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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo geral compreender a constituicdo - 0 como se da
ou se organiza - do ensino/aprendizagem musical a partir das relacées sociais que
ocorrem no espago da banda Corporacdo Musical Nossa Senhora do Carmo, da
cidade de Arcos-MG. Para isso foi usado o recorte temporal de 1985 até 2014.
Como objetivos especificos, tem-se: entender as relacées sociais e de que forma
elas subsidiam o processo de ensino/aprendizagem de musica; discutir as relagdes
de ensino/aprendizagem musical, que sado constituidas na Banda a partir do
processo de sociabilidade; analisar a convivéncia no espaco da Banda e entender
de que forma os lagcos estabelecidos entre os componentes estdo presentes no
processo de formagdo de musicos; e identificar como se constituem as
sociabilidades formadas a partir dos processos de ensino/aprendizagem musical
nesse espaco. E uma pesquisa qualitativa (DENZIN; LINCOLN, 2006; HESSE-
BIBER; 2006), que utiliza como método a Histéria Oral (LEAVY, 2011; MEIHY, 2000)
e como procedimentos de coleta de dados fontes orais (entrevistas), escritas (artigos
de jornais) e iconograficas (fotografias). Tem como fundamentos tedricos a
educacao musical enquanto pratica social (GONCALVES, 2007; SOUZA, 2004), que
nao existe por si mesma e depende de pessoas e grupos, 0S quais produzem
ensinam/aprendem musica e estao juntos por varios interesses, constituindo formas
de sociabilidades pedagdgico-musicais (RIEDEL, 1964; GURVITCH, 1941) como
principal explicacdo para quererem estar juntos e se sujeitarem a aprender/ensinar
musica, seja pela integracdo e/ou pela participacdo em um grupo. Concluiu-se que
na Banda as relagdes sociais estabelecidas se estendem para fora do espaco da
Banda e fazem com que pessoas queiram aprender musica, as vezes nem sempre
pela musica, mas por quererem estar juntas. Estes momentos de
ensino/aprendizagem que formam musicos profissionais e pessoas que tém
interesse em aprender musica, tocar um instrumento musical, estdo imersos em
varios tipos de relacdes pedagdgico-musicais.

Palavras-chave: educacdo musical, ensino/aprendizagem de mdsica, banda de
musica, relagdes pedagdgico-musicais, sociabilidade pedagdgico-musical.



ABSTRACT

This research aims to understand the constitution of the teaching-learning process in
music from the social relationships that occur within the brass band, namely
Corporagdo Musical Nossa Senhora do Carmo, from the city of Arcos, MG, during
the period of 1985 to 2014. This study intends to understand the social relations and
the ways in which they subsidize the teaching-learning process in music; discuss the
relations around the teaching /learning process of music which are constituted within
the band in terms of sociability; analyze the coexistence within the band and
understand how the links established between the members are present in the
training of musicians and identify how sociability is constituted through the process of
teaching and learning music in that context. It is a qualitative research (DENZIN;
LINCOLN, 2006; HESSE-BIBER, 2006) that uses the methodology of Oral History
(LEAVY, 2011; MEIHY, 2000) and the collection of data by means of oral sources
(interviews), in the written form (newspapers articles), and those which are
iconographic (photographs). The theoretical foundations are based upon music
education as a social practice (GONCALVES, 2007; SOUZA, 2004) which does not
exist by itself and depends on people and groups that produce, teach and learn
music and who mingle for various reasons, constituting forms of sociability in music
education (RIEDEL, 1964; GURVITCH, 1941) as the main reason to get together
and/or form a band. As a conclusion, the social relations go beyond the scope of the
band and make people want to learn music, not necessarily because of the music
itself, but due to the sociability that it involves. the teaching-learning impetus of
professional musicians, as well as people who are interested in learning music and
who wish to play a musical instrument leads such people to be immersed in various
pedagogical and musical relationships.

Keywords: Music education, teaching/learning music, brass bands, music education
relations, sociability in music education.
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1 INTRODUCAO

O foco desta pesquisa estd no ensino/aprendizagem na banda de mdusica
“Corporagao Musical Nossa Senhora do Carmo, da cidade Arcos-MG” (ANEXO)'.
Considerada um espaco social, a banda se caracteriza pelo encontro de pessoas
que tém interesses comuns, ou seja, aprender mdasica, tocar um instrumento,
estarem juntos. Portanto, € um espago de ensino/aprendizagem na cidade, sendo
que as pessoas aprendem musica com o maestro de forma individual e/ou coletiva,
participam de viagens, eventos e apresentacoes.

Essa é uma banda de musica centenaria que, segundo Barreto (1992), foi “a
primeira Lira Musical de Arcos e tem registro de sua existéncia na cidade desde
1908” (BARRETO, 1992, p. 170). Porém, segundo o maestro Jodo Fernandes
Mendes?, provavelmente, esta corporacdo ja existia antes dessa data, contudo ainda
nao ha fontes que confirmem essa informacéo. Durante o periodo em que se tem
registro das atividades dessa banda de musica, pelo menos oito maestros estiveram
a frente da corporacdao. Um artigo de jornal, ao publicar uma homenagem ao
maestro o Sr. Benetides?, dizia que “em 1910 foi fundada em Arcos a primeira banda de
musica. Seu nome era Lira Musical Santa Cecilia. Porém, mais tarde com a formacao de
novos musicos passou a chamar-se “Corporagcao Musical Nossa Senhora do Carmo” (O
Arcos, agosto de 1978)%.

Essa Banda® mantém um trabalho em parceria com a prefeitura municipal da
cidade, que custeia as despesas basicas do grupo, tais como faxina e honorarios do
maestro, além de algumas despesas para viagens. Em troca, a Banda retribui na

forma de servigos musicais quando solicitado.

' Arcos é uma cidade localizada no estado de Minas Gerais a, aproximadamente, 210 km de Belo
Horizonte, 490 km de S&o Paulo e a 680 km de Brasilia. Tem em torno de 40 mil habitantes e sua
economia tem como base a mineragdo, com énfase no calcario para a fabricacdo de cimento. A
cidade recebeu o0 nome de Arcos em 1833 e foi emancipada em 17 de dezembro 1938.

2 Jodo Fernandes Mendes foi maestro da “Corporagdo Musical Nossa Senhora do Carmo”, da cidade
Arcos-MG, durante 29 anos. Ele foi o regente titular de 1985 até 2014, periodo que corresponde ao
recorte temporal desta pesquisa. Esse maestro é um dos colaboradores desta pesquisa.

3 Ex-maestro da Banda “Corporagao Musical Nossa Senhora do Carmo, da cidade Arcos-MG”, citado,
muitas vezes, pelo maestro Jodo Fernandes, como Sr. Bené.

4 [A Musica em Dois Tempos]. O Arcos, ano 1, n. 8, p. 12, ago. 1978.

5 Neste trabalho, para fluir melhor o discurso, usarei a palavra Banda em letra mailscula quando me
referir a banda “Corporagdo Musical Nossa Senhora do Carmo, de Arcos-MG”. Quando estiver em
letra mindscula, estou me referindo a banda de mdusica, substantivo comum, quando se tratar de
grupos civis ou militares que mantém a tradicdo de repertério, de instrumentagéo, de formas de
ensinar/aprender musica, espacgos de apresentacoes, etc.



15

De modo geral, quando se trata do ensino/aprendizagem de musica no
mundo em que vivemos, sabe-se que ele ocorre em praticamente todos os
momentos em que ha interagdo entre os individuos. Além disso, é claro, também se
da em diversas situagdes da vida em que as pessoas se relacionam com a musica,
Nnos varios espagos sociais em que se ensina/aprende, com ou sem a mediacao de
um professor. Como préatica comum entre os individuos que compartilham intencées
semelhantes, a musica pode ser considerada um forte agente socializador e de
sociabilidade (GONCALVES, 2007; RIEDEL, 1964).

Pode-se dizer que a musica é uma pratica social (SOUZA, 2014; 2000), que
ocorre na interagcdo entre as pessoas em espacgos e tempos, cujas motivacoes
levam, direta ou indiretamente, ao ensino/aprendizagem. No caso da Banda, muitas
vezes, 0 objetivo da pessoa nao é tornar-se um musico, mas fazer parte de um
grupo, ou realizar o sonho de tocar um instrumento. A busca por estes objetivos, em
alguns casos, depende de outras pessoas presentes naquele espaco, pessoas que
se relacionam com esse individuo e contribuem, mesmo que de forma inconsciente,
com sua experiéncia e/ou seus conhecimentos para que 0s objetivos do outro sejam
alcancados.

Para Heller (1977), pode-se falar de grupo “somente se as relagdes face-a-
face de um determinado numero de homens tém alguma fungdo comum” (HELLER,
1977, p. 71, tradugdo minha, grifos no original)®. Esta funcdo comum seria o que
mantém o grupo junto, seria o ponto de intercessao entre os caminhos das pessoas
que se cruzam na busca de objetivos distintos.

Nesse sentido, na concepcgao dessa autora, s6 existe grupo se os habitantes
de um mesmo espago desenvolvem algum tipo de contato, sejam eles “formais e/ou
informais””. Quando se fala do envolvimento das pessoas em um grupo que tem
suas caracteristicas bem definidas, e que a sociedade ja o reconhece por suas
especificidades, os participantes desse grupo se envolvem e se reconhecem uns

com/nos outros, nos mais diversos atos e pensamentos que os tornam parte de uma

6 No original: “Podemos hablar de grupo solamente si las relaciones face-to-face de un determinado
nimero de hombres tienen alguna funcién comin (grifos do original)”.

7 Neste trabalho utilizarei aspas por trés motivos. O primeiro em citagbes e, em segundo, para indicar
situagdes e termos em que se reconhece a necessidade de discussao para uma definicdo mais clara,
mas que os leitores da area reconhecerao as questdes, bem como suas complexidades embebidas
de concepgdes e teorias pedagdgico-musicais. E, em terceiro, as aspas sdo usadas em termos,
expressdes ou ideias que podem ter um duplo significado ou interpretagbes variadas, sendo que,
nesse caso, nao havera explicagdes para que nao haja interrupgéo do texto.
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estrutura, na qual o pensamento coletivo é fundamental para a consolidacdo do
grupo.

Campos (2008), que realizou um estudo sobre os aspectos pedagdgicos em
bandas e fanfarras escolares, afirma que “ ‘fazer parte’, ‘se fazer integrado’ em um
determinado grupo na escola significa ter suas expectativas sociais correspondidas,
adquirir experiéncias até entdo ndo vivenciadas em outros espagos sociais”
(CAMPOS, 2008, p. 109).

Independente de quais objetivos o individuo busca, ele se submete a acgoes
que irdo beneficiar o grupo, ou seja, 0 objetivo a ser alcangado se entrelaca com o
caminho rumo ao objetivo que pertence ao outro individuo. Assim, ao estarem
juntas, em um grupo, as pessoas desenvolvem afinidades e lagos por terem seus
objetivos tdo proximos ou por se sentirem bem ao completar ou estar em/no grupo
(HELLER, 1977; RIEDEL, 1964; GURVITCH, 1941).

Tendo em vista esses pressupostos, esta investigacao teve como objetivo
geral compreender a constituicio (como se da, se organiza) do
ensino/aprendizagem musical, a partir das relagdes sociais que ocorrem no espago
da banda “Corporacédo Musical Nossa Senhora do Carmo”, na cidade Arcos-MG, de
1985 até 2014.

Ja como objetivos especificos pretendeu-se entender as relagdes sociais e
de que forma elas subsidiam o processo de ensino/aprendizagem de musica; discutir
as relagdes de ensino/aprendizagem musical que sao constituidas na Banda, a partir
do processo de sociabilidade; analisar a convivéncia no espago da Banda e
entender de que forma os lacos estabelecidos entre os componentes estao
presentes no processo de formacao de musicos; e identificar como se constituem as
sociabilidades formadas a partir dos processos de ensino/aprendizagem musical

nesse espaco.

1.1 Discutindo o objeto desta pesquisa

1.1.1 Estudos sobre bandas de musica

Estudos sobre bandas de musica no Brasil estdo localizados em varias
areas do conhecimento, como a sociologia, a histéria, a politica, a antropologia, a
musica (musicologia, etnomusicologia, educacao musical), dentre outras.
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Na musicologia, entre diversos autores que estudam as bandas de musica,
estdo aqueles que abordam temas ligados aos aspectos historicos e a relacao
desses grupos musicais com o0s locais nos quais estao inseridos. Por exemplo,
Binder (2006) focou sua atencdao na atuacdo de bandas militares e sua
representacdo, e, através do estudo de documentos, repertério e relatos, buscou
“‘esclarecer a funcdo das bandas militares no processo de difusdo das bandas de
musica no Brasil” (BINDER, 2006, p. 13).

Ja Costa (2011, p. 241) propbs uma discussdo na area da histéria, “a
respeito das bandas civis no Brasil e suas apropriacbes militares”. Essa autora
também aborda as relacdes hierarquicas que acontecem na banda, além de analisar
a instrumentacdo e as vestimentas utilizadas, além do repertério tocado por este
grupo musical. Neste trabalho ela menciona que as bandas estdo presentes em

diversos momentos de uma comunidade, e elas

caracterizam-se também por seu aspecto coletivo e integrador.
Essas sociedades musicais se apresentam como lugares onde se
articulam ideias e imagens, ritos e praticas que exprimem a via
escolhida pelo grupo para a sua insercdo na sociedade, melhor
dizendo, elas constroem espacos de sociabilidade, afirmando uma
determinada cultura e identidade (COSTA, 2011, p. 259).

Santiago (1997-1998) realizou um estudo antropol6gico sobre a relagao entre
bandas, sociedades musicais e a cidade de Campos dos Goytacazes-RJ. Discute
que estes grupos sao dotados de “representagdes, de simbolos, de emblemas de
uma pratica social que os legitima, lhes dao uma fungao social e a qual é preciso
assegurar a protecédo”. Esse autor acredita que “as sociedades musicais tém um
papel a desempenhar: aquele de ser, através do reconhecimento publico, agentes
da reunido e da interagdo entre as diferentes partes da populagdo urbana”
(SANTIAGO, 1997-1998, p. 190).

Albernaz (2008), em sua dissertagdo no campo da antropologia social,
através de uma etnografia, relaciona o “conviver” e o “lembrar” dos musicos que
frequentaram a banda Rossini, da cidade de Rio Grande-RS. Este autor da atengéo
as relagdes dos musicos com o espago da banda, a musica e a memoria que eles
tém daquele lugar, e, quando se trata do “lembrar”, faz associacdo com a memodria,

o tempo (sonoro e social) e a vida dos musicos.
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Por sua vez, Gomes (2008), na politica social, estudou o significado das
bandas de musica civis na cidade de Campos dos Goytacazes, dando destaque a
importancia das bandas “ndo somente como patriménio cultural, mas também como
patriménio imaterial e pratica social no espago onde se inserem” (p. 12). Em seu
estudo, ela utilizou observacdes e analises da relacdo da banda com a “vida social e
cultural da cidade, e de sua fung&o formadora de musicos” (p. 12). A autora discorre
sobre os principais fatos que propiciam o desgaste da banda, bem como de seus
integrantes, fazendo também um paralelo entre as politicas publicas, municipais,
estaduais e federais, mencionando que estas politicas ndo sao as ideais para que as
bandas de musica possam continuar existindo.

Na educacdo musical, estudos realizados sobre bandas tém abordado
processos de ensino/aprendizagem e aspectos historicos envolvendo a sua estrutura
e o seu funcionamento. Neste ambito, destaca-se o trabalho de Cislaghi (2009), que
deu atencdo aos processos de ensino/aprendizagem de muasica em bandas de
musica, bem como as concepg¢des dos professores de musica que atuam nestes
grupos musicais. Fez sua pesquisa tendo como base trés estudos de caso, em trés
tipos de grupos musicais (fanfarra, banda marcial e banda de percussao). O autor
utilizou como procedimentos de coleta de dados observacbes e entrevistas
semiestruturadas para entender como as concepcbes dos professores sobre
educacao musical afetam suas praticas pedagdgicas e concluiu que o processo de
ensino/aprendizagem do aluno varia conforme a formacao do professor.

Ja Goncalves (2007), a partir de relatos orais, procurou entender o cotidiano
das aulas de musica para compreender como Se organizavam 0S Processos
pedagdgico-musicais de ensino/aprendizagem da banda de musica, enquanto um
espacgo de ensinar/aprender musica na cidade de Uberlandia, nas décadas de 1940
a 1960. Neste trabalho, a proposta foi investigar e compreender como se constituia
uma “sociabilidade pedagdgico-musical em espagos onde se ensinava/aprendia
musica” (GONCALVES, 2007, p. 19). A autora concluiu que o “processo do
conhecimento musical € adquirido sob varias formas de interagao” (p. 306) e
depende também de como cada espagco se organiza em torno de suas
especificidades. Especificidades constituidas em torno de uma sociabilidade
pedagdgico-musical propria e especifica de cada grupo, espagco e em determinada
época.
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Goncgalves et. al. (2009), em uma pesquisa participante, investigaram a
construcdo da identidade coletiva dos musicos, a partir da participacdo em bandas
de musica de seis cidades mineiras. Assim sendo, concluiram que o papel social da
banda de musica na manutencéo e continuidade de uma tradi¢ao esta “pautado na
construcéo pessoal e coletiva de seus membros” (GONCALVES et. al., 2009, p. 7).

Em uma pesquisa realizada entre os anos de 1976 e 1985, Granja e
Tacuchian (1984/85), quando participavam dos encontros estaduais de bandas civis
do Rio de Janeiro, mencionam que se propuseram a

observar a banda de musica como um ritual coletivo, marcado por
acbes, personagens, gestos, vestimentas, caracterizando um
momento especial da nossa sociedade, onde determinados
elementos ou relacées adquirem um significado diferente daqueles
estabelecidos no mundo cotidiano (GRANJA; TACUCHIAN, 1984/85,
p. 27).

Os autores citam trés niveis de procedimentos nos quais eles estavam
envolvidos, sendo que o primeiro diz respeito aos trabalhos burocraticos para a
organizagdo desses encontros de banda, tais como infraestrutura, reunides
transporte, locais, datas e etc.; o segundo estd ligado a “propria natureza da
Animagao Cultural” (p. 28), no qual os autores se questionavam sobre a tradigdo das
bandas no pais, a funcdo social da banda; e, o terceiro, realizado durante os
encontros de bandas, constituiu a realizagdo de entrevistas informais com “politicos,
lideres comunitarios, representantes do publico de diversas faixas etarias, musicos”
(p. 29). Com esse trabalho concluiram que “as manifestagdes culturais ndo séo
excludentes e podem coexistir simultaneamente” (GRANJA; TACUCHIAN, 1984/85,
p. 39). Ou seja, mesmo com as novas formas nas quais a sociedade se arranja, e
que resultam em novas formas de expressoes culturais, ndo se “excluem as antigas,
desde que elas guardem sua fungéo social” (GRANJA; TACUCHIAN, 1984/85, p.
39).

Silva, T. (2012) focou sua atencdo em como acontecem o0s processos de
ensino e aprendizagem presentes em uma banda marcial, lembrando que esta
banda esta inserida no espago de uma escola. O ponto que chamou atengéao, por
conter analises que tangem aos objetivos desta pesquisa, € o que a autora

menciona sobre a banda, que, além de
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funcionar como um veiculo de educagcdo para a escola, ela
proporciona para a instituicdo status, um lugar de destaque na
comunidade e nas diversas instituicdes de ensino, sejam municipais,
estaduais ou particulares, devido aos titulos conquistados em
campeonatos (SILVA, T. 2012, p. 121).

Lima (2005) pesquisou bandas estudantis e sua investigacao esteve

voltada para compreender como e porque esses agentes
(estudantes, regentes, professores de balizas, instrutores de ordem
unida, pais e alunos, administradores da banda, promotores de
competicdes), com interesses aparentemente dispares, marcam suas
presencas em torno da fanfarra marcial (LIMA, 2005, p. 2).

Ao contrario de alguns trabalhos destacados anteriormente, como os de
Cislaghi (2009) e Goncalves (2007), que tém como foco a aprendizagem musical em
bandas de musica, os estudos de Silva, T. (2012) e de Lima (2005) dao énfase as
bandas que estao inseridas no espaco da escola.

No caso deste trabalho, a banda “Corporacdo Musical Nossa Senhora do
Carmo” é o espago em que 0 ensino/aprendizagem musical se constitui. A banda de
musica, neste sentido, € um espaco no qual se ensina e se aprende musica, um
processo que esta inscrito em uma sociedade que reconhece esse grupo a partir de
sua funcgao social, neste caso, ensinar muasica, tocar nos espacos da cidade.

O grupo banda € uma formacédo de musicos notada desde os tempos do
Brasil colénia e que se caracteriza pela reunido de instrumentos de sopro (metais e

madeiras), percussao e por ser um grupo musical caminhante.

As bandas tinham um transito extraordinario, percorrendo e se
fazendo presentes em diversas situacdes e territorios. Tocavam em
inauguragdes, solenidades, homenagens e festas politicas; eram
chamadas também para tocar em procissdes, quermesses e diversas
festas das igrejas, introduzindo muitas vezes temas populares no
repertorio sacro. No carnaval, davam ritmo aos folides; no circo,
recepcionavam o “admiravel publico” e tocavam durante os numeros
circenses, para criar um clima de acordo com 0 que acontecia no
picadeiro. A praca, muitas vezes, acabava se transformando numa
passarela de sedugédo, o famoso “footing” em volta do coreto,
deixando rolar o espetaculo da convivéncia humana (REINATO,
2014, p. 97)

Autores como Costa (2011), Gongalves (2007), Granja e Tacuchian

(1984/85) mencionam que bandas de mdusica, tanto civis quanto militares,
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funcionavam como escolas de musica que formavam, e ainda formam, musicos que
aprendem/ensinam e se tornam professores, musicos ou maestros.

Percebe-se que as bandas de musica se faziam presentes em situagbes nas
quais a musica era indispensavel, como nos momentos de cerimdnias oficiais, de
lazer das pessoas, nos momentos de ensino/aprendizagem para 0os musicos e nao
musicos. Dessa necessidade de presentificar a muasica, houve a proliferacdo das

bandas de musica. Para Salles (2004),

a banda de musica sempre foi, paralelamente ao seu valor como
forma de expressao cultural permanente tanto nos grandes centros
quanto nas areas mais afastadas dos grandes centros
metropolitanos, um mecanismo fecundo de formagdo de
instrumentistas que tem nutrido as orquestras e outros conjuntos
musicais (SALLES, 2004, p. 226).

Concebe-se, neste trabalho, a banda de musica como um espaco no qual se
ensina/aprende musica e, mais do que isso, um lugar no qual se aprende “musica de
banda”, pois 0s processos que 0 maestro usava para ensinar musica eram voltados
para o que “era necessario saber” de forma que a Banda pudesse funcionar, se
manter. Embora houvesse muitas outras formas de ensinar/aprender musica e
muitas muasicas que pudessem ser tocadas, o maestro optava por usar
musicas/métodos especificos para esse tipo de grupo musical.

Apés as leituras, define-se “banda de musica” ou “banda de coreto” como
um grupo musical que tem como caracteristicas: tocar em formagdo, caminhando ou
em pé e em pouquissimas situacées sentados; o0 nome geralmente comeca com:
Euterpe, Sociedade Musical, Corporacdo Musical, Lira, Associagcdo Musical ou, até
mesmo, Banda. E um grupo composto por instrumentos de sopro® e percussao?, que
usam roupas, geralmente, muito parecidas com uniformes militares e, em diversos
casos, com o uso de quepes. No repertério destacam-se os dobrados, valsas,
maxixes, mazurcas, polcas e marchas religiosas, e se apresentam, principalmente,
em pracgas, coretos, festas religiosas (como a Semana Santa), desfiles civicos e
encontro de bandas (REINATO, 2014; GONCALVES, 2007; SALLES, 2004;
CARVALHO, 1998; TACUCHIAN, 1982).

8 Instrumento/afinagao: Requinta Mib, Clarinete Bb, Trompete Bb, Saxhorns Mib, Trombone (de vara
C, ou de pisto Bb), Bombardino Bb, Souzafone Bb/Eb e/ou Baixo Helicon Bb/Eb. Atualmente, pode-se
notar Flauta Transversal C, Sax alto Mib, Sax tenor Bb, Bombardao Bb.

9 Bombo, Caixa Surda ou Surdo, Caixa Clara e/ou Parol, Pratos.
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1.1.2 Uma historia, minha histéria com a Banda

Essa banda, a “Corporacdo Musical Nossa Senhora do Carmo”, de Arcos-
MG, foi escolhida para este trabalho, principalmente, a partir das experiéncias que
eu tive com a mesma. Minhas memodrias, lembrancas, histérias e muitos
aprendizados foram consolidados e sedimentados naquele espaco, no qual eu ia,
com alguns amigos que estudavam musica, desenvolver habilidades para tocar um
instrumento.

Eu'® toquei nessa Banda de 1999 até 2004, quando ingressei no curso de
graduacado em musica. Até o final de 2014 ainda tinha como hobby passar na Banda
para tocar com 0s amigos, ou mesmo para conversar com o maestro. La aprendi a
tocar violao'!, o dito “violdo erudito”, e somente depois passei a fazer parte da
Banda, tocando um instrumento de sopro (o trombone de vara), que era, naquele
momento, a necessidade da Banda.

Como muitos adolescentes de 14 anos de idade, tinha e tenho uma familia
que me proporcionava o que eu precisava, deixando de lado as chamadas “coisas
de adolescente”. Tive muitas influéncias, principalmente do meu pai, que, desde
crianga, acompanhava meu avd, violeiro, tocador de catira. Meu pai, por sua vez,
também se interessou por musica e sempre que podia arriscava seus acordes no
violao e na viola, tanto que foi, até o dia de sua morte, violeiro e cantador de retinto'?
em uma folia de reis.

Meu pai, por achar que tocar bem um instrumento era para poucos, instigou-
nos, eu € meu irmao, a aprender um instrumento musical. Primeiro, meu irmao, por
ser mais velho, comecou a ter aulas de musica em Uberlandia, no ano de 1990, e,
posteriormente, eu também fui direcionado para uma aula particular (coletiva) de
violdo, oferecida pela prefeitura da minha cidade natal, Arcos-MG.

Desse dia em diante, de forma inocente, eu “cantava, tocava viola e fazia

graga”, pois era essa a definicdo de musico presente em meu linguajar. Isso porque

0 Em algumas partes deste trabalho, opto pela escrita ora na primeira pessoa do singular, ora na
terceira pessoa. Esta opgao se deve a forma de contar os fatos como “narrador reflexivo” [...] “em que
os discursos na primeira pessoa e na terceira pessoa se alternam, de modo a iluminarem-se
reciprocamente” (COLOMBO, 2005, p. 283).

" A prefeitura oferecia os cursos de violdo popular e erudito. Violdo Popular na Casa de Cultura de
Arcos, sede da Secretaria de Cultura; Violao erudito na sede da Banda, na qual o maestro Jodo era o
professor.

2 Na folia de reis é a voz mais aguda, a Ultima voz a entrar no acorde formado no momento da
resposta aos versos cantados. Voz masculina cantada em falsete.
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meu avd catireiro e meu pai folieiro eram frequentadores assiduos de festas e bailes,
cantando e tocando, e, as vezes, sem querer animavam muitas pessoas, mesmo
gue este n&o fosse o intuito principal deles.

Naquele momento, eu s6 tinha condi¢des de tocar acordes e fazer algumas
pestanas, trés ou quatro, que jA me proporcionavam um destaque junto aos outros
adolescentes que dividiam comigo aquele “horario de aula”, todos os dias da
semana, de 15h as 17h e de 19h as 21h. Lembro-me, perfeitamente, de uma sala
grande com um professor, muitas cadeiras e violdes, criangas entrando e saindo o
tempo todo, nem dava para saber de quem era o horario, mas o meu professor nao
descuidava de nés em momento algum.

Nés deveriamos, em nove meses, fazer dificeis sete licbes e tocar
interminaveis sete musicas. Porém, eu ndo sei bem o porqué, em menos de trés
meses ja tinha tocado as licdes, as musicas e estava ali prestes a me formar em
uma cerimonia, na Casa de Cultura'®. Uma ceriménia que tinha alguns convidados e
outros musicos de prestigio da cidade, e havia uma abertura para que nés
pudéssemos mostrar nossas habilidades.

Foi neste momento que, apdés me apresentar, vi um senhor tocar algumas
pecas eruditas em seu violdo, € eu, é claro, sempre curioso, fui perguntar o que era
aquilo. Descobri que na minha cidade existia o tal “violdo erudito”, que, segundo as
palavras do maestro, era para poucos, porque tinha que estudar muito e ndo dava
para estudar em turma, como nds faziamos com o “violdao popular”. Eu, muito
interessado, falei: “ Uai, eu quero aprender isso. Como é que faz?” Prontamente, o
maestro da Banda falou: “ E sé vocé ir na sede da Banda que eu te ensino”. Pensei
comigo: “_Opa, vou aprender e ndo vou pagar nada! To dentro”. E ai eu fui 14, no
horario marcado, carregando meu violdao, morro acima, debaixo de um sol, “numa
felicidade so”.

La chegando, tinha uns bancos velhos, uns instrumentos estranhos que eu
nunca tinha me dado conta da existéncia, e eu, na minha expectativa de fazer aula,
me acomodei em um desses bancos e esperei a minha vez.

Como a Banda s6 tinha uma sala, o maestro dava aulas um por um,
ensinava a cada um o seu instrumento enquanto os outros iniciantes esperavam sua

vez. Todos paravam de fazer barulho, conversar e tocar quando ele ia ensinar

13 Casa de Cultura “Maria do Carmo Frias” é o teatro e biblioteca da cidade. E la que a maioria das
apresentacgdes artisticas de teatro e musica, financiadas e apoiadas pela prefeitura, era realizada.
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alguém a cantar as notas ou a ler as notas musicais na pauta. Todos tinham sua
vez, até que a minha chegou. Deparei-me com uma nova linguagem, pois como eu
tocaria violdao erudito sem saber partitura? Era impossivel na visdo do maestro, mas,
para mim, tanto fazia! E foi assim que comecei a “aprender a ler musica”.

Durante as aulas, nés ficAvamos ali, sentados, eu e outras pessoas, sem
distincdo de idade, todos esperando sua vez de fazer aula. Um dia, eu que era o
ultimo da fila, o maestro me convidou para assistir o ensaio da Banda. Aquele tanto
de gente tocando junto? Para mim, era uma situagdo impossivel, quase vinte
pessoas tocando a mesma musica, ao mesmo tempo? Quando o ensaio acabou, fui
ao maestro e disse: “_Eu quero tocar’. E ele me disse: “_Primeiro tem que aprender
a ler!”. Ah! Aceitei o desafio! Pronto, fiquei ali cinco anos como frequentador assiduo
(e outros tantos passeando, tocando e vendo os amigos).

Eu ficava nos ensaios escutando as musicas, prestava bastante atengdo em
como o toque da caixa anunciava as entradas das mdusicas que nao seriam
marcadas pelo maestro, observava como um instrumentista “espiava” a méao do
outro, tentando acompanhar o movimento, talvez por ndo saber a digitacdo. Tinha
um rapaz que nunca tocava na primeira vez que a musica era passada, parece que
ele ficava esperando a repeticdo para depois tocar certo. Fascinante, entdo, como
cada naipe era dividido em 12 e 2° (requintas, clarinetes, trompetes, bombardinos,
trombones e baixos).

Apés o ensaio, eu ficava esperando para ver se tinha a chance de carregar o
instrumento de algum e tentar “tirar algum som”. Era normal alguém perguntar: “_Me
ensina essa mais facil?”. O que de facil ndo tinha nada: eram dedos mexendo,
porém mexendo coordenadamente. No entanto, isso ndao me impedia de pensar que
eu podia fazé-lo, e, diga-se de passagem, com a mesma precisao!

Durante muito tempo, minha rotina era estudar violdao, solfejar fazendo o
desenho no ar das formas de compasso, acompanhado pelo maestro ao violdo, e
esperar o fim do ensaio para conversar com 0s companheiros de banda, perguntar
algo sobre as musicas que foram tocadas, o porqué das diferencas, quem fazia o
que e assim por diante.

A essa altura, eu ja tocava violao classico (é claro que bem pior do que eu
achava) e um dia perguntei ao maestro: “_Eu n&o vou tocar nada na Banda nao?”. E
ele me disse que eu ja podia. Pensei comigo: “ Ah, € agora que eu vou tocar

saxofone”. Foi ai que ele me disse: “ Vocé é alto, magro e tem uns ‘bragdo’. Vocé
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vai tocar trombone de vara!”. Bom... O que seria um trombone? Eu descobri alguns
minutos depois. O maestro, entdo, empossou-se de um dos trombones e me
entregou o outro, dizendo: “_Sopra”. Eu soprei e depois ele disse: “ Estica o brago”.
Eu estiquei e eis que eu estava tocando a nota Sl.

Durante muito tempo, apds essa experiéncia, frequentei a Banda, dia apo6s
dia, tardes e noites, e nem sempre era para tocar. As vezes era para conversar com
0S amigos, era para dar dicas para os iniciantes que, em alguns casos, tinham
comecgado bem antes de mim. Este € o ambiente que a Banda possibilita: o da troca
de conhecimentos desde o momento em que se é iniciante, seus componentes tém
condigdes de ensinar algo, de forma simples, porém funcional.

Essas experiéncias, de ensino/aprendizagem, de troca de conhecimentos,
fizeram com que muitos daquela época seguissem carreira como musicos, maestros
ou professores de musica. Sei que, durante muito tempo, 0 maestro mediou e
instigou-nos a tocar o que estava escrito, porém o aprendizado na Banda também
estava nos momentos em que experimentdvamos coisas novas, como criar
pequenos grupos para tocar em carnavais, festas, serenatas. Usdvamos as janelas,
o lado de fora embaixo delas, como palco para nossas apresentacoes, nossas
retretas. Muitos musicos daquela época ainda namoram as meninas que eram
“agraciadas”, se € que cabe este termo, com uma serenata.

Existe um legado de professores que tiveram sua formacdo musical na
Banda. As reflexdes no espago da Banda, o nosso convivio, as experiéncias tocando
em Arcos, em outras cidades préximas e aos domingos no coreto, fez com que
muitos se tornassem maestros, de outras bandas, em outras cidades. Pessoas que,
mesmo sem uma formagao musical escolar, hoje ocupam estes lugares e sdo vistos
como professores de musica muito importantes para manter viva as tradi¢cdes das
bandas de musica e instigar novos musicos a “seguir carreira”, ndo sé como musico
de banda, mas como professores, compositores e/ou arranjadores.

Outro aspecto importante é que a Banda era um complemento de nossas
casas, minha e dos meus companheiros, lugar em que gastavamos boa parte de
nosso tempo. Ao avisarmos nossos pais que estavamos na Banda, passavamos
confianga, eles ficavam tranquilos, pois acreditavam na idoneidade das pessoas que
frequentavam aquele ambiente. Nossos pais sabiam que ali havia uma pessoa
responsavel e que zelaria por nossa educagdo. A Banda, entdo, era tida como um
ambiente em que nés nao ficariamos em contato com “maldades” do mundo.
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A quantidade de familias presentes na Banda era admiravel, pois uma
pessoa ia e levava o irmao, o pai que levava os filhos. Em pouco tempo, estas
pessoas ja tinham sua baqueta e podiam tocar o surdo, o bumbo ou mesmo
ajudavam a montar as estantes, e, assim, ja se tornavam parte da Banda. Mesmo
nos dias de hoje, fico admirado com a facilidade com que as bandas de musica,
aquelas que ja tive contato, tém de “arrebanhar elementos”, e a forma com que
essas pessoas que assistiam os ensaios ou apresentagcbes se transformaram em
musicos do grupo, com funcdes especificas e que faziam a diferenga nos momentos
das apresentacoes.

Como o maestro sabia onde todos nés moravamos, ele ia de casa em casa,
avisando sobre os ensaios, apresentagcées e/ou novas partituras que deveriamos
estudar. Para ele, a Banda era um lugar de harmonia, pois, conforme ele, ninguém

deveria

cacar encrenca num lugar de musica, num lugar sagrado, € igual um
templo religioso, € um lugar aonde o sujeito vem pra abrir o espirito,
ensaiar e melhorar nessa coisa mais divina que Deus pés no mundo,
que é a musica (Sr. Jodo, Caderno de entrevistas', 05/02/201, p.
15).

Durante o periodo em que fiz parte daquele grupo, ndo consegui perceber e
explicar as muitas dimensdes educativo-musicais presentes naquele espaco, no
entanto, com o0 ingresso na universidade e depois na pds-graduacdo, com
conhecimento de teorias que buscam explicar as relagbes sociais, 0 meu olhar
voltou-se para a Banda de uma nova forma, agora carregada de novos significados
e, principalmente, buscando explicacdes para o que acontecia naquele espaco.

Passei, entdo, a me lembrar, conversar com 0s amigos da época e também
ouvir 0 maestro da Banda, buscando entender a banda de musica como lugar
importante para a formagédo e profissionalizacdo musical. Essas reflexdes foram
importantes para que o meu olhar se direcionasse para questbes ligadas ao
ensino/aprendizagem que ocorriam neste grupo, considerando a banda um espago
que subsidia as relacbes de ensino/aprendizagem entre pessoas que buscam
objetivos semelhantes.

4 Caderno de entrevistas - Caderno no qual as entrevistas realizadas estdo compiladas, por ordem
de sua realizagdo. A pagina refere-se a localizagao de cada trecho transcrito das entrevistas, neste
caderno.
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1.1.3 O objeto desta pesquisa em foco

A construcdo do objeto de pesquisa € um momento de reflexdo para o
pesquisador, no qual ele se pergunta o que ele sabe sobre o tema, o0 que ele pode
dizer sobre o assunto. E 0 momento no qual ele deve ser capaz de separar, delimitar
0 que é importante para sua pesquisa, diferindo-o do que seria 0 senso comum.

Para Bourdieu (2004), construir um objeto cientifico é:

antes de mais e sobretudo, romper com o senso comum, quer dizer,
com representagdes partilhadas por todos, quer se trate do simples
lugares-comuns da existéncia vulgar, quer se trate das
representagdes oficiais, frequentemente inscritas nas institui¢des,
logo, a0 mesmo tempo na objectividade das organizacbes sociais e
nos cérebros (BOURDIEU, 2004, p. 34).

Acredita-se que a banda de musica, por ter seu espaco e suas normas bem
definidas, oferece para quem a frequenta facilidades e/ou dificuldades, regras e
convencoes, que sao caracteristicas daquele espaco na construcdo dos
conhecimentos. Porém, as pessoas, ao se relacionarem umas com as outras neste
espago, compartilham novos conhecimentos que fazem com que cada uma crie e
estabeleca relacdes que as levem ter experiéncias musicais individuais e coletivas.

Nesta pesquisa, a “Corporagdo Musical Nossa Senhora do Carmo” de
Arcos-MG é o espaco no qual se tem como foco o ensino/aprendizagem de musica,
a partir das relagcbes sociais estabelecidas neste lugar. Um espaco em que,
tradicionalmente, as pessoas se encontram para tocar, estudar, conversar, dentre
outras. Para que uma banda de musica possa funcionar & necessario que as
pessoas se relacionem, tenham agdes conjuntas. Por este motivo, acredita-se que
para se pensar 0 ensino/aprendizagem de musica na banda € fundamental que se
dirija o olhar para as relagdes sociais que 14 se formam.

Fazer parte de um grupo que frequenta um espaco social ndo faz,
necessariamente, com que 0 sujeito possa entender as relacbes que la se
estabelecem. Desta forma, quando se pensa no objeto de pesquisa é importante
visualiza-lo em suas muitas nuances. Para Kaufmann (2013, p. 42), “objeto é aquilo
que consegue se separar do conhecimento comum e da percepcao subjetiva do
sujeito gracas a procedimentos cientificos de objetivagdo”. Por isso, a partir do

destaque de aspectos comuns no dia a dia de quem frequenta o espaco da banda



28

de mdusica, o ensino/aprendizagem sera estudado, nesta pesquisa, a partir das
relacdes sociais que se constituem neste espago quando se ensina/aprende musica.

Com isso, entende-se que nao basta dizer o que é banda, pois quem a vé e
a reconhece nem sempre é capaz de pensar as situagdes que a configuram como
uma instituicado social ou um espago no qual as pessoas se encontram, e, ao se
encontrarem por objetivos diversos, aprendem/ensinam musica. O que se busca,
neste sentido, € entender que o olhar que se tem comumente sobre a Banda, um
grupo que toca “musicas de banda”, pode ser entendido como um espago em que
pessoas ensinam/aprendem musica e existe porque la as pessoas convivem, se
relacionam e tocam “musicas de banda”.

Tanto minha participagdo na Banda quanto o papel dela na minha formagéao
foram as principais motivagdes para a escolha deste tema. Passei a ver que muitos
colegas queriam tocar na Banda, tocar seus instrumentos, mas outros tantos iam la
para fazer amigos, lagcos que muitos mantém durante a vida, carregando consigo, na
memdaria, momentos que fazem parte da historia de vida de cada um.

Este estudo estd focado nas atividades pedagdégico-musicais realizadas
nessa Banda de musica, no periodo de 1985 até 2014. E um recorte temporal que
abrange o periodo em que o maestro Jodo Fernandes Mendes esteve a frente deste
grupo musical, ou seja, por 29 anos'S. Esse periodo pode ser considerado um ciclo
da Banda, além de ser um tempo nao tao distante, o que possibilita acesso com
maior tranquilidade as fontes.

Nesse periodo, a Banda se manteve com apresentacées em festas civicas e
religiosas no municipio e fora dele, em encontros de bandas, missas, procissoes,
quermesses, desfiles e, aos domingos, se apresentava no coreto da praca. Em
matéria publicada em um jornal local, pode-se perceber que a Banda esta presente
no dia a dia da cidade:

Uma ouvinte assidua é Célia Silva Guimaraes, 83. Ela conhece a
banda desde a adolescéncia e vai a praga todos os domingos para
ouvi-la. Ela conta que antigamente eles tocavam em frente a igreja.

15 E importante mencionar que, no entanto, apesar dessa delimitacdo temporal, a maioria das
entrevistas foi realizada em 2015. O que os participantes dizem do tempo presente faz referéncia
também ao ano de 2015.
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“nao [sic] havia jardim, era sé terra e as mogas ficavam rodeando sé
pra ver os rapazes” (Jornal Laboratorio, margo de 2003)'®.

Percebe-se que a Banda tem um papel de destaque junto a cidade e,
provavelmente, alguns dos seus integrantes buscam mais que um espaco no qual se
ensine/aprenda musica. Portanto, ao pensar na banda de musica como espacgo
social composto e organizado por pessoas, é possivel acreditar que elas sao
movidas por interesses e/ou objetivos. De acordo com Riedel (1964), o musico
busca reconhecimento do seu trabalho ou algo que possa diferencia-lo dos outros.
Este autor diz que:

o estudante que pratica seu instrumento assiduamente faz isso nao
s6 porque ele quer aprender como tocar o instrumento, mas também
porque ele quer adquirir alguma habilidade com a qual possa agradar
seus amigos, para ganhar aceitabilidade pelo grupo, para
impressionar seus pais, adversarios reais ou imaginarios, ou
membros do sexo oposto (RIEDEL, 1964, p. 152, tradugdo minha)'’.

Como um espaco e um grupo social, de acordo com Gurvitch (1941), “as
organizagdes sado condutas coletivas habituais, combinadas hierarquizadas,
centralizadas, seguem um modelo reflexivo e fixado de antemé&o” (GURVITCH, 1941,
p. 25, tradugdo minha)'8.

Nesse sentido, a Banda carrega em si muitas condutas que surgiram, foram
se desenvolvendo e fazem parte da construcao simbodlica dos valores daquele
espaco. Dessa maneira, o individuo se reconhece e passa a reconstruir formas, bem
como 0s modelos necessarios para fazer parte daquele lugar. As pessoas que
fazem parte desse espaco por vezes aprendem as convencdes e caracteristicas
daquele local e tendem a se expressar de acordo com 0 que se pensa ser comum
para aquele espago.

Estudar o ensino/aprendizagem a partir das relagdes constituidas nesse
espaco passa por ter em vista a problematica da sociabilidade para que se tenha
condicbes de distinguir quais aspectos podem ser ou foram usados no

16 [Banda faz histéria com arte e agdo social]. Jornal Laboratério Puc Minas Arcos, marco de 2003,
p. 3.

7 No original: “The student who practices his instrument assiduously does so not only because he
wants to learn how to play the instrument, but also because he wants to acquire some skill with which
to please his friends, to gain acceptance by a group, to impress his parents, real or imaginary
adversaries, or member of the opposite sex”.

8 No original: “Las organizaciones son conductas colectivas habituales, combinadas, jerarquizadas,
centralizadas, segun un modelo reflexivo y fijado de antemano”.
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fortalecimento dos grupos sociais, e, até mesmo, definir quais destes aspectos sao
base para a “formagdo do grupo, controle do grupo e conflitos do grupo, e para
estudantes no desenvolvimento de certas atitudes comportamentais através da
educacgao musical” (RIEDEL, 1964, p. 155, tradugdo minha)*®.

Este trabalho tera como suporte teorias advindas da sociologia para ajudar a
entender de que forma acontece o ensino/aprendizagem de musica em locais onde
a interacdo entre as pessoas é fundamental. Neste sentido, podera contribuir para
reflexdes relacionadas ao ensinar/aprender musica como uma pratica social, que
ocorre em momentos em que existe interacao entre as pessoas e que juntas buscam
por seus obijetivos.

Compreender como se da o ensino/aprendizagem musical no espago da
Banda justifica-se ainda pela importancia do entendimento deste processo inserido
em um contexto de grupo social. Sendo assim, este trabalho podera ajudar a
compreender de que forma o conhecimento musical é transmitido e apropriado
na/pela convivéncia em um local onde as relagdes sociais acontecem e tendem a se

estender para além do espacgo social em que o ensino/aprendizagem acontece.

1.1.4 Fundamentos tedricos

Como mencionado, esta pesquisa tem como objetivo compreender a
constituicdo do ensino/aprendizagem musical, a partir das relagdes sociais que
ocorrem no espacgo da banda “Corporacdo Musical Nossa Senhora do Carmo”, na
cidade de Arcos-MG, de 1985 até 2014.

Sabe-se que as relagcdes sociais caracteristicas de cada espago sao
importantes para que a musica aconteca. Acredita-se que as pessoas envolvidas
nas praticas musicais nestes espacos compartilhem de afinidades, motivos e razdes.

De acordo com Souza (2004), para entender a muasica nas relagcdes sociais €
importante pensa-la como “fato social’. Subsidiada pelo pensamento de Anne-Marie
Green (1987), essa autora afirma que “se o sociélogo pretender estudar o fato
musical, ele devera considerar a musica como uma comunicacdo sensorial,
simbdlica e afetiva que pode, muitas vezes, estar subjacente a nossa consciéncia”
(GREEN, A.-M., 1987, p. 91 apud SOUZA, 2004).

9 No original: “group formation, group control and group conflicts, and for studies on the development
of certain behavioral atitudes through music education”.
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Assim, compreender a musica e a constituicado do seu ensino/aprendizagem
passa também pelo entendimento dos fenbmenos que acontecem nas relacdes
sociais, que estdo inscritos em espagos, tempos e situagées nas quais 0 homem
pode se relacionar com o outro.

Na perspectiva de Riedel (1964), a musica é entendida como um fenémeno

social, no qual o homem também € um “ser social” e sua musica é vista como uma

forma de comportamento social que o identifica como um individuo
culturalmente motivado e como um membro do coletivo no qual as
caracteristicas socio culturais de interagdo com os outros membros
de sua comunidade cultural (RIEDEL, 1964, p. 149, traducgéo
minha)°,

Diante disso, Riedel (1964) discute aspectos que fazem com que grupos
estejam unidos através de lacos que possam preencher as necessidades tanto
individuais quanto coletivas. Os aspectos que levam Riedel a esta concepc¢ao estao
ligados diretamente aos diversos comportamentos sociais, que fazem com que o0s
individuos se relacionem das mais diversas formas. Por isso, a musica é vista como
“‘uma forma de comportamento social que da origem a varios tipos de sociabilidade”
(RIEDEL, 1964, p. 149, tradugdo minha)?".

Quando se trata especificamente do ensino/aprendizagem de musica, Riedel
(1964) afirma que, historicamente, tanto o ensinar quanto o aprender estavam
ligados a diversos fatores que puderam contribuir com a inser¢cao e reconhecimento
do homem na sociedade. Como exemplo, Riedel cita a antiga China e a Grécia,
onde a funcdo social da musica “era canalizar as emog¢des do grupo social em
atividades que desenvolveriam e manteriam um equilibrio entre governantes e
governados” (RIEDEL, 1964, p. 156, tradugdo minha)?2.

Também, de acordo com Riedel (1964), a educacdo musical pode
desenvolver habilidades que nao estao ligadas somente ao conhecimento musical.
Logo, os objetivos da educagdo musical estdo muito além dos objetivos em que se

pensa, e podem estar ligados “a satisfagdo das necessidades intelectuais e

20 No original: “a form of social behavior that enables him to identify himself both as a culturally
motivated individual and as a collective member whose characteristic is socio-cultural interaction with
other member of his cultural community”.

21 No original: “a form of social behavior that gives rise to various types of sociability”.

22 No original: “was to channel the emotion of the social group into activities which would develop and
maintain a balance between rules and ruled’.
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emocionais dos estudantes na escola primaria, secundaria, no colégio e na
universidade” (RIEDEL, 1964, p. 152, tradugdo minha)?3.

Na Idade Média, “a funcdo dos educadores-musicais era palestrar na
matematica, astronomia e teoria da musica”, conforme diz Riedel (1964, p. 165,
traducdo minha)?*, e a performance “era ensinada na catedral e nas escolas da
cidade pelo cantor” (RIEDEL, 1964, p. 165, tradugdo minha)®. A ideia de
fortalecimento das doutrinas da igreja estava presente nestes educadores.

Na reforma, a presencga dos educadores musicais ja estava descentralizada
das academias e, mais adiante, a “énfase no trabalho musico educacional
transferido para a escola” (RIEDEL, 1964, p.157, tradugdo minha)?6. Com isso, a
musica passou a ter um significado mais ligado a identificagdo social. Como
exemplo, o autor cita o estudo da musica por grupos e congregacdes, nos quais 0s
grupos vocais foram se estabilizando e ganhando importancia.

Essas mencgdes do autor sdo destacadas para irem ao encontro do que ele
acredita. Para Riedel (1964), os conhecimentos musicais ndo sao buscados
unicamente para que a pessoa se torne musico, ja que a busca pode estar ligada a
ascensao social, ao reconhecimento dentro do grupo. Riedel (1964) diz ainda que
um estudante, por exemplo, que pratica seu instrumento durante horas, o faz nao sé
por tocar, mas para adquirir o conhecimento e a técnica necessaria para que ele
possa “surpreender seus amigos, ganhar aceitabilidade no grupo” (RIEDEL, 1964, p.
152, tradugdo minha)?’.

O estar junto em momentos da vida, fazendo parte de um grupo no qual os
integrantes tém interesses em comum, e/ou buscam algum objetivo, faz com que o
individuo tenha contato com diversas praticas que sado caracteristicas de
determinados espacgos. Estar com o outro é uma das caracteristicas do que é
“sociedade”. Para Simmel (1983), a “sociedade” propriamente dita “é¢ o estar com um
outro, para um outro contra um outro que, através do veiculo dos impulsos ou dos
propositos, forma e desenvolve os conteudos e os interesses materiais ou
individuais” (SIMMEL, 1983, p. 168).

23 No original: “the major objective of music education must be the satisfaction of the intellectual and
emotional needs of the general student in the primary and secondary school, the college, and the
university”.

24 No original: “the function of music educators was to lecture in mathematics, astronomy and music
theory”.

25 No original: “was taught in the cathedral and town council schools by the cantor”.

26 No original: “emphasis of music educational work shifted to the school”.

27 No original: “to please his friends, to gain acceptance by a group”.
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Desse modo, o individuo, ao estar em sociedade, ao interagir socialmente,
cria lacos e estabelece relagbes que contemplam seus interesses, 0 que seria uma

das formas na qual a sociedade se sustenta. Para Simmel (1950),

as formas nas quais esse processo resulta ganham vida prépria. Ele
é liberto de todos os lagos com o conteudo. Ele existe para o seu
proprio bem e para estes que o fascinam, e que na propria liberagéo
desses lagos difunde-se. E precisamente o fenémeno que chamamos
de sociabilidade (SIMMEL, 1950, p. 43, tradugédo minha)?.

Assim, de acordo com Simmel (1950), ao estar em sociedade o individuo
“escolhe” o grupo ao qual quer pertencer e estabelece seus lagos na busca por se
sentir completo, de maneira que estar em sociedade passa por agbes que vao ao
encontro dos objetivos de cada um, sendo que seus interesses e estas acoes, nas
quais o individuo se desdobra para interagir com o outro dentro da sociedade,
também podem ser chamadas de sociabilidade.

Nessa perspectiva, a sociabilidade surge das diversas formas de relagées
pessoais, dos lacos afetivos formados entre pessoas, a partir da necessidade de
estar junto com alguém, engajados na busca pela satisfacdo pessoal ou coletiva.

O estabelecimento de uma relagédo social, na qual a musica acontece, sendo
ela o principal foco, também esta ligado aos diversos momentos, variantes e
convengdes sociais de cada grupo.

A educacado musical, ao ser percebida em suas mais diversas formas e
funcdes, deve ser pensada como uma “manifestacdo complexa” (SOUZA, 1996,

p.15), sendo que a pedagogia da musica:

ocupa-se com as relagdes entre as pessoa(s) e a(s) musica(s) sob
aspectos de apropriagcéo e de transmissao. Ao ser campo de trabalho
pertence toda a pratica musico-educacional que é realizada em aulas
escolares e ndo escolares, assim como toda cultura musical em
processo de formagdo (KRAEMER, 2000 p. 51).

Por esse angulo, a educacédo musical € uma area ampla, na qual as relagdes
do sujeito com o espaco e com o outro sdo fundamentais para o entendimento de
suas praticas. A partir destas caracteristicas, para Riedel (1964), o estudo da

educacgao musical “deveria ser examinado de um ponto de vista musico-sociolégico’

28 No original: “The forms in which this process results gain their own life. It is freed from all ties with
contents. It exists for its own sake and for these of the fascination which, in its own liberation from
these ties, it diffuses. It is precisely the phenomenon that we call sociability.”
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(RIEDEL, 1964, p. 153, tradugdo minha)?, o que reafirma a necessidade de estudos
que, ao se direcionarem para a compreensao da educacao musical, também levem
em consideragao os aspectos que permeiam outras partes das ciéncias sociais.

No mesmo sentido de Souza (2004; 1996) e Riedel (1964), Kraemer (2000)
afirma que a educagédo musical divide seu objeto com “as disciplinas chamadas
ocasionalmente de “ciéncias humanas’, filosofia, antropologia, pedagogia, sociologia
ciéncias politicas, histéria” (KRAEMER, 2000, p. 4).

Portanto, este trabalho se inscreve no campo da educacé&o musical, tendo
como suporte os principios teoricos da sociologia para a compreensdao do
ensino/aprendizagem musical, a partir das relagdes sociais que ocorrem no espago
da banda “Corporacdo Musical Nossa Senhora do Carmo”, na cidade Arcos-MG, de
1985 até 2014, um ensino/aprendizagem permeado por praticas pedagogico-

musicais.

1.2 Estrutura do trabalho

Esta dissertacdo de mestrado estd organizada em seis partes. Nesta
introducdo contextualizo a banda de musica da cidade Arcos-MG, apresento o0 meu
objeto, situando-o no campo de estudos sobre bandas de mdusica, exponho a
justificativa da pesquisa e também os principios teéricos adotados neste trabalho.

Na metodologia, na segunda parte, indico os pressupostos metodolégicos
nos quais esta pesquisa se inscreve, ou seja, discuto aspectos que a caracteriza
como qualitativa, descrevo fundamentos metodoldgicos, o0s processos desta
pesquisa, bem como o0s procedimentos adotados para levantar o seu material
empirico.

Na terceira parte discuto a relagdo dos musicos com a Banda enquanto
grupo social. Sdo abordados aspectos importantes para entender o espaco que a
Banda ocupa na cidade, bem como quem sao os participantes deste grupo e como
eles se relacionam com este grupo musical, sua atividade e seus instrumentos, além
das formas pelas quais as pessoas se tornam musicos da/na Banda.

Na quarta parte volto a atengéo para os processos de ensino/aprendizagem
que ocorrem na Banda, dando destaque tanto aos processos conscientes,

2% No original: “should be examined from a musico-sociological point of view”.
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escolhidos pelo maestro, quanto aos processos identificados nas formas como os
iniciantes aprendem musica e se tornam musicos.

Na quinta parte analiso a Banda como um espago de convivéncia e de
sociabilidade pedagdgico-musical, que proporciona aos musicos momentos para
estarem juntos e, consequentemente, para aprender/ensinar musica. Os lacos
estabelecidos na Banda ser&o tratados como forma de disseminar aprendizagens
que fazem com que a Banda tenha condicbes de se manter, recebendo novas
pessoas e possibilitando a continuidade do grupo.

Na sexta parte, nas consideracdes finais, retomo o objeto desta pesquisa,
fazendo, em primeiro lugar, consideragcdes sobre o que foi constatado nesta
pesquisa; em segundo lugar, o leitor tera algumas consideracdes a respeito do atual
momento da Banda, seu lugar na sociedade local e as possiveis agbes que
poderiam ajudar com a manutencdo e continuidade deste grupo; e, em terceiro
lugar, discuto e contextualizo a importancia deste trabalho, destacando seus
possiveis desdobramentos.
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2 METODOLOGIA

2.1 Pesquisa qualitativa

N&ao seria possivel estudar a Banda de musica e as relagdes sociais que ali
acontecem sem que o foco desta pesquisa estivesse direcionado aos sujeitos, com
suas peculiaridades e pontos de vista. Dessa forma, esta pesquisa aborda
especificidades de individuos no coletivo, ou seja, historias contadas que contém
nuances particulares que acontecem no coletivo e que sao importantes para
entender o ensino/aprendizagem musical no contexto da Banda de musica, a partir
das relacdes sociais ali estabelecidas.

Compreender o processo de ensino/aprendizagem de musica na Banda
passa pelo entendimento das relacbes que se estabelecem neste grupo e o
ambiente em que estas relacbes estdo imersas em cenas vividas pelos

participantes. Portanto,

a pesquisa qualitativa envolve uma abordagem naturalista,
interpretativa, para o mundo, o que significa que seus pesquisadores
estudam as coisas em seus cenarios naturais, tentando entender, ou
interpretar, os fendmenos em termos dos significados que as
pessoas a eles conferem (DENZIN; LINCOLN, 2006, p. 17).

A partir de relatos de pessoas envolvidas com a Banda nos anos de 1985 a
2014, acredita-se ser possivel compreender seus discursos, seus pontos de vista
sobre aspectos relacionados ao ensino/aprendizagem de musica presentes neste
espaco, nesta época. De acordo com Denzin e Lincoln (2006), os pesquisadores
qualitativos “empregam a prosa etnografica, as narrativas histéricas, os relatos em
primeira pessoa, as imagens congeladas, as histérias de vida, os ‘fatos’
transformados em ficcdo e os materiais biograficos e autobiograficos, entre outros”
(DENZIN; LINCOLN, 2006, p. 25).

Nessa perspectiva, esta pesquisa também da énfase aos aspectos da
individualidade e da subjetividade do sujeito, buscando subsidiar o entendimento da
banda de musica como espaco social em que essas praticas pedagdgico-musicais
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acontecem. Atentar-se para os dizeres de cada um dos colaboradores® permite
entender suas visoes e suas opinides, além de contribuir para o entendimento das
questdes aqui propostas.

A partir do momento em que a atengdo se volta para a compreensao do
sujeito, entendendo os motivos pelos quais ele faz parte de um grupo, bem como os
motivos que fazem com que ele se torne adepto das convencgdes caracteristicas do
espacgo social, a qual ele faz parte, esta pesquisa ganha ainda mais forga como
qualitativa, pois “desloca o foco central do objeto para o sujeito” (FREIRE, 2010, p.
14). Além disso, os métodos qualitativos “tém mais vocacédo para compreender,
detectar comportamentos, processos ou modelos tedricos” (KAUFMANN, 2013, p.
49).

Por conseguinte, é necessario o entendimento do individuo como estando
presente em um espaco social, que depende da interacdo com pessoas com as
quais compartilha gostos semelhantes. Ai sim os fendmenos presentes naquele
espacgo poderdo ser estudados, mesmo ja tendo sido reconhecidos como praticas
recorrentes de um lugar especifico. Portanto, ao lidar diretamente com a diversidade
e unicidade da vida, e com as experiéncias de cada um, adotam-se procedimentos
de investigagcdo que devem ser ainda mais amplos, o que para Denzin e Lincoln

(2006) envolve a coleta de

uma variedade de materiais empiricos - estudo de caso; experiéncia
pessoal; introspeccao; historia de vida; entrevista; artefatos; textos e
produgdes culturais; textos observacionais, histéricos, interativos e
visuais - que descrevem momentos e significados rotineiros e
problematicos na vida dos individuos (DENZIN; LINCOLN, 2006, p.
17).

O foco desta pesquisa esta no ensino/aprendizagem musical, a partir das
relagdes sociais que ocorrem no espaco da banda “Corporacdo Musical Nossa
Senhora do Carmo”, na cidade de Arcos-MG, de 1985 até 2014. Um espaco social
constituido por regras e estratégias de sobrevivéncia enquanto grupo. Nesse
sentido, para Deslauriers e Kérisit (2008), “um dos objetivos privilegiados da

pesquisa qualitativa &, portanto, o sentido que adquirem ag¢édo da sociedade na vida

30 Nesta pesquisa, os participantes serdo chamados de colaboradores, pois € “importante na
definicdo do relacionamento entre o entrevistador e o entrevistado. Sobretudo é fundamental porque
estabelece uma relagdo de compromisso entre as partes” (MEIHY, 2000, p. 49).
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e os comportamentos dos individuos, assim como o sentido da acado individual

quando ela se traduz em ag&o coletiva” (DESLAURIERS; KERISIT, 2008, p. 131).
Além disso, enquanto pesquisa qualitativa, este estudo valoriza os aspectos

do dia a dia de cada um, de forma que as andlises aqui propostas sejam realizadas

a partir de fatos reconstituidos pelas lembrancas que os muasicos viveram na Banda.
2.2 A Histéria Oral como Método

O método adotado nesta pesquisa € o da Histéria Oral. O termo “Historia
Oral” tem sido utilizado por pesquisadores de varias areas, como sociologia, historia,
educacao, musica, dentre outras. Segundo Portelli (1997, p. 26), a Histéria Oral trata
da “subjetividade, memoria, discurso e dialogo”. Consiste também em um método

que, segundo Hesse-Biber e Leavy (2006),

permite aos pesquisadores aprender sobre a vida dos entrevistados
a partir de sua prépria perspectiva - onde eles criam significado, o
que eles consideram importante, seus sentimentos e atitudes
(explicitos e implicitos), a relacdo entre diferentes experiéncias de
vida ou diferentes momentos de sua vida - sua perspectiva e sua voz
sobre suas proéprias experiéncias de vida (HESSE-BIBER; LEAVY,
2006, p. 151, traducdo minha)3'.

Para Cruikshank (2006), Historia Oral é “uma expressao mais especializada,
que, em geral, se refere a um método de pesquisa, no qual se faz uma gravacao
sonora de uma entrevista sobre experiéncias diretas ocorridas durante a vida de
uma testemunha ocular” (CRUIKSHANK, 2006, p. 151, grifo no original).

A Histéria Oral, como método, permite coletar dados, organiza-los de forma
que seja possivel sistematiza-los e aprofundar cada vez mais nas entrevistas. O
principal intuito, assim como mencionado por Hesse-Biber e Leavy (2006), é
conhecer os fatos contados por pessoas que viveram experiéncias no tempo,
entender visbes e estas experiéncias vividas reconstruidas pelas memoérias dos
atores sociais. Assim, estes dados sdo importantes para que se possa aprofundar
sobre determinados fendmenos, espagos histéricos e sociais. E importante salientar
que o objetivo nao é verificar e dizer que existe alguém certo e/ou alguém errado, e

31 No original: [The Oral History] “allows researchers to learn about respondents’ lives from their own
perspective - where they create meaning, what they deem important, their feelings and attitudes (both
explicit and implicit), the relationship between different life experiences or different times in their life -
their perspective and their voice on their own life experiences”.
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sim levantar aspectos que possam iluminar o objeto de pesquisa em questdo. A

Historia Oral é

baseada em uma tradigdo oral de transmitir o conhecimento. Em
esséncia, esse método pressupde que o ator individual tem
conhecimento valioso para compartilhar baseado em suas
experiéncias de vida, incluindo seus comportamentos, rituais atitudes
valores e crengas (LEAVY, 2011, p. 11, tradugdo minha).

Meihy (2000) define trés tipos de Histéria Oral: Historia Oral de Vida, Histéria
Oral Tematica e Tradigdo Oral. A primeira “trata-se da narrativa do conjunto da

experiéncia de vida de uma pessoa” (MEIHY, 2000, p. 61); a segunda quase sempre

equivale o uso da documentagéo oral ao uso das fontes escritas. [...]
€ quase sempre usada como técnica, pois articula, na maioria das
vezes, didlogos com outros documentos. Valendo-se do produto da
entrevista como se fosse mais um outro documento, compativel com
a necessidade de busca de esclarecimentos (MEIHY, 2000, p. 67).

E, a terceira, de acordo com o autor, “uma das mais complexas e raras
expressdes da histéria oral é a tradi¢cdo oral”, por trabalhar com “a permanéncia dos
mitos e com a visdo de mundo de comunidades que tem valores filtrados por
estruturas mentais asseguradas em referencias do passado remoto” (MEIHY, 2000,
p. 71).

Nesta pesquisa, adoto o segundo tipo de Historia Oral, o da Histéria Oral

Temaética, que

por basear-se em um assunto especifico e previamente estabelecido,
a historia oral tematica se compromete com o esclarecimento ou
opinido do entrevistado sobre algum evento definido. A objetividade,
portanto, é direta. A hipétese de trabalho nesse ramo da histéria oral
€ testada com insisténcia e o recorte do tema deve ficar de tal
maneira explicito que conste nas perguntas a serem feitas ao
colaborador (MEIHY, 2000, p. 67).

Nesse sentido, mesmo imaginando que existam varios pontos de vista sobre
um mesmo assunto, a Histéria Oral Tematica, mesmo sendo ela “a narrativa de uma

versdao do fato”, propbée uma busca pela “verdade de quem presenciou um

32 No original: “is based in an oral tradition of transmitting knowledge. In essence, this method
presupposes that individual actors have valuable knowledge to share based on their life experiences,
including their behaviors, rituals, attitudes, values and beliefs”.
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acontecimento ou que pelo menos dele tenham alguma versdo que seja discutivel
ou contestatéria” (MEIHY, 2000, p. 68).

Contudo, o material levantado a partir das outras fontes, como fotografias,
artigos de revistas e jornais, sao importantes para compreensdo do
ensino/aprendizagem imerso em relagdes sociais na Banda de musica “Corporagao

Musical Nossa Senhora do Carmo” e ndo se destinam a contrapor os relatos orais.

2.3 A memoria como fundamento da Histoéria Oral

A memoria € um dos fundamentos da Historia Oral que, para Portelli (1997,
p. 16), consiste em “um processo individual, que ocorre em um meio social dindmico,
valendo-se de instrumentos socialmente criados e compartilhados”. Logo,
compreender aspectos envolvidos na memdédria é importante para subsidiar o
entendimento de varios aspectos envolvidos na Historia Oral, como, por exemplo, as
entrevistas, cujos relatos passam pelas lembrangcas que sao movidas pela
presentificacdo da meméria.

Halbwachs (2004) é um autor que estudou a memdéria do ponto de vista
social. Para este autor, a construcdo da memoria depende de diversos fatores que
podem auxiliar o individuo em sua organizacao dos fatos no tempo e no espaco. Um
dos aspectos salientados por ele é o de que a meméria é constituida de diversas
passagens, nas quais o “outro” estad presente. Halbwachs (2004) entende que “a
memb©ria individual existe, mas ela estd enraizada dentro dos quadros diversos que
a simultaneidade ou a contingéncia reaproxima momentaneamente” (HALBWACHS,
2004, p.14).

A memobria, entdo, seria a lembranca organizada de fatos/situacdes
especificas que se forma também no coletivo. Neste ambito, a meméria, tanto em
sua esséncia coletiva quanto individual, é construida a partir do momento em que as
percepgdes individuais complementam as situacbes vividas de acordo com a
posicao ocupada por cada um nesses espacos sociais. Para Halbwachs (2004),

nossas lembrangcas permanecem coletivas, e elas nos sao
lembrangas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos
quais sO6 nés estivemos envolvidos, e com objetivos que sé nos
vimos. E porque, em realidade, nunca estamos s0s. Nao €
necessario que outros homens estejam la, que se distingam
materialmente de nds: porque temos sempre conosco e em nos uma
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quantidade de pessoas que nao se confundem (HALBAWACHS,
2004, p. 30).

Nesta pesquisa, as lembrangas e os acontecimentos que se deram no
espago da Banda e que sdo contados de diferentes pontos de vista, sdo o “fio
condutor’” para a realizacdo deste trabalho. A participacdo de cada um dos
colaboradores fara com que se forme uma “teia de lembrancas” que, ao se
encontrarem em um corpo de memoarias, potencializadas pela entrevista de Historia
Oral, podera permitir a reconstrugéo de praticas pedagdgico-musicais envolvidas no
ensinar/aprender musica no espaco social da banda de musica “Corporagao Musical
Nossa Senhora do Carmo de Arcos-MG”, no periodo de 1985 a 2014.

Deve-se ter em mente que, para Halbwachs (2004), a lembranca é

em larga medida uma reconstrugdo do passado com a ajuda de
dados emprestados do presente, e além disso, preparada por outras
reconstrucbes feitas em épocas anteriores de onde a imagem de
outrora manifestou-se ja bem alterada (HALBWACHS, 2004, p. 75-
76).

E importante mencionar que a memdria pode ser reacessada com mais ou
menos facilidade, dependendo de quais as situacdes em que o participante esteve
envolvido. O exercicio da memdéria depende do ato de lembrar dos entrevistados.
Isso foi se tornando comum quando, durante as entrevistas, era recorrente escutar

os colaboradores dizendo “eu lembro”. Como, por exemplo:

Eu lembro do [encontro de bandas] de Arcos! Eu fui em poucos. Eu
lembro que o ultimo que eu fui foi em Arcos. Foi bacana, eu lembro
das outras cidades e eu lembro de uma cidade que [0 encontro] foi
pior do que [0 encontro da] a gente. Entdo isso ficou marcado [risos]
(Sinara, Caderno de entrevistas, 11/03/2015, p. 67).

Utilizados com o mesmo sentido, o “eu lembro” pode ser encontrado em
diversos trechos do Caderno de entrevistas (p. 3, 7, 10, 47, 50, 61, 131, 142, 179,
187, 203, 220, 230, 237, 243, 251, 266, 273, 280, 303). E possivel perceber
aspectos da temporalidade da meméria a medida que a lembranca € reconstruida.
Goncalves (2007) afirma que:

as narrativas de experiéncias sao entrecortadas com idas e vindas
no tempo, um certo misturar de fatos que pareciam sobrepor-se um
ao outro, a linha do tempo esgargada por uma narrativa de uma
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experiéncia que se abstém da linha temporal. Ao pesquisador cabe
ficar atento a essa linha do tempo, ja4 que quando os entrevistados
narram suas experiéncias, passam do passado ao presente de
forma, muitas vezes, que demanda do pesquisador conhecer o
presente. Ou, muitas vezes, contam o presente fazendo referéncia
ao passado ou vice-versa (GONCALVES, 2007, p. 54).

Auxiliar no lembrar e no reacessar a memoria é, talvez, o trabalho mais
complexo para o pesquisador, pois demanda que ele conhega as histérias, domine
as fontes e use disso para proporcionar ao colaborador um “estopim” que faga com
que a lembranca tenha condigcdes de surgir, seja a partir de fatos e situagdes vividas

pelos colaboradores.

2.4 Coleta de dados

As fontes de pesquisas utilizadas neste trabalho sdao as escritas, as
iconograficas e as orais. As fontes escritas sdo caracterizadas por artigos levantados
em jornais, revistas e acervos da cidade de Arcos, com o intuito de localizar pessoas
que participaram da Banda nesse periodo, bem como entender questdes
relacionadas a banda de musica “Corporagao Musical Nossa Senhora do Carmo” e a
cidade. Estas fontes escritas foram levantadas nos arquivos publicos e privados

localizados na cidade.

Parte do estudo qualitativo é essencialmente a captura de uma
histéria. Nao somente a histéria de uma pessoa ou de um grupo, mas
também a histéria de uma organizacdo ou movimento social. O
registro e a publicagdo de uma historia oral € uma realizagéo desse
tipo. A histéria ou o relato parece existir e o trabalho do pesquisador
€ investigar, interpretar e disponibilizar essas histérias para outras
pessoas (STAKE, 2011, p. 187).

A busca documental e iconografica foi o primeiro passo para se chegar aos
colaboradores que estiveram envolvidos com a Banda de 1985 a 2014 e que
participariam desta pesquisa. Logo em seguida, procurei contatar pessoas que
foram citadas nos jornais, revistas e fotos, para que pudessem ser entrevistadas,

aléem daquelas que foram indicadas pelos entrevistados.
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2.4.1 Visitando o museu da cidade

Como a cidade de Arcos foi o lugar onde cresci, tive a oportunidade de
conhecer diversas pessoas € locais especiais. Um destes locais é a casa do Sr.
Enéias Cunha, musico e seresteiro bastante conhecido na cidade e amigo meu ha
muito tempo. Em sua casa, ele mantém no terraco um museu dedicado ao
arquivamento da histéria de Arcos, bem como antiguidades.

Esse museu surgiu do interesse do pai do Sr. Enéias, o Sr. Deusinho (ja
falecido), em contar a histéria do lugar e guardar jornais e artefatos que ele
estimava. E um museu particular, porém sem fins lucrativos, e, para ter acesso ao
arquivo, € s6 avisar com uma hora de antecedéncia.

Durante uma das minhas idas a cidade de Arcos, visitei 0 museu do Sr.
Enéias e, em uma de nossas conversas, eu indaguei se ele sabia de artigos de
jornais que tratavam sobre a Banda, sobre as suas ligacées com a cidade e sobre as
pessoas que faziam parte deste grupo. Ele, com muita prontidao, localizou em sua
pilha de jornais diversas matérias que falavam sobre a Banda. Estas matérias dao
ideia de quem eram os musicos, o que faziam e os lugares em que tocavam. A partir
desses periddicos, tive acesso a diversas fotos publicadas na época, mostrando a
formagéo da Banda em varios periodos.

Foram coletados nesse arquivo um total de 25 artigos que mencionavam a
Banda em 14 periddicos, os quais circularam na cidade entre os anos de 1933 e
2002. S3o eles: “O Arqueano”, “O Fato”, “Arcos da Velha”, “A Borboleta3, “Arcos”3*,
“O Foca™?, “Folha de Arcos”, “O Amador”, “O Arcoense”, “A Voz de Arcos”, “Tribuna
de Arcos”, “Cidade de Arcos”, “Jornal Laboratério” da PUC Minas e “Correio Centro
Oeste”.

E importante dizer que, quando tive acesso a esse material, muitos
periédicos possuiam o carimbo da Biblioteca Municipal da cidade de Arcos. Ao
perceber que os jornais ja tinham sido marcados, perguntei ao Sr. Enéias o porqué
daqueles jornais estarem em seu poder. Ele me disse que alguns anos atras a

33 Unica publicagdo da série.

34 Jornal que, por iniciativa de alguém, tinha distribuicdo gratuita, limite de edicdes e exemplares. Era
veiculado para expor perante a sociedade opinides de oposigdo a administragdo da época.

35 Jornal que, por iniciativa de alguém, tinha distribuicdo gratuita, limite de edicdes e exemplares. Era
veiculado para expor perante a sociedade opinides de oposigao a administracdo da época.
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biblioteca se desfez de jornais por falta de espaco, e ele, para que os jornais nao
fossem para o lixo, recolheu tudo o que podia e colocou-0s no seu arquivo particular.

Seguindo as orientagées do Sr. Eneias, busquei na cidade outra fonte de
dados, o “Arquivo do Janer”. O Sr. Janer José de Faria € um professor aposentado,
seresteiro que, apds parar de lecionar, dedica grande parte de seu tempo livre na
catalogacao da histéria de Arcos e ha 15 anos ele compra, ganha e “garimpa”
jornais. Apos este trabalho, ele faz recortes das matérias e as classifica por: nome,
titulo, pessoas citadas, bandas, cantores, engenheiros, pessoas importantes, dentre
outros.

Durante a visita ao arquivo do Sr. Janer foram coletados outros 55 artigos,
em 50 periddicos, que entre os anos de 1915 até 2010 circularam na cidade de
Arcos. Sao eles: “Implicante”, “ O Echo”, “Imparcial’, “Sorriso”, “ O Gury”, “Coracao
de Arcos”, “Arco da Velha”, “Arauto”, “A Razao”, “Cidade de Arcos”, “Gazeta de
Arcos”, “A Voz de Arcos”, “O Trabalhista”, “O Arqueano”, “Jornal de Arcos”, “O

”» “*

Arcos”,

” “* t1) “

O Comunical”, “Amador”,

Folha de Arcos”, “Correio Centro Oeste”, “Jornal
da Cidade”, O Arco-lIris”, “O Portal”, “Opiniao”, “Os Pequeninos”, “Cidade de Arcos”,
“‘Folha em tempo”, “Colégio Dom Belchior’, “SEMCELT”, “Espago Livre”, “Folha
Regional”, “Informativo do Sindicato dos Trabalhadores Municipais de Arcos”, “Jornal
Vocé”, “Leva e Traz”, “Correio de Negodcios”, “Conexdo Vida”, “Jornal Arcos sem
Drogas”, “O Produtor”, “O Diferencial’, O Foca”, “Raizes de Minas”, “Puc Minas
Arcos Informa”, “Ag¢ao”, “Gazeta Arcoense”, “Jornal Integragcdo ACIA”, “Jornal da
Paz”, “Gazeta Centro Oeste”, “Jornal Nossa Tribo”, “Jornal Vanguarda”, “O
Noticiario”.

Ainda existem alguns artigos que nao tive acesso por se tratarem de banco
de dados de empresas, como, por exemplo, alguns dos exemplares do Jornal
“Correio Centro Oeste”. Os artigos encontrados neste jornal foram conseguidos
através dos acervos particulares dos musicos que concederam entrevista para esta
pesquisa. Os artigos que foram levantados e que estao fora do periodo delimitado,
nesta pesquisa, poderao ser usados como material empirico para pesquisas futuras.

Esses artigos de jornais registram os tipos de apresentacdes que a Banda
realizava, os lugares, bem como a maneira como estava presente no cotidiano da
cidade. Isso se justifica ao tentar entender a Banda como uma instituicdo e, também,

como um espaco social que ja existia antes do tempo delimitado desta pesquisa.
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2.4.2 Os colaboradores da pesquisa

2.4.2.1 A escolha dos colaboradores da pesquisa

Para ter uma ideia mais ampla sobre a Banda, eu optei por pesquisar em
arquivos e conversar com pessoas antes de decidir quem seria entrevistado. Estas
conversas nao foram gravadas, mas ajudaram a definir qual seria o ponto de partida
das entrevistas. Também foi mais uma forma para que eu pudesse encontrar
registros nos quais eu localizasse pessoas que estiveram envolvidas com a Banda
no periodo de 1985 até 2014, sem que minha vontade de entrevistar meus amigos
tomasse frente e desse um novo rumo a esta pesquisa.

Foram selecionados doze participantes para esta pesquisa, 0 maestro da
Banda e outros onze musicos, sendo que a escolha destes colaboradores se deu
pelos seguintes critérios: o primeiro foi a partir da entrevista com o maestro Joao
Fernandes Mendes, que funcionou como entrevista “bola de neve”. Este tipo de
entrevista consiste em utilizar as falas de colaboradores ndo aleatérios como “fio
condutor”, fazendo “uso da propria rede de amigos e parentes dos informantes na
configuracdo do corpus” (MARGOLIS, 1994, p. 20, grifos do original); o segundo
critério se deu a partir de artigos que mencionavam a Banda e seus componentes; e,
no terceiro critério, estariam pessoas que poderiam contribuir para a compreensao
de como se constituiam os aspectos pedagdgico-musicais no espago social da
Banda de musica, porque conheciam a Banda ao terem participado dela.

E importante mencionar que, dentre esses critérios, ndo houve um critério
principal para a escolha dos colaboradores. Ou seja, os trés critérios permeavam
todo o tempo da escolha dos colaboradores, mesmo porque, quando se trata da
Historia Oral, o corpo de entrevistados pode ser construido ao longo da pesquisa.

Dessa forma, na primeira entrevista, a chamada “bola de neve”, o maestro
contou diversas passagens dele com a Banda e citou diversos nomes. Ai, entdo, eu
pude buscar quem seria 0 proximo a ser entrevistado. Para a continuagdo das
entrevistas, a decisdo de quem seria o préximo entrevistado dependeu dos rastros
deixados no relato de cada um. As lembrangas, as memdrias dos colaboradores, 0s
nomes que foram citados foram a base para a escolha de quem seria 0 proximo
entrevistado.
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2.4.2.2 Apresentando os colaboradores da pesquisa

Como mencionado, participaram desta pesquisa doze colaboradores que
estiveram, de alguma forma, ligados com a Banda no periodo estudado. Uns ja nao
fazem parte deste grupo musical, no entanto, outros ainda permanecem tocando na
Banda.

Como dito, o primeiro colaborador foi o maestro, Sr. Jodo. Este senhor
estudou musica na cidade de Belo Horizonte e, antes de ser o maestro da Banda,
era violonista e exercia como segunda profissdo a ourivesaria, que, segundo ele,
ajudava a dar manutencao aos instrumentos da Banda, além de render um bom
dinheiro extra.

Vinicius, o segundo colaborador, nos tempos em que tocava na Banda era
estudante, e dedicava as manhas a escola e as tardes e noites a Banda. Ele tinha
muito incentivo de seu pai e dos seus dois irmaos que eram, também, musicos da
Banda. Levou outros familiares para a Banda. Quando terminou o ensino médio,
conseguiu um emprego e passou a ir cada vez menos a Banda. Logo em seguida,
trocou de religido, se casou e decidiu que nao iria mais a Banda.

A terceira colaboradora, Sinara, desde muito nova se dedicou a mausica,
comecou a fazer aulas na mesma turma de violao que eu e, posteriormente, foi para
a Banda. Sinara teve um filho, ficou doente algum tempo, casou-se e mudou de
cidade, consequentemente, abandonou a Banda. Atualmente, é pedagoga, da aula
na graduacao em pedagogia de uma universidade e em escolas da regidao, sempre
trabalhando com musica.

Cassia, a quarta colaboradora, entrou para tocar na Banda muito nova e
dividia seu tempo entre a escola e a Banda. Quando acabou o ensino médio foi
estudar direito, se casou e mudou. Voltou para Arcos, porém nao toca mais na
Banda. Ela ainda trabalha com musica, da aulas particulares, faz shows na cidade,
além de compor.

Ramseés, o quinto colaborador, conheceu a Banda muito jovem, atraves de
seu padrinho, senhor antenado em questdes culturais e presidente da Banda. Ainda
jovem, Ramsés comecgou a tocar em eventos, ganhar dinheiro em apresentacdes e
com aulas, e decidiu abrir uma escola de musica. Atualmente, ele é professor da

rede municipal, tem sua escola e € o maestro da Banda.



47

O sexto colaborador, Paulo, conheceu a Banda ainda muito jovem e dividia
seu tempo entre a escola e a Banda. Segundo ele, ganhou pouco dinheiro com
musica, pois acreditava que seu instrumento, o bombardino, ndo era tdo conhecido,
entdo, as vezes, tocava trompete em casamentos. Ingressou na universidade, no
curso de ciéncias da computacdo e conseguiu seu primeiro emprego através de
outro participante da Banda. Quando conseguiu um emprego melhor e na sua area
de atuacdo, abandonou a Banda e agora so toca violao por hobby.

O sétimo colaborador foi 0 senhor Geraldo Nunes, o Pixano. Ele ingressou
na Banda com 12 anos, pouco depois de abandonar a escola para trabalhar e esta
na Banda ha 65 anos. A Banda sempre foi, para ele, um espaco para o lazer, uma
distracdo que ele tinha. O Sr. Pixano sempre trabalhou, segundo ele, em obras, era
pedreiro. Ele levou seus dois filhos para a Banda. O Sr. Pixano ainda frequenta a
Banda, seus filhos precisaram trabalhar e, por isso, segundo ele, pararam de ir.

Juliano, o oitavo colaborador, mesmo antes de frequentar a Banda, ja se
dedicava a musica, dava aulas de teclado e viu na Banda uma oportunidade de
melhorar de vida. Dedicou-se ao instrumento e cursou licenciatura, e, atualmente,
ele é professor de musica da rede municipal, estadual e particular, ocupa também o
cargo de presidente da Banda.

O nono colaborador se chama Cleber. Quando ele ainda frequentava a
escola, ganhou pontos extras de um professor para frequentar a Banda. Ele gostou
e la ficou. Acompanhou o maestro Jodo em diversos trabalhos, deu aulas em
escolas da regido, foi auxiliar na Banda e, depois de algum tempo, recebeu um
convite para ser maestro da banda de musica de uma cidade vizinha. Ele continua
tocando com o maestro Jodo em casamentos e em outros eventos, bem como o
convidando frequentemente para participar de apresentagdes da Banda de Pains?6.

Camila, a décima colaboradora, conheceu a Banda através de sua familia, e
dividia seu tempo entre a escola e a Banda. Ao ingressar no magistério, comecou a
trabalhar com musicalizacdo nas escolas da regido e decidiu que, além de se manter
tocando na Banda, iria cursar pedagogia.

A penultima colaboradora, Poliana, dividia seu tempo entre a Banda e a
escola. Nao tinha familiares que tocavam na Banda, mas tinha amigos que iam

36 Pains-MG é uma cidade a, aproximadamente, 30km de Arcos.
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frequentemente até a sede. Nao tinha a intengdo de ser musicista, formou-se em
psicologia, comecgou a trabalhar e parou de frequentar a Banda.

Edwilson, o ultimo colaborador, tinha familiares e amigos na Banda, dividia
seu tempo entre a escola e a Banda. Durante um periodo esteve afastado da Banda,
pois ndo conseguia conciliar seus horarios, porém, depois de algum tempo, apés ter
aberto seu préprio negécio, pdde dedicar seu tempo livre a alguma atividade de
lazer, e escolheu a Banda para fazé-lo.

Um aspecto importante a mencionar € que os colaboradores estavam em
tempos diferentes. Eles estiveram e estdo na Banda com idades, em tempos e

épocas diferentes (ver Quadro 1).



Quadro 1 - Quadro temporal de existéncia da Banda e da permanéncia dos musicos no grupo?’.

2010 2014

Recorte temporal da pesquisa

Er.lodo-31 ann:&deﬂandal, 28 como maestro
Vinicius- 12 anosde Bands:
Sinara-7 anosde Banda

Cassia- 13 ancs de Banda

Ramsés- 25 anos de Banda —

Faulo-1&anosdeBanda -
Pixano -5 anosde Banda
Cduliang- 14 ancs de Banda
Cléber - 36 anos de Banda b
Camila- % ano=deBanda

Poliana- 13 anosde Banda -

Edwiison- 15 anosde Banda

Fonte: Quadro elaborado para esta pesquisa.

2016

Hoje

19252014

1583 -2014
1553- 2010
2000 - 2007
1997 - 2018
1950 -2015
1807--2013
1060 - 2015

2000 - 2015

1872-2015

2006 -2015

2000 -2013

2000 -2015
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37 O tempo de permanéncia dos colaboradores na Banda é aproximado. As entrevistas foram realizadas em 2015, entdo, nao se sabe se todos os

colaboradores ainda permanecem ou pararam de frequentar a Banda.
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Esse quadro mostra tanto a linha temporal de criacdo da Banda de Arcos-
MG, quanto o recorte desta pesquisa. Essa linha temporal é importante porque
também ajuda visualizar os tempos dos participantes da pesquisa na Banda, além
de indicar aspectos relacionados com estes tempos de convivéncia na Banda, bem

como quem estava com quem e quando.

2.4.3 As entrevistas

2.4.3.1 Os tipos de entrevista

A entrevista é o principal procedimento de coleta de dados deste trabalho.
Para Haguette (1997), a entrevista “pode ser definida como um processo de
interacdo social entre duas pessoas na qual uma delas, o entrevistador, tem por
objetivo a obtencao de informagdes por parte do outro, o entrevistado” (HAGUETTE,
1997, p. 86).

A relacdo que o pesquisador estabelece com o entrevistado é importante
para o levantamento de dados, sobretudo quando o entrevistado percebe a
importancia de suas memorias para o entrevistador. Ou quando, principalmente,
existem situagcées em que as memorias se entrelagcam entre os varios componentes,
histérias contadas por mais de um entrevistado, com diferentes pontos de vista. Tal
fato toma outras dimensdes quando todas essas memoérias ainda estao imersas em
uma teia em que o proprio pesquisador também esteve envolvido.

Nas leituras sobre a realizacdo de entrevistas ficou explicito que séo
necessarias algumas atitudes do pesquisador para que o entrevistado sinta-se a
vontade e seguro para compartilhar situagées, momentos e lembrancas. Assim, o
entrevistado deve entender que o entrevistador ndo escolhe lados e nao faz
julgamentos, o pesquisador deve “esquecer totalmente suas préprias opinides e
categorias de pensamento” (KAUFMANN, 2013, p. 85).

Nesta pesquisa foram adotados dois tipos de entrevistas: a exploratéria e a
compreensiva. Para Piovesan e Temporini (1995), a entrevista exploratéria consiste
no “estudo preliminar realizado com a finalidade de melhor adequar o instrumento de
medida a realidade que se pretende conhecer” (p. 321). O intuito deste tipo de

entrevista ndo € conseguir esgotar as possibilidades de coleta de dados para a
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pesquisa, e sim ter um panorama de ideias, histérias, relatos, contos e momentos
pessoais e coletivos que tém relagdo com o tema da pesquisa.

Ja a entrevista compreensiva busca entender o sujeito sem juizo de valores
e, no momento da entrevista, o entrevistador “estd ativamente envolvido nas
questdes, para provocar o envolvimento do entrevistado” (KAUFMANN, 2013, p. 40).
A entrevista compreensiva permite, entao, “abordar, de um modo privilegiado, o
universo subjetivo do actor, ou seja, as representagdes e os significados que atribui
ao mundo que o rodeia e aos acontecimentos que relata como fazendo parte da sua
historia” (LALANDA, 1998, p. 875).

A entrevista compreensiva também ¢é vista como “fonte de
informacgéo/recolha, procura, entre outras coisas, entender o modo como 0s
individuos vivenciam seu quotidiano, em particular determinados acontecimentos ou
mudangas, durante a sua vida” (LALANDA, 1998, p. 877).

Ainda é essencial mencionar que outra caracteristica desse tipo de
entrevista é “permitir a construgdo da problematica de estudo durante o seu

desenvolvimento e nas suas diferentes etapas” (ZAGO, 2003, p. 295).
2.4.3.2 O roteiro da entrevista

Como ja destacado, as entrevistas, um dos procedimentos de coleta de
dados desta pesquisa, sdo muito importantes para a realizagdo deste trabalho.
Neste tipo de procedimento, as informag¢des séo obtidas “através de um roteiro de
entrevista constando de uma lista de pontos ou tépicos previamente estabelecidos
de acordo com uma problematica central e que deve ser seguida” (HAGUETTE,
1997, p. 86, grifos no original).

E importante salientar que o roteiro da entrevista é criado de maneira que o
entrevistador ndo perca o foco. No entanto, as entrevistas podem seguir rumos
diferentes daqueles que estdo no roteiro, pois, dependendo da interacdo entre
pesquisador e participante, as respostas podem gerar outras perguntas. Neste
sentido, o pesquisador deve perguntar o que estd no roteiro, porém sem
preocupacoes de segui-lo, deixando que o entrevistado possa falar livremente.

Tendo em vista o tipo de entrevista (compreensiva), ela “ndo tem uma
estrutura rigida, isto é, as questdes previamente definidas podem sofrer alteracoes
conforme o direcionamento que se quer dar a investigacao” (ZAGO, 2003, p. 95).
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Portanto, na perspectiva deste trabalho, o pesquisador € livre para fazer
novas perguntas que nao foram pensadas previamente, o que faz com que essas
entrevistas tomem um formato “aberto ou semiaberto, ou seja, o direcionamento das
perguntas ndo deve apontar para um determinado tipo de resposta, mas pressupor a
abertura para o inesperado” (FREIRE, 2010, p. 35). Por isso, é preciso que o
pesquisador tenha muita atencdo na forma como as perguntas sao feitas, bem como
as inteng¢des que os entrevistados colocam em suas respostas.

N&o foi elaborado um roteiro para a entrevista do tipo exploratéria, realizada
com o maestro Jodo Fernandes Mendes, que tinha o objetivo de buscar
colaboradores para a pesquisa. Foram destacadas apenas algumas perguntas que
deram uma orientacdo & conversa realizada com o referido maestro (ver APENDICE
A). Eu apenas liguei para o maestro, perguntei se eu poderia ir até sua casa para
conversarmos. Esta conversa aconteceu a partir das lembrancas deste maestro,
passando por momentos que vivemos juntos na Banda, sendo que muitas outras
lembrangas surgiram. Deste modo, tive a oportunidade de levantar historias,
conhecer mais sobre a Banda e ouvir relatos que, como mencionado, puderam me
nortear no inicio da coleta de dados desta pesquisa.

Posteriormente, passei para a elaboracdao de um roteiro que seria usado nas
demais entrevistas a serem realizadas. Porém, logo percebi que somente um roteiro
nao seria suficiente para subsidiar a coleta de dados. Assim, comecei a elaborar um
roteiro que pudesse dar conta das peculiaridades de outra entrevista com o maestro
(APENDICE B) e com as demais entrevistas que seriam realizadas junto aos
musicos (APENDICE C), tendo em vista as diferencas de posicdes ocupadas por
eles na Banda.

Ambos os roteiros seguem a mesma estrutura e estao divididos da mesma
forma, porém com questdes diferentes por estarem relacionadas com a posicao que
os colaboradores ocupavam na Banda. As perguntas direcionadas ao maestro
apontam para temas ligados a sua atuagcdo como maestro, coordenador das praticas
musicais e de ensino/aprendizagem musical realizadas na Banda. Ja as perguntas
direcionadas aos musicos da Banda tiveram sua estruturacdo baseada no ponto de
vista de um individuo que divide seu espag¢o com outras pessoas quando pratica e
experiencia a musica neste grupo.

Os roteiros das entrevistas foram estruturados em trés partes. Na primeira
parte do roteiro estdo as perguntas de carater pessoal. Sdo questdes ligadas ao
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entrevistado, como idade, local de nascimento, onde estudou musica, com quem
estudou musica e etc. Estas questdes ndo demandam, por parte do entrevistado,
grandes esforgos para relembrar os fatos, e fazem com que o entrevistado “entre no
clima” da entrevista, que figue mais a vontade.

Para a segunda parte foram elaboradas perguntas que fizessem com que os
entrevistados se lembrassem dos caminhos pelos quais eles chegaram até a Banda,
quando a conheceram e como eles viam este espaco/grupo antes de fazer parte
dele. Com estas questdes pretendeu-se entender as formas pelas quais o interesse
por este grupo fez com que cada um, a sua forma, buscasse formas de integra-lo.
Assim, as questdes estdo ligadas a dois objetivos principais: o primeiro é entender
como o participante da pesquisa conheceu a Banda, e o segundo € descobrir o
porqué ele procurou a Banda. Sdo questbes associadas com as lembrancas que
podiam ser reconstruidas pelos colaboradores da pesquisa. Neste sentido, as
lembrancas nao estao paradas, adormecidas. Sao perguntas que podem servir de
estopim para dar fluéncia a lembrancga. Bosi (1994, p. 55) diz que, “a maior parte das
vezes, lembrar ndo € reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens €
ideias de hoje as experiéncias do passado”.

Na terceira parte estdo estruturadas as questdes que permitiam ao
entrevistado pensar sobre os fatos e situagcdes vividas no espaco da Banda, na
convivéncia com os musicos. Nesta parte estd um rol de perguntas que abordam
aspectos ligados ao coletivo, mas profundamente associado ao ponto de vista
individual sobre as experiéncias vividas no coletivo.

Essa parte do roteiro depende, na maioria das vezes, de reflexdes sobre
assuntos que os colaboradores passaram e que também dizem respeito a forma
como o entrevistado percebeu o ambiente, relacionando, em alguns casos, as agdes
de outros individuos presentes no espaco. Aqui é posto em foco a ligagdo do musico
com o coletivo, com o instrumento, com a Banda e com as questbes ligadas as
relagbes construidas com/a partir da Banda, bem como com a cidade.

Muitas vezes, as perguntas ndo sao de facil compreenséao, talvez por néao
estarem bem contextualizadas, ou por ndo conterem em sua estrutura algum
aspecto que fizesse o colaborador remeter ao tema que o entrevistador tinha em
mente, naquele momento. Entdo, na elaboracdo dos roteiros, percebi que as
perguntas deveriam ser feitas tendo o cuidado de contextualiza-las. Elas deveriam
ter dicas que fossem acessiveis somente ao entrevistador, para que ele pudesse
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recorrer as diversas nuances de perguntas que poderiam proporcionar respostas
sobre o tema.

Mesmo sabendo que muita informagdo em uma pergunta poderia desviar o
foco do assunto principal, optei por estruturar essas questdes de maneira que nao
haveria somente a pergunta, e sim um detalhamento da pergunta, tendo em vista o
que eu esperava das respostas. Ou seja, uma “bula” que poderia definir o que o
entrevistador deveria buscar em cada questao, ou melhor, que pudesse me orientar
a partir das respostas dos entrevistados. Tal estratégia facilitaria por levar em
consideracao o contexto da entrevista, e eu, como entrevistador, poderia alterar as
questdes, reformula-las e adequa-las de acordo com o desenrolar da entrevista.
Desta forma, € possivel entender o que se quer saber com cada uma das perguntas,
além de indicar dire¢des, focando na peculiaridade de cada entrevistado.

Se existe a chance de um ou de varios entrevistados fornecerem
materiais dignos de citagao, entao a entrevista deve ser adaptada ao
que ha de especial naquela pessoa. Embora a entrevista seja
estruturada pelos problemas do pesquisador (problemas efcic), em
alguns casos é melhor fazer uma pergunta aberta (“Como foi sua
experiéncia no comec¢o?”), permitindo que os entrevistados apenas
comentem ou contem histérias (estruturando-as de acordo com seus
proprios problemas emic) (STAKE, 2011, p. 108, grifos no original).

Foi necessario, entdo, ficar muito atento a cada resposta durante a
entrevista para poder formular outras questdes que néo faziam parte do meu roteiro,
e que, por sua vez, poderiam dar sequéncia as ideias e/ou pensamentos do
entrevistado. Ap6s a transcricdo da primeira entrevista, pude perceber quais
questbes tinham que ser reformuladas, para dar enfoque as situagdes que outras
pessoas tinham vivido. Ou seja, durante as entrevistas foi necessaria a reconstrucao
de algumas perguntas do roteiro, a partir das entrevistas ja realizadas anteriormente.

E bom mencionar que essas alteracdes ndo estdo anotadas. Elas foram
feitas durante a entrevista, conforme minha percepcdo no momento. Portanto, a
atualizacdo dos roteiros de entrevista se deu mediante o aprimoramento das
perguntas e do conhecimento adquirido pelo pesquisador durante as entrevistas,
iISSO porque 0 pesquisador passa a carregar informagdes que podem ser relevantes

para a reconstrucdo das memorias de outras pessoas.
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2.4.3.3 Realizando as entrevistas

Esta pesquisa conta com doze colaboradores e, ao todo, foram realizadas
treze entrevistas: duas entrevistas com o maestro e, as demais, uma com cada
participante da pesquisa. Estas entrevistas foram realizadas de janeiro de 2014 a
julho de 2015, em lugar sugerido pelo entrevistado. A duracdo delas variou de
quarenta minutos a cerca de uma hora e cinquenta minutos. A organizacao da
realizacdo das entrevistas, além das informacdes sobre os colaboradores, esta
esquematizada no quadro 2, logo abaixo:



Quadro 2 - Informacgbes sobre as entrevistas e os colaboradores.

Entrevistan®” Entrevistado Dia da Duracio | Local da Dia da Data de Instrumento Instrumento | Instrumentos gue
entrevista entrevista | transericio | Nascimento gue toca na gue tocou na toca e ndo sdo
Banda Banda dama Banda.

i Jodo Femmandes 220120614 | 110mmn | Bua 03062014 21080842 - Souzafons Nio tecou Yioldo, Teclado

hiendss residénciz 72 anos Saxofone e Clarmsts
Trombone ds
vara

2 Vmtcms Eustaquie | 03032013 8 min Sua 200062015 09031586 - Saxofone Clarmsts, Vinlgo

daz (Gracas rezidénciz 28 mnos Tenor Flauta
tranzverzal

3 Sinzrz Cristing 11032013 36 min Suz 18062015 2XTTA985 - Trompets Tinldn
Teixsirz de Souzga residénciz 20 gnog

4 Caszziz Gongalvas 07052013 63 min Sua 15062013 2TOAA08S - Clarinstz Violgo, Saxofone e
hiontouto rezidénciz 30 znos Terlado

E] Famsés dos Reis 08052015 f2mm | Suzeseelz 22062015 0305/1933 - Szxofons alto Requmta “ioldo e Teclado

d= miizice 32 mnos

] Paulo Jose a7 20135 72 min Sua 28062015 26071937 - Bombardmo Trombone d= Violdo
Fodrigues Amerim rezidénciz 27 anos pisto

7 (zerzlde Nunes 0072015 74 min Sus 13072013 01091935 - Pratos Bombo e Caina Gaita
Persita rezidéncia 30 anosz

] Juliane Ferrewrada | 10072013 33min | Sededs 02082013 1102/1952 - Trompets Trombone de Teglado
Silva Bandz 33 mos vars

@ Cleber Gongalves 118002005 Jimm | Fesidéncia 190072013 0103719606 - Trompets Souzafone =
Fezenda de znamis 48 anos Bzixo helicon

10 Camila Aparecida 1172013 20 min Sededa 2E072083 18:03/1887 - Clarimstz ViolZo
Santos Américe Eanda 28 mmos

1 FPoliana Jordels da 174072015 38 mm Sua 23072015 ANT01987 - Clarinsts
Sousa razudéncia 27 anes

12 Edwilzon de Faria 18072013 73 min Sededesua | 27072015 14081584 - | Saxefons tenor Clarmete Violdo
Souzz Borges empresa 31 znos

i3 Jodp Femandes 18072015 &3 min Suz 157082015 2H081042 -
hlendes residénciz 73 mnos

Fonte: Quadro elaborado para esta pesquisa.
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Quando se trata da realizagdo de entrevistas de Historia Oral é importante
lembrar que nas entrevistas ndo busquei fazer com que os colaboradores se
lembrassem de datas, nem de fatos muito minuciosos. Isso porque o importante é
gue o colaborador conte suas experiéncias naquele espaco social. Também se sabe
que a memodria depende de situagdes para que ela possa “aparecer”. Para Bosi
(1994, p. 39), “a memdria € um cabedal infinito do qual s6 registramos um
fragmento. [...] Lembranca puxa lembranca e seria preciso um escutador infinito”.

Logo, qualquer relato dos colaboradores foi relevante para a construgéo de
novas perguntas, em outros momentos, e até para outras entrevistas. Isso se tornou
um aspecto extremamente importante, tendo em vista que “a melhor pergunta nao
esta posta na grade: ela deve ser encontrada a partir do que acaba de ser dito pelo
informante” (KAUFMANN, 2013, p. 81).

Nesse método de pesquisa, o da Histéria Oral, a atencao que o pesquisador
da a memoéria de cada um na entrevista mostra, além de sua unicidade, os pontos
que sao intercessbes no emaranhado de situagbes que ocorreram em
tempos/espagos compartilhados pelos colaboradores da pesquisa. Isto €, cabe ao
pesquisador dar atencao as situacdes, fatos e/ou acontecimentos que, de alguma

forma, tangenciam a memoaria de outros integrantes do grupo.

Para que nossa meméria se auxilie com a dos outros, ndo basta que
eles nos tragam seus depoimentos: é necessario ainda que haja
bastante pontos de contato entre uma e outras para que a lembranca
que nos recordam possa ser reconstruida sobre um fundamento
comum (HALBWACHS, 2004, p. 38).

E importante salientar que as memérias dos colaboradores da pesquisa sdo
partes de um todo, das memdrias coletivas. De acordo com Halbwachs (2004), a

memoria coletiva envolve

as memodrias individuais, mas nao se confunde com elas. Ela evolui
segundo suas leis, e se algumas lembrancas individuais penetram
algumas vezes nela mudam de figura assim que sejam recolocadas
num conjunto que ndo é mais uma consciéncia pessoal.
(HALBWACHS, 2004, p. 58).

Durante muitas situagdes, eu deixei de ser entrevistador e passei a ser o elo

nas histérias, ou seja, pude contribuir também com minhas histérias para que os
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colaboradores também pudessem, assim como eu, ter pontos que possibilitassem o
“acesso” as suas memodrias.

Foi também perceptivel durante as entrevistas, muitas vezes, a indugao que
eu, como entrevistador/amigo, proporcionava por ser uma “testemunha dos fatos”.
Por exemplo, em um trecho da entrevista, Vinicius (Caderno de entrevistas,
05/03/2015, p. 46) me disse: “Teve até um fato muito interessante, ndo sei se vocé

estava... eu acho que estava...”; e situagbes como esta podem ser facilmente
encontradas em diversas passagens durante as entrevistas (Caderno de entrevistas,
p. 29; 46; 60; 69; 81; 110; 139; 151, 292).

Eu me vi esquivando de situagdes nas quais eu poderia comprometer o
relato do colaborador. E claro que eu tentava fazer com que o entrevistado me
contasse a sua versdo do fato, mas isso ndo quer dizer que eu concordava ou
discordava da situacao, pois ndo era o intuito que a fala do colaborador fizesse um
complemento da versao que eu tinha como minha. Minhas contribuicbes, neste
sentido, eram para que o colaborador se lembrasse de momentos que eram

“obscuros” em suas lembrangas. Como diz Halbwachs (2004),

se as duas memorias se penetram frequentemente; em particular se
a memoria individual pode, para conferir algumas de suas
lembrangas, para precisa-las, e mesmo para cobrir algumas de suas
lacunas, apoiar-se sobre a memodria coletiva, deslocar-se nela,
confundir-se momentaneamente com ela; nem por isso deixa de
seguir seu proprio caminho, e todo esse aporte exterior é assimilado
e incorporado progressivamente em sua substancia (HALBWACHS,
2004, p. 57-58).

Em outros momentos, eles ja afirmavam que eu estava presente naquele dia

e, de certa forma, esperavam a minha confirmacao:

Vocé estava nesse dia! [risos]... Primeira vez que a gente foi la [em
Perddes]. Fomos tocar e, ninguém nunca marchou, a gente sé
tocava sentado ou em pé parado, ai o Sr. Jodo: “_Vamos marchar! E
s6 comegar com o pé esquerdo!” (Vinicius, Caderno de entrevistas,
05/03/2015, p. 51).

Diante dessas encruzilhadas, em diversos momentos, senti vontade de
mudar o rumo da entrevista, pois como nossas memdrias daquela época foram

construidas em situacdes em que nds estdvamos juntos, eu, como pessoa, gostaria
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de me lembrar do que, provavelmente, ndo seria importante para o foco e
continuidade da pesquisa.

Sabe-se que nao existe neutralidade na pesquisa, mas, pela minha
proximidade com o tema, se fez necessario bastante cautela nos momentos de
entrevista, especialmente para que as situagcées por mim vividas ndo moldassem as
respostas dos colaboradores, muito menos as analises dos dados. Sobre isso,
segundo Morin (2002, p. 19), “qualquer que seja o fenbmeno estudado é preciso
primeiramente que o observador se estude, pois o observador ou perturba o
fenbmeno observado, ou nele se projeta de algum modo”.

Sendo assim, antes de comecar a entrevista, eu procurava me lembrar do
gque conseguia, ouvia trechos das entrevistas que ja havia feito, e me preparava para
que eu pudesse, com o emaranhado de histérias que eu ja tinha ouvido, ter
condigcbes de sempre ter novas questdes, novos argumentos que oportunizassem
levar o colaborador a falar de suas vivéncias, suas experiéncias, suas memaorias e
nao do que ele tinha passado comigo, ou vice-versa.

Como dito, foram realizadas treze entrevistas, sendo que uma delas, com o
maestro, foi de carater exploratério. Durante as entrevistas, busquei fazer com que
os colaboradores desta pesquisa se sentissem a vontade para compartilhar suas
lembrancas. Ou seja, estas entrevistas foram direcionadas para que fossem
tomadas como conversas, com o intuito de que o colaborador se sentisse a vontade
com a minha presenca, e se esquecesse de mim como pesquisador e me visse
como o “amigo de Banda”.

Kaufmann (2013) discorre sobre como o pesquisador pode conseguir o
envolvimento do entrevistado, tornando-o seguro em seus depoimentos. No meu
caso, durante as entrevistas, acredito que a primeira caracteristica nesta relagcéo foi
o humor. Nas entrevistas, os fatos que foram mais bem descritos estavam ligados
aos acontecimentos alegres, ou as situagfes engragadas que o entrevistado gostava
de lembrar, sobretudo por se sentir parte de um momento vivido que foi alvo de
risos.

Ja a segunda caracteristica se apoia na descricdo dos espacos e das
situagbes vividas pelos participantes da pesquisa. Durante as entrevistas, percebi
que a descricdo dos lugares nos quais a Banda tocava fazia com que os
entrevistados relembrassem de situagdes, muitas vezes ja “escuras” em suas

memorias. Esta descri¢cdo foi extremamente (til na realizagdo das outras entrevistas
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e na atualizacdo dos roteiros de entrevista, pois acredito que novas informacdes
sobre um acontecimento, que também foi vivido por outras pessoas, foram
importantes para que lembrancgas fossem construidas.

Todas as entrevistas foram realizadas em locais escolhidos pelos
colaboradores, justamente para que eles pudessem se sentir mais a vontade. Com a
mesma finalidade, todas as entrevistas foram conduzidas de forma que se
assemelhassem muito a uma conversa informal, na qual os colaboradores ndo se
sentissem inibidos, e nem que houvesse uma busca exacerbada por fatos,
memérias e formas de descrever situacées que prejudicassem a fluidez das
entrevistas.

O material foi organizado em um Caderno de Entrevistas, no qual cada
entrevista gerou um item no indice, por data de sua realizagdo. Ter as entrevistas
dispostas em um Unico arquivo facilitou a organizacao para a analise dos dados.

Ainda ha que salientar que no Caderno de Entrevistas existem trechos que
nao estéo disponiveis por seguir a orientagcdo do colaborador de “ndo publicar esse

pedaco”. Como combinado, os trechos foram removidos e/ou nem transcritos.

2.4.3.4 Entrevistando os colaboradoress?

2.4.3.4.1 Sr. Joao Fernandes Mendes

Como dito, a primeira entrevista realizada foi com o maestro da Banda, o Sr.
Jodo Fernandes Mendes®. O Sr. Jodo tinha acabado de se aposentar, apés 30 anos
de servigos prestados a Banda. Este maestro € figura conhecida na cidade pelos
trabalhos realizados frente as muitas atividades musicais na cidade.

Essa primeira entrevista comecou em uma situagdao agradavel na casa do
Sr. Jodo, ndés dois sentados na sua calgcada. Ele contou-me sobre varios
acontecimentos e muitos deles, provavelmente, ele nunca tinha falado para alguém.
Eram temas relacionados a sua saida da Banda, sua chateacao por nao trabalhar
mais com musica naquele espago e sobre assumir sua antiga profisséo.

Em sua entrevista, ele contou varias histérias e como se tornou o0 maestro da

Banda. Deu muitas referéncias sobre a criacdo da Banda, bem como falou de

38 A sequéncia dos colaboradores apresentada nesse item obedece a ordem das datas de realizagédo
das entrevistas.
39 Entrevista realizada no dia 08/07/2014.
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musicos e alunos que, para ele, fizeram a diferenca ou que se destacaram no tempo
em que ele atuava na Banda. Durante o tempo em que conversamos, percebi que as
regras criadas e impostas na Banda pela prefeitura era 0 que mais o incomodava,
principalmente as decisbes tomadas por pessoas que, segundo o maestro, “ndo
entendem de musica”. Atualmente, o0 maestro esta bastante ressentido com a Banda
e, mesmo com 0s convites para voltar a trabalhar como professor convidado, ele
insiste em dizer que n&o voltara mais “naquele lugar”, a ndo ser que as pessoas da
atual gestao néo estejam mais la.

Essa entrevista com o maestro ajudou a definir por quais entrevistados
comecgar, ou seja, direcionou-me para 0s proximos entrevistados. Durante esta
entrevista, percebi quais participantes eram mais presentes na Banda e que existiam
alguns com quem ele tinha maior afinidade, seja pelo contato com a familia ou pela
falta que aquele musico fazia na Banda.

A segunda entrevista com o Sr Jodo*® foi, também, a Ultima entrevista
realizada, porque, como dito anteriormente, fiz uma primeira entrevista exploratéria
com ele e uma segunda entrevista semiestruturada e compreensiva, para a
complementacao de alguns dados.

Assim que sai da entrevista com o Ultimo musico, passei na casa do
maestro, chamei-o e disse: “Sr. Jodo, posso fazer com o0 senhor mais uma
entrevista?”. Ele prontamente me disse que sim e que eu poderia marcar a hora. E
eu rapidamente falei: “_Daqui a vinte minutos... ai da tempo de o senhor tomar um
café”. Meia hora depois do combinado cheguei a casa do Sr. Joao e ele estava me
esperando. Eu nem tinha entrado e ele ja estava me contando coisas da Banda,
perguntando como que estava minha pesquisa. Isso foi 6timo!

Nessa ultima entrevista, utilizei o roteiro elaborado para o maestro e pude
me aprofundar em questdes que apareceram durante as entrevistas. Por ter
referéncias das entrevistas anteriores, pude interagir com o maestro e a entrevista
foi bem esclarecedora.

40 Entrevista realizada no dia 18/07/2015.
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2.4.3.4.2 Vinicius Eustaquio das Gracas

Apds a conversa com o Sr. Jodo, tentei localizar Vinicius*!, grande amigo
meu, de diversos momentos dentro da Banda e de muitos encontros na rua, desde o
final dos anos 1990, quando comegamos a frequentar a Banda. Primeiro liguei para
a mae dele e expliquei quem eu era. Logo, ela me disse: “_Oi, Murilo, lembro sim de
vocé! O Vinicius gosta muito de vocé e sempre fala em vocé!”. Fiquei muito feliz ao
escutar isso e, a partir daquele momento, tentei ligar para ele durante uns trés dias.
Quando finalmente consegui falar com ele, prontamente ele disse: “ Minha mae
falou que vocé tinha ligado! O que eu posso ajudar?”. Fiquei surpreso ao perceber a
disponibilidade e, na mesma ligagédo, ouvi o seguinte: “ E ai? Vocé esta indo na
Banda?”.

Quando cheguei a casa dele, ficamos alguns minutos conversando na rua,
trocando lembrancas de quando tocavamos juntos. Entrei na sua residéncia e sua
esposa me recebeu e disse: “ Vou ficar aqui um pouco com vocés e ja ja vou sair”.
Eu comentei que ela poderia ficar e pedi ao Vinicius para que ele falasse o que ele
quisesse. Ficamos na sala, conversamos alguns minutos enquanto preenchiamos o
termo de cessdo de direitos (APENDICE D), depois montamos os equipamentos de
gravacgao e comegamos a entrevista.

Em uma conversa muito a vontade, percebi que ele ficou bem tranquilo e
passou por tematicas muito interessantes para o trabalho, algumas eu estava junto e
nem me lembrava. Assim que a entrevista terminou, ficamos mais alguns minutos
conversando, porém, desta vez, sem o roteiro de entrevista. Falamos de assuntos
variados, de amigos em comum, temas que guardarei na memaoria com carinho.

Durante a entrevista, senti-me muitas vezes pressionado a confirmar as
histérias quando Vinicius perguntava: “ Murilo, vocé se lembra?”. Claro que muitas
delas eu me lembrava, porém tantas outras eu ndo me recordava. Mas, ao mesmo
tempo, em cada histéria, eu sentia a importancia que eu tinha tido como amigo
naqueles momentos vividos.

E claro que como personagem daqueles acontecimentos, eu gostei de
lembrar, escutar histérias nas quais eu estava presente. Mesmo que eu nao
soubesse desta importancia na época, isso me fez perceber ainda mais que a

41 Entrevista realizada no dia 05/03/2015.
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mem©éria envolve a coletividade, porém o seu significado envolve o individuo, seus
propésitos e pontos de vista.

As memdrias de Vinicius foram formadas a partir das relagbes que ele
mantinha com o todo, mas nem todos os demais musicos da Banda, na época,
provavelmente compartilhavam dos mesmos significados que ele atribuia aos

momentos e passagens que ele tinha na Banda. Isso porque

nossas lembrangas permanecem coletivas, e elas nos sao
lembrangas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos
guais so nos estivemos envolvidos, e com objetos que s6 nds vimos.
E porque, em realidade, nunca estamos sés. Ndo € necessario que
outros homens estejam 14, que se distingam materialmente de nos:
porque temos sempre conosco e em ndés uma quantidade de
pessoas que nao se confundem (HALBWACHS, 2004, p. 30).

Essa entrevista foi muito interessante, pois, usando “ganchos” a partir das
narragoes de Vinicius, pude me lembrar de situagdes nas quais eu estava presente
e ndo me recordava. Mas, como algumas situacées também se passaram com
outras pessoas, suas memdérias me guiaram a outras situacdes vividas com outras

pessoas.

2.4.3.4.3 Sinara Cristina Teixeira Carvalho

Quando procurei Sinara*? para fazer a entrevista foi revitalizador. Primeiro
falamos ao telefone sobre o0 que estavamos fazendo, como estavam nossas familias.
Fui recebido na sua casa e foi extremamente bom. Apressei-me para comecar a
gravar, pois antes de entrar e sentar ja estadvamos falando de assuntos que eram
importantes para a minha pesquisa. Suas respostas iam muito além do que eu
pensava para a pesquisa, eram lembrangas, também minhas, daquilo que tinhamos
saudade, noés faziamos comparagbes de como era naquele tempo, como nés
estavamos hoje.

Essa entrevista ainda foi muito mais dificil pela amizade que nés temos. Era
facil querer falar de tudo, e ndo somente da Banda. Eu ja tinha suspeitas de que,
durante as entrevistas, eu poderia me perder entre o roteiro e o que eu queria falar e
lembrar. Como eu, pesquisador, entrevistador e amigo conseguiria me desligar de

algumas destas facetas e ligar-me somente na entrevista? Era quase impossivel.

42 Entrevista realizada no dia 11/03/2015.
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Novamente, e por mais outras tantas vezes, fui questionado: “ Vocé se lembra?
Vocé estava la!”. Como participar das memoarias, perguntar sobre as lembrancas
daquelas pessoas e nao seguir outros rumos? Creio que concordar com o
entrevistado somente para me omitir nestes momentos nao seria o correto, e, como
entrevistador, o que eu fiz foi instigar a entrevistada: “ Me lembro sim desse lugar,
mas nao me lembro desse acontecimento”, ou ainda, “ Me lembro, mas me conta
sua versao, que eu te conto a minha”. Pensei que, talvez, se em algumas situagées,
como entrevistador, eu pudesse também contar a minha histéria ou a minha parte da

“coletividade da memodria”, isso poderia ser importante para “trazer a tona”, “evocar”

as memorias e a

forca da evocagéao pode depender do grau de interagcdo que envolve:
eventos de repercussao restrita diferem, em sua memorizacdo, dos
que foram revividos por um grupo anos a fio. Mas, uns e outros
sofrem de um processo de desfiguragéo, pois a meméria grupal €
feita de memoérias coletivas (BOSI, 1994, p. 419).

Essa entrevistada me disse diversas vezes que gostaria que seu filho tivesse
experiéncias parecidas. Disse que muito do que ela é hoje, como pessoa, deve-se
as referéncias que teve na Banda, durante o tempo em que esteve 14, pois os
ensinamentos que aprendeu naquele espago estavam presentes em sua formagéo
como pessoa e como professora, em sua maneira de ensinar, em seu modo de agir.
Percebo que a cada vez que me aprofundo no tema, e me pego escutando as
entrevistas, noto o quéo importante a Banda foi na vida desses adolescentes na
época, quando queriam estar com alguém e fazer alguma coisa que era importante
para eles.

No final dessa entrevista, ocorreu 0 mesmo que aconteceu com as outras:
ficamos outra hora conversando sobre nossas memdrias, sobre passagens que, a
nosso ver, ndo tinha importancia. Como pesquisador, reconhe¢o a importancia de
nossas falas longe do gravador, porém, como pessoa, estas conversas, nossas
lembrancas, sdo momentos Unicos e exclusivos que ndo serdo parte de nenhum
livro, ou desta dissertacao.
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2.4.3.4.4 Cassia Goncalves Montouto

Diversas vezes tentei marcar essa entrevista com Céassia e, por varios
motivos, ndo foi possivel. Como eu sempre estava tentando falar com os préximos
entrevistados, liguei para Céassia*® e descobri que ela estava doente em sua
residéncia e ndo estava saindo. Porém, quando ela se lembrou de que o assunto era
uma entrevista, na qual ela me contaria sobre a Banda, ndo pensou duas vezes
antes de me receber. Mesmo com a voz um pouco fraca, ela fez questao de contar o
que se lembrava sobre o tempo em que esteve naquele grupo musical.

Sua entrevista durou cerca de uma hora. Sua mae, ao saber que o0 assunto
de nossa conversa era a Banda, rapidamente pegou diversas fotos da época. Pude
falar com ela sobre assuntos que nunca haviamos conversado e ela me fez lembrar
que algumas vezes a levei em casa, quando ainda tocadvamos na Banda. Sua méae
nao permitia que ela saisse sozinha naquela época, mas ela sabia que sempre um
de ndés, os meninos da Banda, iamos leva-la em casa.

A Banda era tida como um lugar seguro para os adolescentes, tanto que foi
através dela que muitos casais se formaram, puderam se conhecer melhor. Foi
ainda melhor perceber que muitas pessoas que, hoje em dia, eu falo um “o0ld” na rua,
e nao sabia o porqué, acabei descobrindo nessa entrevista. Alguns nomes que ja

ndao me lembrava, mas, pelas histérias de Cassia, eu me lembrei. Isso porque:

Ha fatos que n&o tiveram ressonancia coletiva e se imprimiram
apenas em nossa subjetividade. E ha fatos que, embora
testemunhados por outros, sé repercutiram profundamente em noés; e
dizemos: “s6 eu senti, s6 eu compreendi” (BOSI, 1994, p. 408).

Essa entrevista foi importante por me fazer entender como seria estar
presente na memoria de alguém, ter passado por situagdes com aquela pessoa e
nao me lembrar. Porém, com a ajuda de algumas histérias, tudo se tornou mais
claro, como se eu ainda estivesse |a.

2.4.3.4.5 Ramsés dos Reis

Encontrar esse colaborador talvez tenha sido a tarefa mais f4cil, pois ele

tornou-se conhecido como musico, primeiramente da Banda e, depois, como dono

43 Entrevista realizada no dia 07/05/2015.
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de uma escola de musica. Ramsés*4, como dito, é o atual maestro da Banda e, em
sua entrevista, percebi diferengas entre a forma que ele gosta de “dirigir” a Banda e
a forma como o maestro que esteve a frente da Banda, no periodo delimitado para
esta pesquisa, o fazia. Este participante era musico na época em que tocavamos na
Banda.

Durante a entrevista, diversas vezes ele me pediu para que eu nhao
transcrevesse ou publicasse alguma coisa do que estavamos gravando. E claro que
isso serd respeitado.

Nessa entrevista também tive muitas pistas nas quais me apoiei para a
realizacdo das entrevistas seguintes. Por esse entrevistado ter feito parte da Banda
por muito tempo, ele presenciou uma fase em que a Banda trocou diversos
integrantes e citou alguns nomes que nem o0 maestro, nem os outros musicos tinham
mencionado.

Creio que um ponto importante nessa entrevista foi perceber que, mesmo
com diferentes ideias, 0 novo maestro comegou a entender que manter o grupo néao
depende do que ele acredita, e sim do que consegue “tocar’” mais as pessoas.
Manter o grupo junto passa pelas representagdes que cada um cria de “como

deveria ser a Banda”.
2.4.3.4.6 Paulo José Rodrigues Amorim

Essa entrevista foi a que eu mais tive empecilhos para realizar, pois esse
colaborador ndo reside mais na cidade de Arcos. Contudo, ao entrar em contato com
ele, percebi a importancia da Banda na sua vida. Ao telefone, perguntei: “ Paulo®,
posso realizar a entrevista com vocé hoje?”. Ele, prontamente, disse: “ Nossa
Murilo, agora! Vamos fazer essa entrevista e falar da Banda”. No domingo, dia 7 de
junho de 2015, as 8 da manha, recebi uma mensagem com o endereco e a hora!

Ao chegar a casa dos pais de Paulo, fui recebido por sua mae, que ja foi
perguntando como eu estava e se minha mae estava bem. Perguntou também sobre
meus irmaos, dos meninos que tocavam na Banda, mandou abragos para todo
mundo e ainda me mostrou muitas fotos. E importante registrar que Paulo deixou de

frequentar a Banda, mas ainda tem todos os uniformes que ele usou no tempo em

44 Entrevista realizada no dia 08/05/2015.
45 Entrevista realizada no dia 07/06/2015.
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que esteve |4, desde crianca. Todos estdo lavados, guardados e dependurados,
cada um em um cabide, na primeira porta de seu guarda-roupa.

Esse entrevistado fez parte da Banda por, aproximadamente, 16 anos e a
relacdo que ele teve com a Banda foi um pouco diferente, talvez por ele ter
comecado a fazer parte da Banda muito jovem, com apenas nove anos de idade. Ele
pensava no grupo de forma diferente, com um “olhar de crianga”, inocente e curioso.

Conversar com o Paulo sempre foi divertido. Lembro-me que ele era muito
novo quando entrou para a Banda, ele sempre estava perto de nds, conversando,
perguntando e olhando. Nesta entrevista, percebi que ele tinha em nés, os mais
velhos, referéncias do que era “ser legal’. Percebi também que a Banda, naquela
época, era realmente o ponto de intercessdo para todos, pois na falta dos meios
digitais de comunicacao, ter um ponto de encontro, no qual poderiamos conversar
com pessoas que tivessem os mesmos interesses, era tdo bom. E interessante dizer
que esse colaborador ndo se lembrava de estar em certos lugares ou o porqué de
estar nos lugares, o importante era estar com a Banda, ir a Banda e fazer parte de
um grupo.

Durante essa entrevista, muitas vezes, fui questionado: “ Vocé se lembra?”,
“ Vocé estava la?”, “* Eu acho que vocé estava!”. Mais uma vez, como pesquisador,
ndao me mantive neutro, usei disso para que o colaborador pudesse deixar suas
memdérias fluirem. Isso foi de grande auxilio para que novas historias fossem

contadas.
2.4.3.4.7 Geraldo Nunes Pereira (Pixano)

O Sr. Geraldo Nunes, conhecido como Pixano*, é um senhor muito sério,
daqueles “sistematicos”. No ano de 2015, ele completou 65 anos de Banda, passou
por diversos maestros e diversas gestdes. Tocar na Banda, para ele, € uma
distracdo, um hobby. Além disso, ele vé a Banda como um espaco para encontrar
pessoas e conversar.

Nas entrevistas que eu ja tinha realizado o nome de Pixano sempre
aparecia, mas, até entao, eu ndo sabia como chegar até ele, principalmente, porque
ele ndo gosta de cameras, gravadores, “conversar a toa”. Ai, entao, tive uma ideia:
pensei em ir ao ensaio da Banda e conversar com ele la.

46 Entrevista realizada no dia 09/07/2015.
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Quando o encontrei, perguntei como ele estava e se estava tocando muito.
Ele me disse: “ S6 o de sempre”. Ele me perguntou como eu estava e onde eu
estava morando. Eu respondi e comentei sobre o tema da minha dissertagdo. Logo
em seguida, eu disse: “_Nossa Pixano, vocé podia me dar uma entrevista! la ser
otimo”. Ele me disse: “ Nao, ndo gosto de entrevista”. Simples assim. Ele também
me disse que muitas pessoas ja tentaram entrevista-lo, pelos mais diversos temas,
pela sua idade e por ser uma pessoa que “viveu muito”.

Eu insisti e ele continuou a dizer que nao gostava disso [entrevista], até que
um dos meninos da Banda, com quem eu ja tinha realizado a entrevista, entrou no
assunto e disse: “_Uai Pixano, vocé nao vai ajudar a Banda?”. O Pixano me olhou e

“*

disse “ Entdo, ta!”. Percebi que se ndo fosse pela Banda, nada feito, eu nao
conseguiria a entrevista.

Esse senhor entrou na Banda aos 15 anos, carregou as partituras antes de
ter a chance de tocar um instrumento, passou por todos os instrumentos de
percussao e se arriscou no trombone, porém, segundo ele, “por ter pouco estudo”,
acabou ficando em instrumentos que ndo precisavam ler, e toca os pratos até hoje!
Foi possivel localizar o Pixano em uma foto tirada a, aproximadamente, 50 anos (ver

Figura 1).

Figura 1 - Corporagao musical Nossa Senhora do Carmo.

Fonte: Jornal O Arcos, agosto de 197847,

47 [A antiga banda de musica]. O Arcos, ano 1, n 8, p. 12. Agosto de 1978. Da esquerda para a
direita, entre 0 Bumbo e a Caixa, pode-se perceber um adolescente fardado. E o Sr. Geraldo Nunes,
o Pixano, com, aproximadamente, 18 anos. Deve-se lembrar de que essa foto foi tirada muitos anos
antes da data de publicagéao.
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Pixano levou dois de seus filhos para a Banda. Os dois tocaram por muito
tempo, mas, por precisarem de um trabalho remunerado, acabaram nao dando
sequéncia aos seus estudos na Banda.

Perguntei a ele quando eu poderia realizar a entrevista e ele me disse que
estava aposentado e podia qualquer hora. Eu, entdo, marquei a entrevista para o dia
seguinte, e quando eu cheguei a sua casa, ele foi logo me mostrando coisas da
Banda. Contou histérias, mostrou fotos, medalhas e tocou para eu ver e ouvir. Foi
muito interessante perceber o que a Banda significa para uma pessoa que esta la

por quase 65 anos.
2.4.3.4.8 Juliano Ferreira da Silva

Encontrar com Juliano*® sempre é interessante. Ele é uma pessoa que
busca sempre fazer um paralelo entre suas experiéncias de vida, filosofia e
literatura. E sempre divertido! Tenho tentado encontrar com ele desde que comecei
as entrevistas, porém, como ele mora em Lagoa da Prata, uma cidade préxima, e
vem a Arcos todos os dias para dar aulas de musica na Banda e em duas escolas
particulares da cidade, nao foi facil encontra-lo.

Esse colaborador se vé como um profissional, uma pessoa que tem na
musica sua fonte de renda, e isso o difere um pouco dos outros entrevistados. Nos
ultimos anos, Juliano assumiu o cargo de presidente da Banda, o cargo deixado pelo
Sr. Chaves (padrinho de Ramsés, outro colaborador desta pesquisa).

Nessa entrevista, eu conheci uma parte de sua histéria e o que mais me
chamou a atencédo foi perceber que ele falava muito disso. Percebi em suas
palavras, em certos momentos, como se ele estivesse me confidenciando momentos
que ele passou na Banda, os quais, até entdo, ele ndo havia comentado com
ninguém.

Diversas vezes, ele falou sobre sua luta para fazer com que a Banda
pudesse ser mais valorizada, e como sua acao dentro daquele espaco pbde
colaborar com a reforma da sede, com a aquisicdo de novos uniformes, etc.

Como nao € o foco desta pesquisa, questdes politicas envolvidas na Banda,

seu discurso sobre assuntos administrativos, nao foram analisados.

48 Entrevista realizada no dia 10/07/2015.
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2.4.3.4.9 Cléber Goncalves Resende

Cléber*® ¢ “das antigas” e foi, em Arcos, o primeiro aluno do maestro Joéo.
Durante muito tempo, convivi com Cléber na Banda, porém, naquela época, ele ja
era maestro da banda de uma cidade vizinha. Ele sempre foi, desde que me lembro,
um musico respeitado por sua experiéncia e dedicagao.

Antes de estudar com o0 maestro Jodo, ele estudou com o antigo maestro, o
Sr. Bené®0. Cléber (Caderno de Entrevistas, 11/07/2015, p. 203) contou sobre este
maestro, que ele ficava bravo com os meninos, mas que eles ndo deixavam de ir a
Banda. Ainda, segundo Cléber, cada um ia por suas razdes: uns porque gostavam
de viajar, outros porque ganhavam pontos na escola e alguns porque gostavam de
musica. Cléber disse que na época era muito dificil, pois os alunos ndo tinham
nenhum incentivo, mas como eles ndo tinham o que fazer, acabavam indo para a
Banda.

Quando o maestro Jodo chegou a cidade, Cléber disse que tudo mudou,
pois a relagdo que ele mantinha com os alunos era melhor. Pouco tempo depois,
Cléber comecgou a dar aulas nas escolas da cidade, acompanhando o Sr. Jodo, e,
posteriormente, passou a ir sozinho. Tanto o maestro quanto Cléber relataram que
as aulas de musica na escola nao eram obrigatérias, entdo, as vezes, eram dois
professores para um aluno.

Como dito, Cléber estd a frente da Banda de Pains, que mantém fortes
relacdes com a Banda de Arcos, fazendo apresentacdes e viagens juntas, trocando
repertérios e arranjos. Segundo ele e o maestro Jodao, eram duas bandas muito
pequenas, entdo, quando se juntavam ficava melhor.

Depois da mudancga da gestdo da Banda de Arcos, a presidéncia alegou que
quando as bandas tocavam juntas elas “perdiam a identidade” e ndo aceitou mais
que as bandas fizessem as apresenta¢gées em conjunto. Pouco tempo depois que o
maestro Jodo saiu da Banda de Arcos, houve uma proposta da dire¢cdo da Banda
para que elas voltassem a se apresentar juntas.

A entrevista com Cléber foi muito divertida, foi em sua casa e foi interessante
entrevistar uma pessoa que conseguiu falar sobre sua vida como estudante, como
musico da Banda e como maestro de outra banda. Fiquei feliz em perceber a

49 Entrevista realizada dia 11/07/2015.
50 Maestro da Banda antes da entrada do Sr. Jodo.
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consideracao que Cléber tem com os musicos da Banda, e mesmo comigo. Fiquei
surpreso com sua prontidao para ajudar nesta pesquisa, compartilhando memarias e

ideias.

2.4.3.4.10 Camila Aparecida Santos Américo

A entrevista com a Camila custou a sair. Ela é uma pessoa muito timida,
porém com uma histéria bem interessante na Banda. Ela é sobrinha de Reis, pai de
Vinicius Eustaquio, também colaborador desta pesquisa. Ela conheceu a Banda
através do seu tio e comecou a frequenta-la depois dos convites que seus primos
faziam.

Ela frequentou a Banda durante algum tempo, até quando seu tio faleceu e
seu primo parou de participar, ai, por ndo ter com quem ir, quase desistiu. Porém,
sua mae, por sempre incentiva-la a ndo deixar a Banda, comecou a acompanha-la.
Nos dias em que sua mae nao podia ir, seu pai a levava. Com o tempo, seu pai
tomou gosto e acabou por fazer parte da Banda, tocando bateria. Nos dias de
ensaios e viagem, ela ia com seu pai, entdo sua mae comegou a tocar e a fazer
parte também da Banda. Ou seja, uma familia inteira, que, para acompanhar uns
aos outros, tornaram-se musicos da Banda.

Camila ndo queria participar da entrevista, ficava falando: “ E se eu falar
besteira?”. Eu disse que nao tinha problema e, mesmo assim, ela ndo quis. Porém,
quando eu estava conversando com ela, a sua mae, D. Florinda, me interrompeu e
disse: “ Murilo, ela vai sim. Camila da a entrevista para ele!”. E assim foi. Acho que
talvez por sua timidez, Camila ndo teria participado desta pesquisa, mas com uma
ajudinha da sua mae tudo saiu bem e a entrevista foi 6tima.

Eu conheci a Camila muito tempo atras. Na época em que ela ndo tocava na
Banda, eu a conheci gracas ao Vinicius e ao seu pai. Algum tempo depois, eu
trabalhei com ela. Uma 6tima profissional, que atua como professora de musica e
usa o que aprendeu na Banda como base para ensinar seus alunos. Ela foi mais

uma das pessoas a quem a Banda propiciou uma formacao profissional.
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2.4.3.4.11 Poliana Jordele de Sousa

Durante os dias nos quais estive realizando as entrevistas, pensei que nao
iria conseguir encontrar Poliana®'. Descobri que ela estava “meio que mudando”
para Uberlandia e sempre que eu estava 14 em Arcos, ela estava em Uberlandia, e
vice-versa. Mas um dia, conversando com ela por mensagens, ela me disse que
estaria em Arcos.

Quando eu entrei na sua casa, a mae dela me olhou e perguntou: “_Uai, o
seu cabelo ndo era azul?”. Eu olhei, pensei, lembrei, sorri e disse: “_E, eu era mais
divertido naquela época”. Ela conversou um tempo comigo, perguntou sobre minha
familia e, logo em seguida, fomos para a sala, Poliana e eu, para eu realizar a
entrevista.

Poliana ndo sabia do que se tratava a entrevista, ndo tinha nem ideia de que
eu estava no mestrado. Quando comecamos a entrevista, eu falei: “ Vou te
perguntar e vocé pode responder da forma que quiser!”. Dito e feito, demos muitas
voltas até que eu consegui seguir o roteiro. Durante nossa conversa, falamos de
diversas coisas e Poliana foi a pessoa que conseguiu definir de forma clara o que
ela gostava na Banda. Sobre isso, ela me disse “_Eu gostava de viajar, viajar...ah...e
de tocar”. Isso foi muito interessante e, de certa forma, levou a conversa para outro
rumo, pois tive condicoes de saber, a partir das lembrancas dela, dessas viagens,
desses acontecimentos, o que fazia ela aprender musica, gostar da Banda e ndo s6
de viajar.

Logo apds a entrevista, ela queria saber de tudo que eu ja tinha feito, quem
eu ja tinha entrevistado e, mais especificamente, o que os outros colaboradores
tinham falado dela. Ela leu algumas coisas que eu ja tinha escrito e ficou muito feliz
em saber que os outros entrevistados, até entdo, compartiihavam do mesmo
sentimento dela.

Depois que a entrevista acabou, ficamos conversando um pouco sobre como
a Banda estava agora. Perguntei se ela voltaria a tocar na Banda e ela me disse que

néo, pois o Sr. Jodo tinha saido, e sem ele ndo era a mesma coisa.

51 Entrevista realizada dia 17/07/2015.
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2.4.3.4.12 Edwilson de Faria Souza Borges

Encontrar o Edwilson foi divertido, ele sempre foi uma pessoa alegre,
divertida, um companheiro de “zueira” dentro da Banda. Quando eu liguei para ele e
disse que gostaria de entrevista-lo, ele me perguntou o porqué e eu, prontamente,
expliquei o que eu estava pesquisando.

Logo em seguida, recebi uma mensagem no celular. Edwilson estava
contando histérias do meu pai, lembrando-se do quanto ele me apoiava e dava-me
0s parabéns por ter - em termos - vencido. Isso foi muito legal!

Edwilson entrou na Banda da mesma forma que seu tio e seu pai. Todos os
trés entraram na Banda tocando clarinete e depois passaram a tocar saxofone.
Durante anos, ele frequentou a Banda dia e noite, até que, quando comecgou a
trabalhar, ficou afastado um tempo. Teve filhos e quando percebeu que estava
ficando cansado da correria voltou para a Banda. Hoje, ele acompanha a Banda em
todas as apresentacdes e ensaios que pode participar.

E importante perceber que para ele a muUsica ndo era um trabalho, uma
obrigacéo, e sim uma distracdo. Quando ele estd na Banda diz que sempre busca
ficar calmo, se livrar do estresse do dia a dia.

Durante sua entrevista, conversamos muito sobre a Banda, politica, musica,
negécios, vida e também sobre os caminhos que escolhemos. E interessante
lembrar que Edwilson voltou para a Banda apds a saida do maestro, e pontuou
muitas mudancas que ele pensa serem positivas e outras negativas nas novas
formas de abordagem do ensino de musica na Banda, atualmente.

Apés a entrevista, ainda ficamos outra hora conversando, trocando ideias de
possibilidades para novas atuagdes profissionais, expansdo da carreira e dos

negocios. Foi muito interessante.
2.4.3.5 As transcricoes das entrevistas

O processo de transcricdo das entrevistas é uma etapa importante da
pesquisa, pois é neste momento que o pesquisador toma conhecimento se seus
objetivos com a entrevista foram alcangados e percebe se as perguntas elaboradas
respondem as suas inquietacdes de pesquisa.
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Ao comecar a fazer as transcricoes, percebi que ndo seria possivel passar
para o papel a fala dos colaboradores da forma como era dito. Deparei-me com 0s
mais diversos tipos de linguagens e expressdes. Entdo, durante as transcrigdes,
optei por ndo alterar as falas originais dos entrevistados, ou seja, mantive as girias,
expressdes e regionalismos. Apesar de optar também por deixar alguns vicios de
linguagem (né, assim), resolvi trocar as palavras que pudessem expor 0s
entrevistados, como, por exemplo, a substituicdo em diversos casos de “mais” por
“‘mas”, ou “tava” por “estava”, ou adotando concordancia verbal de acordo com a
gramatica da lingua portuguesa.

No que se refere ainda aos aspectos das transcricées, as palavras ou girias
usadas, especialmente naquelas em que existe qualquer suspeita de ambiguidade
ou de regionalismo, adota-se o uso de notas de rodapé como bula para explicar qual
seria a intencao ou significado daquela palavra. Além disso, existem muitas palavras
que ndo poderiam ser escritas por, talvez, ofender ou deixar o leitor pouco a
vontade. Estas palavras foram, entdo substituidas por simbolos [****] e, em notas de
rodape, podem ser encontrados pequenos textos nos quais procuro explicar a
intencdo dos colaboradores. Este procedimento foi usado tanto para palavras como
para expressoes, sendo que a quantidade de asteriscos segue o numero de letras
da palavra que eles representam.

Em suas entrevistas, entendo que os colaboradores expdem seus modismos
e seus jeitos de ser consistem num aspecto da construgdo da sua identidade. Para
alguns autores, como, por exemplo, Portelli (2004), o texto escrito é

a representagdo de um falar cotidiano, corriqueiro, com elementos
coloquiais e vernaculares diferentes dos canones do texto historico,
literario, antropoldgico.[...] transpor essa oralidade romana e
coloquial para a neutralidade de uma escritura profissional seria
praticar nada mais nada menos que uma falsificagdo. Essa histéria
foi vivida, contada, revivida sempre através dessa linguagem: mudar
a linguagem significaria recontar uma vivéncia profundamente
diferente (PORTELLI, 2004, p. 14).

7

O cuidado com o texto transcrito € importante porque acredito que na
‘limpeza do texto” ou na corre¢do do texto como um todo, eu inventaria “outra
histéria” dos colaboradores. Kaufmann (2013) ressalta a importancia das

transcri¢des, dizendo que
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a transcrigdo integral transforma a natureza do material de base, que
se torna texto escrito, mais concentrado na linguagem; o que ¢ ideal
para um tratamento simplificado dos dados, mas nao para conduzir
uma investigacdo aprofundada, que necessita da disposicao do
maximo de indices possiveis (KAUFMANN, 2013, p. 123).

Outro aspecto relacionado com a transcrigio e a apresentacdo das
memdérias dos colaboradores foi colocar entre colchetes informagbées que
‘preenchem” o discurso dos entrevistados. Isto € comum quando se trata de
lembrancgas, quando elas vém e vao, pois a lembranca ndo esta pronta para ser
resgatada. Como diz Bosi (1994, p. 55), “memdéria n&o € sonho, é trabalho”.

Também para a transcricdo € importante dizer que as entrevistas estao
cheias de palavras que ndao podem ser representadas pela escrita, como os gestos
usados durante a entrevista, sejam eles manuais ou faciais.

Acredita-se que novas interpretacées dos dados podem ser realizadas pela
visualidade. As analises de transcri¢cdes, nas quais nao se tém o video, podem ser
prejudicadas por nao conter os gestos ou acbes que podem gerar outra
interpretacdo em frases de duplo sentido, ou diferentes intengdes em cada palavra e
que poderiam ser causadas por uma diferenca de olhar ou gestos corporais. Para
Kaufmann (2013):

a ironia e as frases de duplo sentido, as parabolas e maximas, as
mimicas (ndo registradas) fornecem outra chave interpretativa que
nao o significado aparente, as meias-palavras e os pedacos de
frases que deslizam entre as proposicoes secundarias etc.
(KAUFMANN, 2013, p. 110).

Assim, como as entrevistas foram gravadas em audio e video, no momento
da transcrigdo foi possivel que essas nuances, tais como o piscar de olhos, mexer
das maos, os gestos como um todo, fossem explicados por notas de rodapé ou
apenas descritas entre parénteses, principalmente quando estes aspectos eram
mais do que palavras, mudavam o sentido daquilo que os colaboradores queriam
dizer.

Em muitas entrevistas, o colaborador est4 falando de si, mas usando o outro
como exemplo, ou estd querendo dizer alguma coisa com outro sentido, tentando
dizer algo, porém sem se “complicar” ou dar nomes de ninguém. Kaufmann (2013)

da a esta forma de falar o nome de “explicagao indireta” (p. 112) e, como exemplo,
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cito uma fala de Vinicius Eustaquio, um dos colaboradores, quando ele esta

contando que quando carregava o instrumento na rua as pessoas perguntavam:

Onde que a gente tocava... ou, as vezes, o interesse de saber como
que aprende a tocar... Quem ensinou? Como é que fazia? Muitos
chegavam assim: “_Onde é que vocé aprendeu a tocar”, “_Ah! Foi la
no sr. Jodo!”, “ Ah, no sr. Joao!” [risos] (Vinicius Eustaquio,
entrevista, 05/03/2015, p. 21).

Nesse tipo de discurso usei travessdes e aspas para indicar um discurso em
gue esse mesmo entrevistado explica uma discordancia que ele tinha com seu pai, a

respeito do que se passava na Banda:

Meu pai mesmo falava, e ele falava uma coisa que na época eu
brigava com ele e hoje eu entendo o que ele falava, que: “ Nao
gente, tudo que acontece na Banda € porque ele é funcionario”, e Eu:
“ Nao vocé esta doido, o Jodo gosta [que outros deem pitaco]”
(Vinicius Eustaquio, entrevista, 05/03/2015, p. 9).

Por conseguinte, acredito que todos os colaboradores puderam, de certa
forma, refletir sobre o que eles tinham vivido na Banda e tiveram condi¢bes de
escolher o que queriam falar. Na transcricdo das entrevistas busquei fazer com que
as falas e gestos gravados pudessem se transformar em um texto que, além de
buscar traduzir, “retratar” a situagcao da entrevista, pudesse deixar rastros para que
se percebesse a personalidade e as inten¢des do colaborador em seu relato.

Nesse sentido, é importante destacar que, para as transcricbes e para 0s
destaques que foram usados nesta pesquisa, foram mantidos os nomes reais dos
participantes. Como a Banda é formada por poucas pessoas € natural que elas
falem umas sobre as outras e que se identifiguem nas histérias usadas como
referéncia para o que se busca neste trabalho. Nos casos em que as pessoas
citadas nao séo colaboradores desta pesquisa, os nomes foram omitidos.

Todos os entrevistados tiveram liberdade para decidir sobre a transcricao de
sua entrevista, bem como a utilizacdo do seu nome. Cabe ressaltar que todos

concordaram com a publicacao de seus nomes verdadeiros.
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2.5 A Analise dos dados

Apbs a transcricdo das entrevistas, uma nova etapa no processo de
realizagdo desta pesquisa surgiu como forma de continuar a imersdo no tema e no
objeto, com o intuito de aprofundar cada vez mais nos dados.

Para isso, era importante sistematizar os dados levantados. Este processo
de sistematizacdo passou por organizar e classificar os dados, buscando, entéo,
esmiuca-los, descartando o que n&o era importante para a pesquisa e separando
por tematicas as categorias de analise. Para Stake (2011), esta “codificacéo
(classificar, organizar)’, como diz o autor, é uma “caracteristica comum da
micropesquisa e de todas as analises e sinteses qualitativas” (p. 166).

E claro que essa organizacdo ndo é um trabalho facil, demanda tempo e
paciéncia, capacidade de fazer inferéncias e ilagbes, pois, como qualquer pesquisa
que trabalhe com muitos dados qualitativos, novas tematicas surgem, o que leva a
criacdo de outras subdivisdes e/ou subitens. Neste sentido, é preciso codificar os

dados.

Codificar é organizar todos os conjuntos de dados de acordo com
tépicos, temas e problemas importantes para o estudo. A codificacao
serve mais para a interpretagcdo e o armazenamento do que para a
organizacao do relatorio final. Ela pode ser estruturada pela questao
da pesquisa, pelo mapa de conceito e pelos grupos de fragmentos
que se desenvolvem durante o estudo. Ela pode comecar cedo ou
pode ser evitada até que a maioria dos dados tenha sido coletada
(STAKE, 2011, p. 166).

Apbs essa codificacdo dos dados foi necessario pensar nas teorias que
poderiam ser exploradas para a explicagdo do que se propde neste trabalho.
Teorizar as relagbes que acontecem na Banda, formular questées que pudessem
ser respondidas, a partir das andlises do dia a dia da Banda, ndao seriam possiveis

sem que houvesse a constante “granulagédo dos dados”.

Desenvolver teoria € uma atividade complexa. [...] Teorizar é um
trabalho que implica ndo apenas conceber ou intuir ideias
(conceitos), mas também formular essas ideias em um esquema
l6gico, sistemético e explanatério (STRAUS; CORBIN, 2008, p. 34,
grifos no original).
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Essa “granulagéo dos dados”, que foi feita em cada entrevista, proporcionou
a oportunidade de ordenar e reordenar os dados por tematicas e subtematicas,
fazendo com que a pesquisa tivesse condigcbes de coordenar estas tematicas de
forma que as histérias de cada um pudessem ser vistas e passassem umas
nas/pelas outras. Ai sim, acredita-se que o pesquisador pode investigar a forma
como se da cada acontecimento no espaco, tracando as historias, os relatos de
maneira que o que foi dito abranja a histéria da pessoa, da pessoa com o outro e
das suas relagdes com o espaco. Para Stake (2011, p. 187), “parte do estudo
qualitativo €, essencialmente, a captura de uma histéria. Nao somente a historia de
uma pessoa ou de um grupo, mas também a histéria de uma organizacdo ou
movimento social’.

Também para Stake (2011, p. 166), “muitas vezes, o pesquisador qualitativo
faz muitas de suas intepretacées a partir de suas experiéncias pessoais com as
pessoas estudadas”. Cabe ao pesquisador aceitar que seu olhar sobre o objeto ndo
€ 0 Unico, pois o resultado da andlise de dados levantados podera ser outro quando
disponibilizado em sua forma bruta.

E isso nao é diferente no caso desta pesquisa, ja que eu estive envolvido
com a Banda, com os colaboradores e presente em muitas situacées que foram
relatadas por eles. Deve-se dizer que, como pesquisador, fiz desta pesquisa um
quebra-cabecga, no qual cada colaborador foi uma pecga para entender o que se
propbs neste trabalho. Eu, como participante da Banda, fui a ultima peca que
contribuiu para deixar registrada as entrevistas, os dados e as analises.

O registro e a publicagdo de uma histéria oral € uma realizagao
desse tipo. A histéria ou o relato parece existir e o trabalho do
pesquisador € investigar, interpretar e disponibilizar essas historias
para outras pessoas (STAKE, 2011, p. 187).

Ainda é valido dizer que em pesquisas qualitativas, na analise dos dados, a
forma de interpretacédo tende a usar os didlogos e as conversas para que os dados
figuem disponiveis ao leitor de forma clara, cooperando com a leitura e interpretacao
do leitor.

Os dados, a andlise e a base da interpretagédo serdo diferentes dos
coletados em levantamentos de grande escala. No relatério
qualitativo, existem menos tabelas e mais didlogos e narrativas.
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Muitas vezes as histérias sdo contadas de uma forma que ajuda o
leitor a fazer suas proprias interpretacoes (STAKE, 2011, p. 166).

Analisando os dados com foco no sujeito, acredito que as relagdes sociais
estabelecidas no/com o0 espago da Banda, e como elas ocorrem neste espaco
social, podem ser a base para compreender como se da o ensino/aprendizagem
constituido neste espaco. Sendo assim, espera-se que este trabalho possa ser Uutil
para outros pesquisadores e que esses dados possam ser novamente tratados e, a
partir de outros olhares, sejam novamente reordenados para que muitos estudos
ainda possam ser realizados sobre a Banda.

Saliento que, diante da minha relacdo com o tema desta pesquisa, com 0s
colaboradores e com as situacdes vividas por nés, fiz pequenas incursdes no texto,
a partir das minhas memorias, e foi quando me tornei também um personagem
desta pesquisa.

Para terminar, é importante mencionar que este trabalho, por sua natureza,
na maioria das vezes, o tempo verbal utilizado esta no passado. No entanto, nos
momentos de reflexdes, que demandam minha aproximagéo com a discussao, utilizo

o tempo verbal no presente.
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3 0S MUSICOS E A BANDA COMO GRUPO SOCIAL E DE
FORMAGAO MUSICAL NA CIDADE DE ARCOS-MG

3.1 A Banda nos tempos/espacos da cidade

A banda “Corporacado Musical Nossa Senhora do Carmo”, de Arcos-MG,
esta presente em varios tempos/espacos da cidade. Através dos relatos de seus
integrantes e das fontes escritas € possivel entender como ela se inseriu no dia a dia
da cidade e de seus integrantes. Isso inclui suas aparicées, que puderam criar
percepcoes e lembrangas, e que fizeram com que as pessoas buscassem saber o
que era uma banda, bem como a procurassem para estudar musica e até
reconhecesse como grupo.

Essa corporacdo vem, ha mais de 100 anos, frequentando as ruas, pragas e
demais espacos da cidade de Arcos, levando a musica as mais diversas ocasides.
Nos artigos de jornais consultados para esta pesquisa foram encontradas
referéncias a muitas apresentagcdes da Banda, inclusive sobre a sua primeira
apresentacdo em publico, quase um ano apoés sua fundacado, tempo em que 0s
musicos se dedicaram a aprendizagem do instrumento, sendo, aproximadamente,
entre os anos de 1908 a 1911.

O coreto da praca, que fica a quinhentos metros da sede da Banda, € o lugar
no qual, aos domingos, apés a missa, a Banda se apresentava. Durante muitos
anos, estas apresentagcées aconteciam na mesma praga, porém no mesmo plano
em que estavam os espectadores, pois ndo existia o coreto. As apresentagdes ja
foram semanais, quinzenalmente, no primeiro domingo de cada més e, atualmente,
a Banda ndo tem se apresentado no coreto.

Uma das apresentacées da Banda se d4 na Semana Santa, que, de forma
geral, € uma celebragao religiosa que conta com uma missa e uma procissao. A
Banda segue a procissdo e toca, sempre ao final de cada mistério®?, duas musicas,
marchas funebres, que dao sentido lugubre ao “ritual”. A Banda percorre, junto com

a procissao, as principais ruas da cidade, em um trajeto de quatro quildmetros.

52 Usa-se 0 Santo Rosario para a meditacdo dos vinte mistérios da Fé Catdlica, que sio divididos em
quatro grupos de cinco mistérios, que sdo chamados de Tergo. A citagdo dos mistérios do Rosario é
feita conforme o dia da semana.
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Nas comemoracfes do aniversario da cidade, a Banda sempre esteve
presente. Encontrou-se, em edigdes do jornal “O Arcos”, datadas entre 1938 a 2008,
a programagéo das festividades do aniversario da cidade, e sempre, no primeiro dia
da semana de comemoracgdes, a Banda fazia uma Alvorada®. Logo em seguida, a
Banda se dirigia a prefeitura municipal para tocar o Hino Nacional Brasileiro, durante
o hasteamento da Bandeira. O Hino da Cidade precedia o discurso do prefeito e, por
ultimo, geralmente, a Banda tocava um dobrado, enquanto marchava em direcdo a

sede da corporagao. Sobre esta experiéncia, Sinara conta:

Era a coisa mais interessante do mundo acordar cedo porque eu
tinha a missdo de tocar no dia da cidade e a cada freada que o
caminhdo dava, batia [0 instrumento na boca] e machucava [p6e a
mao nos labios]. Aquilo era legal, aquele momento ali me marcava
muito. Eu esperava a Alvorada, dia dezesseis de julho. Aquilo era
bacana (Sinara, Caderno de entrevistas, 11/03/2015, p. 76).

A Banda tocava nas inauguracdes de obras publicas e abertura de eventos,
cuja administragdo municipal era responsavel. Neste sentido, a Banda

era instrumento da prefeitura pra inaugurar os lugares. Entéo, tudo
que era inauguracdo, que era coisa publica, a Banda estava
presente. E as pessoas sabiam que [se] tinha uma inauguragao, se
tinha uma festa publica, se tinha alguma coisa pra comemorar, a
Banda estaria ali tocando! (Céassia, Caderno de entrevistas,
07/05/2015, p. 87).

Nos desfiles civicos, principalmente no Sete de Setembro, a Banda se
apresentava todos os anos. Neste evento, ela tocava sozinha e depois
acompanhava a fanfarra municipal. Quando o desfile chegava ao palco principal, em
que se encontravam as autoridades da cidade, a Banda voltava ao inicio do desfile e
fazia o mesmo percurso, tocando com a fanfarra da escola estadual da cidade.
Depois, alguns dos seus integrantes ainda tocavam em fanfarras de escolas
particulares. Cassia relata um episédio em que participou:

Cassia: a gente desceu tocando na fanfarra do Estadual, subiu,
desceu tocando pra fanfarra do Dom Belchior, subiu e desceu
tocando pra Gastdo Quirino. Esse dia me deu uma febre danada por
causa do sol que eu tomei [...] Assim, a Banda inteira desceu pra

53 Alvorada: Participagédo da banda de musica em dias festivos, pouco antes do amanhecer. A Banda
saia a pé ou de caminhao, tocando pelas ruas da cidade com o intuito de acordar as pessoas - como
se fosse um despertador para as festividades.
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Gastao Quirino, depois subiu, depois desceu a Banda inteira do
Estadual, depois subiu e algumas pessoas desceram pra Dom
Belchior. Trocava todos os uniformes.

Murilo: Mas... todo mundo sabia que vocés eram da Banda?

Cassia: Sabiam, porque nossos instrumentos eram diferenciados
dos da fanfarra (Cassia, Caderno de entrevistas, 07/05/2015, p. 98).

A Banda “era chamada pra tudo!” e, ainda, segundo Paulo (Caderno de
entrevistas, 07/06/2015, p. 137), ela tocava “até em inauguracao de restaurante de
posto”. Desde 2015, a Banda ja n&o toca mais em piqueniques ou circos, mas ainda
se mantém tocando em algumas apresentag¢des, como as da Semana Santa. Porém,
ha locais em que a Banda ndo tocava e, atualmente, ela é convidada a fazer
participagdes, como em festas particulares de todos os tipos, em festas religiosas
também, além de tocar em uma missa que € celebrada em uma fazenda, perto da
cidade®.

Vé-se que a Banda era um grupo presente nos tempos/espacos da cidade,
tornando-se, assim, um grupo conhecido e envolvido nas festas tradicionais locais.
Mesmo néo tocando tdo frequentemente como em outros tempos, ainda € possivel
perceber que, em suas apresentacoes, se mantém a capacidade de, no local que
estiver tocando, ainda ter publico, e, na sua sede, no seu espaco, continua

ensinando musica.

3.2 A Banda como grupo social

Como dito, teorias exclusivas da area da Educacao Musical, por si s6, nao
teriam condicbes de explicar as relagcdes sociais que se entrelagam nos momentos
em que se ensina/aprende musica, um processo amplo e complexo que esta envolto
nao sé por conteudos, procedimentos de ensino/aprendizagem, mas também pelo

fato de a educagéao musical, ao

tratar das relacées entre individuos e musicas, ela divide
necessariamente o seu objeto de estudo com outras areas chamadas
‘humanas” ou “sociais” entre elas a Filosofia, a Antropologia, a
Pedagogia, a Psicologia e Sociologia, Ciéncias politicas e Historia
(SOUZA, 1996, p. 15).

54 O ultimo ano que se tem noticia dessa apresentagdo “tradicional” da Banda foi em dezembro de
2014.
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Entender como se ensina/aprende musica nas relagdes sociais das pessoas
que estdo ligadas a Banda passa também pelo entendimento de como os
colaboradores desta pesquisa conheceram este grupo, como 0s mUsiCOoS se
reconhecem como musicos deste grupo, como percebem o seu lugar neste espaco
social e/ou como escolhem ou sdo levados a preencherem “lugares” na Banda,
fazendo destes lugares o seu espaco no grupo.

Nesse sentido, acredita-se que o didlogo com a sociologia pode ajudar a
compreender as maneiras pelas quais os individuos que convivem em sociedade

aprendem/ensinam. Isso porque essa disciplina

examina as condicdes sociais e os efeitos da musica, assim como
relacdes sociais, que estejam relacionadas com a musica. Ela
considera 0 manuseio com musica como um processo social e
analisa o comportamento do homem relacionado com a musica em
direcdo as influencias sociais, instituicoes e grupos (KRAEMER,
2000, p. 57).

Entdo, a interpretacdo de como as relagées que ocorrem no tempo/espaco
da Banda estao envoltas no ensinar/aprender na Banda sera realizada a partir de
tematicas ligadas aos relacionamentos entre os musicos no tempo/espago do grupo.
Sao relacionamentos que demandam interacao entre pessoas e que, para participar
do mesmo grupo, tém que ser capazes de realizar certas agées comuns no/do
grupo. No caso da Banda, para ser ou fazer parte dela € necesséario que o
participante tenha acesso e adquira conhecimentos musicais, como, por exemplo,
tocar um instrumento. Neste caso, essa aprendizagem € essencial por ser uma
atividade ligada ao tipo de producao musical que caracteriza a Banda e pela qual ela
é reconhecida.

Sabe-se que um grupo tem (é composto por) pessoas e que pessoas sao
diferentes. Isso implica na relevancia de se conhecer as diferencas “dos porqués” de
cada um querer fazer parte da Banda. Independente do que era produzido na Banda
ou das regalias que se poderia ter ao fazer parte dela, o musico se satisfazia com
diversos acontecimentos/relacbes que sbé eram possiveis entre pessoas com
objetivos semelhantes.

Estar em sociedade, fazer parte de um grupo ou de uma instituicao é
também ter relacdo reciproca, com trocas de crencas, saberes e valores que

dependem uns dos outros para existirem e/ou coexistirem.
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A sociedade da forma a nossos comportamentos e crencas através
de instituicbes sociais, como religido, direito, educagédo, economia e
familia. Ao mesmo tempo, nds transformamos a sociedade através
de nossas interagbes com o outro e nossa participagdo em
instituicbes sociais. Dessa forma, podemos dizer que a sociedade
existe como uma entidade objetiva que nos transcende. Mas também
€ uma construcdo que é criada, reafirmada e alterada mediante
interagbes e comportamentos cotidianos (NEWMAN; O’BRIEN, 2013,
p. 27, Tradugao minha)®s.

Para compreender um grupo, as regras do espago em que ele se inscreve e
a funcéo de cada um, é importante que se discuta sobre este lugar como um espaco
em que as pessoas frequentam e que tem normas que devem ser seguidas.
Pensando desta forma, a Banda ainda pode ser caracterizada como uma instituigao.
Para Berger e Luckmann, as instituicdes pressupdem que:

acoes do tipo X serdo executadas por atores do tipo X [...]. As
instituigbes implicam, além disso, a historicidade e o controle. As
tipificacoes reciprocas das agbes sdo construidas no curso de uma
historia compartilhada. Nao podem ser criadas instantaneamente. As
instituicoes tém sempre uma histéria, da qual sdo produtos. E
impossivel compreender adequadamente uma instituicdo sem
entender o processo histérico em que foi produzida. As institui¢des,
também, pelo simples fato de existirem, controlam a conduta humana
estabelecendo padrbes previamente definidos de conduta, que a
canalizam em uma diregdo por oposi¢do as muitas outras diregdes
que seriam teoricamente possiveis. E importante acentuar que este
carater controlador é inerente (BERGER; LUCKMANN, 2003, p. 79-
80).

Berger e Berger (1978) discutem as caracteristicas fundamentais de uma
instituicdo, que sao: exterioridade, objetividade, coercitividade, autoridade moral e
historicidade. Assim, tendo em vista a Banda, pode-se identificar o que a tornaria

uma instituicdo. Quando se trata da exterioridade, para esses autores, as instituicées

sao

experimentadas como algo dotado de realidade exterior; em outras
palavras, a instituicdo é alguma coisa situada fora do individuo,
alguma coisa que de certa maneira (de uma maneira bastante
“ardua”, diriamos) difere da realidade formada pelos pensamentos,
sentimentos e fantasia do individuo. Por esta caracteristica, uma

% No original: “Society shapes our behavior and beliefs through social institutions such as religion,
law, education, economics and family. At the same time, we shape society through our interaction with
one another and our participation in social institutions. In this way, we can say that society exists as an
objective entity that transcends us. But it is also a construction that is created, reaffirmed, and altered
through everyday interactions and behavior”.
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instituicao assemelha-se a outras entidades da realidade exterior -
guarda certa semelhangca até mesmo com objetos reais como
arvores, mesas e telefones, que estdo la fora, quer o individuo
queira, quer nao. O individuo nao seria capaz de eliminar uma arvore
com um movimento da mao - e nem uma instituicido (BERGER,;
BERGER, 1978, p. 166).

Ou seja, o individuo, ao conhecer a Banda, percebe que ela “tem em si”
algumas realidades que diferem do que acredita, ou que suas convicgbes diferem
das que existem na Banda. As regras que a pessoa obedece, e que seriam elegiveis
como certas, quando pensadas no espaco da Banda, seriam diferentes. Neste
sentido, a Banda e o que lhe é préprio ja existia antes do momento em que essa
pessoa teve seus primeiros contatos com o grupo musical.

No que se refere a objetividade como outra caracteristica, pensa-se que a
Banda existe porque “esta 1a”. Pode ser vista por quem reconhece que ela ocupa um
espaco em algum lugar, assim ela possuiria a objetividade. Para Berger e Berger
(1978, p. 166), “alguma coisa € objetivamente real quando todos (ou quase todos)
admitem que de fato a mesma existe, e que existe de uma maneira determinada”.
Bastaria, entdo, sob este ponto de vista, olhar para a Banda e vé-la em seu
ambiente, fazendo “0 que ela costuma fazer” para perceber a objetividade que ela
“carrega”. E um grupo que existe e é reconhecido tanto internamente, quanto
externamente.

A proxima caracteristica, julgada como fundamental de uma instituicéo, é a
coercitividade, que, para Berger e Berger (1978, p. 166), € uma qualidade que “esta
implicita nas duas ja enumeradas: o poder essencial que a instituicdo exerce sobre o
individuo consiste justamente no fato de que a mesma tem existéncia objetiva e néo
pode ser agastada por ele”. No caso da Banda, a coercitividade é exercida quando,
por exemplo, cogita-se, por parte dos musicos, que a Banda deveria tocar uma
musica nova, porém, sabe-se que para ser considerada uma banda de musica ha
algumas caracteristicas instrumentais ou de repertério que a qualificam como banda.
Ou seja, para ser considerada o que ela é, uma banda, ela devera necessariamente
fazer “coisas de banda”. Obviamente que ela podera, durante o tempo de sua
existéncia, acumular outras caracteristicas, mas estas deverdao necessariamente ser
resultantes da interacdo de outras pessoas com a instituicao e que, constantemente,

recriam os significados do mundo.
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A instituicdo também tem uma autoridade moral, pois “ndo se mantém apenas
através da coercitividade” (p. 167). Acredita-se que a autoridade moral é a
caracteristica mais complexa a ser explicada, pois invoca “um direito a legitimidade;
em outras palavras, reservam-se o direito de ndo so ferirem o individuo que as viola,
mas ainda o de repreendé-lo no terreno da moral” (BERGER: BERGER, 1978, p.
167). E possivel, no caso da Banda, pensar que a autoridade moral seria também
uma agado de reciprocidade, na qual o individuo pudesse excluir quem n&o
dominasse as regras, normas e conhecimentos musicais.

Como ultima caracteristica, dentre as mencionadas por Berger e Berger
(1978), esta a da historicidade, esta sim, uma caracteristica facil de ser percebida. A
partir do que foi discutido neste trabalho, sabe-se que as bandas estdo presentes
em diversos momentos/tempos da sociedade. No caso da banda de Arcos, ainda €
possivel tracar parte de sua trajetéria em revistas e em artigos, que, por sua vez,
destacam sua participacado na vida cotidiana da cidade em diferentes épocas, desde

sua criagao. Logo, pode-se afirmar que

as instituicdes tém a qualidade de historicidade. Nado sao apenas
fatos, mas fatos histéricos; tem uma histéria. Em praticamente todos
0s casos experimentados pelo individuo, a instituicdo existia antes
que ele nascesse e continuara a existir depois de sua morte
(BERGER; BERGER, 1978, p. 168)

Portanto, compreender a Banda como uma instituicdo seria entender as
diversas formas que os individuos que frequentam este espaco se relacionam entre
si e com a Banda, as regras estabelecidas e adequadas através dos tempos, as
normas e valores atribuidos a ela enquanto grupo musical, do passado ao futuro,
além de entender quando seus valores e acdes sdo reconhecidos pela sociedade
como sendo parte do grupo.

Conclui-se que uma das fungdes da Banda, como instituicdo, € também ser
um espago no qual as pessoas compartilham de, pelo menos, um interesse em
comum, no caso a masica, e, a partir deste interesse, podem estreitar suas relagdes,
formando vinculos e lagos que, por sua vez, fortalecem a convivéncia no espago da
Banda. Desta maneira, pessoas tao diferentes, talvez com tdo poucos interesses em

comum ou parecidos, unem-se e realizam uma tarefa coletiva: tocar na Banda.
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3.3 Participantes da Banda
3.3.1 Quem podia fazer parte da Banda

O Unico requisito necessario para poder frequentar a Banda era ir 14, passar
na sede e falar que gostaria de tocar na Banda ou aprender musica, pois nao
existiam critérios de idade ou de sexo que limitassem esta participacao.

E importante dizer que, quando a pessoa passa a frequentar a Banda ou
uma banda qualquer, ela aceita o que ja se fazia naquele espago, pois entende que
aquele espaco e aquelas normas ja existiam. Ou seja, a coercdo da instituicdo
banda para com os musicos acontece quando este grupo musical impde suas regras
e/ou convengdes que a caracterizam como tal.

A partir das entrevistas, viu-se que a idade dos participantes da Banda
variava entre 7 e 85 anos de idade, e que o sexo do iniciante na Banda era
importante na escolha do instrumento. Diante disso, participava da Banda quem
tinha algum interesse. Segundo Sinara (Caderno de entrevistas, 11/03/2015, p. 77),
“era a musica” que levava as pessoas para a Banda. Esta participante considera que
“os novos, os velhos, os ricos, 0s pobres eram iguais” e era a musica que 0s unia.

Claro que é uma afirmagdo que deve ser analisada quando se trata de
grupos musicais. Bozon (2000) é um autor que estudou sobre sociedades musicais
em uma pequena cidade do sul da Franca. Ele afirma que a musica é

um fenémeno transversal, que perpassa todo o espaco de uma
sociedade, a pratica musical constitui um dos dominios onde as
diferengas sociais ordenam-se da maneira mais classica e marcante,
mesmo se 0s agentes sociais, mais seguido e constantemente que
em outros campos, se recusem a admitir que a hierarquia interna da
pratica € uma hierarquia social (BOZON, 2000, p. 147).

A partir desse pensamento, é possivel, por um lado, entender como os
participantes se sentiam na Banda e, por outro lado, também deixa em questao um
aspecto fundamental quando se analisa os grupos musicais, qual seja o da
hierarquia das praticas musicais. E, no caso do campo pedagogico-musical,
Goncgalves (2007) afirma que, quando se trata dos processos de formag¢ao musical,

também existem hierarquias nos procedimentos de ensino, no
repertorio adotado, bem como nos discursos sobre ensino e sobre
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musica. Essa hierarquizagdo pode ser considerada como estratégia
para legitimar suas praticas, para estabelecer redes de sociabilidade
que dao sustentacdo a essas praticas e agbes pedagdgicas no
interior de cada campo (GONCALVES, 2007, p. 309).

Ja no que se refere a questdo etaria na Banda, os jornais também
salientavam esta caracteristica dos participantes da Banda, quando destacavam a
ideia de “experiéncia e juventude” (ver Figura 2).

Figura 2 - Os integrantes da Banda®®.

Fonte: Jornal Laboratério (2003, p. 3)%’.

Ao observar a Figura 2 também é possivel perceber que existem questbes
que nao foram tratadas neste trabalho, pois ndo houve dados a partir das entrevistas
que pudessem subsidiar algumas discussdes. Por exemplo, € perceptivel que
existiam pessoas negras na Banda, e que estas pessoas tocavam, e tocam,
instrumentos de sopro e de percussdo. Durante as entrevistas nao apareceram ou
foram abordadas questdoes de raca, até porque nenhum dos participantes falou ou
deu a entender, qualquer tipo de situacdo que pudesse ser resultante de questdes
ligadas a raga.

No entanto, aspectos relacionados a faixa etaria foram expostos em muitas
afirmacdes dos participantes da pesquisa, 0s quais, por sua vez, podem ser
relativizados quando se trata da diferenca de idade dos musicos em relacdo ao

5 Da direita para a esquerda em pé: Maestro Jodo, Tiago, Jadson, Tarcilio, Erika, Juliano, Poliana,
Vinicius (Nick), Paulo, David, Warrisson, Vinicius. Sentados: Pixano, Manoel, Flavio, Yago, Reis.

57 [Banda faz histéria com arte e acao social]. Jornal Laboratério - PUC Minas — Arcos, ano 2, n. 6,
p. 3, mar. 2003.
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repertdrio, por exemplo. Destaca-se que, para os musicos mais velhos, em idade e
em tempo de permanéncia na Banda, o repertorio remete a épocas em que as
bandas eram o meio que a cidade dispunha para ouvir musica “ao vivo”, quando
tocavam no coreto um repertério de dobrados, hinos civicos, marchinhas, mazurcas,
valsas, dentre outras, e que eram as chamadas “musicas de banda”. Porém, quando
se pensa nos musicos mais jovens, o repertorio para eles poderia ser diferente. Na
perspectiva deles seria interessante que a Banda colocasse no seu repertério
“musicas novas”, que estivessem mais presentes na midia ou no seu dia a dia.

Nisso € possivel perceber um conflito entre 0 maestro, os musicos mais
jovens e os musicos mais velhos. O maestro tenta manter as caracteristicas que,
segundo ele, fazem uma banda ser reconhecida como tal, além de que, sendo uma
pessoa mais velha, se sentia certo ao tratar de determinados assuntos com pessoas
mais jovens. Ou seja, ele tinha a palavra final quando se tratava das mudancas que
poderiam ser propostas por qualquer um para/com a Banda.

Ja os musicos mais velhos acreditavam que era necessario que a Banda
renovasse 0 seu repertorio, mas com musicas de Banda ou classicos, e, mesmo
acreditando nesta renovagao necessaria, eram contra as muasicas consideradas “do
momento” pelos integrantes mais novos da Banda.

No caso dos musicos mais jovens, percebe-se que eles realmente queriam
“renovar”, tocando o repertorio que eles ouviam - nas radios, na televisdo e/ou na
rua —, mas aceitavam tocar as musicas de banda e da Banda para fazer parte
daquele grupo.

Mesmo tendo essa diferenca na preferéncia dos musicos em relacdo ao que
era tocado, 0 que ocorre € que a Banda proporcionava a convivéncia entre pessoas
de diferentes geracdes. Provavelmente, isso pode vir a contribuir para a constituicdo
da ideia de que o que se faz/toca na Banda também pode mudar com as novas
geragdes, com outras ideias, podendo até reconfigurar, quem sabe, a fungao social
deste grupo social. Claro que essas reconfiguracbes podem trazer a tona muitos
conflitos, fazendo com que muitos decidam ficar ou sair da Banda, mas, com isso,
fica ainda mais evidente a situagcao proposta: para tocar na Banda, um componente
deveria fazer o que se faz em uma banda, e isso incluia atender as solicitacdes e
imposi¢cées do maestro, frequentar os ensaios, conhecer o repertério que seria

tocado e, é claro, mesmo nédo gostando, tocar o que a Banda tocaria.
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Ao olhar para os mais de cem anos de existéncia da Banda, ha de se
perceber o quanto ela mudou gracas aos novos e varios integrantes que
frequentavam seu espaco, bem como aos maestros que passaram por ela. De
acordo com Berger e Berger (1978),

conhecer o poder das instituicbes ndao € o mesmo que afirmar que
elas ndo podem mudar. Na verdade, elas mudam constantemente - e
precisam mudar, pois ndo passam de resultados necessariamente
difusos da agdo de inumeros individuos que “atiram” significados
para o mundo (BERGER; BERGER, 1978, p. 167).

No entanto, aprofundando um pouco sobre a diferenca de idade entre os
participantes, percebe-se que esta € uma das formas pelas quais a Banda sobrevive
através dos anos, principalmente quando é na convivéncia entre os participantes,
entre 0s mais antigos e os mais novos na Banda, que se estabelecem relacdes de
ensino/aprendizagem, importantes para o futuro do grupo. O processo de
ensino/aprendizagem, neste contexto, € reciproco, pois cada frequentador da Banda
traz conhecimentos que, por sua vez, sao compartiihados com os demais que
também frequentam este espaco. E um dos momentos de troca durante o processo
de tornar-se musico nesse grupo.

E importante mencionar que, apesar de ndo haver restricdes a qualquer
pessoa ou a qualquer habilidade (ou n&o) para participar da Banda, quando se
pensa em bandas de musica, como aquelas que tém séculos de histéria e tradi¢cdes
que surgem das herangas militares, de coronelismos e machismos fortalecidos por
geracdes, ndo € possivel pensar que existiam facilidades para mulheres que
queriam fazer parte de uma banda, ja que durante muitos anos a presenca delas
nao era permitida. Nem sempre a Banda foi um espaco tido como propicio para
mulheres, j& que uma das questdes envolvidas nesta participacdo se dava na
escolha do instrumento.

E claro que, com o passar do tempo, com a mulher cada vez mais presente
nos espacgos tradicionalmente masculinos, aos poucos ela foi comegando a
participar desse grupo musical. Uma das restricbes comumente atribuida a esta
participacdo tem a ver com os instrumentos tocados na Banda.

Para Ravet (2006, p. 8), “as formas de profissionalizacdo e de carreiras
distinguem-se segundo o universo musical, a origem social e o sexo do musico”.

Entdo, percebe-se a tendéncia de que havia distingdo entre instrumentos para



91

homens, para mulheres e criangas. Comumente, os instrumentos indicados para as
criangas eram a requinta e o saxhorn, e os instrumentos destinados aos homens
seriam o trombone de vara, o trompete, o bombardino, a tuba e o saxofone tenor.
Nota-se que para as mulheres, na maioria das vezes, eram destinados instrumentos
de palheta, tais como: clarinete e saxofone alto. Isso porque “a socializacao
instrumental é feita em classes de homens ou de mulheres, onde se separam as
sociabilidades masculinas ou femininas, a aprendizagem de modos de desempenho
instrumental (leve/forte, etc.)” (RAVET, 2006, p. 7).

No geral, a partir das entrevistas, em nenhum momento houve a indicagcao
de que havia restricado quanto a participacao de pessoas na Banda, pelo menos no
que se refere a vontade de quem, porventura, desenvolvesse o interesse de estar no
grupo. Neste grupo também nédo houve evidéncia de que a idade era um fator que
restringia alguma atividade musical e/ou pedagdgico-musical.

3.3.2 Tipos de participantes da Banda

Como dito, era comum as pessoas procurarem a sede da Banda com o
intuito de aprender musica. A partir dos relatos dos colaboradores, foi possivel
identificar trés categorias de participantes da Banda: a primeira € constituida por
pessoas que conheciam a Banda, iam, frequentavam poucas aulas e, logo em
seguida, desistiam de participar do grupo. Estas pessoas ndo foram entrevistadas.
Na segunda estdo as que participavam da Banda, mas que n&o almejavam ser
profissionais. E, a terceira categoria, abarcam pessoas que frequentavam a Banda e
procuravam desenvolver suas habilidades tanto dentro, quanto fora dela, focando no
proposito de seguir a carreira como musicistas.

Quando se trata da primeira categoria, daqueles que vao para a Banda e
ficam la pouco tempo, o maestro Jodo (Caderno de entrevistas, 18/07/2015, p. 288)
disse: “Ia ja foi um monte de cara cheio de talento, mas vocé fala: “ Nossa, esse vai
ser...”. Ele sai, acabou, acabou! Ele vai uma aula, duas, as vezes, até uma semana,
um més, mas tem que ter vocagéao!”.

Esse fato também é destaque no relato de Poliana, que conta:

Hoje eu lembro, assim... que vocé chegava la [na Banda] e tinha um
povo muito diferente e depois vocé nunca mais via. E esse tanto de
gente que ja foi na Banda... as pessoas viram e dizem: “_Eu ja toquei
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na Banda”. Ai uma vez um colega meu... [em uma conversa]: “_Vocé
ja foi 14 algum dia na vida?”; “_Ah sei, na Banda! Sim!”. Muita gente
ja foi la um dia, né? Tipo: “ Foi la? (na Banda)”; “ Ah! Passei 13"
(Poliana, Caderno de entrevistas, 17/07/2015, p. 254).

Céssia, outra colaboradora, também percebia que algumas pessoas iam
para a Banda e ficavam pouco tempo. Segundo ela, estas pessoas, muitas vezes, se
sentiam pressionadas pelos parentes que gostavam de musica ou que gostariam de
ter aprendido um instrumento. Neste caso, elas iam para satisfazer o desejo dos

familiares. Ela afirma o seguinte:

Tinha pessoas que iam [para a Banda] porque o pai queria, mas nao
duravam um més! Tanto é que eu nem lembro o nome dessas
pessoas, mas eu via que o pai ficava la insistindo, insistindo,
insistindo. As vezes, o pai mesmo levava pra fazer aula, s6 que a
pessoa nao gostava, ndo estava nem ai pra aquilo, ndo aprendia
(Cassia, Caderno de entrevistas, 07/05/2015 p. 94-95).

Na segunda categoria de iniciantes que frequentavam a Banda e
participavam das aulas de mdusica, muitas vezes, estas pessoas iam porque
gostavam das viagens e das apresentagcbes, mas nao tinham o intuito de serem
profissionais da musica. Essa categoria era reconhecida entre os musicos da Banda
e, mais que isso, era assumida por alguns. Poliana, por exemplo, afirma que no
tempo em que esteve na Banda nunca almejou ser uma profissional. Frequentava a
Banda para estar junto com os outros, para manter as amizades, para se sentir
integrada em um grupo e deixa isso bem claro quando pergunto se ela tinha

interesse de ser uma profissional da musica. Ela disse claramente:

Nao! Nunca foi! Assim... a minha mae, talvez, um dia achou que era,
né?: “ Nossa, porque vocé ndo estuda pra passar num concurso, sei
la, da policia... de musical!”. Sei la, nunca foi! Nunca foi o que eu
queria... ser profissional, ndo! Eu gostava do contexto mesmo, assim:
gostava de tocar, viajar com certeza! Viajar, tocar. [...] Hoje em dia eu
penso o seguinte, assim: de ter algo pra fazer... Vocé encontra uma
galerinha todo dia, toca. Eu acho que... um pessoal super do bem,
entdo... (Poliana, Caderno de entrevistas, 17/07/2015, p. 252).

Ja o terceiro tipo de participante da Banda correspondia aqueles que viam
na musica uma oportunidade de profissionalizacdo. Eles frequentavam a Banda,
tocavam seus instrumentos e tinham aulas de musica, mas depois de algum tempo

comecaram a buscar novos caminhos. Eles entendiam que o intuito da Banda néo
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era de profissionaliza-los, ou seja, eles adquiriam a formacédo musical na Banda e
depois buscavam outras formas de se aperfeicoar musicalmente como
instrumentistas.

Ao mesmo tempo, eles também viam a possibilidade de se tornarem
profissionais e percebiam que o musico profissional era diferente dos musicos que
tocavam na Banda. Juliano (Caderno de entrevistas, 10/07/2015, p. 193) disse que
sempre separou na Banda o musico que tocava por hobby do que era profissional.
Ao narrar um fato que aconteceu com ele, este colaborador ainda comentou que,
algumas vezes, ele dizia para as outras pessoas: “ Olha, a bandinha é uma coisa, o
profissional Juliano é outra coisa. O Juliano, musico da bandinha, é o musico da
bandinha, toca mal, de qualquer jeito, mas o profissional, ndo” (Juliano, Caderno de
entrevistas, 10/07/2015. p. 183).

Nao se pode dizer que todos os musicos da Banda tinham essa ideia e que
pensavam que existiam “duas formas de tocar”, uma forma profissional e outra na
Banda. Porém, o que se percebe € que entre os musicos da Banda, sobretudo
aqueles que trabalhavam com musica fora, ndo viam a atuacao deles neste grupo
como algo profissional, talvez por ndo serem remunerados, ja que fora da Banda
eram pagos pelas atividades musicais exercidas.

Com essa exposicao do que seriam os trés tipos de participantes da Banda,
0 que nao se pode negar € a importancia que todos estes tipos de musicos tinham
no processo de continuidade do grupo. A ndo selecao desses participantes e a
gratuidade das aulas eram chamariz para pessoas que queriam experimentar a
participacdo na Banda ou queriam aprender a tocar um instrumento musical. Da
parte da Banda, percebe-se que era importante que as pessoas gostassem e
quisessem ficar, participassem e frequentassem as atividades do grupo.

3.3.3 Como os participantes passavam a frequentar a Banda

Diante das entrevistas, quando se trata desses musicos da Banda e de
pessoas que optavam por estar neste espaco, é sabido que eles tinham alguns
interesses em comum e formacado musical também parecida, pois a grande maioria
tocava violdao. Como mencionado, havia na cidade um espaco cedido pela prefeitura,
no qual muitas pessoas poderiam aprender a tocar este instrumento gratuitamente
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ou com um preco bem acessivel. E, ao ser detectada alguma facilidade ou interesse
em se dedicar ao estudo da musica, esses alunos eram direcionados a Banda.

Por ser uma cidade pequena, na qual a Banda existe ha varias geragoes, é
normal que pessoas tenham tido experiéncias semelhantes com a Banda, com
musicas de banda e com pessoas que conheciam a Banda. Vinicius (Caderno de
entrevistas, 05/03/2015, p. 26), por exemplo, tinha experiéncia de tocar um
instrumento e de escuta musical. Sdo conhecimentos musicais advindos de sua
convivéncia com musicos da Banda, j& que comecgou a tocar na Banda depois do
seu pai e do seu irmao.

Depois de algum tempo que tinha ingressado na Banda, Vinicius convidou
sua prima Camila para tocar la também. Quando seu primo ndo podia lhe fazer
companhia, Camila ia acompanhada de sua mae ou de seu pai, que a levavam para

0s ensaios. Camila conta:

Minha m&e e meu pai comecaram a frequentar a Banda por minha
causa. Minha mae porque quando a gente ia pros encontros de
banda seu Jodo n&o deixava a gente ir sem méae, né? Sem alguéem,
um responsavel. Ai ela entrou na [para a] Banda por causa disso.
Meu pai entrou e ele esta ai até hoje (Camila, Caderno de
entrevistas, 11/07/2015, p. 230).

No geral, quando se trata dos colaboradores desta pesquisa, eles antes de
entrarem para a Banda ja tinham contato com a musica, com alguém que praticava
musica ou com musicos da Banda. Ao ter contato com a musica, seja ela de
qualquer estilo ou género, a pessoa tinha a oportunidade de estar exposta a
diversas formas de ouvir, de se relacionar com a musica. Estar em um ambiente que
possibilitava a vivéncia de conhecimentos musicais fazia com que a pessoa tivesse,
entdo, contato com varios tipos de musica e, também, podia se manifestar
musicalmente fazendo comparacoes, analises a partir dos seus proprios parametros
auditivos e ideias musicais aprendidas. Em outras palavras, o contato com a musica
possibilitava ndo s6 as aprendizagens musicais mediadas pela escuta, mas também
fazia com que essas pessoas desenvolvessem o interesse por aprender musica na
Banda.

Sabe-se que a aprendizagem musical é também uma aprendizagem social.
Quando um sujeito acompanha o outro até a Banda, ou quando alguém tem a
chance de ver (e ouvir) a Banda passar, proporciona situagdes que fazem com que a
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pessoa possa acumular audicées de musicas de variados estilos e géneros, criando
assim um “repertorio” de formas de analisar, comparar, entender as musicas, de
interagir, enfim, de se relacionar com a musica.

Sobre isso, Schutz (1964) menciona um estudante que toca uma obra
musical que pode ser desconhecida para ele. Este estudante utiliza conhecimentos

prévios para tocar essa obra.

Mesmo antes de comecar a tocar, ou de ler o primeiro acorde, [...] 0
musico é remetido a um conjunto mais ou menos claramente
organizado, mais ou menos coerente, mais ou menos nitido, de suas
experiéncias anteriores que em sua totalidade constituem uma
espécie de conhecimento prévio da obra musical que tem adiante
(SCHUTZ, 1964, p. 160, traducdo minha)®.

Com experiéncias musicais variadas anteriores a sua entrada para a Banda,
esses musicos se encontram em um espaco no qual tém a oportunidade de
compartilhar, trocar conhecimentos, ensinar/aprender uns com 0S outros e nas
diversas situagdes que seus conhecimentos musicais se diferem, e se tornam de
interesse para o outro. Proporcionam, assim, momentos de reflexdo sobre suas
acdes musicais, suas formas de tocar seus instrumentos e as maneiras como 0
conhecimento de cada um pode ser importante para o outro.

Percebeu-se que as pessoas que iam para a Banda, geralmente, ja tinham
alguma relagdo com a musica, seja através de uma pessoa da familia ou de alguém
que conhecia e que fazia parte da Banda. Ir para a Banda, entdo, poderia preencher
a necessidade de querer ficar junto tanto de pessoas que tinham interesses em
comum, quanto de pessoas que tinham experiéncias parecidas.

Em seguida, € preciso lembrar que essas experiéncias parecidas néo
estavam ligadas somente ao conhecimento que se tinha do grupo banda, mas
também ao gosto musical, ao conhecimento sobre algum instrumento e, é claro, o
musico deveria estar disposto a estar com/no o grupo. Neste movimento relacional,

um musico leva o outro, que leva o outro e assim por diante.

%8 No original: “Aun antes de comenzar a tocar o de leer el primer acorde, nuestro musico es remitido
a um conjunto mas o menos claramente organizado, mas 0 menos coherente, mas o menos nitido, de
suas experiencias anteriores que em su totalidad constituyen una espécie de conocimiento prévio de
la pieza musical que tiene delante”.
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3.3.4 Motivos para os participantes irem a Banda

Os colaboradores desta pesquisa apresentaram diversos motivos para
fazerem parte da Banda. Pode-se dizer que estes motivos ndo estavam ligados
somente ao tocar, mas também a outras atividades que compunham o dia a dia da
Banda, tais como: ter um lugar para ir, fazer parte de um grupo, viajar, conversar.

Como dito anteriormente, apesar de alguns interesses comuns, ha também
os distintos que variavam de musico para musico, ou seja, cada um estava na
Banda por algum motivo. Estes diversos motivos levavam a pessoa a procura da
Banda e eram estes mesmos motivos que também faziam com que cada um
permanecesse na Banda. Esta permanéncia criava expectativas de futuro, além de
modos diversos de se sentirem reconhecidos socialmente. Quando perguntei para
um dos participantes da Banda sobre o porqué ele gostava de ser musico da Banda,
ele disse: “Era bom estar la. Era bom estar no conjunto e era bom ser visto também.
[...] Era bom estar nas apresentagcdes, nos conjuntos extras era bom o
reconhecimento do povo” (Ramsés, Caderno de entrevistas, 08/05/2015, p. 114).

Esses motivos que os levavam para a Banda nem sempre eram claros para
os musicos. Ou seja, eles tocavam, ensaiavam, falavam sobre a Banda, mas nao
sabiam o que despertava neles a vontade de estar l4. A Histéria Oral, enquanto
método, permite que no ato da entrevista essa reflexdo possa acontecer (LEAVY,
2011; MEIHY, 2000). Percebi que muitas respostas curtas continham justamente
isso: a reflexdo meio que tardia sobre o porqué de irem naquele lugar. Por exemplo,
quando perguntei a Poliana o que a motivava ir para a Banda, ela respondeu: “Eu
nunca parei pra pensar... Mas, tinha um pessoal que gostava muito de tocar,
mesmo! [...] E um pessoal tipo eu mesma, que ia pra curtir!” (Poliana, Caderno de
entrevistas, 17/07/2015 p. 245).

Percebe-se que, mais do que motivos, as pessoas tinham interesses
variados que os levavam a fazer parte da Banda: alguns gostavam do grupo, outros

da musica, outros do instrumento. Um dos colaboradores disse:

Cara, tocar na Banda ¢ igual... Se vocé esta la vocé gosta daquilo,
entendeu? Porque se a pessoa ndo gostar, ela ndo vai... [...] A gente
estava ali porque gostava, gostava da turma, ndo era a musica so,
vocé tem que gostar ali do meio que vocé esta vivendo também,
sabe? Era bom! [Era] uma turma bacana (Edwilson, Caderno de
entrevistas, 18/07/2015, p. 283).
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Portanto, ndo se pode atribuir um Gnico motivo ao fato dos musicos irem
para a Banda. Estes motivos estimulavam os iniciantes da Banda a se concentrarem

no objetivo de se tornarem musicos e o se “sentir musico” era importante.

3.4 Tornando-se musico da Banda

A partir dos relatos dos colaboradores, quando se trata desse sentimento de
pertencer ao grupo e de ser reconhecido como uma das partes deste grupo, pode-se
mencionar pelo menos cinco momentos bastante singulares para os musicos, que
sdo0: 0 momento em que ele pegava o instrumento; quando ele era chamado para os
ensaios; quando vestia o uniforme; quando participava da sua primeira apresentacao
com 0 grupo e quando passava a acompanhar a Banda pela cidade e nas viagens.

Portanto, “tornar-se musico” nado estava ligado somente ao tocar, mas
também as diversas situagbes nas quais 0 musico sentia que era visto como parte
do grupo. Ou seja, tornar-se musico nao dependia sé da “qualidade do tocar” ou da
técnica dele como instrumentista. Acredita-se que essa percepcao esta ligada,
principalmente, ao momento no qual ele se viu em uma situagdo dentro da Banda,
qguando se sentiu, se reconheceu como musico, portanto, parte daquele grupo.

Como foi mencionado, o primeiro momento importante do musico na Banda
era quando ele recebia o instrumento. Era o instante em que esse iniciante passava
a ser um musico da Banda. Edwilson confirma isso quando diz: “Eu me senti parte
da Banda no momento em que eu peguei um instrumento. Naquela tensao de pegar
o instrumento e ali eu senti: *_Eu fago parte da Banda!’ ” (Edwilson, Caderno de
entrevistas, 18/07/2015, p. 268).

No caso de alguns colaboradores, “ser musico” da Banda criava uma
atribuicdo Unica as pessoas que, até entdo e as vezes, ndo se sentiam importantes
perante os outros, e que através do seu instrumento musical era reconhecido no

local em que ele vivia. Paulo disse que:

Achava o bombardino lindo [risos], maravilhoso e se vocé for olhar o
bombardino, o bombardino esteticamente é horrivel, né? Grande,
desengongado [...]. Agora, assim... Eu me achava importante, velho!
Pra mim, eu me sentia importante tocando (Paulo, Caderno de
entrevistas, 07/06/2015, p. 133).
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Mesmo que as habilidades no instrumento ainda n&o tivessem sido
desenvolvidas, ele ja se sentia importante ao pegar um instrumento. O iniciante ja
sentia que tinha um papel a cumprir e isso implicava no aprendizado de
conhecimentos musicais para tocar esse instrumento na Banda.

Em sua maioria, os colaboradores pensam que foi no momento da primeira
apresentacdo com o grupo que se tornaram, ou se sentiram musicos. Por exemplo,
quando perguntei ao Paulo, que comegou a tocar na Banda aos nove anos de idade,
sobre esse momento, obtive a seguinte resposta:

Acho que na primeira vez que eu toquei [em uma apresentacao] eu ja
senti isso. Eu cheguei 14, ja coloquei esse uniforme aqui [mostra o
uniforme], ja era um membro da Banda, eu estava de uniforme, ja
tinha a camisa pequenininha, mas era minha... “Agora eu estou igual
a todo mundo!” E bola pra frente! (Paulo, Caderno de entrevistas,
07/06/2015, p. 138).

Compartilhando da mesma sensacao, Ramsés, que entrou para a Banda
com sete anos de idade, acha que foi na sua apresentacao com a Banda o momento

em que se tornou musico. Segue-se a conversa:

Murilo: Quando é que vocé comecgou a acha que vocé era um
membro da Banda? ]

Ramsés: No mesmo dia que eu toquei. Tocando... E... Nessa
primeira apresentacdo que eu fiz na Semana Santa (Ramsés,
Caderno de entrevistas, 08/05/2015, p. 107).

Tornar-se musico da Banda ndo dependia somente de situagdes em que o
musico era visto em apresentacdes. Paulo (Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p.
138), por exemplo, menciona 0 momento que vestiu o uniforme como sendo muito
importante. Inclusive, ele guarda todos os uniformes que usou na Banda.

Também isso poderia ocorrer em outras situagdes, quando, as vésperas de
apresentacdes, 0 maestro ligava lembrando o musico que a Banda tinha ensaio e
que ele faria falta. Sdo momentos em que o musico se sentia lembrado pelos outros
e pelo maestro. Era quando ele sentia que fazia falta, que o grupo precisava dele. O
maestro tinha nesse aspecto um papel importante, como mencionado:

O Sr. Joéo ligava e avisava: “_Oh, vai ter encontro de banda tal dia,
entdo vocé passa pelo menos umas duas, trés vezes, tal musica
comigo aqui, pra gente ensaiar’. Ai a pessoa ia, ensaiava, a gente
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reunia uns dias antes, depois ia pra tocar (Vinicius, Caderno de
entrevistas, 05/03/2015, p. 38-39).

O Joao sempre ligava pra gente antes falando: “_Vai ter que tocar tal
hora, tal dia, tal coisa. Vamos encontrar todo mundo |4 na Banda”. Ai
todo mundo aparecia (Paulo, Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p.
142).

Tal como esta exposto, pode-se pensar que existiam situacdes em que a
pessoa se percebia musico quando ele era reconhecido ou quando sua habilidade
como musico do grupo era reconhecida pelo outro. E o caso de Cléber, que, ao ser

questionado se ele se lembrava de quando se sentiu musico, disse:

Olha, é até interessante. Uma vez eu estava tocando e eu ja tinha
passado pra tuba. Ai um dia eu estava tocando e ele [0 antigo
maestro conversando com o Sr. Jodo] falou assim: “_O Cléber!”
[apontou com a cabeca]. “ Olha, o Cléber melhorou demais no
baixo”. Entdo, eu acho que a sua pergunta... Iniciou a partir desse
momento (Cléber, Caderno de entrevistas, 11/07/2015, p. 200).

Enquanto alguns colaboradores se sentiam parte da Banda quando vestiam
o uniforme ou quando recebiam o instrumento, Camila (Caderno de entrevistas,
11/07/2015, p. 224), por exemplo, conta que se sentiu musicista da Banda quando
comecou a participar dos encontros de banda e quando tocava nos desfiles da
cidade.

Na Banda, um grupo com poucos participantes e que nao tinha condigdes de
formar novos musicos em curto prazo, era comum a integragdo e o convite para
tocar com o grupo do participante, mesmo que ainda fosse iniciante, mas que
tivesse condicbes de tocar ao menos uma mdusica. Talvez para que a Banda
pudesse ter mais poténcia sonora ou para parecer maior, ou até para incentivar o
musico.

As vezes, alguns participantes evidenciavam que, para eles, o importante
nao era a “qualidade do tocar” ou a técnica. Contudo, isso fazia muita diferenca para
que o musico fosse considerado ou ndo componente da Banda, ou para que ele
pudesse acompanhar o grupo e tocar. Paulo conta:

A primeira vez que eu toquei, foi no coreto. Estava eu, a Poliana... E
ai, o Jodo falou assim: “_Vocés vao ser promovidos agora, vao virar
musicos junto com a gente!”. Ai fomos 14! E nds sabiamos trés
musicas. NOs sabiamos “Parabéns pra Vocé”, “Luar do Sertdo” e
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“New York New York!”. Fomos la, chegamos e tocamos o que nos
sabiamos (Paulo, Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p. 133).

Ja na fala de Vinicius (Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p. 28), pode-se
também perceber que, para ele, ndo era necessario ter “tempo de estudo” para ser
musico. Saber musica pode ter, realmente, vdrias interpretacées, como, por
exemplo: € comum notar que alguns musicos, apesar de dominarem a técnica do
instrumento, ndo se julgam musicos, principalmente, por considerarem musicos
apenas aqueles que tém conhecimentos sobre conteldos de teoria da musica, de
leitura da partitura ou que tém a formacao musical escolar. Esta ideia talvez adquira
forca devido ao principio de que, para ser musico, € preciso saber ler e escrever
musica, sobretudo quando se trata do contexto da banda de musica.

Mas, para os frequentadores da Banda, ser musico demandava nao sé ler
musica. Era importante usar um uniforme, ensaiar com o grupo, tocar obras do
repertorio. Ou seja, somente estudar musica ndo os fazia se tornarem musicos ou se

“sentirem musicos”.

Nos tinhamos aquela sensacéo [quando estdvamos com a Banda] de
“ N6! Nés viramos... estamos virando mdusicos!”. Porque uns
meninos de nove anos nao tém muita atribuicdo na vida, né? E ai
vocé virar musico da Banda e usar uma camisa dessas daqui [mostra
0 seu primeiro uniforme] é importante, né véi*®®! (Paulo, Caderno de
entrevistas, 07/06/2015, p. 133).

Vale lembrar também que, sem entrar em discussdes aprofundadas que
cercam a tematica, as bandas transitam pelos mundos do popular e do erudito, e
incorporam aspectos presentes em diversas praticas, tanto musicais quanto
pedagdgico-musicais. A banda de musica, conhecido grupo musical que, através
dos séculos, vem formando musicos, 0s quais sdo, muitas vezes, tidos como
amadores, também se propde a ensinar teoria da musica, leitura musical e
percepg¢ao musical. E por isso mesmo que, segundo Ravet (2006, p. 8), “as formas
de profissionalizagdo distinguem-se segundo o universo musical (erudito/popular),
origem social e sexo”.

Na Banda, os conteldos musicais, apesar de terem certa sequéncia nos
seus procedimentos de ensino, aconteciam, muitas vezes, seguindo a demanda do

59 Véi: Uma giria do interior de Minas Gerais que significa “velho”, mas pode ser substituida por outras

girias, tais como: “cara”, “pia@”, “irmao”.
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momento. Eu mesmo, quando estudante e musico da/na Banda, aprendi a clave, os
nomes das notas e o que os sustenidos significavam somente quando toquei uma
musica inteira, sem os acidentes grafados na partitura. Foi ai, entdo, que o maestro
explicou para mim como “aquilo” funcionava, o que seria a tonalidade e o porqué dos
sustenidos aparecerem depois da clave.

E natural que em uma banda de musica as praticas pedagdgico-musicais,
comumente utilizadas entre os musicos populares e musicos eruditos, se entrelacem
de diversas maneiras, pois a multiplicidade de situagées do cotidiano, em que os
integrantes da Banda estdo expostos durante suas vidas, se mistura e cada um
contribui para que as formas de aprender/ensinar na Banda sejam diversas.

Diante do mencionado, vé-se que para ser musico da Banda é necessario
que a pessoa se sinta integrada ao grupo. Geralmente, isso acontecia quando
faziam uma apresentacado, quando eram vistos tocando com o grupo e/ou tinham
uma posicao definida nele, fazendo com que ele ganhasse visibilidade, ou seja,
reconhecimento pela Banda cumprir uma das suas fungdes sociais na cidade, que é

tocar nos varios eventos.
3.5 Os musicos e os instrumentos musicais na/da Banda
3.5.1 A escolha dos instrumentos musicais

Nas bandas de musica com caracteristicas militares, que tocam em coretos,
procissdes, festividades civicas e sdo formadas por civis, a formagéo instrumental é
elemento importante para a constituicdo dos estilos que sédo tocados e que
caracterizam este grupo musical. A formagao musical instrumental, que comumente
compbe o grupo musical banda, se difere, em termos gerais, da organizagcao
instrumental das orquestras, bandas sinfénicas e outros grupos musicais.

Sabe-se que para que uma banda toque é necessaria certa quantidade de
musicos, distribuidos entre varios instrumentos e em seus respectivos naipes.
Dentre as diversas formagdes possiveis para uma banda de musica, a Banda de
Arcos pode ser considerada como sendo de uma banda tradicional, que tem em sua
formagédo a énfase nos instrumentos de sopro da familia dos metais e madeiras,

geralmente instrumentos de afinacdo semelhante, o que facilitaria a escrita € o
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compartilhamento de partituras, além de contar com uma percussdao movel,
instrumentos faceis de carregar e que propiciavam a vantagem de tocar andando.

Um aspecto importante nessa formagdo musical inclui a escolha dos
instrumentos. Tal escolha envolve o gosto pessoal, caracteristicas fisicas dos
musicos e, muitas vezes, 0 que pesa mais é a necessidade da Banda. Tais aspectos
sdo potencializados quando a Banda tem poucos instrumentos disponiveis e até
poucos musicos que gostariam de toca-los, como € o caso do bombardino, do
saxhorn, dentre outros. Entdo, a decisdo de quem vai tocar qual instrumento, na
maioria das vezes, passa a depender do maestro, que seleciona conforme a
necessidade da Banda.

Na banda de Arcos, para muitos musicos, a escolha do instrumento estava
fundada no fato de que ndo havia outros disponiveis quando eles iniciavam na
Banda. Durante a conversa com o Vinicius, é possivel deduzir isso quando pergunto
por que ele escolheu o clarinete. Vinicius (Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p.
35) responde que: "o clarinete era o unico instrumento que tinha!".

Cléeber também néo teve participacao nessa escolha, pois a deciséo foi do

maestro.

Murilo: Como € que foi escolher o instrumento?

Cléber: Ah, era o que tinha, né?

Murilo: Vocé néo escolheu nao?

Cléber: Nao, era ele [0 maestro] que determinava. Ai tinha duas
tubas [souzafone] e dois [baixos] hélicos®®.

Murilo: E, aquele menorzinho, né?

Cléber: E. Ai eu peguei o helicon (Cléber, Caderno de entrevistas,
11/07/2015, p. 198).

Percebeu-se também que, mesmo quando o maestro ndo escolhia o
instrumento para o musico, ele tinha outros caminhos envolvidos nesta escolha.
Algumas vezes, ele até mesmo convencia o muasico iniciante de que o instrumento
sugerido por ele seria o ideal para ele. Essa maneira de escolher o instrumento

aconteceu com Cassia, que diz:

Eu fiz um més, mais ou menos de solfejo. Ai eu fiquei na expectativa
de qual instrumento eu ia pegar. Ai, eu queria muito o trompete, por
causa do meu primo que tocava trompete na Banda. E o0 Jodo e 0 e
meu primo insistindo pra eu pegar o clarinete. Ai, contra a minha

60 Hélico é o nome popular do Baixo helicon. E um instrumento parecido com um souzafone, porém
com uma campana menor.
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vontade, eu peguei clarinete, mas eu queria trompete. Eu peguei
clarinete contra a minha vontade um més, dois meses, ai depois eu
apaixonei! E continuei! (Cassia, Caderno de entrevistas, 07/05/2015,
p. 84).

Nesse momento, entdo, acontecia que os musicos iniciantes na Banda ja
tinham algum conhecimento ou alguma referéncia a respeito de qual instrumento
eles gostariam de tocar, e isso nem sempre era facil para o musico.

No caso de Juliano, ele disse que os instrumentos que ele conhecia de
experiéncias anteriores eram a flauta e o clarinete, mas a Banda precisava de

trompetistas. Ele conta que conhecia estes dois instrumentos, porque

tinha um professor de artes meu em Iguatama®' e ele virou e... disse:
“ Olha, eu tenho um clarinete e tal” e mostrando para os alunos. E ai
o que eu fiz: “_Nossa! Legal!”, pensei. Quando eu vi a Banda e todos
os instrumentos, eu pensei o seguinte: “ O instrumento que eu vou
querer aprender € o clarinete! Nao quero aprender outro instrumento
nao!”. Ai o Jodo, eu acredito que a Banda estava com defasagem de
trompete, ai ele falou assim: “_Olha, Juliano, aprende o trompete,
instrumento 6timo, maravilhoso, perfeito! Em pouco tempo vocé ja
estd na orquestra do Palacio das Artes!”. Eu falei: “ Otimo, é isso
que eu quero!” (Juliano, Caderno de entrevistas, 10/07/2015, p. 179).

Viu-se que as ideias que os iniciantes tinham do que era um instrumento de
sopro e quais instrumentos eles mais gostavam estavam ligadas ao que eles viam
na televisdo. Estavam nas influéncias da industria musical, que faziam com que um
instrumento fosse, para eles, mais importante ou conhecido do que o outro. Paulo

narrou como foi a escolha do seu instrumento:

A escolha do instrumento foi assim: a Poliana [colaboradora dessa
pesquisa que ingressou na Banda na mesma época que Paulo]
ganhou primeiro que eu o instrumento. Ai eu fiquei triste! Eu falei
assim: “_Poxa, Nossa Senhora, n6s comegamos juntos e ela ganhou
primeiro que eu?”. Ela ganhou dois dias primeiro que eu... Ai eu
fiquei triste um dia, fiquei triste o segundo. Ai tinha um caminhoneiro
que tocava bombardino na Banda, esqueci o nome dele, ai ele saiu
da Banda nesse dia. Ai o Seu Joao veio: “ Paulo, estd sem
instrumento ai [aqui na Banda] e tudo mais, mas sobrou um
bombardino! Vocé nao quer nédo?” “_Quero!” [risos]. Eu nem sabia o
que era o bombardino ndo! Sé tinha visto aquilo 1a. E quando a gente
nao toca ainda, a gente nao sabe o que é contracanto, a gente nao
sabe quando o instrumento sai grave, eu sé sabia que todo mundo
que entra na Banda, pode ser quem for, quer tocar saxofone [risos]...
O resto ninguém quer nao! [risos]. S6 que, igual... A Poliana ganhou

61 Cidade a, aproximadamente, 25 km de Arcos.
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uma clarineta, da clarineta para o saxofone esta perto! Ai o Joao foi e
me deu um bombardino! [risos]. De primeira vez, eu falei assim: “_Eu
nao posso ficar pra tras, entdo, eu vou pegar o bombardino e vou
achar bom!”. S6 que eu estava longe do meu sonho, que é o sonho
de todo mundo que entra na Banda, que era o saxofone. Abracei a
causa e fiquei doze anos com ele [risos] (Paulo, Caderno de
entrevistas, 07/06/2015, p. 138).

De fato, durante a analise das entrevistas fica evidente que, na sua maioria,
os integrantes mais jovens da Banda queriam tocar saxofone®?, talvez pelo fato do
instrumento ser mais popular ou “do momento”, e que, de acordo com Paulo,
esteticamente falando, pode ser considerado um “instrumento bonito”. Ao falar do
seu instrumento e da preferéncia dos iniciantes na Banda pelo saxofone, Paulo
talvez ajude a compreender um pouco dos porqués sobre o saxofone ser um

instrumento desejado pelos musicos.

Eu achava o bombardino lindo! [risos] Maravilhoso! E se vocé for
olhar o bombardino, o bombardino esteticamente é horrivel, né:
grande, desengongcado. Porque se vocé pegar a estética de um
saxofone tem jeito até do cara se dobrar, né? [dobra o corpo,
fazendo movimentos como se estivesse no momento de performance
solo de saxofone]. Agora quando vocé toca com um bombardino?
[risos]. N&o vai ndo! [risos]. Agora, assim, eu me achava importante,
velho! Pra mim, eu me sentia importante tocando [0 bombardino]
(Paulo, Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p. 133).

Talvez por ndo ter acesso ou por desconhecer os outros instrumentos que
fazem parte da formacao instrumental de uma banda, muitos associam este grupo
aos instrumentos de sopro, desconhecendo a divisdo de familias dos instrumentos,
pensando unicamente no instrumento de sopro (corneta, flauta, saxofone). Assim,
alguns colaboradores buscaram a Banda pelo saxofone, porém, ao conhecerem as
caracteristicas de outros instrumentos, eles mudaram de ideia. Camila também disse
que sua vontade era de tocar saxofone, mas que quando foi ter aulas na Banda, viu
que “nao era aquilo ali” e ai ficou “com o clarinete mesmo” (Camila, Caderno de

entrevistas, 11/07/2015, p. 223). Sobre este apego ao saxofone, o maestro fala:

Antigamente [...] na Banda todo mundo [que queria um instrumento,
queria)] era sax, sO sax, nem sabia o que era saxofone!“'Saxofona’?
Ensina sax? Sou doido com ‘saxonfona’!”. Isso ha muitos anos atras,

62 O maestro relatou nas entrevistas que a maioria dos alunos que procurava a Banda gostaria de
tocar saxofone, o que foi comprovado entre os entrevistados. E, nos ultimos anos, a bateria passou a
ser o instrumento mais procurado.
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depois acabou, era s6 bateria! “Ensina bateria?”. Eu falava
***+63 yocés viram? S *******¢4 na bobajada da televisdo! (Sr. Joao,
Caderno de entrevistas, 18/07/2015, p. 319).

Pode-se perceber que o0 conhecimento sobre instrumentos musicais
daqueles que se tornavam musicos da Banda vinha das experiéncias de cada um:
do contato com o instrumento, de assistir televisdo, de ouvir radio, de ver e ouvir
alguém tocar. Certamente, a escolha do instrumento tem como base diversos
fatores. Cada escolha ou aceitacdo de um instrumento ndo estava relacionada a
preferéncia por parte do musico, pois tinha a ver com a necessidade da Banda e
com a vontade de se aprender um instrumento para tocar neste grupo.

Diante do exposto, pode-se dizer que a escolha do instrumento, entdo, se
dava em um processo mediado pela escuta, apreciagdo e reconhecimento das
caracteristicas do instrumento. Ou seja, acredita-se que, ao assumir que queria tocar
um instrumento especifico, a pessoa ja tinha algum conhecimento prévio adquirido
em suas experiéncias de vida.

Para Bozon (2000),

o instrumento exprime o estilo de vida e de contato com o outro que
0 possui ou que se deseja possuir, em suma a estratégia social
(sociavel) seguida pelo grupo. A apreensao que os agentes tém do
valor simbdlico dos instrumentos musicais (resultado de uma histéria
social incorporada) permite-lhes atribuir a estes um nivel social,
definindo essencialmente pelas formas de sociabilidades das quais o
instrumento pode ser o suporte (BOZON, 2000, p. 150).

A partir das entrevistas realizadas para esta pesquisa também foi possivel
perceber que uma “certa aversao” ao instrumento desconhecido € temporaria, pois 0
musico da Banda aprende a gostar ou descobre na Banda a funcdo do seu
instrumento.

Paulo, quando comenta sobre a escolha do bombardino, o instrumento que

sobrou para ele, explica:

Eu ndo sabia o que era o instrumento... “ Eu ja vi o bombardino?
Ja?” Nem sabia onde ficava [na Banda]! Ai tinha um armario velho 18!
Abri o armario velho, com aquele tanto de trem® velho, [0 maestro]

63 Nessa frase, os **** *** ***** gjgnificam uma expressdo, um xingamento que mostra a
inconformacgéao do maestro perante a situagao.

64 Aqui os ******* substituem a palavra baixaria.

65 Trem: giria utilizada em Minas Gerais e, neste contexto, tem o mesmo sentido da palavra “coisas”.
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pegou um bombardino velho e me deu! [risos]. S6 que pra mim era
como se tivesse me dando um [fala rindo] saxofone! [risos] (Paulo,
Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p. 139).

Outro aspecto importante a ser mencionado trata da escolha dos
instrumentos a partir do género. Como disse Bozon (2000), o instrumento tem um
“valor simbodlico resultado de uma histéria social incorporada”. Sobre este “valor
simbdlico”, ndo tive acesso nesta pesquisa sobre a maneira com que foi se
construindo a ideia de instrumentos destinados as mulheres e aos homens.

Para Sinara (Caderno de entrevistas, 11/03/2015, p. 57-58), por exemplo, a
escolha de um instrumento passava pela ideia de que ela “queria ser ousada”.
Entéo, escolheu o trompete, ja que “poucas mulheres tocavam trompete”. Apesar de
nao saber em que se baseava para fazer a afirmacao, ela diz: “os instrumentos de
palhetas sdo para mulheres”, porque “tinham uma facilidade maior”.

Nessa forma de perceber como o musico via a escolha daquele tipo de
instrumento, Cassia também pensa a questdo da selecao dos instrumentos entre

homens e mulheres da seguinte forma:

Ah, um homem tocar clarinete € meio estranho, agora um homem
tocando trombone de vara, trompete, ja é [faz sinal de forca com as
maos]... Por exemplo, eu ver o ****¢ tocar clarinete ndo é estranho,
porque eu conhego ele. Agora se eu ver outro homem tocando
clarinete, eu vou pensar duas vezes se ele &€ “homem”. Clarinete
parece ser um instrumento feito pra mulher (Céassia, Caderno de

entrevistas, 07/05/2015, p. 91-92).

De uma forma geral, percebe-se que em grupos musicais existem diversas
formas dos musicos se relacionarem, e estas podem também definir suas posicoes
dentro do grupo. Ravet (2006) também afirma que ha forte sexualizacdo dos

instrumentos.

De fato, uma forte sexualizacdo dos instrumentos define modos de
socializagdo distintos conforme o0s sexos: do lado feminino,
encontram-se instrumentos como a harpa, a flauta ou o piano; do
lado masculino, encontram-se 0s cobres e os instrumentos de sopro
em geral, assim como os “grandes” instrumentos (contrabaixo). Essa
sexualizacdo da imagem dos instrumentos, que orienta a escolha de
um instrumento por um aprendiz de musica, menino ou menina,
repousa tradicionalmente na relagdo com o corpo: do lado do
feminino, encontra-se a graca, mas sem visibilidade dos corpos e das

66 Ex-integrante da Banda néo entrevistado para esta pesquisa.
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formas femininas, que envolve pouca ou nenhuma forca, pouco
sopro, nenhuma saliva, secre¢éo ou transpiragdo; do lado masculino,
a demonstracao corporal de forca ou de poténcia (para “grandes”
instrumentos como o contrabaixo ou a tuba), o sopro e mesmo a
saliva (trompete, trombone). Essas representagbes e imagens de
instrumentos condicionam fortemente a “escolha” do instrumento
feita pela crianca e pela comunidade educativa (pais e professores)
(RAVET, 2006, p. 6-7).

Apesar dessas colocagdes, pode-se pensar que a aceitagao do instrumento
sugerido pelo maestro também estava ligada com a vontade dos musicos de
estarem juntos. Pensa-se que ndo era necessario, entdo, tocar somente o
instrumento que queria e/ou conhecia, pois o “instrumento ndo fazia diferenca. O
importante era ser da Banda” (Paulo, Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p. 140).

Mas, sem deixar de fechar os olhos para esses aspectos, € possivel
perceber que existem conflitos que se dao, por exemplo, na escolha do instrumento,
como pessoas que receberiam primeiro 0 instrumento, ou que poderiam levar o
instrumento para casa, enquanto outros ndao poderiam. Além disso, existia também,
coercao por parte do maestro, que usava de alguns argumentos para convencer
alguém que deveria tocar um determinado instrumento, reforcando que seria “mais
adequado” pelo porte fisico ou pelo sexo.

Diante desses apontamentos, percebe-se que o maestro tentava cooptar os
iniciantes na Banda quanto a escolha dos instrumentos, diante de alguns
argumentos: conforme a disponibilidade, caracteristicas de cada um e a
necessidade da Banda. A necessidade da Banda pode ser considerada, por um
lado, argumento coercitivo de convencimento dos musicos. Por outro lado, ha a
tradicdo passada nas bandas, relacionadas com as praticas de escolha e de ensino
dos instrumentos, principalmente, quando estas praticas tratam das caracteristicas
fisicas necessarias para tocar determinados instrumentos. Ao indagar o maestro
sobre esta sua atuacao junto aos musicos, ele explicou que “o pessoal mais de
beico [labios] grosso era que tocava trombone, bombardino. Beico mais fino no
trompete, clarinete, saxofone. Beico grosso também se pegar um desses [trompete,
clarinete e saxofone] fica bom” (Sr. Jodo, Caderno de entrevistas, 18/07/2015, p.
319).

Entdo, pode-se pensar que as caracteristicas fisicas e de género, masculino
e feminino, na Banda, estao envolvidas na escolha do instrumento, seja como um
instrumento “de mulher”. O maestro também utilizava sua posi¢cdo hierarquica na
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Banda, como maestro e como professor, para ajudar nesta escolha, pensando nas
necessidades da Banda e nas caracteristicas do musico iniciante.

3.5.2 Relacao dos musicos com o instrumento

Apbés a escolha do instrumento, vinha todo o processo posterior de
aprendizagem do instrumento, além dos aspectos relacionados aos cuidados com
ele. O sentir-se musico na Banda, como foi mencionado anteriormente, passa pela
relacdo que é estabelecida com o instrumento e que, por sua vez, € importante no
processo de ser reconhecido e de se reconhecer como musico. E possivel ver que
existia uma diferenca entre ser musico e ser reconhecido como musico por tocar na
Banda. Cassia, que tocava clarinete, por exemplo, disse que quando andava com o

instrumento pela cidade ela

Tinha vergonha. Nao gostava da maletinha nos primeiros dias. Quem
olhasse ia pensar o que? Eu tinha vergonha.

Murilo: Mesmo depois de ja estar tocando?

Cassia: Até uns tempos atras eu tinha vergonha! Uma vez eu fui
tocar sax no casamento de uma amiga... Nao! Meu pai que ficou com
vergonha! Eu dei [o instrumento] na mao do meu pai e eu falei: “_Pai,
leva pra mim porque eu vou num casamento”. Ele falou “_Eu nao!”.
Ai eu senti a vergonha dele [a vergonha que ele sentiu]. Ai eu
lembrei que eu tinha essa mesma vergonha com o clarinete. Ai eu
pensei: “_Gente! Olha s, a gente tem vergonha um do outro porque
a gente toca um instrumento” (Cassia, Caderno de entrevistas,
07/05/2015, p. 85).

Ao carregar a caixa do instrumento, o musico se sentia inibido, talvez pela
forma como as pessoas externas ao grupo Banda exibiam sua curiosidade. Este
interesse por parte das pessoas da cidade pode ser exemplificado em dois trechos
das entrevistas. O primeiro é quando Vinicius menciona a curiosidade das pessoas

quando o viam carregando “aquilo”, e perguntavam o que era:

Nossa, a clarineta era facinho... [de carregar e esconder]. Era uma
maletinha pequenininha, agora o saxofone, misericordial Nossa,
ficava morrendo de vergonha! [risos]. Porque, principalmente, a
gente, que é de cidade pequena, era poucas pessoas que tocavam.
Entdo, geralmente, todo mundo perguntava o que é que era. Ai vocé
tinha que abrir para mostrar e eu ficava morrendo de vergonha
(Vinicius, Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p. 36).
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O segundo trecho aparece na entrevista de Ramsés, que se sentia da

mesma maneira que Vinicius. Ele diz:

Eu tinha vergonha! Porque o povo falava que eu estava carregando
um caixaozinho. Toda vez que eu passava de frente pra farméacia os
caras falavam: “_Ah! olha ali um caixdozinho”. E aquilo, como
crianga, eu ficava meio assim... Inclusive eu pedia até o meu
padrinho pra levar o instrumento na frente, pra depois eu ir. Tinha
umas lojas que eu passava, que toda manha os caras ja me
esperavam la: “_La vem o menino do caixao; _O que é que vocé esta
levando ai? _Um gato morto?” Ai aquilo ia custando... e eu ficava
com vergonha (Ramsés, Caderno de entrevistas, 08/05/2015, p.
110).

Essa situacdo, no entanto, se difere do momento em que tocavam o
instrumento nas apresentacdes. Ramsés, por exemplo, diz que quando tocava nao
tinha vergonha: “ N&o, ndo, isso n&o!” (Ramsés, Caderno de entrevistas,
08/05/2015, p. 111).

Se alguns tinham vergonha de carregar o instrumento pelas ruas da cidade,
outros gostavam. Sinara, por exemplo, gostava desta “tietagem” e se sentia
importante por isso. Obviamente que muito do interesse das pessoas se dava por
causa do instrumento, porém é importante lembrar que no contexto social, no qual a

Banda se inscreve, carregar um instrumento ndo era comum. Ela diz:

Sinara: Eu queria levar ele [0 instrumento] pra todo o lugar! Queria
levar ele pra escola, levar pra igreja, adorava que alguém me
perguntasse o que era aquilo [risos] e quando eu recebi o trompete
dourado, a caixa dele era o dobro, ai que eu gostava mesmo, levava
pra tudo que € lugar.

Murilo: Todo mundo te perguntava? Como € que era isso?

Sinara: Na rua, eu me lembro as tantas [horas] na praca, perto da
matriz, as pessoas: “_ O que é isso ai? E um instrumento? Onde é
que vocé toca?”. Por causa do volume, né? E me fazia de boa
musicista porque eu ia pra escola fazer trabalho a tarde, ia pra Casa
de Cultura, levava isso também. Entao, como se eu tivesse treinando
bastante, fazendo a social (Sinara, Caderno de entrevistas,
11/03/2015, p. 63).

Percebe-se através dessa andlise que a vergonha que o musico tinha néo
estava relacionada ao instrumento em si, mas com a forma em que a curiosidade
das pessoas de fora da Banda era exteriorizada. Além disso, acredita-se que isso
acontecia muito mais quando estavam sozinhos, ja que quando tocavam ou estavam

em grupo gostavam de evidenciar os instrumentos que tocavam na Banda.
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3.6 Ser reconhecido como musico da Banda

Discutir o que seria “ser musico da Banda” € importante para entender o que
fazia com que essas pessoas continuassem sendo musicos da Banda. Para alguns
deles

[...] quando vocé estd na Banda, € jovem, vocé comeca a interagir
com aquilo ali. Igualzinho... eu tocava saxofone... Quantas pessoas
nao veem vocé tocando saxofone, quantas meninas... Aquilo ali pra
mim era bom, eu achava uma beleza! (Vinicius, Caderno de
entrevistas, 05/03/2015, p. 52).

Para os participantes, ser musico da Banda era ter um diferencial, era o que
fazia dele uma referéncia. Ao pensar a Banda no contexto de uma cidade pequena,
ser parte de um grupo que realiza ou participa de atividades tiao exclusivas, que
depende de pessoas que saibam musica e/ou dominam a técnica de um
instrumento, poderia, em diversas ocasides, possibilitar essa “vantagem” aos
participantes.

Quando se discutiu que uma forma de serem reconhecidos como musicos
era quando carregavam seus instrumentos pela cidade, alguns musicos relataram
que eles eram parados na rua para falarem mais sobre o instrumento, sobre onde
aprendiam na cidade ou sobre 0 que precisava para participar da Banda. Isso fazia
com que se sentissem ainda mais importantes, por dar as informagdes ou por falar

sobre algo que eles sabiam fazer, que era tocar. Neste sentido, Vinicius diz que:

bastante pessoas chegavam [até ele]! Até porque... Pelo interesse...
assim de saber onde é que a gente tocava, ou, as vezes, o interesse
de saber como que aprende a tocar, quem ensinou, como é que
fazia... Muitos chegavam assim: “ Onde €& que vocé aprendeu a
tocar”, “_Ah! Foi la no Sr. Jodo!” (Vinicius, Caderno de entrevistas,
05/03/2015, p. 42).

Diversas vezes, esse reconhecimento como musico da Banda abria algumas
portas. Como, por exemplo, entrar em casas de show e apresentagdes artisticas na
cidade. Eu me lembro que mesmo quando eram cobrados ingressos, os musicos da
Banda ndo pagavam e entravam como convidados, nem eram parados na portaria
por serem conhecidos como integrantes da Banda. E, por isso mesmo, cada vez
mais, 0 musico se sentia valorizado. Ramsés deixa claro que ser musico da Banda

tinha algumas vantagens, como, por exemplo:
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A gente comecga a ter influéncia com a Casa de Cultura, a ter carta
branca que as outras pessoas nao tinham. Ter privilégios, e ai vocé
comecga realmente a ver a importancia da musica. Assim, ndo a
importadncia da musica no quesito musical, mas no quesito dos
beneficios que ela te traz, nos beneficios de fazer parte da Banda.
Eu lembro que tinha uma discoteca aqui que nés nao pagavamos pra
entrar: “_Ah! Os meninos da Banda... entdo deixa eles passar!”. Ou
talvez, vocé j4 chegava nas escolas e as diretoras todas ja te
conhecia por nome... O prefeito, né? Os secretérios! (Ramses,
Caderno de entrevistas, 08/05/2015, p. 116).

Diante disso, percebe-se que ser reconhecido como musico da Banda nao
estava somente no tocar um instrumento, em participar da Banda e em viajar com o
grupo. Ser musico da Banda possibilitava novas formas do musico se relacionar
na/com a cidade. Nos mais diversos espagos, nos quais as relagdes sociais
acontecem, cada um tem caracteristicas proprias que os distinguem uns dos outros
e que, por sua vez, fazem com que cada um seja reconhecido. E isso ndo seria
diferente em como os musicos da Unica Banda (de coreto, civil) de uma cidade
pequena sao vistos. Este reconhecimento, as vezes, se manifestava na rua, nas
apresentacdes, quando chamavam o musico para tocar em alguma festa, algum
casamento.

Também se viu que alguns musicos, colaboradores desta pesquisa,
disseram que ndo se importavam sobre como eram vistos fora do grupo. O fato
deles mesmos se reconhecerem como musicos era motivagdo para seguirem na
Banda. Para eles o que era importante era atuar como musicos, tocar seus
instrumentos e estarem juntos. Um dos colaboradores disse que quando carregava o

instrumento ou tocava na cidade:

era como se eu tivesse uma Ferrari! Porque uma crianga ganhar um
bombardino, véi? Nossa! Demais! [risos] Eu achava importante
porque eu era da Banda, tocava em varios lugares, tocava no coreto
domingo, tinha um instrumento grande! Eu j& me sentia musico! [...]
Muitas pessoas falavam com a minha mée e com meu pai, assim:
“_Ah, aquele menino que toca na Banda é...", tinha referéncia era “o
menino da Banda” (Paulo, Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p.
140, grifos meus).

Diante dos dados, percebe-se que ser reconhecido como musico passa a
ser mais uma das maneiras pelas quais 0 musico pode ser identificado fora do
grupo. Isso acontece mesmo quando ele deixa de fazer parte da Banda, pois, muitas
vezes, algumas pessoas ainda o v& como musico do grupo. E o que Poliana diz:
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Oh, até hoje tem um... um senhorzinho que mora ai... Vezes ele
ficava segurando um papelzinho pra mim. Até hoje ele comenta: “ E
ai, vocé toca ainda?”. Eu lembro de pessoas... assim, do interesse
que eu vejo na rua. Me ajudar... [faz sinal de ‘por que’ com as maos]
Nossa! (Poliana, Caderno de entrevistas, 17/07/2015, p. 256).

Essa identificacdo dos musicos da Banda se dava, principalmente, quando
tocavam em eventos na cidade, como Cassia expde no seguinte dialogo:

Murilo: E nessas tocadas o povo conhecia vocés?

Cassia: Conhecia. Tanto é que, quando eu fui trabalhar, chegou uma
mulher e falou assim: “_Nossa, eu sou apaixonada por vocé”, e eu
nem conhecia a mulher. Eu falei assim: “_Por qué?”; “_Nossa eu vejo
vocé tocar desde crian¢ca na Banda e eu achava uma gracinha,
sempre te achei linda tocando”, “ Obrigado”, né? E tipo assim... a
pessoa te conhece, te acompanha, como se vocé fosse uma pessoa
famosa, como se vocé fosse uma celebridade e vocé ndo tem a
minima nogao da pessoa. Vocé nem conhece a pessoa.

Murilo: Isso ja aconteceu mais vezes?

Cassia: Acho que mais duas ou trés vezes, de falar: “_Ah, vocé que
€ a menina da Banda?”.

Murilo: E vocé gosta disso?

Cassia: De uma forma, porque vocé sabe que vocé fez histéria, que
vocé fez parte daquela comunidade, daquela sociedade (Céssia,
Caderno de entrevistas, 07/05/2015, p. 88).

Comumente, esse reconhecimento se dava por atribuir valor a precocidade
da pratica musical, pela crenga de que, para se tocar bem, € preciso comecgar a
estudar ainda crianga, ou que “0 dom” seria o mais importante para que a pessoa se
torne musico.

A partir desses recortes das entrevistas, conclui-se que o musico da Banda
poderia ser reconhecido seja pelo instrumento que carregava, seja por tocar o
instrumento em algum lugar. Estes aspectos permitiam que as pessoas ligassem o

instrumento ao instrumentista e, consequentemente, ao grupo.
3.7 Os tempos de formacao e de lazer do musico na Banda
3.7.1 A Banda como um tempo que passa

A partir dos dados levantados é possivel indicar que os musicos iam para la
porque gostavam, se distraiam, encontravam os amigos (Caderno de entrevistas, p.
101; 112; 148; 202; 244; 270; 297). No entanto, por varias razdes, eles deixavam de
fazer parte da Banda. E importante relembrar que na Banda de Arcos os musicos
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nao sdo remunerados, somente o maestro. No relato de alguns deles € possivel
perceber que ndao viam a Banda como espaco para se profissionalizar, mas um
espago no qual poderiam desenvolver outras atividades, bem como subsidiar outros
projetos pessoais.

Assim, muitas vezes, viu-se que a Banda era um “tempo de passagem” na
vida de muitos musicos. Uns iam para a Banda e ficavam, outros saiam e voltavam,
e outros deixavam o grupo. Este processo mostra um movimento entre entradas e

saidas dos musicos. Um dialogo meu com Vinicius exemplifica esta afirmacgéao:

Murilo: Por que vocé acha que entrava gente nova na Banda?
Vinicius: Acho que é um ciclo, né? Recomecar! Porque querendo ou
nao as pessoas mais velhas vao saindo porque cria responsabilidade
e a Banda como nao é remunerada, vocé nao vai ter o tempo total.
Igual... eu era crianga, eu entrei com doze, ou treze anos que eu
entrei na Banda mesmo, era na adolescéncia (Vinicius, Caderno de
entrevistas, 05/03/2015, p 48).

Muitas saidas dos musicos da Banda se pode creditar a falta de
remuneracao. Percebe-se que no momento em que o musico da Banda precisava
assumir responsabilidades, como ter que se sustentar, ter uma familia ou uma
profissdo, a Banda deixava de ser o foco. Para eles, tocar na Banda nao era
profissdo, mas quem era da Banda e tocava fora dela remuneradamente via a

musica uma profissao. Para Morato (2009),

viver de musica implica poder se sustentar, a si e a familia, através
de atuagdes musicais que se exerce. Porém, para que isso seja
possivel, é necessario que o meio social reconhegca a atuacéo
musical como profissional, uma atividade com valor de troca,
mercadora de remuneracao financeira (MORATO, 2009, p. 195).

Portanto, permanecer na Banda, de alguma forma, sem duvida, estava
ligado a questdo da musica como profissdo ou ndo. Quando pergunto a um dos
colaboradores sobre o0 que ele acha que faltava para que as pessoas

permanecessem na Banda, ele disse:

S6 mais incentivo, sabe? Essa questdo do dinheiro, motivo
financeiro. Eu nunca fui a favor da Banda pagar! Toda vez que o
povo vai la: “_Ah! A Banda deveria pagar!”. * Nao! Esquece isso!
Isso aqui nado é profissdo, entendeu”? Eu enxergo a Banda o
seguinte: se a prefeitura desse um incentivo de... quem toca na
Banda tem uma bolsa de estudo, ou entdo: “_Eu estou |4 na Banda
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porque eu estou necessitando de uma bolsa de estudo”. Chega 14, na
hora o cara descobre que gosta, entendeu, une o util ao agradavel.
Porque, ao mesmo tempo, esta ajudando a pagar a faculdade, esta
gostando do que esta fazendo, entendeu? Entdo, assim, eu ndo sou
a favor, hora nenhuma, de a Banda pagar! Sou a favor de ter
incentivo (Edwilson, Caderno de entrevistas, 18/07/2015, p. 282).

Diante do exposto, em muitos casos, 0 tempo que 0 musico passava na
Banda parece ter relagdo com uma fase em que ele tem algum tempo disponivel e
resolve dedica-lo ao grupo. No entanto, a necessidade financeira era um dos
motivos que fazia com que esse musico deixasse a Banda e procurasse ocupar seu
tempo com alguma atividade que fosse remunerada. Na busca por uma melhor
qualidade de vida, este musico passava, entdo, a se capacitar profissionalmente. Tal
fato se agravava em Arcos-MG, uma cidade do interior, em que as possibilidades
S40 mais escassas, em que muitos se veem obrigados a abandonar a cidade para
alcangar novos rumos. Deixar a cidade também significava deixar a Banda.

Alguns musicos também sairam da Banda porque se mudaram, alguns
casaram, outros tiveram filhos, mudaram de religido. Porém, o que € mais marcante
€ que todos 0s que sairam precisavam de mais tempo, seja para resolver assuntos
pessoais, seja para trabalhar, seja para se dedicar a outra atividade que pudesse

remunera-los. Ou seja,

muitos param [de ir na Banda] porque € muito longe, outros param
porque comecam a trabalhar, outros vao estudar! E dificil aqui! Vocé
pode ver que quando vocé veio pra ca... Nunca tinha muita gente, a
Banda nunca foi grande! (Sr. Jo&do, Caderno de entrevistas,
22/01/2014, p. 5).

A situacao relatada também era percebida pelos muasicos que, ao narrarem
suas historias, reconheciam as dificuldades e empecilhos, e faziam com que eles
parassem de frequentar a Banda. Vinicius (Caderno de Entrevistas, 05/03/2015, p.
32) foi um dos que disse que assim que comegou a trabalhar “n&o tinha mais tanto
tempo pra Banda. Também chegava o final de semana estava mais cansado, nao
queria viajar, pois no outro dia tinha que levantar cedo pra trabalhar”.

Sabe-se que algum tempo atras, quando ndo eram tdo acessiveis 0s meios
de comunicacdo, e nem eram tdo disseminadas as formas de ensinar/aprender

online, ndo existiam maneiras mais acessiveis para aprender musica e/ou tocar um
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instrumento. Entao, frequentar a Banda era uma das formas disponiveis para se ter
acesso ao ensino/aprendizagem de musica na cidade.

Deve-se levar em consideragdo que a sociedade estd em constante
mudanca e isso fez com que fossem criadas outras formas de as pessoas estarem
juntas e/ou de lazer. Estas sdo opgdes, muitas vezes, mais comodas ou, até mesmo,
escolhas prioritarias na busca por melhores perspectivas de preenchimento do
tempo livre. Neste sentido, o tempo dedicado a musica na Banda diminuiu e isso

porque:

musica nao é facil! Eu te falo, assim: eu ndo tenho dificuldade pra
aprender partitura, uma partitura ndo é igualzinho, assim: se eu
pegar um jogo aqui de carrinho, é so setinha pra 14, setinha pra ca e
fico jogando. Agora vocé estudar musica, se dedicar... Eu falo porque
questdo da Banda, tocar igual toca nessas outras bandas normais®’
todo mundo gosta! E bonito! Agora a Banda [banda de musica] em si,
vocé aprender um instrumento de sopro, aprender um bombardino,
aprender uma tuba é dificil! Se vocé for comparar jogar videogame
com fazer outras coisas, ir pro facebook conversar com o povo. Eu
acho mais facil ir pro facebook. Acho que foi isso, grande parte foi
isso (Paulo, Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p. 144).

Esses aspectos passam pelo que, atualmente, se justifica por “vida corrida”
e pelas “distragcdes” que existem em qualquer sociedade. Entdo, ha afirmagdes,
como a de Ramsés, que diz que a musica, para muitos, tem assumido hoje um papel

secundario.

Entado, hoje em dia a gente tem muita coisa que desvia o foco das
pessoas. Entdo, musica ndo é primeiro plano na vida de ninguém!
“Se sobrar tempo, eu vou la pra musica”, né? Mas, assim, entre eu
fazer uma apresentacdo e ir num aniversario, entre eu fazer uma
apresentagcdo e ir namorar, entdo acaba que isso se torna...
(Ramsés, Caderno de entrevistas, 08/05/2015, p. 126).

Nessa perspectiva, pode-se também pensar que o tempo de alguns musicos
da Banda tem sido dedicado a um projeto de vida, seja ele pensado s6 (o musico em
relagéo ao seu futuro) ou coletivamente (o musico e sua familia, amigos e etc.).

Estar na Banda, ser parte daquele grupo, mesmo sendo um “tempo de
passagem” na vida de muitos, possibilitou que a pessoa aprendesse certas técnicas,

vivenciasse praticas musicais, conceitos que, no caso deste grupo, eram

67 Bandas normais faz referéncia a bandas que fazem shows, com instrumentos elétricos, balé e etc.
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fundamentais para exercerem as atividades musicais da Banda, tocar em eventos
promovidos na cidade, participar em festivais de bandas, dentre outros.

Assim, pode-se dizer que, em sua maioria, frequentar a Banda tinha um
ciclo. No entanto, ciclos diferentes para cada um, mas muito similares no que se
refere as atribuicbes que cada um assumia perante a vida: ter lazer, aprender um
instrumento, assumir um emprego, uma casa ou uma familia, que € o inicio de outro
ciclo cheio de responsabilidades, com necessidade de remuneracéo, ja que a Banda
nao oferecia. Percebe-se, portanto, a saida desses musicos que, algumas vezes,
voltavam quando resolviam os aspectos relacionados a profissao e passavam a ter
“tempo livre”. Neste caso, o tempo livre servia para fazer as atividades na Banda

como algo destinado ao seu préprio lazer.

3.7.2 O tempo livre do musico passado na Banda

Alguns participantes eram criancas quando comecgaram aprender musica e a
tocar na Banda. Isso, muitas vezes, se dava porque em uma cidade do interior, com
poucas opgdes de diversdo e de entretenimento para as criangas e adolescentes de
familias de classe média e baixa, a Banda era vista como um lugar de lazer, de
ocupacao do tempo livre tanto de criancas, como de adultos. Para Paulo (Caderno
de entrevistas, 07/06/2015, p. 133), “menino de nove anos nao tinha muita atribuicdo
na vida” era mais ou menos assim: “a Banda reunia pessoas que se distraiam,
divertiam e conversavam’.

Logo, estar na Banda adquire outras dimensdes na vida. O proprio tempo de
lazer tem sido invadido por uma quantidade de obrigacdes, que surgiram com as

novas formas de vivermos em sociedade.

E verdade que esse tempo social ipsativo®® escapa apenas
parcialmente as determinagdes dos outros tempos sociais, do
trabalho, das obrigagbes familiares, dos compromissos sociais
voluntarios, mas ele introduz o que temos chamado de “jogo” nos
mecanismos sociais da participacdo imposta ou voluntaria das
instituicdes. Este lazer pode permitir o “ficar na sua”, “dar tempo ao
tempo”, “mudar a cabega”. Ele permite ao homem-da-organizacéao
viver um tempo que ndo é somente do dinheiro (time is Money)
(DUMAZEDIER, 1994, p. 49).

68 Derivado do latim: “Do eu”.
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Entdo, para alguns, vir para a Banda fazia parte do tempo de lazer, que,
para Dumazedier (1994):

€ um tempo de expressdo de si mesmo, individualmente ou em
grupo. E o espaco de emergéncia de um grande numero de praticas
sociais, cada vez mais estereotipadas e variadas, cada vez mais
sedutoras e ambiguas, que, mesmo limitadas e determinadas,
exercem crescente influéncia sobre o conjunto da vida cotidiana
(DUMAZEDIER, 1994, p. 30).

A Banda, entéo, se tornava um lugar de lazer, no qual pessoas, criangas,
adolescentes e adultos iam para a “reunidao da turma”. Como disse Cléber (Caderno
de entrevistas, 11/07/2015, p. 202), “era todo mundo menino, ninguém tinha
compromisso com nada, ndo tinha nada pra fazer, s6 via aquilo ali e distraia”.

Se alguns musicos iam para a Banda aprender um instrumento ou porque
queriam se tornar um instrumentista, outros iam por lazer. Apesar de o lazer, para
Dumazedier (1994, p. 43), nascer da “extensdo do tempo livre pela redugdo do
tempo de trabalho”, este autor também considera que o lazer € um “tempo social
para si proprio”, no qual existe uma liberagdo do sujeito social para que ele possa
agir “fora dos tempos socialmente marcados pela obrigacdo ou pelo compromisso”
(DUMAZEDIER, 1994, p. 48).

No caso da Banda, o lazer é permeado de experiéncias de aprendizagens
musicais. Por exemplo, para Brougére (2012, p. 128), “toda atividade pode tornar-se,
em tese, lazer; isso depende da relacdo que se tem com ela, e ndo da sua
natureza”. Isso se da na Banda porque a atividade que os colaboradores realizam é
por vontade prépria, sem nenhum tipo de coagdo. E preciso levar em consideragao
que muitos musicos dedicam seu tempo a Banda, e este tempo, que é um “tempo
livre”, eles usavam para aprender musica, se profissionalizar ou melhorar sua
técnica instrumental.

Cabe mencionar que alguns musicos da Banda deixaram de frequenta-la em
certos periodos, porque suas principais necessidades eram o trabalho. Porém,
depois de algum tempo, retornaram a Banda e voltaram a frequentar seu espaco
como um lugar para descanso e lazer.

Assim, o lazer, o estar junto na Banda, era mediado pelo
ensino/aprendizagem de musica. Para Brougére (2012),
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muitos lazeres supdem uma aprendizagem. Antes de se entregar a
eles, importa dominar certos elementos da pratica, ou mesmo dos
conhecimentos associados a ela. [...] Na falta de uma aprendizagem

7

em boa e devida forma, € necessario a0 menos um momento de
decodificagao, uma iniciagao prévia (BROUGERE, 2012, p. 131).
No entanto, alguns vivem na Banda entre lazer e trabalho, trabalho e lazer.
Cléber, por exemplo, aprendeu musica e se profissionalizou na Banda, inclusive
trabalhou algum tempo como assistente do maestro Jodo, no final da década de
1980, e tornou-se depois maestro da banda de Pains. Ele diz que, no seu caso, a
Banda é trabalho, porque ele “vive de musica”: No seu ponto de vista, a banda de
Pains é trabalho e a banda de Arcos € lugar de lazer. Como ele diz:

Uai, a Banda é o tipo de coisa pra vocé unir, € um negocio pra vocé
distrair, né? E o tipo de coisa pra vocé ficar bem descontraido. Pro
meu caso é trabalho também, né? Pra mim é porque eu vivo de
musica, igual, eu recebo na banda de Pains, porque eu sou maestro
de la. Agora pro outro, pro resto do pessoal, ou até mesmo quando
eu estou aqui [na banda de Arcos] é prazer (Cléber, Caderno de
entrevistas, 11/07/2015, p. 208).

Tal como foi exposto, 0 espaco da Banda € um espaco para a formacao
musical, que poderia ser vista pelos musicos como: lazer, formacéao para o trabalho,
tempo de passagem, lugar para formagdo musical e constru¢do de uma carreira
como musico. No entanto, vé-se que, para outros musicos, a Banda se torna uma
espécie de clube, ou seja, um lugar para se distrair, conversar, passar o tempo livre.
Mas um “tempo livre produtivo” (DUMAZEDIER, 1994), em que as préticas
pedagdgico-musicais ali exercitadas e exercidas sdo atividades essenciais para

fortalecer a Banda como grupo social.
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4 O ENSINO/APRENDIZAGEM DE MUSICA NO ESPACO DA BANDA

Sabe-se que a pessoa que comeca a frequentar a Banda, provavelmente,
em algum momento, pensou que poderia aprender musica, poderia aprender um
instrumento musical ou desenvolver alguma atividade relacionada ao tocar um
instrumento.

Percebe-se que antes dos participantes desta pesquisa procurarem a
Banda, eles ja tinham contato com alguma atividade ligada a musica, seja através de
pessoas da familia ou de parentes que ja tocaram na Banda, seja a partir de alguém
da familia que gostava de musica; ou de atividades vividas na escola; ou através de
musicos da Banda; ou das aulas de violdo na Casa de Cultura de Arcos.

Entre os anos de 1990 e 2005, as escolas da cidade promoviam gincanas
uma vez por ano, €, mesmo sem ser 0 objetivo, faziam com que pessoas,
principalmente os jovens, conhecessem a Banda. Cada escola era dividida em
equipes e existia uma prova em que os alunos tinham que conseguir levar um
instrumento desconhecido ou exdético. Paulo (Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p.
151) contou que ele levava o bombardino.

Essa prova provocava diversas situagdes, nas quais os alunos que nunca
tiveram contato com um instrumento musical passavam a conhecer, escutar e até
querer aprender um instrumento. Diante destes indicios, vé-se que a escola é uma
fonte de musicos em potencial, tanto que Cléber, na época em que ele era auxiliar

do maestro na Banda, disse:

[...] a gente comegou a divulgar nas escolas, [...], mas era aquele
negocio: enchia de gente no primeiro dia, no segundo a turma sumia.
E nds tentamos, nés batalhamos e, sempre 0 mesmo... Direto! Mas
assim, sempre ficava um, dois. E... Era aquele negécio, vocé
chamava vinte, ficavam dois, trés (Cléber, Caderno de entrevistas,
11/07/2015, p. 202).

Embora n&o fossem muitas pessoas que tomavam gosto e continuavam a
frequentar a Banda, era importante que pelo menos fosse possivel manter a
“captacao” de musicos. E era na Casa de Cultura que a cidade tem um espaco no
qual sdo oferecidas diversas oficinas de musica, de teatro e etc. Acredita-se que
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este lugar era um espagco que contribuiu bastante para que a Banda fosse
conhecida.

Também, durante as entrevistas, um nome que foi destacado foi o do Sr.
Ronaldo Aparecido, professor de violdo popular, conhecido na cidade, engajado em
acles ligadas as artes e, principalmente, a musica. Sinara € uma das colaboradoras
que falou sobre este senhor, que incentivava aqueles alunos interessados a
aprenderem musica, a participarem da Banda ou a aprenderem violdo erudito com o

maestro.

Eu nédo tenho nocdo de quando eu vi a Banda, quando eu descobri a
Banda. Eu lembro quando foi proposto o estudo na Banda. Eu
procurei a parte de cultura pra fazer aula de violao com o Ronaldo. E
quando a gente terminou, ele fez um curso, ele tinha uma formatura
simbdlica, e quando terminou ele falou que tinha a possibilidade de
acrescentar o nosso curso, era uma extensdo do nosso curso, que
era entrar na Banda. Até entdo eu nem sabia o0 que era uma banda,
eu achava que era s6 o curso de violao classico (Sinara, Caderno de
entrevistas, 11/03/2015, p. 56).

Assim, a Banda era um espaco importante de ensino/aprendizagem de
musica na cidade, que era visto e reconhecido como tal na cidade. Ela reunia
aqueles interessados em tocar “violao erudito” e, muitas vezes, esses alunos
também resolviam aprender a tocar um instrumento de sopro para participar da

Banda.

4.1 A banda de musica como espaco social de educacao musical

Neste trabalho, a Banda € considerada um espago de ensinar/aprender
musica, sendo, portanto, um grupo social composto por pessoas que tém objetivos
relacionados com a permanéncia das suas atividades musicais. Para Campos (2008,
p. 106), “os integrantes das bandas e fanfarras assumem o desejo de formar e
manter o grupo, e constantemente enfrentam dificuldades para dar continuidade ao
trabalho”.

Com isso, supde-se que a banda de musica, na representacao dos seus
integrantes, se organiza e se articula socialmente, com o intuito de alcangar o que se
almeja naquele e para aquele ambiente/espaco, formando relagcbes e organizacoes,
hierarquizando e atribuindo papéis a cada um que ali se socializa. Ou seja, as
pessoas que frequentam o espaco da banda, por vontade prépria, demonstram
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interesse e/ou aceitam as praticas que 1a se estabelecem, pois entendem que elas
séo indispensaveis para manté-lo.

Como grupo social e como espaco de ensino/aprendizagem de musica,
Gongalves (2007) afirma que cada espaco tem suas praticas pedagdgico-musicais,
que também estdo associadas a um determinado tempo. Isso porque, segundo
Riedel (1964), “a musica n&o existe, de fato ndo pode existir no vacuo, ela deve ser
reconhecida como existente na sociedade humana, deve ser vista como uma funcéao
social feita pelo homem que cria e serve a sociabilidade” (RIEDEL, 1964, p. 157,
traducdo minha)®°.

E possivel pensar que ndo somente a Banda, e sim as bandas, enquanto
grupo social, ttm a capacidade de fazer com que as pessoas estejam juntas, se
reunam nos lugares em que se fazem presentes para aprenderem musica, tocarem,
se apresentarem. Claro que esta capacidade passa por interesses pelas atividades
do grupo. Com suas muitas atividades na cidade, a Banda era reconhecida como um
grupo musical de prestigio, sobretudo quando aparece em situacoes especificas,
geralmente em festivais, nos quais existia grande aglomeracao de pessoas.

S&o questdes ligadas ao se manter como instituicdo, “fazer funcionar’ as
caracteristicas basicas necessarias (exterioridade, objetividade, coercitividade,
autoridade moral e historicidade), que fazem com que essa instituicdo ganhe forca e
tenha a capacidade de se renovar, e se reinventar, para que durante as préximas
geracdes possa continuar a ser reconhecida como uma banda de musica.

Acredita-se que a Banda, enquanto instituicdo e atuacdo na cidade, era
importante para que as pessoas, criangas, jovens, adultos resolvessem estudar
musica. Este contato pdde provocar sensacdes e curiosidades, pbde despertar
interesse do publico presente.

Quando se trata da banda de musica enquanto espaco de formacao e de
praticas musicais, sabe-se que um aspecto importante para sua permanéncia € que
haja a constante formacao de musicos. Musicos que queiram estar naquele espacgo
e que se disponibilizem a compartilhar a vontade de tocar em conjunto. Segundo
Simmel (1983),

69 No original: “Music does not, indeed can not, exist in a vacuum. It must be recognized as existing in
human society. It must be seen as a man-made social function that creates and serves sociability”.
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quanto mais compacta € a unidade grupal desejada, tanto mais
articulada deve ser a especializacdo de seus membros e tanto mais
incondicionalmente essa especializagdo deve ligar o individuo ao
todo e o todo a ele (SIMMEL, 1983, p. 91).

Tal como esta posto, considera-se que as bandas, além de serem
tradicionalmente um local em que ha interacdo social e que existe uma organizacao
especifica, sdo um espaco em que praticas pedagdgico-musicais, tanto coletivas
quanto individuais, s&o perceptiveis e recorrentes.

Diante disso, concebe-se a banda de musica, neste trabalho, como espacgo
social e, para este entendimento, utiliza-se o pensamento de Bourdieu (1997), que é
um autor que faz distincao entre lugar e espaco. Para este autor, “lugar” é “o ponto
do espaco fisico onde um agente ou uma coisa se encontra situado, tem lugar,
existe” (BOURDIEU, 1997, p. 160). Ja o espacgo social “caracteriza-se por sua
posicao relativa pela relacdo com os outros lugares e pela distancia que o separa
deles” (BOURDIEU, 1997, p. 160), e ainda o define pela “exclusdo mutua (ou a
distingdo) das posi¢des que o constituem” (BOURDIEU, 1997, p. 160). Este autor
também afirma que o espacgo social “encontra-se inscrito ao mesmo tempo nas
estruturas espaciais e nas estruturas mentais, que sao, por um lado, o produto da
incorporagao destas estruturas” (BOURDIEU, 1997, p. 163).

O local que abriga a Banda foi, durante muito tempo, uma usina’® de
tratamento elétrico, que, apds ser desativada, foi cedida pela prefeitura, em conjunto
com o estado, para se tornar a sede da Banda. O prédio é tombado pelo patrimdnio
histérico e na sua fachada ainda pode ser lido “Uzina Eléctrica de Arcos” (ver Figura
3, na pagina seguinte).

E um espago bastante exiguo de, aproximadamente, 50m2 e é dividido em
duas partes: um banheiro e uma sala, onde ficam os bancos e estantes de
partituras; nos armarios, dois deles embutidos e trés armarios de aco, ficam as
partituras das obras musicais que estdo sendo ensaiadas. Este espago, como sede,
é utilizado pelos integrantes da Banda para as aulas, ensaios e quaisquer outras
atividades que possam ocorrer, como reuniées, ensaios individuais - com ou sem o
maestro -, e, até mesmo, como ponto de encontro dos integrantes. Percebe-se que o
espaco nao é propicio para outros tipos de atividades, como, por exemplo, festas ou

apresentacoes.

70 Usina de tratamento elétrico era o local onde a eletricidade, ap6s sua geragio, era estabilizada
para ser distribuida a cidade.
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Geralmente, a bateria e a percussao ficam montadas em um canto para
facilitar os ensaios. Os musicos também tém o habito de deixar seus instrumentos
na Banda, muitas vezes fora da caixa, em cima dos bancos.

Lembro-me de que muitas pessoas chegavam a Banda, inclusive eu, e
tinham o primeiro contato com um instrumento nesses bancos, ou no chao, como € o
caso dos souzafones. Logo, o espaco da Banda, por sua organizacao e pela forma
como os instrumentos eram deixados, possibilitava que os iniciantes e os visitantes
tivessem contato com instrumentos, tivessem a oportunidade de explora-los,
pegando-0s e/ou soprando-os.

Figura 3 - Sede da Banda de Arcos, com detalhe do nome da corporacéo, ao lado da porta.

Fonte: Foto tirada por mim para este trabalho.

Acredita-se que nesse espaco da Banda, que € social, existam relacées que
criam e subsidiam as mais diversas formas de ensino/aprendizagem de mdasica.
Quando se trata da banda de musica como espaco de ensinar/aprender musica,
sabe-se que relagdes sociais e pedagogico-musicais sao estabelecidas tanto dentro,
quanto fora dela (GONCALVES, 2007), isto é, a banda mantém relacdes, por
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exemplo, com a cidade, com as familias dos seus integrantes, com as escolas, com
a prefeitura, autoridades, dentre outros.

Para estudar a constituicdo dos processos de ensino-aprendizagem na
Banda, a partir das relagbes sociais, acredita-se ser importante pensar como estes
processos se dao nas relacoes estabelecidas nos atos diarios, ou nos fenébmenos
sociais envolvendo os individuos. Através destes atos diarios eles podem se tornar
parte de um sistema formado por ag¢des, que sdo caracteristicas de um grupo, que
dizem respeito as mais diversas atitudes ou praticas para que uma pessoa aprenda
musica no espaco da Banda.

4.2 Funcao do maestro na Banda

Ao analisar o material levantado para esta pesquisa, vé-se que o maestro €
uma figura fundamental na Banda. Ele tinha diversas fungbes e, fora a
responsabilidade com o ensino e a aprendizagem dos musicos, ele também tinha
que manter o grupo junto, funcionando.

Portanto, sabe-se que o maestro € figura de destaque em qualquer grupo
musical, principalmente em bandas e orquestras. Diante do dia a dia relatado pelos
colaboradores, percebe-se ainda a importancia do maestro no que se refere as
questbes musicais, sociais e pedagdgicas na Banda.

A partir dos relatos, identificou-se que ele tinha varias fungdes. A primeira
fungéo atribuida a ele era acolher os iniciantes que iam para a Banda. No primeiro
momento, ensinava principios teoricos considerados basicos para que eles
tocassem na Banda.

Em sua segunda fungdo, o maestro era responsavel por julgar situacoes e
oferecer opgdes que direcionassem os iniciantes para um instrumento em que eles
tivessem afinidade e/ou por alguma necessidade da Banda. Assim, ele fazia
escolhas fundamentadas e funcionais para que o iniciante pudesse desenvolver a
técnica do instrumento e para que o estudo pudesse ser prazeroso. A Banda
também era beneficiada quando era preenchida a auséncia de algum instrumento,
necessario para a composi¢cao do grupo instrumental.

Em sua terceira funcdo, o maestro era responsavel por organizar, definir e
direcionar a énfase do ensaio. Deve-se dizer que, na Banda, caso o maestro nao

estivesse presente, dificilmente o ensaio acontecia, pois as pessoas formavam
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pequenos grupos e, nestes casos, 0 gosto de cada um divergia. Em outras palavras,
se 0 maestro nao estivesse la “ai ficava cada um em qualquer canto! [risos]’
(Vinicius, Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p. 39). Nestas situacoes, eles
tocavam o que gostavam, pequenos grupos se formavam e dificilmente os presentes
naquele ensaio tocariam a mesma musica.

Como quarta funcdo, o maestro era responsavel pela organizagdo do
trabalho da Banda, pois ele comandava os ensaios de acordo com a agenda de
apresentacdes da Banda. Estes ensaios abrangiam a escolha do repertério; o
arranjo, a orquestracdo e composicdo de novas musicas para a formacao
instrumental disponivel na Banda; o treinamento de partes especificas para
solucionar problemas individuais e coletivos na execuc¢ao das obras; e a marcacao
de novos ensaios.

A quinta funcéo era a de gerenciar o grupo. Parece que o maestro fazia a
manutencao de uma rede em que as pessoas da Banda eram os fios. Nesta rede,
ele era responsavel por atar e desatar nés que pudessem prejudicar o andamento
das atividades musicais da Banda. Isso inclui a resolu¢cdo de conflitos, visitas as
casas dos musicos da Banda. Nestas visitas, o maestro passava a ser um
motivador, que, com palavras, fazia com que o musico também quisesse fazer parte
do grupo, ou fazia com ele se sentisse importante para o grupo. Poliana afirma que o
maestro “ligava sempre” e quando eles faltavam no ensaio, ele dizia: “_Por que vocé
ndo esta vindo [ao ensaio]? A gente precisa de vocé |a!” (Poliana, Caderno de
entrevistas, 17/07/2015, p. 229).

Ja a sexta funcdo do maestro era manter uma relacao de familiaridade com
os estudantes, tanto que alguns associam a figura do maestro com a de um pai,

irm&o e amigo, quase um confidente. Ramsés ainda diz que:

O seu Joao ndo foi maestro, né? Como eu estou la desde novo,
entdo vocé acaba criando um vinculo além do processo musical.
Tenho um respeito muito grande pelo maestro, um carinho, assim,
nao s6 musical. [...] Toda vez que eu pego uma foto de festa de
crianca esta la ele [O maestro] (Ramsés, Caderno de entrevistas,
08/05/2015, p. 122).

Essa familiaridade era estreitada quando o maestro frequentava a casa dos
integrantes da Banda (Caderno de entrevistas, p. 40, 95, 122, 233), para conversar

com o musico ou com a familia dele. De forma geral, ele dava conselhos, escutava
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0S musicos e ajudava cada um a solucionar problemas pessoais. Acredita-se que
esta funcdo seja muito importante para fazer da Banda um grupo sélido e com
proximidade entre seus integrantes no dia a dia das suas atividades. Quando se
trata deste aspecto, Cassia diz:

Eu conversei com o Joao sobre relacionamento... afetivo, amoroso,
sobre casamentos, sobre empregos, sobre a minha ida pra Sao
Paulo, como foi |4, ele me contou toda a ida dele! Depois, quando eu
estava trabalhando no jornal, fiz uma matéria que ele me contou toda
a trajetéria dele em Sao Paulo! Sobre musica, como ele estudava,
qual era a rotina de estudo dele, quem foram os professores dele.
Entdo, nés tivemos um contato muito préximo! Ele tocou no meu
casamento (Céssia, Caderno de entrevistas, 07/05/2015, p. 95).

Enfim, o maestro ensinava musica de forma que todos poderiam participar
das aulas de musica e, posteriormente, tocar na Banda. Ele adaptava as obras
musicais para que os iniciantes pudessem tocar, dava aulas individuais de teoria e
solfejo. O maestro mantinha estas atividades para, também, suprir as necessidades
da Banda em ter musicos novos, que sdo importantes para a sua manutencao.

Na hierarquia da Banda, o0 maestro é responsavel por manter o grupo e suas
atividades, resolver os conflitos e definir a forma de trabalho, isso porque o trabalho
de uma banda depende de um trabalho coletivo que funcione e que seja gerido de
maneira a minimizar os problemas. Para Ravet (2006), “o trabalho de um coletivo
dirigido por um maestro pde em jogo questbes de autoridade, de negociagcéo, de
articulagdo de microdecisGes para elaborar uma interpretagédo” (RAVET, 2006, p.
25).

Portanto, acredita-se que por conhecer os musicos, suas caracteristicas,
desejos e ter experiéncia com as praticas pedagdgico-musicais, as quais sao
importantes para manter esse espagco como uma banda de musica, tendo seus
repertorios, normas e tradigdes, 0 maestro procurava manter-se perto do grupo para
atender as necessidades individuais e gerenciava o grupo de forma que ele pudesse

manté-lo em funcionamento.

4.3 O repertorio da Banda

Um dos aspectos importantes na Banda diz respeito ao repertério que era
tocado. Um repertério que, muitas vezes, era considerado préprio deste tipo de
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grupo musical e, outras vezes, era questionado em sua temporalidade, sua funcao.
O maestro tinha papel fundamental na organizacdo e mediagdo do processo de
escolha do repertorio.

A Banda, por se apresentar em diversos lugares, mantinha até certo ponto
um repertério variado e que poderia ser adequado aos lugares em que ela,
geralmente, tocava, e aos novos lugares nos quais a demanda de uma
apresentacao pudesse surgir. Por ser um grupo que tinha um repertério variado, as
obras tocadas podiam ser escolhidas de acordo com a ocasido, com 0 momento e
com a impressao que se queria passar.

Durante as entrevistas foi possivel perceber que havia, por parte dos
musicos, a vontade de “atualizar” o repertério da Banda, ou seja, tocar musicas da
moda, do momento, musicas que os integrantes da Banda pudessem tocar e que

fosse considerado por eles como mais atual. Vinicius, por exemplo, conta que:

7

Banda de coreto € sempre um repertério mais... dobrado, mais
musica antiga. E a gente queria por [no repertdrio] umas mausicas
mais atuais, do momento... e o Sr. Jodo nunca... Ndo € que ele ndo
gostava, [ou] ele ndo deixava [tocar] porque acho que n&o entrava na
cabeca dele. [Para ele] banda de coreto € uma coisa, banda pra
fazer show € outra (Vinicius, Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p.
30).

Durante o tempo em que toquei na Banda, e de acordo com os relatos dos
colaboradores desta pesquisa, foi possivel perceber que no repertério da Banda
havia uma quantidade de ritmos consideravel, tais como: dobrados, maxixes, polcas,
valsas, mazurcas, marchas e marchas funebres. Estes ritmos eram considerados
pelos integrantes da Banda como “musica de banda” e, em algumas situagdes, eram
chamados por eles de “os classicos do Jodo”. Com algumas excegbes, a Banda

tocava uma ou outra muasica que fugia destes “classicos”. Ramsés conta:

Eu lembro de uma vez que saiu a musica “Mexe, mexe que € bom” e
nés fomos tocar em cima de caminhdo pra exposicdo e eles
deixaram a gente participar. Eles escolhiam alguma coisa, mas a
autoridade ali do repertorio era dele, a maioria do repertorio
(Ramsés, Caderno de entrevistas, 08/05/2015, p. 115).

Também, neste sentido, é visivel que o pessoal da Banda buscava, a partir
da escolha do repertorio, fazer com que a Banda fosse reconhecida como um grupo
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mais integrado com o seu tempo, fazendo com que o repertério dialogasse com o

momento social e musical em que viviam. Edwilson mencionou:

Eu ja escutei muito a galera falando: “ Ah, ndo, a Banda toca so6
essas musicas de velho”. Assim... eu ndo via aquilo como musica de
velho porque eu admiro o classico, admiro... ndo sou muito chegado
na valsa, né, mas o Jodo gosta demais. Eu ndo gosto, mas é bonito.
Eu ndo achava feio as coisas que ele colocava. Acho que ficou fora
de moda, entende? (Edwilson, Caderno de entrevistas, 18/07/2015,
p. 275).

Nota-se que havia nos musicos, apesar de nao gostarem muito do
repertdrio, certo entendimento de que as bandas de musica tocavam um repertério
especifico. Camila (Caderno de entrevistas, 11/07/2015 p. 229) diz que eles nao se
importavam e sabiam que essas musicas eram “coisa de banda”. Este talvez seja
um dos pontos em que aparecem conflitos na Banda, pois a imposicédo do que seria
tocado ou do que entraria no repertério da Banda era responsabilidade assumida
pelo maestro, reconhecido como a autoridade maxima dentro da Banda. A afirmacao
da autoridade do maestro ainda era fortalecida pelo papel de destaque que possui
em relagao ao conhecimento musical detido por ele.

Via-se que, muitas vezes, a ideia de tocar um instrumento em/no grupo
sobressaia em relacao ao repertorio tocado, mas 0os musicos estavam atentos e
percebiam que as “musicas de banda” ndo eram o que atraia pessoas. Cassia, por
exemplo, menciona que o maestro fazia questao que a Banda tocasse esse tipo de

musica e que quando

tinham uns encontros que estava massa’’, estava tocando pop, rock,
coisa mais contemporanea e o Jodo com a cabeca mais antiga de
‘La Cumparsita”, “La Paloma”, os dobrados! E a galerinha toda
jovem, adolescente, querendo tocar coisa nova, tema de filme, coisa
assim, e ele sempre ndo querendo, ndo querendo, ndo abria méao de
tocar os classicos dele! (Cassia, Caderno de entrevistas, 07/05/2015,
p. 87).

Embora a Banda tivesse em seu repertorio poucas musicas “da moda’,
conhecidas pelo grande publico gragas a midia, o repertério mantido privilegiava

obras musicais comumente tocadas por bandas. Era comum também que os

musicos trocassem partituras com membros de outras bandas, pois era uma das

7! Estavam legais, estavam bons.
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formas que tinham de conseguirem repertério novo. Vinicius fala sobre estas trocas

de partituras:

Olha, tinha bandas que a gente tinha intimidade, assim, [a banda de]
Campina Verde’?, tinha gente que conheciamos. Tinha outras
bandas, [a banda de] Itatina”, tinha muitas pessoas conhecidas...
acaba que um puxa o outro, ai a gente comegava a conversar com
as pessoas. Geralmente, a gente trocava partitura. Vamos supor: eu
sou da corporacgao de Arcos, e essa [outra pessoa] é [da corporagao]
de Pains, ai vocé esta com uma partitura e eu estou com outra. Eu
gostei da sua musica, sé que nés nem sabiamos como tirar essa
musica, ai eu pegava sua partitura, a solo, e dava ela pro Sr. Jodo, e
ele ia colocando os instrumentos... segunda voz, terceira voz, baixo,
bombardino, tudo... Trocava [partitura] e nem precisava falar com o
maestro! (Vinicius, Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p. 50).

A troca de partituras entre integrantes de diferentes bandas era fundamental
para que um “repertério novo” pudesse ser adquirido. O novo esta no sentido de que
estas musicas ainda nao tinham sido tocadas pela banda de Arcos ou pelos seus
musicos. O repertério novo, contudo, ndo quer dizer que era um repertorio atual.

E importante salientar que, como dito, existia um conflito em relacdo a
escolha do repertério e do que seria tocado pela Banda. Embora o maestro
decidisse quais musicas seriam tocadas, ele ndo se incomodava que 0s musicos da
Banda trocassem partituras com musicos de outras bandas, pois poderia acontecer
de chegar ao maestro alguma musica que ele poderia aproveitar.

Reputa-se também que uma das facilidades que o repertério caracteristico
da Banda proporcionava era a similaridade entre uma musica e outra. Para Paulo
(Caderno de entrevistas, 07/06/2015, p. 137), “se pegar um dobrado e pegar outro
dobrado, parece a mesma coisa!”. Ressalta-se, entdo, que as musicas tradicionais
de banda, tais como os dobrados, tém uma estrutura harmoénica bem definida e séo
estruturadas basicamente com “ténica, subtdnica e dominante”. E claro que podem
existir variagbes na estrutura harménica dos dobrados, mas ndo s&o comuns.

Segundo Rocha (2011), esta estrutura comumente se da em:

1 - se a exposigdo estiver em um determinado tom maior, no trio,
altera-se a armadura da clave para que seja escrito no tom da
subdominante, ou seja, do quarto grau da escala desse tom maior,
que serd, portanto, uma tonalidade maior. Por exemplo, quando as

72 Cidade a, aproximadamente, 135 km de Arcos.
73 Cidade a, aproximadamente, 531 km de Arcos.
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primeiras partes de um dobrado estiverem em D6 Maior (C), o trio
sera escrito em Fa Maior (F);

2 - se a exposi¢ao estiver em uma determinada tonalidade menor,
sera mantida a armadura da clave, mas o trio sera escrito no tom do
seu relativo maior. Por exemplo, se as primeiras partes estiverem
escritas em Sol menor (Gm), o trio devera estar em Si Bemol maior
(Bb), ambos, portanto, com dois bemdis na armadura da clave.
(ROCHA, 2011, p. 12, grifos no original).

Segundo o maestro da Banda, ele selecionava uma sequéncia de obras do
repertdrio, apds a preparacado nos ensaios para as apresentagdes, e estas ficavam
com a Banda durante muito tempo. Segundo o maestro, a Banda tocava pouco,
entdo, “ndo precisava ficar variando. Escolhia as mdusicas mais bonitas, as
melhores!” (Sr. Jodo, Caderno de entrevistas, 18/07/2015. p. 301).

Vale ressaltar que existem obras que estdo no repertério da Banda desde
1960 e, por este tempo, € bem provavel que elas tenham sido tocadas muitas vezes
nos lugares em que a Banda se apresentava. Ter obras no repertério durante tanto
tempo proporciona aos sujeitos, que ainda nado fazem parte da Banda, a
familiarizacdo com o repertorio. Edwilson, por exemplo, que teve diversos membros
de sua familia na Banda (pai, dois tios e um irmao) estava familiarizado com o
repertério. Ele ja havia escutado seus familiares tocando essas musicas e isso,
provavelmente, proporcionou-lhe algumas facilidades para tocéa-las, pois ja
conhecidas por ele. Tendo em vista esta familiaridade com o repertorio, para
Edwilson, aprender o repertério era:

muita questdo de decorar, entendeu? E mais no ouvido mesmo e eu
ja sei as notas que eu vou, o ouvido ja bate em cima! Agora isso ai ja
vai do musico, né? Tem musico que nao tem essa...

Murilo: Isso mais por ter costume de tocar essa musica que vocé
fala?

Edwilson: Nao, cara, eu digo... eu tenho muita facilidade de pegar a
musica, entendeu? Eu ouco a musica ali uma vez e ja tenho uma
facilidade boa pra acertar ela (Edwilson, Caderno de entrevistas,
18/07/2015, p. 265).

Observa-se que grande parte dos colaboradores desta pesquisa convivia
com essas praticas de banda na cidade. Eles tiveram contato com o repertério, os
instrumentos e as préticas relacionadas as bandas. Estiveram em contato advindo,

muitas vezes, de uma formacgéao familiar desses musicos.
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Gomes (2009, p. 123), ao tratar das maneiras de ensinar/aprender musica
em uma familia de musicos, fala sobre “aprendizagem difusa ou silenciosa”
(GOMES, 2009, p. 123). Explica que este tipo de ensinar/aprender musica pode
acontecer nos momentos de brincadeira e de lazer, nas praticas dos adultos quando
observadas pelas criancas e nas praticas musicais fora de casa. Vé-se, entdo, que
conhecer o repertério que era tocado na Banda, e que o musico ja tinha ouvido,
facilitava ndo s6 a compreensédo musical do repertério, mas também seus aspectos
sociais.

E importante salientar que a participagdo das pessoas nesses tipos de
atividades que envolvem musica pode caracterizar essa forma “difusa ou silenciosa”
de se aprender, em especial por ndo se perceber que existe a intencdo de que os
sujeitos estejam, naqueles momentos, envolvidos em situagcbes que os fagcam
aprender.

O procedimento principal de estudo do repertério da Banda se dava atravées
da audicdo das obras musicais, principalmente quando o iniciante comegava a
frequentar a Banda, que era quando ele passava a ver/ouvir a Banda tocar mais de
perto. Depois, 0 maestro tocava com o iniciante as musicas até que ele pudesse
estar preparado para participar dos ensaios. Também acontecia de os musicos da
Banda se encontrarem para passar o repertorio fora do ensaio e, segundo Vinicius
(Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p. 30), eles “iam ali [na Banda] passavam uma
musica, passavam uns exercicios, e a noite iam para o ensaio”.

Destaca-se que, atualmente, ndo se escuta na radio o repertério tradicional
de bandas de musica, o que certamente interfere nas formas de se aprender este
tipo de musica. Deve-se também levar em consideracdo que ndo ha uma quantidade
de publico consideravel para que se consiga fazer com que essas musicas possam
ser veiculadas mais frequentemente, como acontece com outros géneros musicais
tocados atualmente nas radios. Este repertério parece se distanciar cada vez mais
do publico por nédo ser tao ouvido, nem ser de facil acesso.

4.4 Principios pedagogicos do maestro

O maestro € a figura principal na Banda, sobretudo quando se trata da
condugdo do processo de ensino/aprendizagem musical neste espago. Em um

ensino que ora era individual e ora coletivo, 0 maestro adotava procedimentos mais
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ou menos padronizados para a iniciacdo dos estudantes até quando eles
comegavam a tocar com/no grupo.

Apesar de haver certa padronizagcdo nos conteudos e na forma de ensinar os
musicos, 0 maestro também adaptava suas praticas pedagogicas pensando nas
dificuldades e no desenvolvimento de cada um. As estratégias adotadas pelo
maestro podem ser percebidas quando Ramsés fala que, por ser crianca, quando

entrou na Banda, o maestro fez algumas adequagoes.

Ramseés: Na verdade, quando eu comecei a estudar eles criaram
uma estratégia, porque eu nao tinha leitura direito, né? Criaram uma
estratégia pra que eu pudesse, como crianga... Adaptar a didatica,
né?

Murilo: Vocé lembra de alguma coisa?

Ramsés: Sim, no lugar no Ml era um gatinho, no SOL era um sol e
ai...

Murilo: Isso era pra vocé, pra todo mundo, como é que era?
Ramsés: Nao, ndo, foi pra mim (Ramsés, Caderno de entrevistas,
08/05/2015, p. 106).

O maestro, nesses casos, adaptava o que estava disponivel para que o
resultado musical fosse melhor, mais rapido e mais motivador para o iniciante. As
vezes, era necessario adaptar conteidos, materiais didaticos e criar outras formas
de ensinar para que o musico iniciante pudesse entender e desenvolver suas
habilidades musicais com mais facilidade. Isso também para que a Banda pudesse
sempre contar com iniciantes que, posteriormente, seriam capazes de tocar o
repertério da Banda em suas apresentacoes.

Percebe-se que o maestro buscava respeitar o tempo de cada um, pois
sabia que a “hora de aprender” nem sempre dependia dele. Ramsés, por exemplo,

ao refletir sobre o tempo em que esteve na Banda, disse que:

Ramsés: Na verdade eu fui tocar depois de dezoito’® anos pra
frente, porque até entdo eu fiquei s6 [faz sinal de enrolar com a
mao]... Porque eu fiquei um bom tempo na corporagcdo, nem foi
tocando.

Murilo: O que é que vocé fazia, 1a?

Ramsés: Uai, adaptavam a musica pra mim, s6 tocava a nota final, a
nota do inicio, né, aquelas coisas (Ramsés, Caderno de entrevistas,
08/05/2015, p. 107-108).

74 Embora tenha comecado a frequentar a Banda com sete anos de idade, o colaborador julga que s6
foi aprender musica depois dos dezoito anos, isso quando ele foi estudar masica em uma escola fora
da cidade.
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Uma possivel interpretacao dessa fala do colaborador Ramsés pode ser o
fato de que para ele, como crianga, tocar ndo estava ligado a uma profissdo ou
ascensao social. A Banda, como qualquer outra coisa para ele, poderia ser
considerada uma brincadeira, ter outro significado, assim como outra acao feita por
uma crianca. O que acontece € que em um determinado momento existe uma
“tomada de consciéncia”, na qual ele percebe que era necessario estudar e dominar
determinadas técnicas para se considerar capaz de tocar um instrumento musical.

Mesmo sendo necessario que o participante atingisse certo nivel para que
pudesse acompanhar a Banda nas apresentacdes, existiam casos em que a
preocupacao era manter pessoas que podiam vir a ser musicos da Banda. Como
ilustragéo, pode-se pensar no caso de uma crianga bem pequena. Ramsés, por
exemplo, ainda n&o tinha condigbes de tocar o repertoério e 0 maestro buscava
alternativas pedagdgicas, pensando em nao perder este “futuro musico da Banda”.
Ele buscava estas adaptacdes muito mais no repertério do que nos conteudos de
teoria musical, acreditando que tocar o instrumento seria muito mais prazeroso para
o iniciante.

Pensando em longo prazo, a formacao do musico poderia demorar o tempo
necessario, pois 0 maestro sabia que se fosse da vontade da pessoa ela iria
aprender. Pode-se também pensar que o0 maestro ndo queria “espantar” ninguém da
Banda. Sobre estas préaticas pedagdgicas e a forma como eram tratados os

iniciantes que chegavam a Banda, o maestro diz:

Eu uso o “jogo de cintura”. Vou de acordo com o aluno, se tem muita
facilidade, mas tem que ir devagar. As vezes o0 menino é muito novo
e se vocé comegar a pegar demais... O que acontece € que, as
vezes, tem muita capacidade e pouca vontade. As vezes, ele é muito
entusiasmado, mas desanima. Ai eu nao faco isso [pegar no pé],
justamente por isso [pra nao perder o aluno] (Sr. Jodo, Caderno de
entrevistas, 22/01/2014 p. 4).

Ao simplificar uma musica para que o iniciante pudesse tocar, o maestro
fazia muito além de um exercicio especifico, ele procurava integra-lo ao grupo,
oferecia a ele a oportunidade de conhecer e/ou entrar em contato com o repertorio
da Banda, mesmo que este musico ndo conseguisse ainda toca-lo com
desenvoltura. Ele buscava oportunizar a crianca o gosto pela Banda, para que ela
continuasse a fazer parte do grupo. Percebe-se que esta forma de tratar os alunos

iniciantes ja fazia com que, ao frequentarem os ensaios e as apresentagdes, se
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engajassem no dia a dia das atividades do grupo, tendo contato com os musicos e
experienciando auditivamente o repertério da Banda. Mesmo antes de serem
capazes de tocar um instrumento, esses iniciantes podiam exercitar a memoria
musical, o ouvido e era uma forma de conviver e saber o que acontecia nos
momentos das apresentagbes. Era ainda uma forma de entrar em contato com os
costumes”® das entradas de cada musica e que a Banda tocava para cada ocasiao.
Por fim, era uma possibilidade de aprenderem as “coisas da Banda” e de bandas de
musica.

Na fala do maestro, percebe-se que ele era consciente das dificuldades de
cada musico e considerava a necessidade de adaptar seu modo de ensinar de
maneira que pudesse beneficiar ndo s6 o musico, mas o grupo. O maestro também
escolhia a forma que ele considerava mais clara de reger, pois assim o musico
poderia acompanhar o grupo. Isso pode ser percebido na fala de Pixano, quando ele
diz:

Pixano: Cada maestro tem um jeito de reger a Banda. O Joao, por
exemplo, era tipo com a mao no peito, né? [faz o gesto de tempo
forte e tempo fraco com a mé&o no ar, a frente da barriga e o forte no
peito]. Outros maestros ja eram na varinha. Outros maestros ja eram
com a m&o assim [faz o gesto com a m&o]. Quando era pra “artia”’®
no cheio’’ ele fazia assim... né? [levanta a méo]! E quando era piano
ele fazia assim! [abaixa a m&o]. Cada um tinha um jeito de reger as
bandas.

Murilo: E qual vocé achava que era mais facil?

Pixano: O mais facil era o que fazia assim... né? [gestos de sobe e
desce]. Era mais interessante, o piano, por exemplo... o “arto””®
também, o cheio, fazia pra cima (faz gesto pra cima).

Murilo: Vocé seguia mao dele?

Pixano: Sim! (Pixano, Caderno de entrevistas, 09/07/2015, p. 170).

Diante do exposto, vé-se que 0 maestro utilizava estratégias para fazer com
que os musicos respondessem as necessidades da Banda e, ao mesmo tempo, era
importante que esse iniciante ndo desistisse de aprender musica ou tocar um

instrumento na Banda. A frequentagé@o destes iniciantes no ambiente da Banda era

5 E comum que 0 maestro ndo anuncie a entrada de muitas musicas, pois, principalmente nos
dobrados, é costume fazer uma “chamada” na caixa clara para que todos entrem no tempo certo.

76 “Artia”, passar de fraco para forte, crescente. Ir do baixo (fraco) para o alto [arto] (forte), “altear”
[artiar].

77 Cheio: Na linguagem dos musicos da Banda é a parte B da musica. Nesta parte, que esta
localizada antes do trio (parte C), os instrumentos de calibre grosso (instrumentos graves) assumem a
voz principal.

78 “Arto” ou alto, neste caso, o entrevistado faz referéncia a um trecho forte, ficando mais forte.
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outra estratégia importante para a criagdo de vinculos afetivos e musicais com o

grupo.

4.5 Etapas para ensino/aprendizagem na Banda

Ao pensar sobre as praticas e formas de aprender/ensinar musica na Banda,
percebe-se que existiam alguns itens basicos de teoria e solfejo que, ao ver do
maestro, eram necessarios para a formagdo do musico e que deveriam ser
ensinados na Banda. Era uma espécie de ‘“lista” que o maestro mantinha e que
englobava os itens basicos para que o iniciante pudesse se tornar musico da Banda.

O ensino na Banda era dividido em trés partes: aulas individuais, que
aconteciam entre o maestro e um musico, sendo que esta aula poderia ser de teoria
ou de instrumento; aulas em grupo, nas quais 0 maestro ensaiava o repertoério com
pequenos grupos para resolver problemas de execugcdo e leitura em trechos
especificos; e, por ultimo, os ensaios, nos quais ele combinava com o grupo como
cada obra seria tocada, além de resolver problemas que aparecessem naquele
momento.

Apo6s um tempo, os musicos ndo tinham mais aulas de instrumento, nem de
teoria musical, ai os ensaios se tornavam momentos em que os musicos tocavam,
aprendiam, trocavam conhecimentos com os demais musicos sobre seu instrumento
e formas de executar as obras musicais.

Embora o maestro seguisse os mesmos principios no que se diz respeito a
iniciacdo do musico, ele também adaptava os procedimentos para que todos
pudessem chegar a tocar na Banda. Entdo, pensando também nos procedimentos
mencionados anteriormente, entende-se que a adaptacdo das formas de ensinar
musica na Banda tinha o repertério como foco principal. No entanto, € comum aos
iniciantes na Banda que queiram tocar um instrumento de sopro, primeiro estudar
um livro de solfejo, que era usado para todos e, sé depois, passavam para o estudo
do instrumento, pois, para ele, o solfejo era fundamental para a leitura melédica e
ritmica do iniciante ao instrumento.

Contando sobre suas préprias praticas, o maestro deixou claro que, na
Banda:
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Antigamente eu usava o ABC Musical [livro de teoria], usava mesmo
para a teoria, escrevia, dava mais esclarecidas em teoria musical se
nao, na hora de fazer a coisa |4 na pratica, de decorar as notas, as
pausas, 0S espacos... implicava porque a pauta eram cinco linhas pra
cima, pra baixo, tinha continuado o som, mas o que representava o
espaco ai, né? Ja ndo era com a pauta com a linha cheia, completa,
era s6 limitado aquelas notinhas ali. E por ali eu ia fazendo solfejo.
Solfejo, eu dei muito solfejo, né? Vocé mesmo amava solfejo, né?
[risos] (Sr. Jodo, Caderno de entrevistas, 18/07/2015, p. 291).

Percebe-se na fala do maestro que os musicos que frequentavam a Banda
tinham seus estudos divididos em trés etapas. Seguem-se, entdo, as trés etapas
identificadas como sendo, para ele, necessarias para os musicos tocarem na Banda.
No entanto, estas trés etapas ndo eram, muitas vezes, sequenciais. Em alguns
casos, 0 musico ja tocava o instrumento (terceira etapa) e ainda fazia solfejo
(segunda etapa). O mesmo poderia acontecer com todas as etapas, quando o
maestro poderia “ir e voltar” em cada uma delas, conforme a necessidade do

iniciante.

4.5.1 Primeira etapa: a de teoria da musica

Como a leitura era considerada um aspecto importantissimo para tocar um
instrumento na Banda, a primeira etapa constituia na apresentacdo de uma folha
pautada, escrita @ mao, na qual o maestro “desenhava” as notas na pauta musical
(primeiro nos espagos e, logo em seguida, nas linhas), as formulas de compassos
simples (bindrio, ternario e quaternario), bem como algumas definicbes de musica,

como timbre, som e siléncio. Paulo conta sobre a entrega desta folha:

Vocé chegava la [na Banda] e o Joao te dava uma folhinha [ver
Figura 4] com um tanto notas musicais, ele mesmo escrevia a mao
naquelas partituras em branco, escrevia 0 que € que é musica
“musica é o conjunto |a de ndo sei o que”. Eu acho que eu tenho
essa folha ai, se eu procurar... (Paulo, Caderno de entrevistas,
07/06/2015, p. 135).
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Figura 4 - Primeira pagina da folha escrita @ mao pelo maestro.

Fonte: Meu arquivo pessoal.

O maestro ainda explica que a primeira coisa que fazia era “aplicar os
exercicios: 0 que € musica? Musica é a arte das combinagdes e explicar pra eles
gue musica é estudado” e, além disso, menciona que dizia aos musicos iniciantes
que musica “nao € so isso que se escuta por ai e fica por isso s6 nao, sé!” (Sr. Joao,
Caderno de entrevistas, 18/07/2015, p. 288).

A segunda parte dessa folha (ver Figura 5) continha duas linhas com
algumas notas escritas, sem marcagdo de tempo, que o maestro usava como
avaliagdo para saber se o iniciante tinha memorizado a posi¢cdo das notas na clave
de sol e se ele ja tinha condigcdes de passar para o livro de solfejo. As notas eram
arguidas somente na clave de sol: primeiramente as notas nos espacos (fa, 1a, do,
mi), depois somente nas linhas (mi, sol, si, ré, fa) e, posteriormente, todas as notas

na pauta.
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Figura 5 - Segunda pagina da folha escrita a mao pelo maestro.

Fonte: Meu arquivo pessoal.

Em um primeiro momento, o0 maestro pedia para que o iniciante lesse as
notas na sequéncia em que estavam escritas e, logo em seguida, com o auxilio de
uma caneta, apontava aleatoriamente as notas para que o iniciante reconhecesse a

localizagdo de cada uma delas na pauta. Paulo conta:

Ai vocé fazia essa folhinha, ai tinha meio que um solfejinho nela,
duas linhas de notas e depois vocé iria pro solfejo, marcar compasso
com a baquetinha do tarol! [risos] (Paulo, Caderno de entrevistas,
07/06/2015, p. 135).

Pode-se dizer que nessa folha podem ser encontrados os conteudos de
teoria musical, que eram julgados necessarios para que o iniciante passasse ao
solfejo: nome das notas na pauta e as linhas suplementares inferiores e superiores;
o tempo (duracdo das figuras); férmulas de compasso (binario, ternario e
quaternario); tonalidades e suas formas de grafia junto a clave.

4.5.2 Segunda etapa: a do solfejo

Essa etapa acontecia apds o0 maestro passar com os iniciantes o “solfejinho”

escrito a mao, que foi mostrado no item anterior. Ele costumava fazer uma pequena
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revisdo com os nomes das notas, as formas de compasso e os tempos de cada
figura musical para, entdo, passar a segunda etapa: a do solfejo.

Essa segunda etapa acontecia logo ap6s o aluno passar pela leitura das
notas, ou memorizar a localizagdo delas no pentagrama, em pelo menos uma oitava.
Depois disso, o maestro introduzia o solfejo. O solfejo era realizado no livro de
solfejo (NASCIMENTO; SILVA, 1978), no qual o iniciante aprendia a cantar as notas,
focando na afinagdo e na divisédo ritmica, sendo que o ritmo também era marcado

com a méo, fazendo o desenho de cada compasso no ar (ver Figura 6).

Figura 6 - Terceira pagina da folha escrita @ méo pelo maestro.

.......

Fonte: Meu arquivo pessoal.

Apbs as explicacbes do maestro na Banda, os solfejos deveriam ser
estudados em casa individualmente. Sobre este estudo Vinicius diz:

Eu estudava solfejo em casa. Chegava em casa, minha mae estava
na sala, meu pai chegava do servigo, meus irmaos nao estavam no
quarto, ai eu ia pro quarto, quando era método de leitura, solfejo, ai
eu ia treinava. Fica ali... ficava lembrando o que o Jodo ficava
falando (Vinicius, Caderno de entrevistas, 05/03/2015, p. 37).

Posteriormente, iam a Banda fora dos horarios de ensaio para passarem as
licbes com o maestro. Nestes momentos, 0 maestro passava as licoes
individualmente com os iniciantes e, em alguns casos, com dois alunos de cada vez.

Em poucos momentos, os colaboradores disseram que estudavam solfejo na Banda



140

com outros musicos. Estes solfejos, geralmente, eram acompanhados pelo maestro

ao violdao, enquanto o iniciante cantava as licbes. Vinicius conta que:

Quando era aula de leitura e de solfejo ele [0 maestro] sentava com a
gente, pegava o violao, ele ia tocando e a gente ia solfejando, lendo
as notas, e marcando o compasso. Quando chegava no instrumento
ele dava o método do instrumento para a gente (Vinicius, Caderno de
entrevistas, 05/03/2015, p. 33).

Os livros utilizados para o solfejo eram da Banda. Segundo o maestro,
quando ele chegou a Banda, estes livros ja estavam la. O livro que o maestro se
referiu, como “o Garodé””?, ja tinha sido utilizado por ele quando ainda morava em
Belo Horizonte e estudava musica. Quando chegou a Banda de Arcos, em meados
da década de 1980, achou melhor utilizar os dois livros, mesclando o que ele julgava
melhor em cada um.

O maestro utilizava o mesmo livro com todos os alunos: trabalhava primeiro
a leitura das notas, depois os tempos, a duracdo de cada figura com silabas®® ou
instrumentos de percussao, depois cantava as escalas correspondentes a cada uma

das tonalidades maiores. Nas palavras do maestro:

Eu sempre ensinava primeiro a teoria depois ia para o solfejo.
Ensinava o valor das notas, cantava com eles a escala afinadinha e
depois ia para o método do José Raymundo da Silva. Depois
comecei a trabalhar com dois [métodos], eu comecei com o Garodé
(Sr. Jodo, Caderno de entrevistas, 22/01/2014, p. 4).

Com a experiéncia adquirida na Banda, o maestro passou a utilizar somente
um livro de solfejo (NASCIMENTO; SILVA, 1978) e também a folha manuscrita
mencionada anteriormente. Ou seja, através de suas experiéncias, o0 maestro foi
selecionando o que ele pensava ser indispensavel para a formag¢do dos musicos da
Banda.

Apo6s conversar com outros integrantes da Banda, percebi que tinha um
ponto, um exercicio especifico, que o aluno deveria passar para que, depois, ele
pudesse iniciar o estudo do instrumento. Cassia conta que:

79 Esse livro ndo foi encontrado. Foi um dos livros de solfejo adotado pelo maestro quando ele
comecou a dar aulas na Banda, no entanto ndo é usado ha muitos anos.

80 Utiliza a quantidade de vogais para marcar o tempo. Um tempo “t&”, dois tempos “ta4-a” e assim por
diante.
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Eu fiz um més de aula e parei, falei que ndo queria e tal, falei que ia
parar naquela licao dificil do solfejo. [Canta, decorado a ligao] [ver
Figura 7]. Ai parei, distanciei um més. Eu ndo queria clarinete! Eu
queria trompete! Ai depois o Joao foi e me chamou pra voltar, ai eu
refiz todo o solfejo de novo. Pra entrar eu tinha que fazer. Refiz todo
o solfejo de novo, ai eu comecei a tocar clarinete (Cassia, Caderno
de entrevistas, 07/05/2015, p. 80).

Quando identifiquei que tinha “um nivel” que o aluno deveria atingir para,
entdo, poder tocar um instrumento, fui até a sede da Banda e consegui uma cépia
do livro. No exercicio extraido do livro “Método de Solfejo” (ver Figura 7) é possivel
notar que esse solfejo estd escrito em dé maior, com notas na extensdo de uma
oitava, em compasso bindrio, com notas em 'z (colcheias), 1 (seminimas) e 2
(minimas) tempos. Ainda vé-se que as notas tém uma numeracdo acima da sua

haste, o nUmero um representa o do, o dois o ré e assim por diante.

Figura 7 - Exercicio 11, p. 8.

Fonte: NASCIMENTO; SILVA (1978, p. 8).

Esse exercicio de solfejo funcionava quase que como uma prova que
referendava se os iniciantes que o dominavam ja teriam condicdes de ler as musicas
do repertoério da Banda. A partir dai, o instrumento era entregue aos iniciantes.

E importante dizer que o solfejo era praticado da mesma forma com todos.

Paulo faz a descricdo de como era este momento.

se tivesse alguém na frente [alguém que tivesse chegado primeiro],
ele [o maestro] dava a aulinha dele [para aquela pessoa]. [...] A gente
esperava... € depois a gente tinha que ir pra aquelas mesinhas do...
aquelas mesinhas, aqueles banquinhos de pau, aquele trem e ficava
la tocando partitura. Geralmente a maioria dos tons o Jodo
acompanhava a gente a fazer o solfejo com o violdozinho,
geralmente, era tudo em tom maior, a gente ficava cantando,
“‘catando” mesmo! E era isso (Paulo, Caderno de entrevistas,
07/06/2015, p. 135).
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E importante fazer uma ressalva quando o participante diz que os solfejos
eram “todos em tom maior”. Esta afirmacao é feita porque os acidentes na pauta
poderiam ser recorrentes, ou seja, o solfejo poderia estar escrito com armadura de
clave em d6 maior, mas a mudanca de tonalidade se dava pelos bemodis e
sustenidos ocorrentes, que apareciam durante o exercicio. Como o0 maestro
acompanhava a entoacdo do solfejo ao violdo, o iniciante, quando lia e via a

partitura, percebia como se todo o exercicio estivesse em D maior.
4.5.3 Terceira etapa: iniciando no instrumento

Embora se saiba que o estudo da técnica instrumental seja importantissimo
para desenvolver habilidades nos instrumentos musicais, na Banda este estudo nao
era o foco. A énfase estava no solfejo como preparagdo para leitura musical no
instrumento.

Como mencionado, depois de estudar teoria da musica e solfejo, os musicos

poderiam iniciar o estudo do instrumento. Juliano conta:

Geralmente os musicos chegavam aqui [na Banda] e tinham que
passar pelo solfejo, no minimo seis meses pra depois pegar o
instrumento [...] Com todas as pessoas que entraram depois, 0 Jodo
passou solfejo durante um tempo e ai pegava instrumento depois de
seis meses, um ano ou até mais (Juliano, Caderno de entrevistas,
10/07/2015, p. 180).

Nessa terceira etapa, os iniciantes eram direcionados para um livro (“um
método”) destinado ao ensino da técnica especifica de cada instrumento. No
entanto, ndo houve relatos dos colaboradores sobre os exercicios técnicos deste
“método especifico do instrumento”. Intui-se que o musico estudava somente o
necessario do livro de teoria para que ele pudesse passar para o livro de técnica ou
comecgar a tocar o instrumento na Banda. Lembro-me que, em meu caso, ndo
cheguei a estudar um método de instrumento, pois na Banda nao tinhamos um livro
especifico para o trombone de vara. O maestro, entao, passava comigo as licoes do
solfejo que eu ja tinha cantado, porém, neste momento, eu ja as tocava no
trombone. Para outros, depois que o estudo no livro de solfejo diminuia, eles
passavam a se dedicar mais ao metodo especifico para os respectivos instrumentos.
Edwilson diz que:
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Edwilson: eu estudava o solfejo, né? Ai o Joao ficava naquela
questdo de ndo querer entregar o instrumento. Porque todo mundo
que pegava o instrumento, abandonava a teoria, né? E eu fiz
praticamente isso, porque eu peguei o instrumento e fiz ali um més
no maximo de teoria ali, entendeu, logo ja [faz gesto de empurrar,
largar, a teoria].

Murilo: E vocé tinha aula de instrumento na Banda?

Edwilson: Tinha. A gente chegava la e passava um método, né?
Tinha um método. Cheguei a passar ele até a metade. Foi bom e
devia ter concluido também. Ai quando vocé sente que esta com
uma percepgao boa, vocé vai e abandona (Edwilson, Caderno de
entrevistas, 18/07/2015, p. 269).

Apbs passar ao método especifico para cada instrumento, o maestro
acompanhava o estudante com o instrumento que estivesse disponivel. Geralmente,
0 método para instrumentos de pistos (ou valvulas, como o trompete, bombardino)
era um sO e outro método era utilizado para instrumentos de palheta (requinta,
clarinete e saxofone). Nos casos em que a Banda nao tinha um livro especifico para
o instrumento, o maestro simplificava a partitura de algumas obras do repertorio que
a Banda tocava e estudava com o iniciante, jA com o objetivo de engaja-lo como
mUsico nNo grupo.

No caso dos instrumentos de percussdo, o maestro combinava com o0s
iniciantes para irem aos ensaios (tanto os ensaios com partes especificas do grupo,
quanto os gerais), pois assim eles se familiarizariam com os ritmos. Num primeiro
momento, 0 maestro tocava o instrumento para que o iniciante repetisse; depois de
algum tempo, 0 maestro pedia para que ele acompanhasse quem estivesse tocando
percussao, porém “baixinho” (piano), para nao atrapalhar; quando ele percebia que o
iniciante ndo iria parar durante a musica, ele pedia que ele acompanhasse primeiro
nos ensaios de naipe, depois nos ensaios gerais.

Vale lembrar que ao iniciante no grupo, apdés comecar a tocar um
instrumento, o maestro ndo impunha o estudo obrigatério da teoria musical. Quando
chegavamos a Banda, conversdvamos com 0 maestro e decidiamos o que iriamos
fazer. O que se deve lembrar € que como a Banda precisava de mais musicos,
geralmente estudavamos as musicas do repertério da Banda e nao os contetudos de
teoria musical.

Nos casos em que nao havia métodos especificos para o instrumento, o
maestro dava ao aluno a partitura de uma obra do repertério da Banda e o

acompanhava tocando uma “mistura de vozes”, que ele “criava na hora” para que o
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musico iniciante pudesse seguir sua partitura, tendo a referéncia da melodia
executada pelo maestro. Ou seja, na falta de um método e da “Banda completa”
para o iniciante estudar sua parte, sem sentir falta do grupo, o maestro tocava as
partes que julgava mais importante e que dariam referéncia auditiva para que o
musico pudesse estudar a parte do seu instrumento, do arranjo geral.

Ainda pode-se deduzir que, quando o maestro tocava uma “mistura” de
vozes dos outros instrumentos junto com o iniciante, o intuito era fazer com que este
iniciante estivesse em contato com o repertorio da Banda e, ainda mais importante,
com as partes que serviriam de referéncia sonora no momento em que ele tocasse
com o restante da Banda.

Nesse momento, percebe-se que o maestro tentava gerenciar o tempo de
estudo dos musicos entre o solfejo e a técnica instrumental. Isso era feito de forma
que o musico tivesse sempre o que estudar. Sobre esta perspectiva, Cassia fala
sobre a expectativa que tinha quando chegava a Banda.

Ai o Jodo chegava e a gente ja ficava na expectativa de ver se a
gente ia passar o solfejo, naquele dia, para o proximo. Ai ele ja
passava o proximo e passava a musica pra tocar no clarinete. Ai eu
ja comegava a treinar o préximo solfejo e a préxima musica para o
dia seguinte. (Cassia, Caderno de entrevistas, 07/05/2015, p. 83).

Também, na fala dessa colaboradora, percebe-se que essas etapas
descritas até agora n&do eram “passadas” pelos musicos isoladamente. Elas
poderiam se sobrepor e 0 musico também poderia “ir e vir’ entre elas, caso
houvesse a necessidade de resolver problemas e duvidas pertinentes a cada
momento da aprendizagem musical vivida pelo iniciante.

Conclui-se, entao, que a base inicial dos estudos que envolvem a formacao
do musico na Banda é a teoria musical e o solfejo, embora existam outros
procedimentos de se ensinar/aprender musica, como o da escrita musical, da
imitacdo, dentre outros. O solfejo era, no entanto, considerado uma pratica

pedagdgica importante para os musicos iniciarem o estudo do instrumento.
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4.6 Ensinar/aprender a tocar um instrumento na Banda

4.6.1 Pela leitura e escrita musical

Dentre os conteudos mais importantes na formacao dos musicos da Banda
estdo os da leitura e escrita musical. As aulas na Banda eram individuais e nao
tinham horario fixo, ou seja, era por ordem de chegada. Era possivel ir a Banda
todos os dias da semana e ter aulas uma vez a cada dia, desde que fosse
respeitada a hora de chegada de cada um. Cassia, por exemplo, diz que “ia de
segunda a sexta, todos os dias” (Cassia, Caderno de entrevistas, 07/05/2015, p. 83).

O maestro passava com cada iniciante o livro de solfejo (NASCIMENTO;
SILVA, 1978)%" ou o material elaborado por ele para o ensino dos contelidos de
teoria musical, como claves, nomes das notas, figuras musicais, compassos. Era
essencial que os iniciantes memorizassem a localizagdo das notas na pauta, nas
respectivas claves. Eram conteldos considerados importantes para leitura musical.
Logo em seguida, o maestro, acompanhando com o violao, fazia com que o iniciante
cantasse uma escala maior para que ele pudesse aperfeicoar a afinacao.

A partir dai, era importante também o solfejar, j& que era uma habilidade
musical considerada importantissima para a aprendizagem do instrumento. Sem
duvida, havia a ideia de que o solfejo era importante nao sé para a leitura musical,
mas também para preparar esse iniciante auditivamente. Tais habilidades eram
tidas, entdo, como fundamentais para iniciarem a aprendizagem do instrumento.

Quando se trata da escrita musical, dentre tantas praticas de
ensinar/aprender musica reconhecidas na Banda, as que mais me ajudaram foram,
por exemplo, a de copiar a mao partituras e fazer ditado musical. Durante muito
tempo, eu tive dificuldades com leitura musical e o0 maestro me incentivou a fazer
cépias e ditados das partituras das musicas que a Banda tocava. Ele acreditava que
este procedimento poderia me ajudar a resolver essa situacao e acredito que, no
meu caso, isso foi muito util para minhas