

8 Cartaz do filme. “Sdo Paulo e seus poetas de rua. Do jornalista a arrumadeira, do diretor da pinacoteca
ao chofer de taxi, os imigrantes nordestinos contam a megaldpole no ritmo das rimas e dos jogos musicais
improvisados”. Ver em ANEXO IX. Fonte: site - www.saudadedofuturo.com

4 Conforme depoimentos de Jadelson Biano e Chambinho.
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broque e o ganza, combinados com os instrumentos de percussdo tradicionais. Por um
lado, mantinha-se a caracteristica estrutural da percussdo na combina¢do com o pifano,
mas por outro lado, a auséncia de um dos pifanos, devido ao falecimento de Benedito
Biano (pifano 2), trazia uma lacuna na constituicdo sonora do conjunto.

Com isso, houve a assimilagdo da sanfona, ou acordéon, na interpretacdo do
repertorio da Banda, articulada a escolha de um repertorio mais especificamente voltado
ao forrd (xote, xaxados, Sao Jodo, frevo, arrasta-pé, baido), que contemplasse a sanfona
como instrumento melddico, junto ao pifano tocado por Sebastido.

No CD de 1999 o acordéon foi feito por Oswaldinho do Acordedén, como
convidado especial. No CD de 2003, por Chambinho, que passou a participar das
apresentacdes musicais da Banda ao vivo, desde 2001, desenvolvendo sua ligacdo com a
Banda a partir do contexto do forrd universitario.

Desde o final de 2003, ap6s o lancamento do CD “No século XXI, no patio do
forrd”, novos instrumentos ainda mais distantes da tradi¢cdo das bandas de pifanos foram
inseridos nas apresentacdes e performances musicais do grupo, além do acordedn, como
o contrabaixo, o violino e o saxofone. Sao instrumentos de outras matrizes musicais, do
contexto da musica urbana, e que assumiram um sentido especifico na constitui¢ao
instrumental da Banda voltada para a realizacdo da performance nas casas de forrd,
representando transformagdes que refletem novas necessidades musicais surgidas de
acordo com o novo contexto da pratica musical e ligada fundamentalmente a
performance.

Sobre este aspecto, o depoimento de Jadelson apresenta as questdes que levaram a
Banda a assumir estas mudangas, além de apontar para novas questdes que surgiram, a
partir deste momento, na concepcao e produgcdo musical do grupo, sugeridas pelas
perspectivas da pratica musical no contexto do forrd, na cidade de Sdo Paulo.

“A gente fazia um trabalho cultural, em teatro, tal, mas a gente tem um trabalho

também que é dancante, a gente faz forro. E para fazer forré precisa de uma

banda de peso. Nos lugares que a gente vai tocar ai, o contratante quer ver uma
coisa de peso para levantar a galera. Ai meu pai (Jodo Biano) ja pensou nisso, no

lado mais dancante, ja tinha vontade de colocar uma sanfona, contrabaixo.” *°

40 Depoimento de Jadelson Biano.
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Antes disso, desde a década de 60, como vimos, ja houveram mudangas
importantes com a interpretacdo de musicas cantadas, “no gogo6”, como se referiu Joao,
no processo de alcance de um novo e grande publico urbano, assim como a aproximagao
com a musica regional de cangdes nordestinas compostas nos ritmos de forré (baido, xote
etc) e com a musica popular brasileira. Estas mudangas ja foram sentidas anteriormente,
identificadas inclusive na composi¢ao do repertorio gravado nos LPs na década de 70 e
inicio de 80.

O CD de 1999, “Tudo isso ¢ Sao Jodo”, traz musicas de compositores nordestinos
como Luiz Gonzaga (“Assum Preto, “Asa Branca”), Azuldao (“Sanfoneiro Contratado”),
Onildo Almeida (“Capital do Agreste”, “Tudo isso ¢ Sao Jodo”), Alceu Valenca (“Cana

Caiana”), Dominguinhos (“Isso Aqui ta bom demais™), Z¢ da F lauta*®!

e Carlos Fernando
(“Zoar”), entre outros, com apenas uma musica de Sebastido Biano (“Baldo Azul”, feita
na década de 30 no sertdo). Isso mostra como a caracteristica de seu ressurgimento no
mercado fonografico estava voltada a atender a demanda de um mercado de musica
nordestina, ligado ao forrd, que se desenvolvia na cidade de Sao Paulo nesta época.

Ja 0 CD de 2003 apresenta a mesma perspectiva voltada ao forrd, com musicas de
Sebastido Biano (“Pimenta Malagueta”, “Pisada do gato preto”), Jodo Biano (“Marina”,
“Jackson, o rei do Pandeiro”, “No patio do forr6”) e compositores nordestinos, como
Anastacio do Rojao (“Vitva Boa”), Jodo do Vale (“Canto da Ema”), Geraldo Azevedo e
Carlos Fernando (“Forroziar”), Luiz Gonzaga (“Vida de viajante”), entre outros. As
musicas de Jodo Biano, “Marina” (arrasta-pé), “Jackson, o rei do Pandeiro” (baido) e “No
patio do forr6” (xote), foram inspiradas na linguagem do forrd, na musicalidade de
expressao regional, do forré chamado pé-de-serra.

Inserido no contexto dancante das casas de forrd paulistanas (arrasta-pé, pé-de-
serra), a partir deste momento, vém a tona no grupo algumas indaga¢des musicais
fundamentais e instigantes sobre a sua producao musical e as relagdes entre a tradicdo e a

modernidade, dos dialogos com os elementos musicais no mundo moderno e a dinamica

da constru¢ao do novo no interior da linguagem tradicional.

1 Antigo componente do Quinteto Violado, em Recife.
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Estas questdes passaram a ser trazidas com maior expressividade a partir do novo
contexto da performance musical nas casas de forrd universitario, e se colocaram mais
evidentes com a assimilacdo de novos integrantes no grupo, gerando transformacdes na
linguagem musical, novos olhares, perspectivas, musicalidades e novos instrumentos
musicais.

Jadelson Biano, filho de Jodo Biano, nasceu em 1972, em Caruaru. Faz parte,
portanto, da terceira geracao da Banda, integrando-se oficialmente nela a partir de 1999,
apos o falecimento de Benedito Biano, seu avé, pai de Jodo e irmdo de Sebastido.*** Com
a sua entrada, a Banda, que era composta desde 1955 por seis integrantes, pode manter a

A 4
estrutura de “trés pares” ou “parelhas™*®

, que a caracterizava, mesmo com a perda de um
dos integrantes mais velhos.

Seu aprendizado musical se deu em Caruaru, desde crianga, ainda com seis anos
de idade, de maneira informal e através da observagao da experiéncia dos mais velhos, a
partir da qual desenvolveu a sua pratica, sendo sua principal referéncia seu pai Jodo
Biano, tocador da zabumba na Banda, e seus tios: Jos¢ Biano (prato), Amaro Biano
(surdo) e Gilberto Biano (caixa). Jadelson aprendeu entdo um pouco de cada instrumento
de percussdao do grupo. Ele tocava caixa, surdo e prato, o ultimo sendo, segundo ele,
“mais leve, feito de lata” e de tamanho menor, possivel de ser tocado por uma crianga.

Descreve que o aprendizado musical se deu dentro de uma escola de samba mirim
criada por seu pai, em Caruaru, na qual ele foi encarregado de ensaiar as outras criangas,
mesmo tendo apenas seis anos. Desde cedo a pratica musical era constante, pela
experiéncia de casa, com a familia. Assim, a musica foi um elemento desenvolvido

naturalmente na sua vida, de maneira integral.

“Eu tinha seis anos. E nessa época eu ja batucava, ja fazia alguma coisa, tal,
porque ndo tinha como fugir da coisa, era inevitavel, estava no sangue, tal. E eu
lembro que com seis anos eu inventei uma escola de samba mirim, que inclusive
tinha uns vinte ou trinta componentes, tudo moleque nessa faixa ai, no maximo

42 Ver Quadro Genealogico familiar e musical, em ANEXO VIIL.

3 Conforme depoimento de Sebastidio, José e Jodo, esta estrutura de pares era constitutiva de sua tradigio.
Até a década de 50, a Zabumba do Seu Manuel, como era chamada até entdo, era composta por dois pares:
os dois pifanos de um lado, e a zabumba e a caixa de outro. A partir do falecimento de Manuel, como
vimos no capitulo 2, houve a introdugdo de outros dois instrumentos fixos: o surdo e o prato, formando um
terceiro par de instrumentos, ficando assim formada por trés pares (pifano 1 e pifano 2, zabumba e caixa,
surdo e prato). Ver a sistematizagdo da composicdo instrumental da Banda em perspectiva cronologica e
genealdgica, no Quadro Genealdgico familiar e musical, em ANEXO VII.
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até dez anos de idade. E eu era diretor de escola de samba, molequinho, naquela
época, ja era diretor. Meu pai organizava, tinha o meu pai por tras, mas eu ja
comandava a meninada 14, como diretor de batuque. Entdo, comegou ai. A partir
dai." 464

Assim como com os demais integrantes do grupo, seu aprendizado se deu por
meio da oralidade e da percepcao auditiva e sensorial, buscando a sonoridade assimilada
pelo ouvido e a imitagdo do som na experimenta¢ao empirica do fazer musical, ndo tendo

freqiientado escola de musica até hoje.

“Foi s6 ouvindo mesmo e vendo a Banda de Pifanos tocando, e eu fui
aprendendo. Eu tinha curiosidade. Quando acabava um show, uma novena (...)
eles deixavam os instrumentos la num cantinho, separado. E moleque, sabe como
é moleque, quer mexer em tudo, quer brincar com tudo. Eu ia l4, pegava a
baqueta e ficava batucando. Ouvindo, tentava fazer as mesmas batidas que eles
faziam. E a primeira batida que eu peguei foi de novena. Foi a partir dai que eu
comecei a aprender a tocar. (...) Foi sempre na pratica. Eu acho bom ir (a escola
de musica), ter a nocdo, a teoria. Tem a préatica, mas é preciso ter técnica e
teoria. Eu nunca fui, mas ainda penso em ir. S6 falta tempo.” %

Sua experiéncia musical constituida inicialmente em Caruaru teve seu
desenvolvimento em Sao Paulo, onde vive desde 1978, vindo com a familia, quando a
Banda se mudou para a metrépole. No entanto, a sua percepcao e aprendizado musical, e
grande parte de suas referéncias culturais, sdo fortemente marcadas pela experiéncia
inicial de sua infancia em Caruaru, como percebemos em seu depoimento.

Em 2001, Jadelson havia criado, em Sao Paulo, paralelamente a sua participagdo
na Banda de Pifanos, uma banda de forr6é universitario, a qual foi chamada de “Pipoca
Moderna”, em homenagem a musica de Sebastido Biano, que teve um significado
representativo na historia da Banda na década de 70. Sua experiéncia musical, nesta
época, refletia um contexto musical paulistano que eclodia neste momento.

“Foi na época do forrd universitario, que teve uma época que o forro
universitario estava em alta. E eu freqlientava praticamente todos os dias 0s
forrés ali de Pinheiros, o Remelexo, Canto da Ema, Danado de Bom, KVA,
Projeto Equilibrio. E eu conheci muita gente ali do forrd, muita banda, muito
musico. E fui me interessando. Gostei do forré que estava em ascensao. Foi legal.
Porque a gente vem também de uma geracdo do forré. Em Caruaru. Entdo eu
toco forrd desde crianca. Azuldo, toda essa gente la de Pernambuco. Entéo eu fui

4% Depoimento de Jadelson Biano.
43 Tdem.
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surpreendido, que o forrd estourou aqui em S&o Paulo, eu falei ‘Que legal’. Vou

tentar fazer alguma coisa dentro disso dai também. E ja tinha conhecido muito

musico, foi ai que eu tentei montar a ‘Banda Pipoca Moderna’.”” *¢

Nesta Banda Jadelson tocava zabumba, tendo participacdo de seus dois irmaos,
Jair e Jodo, na caixa, tridngulo, broque, cimbal e pratos; Samuel, com violdo e voz;
Chambinho, na sanfona; e Fernando, que tocava violino. Disto resultou algumas
participagdes de acordeon e violino na Banda de Pifanos de Caruaru, com a participacdo
de Chambinho e Fernando.*"’

A partir dai, outros instrumentos, como contrabaixo e saxofone foram inseridos na
performance do grupo.*®® Nas gravaces, até entio, houve somente a assimilagio do
acordedn, e da bateria, no Cd “Tudo isso ¢ Sdo Jodo”, e uma musica, tocada por Jodo
Marcello Bdscoli, a convite de Jodo Biano.*®

O movimento do forr6 universitdrio surgiu como uma expressdo musical
alternativa em reacao ao que predominava no mercado do forr6 no final da década de 90,
na cultura de massa, que se distanciava, segundo Chambinho e Jadelson, do forrd
tradicional, pé-de-serra, o forré rural. O género de forrd6 produzido no contexto do
movimento do forrd universitario, por sua vez, aproximava-se na tentativa de recuperar o
“forr6 pé-de-serra”, que era o forrd6 do sertdo, do “pé da serra”, como explicou
Chambinho.

Apresentava, assim, uma proximidade com o “jeito de fazer forr6” de Luiz
Gonzaga, Trio Nordestino, os quais tinham sido deixados de lado pela industria cultural
entre as décadas de 80 e 90.

Os géneros do forrd aos quais o movimento do forrd universitario combatia e
procurava se confrontar eram os forrés que se popularizavam na cultura de massa

paulistana, através da tv e das radios, que utilizavam teclados, sintetizadores, bailarinas e,

46 Tdem.

47 Chambinho nasceu em Sdo Paulo, mas passou a infancia no interior do Piaui, de onde vem sua familia.
Seu avo tocava acordeodn e seu bisavo, rabeca. Sua experiéncia musical €, segundo ele, fortemente marcada
pela tradicdo nordestina da musica de forrd sertaneja, e também pela influéncia musical de Luiz Gonzaga,
Trio Nordestino, Dominguinhos.

8 Contrabaixo: Gilmar; saxofone: Junior. Jinior ¢ pernambucano e também toca pifano. Ele participa da
Banda desde 2008, passando a fazer parceria com o pifano de Sebastido, na execugdo do repertorio
tradicional.

49 Conforme depoimento de Jodo Marcello Boscoli, a sua participagio em uma musica, tocando bateria,
ocorreu devido ao convite feito pela Banda, especialmente Jodo Biano.
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segundo Jadelson e Chambinho, tinham um carater vulgar, e se distanciavam das
expressoes auténticas do forrd pé-de-serra baseado nos ritmos tradicionais do sertdo ¢ do
agreste nordestino.

“Eram esses forrds em que os masicos usam sintetizador, teclado.(...) Néo faz
muito parte do meu segmento. (...) Eu me formei mais dentro da tradicdo. Porque
eu venho de uma familia de acordeonistas la do Piaui. Que meu avé tocava oito
baixos. (...) Voltei a me interessar pelo acordéon nessa época do forro
universitario, 99 para 2000. Até esse momento o que estava rolando no mercado
do forro era um forré meio estilizado, um forrd indo mais para o lado vulgar,
com aquelas bailarinas(...).*’" E eu ndo gostava desse género. Porque eu fui
criado escutando Trio Nordestino, Luiz Gonzaga, Dominguinhos.”” *"!

Segundo Chambinho e Jadelson, este movimento de recuperagdo e releitura do
forré do sertdo foi chamado de forrd universitario, “mas era o forr6 pé-de-serra que
estava em questdo”, sendo utilizados os instrumentos tridngulo, zabumba e sanfona,

. . s 472
“incrementados” com um violdo.

3. “Atencio, que essa ¢ a Banda do século XXI!” Expressao musical,

performance e linguagem: dialogos ou fronteiras?

No momento do segundo CD da Banda, em 2003, algumas questdes comegaram a
surgir de maneira mais evidente na expressdo de transformacdes mais definitivas na
linguagem musical, principalmente do ponto de vista da interpretagdo e da performance.
Tais questdes dizem respeito a introducdo de novos instrumentos na interpretagdo
musical, o que em certa medida também atinge a configuracdo dos arranjos para as
musicas do grupo, a inser¢dao de novas sonoridades e novo repertorio.

Este aspecto ¢ importante de ser investigado na experiéncia musical do grupo a
partir da década de 90, pois constitui um ponto de cisdo no interior do grupo, polarizado

principalmente entre a concep¢do de Jodo (nova geragdo) e a concepcao de Sebastido

(antiga geracdo) sobre a Banda e sua identidade musical.

470 Refere-se ao grupo “Fala Mansa”, popularizado na televisdo e radios na época.

471 A partir daf eu comecei a tomar gosto pelo instrumento, comecei a ir na casa de alguns mésicos, no
Chiquinho Ceara, foi o primeiro, que toca com o Alceu Valenca, me passou alguns toques...”
(Depoimento de Chambinho)

472 Cf. Depoimentos de Jadelson Biano e Chambinho.
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Segundo Boscoli, esta questdo comecou a ser expressada no interior do grupo a
partir de 2003, na ocasido da gravacdo do CD “No século XXI, no patio do forr6”. Em
seu depoimento, Bdscoli descreve como este conflito de concepg¢des musicais foi
manifestada no grupo, diante da gravadora, e como estava polarizada entre a primeira
geracdo, representada por Sebastido, e a segunda, representada por Jodo.

As mudangas propostas por Jodo Biano estavam ligadas principalmente ao ambito
da instrumentagdo, com a inser¢ao de novos instrumentos da cultura musical urbana.

Esta questdo, inclusive, foi o que determinou a interrup¢do da continuidade dos
projetos de gravagdo musical pela Trama, a medida que tocava, como vimos, em pontos
fundamentais do campo simbolico e representacional do que a Banda representava na
cultura brasileira. A possibilidade de transformacao da tradicdo diante da assimilacdo de
elementos da modernidade torna-se, neste sentido, uma questdo “tabu”, muito dificil de
ser resolvida, quando se parte da visdo da tradicdo como uma forma acabada, na qual, ao
admitir intersecgoes, transformacgdes, estaria perdendo o seu sentido cultural.

“No momento em que a gente se separou, que eu resolvi ndo levar adiante, foi

exatamente nesse ponto do folclorico, do popular. Porque uma parte da Banda,

da nova geracdo, queria operar mudancas estruturais na Banda de Pifanos de

Caruaru.” *7

Esta questdo da mudanga, para Boscoli, como para os produtores, criticos e
intelectuais na década de 70, em um novo contexto e parametro entre o tradicional e o
moderno, toca em um ponto obscuro, na resolugdo das relagdes culturais no contato € no
confronto dos cddigos tradicionais no contexto da modernidade.

Como a Banda adquiriu o seu valor simbolico justamente no fato de ser um
conjunto tradicional, que representa o carater expressivo da “musicalidade brasileira” em
sua forma mais auténtica presente na cultura nordestina, a possibilidade de integracao de
elementos externos as caracteristicas que compunham a sua forma tradicional, ¢ um fator
ndo reconhecivel como possivel de ser implementado sem que esta tradicdo seja
“destruida”. Com isso, esta presente ainda uma visao da cultura e da tradicdo como um
patrimonio a ser preservado, sem didlogos, sem transformagdes, sem historicidade.

“Na verdade, o Seu Jodo... eu ndo estou dizendo que ele estava errado, porque
esteticamente, estética é estética, mas eu fiquei muito preocupado, porque para

73 Depoimento de Jodo Marcello Boscoli.
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uma pessoa que estd de fora, poderia pensar: ‘A Trama e o Jodo Marcello
resolveram modernizar um patriménio tombado da cultura brasileira’. Seria
como chegar nas esculturas do Aleijadinho e dar uma mexidinha. Entdo, por
outro lado, eu entendo que as pessoas estdo vivas, estdo no mundo, elas tém uma
evolucdo natural, eles tém o direito de fazer isso. O que na verdade aconteceu
comigo foi: ‘eu ndo me sinto seguro para participar deste processo de mudanca’.
Que a Banda de Pifanos de Carauru era conhecida e é conhecida essencialmente
pela sua atuacéo folclérica.” *’*

Este processo de mudanga, além disso, apresenta singularidades na percepgao
individual dos integrantes do grupo, sendo vivenciada, sentida e percebida de acordo com
a experiéncia social construida, a qual se diferencia na concep¢do de Sebastido Biano,
ligada mais fortemente ao sertdo, e de Jodo Biano, nascido na regido de Caruaru. Boscoli
aponta que a dificuldade gerada neste debate cultural diante da dinamica musical do
grupo encontrava-se no fato deste “conflito de geracdes”, que marcava uma diferenca de
experiéncias culturais, concep¢des da mudanga e de na maneira de assimilagdo dos novos
elementos da modernidade.

“Entdo, eu me sinto péssimo de dizer para eles ‘N&o, ndo vai mudar’. Por outro
lado, eu achei que esse processo de mudanca ndo era algo que eu tinha como
participar. (...) E na verdade o ponto de atencdo mesmo meu foi que nédo é
unénime dentro do grupo isso, que comegou a haver um embate muito civilizado
da chamada velha geracéo e da nova geracdo. Era polarizado na época entre o
Seu Jodo Biano e o Seu Sebastido. Que era o ponto... E como o Seu Sebastido ja
estava um pouco mais idoso que o Jodo, 0 Jodo dizia ‘N&o, deixa comigo que vai
assim mesmo’, ‘N&o, tudo bem, vamos 14, vamos la.” E o Seu Sebastido, muito
quietinho, na dele, falava pouco mas dizia ‘Eu ndo quero’. Como eu vou me
posicionar contra o fundador?*” Eu fiquei realmente numa encruzilhada. Resolvi
n&o ir nem para um lado nem para o outro.(riso)”” *’¢

Em contrapartida, ¢ importante perceber a visdo que Jodo Biano apresenta sobre
este processo de mudanga, a medida que ele traz a percep¢do da experiéncia vivida pelo
sujeito historico que se vé€ aprisionado na idéia de tradigdo que foi construida no
pensamento social, sendo atribuido a Banda este lugar fechado, em uma concepgdo de
tradicdo a qual a Banda foi acoplada em sua linguagem, expressdo, sonoridades,

representacgdes sociais.

. Idem.
473 Refere-se ao Seu Sebastido.
76 Depoimento de Jodo Marcello Boscoli.
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“Nao, a gente tem esse nome. A Banda, ela ndo pode ficar aprisionada no tempo,
ela tem que seguir a vida, e tal.”

Segundo Jodo Biano, a Banda pode manter o seu “nome”, a sua identidade
cultural, sem ficar aprisionada no tempo, ¢ podendo assumir mudangas, transformagdes,
de acordo com as experiéncias historicas e culturais vivenciadas pelo grupo. Esta frase de
Jodo foi mencionada para explicar por que estas mudangas assimiladas na linguagem
musical do grupo ndo deveriam vir acompanhadas necessariamente de um outro nome a
ser assumido pela Banda, um novo projeto, que nao fosse a “Banda de Pifanos de
Caruaru”.

Em realidade, o discurso de Bdscoli, que revela o discurso social presente desde a
década de 70 sobre a significagdo social que foi atribuida a Banda no contexto da cultura
popular brasileira, no interior do discurso nacional-popular, continua partindo da visao da
Banda de Pifanos de Caruaru como expressdo de uma idéia simboélica da tradig¢do
“brasileira”. Se reconstituirmos mais adiante no tempo a trajetoria da Banda, percebemos
que este nome que ela tem, “Banda de Pifanos de Caruaru”, foi atribuido justamente no
contexto destes discursos, em meados da década de 70, sendo lancado com o disco de
1976, como vimos. Até entdo, inimeras denominag¢des foram assumidas pelo grupo,
expressando as suas relagdes musicais com os contextos de sua pratica e experiéncia. A
“Banda de Pifanos de Caruaru”, ao assumir este nome, ja continha inimeros processos de
transformagdes em sua experiéncia musical nativa, desde a banda Cabacal ¢ Zabumba do
Seu Manuel, Zabumba dos Contendas e Bandinha de Pifano Zabumba Caruaru, antes de
se tornar a “Banda de Pifanos de Caruaru”, a expressdo da tradi¢cdo nordestina, vista
como a “mais auténtica expressao da genialidade do artista popular brasileiro”.

Se desfolharmos as suas diversas experi€ncias culturais, suas diversas relagdes e
significagdes no processo dindmico da sua interagdo social através da linguagem
expressiva da musica, veremos que ela se configura em didlogos e trocas permanentes,
em constantes transformagdes e permanéncias de formas e sentidos.

Esta ¢ uma questdo fundamental e estd presente nos discursos de Onildo Almeida
e Ivan Bulhdes, em Caruaru, no debate da imprensa, no discurso de Marcus Vinicius e de
Boscoli, que acompanha a problematica da modernidade, nas suas relacdes com a

tradigao.
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Percebemos que a questdo das transformagdes musicais envolvendo a iniciativa de
“renovacgdo” e “modernizagdo” na concep¢ao da instrumentacao do conjunto, fazia parte
das indagacdes de Jodo Biano, expressando sentidos e inquietacdes musicais formuladas
na sua experiéncia musical, que vinham se expressando desde a década de 60, em
Caruaru.

“A Banda de Pifanos tem que continuar evoluindo. A gente néo esta falando de

um outro projeto, a gente esta falando desse grupo”.

A questdo ¢ saber também de onde vem essa necessidade, e como ela ¢ colocada
por Jodo, expressando a sua relacdo com os novos contextos vivenciados musicalmente,
nas novas experiéncias musicais vividas.

Ao mesmo tempo, Sebastido, apesar desta divergéncia em relacdo aos pontos de
mudanga, apresenta, na sua expressividade musical, uma grande permeabilidade com os
novos elementos, em sua criatividade e linguagem musical. Musicalmente, sua linguagem
perpassa essa tradi¢do, sendo capaz de dialogar com qualquer instrumento tocado junto
com o pifano.*”’

A questdo das transformagdes na concepc¢ao tradicional do grupo aponta para um
caminho de reflexdes sobre o sentido histérico destas mudangas, que expressam as
indagacdes e posicionamentos dos sujeitos historicos frente as experiéncias sociais
vividas. Assim, as duas diversas possibilidades de assimilagdo e tradugdo dos elementos
da modernidade, as transformacgdes desenvolvidas concretamente neste processo, as
novas idéias e concepgdes geradas, assim como a permanéncia de codigos tradicionais ao
longo das mudancas, sdo fatores que puderam ser observados ao longo desta trajetoria, a
partir principalmente dos anos 60.

Esta ¢ uma discussdo complexa, um ponto de inflexdo, que pode trazer novas
possibilidades de entender as relacdes entre a tradicdo e a modernidade, nos processos
culturais e na producdo musical no Brasil. A questdo que fica, na qual se situa o
questionamento sobre estas relagdes, ¢ sobre este novo caminho construido na dindmica

concreta dos sujeitos, e as novas alternativas de construc¢ao das identidades musicais.

477 Conforme depoimento de Jodo Marcello Bscoli.
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Observamos que hé nesta tentativa de didlogo um desejo de encontrar um novo
lugar na cultura brasileira moderna, lugar este que ainda ndo ¢ compreendido pelo
discurso.

Este processo contemporaneo de mudangas no grupo apresenta uma dimensao das
transformagdes como representativas de um momento em que hé a afirmagdo de um novo
olhar para a sua propria tradig¢do, feito pelo grupo, de maneira significativa no embate
entre a experiéncia e a concepgao de Sebastido Biano e a de Jodo Biano, no desejo de dar
significado a sua tradicdo musical, no contexto moderno. Embora ndo seja possivel
visualizar concretamente qual ¢ o novo lugar ao qual esta tentativa de didlogo deseja e
permite chegar, estes encontros e desencontros de linguagens e perspectivas revelam a
dinamica das construcdes dos individuos em sua linguagem e codigos culturais.

Neste sentido, o produtor Jodo Marcello Boscoli apresentou uma dimensao
significativa a esta questdo levantada na trajetoria musical da Banda.

“Esse aspecto humano, de eventuais desencontros (...) eu assisti uma discussao

muito rica (no contato com a Banda), foi um momento da minha vida, da minha

experiéncia pessoal, muito interessante. Porque é uma discussdo historica. E

como se tivesse 0 Lennon e o Mc’Cartney, cada um querendo ir por um

caminho.” *’®

Identificamos nestes questionamentos, através da concepg¢do de Jodo Biano,
algumas questdes que foram colocadas nas indagagdes tropicalistas, que revelam uma
atitude aberta para as novas possibilidades e permeabilidades no campo musical com os
elementos da modernidade, na assimilacdo de elementos da cultura musical urbana, com
a insercdo de novos instrumentos na performance e interpretagdo musical, como
contrabaixo, bateria e saxofone, junto com o acordeon.

Esta abertura para o “novo” ¢ um fator que observamos na experiéncia da Banda
desde a década de 60, tendo em Jodo Biano uma expressdo bastante representativa, na
maneira como ele descreve e se posiciona sobre a trajetéria cultural do grupo. Foi ele
quem mencionou a inclusdo de novo repertdrio na década de 60, dos géneros regionais do
forr6 (Luiz Gonzaga, Trio Nordestino, Jackson do Pandeiro, Marinés, Quinteto Violado,

Alceu Valenga, Geraldo Azevedo e Carlos Fernando), dos géneros urbanos chamados de

“brega” (Waldick Soriano), o “pop” (Jovem Guarda, Roberto Carlos), e a musica de

478 1dem.
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Chico Buarque, como apontamos anteriormente em seus depoimentos. Além disso, Jodo
Biano era um dos integrantes jovens da Banda aos quais se dirigia a critica na década de
70, por usar “blue jeans” e “trajes hippies”, em vez da “cal¢a de alvorada, camisa de
chitdo xadrez e chapéu de couro ou de palha”, que eram a “roupa tradicional das bandas
de pifanos”, do “matuto”.

De certa forma, a permeabilidade presente na sua postura musical no interior do
grupo, de maneira diferente da permeabilidade presente na percep¢do e na linguagem de
Sebastido Biano, como vimos através da musica “Pipoca Moderna”, revela a diversidade
das experiéncias culturais dos sujeitos historicos na dinamica de sua interagdo social.

No caso de Jodo Biano, a sua concep¢do da mudanca revela, na sua percepgao
singular, os problemas e contradi¢des do processo de constru¢ao de significados nas
relacdes da tradicao no contexto da modernidade.

Em suas tendéncias “modernizadoras”, sua afinidade desde o inicio com as novas
tendéncias musicais populares urbanas, ndo tinha com isto a idéia de perder de vista a
tradicdo. No seu discurso, a questdo da tradi¢do nao se choca com a possibilidade da
renovacdo da linguagem e inclusdo de novos elementos da modernidade musical.

Ao mesmo tempo, com a indicagdo das contradi¢cdes presentes neste processo, o
discurso de Jodo nos remete aos sentidos de identidade e alteridade que s3o criados nas
construcdes sociais, que moldam as expressoes culturais diante das circunstancias de sua
inser¢do na cultura nacional. Os sentido e as significagdes atribuidas pelo discurso social
ndo contemplam, desta maneira, a complexidade e a dindmica da linguagem artistica e
das experiéncias sociais.

Neste ponto, estas contradigdes percebidas e apontadas neste momento nos
remetem a uma colocacao indagadora de Gilberto Gil, citada por Celso Favaretto, sobre a
dificuldade de expressao social das inquietagdes tropicalistas em um contexto cultural e
politico que atribuia apenas um caminho para a abordagem da cultura popular, pelo viés
do engajamento. Estas indagacdes revelam algumas faces desta situacdo percebida no
caso estudado. Na indagacdo de Gil, ele se refere aos limites que o discurso impde para as
renovacdes na linguagem musical, que podem muitas vezes confrontar-se com a sua
aceitacdo social. Como disse Gil, as renovagdes propostas “afinal, ndo era nada que

viesse desmentir ou negar a nossa condicdo de artista, nossa posi¢do, NOSSO
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pensamento,(...). Mas a gente ¢ posta em certas engrenagens € tem que responder por
elas”.*”

No discurso social, que integra e aprisiona a “cultura tradicional” em um contexto
simbdlico definido pela constru¢do da modernidade através dos elementos da tradicao,
como representacdo da identidade cultural nacional, os sujeitos historicos situados na
condi¢do de “tradi¢do” ficam aprisionados nas formas consagradas de sua expressiao
musical, como inico caminho para sua expressao artistica.

Assim, as indagagdes artisticas e sociais na experiéncia concreta dos sujeitos sao
sempre mais dinamicas, complexas e multifacetadas do que as representagdes construidas
no discurso social.

Porém, a tentativa de criar no plano das experiéncias concretas, nem sempre ¢
compreendida no discurso, quando rompe com as suas referéncias ideologicas.

Na perspectiva da experiéncia social do grupo, esta situacdo em que foram
colocados foi importante para a sua possibilidade de difusao social, refletindo ao mesmo
tempo o processo dindmico das trocas culturais na sua trajetoria. Entretanto, sua
linguagem musical ¢ dindmica e contempla a complexidade dessas relagdes, ndo podendo
ficar, como disse Jodo, “aprisionada no tempo, ela tem que seguir a vida”.**

Neste processo de transformagdes, a questdo que observamos ¢ como estas
mudancas podem ser formuladas em termos de reconstru¢cdes musicais, culturais e
histéricas, nas escolhas, posturas e experiéncias sociais dos sujeitos, a partir dos
elementos tradicionais, na integracdo dos novos elementos diante do contexto da
modernidade. Percebemos que esta dindmica de reconstru¢des ¢ complexa, multifacetada
e muitas vezes contraditoria, porém € preciso entender que expressam as experiéncias
concretas dos sujeitos historicos, individuais e coletivas, em tentativas de aproximacao,

distanciamentos, construcdes de identidades e alteridades, no enfrentamento das solucoes

e formulacdes concretas de suas relagdes sociais vividas.

4 FAVARETTO, Celso. Op. Cit.
0 Depoimento de Jodo Biano.
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Consideracoes finais

A reconstituicdo do processo dindmico da experiéncia social do grupo estudado,
nos seus diversos encontros culturais em momentos diferentes de sua trajetoria, permitiu
observar algumas das formas como estas interacdes foram elaboradas na linguagem dos
individuos e na sua expressao musical, como também alguns dos seus sentidos historicos.

Neste processo também surgiu uma série de questdes envolvendo reflexdes e
discussdes sobre a cultura brasileira e suas relagdes com a modernidade. Como foi
destacado na apresentacdo introdutéria da pesquisa, a trajetoria musical e social da Banda
de Pifanos de Caruaru precisa ser compreendida no interior do seu processo dindmico e
nas suas relacdes com a modernidade, indicando caminhos para se pensar possiveis
interagdes entre a tradigdo e modernidade como uma dupla via de interacdes e
transformagoes, que devem ser matizadas historicamente.

Na realidade, foi justamente a partir dessas relagdes que a Banda de Pifanos de
Caruaru, como a conhecemos, se consolidou e ganhou significacdo na cultura brasileira.
No sertdo de Alagoas e Pernambuco, e em Caruaru até ainda meados da década de 60, o
conjunto apresentava outras funcdes e significagdes sociais, como apresentamos nos
capitulos 1 e 2.

Na experiéncia das culturas locais, era chamada de Cabagal, Zabumba, Zabumba
do Seu Manuel e estava ligada fundamentalmente a praticas locais de carater religioso e
festivo.

Na década de 70, quando a Banda foi inserida definitivamente no contexto da
cultura popular nacional, sendo assimilada por musicos, universitarios e intelectuais, o
significado social atribuido a ela mudou. Passou, entdo, a ser valorizada como expressao
musical “auténtica” e “tradicional” da cultura brasileira. Nesta rede de construgdes
simbolicas e ideologicas que permeia o pensamento social dos grupos sociais letrados no
Brasil foi que despontou a nova condi¢do social e cultural da Banda, j4 no contexto
urbano e midiatizado.

Assim, na trajetéria cultural e musical da Banda de Pifanos de Caruaru, € preciso

entendé-la como uma pratica musical especifica da cultura rural nordestina, mas também
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como um conjunto musical ao qual foi atribuido o valor simbdlico de representacdo da
musicalidade brasileira e da expressdo da identidade nacional. E este processo nos revela
a construcdo de alteridades e identidades culturais, no interior das interagdes entre as
esferas da cultura letrada, da cultura popular e da cultura folclorica, em um movimento de
circularidade, na construcdo de representacdes em suas interferéncias e referéncias
mutuas.

O seu valor como expressao da “brasilidade” foi o que legitimou a sua inserc¢ao
social na cultura brasileira, a sua importancia cultural, atribuindo a Banda um lugar social
determinado ao qual ela deve pertencer, definido como tradi¢do. Ao mesmo tempo, foi o
que possibilitou a sua experiéncia social no contexto urbano, o desenvolvimento de suas
relagdes culturais e o novo significado de sua musica como expressao artistica.

A partir deste momento, as transformagdes em sua linguagem musical e na sua
atividade e criacdo, apresentaram dimensdes mais profundas, refletindo em mudancas na
sua relacdo com a musica, tornando-se cada vez mais distanciada do sentido festivo e
cerimonial que assumia na cultura rural.

Neste estudo, tivemos como objetivo nos aproximar dos discursos dos individuos,
ao lado dos elementos sonoros de sua linguagem e expressao musical, e nas suas relagdes
com outros discursos sociais e historicos, buscando notar as elabora¢des musicais e
sociais no contato entre a tradicdo e a modernidade, como concepg¢des culturalmente
construidas, inclusive no interior de suas contradi¢oes e historicidades. Nossas reflexdes
puderam ser estabelecidas a partir da observacdo da experiéncia do grupo construida
através de seus depoimentos recolhidos no contexto de sua modernidade, em Sao Paulo,
no inicio do século XXI. Seus depoimentos, desta forma, revelam a percep¢do construida
pelos individuos ao longo do processo destas interagdes culturais, desenvolvidas em sua
percepgao cultural, concepg¢do de mundo e linguagem musical, apresentando uma leitura
do novo e sua reconstrugdo através dos codigos tradicionais.

Um dos pontos fundamentais observados é a permanéncia da oralidade, na
concepcdo musical e na leitura do mundo, assim como a sua permeabilidade e
coexisténcia com novas sensibilidades e percepcdes desenvolvidas no contato com a

musica popular regional e a musica popular brasileira. O ambito da oralidade se expressa
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a partir de dois aspectos que se manifestam na sua leitura do mundo. O primeiro aspecto
diz respeito a escuta musical e a seu aprendizado musical por meio da sensorialidade.

A concepcao e criagdo musical através do “ouvido” e da experimentagdo
sensorial, constituindo um saber empirico da experiéncia humana, no aprender a fazer,
através da experimentagdo concreta, sem escola ou partitura, caracteriza a linguagem, o
pensamento e a pratica musical dos individuos na cultura musical estudada. Este aspecto
permanece como estrutura de pensamento na recep¢ao, assimilacdo e percepcao dos
novos elementos musicais na cultura urbana.

A este elemento se articula também a dimensdo da improvisacdo, que se
manifesta na interpretagdo e performance criativa. Com a presenca da improvisagao, a
pratica musical apresenta um carater nao-prescritivo, ou seja, baseado em uma estrutura
fundamental, mas que ndo apresenta uma forma “fixa” de interpretacdo. Assim, partindo
de um consenso sobre a estrutura musical fundamental baseada principalmente em uma
célula ritmica ou motivo melddico conhecidos pelos tocadores, a performance musical
admite variacdes no improviso dos tocadores, fator predominante na pratica musical
ligada a culturas musicais ndo-escritas.

Outro aspecto observado na oralidade diz respeito a presentificacdo dos sentidos
ritualizados da pratica musical no interior das cerimonias religiosas e festivas. A musica
apresenta o sentido de um “dom”, assim como o “saber tocar” o instrumento, no contexto
magico-religioso no qual o sentido do encantamento informa a concep¢ao de mundo nas
culturas orais, como observamos nos depoimentos dos integrantes o grupo. Este “dom” ¢
revelado e oferecido nas cerimodnias religiosas ou festivas, como um “bem” ritualizador,
em nome do sentido sagrado ao qual se constituem (“em nome do amor de Deus”, “de
graca”, “pela obrigagao religiosa”, “por esmola de santo™).

A partir das décadas de 60 e 70, os sentidos cerimoniais da pratica musical da
Banda se transformaram, a medida que foi inserida em outros contextos de producdo e
circulagdo. Novas significacdes foram atribuidas a sua musica, a qual passou a ser
valorizada pelo sentido artistico e tratada como um bem cultural. A musica da Banda de
Pifanos, neste novo contexto, se aproximou da musica popular urbana, em uma esfera de

produgdo cultural distanciada do contexto sagrado, religioso e festivo.
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A percepcdo destas transformacdes se expressa nos depoimentos dos individuos
do grupo que as vivenciaram, a qual foi sintetizada de maneira significativa por Jos¢
Biano.

Quando ele diz que antes ““a inspiracdo era mais espontanea, era mais ligada a
terra”, mesmo que ja houvesse nesta cidade uma mudancga na pratica musical em relacao
ao sertdo, ele revela como até entdo o sentido magico-religioso ainda estava presente. Ao
se mudarem para S3o Paulo, as transformacdes percebidas por ele indicam as novas
relacdes estabelecidas e o novo sentido da pratica musical na vida urbana, distanciado de
sua expressao sagrada e festiva.

“Aqui é muito comercial, muita tecnologia, € muito arrumado, muito direcionado,
muita coisa perde... pequenas coisas a gente comeca a perder o contato, coisas
da vida, coisas simples, as vezes vocé ndo consegue mais enxergar essas coisas
simples (...).Vocé vai perdendo as suas coisas, aquele seu ‘eu’ que vocé tinha

antigamente. Vocé ja ndo é mais ‘eu’.

Com base na sua percepc¢ao, podemos sintetizar a mudanga do sentido da musica
no contexto urbano, em sua relagdo com o sagrado (o todo, o universo, o sentido
religioso), para um sentido da musica como esfera separada da relagdo magico-religiosa
com o universo, representada na cerimonia festiva, o que revela a cisdo criada entre as
duas esferas (arte / encantamento) no contexto da modernidade.

O sentimento de perda do “eu” refere-se, em sua fala, a ligagdo com a natureza, a
terra, os fendmenos naturais, através dos quais se constréi a relagdo com o sagrado na
cultura marcada pela oralidade.

No campo das sonoridades, a sua musica também mobiliza um tipo de interacao
sensorial que remete a sentidos culturais mais profundos, os quais se apresentam nas
inquietagdes musicais contemporaneas. Neste ponto, podemos situar a presenca de pontos
de ligagdo estabelecidos no campo da linguagem musical entre os dois universos.

A sonoridade musical da Banda de Pifanos despertava novas sensibilidades,
servindo muitas vezes como fonte de inspiragdo para transformagdes e experimentagdes
estéticas na musica brasileira contemporanea. Nas inquietacdes musicais

contemporaneas, em que novas referéncias na linguagem musical abriam caminhos para

244



481, a sonoridade musical da Banda de Pifanos, assimilada neste

outras sensibilidades
contexto, despertava para campos inusitados na escuta e na criagdo musical
contemporanea. Esta nova sensibilidade, aberta para estes diferentes sons, buscando o

.. . . g . 482
estranhamento causado pelo “primitivo”, pela “primordialidade” do ritmo™ e a

sonoridade vibrante e singular dos pifanos, a sua musicalidade “magica™***, passa a ser
despertada entre os jovens musicos e universitarios, confluindo com os seus impulsos e
anseios de renovagao, na linguagem, no pensamento, nas atitudes, em um contexto ainda
fortemente marcado pela contracultura e seu espirito libertario.

Apesar de sua sonoridade fazer parte de um contexto tradicional, a sonoridade
peculiar da Banda de Pifanos constituia uma novidade neste ambiente cultural. Através
de suas estruturas musicais ¢ da instrumentacdo, a Banda apresentava sonoramente uma
novidade musical.

Desta forma, a sua inser¢do na modernidade teve também um aspecto de
renovacdo da linguagem musical brasileira, através das sonoridades tradicionais. No
contexto da modernidade, a inser¢ao da sonoridade rustica do sertdo tornava-se uma
expressdo inspiradora para a musica brasileira urbana. Uma das questdes presentes na
criagdo musical brasileira neste periodo dizia respeito aos rumos que deveriam ser
seguidos pela musica popular brasileira para se afirmar como brasileira diante da
modernidade. A sonoridade da Banda se destacava no contexto musical da época,
despertando assim novas sensibilidades e escutas.

Este fendmeno de releitura do tradicional sob o ponto de vista do novo consititui
um elemento importante para a percep¢ao das contradi¢cdes e ambigiiidades no processo
de interacdes entre a musica folcldrica e a musica popular moderna, e nas transformagoes
engendradas neste processo.

O interesse em sua musica por um publico composto por musicos, artistas e
intelectuais, poderia ser analisado em dois sentidos: a curiosidade pelo genuinamente
brasileiro, por um lado, e a nova linguagem que esta musica proporcionava e sugeria aos

ouvidos modernos, em termos de suas possibilidades de expressao estética. Talvez

! Como o questionamento da tonalidade, a incorporagdo de sons nio musicais (ruidos) e a inspiragio na
musica tradicional ou folclorica.

82 Conforme a expressio que Jodo Marcelo Boscoli utiliza para descrever a musicalidade da Banda.

3 Segundo Marcus Vinicius.
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porque a propria Banda se destacava musicalmente, pela sua técnica musical, de sua
tradi¢do, em sua linguagem, sonoridade e performance, e por isso estivesse mais aberta a
este contato com o novo.***

Assim, ao longo do percurso de reconstitui¢do da trajetdria musical e cultural da
Banda observamos dois movimentos fundamentais em dire¢des complementares e
simultaneas:

1) O olhar dos grupos sociais urbanos fundamentalmente letrado sobre a Banda de
Pifanos de Caruaru, a sua sonoridade e expressdo social, os quais a inserem em um lugar
simbolico e um discurso social. (O olhar da modernidade em direcdo a tradigao)

2) O movimento de aproximagdo da Banda em relagdo aos novos contextos
sociais no desenvolvimento de sua pratica musical, por meio da experiéncia social
concreta, levando, por um lado, a modificagdes concretas na atividade musical e na
linguagem e, por outro, a necessidade de elaboragdo cultural e tradugdo destas
transformagdes em seu pensamento, concep¢ao musical e concepgdo de mundo. (O olhar
da tradi¢ao em direcdo a modernidade)

A relacdo estabelecida entre estes universos culturais distantes, que de alguma
maneira se complementam, a medida que se alimentam culturalmente, faz parte de um
processo cultural mais amplo em que a cultura popular se constitui. Com isso, as
interagdes culturais da Banda de Pifanos com a cultura brasileira moderna trazem
elementos para se pensar as relacoes de alteridade, identidade e circularidade geradas no
interior deste processo.

As tensOes e contradigdes entre essas duas maneiras de ouvir o mundo
apresentaram neste processo confluéncias, permeabilidades, identidades, ¢ a0 mesmo
tempo produziram estranhamentos, distanciamentos, alteridades e desencontros. As
percepgoes e assimilagdes dos novos elementos pelo grupo ao longo de sua trajetoria se
desenvolvem por meio da pratica e da experiéncia concreta, na percepcao das novas
exigéncias, demandas de trabalho, mercado, contextos, situagdes e circunstincias
cotidianas que interferiram na pratica musical, em um movimento que impulsionou
transformagdes em diversos sentidos. Por isso, este processo ¢ complexo, ambiguo e

multifacetado, envolvendo as diversas dimensdes da experiéncia humana, em sua pratica

48 Como foi possivel perceber através dos depoimentos dos musicos, radialistas e produtores.
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cultural, em constantes embates, enfrentamentos, reconstrugdes e ressignificacdes. A
compreensdo dos processos historicos de trocas culturais no estudo das experiéncias
concretas dos grupos sociais deve ter como base o entendimento da cultura como a

485 .
7" manifestada a

“organiza¢do da experiéncia e da acdo humanas por meios simbolicos
partir de valores e significados, construidos socialmente e historicamente.

Assim, procuramos ter em vista que os processos culturais constituem nada mais
que a expressao das relagdes e percepgdes singulares dos sujeitos em suas experiéncias
sociais concretas, através da “capacidade singular da espécie humana” de “ordenacdo (e
desordenacdo) da sua experiéncia de estar no mundo, em termos simbolicos”.**® Sendo os
processos histdricos e culturais formados pelas teias tecidas pelos proprios individuos e
suas significagdes, a cultura que estudamos constitui “o espago imaterial no interior do
qual a experiéncia humana se inscreve de maneira inteligivel aos individuos, grupos,
sociedades, o espaco em que as agdes, expressdes, comportamentos, apresentam sentido
aos individuos, nas suas relacdes sociais”.*"’

A sua cultura ¢ construida concretamente, na dindmica das experiéncias sociais €
suas apreensdes simbolicas, em um processo de constante mobilidade nos diferentes
contextos sociais, transformagdes e permanéncias, tendo em vista que mesmo na cultura
de origem ndo devemos entendé-la de forma cristalizada, isolada e pura. Mesmo no
contexto de origem, ha trocas e intera¢des culturais, apresentando elementos e estruturas
de pensamento que revelam historicidades e sentidos culturais em interacao, presentes na
cultura rural nordestina.

A experiéncia dos individuos, sua forma de pensar, se expressar € a maneira de
reconstruir estes sentidos simbolicos, apresenta a dimensdo concreta das significagdes
construidas culturalmente, trazendo, assim, o seu estudo, na aproximacao dos elementos
construidos na sua experiéncia cultural, possibilidades de sua compreensao historica.

Foi, portanto, no contexto das interagdes culturais concretas, principalmente

através da pratica musical, do repertério, da linguagem musical, presente em suas

criagdes musicais e na concepgao da musica, que se consolidaram significativamente e de

485 SAHLINS, Marshall. “O ‘pessimismo sentimental’ e a experiéncia etnografica: por que a cultura ndo é
um ‘objeto’ em via de extingdo” (Parte I) In: Mana. Vol. 3, n° 1, abril 1997.

4% Tdem.

7 GEERTZ, Clifford. A interpretacéo das culturas. RJ: LTC, 1989.
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forma definitiva os encontros e embates nas reconstrugdes dos significados sociais pelo
grupo.

Tendo como perspectiva a reconstrugdo do campo simbolico da cultura como
espaco de trocas, percebemos que os novos elementos com os quais a Banda passou a
interagir foram integrados na sua experiéncia social e musical concreta, sendo filtrados e
reconstruidos no interior das estruturas de pensamento e nas estruturas musicais da sua
cultura musical de origem, no ambito melodico e ritmico. Expressam, assim, formas
concretas de interagdo das transformagdes e permanéncias no processo de circularidade.

E revelam, no plano concreto, o processo de construgdes e representacdes sociais,
na dindmica das experiéncias vividas pelos sujeitos historicos, suas percepgdes
particulares e coletivas, seus anseios, questionamentos, ¢ a singularidade de suas

elaboragdes e criacoes.
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Anexo I

A pesquisa de campo: os depoimentos

Este anexo pretende colocar algumas questdes que surgiram na realizagcdo da pesquisa
de campo: como ela foi feita, como foram estruturados os depoimentos com os membros do
grupo, para explicar o encaminhamento da pesquisa no trabalho com as fontes, os critérios
metodologicos e as condi¢des de seu desenvolvimento. Com ele se pretende oferecer uma
melhor compreensao do estudo.

Todas as entrevistas foram feitas na casa dos depoentes, nos bairros de
Piraporinha e Pedreira, onde residem atualmente, bairros periféricos na zona sul da
cidade de Sao Paulo. Nas entrevistas foram feitos registros dos depoimentos orais,
registros musicais e fotograficos do seu ambiente cotidiano e seu modo de tocar. Foi
realizado a observagdo e o registro dos procedimentos de construcdo dos pifanos por
Sebastido Biano, na sua oficina, situada na parte de cima de sua casa. Deste processo
foram produzidos registros fotograficos e em video. Os depoimentos orais foram todos
transcritos, formando um corpo documental, sobre o qual se desenvolve a analise.

Nas primeiras entrevistas com cada depoente, procurei tentar compreender
questdes relacionadas a sua histéria pessoal e a da Banda, aspectos de sua concepgao

musical (conceitos nativos ou teoria nativa™®

) e de sua concep¢dao de mundo. Essas
entrevistas tiveram como referéncia a estruturacdo de um roteiro de perguntas que
auxiliaram no sentido e no direcionamento da entrevistas, utilizado de forma flexivel,
permitindo que outras questdes fossem feitas conforme o encaminhamento das falas dos
depoentes, procurando acompanhar e aprofundar o seu pensamento. Desta forma, o

depoente tem um papel participativo na propria definicdo dos caminhos e conteudos da

pesquisa, como um processo em construgao, ja que o seu pensamento segue quase sempre

"8 Sobre a defini¢dio e a importancia da teoria nativa para o estudo das expressdes musicais e sua
compreensdo, me baseio no trabalho de Tiago de Oliveira Pinto, "Som e musica: questdes de uma
Antropologia Sonora" In: Revista de Antropologia, SP: Departamento de Antropologia/USP, vol. 44, n° 1,
2001, e em outros etnomusicologos que tragaram alguns procedimentos metodoldgicos para a pesquisa
musical, como Anthony Seeger, “Etnografia da Musica” e Max Peter Baumann. "The musical performing
group: musical norms, tradition and identidy" (Ver bibliografia etnomusicologia).
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caminhos imprevistos, chegando a lugares inesperados que sugerem novas questdes
reveladoras para a compreensdo do tema.
Estas questdes nortearam e permearam a entrevista, ndo sendo feitas diretamente
desta maneira ou nesta ordem.
I. Questdes procurando compreender a histdria pessoal e a trajetdria historico-social da
Banda:
1. Nome, lugar em que nasceu, data de nascimento.
Nome dos pais e origem, breve histdria da trajetéria familiar.
O que os pais fazem ou faziam. Falar sobre os avos.
Onde passou a infancia? Que recordag¢des tem de forma mais marcante?
Lembra-se da casa em que passou a infancia? Sobre os irmaos, as brincadeiras.

Chegou a frequentar a escola? Como foi a trajetoria escolar.

A U T e

Como comegou a musica na sua vida? Quando, em que contexto? Como descobriu a
musica. O que ele escutava.

8. De que maneira a musica foi se tornando profissional? Em que situacdes e contextos
havia a pratica musical, no inicio e ao longo das mudangas na trajetoria da Banda.

9. Quando e por que decidiu mudar-se para Sao Paulo?

II. Questdes procurando compreender a maneira de perceber e entender a musica
(concepcao musical nativa), e compreender a relagao que ha entre a maneira de perceber
e entender a musica com a maneira de entender e se relacionar com o mundo ou o
ambiente cultural e social em que vivem.

1. Questdes procurando compreender a sua concepgao musical. Como eles se relacionam
com a linguagem musical. Quais os termos utilizados por eles para descrever os
elementos presentes na musica: os sons, as notas, os instrumentos musicais.

2. Procurando compreender o processo de “composicdo” e criagdo musical. No que se
inspiram ou se inspiravam para fazer uma musica. Como ela aparecia em seu
pensamento? Eles encontram uma maneira de descrevé-la ou defini-la? Como ¢ a sua
relagdo com o fazer musical, o que isto significa para eles.

3. Qual o sentido que tem para eles fazer musica. Qual o sentido que a musica que eles

fazem tem para eles. O que acreditam estar transmitindo com ela.
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4. Quais os instrumentos que compdem a banda. Qual a relacdo entre eles. Eles tém idéia
de por que a banda é composta destes instrumentos, de que tradigao ela vem?

5. Sobre o processo de construcao do pife, e dos demais instrumentos, de forma artesanal.
Como Sebastido comecou a construir o pife, como aprendeu artesanalmente esta
atividade. Quais as técnicas de constru¢do do pife. Houve um aperfeicoamento nessas
técnicas, de quando comegou a construi-los até hoje? Como ¢ a sua relagdo com a

constru¢ao do instrumento.

Foi possivel constituir um material muito significativo para a compreensao destas
questdes, importantes para o entendimento desta pratica social e cultural e dos
significados sociais, culturais e simbolicos que ela apresenta, no ambito do grupo
estudado e quanto a dimensao social e coletiva que representa na sua cultura de origem.

A partir dai, as demais entrevistas visaram preencher algumas lacunas que ficaram
abertas na constitui¢ao da histéria particular do grupo, na sua biografia, e para focalizar
alguns aspectos musicais, procurando realizar os registros sonoros em campo.
Procuramos também aprofundar algumas questdes relacionadas aos conceitos nativos, sua
concepgdo musical e sua concep¢ao de mundo, seu modo de entender e de traduzir os
elementos da linguagem musical, os termos e expressoes utilizados por eles para
denominar os elementos musicais. Sobre a concep¢do musical € os termos nativos,
trataremos especificamente no capitulo 2, parte 6, e no capitulo 4, a serem desenvolvidos.

Durante as entrevistas, foram realizados registros musicais em campo, que
contribuem para a analise das estruturas sonoras e as relacdes da dimensao musical com

as i1déias, conceitos, praticas e significagcdes sociais.

267



Anexo I1

Fotografias pesquisa de campo
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Fig. 1

A Banda na década de 40, em Caruaru, com a vestimenta usada para tocar nesta época,
ternos de linho branco, feitos pelas mulheres da familia, e chapéu. Da esquerda para a
direita: Sebastido Biano (pifano), Benedito Biano (pifano), Chico Preto (caixa), Jaime
Pereira (surdo) e Manuel Clarindo Biano (pai de Sebastido ¢ Benedito, zabumba).

Foto pertencente a Sebastido Biano, se encontra emoldurada e fixada na parede, na sala
de sua casa em Sao Paulo, junto com outros quadros e recordacdes de familia.

Fig. 2

Vista do bairro de Piraporinha,
préximo a represa (Guarapiranga,
zona sul de Sdo Paulo, onde mora
Sebastido Biano. Foto tirada da parte
de cima de sua casa, feita de laje,
onde fica a oficina onde ele constroi
os pifes e guarda os materiais e as
ferramentas  utilizados na sua
construcao.

Fig. 3

Sebastido em sua casa, indo para a
parte de cima, onde fica sua oficina
de construgao dos pifes.




Fig. 4

Sebastido Biano em sua oficina de construcao
dos pifes.
Fig. 5
Sebastido Biano e sua esposa, Maria
Aparecida Biano, em frente a entrada

da oficina onde constréi os pifes, na
laje na parte de cima de sua casa.

Fig. 6

Sebastido Biano em sua casa,
| em entrevista no dia 25 de
janeiro de 2005.
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Fig. 7 Fig. 8

Pedacos de taquara utilizados por Sebastido O pife tocado por Sebastido, feito
para construir os pifes. de taquara, com detalhes em metal.
Fig. 9 Fig. 10

Um pedago de taboca cortado, visto de cima. Ao lado, um pedago de taquara cortado. E
possivel notar como a taboca ¢ mais espessa que a taquara, sendo a segunda preferivel a
primeira para a construgdo dos pifes, facilitando a precisdo dos furos e do som. Indica
uma mudanca na técnica feita por Sebastido, em relagdo ao material e as condigdes de
construgdo dos pifes.
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Fotos do show da Banda de Pifanos de Caruaru realizado no Sesc Consolagao,
em Sao Paulo, 31 de janeiro de 2005.

Fig. 12
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Fig.13

A roupa que era usada por Benedito Biano e o pifano que era tocado por ele,
que fazem parte do Acervo do Museu do Forr6 Luiz Gonzaga, em Caruaru.
Caruaru, 2008.

Fig. 14

Objetos e documentos que pertenciam a Benedito Biano. Oculos ¢ a carteira
da Ordem dos Musicos do Brasil. Ao lado, reportagem sobre a Banda em revista
caruaruense. Acervo do Museu do Forr6 Luiz Gonzaga, Caruaru, 2008.
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Fig. 15

Foto registrando a Banda tocando na década de 70, na cidade de Caruaru.
Acervo do Museu do Forré Luiz Gonzaga, Caruaru, 2008.

Fig. 16

A mesma vitrine de objetos e roupas que eram utilizados por Benedito Biano,

até 1999. Ao fundo, alguns dos LPs e CDs da Banda, e as ferramentas de trabalho
usadas por Benedito, o qual trabalhava também como ferreiro.

Acervo do Museu do Forré Luiz Gonzaga, Caruaru, 2008.
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Anexo 111

Registro do processo de construcio artesanal dos pifes

Em sua casa, pedi que ele me deixasse acompanhar o processo de confeccdo dos
pifes. A partir desta observagdo, realizei registros em video, fotos e gravador sobre as
etapas e técnicas de constru¢do do instrumento. Sebastido conserva a experiéncia de ter
feito os instrumentos utilizados pelo grupo desde a década de 30, tanto os pifes como os
tambores. Desde o inicio de sua pratica musical, como vimos, a constru¢ao do instrumento

o acompanhou, também tornando-se um oficio que o auxilia na subsisténcia da familia.

Procedimento:

1) Ele comega desde manha cedo a esquentar os carvdes que vao servir para
aquecer os ferros para a furacdo dos pifes. (Figuras 12 a 14) Os carvdes sdo queimados
dentro de uma vasilha de cobre, disposta em cima de uma mesa de ferro.

2) A segunda etapa consiste em aquecer os ferros nesta vasilha onde os carvoes
estdo queimando. Ele coloca os ferros com as pontas fincadas nos carvdes, para aquecer as
suas pontas, com as quais ele faz os furos no canudo de taquara, queimando-os. Os ferros
contém pontas bem finas, podendo perfurar a superficie da taquara em um didmetro bem
pequeno, produzindo os furos que vao determinar a afinacdo do instrumento. (Conforme
ele explica no depoimento citado na p. 44 deste capitulo) Esta técnica ¢ mantida desde o
inicio, de 1929-30, até hoje.

3) A terceira etapa da constru¢do do pife é a medigdo dos pontos em que serdo
feitos os furos, no canudo da taquara. (Figuras 16 a 18) Nos pontos escolhidos, ele
desenha um pequeno ponto a lapis, chamado por ele de “guia”, que servird de referéncia
para a furagdo, sendo a largura do furo calculada através da experimentacdo, ao tocé-lo,
percebendo se ¢ preciso alargar mais cada furo, até chegar na afinagdo desejada. O
calculo da afinacao, por Sebastido, ¢ feito de ouvido, tocando e escutando o som que sai

do instrumento, ao longo do processo de furacdo, até que chegue em uma escala cujos
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sons se definem e se equilibram entre si. Para isso, ele toca as notas sucessivamente, €

também toca algumas musicas, para perceber como esta ficando o som.

Para medir a distancia entre os furos, Sebastido menciona que anteriormente
utilizava um compasso, deslocando-o de um furo ao outro. No entanto, para esta
medig¢do, ele utilizou um pife ja pronto como referéncia, calculando onde deveriam ser
feitos os furos, a que distdncia da embocadura, e as distdncias dos furos entre si,

conforme observamos nas fotos.

4) A afinagdo ¢ finalizada na etapa seguinte, estabelecendo a afinagdo final. E
produzida através da rolha colocada na extremidade fechada do tudo, préoxima da
embocadura. Como na extremidade aberta ¢ por onde sai o ar, a posi¢do da rolha na
extremidade fechada do tubo vai determinar o seu tamanho, relativamente as distancias
dos furos entre si, 0 que vai determinar as afinag¢des relativas das notas.

Antes de colocar a rolha, Sebastido lixa o pife, e lava-o, em agua corrida, na
torneira do tanque, para que ele esfrie, devido aos ferros em brasa com o qual fez os
furos, e também para que saia os residuos que ficaram da queimagao na taquara. Depois
de seco, ele corta a rolha até ficar no tamanho e formato apropriados, e a coloca dentro do
tubo, empurrando-a com uma vara de metal comprida forrada na ponta com tecido.

(Figuras 19 a 21)

Materiais:

A taquara, segundo Sebastido, ¢ menos espessa que a taboca, sendo mais facil de
furar (Figuras 10 e 11), por isso ele diz ter substituido a taboca pela taquara, que sao
duas espécies de bambu comumente encontradas no Nordeste, muito utilizadas para a
confecgdo deste instrumento. Morando em Sao Paulo desde 1978, Sebastido traz os
gomos de taquara do Nordeste, quando viaja para 14, geralmente no fim do ano, ao visitar
a parte da familia que permanece morando na regiao.

Os tamanhos dos gomos do bambu, tanto a taboca como a taquara, muitas vezes
determinam o tamanho do pife que vai ser feito, podendo ser de trés tamanhos, chamados

de “meia-regra”, “trés quartos” e “regra inteira”. O pife “meia regra” tem

276



aproximadamente 30 centimetros, o “trés quartos” aproximadamente 40 centimetros, € o
“regra inteira”, o maior, aproximadamente 50 centimetros. A diferenga de tamanho
determina uma diferenca na altura, sendo os pifes maiores, mais graves, € 0s menores,
mais agudos, devido ao comprimento do tubo, por onde passa o ar que ¢ soprado. A
espessura da taquara também determina diferencas de sonoridade e timbre. Entre os pifes
de mesmo tipo de tamanho, como por exemplo, nos “meia regra”, ou nos “trés quartos”
entre si existem pequenas variagdes de tamanho, e espessura, determinada pelos nos dos
gomos do proprio bambu, que define onde ¢ melhor corta-los, pois se trata de um
material natural, cuja variedade respeita as leis da natureza, embora existam aspectos em
comum que determinam suas caracteristicas. Em geral, os pifes apresentam pequenas
variagOes de afinagdo entre si, sendo suas notas nao temperadas e nao definidas conforme
o padrdao relativo de afinacdo ocidental moderno em 440Hz, criando freqiiéncias
microtonais*™’, abaixo ou acima da afinagdo em 440Hz, que revelam as peculiaridades de
sua producdo artesanal, e também algumas particularidades da cultura musical especifica,

que se revelam neste aspecto da afinacao, como observamos no capitulo.

Fotos da construcio dos pifes (proxima pagina)

"9 Sobre a presenca das microtonalidades na afinagdo dos pifes, muitos estudiosos j& apontaram,
demonstrando-a através de medig¢des acusticas. Pinto, Tiago de O. & Rocha, José M. Tenorio. “Banda-de-
Pifanos die Instrumental-Ensembles dés Nordostens” In: Brasilien. Mainz, s/d.; Pinto, Tiago de Oliveira.
"Som e musica. Questdes de uma Antropologia Sonora." In: Revista de Antropologia, SP: Departamento de
Antropologia/USP, vol.44, n° 1, 2001; Pires, Hugo P. Dutra. A malicia do pife: caracterizacdo acustica e
etnomusicologica do pife nordestino. Dissertacdo de Mestrado. Rio de Janeiro, Centro de Letras e Artes /
UFRJ, 2005; Pedrasse, Carlos Eduardo. Banda de Pifanos de Caruaru: uma analise musical. Dissertacdo de
mestrado. Unicamp, 2002.
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Fig. 17

Sebastido no esquentamento dos carvdes para aquecer os ferros usados para fazer os
furos nos pifes. Maio 2006.

Fig. 18

Os ferros que sdo esquentados nas pontas para serem usados na furagdo.
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Fig. 20

Procurando os instrumentos na sua oficina. No fundo tem um pedaco inteiro de
taquara, antes de ser cortado. E possivel ver as divisdes dos gomos no bambu. A
partir de um gomo, pode-se usa-lo inteiro, para um pife “regra inteira”, ou dividi-
lo, fazendo o “trés quartos” ou o “meia regra”, conforme o seu tamanho.
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Fig. 21

Sebastido mede a distancia entre os furos, tendo como referéncia um pife pronto,
para fazer as marcas a lapis (“‘guias”) nos pontos em que vai fazer os furos no pife
em construgao.

Os furos sao feitos com a ponta do ferro quente, em cima da marca feita a
lapis.
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Fig. 23

Seqiiéncia do procedimento de fazer os furos com a ponta do ferro quente.
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Os furos sdo feitos um a um, da
mesma maneira, na distancia
marcada. A distancia entre um furo
e outro ¢ variavel, determinada
pela afinacao desejada.



O pife pronto, depois de lavado, esperando secar, para enfim colocar a rolha, que
dara a afinacdo definitiva.

Fig. 25 Fig. 26

Instrumentos utilizados por Sebastido para a formatagao da rolha que vai ser colocada
no fundo do tubo, e para sua colocagdo. Sebastido coloca, apos prontos, os pifes um ao
lado do outro, para verificar como ficaram.
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Meia-regra

Trés-quartos
Trés-quartos
Trés-quartos

Regra-inteira

Fig. 27

Os pifes construidos por Sebastido, os quais foram tomados
como referéncia para a andlise das escalas e afinacdes no
Diagrama I (a seguir, Anexo 1V)

Fig. 28

Os ferros utilizados por Sebastido para a feitura dos furos, apos
serem aquecidos. Apresentam diversos tamanhos e pontas
diferentes, conforme o tamanho do pifano a ser construido
“meia-regra”,  “trés-quartos” ou ‘“regra  inteira”), e
conseqiientemente o diametro do furo. Jul 2007
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Fig. 29

Ij':un i

AR 4y

Seu Sebastido experimentando a afinacao do pifano que acabara de fazer.
Jul 2007.
Fig. 30

Seu Sebastido experimentando tocar uma melodia no pifano recém-
construido, para testar a afinacdo e nos explicar como funciona o
“recurso”, técnica criada por ele para poder tocar as 12 notas da escala no
mesmo instrumento. Jul 2007.
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Anexo IV

Diagramas

Diagrama I — Escala e afinacio comparativa dos pifes construidos

por Sebastido

Diagrama II — Escala e afinacio do pife “trés quartos” de Sebastido

Diagrama III — a escala feita com o “recurso” de tampar meio furo,

permitindo tocar as doze notas da “escala moderna”
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Diagrama I

Escala e afinacio comparativa dos pifes construidos por Sebastido

Escalas aproximadas de 5 pifes observados:

Observamos as escalas de cinco pifes construidos por Sebastido (Figura 27), que
apresentam variagdes de afinacdo, indicados com as setas para baixo ou para cima,
indicando o campo das notas de referéncia da altura tocada. Estas escalas observadas

servem de subsidio para a analise das estruturas melddicas desenvolvidas nas musicas.

1) Meia regra:
I il 111 vV \% VI VII | VIII
DO RE | MI | FA1 | SOL| LA | SI| | DO
2) Trés quartos (1): (mais grosso)
I 11 111 vV Vv VI VII | VIII
SOL 1t LA SI | DOt | RE? MI 1 FA# | SOL
3) Trés quartos (2): (médio)
I 11 111 IV 3 VI VII | VIII
SOL#| | LA# | SIt DO# | RE# FA | |FA# |SOL#|
4) Trés quartos (3): (mais fino) * @
I 11 111 vV \ VI VII | VIII
SOL#| | LA#| | SIt | DO#| | RE#| | FA |FA#1 |SOL#|
5) Regra inteira:
I 11 111 vV Vv VI VII | VIII
FA#| | SOL#1 | LA SI | DOt | REt | MI?t
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Cristina Eira Velha

Este foi o pife cuja construção observamos e registramos na pesquisa de campo.



Escala do pife de Sebastido Biano: (Ver figuras 6,8 e 11)

I 11 111 vV Vv VI VII VIII
SOLt | LA| |[SI]ou DO| | RE| | MI| | FA? ou |SOL?
SIb 1 FA# |

O pife “trés quartos” tem trés oitavas. Percebemos que ¢ um instrumento nao-
temperado. A afinagdo é produzida pela distancia determinada entre os furos, mas varia
conforme a oitava tocada, e também conforme a técnica utilizada na sua execugdo e
interpretacdo musical. As afina¢des das notas sdo produzidas portanto por trés variaveis:
1) através da distancia entre os furos feitos na taquara ou taboca que compde o corpo do
instrumento, determinando o comprimento da saida do ar
2) o movimento de tampar ou destampar os furos com os dedos, por inteiro ou fragdes do
furo (1/2 furo, 1/4 de furo ou fragdes menores)

3) a embocadura e a velocidade do sopro
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Diagrama II

Escala e afinacdo do pife “trés quartos” de Sebastido

Este diagrama representa a técnica de execugdo do instrumento para a produgdo

das notas da escala “solta” ou “natural”, com os dedos tampando ou destampando os

furos totalmente.

Escala de referéncia em que se estrutura o pife trés-quartos tocado por Sebastido Biano:

(“Escala solta” ou “natural”)

(com todos os furos abertos)
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I 11 111 vV Vv VI VII VIII
SOLt | LA| |SIbfou | DO| | RE| | MI| | FA# ou |SOL1
SI | FA 1
(embocadura) VIIL VI VvV IV 1I 10 I
(0 0] O O 0 O (0 E
FA# MI RE DO SI LA SOL


Cristina Eira Velha

    Percebemos que a distância entre os furos 3 e 4 é um pouco maior do que as duas mais próximas da embocadura (4 e 5; 5 e 6). 
      As distâncias entre os furos é variável, determinando a afinação. 
A particularidade da terça é dada tanto pela distância do furo como pela entoação feita com o sopro.



Os sete graus da escala, que correspondem a cada furo destampado:

1
SOL 0 e o o o o o
11
LA 0o e © o o o 0O
111
SI o e o o o 0 o
v
DO o) e e @ 0 0 O
A\
RE o e ®© 0 0 0 O
VI
MI o e 0O O O O o
VII
FA# o O O OO0 O O

Para produzir a mesma escala, nas oitavas acima (segunda e terceira oitava), as
posicdes dos dedos sdo as mesmas, sendo executadas com uma velocidade do sopro
maior, que permite que o ar vibre mais intensamente, € o som resulte mais agudo. Na

ultima oitava (terceira), mais aguda que a segunda, a velocidade do ar deve ser maior que

na segunda oitava.
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Diagrama II1

A escala feita pelo “recurso”

O seguinte diagrama representa as possibilidades de notas produzidas pela técnica
criada por Sebastido, a qual ele denominou de “recurso”, que consiste em alternar o
movimento de tampar os furos inteiramente e tampar a fracdo de meio-furo (1/2 furo
tampado).

Com esta técnica, ele aumenta as possibilidades melddicas instrumento, podendo
tocar as notas intermediarias entre as notas da escala “solta” ou “natural”, feita com furos
totalmente abertos ou totalmente fechados. Permite tocar as doze notas que compdem a
“escala moderna”, como ele se refere a escala composta pelas doze notas. Com isso, ¢
possivel produzir uma escala cromatica composta por todas as doze notas de grau em
grau, o que traz a possibilidade de tocar musicas dentro do sistema tonal, executada em
tons diferentes, adaptando o instrumento para a producdo de escalas tonais, ¢ a
interpretacdo de musicas fora do repertorio do grupo.

A possibilidade técnica de produgdo das notas no instrumento para poder tocar
“em todos os tons” foi mencionada por Sebastido em seus depoimentos, como sendo a
finalidade para a qual ele criou o “recurso”.

Além disso, o “recurso” também permite produzir microtonalidades, ja que ele
pode tampar meio-furo, 1/4 de furo, ou até medidas menores e variadas em que o furo
pode ser tampado ou destampado, como no efeito dos glissandos, produzido através da
movimenta¢dao do dedo sobre o furo, criando uma sucessao de microtons variaveis. Esta
forma de execu¢do do instrumento ocorre na “Briga do cachorro com a onga”, por
exemplo, como um efeito de interpretagdo de sons extra-musicais (sons de animais, de
maquinas e da natureza), mas ndo se configura um elemento constitutivo das suas
melodias.

Outra possibilidade musical que o “recurso” oferece ¢ na flexibilidade de adaptar
as afina¢des do instrumento quando este ¢ tocado com outros instrumentos melddicos,

permitindo através do ouvido encontrar uma afina¢do compativel.
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Esta riqueza de possibilidades técnicas do instrumentista a partir das adaptagdes
criadas permite que este instrumento expresse as caracteristicas musicais de sua cultura
musical ligada ao modalismo, como também o permite se situar em didlogo com a musica

tonal das esferas urbanas e modernas, o que confere uma flexibilidade na sua pratica

musical.
ESCALA - posicoes dos dedos
SOL o e o o o o o
SOL# o e o o o o o
LA o e o o o o o
LA# o) e e o © 0 O
SI 0) e o o o 0 O
DO o e e ©o 0 0 O
DO# o e ®© 0 0 O O
RE o e ¢ 0 0 O O
RE# o ® 0 0 0 O O
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MI o e O

FA 1) 0O O

FA# 0 o o
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Anexo V

Partituras

1) Briga do cachorro com a onc¢a

2) Briga dos carneiros

3) Pipoca moderna
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Anexo VI

Roteiro do CD - registros musicais analisados

Complementos musicais
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Roteiro do CD - registros musicais analisados

CAPITULO I

Faixa 1: “Briga do cachorro com a ong¢a” - LP n° 1, “Bandinha de Pifano Zabumba-

Caruaru”, gravadora CBS, Rio de Janeiro, 1972. (Capitulo I, item 3)

25490

Faixa 2: “As espadas™ " - musica gravada no LP n° 4, “Banda de Pifanos de Caruaru”,

gravadora Discos Marcus Pereira, Sao Paulo, 1979. (Capitulo I, item 2.1)

Faixa 3: “Pipoquinha” — musica gravada no LP n°l, “Bandinha de Pifano Zabumba-

Caruaru”, gravadora CBS, Rio de Janeiro, 1972. (Capitulo I, item 2.1)

OBS: “Pipoca moderna” (Capitulo I, item 2.1; Capitulo III, item 6.2) — faixas 11 e 12

Faixa 4: “Caboré™*! - musica gravada no LP n° 3, “Banda de Pifanos de Caruaru”,

gravadora Continental, 1976. (Capitulo I, item 2.1)

CAPITULO I

Faixa 5: “Alvorada” (Chegada de novena) — musica de novena (Capitulo II, item 1.1.a)

Faixa 6: “Dobrado” — musica de novena (Capitulo II, item 1.1.a)

Faixa 7: “Marcha” — musica de novena (Capitulo II, item 1.1.a)

Faixa 8: “Esquenta-mulher” (baiano) — arrematagdo (Capitulo II, item 1.1.b)

0 Nesta musica ha a utilizagio dos sons das baquetas percutidas na lateral dos tambores,
produzindo um timbre especifico de madeira contra madeira, que lembra o som do choque entre
as espadas.

1. Sua estrutura melédica e ritmica tem como referéncia o som do canto da coruja caboré,
comum no Nordeste brasileiro.
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CAPITULO 111

Faixa 9: “Pipoca Moderna” — versao gravada no LP “Expresso 2222”, de Gilberto Gil,
gravadora Philips, 1972. (Capitulo III, item 6.2)

Faixa 10: “Pipoca Moderna” - versdo gravada no LP n°l, “Bandinha de Pifano Zabumba-

Caruaru”, gravadora CBS, Rio de Janeiro, 1972. (Capitulo III, item 3.2)

Faixa 11: “Pipoca Moderna” — versdo gravada no LP n° 4, “Banda de Pifanos de

Caruaru”, gravadora: Discos Marcus Pereira, Sdo Paulo, 1979. (Capitulo III, item 3.2)

Faixas 12, 13 e 14: “Pipoca Moderna” — gravag¢ao analitica feita em estiidio das melodias
dos dois pifanos. (Capitulo III, item 3.2)

Faixa 12: melodia do pifano 1

Faixa 13: melodia do pifano 2

Faixa 14: melodia dos dois pifanos em conjunto (dueto)

Faixa 15: “Vira-folha” — musica gravada no LP n° 4, “Banda de Pifanos de Caruaru”,

gravadora: Discos Marcus Pereira, Sao Paulo, 1979. (Capitulo IIL, item 1, item 3.2)

Faixa 16: “Feira de Caruaru” — musica gravada no LP “Bandinha de Pifano Zabumba-

Caruaru”, gravadora CBS, Rio de Janeiro, 1972. (Capitulo III, item 1.2)

Faixa 17: “Forroziar” — musica gravada no CD “Banda de Pifanos de Caruaru: no século

XXI, no Patio do Forr6”, gravadora Trama, Sao Paulo, 2003. (Capitulo III, item 3.1.b)
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Anexo VII

Quadro genealogico familiar e musical
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Anexo VIII

1) Cronologia da Banda de Pifanos de Caruaru

2) Discografia
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DISCOGRAFIA

1) Bandinha de Pifano-Zabumba Caruaru LP (CBS, Rio de Janeiro, 1972)

. Briga do Cachorro com a Onga (Sebastido Biano)
. Cantigas de Lampiao (Onildo Almeida)

. O Boi (Sebastido Biano)

. Feira de Caruaru (Onildo Almeida)

. Dobradinho (Sebastido Biano)

. Bloco das Flores (Onildo Almeida)

. Esquenta Mulher (Sebastido Biano)

. Caruaru Caruara (Sebastido Biano e Lidio Cavalcanti)
9. Segura o passo, Z¢ (Sebastiao Biano)

10. E Tudo Caruaru (Junduhy Finizola)

11. Pipoquinha (Sebastido Biano)

12. Celina (Onildo Almeida)
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2) Bandinha de Pifano-Zabumba Caruaru - VOL. 2 LP (CBS, Rio de Janeiro, 1973)

. Cavalinho Cavalao (Onildo Almeida)

. Zefinha das Camoranas (Onildo Almeida)
. Bem-Te-Vi (Onildo Almeida)

. Alvorada (Sebastiao Biano)

. Balanga Meu Bem (Sebastido Biano)

. Frevo no Mato (Sebastiao Biano)

. Mulher Dengosa (Sebastido Biano)

. Bendito Padre Cicero (Sebastido Biano)

. Repicar do Pifano (Sebastido Biano)

10. Vaidade (Sebastido Biano)

11. A Furtada (Sebastido Biano)

12. Despedida de Novena (Sebastido Biano)

O 00 1IN DN B~ WK =

3) Banda de Pifanos de Caruaru LP (Continental, Sao Paulo, 1976)

. Pipoca Moderna (Caetano Veloso e Sebastido Biano)
. Cabor¢ (Sebastiao Biano)

. Frevo Danado (Ronaldo Maciel e Rui Pereira)

. Arrasta-P¢é Corneta (Sebastido Biano)

. Lamentacao (Placido de Souza)

. Flor de Mugambé (Manoel Alves e Jodo Biano)
. Carimb¢ do Pifano (Sebastido Biano)

. O Tocador Rebate a Marcha (Sebastido Biano)
. Levanta Poeira (Sebastido Biano)

10. O Choro dos Pifanos (Sebastido Biano)

11. Cabo da Vassoura (Sebastido Biano)

O 0 IO\ DN B W=
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4) Banda de Pifanos de Caruaru LP (Discos Marcus Pereira, Sao Paulo, 1979)

. Vira Folha (Jodo Biano e Sebastido Biano)

. Pipoquinha (Sebastido Biano)

. A Briga do Cachorro com a Onga (Sebastido Biano)

. Marcha dos Bacamarteiros (Jodo Biano e Sebastido Biano)
. Xamego dos Pife (Sebastido Biano e Gilberto Biano)

. Feira do Troca-Troca (Jodo Biano e M. Alves)

. As Espadas (Sebastido Biano e Amaro Biano)

. Pipoca Moderna (Sebastido Biano e Caetano Veloso)

. Os Tupinambas (Onildo Almeida)

10. Cavalinho, Cavalao (Onildo Almeida)

11. Valsa da Pastora (Sebastido Biano e Benedito Biano)
12. Alvorada (Sebastido Biano e Benedito Biano)

13. Novena (Sebastido Biano e Benedito Biano)

a. Pra Deus Vou Me Lembrando

b. Para o Povo Apreciar

c. Santo Guerreiro

d. Jesus Respondeu na Cruz

e. Leildo

f. Baiano da Arrematacao
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5) A Bandinha Vai Tocar LP (Discos Marcus Pereira, Sao Paulo, 1980)

. A Bandinha Vai Tocar (Anastacia e Parana Queiros)

. Galope (Sebastido Biano e Gilberto Biano)

. Um de Cada Vez (Benedito Biano e Sebastido Biano)

. Baiano da Viola (Benedito Biano e Sebastido Biano)

. S30 Jodo do Carneirinho (Luiz Gonzaga e Guio de Moarais)
. De Alagoas a Pernambuco (Benedito Biano, Sebastido Biano e Ivan Bulhdes)
. Bianada na Roca (Sebastiao Biano e Jodao Biano)

. Feira do Mangaio (Sivuca e Glorinha Gadelha)

. Pega pra Capa (Sebastido Biano)

10. Forr6é em Limoeiro (Edgar Ferreira)

11. Maxixando (Benedito Biano e Sebastido Biano)

12. Saudades de Caruaru (Sebastido Biano e Amaro Biano)

O 00 1N DN K W=

6) Raizes dos Pifanos LP (Copacabana, Rio de Janeiro, 1982)

. Cana Caiana (Alceu Valenca)

. Terra Seca (Tiago Duarte, Sebastido Biano e Jodo Biano)
. Olinda no Frevo (Sebastido Biano e Benedito Biano)

. Pife Velho (Placido de Souza e Manoel Alves)

. Casa dos Festejos (Benedito Biano e Sebastido Biano)

. Rela Bucho (Sebastido Biano e Benedito Biano)

. Vide Vida Marvada (Rolando Boldrin)

NN kW —
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8. Maria Cangaceira, Maria Bonita (Téo Azevedo)

9. Choro da Morena (Benedito Biano e Sebastido Biano)

10. Pot-pourri de Ciranda (Jodo Biano)

11. As Raizes dos Pifanos (Sebastido Biano e Benedito Biano)
12. Rancheira (Sebastido Biano e Amaro Biano)

7) Tudo Isso é Sao Joao! CD (Trama, Sao Paulo, 1999)

. Assum Preto (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)

. Sanfoneiro Contratado (Francisco Azuldo e Genésio Guedes)
. Balao Azul (Sebastido Biano)

. Capital do Agreste (Onildo Almeida e Nelson Brabalho)

. Cana Caiana (Alceu Valenca)

. Isso Aqui Ta bom Demais (Nando Cordel e Dominguinhos)
. Petrolina, Juazeiro (Jorge de Altinho)

. Asa Branca (Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira)

. Zoar (Z¢ da Flauta e Carlos Fernando)

10. Carapéba (Julinho e Luiz Bandeira)

11. Tudo Isso ¢ Sao Jodo (Onildo Almeida)

O 00 1 N DN K WK —

Producao: Joao Marcelo Boscoli
Participacdes especiais: Oswaldinho do Acordeon, Maria Diniz, Tania Lemke e Mércia
Basso

8) Banda de Pifanos de Caruaru, no Século XXI, no Patio do Forré CD (Trama, Sao
Paulo, 2003)

. Marina (Jodao Biano)

. Pimenta malagueta (Sebastido Biano)

. Caruara Caruaru (Lidio Cavalcanti / Sebastido Biano)

. Casaca de couro (Rui Moraes e Silva)

. Jackson o rei do pandeiro (Jodo Biano)

. Sonho (Sebastido Biano / Jodo Biano / Amaro Biano)

. Viuva boa (Anastacio do Rojao)

. O canto da Ema (Aures Viana / Alventino Cavalcante / Jodo do Vale)
9. Pot-pourri de ciranda (Jodo Biano)

10. Forroziar (Geraldo Azevedo / Carlos Fernando)

Musica incidental: Asa Branca (Luiz Gonzaga / Humberto Teixeira)
11. No patio do forr6 (Jodo Biano / Gilberto Biano)

12. Pisada do gato preto (Sebastido Biano / Jodo Biano / José Biano)
13. Carupina (Alcimar Monteiro)

14. A vida do viajante (Luiz Gonzaga / Herve Cordovil)

03N N KW

Participacdes especiais: Chambinho, Jodo Marcello Boscoli
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Relancamentos:

1) Em LP: Zabumba Caruaru - Bandinha de Pifano VOL.1 (reediciao) (CBS, Rio de
Janeiro, 1972) — reedi¢do de 1980

2) Em CD: A Bandinha Vai Tocar LP (Discos Marcus Pereira, Sdo Paulo, 1980) -
sem data da reedigdo
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Anexo IX

ICONOGRAFIA
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Fig. 31

A Banda no final da década de 70, em Sao Paulo.

Fig. 32

|

14 : 3 b

Apresentagdo da Banda no Museu da Imagem e do Som, Sao Paulo, em 1976.
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Fig. 33

Reportagem sobre espetaculo da Banda no Projeto Pixinguinha, no Teatro
Dulcina, no Rio de Janeiro, em 1979. Em Jornal O Globo, 15/09/79.
Legenda da foto: “Banda de Caruaru: pifanos, zabumba, tarol, pratos e surdo”.
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Fig. 34

-

Sebastido Biano e o Ministro da Cultura Gilberto Gil, na ceriménia de entrega do
Diploma da Ordem do M¢érito Cultural, pelo presidente da Republica, em Sao
Paulo, 2006.
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Anexo X

MAPAS

Percurso da familia Biano pelo sertao nordestino

1) Sertao nordestino

2) Alagoas e Pernambuco
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