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Dedico este trabalho aos musicos,
mestres e regentes das Liras de Campos
dos Goytacazes. Incansaveis na arte de
preservar, em sua identidade, um
fragmento da memaria musical do Brasil.



“A memobria é vida, sempre carregada por grupos Vivos e, nesse sentido, ela
estd em permanente evolucdo, aberta a dialética da lembranca e do
esquecimento, inconsciente de suas deformacbes sucessivas, vulneravel a
todos os usos e manipulacdes, susceptivel de longas laténcias e de repentinas
revitalizacoes”.

(Nora, 1993, p.9).



RESUMO

O tema desta investigacdo sdo os modos de vida nas Bandas Civis e as acoes
culturais por elas desenvolvidas, considerando a longevidade desse
agrupamento centenario de musicos, em Campos dos Goytacazes, dos quais
selecionamos a Lira de Apolo, a Lira Conspiradora e a Lira Guarany. Os
objetivos da pesquisa implicam discutir cultura (modo de vida) e os paradigmas
politicos da acgdo cultural, priorizando seu carater social, a memoria e a
identidade, passando pelos direitos sociais e direitos culturais; compreender os
processos de formacao identitaria dos muasicos campistas vinculados ao seu
modo de vida, a seu locus de permanéncia (as Bandas) e as acdes culturais do
passado e do presente; contribuir para o pensamento critico na construcéao de
memorias tecidas a partir das relagbes de pertencimento e experiéncias
afetivas dos sujeitos mediante suas narrativas de vida, buscando encontrar as
formas de permanéncia das Bandas Civis, ao longo do tempo e nha
contemporaneidade. A metodologia consiste na pesquisa bibliografica em
livros, artigos e pesquisa documental nos acervos das Bandas; em observacéo
participante em ensaios, aulas, festas, retretas, tocatas; e na histéria oral de
vida, método importante para colher narrativas orais, memarias e conhecer os
vinculos identitarios dos sujeitos com sua cultura. Justificamos a pesquisa pela
relevancia e a incorporacdo do social por meio das narrativas orais,
oportunizando a construcédo de sua temporalidade e valoracao, a fim de evitar o
esquecimento dos muasicos, sua cultura e memoria. As Bandas campistas se
ajustam ao aspecto residual na cultura onde relac6es sociais, taticas e
estruturas de sentimento norteiam a democracia participativa como um
paradigma da acdo cultural atuante. A participagcdo torna 0s sujeitos
protagonistas na afirmacdo de sua identidade por meio das vivéncias e da
educacdo social. A criatividade presente nas redes de solidariedade e a
organizacdo cultural ajudam a satisfazer suas necessidades, enquanto a
cooperacao, o voluntariado e a educagéo nao formal apontam o caminho para
o alcance de direitos culturais, fazendo das Liras um lugar de memdrias
centenarias e de valores permanentes.

Palavras-chave: Paradigmas da Acdo Cultural. Cultura. Memdria. Identidade.
Bandas Civis.



ABSTRACT

The theme of this investigation is the ways of life in the Civil Bands and the
cultural actions developed by them, considering the longevity of this centenary
group of musicians in Campos dos Goytacazes, from which we selected the
Lira de Apolo, Lira Conspiradora and Lira Guarany. The objectives of the
research involve discussing culture (the way of life) and the political paradigms
of cultural action, prioritizing its social character, memory and identity, passing
through social rights and cultural rights; to understand the processes of identity
formation of the campers musicians linked to their way of life, their locus of
permanence (the Bands) and the cultural actions of the past and the present; to
contribute to the critical thinking in the construction of memories woven from the
relations of belonging and affective experiences of the subjects through their life
narratives, seeking to find ways of permanence of the Civil Bands, throughout
time and in the contemporaneity. The methodology consists of the
bibliographical research in books, articles and documental research in the
collections of the Bands; in participant observation in rehearsals, classes,
parties, retretas, tocatas; and oral history of life, an important method for
collecting oral narratives, memories and knowing the identity bonds of subjects
with their culture. We justify the research for the relevance and incorporation of
the social through the oral narratives, opportunizing the construction of its
temporality and valuation, in order to avoid the forgetfulness of the musicians,
their culture and memory. Camper bands adjust to the residual aspect of culture
where social relations, tactics, and sentiment structures guide participatory
democracy as a paradigm of active cultural action. Participation makes the
protagonists protagonists in affirming their identity through their experiences
and social education. The creativity present in networks of solidarity and cultural
organization help meet their needs, while cooperation, volunteering and non-
formal education point the way for the achievement of cultural rights, making the
Liras a place of centuries-old memories and permanent values .

Keywords: Paradigms of cultural action. Culture. Memory. Identity. Community
Bands.
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Introducéo

Os musicos das Bandas Civis de Campos dos Goytacazes ficaram, por
longo tempo, a margem dos holofotes das narrativas mestras da historia social.
As Bandas Civis também sdo conhecidas como Sociedades Musicais ou
Sociedades de Euterpe’, por serem agrupamentos de musicos que tocam
instrumentos de sopro e percussdo, marcando presenca em, praticamente,
todos os pequenos, médios e grandes municipios brasileiros. Desde a
colonizacédo, elas vém representando a maior e, muitas vezes, a “dnica forma
de acesso a mausica instrumental para os segmentos de menor poder
aquisitivo”, atesta Borges (2015, p.12).

Sua origem, no passado, sempre foi marcada por pessoas comuns da
classe popular: eram ex-escravos; trabalhadores livres e pobres das fazendas,
usinas, olarias e do mundo do trabalho informal. No campo ou na cidade, esses
musicos eram marginalizados, desprezados e sem voz na sociedade, em suas
dimensdes sociais e culturais®.

Esta pesquisa redescobre narrativas de vida de musicos de corporacdes
centenarias vivas, nesse municipio fluminense, e d& Vvisibilidade aos
edificadores atuantes da historia e da memaria de trés agremiacgdes. Esse tema
encontra lugar nas discussdes empreendidas a partir da linha de pesquisa
Educacdo, Cultura, Politica e Cidadania do programa de poOs-graduacao
interdisciplinar em Politicas Sociais desenvolvido nesta universidade.

Justificamos esta investigacdo pela oportunidade de discutir e
documentar os paradigmas politicos da acdo cultural, cuja tarefa se faz
pertinente e indispensavel para evitar o esquecimento das culturas de carater
popular. A justificativa inclui, ainda, a possibilidade de incorporacédo do social

pelas narrativas orais, oportunizando a constru¢cdo de sua temporalidade e

! Euterpe vem do grego Euterpe, es, que significa musa da danca (Houaiss; Villar, 2001, p.
1276). Para Olinto, ela é a deusa da musica e da poesia lirica (Olinto, 2001, p. 221).

% Poucas Bandas Civis, em Campos dos Goytacazes, foram formadas por pessoas de nivel
social elevado; as que assim chegaram a se constituir, ndo subsistiram. No periodo marcado
pelo auge da economia agucareira, em fins do século XIX e inicio do XX, Bandas e conjuntos
eram fundados por comerciantes e por familias de status elevado. Mas as Euterpes que
nasceram durante esse boom na economia e que perduram até hoje, sdo as que foram
organizadas por musicos da classe popular. No capitulo 3, apresentamos algumas sociedades
musicais que foram constituidas nesse periodo.



17

valoracdo, a fim de evitar a deslembranca dos musicos campistas, sua cultura
e sua memoria.

Levamos em consideracao que essa discussdo busca abordar desafios
de um processo social que inclui a necessidade de preservar os direitos
culturais das minorias que militam contra o seu desaparecimento diante do
avancar de um mercado globalizado e respaldado na racionalidade econémica,
nas bases normativas da vida democratica da era pos-industrial, na
racionalidade do mercado e na desregulacdo da producéo da cultura.

Para tanto, nosso tema de pesquisa sdao o0os modos de vida
desenvolvidos nas Bandas Civis por seus musicos e as ac¢des culturais que
possam se relacionar a elas, considerando a longevidade dos trés
agrupamentos de mausicos localizados na regido central do municipio em plena
atividade nos dias atuais: Lira de Apolo, Lira Conspiradora e Lira Guarany.

Nossa problematizacdo consiste na investigacéo a respeito de haver ou
ndo politicas culturais (e quais sdo) que se vincularam/vinculam com a
longevidade e a permanéncia desses grupos culturais; na compreensdo da
relacdo e dos vinculos dos sujeitos da pesquisa com seu modo de vida —
modus vivendi no locus de estudo (agremiacdes musicais); e nas formas de as
trés Liras permanecerem ativas e ocupando os espacos da cidade por mais de
um século.

A partir dessa problematizacéo, organizamos 0s seguintes objetivos de
pesquisa: discutir cultura como modo de vida e os paradigmas politicos da
acdo cultural, priorizando seu caréater social, a memoéria e a identidade (como
elementos da cultura), passando pelos direitos sociais (e as politicas sociais) e
os direitos culturais; compreender os processos de formacdo identitaria dos
musicos das Liras vinculados a sua cultura (modo de vida), a seu locus de
permanéncia e as a¢bes culturais do passado e do presente; contribuir para o
pensamento critico na constru¢cdo de memoarias tecidas a partir das relagdes de
pertencimento e experiéncias afetivas dos sujeitos, mediante suas narrativas
de vida, buscando encontrar as formas de permanéncia das Liras na
contemporaneidade.

Os sujeitos dessa investigacdo sao oito musicos identificados nas trés
Bandas mencionadas e nossa hipdtese de pesquisa se baseia na seguinte

afirmacdo: as acdes culturais que se vincularam e se vinculam as Bandas
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Civis, por mais de um século, encontram seu esteio em processos de
associagfes coletivas, ancorados na memoria e na identidade dos musicos e
forjados na educacgéao social.

Como caminho metodolégico para coletar os dados, optamos pela
pesquisa bibliografica em livros e artigos; pesquisa documental nos acervos
das Bandas, onde encontramos os historicos de cada uma, recortes de jornais
antigos e fotografias; observagdo participante nos ensaios, aulas de musica,
festas, retretas, tocatas e reunides da Associacdo de Bandas Civis®; e histéria
oral de vida, método importante para colher narrativas orais, memorias e
conhecer os vinculos identitarios dos sujeitos com sua cultura (modo de vida).
Os recortes de jornais foram usados como fontes de pesquisa documental e as
fotografias encontradas nas sedes e as outras produzidas durante a pesquisa
de campo foram utilizadas.

No primeiro capitulo, procuramos nos debrucar sobre o conceito de
cultura, a partir do olhar antropolégico dos Estudos Culturais, inserindo, nessa
discussédo, a cultura popular, a residual e a emergente; bem como sobre os
conceitos de meméria social / coletiva’ e identidade, aqui considerados
elementos da cultura.

O segundo capitulo introduz, na perspectiva das politicas sociais, a
insercado dos direitos e dos movimentos sociais ha sociedade, a importancia
dos direitos culturais, conduzindo-nos a reflexdo sobre dois paradigmas
politicos da acao cultural discutidos por Canclini (1987): o0 mecenato e a
democracia participativa ou sociocultural. Esses paradigmas nos ajudam a
refletir sobre as formas de apoio, patrocinio e os modos de vida das Bandas.

No terceiro capitulo, contemplamos o processo de formacdo da
identidade dos musicos e da mauasica campistas, levantando, em fontes
bibliograficas e documentais, suas origens e seu percurso identitario.
Incluimos, ainda, os primérdios das formag8es musicais no Brasil e na Vila de

Séao Salvador de Campos dos Goytacazes, incluindo as Bandas dessa regiéo.

® Essa Associacgo foi criada em 2017 pelos musicos de todas as Bandas Civis em atividade. A
descricdo do processo de criacdo, objetivos, reunifes e o registro de fotografias apresentam a
importancia desse movimento entre os musicos. Na sessdo 4.5, expusemos os dados das
observagfes de campo relacionadas a essa Associacao.

* Consideramos, neste trabalho, gue a memdria social pode ser entendida como memoria
coletiva, conforme Santos (2003, p.11), que busca refletir sobre correntes tedricas que lidam
com “a memoria enquanto um fenémeno social”.
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O quarto capitulo descreve 0 processo metodologico utilizado na
pesquisa e aponta para as trés Bandas como locus de estudo. Optamos por
apresentar algumas chaves metodoldgicas® apropriadas para elucidacdo de
praticas que se relacionam aos processos sociais, ao passado refletido no
presente, a consciéncia intersubjetiva e aos processos interativos que geram
estruturas sociais diferenciadas, pois se assemelham a processos dinamicos e
vivos na cultura. Este capitulo também traz o perfil e a justificativa dos sujeitos
selecionados para a entrevista. Como fruto da observacdo participante, foi
possivel retratar o modus vivendi, os mecanismos e as formas de
sobrevivéncia nas Liras que fazem delas um fenébmeno centenario.

No quinto capitulo analisamos as narrativas orais de vida, nas quais
damos voz aos agentes sociais de uma cultura de origem oitocentista que
abriga memorias e valores do passado vivos no presente. As categorias
elencadas no quadro analitico, a partir do referencial teérico, tém o fim de
nortear a analise da coletanea de narrativas (P. Thompson, 1998) e se
apresentam como instrumento facilitador de analise critica. Neste tipo de
analise, consideramos o todo das narrativas para realizar uma discusséo
polifénica (P. Thompson, 1998), incluindo a “histéria oral hibrida” (Meihy;
Holanda, 2007, p.129), permitindo que o didlogo das narrativas seja realizado
com as categorias de analise selecionadas.

A histéria do tempo presente, que podemos aqui construir, contribui
para o entendimento das relacfes entre a acdo voluntaria e a consciéncia dos
homens. Ela percebe, com clareza, as representacdes dos sujeitos, bem como
as determinac0es e interdependéncias que permeiam os lagos sociais.

Por isso, para tecermos a historia do presente, trazemos a possibilidade
da reflexdo sobre mecanismos de incorporacdo do social por individuos do
mesmo contexto social — as Liras. Os relatos de vida considerados como
coletanea de narrativas asseguram a transmissdo de experiéncias coletivas e
nos fazem compreender a importancia de preservar a memoria oral dos

musicos campistas.

®> No capitulo 4, elaboramos um quadro analitico com as questdes da entrevista e as categorias
da analise das narrativas de vida realizada no capitulo seguinte. Essa estrutura metodolégica
nos ajuda a estabelecer a relacéo entre o que buscamos encontrar, 0s conceitos e a teoria
estudados. No apéndice da tese, apresentamos as fichas técnicas com o registro dos dados
dos colaboradores da entrevista histdria oral de vida. Os anexos trazem os textos construidos a
partir dos relatos de vida dos sujeitos.
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Capitulo 1 - A Cultura e seus desdobramentos historicos

1.1- Cultura e Estudos Culturais

O termo cultura em seus significados e desdobramentos conceituais ja
tem sido objeto de pesquisa em diversas areas de conhecimentos. Neste
trabalho, revisitamos o termo a partir da compreensédo de Raymond Williams,
Edward Palmer Thompson e Terry Eagleton, autores oriundos dos Estudos
Culturais, trazendo abordagens que se interpelam e dialogam, tendo em vista o
viés marxista aliado a ideia de cultura, ancorados na busca incessante que se
prop6s os Estudos Culturais: ser um espaco tedrico para uma pratica que
almeja a mudancga social, a qual contradiz uma viséo elitista da cultura.

Tendo em vista a complexidade que se trata a definicdo e o significado
de cultura, optamos, para tanto, pelo campo de investigacdo que teve origem
nos Estudos Culturais, considerando a experiéncia, o costume, o vivido e a
praxis como instrumentos basilares na formacado de uma consciéncia reflexiva
de classe, de uma consciéncia pratica que passa a compor um espaco que
busca por reconhecimento.

A discussédo que se origina nos Estudos Culturais democratiza a nogéo
de cultura, tornando-a uma espécie de lugar onde se reflete a significacdo do
mundo e de n6s mesmos; aproxima o conceito de cultura a uma heranca que
precisa ser apropriada pelos meios de producédo cultural, tendo em vista a
importancia que foi dada ao modo de vida da classe trabalhadora, o que nao
havia sido inaugurada, até entéo.

Ainda que Matias (2016) apresente os Estudos Culturais como
perspectiva teérica e movimento politico-cultural na conjuntura britanica no
pos-guerra, Ribeiro (2017) entende os Estudos Culturais como um
entrelacamento entre diferentes areas disciplinares: a Literatura Inglesa, a
Sociologia e a Historia. Segunda Ribeiro (2017), esse entrelagcamento
trouxe a possibilidade de novas respostas a esquerda para os desafios
tedrico-praticos que seguiram, a partir de meados do século XX.

Os Estudos Culturais compreendem um campo de investigacdo de
carater interdisciplinar que parte da concepc¢ao da cultura comum, sem
divisdes de classes, em “oposicdo as formas correntes de desigualdade”.

Correspondem a uma espécie de codificacdo disciplinar dessas
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percepcdes, tratando-se de uma forma de oposicado as praticas e disciplinas
vigentes” (Cevasco, 2008, p.56), que comecou a ser ensinada em aulas de
extensao para trabalhadores.

Em seu arcabouco, os Estudos Culturais se relacionam a outros
movimentos, como as politicas de cultura, o feminismo, os estudos
multiculturais e os pos-coloniais; passam a substituir, com uma roupagem
politica engajada e progressista, a rubrica das humanidades, ao permitirem
o entrelacamento de arenas disciplinares. Expressam novos ares com uma
nova forca democratica para as demandas académicas e politicas, e
tiveram quatro principais conjuntos de significado: campo interdisciplinar,
intervencado politica nas disciplinas académicas, uma nova disciplina e um
novo paradigma teorico (Ribeiro, 2017).

Também buscam desenvolver uma nova consciéncia social solidaria
entre os estudantes trabalhadores da Gra-Bretanha que, por n&o terem
estudado antes da segunda guerra, ao voltarem dela, passam a compor
classes de “Educacao para Adultos”, onde uma consciéncia politica se
desenvolve por meio de seus fundadores, o0 que se torna fundamental para
0 engajamento desses pioneiros (Ribeiro, 2017, p.3).

Williams se interessa, juntamente com os demais tedricos conhecidos
como culturalistas (Edward Palmer Thompson e Richard Hoggart), pela
cultura popular, a cultura da classe trabalhadora e, juntos, sdo responsaveis
por estabelecerem as bases dos Estudos Culturais na Inglaterra,
inaugurando um modo novo de pensar uma politica cultural® dotada de uma
roupagem ao mesmo tempo tedrica e pratica diferentes, que se
reorganizavam no segundo pos-guerra. Os tedricos culturalistas sdo assim
chamados por enxergarem que as experiéncias do vivido no cotidiano se
caracterizavam pela interacdo entre a consciéncia e a condicao, além de
estarem atentos as questdes de identidade e subjetividade, ao explicarem o
mundo a partir do sujeito.

Esse novo olhar que se coloca sobre a cultura tem como campo de
atuacao analises tedricas, tradicdes intelectuais de esquerda e a formacéo

educacional de trabalhadores, tarefa fundamental para um processo de

® O conceito de politica cultural é desenvolvido no capitulo 2.
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mudanca social com a formacdo de outros socialistas, trazendo novas
possibilidades a consciéncia dos individuos no que diz respeito a cultura - que
passa a ser representada por uma arena de luta politica e social (Cevasco,
2008).

Os intelectuais dos Estudos Culturais buscam compreender a
realidade da experiéncia da vida ancorada na égide do capitalismo
britdnico, primando pela divulgagcdo do marxismo Ocidental, sua critica ao
capitalismo e a cultura que o caracteriza. Também focam nas questdes de
andlise da cultura no centro de suas ideias politicas como modo de luta,
inauguram uma forma distinta de realizar uma politica cultural, trazendo a
necessidade de novos movimentos sociais.

Para adentrarmos o pensamento dos autores, uma pequena
digressdo do tema central se faz necessaria a fim de tracar a trajetoria do
desenvolvimento do conceito de cultura.

Williams, neto de agricultores, filho de operéario da ferrovia, oriundo
da classe trabalhadora e com formacdo em literatura de viés elitista, se
converte em um socidlogo de filiacdo intelectual e politica, tendo sido o
responsavel pela introducédo da literatura marxista na Inglaterra. Como um
pensador socialista, Williams parte da histéria social e cultural inglesa e de
uma concepcao tedrica originaria do materialismo, adequando seu trabalho
a teoria marxista pela posicdo que a cultura ocupa no materialismo cultural
critico’, onde suas ponderacdes teéricas ndo se tornaram algo desconexo
da pratica (Cevasco, 2008).

As andlises de Williams que norteiam a definicdo de cultura estéo
ancoradas em conhecer historicamente o conceito a fim de que se
compreenda a complexidade que o integra, num periodo em que foi

necessario repensar o marxismo e a teoria da organizacao social;, também

"0 materialismo cultural pode ser considerado uma teoria da cultura, segundo Cevasco (2008)
e trouxe aos Estudos Culturais a oportunidade de tratar do funcionamento da cultura na
sociedade dando énfase para o porvir de novas possibilidades, buscando encontrar
significados novos, valores que correspondessem as sementes do futuro e que fossem
capazes de anunciar uma nova ordem social. O materialismo cultural também se encarregava
de expandir a ideia de cultura, compreendendo-a como praticas, sentimentos, pensamentos
contidos na dindmica das rela¢des sociais (Ribeiro, 2017); ele alinhava o materialismo historico
e a cultura, sob o ponto de vista antropolégico e como espaco de conquistas humanas, dando
um novo formato tedrico ao momento do capitalismo no periodo pés-guerras. A linguagem e a
comunicacdo sdo consideradas forcas que podem se aliar e somar com as instituicdes,
tradicdes e relagbes formais.
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se aproximam da concepcao da experiéncia social reflexiva, onde a cultura
é um campo de disputa e luta pela hegemonia®.

Na esteira do pensamento de Williams, seu discipulo Eagleton (2005)
resgata o conceito de cultura para além de suas definicbes antropoldgicas e da
rigidez do sentido estético, aprofundando-o para uma visdo das questbes
centrais do mundo contemporaneo, tais como a homogeneizacao da cultura de
massas, a fungéo da estrutura no Estado-nacéo e a construgcéo de identidades.
Incorpora ao debate questdes que envolvem a liberdade e o determinismo, a
dialética da natureza e da cultura, o fazer e o sofrer, além de mergulhar na
crise moderna da ideia da cultura.

O termo cultura se refina dentro de uma transicdo histérica que
possibilita significados e codifica questdes filosoficas, pois mapeia em seus
desdobramentos semanticos “a mudancga histérica da prépria humanidade
da existéncia rural para a urbana” (Eagleton, 2005, p.10). Sua raiz latina é
colere, cujos significados habitar, cultivar (cultivo agricola, lavoura) e
proteger estdo relacionados ao crescimento espontaneo e a regulacéo; do
latim cultus, colere também significa adorar, culto, culto coletivo, culto da
tradicdo, da informacdo compartilhada, portanto da memoéria. As
caracteristicas da vida social que se fazem ai implicitas sé@o: parentesco,
linguagem, ritual, costume e mitologia.

Como cultivo, cultura traz a ideia de um cuidar que seja ativo no préprio
ato de cultivar. Segundo Dodebei (2005), cultura vem de colo, cujo participio
passado é cultus e o participio futuro € culturus e implica em eu moro, eu cuido,
eu ocupo a terra, eu trabalho, tomo conta e cultivo o campo. Pelo fato da
natureza se relacionar, de alguma forma, com a cultura, as culturas também
sdo construidas com base no trabalho: o que Eagleton (2005, p.12) entende e
expressa como “incessante trafego com a natureza”, uma vez que o trabalho
constitui e permeia a histéria da humanidade.

Cultus transmite a ideia de que o alimento foi produzido por meio do

trabalho, logo a comunidade se torna capaz de construir suas memorias em

® O conceito de hegemonia sera aprofundado na sesséo seguinte. Williams (1979, p. 113) se
apropria desse conceito, definindo-o como “conjunto de praticas e expectativas, sobre a
totalidade da vida: nossos sentidos e distribuigdo de energia, nossa percepgdo de nés mesmos
€ nosso mundo.” Hegemonia corresponde a um sistema de significados experimentados como
praticas que funciona como senso da realidade.
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torno da atividade do cultivo decorrente da qualidade do trabalho incorporado a
terra lavrada; outra referéncia de cultus é quanto ao culto aos mortos, como
manifestagdo da primeira religido que se remete ao chamamento ou lembranga
dos que retornam para a terra: solo onde repousa 0s antepassados e, ao
mesmo tempo, traz o sustento da comunidade.

Dentro da discussdo do significado de cultura, a palavra natureza
também se vincula ao que esta ao redor e dentro de nds, ou seja, a propria
natureza humana e sua relacdo com o mundo, para além da terra e do cultivo.
Portanto, a cultura nos faz lembrar de nés mesmos, ressalta a diferenca e
realga a continuidade entre o nds, nosso ambiente, trabalho, memorias e o
nosso retorno para a terra. Nessa perspectiva, a cultura passa a ser uma
reflexdo de “auto-superagao” e “auto-realizagao” (Eagleton, 2005, p.15),
celebra o eu e o cotidiano continuo dos homens, sugere o movimento dialético
entre o que fazemos ao mundo e o que ele nos faz.

A cultura compreende a tensdo entre a agdo de fazer, racionalidade e
espontaneidade, liberdade e necessidade. Assim como ocorre com a natureza,
0 solo e a vegetacdo, as pessoas sdo moldadas a forca, embora tenham a
possibilidade da reflexdo, o que a natureza e os seres inanimados nao podem
realizar. Portanto, o processo de “auto-reflexividade” aproxima os homens da
condi¢cado de “auto-cultivadores” ou daqueles que seriam como a argila em suas
préprias maos, capazes de modelar sua prépria natureza (Eagleton, 2005,
p.15). Os auto-cultivadores sdo aqueles que constroem sua cultura, cultivam
sua historia e, consequentemente, refletem criticamente sobre ela.

A cultura, termo metaférico e plural, estd compreendida na experiéncia
social dos homens que se faz inseparavel da esfera cotidiana, tornando-se
instancia da construcao de significados e veiculacéo de valores. Para os auto-
cultivadores, cultura e vivéncia caminham juntas nas inter-relacbes dinamicas
de elementos historicamente variados: nos tracos e vestigios deixados pelo
homem ao longo da existéncia, no cultivo da terra, nos cultos a deuses e aos
mortos (o fim da vida e o retorno a terra), nas préticas, nos costumes, nas
lembrancas.

E. P. Thompson (1998) alinha-se a Williams e a Eagleton como
historiador britanico marxista e se dedica, mais especificamente, na

compreensao da histéria do trabalho e da cultura, dando énfase a histéria
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oral, a memoéria popular, as tradicbes como fontes de saberes na
valorizagdo da vida do homem e as alteracdes trazidas pelo capitalismo. De
E. P. Thompson (1998), apresentamos o termo costume, empregado para
empreender boa parte do que é esclarecido, por ele, no significado do
termo cultura.

O costume incorpora muitos dos sentidos atribuidos a cultura e
apresenta afinidades com o direito consuetudinario®, pois para alguns

trabalhadores industriais o costume tinha forga legal: “a invocagao do
costume com respeito a um oficio ou ocupacao refletia uma pratica antiga
que adquiria cor de um privilégio ou direito”, explica E. P. Thompson (1998,
p.15) para enfatizar a importancia do termo.

Os usos costumeiros sdo fortes no século XVIIlI e parte do XIX e se
manifestam na cultura dos trabalhadores desde as praticas agrarias, pela
transmissao oral. O costume estava na interface da lei e na pratica agréria,
constituia “a retorica da legitimagdo de quase todo uso, pratica ou direito
reclamado” (E. P. Thompson, 1998, p.16), perfazendo um sentido vivo na
cultura cotidiana, sendo notavel nas rotinas de trabalho diaria e semanal,
nos protestos populares e na meméria dos idosos.

Torna-se importante mencionar o sentido de costume empregado por
Hobsbawm (1984) ao estabelecer a diferenca entre costume e tradicdo. O
costume estd associado a tradicdo, mas ndo impede as inovacdes em
decorréncia das mudancas na sociedade, antes pelo contrario. Os
costumes sdo modificados e possuem a funcdo de dar continuidade a
histéria e aos direitos da comunidade, permitindo uma flexibilidade implicita
e, ao mesmo tempo, um comprometimento com o passado.

J4 as rotinas que se tornam habitos adquirem formas imutaveis,
como as tradicdes. Enquanto o costume € variavel, as tradicbes sao
invariaveis e se referem, também, ao passado. As tradicbes podem ser
inventadas devido a perda dos lagos com o0 passado e sua invencao
corresponde, em parte, a um processo de ritualizacdo pela repeticao, ou ao

seu desenvolvimento em grupos fechados, priorizando uma reconstrucao do

°0 direito consuetudinario tem sua origem nos costumes e usos habituais (regras e
precedentes) de uma sociedade e pode ter for¢ca de lei, segundo E. P. Thompson (1998), sem
passar por um processo formal de elaboragcdo de leis. Na prética, o direto consuetudinario
corresponde aos costumes que séo transformados em leis.
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passado por atores do presente. Segundo (Hobsbawm, 1984), elas nao se
limitam as sociedades tradicionais, mas ocorrem em diversas formas nas
sociedades modernas; consistem numa pratica que implica na continuidade
histérica, podendo recriar o passado antigo por meio de sua propria
invencao.

Até o século XVIII, a cultura compreendia um processo objetivo de que
se encarregava o homem: o de realizar colheitas, como ja foi expresso por
Eagleton (2005). Além do cultivo e da colheita, E. P. Thompson amplia essa
descricédo para a cultura de animais e a cultura de mentes — 0 que aproxima 0
conceito de cultura para a ideia de civilidade, até que veio a existéncia o
conceito de civilizagdo, ainda o século XVIII.

Civilizacdo implica em civilizar, em estado de desenvolvimento, no
processo histdrico e no progresso que a racionalidade lluminista trazia para
o refinamento e a ordem. As mudancas que a civilizacdo de outrora trouxe
para a sociedade e a economia acarretaram em alteracbes para o
significado de cultura, uma vez que a ideia de cultura passa a ser usada na
classificacdo das artes, religido, instituicdes, cultivo de polidez e luxo,
praticas de significados e valores (Williams, 1979).

Entendida como uma ideia, assim como o é a cultura, o termo civilizacédo
se equipara ao costume e a moral, segundo Eagleton (2005, p.19), ao expor
que civilizacao relaciona a correlacédo entre “conduta polida e comportamento
ético”, bem como o refino intelectual de um grupo ou pessoa. Como a
civilizagdo minimiza as diferengas, por sua vez, a cultura as valoriza. Nesse
sentido, colere (cultivar) também reflete a nocdo de cultura animi: o ato de
cultivar o espirito, aprimoramento, elevacado, refinamento individual e auto-
educacao (Dodebei, 2005).

Com o desenvolvimento da sociedade industrial, seus conflitos
sociais e politicos, passou-se a associar cultura com vida interior,
subjetividade e imaginacéo, arte e literatura. Novamente, algumas forcas
foram articuladas contra a cultura, até que as ciéncias naturais fossem
rejeitadas e as ciéncias humanas recebessem “uma surpreendente énfase
nova” (Williams, 1979, p.23), trazendo um avanco para o conceito de

cultura. Posteriormente, Eagleton (2005) apresenta a civilizagdo como
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atividade, consciéncia, projecdo racional, planejamento urbano, catedrais
edificadas em dire¢do ao céu e cidades construidas sobre pantanos.

Na histéria e na formagdo das sociedades e das mentes, tanto
civilizacdo quanto cultura sédo ideias modernas que ressaltam a capacidade
para a compreensao e constru¢cdo de uma ordem humana, em que o homem
passa a ser o autor de sua histdria, o condutor de sua trajetoria de vida.
Williams (1979) afirma que civilizagdo e cultura eram termos intercambiaveis,
em fins do século XVIII, especialmente ao considerar o sentido de cultivo da
cultura. Parte do “escdndalo do marxismo” foi o de tratar civilizagdo como
cultura (Eagleton, 2005, p.45), quando 0s processos organicos viam a cultura
como mitologia, ritual, linguagem, costume e parentesco: caracteristicas da
vida social.

Entretanto, a cultura se torna um processo geral, especializado em
suas supostas configuracdes de modos de vida totais, segundo Williams
(1979) e desempenha papel importante nas definicbes de ciéncias humanas
e sociais. Ao apresentarmos a expressdo modo de vida entendemos que
Williams (1979) esta se referindo “a idéia de um processo social
fundamental que modela modos de vida especificos e distintos”. Na
verdade, essa € a origem do sentido social comparativo de “cultura” e de
seu plural, ja agora necessario, de “culturas” (Williams, 1979, p.23).

Esse significado de cultura amplia a possibilidade de ndo se apresentar
uma concepgao elitista da mesma, pois a cultura constitui 0s processos sociais
e ndo apenas os reflete ou os representa, principalmente porque todos 0s
processos sociais envolvem significacdo, mas nem todos os sistemas sao
significantes. Assim, a complexidade da cultura ndo esta em seus processos e
definicbes sociais (instituicdes, formacdes e tradicbes), mas nas relacdes em
todo o seu processo, dotado de elementos variados e que sdo variaveis.
Passam a se relacionar, entdo, cultura e sua pratica com vida interior:
subjetividade, imaginagéo, criatividade, estético e individuo.

Uma cultura é também “um conjunto de diferentes recursos, em que
h& sempre uma troca entre o escrito e o oral, o0 dominante e o subordinado,
a aldeia e a metrépole; é uma arena de elementos conflitivos” que assume
a forma de um sistema (E. P. Thompson, 1998, p.17). Nela, o costume

representa um campo para a mudanca enquanto as disputas e as tradicbes
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se perpetuam mediante a transmissdo oral com seu repertorio de anedotas
e narrativas'® entre os trabalhadores.

Segundo Hobsbawn (1984), desde a Revolucéo Industrial, as tradigcbes
que sdo inventadas podem simbolizar ou estabelecer a coesdo social, a
admissao de um grupo ou de comunidades; legitimam instituicdes e status e
socializam ideias, valores e comportamentos. Elas correspondem a praticas de
natureza simbolica que inculcam valores e comportamentos por meio da
repeticéo, estabelecendo a continuidade do passado historico.

O costume local também representa a interface e a praxis porque sao
produzidos e criados entre as pessoas comuns e praticado repetidas vezes
desde as tarefas caseiras, os oficios, a manufatura, a transmissdo de
técnicas particulares, as experiéncias sociais e a sabedoria comum da
coletividade. O costume acompanha as transformacdes sociais e a tradicdo
perpetua as mesmas praticas do passado. As experiéncias compartilhadas
no trabalho e nas relagbes sociais permitem a sobrevivéncia dos costumes
ainda que o capitalismo, as inovacdes técnicas e a racionalizacdo do
trabalno ameacavam desintegrar a conduta dos costumes entre o0s
trabalhadores, a partir da Revolugao Industrial.

As préticas e as normas vém se reproduzindo ao longo das geracdes,
assim como a tradicdo oral reproduz os costumes na civilizacdo. Nao
obstante, além de riqueza, ordem e refinamento, a civilizacdo produziu a
pobreza e a degradacdo. Dentro dessa compreensdo, notamos a
importancia da intervencdo marxista na andalise da sociedade civil
capitalista, pois ela reforca a nocdo de que o homem é capaz de fazer a si
mesmo ao construir sua histéria pelos seus proprios atos e meios de vida.

Esse entendimento trouxe a Williams (1979) a superacdo da dicotomia
entre sociedade e natureza, trazendo a separacao entre cultura e vida material.
A cultura como modos de vida especificos abre, portanto, uma nova concepcao
do conceito de cultura que, antes, foi aprofundado erroneamente na vida
intelectual e nas artes pelos que seguiram as ideias iluministas do progresso

civilizatorio. Assim, o sentido alternativo que foi dado a cultura proposto pelo

0 A respeito das narrativas orais, a sessdao 1.4 e o capitulo 4 trazem um maior

aprofundamento.
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marxismo inglés se sobrepds a intervencdo original abrigada pela ideia de
civilizagao.

Como culturalista, Williams (1979) vé a cultura como um todo social,
um instrumento de descoberta, interpretacdo e luta social e traz a
importancia de pensa-la ndo como arte ou distingdo social de um grupo,
mas a apresenta como cultura em comum, um modo de vida pertencente a
todos, uma vez que seu olhar se coloca sobre a cultura da classe
trabalhadora. O sentido antropologico da cultura € levado em consideracéo
e € remetido aos significados que sdo comuns a todo o modo de pensar de
um grupo, aos significados profundos e aos propésitos comuns da
comunidade, assim como para designar as artes e o aprendizado -
processos de descoberta e esforcos criativos.

A cultura, se assim percebida, pode contribuir para a mudanca social
a medida que passa a intervir nos debates que priorizam seu uso
democratico, ou seja, pautando-se no principio alternativo da solidariedade
e identificando-se com as producdes culturais dos operarios, trabalhadores
comuns, seus significados e reacdes aos conflitos.

O desenvolvimento das questbes complexas pratico-tedricas que
envolvem o conceito de cultura concebe a impossibilidade de compreender
as revolucdes democratica, industrial e cultural como processos separados.
Os termos sociedade, cultura e todo o modo de vida foram alcancados
pelos efeitos da Revolucdo Industrial, pela interacdo da democracia e
indastria, bem como pela extensdo das comunica¢des. Contudo, a
necessidade de perceber uma sociedade mais organica, conduziria o
debate para o campo de uma politica cultural mais democratica e militante,
que correspondesse a transformacédo de uma tradicao elitista na concepcao
da cultura, rumo a uma pratica efetivamente democratica.

Para Eagleton (2005), a cultura ainda pode ser entendida sob alguns
aspectos, angulos e significados, tendo em vista as amplas possibilidades de
conceitua-la, levando em conta as questdes que envolvem a identidade e a

realizacdo do sujeito. Portanto, a cultura € como uma

espécie de pedagogia €ética que nos torna aptos para a
cidadania politica ao liberar o eu ideal ou coletivo escondido
dentro de cada um de nds, um eu que encontra sua
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representacdo suprema no ambito universal do Estado
(Eagleton, 2005, p.17).

A cultura molda os sujeitos as necessidades de um novo tipo de
sociedade politicamente organizada, podendo ser e gerar, a0 mesmo tempo,
uma critica ideal e forca social real dentro dela, se dispbe a possuir uma
dimenséo que abarque o sentido politico, pois no intercurso social os individuos
sao trazidos para relacionamentos de complexidade, tensdes e conflitos.

Desta forma, a cultura aponta para um modo de vida caracteristico,
absorve as identidades a partir dos eus politicos que séo refinados, valendo-se
por uma espécie de ideal de humanidade. Ela ndo se dissocia e nem esté
completamente de acordo com a sociedade, mas pode compor uma critica da
vida social e, ao mesmo tempo, contribuir para ela. Eagleton (2005, p.43) se
apropria da definicdo da “cultura de identidade”, que se baseia por “um modo
de vida sociavel, populista e tradicional”, caracterizado por uma qualidade que
tudo permeia e faz uma pessoa se sentir enraizada ou em casa. Nessa
perspectiva, cultura sdo, portanto, os outros, € a ideia do outro, ainda que se
reassuma essa ideia para si proprio.

Em suma, desde a década de 1960, cultura passa a significar a
afirmacdo de uma identidade especifica, seja ela nacional, sexual, étnica e
regional, originando a ideia de cultura como conflito. Quando essas identidades
se vém sem voz ou representacao, passando a viver no terreno do conflito, a
cultura deixa de ser a solugdo para ser o problema, gerando o que Eagleton
(2005) chamou de “léxico do conflito politico”.

Vemos que a cultura tem dominado a agenda global como um sinal,
imagem, significado, valor, identidade, solidariedade e autoexpressao presente
na vida cotidiana. Mas em seu sentido social, ela € um ponto onde os homens
vivem menos em harmonia, antes pelo contrario, estdo num “campo de batalha
feroz”, como disse Eagleton (2005, p.64). Por isso, o pés-modernismo foca pela
cultura como conflito real, em vez de conciliagéo.

A ideia de cultura amplia seu significado, deixando de privilegiar a
cultura dominante com seus valores humanos difundidos por meio da
educacéo, introduzindo, portanto, um novo significado que abarca valores

comuns a todos, amparado na articulagdo e descoberta de identidades nos
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grupos conscientemente amplos e integrados, bem como no exame das
“estruturas de sentimento”!
(Williams, 1979, p.134).

As estruturas de sentimento, experiéncia e vivéncia sao valorizadas

e das relacdes reais efetivamente vivenciadas

tanto por Williams quanto pelos demais precursores dos Estudos Culturais,
sendo a experiéncia e, para E. P. Thompson, o costume, destacados por serem
determinados pelas relagbes de producéo. Isso gera e oportuniza, entre 0s
trabalhadores, uma consciéncia de classe, ampliando a relacéo entre cultura e
classe alimentada pelas experiéncias vividas.

N&o obstante, Melo Junior (2010) traz a énfase de que parte da
producédo de E. P. Thompson (1998) se ancora no fato de que os processos de
construcdo de acdes coletivas dos trabalhadores se localizam, primeiramente,
na cultura popular e que a estruturacdo da classe operaria, em suas
experiéncias culturais, esta associada a elementos de resisténcia popular.

A grande questdo que E. P. Thompson (1998) quis trazer € quanto as
acOes coletivas da classe popular anteceder a formacéo da classe operaria, ou
seja, se tornarem alicerces desta, enquanto agregam a consciéncia, as
diferencas e os pontos desconectados entre os trabalhadores, promovendo o
dialogo através das mesmas ac¢des coletivas.

Williams (1979) eleva o conceito de cultura para o eixo dos debates
na Gra-Bretanha, a partir de onde as realizac6es da cultura do trabalhador
assumem significacdo ao se oporem a cultura dominante. Esse fato abriu a
possibilidade dos Estudos Culturais estabelecerem, efetivamente, uma
pratica que se localiza num campo de forcas sociais, dando a cultura a
representacdo de um campo de batalha onde a politica se articula, onde as
disputas ocorrem entre as diversas identidades, sejam elas nacionais,
étnicas, sexuais ou regionais.

Dentro dos Estudos Culturais e na visdo do culturalismo de Williams e E.
P. Thompson, eles preveem que a consciéncia e as condigdes interagem por
meio da experiéncia vivenciada, diferente dos pensadores estruturalistas que
entendem a cultura como um sistema simbalico. Estes ultimos se identificam

com o marxismo estrutural, propondo que a compreensdo da sociedade, da

' As estruturas de sentimento seréo apresentadas, com mais especificidade, na préxima
sessdo deste capitulo.
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economia e da cultura se dé por meio das analises provenientes da semiética e
linguistica, uma vez que a linguagem comp®e o sistema simbdlico.

Na teoria estruturalista, a cultura pode ser traduzida como sistema
representacional de significacdo, ao contrario dos culturalistas, que optam pela
percepcdo da sociedade corresponder a uma unidade complexa construida
pelas relacbes de diferenciagéo, para além das interacfes entre as pessoas.

Ainda relembramos que, na Otica da cultura edificada sobre o
entendimento da antropologia, ela pode ser resumida como um complexo de
valores, costumes, crencas e praticas que constituem o modo de vida de um
grupo. Portanto, prosseguimos enfatizando a cultura sob as lentes do
culturalismo adjacente ao materialismo cultural, tomando como referéncia a
obra Marxismo e Literatura, de Williams (1979), onde a cultura se posiciona em

relacdo ao processo hegemonico e ao poder dominante.

1.2- Cultura Residual e Cultura Emergente

Na énfase fenomenoldgica e humanista dos Estudos Culturais é
necessario reconhecer as inter-relacdes e tendéncias dentro e fora de um
dominio especifico, buscando examinar como elas se relacionam com o
sistema dominante, considerando o processo cultural e a complexidade da
cultura.

Novas percepcdes e praticas trazem elementos que convivem na
sociedade e podem compor ou nao o sistema dominante. Para entender essa
rede complexa de elementos que é a cultura, os conceitos residual e
emergente sdo abordados adiante por serem significativos tanto em si
mesmos, quanto dentro das caracteristicas do dominante na compreensdo da
cultura, conceito sobre o qual aqui nos debrugcamos.

O que Williams denomina de residual teve sua génesis no passado,
porém se encontra vivo no processo cultural dos dias atuais, ndo mais como

um elemento do passado, arcaico, mas como elemento ativo do presente:

Assim, certas experiéncias, significados e valores que ndo se
podem expressar, ou verificar substancialmente, em termos da
cultura dominante, ainda séo vividos e praticados a base do
residuo — cultural bem como social — de uma instituicdo ou
formac&o social e cultural anterior (Williams, 1979, p.125).
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Consideramos, portanto, que as experiéncias remetidas a formacoes e
agrupamentos antigos que vém sobrevivendo dentro do ambito da cultura
dominante, sem |he pertencer e, ao mesmo tempo, sem |he fazer oposicéo, se
ancoram dentro da perspectiva da cultura residual. As Bandas centenarias
estudadas nesta pesquisa apresentam tais caracteristicas, principalmente se
considerarmos o contexto em que vieram a existéncia.

Williams (1979) ainda acrescenta que o elemento que se configura como
residual pode ter uma relacdo alternativa ou opositora a cultura dominante,
embora a manifestacdo ativa residual seja, por vezes, em parte ou em sua
versao totalizante, incorporada por ela. O residuo mantém alguma distancia da
cultura dominante efetiva, principalmente se jA demonstrou alguma relevancia
no passado, tendo gerado valores e significados nas fases do processo
cultural.

A ordem social dominante ndo permite a sobrevivéncia das praticas e
experiéncias residuais fora de sua abrangéncia, portanto, ela incorpora o
residual por meio da projecao, inclusdo, diluicdo, reinterpretacdo e exclusao
discriminativa. Desta feita, observamos que mesmo contra as pressfes da
cultura dominante, se mantém e resistem vivos os valores e significados
praticados na cultura residual.

A presenca do elemento residual e sua sobrevivéncia nas sociedades se
tornam possiveis em decorréncia da relacdo desse residual com as formacdes
sociais do passado: culturas tradicionais, grupos culturais que sobrevivem hoje
pelo uso que fazem da participacdo, criatividade e coletividade, mas em
decorréncia de uma influéncia de praticas e costumes de gera¢des antigas. Em
fases do processo cultural que desperta valores reais e significados, grupos
politico-culturais*® promovem o efeito de significacdo por representar areas da
experiéncia, aspiragéo e realizagdo humanas que a cultura dominante se opde,
negligencia, subvaloriza, oprime ou mesmo nao reconhece. Por isso, ha
manifestacbes de tais agrupagdes culturais, tais como as centendrias Bandas

Civis.

12 Os grupos politico-culturais s&o constituidos por atores sociais nas sociedades democraticas
e representam movimentos sociais. Enfrentam dilemas e buscam resolver suas necessidades
culturais que sao interesses dos movimentos sociais, ndo dos poderes plblicos e muito menos
do mercado (Barbalho, 2016). Aprofundamos esse assunto no capitulo 2, ao abordarmos as
politicas culturais.
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A cultura residual e a emergente correspondem aquelas onde “nenhum
modo de producgdo e, portanto nenhuma ordem social dominante e portanto
nenhuma cultura dominante”, conseguem incluir ou esgotar “toda pratica
humana, toda a energia humana e toda a intengdo humana” (Williams, 1979,
p.128). O residual esta vinculado as herancas do passado e sobrevive em meio
ao dominio de uma cultura hegemonica que abarca seus valores, significados e
praticas proprias.

Os elementos da cultura residual se mantém, em geral, longe da cultura
dominante efetiva, mas, em alguns casos, sdo incorporados por ela. Ja a
experiéncia coletiva e suas formas emergentes associadas a uma dimenséo da
participacdo e ao sentimento democratico se tornam importantes para a acao
gue se soma na construcdo das politicas culturais firmadas na sociabilidade,
numa dimensao cultural e didatica.

Importante se faz ressaltar que na estrutura de qualquer sociedade
sempre h&4 uma base social para que elementos do processo cultural que
sejam alternativos ou opostos aos elementos dominantes possam coexistir.
Essas areas significativas abrangem grupos comunitarios inseridos numa
esfera de pratica e significado, as quais fazem oposi¢cao ao poder dominante,
necessitando, portanto, contar com formas de participacédo e luta comunitaria
(Ventura, 2010) dos sujeitos. O objetivo de tais manifestacdes populares é a
efetividade de politicas culturais que disponibilizem o acesso aos bens culturais
numa esfera democratica.

Os termos “tradicéo seletiva” e “passado significativo” de Williams (1979)
sdo compreendidos como préticas ativas que foram incorporadas ou trazidas
para a cultura dominante, as quais podem vir a colaborar para o status quo, ou
apenas, nao lhe fazerem oposicdo. Assim, consideramos que valores e
significados residuais podem ser mantidos preservados por anos abrigados
pela cultura dominante, assim como a incorporagéo das tradi¢cdes e do passado
a hegemonia, e, nesse processo de existéncia de uma cultura residual, a
tradicdo seletiva se faz evidente.

As tradicbes e 0 passado carregam sentimentos e experiéncias,
formando um sentido processual da experiéncia social e uma consciéncia
pratica em movimento, o que nos leva, mais adiante, para a discussdo do

termo memoria social como sendo um processo (Dodebei, 2005) vinculado a
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uma dinamica de mobilidade e oralidade, pois os modos de pensar e agir se
modificam com o tempo, engendrados num campo de lutas nas relagbes de
poder.

Desse modo, as culturas residuais se alinham com base nas “estruturas
de sentimento” ou “estruturas de experiéncias” (Williams, 1979, p.134) por
parte de seus sujeitos, uma vez que estas se aproximam de manifestacdes pré-
emergentes e emergentes de resisténcia as praticas e as ideologias
hegemonicas dominantes da ordem social existente, produzindo processos de
experiéncias que colaboram para quadros geracionais e formas visiveis,
valores sentidos e vividos de maneira ativa.

As estruturas de sentimento permitem que sejam observadas as
manifestacbes emergentes que escapam da forca dominante (diferente das
manifestacfes residuais) e funcionam como articulacdo que expressa
possibilidade de novas mudancgas na sociedade por meio da oposicdo dessa
classe emergente. Essas manifestacbes podem ser compreendidas como
grupos sociais que se formam em torno de experiéncias praticadas, vividas e
sentidas que se somam a formacao de uma consciéncia de classe.

A experiéncia pratica se efetiva com trocas e formas sociais vivenciadas
em relacBes efetivas, formando a consciéncia social, a consciéncia pratica que
estd no que é verdadeiramente vivido, gerando um tipo de sentimento e
pensamento social e material. As formas sociais sdo reconheciveis quando

articuladas, explicitas e

(...) s6 se tornam consciéncia social quando s&o vividos,
ativamente, em relacfes reais, e, além do mais, em relagbes
gue sdo mais de trocas sistematicas entre unidades fixas. Na
verdade, exatamente porque toda consciéncia é social, seus
processos ocorrem ndo sé entre, mas também dentro, da
relacéo e do relacionado (Williams, 1979, p.132)

A consciéncia a que Williams se refere € uma consciéncia préatica,
diferente da consciéncia oficial dominante. A consciéncia pratica se baseia no
cotidiano e na experiéncia do eu para o coletivo, envolta por sentimentos.
Eagleton (2005) lembra que a cultura € muito mais inconsciente do que
consciente, mas nos reportamos aqui ao entendimento da consciéncia do

vivido, do que é praticado no dia-a-dia.
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Para tanto, os grupos politico-culturais investem em criatividade,
solidariedade, sdo revestidos por relacdes de afetividade e do sentimento de
pertencimento. Sua atuagcdo se associa a formas de luta pela coletividade,
onde a consciéncia e a experiéncia estdo dentro de um todo social. Isso vale
também para os grupos que podemos considerar como cultura residual, ainda
que eles se localizem a base do residuo, muitas vezes sem se oporem a
cultura dominante. Pelo fato desses grupos estarem em atividade plena e
coabitarem com a cultura dominante sem ser parte dela, ja evidencia que o
campo da cultura sempre se configurara como um lugar de disputas pela
hegemonia.

Williams (1979, p.134) indica o termo “estruturas de sentimento” na
tarefa de coordenar as novas formas de préticas, habitos sociais e mentais com
as formas de organizagcbes e producdo econbmicas no capitalismo. No
materialismo cultural, se busca definir o0 processo socio-historico
contemporaneo e especificar como o politico e o econémico podem ser vistos
nesse processo.

Para entender as estruturas de sentimento, é necessario compreender
que o0s sentimentos, ao serem rearticulados, sempre produzem uma
consciéncia pratica nos sujeitos, que se confunde com a experiéncia da
sociabilidade, dos modos de fazer'®, das acées do trabalho e da construcado de
memorias no cotidiano. Eagleton (2005) lembra que essas estruturas de
sentimento agregam o objetivo com o afetivo, realidade material e experiéncia
vivida e a inter-relagéo de elementos de um modo de vida.

Essas estruturas ndo se submetem as redes burocraticas, antes séo
difusas, subjetivas e indefinidas, possuidoras da capacidade de subsistir na
hegemonia. Podem ser formas emergentes onde a linguagem se manifesta
numa consciéncia coletiva emergente: consciéncia prépria que expressa a vida,
a existéncia e a histdria do grupo social. Nesse sentido, as estruturas de
sentimento colaboram para uma cultura de resisténcia as praticas hegemonicas

na sociedade.

¥ As expressées “modos de fazer’ e “maneiras de fazer’” de Michel de Certeau (2014) se
encontram explicitadas na sessdo seguinte, na oportunidade em que abordamos a cultura
popular.
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Fato importante € que as estruturas de sentimento promovem o anuncio
de uma consciéncia coletiva emergente que, para Williams (1979), se evidencia
no ser democrético que estd muito mais proximo do sentimento dos sujeitos e
do que é experienciado no pensamento, correspondendo as sensacdes e
sensibilidades, relacionamento e consciéncia das praticas cotidianas. O sentir
se confunde com o pensar; o residual e o emergente, portanto, compdem
praticas significativas.

Assim, esclarecemos o modus operandi das estruturas de sentimento,
lembrando que elas séo ligadas a particularidade da experiéncia coletiva e
histérica com a fenomenologia da consciéncia intersubjetiva, processos
interativos estruturais transformados em estruturas sociais e culturais
emergentes. Portanto, € gerado um “simbolismo no qual a comunicagéo
humana se coloca como a raiz para todas as culturas e em todos os periodos
histéricos” (Filmer, 2009, p.373).

Da mesma forma, podemos entender essas estruturas como “praticas
sociais de comunicacao reflexiva” de experiéncia. Essas praticas estao na raiz
da estabilidade e da mudanca das sociedades humanas, junto a uma interacéo
imaginativa. Na histéria das sociedades, os elementos alternativos ou
contrarios aos elementos da cultura dominante sempre coexistiram na estrutura
da sociedade. Um tipo de base social reconhecida pela teoria marxista é a
formacdo e a consciéncia de uma nova classe, e com ela, uma nova formacéo
cultural emergente.

Toda essa rede de complexidades entre reconhecimento ou
incorporacao a cultura dominante pode configurar aceitacdo ou cooptacdes de
culturas alternativas a dominante, por isso h4 uma confusdo constante entre o
que € localmente residual (e resiste a incorporacdo) e o emergente. Sobretudo,
€ importante salientar que a cultura emergente ndo se configura numa questao
de pratica imediata; a classe e a area humana do emergente dependem da
pratica politica.

A hegemonia incorpora significados, experiéncias, valores praticados e
vividos; € um sistema dominante de valores e significados experienciados de
forma central e efetiva, um conjunto de praticas e expectativas sobre a
totalidade da vida constituindo o senso da realidade porque é experimentado.

Num sentido mais forte, Williams (1979, p.113) entende que ela corresponde a
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uma cultura considerada como “dominio e subordinacdo vividos de
determinadas classes”.

Os efeitos da hegemonia sobre a teoria cultural sdo imediatos porque ela
esta posicionada além da cultura, segundo Williams (1979). Ha uma distincéo
entre dominio e hegemonia, onde hegemonia € vista como uma complexa
combinacao de forgas politicas, sociais e culturais, colocando as forgas sociais
e culturais ativas como elementos necessérios a ela.

O processo hegemoénico ou a hegemonia nunca se constituird como total
ou exaustivo/a, ainda que se trate sempre de estar vinculado/a ao dominante
pela propria definicdo do termo hegemonia. Isso porque as formas de politica e
cultura estdo sempre se apresentando como alternativas ou oposigéo a ela,
traduzindo para a cultura elementos de significacdo. Portanto, na medida em
gque esse processo represente luta social, se torna fundamental, pois
demonstra que a hegemonia se concentra em controlar, transformar ou mesmo
incorporar o residual e o emergente, o alternativo e o opositor.

A hegemonia corresponde a um complexo de experiéncias, relacbes e
atividades cujos limites estéo fixados e interiorizados; é uma direcao politica e
cultural para a sociedade, conjunto de ideias, praticas, valores e significacdes
que constitui 0 sentido da realidade para todos porque se faz uUnico, irrefutavel
e invisivel. Nessa perspectiva, Chaui (2006) acrescenta que a hegemonia é
sinbnimo de cultura, num sentido mais amplo, sobretudo de cultura em
sociedade de classes, como visdo de mundo que precisa ser alterada,
modificada e desafiada com acao de lutas, pressdes sociais e oposi¢ao.

Obras de arte constituem precisas fontes dessa complexa evidéncia de
resisténcia a cultura dominante, expressando rompimentos significativos com o
status quo. Contudo, Williams (1979, p.117) enfatiza que “a cultura dominante
produz e limita, ao mesmo tempo, suas préprias formas de contracultura”. Por
isso, a cultura precisa se contrapor a historia oficial dos dominantes, pois a
histéria que os trabalhadores criam a partir de suas memorias, tradicbes e
valores, traz a luz seus préprios simbolos e espacos.

Muitas contribuicdes culturais, sejam alternativas ou opositoras, estao
ligadas ao hegemonico, de alguma forma. Obras de arte impares e ideias
opositoras que sofrem afetacbes decorrentes dos limites e pressdes da

hegemonia podem ser reduzidas, neutralizadas e incorporadas, embora sejam
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originais e independentes, 0 que se traduz num grande perigo. A cultura nao
pode ser tdo dominada a ponto de ser a peca central da renovacdo do
capitalismo monopolista e globalizado.

Fato preponderante é a concluséo a que chega Eagleton (2005, p.42) ao
refletir sobre a importancia da cultura. Ele alcanca os pontos de crise histérica
que conferem valoracdo a ideia de cultura, inserindo na agenda do século XX
dois desses ultimos pontos. Ei-los: 1) quando a cultura disponibiliza os termos
Nnos quais um grupo busca sua prépria emancipacéo politica; 2) quando uma
poténcia imperialista é forcada a chegar a um acordo com o modo de vida
daqueles que subjuga.

Esses duas situagcbes conferem a cultura do povo uma posicdo de
destaque e importancia, uma vez que, nesta perspectiva, ela adquire voz e
uma forca politicamente relevante ao obter a possibilidade de mudanca social
profunda. Politica e cultura, num conjunto de acdes, sempre manterdo ou
transformarédo o status quo, podendo exercer atitude ou omisséo, em virtude da
disputa por hegemonia, que sempre havera.

A cultura dos mais fracos, a do povo, se destaca quando adquire um
papel relevante na transformacdo da sociedade. A cultura residual é a cultura
dos mais fracos que encontrou taticas correspondentes aos movimentos
realizados dentro do campo de visdo do inimigo (Certeau, 2014), que
coincidem com maneiras de a cultura ndo ser esmagada pelo poder

hegemonico.

1.3- Cultura Popular

Durante o Romantismo, a ideia de arte e cultura popular foi inaugurada
como demonstracdo das tradicdes e do espirito de um povo, se remetendo,
também, ao folclore. Os mitos, ritos populares, muasicas e dancgas regionais do
povo, lendas e artesanato se encaixam, segundo Chaui (2003), no que
identificamos como folclore.

A versdo romantica da cultura idealizou o folclore como “subculturas
vitais profundamente escondidas em sua prépria sociedade”; o folclorico, entéo,
corresponde aos residuos do passado dentro do presente, a seres arcaicos

que “emergem como anomalias temporais” dentro do contemporaneo, aponta
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Eagleton (2005, p.44). O folclore corresponde a culturas que sdo primitivas e
coerentes em si mesmas.

A arte erudita se direcionava para a elite e intelectuais, realizada por
meio dos artistas da classe dominante (Chaui, 2003). As belas-artes se
destinavam a burguesia escolarizada e se caracterizavam pela sofisticacéo,
eram mais elaboradas que a arte popular e possuidoras de um nivel de
complexidade que as diferenciava, além de serem direcionadas a um publico
consumidor.

O desenvolvimento da sociedade industrial impulsionou a vinda dos
trabalhadores do campo para a cidade e, entdo, uma classe de operarios vai
tomando forma, se organizando e se conformando ao que Williams (1979,
p.127) observou: “Uma nova classe é sempre uma fonte de praticas culturais”
qgue, reconhecidas ou nédo, sdo inegaveis. Aqui acrescentamos que as praticas
culturais dos trabalhadores séo reconhecidas por sua peculiaridade e pela
formacéo de identidades.

Ja vimos que a atividade do trabalho € um aspecto fundamental da
cultura, pois relaciona o homem com a percepc¢do do tempo: tanto o passado
que é lembrado e o futuro, que Ihe é esperado. Tem como objetivo o que vem
adiante, o porvir, ou seja, visa se concretizar num futuro préximo dentro da
experiéncia cotidiana. Por meio da cultura, o sentimento da identidade pessoal,
a forma de conceber a vida, a coletividade presente nos sentimentos e a
recuperacdo do passado trazem a possibilidade de refazer a memadria num
sentido oposto ao da classe dominante.

Nessa perspectiva, o termo popular é multifacetado por se relacionar
com a capacidade dos intelectuais apresentarem ideias, sentimentos, situacées
anseios e paixdes que sejam e representem a coletividade, a universalidade,
nas quais o povo ali se vé, compreende, identifica e reconhece.

O popular, na cultura, tem relacdo direta com uma espécie de
transfiguracdo expressiva de realidades que sé&o vividas, conhecidas,
reconhecidas e identificaveis tanto pelo povo, como pelo artista e pelo

intelectual que se identifica com o povo, os intelectuais organicos*®. Mas

4 Por intelectuais organicos Chaui (2006, p.20) se refere aos intelectuais que saem dos grupos
culturais, os “saidos organicamente do préprio povo”. Coutinho (2011, p.17) os vé como 0s que
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também, o popular se vincula com a formacdo de grupos sociais com suas
experiéncias comuns, vividas, praticadas e sentidas, tais como mostram as
estruturas de sentimento (Williams, 1979).

O surgimento da cultura de massa proveu uma alteracdo radical na
cultura popular, pois os novos instrumentos da midia destruiram bastante da
cultura antiga, oral, comunitaria, festiva, folclérica, criativa, plural e livre.
Contudo, a cultura popular ndo foi extinta e a evidéncia sado alguns grupos
politico-culturais que se apropriam de sua identidade, sobre os quais nos
aprofundaremos quando iniciarmos a discussdo sobre a génesis do processo
que consolidou o germe das politicas sociais até chegarmos nas politicas
culturais de cunho participativo™.

Chartier (1995) da destaque para a importancia de considerar como
foram tracadas, ao longo do tempo, as complexas teias e relagbes entre as
formas impostas e imperativas sobre o0s grupos populares e como essas
identidades foram desenvolvidas, afirmadas ou mesmo reprimidas. Para tanto,
discutiremos, adiante, aspectos e paradigmas das acdes culturais que
perpassaram o0s tempos e nos auxiliam na compreensdo das formas de
sobrevivéncias das Bandas centenarias.

Podemos afirmar que nem a cultura de massa nem a cultura dominante
foram e sdo capazes de reduzir ou abafar muitas das identidades singulares
que decorrem de praticas populares. O que vem ocorrendo, ao longo de
geracdes, sdo as formas com que esses grupos vém descobrindo para se
afirmarem e se enunciarem, fazendo uso, até mesmo, de mecanismos
disponiveis pela prépria cultura dominante para se estabelecerem diante de
todas as transformacdes sociais e culturais. Certeau (2014) nos apresenta um
recurso precioso para enxergarmos as tensées que os bens simbdlicos e as
praticas culturais de cunho popular vivenciam a fim de permanecerem como
agentes sociais de suas lutas culturais.

A capacidade de preparar suas expansdes e assegurar sua
independéncia em face das circunstancias torna a cultura popular mais forte,

embora o fraco ndo tenha lugar, voz e espaco na sociedade, e, portanto,

se articulam exercendo suas atividades, lutando pela hegemonia politica e ideol6gica do grupo
social que representam, a partir do seio das formas autbnomas de difusdo da cultura.
* Essa abordagem tedrica se apresenta no capitulo 2.
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aguarda e vigia o tempo, dependendo dele para obter a possibilidade da vitéria.
O fraco joga com os acontecimentos que lhe sobrevém e os transforma em
ocasifes sine qua non para conseguir oportunidades uUnicas; precisa lidar com
forcas estranhas a ele e combina elementos heterogénios nas suas
circunstancias. O que lhe permite 0 sucesso é a espera pelo tempo certo e a
tomada da deciséo, o que Ihe garante a ocasiéo.

As praticas do cotidiano (e por que ndo pensar nas estruturas de
sentimento), as memdrias, 0 aspecto geracional, 0os costumes, a criatividade e
as narrativas, as apresentacfes musicais, a coletividade, ou seja, as formas
“‘populares” de cultura residual podem ser pensadas como taticas produtoras
de sentidos.

Na visdo de Certeau (2014), as taticas dependem de saberes muito
antigos e sempre apresentam continuidades e permanéncias; tém como
principio tornar forte quem é fraco e vencem o poder hegemdnico pela maneira
que adquirem de aproveitar as conjunturas. Da mesma forma, as tradicdes
seletivas e o passado significativo incidem sobre a cultura residual, revigorando
suas expansoes.

As maneiras e modos de fazer (Certeau, 2014), ou melhor dizendo, o
“fazer com” se assemelham ao que Williams (1979) chamou de cultura residual,
a gue se mantém viva em meio aos processos de dominacdo hegemonica, mas
sem lhe pertencer, vivendo a base dos residuos que Ihe estdo disponiveis.
Essas taticas correspondem a um conjunto de acgdes, praticas e a capacidade
dos grupos populares de organizarem, numa coeréncia simbdlica, as

experiéncias da sua condicao.

1.4 - Memoéria Social / Coletiva e Identidade como elementos da cultura

Ainda dentro da perspectiva da cultura popular e residual, entendemos
gue o conceito de memoria se torna importante, pois nos leva a refletir sobre as
possibilidades de expansao e valorizagdo da cultura, das narrativas orais e,
portanto, de politicas culturais, considerando que o termo implica uma
variedade de interpretacdes sobre o0s elos entre presente e passado.

Considerar a memoria e sua recuperagdo na atualidade, o resgate das

memorias culturais, narrativas de versdes e leituras do passado num presente
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ameacado pelas mudancas advindas com a globalizac&o, incentiva grupos
politico-culturais a lutar pelo reconhecimento de suas identidades, onde o
passado deixa de se associar a construcdes arbitrarias e passa a ser
procurado em praticas vivas do presente. Documentar as experiéncias do
passado contribui, sobretudo, para evitar o esquecimento da cultura dos povos.

A cultura da solidariedade € hostil a disposicdo normativa da cultura
estética e ao seu elitismo, assumindo a critica de um modo de vida dominante.
A cultura como modo de vida, a cultura de todos, a cultura do trabalhador
caminham juntos com a vivéncia, a afetividade e as praticas (dentro do que
prop&e o materialismo cultural nos Estudos Culturais) e se aproximam do que €
comum a uma consciéncia coletiva.

Apos a reflexdo sobre a cultura, nos orientamos pela linha de
pensamento de autores que nos levam a relacionar a memaria aos processos
de hegemonia e luta pelo poder, envolvendo a construcdo de identidades num
processo dinamico de movimento, que se direciona para um “durante”, para o
que esta sendo sempre recriado e construido. Por isso, o termo memoéria se
caracteriza por ser polissémico, transversal e interdisciplinar, priorizando os
processos interativos e praticas coletivas, capazes de criar narrativas sobre o
passado, silenciando histdrias e elaborando outras.

Estudos que envolvem memdéria e identidade ndo se adaptam a
reflexdes disciplinares, pois requerem o envolvimento da cultura, da histéria, da
psicologia, da politica, da antropologia, da literatura e da filosofia,
principalmente quando é levada em consideracdo a construcdo de memdrias
nacionais. Portanto, ancoramos nosso arcabouco tedrico seguindo uma
reflexdo que associe as narrativas orais ao que entendemos ser o significado
de memoria e identidade.

Santos (2003) consegue tracar um percurso evolutivo para o conceito de
memoria, dando énfase para a memédria social/coletiva'® e a associa as
construgbes de identidade, multiplicidade de experiéncias e representacdes

coletivas. Benjamin (1994) contribui para um pensamento da realidade pautado

'® O termo meméria social foi introduzido na sociologia por Halbwachs (2012). O autor defende
gue toda memoria deve ser investigada como parte de representagfes construidas
coletivamente (Santos, 2003).
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na dimensdo histérica a partir da teoria critica da Escola de Frankfurt'’ e
defende que o resgate do passado pela memodria e narrativas cumpre um papel
crucial na modernidade, apontando o caminho para a liberdade. Gondar (2005)
da énfase para a construcao social como processo sempre em movimento na
memoria: os jogos de forca, as combinacfes, os enfrentamentos, relacées de
afeto, invencdo e producéo do novo. De Nora (1993), nos apropriamos da
importancia dos lugares de memoria.

Nesta sessdo, optamos por elucidar a respeito da recuperacdo da
memoria do passado considerando, para tanto, a memoria coletiva. O conceito
de identidade se faz entender entrelacado as constru¢cdes humanas e sociais
que a memodria realiza com a afetividade e os focos de resisténcia no seio das
relacbes de poder. As identidades coletivas se relacionam as construcdes
politicas e sociais e a memoria contribui para essas construcoes.

A memodria faz parte da existéncia humana e, por isso, ndo pode ter uma
unica definigédo, ja que ela compde o proprio cosmos. Por tanto, “ndo ha uma
definicdo simples do que seja a memoéria” (Santos, 2003, p.27). A
complexidade desse conceito se revela pelo alargamento dos seus
significados, desde os filosofos que foram os primeiros a refletir sobre a
memodria, dedicando-se a escrever teses para explicar a forma de pensar do
ser humano dentro do tempo.

Dentre os pensadores classicos que teorizaram sobre memoria, 0
filosofo grego Platdo inaugurou o pensamento ocidental da memadria com a
doutrina da reminiscéncia, destacando que a memadria nao € nem individual e
nem social, mas ontologica, parte de um movimento em que o individuo busca
sair da degradacéo e procura pelo divino, fora do alcance do tempo, ansiando a
eternidade.

No fim do século XIX, um campo de indagacdes foi aberto sobre a

memoria na psicologia, onde ela deixa de ser um complexo processo mental e

" A principal referéncia teérica que legitima a Teoria Critica é o marxismo, tido como uma
ferramenta-piloto da critica que encontra no materialismo histérico sua passagem & historia. A
Escola de Frankfurt € uma corrente ou movimentacao tedrica continua que tomou corpo com a
criacdo do Instituto de Pesquisas Sociais, em Frankfurt, com um decreto do Ministério da
Educacédo, em 3 de fevereiro de 1923. Como um Instituto independente, abrigou a expressao
maior da teoria critica e deveria lancar a nogcdo de um marxismo verdadeiro e puro como
metodologia cientifica que abarcasse a renovacdo decisiva dos problemas sociais. Suas
instalacdes foram inauguradas em 1924 (Assoum, 1991).
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passa a ser investigada e percebida como construcdo social e humana
associada a construcdo do tempo, num periodo em que o0 homem passa a ser
objeto de investigacdo juntamente com seus valores sociais, marcado pelo
surgimento das ciéncias humanas e sociais (Gondar, 2005).

Até o inicio do século XX, a filosofia estudou a memaria na busca por
refletir no significado da vida humana, enquanto a psicologia e a sociologia
trouxeram a possiblidade da memoéria ser entendida pelas suas funcdes
mecanicas, bioldgicas e sociais. Segundo Santos (2003), o papel desses
estudiosos foi fundamental, pois destituiu o conceito de memodria de sua
dimenséo epistemoldgica, ampliando as possibilidades de sua investigacdo sob
olhares diversificados.

Com esse ensejo, 0 conceito de memoria passa a ter significacoes
distintas tornando-se habitualmente caracterizado como polissémica, segundo
Gondar (2005, p.12). No inicio do século XX, o soci6logo Halbwachs (2012)
estabeleceu a memdria social no que chamou de quadros sociais da memoria,
dando énfase a coesdo social por meio de lacos coletivos ou sociais. Na
contemporaneidade, essa visdo é questionavel, pois é exatamente a coesao
social que tém sofrido as transformacdes advindas com a modernidade, no
momento em que as relagcbes sociais deixaram de ser permanentes e
passaram a se fragmentar.

O mundo se caracteriza pelo encontro e pelo conflito entre diferentes
culturas enquanto as sociedades conjugam for¢cas quase sempre antagonicas.
Assim, € inerente aos que estudam a memoria social o entendimento do papel
da memodria nas diferentes dinamicas sociais por ela possuir diversas formas,
expressodes e se modificar com o tempo. Portanto, os estudos sobre a memoaria
devem lidar com as transformacdes que envolvem fen6menos e percepc¢des da
memoria.

Além de Halbwachs (2012), alguns autores produziram conceitos de
memoria social importantes, como Nora, Le Goff, Pomian e Pollak. A variedade
de significados para o conceito implica em que cada um deles possui uma
histoéria, uma contingéncia e um solo que lhes conferem sentido. Por isso, &
importante que a memoria social seja abordada de diversas maneiras,

envolvendo posicOes tedricas, éticas e politicas diferentes que dao a este
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conceito um carater de mobilidade, um terreno movel e, portanto, uma
multiplicidade de definigbes.

A memoaria também passou a ser objeto de estudo devido a substituicdo
de provas contidas em documentos por testemunhos orais, 0 que intensificou
as relacdes entre memoria e sociedade, ao mesmo tempo em que socidlogos e
antrop6logos passaram a ter a memoria tanto como objeto de analise, quanto
como método.

Ao se enveredar sobre o estudo da memoria social / coletiva, Santos
(2003) se preocupa em ampliar sua compreensdo a luz da teoria social; leva
em consideragdo a complexa rede de possibilidades na tentativa de interpretar
e explicar a memoria ou as representacdes coletivas por meio das correntes
tedricas sociais que lidam com a memaria como fenémeno social.

Portanto, Santos (2003, p.29) concorda com alguns pensadores da
Escola de Frankfurt que, em suas argumentacdes teoricas enfatizam que ha
uma definicdo temporal que rompe com a nocao de tempo: “a memodria excede
0 escopo da reflexdo humana, como excede a no¢ao que temos de passado e
presente”. Essa forma de ver a memoaria presente na teoria critica alargou a
compreensao do conceito, portanto Benjamin formula a teoria da narracéo, a
fim de se aprofundar nas questdes ligadas as narrativas orais, ao descrever
gue novas experiéncias surgem com o advento do capitalismo.

Destacamos que os intelectuais da Escola de Frankfurt ndo abrem méao
de compreender as lutas pelo poder que eram travadas no plano simbdlico e
comunicativo, acatando as opressdes do passado sobre as memdrias ndo
negociadas no presente, buscando, portanto, pelo significado udltimo dos
fendmenos sociais, ao considerarem a tensao dialética entre teoria e praxis.

Os frankfurtianos fazem dendncias de conflitos a serem superados,
identificam a repressdo em processos de hegemonia devido a auséncia da
expressao verbal em contextos variados, enquanto Benjamin faz o diagnéstico
de uma sociedade totalitaria e acredita numa pratica revolucionaria para redimir
as injusticas do passado.

“Para Benjamin, a negagcao do aspecto destrutivo imanente a condi¢ao
humana, por discursos da ciéncia e por aqueles que defendiam a natureza
harmoniosa do homem, poderia ser responsavel pelos piores crimes da

humanidade”, afirma Santos (2003, p.196). Ele defende que o mundo da
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experiéncia foi substituido pelo mundo da informac&o, permitindo que os
homens se voltem para o amanh&, perdendo o elo entre o passado e o
presente.

Com isso, Benjamin (1994) introduz a valorizacdo das narrativas orais,
as quais geram memarias vivas que passaram a se perder com a chegada da
imprensa. Sobre esse prisma, o passado e a memadria passam a significar, para
uma comunidade, a sua redencgdo, enquanto O processo que expulsa as
narrativas do discurso entre as pessoas se desenvolve com o avan¢o do
capitalismo.

A contribuicdo de Benjamin (1994) para a reflexdo da memoria se deu
de forma complexa, se voltando para a incompletude de constru¢cdes sociais.
Os trabalhos que se pautam no viés da teoria critica esclarecem que, por
serem fruto de processos reflexivos, a memoria ndo se encontra inteiramente
contida nesses processos, gerando, entdo, uma expansao na compreensao do
conceito de memoria.

Ao escrever sobre a decadéncia das narrativas orais nos anos de 1930,
Benjamin (1994) ressalta que o discurso vivo estava desaparecendo e associa
essa reflexdo com a evolucdo do capitalismo e com o fato das experiéncias

estarem deixando de ser comunicaveis:

A arte de narrar esta definhando porque a sabedoria — o lado
épico da verdade — estd em extingdo. Porém esse processo
vem de longe (...) Na realidade, esse processo, que expulsa
gradualmente a narrativa da esfera do discurso vivo e ao
mesmo tempo d& uma nova beleza ao que esta
desaparecendo, tem se desenvolvido concomitantemente com
toda uma evolucdo secular das forcas produtivas (Benjamin,
1994, p.201).

Concordamos com Benjamin (1994), pois com o avanco da inddstria e
das relacdes de trabalho, a faculdade de intercambiar experiéncias dos
narradores que, de boca em boca, as transmitiam, estavam deixando de ser
transmitidas, sendo esta a unica fonte a que recorriam 0s narradores para
propagarem sua cultura. “A narrativa, que durante tanto tempo floresceu num
meio de artesdo — no campo, no mar e na cidade -, é ela propria, num certo

sentido, uma forma artesanal de comunicagao” (Benjamin, 1994, p.205) que
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mantinha uma dimenséo utilitaria, abarcando em si ensinamentos, sugestdes
praticas, normas de vida e experiéncias comunicaveis.

Na concepcdo de Benjamin, esses narradores compunham tipos
arcaicos de dois estilos de vida: o estilo do camponés sedentario e o estilo do
marinheiro comerciante representavam os dois tipos de familias de narradores.
O narrador poderia vir de longe ou ser o trabalhador honesto que ganhou a
vida sem sair do pais e que, portanto, conhecia suas tradi¢cdes e historias. Esse
movimento da memodria era notadamente popular, correspondendo a
constituicdo do relato onde cada historia desencadeia uma nova historia.

Benjamin (1994, p.199) esclarece que as familias de narradores
formavam uma espécie de “extensdo real do reino narrativo” que se
interpenetravam, pois os artifices aperfeicoaram a arte de narrar, o saber das
terras distantes e o saber do passado, recolhidos pelo trabalhador sedentario.

Salientamos que as narrativas tém uma semelhanca pratica ou se
aproximam dos costumes dos trabalhadores®®, ao nos debrucarmos nas visées
de alguns teodricos da cultura. As narrativas e associam as realidades sociais
da vida e do trabalho - a relacdo do trabalho artesanal e o costume. Portanto,
E. P. Thompson (1998) expressa que é necessario examinar, com cuidado, os
componentes de uma cultura, os costumes transmitidos pelas geracdes e seu
desenvolvimento sob formas historicamente especificas nas relacdes sociais e
de trabalho, porque preservam a necessidade da acao coletiva.

Com isso, nos reportamos as memorias dos trabalhadores rurais e
urbanos (inclusive operéarios de usinas de cana-de acucar e olarias, de onde se
originaram muitos musicos de Bandas Civis da regido de Campos dos
Goytacazes). Também chamamos a atencéo para o cultivo da terra, o trabalho
manual (de barbeiros, alfaiates, sapateiros, engraxates, oleiros, etc.), a
consciéncia do grupo, a referéncia constante a praxis, a afetividade, a
religiosidade, as comemoracdes, criagbes coletivas, saberes, costumes e a
universalidade.

Como vimos anteriormente, a cultura do trabalhador tem o sentido de
cultura de identidade (Eagleton, 2005) ou de solidariedade e se afina com o
sentido antropolégico da cultura ligada a experiéncia social, inseparavel da

'® Nos remetemos a E. P. Thompson (1998), que também expde sobre os costumes dos
trabalhadores na sesséo 1.1.
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esfera cotidiana. O narrador incorpora as experiéncias dos ouvintes as coisas
narradas, entretanto, com o advento da imprensa, passa haver a possibilidade
do registro impresso do romance e da informacgao, o que, segundo Benjamin

(1884) se tornou a causa responsavel pelo desaparecimento da narrativa oral:

Quando esses elementos surgiram, a narrativa comegou pouco
a pouco a tornar-se arcaica (...). Por outro lado, verificamos
gue com a consolidacédo da burguesia - da qual a imprensa, no
alto capitalismo, é um dos instrumentos mais importantes —
destacou-se uma forma de comunicacéo que, por mais antigas
que fossem suas origens, nunca havia influenciado
decisivamente a forma épica. Agora ela exerce essa influéncia.
Ela € tdo estranha & narrativa como o romance, mas é mais
ameacadora e, de resto, provoca uma crise no proprio
romance. Essa nova forma de comunicagcdo é a informacgéo
(Benjamin, 1994, p. 202).

O problema da informacéo € que ela exige verificacdo imediata e chega
até as pessoas, contaminada por explicagdes. Ao contrario e diferente do saber
oral que vinha do “longe temporal contido na tradicdo” ou vinha do “longe
espacial’, se remetendo as terras distantes (Benjamin, 1994, p.203); esses
saberes estavam livres de contaminag&o.

As narrativas evitam explicacbes sobre elas mesmas, a fim de que as
pessoas possam interpretad-las como desejam. Dai a importancia do episodio
narrado: o alcance de uma amplitude inexistente na informacao. A informacao
ndo é compativel com a narrativa, portanto, a difusdo da informacdo é a
responsavel pela decadéncia da narrativa oral, simplesmente porque ela nao
mais compde as narrativas.

Segundo Benjamin (1994, p.205), a narrativa possui a capacidade de se
desenvolver bastante tempo apés ter sido narrada, pois ela prépria € habil em
conservar suas forcas, porque € contada inumeraveis vezes. A histéria narrada
pode ser gravada na memoria de quem a ouve, dando ideia de uma “forma
artesanal de comunicagao”, como se fosse um oficio manual. A marca do
narrador € impressa na narrativa, assim como a mao do oleiro marca a argila
do vaso.

O artesanato permite, em oposicdo ao trabalho industrial, que os
artesdos tenham tempo habil para contar historias, devido a seus gestos e

ritmos que se dao de maneira mais lenta. Tao diferente € a informacédo, que
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tem o seu valor somente no momento em que chega. Quando termina o
momento da novidade, acaba seu valor. A decadéncia da narrativa esta no fato
de que as histérias se perdem por ndo serem mais conservadas. Quando os
saberes e as tradicbes eram narrados em meio as mais antigas formas de
trabalho manual, uma rede era tecida com fios de memoarias.

A revolucdo industrial e a explosdo demogréfica possibilitaram a
alfabetizacao crescente, os produtos impressos, 0s almanaques, os panfletos
gue criaram um pano de fundo de contribuicdo ao processo revolucionario. As
expectativas do trabalhador baseadas nas tradic6es e nas formas de costumes
foram comprometidas. Segundo E. P. Thompson (1998), o capitalismo recriou a
natureza do homem e suas necessidades. Como é impossivel retornarmos a
natureza humana pré-capitalista, podemos, no entanto, lembrar suas
expectativas, codigos, necessidades, costumes transmitidos de geracdo em
geracdo e inventar tradicoes, a fim de termos renovada a percepcdo da
importancia das narrativas orais na construgdo de memorias.

A arte de contar é, agora, algo raro, pois parte da transmissdo de
experiéncias cujas condi¢cdes ndo se encontram mais na sociedade moderna.
O depauperamento da arte de contar parte do declinio de uma tradicdo e de
uma memoria comuns que possibilitavam uma experiéncia coletiva ligada ao
trabalho manual e a um tempo partilhados em experiéncia mutua, num mesmo
universo gue envolvia pratica e linguagem.

A prética da escrita impressa e 0 processo tipografico também agiram
como fator isolante, “arrancando o homem da sua comunidade verbo-oral,
desestabilizando-o, portanto”, nos esclarece Bosi (1986, p.42). Quanto a perda
da tradicdo das narrativas, Bosi (1986, p.83) ainda elucida sobre o romance
popular, um dos primeiros exemplos de comunicacdo de massa que foi
tomando o lugar das narrativas orais.

A partir da década de 1970, o passado passou a ser compreendido a
partir dos grupos sociais envolvidos na sua construcdo. Abordagens
historiograficas passaram a considerar testemunhos orais no lugar de provas
documentais; sociologos e antropdlogos assumiram as constru¢cdes sociais, as
representacdes coletivas e as identidades, tornando a memoaria coletiva tanto

objeto, como método de analise. Segundo Santos (2003), histérias de vida de
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individuos e grupos foram resgatadas, estudos de historia e de tradicédo oral se
multiplicaram fazendo dos relatos, temas de estudo.

Entdo, o conceito de memdria passou a se confundir com o de
identidade coletiva ou representacdo, pois as reflexdes passaram a aproximar
a memoria coletiva das construgdes sociais, como um arquivo de
representacfes coletivas e constru¢cdes simbolicas. As dicotomias entre
individuo e sociedade, passado e presente sdo rompidas e o tema se abre para
um mundo caracterizado por conflitos e encontros entre culturas distintas.

A memoria também implica na consideracdo ao passado e aos velhos
(Bosi, 1994), portadores de saberes e tradicbes que colaboram na
reconstrucdo da identidade de um grupo. Se se considera a significacao, os
valores e as praticas de uma cultura, ha de se considerar as memarias que se
constroem coletivamente, permitindo que as memarias populares, as que nao
possuem visibilidade, alcancem significacdo politica. Dai a importancia da
investigacdo sobre a memoaria para compreensao da cultura e para promover o
debate de politicas culturais.

Nenhuma cultura, grupo social, instituicio possuem memarias intactas.
As memorias sobrevivem ao desaparecimento por se alimentarem da
referéncia cultual que ela mesma prové por ndo estarem ancoradas na
realidade dominante. O esquecimento € parte do processo de constituicdo
social, onde o lembrar e o esquecer sdo praticas sociais pertencentes as
memorias.

A memoria esta atrelada a tradicdo e ndo somente a reconstru¢do do
passado. Nesse sentido, o conceito de tradicdo se refere as reproducbes e
transformacdes continuas que exercem efeitos sobre as a¢gbes do presente e
as modificam. Para Santos (2013), observar esse didlogo com o passado, da
tradicdo com o hoje € de essencial importancia e aponta para a compreensao
de que a memoria € um aspecto fundamental na constru¢éo da sociedade.

Como um processo social em constante movimento, a memoaria reforca
as afetividades, as experiéncias e as relagdes geracionais que ocorrem nos
espacos de producéo cultural. As tradicbes (no sentido de transferéncia) e as
narrativas orais sao exercitadas nos lugares onde as memdrias sao construidas

e forjadas, colaborando para a construcdo das identidades dos sujeitos,
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podendo estar imbricadas em genealogias e lugares: pontos de apoio da
memoria.

A tradicdo oral associa a historia ao lugar, pois o lugar € fundamental
para compreender o passado quando estamos diante de relatos individuais ou
familiares que podem indicar a importancia de um determinado espaco e da
familia para uma comunidade, como exp&e Cruikshank (2000, p. 163). Diante
das pressfes exercidas pelo capitalismo, 0os pontos que apoiam a memodria
(tanto as genealogias, quanto os lugares) permitem sua preservagao enquanto
as relacdes geracionais envolvem também os costumes, habitos e as praticas
que sao transferidos as geracdes.

O interesse em analisar as construcdes, fatos e eventos do passado
relacionados a lugares e praticas sociais do presente foi de Nora (1993),
investindo no estudo de lugares que, para ele, eram lugares de memodrias
encontradas nos gestos, nos rituais, nos saberes do siléncio, nos saberes dos
corpos, nos habitos, nas préaticas que reiteram o presente. Porém, o discurso
de Nora € um discurso de perda. O sentido de sua andlise se da quanto as
identidades que estdo se perdendo, e, portanto, é preciso ter lugares que
abriguem os meios de memaria para compensar as que ja foram destruidas.

A memoria € tdo importante que seu estudo implica em varios angulos,
tornando-se, assim, a base das identidades individuais e coletivas; se articula
em relacdo a forcas que nos afetam, forcas pelas quais afetamos o mundo e o
que nos surpreende. Portanto, para Gondar (2005), ndo existe memoria fora de
um contexto afetivo, uma vez que o afeto consiste na primeira etapa do
processo de construcdo da memoria, deflagrado por relacdes e jogos de forca.

A memodria pode significar tanto opressdo como liberdade, controle ou
emancipacao, pois ha uma ligagdo dela com a esfera social, com o poder, com
o inconsciente, o individual ou o coletivo. Tanto os processos de lembrar fatos
e acontecimentos, ou de esquecé-los estdo vinculados a complexidade da vida
social, a agédo do individuo na sociedade. Santos (2003) os considera praticas
ou a¢des humanas constituidas socialmente.

N&o ha um caminho Unico para lidar com o passado, pois isso envolve
interesse, poder e exclusbes. Num processo de recuperacdo do passado, €
preciso levar em conta 0 armazenamento de fatos, eventos e experiéncias que

tém sua significacdo. Por isso que a memoria estd ligada a uma construcao
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ativa do passado, segundo Santos (2013), que inclui a reproducdo de gestos,
hébitos e rituais como parte de representacdes mais amplas, construidas
coletivamente. Muitas vezes, as memadrias esquecidas passam pela angustia
de ndo serem ouvidas, de serem mal entendidas ou até punidas pelo que
dizem. Elas estdo separadas da sociedade civil dominante e das memoarias
organizadas pelo Estado, necessitam de uma ocasido oportuna para passarem
do nao-dito para o lugar da contestacédo, contribuindo ndo para manter as
fronteiras sociais, mas para alarga-las, modificando-as, dando voz as culturas
populares, residuais, aos grupos e identidades coletivas.

O trabalho de valorizagdo de memdrias orais é um trabalho que inclui a
reinterpretacdo do passado visando participar de combates que ocorrem no
presente e que poderdo ocorrer no futuro, pois o que esta em jogo é o sentido
e a preservacao da identidade individual e coletiva dos sujeitos, a coesao do
grupo e sua permanéncia, a construcao de politicas culturais como desafio ao
status quo, a ordem estabelecida.

Para Santos (2003) as abordagens sociais construtivistas reiteram a
reconstrucdo subjetiva do passado, enquanto as transformacdes sociais e
politicas ndo implicam na eliminacdo da tradicdo, do conjunto de valores
experienciados, praticas e sentimentos entre as geracdes. Tudo isso gera e
determina as atitudes, valores e pensamentos nos individuos.

O resgate das experiéncias individuais e coletivas na construcdo de um
discurso histérico e social ocorre internamente, no cotidiano e convivio das
Bandas Civis, enquanto as diferencas individuais entre seus sujeitos podem ser
vistas como aspectos resultantes da coeréncia e da complexidade do seu
contexto social, pois sédo inseridas em momentos UNicos e expressivos.

A experiéncia de sentir o tempo €, portanto, um sentimento que une o
homem a uma outra experiéncia: a da identidade pessoal, um outro sentimento
gue aponta para a continuidade de uma vida que transcorre por meio do tempo.
Por isso, o homem pode estabelecer rela¢cdes com o que Ihe € subjetivo e ao
mesmo tempo parte de seu cotidiano: o passado que € lembrado e o futuro que
ele espera chegar.

O fato do homem ter consciéncia de que existe um presente que se
coloca entre o passado e o futuro, de que a percepc¢ao do trabalho e do tempo

0 permite desenvolver uma relacdo com as lembrangas passadas e o com o
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futuro esperado, gera um sentimento de identidade pessoal e da continuidade
da vida. A consciéncia da identidade se efetiva pela memodria, pelo esperado,
onde lugar e genealogia podem ser pertinentes na analise do tempo e
resistentes a burocracia impessoal.

Sirinelli (2000) acrescenta que a no¢cao de geracdo € empregada a um
determinado grupo particular da comunidade quando esta adquire uma
existéncia autbnoma e uma identidade, embora também possa ser uma
reconstrucao classificada e rotulada pelo historiador.

Em seu sentido bioldgico, a geracdo pode ser entendida como fato
natural, mas também cultural pelo acontecimento ou pelo sentimento de
pertencer ou ter pertencido a um grupo ou faixa etaria com uma identidade
diferenciada. Portanto, a geracdo desempenha um papel essencial na
engrenagem do tempo e na concepc¢ao da identidade.

A nocdo de geracdo € fecunda para a andlise historica e para as
respiracdes do tempo, por ser considerada uma escala moével do tempo
trazendo a possibilidade de geracfes sucessivas; na historia das culturas
politicas, a nogcdo de geragao constitui “uma escala estratigrafica operatoéria”
(Sirinelli, 2000, p.135). A histéria ritmada pelas geracBes se da pela sua
existéncia autbnoma e identidade determinadas por acontecimentos que s&o
inauguradores.

O processo de relembrar pode ser utilizado como meio de explorar 0s
significados subjetivos da experiéncia coletiva, a natureza da memdria coletiva
e individual e a relacdo destas com a identidade pessoal. Por isso, 0 resgate
das experiéncias individuais promove renascimento do estudo politico
impulsionando a historia da cultura, assegurando a transmissao da experiéncia
coletiva, contribuindo para a formacgéo das identidades.

Portanto, de alguma forma, a cultura celebra alguma esséncia pura de
identidade de grupo: a cultura como identidade coletiva. A meméria como um
processo social, construida por narrativas orais é também um arquivo das
representacdes coletivas. Ela forma as identidades que podem ser geracionais
ou néo, onde os individuos constroem suas identidades politico-culturais junto
a um agregado de interacbes sociais, em lugares que podem abriga-las e

favorecer a expansao, a diversidade e a pluralidade de movimentos sociais.
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Identidades coletivas se relacionam a construcdes politicas e sociais a
partir de um agregado de movimentos que comecgaram a ser percebidos a partir
da introducdo de reinvindicagdes da classe trabalhadora, em decorréncia dos
desafios trazidos com o0 avanco das transformacfes que acompanham o

capitalismo.
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Capitulo 2 — Das Politicas Sociais para as Politicas Culturais

2.1 — Politicas Sociais e Direitos Sociais

Antes de abordar as politicas culturais propriamente ditas, objetivamos,
num primeiro momento, ir ao encontro do caminho percorrido pelos
movimentos sociais que fomentaram as politicas sociais, a fim de
compreendermos 0 contexto em que a classe trabalhadora se empenha na
busca pelos direitos sociais, pelo exercicio da cidadania e por melhores
condicbes de vida para, entdo, entendermos como a discussdo do direito a
cultura pode nos conduzir até as politicas culturais.

Para tanto, ndo podemos deixar de considerar que as classes sociais e a
cultura no universo social se encontram engendrados no sistema
hegemdnico™. Ao tratar do social como uma questdo critica e fundamental no
processo de producdo e reproducdo das relagcdes sociais, concluimos que a
producdo e reproducdo de movimentos sdo inseparaveis por envolverem a
cultura, melhorias nas condi¢des de vida, os direitos fundamentais do cidad&o
e a instrumentalizacdo dos sujeitos em direcdo ao alcance desses direitos.
Como afirmam Behring e Boschetti (2007, p.53): “a politica e a luta de classes
séo elementos internos a lei do valor e a compreensao da questdo social’.

Vinculamos a abordagem sobre a origem das politicas sociais
relacionando-as a um processo social alusivo a ascensdo de movimentos
sociais que surgiram em decorréncia do avanco do capitalismo e da Revolucéo
Industrial (que criou um vasto exército de trabalhadores), acarretando na
possibilidade da intervencéo estatal e das lutas de classes.

A formacado de sindicatos, associacfes proletarias, grupos politicos de
artesdos e operarios ocasionaram o principio e a projecdo das luas operarias.
Desde meados do século XIX até 1930, o Estado era pressionado por
mudancgas oriundas da classe trabalhadora (Piana, 2009) por meio de suas
reinvindicagoes.

Logo, as politicas sociais surgem em paralelo ao capitalismo do século

XIX com o germe da consciéncia politica e social envolvendo as mobilizacdes

¥ williams (1979, p.113) se refere a um conjunto de praticas e expectativas sobre a totalidade
da vida, nossos sentidos, a percepgdo de nds mesmos e do mundo, ao tratar da hegemonia.
Mas ele também se remete a um sistema de significados e valores que, ao serem
experienciados como préticas, se confirmam reciprocamente.
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da classe operaria, sindicatos e organizacdes proletarias. Esses movimentos
almejavam o reconhecimento publico num periodo marcado pela inauguragéo
dos conflitos entre os interesses do capital e do trabalho, forjando, assim,
sujeitos com identidades coletivas e estas como construcdes politicas e sociais.

Posteriormente, no fim do século XX, a pluralidade dos movimentos
sociais tiveram seu nascedouro diante de desafios e reinvindica¢gdes da classe
popular, envolvendo um agregado de interacdes sociais e identidades coletivas
que surgiam como fruto de construcbes politicas e sociais que se
apresentavam no cenario mundial. Segundo Santos (1998), identidades
coletivas passaram a ser reconhecidas a partir das interacdes sociais em torno
da razéo politico-estratégica de novos atores sociais, também em decorréncia
do antagonismo entre capital e trabalho, renda e status.

De forma gradativa, a classe operaria busca por sua emancipacdo e
garantia de conquistas na dimensao dos direitos sociais, entre eles o direito de
livre expressdo e manifestacdo, direitos politicos como o direito ao voto, o
direito de organizacédo de partidos, fomentando as lutas de classes. Portanto,
as politicas sociais sdo fruto de uma dinamica social da inter-relacdo entre
diversos atores, interesses e relagdes de forga (Pastorini, 1997).

Entendemos que os movimentos sociais possam ser reconhecidos como
movimentos politico-culturais (Barbalho, 2016) pois neles, a questdo social se
torna inflexdo da producédo e reproducdo das relacdes sociais pela cultura e
cidadania, tendo em vista por em prética o reconhecimento de vozes antes nao
ouvidas que buscam pela efetividade de politicas culturais com maior ou menor
clareza, tendo grande ou pouca extenséo e visibilidade. Assim, identificamos
nas politicas sociais o embrido inicial da acdo de grupos que culmina num
entendimento especifico das politicas culturais de carater social, associativo e
comunitario que trazemos nesta pesquisa, levando em conta tanto os aspectos
sociais na cultura como “todo um modo de vida” (Williams, 1979, p.19), quanto
0s aspectos culturais na dimensao do social.

As Politicas Sociais introduziram a luta pelos direitos sociais aos sujeitos
pertencentes a classe trabalhadora subordinada aos interesses do capital,
dando a largada para a participacado da dimenséao da cultura do trabalhador nas
politicas sociais e, ao mesmo tempo, para a dimensao social nas politicas

culturais.



58

Segundo Baralho (2016), todos os movimentos sociais pdem em pratica
as politicas culturais. Vista pelo angulo do incentivo aos movimentos de grupos
politico-culturais, as politicas sociais trazem no d&mago de seu surgimento a
possibilidade de reinvindicacdo de direitos tanto sociais como culturais. Por
essa razdo, entramos no terreno das politicas sociais primeiramente, vendo
nelas uma forma embrionaria de incentivo as politicas culturais e suas
dimensdes, a fim de compreendermos melhor como se adequam a classe
trabalhadora e a cultura no universo social engendrado no sistema
hegemaonico.

A perspectiva tradicional das politicas sociais as vé como um conjunto
de acbes do Estado que tendem a diminuir as desigualdades sociais
produzidas pelos efeitos perversos da acumulacdo capitalista, por meio da
redistribuicdo dos recursos sociais, tendo em vista o equilibrio social. Nessa
visdo, elas sdo apenas concessbes do Estado que se realizam devido a
tributacdo, mas ndo sao suficientes para compensar as politicas geradas na
esfera produtiva e nem as desigualdades, reforcando a légica capitalista e a
valorizacéo do capital no lugar do equilibrio social minimo (Pastorini, 1997).

Pela visdo marxista, levamos em conta a perspectiva da totalidade,
quando as politicas sociais sdo encaixadas como instrumentos de consolidacao
hegemonica contrariados pelas conquistas da classe trabalhadora (Piana,
2009). Essa perspectiva ja esboca uma discussdo autocritica que supera a
ideia fenoménica colocada sobre as politicas sociais pelos autores tradicionais
e transcende a andlise das mesmas como meros instrumentos capazes de
redistribuir renda para minimizar os efeitos negativos do capital. Desta forma,
0s marxistas conseguem ver as politicas sociais como um “espaco e
consequéncia das lutas sociais (e de classes) e como uma unidade politica-
econdbmica-social” (Pastorini, 1997, p.81), portanto, as vém tanto como
concessdes, quanto como conquistas.

A questdo fundamental estd em compreender as consideracfes que
levam a real significacéo social, politica e econdmica das politicas sociais como
forma de intervencdo estatal, sem se acomodar a uma finalidade de simples
concessao para o equilibrio social. Piana (1997, p.23) leva em consideracdo a
dindmica social das relagbes entre os atores sociais de acordo com o0s

interesses e as relacdes de forca e coloca em curso o termo conquista.
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O homem, como sujeito coletivo e transformador das relacdes
existentes, busca a transformacdo social. Essa busca é um processo que
envolve o fortalecimento da populacdo como agentes sociais, protagonistas e
cultivadores de significados na conquista de direitos por meio da participacéo e
pela lideranca social participativa. Desta forma, vemos as politicas sociais
como produto das relagdes conflitivas entre a classe hegemonica, o Estado
homogeneizado pela classe dominante e a classe trabalhadora, junto aos
subalternos, que representam os beneficiados com as politicas sociais. Elas
também podem ser um instrumento (til para transformar os elementos
conflitivos, favorecendo as demandas das classes subalternas e sua
legitimacao, oportunizando um pacto entre classes divergentes.

Temos entendido que as politicas sociais ndo sao simples prestacéo de
servico, mas possuem trés funcbes, as quais se identificam como: social,
econdmica e politica. No cumprimento de sua fung&o politica, elas propiciam
maior integracdo dos setores subalternos a vida politica e social, trazendo a
esses setores padroes de participacdo e o sentimento de pertencimento;
embora gerem também uma integracdo e adaptacdo ao sistema, perfazendo
aliancas entre setores diferentes (Pastorini, 1997). Nao é suficiente pensar em
politicas sociais sem levar em consideracdo a permanente luta de classes que
permeia a sociedade capitalista e, portanto, foi exatamente essa perspectiva
gue o marxismo trouxe para o debate das politicas sociais.

Para além da discussdo de concessao e conquista abordada por Piana
(2009) e Pastorini (1997), as politicas sociais também s&o concebidas como
manutencdo da forca de trabalho, doacdo das elites, garantia das riquezas, e
conquistas da classe trabalhadora. O Estado também interfere na producéo
dos equipamentos fisicos, como parques infantis, teatros e pragas de cultura,
podendo as politicas sociais ser instrumentos de garantia dos direitos do
cidaddo. Os direitos sociais levam em consideracdo as reinvindicacdo dos
trabalhadores, mesmo que ndo em sua totalidade, pois “ndo ha politica social
desligada das lutas sociais”, diz Piana (2009, p.24).

Assim como a saude, o lazer, a habitacdo e a educacdo, a cultura
também é um direito de todas as pessoas garantido pela Constituicdo Brasileira
de 1988, e se denomina direito cultural. O acesso a cultura se faz, portanto, um

direito ao cidaddo e esse reconhecimento constitucional ja representa um
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importante passo para a concepcao e discussao acerca da formacdo das

politicas culturais no pais.

2.1.1 — Direitos Culturais

Barbalho (2016) aborda a nocédo de direito cultural adotando a
perspectiva da UNESCO (Organizacdo das NagOes Unidas para Educacao,
Ciéncia e Cultura) a respeito das politicas culturais, cujo fundamento é o
reconhecimento do direito a cultura. O direito a cultura corresponde aos direitos
humanos, como o direito individual de criacdo dos intelectuais e dos artistas, o
direito do acesso aos bens culturais e, também, os direitos culturais na
perspectiva comunitaria, da coletividade.

Na década de 1980, se iniciam, no Brasil, as discussdes acerca da
cultura e seu significado ampliado, que culminam com a Constituicdo de 1988.
Esse contexto foi marcado pela preocupagdo com o relevo que os direitos
culturais assumiram nas declaragbes, convencfes e pactos internacionais,
apos a segunda guerra mundial.

Essas discussdes incluem, em seu arcaboucgo, quatro Constituicdes de
paises diferentes que foram agrupadas num bloco de constitucionalidade da
cultura, chamado de Constituicdo Cultural (Costa; Telles, 2017). Sua
importancia é empreendida por trazer embasamento e fortalecimento para os
direitos culturais, a fim de que eles sejam considerados direitos humanos. As
constituices que formam esse bloco sdo: a Constituicdo da Italia em 1947, a
de Portugal em 1976, a da Espanha em 1978, além da brasileira.

O sentido do bloco de constitucionalidade da cultura corresponde a um
conjunto de normas atinentes aos direitos, politicas e garantias culturais,
proporcionando uma visao de cultura pautada nos direitos fundamentais e na
efetivacdo dos mesmos. A importancia do texto constitucional esta em
assegurar a todos o pleno exercicio dos direitos culturais enquanto direitos
fundamentais, a protecdo do patriménio cultural e o fomento as atividades
culturais. Entretanto, para Costa e Telles (2017), os meios que se destinam a
concretizacdo desses bens juridicos derivam das politicas culturais, que, por

sua vez, sdo apresentadas na Constituigao.
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Pela discussdo que se estende em relacdo as politicas culturais e os
direitos culturais a partir do texto constitucional, consideramos dois sentidos
para o direito cultural: o sentido de direitos humanos e o de direitos
fundamentais, tendo esses ultimos um papel expressivo no contexto social. Um
dos pilares dos direitos culturais é a liberdade de expressédo e a manifestacao
das culturas (Costa; Telles, 2017), além de serem garantidos pela Constituicdo
como bens juridicos fundamentais na sociedade.

O entendimento que o texto constitucional apresenta sobre os direitos
culturais possui a mesma concepcao antropolégica da cultura, semelhante a
visdo dos Estudos Culturais que expressamos no capitulo anterior: a cultura
como producdo humana, coletiva ou individual que prima pela preservacao da
memoria coletiva, pelo cultivo, perpassa pelo cotidiano no trabalho com as
narrativas orais e o fluxo dos saberes, fazeres e viveres dos povos. Desse
modo, as politicas culturais objetivam e s&o responsaveis por efetivar o
tratamento dos dispositivos constitucionais dos direitos culturais, sendo
responsaveis, também, por promover mudancas significativas no plano politico-
democratico que sdo fundamentais para a institucionalizacdo do campo
cultural.

Assim como a cultura é uma das chaves da pratica social, os direitos
culturais, junto a efetivacdo das politicas culturais, costuram a compreensao de
gue 0s movimentos sociais (como movimentos politico-culturais) se ancoram
na legitimidade de busca pela preservacdo dos modos de vida. Nesses modos
de vida, encontramos 0s costumes, a memoria coletiva, a participacdo, 0s
lugares de memdria, as narrativas, o afeto, as praticas geracionais e as
identidades coletivas, envolvidos nas estruturas de sentimento. As taticas se
desenvolvem no residual, no popular e no emergente, como caracteristicas de
luta e politica culturais.

As lutas identitarias e sociais viabilizam a reivindicagdo da estima social,
habilidades individuais e especificas numa sociedade inserida num processo
de permanente reconhecimento e ressignificacdo de valores e préaticas. O
principio da igualdade assegura ganhos de bem-estar social e o acesso
diferenciado aos direitos sociais de igualdade, garantindo o acesso aos bens
socialmente disponiveis (Ventura, 2010). Para tanto, enfatizamos a

necessidade do debate acerca da pluralidade do direito, por meio do qual,
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grupos distintos se organizam em prol de seu desenvolvimento, onde o desafio
implica na combinagdo de processos culturais particulares com direitos de

cidadania universais.

2.2 - Politicas Culturais e os Paradigmas da Ac¢éo Cultural

Constatamos que sdo multiplos os entendimentos a respeito das
politicas culturais uma vez que, ao se tratar desse tema, se esta lidando com o
campo simbdlico, alvo de disputas discursivas que geram visfes e praticas
politicas diferenciadas.

Nesta tese, a reflexdo sobre cultura se assenta na oOtica da cultura
popular, como vimos no capitulo anterior, enfatizando a cultura do trabalhador,
baseada no viés antropolégico dos Estudos Culturais ingleses e considerando
a cultura como modo de vida. Por isso, chamamos a atencéo tanto para as
politicas culturais como partes integrantes e atuantes dos modos coletivos de
vida, considerando as praticas sociais, afetivas e solidarias que movem o0s
sujeitos.

Trazemos para esta discussao a importancia dos direitos sociais
considerando que os sujeitos da pesquisa, em sua maioria, sdo trabalhadores
gue preservam sua cultura, tradicdes e costumes ha mais de um século. Mas
também se faz necessario direcionar o foco dos direitos sociais para os direitos
culturais para, assim, apontarmos, ordenadamente, um escopo teérico até a
discussao das politicas culturais que possam vir a se relacionar com o “modus
vivendi” (Ventura, 2010, p.117) das Liras Centenarias.

Da mesma forma, lembramos que as disputas que se travam no interior
do campo politico e cultural se dao onde as politicas culturais podem significar
um elo entre 0s seus agentes sociais (N0 nosso caso, 0s MUsicos), suas
reinvindicagbes e o0s seus modos coletivos de vida nas Bandas Civis,
oportunizando o fortalecimento desses grupos culturais.

Os agentes sociais artistico-culturais tém seus interesses que apontam
para sua identidade coletiva (Santos, 1998), suas necessidades culturais,
diferencas e preferéncias proprias. Assim, a importancia das politicas culturais
se d4 na medida em que ela funciona como uma ponte capaz de tracar uma

conexao entre o registro antropoldgico da cultura nas agremiacdes (relacionado
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ao modo de vida dos musicos) e os interesses desse grupo. Nessa discussao,
daremos mais énfase na configuracdo da cultura politica que orienta para o
funcionamento de uma politica cultural visualizando a énfase do social e do
comunitario, junto ao aspecto cultural que transpassa o social nos modos de
vida.

A politica cultural € um “trago do nosso tempo” (Barbalho, 2016, p.41),
assim como a politica governamental e a intervenc¢éo publica, como as politicas
publicas nos setores da educacdo e da saude. Ela une os interesses dos
agentes artistico-culturais que se expressam por meio da sua arte e identidade,
reforcando a importancia da expresséo de sua cultura, memoéria e costumes.

A sociedade precisa ser agente de suas politicas culturais enquanto
exercita o reconhecimento da legitimidade e da atuacéo das organizacdes civis
no processo de estabelecimento dessas politicas. Dentre as funcdes das
politicas culturais, esta a propria cultura como sua finalidade ultima. No jogo
politico, o que Barbalho (2016, p.41) chama de politics, é onde esta
representada a dinamica das disputas de sentido, de ideias, projetos e valores,
que vao desembocar e alimentar as politicas pubicas, o que ele denomina
como policy.

Nesse sentido, a configuracdo da cultura como politica pode orientar a
democracia de um pais e, portanto, 0os proprios movimentos sociais que sao
organizados por atores revestidos de praticas e significados culturais
diferentes. Esses movimentos reivindicam o direito a cultura numa perspectiva
coletiva ou comunitaria, como fazem as minorias.

As reflexdes sobre politicas culturais precisam levar em consideracéo
gue estdo envolvidas, em todas elas, questdes relacionadas ao exercicio do
poder e ao papel desenvolvido pelos agentes culturais e sociais. I1sso inclui as
decisdes na esfera do jogo politico, da dindmica e das disputas (Barbalho,
2016, p.41), frente a ordem cultural dominante e no interior do campo cultural.

N&o € nosso objetivo e, portanto, ndo vamos nos deter na discussao de
politicas publicas de cultura como politicas de governos ou medidas publicas.
Mas nos orientamos ao mencionar os paradigmas politicos da acao cultural
defendidos por Canclini (1987) que, de alguma maneira, se relacionam com as
Bandas Civis, a fim de tracarmos a relacdo destas com esses mesmos

paradigmas.
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Certo é que nas ultimas décadas, o Brasil protagonizou alguns avangos
no campo das politicas culturais®, principalmente no que tange a participacdo
dos grupos produtores de cultura e no acesso a recursos financeiros, através
de editais publicos. Embora a FUNARTE (Fundac&o Nacional de Artes) tenha,
desde 1975, desenvolvido projetos de apoio especificos para as Bandas Civis,
este processo néo tinha o carater coletivo e participativo.

A énfase maior em que vamos nos concentrar € na dimenséo das acdes
culturais que se relacionam com o0 alcance das necessidades e dos direitos
culturais das Liras, onde os “modos de vida totais” (Williams, 1979) da
coletividade, em seus grupos e comunidades, sejam valorizados como
organismos vivos e atuantes, reconhecendo os sujeitos. Além de musicos, eles
sdo agentes sociais em defesa de sua prépria cultura, sdo revestidos do
sentimento de pertencimento, da cooperacdo, da afetividade e ajuda-mutua,
perfazendo “processos vivos” e “experiéncias sociais em solucdo” que
correspondem ao que Williams (1979, p.136) entendeu como “estruturas de
sentimento” (Williams, 1979, p.136).

Como os culturalistas, Canclini (1987) também concebe a cultura na
dimensédo da antropologia, mas ainda se soma a essa perspectiva o conjunto
de processos onde o significado das estruturas sociais é elaborado,
reproduzido e transformado em operacdes simbodlicas. Com isso, 0s proprios
grupos culturais sdo partes atuantes na socializacdo de sua propria
comunidade formada por eles mesmos, constituindo formas sociais articuladas
e explicitas.

Na perspectiva do papel da cultura na construcdo da hegemonia e do
consenso, as politicas culturais sédo definidas como o conjunto de intervencgdes

gue podem ser realizadas tanto pelo Estado, quanto por

instituicdes civis e 0s grupos comunitarios organizados a fim de
orientar o0 desenvolvimento simbdlico, satisfazer as
necessidades culturais da populacao e obter consenso para um
tipo de ordem ou de transformac&o social (Canclini, 1987, p.26)

%0 politicas culturais aqui entendidas no sentido que nos oferece a palavra inglesa politics, ou
seja, “a esfera do ‘jogo politico’, da dindmica, das disputas de sentido, de valores, de ideias, de
projetos politicos”, como apontam Castro e Rodrigues (2017, p. 34). Da mesma forma,
Barbalho (2016) também se remete ao termo politics.
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Estamos de acordo com Canclini (1987) que concebe ndo apenas o
Estado com a competéncia para realizar ou por em pratica as politicas
culturais, mas considera as instituicbes e 0s grupos culturais oriundos da
comunidade capazes de fazé-lo. Dotados de lagos identitarios, de forma
independente do poder publico, os agentes sociais sdo capazes de se articular
em prol de sua prépria organizacao cultural. Estes grupos podem corresponder
aos movimentos “politico-culturais” (Barbalho, 2016), sdo capazes de buscar
seus direitos e necessidades culturais, contribuir para efetivar suas politicas
utilizando “taticas” e “modos de fazer” (Certeau, 2014) proprios de suas
organizacdes culturais.

A prépria sociedade civil possui, como funcdo social, uma emergéncia,
da qual se refere Coutinho (2011): se apresentar como um conjunto de
organismos Vivos ou objetivacBes sociais, onde 0s sujeitos coletivos
demonstrem ser agrupamentos da sociedade civil, ocupando seu espaco de
luta pelo consenso, dando forma a uma ndo subordinacdo direta ao Estado,
mas sendo frutos da trama complexa e pluralista da sociedade. Esses sujeitos
sdo os “intelectuais organicos”, termo usado por Coutinho (2011, p.17), os que
articulam a afirmacdo da sociedade na esfera dos organismos privados e ndo
mais ligados ao Estado.

Esse empoderamento comunitario € entendido como “organizagado da
cultura” (Coutinho, 2011, p.18) na sociedade civil, quando os intelectuais se
articulam como organismos privados para exercerem suas atividades de luta
pelos interesses do seu grupo, tendo essa conquista no seio das formas
autbnomas independentes do aparelhamento ideoldgico do Estado, buscando a
criacao e a difusédo de sua arte em sua atividade cultural.

Os artistas que se abrigam na luta pela/da organizacdo da cultura
intentam concretizar a transformacéo da sociedade como um todo. Nesse
sentido, o tema das politicas que propdem uma concepcao critica das acdes
culturais em torno das Bandas Civis, da visibilidade ao processo de renovagéo
das lutas sociais pela justica e igualdade na transmissédo e valoragdo dos
modos de vida.

Essa analise nos proporciona uma compreensdo mais ampliada do
tema, nos levando a refletir sobre a longevidade e tradicdo dos grupos de

musicos integrantes das Bandas Civis que demonstram vivacidade e plena
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atividade, no século XXI, quando a cultura, a memoria e a identidade desses
sujeitos assumem um constructo simbdlico desafiador, oportunizando, ao
campo académico, novas perspectivas de analise da cultura.

Entretanto, adequamos ao escopo desse entendimento a relacéo entre
cultura, politica e as reais necessidades dos grupos culturais, 0 que propicia a
reflexdo sobre algumas a¢fes ndo governamentais, acdes do setor privado e
movimentos gerados pelos préprios sujeitos. Em se tratando de Politicas
Culturais, os atores (agentes sociais) precisam atentar e buscar convergir
numa agenda que realize o reconhecimento das formas de participacdo e luta
de comunidades, grupos culturais e seus estilos ou modos de vida (Williams,
1979), bem como na producdo material e imaterial que os identifica.

Ao recorrermos a Canclini (1987), damos énfase para os paradigmas da
acao cultural que se aproximam da realidade das Bandas Civis, para
assimilarmos de que forma se organizaram 0s processos culturais de
financiamento que ancoraram esses grupos culturais no Municipio, desde o
século XIX.

Compreender os paradigmas politicos da acéo cultural que se vinculam
as Bandas Civis ajuda a enfrentar o debate sobre as concepc¢des e os modelos
que as organizam, identificando quem sdo seus agentes sociais; quais 0S
modos estruturantes das relacdes entre politica e cultura; quais as concepcdes
de desenvolvimento cultural, as consequéncias dessa acfes culturais e sobre
guem elas incidem. Assim, para analisar as formas de valorizagcdo dessa
cultura, nos aproximamos do primeiro paradigma que identificamos ser o

precursor nesse movimento.

2.2.1 — Mecenato

O mecenato consiste em que artistas e pensadores sejam mantidos por
algum poder econdmico ou politico que patrocinam obras que sempre
engrandeceram a elite, implicando numa visédo utilitaria da cultura. Ocorreu em
periodos historicos diferentes, mas servindo as elites e dominios politicos.

Segundo Feijo (1986), a palavra mecenato vem de Mecenas, que foi um
ministro de Otavio Augusto no governo romano que ocorreu entre 27 a.C. e 14

a.C., cuja funcao era patrocinar obras que elevavam a figura do imperador para
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justificar a grandeza do poderio romano. A origem do mecenato remonta as
comissfes dos papas, reis, principes até a acumulacdo econdémica burguesa
gue desenvolveu formas mais livres de subvencao dos artistas e escritores.

Mas o mecenato moderno também € a primeira forma de promocao da
cultura, sobretudo, na literatura e nas artes, onde a cultura esta a servico do
poder politico. A burguesia ndo exigia um relacionamento de fidelidade por
parte do artista, pois se guiava pela estética elitista das belas artes e pela livre
criacdo do artista, promovendo o desenvolvimento dos espiritos (Canclini,
1987). Sua acédo se misturava com o mercado artistico e a decisao de financiar
gastos culturais se baseava no gosto pessoal do mecenas.

Seus principais agentes sédo fundac¢des industriais e empresas privadas
gue concedem apoio a criacao e distribuicdo da alta cultura (Canclini, 1987). Ao
mesmo tempo, o artista ou a cultura financiada ou cooptada por alguém evita
colocar em discusséo as relagdes sociais do poder vigente com o qual estdo
direta ou indiretamente vinculados e comprometidos.

Assim sendo, no mecenato, o desenvolvimento da cultura ndo é visto
como uma questdo da coletividade, mas como o resultado de relacdes
individuais entre o patrocinador, que escolhe quem ele quer patrocinar, e 0
artista. A obra de arte ou literdria é um ato isolado dos vinculos com a
comunidade e sua pertenca, no sentido coletivo, o que descaracteriza, entao,
esse paradigma como uma politica cultural.

Dessa maneira, de acordo com Canclini (1987), consideramos o
mecenato uma forma de Politica Cultural devido a distribuicdo de fundos
importantes, construcdo de edificios e o patrocinio de eventos que tinham
como objetivo ostentar o nome, o poder e a riqueza do mecenas. Na verdade, o
foco do mecenato é o0 apoio a criacao e a difusdo da alta cultura, deixando de
lado as culturas populares. Essa é a adequacao de sua forma quanto a
realidade vivida.

Coutinho (2011) chama a atencéo para a subordinacao dos intelectuais
gue eram cooptados pela classe dominante no periodo escravagista. A
cooptacdo assume o traco do favor pessoal que correspondia a empregos e
prebendas, oferecendo ao cooptado a posse da cultura que o distinguia dos
escravos. Assim, muitos intelectuais conseguiram prestigio e status com esse

tipo de mecenato.
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Durante a campanha abolicionista, muitos artistas e semiartesaos
pertencentes a classe operéria foram cooptados pelos donos de terras ou pelos
abolicionistas, mas tinham como uma espécie de compensac¢ao a oportunidade
do cultivo de sua intimidade, expressdo, estilos musicais e subjetividade
criadora.

Mesmo que houvesse patrocinio financeiro e doagfes das elites para 0s
musicos, intelectuais e artistas, sua atuacdo era atrelada as préticas socio-
culturais existentes e explicitas em varios espacos da cidade. Ainda que a
ajuda financeira e a cooptacdo das elites tivessem exercido influéncia sobre
escritores e artistas, esses grupos souberam fazer uso dessa cooptacao para
se estabelecerem, ganharem expressdao e conquistarem seu espaco nha
sociedade. O mecenato era, entdo, recebido como uma oportunidade,
“‘maneiras de fazer’ e “taticas” (Certeau, 2014, p.87) pelos quais os grupos se
beneficiaram, mesmo que eles e assemelhassem a cultura residual (Williams,
1979), por ndo integrarem a cultura dominante, sobrevivendo a base dos
residuos.

No mecenato, 0 protetor ou 0 mecenas associa seu nome ao prestigio
do artista, mas ndo se direciona para as necessidades coletivas vinculadas a
sua arte e a sua pertenca simbdlica, ndo fixa estratégias para solucionar
problemas de desenvolvimento e necessidades culturais.

Dessa forma, admitimos com Canclini (1987) que 0 mecenato
permaneca classificado apenas como um tipo de politica cultural, mas nédo
como politica cultural, propriamente dita. A favor desse paradigma, esta a sua
caracteristica de difundir o patrimoénio pela livre expressdo e criatividade do

artista.

2.2.2 — Democracia Participativa ou Sociocultural

Ha iniciativas e manifestacbes comunitarias que tém conferido aos
grupos culturais o direito de luta pela sua preservacao e seu modus vivendi. A
representacao politica pelo empoderamento na comunidade zela pelo sentido
das identidades coletivas e geracionais. As relacdes afetivas e simbdlicas, de

autoestima por meio de redes de cooperacao, respeito mutuo e participacao
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compdem a dimensao social da cultura, potencializando seu reconhecimento
sociocultural.

Nesse sentido, importa salientar que as relagdes de pertencimento nos
grupos comunitarios se baseiam no afeto que, por sua vez, ddo origem as
memorias e estas forjam, constroem as identidades coletivas hum processo
cotidiano. Para valorar as culturas e comunidades subalternas, nossa énfase
na discussdo das politicas culturais se baseia nessas relagbes de
pertencimento e nas “estruturas de sentimento” (Williams, 1979, p.134) forjadas
pelos grupos populares que coadunam com a construcdo de memaorias e no
forjar de identidades.

Para tanto, incluimos nessa abordagem, o paradigma da Democracia
Participativa por reconhecermos sua importancia na classificacdo de
movimentos populares independentes destes serem ou ndo mantidos pelo
Estado, empresas ou instituicées culturais. Com a ajuda desses movimentos,
as préprias comunidades caminham em busca da promocao da participacédo
popular e da organizacdo autogestionaria de suas atividades culturais e
politicas (Canclini, 1987), pautando-se nas experiéncias cotidianas que
envolvem solidariedade, auto-estima, autorespeito e demandas de inclusao.

Nessa perspectiva de politica cultural consideramos a difusdo e a
organizacdo da cultura junto aos intelectuais organicos (Coutinho, 2011, p.17),
a classe popular e os agentes sociais que buscam solucdes no fortalecimento
das préaticas e experiéncias sociais e culturais, conduzindo a acédo cultural e
educativa. Os movimentos de solidariedade expressam a busca pelo
reconhecimento social como expectativa normativa do comportamento
humano, respeito a sua dignidade e o valor social do seu modo de viver.

A concepcdo do paradigma da democracia participativa defende a
coexisténcia de diversas culturas numa mesma sociedade, onde elas se
respeitam, possuem desenvolvimento autbnomo, em meio as relacdes que
preservam a igualdade de participagdo em movimentos e grupos alternativos.
Segundo Canclini (1987), esse paradigma € um dos signos fortes de renovacao
da cena politica, tendo alguns movimentos de trabalho educativo ou cultural;
esses grupos culturais devem ser respeitados, difundidos e promovidos.

Ao contrario do mecenato, a democracia participativa ou sociocultural se

preocupa com acdes culturais coletivas por meio de participacdo
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autogestionaria, estimulando iniciativas de diversos grupos que contemplem
diferentes agendas no ambito social, politico e recreativo. Ela ndo prima por
acOes isoladas e descontinuadas, mas por acdes culturais que influenciem
processos de fluxos continuos e em todos 0s espacos sociais.

A criatividade coletiva compde o despertar da pluralidade de setores
heterogénios que estimulam artistas reivindicadores de modos de vida
alternativos ao sistema hegemonico. Nesses setores diversos, podemos incluir
movimentos de educacao popular que almejam o desenvolvimento comunitario
e, aqui, podemos nos referir as Bandas civis que, a base dos residuos do seu
passado, vém alcancando longevidade. As demandas de luta desses grupos
para alcangar mudancas estruturais se devem pela busca de seus direitos
culturais, que incluem obter a resolucdo de seus problemas, a afirmacdo de

sua identidade e o alcance de suas necessidades.

2.2.2.1 - Educacéo Social: a didatica da participacéo

Tomamos o conceito de Educacdo Social, de Ventosa (2016), para
entendermos a mobilizacdo voltada para a pratica educativa que perdura em
grupos comunitarios da cultura popular, gue pode ser definida como o:

conjunto fundamentado e sistematico de praticas educativas
nao convencionais, desenvolvidas preferencialmente — embora
nao exclusivamente — no ambito da educacdo ndo formal,
orientadas para o desenvolvimento adequado e competente da
socializacdo dos individuos, assim como para dar resposta a
seus problemas e necessidades sociais (Ventosa, 2016, p. 18).

As politicas de transformacgdo social precisam enfatizar propostas de
reordenamento da organiza¢do da cultura, desde uma perspectiva popular,
inserindo como modelo socioeducativo o enfoque do aprendizado participativo.
Concordamos com Ventosa (2016), pois a didatica da participacdo se tornou
metodologia urgente no contexto atual das sociedades complexas.

A educacdo néo formal no ambito artistico-musical esta incluida como
parte da concepc¢ao da democracia sociocultural, pois compde movimentos que

trabalham pela reorganizacdo democratica da cultura. Conde e Neves (1984-
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85) defendem que o processo de transmissdo do saber nas comunidades®

conduz & participacéo ativa:

Na cultura popular ndo ha separacao entre o fazer artistico e a
prépria vida. Ndo ha o tempo e o espacgo da arte, como ndo ha
o tempo e o espaco do aprendizado. O fazer artistico é visto
como um meio de expressado e de comunicacao, tendo sempre
funcdo e significado para sua comunidade (Conde; Neves,
1984-85, p.46).

Os setores populares que lidam com a arte ao se dedicarem ao estudo
da musica de maneira ndo formal, primam pelo contato direto com o
instrumento e com o repertdrio, adquirem nocdes tedricas fundamentais e a
técnica instrumental com o fim de obterem, como traco desta linha educativa
musical, a propagacdo da cultura do grupo, dos saberes geracionais e a
preservacao do patrimonio cultural.

A eficacia desse modelo de ensino segue o viés da ndo formalidade,
onde a vivéncia, a pratica e o convivio social e musical entusiasmam pelo valor
de pertencer ao grupo, pelas experiéncias, 0 respeito ao tempo de
aprendizagem de cada um, revertendo a delimitacdo de espacos rigidos da
aprendizagem formal e valorizando a dimensédo educativa da participacdo. A
familia e a comunidade cumprem importante papel na educacdo para a
participacdo; o associativismo interfere nos espacos educativos nao formais
que se tornam verdadeiros laboratérios geradores de inovacao educativa, que
devem ser conhecidos e transferidos para os espacos formais de educacao
escolar.

Entendemos que o interesse por formas comunitarias de expressoes
culturais locais acabam néo sendo a prioridade das concepcdes paternalistas
da cultura, como o mecenato. Esses grupos populares sobrevivem, € por
esforcos préprios. As pequenas redes de solidariedade comunitarias e
independentes possuem grande potencial e significado devido aos principios
gue regem seus encontros cotidianos.

Acreditamos que a educacao social se aproxima de nossa discussao no

que diz respeito a valorizacdo da cultura como “modo de vida” (Williams, 1979,

! por comunidade, estamos nos referindo as Bandas Civis e ao agrupamento de musicos que
as representa, aonde ha construgdo de memdrias e estruturas de sentimento no fazer artistico,
no cotidiano, nos espacgos e no tempo.
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p.19) e transformacdo social, pois seus agentes sdo a cultura do povo, em
defesa de sua identidade. Neste sentido, os mausicos vinculados as
agremiacdes centendrias em Campos dos Goytacazes passam do papel de
meros receptores a protagonistas das acdes culturais desenvolvidas por eles.

Em geral, esses grupos demonstram que suas expectativas de
transformacao social se espelham na oferta de educacado musical gratuita para
a comunidade. As apresentacbes musicais e 0S ensaios permeados pela
afetividade colaboram para a construcdo de memorias e para a afirmacao da
identidade dos grupos, que encontram espaco de coesdo e aprofundam as
relacdes entre 0s sujeitos.

A educacéo nao formal e as formacdes participativas como metodologia
de ensino contam com o0s agentes da participacdo - a lideranca social
participativa — que integra um modelo de intervencao socioeducativo. Segundo
Canclini (1987), se relacionarmos a politica cultural com as perspectivas dos
criadores e receptores dessas manifestacbes, estamos ajudando a manter
vivas as experiéncias basicas e a producéo simbdlica das comunidades.

Interessante ressaltar que Williams e E. P. Thompson, ao introduzirem
os Estudos Culturais na Educacao para Adultos nas classes populares da Gra-
Bretanha, apresentaram aos trabalhadores mudancas de perspectiva no ensino
das artes e da literatura, oportunizando uma relacéo diferente com a histoéria e
a sociedade contemporanea. Essa foi uma forma de atividade social e cultural
gue inaugurou 0 acesso aos instrumentos de transformacéo social, em meados
do século XX (Cevasco, 2008, p.61). As transformacdes na perspectiva do
ensino, bem como o estilo de educar num formato diferente do formal, teve
propagacdo nas classes de educacédo popular, como fun¢éo social da politica
cultural.

Ha uma dimensdo ou carater cultural na politica social e h4 uma
dimensé&o social na politica cultural, entdo, a educagdo musical se torna uma
importante ferramenta porque liga e aprofunda o social ao cultural. Entendemos
gue a democracia sociocultural ou participativa contempla essa demanda, a
medida que concebe a dimensédo social e educativa da participacdo, onde a
sociabilidade seja uma caracteristica inerente a natureza humana nas relacoes

sociais.
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Compreendemos que a educacdo social tem sido uma das “taticas’
(Certeau, 2014, p.87) encontradas por grupos populares pertencentes, até
mesmo, a cultura residual, que ndo foram cooptados pela cultura elitista, a fim
de se manterem vivos e se propagando pelas geracdes. A participacdo, nesse
processo, € uma dimensao didatica que abarca um modelo de politica cultural
baseado em acdes culturais, representando os valores da cultura comum, dos

modos coletivos de vida.
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Capitulo 3 — Contexto e processos formativos das Sociedades Musicais
3.1 — Processos de formacdao identitaria dos musicos do Brasil tecida nos

espacos de producéo de cultura em Campos dos Goytacazes

As Bandas Civis centenarias constituem um lugar permanente de
producdo de cultura em algumas das cidades brasileiras, bastido da memdria
musical e amalgama de uma identidade local propria. As corporacdes
musicais, ainda hoje, preservam um patrimonio cultural e uma tradicdo pujante,
assentada na memoria e na identidade dos musicos que a integram. Aspiram
continuar a existir buscando assimilar novos instrumentos disponiveis em sua
propria organizagdo comunitaria de carater participativo — por meio de acgbes
culturais — a fim de garantir sua existéncia.

Segundo Salles (1985), as Bandas de musica foram e continuam sendo
a Unica escola que projetou um contingente consideravel de musicos no Brasil,
amadores e profissionais. Seu papel se faz tdo importante que podemos
afirmar que néo teriamos boas orquestras se nao tivéssemos boas Bandas de
musica. Elas comportam um celeiro de masicos, no que diz respeito a
formacdo de pessoas que optam por estudar instrumentos de sopro e
percussao.

Tanto Canclini (1998) quanto Chartier (1995) buscam entender os tipos
de hegemonia politica e cultural estabelecidos desde a colénia e consideram
gque essa seja uma acdo importante para a compreensdo dos caminhos
tracados, no ambito da cultura, pela elite colonial. Assim, a abrangéncia desse
olhar sobre o passado ajuda a clarificar o presente. Entender como se deu
esse processo desde a colonia nos ajuda a perceber como foi costurada a
formacdo das identidades na cultura popular quanto a sua afirmacdo, seu
desenvolvimento ou quanto a ndo valorizagdo da mesma.

Portanto, partimos de um breve histérico sobre a formac¢do dos musicos
e das agrupacdes musicais no Brasil, desde o periodo colonial, para
chegarmos as primeiras noticias sobre manifestacdes musicais em Campos
dos Goytacazes, quando ainda era uma pequena vila e a maior parte das
atividades ocorria nas fazendas. Somente apés elevacdo da categoria de vila a
de cidade, no século XIX, no inicio da vida urbana, surgiram as Bandas Civis,

tal como as conhecemos hoje. Buscamos, ainda, entender como estas
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agremiacdes se articulam na contemporaneidade com a finalidade de manter

vivas suas tradicoes.

3.1.1 - Os primordios das formac¢6es musicais no Brasil e na Vila de Séao

Salvador de Campos dos Goytacazes

Para o pesquisador Mario de Andrade (1976, p. 13), os elementos
formais da musica, o som e o ritmo séo tdo velhos quanto o homem. Segundo
Andrade (1976), “este os possui em si mesmo, porque 0s movimentos do
coracdo, o ato de respirar jA sdo elementos ritmicos, 0 passo ja organiza um
ritmo, as maos percutindo j& podem determinar todos os elementos do ritmo. E
a voz produz som” (Andrade, 1976, p. 13). Deste modo, ndo ha razédo para
pensar que nao houve praticas musicais na Ameérica anteriores a conquista
europeia, cuja origem remonta aos povos indigenas que ja habitavam a terra,
antes dos europeus aqui aportarem.

Os relatos historicos indicam que os indios costumavam comemorar
seus feitos de guerra e realizar rituais de culto aos deuses com dancas e
cantos, fazendo uso de diversos instrumentos musicais (flautas, buzinas,
trombetas, tambores) confeccionados com elementos da natureza. De fato,
parece gque o primeiro encontro entre 0s nativos e 0s portugueses se encerrou
com musica. Araujo (1972), remetendo a carta fundacional do Brasil de Pero
Vaz de Caminha menciona que, “acabada missa, ‘levantaram-se muitos deles
(indios) e tangeram corno ou vozinha (buzina) e comecaram a saltar e dancar
um pedaco’, enquanto os portugués retornaram as suas naus, ‘tangendo
trombetas e gaitas’” (Araujo, 1972, p. 219).

Entendemos como musica colonial no Brasil aquela produzida no
periodo de 1500 a 1822. De um modo geral, esta referéncia — “musica no Brasil
colonial” — ndo define um tipo, estilo ou padréo, mas sim o conjunto de musica
praticada em um contexto geografico e cronoldgico especifico (Castagna, 2010,
p. 37). Neste contexto, se inclui toda musica produzida considerando todas as
origens: indigena, africana e europeia.

A contribuicdo africana traz uma variedade ritmica e sonora sem
precedentes para este processo. Oriundos de diferentes lugares e falando

diferentes linguas, estes povos também traziam padrdes culturais diversos, em
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ritmos, dancas e instrumentos. Mas devemos lembrar que também os
portugueses traziam consigo diferentes culturas musicais, inclusive, resultado
de um longo periodo de intera¢gBes culturais, onde podemos incluir os iberos,
0S romanos, 0s visigodos, 0s arabes, 0s judeus, 0s ciganos e outros tantos.

No entanto, este passado musical foi por muitos anos desconhecido, ja
que nem os indigenas e nem os povos vindos da Africa possuiam partituras
musicais com registros sonoros. Mas, também, em Portugal ndo se tem
conhecimento de registros da época do descobrimento (Araudjo, 1972, p. 220).
E assim, grande parte do passado musical brasileiro permaneceu
desconhecido, até que Francisco Curt Lange, renomado musicélogo aleméo,
em 1944, realiza importante estudo sobre compositores do século XVIII, em
Minas Gerais (Castagna, 2010, p. 36). A partir de entdo, comeca a surgir, no
Brasil, um verdadeiro interesse pela histéria musical do pais.

Como ja assinalamos, o periodo colonial foi profundamente marcado
pelo encontro de diferentes culturas. Desse encontro, segundo Castagna
(2010, p. 37), surgiram duas categorias de musica que se diferenciam pela
funcdo: a mdasica tradicional, representada pelos indigenas, africanos e
europeus, de producdo espontéanea e néo profissional, com o0 surgimento de
géneros e ritmos musicais, fruto da mistura destas culturas e uma musica de
carater europeu, produzida por musicos profissionais, principalmente para o
teatro e instituicbes religiosas. A categoria tradicional sobrevive e sera
reconhecida como folclérica ou popular, no século XIX, e a segunda como
erudita ou artistica, no século XX (Castagna, 2010).

Mario de Andrade (1976) sugere que 0 canto portugués ou a musica
instrumental profana ocorriam somente nos lares e sem expressao histérica,
estando reservado as capelas o apuro musical (Andrade, 1976, p. 165) e faz
referéncia a participacao dos padres catélicos na formacdo da vida brasileira
(Andrade, 1976, p. 184). Estes, nos dois primeiros séculos da colonizacdo
portuguesa no Brasil, cantavam e ensinavam pecas gregorianas aos indios,
como parte do processo de catequizacao.

Havia influéncia gregoriana na liberdade ritmica de certos fraseados do
canto brasileiro do inicio do século XX e, segundo Andrade (1976), a influéncia

portuguesa foi uma das mais vastas, pois entende que os portugueses fixaram
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o0 tonalismo harmbénico da musica brasileira, a quadratura estrofica,
instrumentos e dangas.

O som sempre esteve relacionado a edificacdo religiosa, ndo sendo
diferente no Brasil (Andrade, 1976, p. 163-164). Os padres jesuitas foram os
primeiros a realizarem anotacdes sobre os cantos e musicalidade indigena. Ao
principio, como curiosidade e, logo, como forma de cooptacdo e controle dos
povos indigenas submetidos ao seu dominio. No bojo do processo colonial, os
jesuitas inseriram comemoracdes nas festividades e, nos autos religiosos, as
cantigas e o teatro, de maneira que se tornou comum celebrar, com os indios,
tudo o que se relacionava com a igreja.

Os jesuitas, em toda América Latina, fizeram largo uso da musica como
instrumento de catequese, principalmente no que foi dirigido as criancas
indigenas. Segundo Castagna (2010), estes faziam uso de duas técnicas muito
engenhosas: “a primeira delas consistia em ensinar um texto cristdo em lingua
tupi, cantado com melodia europeia; a outra era ensinar um texto cristio em
lingua tupi, mas utilizando melodia e instrumentos indigenas” (Castagna, 2010,
p. 45). Perdurou a segunda, que consistia basicamente do “cantochao” ou
‘canto gregoriano” e das “cantigas” (Castagna, 2010, p. 45), que Mario de
Andrade (1976, p. 165) identificou na musica brasileira no inicio do século XX.

O ensino musical instituido como pedagogia da catequese permitiu aos
povos indigenas reproduzir “todas as manifestagdes musicais basicas do culto
cristdo”, alcangando nas missdes do sul um estagio mais sofisticado em que os
indigenas construiam seus proprios instrumentos para “execu¢ado de musica
europeia de relativa complexidade técnica” (Castagna, 1994, p. 2).

A formacdo de Campos dos Goytacazes esteve marcada por intestinas
disputas ao longo dos séculos XVI e XVIII, pela posse das terras. O gado e 0s
escravos eram as principais riquezas. As terras se concentravam nas maos de
umas poucas familias e das ordens religiosas; além dos jesuitas, estavam o0s
beneditinos. O centro destas disputas era a regido chamada de baixada, onde
0s jesuitas, ainda no século XVI, se instalaram em uma fazenda em Campo
Limpo, proximo a entdo Villa de S&o Salvador dos Campos dos Goytacazes,
que passou a ser conhecida como Fazenda Solar do Colégio, cenario de

muitas festividades.



78

A fazenda possuia grande extensao e reunia inUmeros escravos de
origem africana para os trabalhos no engenho que ali foi estabelecido.
Configurava-se, portanto, em uma ocupagdo eminentemente rural, mas com
intenso movimento, ja que a maior parte da populacdo colonial se concentrava
dispersa na area rural. A atividade econ6mica predominante era a criagcdo de
gado, embora houvesse uma producéo agricola diversificada.

Segundo Lamego (1938), quando ocorreu a visita do Ouvidor Geral Dr.
Manuel da Costa Mimoso, em 1730, todo o povo dos arredores participou de
sua recepcdo. Os escravos ao som de sacabujas® e atabales® apregoavam as
cavalhadas®*. Na praca da fazenda fronteirica ao edificio principal, estavam as
senzalas, folhagens, estandartes, penddes, bandeirolas esvoacantes entre as
roupas extravagantes da burguesia rural, as roupas da terra dos negros e 0s
olhares indigenas.

Os charameleiros® participavam da festividade com trombetas e
timbales, havia dancas de negros e indios, cavaleiros com porta-estandartes. O
Colégio tinha um oOrgdo e, nesta ocasido em que o Ouvidor Geral esteve
hospedado na fazenda, foi cantado um Te Deum?®. Segundo Lamego (1938, p.
33-34), o som do 6rgdo escapava do templo para o portal, janelas, terraco e
chegava até a praca do solar. Pe. Pedro Ledo foi um dos musicos que o
executou. Pode ter sido esse o primeiro 6rgdo europeu instalado na cidade que
se tenha registro. E também Lamego (1938) que informa sobre uma
tempestade, em 1926, que derruiu parte do telhado que caiu sobre o
instrumento (Lamego, 1938, p. 32).

22Sacabuje vem de saquebute, que é um instrumento primitivo de metal com corpo cilindrico
que deu origem ao trombone. Semelhante ao trombone de vara, com som mais melodioso
gg)ourado, 2004, p. 293).

Atabale é um tambor de origem mesopotamica no século Xll a.C. que os arabes levaram para
a Africa e Peninsula Ibérica (Dourado, 2004, p. 33).
24A Cavalhada é um folguedo de origem portuguesa,“vinculada aos torneios (quando coletivo)
e as justas (quando individual) medievais, sendo uma forma de entretenimento para o0s
cavaleiros nos periodos de 6cio, em que ndo havia guerras ou cruzadas, servindo de alguma
maneira para que estes mantivessem a “forma” para os combates reais. Nestas ocasibes, os
cavaleiros tinham a oportunidade de exibir sua destreza e a bravura. Tal como € praticada no
Brasil, a Cavalhada dramatica, apresenta forte heranca na luta entre os cristdos e os mouros,
na Peninsula Ibérica” (Teixeira, 2008, p. 34).
2SCharameleiros eram chamados os conjuntos de sopro e percussdo geralmente compostos
pelos escravos. Tocavam nas festas das igrejas, procissfes e festas dos senhores de engenho
(Gomes, 2003, p. 5.).
2 A expressao latina Te Deum significa “a ti Deus” € um cantico de louvor a Santo Ambrésio e
teve seu surgimento na ldade Média, no século IV, geralmente € usado em procissdes e festas,
segundo o costume da liturgia catolica (Dourado, 2004, p. 326).



79

Ainda que nao tenhamos relatos precisos sobre o0 uso da musica como
instrumento da catequese e disciplina jesuita nesta fazenda, esse exemplo
oferecido por Lamego explicita a centralidade da musica, especialmente nas
praticas religiosas e comemorativas da sociedade colonial brasileira.

No ambito rural também surgiram ritmos e estilos relacionados a musica
tradicional, como, por exemplo, a Mana-Chica, presente na regidao Norte
Fluminense com algumas variagdes, como a Mana-Joana e a Mana-Chica do
Caboio. A Mana-Chica é considerada, por Almeida (1942, p. 296), um baile
popular proprio da area rural brasileira, “uma danga popular, que vem sempre
seguida de cantos e de acompanhamento musical” (Ribeiro, 1977, p. 35).

Siqueira (1939) aponta as dificuldades que os historiadores, folcloristas e
escritores enfrentam ao tentar encontrar registros de musica no periodo dos
engenhos. As cancbes de engenho foi dada pouca importancia e a escassez
de registros da época revela essa realidade. Mas a tradicdo deixou registros
importantes sobre os cantos de trabalho®’ relacionados as diferentes etapas do
trabalho no engenho, entremeados pelos sons de seus instrumentos de
trabalho no processo de corte. O facdo que cortava a cana emitia um som pela
sua lamina; no transporte da cana para o engenho todos cantavam: o tangedor,
o cevador e o bagaceiro. No momento das refeicdes os trabalhadores eram
chamados pelo som do buzio, um instrumento rustico; “na casa da caldeira, o
fornalheiro, o0 mestre, o batedor... Quem nao cantava assobiava. Como se V€&, a
musica predominava em todos os setores, abundantemente” (Siqueira, 1939, p.
64).

Nossa inten¢do, na primeira parte do capitulo, foi a de situar os primeiros
movimentos musicais no Brasil que podem, de alguma forma, ter alguma
proximidade ou relagdo com a formacgédo das Bandas Civis, tendo em conta,
ainda, as primeiras noticias sobre a presenca da muasica no entorno da
incipiente Vila de S&o Salvador de Campos. Esse cenario rural associado a
producdo agucareira comeca a mudar radicalmente quando as Bandas Civis
entram na cena urbana, em torno da segunda metade do século XIX, dentro do

processo de modernizacdo da cidade. Desde entdo, essas agrupacoes

2T “ps cantigas de trabalho em conjunto ainda sdo encontradas nos mais distantes rincdes do

pais com uma vitalidade sem par: € o aboio, o canto dos varejeiros dos barcos do Sao
Francisco, dos tropeiros, dos comboieiros, dos trabalhadores das fainas agricolas” (Aradujo,

1977, p. 133).
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constroem e mantém, com suas praticas musicais, as memarias e identidades

dos musicos, bem como a propagacdo da musica popular e erudita.

3.1.2 - De vila a cidade: musica urbana, memorias e afetividade nas Liras

O panorama musical de Campos dos Goytacazes foi urdido,
primeiramente, no ambiente rural, nas fazendas da planicie. Depois, na cidade,
nos acontecimentos da vida urbana, favorecendo a construcdo de memoarias e
identidades que se entreteciam nas dinamicas sociais urbanas. Enquanto se
dava a formacdo de um centro urbano, foram se costurando as tradigdes
musicais da zona rural com as necessidades culturais das novas
sociabilidades.

A vila de Sdo Salvador dos Campos dos Goytacazes estava, até finais
do século XVIII, reduzida a um entreposto comercial, facilitado por sua
localizacdo as margens do rio Paraiba do Sul. A rastica vila possuia poucas
ruas sem calcamento e tinha pouca importancia, ja que a maior parte da
populacdo se concentrava na zona rural. Ao final do século XVIII, a pecuéria
comecou a ser substituida pela atividade agro-agucareira, a raiz do declinio da
producéo de agucar no Recbncavo da Guanabara, que anteriormente abastecia
a cidade do Rio de Janeiro.

O pleno desenvolvimento da indastria acucareira favoreceu o
crescimento da vila que, j& em 1835, foi elevada a condicdo de cidade. Teve
inicio o deslocamento das familias mais abastadas para a incipiente cidade
onde comecaram a surgir as primeiras casas de caracteristicas urbanas e os
palacetes de gosto eclético. O crescimento da economia impulsionou, também,
entre outros fatores, um aumento no fluxo de migrantes que aportavam na
regido com novos investimentos, gerando a necessidade de expansédo da
malha viaria de comunicag&o e a melhoria nos portos.

A construcdo do canal Campos-Macaé (1840-1870) e a instalagdo do
primeiro engenho a vapor na regido, no ano de 1877, em Quissama, favoreceu
fortemente a economia regional impulsionando o crescimento urbano das
cidades da regido, principalmente Campos dos Goytacazes, a mais importante
delas.

A expansao portuguesa no territdrio nacional, principalmente a partir da
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transferéncia da Corte Portuguesa para a cidade do Rio de Janeiro, contribuiu
para que as tradicbes musicais vindas do reino influenciassem a producgéo
musical no Brasil. As agrupacdes musicais, tal como as conhecemos hoje,
comecaram a surgir em 1808, apos instalacdo de D. Jodo VI e de sua corte na
cidade do Rio de Janeiro (Diniz, 2007, p. 54).

Costa (2011) assinala que, “ja em 1808, com a vinda da familia real para
0 Brasil e 0 estabelecimento de um exército nacional, as Bandas militares se
concretizaram e contribuiram diretamente para o surgimento das Bandas Civis
de carater moderno no pais” (Costa, 2011, p. 243). Com o tempo, estas foram
se distinguindo em Bandas Civis e militares. As de carater militar se vincularam
as forcas armadas (Guarda Nacional, Exército, Marinha, Bombeiros, Policia
Militar), cujo repertorio era de hinos-marchas, dobrados, trechos de musica
classica e motivos de musica popular (Tinhordo, 1997) e as civis, em geral,
formadas por escravos, ex-escravos, chordes, operarios passaram ocupar
lugares de destaque na vida Civil e na cidade, ocupando as pracgas, Circos,
leildes, coretos, festas populares, campanhas politicas, bailes e procissoes.

O crescimento urbano disseminou nos espiritos a necessidade de,
espelhando-se na Corte, uma vida social mais plena. Em Campos dos
Goytacazes comecaram a surgir os teatros — Theatro Campista (1832), o
Theatro Sdo Salvador (1845), o Theatro Empyreo Dramético (1874) e o Cine
Teatro Trianon (1921) —, espacos dedicado as artes cénicas e a musica, que
agitavam a vida cultural. Os jornais da época trazem informagdes sobre artistas
e companhias musicais nacionais e estrangeiras que se apresentaram nos
teatros locais, para uma elite avida de assemelhar-se aos que viviam na
capital.

Como consequéncia, a partir da segunda metade do século XIX, foram
aparecendo na cidade as orquestras, as corporagcbes musicais e
instrumentistas de elevado apuro musical, como a Sociedade Philarmdnica de
Campos (1855), a Sociedade Musical Instrucéo e Recreio (1856-58), a Banda
Phil’Euterpe®® (1856), a Sociedade Recreio Musical (1860), a Sociedade de
Euterpe (1861) e a Sociedade Philarmonica (1861), que teve uma vida
efémera, tendo feito suas exibicdes no Teatro Sdo Salvador (Sousa, 1985, p.

*% Esta Banda se transformou em orquestra em 1906 (Sousa, 1985).
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248). Simultaneamente, os musicos amadores, nao tendo lugar nas orquestras,
comecaram a compor as Bandas Civis.

Essas agrupacdes musicais ocupavam, para além dos teatros, 0s
espacos urbanos participando com vigor da vida social e politica da cidade. A
masica era parte importante da intensa vida cultural nos concertos, bailes,
recitais litero-musicais, operetas, zarzuelas, teatros, serenatas, bailes
carnavalescos, mas também nas ruas, coretos, pragas e usinas de cana-de
acucar.

Em meados do século XIX, havia no Brasil dois contextos musicais bem
definidos: a cultura musical europeizada da elite que soava nos grandes teatros
e nos salBes dos palacetes e a musica relacionada a vida popular que
acontecia, principalmente, nos espacos publicos, nos informa Machado (2010,
p. 122). As Bandas Civis com seus instrumentos de sopro e percussao
animavam tanto a elite, quanto as camadas mais desprivilegiadas da
sociedade, contribuindo para o “abrasileiramento” (Diniz, 2007, p. 55) de
diferentes ritmos e géneros europeus que chegaram ao Brasil, no século XIX (a
polca, a valsa, o schottish, a mazurca e a quadrilha) e representavam uma das
poucas oportunidades que a populagédo tinha de ouvir masica de qualquer
estilo.

A polca, especialmente, — “género musica de dangca com compasso
binario e andamento vivo, que se originou na Bohemia, no inicio do século XIX”
(Machado, 2010, p. 123) — constituiu-se em um elemento de unido destes dois
universos. Soando tanto nos ambientes da elite, quanto em festas populares, a
polca produzia uma ampla mediacdo cultural (Machado, 2010, p. 123). As
agremiacdes musicais transitavam, com versatilidade, tanto na masica erudita,
quanto na musica popular e a polca era um elemento presente no repertério
das Bandas, favorecendo o seu transito nas diferentes esferas sociais.

Essas agremiagcbes musicais podem ser caracterizadas como
organizagbes privadas, “ndo remuneradas, reunindo pessoas das camadas
mais baixas da sociedade local” (Costa, 2011, p. 243), como operarios da
construgdo civil, marceneiros, eletricistas, funcionarios dos correios e
telégrafos, etc. Pessoas menos favorecidas e desprovidas de recursos e status

tinham, nessas agremiagbes, uma oportunidade de se inserirem nos
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acontecimentos festivos da sociedade, tanto nas comemoracfes da elite,
guanto nas pracas e ruas do centro da cidade, onde sempre se apresentavam.

Havia, também, remanescentes da chamada musica de barbeiro,
executada no Brasil colonial por um conjunto de escravos nhegros que
somavam a profissdo de barbeiro, o oficio de musico®®. Em 1844, Bandas de
barbeiros se apresentaram na inauguracao da livraria Ao Livro Verde em
Campos dos Goytacazes (Rangel, 1992, p.103) e, segundo Sousa (1985, p.
247), o ano de 1878 ficou marcado como o da ultima apresentacdo da musica
dos barbeiros, durante a inauguracdo da Usina Sdo Jodo (Sousa, 1985, p.
248).

A existéncia das Bandas Civis ndo se limita aos espacos urbanos. A
tradicional festa de Santo Amaro, que acontece no municipio ha 286 anos, é
uma das festas que contava com a apresentacdo de Banda. A primeira delas
teria ocorrido no Solar do Colégio, em 1733, onde também se apresentava a
tradicional Cavalhada. A noticia sobre a festa nos € trazida pelo Jornal

Ostensor Brasileiro, de 1845:

Huma bem dirigida Banda de mdsica convida a améavel
populacéo de tres dias a ir gosar as premicias do festejo. Entdo
o0 arrebatador quadro das jovens de Goitacaz em celeste
desalinho matinal offusca de todo os brilhantes encantos do
despertar da natureza. Ouvida com religioso e sublime respeito
a missa, toda a manha se esvae em divertimentos. He, & tarde,
porém, que os festejos se animam (S4&, 1845, p. 299)%.

Também é possivel identificar a presenca de instrumentistas que, além
da Banda e da cavalhada, jA compunham os festejos da época. Encontram-se
também descritas nesta nota as maviosas serenatas, que perpassavam os dias
13, 14 e 15 de janeiro (dia de Santo Amaro), bem como musicas ao som de
guitarra popular, arpejos dificeis de viola, folguedos, figuras expressivas de
dancas campestres e nacionais (S4, 1845, p. 300).

A cidade de Campos dos Goytacazes, a partir da segunda metade do

29 0 "terno” de barbeiros, compostos de escravos negros, tocava com certa liberdade as
musicas em voga - lundus, dobrados, quadrilhas, fados, fandangos e chulas, sempre presentes
nas solenidades publicas e festas de igreja, como que anunciando o acontecimento (Dicionario
Cravo Albin da Mdusica Popular Brasileira. “Musica de barbeiro” -
http://dicionariompb.com.br/musica-de-barbeiro/dados-artisticos).

®0 destaque em italico na expressao ‘populagéo de tres dias’ € do autor da matéria do Jornal
Ostensor Brasileiro.
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século XIX, ingressou em um intenso periodo de efervescéncia, advindo com o
boom da sua economia. Por aqui passaram diversos naturalistas, comerciantes
nacionais e estrangeiros e, em 1847, a cidade recebeu a visita de Dom Pedro
. Também se faziam presentes musicos, maestros, cantores, pianistas,
compositores italianos e franceses que, além de se apresentarem nas operas,
teatros e igrejas, também lecionavam canto e piano em casa e em escolas de
musica.

A Corporacdo Musical Santa Cecilia tinha elevada consideracdo na
sociedade da época e registra-se que suas reunifes ocorriam na igreja do
Terco. Algumas vezes, a propria corporagao se intitulava “Devogédo de Santa
Cecilia”, o que sugere uma forte reveréncia dos musicos a padroeira. A
regéncia da Banda, entre 1876 e 1886, pertenceu ao violinista Francisco
Joaguim das Chagas, pai dos maestros Olympio e Juca Chagas, este ultimo,
regente de duas Liras da cidade que mencionaremos adiante e que terao papel
destacado no século XX.

Sousa (1985, p. 247) afirma que os campistas sempre foram amantes da
musica e que em cada rua se ouvia 0 som de pianos. Enquanto nos solares e
palacetes urbanos ecoavam os festejos e celebra¢cées com muita musica, duas
Liras da cidade participavam da campanha abolicionista: a Sociedade Musical
Lira de Apolo e a Sociedade Musical Lira Conspiradora.

A Lira de Apolo teve seu surgimento em 1870 e a Lira Conspiradora, em
1892. Os primeiros muasicos eram operarios, camponeses, marceneiros e
pedreiros de outras Bandas existentes na cidade. Dentre os documentos
antigos da Apolo, hd uma lista de presenca, do ano de 1894, onde consta a
assinatura de onze musicos que haviam participado de uma apresentacao no
Theatro Sdo Salvador. Além da dimensao social festiva que envolvia musicos e
comunidade, privilegiando um convivio entre ambos, as corporacdes civis eram
instituicbes organizadas e exigiam o comprometimento de seus muasicos.

No século XX, as Bandas Civis continuavam a ter um papel social
importante nas cidades do interior, sonorizando as festas dos santos e os atos
politicos. Mas também atuavam em casamentos e comemoragdes nas casas
mais abastadas da cidade. Tomamos conhecimento de um registro fotografico
de 1929, no qual a Lira de Apolo e seu maestro Juca Chagas (que aparece na

foto abaixo com gravata de borboleta) foram convidados, pela senhora Maria
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de Queirdz, mais conhecida por Finazinha, a tocar em sua residéncia: atual
Casa de Cultura Villa Maria, da Universidade Estadual do Norte Fluminense
Darcy Ribeiro.

T’;’

Figura 1: Lira de Apolo em frente a antiga residéncia de Maria de Queiroz, em 1929.
Fonte: acervo da Lira de Apolo.

J4 mencionamos o periodo colonial, quando os engenhos abrigavam
festejos, como aqueles realizados no Colégio jesuita, com pomposos torneios
coloridos pelos estandartes, flamulas, onde se trajavam veludos, plumas,
pedrarias e se apresentavam 0s arautos, as tropas, as charamelas e sons
alegres dos sinos (Lamego, 1938, p. 21-41). Temos como certo que, até
meados do século XX, a tradicdo das Bandas Civis se manteve com forte
atuacao nas imedia¢des das usinas canavieiras. Estas, como lugar central da
producdo que acolhiam em seu entorno a populacdo trabalhadora, também
abrigou essas agremiacgoes.

Para se ter uma ideia da importancia dessas unidades produtivas na
vida social e cultural dos distritos de Campos dos Goytacazes, entre 0S anos
1930 e 1970, existiram na cidade 68 salas de cinema de rua, sendo 48 delas
nos distritos préximos as usinas (Silva, 2017, p. 35-37). Importante notar que
essas salas de cinema eram, em sua maioria, usadas também como teatro e
espaco de festividades (recreacdo e bailes animados pelas Bandas Civis).
Segue, a sequir, a sala de cinema da Usina Santa Maria:
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Figura 2: Construcdo do cinema na Usina Santa Maria, em 1952. Fonte: Pinto (2004, p.77)

Figura 3: Cine Teatro Conchita de Moraes, na Usina Santa Maria.
Fonte: http://onortefluminense.blogspot.com/2014/02/

O acolhimento das Bandas Civis por parte dos usineiros era visto como
filantropia, pois eles proviam, com recursos, orfanatos na cidade onde o ensino
musical era estimulado. A familia Pereira Pinto, donos da Usina Santa Maria
(localizada no distrito de Santa Maria) mantinha trés Bandas até os anos 1970:
uma no Patronato Sdo José, outra na Igreja da Lapa e outra no distrito de
Santa Maria, vinculada a Usina da localidade. A Banda do Patronato S&o José
foi regida por José Primo, pai de José Primo Filho, musico atual da Lira de

Apolo. A seguir, as fotografias mostram a Banda da Usina de Santa Maria:


http://onortefluminense.blogspot.com/2014/02/

87

Figura 4: Banda da Usina Santa Maria.
Fonte: http://onortefluminense.blogspot.com/2014/02/

e

Figura 5: Banda mista da Usina Santa Maria, com o maestro José Primo a frente.
Fonte: Pinto (2004, p.22)

Tanto o Patronato Sdo José, que abrigava meninos, quanto o Orfanato
de meninas da Igreja da Lapa (antigo seminario de padres no século XVI)*
acolhiam criancas e adolescentes pobres dando-lhes, também, ensino musical.
Curioso observar que a mesma pratica que os padres jesuitas tiveram de
prover ensino de musica para indios, 0s usineiros, posteriormente, também o
fizeram, através das Bandas Civis, com os seus funcionarios e os meninos e
meninas Orfas da cidade.

%1 O Patronato S&o José foi um orfanato que acolhia meninos pobres, enquanto o Asilo da Lapa
acolhia meninas pobres. Ambos mantinham suas Bandas de musica. Importante se faz lembrar
gue no Patronato S&o José foi criado um Orfedo para a formagdo coral de meninos, além do
ensino musical com a Banda j& existente. A professora Alcidia Perez Pia fundou o Orfedo Juca
Chagas no Liceu de Humanidades de Campos e foi a responsavel pelo coro de meninos do
Patronato, que chegou a executar pecas a quatro vozes (Rangel, 1992, p.111).


http://onortefluminense.blogspot.com/2014/02/
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Nos arquivos da Sociedade Musical Operarios Campistas, encontramos
fotos de criangas tocando na Banda do Patronato, pelas ruas da cidade. Muitas
dessas criancas vieram a se tornar, posteriormente, musicos militares e
maestros, estando alguns ainda estdo vivos e atuantes. Adiante, seguem as

fotografias da Banda do Patronato Séao José:

Figuras 6 e 7: Banda do Patronato S&o José
Fonte: acervo cedido a autora para copia pela Sociedade Musical Operarios Campistas.

A Usina Sao José, no distrito de Goytacazes, mantinha uma Banda para
seus funcionarios, a Lira Sao José, desde os primérdios do século XX, que hoje
resiste viva aos 78 anos com os filhos dos ex-funcionarios falecidos que
aprenderam mausica nessa Lira. Apesar da usina ndo mais existir, a Banda
ainda preserva a tradicéo da Lira Sao José, se apresentado em festas locais. A
usina do distrito de Técos, ainda ativa, também possui a Banda Nossa Senhora
da Penha vinculada a ela e mantida pelos seus funcionarios.

Além das Bandas Civis selecionadas para esta pesquisa, algumas
Sociedades Musicais centenarias ainda atuam no municipio: Sociedade
Musical Euterpe Sebastianense, Lira Santo Amaro, Sociedade Musical Nossa
Senhora das Dores e a Banda Nossa Senhora da Penha. As quatro ultimas
estdo nos distritos do municipio. As tradicionais sociedades musicais
irromperam na modernidade com um importante legado musical, auténticos

repositérios de repertorios de grande valor para a cultura musical brasileira.
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O que faz com que estas Bandas se mantenham até hoje, com parcos
recursos e uma auséncia quase que absoluta de politicas publicas de cultura
destinadas a sua sobrevivéncia?

A busca dos musicos pelo fazer musical no ambito urbano nos sugere,
desde o século XIX, a construcdo de uma identidade propria, de uma afirmacéo
de si mesmos como atores sociais e um sentimento de pertencimento. Isso
pode significar uma busca, ainda que inconsciente, pela preservagéo de suas
memorias compartilhadas no convivio comunitario nas sedes, na interacao
social do grupo, nos ensaios e tocatas®.

Entendemos que as memodrias individuais ao serem socializadas
acabam compondo parte da memoria compartiihada, a qual, portanto,
entendemos como coletiva, por envolver a solidariedade, a intersubjetividade, o
compartilhar de ideias, de sons musicais e de vivéncias pessoais.

Ao aceitarmos que o conceito de memodria se torna importante para a
reflexdo que aqui fazemos, assumimos que o termo implica uma variedade de
interpretacbes sobre os elos entre presente e passado. Atribuir valor a
preservacdo da memodria na atualidade € entender que as narrativas de
versdoes e leituras do passado, num presente ameacado pelas mudancas
geradas pela globalizag&o, incentivam os grupos a lutar pelo reconhecimento
de suas identidades.

Como as Bandas Civis tém resistido ao tempo vivas, isso pode significar
que as memorias individuais dos musicos vém sendo compartilhadas ao longo
do tempo. Dai a dimensé&o social da memdria, para a qual Halbwachs (2012)
chama a atencéo.

Parte da memoéria que é compartilhada entre musicos das Bandas Civis
ultrapassou os limites do passado, reteve dele aquilo que esta vivo, hoje e, por
sua vez, vive ainda no modo de vida dos musicos. Se assim ndo fosse, essas
Bandas teriam desaparecido. A sua resisténcia como um mecanismo de
afirmacao de identidade n&o faz com que o presente da cidade se oponha ao
seu passado, mas ao contrario, que ele dé continuidade ao que se viveu em
todos os lugares e espacos onde essas agremiacdes marcaram presenca.

Le Goff (1997) ja afirmava que a memoria coletiva tinha interesse em

%2 Tocatas também s&o chamadas de retretas ou funcbes pelos musicos.
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conhecimentos praticos, técnicos, de saber profissional e a relacionava a
estruturacdo social dos oficios e as corpora¢des. Por um bom periodo, 0s
grupos de musicos e algumas Bandas eram chamados de corporacfes e 0
sentido destas permanece nas Bandas, até hoje.

Corporacdo tem o mesmo significado que guilda®® tinha na Antiguidade.
Dourado (2004, p. 52) a entende como uma sociedade de mdusicos que
defendia os mesmos interesses em relagcdo aos trabalhos musicais em oficios
religiosos e festas da cidade. Eles monopolizavam ou dividiam, por locais, as
apresentacdes musicais, sem que um grupo invadisse a area do outro. Cada
grupo arregimentava seus integrantes, mas expulsava quem infringisse as
normas estabelecidas por consenso ou a disciplina interna da sociedade. As
Bandas centenérias da cidade tém um comportamento um pouco parecido, até
os dias de hoje.

Outro elemento que contribui na consolidacdo das memarias do grupo é
a sua atuacdo no campo da educacao social (Ventosa, 2016), que urde uma
forte tessitura de carater intergeracional com grande componente agregador.
Embora o termo educacéo social seja de uso bem mais recente que as Bandas
Civis, entendemos que 0s processos educativos vivenciados no interior das
mesmas podem assim ser classificados.

Essa forma de educacéo social do ambito do saber pratico colabora para
a mudanca socioeducativa do Municipio, oportunizando respostas as
demandas de educacdo musical nas Bandas, pela falta de professores de
musica. Essa metodologia ativa produz processos de auto-organizacdo, onde
essas agrupacbes acabam se fortalecendo, estreitando lacos de
companheirismo, parcerias e suprindo a necessidade de ensino musical na
cidade, ainda que seja de maneira nao formal.

O paradigma da democracia sociocultural defendido por Canclini (1987)
dialoga e abrange a educac&o social por trabalhar com a possibilidade de
alavancar a criatividade, a participacao dos sujeitos nos processos de criacao e
acdo coletiva, participacdo popular organizada e autogestionaria. Os musicos
acabam sendo 0s agentes responsaveis pela organizacédo de sua cultura e pela

preservacao de suas memaorias.

% Associacao de musicos surgida na Idade Média (Dourado, 2004, p. 152).



91

Nos modos de vida compreendidos na cultura, estdo as praticas e
vivéncias que dialogam como um organismo vivo. O uso do aparato estatal
para desenvolver politicas culturais junto & democracia participativa ndo tém
alcancado seus objetivos, devido a escolha dos musicos por gestarem a si
préprios, enquanto organizacdes participativas e independentes, reafirmando
sua identidade.

Essas acles coletivas de iniciativa popular ajudam os musicos a
reinvindicarem formas alternativas ao sistema hegemonico, permitindo sua
sobrevivéncia como cultura “residual” (Williams, 1979, p.125), ao vivenciarem
os valores criados anteriormente nas situacdes reais do passado dotadas de
significacdo por representarem “areas da experiéncia, aspiragao e realizagao
humanas que a cultura dominante negligencia, subvaloriza, opde, reprime ou
nem mesmo pode reconhecer”, segundo Williams (1979, p. 127).

Assim, entendemos que as Bandas Civis centendrias vém se
desenvolvendo, ocupando e fazendo uso dos espacgos urbanos, fortalecendo
suas memorias num continuo processo social inserido em redes de
solidariedade. Como resisténcia as pressdes do poder hegemodnico, elas
assimilam a modernidade; os significados e valores ativamente residuais
vinculados a tradicdo sdo preservados e transferidos as geracdes posteriores.

Os movimentos de grupos culturais que desenvolvem a solidariedade se
expressam como espacos de atuacdo, lugares de memorias e de
reinvindicagdes informais, canalizando aspiragdes sociais em novas formas de
cooperacao, com base na afetividade.

No préximo capitulo, seguimos indicando quais foram as acobes
metodoldgicas adotadas durante a pesquisa e justificamos a escolha dos
caminhos encontrados para alcancarmos os dados. Também abordamos,
especificamente, o passado e um pouco das memorias de cada uma das
agremiacdes estudadas, descrevendo 0s processos praticos e a configuracao
efetiva da democracia sociocultural no cotidiano das Bandas Civis de Campos

dos Goytacazes.
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Capitulo 4 - Metodologia de pesquisa: as agremiacées como locus de
estudo

4.1 — Sujeitos da pesquisa e métodos adotados

Os procedimentos metodolégicos selecionados para essa investigacdo
de enfoque qualitativo busca compreender, além do fendmeno em si, a
perspectiva dos participantes da pesquisa sobre o objeto de estudo aos quais
estdo vinculados, aprofundando suas experiéncias e pontos de vista
relacionados as corporagbes musicais, sua cultura como modo de vida e
identidade.

A pesquisa bibliografica que discorre sobre o percurso, projecdo e
contextualizacdo da mdusica e das agrupacfes musicais em Campos dos
Goytacazes se refere, também, as Bandas Civis, tendo em vista revisitar sua
atuacdo na cidade desde fins do século XIX, periodo do grande boom
econdbmico em decorréncia do ciclo da cana-de-acucar que atraiu europeus e
grande movimentacdao artistica no nucleo urbano.

A partir da pesquisa exploratoria, buscamos levantar informacgdes
atualizadas sobre o modus vivendi nas Bandas, delimitando o campo de
trabalho ao observar os ensaios e ao fazer contatos premeditados com 0s
presidentes das Liras. A revisdo da literatura sobre a historia local e as
observacdes de campo, no locus de estudo, contribuiram para a selecédo das
trés Liras pelo fato de estarem em plena atividade e localizadas no centro
urbano.

Nesse processo, acompanhamos a participacdo das Bandas Civis em
aulas de musica, retretas em procissoes, jardins, pracas (S&o Salvador, do
Liceu), Casa de Cultura Villa Maria (UENF), duas Conferéncias Municipais de
Cultura (a de 2016, quando dois musicos da Lira de Apolo compareceram
como sociedade civil e a de 2018, por ocasido da apresentacdo da Lira
Guarany), festas e eventos ocorridos no Municipio.

Em visitas realizadas nas sedes, os presidentes das agremiacdes

disponibilizaram alguns documentos que trazem informacgdes pertinentes, como
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os histéricos da Lira de Apolo e Guarany**, que possibilitaram, também, a
pesquisa documental. O diario de campo foi uma ferramenta importante para
descricéo dos contextos, lugares, participacdes em eventos e relagdes entre as
corporacfes, permitindo o registro dos acontecimentos para a pesquisa
explicativa.

A finalidade da pesquisa explicativa € analisar os fenébmenos estudados
(Severino, 2007, p.123) e identificar os fatores que contribuem para a
ocorréncia dos mesmos. Segundo Gil (1999), as pesquisas explicativas sdo as
que mais aprofundam o conhecimento da realidade estudada, pois explica a
razdo dos fatos e acontecimentos, permitindo a continuacdo das pesquisas
exploratorias.

Apos as observacfes preliminares, identificamos o referencial tedrico
relacionado aos Estudos Culturais britanicos e estabelecemos a conexdo entre
0s conceitos-chave da pesquisa - cultura, memodria, identidade e politicas
culturais. Além de auxiliar na definicdo dos conceitos, a revisédo da literatura e a
pesquisa exploratoria no campo orientaram a selecéo de categorias de andlise
e a necessidade de utilizarmos entrevistas histéria de vida. Realizamos, assim,
a escolha dos métodos de pesquisa.

As entrevistas do género historia de vida buscam dar visibilidade as
narrativas dos musicos que expressam as experiéncias alinhavadas as
“estruturas de sentimento” (Williams, 1979, p.134) compartilhadas levando em
consideracdo as trajetérias e, também, os lugares de memoria, onde a
sociabilidade é vivida. Ao romper com a biografia modelar de outras vidas, a
histéria de vida trabalha com os trajetos pessoais e relatos praticos no contexto
das relacdes sociais (Chizzotti, 2000).

Ao tratar da memoria e da identidade, as narrativas orais oportunizam
que se conheca a vida dos sujeitos, suas preferéncias, lembrancas, sua
relacdo com o modus vivendi e a afetividade; elas decorrem e dependem da
memoéria, se vinculam a construgdo de identidades e formulacdo da
consciéncia comunitaria. A histéria oral é utilizada para a “preservacao da

plena riqueza e do valor da tradicdo” e se expressa no desenvolvimento de

% As Bandas possuem o costume de ter seu histérico em seus arquivos que, geralmente, era
feito por pessoas da comunidade que colaboravam com as corporagdes. Um dos historicos da
Lira de Apolo foi elaborado pelo pesquisador Fabiano Artlites.
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uma histéria “mais socialmente consciente e democratica”, onde seu mérito
corresponde a “levar os historiadores a tomarem consciéncia de que sua
atividade se exerce, inevitavelmente, dentro de um contexto social e que tem
implicacdes politicas” (P. Thompson, 1998, p.10).

Em concordéncia com Paul Thompson (1998), consideramos que a
narracao dos sujeitos é uma forma artesanal de comunicacédo, onde a tradicao,
0S costumes e as praticas estao inscritos no meio ao qual se vive e onde a
sabedoria € revivida pelo entrevistado. Assim, ao terem contato com as
narrativas, os demais integrantes das Bandas podem se identificar com as
histérias narradas, despertando neles a apropriacdo da memdria coletiva, o
pertencimento e a adocédo de identidades mobilizadoras na luta por seus
direitos culturais.

Nesse sentido, repousam as implicacfes da afetividade nas narrativas,
nos contextos sociais, as quais Paul Thompson (1998) se refere. O siléncio ou
a ocultacdo das identidades que sofrem injusticas sociais podem ser
percebidos pela comunidade, portanto, a importancia das narrativas orais e
histérias singulares se efetiva na conexdao dessas experiéncias também com
outros espacos sociais e politicos, como apontam Silva e Barros (2010).

A histéria oral de vida ndo deixa de ser um procedimento metodolégico
qgue se dispde a influir no comportamento da cultura, bem como na percepcéo
de comportamentos e sensibilidades humanas. Amplia os debates sobre
memo©ria, identidade e comunidade, auxiliando na compreensdo do mundo que
caminha entre palavras, discursos e narrativas. Ela permite que certas
experiéncias ndo morram, antes, que o passado ndo acabado (ndo resolvido),
seja evocado, recriado e reinventado; portanto, se mostra como método
significativo e meio para manter a experiéncia do passado “‘em estado de
presentificacdo” (Meihy; Holanda, 2007, p.26).

As percepcdes da vida social a partir dos registros da historia oral se
constituem fontes que nos ajudam a pensar a sociedade contemporanea,
favorecendo estudos de identidade e memodria coletivas, sendo reconhecida a
importancia do coletivo para essa escolha. Para Meihy e Holanda (2007, p.9), a
memoria, a identidade e a comunidade sao “matérias-primas da historia oral”.

As narrativas orais se referem ao passado e ao presente, 0s unem e

bY

apontam para o futuro. Seu valor simbdlico se vincula a subijetividade,
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emocoes, relacbes afetivas. Assim como a histéria oral aborda diferentes
dimensdes e varias possibilidades de uso, sdo variados e profundos os estilos
de investigacdo que se assemelham a uma polifonia de oportunidades
diversificadas.

Em nossa pesquisa, elencamos algumas categorias para prover e
estruturar a analise das entrevistas, que estdo disponibilizadas no quadro
adiante. Além das categorias, apresentamos as questfes da entrevista e o que
nos interessa saber em cada uma. As categorias de analise se relacionam com
as perguntas e com o0s conceitos estudados no escopo tedrico do trabalho. A
legenda que estabelecemos para os conceitos esta no final do quadro, em
cores diferentes para facilitar a visualizagao:
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QUESTOES O QUE QUERO SABER | INDICADORES E/OU
CATEGORIAS DE
ANALISE
1 — O que te motivou a | e Situacédo de Tradigéo inventada
parentesco (Hobsbawm, 1984)

buscar uma Banda Civil
(tinha parentes seus na
lira?) e por que o senhor

escolheu essa Banda
(quando entrou)? (C) (Id)
(M)

Influéncia familiar
Influéncia de amigos
Motivos preferenciais
pela Banda

Costume (E. P.
Thompson, 1998)

2 — Como era 0 ensino
(aula individual, em
grupos) e o0 método
aplicado? (C) (Id) (M)

(PC)

Aula individual ou em
grupo

O(s) método(s) de
ensino

Ensino tradicional
geracional (Conde;
Neves, 1984-85)
Tradicdo inventada
(Hobsbawm, 1984)
Costume (E. P.
Thompson, 1998)
Modo de
(Williams, 1979)
Educagéao
(Ventosa, 2016)
Didatica da
participacao

(Ventosa, 2016)

vida

social

3 — Além de aprender

masica, havia outra(s)
razao(6es) que possa(m)
té-lo motivado a procurar

uma Banda? (C) (Id)

e Razbes para compor

uma Banda

Em que se baseia o
interesse do sujeito
pela musica/Banda

Costume (E. P.
Thompson, 1998)

4 — Antes de entrar na
Banda, o senhor ja
conhecia a historia dela?
Se sim, isso contribuiu
para o senhor compor
esta Banda? Se nao,
quando passou a
conhecer a histéria dela?

Fale a vontade. (Id) (M)

Influéncia do passado
histérico da Banda na
escolha do masico por
ela

Genealogia e lugar
(Cruikshank, 2000)

5 — Como o senhor se

A importancia de
compor uma Banda

e Autocultivo da cultura

(Eagleton, 2005)
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sente por ser um musico
que pertence a uma Lira
centenaria junto a outros
muasicos? O que isso
significa/representa para o

senhor? (C) (M) (PC)

para o musico

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

Lugares de memoria
(Nora, 1993)

6 — Na sua forma de ver,
como é a dinamica de
funcionamento de
Banda civil? (C) (Id) (PC)

uma

O que o sujeito
identifica como ideal no
funcionamento da
Banda

Modo de vida
(Williams, 1979)
Educacéo social
(Ventosa, 2016)
Taticas (Certeau,
2014)

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

7— O senhor toca em mais
de uma Banda Civil? Se
sim, existe algum

de

pertencimento a apenas

sentimento

uma delas ou ndo? Fale
sobre isso. (C) (Id)

A possibilidade de
tocar em mais de uma
Banda

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

8 — Comente sobre sua
experiéncia de vida e o
dia-a-dia entre 0Ss
membros das Bandas que
se encontram para
ensaiar e tocar. (C) (Id)

(M) (PC)

Experiéncias
cotidianas com o grupo
de musicos

e Educacao social

(Ventosa, 2016)

9 — O que a musica é para
o senhor? O senhor acha
que este sentimento é
compartilhado pelos

demais musicos? (C) (Id)

O significado da
musica para o sujeito

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

Taticas (Certeau,
2014)

10 -

conversam quando estao

O que vocés

reunidos? (Tem

As lembrancas, as
histérias do passado
vividas no presente

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)
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lembrancas)? (Id) (M)

11 - Na sua opinido, 0s
musicos buscam a
preservacao/continuidade
das Sociedades
Musicais? Por que? (C)

(Id)

O que pensam os
musicos sobre a
continuidade das Liras

Modo de vida
(Williams, 1979)
Direitos culturais
(Costa e Telles, 2017)
Téticas (Certeau,
2014)

12 -

inicio do século XX, as

Sabe-se que, no
Bandas eram
“apadrinhadas” por
usineiros e

de

aquisitivo que contribuiam

pessoas
dotadas poder
para seu funcionamento.
As Liras representaram
interesses de algum poder
local, classe social? E

hoje, elas representam
interesses de quem? (C)

(PC)

Interesse de outrem
sobre a permanéncia
das Bandas

Mecenato (Canclini,
1987; Feijo, 1986)

13 - As

esquecem e

Bandas se
depois
de

foram

voltam a lembrar

praticas que

vivenciadas em festas,
eventos, datas
comemorativas, retretas
do passado? O que?

Quais? (C) (Id) (M)

As tradicoes e
elementos simbdlicos
gue sao mantidos entre
0 esquecimento e a
lembranca

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

Tradicdo inventada
(Hobsbawm, 1984)

14 — O senhor se lembra
de

momento/ocasiao

algum

Lembrancas, fatos e
emocoes

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

Lugares de memoéria
(Nora, 1993)
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importante em que Banda
tocou que

destacar? (C) (Id) (M)

queira

15 — A seu ver, qual € o | e Os sentidos das | e Autocultivo da cultura
| . sociedades  musicais (Eagleton, 2005)
papel das Sociedades para os sujeitos e para
Musicais? O que elas| &sociedade
e Os processos ocorrem
representam  para  0s dentro da relagdo
muasicos mais antigos? E social
para os mais novatos? (C)
(Id) (M)
16 — Na sua opinido, o| ¢ Se as raizes, as| e Taticas (Certeau,
lembrangas e os 2014)
que ocorre para que as fragmentos do passado | e« Democracia

Bandas continuem
existindo e resistindo a
outros conjuntos  de

masica? (Id) (M)

interferem
resisténcia

nessa

participativa (Canclini,
1987)

17 — Na sua visdo, quais
s&o as necessidades reais
de uma Banda Civil nos
dias de hoje? (C) (PC)

O que uma Banda
precisa para se manter
viva

Didatica da
participacdo (Ventosa,
2016)

18 — A Banda que o
senhor integrou ou integra
ja foi contemplada ou
de

projeto, doacao, cursos de

participou algum
reciclagem ou editais de
cultura promovidos pela
FUNARTE, Secretaria de
Estado de Cultura do Rio
de

publico municipal? Quais?

Janeiro ou poder

Em qual periodo? (PC)

As acbes que o poder
publico executou a
favor das Liras, que
mostrem 0 interesse
publico dos setores da
cultura que sobre as
Liras no ambito
municipal, estadual e
federal

Acdo cultural do poder
publico (Canclini,
1987)

19 — Em geral, como o

Meios de informacao
para as Bandas

Acdo cultural do poder
publico (Canclini,
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senhor obtém
informagdes sobre estes

editais, cursos, etc.? (PC)

1987)

20 - O

acompanha 0s espacos

senhor
de participacdo social
para a cultura no
Municipio (Conselho de
Cultura, Conferéncias de
Cultura, etc.)? Sabe dizer
se outros membros da
Banda participam? (C) (Id)
(PC)

Frequéncia dos
sujeitos nos conselhos
e conferéncias de
cultura do Municipio

Cultura de identidade
(Eagleton, 2005)

21 - O que o senhor
entende que seja um
patriménio cultural? Para
0o senhor, a Banda se
assemelha, é ou
representa um patriménio
cultural? Por que? (C) (Id)

(PC)

O conhecimento a
respeito da Banda
como patriménio
cultural

Cultura de identidade
(Eagleton, 2005)
Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

Lugar de memoria
(Nora, 1993)

22 — Compare o repertorio
que a Banda executa nos
atuais

dias com 0

repertério  de  outras
épocas. Ha diferengas?

Fale sobre isso. (C)

A manutencao e/ou
variacao do repertorio

Tradi¢Oes inventadas
(Hobsbawm, 1984)

23 — O senhor sabe me
dizer se a sua Banda
tocou e toca repertério e
arranjos proprios, ou seja,

de autoria de seus

Composicao de obras
de musicos das Liras

Autocultivo da cultura
(Eagleton, 2005)
Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)
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proprios musicos? Isso é
importante para a Banda?
Por que? (Id) (M)

24 -

sempre

As Bandas Civis

tocaram em
procissbes da igreja
catélica e continuam hoje

participando das festas de

santos no interior e na
area urbana. Fale um
pouco sobre essa

permanente relacdo das

Bandas com a igreja

catolica. Ha algum
significado para a Banda?
Esta relacdo existe com
as igrejas ou outros
grupos religiosos? (C) (Id)

(PC)

e A prética de tocar para

igrejas tem significado
para a Banda

Se 0 mecenato tinha
alguma influéncia em
relacéo as igrejas

Mecenato  (Canclini,
1987; Feijo, 1986)

25 — O que o momento do
ensaio representa para o
senhor? (C) (Id) (PC)

O significado do fazer
musical em grupo

Autocultivo da cultura
(Eagleton, 2005)
Tética (Certeau, 2014)
Didatica da
participacao (Ventosa,
2016).

26 — E as apresentacgOes
e retretas, o
representam?(C) (Id) (M)
(PC)

que

Os significados das
retretas

A relagcdo com as
apresentacbes como
forma de sobrevivéncia

Taticas (Certeau,
2014)

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

Didatica da
participacdo (Ventosa,
2016)

27 — Quais os lugares da
cidade o senhor considera
que ja foram e/ou séo
produtores de cultura

(lugares em que as Liras

Locais que preservam
a cultura das Bandas
civis

Lugares de memoria
(Nora, 1993)
Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)
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tocavam com frequéncia)?
O senhor identifica esses

lugares na cidade? (C)

(Id) (M)

28 - Sua Banda ja
participou de alguma
gravacdao de disco, CD,
em shows? Se sim, qual

foi o repertério e quando?

(©)

e Participacdo da Banda
em gravacoOes e
repertorio executado

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

29 - Sua Banda patrticipou
de eventos promovidos
por governos anteriores a
nivel municipal, estadual e
federal (festivais de
musica, campeonatos,
encontros de Bandas,
apresentacoes)? Quais?
Onde? (PC)

e Participacdo em
eventos promovidos
pelo poder publico

Acéo cultural do poder
publico

30 - O que a Banda de
musica é/significa para o
senhor? (C) (Id)

¢ Significados da Banda

Estruturas de
sentimento (Williams,
1979)

C — Cultura Id — Identidade M - Memoria PC — Politica Cultural

Quadro 1 — Quadro Analitico

Como consta no quadro analitico, todas as perguntas estdo relacionadas

aos conceitos da tese. Quando lidamos com agrupamentos sociais, as

entrevistas do tipo historias de vida sdo adequadas dada a possibilidade de

registrar experiéncias do passado individual e corporativo, com as quais

tramam a organizacdo das vivéncias coletivas, sobretudo, a organizacdo da

cultura especifica das Bandas Civis. Por isso, a luz das categorias de analise

elencadas pelo referencial tedrico, entendemos que seja de grande valia
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realizar a analise®® das narrativas levando em consideracdo as experiéncias

vividas pelos sujeitos, o que reflete as “estruturas de sentimento” ou de

experiéncias (Williams, 1979, p.134) presentes em sua cultura.

A fim de demonstrar com maior organizagdo a selecdo dos

entrevistados, apresentamos, a seguir, a justificativa dessa amostra, da

seguinte forma:

Selecionamos um presidente de cada agremiacdo que, no caso de duas
Liras, sdo também o0s seus maestros. Eles sabem tudo o que diz
respeito a estrutura da Banda, ndo s6é no aspecto de coordenacao
educacional/musical (repertério, aulas e ensaios), mas em todos 0s
aspectos que envolvem desde a administracdo dos prédios antigos e
aluguéis das salas, reformas dos mesmos (nas sedes da Lira Guarany e
Lira Conspiradora) e restauracdo (no prédio da Lira de Apolo, por ser
tombado pelo INEPAC - Instituto Estadual do Patriménio Cultural) até a
organizacdo das apresentacbes da Banda e sua relagdo com os
parceiros e apoiadores. Além de conhecerem com profundidade a
histéria e o0 passado das Bandas, eles lidam com todas as necessidades
e problemas da atualidade. No caso da Lira Conspiradora, consideramos
para a entrevista 0 seu presidente na ocasido do centenario dessa
Banda, em 1982 (o ultimo presidente da Lira, até a data da realizacdo da
entrevista - José Amaro);

Um musico que havia iniciado na Lira Conspiradora e, depois de 37
anos afastado da Banda e fora da cidade de Campos dos Goytacazes
(sem executar o instrumento), retornou para a Lira Guarany para
reaprender a tocar, apés ter se aposentado;

Um masico que iniciou na muasica na Sociedade Musical Operarios
Campistas, passou pela Lira de Apolo, tornou-se policial civil e ingressou
na escola de musica da UFRJ, tornando-se musico profissional. Depois
de aposentado, também decidiu retornar para uma Banda Civil em outro
Municipio, para ter a experiéncia do ensino musical e voltar ao convivio

numa Banda comunitaria.

% A andlise das narrativas orais de vida sera realizada no capitulo 5, onde explicamos, com
mais propriedade, acerca da andlise do registro de experiéncias do passado corporativo dos
musicos.
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Um musico de cada agremiagdo. Dentre esses, dois jovens e o filho do

maestro e compositor Francisco das Chagas (professor de musica da

Lira Conspiradora), que orientou, musicalmente, musicos que estdo hoje

espalhados pelo Brasil e pelo mundo em orquestras, conjuntos musicais,

Bandas Civis e militares.

Adiante, apresentamos dois quadros que trazem o perfil dos sujeitos

colaboradores dessa pesquisa com algumas de suas caracteristicas:

PERFIL DOS SUJEITOS

Esio - 62 anos

SUJEITO / DADE

Ricardo - 79 anos

José Amaro - 86 anos

Mateus - 17 anos

Presidente e Regente da Lira

Presidente e Regente da Lira de
Apolo

Tr ista

pista e perct

Presidente da Lira
Conspiradoraem 1982 e
Mdsico da Lira Guarany
Saxofonista

Musico e professor da Lira
Guarany
Clarinetista

Guarany

Trompetista
TEMPO NA Desde os 9 anos de idade. Em 1965
BANDA foi para a Guarany estudar musica.

Frequentava a Lira Guarany desde
crianga.

Aos 34 anos foi estudar com
Chico Trombone.

Desde os 10 anos de idade
esta na Banda.

Seu avo, de familia pobre, foi
secretario da Lira Guarany.
Chegou alcancar o titulo de Sécio
Benemérito. Seu pai era baterista
da Lira Guarany.

Seu pai era sapateiro fabricante da
Luis XV, musico e professor da
Lira Guarany. Sua méae era
domeéstica na casa do compositor|
Dr. Thieres Cardoso.

NP7 s Bombeiros (RJ)

Regeu a Banda de Bacaxa, Bandas

BANDA A QUAL
PERTENCE

grelee iR RV Banda do Exército e do Corpo de|militares do Exército e do|Lira Conspiradora e Lira
Bombeiros, Fundou a Banda do 8°|Guarany
BPM.
Li c irad Li
Lira Guarany Lira de Apolo i onapacom e, 1t Lira Guarany
Guarany

ATUAGAO
PROFISSIONAL

Presidente e Maestro da Lira
Guarany. Reativou a Banda em
JUSTIFICATIVA 2011, depois de anos fechada. Por
LW lele RPN o] gratiddo a Lira Guarany, tem a
SUJEITO fungdo de ajudar outros a
encontrar na musica e pela Banda,
uma profissdao e um modo de vida.

Presidente e Maestro da Lira de
Apolo. Desde 1991 enfrenta o
desafio de recuperar a Banda apos
o incéndio que comprometeu toda
a sua sede, pela qual luta,
incessantemente, almejando sua
restauragao.

Conspiradora na ocasiao do
seu centenario. Musico da
Lira Guarany aos 86 anos.
Luta, junto aos demais
musicos e da Associagdo de
Bandas Civis, pela reativagao
da Lira Conspiradora.

. i Ensino fundamental completo . £ Estudante do Ensino
Ensino Médio Completo ; . Ensino Médio Incompleto i
Curso de torneiro e serralheiro Médio
Bombeiro Militar da Reserva Policial Aposentado da Reserva MuSIco. p Toﬁssmnal Estudante
Ferroviario Aposentado
Presidente da Lira

Forte identificagdo com a
Lira Guarany. Tornou-se
professor da Banda aos 17
anos.

Quadro 2 - Aponta o perfil de 4 sujeitos da pesquisa
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PERFIL DOS SUJEITOS

SUJEITO /IDADE Alvaro - 24 anos

José - 57 anos

Dalton - 61 anos

Jorge - 63 anos

Musico da Lira de
EXPERIENCIA Apolo

S Clarinetista

Musico da Lira Conspiradora

Trompetista

Musico da Lira de Apolo e
Operarios Campistas na
década de 1980 e 1990.
Musico profissional.
Saxofonista.

Musico na Lira Conspiradora
e Lira Guarany

Trompetista

Aprendeu musica na
escola no ensino
fundamental, depois no
ensino meédio. Entrou
na Banda aos 21 anos.

Iniciou aos 11 anos de idade na Banda e
permaneceu entre 1970 e 1984.

Desde os 24 anos

Entrou entre 1970 e 1973 na
Lira Conspiradora. Precisou
se ausentar em 1980 e
retornou, em 2017, para a
Lira Garany.

VINCULO FAMILIAR
OU GERACIONAL NA
BANDA

Seu pai, Francisco das Chagas (Chico
Trombone) era mestre e regente de Banda,
tendo estudado com Juca Chagas. Seu
irmao Fr G era
trompetista, arranjador e oficial da

P32

10

Ele e seu irmdo estudaram
com Chico Trombone na
década de 1970.

aeror

TOCOU EM MAIS DE
UMA BANDA

Euterpe Friburguense (década de 1980),
Banda Civil em Cambuci, Banda do 8°
Batalhdo de Ipatinga — MG, 1984 —|
Concurso Banda da Policia do Estado do
Amazonas.

Lira de Apolo, Operarios
Campistas e Banda
Sinfonica Nova Aurora
(Macaé - RJ)

Lira Conspiradora e Lira
Guarany

Lira de Apolo

Lira Guarany

Banda
Aurora

Sinfonica Nova

Lira Guarany

Ensino Superior
(Economia)

Ensino Médio

Ensino Superior (Bacharel
em Saxofone)

Ensino Médio Completo

causas da Banda e,
ainda tdao jovem,
bastante dedicado ao
seu instrumento e na
Associagao das Bandas
Civis de Campos.

JUSTIFICATIVA DA
ESCOLHA
DO SUJEITO

de Manaus, sua militancia corresponde a
luta pela reestruturacdo da Lira
Conspiradora. Filho de Chico Trombone,
musico e mestre da Lira Conspiradora que
formou grandes musicos que se
espalharam pelo Brasil.

iniciou sua vida musical
na Lira de Apolo, tornou-
se musico profissional e,
depois de aposentado,
retorna para uma Banda
Civil.

Estudante Policial da Reserva Policial Civil Apc tado|Apc¢ do
e Musico
Engajado pelas e nas| Tem forte vinculo com a Lira Guarany e,|Masico campista que|Oriundo de Banda de musica

desde a década de 1970,
retorna para a Banda Civil
apos ter se aposentado pelo
prazer de estar neste lugar,
sendo musico amador.

Quadro 3 - Aponta o perfil de 4 sujeitos da pesquisa

Tendo em vista 0 escopo tedrico ja apresentado, nos capitulos 1 e 2, e

conforme o processo de formacdo da identidade dos musicos campistas,

descrito no capitulo 3, prosseguimos adiante, no capitulo 4, com os dados que

colhemos durante a pesquisa de campo. Almejamos compreender como se da

a relacdo e os vinculos dos sujeitos com sua cultura/modo de vida, bem como

com o locus de atuacdo das Bandas Civis — lugares de apresentacdes e nas

sedes. Desejamos mostrar, também, de que forma as trés Bandas se

encontram ativas e ocupando os espacos da cidade por mais de um século.

Com os resultados da pesquisa bibliografica, documental e explicativa,

incluindo as observagbes de campo, buscamos identificar as causas da

permanéncia do fenbmeno centenario e as politicas culturais que incidem no

seu modus vivendi, sendo possivel ndo s6 conhecer sobre o passado dessas
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agremiacdes, mas explorar como se efetivam os modos de vida nas Bandas

Civis campistas, na contemporaneidade.

4.2 — Sociedade Musical Lira de Apolo

“O inconsciente € como uma forca por tras de toda a histéria de vida. Porém o molde da
civilizacdo e de suas insatisfacdes é bastante evidente, seja qual for o lado da consciéncia do
qual o percebamos” (P. Thompson, 1998, p.205).

Quase 150 anos de uma trajetoria demarcam a existéncia da Sociedade
Musical centenaria mais antiga do centro da cidade. Em 1870, a Lira de Apolo
apresentava aos campistas 0 nascimento de sua histéria, sendo a quarta
Banda Civil do Estado do Rio de Janeiro, no mesmo ano em gue o choro ficou
marcado como 0 género musical resultado da fusdo entre a polca binaria e o
lunda.

Na década de 1860, o governo imperial enfrentava dificuldades para
realizar recrutamento para a guerra do Paraguai, 0 que o levou a conceder
titulos de nobreza aos senhores que apresentassem seus escravos para esse
fim. A convocacdo para a guerra trouxe a possibilidade de alforria de varios
escravos, nesse periodo. O histérico da Lira de Apolo e o catalogo Breve
Historia das Bandas — Bandas Fluminenses (Rio de janeiro, 1983) contam que
a Apolo foi estabelecida convocando voluntarios para a guerra do Paraguai, em
19 de maio de 1870, além de trabalhadores comuns. Nessa data houve, na
verdade, a comemoracgdo do triunfo brasileiro na guerra, pois ja havia uma
organizacdo de musicos que tocava com membros de outras sociedades
musicais e que dava preferéncia a um repertdrio de musica religiosa, como a
Banda de Santa Cecilia.

Seus musicos e soécios-fundadores pertenciam a classe trabalhadora e
tiveram participacdo na campanha abolicionista: eram lavradores, marceneiros,
charuteiro, funileiros, pedreiros, um oficleidista® (Lourenco Soares), um
consertador de pianos (Manoel Bento) e o Bernardo Bento Alves, o funileiro

que depois se tornou tipégrafo do jornal “Vinte e Cinco de Margo”. O histdrico

% Oficleidista era o musico que executava o oficleide, instrumento da familia dos metais, cujo
significado é serpente com chaves. Criado na Franga, no século XIX, caiu em desuso nas
orquestras. Segundo Dourado (2004), Verdi, Schumann e Wagner escreveram pecas para este
instrumento que depois foi sendo substituido pela tuba. Mas é importante ressaltar que o
oficleide era usado por conjuntos de choro, Bandas e fanfarras e antes de cair em desuso, as
Liras e musicos campistas fizeram uso dele.
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da Lira de Apolo chama atencdo para esse funileiro dando forca e adesdo ao
movimento antiescravagista, colaborando para que a cidade de Campos se
tornasse o0 palco da luta abolicionista, com a dedicagdo do seu fundador,
Carlos de Lacerda.

Além de ter dado boas vindas a D. Pedro Il, em 1875, a Lira de Apolo
também recebeu Carlos Gomes, em 20 de novembro de 1891. O maestro se
hospedou no Hotel Gaspar, tendo comparecido a noite no Theatro Sao
Salvador e, ao findar o espetaculo, “foi acompanhado até o hotel pela Lira de
Apolo e grande multiddo, sendo saudado pelo povo”, segundo o Histérico da
Lira de Apolo.

A Euterpe tocou inUmeras vezes para as conferéncias abolicionistas nos
Teatros Empyreo e S&o Salvador, participando dos festejos pela abolicdo.
Numa dessas conferéncias, o jornal A Gazeta da Tarde (23/03/1885) menciona
a execucdo de uma Ouverture®’ pela Banda no teatro S&o Salvador, lotado de
pessoas, onde Carlos de Lacerda e José do Patrocinio relatavam o histérico do
abolicionismo na cidade. Patrocinio fazia um apelo as senhoras da plateia para
gue fundassem um clube abolicionista feminino, que mais tarde ficou conhecido
por Clube Abolicionista José do Patrocinio.

Nessa época, a Lira de Apolo encontrava esteio e se projetava na
cultura local, ancorada nessa nova elite abolicionista que se manifestava. Em
relacdo a esse periodo, Coutinho (2011) lembra que a subordinacdo pessoal do
artista ou do intelectual as classes dominantes era disfarcada pelo status
elevado que lhes era atribuido pela posse da cultura, como um meio de
distinguir homens livres. Assim, por meio das campanhas abolicionistas, os
musicos da Lira de Apolo encontraram seu “intimismo a sombra do poder”
(Coutinho, 2011, p.21), como um meio de projecdo para si, seu repertorio e sua
imagem, enquanto recebiam o apoio dos abolicionistas, fazendo proveito dessa
ocasido e ocupando teatros e ruas, estabelecendo seu lugar na cultura da
cidade.

Entendemos, portanto, que a Lira de Apolo costurava, por meio de uma

relacdo de cooptacdo com os abolicionistas, a oportunidade de cultivar sua

%" Ouverture € um movimento tocado por orquestra que servia para introduzir uma obra maior,
iniciar uma apresentacéo, inaugurar eventos ou celebrar ocasifes especiais, conforme aponta
Dourado (2004).
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propria expressao e estilo artistico, como parte de uma nova cultura musical
que fincava suas raizes no solo campista, na segunda metade do século XIX.
Ao participar da campanha abolicionista, acreditava em contribuir para o
avanco de uma consciéncia de liberdade para os trabalhadores escravizados e
granjeava, para si, o status de Sociedade Musical.

Como Williams (1979) ja havia dito, a ideia de cultura indica um
processo, o registro de significados e acbes. Mas também ndo se pode
descartar que a elaboracao do processo configura uma nova e lenta busca por
conquista de espacos e controle. A cultura das Bandas foi, assim, sendo
estabelecida ao mesmo tempo em que ajudou a construir a sociabilidade do
cotidiano urbano e nos distritos, pela oportunidade conferida pelos homens de
posse e letrados, de desenvolverem sua producdo musical, se apropriando dos
espacos de producéo cultural existentes.

Os jornais abolicionistas noticiavam os acontecimentos do movimento da
época, pois eram o meio de comunicacdo que moldava e direcionava a opiniao
publica, tanto por meios, quanto para fins questionaveis. As Sociedades de
Euterpe eram o pano de fundo que enobrecia o0 movimento, a paisagem sonora
gue serviu como um instrumento nas maos da elite letrada que, para tanto,

contou com 0s musicos. Santiago definiu essas Associacfes Musicais:

De fato, as associacdes de musicos sdo uma porta de acesso
significativa para mostrar o poder e as formas de difuséo de
certas representagfes, as produgfes simbdlicas inscritas na
vida social da cidade, na renovacdo da heranca cultural e no
significado da sociabilidade urbana construida por esses
grupos de musicos (Santiago, 1998, p.190).

Como parte desse processo de construcdo da sociabilidade urbana, é
interessante lembrar que o estatuto da Lira de Apolo foi elaborado por
membros dessa elite letrada que, ao se integrar a Banda, cedeu parte de seu
prestigio a Sociedade Musical. Assim, 0 que ocorria era uma troca. Santiago
(1998) lembra que essa elite participou do processo de construgcdo das novas
formas de expressao e identidade que se efetivavam, enquanto o estatuto
conferia a Lira um sentido juridico e legal ao legitimar sua funcao cultural na
dindmica social do movimento de acdo e integracdo dos grupos na sua

insercao na vida social.
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A Banda atingiu um bom nivel técnico, na década de 1890, mesma
década em que nasceram a Lira Guarany e a Operarios Campistas, segundo
Rangel (1992). Outros eventos que contaram com a presenca da Lira de Apolo
foram: a inauguracdo da Usina Santa Cruz, do Liceu de Humanidades de
Campos, do Teatro Trianon e da Biblioteca Municipal de Campos.

Wilson Baptista e Delcio Carvalho passaram pelo ensino da Lira que ja
esteve sob a batuta dos seguintes maestros: Manoel Baptista de Castro,
Lourenco Anténio Soares, José Ferraz, Joaquim Barboza Fiuza Netto®, Juca

Chagas®®, Alvaro de Andrade Reis (o “Loquinha”)*

, Etienne Samary e Ricardo
de Azevedo, este ultimo, o atual regente.

A primeira sede alugada da Apolo foi na antiga Rua da Constituicao
n°37, que hoje se chama Rua Alberto Torres. Até que adquirisse um terreno e
fosse construida a sede propria, deu-se inicio, em 1909, a uma campanha na
cidade para a aquisicao de donativos pelos musicos e associados, com a ajuda
da populacéo.

Os proprios musicos foram os edificadores da sede entre 1912 e 1914,
gue conta com linhas arquitetdnicas arrojadas. Os materiais foram doados pela
populacdo, enquanto as pedras da construcdo foram retiradas do rio que corta
a cidade, o Paraiba do Sul e os trilhos, recolhidos da rede ferroviaria.

Na inauguracdo da sede, em 1914, a Apolo contava com 28 musicos,
segundo Rangel (1992), estando o0 maestro e clarinetista José Ribeiro da Motta
Ferraz a frente da Banda Civil. O prédio foi construido de forma a abrigar duas
lojas no seu térreo, para fins de aluguel comercial. Os musicos ja haviam

pensado nessa possibilidade, com o fim de obterem recursos financeiros para

3 Joaquim Barboza Fiuza Netto foi 0 marceneiro que fez a escada da sede da Lira de Apolo,
com o auxilio de Antdnio Fiuza, seu filho. Chegou a reger a Lira de Apolo em diversas
ocasides. Em 01 de maio de 1904, ele foi agraciado com o titulo de s6cio benemérito da
Banda.

¥ Juca Chagas, o0 José Francisco de Matos Chagas (1888 -1956) era filho do grande violonista,
compositor e regente de orquestra Francisco Joaquim das Chagas. Entrou aos 12 anos de
idade para a Lira de Apolo, tocando triangulo. Aprendeu flauta, piano, bombardino e saxofone.
Tornou-se eximio flautista e chordo, um dos maiores compositores da cidade, excelente diretor
de conjuntos musicais, professor e pioneiro na organizacdo de concentracdes orfebnicas, além
de regente das Liras de Apolo, Conspiradora e Operarios Campistas. Deixou uma média de
420 obras musicais (Rangel, 1992). O dobrado chamado “1870” homenageava a Lira de Apolo
pelo fato de ser esse 0 ano que marca a sua fundacéo. Este dobrado foi gravado pela Banda
da Forca Publica de S&o Paulo, segundo o catédlogo “Breve Histéria das Bandas — Bandas
Fluminenses” (Rio de Janeiro, 1983), que teve o zelo de retratar uma breve histéria de todas as
Bandas do Estado, os encontros estaduais de Bandas, apontando as acdes do Estado pelas
Euterpes.

0 Alvaro de Andrade Reis, o “Loquinha”, foi pianista do Cine Trianon, no Rio de Janeiro.
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sua manutencdo. A fotografia, a seguir, mostra o saldo principal com os

musicos dessa época:

Figura 8: Lira de Apolo, no interior de sua sede [19147?]. Fonte: acervo doado por André Filza,
musico atual da Lira de Apolo, descendente de Joaquim Barboza Fiuza Netto, cuja imagem
esta no quadro da parede, do lado direito.

Uma sala de aula e um saldo de honra foram projetados para as
solenidades, onde a Banda sempre realizava seus bailes e recebia pessoas
ilustres que colaboravam pela sua sobrevivéncia. Maria de Queiroz, conhecida
por Finazinha de Queiroz** era a madrinha da Banda, demonstrando sempre
grande apreco pela Apolo, realizava doagdes e participava de suas festas de
aniversario.

O saldo da Lira de Apolo era utilizado para eventos sociais, culturais e
artisticos, estabelecendo didlogos com artistas e vinculos entre praticas
artisticas e o espaco da Banda, favorecendo a vinculacdo dessas praticas com
a representacao do lugar que ainda permanece sendo a sede da Banda.

Banda oficial do Tiro de Guerra, em 1929, a Apolo tocou na recepgéo de
Getulio Vargas, em 1936, na praga S&o Salvador (Carvalho, 1991, p.87), bem
como na campanha presidencial, em 1950; também na inauguracédo do Prédio
dos Correios, na chegada do presidente Jodo Goulart e na inauguracédo da
Escola Rural do Patronato Sao José, onde se apresentou o coro orfednico
regido pela professora Alcidia Peres Pia, segundo Carvalho (1991, p.334).

Rangel (1992) da destaque para o carnaval que se acentuava com 0s
desfiles das grandes sociedades, que ele denominou de clubes carnavalescos,

*1 Mencionamos no capitulo anterior que Maria de Queiroz foi a antiga proprietaria da casa
onde hoje estd a Casa de Cultura Villa Maria, a qual pertencente a Universidade Estadual do
Norte Fluminense Darcy Ribeiro.
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entre 1913 e 1942. Nesse periodo, as Bandas Civis ja se faziam presentes nos
bailes promovidos por diversas entidades e seus musicos eram contratados
para abrir, em carros especiais, os desfiles carnavalescos triunfantes. O atual
maestro da Lira de Apolo menciona que entre 1939 e 1950 havia batalhas de
confete e marchas de carnaval, enquanto o choro era um género musical
bastante executado tanto nos bailes como usualmente tocado como fonte de
estudo pelos musicos campistas.

A Lira de Apolo é uma das Bandas que realizava bailes de carnaval
entre 1940 e a década de 1960, segundo Carvalho (1991; 1995). Na cidade,
eles ocorriam tanto nos saldes das sedes das sociedades musicais urbanas,
quanto nos clubes e teatros, numa época onde as escolas de samba e blocos
se organizavam com o entusiasmo dos carnavalescos que ndo dependiam de
dinheiro publico para brincarem nas ruas, conforme afirma o presidente da Lira
de Apolo. Dentre os teatros onde ocorriam os bailes, Carvalho (1991) cita o
Teatro Floriano, em 1946.

Os bailes que ndo eram considerados populares ocorriam nos clubes
sociais: Saldanha da Gama, Automovel Clube Fluminense, ltatiaia, Tenentes
de Plutdo e Rio Branco. Os sdcios dos clubes, geralmente, frequentavam seus
saldes, enquanto os que ndo tinham o titulo de socio nos clubes preferiam os
saldes das Sociedades Musicais*?. Ndo podemos esquecer que, na década de
1950, a Radio Cultura também promovia bailes de carnaval.

Segundo o maestro da Lira de Apolo, a populagédo campista desfrutava
dos bailes das Liras ndo somente no carnaval. A grande atragéo da cidade era
aos sabados a noite: os bailes que as Liras ofereciam a comunidade. E, de tal
forma, que se podia escolher onde dancar nos fins de semana: na Lira
Guarany, na Lira Conspiradora, ou na sociedade Musical Operarios Campistas,
fato que j& apontava para a conquista dessas agremiacdes pelos espacos de
producdo cultural, enquanto as sedes eram, por exceléncia, lugares de
producédo de cultura para a cidade, desde sua projecao no cenario urbano.

O catalogo Breve Histéria das Bandas (Rio de Janeiro, 1983) traz nomes
de outros musicos que tiveram formac&o musical na Lira de Apolo. Eles sao:

José Ferraz (mestre da Escola de Aprendizes Marinheiros), seu filho Caraciolo

“2 Além da Lira de Apolo, incluimos a Lira Guarany, a Lira Conspiradora e a Operarios
Campistas, que estdo entre as Bandas urbanas que ofereciam bailes nas suas sedes.
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Ferraz (flautista, saxofonista e clarinetista que acompanhava Ary Barroso) e
José Miranda Pinto® (o “Coruja”’, que integrava, na Radio Nacional, as
orquestras de Radamés Gnattali, Leo Peracchi e Lyrio Panicali). “Coruja”
também foi musico da orquestra de Alceo Bocchino.

Apo6s o incéndio que sofreu a sede da Apolo, em 1990, todo seu acervo,
instrumentos e quase toda a sede foram atingidos. Deu-se inicio a uma longa
luta comunitéria, a fim de recuperar, reconstruir e restaurar o prédio, 0s sonhos,
as memodarias, os instrumentos e a identidade da Banda. Jeudy (1990, p.16)
ressalta que a “memoria deve ser conquistada”, ela se encontra “em gestacao”,
necessitando em que se invista nela pra “conferir-lhe suas multiplas faces
culturais e sociais” (Jeudy, 1990, p.16).

O prédio da Banda representa um simbolo para seus musicos. O
reconhecimento e o simbolismo dao sentido ao tombamento da sede que
ocorreu, pelo INEPAC, em 1982. Esse simbolismo é refletido numa face das
memodrias e das lembrancas de um passado que esta sendo recuperado.

A sede se encontra em fase de restauracdo com recursos oriundos dos
alugueis da propria sede. As fotos seguintes mostram as obras e uma
campanha iniciada em 2016, na praga principal do centro da cidade, que
mobilizou a sociedade civil com o apoio do curso de Arquitetura e Urbanismo
do IFF/Campos, doacdes de telhas pela Lira Santo Amaro e de exemplares do
livro “Wilson Batista, o samba foi sua gloria” para venda. Professores e alunos
do IFF/Campos em parceria com o INEPAC inauguraram a campanha “Salve a
Lyra” e trabalharam juntos pela causa da restauragdo do prédio. O valor da
obra é estimado em R$1.200.000,00
(http://salvealyra.wixsite.com/home/evento) e a campanha contou com

apresentacdes de varios grupos musicais do Municipio, de capoeira e esporte.

* José Miranda Pinto, o “Coruja” (1910-1990), ingressou na Apolo, em 1928, pelas méos de
Etienne Samary, como clarinetista. Tocava em todas as gafieiras da cidade, fez parte do jazz-
band “Os Tangaras” e, em 1934, organizou o primeiro Regional da Radio Cultura (Rangel,
1992). Compositor de 24 obras, um dos seus choros denominado “Provocando as Cordas” foi
gravado por Luiz Gonzaga, em solo de acordeon. Também h& outros discos gravados com
essa obra por outros acordeonistas (Rio de Janeiro, 1983).
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Figura 11: Orquestra de viol6es do IFF/ Campos durante a campanha, em 2016.
Fonte: Lira de Apolo.
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A campanha mostra como € possivel se manifestar a favor da
preservacdo de uma cultura incendiada, mas viva dentro de cada mdusico.
Esses “movimentos de solidariedade” (Ventura, 2010, p.119) em torno do
levantamento de recursos para a restauracdo do patrimonio fisico da Lira
mostram que a sociedade civil, artistas e instituicdes podem se unir em defesa
da cultura popular, dos desprestigiados pelo poder publico que buscam, por
meio de “taticas” (Certeau, 2014), sobreviver nos residuos deixados pelo seu
passado. Ao enxergarmos o residual na cultura, vemos que as culturas
populares sdo contrarias as pressdes de sua incorporacao a cultura dominante;
os significados e valores gerados no passado sao mantidos, pois se relacionam
com formagbBes sociais anteriores e sOlidas que deixaram residuos
permanentes.

A memoria coletiva € trabalhada em meio a ameaca de seu proprio
desaparecimento e as memdrias subjetivas e individuais forjam o corpo da
memoéria coletiva (Jeudy, 1990, p.16). A luta pela sobrevivéncia da Lira de
Apolo e sua sede se manifesta entre as memarias subjetivas e individuais dos
musicos e o laborioso trabalho de envolver a comunidade, chamar a atencao
da sociedade e do poder publico para o reconhecimento de seu valor como
patrimonio cultural.

A restauracdo do prédio tem um significado para esses sujeitos e se
remete a sobrevivéncia da Lira de Apolo, de sua histéria e de sua memoaria
coletiva. A solidariedade e a consciéncia da comunidade envolvida nesse
processo animaram 0s musicos a revitalizacdo ndo sé de sua sede, mas de
suas experiéncias.

Ao recorrer aos relatos orais dos musicos € notério observar que, em si,
as narrativas se tornam documentos mais essenciais que os proprios lugares
ou objetos (Jeudy, 1990, p.17), no que concerne a salvaguarda da memoria.
Portanto, ndo se pode separar a memoria oral, a histéria de vida dos musicos
do cotidiano vivido na sede (seu modo de vida, seu modus vivendi). Dai vem o
valor que € atribuido & sede como espaco que abriga as memorias dos

sujeitos.
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Figura 12: As madeiras do assoalho. Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 13: 2° andar afetado pelo incéndio. Fonte: acervo pessoal da autora.

As fotos anteriores mostram uma das fases do processo de restauracdo
do segundo piso da sede, quando 0s musicos adquiriram a madeira para
restaurar o assoalho do saléo.

4.2.1 - Ponto dos musicos

Figura 14: Foto antiga da sede antes do incéndio ocorrido em 1990.
Fonte: http://salvealyra.wixsite.com/home.
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Figura 15: Foto antiga da sede antes do incéndio ocorrido em 1990.
Fonte: http://salvealyra.wixsite.com/home.

Eis o lugar onde os musicos da cidade sempre se encontraram: em
frente a sede da Lira de Apolo, onde passava o antigo bonde da cidade. Ali era
o lugar do encontro, da conversa, das brincadeiras, onde os discursos
tomavam forma simbdlica, os gestos carregavam memarias maltiplas, coletivas,
plurais e individualizadas. Nora (1993, p.9) defende que a “memdria é um
fenbmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente”. Vivenciada também
no ponto dos musicos da cidade, a memdria emergia dos sujeitos que ela
mesma era capaz de agregar.

N&o somente musicos das Euterpes se viam naquele lugar. Sambistas,
compositores, arranjadores e muasicos de varios seguimentos quase que
obrigatoriamente param ali para conversar, interagir uns com 0s outros pela
camaradagem, pela amizade, pela musica e pelo prazer do encontro no centro
de Campos dos Goytacazes.

Por isso, em frente a sede da Lira de Apolo, havia dois bancos
colocados pela prefeitura, em virtude desse ponto de encontro. Os bancos nao
estdo mais ali e esta € uma das pautas das reivindicagcbes que os musicos
desejam fazer ao poder publico: retornar os bancos ao local original, devido ao
significado e a importancia do lugar para os mesmos, pelo que eles
representam.

Ao tomarmos Nora (1993) como referéncia, afirmamos que os lugares de

memoéria mantém “pela vontade uma coletividade fundamentalmente envolvida
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em sua transformacao e sua renovagao” (Nora, 1993, p.13). Assim, lembrado
por muitos sujeitos contemporaneos, ha um sentido peculiar naquele lugar que
aponta para 0S musicos que se encontravam, Se encontram e querem
continuar se encontrando ali. Os musicos vivos, hoje, relembram os tempos
idos quando ocorriam esses encontros a qualquer hora do dia e da noite.

Os lugares sao centros aos quais 0os homens atribuem valores e
significados, onde a cultura €& desenvolvida, influenciando, assim, o
comportamento e os valores humanos. Para Tuan (2013, p.15) é preciso
compreender “o que as pessoas sentem” sobre determinado espaco e lugar; é
importante considerar as diferentes maneiras de experienciar e interpretar os
espacos como imagens de sentimentos, ou estruturas de sentimento, para
Williams (1979), sem se esquecer da riqueza que as narrativas orais contam
das experiéncias pessoais.

A busca dos musicos da Lira de Apolo pela valoracdo de suas memaorias
e identidade inclui sua re-identificacdo com a cultura de origem, com o
alinhamento de sentimentos subjetivos a lugares que sdo ocupados no mundo
social e cultural. Dai o valor dado tanto a sede, como ao ponto dos musicos. A
busca do fortalecimento das identidades locais leva em consideracdo a
experiéncia humana na cultura.

Assim sendo, faz-se aqui essa referéncia ao ponto dos musicos como
um lugar de producdo de memdrias vivas que esta em permanente evolucao,
aberta a dialética do ir e vir, da lembranca do passado e do esquecimento, do
cotidiano, do porvir e do desejo dos musicos de que possa haver uma possivel

revitalizacdo deste lugar.

4.2.2 - Taticas de permanéncia

Aulas e ensaios mantém a Lira de Apolo e outras Bandas Civis como
uma das referéncias de ensino de instrumentos de sopro em todo o pais. As
Sociedades de Euterpe sédo os conservatérios de musica do povo, segundo
Salles (1985, p.11). Na preservacdo do ensino musical, estdo incluidas
caracteristicas da educacdo social que compdem a didatica da participacao
(Ventosa, 2016). A funcdo educativa dessa escola de mdusica envolve o0s

sujeitos na preservacdo de sua identidade como agentes sociais da Banda,
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exprime seu significado enquanto pratica social, espaco de trocas, entreajuda e
interac&o dos sujeitos.

A partir das aulas e ensaios formam-se as representacdes coletivas
entre musicos antigos e iniciantes no sentido da formacéo musical ndo formal,
associada a cooperacdo que sublinha um sentido de pratica e patrimonio
cultural e acompanha a Euterpe ao longo de sua existéncia. Nas imagens a
seguir, € possivel observar uma aula de clarinete e um ensaio na sede, ainda,

em obras, em 2017.

Figura 16: Aula de clarinete com Sérgio luiz (ao lado da aluna) e José Primo
(o primeiro do lado direito, filho da falecido maestro José Primo).
Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 17: Ensaio na sede com regéncia de Carlos Boa Morte.
Fonte: acervo pessoal da autora.
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Tocatas continuas em pracas publicas, rua, calgcaddo, blocos de
carnaval, Casa de Cultura e igrejas sao meios que preservam a permanéncia
ndo somente da Lira de Apolo, mas de todas as Euterpes que mantém suas
atividades na contemporaneidade. As fotografias a seguir mostram a atuacao

da Banda no periodo de carnaval*.
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Figuras 18 e 19 — Lira de Apolo no pds-carnaval de 2017, na Casa de Cultura Villa Maria.
Fonte: acervo pessoal da autora.

4 Além de ter tocado em blocos de carnaval num bairro nobre da cidade, a Banda se
apresentou tocando marchinhas no evento “Ressaca na Villa”, na Casa de Cultura Villa Maria.
Na ocasido, foi realizada a campanha “UENF resiste” em fungdo do descaso do governo
estadual para com a universidade. Segundo o maestro Ricardo Azevedo, as tocatas, retretas e
ensaios sempre ocorreram como formas de manter viva a Lira de Apolo. Mesmo com trés ou
cinco musicos, 0 ensaio nunca deixava de acontecer, mesmo na rua, com ou sem chuva, em
funcdo do prédio estar em obras. Para o maestro, essas agfes sempre foram pontuais e
fundamentais para a permanéncia da Euterpe.
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A Lira de Apolo vem tecendo suas memdrias por meio da experiéncia
com e nos lugares onde toca, ressaltando o carater dindmico da memodria
coletiva que é construida em lugares que carregam um mundo de significados
organizados, onde a cultura € composta de um grande numero de signos a
serem descobertos, interpretados e revividos como expressao das tradicoes
(Jeudy, 1990). As fotos adiante chamam a atencdo para 0S ensaios que
ocorriam no térreo da sede antes que a restauracdo do segundo piso fosse
concretizada, bem como para a restauracdo das torres que tém o formato de
Liras, em 2019:

Figura 21: MUsicos no dia da restauragéo das liras.
Fonte: acervo doado a autora pela Banda.
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Figura 22: Restauracéo das liras. Fonte: acervo pessoal da autora.

Lugares podem adquirir profundo significado mediante o continuo
acréscimo de sentimentos. “Alcanga-se a identidade do lugar pela
dramatizacdo das aspiracdes, necessidades e ritmos funcionais da vida
pessoal e dos grupos”, afirma Tuan (2013, p.217). Os lugares carregam a
articulacdo da experiéncia humana, das sociabilidades; é onde esta o sentido
de se encontrar com o outro. Nas Liras ha o fazer musical, as préticas de
ensino nao formal e a experiéncia da cooperagcédo, que faz da sede um lugar
onde se vivenciam o pertencimento e a identidade com o outro, com a musica,

com a Banda.

4.3 — Sociedade Musical Lira Conspiradora

“A memoria podera ser conservagao ou elaboragdo do passado, mesmo porque o seu lugar na
vida do homem acha-se a meio caminho entre o instinto, que se repete sempre, e a
inteligéncia, que é capaz de inovar (Bosi, 1994, p. 68).

A Lira Conspiradora nasceu com musicos que se desligaram da Banda
Nossa Senhora da Conceicdo. Artesdos de varias categorias e pedreiros,
segundo Carvalho (1991), formaram a corporacdo dentro do panorama politico
da pendultima década do século XIX, marcado pela campanha antiescravista. A
Banda Nossa Senhora da Conceicdo chegou a ter escravos e sempre se
dedicava a tocar para os fidalgos, segundo o Catalogo Banda Larga de Bandas
de Mdusica do Estado do Rio de Janeiro (2009). Num determinado momento,
alguns mauasicos foram instigados ao rompimento, fundando a Lira

Conspiradora.
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O jornal A Noticia (1973) traz, pelo jornalista Prata Tavares, que a
conspiragao (que deu origem ao nome da Banda) se deu em decorréncia da
rebeldia de alguns musicos e dirigentes do movimento que romperam contra o
sentido de vinculacdo religiosa da antiga Banda, pois pretendiam que a
sociedade musical participasse da luta contra a escraviddo. Manoel da Silva
Assungéo e outros dezenove campistas se reuniram em torno de suas ideias
em comum para fundar a Lira Conspiradora, em 2 de agosto de 1882. A
principal razado da cisédo foi a recusa de grande parte dos musicos da Banda
Nossa Senhora da Conceicdo em participar da campanha abolicionista,
segundo o histérico da Banda.

O movimento correspondeu a uma articulagdo dos que conspiraram pela
participacdo ativa num cenario controverso. Até entdo, a Banda antiga estava a
servico da incorporacdo das forcas dominantes na cultura local. Ao mesmo
tempo, é importante ressaltar que uma outra elite intelectual insurgia e buscava
0 apoio de uma nova filarmonica. A maior parte dos que passaram a integrar a
Lira Conspiradora como sécios ndo eram apenas artesaos e pedreiros, mas 0S
préprios jornalistas que impulsionaram o movimento, aponta o historico da Lira
Conspiradora.

O nascimento dessa Banda Civil € um exemplo de como a luta entre
resisténcia e incorporacdo ocorre dentro das mesmas praticas populares e,
nesse caso, dentro das sociedades musicais que, por vezes, se alinharam com
a cultura dominante, ora compuseram rompimentos com esta para atender aos
homens letrados. Uma nova elite tinha, em suas maos, 0os meios de
comunicacao da época.

O presidente do Instituto Campista de Literatura discursou na retreta
comemorativa durante a festa do primeiro centendrio da Lira Conspiradora. Ele
afirmou que, da conspiracédo que ocorreu sob o revestimento de uma sociedade
musical, nasceu uma “entidade semi-secreta” que se destinava “a atuar no
campo politico de entao” (Santos, 1982, p.3). A Banda de mdusica foi, muitas
vezes, “impulsionada pela politica dominante e oposicionista”, no século XIX e,
a partir disso, decorreram as rivalidades entre as associacfes, numa mesma
comunidade, explica Salles (1985, p.80).

Abolicionistas ilustres compareceram a solenidade de fundacéo da Lira e

outros se tornaram socios, entre eles Luiz Carlos de Lacerda, José do
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Patrocinio e Bernardino Sena. O Catalogo Banda Larga (Rio de janeiro, 2009)
afirma que o Bardo de Miracema (Lourenco Maria de Almeida Batista) e o
médico Lacerda Sobrinho, do mesmo periodo abolicionista, também se fizeram
sécios da Conspiradora. O jornal Folha da Manha (1982), encontrado no
acervo da Banda, menciona que o comendador Firmino Cruz integrou a
Euterpe.

Além da campanha abolicionista, a Lira Conspiradora também se
empenhou na campanha republicana, desdobramento da primeira, onde se
destacaram Nilo Pecanha, Pedro Tavares e Antonio Melo. As reunides iniciais
ocorriam a clandestinidade, na casa de alguns sdcios.

A gquestdo politica foi o estopim para a criacdo da filarmoénica, mas os
anos foram passando e a musica se tornou a tdnica de sua existéncia. As
agremiacdes se mantinham em permanente evolucdo pela sua
correspondéncia a um grupo de musicos vivo e unido pela memdria, lacos
afetivos e pelas estruturas de sentimento (Williams, 1979) vinculadas as
Sociedades Musicais.

Segundo Santos (2003), a defesa da memdria coletiva torna-se crucial
em conflitos sociais e politicos, pois em torno deles, ocorria, simultaneamente,
a luta pela autonomia do grupo, o que se coloca em coalizacdo com o
“‘empoderamento comunitario” (Ventura, 2010). Ainda que a Banda tivesse
aproveitado as oportunidades de se aproximar das elites e dos homens
letrados, sua finalidade era adquirir status social, se estabelecendo e se
afirmando na sociedade como agrupamento musical, o que Certeau (2014) se
refere como taticas ou maneiras, modos de fazer.

A Lira Conspiradora teve o titulo de Sociedade Musical Beneficente, pois
prestava assisténcia gratuita aos associados e familiares com a criacdo de uma
escola primaria de conhecimentos gerais para os filhos dos associados entre
1898 e 1900, além do ensino musical propriamente dito. Rangel (1992) escreve
sobre a criagao da “Banda de Menores Conspiradora”, em 1989, uma iniciativa
da propria Lira Conspiradora que, assim como a Banda do Patronato S&o José,
na década de 1920, educava musicalmente meninos e como a Banda do Asilo
da Lapa, na década de 1960, educava meninas:
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Pode-se dizer que, de um modo geral, as Bandas civis de
Campos sempre se ocuparam da formacdo musical das
criancas, pensando obviamente na renovagdo dos proprios
guadros. Todas as nossas Bandas vivas, com maior ou menor
impeto, fizeram e ainda fazem isso (Rangel, 1992, p.111).

Eis ai os elos que fazem as corporacdes engrenar na cultura local como
cultura residual (Williams, 1979). Ao buscarem certas aliancas com as elites
visualizando sua prépria repercusséo, elas vislumbraram o caminho para a
permanéncia, pois se alinhavam com base nas estruturas de sentimento
(Williams, 1979) por parte de seus sujeitos, que produzem experiéncias
colaborando para quadros geracionais e formas emergentes visiveis,
favorecendo a permanéncia de valores que sédo sentidos, experienciados e
vividos, também, pela educacédo social (Ventosa, 2016) e musical.

A cultura residual preserva valores, significados e experiéncias que néo
se podem atestar como cultura dominante, mas que séo vividos e praticados a
base do residuo, como Williams (1979) aponta. Embora tenha sua origem no
passado, ela se encontra viva no presente, ancorada nas tradigdes, nas acoes
culturais e educativas, atividades musicais permanentes, costumes e tradicdes
geracionais (Conde; Neves, 1984-85).

O fato das Bandas Civis sempre terem se ocupado de ensinar criancas
faz dessas corporacdes “lugares de memoéria” (Nora, 1993) onde a educacao
social e musical caminham juntas com a participacdo dos musicos nesse
processo, cuja funcdo educativa tem grande relevancia. Ao escrever sobre a
didatica da participacdo, Ventosa (2016) diz que a educacédo social, enquanto
componente da socializacdo, esta intimamente relacionada com a participacgéo,
pois pertence ao ambito do saber pratico e se orienta para a intervencéo e
mudancas socioeducativas, exatamente o que as Liras sempre fizeram, no que
diz respeito a pratica ndo formal de educacao musical.

Alguns regentes da Lira Conspiradora foram Prisco de Almeida (1920),
Joaquim Fiuza (1922-23), José Francisco de Matos Chagas - o Juca Chagas
(1932-41) e Francisco das Chagas, conhecido como Chico Trombone (1961-
62, 1968, 1970, 1975, 1982) que, conduziram a Lira Conspiradora com sua
batuta.

O Francisco das Chagas, discipulo de Juca Chagas, concedeu formacéao

musical a uma grande quantidade de musicos na Lira Conspiradora que estao,
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hoje, espalhados pelo pais. Ele era funcionario do SESI (Servico Social da
IndUstria); ensinou e regeu a Banda até 1984, vindo a falecer em 1985, logo
apos a festa do centenario. Depois dele, nenhum outro maestro conseguiu
formar tantos masicos e firmar a Lira Conspiradora.

Prisco de Almeida e Juca Chagas deixaram um vasto acervo de
composic¢Oes executado em todo Estado do Rio de Janeiro, tendo, este ultimo,
deixado partituras para piano, orquestra e coro orfebnico, marchas, quadrilhas,
valsas, musica de peca teatral, uma opereta e a nobre Sinfonia Goitaca, feita
para ser executada por orquestra sinfénica. Segue, adiante, uma placa de
homenagem a diretoria da Lira Conspiradora que se encontra no saldo da
Banda, quando Juca Chagas era o maestro.

Figura 23: Homenagem a diretoria da Banda, em 1938. Fonte: acervo pessoal da autora.

A seguir, estdo algumas fotografias antigas encontradas no acervo da

Lira Conspiradora:

Figura 24: Chico Trombone ao lado direito da Banda.
Fonte: acervo doado a autora pela Banda.
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Figura 25:; Galeria com diretores, presidentes e maestros na festa do centenario.

Fonte: acervo doado a autora pela Banda.

Figura 26: Orfedo Juca Chagas na missa pelo centenario da Banda.
Fonte: acervo doado a autora pela Banda.

Figura 27: Lira Conspiradora nas ruas da cidade.
Fonte: acervo doado a autora pela Banda.
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Figura 28: Francisco das Chagas, o Chico Trombone, o primeiro do lado direito.
Fonte: acervo doado a autora pela Banda.

Figura 29: José Amaro, no centro.
Fonte: acervo doado a autora pela familia do masico.

Na festa do centenério da Banda, em 1982, ela ja vivia dias complexos
quanto as dificuldades financeiras para sua manutencdo, pois s6 contava com
o aluguel de uma pequena loja, no térreo da sede, 0 mesmo que ainda recebe

hoje.

4.3.1 - Trazendo de volta o que ndo se esqueceu

Por ter seus alicerces na memdria, nas estruturas de sentimento e na
identidade, a Lira Conspiradora também € suscetivel a dialética da lembranca e
do esquecimento. Ela passou por um periodo de siléncio na década de 1990,

guando os musicos se distanciaram de sua sede que passou a abrigar apenas
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instrumentos, fotografias, partituras, albuns, uniformes e documentos. Segundo
o Jornal A Noticia (25/07/1982), as Bandas Civis ja estavam se diluindo “por
influéncia da musica estrangeira que desde 1922”, vinha ganhando campo no
Brasil.

Depois de alguns anos, a Lira Conspiradora entrou num processo de
retorno e ocupacao da sede, a partir de 2016, pelos elos de amizade — que
correspondem as estruturas de sentimento - entre José Jorge Lirio (filho do
maestro Francisco das Chagas) e Esio Ribeiro Amaral, presidente da Lira
Guarany (outra Banda civil do Municipio).

José Jorge Lirio foi masico da Conspiradora e um dos tantos alunos de
seu pai. Tornou-se musico militar e deve sua carreira profissional a Lira
Conspiradora. Os lacos de amizade com o presidente da Lira Guarany
impulsionou sua expectativa de ver a Lira Conspiradora renovada. A
solidariedade dos musicos da Guarany pela causa da retomada a Conspiradora
mostra que isso é possivel: quando a memoaria € viva no interior de um musico,
nada pode apaga-la. Antes pelo contrario, se torna cada vez mais viva.

A retorno da Banda, em 2016, com a ajuda da coirma Lira Guarany
iniciou um movimento para atualizar a documentacédo da Lira Conspiradora
com um novo regimento, reforma do banheiro, limpeza e pintura do saldo, que
foram comemorados nas festas de aniversario da Banda, em 2016, 2017 e
2018.

Figura 30: Aniversario da Conspiradora na sua sede, em 2016.
Fonte: acervo pessoal da autora.
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Figura 31: Nova diretoria na sede, em 2016. Fonte: acervo pessoal da autora.

A mobilizagdo dos musicos se deu no sentido de convocarem 0s mais
antigos a fim de realizarem uma nova eleicdo para a escolha de uma nova
presidéncia e diretoria composta, também, por musicos jovens, a fim de
legalizar e arrumar a administracdo ndo s6 do prédio, mas da Banda. A figura
31 mostra a nova diretoria eleita em 2016, a figura 32 retrata uma das reunides
entre 0s musicos na sede e a figura 33, a posse da nova presidéncia, estando
José Amaro (o presidente da Lira na ocasidao do seu centenario) diplomando os

novatos.

Figura 33: Posse da nova presidéncia. A esquerda, José Amaro.
Fonte: acervo doado a autora pela Banda.
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Nora (1993, p.22) traz a reflexdo sobre os lugares de memadria e nos
ajuda a compreender esse processo de retomada da Lira Conspiradora: os
lugares de memoria vivem de “sua aptiddo para a metamorfose, no incessante
ressaltar de seus significados e no silvado imprevisivel de suas ramificagdes”.
Segundo Nora (1993), a necessidade pelos lugares de memoaria se da porque
perdeu-se os meios da memoria. Podemos, assim, compreender porque 0S
lugares abrigam fragmentos onde estéo localizadas as lembrancas: os residuos
que ndo desapareceram.

Entendemos, entdo, o processo de retorno e ocupacao da sede pelos
musicos. O que eles buscam sdo suas origens musicais, suas raizes,
lembrancas, os fragmentos do passado porque querem reviver, ver e ouvir sua
Banda novamente. Querem conviver e ter experiéncias musicais.

A restauracdo do telhado, da fachada do prédio, a limpeza e pintura
interna do saldo significam a retomada do espaco, a possibilidade do encontro,
dos ensaios, das aulas, as festas de outrora, a sede repleta de pessoas, 0s
afetos, as histérias. Uma faixa® de anuncio de aulas foi colocada na fachada
do prédio na expectativa de que novos alunos sejam contactados. As
fotografias adiante mostram algumas etapas desse processo de ocupacdo da
sede, com o sentido associativo da coletividade e solidariedade entre os

musicos da Lira Guarany:

> Na faixa exposta na figura 36, lemos: “Escola Musical Lyra Conspiradora aos sabados das
9h as 11h. Faca suas inscri¢cdes aqui. Aulas gratis.”
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LI

Figura 34: Fachada antes da reforma. Figura 35: Durante a reforma.
Fonte: acervo doado pela Banda. Fonte: acervo doado pela Banda.

Figura 36: Apoés a pintura, com o anuncio das aulas. Fonte: acervo doado pela Banda.

Os meios da memodria, que foram perdidos, se deixam encontrar na sede
(o lugar do agrupamento dos musicos), na musica, no convivio, no ensino, no
acervo de partituras, no uniforme, nas conversas, nas risadas, na cultura como
um modo operante de vida que havia sido silenciado, nos anos de 1990. As

acOes que foram transmitidas de geracdo a geracdo se perderam em novas
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opcOes de vida e a necessidade de retomar a identidade € a necessidade da
memoria, de reviver o que algum dia foi vivido.

Por isso, os fragmentos de memoria estdo nos lugares que tém
significado, estdo no afeto, no que remete ao familiar, no que ancora a
sensacao de pertencimento, na tradicdo oral, no inconsciente. As estruturas de
sentimento (Williams, 1979) abarcam as lembrancas dos fatos e emocdes que
marcaram as vidas e, portanto, unem esses sujeitos.

A Banda representa um lugar de memoarias, contém as reminiscéncias
gue conferem identidade aos sujeitos. Lugares de memoaria estdo na lembranca
dos sujeitos, onde h& autorrespeito, sentido coletivo e solidario, onde se torna
possivel comecgar novamente.

De forma visivel, a Banda ndo desapareceu na memodria desses
musicos. Ela esta viva dentro deles. Bosi (1994, p.68) admite, com Stern, que
existe uma “memoaria “pura”, mantida no inconsciente, com a suposi¢cao de que
as lembrancas sao refeitas pelos valores do presente (...)". Quando elementos
simbdlicos essenciais na constituicdo das experiéncias das pessoas e dos
lugares se entrecruzam, historicidade, significado e memdéria se encontram,
correspondendo as estruturas de sentimento. As fotografias, a seguir, sdo da
festa de aniversario, em 2017, e a diplomacdo dos musicos que tiveram

destaque no ano (um costume na Banda).

Figura 37: Festa no saldo da sede. Fonte: acervo pessoal da autora.
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Figura 38: Esio Amaral diplomando musicos. Fonte: acervo pessoal da autora.

Ao resgatar a memoria da Lira Conspiradora por meio de acdes
concretas, 0s musicos da Lira Guarany geraram vida, projetaram a valoracao
do patriménio por meio do sentido de pertencimento e fundamentaram a
apreensdo da memoria na identidade com o lugar e em valores permanentes:
coletividade, participagcdo e criatividade (Ventosa, 2016). As fotos seguintes
mostram uma homenagem da Guarany pelo aniversario da Conspiradora e a

visita de musicos antigos que moram em outras cidades a sede.

Figura 39: Lira Guarany homenageia a Conspiradora tocando na praca Sao Salvador.
Fonte: acervo doado a autora pela Banda.
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Figura 40: Amigos de longa data. Fonte: acervo pessoal da autora.

No aniversario da Conspiradora de 2017, os musicos antigos, ex-alunos
de Chico Trombone, tiveram a oportunidade de reviverem uma noite de
lembrancas do passado. Da direita para a esquerda estdo: Esio Amaral, que
administrou com extremo zelo a nova documentagdo da Banda, a reforma do
prédio e a organizacdo da festa; Wellington Azevedo Siqueira, que tocou na
Conspiradora entre 1969 e 1976 (tornou-se musico profissional no Espirito
Santo e reside em Vitdria); Marco Antdnio Vasconcelos de Azevedo, que tocou
na Conspiradora entre 1975 e 1985 (musico profissional no Estado do
Amazonas e mora em Manaus); Leonis Ribeiro, que tocou na Lira entre 1975 e
1983 (se tornou musico profissional no Estado do Amazonas e mora em Vitéria
— ES); José Jorge Lirio, que tocou na Conspiradora entre 1969 e 1983 (se
tornou musico profissional no Estado do Amazonas e mora em Manaus) e Ary
Santana, que tocou na Lira de Apolo (também musico profissional no Estado do
Amazonas). Todos os que residem fora da cidade de Campos dos Goytacazes
vieram somente para a ocasiao desta festa.

De alguma forma, as acdes comunitarias, as lembrancas e vivéncias
geram vida, quando se recorda, com alegria, os bons momentos; essas
praticas projetam a valoragdo do patriménio por meio de sua apropriacdo e
fundamentam a apreensdo da memdéria na identidade com o lugar. Exemplo
pratico e vivo de democracia participativa, pertenca simbdlica, cujos agentes
locais articulam, por meio de parcerias, repertorios culturais, l6gicas e codigos
de conduta que néo coincidem com os do Estado e nem com os do mercado
(Ventura, 2010).
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Na realidade, essa pratica corresponde a “organizacdo da cultura”
(Coutinho, 2011, p.18) e aos “movimentos de solidariedade” (Ventura, 2010,
p.119): contextos da vida comunicativa que encorajam os musicos a terem
autocontato com as suas necessidades e com o0 alcance de seus proprios
direitos culturais.

Como os intelectuais organicos (Coutinho, 2011, p.17) que saem da
propria comunidade, os musicos tém consciéncia do vinculo entre sua funcéo e
as contradi¢cdes da sociedade, pois atuam como agentes sociais da didatica da
participacdo (Ventosa, 2016), ancorados nos principios do paradigma da
democracia participativa como Politica Cultural, buscando, entre si, as
possiveis solu¢cdes que evitem o desaparecimento de suas memoérias. Como
autocultivadores, constroem seu modo de vida e cultivam sua historia dentro do

gue Eagleton (2005) chamou de cultura de identidade.

4.4 — Sociedade Musical Lira Guarany

“O convivio de inconsciente e consciente é ora tenso, ora distenso. Tenso quando a
percepgdo-para-a-agdo domina o comportamento. Distenso, no caso de o passado alagar o
presente”.(...) A lembranga é a sobrevivéncia do passado

(Bosi, 1994, p.52-53).

Musicos da orquestra Carlos Gomes e da Lyra Plutbnica se reuniram
para formar a Lira Guarany, em 1893, que recebeu doacfes da familia Vianna
— uma familia de posses - que idealizou a criacdo dessa agremiacdo. O Grémio
Carlos Gomes havia nascido em 1888, através dos “mogos do commercio” da
familia Gusméo, como afirmam Sousa (2014, p.336) e Rangel (1992) e, em
1897, o grémio deu origem a Orguestra Carlos Gomes, da qual sairam alguns
musicos para formar a Lira Guarany.

A dissolucdo do referido grupo se deu por razbes politicas (Sousa,
2014), embora o ambiente interno do Grémio sempre tivesse sido tumultuado
com uma administracdo instavel, pois varias chapas concorriam as elei¢bes
internas por interferéncias politicas, segundo Rangel (1992). Interessante notar
que o repertorio executado pelo Grémio, ja em sua fase orquestral, ndo deixava
de fora o melhor do popular da época, até as altas madrugadas: quadrilhas,
polcas, mazurcas, shottischs e valsas, bem como “concertos-saraos” até 1902,
segundo Rangel (1992, p.160).
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A reunido com 0s musicos da antiga Lyra Pluténica que trouxe a
existéncia a Lira Guarany ocorreu na residéncia do maestro Jodo Joaquim
Ribeiro dos Santos, onde nasceu a Banda com o nome de “Grupo Beneficente
Lyra Guarany”, em 22 de outubro de 1893 (Folha do Commercio, 22 de
outubro, 1893). Constava naquele momento de fundacdo os nomes dos
componentes da diretoria e um integrante da familia Vianna - o Joaquim José
da Silva Vianna - foi o presidente Guarany. Em 1896, ao se eleger uma nova
diretoria, passou a ser chamada Corporacdo Musical Lyra Guarany, segundo
Rangel (1992).

O nome foi escolhido em homenagem a opera “O Guarany”, do
compositor Carlos Gomes, inspirada na obra literaria de José de Alencar. Em
fins do século XIX, como afirma Rangel (1992, p.153), as Sociedades Musicais
preferiam apresentar “selecgdes” e “pot-pourris” de 6peras famosas, pois a
cidade recebia companhias de zarzuelas, operetas e de variedades de 6peras
em 1893, 1895 e 1912 (Rangel, 1992, p.160). Como exemplo, Rangel (1992)
cita a Banda do 2° Batalhdo do Regimento Policial do estado do Rio que, a
partir de 1891, tocava nas ruas, coretos publicos e no Teatro S&o Salvador, nos
intervalos das pecas teatrais que eram apresentadas.

Em 1906, dois terrenos na Rua Treze de Maio, n° 141 foram doados a
Guarany pela familia Vianna e foi construida a primeira sede, nesse mesmo
ano. Houve a necessidade de reformar esse primeiro prédio pois, sem recursos
financeiros para manté-lo, se encontrava em ruinas. Os proprios musicos

resolveram demoli-lo e construir uma nova sede erguida, em 1967.
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Figura 41: Primeiro prédio reformado, Figura 42: Prédio erguido em 1967.
em 1964. Fonte: acervo doado pela Fonte: acervo doado pela Banda.
Banda

Figura 43: Atual sede. Fonte: Livro do Tombo dos Bens
Material e Imaterial de Campos

N&o se pode deixar de mencionar a expressiva contribuicdo dada por

Patapio Silva*®® e Prisco de Almeida®’ a Lira Guarany, como regentes e

4 Patapio Silva era natural de Itaocara (RJ), tendo sido um erudito compositor e também um
flautista virtuose brasileiro do choro; considerado um dos maiores flautistas da historia.

*" Prisco de Almeida era do distrito de Pureza, na cidade de S&o Fidélis (RJ). Além de
teatr6logo, compositor, regente, locutor, trabalhou na Folha do Comércio, Jornal A Noticia,
Monitor Campista e fundou a R&dio Cultura de Campos. Tinha Jodo Corta-Frio como seu
contra-mestre.
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compositores, enquanto seus salées sempre estiveram de portas abertas para
a sociedade. Ela abrilhantava as comemoragbes do Campos Atlético
Association (um clube esportivo, fundado em 1912) e, também, animava 0s
carnavais da cidade, desde a década de 1940. Tocou na sessdo solene da
Unido dos Sindicatos, em 1947, na ocasido de uma romaria de sindicalistas ao
cemitério do Caju, segundo Carvalho (1991, p.334).

Em 1 de maio de 1937, a Lira Guarany realizou, no Rio de Janeiro, em
Copacabana, no Lido, um concerto e, no dia seguinte, fez outro concerto nos
estudios da Radio Nacional do Rio de Janeiro, sob o patrocinio do jornal “A
noite”. Os musicos viajaram de trem na companhia de 200 campistas, conforme
conta Carvalho (1991). A seguir, ha duas fotografias antigas que mostram

tempos aureos da Banda:

Figura 44: Masicos no interior do seu saldo nobre, em 1965. Fonte: acervo doado pela Banda.

Figura 45: Mulheres a frente do desfile na década de 1970. Fonte: acervo doado pela Banda.
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Em 1985, foi inaugurada a atual sede (figura 43), com doacbes dos
materiais de construcdo através de diretores, musicos e amigos. Essa nova
edificagdo possui um grande saldo de festas nos altos, lojas alugadas no térreo
e um saldo onde ocorre 0s ensaios e as aulas de mausica gratuitas para a
comunidade. O antigo presidente Willes Bolckau permaneceu a frente da
corporagao por 25 anos e passou a presidéncia para seu filho, Walter Bolckau,
que ficou por 21 anos.

Entre os anos 2000 a 2010, a diretoria dessa época passou a
desvalorizar os musicos e a Banda. A Guarany parou de ensaiar e de se
apresentar, o que deixou um vacuo no que se refere ao cotidiano e ao modo de
vida da agremiagéo, afetando sua dinamica de funcionamento e causando uma
interrupcdo nos ensaios. Isso se refletiu causando um abalo no funcionamento
da Banda, como um todo.

Diante do fato, esses sujeitos que tinham construido uma historia de vida
associada a trajetéria da Lira resolveram ir ao Ministério Publico a fim de
buscar ajuda para sanar os problemas internos da Banda, inclusive os de
ordem financeira, que eram muitos. Os musicos realizaram uma nova eleicao,
elegeram um novo presidente, o senhor Esio, a fim de que fosse possivel o
retorno do modo de vida centenario da Euterpe, pela intervencdo do Ministério
Publico.

A acdo demonstrava que ndo havia mais dialogo e entendimento com a
diretoria. A busca e o interesse dos sujeitos que se apropriaram de seu
patrimonio, fez com que sua identidade se estreitasse aos aspectos de uma
memoria construida. Os musicos se fizeram capazes de trazer de volta a
possibilidade de viver experiéncias verdadeiras transmitidas entre o passado e
0 presente, como Santos (1993) expOe ao escrever sobre a construcdo da
sociedade pela memoria.

Jeudy (1990) percebe que as falhas da memdéria podem ser preenchidas
pelos que vivem, posteriormente, a sua descoberta. As descobertas posteriores
reavivam e valorizam o que ficou escondido. Se considerarmos esse
pensamento no que concerne ao caso da Lira Guarany, o breve
desaparecimento dos ensaios e das aulas corresponde a uma hipétese
estimulante para os musicos, e ndo ao seu fracasso: possibilitou a tomada de

consciéncia dos sujeitos e a investigacdo dos problemas internos da
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corporagdo. Observamos que, nesse pequeno esquecimento, seus atores
sociais foram capazes de erguer os fragmentos de uma histéria que serve de
espelho para os dias seguintes.

O momento em que os mais interessados pela memdéria se unem para
abarcar a l6gica da conservacdo dos patriménios € um momento excepcional,
pois prima pela salvaguarda do desaparecido, sendo isso fundamental para a
propagacgéo e preservagao da cultura patrimonial. Portanto, Jeudy (1990, p.3)
nos leva a reflexdo ao perguntar: ‘o que seria uma memoéria sem o0
esquecimento? O que seria um monumento sem a ruina?” E a pergunta que se
faz aqui: 0 que seria a Lira Guarany sem esse curto “desaparecimento”®? Ela
seria a mesma de hoje? Pois a “ruina ndo representa a degradagdo ou a perda
de uma possivel identificagao, ela é fundadora do imaginario histérico” (Jeudy,
1990, p.3).

O entendimento de Santos (1993, p.76-77) a respeito da tradicdo implica
na compreensao de que as experiéncias passadas incidem ou tém efeitos
sobre os atos do presente e podem modifica-lo. Portanto, a tentativa de
conhecimento que nao observar o didlogo com o passado se faz insuficiente,
incapaz de viabilizar o retorno da memoria.

As mesmas préticas da Lira Guarany mantidas no presente vislumbram
ressaltar a importancia de um patriménio que vive na memoria dos musicos,
novas formas de experiéncia humana que emergem de uma cultura residual
(Williams, 1979) que possibilitam formas de continuidade entre o ontem e o
agora, entre o que passou e o0 que perdura, de fato.

A memoria é sempre a condi¢cao de insercéo dos individuos no espaco e
no tempo, se situa entre o passado e 0 presente, se associa entre a acao
individual responsavel que busca a defesa do bem comum, sendo,
simultaneamente, individual e coletiva. Ao ressaltar a importancia da memoria,
Santos (2003, p.25) afirma que ela “foi resgatada como sendo o caminho mais
eficaz de acesso aos impasses travados no passado”.

Se a memoéria ndo ocupasse um lugar efetivo entre o que passou e 0
que viria a seguir, a Lira Guarany nao se ergueria do descaso, do

esquecimento. A memodria se objetiva em representacbes, rituais e

*® Nos expressamos com curto desaparecimento no sentido de comparacdo com a idade da
Banda, que é centenaria.
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comemoracoes. Nessa busca pela recuperacdo do patriménio, 0s musicos
decidiram viver e ser tudo aquilo o que puderam se lembrar. Além do
pensamento, sentimentos, imaginacdo e construcdo social, sua memodria
sintetizou a experiéncia de vida que transformou as experiéncias passadas, a
partir dos residuos deixados no tempo.

A apropriacédo da identidade do sujeito faz com ela se afirme nos “eus”
politicos, forjando uma “cultura de identidade” (Eagleton, 2005) e uma
organizacdo de sua cultura (Coutinho, 2011). Os lagcos de pertencimento se
estreitam e se fortalecem, tecendo memdrias coletivas como produto do
fenbmeno social onde o passado é reconstruido mesmo diante de uma rede de
construgcdo complexa, plena de negociacdes e conflitos. Entdo, o passado pode
ser recriado ainda que numa experiéncia de enfrentamentos, muitas vezes

conflitantes e geradores de angustia.

4.4.1 — Modos de fazer e modos de viver como formas de sobrevivéncia

As formas que foram encontradas para restaurar o patrimoénio imaterial
da Lira Guarany depois de alguns anos abafado pelo descaso da antiga
gestao, incluiram a possibilidade de seu retorno, permanéncia e sobrevivéncia.

Sobre esse processo de retorno, nos lembramos que

(...) um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado
na esfera do vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é
sem limites, porgue é apenas uma chave para tudo o que veio
antes e depois. Num outro sentido, € a reminiscéncia que
prescreve, com rigor, 0 modo de textura (Benjamin, 1994,
p.37).

Benjamin (1994) mostra o fato de que se lembrar do passado da Banda
e desejar viver novamente aqueles encontros moveu 0s sujeitos a buscarem
uma solucdo para o problema da ma gestdo e do descaso com o patrimonio
imaterial. O lembrar ndo tem limites porque se coloca entre 0 passado e o
futuro do que realmente importa: a Banda viva. Os sons dos instrumentos
puderam, entdo, retornar a ocupar o espaco do prédio e da cidade. A

cooperacdo, o sentimento de apreco pela musica levou ao presidente Esio
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Amaral e aos demais remanescentes vislumbrarem dias de esperanca para a
Lira Guarany.

Hoje, a Euterpe possui uma média de 30 musicos. Semelhante a outras
Liras, tem se apresentado, constantemente, em retretas pela cidade e também
oferece aulas gratuitas a comunidade; recebe alunos de todas as idades,
buscado manter costumes e aspectos do passado (aulas, ensino, repertdrio)
como tradigBes inventadas, pois sdo praticas que se repetem ao longo dos
anos, mas que se expressam por estarem carregadas de sentimentos, de
movimentos. Adiante, seguem algumas imagens que mostram esses

acontecimentos:

Figura 46: Aula de solfejo com a professora Richely. Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 47: Novos alunos, em 2017. Fonte: acervo pessoal da autora.
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Figura 48: Estudo em grupo. Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 49: Turma da noite. Fonte: acervo pessoal da autora.

Criancas, jovens e adolescentes encontram, pela educacdo social na
Guarany, a oportunidade de se socializarem aprendendo musica, participando
de um projeto de transformacéao social pela valoriza¢do de seu modo de vida. A
educacdo musical liga o social ao cultural, aprofunda os valores de praticas
educativas ndo convencionais desenvolvidas no ambito da educacédo né&o
formal, orientadas para o desenvolvimento adequado e competente da
socializagéo dos individuos, oferecendo respostas as necessidades sociais do
grupo.

Para além das aulas de teoria, solfejo e pratica instrumental, a atuacao
da agremiacao tem sido intensa, viva e frequente nas ruas da cidade: festa do
padroeiro e de outros santos, procissdes, alvoradas, desfile civico (em 7 de
setembro), eventos culturais e sociais, apresentacées em escolas, asilos,

universidades, comemoragdo de seu proprio aniversario e a busca pela
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reestruturacao de sua coirmd, a Lira Conspiradora, que se intensificou no ano
de 2017. Seguem algumas fotografias de eventos que contaram com sua

participagéo:

Figura 50: Campanha para doa¢éo de sangue promovida pelo Moto Club de Campos.
Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 51: Festa do padroeiro da cidade. Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 52: Ensaio na sede. Fonte: acervo pessoal da autora.
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Figura 53: Lira Guarany em frente a sede da Lira Conspiradora.
Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 54: Na Casa de Cultura Villa Maria, “Choro na Villa”, em maio de 2017.
Fonte: acervo de Rodrigo Sobrosa.

Figura 55: Feira de Ciéncias, na UENF, em marco de 2017. Fonte: acervo pessoal da autora.
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Da fusdo que ocorre entre os lugares e as pessoas que 0S ocupam, O
espaco torna-se um lugar familiar e, assim, sdo construidas as identidades
tanto do local como das pessoas, por meio das experiéncias vividas. Esses
processos vistos por Tuan (2013) levam em consideracdo os lagcos afetivos
entre os individuos e 0s espacos, enquanto a experiéncia no lugar produz a
intersec@o de processos que podem gerar movimento, mobilidade, memodrias.
Os espacgos se configuram fontes de testemunho e linguagem (Silva; Barros,
2010), onde a educacéo de jovens na Lira possui seu lugar de importancia.

A memoria ndo pode ser resumida somente ao lugar, mas reforca uma
consciéncia da coletividade e ganha dimensao no imaginario humano; esta nos
lugares onde se efetivam as praticas cotidianas. Por isso, a mobilidade de se
expressar musicalmente em varios lugares com distintas participacdes e
repertério motiva e enriquece a vida e a dinamica da agremiacao.

Os novos modos de fazer e de viver correspondem as téticas (Certeau,
2014) de sobrevivéncia da Banda. Pela educagdo social ndo formal, aulas,
ensaios e retretas, a transmissdo do saber leva a participacdo ativa na
comunidade. Os bailes*® semanais s&o oferecidos no saldo nobre no segundo
andar da sede a comunidade, que os prestigia, para ajudar na manutencao da
Banda e do prédio.

A parceria com a Lira Conspiradora € algo que move o presidente e os
demais musicos da Guarany. Essa ajuda-muatua implica numa politica de acéo
cultural e educativa revestida de cooperacdo e criatividade, reflete o aspecto
solidario nas atividades musicais permanentes possibilitando a formacédo de
conjuntos entre os musicos, a preservacdo de tradicdes e costumes, o que
atende aos seus obijetivos sociais.

A musica, em si, € um meio de comunicagdo social e de atividade de
grupos (Conde; Neves, 1984-85) que promove, entre 0s membros da Banda,
interagdo e sociabilidades. Insere a crianga e 0 jovem na participagdo das
manifestagbes vividas com os adultos e idosos, oportunizando grande
integragc&o no grupo, onde o participar significa o aprendizado de ser parte viva

em algo e com outras pessoas.

9 Nesses bailes se apresentam artistas locais e dentre os géneros que séo tocados estédo
incluidos seresta, forr6, samba, soltinho e bolero. Os bailes ndo sao tocados pela Banda, mas
a diretoria da Lira Guarany entende que € preciso dar oportunidade para que artistas locais se
apresentem no seu saléo, promovendo o incentivo e a valorizacdo dos mesmos.
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A didatica da participacdo (Ventosa, 2016) implica em promover um
ambiente de expectativas de promocao de valores importantes para o convivio
humano: experiéncia, éxito, confianca, respeito e autoestima, onde a emocgao é
0 sentimento da motivacdo que conduz ao movimento seguinte. Comprometer-
se, compartilhar e comunicar sdo acdes necessarias em modelos de

participagéo.

4.5 - Associacao de Bandas Civis de Campos dos Goytacazes

“Sem sair do lugar onde tem que viver e que Ihe imp&e uma lei, ele ai instaura pluralidade e
criatividade. Por uma arte de intermediacao ele tira dai efeitos imprevistos” (Certeau, 2014,
p.87).

A Associacdo de Bandas Civis € um exemplo real de politica cultural
alinhavada ao paradigma da democracia sociocultural ou participativa e nasceu
pela iniciativa de um movimento criado por musicos das diferentes
agremiacdes campistas. Em fevereiro de 2017, eles se uniram para somar
forcas em torno da conquista dos direitos culturais das Liras, como organismos
vivos e organizagao civil da sociedade.

Essa Associagdo é uma demonstracdo de que, por meio desse
movimento cultural, a plena atividade das Bandas vivida numa esfera de
unidade, articula sua identidade experienciada do eu para o0 nés — o todo do
grupo (Eagleton, 2005). Os sujeitos buscam a autonomia em seu modus
vivendi (Ventura, 2010) como proposta que parte da sua comunidade de
musicos. Essa atitude aponta para uma das formas de luta e pertenca
simbdlica que veicula a potencialidade afetiva e criativa em torno de sua
preservacgao.

A autonomia da cultura praticada nas corporac¢des corresponde ao termo
que Coutinho (2001, p.18) nos apresenta: organiza¢des culturais. No caso
dessa Associagdo, ela esta centralizada no grupo, assimilando o coletivo que
se empenha na busca por encontrar parcerias que valorizem as Bandas Civis,
tendo em vista uma de suas maiores necessidades: a remuneracdo dos
instrutores de musica, focando na educagao musical.

Em geral, os professores das Liras trabalham gratuitamente e, assim, o
fizeram, ao longo de todos esses anos. Em sua maioria, sdo aposentados e

dispbem de tempo para lecionar. Mas o ideal seria que essas corporagdes
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tivessem seus professores pagos, até como um incentivo para que 0S mais
novatos desejem ensinar com o estimulo da remuneracéo financeira.

Todas as Bandas sao representadas nas reunides da Associacdo que
ocorreram durante o ano de 2017, concordando que a primeira necessidade
das agremiacdes amadoras é o ensino musical. Sem aula de masica, ndo tem
alunos e, sem alunos, ndo ha futuro, nem continuidade para o agrupamento.
Uma das reinvindicacdes que a Associacdo deseja fazer ao poder publico é a
contratacdo de professores para todas as Liras, para a devida valorizacao
dessa classe, aperfeicoamento e eficacia nos resultados pedagogicos.
Portanto, vemos que o voluntariado e a didatica da participacdo (Ventosa,
2016) tem se baseado numa acdo solidaria entre os mdasicos, sendo
caracteristicas presentes nas agremiacgoes.

As reunifes em torno da Associacdo ocorreram na Fundacdo Municipal
da Infancia e da Juventude (antigo Patronato Sao José) e as demais ocorreram
nas sedes da Lira de Apolo, Lira Guarany, Lira Conspiradora e Operarios
Campistas, com representacdo de todas as demais Euterpes do Municipio. O
objetivo dessas reunides era obter um consenso entre a opinido de todos os
representantes sobre as reais necessidades das Liras, cogitando, até mesmo,
a possibilidade de apresenta-las ao poder publico (Secretaria Municipal de
Educacdo, Fundacdo da Infancia e da Juventude e Fundacédo Cultural
Jornalista Oswaldo Lima) com o fim de obter parcerias.

Os masicos afirmam seu compromisso com a preservacdo das
corporacbes e nomearam problemas e necessidades das Bandas, dentre os
quais estao:

e Reparo e manutencédo de instrumentos, que sao patrimonio das
Liras;

e Alunos de comunidades que precisam estudar na sede devido ao
risco de roubo de instrumentos emprestados a eles, nas
comunidades;

e Roubo de instrumentos nas sedes;

e Acolher alunos menores de idade oriundos de abrigos ofertando a
eles 0 acesso ao convivio social, ao patriménio cultural e ao

ensino musical;
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e Acolher, da mesma forma e objetivo, alunos das escolas publicas
para visitacao as sedes, aos ensaios e como alunos de musica;

e Propor ao Poder Publico Municipal que realize processo seletivo a
fim de contratar instrutores para atuarem nas Bandas e atender
maior quantidade de alunos.

A contrapartida das Bandas para com a sociedade mediante uma
parceria com o poder Publico Municipal seria a oferta de:

e Material didatico para os alunos;

e Instrumentos;

e Professores;

e Duas apresentacdes por més de cada Lira em escolas, pracas e
em datas civicas;

e 50 a 80 vagas para alunos por turno (manha, tarde e noite)

e Uma média de 720 alunos distribuidos em 9 Bandas da cidade.

Para alcancar tais objetivos, ha necessidade de dialogo e envolvimento
do poder publico. O desejo dos musicos é apresentar solucdes eficazes, que
sejam construidas social e democraticamente no ambito da cultura, a fim de
colaborarem, em todo esse processo, pela preservacao das Liras.

A Associagcdo de Bandas também prima pela coesdo entre as
agremiacoes e a captacao de recursos pela observancia dos editais de cultura,
mas até agora muito pouco foi realizado pelos musicos por meio do acesso aos
editais. Enquanto isolados em suas Bandas, fica mais dificil o acesso, o poder
de participacdo e barganha na dindmica das decisdes. Além disso, observamos
que os musicos possuem certo desencanto com as propostas disponibilizadas
pelos 6rgdos publicos, o que justifica a busca pela organizacdo dessa
Associacdo. A auséncia de qualificacdo para participar dos editais publicos
também dificulta o acesso a esse meio que disponibiliza recursos publicos.

Por outro lado, segundo Ventura (2010), os conselhos de cultura podem
nao incorporar segmentos representativos de diversos campos que envolvem
interesses e valores que disputam o reconhecimento politico na area cultural.
N&o obstante, vemos a importancia da formagéo de uma Associagao que, além
de representar os interesses especificos do grupo, é coesa e centrada nas

necessidades reais e efetivas.
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Em geral, as corpora¢cdes musicais exercem muito pouca participacao
nos Conselhos e Conferéncias de Cultura do Municipio, ndo demonstrando
interesse nesse tipo de participacdo. Embora o Municipio conte com o sistema
e com o Conselho de Cultura, constatamos a auséncia de politicas culturais
especificas para as Liras por parte do poder publico municipal que abranjam as
demandas desses grupos centenarios.

Na Conferéncia de 2016, apenas dois integrantes da Lira de Apolo (o
maestro Ricardo e o clarinetista Alvaro) compareceram a camara técnica de
musica. Na Conferéncia de 2018, ndo temos conhecimento da presenca de
musicos de Bandas comunitarias, nhem mesmo alguma representacdo da
Associacdo de Bandas. Apenas a Lira Guarany aceitou o convite para se

apresentar no encerramento desta ultima Conferéncia.

6" Conferéncia Municipal

DE CULTURA

TEMA. A VALORIZACAO DA IDENTIDADE CULTURAL CAMPISTA"

01/12 Museu Historico de Campos
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Figura 56: Programacé&o da conferéncia de cultura, em 2018.
Fonte: acervo pessoal da autora.

As politicas culturais devem fomentar a emergéncia das associacoes
locais junto a atores privados, agentes sociais e aos intelectuais organicos,
capazes de defender as praticas, as demandas, os direitos culturais e a
emergéncia da livre expressdo. Devem primar pelos lacos de solidariedade,

normas de confianca e formas organizacionais que sobrevivem no nivel local e
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que imprimem resisténcia por meio de formas especificas e nédo formais de
sobrevivéncia econdmica, assegurando a autonomia de valores, préticas e
modos de expressao culturais.

As fotografias, a seguir, mostram as reunides da Associacdo e uma
apresentacao musical dos musicos no cal¢cadao do centro da cidade, em 24 de
fevereiro de 2017, cujo repertorio de marchinhas de carnaval apresenta a
comunidade campista a existéncia da Associacdo de Bandas.

Figura 57: Reunido na Lira de Apolo Fonte: acervo pessoal da autora

Figura 58: Reunido na Operéarios Campistas. Fonte: acervo pessoal da autora
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Figura 59: Reunido na Lira Guarany. Fonte: acervo pessoal da autora

Figura 60: Apresentacdo no calgaddo com a regéncia de Ricardo de Azevedo.
Fonte: acervo pessoal da autora.

Figura 61: Presidentes das Bandas e musicos, no dia da Assembleia.
Fonte: acervo pessoal da autora
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Figura 62: Assembleia da Associacdo. Fonte: acervo pessoal da autora

A Assembleia realizada na Sociedade Musical Operarios Campistas
inaugurou a Associacdo com a eleicdo da sua presidéncia, diretoria, conselho
fiscal e administrativo. As fotografias mostram a participacdo e o empenho dos
musicos que compareceram como protagonistas dessa politica cultural,
demonstrando como a autonomia dos grupos comunitarios agregam interesses
individuais e coletivos, por meio da ocupacdo social dos espacos. Essa
autonomia também chama a atencéo para as memarias que, revividas, podem
incentivar politicas de preservacdo do patriménio, podendo incluir a
revitalizagdo dos centros histéricos e oportunizando o desenvolvimento do
turismo local.

Uma atual defesa da diversidade e criatividade das manifestacbes e
movimentos politico-culturais precisa direcionar a agenda cultural para a
preservacdo dos modos de vida das comunidades locais, viabilizando politicas
culturais de instdncias associativas e intergenerativas. Politicas
intergenerativas tém um grande potencial para transmitir as futuras geracfes
costumes, bens, praticas e valores herdados.

O mais importante é que o modo de vida seja interligado e que as
politicas culturais locais promovam parcerias que sejam equitativas, provendo a
valoracdo de patrimoénios, da cultura popular e, no nosso caso, da cultura
residual. Pelo passado significativo, memorias preservadas e integradas em

estruturas de sentimento ou de experiéncias (Williams, 1979, p.134), essas
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politicas sdo capazes de projetar o educativo como finalidade, o social como

ambito e o cultural como meio de intervencao.
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Capitulo 5 — Histérias de Musicos

A historia pode ser transmitida de geracdo a geracdo. Ao relatar suas
experiéncias, o narrador se espelha nas recordacdes e na esperanca. Como
aprendizes e mestres do oficio musical, a oportunidade de narrar sua vida,
desafios e expectativas vem do privilégio daqueles cuja memoria sabe
discernir, para além do presente, o que ficou oculto no passado, mas que
amadurece para 0s tempos que seguem.

A “funcdo da memdria € o conhecimento do passado que se organiza,
ordena o tempo, localiza cronologicamente” (Bosi, 1994, p.89). O passado,
assim revelado, ndo se mostra como o simples antecedente do presente, mas
uma fonte para o hoje. Fonte que podemos recorrer para conservar o harrado,
a oralidade, a tradicdo, a arte de contar e 0 que ndo mais se conhece, pois as
relacbes de producéo expulsaram o conselho e a sabedoria do @mbito do falar
vivo. A narracao foi substituida pela informacéao.

Ouvir os musicos mais antigos e amadurecidos corresponde a conhecer
0 que se passou, também, com seus coetaneos e a recuperar 0s tempos idos,
as experiéncias perdidas e passadas. Ficamos conhecendo, da mesma forma,
0 que se firmou e se estabeleceu no tempo e nos espacos de sociabilidade,
nos lugares de memoria.

J& a oralidade de jovens que contam suas vivéncias, além das narrativas
dos sujeitos de mais idade, nos ajuda a conhecer as expectativas da juventude,
ainda que estejam inseridos em grupos de origem oitocentista. Ao revelar seu
envolvimento, participacdo e cooperacao junto a uma cultura centenaria, eles
apresentam novas perspectivas para modos de vida e novas gera¢des, dando
sequéncia ao aspecto da identidade dentro das Bandas Civis.

Que as memdrias contadas nas narrativas de experiéncia nos sirvam de
base para compreendermos o modus vivendi desses sujeitos, as instancias da
identidade, o pertencimento, a afetividade, as vivéncias, as “estruturas de
sentimento” (Williams, 1979, p.130); bem como, as necessidades do presente,
o valor do passado e os direitos culturais de homens que sonham com a

musica e com a vida.
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5.1 — Analise da “coletidnea de narrativas”

Nesta pesquisa, estamos contribuindo para a constru¢do de uma historia
oral de natureza “hibrida”, termo usado por Meihy e Holanda (2007, p.128).
Neste tipo de historia oral, as vozes dos narradores se cruzam entre Si
podendo promover uma discussédo polifénica entre os sujeitos, uma espécie de
“coletanea de narrativas”, segundo P. Thompson (1998, p.303).

A coletanea de narrativas inclui a ideia de que todas as narrativas de
vida sdo importantes, mas também sdo complementares. Nenhuma delas € tao
rica ou tdo completa isoladamente, como narrativa Unica. Por isso, elas
conversam, dialogam e perfazem um todo a ser explorado, um modo mais
eficaz que permite sua utilizagcdo na construcdo de uma interpretacdo historica
mais ampliada.

Além disso, hd um sentido nas narrativas dos colaboradores que pode
ser usado no didlogo com as categorias de analise elencadas nas fontes
bibliograficas. Essa analise se utiliza de um processo onde a dimenséao social é
explorada na medida em que reconhecemos pontos de intercessao nhas
narrativas, correspondendo a definicdo de temas importantes que se alinham
as categorias de analise.

Essa flexibilizacdo interpretativa se desenvolve de modo a dar
sustentacdo aos objetivos da pesquisa que opta por uma associacdo entre a
pesquisa bibliografica, em documentos, observacdes de campo e o diadlogo
com os sujeitos. Nao obstante, P. Thompson (1998, p.311) defende que a
narrativa pode ser a “forma primordial pela qual os seres humanos dao sentido
a propria experiéncia” sendo, as de carater espontaneo, um recurso recorrente
para transmitir mensagens simbolicas que reflitam as estruturas de sentimento
ou de experiéncias, a afetividade e a participacdo presentes no cotidiano das
Bandas estudadas.

Para tanto, ao fazermos uso da “historia oral hibrida” (Meihy; Holanda,
2007, p.128), estamos prezando pelo poder da conversa, contatos ou dialogos
das narrativas com as categorias colhidas na teoria estudada. Buscamos
valorizar, como técnica de interpretacéo, a polifonia, reafirmando que a histéria
oral é, sobretudo, uma investigacdo do social, na medida em que associa

vozes consonantes ou dissonantes. Os argumentos derivados das entrevistas
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sdo associados as categorias que sao indicadores de anéalise emanados das
fontes bibliograficas.

Assim, as narrativas agrupadas, como um todo, em torno das categorias
de analise apresentam temas comuns aos relatos colhidos, uma vez que se
vinculam, também, aos conceitos da pesquisa. Pelo agrupamento das
narrativas, P. Thompson (1998) entende que o grupo de vidas entrevistado
pode vir a representar toda a cultura ou comunidade a qual esta vinculado. No
nosso caso, nos referimos ao grupo de masicos entrevistados que almeja
alcancar os anseios e necessidades das Bandas, aqui, representadas por eles.

Isso também se alinha ao fato de que as memdarias individuais, uma vez
unidas, formam um todo de memdrias coletivas: as memadrias do social. E é
desse todo social que emergem as narrativas que demonstram as experiéncias
coletivas. Essas experiéncias partem do passado e vao até o presente,
enquanto apontam para o futuro.

O mais importante na realizagdo da “histéria oral hibrida” (Meihy;
Holanda, 2007, p.128) é que a analise dos relatos se suceda com éxito,
permitindo  expressividade na coletdnea de narrativas. Que essa
expressividade, em seus argumentos, possa ser somada aos dados que
encontramos nas outras fontes pesquisadas. Isso corresponde a levar a cabo a
integracdo entre generalidade e detalhes, entre a teoria e os fatos, enfatizando
a forca tematica presente nas categorias que, por sua vez, conduzem a
interpretagcéo dos temas.

Elucidamos, em primeiro lugar, a categoria costume, conforme
elaborada por E. P. Thompson (1998), que se relaciona com genealogia e lugar
(Cruikshank, 2000). Estas se tornam pontos focais pelos quais a memoria
resiste as pressdes do capitalismo sobre as antigas instituicbes associadas ao
parentesco. As categorias mencionadas também sdo atinentes aos saberes
tedricos e praticos transmitidos por geracdes. Em sua fungdo educativa, as
agremiacdes demonstram que os saberes estdo vinculados aos costumes e as
tradicbes inventadas (Hobsbawm, 1984). Eles se perpetuam pelo vinculo
estabelecido com a repeticdo de habitos do passado e um ensino tradicional
geracional, sobre o qual se referem Conde e Neves (1984-85).

O relato de Dalton Luiz nos chama a atengcdo para a necessidade dos

musicos repensarem algumas praticas nas Bandas Civis e nos leva a refletir



158

sobre tradicdes e costumes. Assim como 0s costumes acatam as alteracdes
que surgem com as transformacdes advindas com o tempo, as agremiagdes
centenarias podem pensar em se adequar, em alguns aspectos, as mudancgas

gue acompanham a contemporaneidade:

Eu tenho plena consciéncia da importancia das Bandas
guanto mantenedoras de uma cultura musical que n&o
precisa mais ficar cristalizada no tempo. Como os tempos
mudaram, precisamos nos adaptar aos novos tempos
(Narrativa de Dalton Luiz da Silva Freire).

Eu sou da Lira, ndo posso negar e nem quero negar. Eu
tenho uma divida de gratiddo com as Liras por eu ter sido
tdo bem recebido e ter aprendido musica com pessoas
tdo abnegadas. Ao mesmo tempo, me sinto confortavel
para apontar o que eu acho que pode melhorar nelas.
Néo falo de forma pejorativa, nem critica e nem para
denegrir. Pelo contrario, eu quero que elas crescam e
florescam, de tanto que eu gosto e respeito essas
instituicdes (Narrativa de Dalton Luiz da Silva Freire).

Em sua narrativa, Dalton Luiz se refere a uma nova forma de pensar a
educacao e o fazer musical nas Bandas Civis, focando em novas maneiras de
construir um repertorio que priorize a qualidade musical produzida pelo grupo.
Ele ainda foca e sugere as Bandas Civis uma gestdo mais renovada e
oxigenada por novas ideias, no lugar de a diretoria manter padrdes tradicionais
que, em sua opinido, vém engessando algumas praticas. Dalton Luiz
demonstra vivenciar sua preocupagdo com o caminho tomado por algumas
agremiacdes que ndo tém repensado mudancas importantes para seu modus
vivendi. Ao expressar sua divida de gratiddo pelas Liras, o musico colabora
para a valorizacéo e fortalecimento dos modos de vida (Williams, 1979) nessas
agrupacoes.

Nos relatos de Esio, Ricardo e José Jorge, observamos que seus
antepassados (pais e av0) eram envolvidos e ativos nas Liras Guarany (o pai e
avd de Esio; o pai de Ricardo) e Conspiradora (o pai de José Jorge). De
alguma forma, a genealogia e o lugar exerceram influéncia na sua insercéao e
iniciacdo musical nas Bandas, contribuindo para que se tornassem musicos,

desde tenra idade.
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Ainda notamos sua identificacdo com as tradicbes mantidas nas
Bandas®®. Todo o apreco pela continuidade dessas associacées de musicos se
vincula ao sentido de experiéncias e sociabilidades vivenciado que proveé,
inclusive, oportunidades profissionais. Os sujeitos fazem da musica um
caminho para o futuro, como fruto de sua aprendizagem e interacdo social.
Desenvolvem, desse modo, uma forte gratidao pelas agremiacoes, de onde se
origina sua histéria com a musica. Isso alinha suas vivéncias as estruturas de
sentimento ou de experiéncias (Williams, 1979, p.134) que passam a compor
sua prética, costurando-as a um contexto relacional, geracional e afetivo.

As estruturas de sentimento estdo relacionadas aos contextos de
sociabilidade apresentados nos relatos. Por serem manifestacbes de
resisténcia e oposicao as praticas hegemoénicas dominantes, essas estruturas
ajudam a problematizar os discursos sociolégicos sobre cultura, focando na
consciéncia intersubjetiva e nos processos interativos que geram estruturas
sociais e culturais nascentes. Nesse sentido, a consciéncia préatica tem a ver
com 0 que esta sendo vivido no momento, com sentimentos e pensamentos
vividos no social, onde as estruturas de sentimento ou de experiéncias se
tornam compreendidas pelas vivéncias narradas pelos sujeitos.

No relato de Esio, identificamos a referéncia que a Lira Guarany tem
para ele e como ele manifesta seu reconhecimento pela chance de ajudar
pessoas carentes através do ensino musical. O maestro expressa o sentido de
coletividade nas experiéncias partilhadas, uma consciéncia social e prética

alusiva a importancia do papel das Bandas Civis:

Muita gente ndo conhece a razdo de uma Banda de
musica. No passado, 0s escravos eram talentosos,
criativos e muito inteligentes. Batiam tambores, faziam
maracas, chocalhos, flautas de bambu, mas nédo tinham
condi¢cdes de estudar musica, pois 0 ensino era muito
caro. As Bandas de musica foram criadas para apoiar
essa classe sacrificada, desde a escraviddo. Hoje, elas
séo as centenarias.

* Entre as tradicdes presentes nas Liras, estdo as praticas que se repetem, desde longo
tempo: comemoracgdes de aniversarios da Banda, retretas em datas civicas, em festas de
santos, procissdes e hasteamento de bandeiras e mastros, alvoradas, ensaios, métodos
antigos de ensino que sdo mantidos. Todas essas praticas tradicionais estdo mencionadas nos
relatos de outros musicos e retratam a invencdo de uma continuidade histérica existente nas
Bandas, a invencéo das suas tradigcbes (Hobsbawm, 1984).
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A funcdo dessas Bandas de musica é apoiar a classe
mais sacrificada até hoje, por isso elas ndo podem
acabar. Pois tiram as pessoas mais carentes do lugar
onde estdo e ajudam com ensino de musica, professores,
passagem de 0Onibus, lanche, roupas e livros. Isso é
funcdo das Bandas de musica. Ao tocarem e receberem o
caché, o dinheiro é aplicado para pessoas carentes:
metade é para manter os gastos da Banda (musicos) e a
outra metade, € revertida para a formagéo de alunos. A
musica € um estudo caro, prolongado e esse é 0 objetivo
das Bandas de musica (Narrativa de Esio Ribeiro Amaral).

Quando eu cheguei aqui, eu pensei: abre as portas,
porque eu nao tenho pra onde ir (...) Estou aqui pela
gratiddo que tenho a Lira Guarany e aos meus bons
mestres que ja faleceram (Narrativa de Esio Ribeiro
Amaral).

Além do afeto, observamos a pertenca simbdlica, o pertencimento do
Esio a Banda e a consciéncia que ele tem do oficio de uma Banda de musica.
Isso faz dele um autocultivador de sua cultura (Eagleton, 2005). A gratidao
pelos seus antigos professores e o0 desejo de colaborar com as pessoas
carentes apontam para o0 anseio do maestro de manter ndo s6 a Lira Guarany,
mas de, por meio dela, divulgar a educacdo musical, contribuindo para a
organicidade dessa cultura com a demonstracdo de solidariedade. Assim,
podemos identificar nos modos e vida das agremiacdes caracteristicas da
didatica da participacdo em sua dimensdo social e educativa, como a
cooperacao e a ajuda-mutua.

Embora Ricardo tenha mencionado que seu pai (musico da Guarany)
nao o influenciou a buscar uma Banda, ele reconhece a Banda como um
ambiente familiar, portanto, como um lugar de praticas, de memorias (Nora,
1993), de boas lembrancas, de sociabilidades e um espaco de experiéncias,
onde estabeleceu relacionamentos com compositores e regentes das Bandas

Civis:

Quando fui para a escola, eu ja tinha influéncia da Banda
Civil, pois eu conhecia muitos dobrados por viver
acompanhando Prisco de Almeida e Jodo Corta-Frio
ensaiar a Guarany, desde crianca. Meu pai sempre me
recomendava para ndao pedir ao maestro da Banda para
tocar a musica tal e tal. Mas néo tinha jeito, eu sempre
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pedia... Todo o aprendizado de canto que tive de grupo
escolar, na Escola de Aprendizes e com Padre Rosario,
eu coloquei em prética na Banda da Policia, mais tarde
(Narrativa de Ricardo de Azevedo).

O pai de Ricardo também o influencia na decisdo de escolher a musica
como profissdo, confirmando que a genealogia e o lugar incidem sobre a
cultura de identidade (Eagleton, 2005) nas agremiacfes civis que sempre

tiveram o papel de encaminhar musicos para as corporac¢des militares:

J& teve uma Banda da policia aqui em 1930 e meu pai
tinha arrependimento de nao ter entrado nela. Meu pai
falava para mim que se eu quisesse sobreviver de musica
como musico civil, eu ndo teria condi¢cdes de sobreviver.
Ele me orientou para procurar uma Banda militar se eu
guisesse viver de musica. Entdo, eu fui para a Banda
Militar em 1960, apds sua morte, em 1950, aos 53 anos
(Narrativa de Ricardo de Azevedo).

A genealogia e o lugar s&o pontos de apoio & memoria. No caso de Esio,
Ricardo e José Jorge ndo somente o aspecto geracional e de tradicdo se fazem
presentes em suas préaticas, mas também o genealdgico (familiar) como esteios
e suportes para a continuidade de uma cultura com a qual esses homens se
identificam e pela qual lutam, constantemente.

Ainda podemos associar a essa discussao a categoria cultura de
identidade. Somente ha uma cultura de identidade quando ha a construcao de
identidades. Junto desse entendimento, nos referimos as Bandas Civis como
depositarias de um modo de vida peculiar, que a si mesmo se organiza e
apresenta solucdes para suas reais necessidades.

As narrativas mostram a pertinéncia de nos referirmos as geracfes de
musicos que perfizeram uma trajetoria de vida nas Liras, pois percebemos o
vinculo de identidade dos entrevistados com as Bandas e as geragfes de seu
passado. Sirinelli (2000) destaca que um estrato demografico s6 se torna uma
geragcdo quando adquire existéncia autbnoma e uma identidade. Essa
identidade com as Bandas Civis € percebida na auto-representacdo e
autoproclamacdo desses musicos que possuem 0 sentimento de pertencer,
costurando estruturas de sentimento que sao desenvolvidas entre eles.

Vejamos fragmentos dos relatos de Alvaro e José Jorge:
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Depois que vim para a Lira de Apolo, passei a vir mais ao
centro da cidade e a ter um sentimento de pertencimento,
também pelo centro. Nossas idas ao Bar Gato Preto,
perto da Banda, o convivio com os musicos, tudo isso faz
parte de ser da Lira de Apolo. A Banda é um espaco
agradavel em termos de convivio, a gente se sente uma
familia, € como se a Banda suprisse algo em ngs,
considerando a coletividade (Narrativa de Alvaro Martins
Siqueira).

O meu pai, Chico Trombone (Francisco das Chagas), me
motivou a entrar na Lira Conspiradora. Nao s6 a mim,
mas a tantos outros. Ele me trouxe para ca quando eu
tinha 9 anos e, aqui, foi onde eu comecei a tocar triangulo.
Fui tomando gosto pela musica sendo incentivado pelo
meu pai, que sempre foi um grande professor de musica
para todos. Ele amava essa arte tdo bonita que é a
musica. Meu irmdo também era trompetista (Chiquinho) e,
assim, eu nao tinha como nao ser musico também, pois
eu cresci vivendo, na minha casa, a movimentacdo de
ensaios de Banda e ensino sobre a musica (Narrativa de
José Jorge Lirio).

Me sinto muito orgulhoso por fazer parte de uma Banda
centenaria. Primeiro, pelo fato de continuar um legado
gue meu pai comecgou e, também, por tantos musicos que
eu admiro terem passado por aqui também. E mesmo que
a Lira esteja em dificuldades, hoje, eu sei que amanha ela
pode estar de pé novamente, pois Banda de musica
nunca acaba totalmente. (Narrativa de José Jorge Lirio).

Logo no comecgo, nenhum dos musicos que chegava aqui
tinha o seu proprio instrumento. Todos nés que passamos
por aqui devemos a Lira Conspiradora e aos diretores que
estavam aqui, na época, que nos ensinaram tudo,
compraram e nos emprestaram 0s instrumentos. Nos
trataram muito bem, nos incentivando e cuidando de nos.
Eramos criancas ainda (Narrativa de José Jorge Lirio).

Alinhada aos costumes, praticas e saberes musicais, as narrativas ainda
mostram que a construcdo de identidades esta perfilada as necessidades e ao
modo de vida nas Bandas. Os relatos salientam que a influéncia das memdérias
e das praticas dos antigos sobre os mais jovens colabora para essa construcéo
no grupo, formando uma cultura que tem seu esteio numa identidade
geracional. José Amaro, Dalton Luiz e Jorge também se expressam a esse

respeito:
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Para os musicos mais velhos, é gratificante saber que a
Banda esta viva, ensaiando. A galeria de fotos da sede
mostra aos musicos atuais, 0s mais antigos que ja
faleceram, mas que se destacaram. E como um memorial
da Banda, que mostra o exemplo dos musicos que se
destacaram. Hoje, o jovem musico se vé substituindo
aquele que faleceu, mas que deixou exemplo para a
Banda. Os mais novos precisam ter exemplo dos mais
antigos. Esio € um exemplo para 0s mais novos, pois
chegou bem cedo na Lira Guarany (Narrativa de José
Amaro Manhaes).

Eu vejo alguns fatores sociolégicos na busca pela
preservacao das Bandas pelos musicos. Um dos aspectos
€ o geracional (de pai pra filho), o outro é a necessidade
dos musicos de manterem a instituicdo, pois sdo pessoas
abnegadas e dedicadas (Narrativa de Dalton Luiz da Silva
Freire).

A Banda de mdusica significa uma familia musical. Vocé
conhece gente nova, conhece os mais antigos. E uma
familia em que todos cantam na mesma pauta, N0 mesmo
pentagrama, no mesmo ritmo, sob a mesma regéncia e se
encontram toda semana. Eu ndo me vejo fora de uma
Banda. Se fechar uma, eu vou para outra. E lindo de se
ver pessoas de 80 anos tocando com adolescentes de 16
anos. Eles falam a mesma lingua. E uma continuidade da
histéria (Narrativa de Jorge Ribeiro Coelho).

A Banda tem muito significado pra mim: o significado
musical (que ficou na minha memoria — aulas, conversas,
aprendizagens num contexto afetivo muito grande
vinculado ao aprendizado musical e ao estreitamento de
amizade com aquelas pessoas); o significado social de
integracdo com aquelas pessoas simples e humildes (o
companheirismo que passei a ter nas Bandas de musica);
o significado ético, de valores e respeito aos colegas e a
musica. Gracas ao aprendizado nas Bandas eu percebi
gue poderia ser um musico profissional (Narrativa de
Dalton Luiz da Silva Freire).

7

A afetividade é um elemento basilar para construgdo de memodarias.
Observamos a presenca do aspecto afetivo quando os musicos se expressam
gratos por toda a vivéncia, companheirismo e conhecimento musical
adquiridos. Identificamos que o ensino de musica nas Bandas Civis se adequa
a educacgédo nédo formal por ocorrer junto & comunidade; ao mesmo tempo ele

guarda caracteristicas de uma tradicado inventada (mantendo métodos e livros
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utilizados por geracbes passadas). Assim, 0 associamos a educacdo social,
elucidada por Ventosa (2016), onde os musicos mais velhos influenciam os

mais novos com saberes tedricos e praticos:

Ele me deu uma lista de livros para comprar. o ABC
musical, o Artinha, o Panseron (cartilha musical) e, em 6
meses, eu aprendi a teoria musical. Ele buscou na
Conspiradora um saxofone alto Mi bemol e me emprestou
para eu soprar. Comecei a perturbar os vizinhos... e uns
dois meses depois eu fui para a estante da Banda. Mas
antes, eu ja assistia 0s ensaios que ocorriam na Lira
Conspiradora (Narrativa de José Amaro Manhaes).

No comeco, as aulas eram individuais. S6 comegamos a
tocar juntos com os outros alunos, quando entramos na
Banda. Primeiro, fizemos as aulas individuais, ensaiamos
os duetos, participamos dos ensaios e depois entramos
na Banda. O professor Sérgio fazia comigo um dueto de
clarinetes, como introducdo a pratica de conjunto. Ele
gosta de usar também o0s quartetos para estudar
(Narrativa de Alvaro Martins Siqueira).

Ainda podemos concatenar essa transmissdo de saberes aos costumes
e as tradicbes que, de forma semelhante, vém das geracOes anteriores. A
utilizacdo de metodologias antigas confirma essa analise. O sentido social,
afetivo e a manutencdo de valores como o0 autorrespeito, ajudam a tecer
estruturas de experiéncias num lugar de sociabilidades, onde se desenvolve o

espirito associativo:

Existem jovens e adolescentes que amam o passado. Eu
acho lindo. Eu tenho meu carro, mas ainda preservo um
fusca 78. Quando eu estou com esse fusca no clube,
jovens de 17 ou 18 anos ficam amando aquela
antiguidade que faz histéria e se torna uma referéncia.
Com a musica € a mesma coisa. Entéo, toda a historia da
Banda e da musica pode ser reconstruida através da
unido, da disposi¢cdo dos musicos, pois os jovens de hoje
estao dispostos a relembrar essas historias. Nao ha idade
e ndo ha tempo para musica (Narrativa de Jorge Ribeiro
Coelho).

Pela via da tradicdo oral, a memoria € transmitida de uma geracao a
outra. Todo o conhecimento musical e as experiéncias adquiridas sdo como

artefatos culturais que sobrevivem de periodos anteriores. As memoarias
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contém um conjunto de representacdes coletivas por manifestarem modos de
sentir, modos de querer e modos de fazer. As tradi¢cdes seletivas e 0 passado
significativo aparecem como processos vivos e ajudam a edificar o modus
vivendi nas agremiacgoes.

Refletir sobre as tradicdes orais da sentido a ordem vigente. Ao
narrarem suas experiéncias subjetivas, os musicos revelam a historia social
construida por eles, as complexidades e as necessidades do seu cotidiano, as
lembrancas do passado que ajudam a construir o presente.

Ao observarmos como 0s sujeitos narram o sentido do convivio, do
aprender coletivamente, de a Banda ser familia, ser reflgio, ser amparo,
percebemos o sentimento de pertencimento ao lugar que é comum a todos: a
Banda Civil e 0 que esta relacionado a ela. Todas as experiéncias vividas 0s
afetam em um campo de relacdes também com o lugar que se faz presente
nos ensaios, nos locais de apresentacées, no convivio e na sede. O Alvaro

expressou bem sua relagdo com a Lira de Apolo:

Os musicos da Apolo costumam formar conjuntos que sao
desdobramentos da Banda, como: grupos de chorinho, de
samba, de musica de camara: quartetos, quintetos. Até
porque 0s gostos nunca sdo somente por dobrados ou
musicas de Banda. Entdo, existe essa externalizacdo do
gosto entre os musicos. Sao oportunidades que a Banda
traz pra gente. Vira uma coletividade ampliada para fora
da Banda. Geralmente, n6s pegamos trabalhos de blocos
de carnaval. Eu comecei a participar desses blocos no
ano retrasado (Narrativa de Alvaro Martins Siqueira).

Ndo podemos nos dar ao luxo de termos desunido.
Estamos todos lutando para reerguer a Banda. E um
sentimento de pertencimento que a meu ver € mais forte
do que nas outras Liras. Ninguém vai |4 para ganhar
nada. Quem esta 14, esta para se doar pela Banda. E
muito inspirador ver uma pessoa na idade do Seu
Ricardo, lutando com tanta intensidade pela Lira de Apolo.
Muitas pessoas pensaram que era impossivel chegar
aonde a Banda chegou, em termos de restauragédo do
prédio. Mas, agora, seu Ricardo nos mostrou que €
possivel (Narrativa de Alvaro Martins Siqueira).

Esses lugares tém um significado de abrigo de memdérias e de praticas

em constante construcdo. Ainda que as Bandas sejam um lugar de
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aprendizado instrumental que ndo se restringe ao repertério de dobrados e
marchas, elas possibilitam o treinamento profissional de seus musicos. Sao
espacos de experiéncias, lugares de representacdes coletivas que protegem o
passado e as tradicBes inventadas, 0s costumes e as experiéncias sociais.
Abrangem um processo vivo, dinamico, perfazendo formas sociais
participativas de entreajuda. O relato de Jorge Ribeiro reflete sobre o sentido
da coletividade nas Bandas Civis que se intercala com o relato de Alvaro:

Eu acho que se deve haver um consenso com 0O corpo
docente, diretoria e os prestantes (os musicos). Essa
coesdo entre esses dois grupos é o que faz a Banda
funcionar. Porque muitos querem se destacar numa
diretoria, querem ser diretores e isso prejudica 0
andamento da Lira. Vejo que a coluna da Banda € essa
cooperacao, essa conexao, essa igualdade entre as duas
partes. Pois a mudsica, em si, € uma harmonia. Assim
como tem que haver harmonia musical numa sinfonia,
num dobrado, deve haver entre a diretoria, 0s prestantes
e os alunos. Isso que firma a Banda. Isso que faz a Banda
ser uma familia (Narrativa de Jorge Ribeiro Coelho).

O que me deixa feliz de estar na Banda € o sentimento de
coletividade que ha aqui, a cooperacéo. E o sentimento
de fazer parte de uma coisa maior. Nao ha competicéo, &
mais cooperativo. Todos tém que se ouvir, e se adequar a
mesma harmonia. Estar num ambiente popular, de muito
mais facil acesso do que as orquestras, por exemplo, para
mim, tem um significado de algo muito maior do que
muitas outras coisas. Desde os membros da diretoria,
cada um precisa colaborar de alguma forma. Todos sdo
importantes tanto musicalmente (os musicos), quanto
administrativamente. A Banda precisa de cooperacao
para caminhar. A cooperacao precisa ser mais importante
e suplantar as pequenas competicbes, que devem ser
sadias, sendo, ndo tem como fazer musica. Nao € facil
manter essa harmonia entre as pessoas, € nem mesmo
na hora da musica, mas todos precisam se esforcar e
cooperar (Narrativa de Alvaro Martins Siqueira).

As palavras consenso, coesdo, conexao, harmonia, cooperacéo,
cooperativo e colaborar aparecem nos relatos de Jorge e de Alvaro, associadas
ao éxito da Banda, ainda que néo seja facil de ser alcancado. Percebemos que
ha disputas e conflitos entre os muasicos, mas os costumes sao vividos em

redes de solidariedade, autoestima, cooperacdo, ajuda-mutua, afetividade.
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Essa pratica ajusta, nos sujeitos, a cultura de identidade que se estabelece por
meio de trocas e experiéncias préaticas, como formas sociais que se fazem mais
reconheciveis quando articuladas e explicitas.

A necessidade da cooperacdo € notdria em cada narrativa quando os
muasicos sdo unanimes em reconhecer a importancia das Bandas em suas
experiéncias de vida, chamando a atencdo para uma identidade deles com o
lugar. Os espagos de experiéncias sdo lugares de sociabilidade onde eles
encontram e vivenciam uma pertenca simbdlica Unica e peculiar, firmada no
autorrespeito, no respeito a masica e ao outro. Formam, assim, um movimento
baseado em a¢Bes solidarias, onde a criatividade encontra espaco.

Dalton Luiz, Matheus, Jorge Ribeiro e outros foram capazes de
reconhecer a relevancia do respeito pelo outro. Nao se pode fazer musica em
conjunto se ndo for possivel ouvir o som dos instrumentos do grupo. Nos
ensaios, sem ouvir a sonoridade do outro e sem deixar com que seu
instrumento soe como necessita, a Banda Civil ndo alcanca a harmonia
adequada. Todo esse processo € percebido pelo publico, em relacdo ao

repertorio:

A musica precisa falar a linguagem das pessoas. Quando
tocamos, nOs sentimos a empatia com o publico.
Precisamos falar, nos direcionar ao publico, desenvolver
uma empatia com as pessoas. ISso atrai as pessoas para
estudar nas Bandas e é feito pelo repertorio e pela
gualidade dele (Narrativa de Dalton Luiz da Silva Freire).

Eu encontrei, na Nova Aurora, um eco nas coisas
musicais que eu acredito. Estou muito feliz 1& como
professor e como musico com uma concepcdo de
sonoridade e estética musical mais renovada, oxigenada
por uma gestao que prioriza a interagcdo. Eu ndo sou dono
do conhecimento, nem do instrumento. Deixo meus
alunos bem livres para pesquisarem outras formas de
abordagem da emborcadura do saxofone, por exemplo.
N&o existe uma Unica escola, uma unica técnica de
saxofone. Acho saudavel que os alunos sejam livres para
buscarem solucdes para suas indagacbes. Eu nao sou
dono da verdade absoluta. Ndo acho que as coisas
devam ser inquestionaveis. Nas Bandas, isso dificulta o
crescimento e a descoberta de novas abordagens e
linguagens (Narrativa de Dalton Luiz da Silva Freire).
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Se a musica da Banda Civil consegue falar a linguagem do publico é
porque ha todo um processo que envolve gestdo e organizagdo interna, onde a
interagdo social funciona como ponte para buscar solugbes dos problemas
internos do grupo. Ao mesmo tempo, o rigor no estudo individual e nos ensaios
colabora para o éxito de todo o resultado, no que se refere a execucédo musical.

Em geral, os musicos fazem referéncia ao conceito de familia musical
para designar o significado da Banda Civil, para eles. Alvaro e Dalton Luiz
esclarecem que a busca pela qualidade na execucdo do repertério precisa
ocorrer de forma que a cooperacao seja mais importante que a competicao,
nao afetando o relacionamento entre as pessoas.

Os elementos da cultura residual sdo mantidos longe da cultura
dominante efetiva. Em alguns casos, sao incorporados por esta ultima. Porém,
as experiéncias coletivas e suas formas emergentes associadas a dimenséo
educativa da participacdo e ao sentimento de cooperacdo tornam-se
importantes para a construcao de acdes culturais alicercadas na sociabilidade.
Essas experiéncias se efetivam numa dimenséo cultural e didatica.

Para os musicos, a Banda Civil € um lugar de solidariedade onde as
praticas e experiéncias sociais sé@o vividas. A entreajuda compde o seu modo
de vida, onde percebemos o estimulo a construcdo de memarias coletivas e
identidades, de valores do passado que estdo vivos no presente.

As narrativas reportam ao passado como uma importante engrenagem
do tempo, como uma histéria que foi ritmada por geracdes anteriores, mas que
refletem o presente. Se considerarmos os relatos de Alvaro e Ricardo,
percebemos o quanto os musicos sdo abnegados em funcéo da restauracdo da
sede da Lira de Apolo, em decorréncia do incéndio em 1990.

Segundo Alvaro, h4 uma identidade em constru¢cdo nos musicos da
Apolo que esta diretamente relacionada com essa necessidade atual da Lira:
sua restauragdo. Por essa causa Ricardo luta ininterruptamente, enquanto os
demais componentes cooperam de maneira espontanea e solidaria. N&o
somente a Lira de Apolo, mas as demais Bandas perfazem uma espécie de
organismos vivos, vivenciando uma luta social em causa propria e em ajuda as
outras Bandas, ao mesmo tempo em que tecem uma identidade com o lugar,
por meio das estruturas de experiéncias. Sdo vivéncias que envolvem a

solidariedade e a cooperacéao:
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Os musicos tém desenvolvido, em si mesmos, uma
consciéncia da importancia da Banda e participam bem
mais, ultimamente. Temos a Leila que cuida do arquivo,
outro cuida do café. A colaboragdo tem crescido mais
entre nos e esse sentido de coletividade também. Eu sou
o tesoureiro da Banda, n6s estdvamos sem arquivista e
agora temos uma arquivista. Seu Josias, nosso musico,
costuma fazer cépia de musicas para a Banda (Narrativa
de Alvaro Martins Siqueira).

Em decorréncia das experiéncias, 0s musicos se adequam as
necessidades e ao modus vivendi das Bandas, desenvolvendo taticas
(Certeau, 2014) de permanéncia que séo utilizadas pela sua sobrevivéncia.

Todas as trés Bandas Civis estudadas, em algum momento, tiveram que
retomar suas atividades apos cisfes ou interrupcées e buscaram, de alguma
forma, retomar seu modo de vida. O fato dos musicos procurarem um retorno
depois de enfrentarem problemas de gestao e organizagao interna nos revela o
guanto esses grupos significam como lugares de experiéncias para 0s sujeitos.
O relato de Jorge traz a énfase na solidariedade e na parceria que as Bandas

Civis realizam umas com as outras:

Na verdade, a esséncia é a musica, e ndo a bandeira da
muasica. Eu gosto de assumir o corpo que eu estou
fazendo parte. NOs temos que ter uma referéncia e
identidade. Mas se eu mudar de novo para outra Banda,
terei 0 mesmo trabalho la. Hoje, me sinto musico da Lira
Guarany. Quando eu voltei, procurei a Lira Conspiradora,
porém nao a encontrei mais. Ela estava dissoluta,
passando por um momento muito dificil. Entdo, eu achei
um abrigo na Lira Guarany, pois a musica que esta dentro
de mim tem que fluir. Hoje, ndo existe muito mais essa
divisdo de Bandas. O proprio maestro Esio diz que ele
apoia a Lira Conspiradora e apoia, aqui, na Lira Guarany
(Narrativa de Jorge Ribeiro Coelho).

A participacdo e 0 engajamento desses agentes sociais pela
permanéncia das agremiagcOes centenarias correspondem a movimentos de
solidariedade e de ajuda-mutua que nascem no nucleo das proprias Bandas

Civis. Esses movimentos tém um carater de sociabilidade e de empoderamento
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comunitario, pois permitem que a identidade seja construida nos e pelos
sujeitos.

Percebemos, entdo, o social imerso na cultura e a cultura incorporada ao
social, onde os sujeitos lidam com o autocultivo da cultura e da identidade,
tornando-se capazes de aprofundar o social em seu modo de vida. Nesse
sentido, as Bandas Civis sdo0 como organismos capazes de gerir sua cultura
(modo de vida), como agentes sociais que exercem sua luta comunitaria com a
participacao voluntaria dos muasicos.

Ao considerar o todo dos relatos, foi possivel observar que essa cultura
de identidade esté alicercada na educacao social, onde aspectos da didatica da
participagdo encontram lugar na dindmica de funcionamento das Bandas.
Baseados em Certeau (2014), afirmamos que a educacéo social de cunho néao
formal também correspondem as taticas, aos modos ou maneiras de fazer, que
dispdem do tempo e de ocasifes oportunas para se estabelecerem.

A entreajuda participa dessas formas sociais e de uma consciéncia
social dos musicos alimentada pelas estruturas de sentimento, nas quais o
papel de escola de musica adquire importancia. A propria didatica da
participacdo esta incluida nos movimentos de solidariedade e funciona como

tatica de permanéncia. Podemos conferir no relato de Jorge Ribeiro:

Eu creio que nds, musicos, estamos ali para preservar e
dar continuidade, mas isso depende muito dos mestres,
gue estdo ali para incentivar, ensinar. Pois é uma
instituicdo constituida por amor, somente por amor. Por
exemplo, um garoto de 12 ou 13 anos aprendendo
musica, € um investimento para a associacdo e para a
sociedade. Entdo o mestre tem que ter paciéncia; tem que
saber lidar com um jovem ou um adolescente. Entdo eu
acho que todos nds pensamos sim em zelar por uma
associacao (Narrativa de Jorge Ribeiro Coelho).

O tocar em conjunto, o aprendizado coletivo e a busca da sonoridade
ideal sdo partes dessas téaticas, ainda que os mauasicos ndo tenham essa
consciéncia. Em si, evidenciam a participagdo e a luta comunitaria no préprio
engajamento pela manutencédo e organicidade da sua cultura. Nesse sentido, a
educacdo social caracterizada pela educacdo ndo formal faz uma base

sustentavel na preservacéo de praticas e perpetuacédo das experiéncias.
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A educacado social também colabora para que muitos acessem direitos
culturais (Costa; Telles 2017) relacionados ao ensino musical que, talvez, n&o
teriam como ser acessados, se ndo fosse o convivio social provido pelas
Bandas Civis. Vejamos, no relato de Matheus, sua relagdo com a Banda, com

as memarias dos musicos e com o pertencimento:

A musica é minha vida, ela anda comigo. Onde eu vou, eu
levo a musica comigo. Minha vontade de estudar € muito
grande. Sempre estudei a noite, na hora das pessoas
dormirem. Enquanto a gente estiver soprando, ela nao
nos deixa. O sentimento é ser musica, enquanto a gente
tiver soprando, ela ndo nos abandona.

Os musicos mais velhos nos contam histérias. Esio conta
gue ele foi expulso da Guarany, ha mais de 40 anos. (...)
A memaria ndo morre.

Nés buscamos a preservacdo das Bandas. Se as Bandas
acabarem, o que sera da nossa vida? O que nGs vamos
fazer das nossas vidas? E muito pouco recurso pra algo
qgue faz tanto bem para a sociedade. O desprezo as
Bandas € quase um desastre cultural. Hoje, elas estado
sobrevivendo com muitas dificuldades, estdo na UTI,
sobrevivendo por aparelhos (Narrativa de Matheus dos
Santos Ferreira Campos).

Percebemos que musica e a Banda encerram um significado de
oportunidade para os sujeitos. Mesmo que o mecenato (Feijo, 1986; Canclini,
1987) tenha colaborado para inaugurar e levantar as corporacdes (com
doacgbes, subvencdes e contratacbes), as Bandas Civis fizeram uso dessa
oportunidade como tatica para se estabelecerem nos espacos sociais. Pelos
relatos, a igreja catolica, autoridades e pessoas influentes da sociedade foram
patrocinadores de Bandas e festas de santos animadas por elas (alvoradas,
hasteamento de mastros e procissdes). As contratacdes pela elite local ndo
existem mais e a igreja catélica ainda, timidamente, contrata as Bandas Civis
para algumas festividades.

Os musicos percebem que as trés Liras representam elas mesmas. Elas
nunca representaram os interesses de outrem, apesar de terem sido mantidas
por doacbes e contratacbes da elite e do poder publico. Vivenciaram o
intimismo a sombra do poder, enquanto se desenvolviam amparadas por

patrocinadores. O mecenato favorecia e colaborava para sua permanéncia.
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O alvo das Bandas Civis € a sua propria continuidade, o que podemos
notar nas narrativas de vida que mostram o dinamismo, o vigor, a veeméncia e
a intensidade com que os musicos se dedicam, seja pela restauracéo, seja pela
permanéncia dos grupos. Da mesma forma, existe uma consciéncia pratica em

relacdo a valoracdo dos musicos antigos e a preservacao das memarias:

Acho que todos ndés pensamos em zelar por uma
associacao. Primeiro porque eu vejo que a Banda faz
parte da histéria. Também, é uma questdo em que nos
trazemos a memaria muitos que ja se foram. Por exemplo,
se fala até hoje do inventor da lampada, e de Santos
Dumont, entdo por que ndo continuar falando dos grandes
musicos que nos admiramos? Sé a historia faz com que
essas pessoas permane¢am vivas. Entdo, para mim, a
Banda é histéria. Quando eu vejo uma tuba, ou um
instrumento qualquer que tem 100 anos, € incrivel. Da
vontade de pegar. E mais lindo do que um quadro. Porque
um quadro €é inanimado. Mas um instrumento que fala, e
sai som até hoje, € muito lindo isso. E poético. Cada
instrumento fala com a sua voz. Existem musicos que sao
desafinados para cantar, mas pegam um instrumento e
encantam (Narrativa de Jorge Ribeiro Coelho).

Como intelectuais organicos, os musicos correspondem a agentes
sociais que militam em causa propria, por uma cultura que tém sobrevivido a
base de residuos que ndo foram extintos, uma cultura permanente e viva, que
nao tem se comportado como refém do poder publico. Jorge expressa a
importancia de se manter tanto a histéria, como 0s instrumentos antigos, que
s&o partes da Banda Civil e a representam. Alvaro menciona sua participacéo

em cursos e na Conferéncia Municipal de Cultura:

As necessidades de uma Banda sdo musicos,
instrumentos, sede, uma diretoria responsavel e firme. A
gente recebe todas as comunicacbes de curso da
FUNARTE, eu ja participei de um em Sobral (CE) e
participei de uma palestra sobre Bandas do SESC, na
UNIRIO, no ano passado. Recebemos um manual de
reparo de instrumentos da FUNARTE.

Eu entro na internet com pouca frequéncia para procurar
editais. A gente acaba sabendo de alguns. A palavra de
ordem da Banda é seguir em frente sem esperar ajuda
externa. Em 2016, eu fui a Conferéncia Municipal de
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Cultura, mas néo tenho comparecido as reunides do
Conselho (Narrativa de Alvaro Martins Siqueira).

Os musicos mencionam que algumas doacdes de instrumentos as
Bandas foram realizadas pela FUNARTE e cursos de reciclagem musical foram
frequentados por Alvaro e Matheus, os dois mais jovens do grupo de
colaboradores dessa pesquisa. Ainda que seja notavel a perspectiva desses
jovens em relagdo as Bandas, em geral, os entrevistados ndo demonstram o
hébito de buscarem editais de cultura com frequéncia, porque ndo possuem
esse habito ou formacéo direcionada para essa pratica.

Quando as contratacdes da prefeitura diminuiram, as Bandas foram
aprendendo a caminhar de forma mais autbnoma, mais organica, fazendo das
oportunidades, taticas, com o fim de se manterem. Dalton Luiz manifesta seu
interesse em participar do Conselho de Cultura, ndo deixando de enfatizar a

importancia da Associacao de Bandas Civis, criada em 2017, da qual, participa:

Espero colaborar, com essas ideias, para melhorar a
gualidade dessas instituicbes maravilhosas. Que elas
continuem fazendo diferenca na vida das pessoas, como
fez na minha. Vejo com muitos bons olhos a criacdo da
Associacdo de Bandas, em 2017, na qual estivemos
presentes em algumas reunides. Que ela ajude e renda
frutos para as Bandas. A arte € viva.

Frequentei o Conselho de Cultura em Rio das Ostras,
mas ndo em Macaé. Vou procurar saber na Nova Aurora
se alguém busca essa aproximacao com o poder publico
(Narrativa de Dalton Luiz da Silva Freire).

Pelas narrativas colhidas, também observamos que sdo poucos 0s
musicos que se interessam por frequentar os Conselhos e as Conferéncias de
Cultura, uma vez que aprenderam o caminho para suprir as necessidades das
Bandas, por conta propria. Os aluguéis ajudam a manter as despesas, ainda
gue seja com muitas dificuldades.

As acdes culturais do poder publico municipal se limitaram, no passado,
a remunerar retretas no aniversario da cidade (durante parte do século XX),
nas festas civicas (Sete de Setembro), religiosas e em apresentacdes de

projetos, como o “Pra ver Banda passar’. Mas hoje, ndo o fazem mais.
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Assim, observando as narrativas, pela sua totalidade, notamos que as
experiéncias do passado se edificaram em estruturas de sentimento por meio
de vivéncias, tradi¢cOes seletivas e inventadas, com qualidades peculiares. No
relato de Matheus percebemos o0 quanto essas estruturas de sentimento sao

vivas:

Para os mais novos, a Banda é mais uma questado
sentimental do que concreta. Hoje, eu com 17 anos, tendo
aprendido na Guarany sou professor de musica e ganho a
vida com musica. Se eu néo tivesse aprendido aqui eu
estaria fazendo o que da vida? E um sentimento proprio.
Seu Getulio conta do passado com lagrimas nos olhos.
Pra ele, é algo sentimental e concreto, ele sentiu na pele
0 amor e a admiracao que a sociedade tinha pela Banda
de musica. Sdo padrdes que a sociedade vai impondo,
infelizmente.

Os musicos sozinhos sdo a resisténcia. Se eles nao
lutarem pela Banda, ela vai morrer. A sociedade tinha que
vir junto com a gente, cobrando das autoridades. Hoje
temos manifestacdes para tudo. Por que nao ter
manifestacbes em favor das Bandas? Os musicos mais
velhos estdo indo embora e ndo esta facil formar masicos
novos (Narrativa de Matheus dos Santos Ferreira
Campos).

Matheus demonstra sua identidade que passa do eu para o nés - para o
coletivo, e fala da importancia do sentir, do musico abrigar sentimentos em seu
intimo e que esses sentimentos os vinculam a Banda. Isso ajuda a compor o
potencial para a luta comunitaria de agentes sociais em direcdo a organicidade
da cultura, dentro de um modo de vida especifico. Esse modo de vida precisa
dar continuidade a Iuta pelos direitos culturais e pelo empoderamento
comunitario, dando prosseguimento aos movimentos com base na
solidariedade.

O apoio da sociedade as Bandas Civis e em defesa de sua permanéncia
fortalece as agOes organizadas por elas como organismos vivos, grupos
privados. Dalton e José Amaro sugerem que elas precisam ter esse apoio. Este
altimo expde uma experiéncia de colaboracdo da sociedade que marcou o

centenario da Lira Conspiradora, no periodo em que foi seu presidente:
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A eleicdo na Banda de 1980 definiu a chapa que seria
eleita e que faria a festa do centenario, em 1982. Eu
convidei os amigos mais chegados do grupo e formamos
uma chapa com o compromisso de trabalharmos para
fazer uma festa bonita para a Banda.

Ganhamos a eleicdo! Chamei o0 grupo e comecamos a
inventar funcdes nos bairros, vendiamos prendas para
conseguir dinheiro, participamos de leildes, e fizemos
reivindicagbes numa carta com flamulas sobre o
centenario e entregamos aos usineiros, comerciantes,
ceramistas, fazendeiros, pedindo ajuda. Deu certo...
Chegava o retorno. Quando se aproximou a festa, nos ja
tinhamos recursos para fazermos o uniforme novo que
usamos na festa do centenario. As autoridades também
foram colaborando, como os deputados federais.
Encerramos a festa no dia 2 de agosto com uma reunido
festiva no Clube de Regatas Campistas, devido 0 nosso
espaco ser pequeno para tanta gente. Entregamos
certificados e todos foram gratificados. N&o quis mais
continuar como presidente, mas aquela festa valeu a pena
e deixou saudades. Eu queria mesmo era fazer essa
festa...

Trinta e quatro anos depois da festa, eu ainda sinto
saudades e me lembro daquela coragem que nds tivemos
de enfrentar aquele desafio, gracas ao apoio que
obtivemos da comunidade, da sociedade como um todo,
da administracdo do Municipio e dos deputados federais.
Eu me sinto muito feliz com isso.

Eu sopro todo o dia e isso para mim é muito importante,
representa muito para mim. Se eu continuar assim, nao
sei até onde eu vou.. (Narrativa de José Amaro
Manhaes).

A participagdo comunitaria e a colaboracdo de pessoas de diversos
setores da sociedade que se engajaram para a concretizacdo dessa festa
demonstram que é possivel pensar, idealizar, realizar e executar ideias,
guando se dispde do auxilio e do suporte das pessoas. A festa de aniversario
da Banda, além de corresponder a uma tradi¢céo inventada, possui o significado
de cooperacao para 0s sujeitos nesse contexto, fortalecendo os lacos afetivos.

Reconhecemos que valores sentidos e vividos pelos masicos sao
adquiridos e percebidos nessas formacdes sociais tradicionais - as Bandas
Civis: exemplos dindmicos de uma cultura residual de identidade prépria que
acolhe a geracdo e o lugar como esteios na construgdo de memdrias. Junto

das categorias estudadas, saudamos as que correspondem a esse processo
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social vivo, baseado em experiéncias sociais da cultura, com caracteristicas
encontradas no paradigma da democracia participativa.

Encontramos, no conjunto de narrativas analisado, elementos que
envolvem o afeto e o cooperar. Esses elementos tém sido parte do modo de
vida desenvolvido nas Bandas Civis de Campos dos Goytacazes, por mais de
um século: participacdo voluntaria, abnegacdo, cooperacdo, ajuda-mutua,
educacao social, tradicdo, geragédo, genealogia, costume, criatividade, respeito
a musica e ao préximo, memoria e identidade. Eles estdo intrinsicamente
abrangidos e relacionados na organizacdo dessa cultura alicercada em
sentimentos e experiéncias que fomentam e estimulam seu proprio

desenvolvimento cultural e comunitario.
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Consideracgbes Finais

Ter estudado sobre a cultura popular nas Bandas Civis de Campos dos
Goytacazes nos leva a compreender ndo somente seu modo de vida, mas as
experiéncias que mantém esses agrupamentos vivos. Assim, essa pesquisa
contribui para impedir a morte e o desaparecimento dessas memarias e suas
significacdes. Dar voz aos sujeitos da cultura popular permite que tanto seus
anseios quanto a discussdo sobre memodria, cultura e identidade encontrem
visibilidade nos dias atuais.

As maneiras de fazer correspondentes as taticas de permanéncia das
Bandas Civis sdo narradas pelos sujeitos e dizem respeito ao passado e ao
hoje. Contudo, sdo partes integrantes do processo social e das memdrias
partilhadas.

Preservar a memoria oral dos musicos de Bandas Civis significa
valorizar uma cultura que vive a margem do reconhecimento de governos e do
poder hegemonico, a base dos residuos, espalhada nos terrenos da ordem
dominante, aproveitando as ocasides que Ihes sédo oferecidas, sendo habil na
utilizacdo do tempo e dos jogos de for¢ca que emanam dos lugares de poder.

Consideramos que uma das formas de acgéo cultural que, ao longo do
tempo foi e continua sendo importante para a difusdo das Bandas € o seu
préprio modo de vida comunitario de modelo autogestionario, associado a
didatica da participacdo e a educacao popular, na forma de educacao social. A
educacdo nao formal é inserida numa pedagogia de sentido continuo de
participacdo organizada, envolvendo a comunidade como agente educativo e
tendo em vista o0 associativismo, a transmissao de aspectos tradicionais,
costumes e o conhecimento musical que se vinculam a genealogia, as
geracdes e ao lugar.

As trés Bandas selecionadas como locus para essa pesquisa tém
aprendido a lidar com a cultura hegemaénica e resistido h4 mais de um século
fazendo uso de algumas taticas para sua sobrevivéncia. Certeau (2014)
compreendeu e definiu esse processo: € possivel “tornar mais forte” a posicao
“‘mais fraca”, por meio da “arte de vencer o poder por uma forma de aproveitar”

0 tempo e as ocasides que surgem. Esse processo se efetiva nos modos ou
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‘maneiras de fazer” (Certeau, 2014, p.46) e possibilita que identidades
recalcadas e massacradas, que ndo representam o poder dominante, alcancem
vitoria e possam se afirmar na sociedade.

Entre as taticas que favoreceram a permanéncia das Bandas Civis estao
as doacbes da comunidade, subvencBes pagas pelas apresentacbes e 0s
acordos gue se estabeleceram desde o principio de sua formac¢ao com a classe
dominante local, por meio do mecenato. Ao mesmo tempo, foi por meio dessas
taticas cooptativas que os musicos exerceram a capacidade de conquistar o
status necesséario para obterem reconhecimento social e construirem seu
espaco fisico. Esses espacos nas suas sedes se tornaram pontos comerciais
que conferem o sustento financeiro das Bandas, ainda que elas enfrentem
bastantes dificuldades para manter todas as suas despesas.

A didatica da participacdo que envolve musicos e sociedade civil
expressa o potencial da solidariedade no processo continuo de construgéo de
memoérias, focando num modelo de sociedade caracterizado por eixos de
reflexdo e de acdo socioeducativa. Caracteristicas do paradigma da
democracia participativa se fazem presentes em sua dinamica de
funcionamento. Como grupos alternativos e pequenas redes de solidariedade,
eles conseguem atender suas necessidades imediatas.

Os musicos nao se limitam a acdes pontuais nas Bandas Civis, mas se
ocupam de acfes culturais com um sentido continuo (que perduram mais de
um século) e em diversos espacos sociais. O tripé social, cultural e educativo
se pauta na acdo e intervencdo social onde a cultura comum, a cultura de
todos tem a solidariedade como principio alternativo.

As corporacfes centenarias vivas nos ensinam a importancia de um
participar coletivo, onde o papel da comunidade e sua imaginacédo criadora,
associados as estruturas de sentimento (vivéncias e experiéncias na Banda)
nas interpretacdes compartilhadas, sinalizam em prol da convergéncia tanto
das ideias, quanto da efetividade da pratica.

Assim, a memoria tem sido vivenciada, ensinada, experienciada,
transmitida por varias geracdes junto aos sons que encantaram e ainda
despertam o Brasil. O expoente que da destaque as Bandas do interior se
reflete na capacidade desses musicos de se comprometerem e tomarem parte

em sua causa propria, como sujeitos participativos que atuam com acdo e
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cooperacdo, numa dimensdo social e de interagdo comunicativa; portanto,
relacional, afetiva e identitaria.

Entre a tradicdo e a modernidade perduram as Bandas Civis que,
ancoradas nos residuos do passado e na educacdo social, articulam a
participacdo como identidade comum aos musicos. Elas utilizam taticas e
modos de fazer que envolvem saberes e a coletividade, valendo-se das
oportunidades que surgem, enquanto 0s musicos sdo 0sS agentes sociais de
seu modo residual e peculiar de vida. Sua arte e cultura ajudam na resolucéo
de seus problemas e no alcance de suas necessidades, afirmam e renovam
sua identidade, perfazendo um sentido de construcao politica e social.

As Bandas Civis ja tiveram 0 mecenato como um importante paradigma
da acédo cultural, no passado, o que Ihe permitiu realizar acordos com o poder
hegemonico; algumas ac¢des do poder publico municipal, estadual e federal
também ja contemplaram, por vezes, suas necessidades culturais. Mas com o
passar do tempo, elas criaram seu mecanismo proprio de vivéncia que
depende, sobretudo, da solidariedade, criatividade, ajuda-muatua e partilha de
saberes combinados numa didatica participativa entre os musicos -
protagonistas de sua prépria historia.

O fato de ndo haver mais o0 mecenato contemplando as Bandas Civis
nos dias atuais, ndo significa que elas ndo aceitem algum tipo de
financiamento, caso haja alguma empresa ou grande proprietario da regido
disposto a fazé-lo. Mas normalmente, elas recebem, raramente, por
apresentacao.

Nessas agremiacdes, se vislumbra a oportunidade de reconhecimento
social para identidades desconhecidas que passaram a costurar sua propria
organizacdo cultural, com fazeres e saberes sociais e musicais. Modos de
fazer, taticas, costumes, tradicbes, praticas didatico-musicais, cooperacao,
aspectos geracionais, lugares de memoria e estruturas de sentimento ou
experiéncias foram transmitidos por narrativas orais ao longo do tempo. Assim,
colocam, em evidéncia, o protagonismo dos musicos quanto a sua cultura
como um modo de vida, como cultura comum, de todos, entendida, assim, no
seu sentido antropolégico.

Portanto, a hipotese apresentada na introducdo da tese se confirma:

consideramos que as agles culturais que se vincularam e se vinculam as



180

Bandas Civis, por mais de um século, encontram seu esteio em processos de
associacfes coletivas, ancorados na memoéria e na identidade dos musicos,
forjados na educagédo social. As acgdes culturais de cunho participativo,
iniciadas no seio e na prépria dindmica comunitaria, sempre foram
mantenedoras das Bandas por possuirem um carater organico vinculado aos
seus autocultivadores, independente de patrocinios da elite, de politicos, da
igreja (mecenato) e do poder publico (cachés, projetos, cursos, subvencdes e
doacbes de instrumentos).

A mobilizacdo social pela permanéncia das Bandas Civis de Campos
dos Goytacazes parte de um movimento solidario organicamente construido
que culminou na criacdo de uma Associacdo de Bandas Civis, baseada em
valores permanentes pela organizacdo de uma cultura popular e residual. As
aclOes culturais desenvolvidas se movem e sdo articuladas pela causa e
necessidades culturais das Bandas, como um lugar de convivéncia, memadarias,
sociabilidades, experiéncias afetivas e singulares que anelam manter vivo esse
modo de vida centenario.

As iniciativas para reforma e/ou restauracdo das sedes partem da
comunidade local (campanhas de grupos musicais da cidade, professores e
alunos do curso de Arquitetura do Instituto Federal Fluminense) e das Bandas
que estabelecem, entre si, parcerias para ajuda-mutua, demonstrando o
sentimento de pertencimento e solidariedade. Como exemplos de parcerias,
temos a existente entre a Lira Guarany e a Lira Conspiradora; e entre a Lira
Santo Amaro que doou telhas, cuja venda foi revertida para a restauracao da
sede da Lira de Apolo, em 2016. Essas iniciativas ndo correspondem ao
mecenato, pois sdo acbes comunitarias e entre Bandas que envolvem a
coletividade e a solidariedade, caracteristicas que ndo conferem com o
mecenato.

Entre as necessidades das Bandas Civis mencionadas pelos musicos
estdo: aulas, ensaios, apresentacbes, alunos, uma gestdo que priorize a
interacdo e uma concepc¢do moderna de sonoridade e elaboragéo do repertorio,
enfatizando numa estética musical renovada. Também sdo necessidades das
Bandas instrumentos, unidade entre mauasicos e diretoria, parcerias e ajuda

financeira.
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Encontramos, nas Bandas Civis, redes de solidariedade e organizacao
cultural em organismos privados que buscam a satisfacdo de suas
necessidades por acdes coletivas presentes na democracia participativa. Se
cumprem, entdo, o direito a cultura e as relagcbes democraticas, também com o
uso e ocupacdo dos espacos urbanos e de suas respectivas sedes que
perfazem lugares de construgdo de memorias e de identidades.

O fato das Bandas Civis oferecerem ensino beneficente corresponde a
uma tradicdo inventada e, também, a uma tatica de sobrevivéncia numa
sociedade capitalista que despreza o empreendedorismo nas classes pobres e
cultiva a dependéncia do capital. Na realidade, essa pratica demonstra a
autonomia das Liras pela sua capacidade de congregar e engajar criancas,
jovens e pessoas de todas as idades, bem como a comunidade.

Ao serem reconstruidos a cada geracdo, grupos culturais podem
solucionar seus problemas sociais e politicos com iniciativas de criatividade e
empenho coletivo, buscando alcancar suas necessidades, direitos culturais e
empregando taticas que se embasam na auséncia do poder hegeménico,

edificando maneiras de fazer.
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Apéndices

Apéndice 1

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS AUTORAIS
SOBRE DEPOIMENTO ORAL

Pelo presente documento, eu,
CPF n° , RG n° ,
orgado emissor declaro, ceder a UENF, sem quaisquer

restricbes quanto aos seus efeitos patrimoniais e financeiros, a plena
propriedade e os direitos autorais do depoimento de carater histérico e

documental que prestei a Karina Barra Gomes (entrevistadora) em

A entrevistadora fica consequentemente autorizada a utilizar, divulgar e
publicar, para fins culturais, o mencionado depoimento no todo ou parte,
editado ou ndo, bem como permitir a terceiros o acesso ao mesmo para fins

idénticos, com a Unica ressalva de sua integridade e indicacdo da fonte e autor.

Campos dos Goytacazes , de de
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Apéndice 2

ROTEIRO DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA

1 — O que te motivou a buscar uma Banda Civil (tinha parentes seus na Lira?) e
0 porqué o senhor escolheu essa Banda (quando entrou)?

2 — Como era o ensino (aula individual, em grupos) e o método aplicado?

3— Além de aprender mdusica, havia outra(s) razdo(fes) que possam té-lo
motivado a procurar uma Banda?

4 — Antes de entrar na Banda, o senhor ja conhecia a historia dela? Se sim,
isso contribuiu para o senhor compor esta Banda? Se ndo, quando passou a
conhecer a histéria dela? Fale a vontade.

5 — Como o0 senhor se sente por ser um musico que pertence a uma Lira
centenaria junto a outros musicos? O que isso significa/representa para o
senhor?

6 — Na sua forma de ver, como € a dindmica de funcionamento de uma Banda
Civil?

7— O senhor toca em mais de uma Banda Civil? Se sim, existe algum
sentimento de pertencimento a apenas uma delas ou ndo? Fale sobre isso.

8 — Comente sobre sua experiéncia de vida e o dia-a-dia entre os membros das
Bandas que se encontram para ensaiar e tocar.

9 — O que a musica é para o senhor? O senhor acha que este sentimento é
compartilhado pelos demais musicos da Banda?

10 — O que vocés conversam quando estdo reunidos? (Tem lembrancas)?

11 - Na sua opinido, os muasicos buscam a preservacao/continuidade das
sociedades musicais? Por que?

12 - Sabe-se que, no inicio do século XX, as Bandas Civis eram “apadrinhadas”
por usineiros e pessoas dotadas de poder aquisitivo que contribuiam para seu
funcionamento. As Bandas da cidade representaram interesses de algum poder
local, classe social ou os dela mesma? E hoje, elas representam interesses de
quem?

13 — As Bandas esquecem e depois voltam a lembrar de praticas que foram
vivenciadas em festas, eventos, datas comemorativas, retretas do passado? O

que? Quais?
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14 — O senhor se lembra de algum momento/ocasido importante em que Banda
tocou que queira destacar?

15 — A seu ver, qual € o papel das sociedades musicais? O que elas
representam para os musicos mais antigos? E para os mais novatos?

16 — Na sua opinido, 0 que ocorre para que as Bandas civis continuem
existindo e resistindo a outros conjuntos de musica?

17 — Na sua visao, quais sao as necessidades reais de uma Banda Civil nos
dias de hoje?

18 — A Banda que o senhor integrou ou integra ja foi contemplada ou participou
de algum projeto, doacdo, cursos de reciclagem ou editais de cultura
promovidos pela FUNARTE, Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro
ou poder publico municipal? Quais? Em qual periodo?

19 — Em geral, como senhor obtém informacdes sobre estes editais, cursos,
etc.?

20 — O senhor acompanha os espacos de participacdo social para a cultura no
Municipio (Conselho de Cultura, Conferéncia de Cultura, etc.)? Sabe dizer se
outros membros da Banda participam?

21 — O que o senhor entende que seja um patrimonio cultural? Para o senhor, a
Banda se assemelha, é ou representa um patrimonio cultural? Por que?

22 — Compare o0 repertério que a Banda executa nos dias atuais com o
repertorio de outras épocas. Ha diferencas? Fale sobre isso.

23 — O senhor sabe me dizer se a sua Banda tocou e toca repertério e arranjos
proprios, ou seja, de autoria de seus proprios masicos? Isso é importante para
a Banda? Por que?

24 - As Bandas civis sempre tocaram em procissdes da igreja catélica e
continuam hoje participando das festas de santos no interior e na area urbana.
Fale um pouco sobre essa permanente relacdo das Bandas com a igreja
catdlica. Ha algum significado para a Banda? Esta relacdo existe com as
igrejas evangélicas ou outros grupos religiosos?

25 — O que o momento do ensaio representa para o senhor?

26 — E as apresentacoes e retretas, 0 que representam?

27 — Quais os lugares da cidade o senhor considera que ja foram e/ou s&o
produtores de cultura (lugares em que as Liras tocavam com frequéncia)? O

senhor identifica esses lugares na cidade?
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28 — Sua Banda ja participou de alguma gravacéo de disco, CD, em shows? Se
sim, qual foi o repertério e quando?

29 - Sua Banda participou de eventos promovidos por governos anteriores a
nivel municipal, estadual e federal (festivais de musica, encontros de Bandas,
apresentacoes)? Quais? Onde?

30 - O que a Banda de musica é/significa para o senhor?
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Apéndice 3

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE ESIO RIBEIRO AMARAL

Entrevistado: Esio Ribeiro Amaral

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de poés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacao identitaria e
a construcdo da memodria dos musicos nas agremiacdes de Campos dos
Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memodria,
contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.

Instituicdo financiadora da pesquisa: Capes

Responsavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 07/06/2018

Duracédo: 1h:32m:53s

Formato da gravacao: sonora em mp3

Equipamento de gravacao: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente (nos ensaios e apresentacoes da
Banda Civil).

Modalidade de consulta a entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: ndo houve

Interrupcdes prolongadas entre uma sesséo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4.

Data de assinatura da carta de cessao de direitos: 07/06/2018

Objecéo do entrevistado na carta de cessao de direitos: ndo houve

Local: Sociedade Musical Lira Guarany
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Razdo da escolha do entrevistado: além de ser presidente e regente da
Guarany, é o responsavel pela administracdo da Banda. Reuniu os musicos
antigos para a retomada da Banda entre 2008 e 2011 junto ao Ministério
Pulblico; organiza a parceria para ajudar as Liras Conspiradora e Sociedade
Musical em Dores de Macabu.

Nivel de escolaridade: Ensino Médio (antigo 2° grau)

Profissdao: Bombeiro Militar da Reserva

Idade: 62 anos

Data de nascimento: 18/02/1956

Endereco: Rua Idolino Nunes Brasileiro, n° 81, bloco 2, casa 7 Bairro:
Califérnia

Cidade: Campos dos Goytacazes

Esposa: Débora Caldas Santana

Mé&e: Ivonete Ribeiro dos Santos Profissdo: Teceloa

Data de nascimento: 01/11/1923

Irméaos: 3 irméos por parte de mae e 7 irmaos por parte de pai

Pai: Benedito Edézio Felizardo Amaral Profissdo: Motorista

Data de nascimento: 16/04/1932

Apéndice 4

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE RICARDO DE AZEVEDO

Entrevistado: Ricardo de Azevedo

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de pés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoéria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacao identitaria e
a construcdo de memodria dos musicos nas agremiacdes de Campos dos

Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
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bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memoria,
contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.

Instituic&o financiadora da pesquisa: Capes

Responsavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 13/06/18

Duragéo: 1h:28m:01s

Formato da gravacédo: sonora em mp3 e video

Equipamento de gravacao: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente na sede da Lira de Apolo
Modalidade de consulta a entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: Nao

Interrupcdes prolongadas entre uma sessdo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4.

Data de assinatura da carta de cesséo de direitos: 13/06/18

Objecéo do entrevistado na carta de cessao de direitos: ndo houve

Local da entrevista: Sede da Lira de Apolo

Raz&o da escolha do entrevistado: Maestro e Presidente da Lira de Apolo,
responsavel por coordenar 0 ensino e 0s ensaios, idealizador e lider na
administracdo da Banda, bem como em todas as fases do processo de
retomada e restauracao do prédio, apos o incéndio ocorrido em 1990.

Nivel de escolaridade: Fundamental | (antigo 1° grau)

Profissédo: Aposentado

Idade: 79 anos

Data de nascimento: 21/05/1939

Endereco: Rua Avenida Newton Guarana, n° 146 Bairro: Penha
Cidade: Campos dos Goytacazes (RJ)

Esposa: Falecida

Mée: Benedita de Azevedo Fortunato Profissdo: doméstica

Data de nascimento: 13/05/?

Irm&os: 4 irméos, sendo 2 falecidos

Pai: Pedro Baptista Profissdo: Sapateiro e masico
Data de nascimento: 29/05/1900
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Apéndice 5

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE JOSE AMARO MANHAES

Entrevistado: José Amaro Manhaes

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de poés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacao identitaria e
a construcdo de memodria dos musicos nas agremiacdes de Campos dos
Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memodria,
contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.

Instituicdo financiadora da pesquisa: Capes

Responsavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 07/02/17

Duracédo: 2h:07m:31s

Formato da gravacao: sonora em mp3

Equipamento de gravacao: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente (nos ensaios, apresentacoes da
Banda Civil).

Modalidade de consulta a entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: ndo houve

Interrupcdes prolongadas entre uma sesséo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4.

Data de assinatura da carta de cessao de direitos: 07/02/17

Objecéo do entrevistado na carta de cessao de direitos: ndo houve

Local da entrevista: Residéncia do entrevistado
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Razdo da escolha do entrevistado: José Amaro foi musico da Lira
Conspiradora e seu presidente na ocasido do seu centenario. Hoje, ele toca na
Lira Guarany, aos 86 anos de idade. Luta junto aos demais musicos da
Guarany e da Associacdo de Bandas Civis pela reativacdo, funcionamento e
restauracdo da Lira Conspiradora.

Nivel de escolaridade: Ensino médio incompleto (antigo 2° grau incompleto)
Profissdo: Mdusico e funcionério da rede ferroviaria

Idade: 86 anos

Data de nascimento: 21/06/1930

Endereco: Rua Pastor Fidélis Morales Bittancour n°132  Bairro: Parque
Corrientes

Cidade: Campos dos Goytacazes

Esposa: Celina Azevedo Manhaes

Data de nascimento: 24/11/1932

Mé&e: Felisminda de Souza Manhaes Profissao: do lar

Data de nascimento: 28/12/1895

Irm&os: 2 irméos vivos e 11 irmaos mortos

Pai: Mario Manhaes Profissdo: Ferroviario

Data de nascimento: 21/05/1890

Apéndice 6

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE MATHEUS DOS SANTOS FERREIRA CAMPOS

Entrevistado: Matheus dos Santos Ferreira Campos

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de poés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoéria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacao identitaria e
a construcdo de memodria dos musicos nas agremiacbes de Campos dos

Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
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bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memoria,
contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.

Instituic&o financiadora da pesquisa: Capes

Responséavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 02/02/17

Duragéo: 1h:54m:23s

Formato da gravacado: sonora em mp3

Equipamento de gravacao: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente (nos ensaios, apresentacdes da
Banda Civil).

Modalidade de consulta & entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: ndo houve

Interrupcdes prolongadas entre uma sessdo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4.

Data de assinatura da carta de cessao de direitos: 02/02/17

Objecéo do entrevistado na carta de cesséo de direitos: ndo houve

Local da entrevista: Museu Histérico de Campos dos Goytacazes

Razao da escolha do entrevistado: o musico possui uma forte identificacédo e
vinculo com a Lira Guarany. Sua dedicacdo nos estudos musicais fez dele “um
guarany” (como me afirmou) e professor de musica na Lira, aos 17 anos de
idade.

Nivel de escolaridade: cursando o 3° ano do Ensino Médio

Profissdo: Professor de musica

Idade: 17 anos

Data de nascimento: 08/09/1999

Endereco: Rua Espirito Santo n°297 Bairro: Caju

Cidade: Campos dos Goytacazes

Esposa: ndo possui

Méae: Silvana Maria dos Santos Profissdo: comerciante (do lar)
Data de nascimento: 18/04/1964

Irmaos: possui, mas néo tem contato

Pai: Edson Ferreira Campos Profissédo: Jornaleiro (falecido)
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Data de nascimento: nao recorda

Apéndice 7

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE ALVARO MARTINS SIQUEIRA

Entrevistado: Alvaro Martins Siqueira

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de pdés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacao identitaria e
a construcdo de memoérias dos musicos nas agremiacfes de Campos dos
Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memoria,
contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.

Instituicéo financiadora da pesquisa: Capes

Responséavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 30/06/18

Duragéo: 1h:14m:01s

Formato da gravacado: sonora em mp3

Equipamento de gravacao: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente (nas reunides da Associacao de
Bandas Civis de Campos).

Modalidade de consulta a entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: Nao

Interrupcdes prolongadas entre uma sesséo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4

Data de assinatura da carta de cesséo de direitos: 30/06/18

Objecéo do entrevistado na carta de cesséo de direitos: ndo houve
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Local da entrevista: Museu Histérico de Campos.

Razéo da escolha do entrevistado: Como jovem, se dedica ao aprendizado
do clarinete e é bem engajado na Lira de Apolo, bem como na Associacédo de
Bandas Civis de Campos.

Nivel de escolaridade: Ensino Superior

Profissdo: Estudante

Idade: 24 anos

Data de nascimento: 19/06/1994

Endereco: Avenida Dr. Newton Guarana, 218 Bairro: Penha

Cidade: Campos dos Goytacazes

Esposa: ndo possui

Mé&e: Andrea Alves Martins Profissdo: Professora

Data de nascimento: 21/06/1969

Irmé&os: 1 irmé&o

Pai: Enaldom Siqueira da Silva Profissdo: comerciante

Data de nascimento: 13/10/?

Apéndice 8

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE JOSE JORGE DA SILVA LIRIO

Entrevistado: José Jorge da Silva Lirio

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de poés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacéo identitaria e
a construcdo de memdria dos musicos nas agremiacbes de Campos dos
Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memoria,
contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.

Instituic&o financiadora da pesquisa: Capes
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Responséavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 29/05/17

Duragéo: 2h:15m:18s

Formato da gravacao: sonora em mp3

Equipamento de gravacao: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente (nos ensaios, apresentacoes da
Banda Civil).

Modalidade de consulta a entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: o masico José Amaro Manhaes
Interrupcdes prolongadas entre uma sesséo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4.

Data de assinatura da carta de cessao de direitos: 29/05/17

Objecéo do entrevistado na carta de cesséo de direitos: ndo houve

Local: Sede da Sociedade Musical Lira Conspiradora

Razao da escolha do entrevistado: José Jorge Lirio tem forte vinculo com a
Lira Guarany e, de onde mora hoje (Manaus), sua militdncia corresponde a luta
pela recuperagédo e reativacdo da Lira Conspiradora. Ele é filho do “Chico
Trombone”, mestre e regente da Lira Conspiradora, que formou grande
guantidade de musicos que se espalharam por todo o Brasil.

Nivel de escolaridade: Ensino Médio

Profissdo: Mdsico

Idade: 59 anos

Data de nascimento: 22/09/1958

Enderec¢o: Rua Benjamin Constant, n°537 Bairro: Petropolis

Cidade: Manaus

Esposa: Faratia Ramos Lirio

Méae: Antdnia da Silva Lirio Profissdo: Do lar

Data de nascimento: 20/01/1930

Irmé&os: 4 irméos e 4 irmas

Pai: Francisco da Chagas (Chico Trombone)

Profisséo: Zelador do SESI, professor de musica, compositor e maestro

Data de nascimento: Nao sabe
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Apéndice 9

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE DALTON LUIZ DA SILVA FREIRE

Entrevistado: Dalton Luiz da Silva Freire

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de poés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacao identitaria e
a construcdo de memodria dos musicos nas agremiacdes de Campos dos
Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memodria,
contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.

Instituicdo financiadora da pesquisa: Capes

Responsavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 14/05/18

Duracédo: 1h:49m:15s

Formato da gravacao: sonora em mp3

Equipamento de gravacao: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente, nas reunides da Associacdo de
Bandas Civis de Campos, em 2017.

Modalidade de consulta a entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: Nao

Interrupcdes prolongadas entre uma sesséo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4.

Data de assinatura da carta de cesséo de direitos: 14/05/18

Objecéo do entrevistado na carta de cessao de direitos: ndo houve

Local da entrevista: Casa de Cultura Villa Maria.
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Razao da escolha do entrevistado: Iniciou na Lira de Apolo, passou pela
Operérios Campistas, tornou-se policial civil e cursou bacharelado em
saxofone, na UFRJ. ApoOs se aposentar, retornou a uma Banda Civil, a Lira
Nova Aurora, em Macaé (RJ), onde leciona e é instrumentista.

Nivel de escolaridade: Ensino Superior

Profissdo: Musico e Policial Civil Aposentado

Idade: 51 anos

Data de nascimento: 8/03/1957

Endereco: Rua Pirai, n® 190 Bairro: Balneario Remanso
Cidade: Rio das Ostras (RJ)

Esposa: Sonia Laura Pimentel Pires

Mae: Shirley Silva Freire Profisséo: professora
aposentada

Data de nascimento: 29/09/1930

Irmé&os: 4 irméos de sangue e 2 irmaos de criacao

Pai: Dalton Freire de Carvalho Profissdo: Comerciante

Data de nascimento: nao se lembra

Apéndice 10

FICHA TECNICA DE DADOS DA ENTREVISTA HISTORIA ORAL DE VIDA
DE JORGE RIBEIRO COELHO

Entrevistado: Jorge Ribeiro Coelho

Entrevistadora: pesquisadora Karina Barra Gomes

Projeto: Pesquisa de doutorado no curso de pés-graduacdo em Politicas
Sociais da UENF

Tema: Cultura, Identidade, Memoéria e Politicas Culturais nas Bandas Civis de
Campos dos Goytacazes.

Objetivo da entrevista: Compreender os processos de formacéo identitaria e
a construcdo de memodria dos musicos nas agremiacdes de Campos dos
Goytacazes (Sociedades Musicais Lira de Apolo, Conspiradora e Guarany),
bem como o vinculo com sua cultura e com os lugares de memoria,

contribuindo para o debate sobre direitos e politicas culturais.
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Instituicdo financiadora da pesquisa: Capes

Responsavel pelo levantamento de dados e roteiro: Karina Barra Gomes
Data: 31/01/17

Duracédo: 1h:21m:17s

Formato da gravacao: sonora em mp3

Equipamento de gravagdo: Gravador de voz - Sony ICD-PX240

Contato com o entrevistado: pessoalmente (nos ensaios, apresentacfes da
Banda Civil) e telefone.

Modalidade de consulta a entrevista: em audio

Outras pessoas presentes na entrevista: ndo houve

Interrupcdes prolongadas entre uma sesséo e outra e mudanca de local:
nao houve

Entrevista analisada a luz das seguintes fontes textuais: categorias ou
indicadores de analise apresentadas no quadro analitico no capitulo 4.

Data de assinatura da carta de cesséao de direitos: 31/01/17

Objecéo do entrevistado na carta de cessao de direitos: ndo houve

Local: Sociedade Musical Lira Guarany

Razao da escolha do entrevistado: me chamou a atencgéo o fato de Jorge ter
retornado para a Banda Civil apés 30 anos afastado da mesma, sem tocar o
seu instrumento.

Nivel de escolaridade: Ensino Médio

Profissédo: Aposentado

Idade: 63 anos

Data de nascimento: 05/04/1953

Endereco: Rua Manoel Virgilio n°29 Bairro: Penha

Cidade: Campos dos Goytacazes

Esposa: Heloisa Helena Ferreira Tavares Coelho

Mée: Otacilda Ribeiro Coelho Profisséo: Do lar

Data de nascimento: 31/12/1921

Irmaos: 2 irméos falecidos e 4 vivos (2 mulheres e 2 homens)

Pai: Jodo Luiz Coelho Profisséo: Ferroviario

Data de nascimento: 24/05/1915
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Anexos

Anexo 1 — Relato de Esio Ribeiro Amaral

Na época a gente era uma familia muito pobre, bem carente. Nao havia
opcOes para pessoas com situacdo financeira bem dificil. Meu avd foi
secretario geral daqui da Lira Guarany: Antonio Felizardo Amaral. Em 1965,
aos 9 anos, eu ouvi dele: vocé vai para a Lira Guarany para ter uma ocupacao
e estudar musica, l4 tem bons professores. Isso ja seria um caminho para uma
profissdo. Eu vim pra cd com 9 anos e brincava mais do que estudava...

A gente tinha aquele prédio antigo aqui e eu me lembro dos meus
professores: seu Fernando Ribeiro e seu Odorico... Por ser antigo, o prédio
tinha muitos ratos. Eu jogava pedra nos ratos e meus professores, brigando
comigo, aqui na Rua Treze de maio, me chamavam: vem estudar menino...

J& toquei na Conspiradora e na Apolo, aos 18 anos. A minha identidade
€ com a musica, mas a Lira Guarany é como se fosse minha mae que me teve:
eu vim do utero dela.

A Unica coisa que eu consegui aprender mesmo foi masica, por nao ter
recursos para buscar outra formacgao. Tive que ir para o Rio de Janeiro servir
ao Exército, em 1976, pois era servico obrigatorio. LA me deram logo uma
enxada para eu capinar no sol forte. Eles iam chamando quem era datilégrafo,
motorista e, entdo, chamaram os musicos. Eu vi nisso uma grande chance na
minha vida, eu e mais dois companheiros que nos apresentamos.

Quando eu disse que era musico, eles ficaram surpresos e falaram: se
vocé esta falando que € musico para sair da enxada e, se estiver mentindo, sua
situacdo vai piorar. Entdo, me levaram para a sala de musica, eu fiz o teste e
passei. A partir daquele momento, minha vida mudou; fui levado para uma
Banda de Mdusica do Exército e no RCC (Regime de Carro de Combate) eu
tirava servico de corneteiro, fazia estagio no Primeiro Batalhdo de Guarda, em
Séo Cristovao.

De 14, eu optei pelo Corpo de Bombeiros do Rio, para onde fiz concurso.
O governador quis formar um grupo de musicos nos Bombeiros em 2001, 2002,
onde fiz estagio na Banda de l4. Mas escolhi ficar em Campos, como corneteiro

da Corporacao, embora ainda tivesse que ir para o Rio. O entendimento do



208

governador para que criassemos um grupo de musicos bombeiros, em
Campos, era para atender o Norte do Estado (S&o Fidélis, Itaocara e Padua).

Eu fui o escolhido para tomar conta e ser o maestro da Banda dos
Bombeiros. Era um grupo de 16 musicos, tinha fileira (varios musicos) e vieram
alguns musicos da Orquestra Sinfénica do Rio. Eu tenho muito que agradecer a
Lira Guarany, porque tudo o que eu tenho hoje, na minha vida, surgiu da
musica que eu aprendi aqui.

Muita gente ndo conhece a razdo de uma Banda de mdusica. No
passado, 0s escravos eram talentosos, criativos e muito inteligentes. Batiam
tambores, faziam maracas, chocalhos, flautas de bambu, mas ndo tinham
condigbes de estudar musica, pois 0 ensino era muito caro. As Bandas de
musica foram criadas para apoiar essa classe sacrificada, desde a escravidao.
Hoje, elas sé@o as centenarias.

A funcdo dessas Bandas de musica € apoiar a classe mais sacrificada
até hoje, por isso elas ndo podem acabar. Pois tiram as pessoas mais carentes
do lugar onde estdo e ajudam com ensino de musica, professores, passagem
de 6nibus, lanche, roupas e livros. Isso é funcdo das Bandas de musica. Ao
tocarem e receberem o caché, o dinheiro é aplicado para pessoas carentes:
metade é para manter os gastos da Banda (musicos) e a outra metade, é
revertida para a formacédo de alunos. A musica é um estudo caro, prolongado e
esse € 0 objetivo das Bandas de musica.

Meu pai era baterista da Lira Guarany e meu avd ndo era musico, era
simpatizante, mas era secretario. O nosso quadro aqui ndo é s6 de musicos.
Simpatizantes podem chegar a ser presidentes, basta seguir a carreira como
sécios prestante, honorario e benemérito. Se vocé tiver um ano de bons
servigos prestados a associacdo, vocé recebe um diploma de so6cio prestante
e, se continuar por mais 3 ou 5 anos, recebera o de sdcio honorario e, por 10
anos, o de soOcio benemérito. Sdo os graus. Meu avd era benemérito, ele
amava a Guarany, vinha aqui e ajudava, arrumava funcdo para a Banda tocar e
trazia criancas de carroca do Turf para ca.

A gente procura acompanhar o tempo e modernizar os metodos de
estudo, mas sem deixar a qualidade do ensino cair. Na minha época, o estudo
era bem mais rigido. Tinha o Artinha, que nés abolimos, tinha o ABC Musical

que, além de solfejar o método, tinhamos que cantar decorado; mas hoje ndo
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precisa mais decorar. O ensino, em geral, hoje, esta muito complicado. A
qualidade do musico foi prejudicada porque ha pressa em se formar, a correria
dos alunos nas escolas € grande. Mas o aluno tem que ser cobrado. A Banda
de musica que da a base para o musico.

Tem certos tipos de ensino que ndo podemos abrir méo, sendo a
qualidade do musico fica aquém das necessidades da Banda. A Banda de
musica € a primazia da musica, ela é a esséncia. Um masico tem que ser
masico, tem que saber executar a musica. Tem outras entidades que nao se
preocupam com a qualidade do musico. Se nés sairmos daqui, n0s tocamos
em qualquer lugar.

A Banda sempre dava um dinheirinho para a gente. Era uma fuga
também. A Lira Guarany comecou a fazer um trabalho social, desde que foi
formada pela familia Vianna com a doacéo desses dois terrenos. A gente, aqui,
sempre ajuda o muasico que necessita com um botijdo de gas, um 6culos, um
remeédio, uma cesta basica. Mas a gente nem comenta para nao constranger o
musico.

Eu s6 tenho muito que agradecer a Deus por essa oportunidade de estar
fazendo por alguém aquilo que fizeram por mim. Quando eu cheguei aqui, eu
pensei: abre as portas, porque eu ndo tenho pra onde ir... hoje, eu me sinto
como instrumento de Deus para fazer o mesmo pelo préoximo. Estou aqui pela
gratiddo que tenho a Lira Guarany e aos meus bons mestres que ja faleceram.
Peco a Deus que eu nunca seja injusto, e ndo facga injustica com ninguém.

Vivemos na globalizagcdo. O homem de hoje que encabeca quer lucro.
Aquilo que nao da lucro, tem que ser descartado. Mas a cultura € algo para se
investir e o lucro dela demora a aparecer, mas quando aparece, € muito
duradouro. H4 empresarios que ndo querem as pessoas cultas, eles querem as
pessoas nao cultas, para serem manipuladas e escravizadas por toda a vida.
Quando vocé ndo da chance a uma pessoa para ela aprender e progredir, ela
se revolta.

As Bandas de musica estdo sucateadas. Eu tive aqui varios alunos que
moram em comunidades que ndo podem levar o instrumento caro emprestado
da Banda para casa, por causa da violéncia. Muitos desistem de estudar aqui

por este motivo.
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A Conspiradora nos chamou e pediu a gente para fazer uma parceria.
Por que nédo fazer? Tem gente que acha que ndo devemos ajudar, mas deixar
morrer. Eu ndo penso assim. A gente faz tudo para tentar socorrer as outras
irmas. Ensaiamos na Conspiradora uma terca e a outra terca, aqui, para ajudar
até que ela possa caminhar. Estamos tentando comecar com alunos ali dentro,
mas a criminalidade atrapalha muito.

No6s somos uma Banda de musica que, apesar da gente reformar nossa
estrutura (nosso prédio estava em ruinas, quebrado, as instalacdes elétricas
danificadas) conseguimos colocar essas coisas no lugar, desde 2011. A briga
para recuperar a Banda de uma gestdo que teve completo descaso pela
Guarany comecgou em 2008 e terminou em 2011. Hoje nés fazemos questéo de
fiscalizar e ser fiscalizados. Colocamos cameras, internet e a manutencéo do
prédio € por nossa conta, o que ndo € barato.

A experiéncia de vida que eu tive € parecida com isso: é dando que se
recebe. Vocé tem que acreditar e tem que ser bom porque vocé sempre sera
lembrado. Eu aprendi muito aqui com meus mestres que me viram desde novo
e me respeitavam muito e isso serviu de exemplo e incentivo para mim.
Quando eles cobravam, cobravam com exemplo.

A musica significa, para mim, uma oportunidade, € uma arte que mexe
com os sentimentos, toca na alma. No Exército, eu conheci um general que me
ajudou muito. Ele era muito duro, mas uma pessoa com um coracdo muito
bom. Ele dizia: cada um tem que conquistar seu espago. Se vocé quiser ir para
um lugar bom, vocé tem que ser bom para que as pessoas tenham
credibilidade no que vocé fala, pois vao querer dar tudo a vocé.

O musico é como uma crianca grande. Ele joga bolinha de papel, coloca
apelido nos outros, da tapa na cabeca, fica dando risada. Tudo 0 que 0s meus
professores e mestres passaram para mim, a gente tenta passar para 0s
alunos, principalmente sobre a necessidade da cultura. Hoje, com a
criminalidade, o pessoal que mora em Guarus, as vezes, ndo pode vir ensaiar
por causa de tiroteio e, quando isso ocorre, hdo tem 6nibus rodando até tarde.
NOs explicamos a eles a necessidade de persistir, pois estamos dando
continuidade a essa Banda pensando nos nossos filhos.

Existe um trabalho muito forte para desestabilizar a cultura. A cultura

nao interessa para eles. H4 tempos atras, havia muitos concursos para musico
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sargento, subtenente. Os musicos eram amparados pelas Bandas militares.
Nesse periodo, as Bandas tiveram mais valor. Eramos mais respeitados.

Muitos jovens vém para cd pela razdo de querer ser, muitos pela
emocao de gostar de ser e muitos pela dor. Tem muitos que ficam esperando
para ganhar um dinheirinho... Aqui tem varias cabecas...

As Bandas tém prazer quando recebem caché, mas também quando
tocam e ndo recebem, fazem por amor. Representam elas mesmas, mas € um
somatorio de coisas. Alguns musicos tém interesse que elas continuem, uns
por amor, outros por interesse. Existem pessoas boas que fazem por amor,
pois nem todos sao interesseiros.

Cada momento é inesquecivel, cada musica que a gente executa, cada
lugar que a gente toca. Quando a gente volta naquele lugar, a gente sente
aguela saudade. Cada mdusica, cada momento, cada funcdo, todos esses
momentos sdo inesqueciveis, todos eles marcam muito. Até quando a gente
erra uma mauasica, a gente da risada e isso fica marcado também. Todo tipo de
atividade nos marca.

Héa uns 50 anos, a gente fazia a funcdo da festa do Capéao, em frente a
Igreja S&o Jodo Batista. Ali tinha barraquinha, palanque, era uma festa muito
grande e bonita. Na época, eu batia caixa.

Me lembro da festa de Sdo Salvador quando a prefeitura colocava todas
as Bandas para tocar na Praca Sdo Salvador: a Guarany tocava em frente a
igreja; a Apolo tocava no Boulevard. Na beira-rio, era a Conspiradora e, antes
do Clube Rio Branco, era a Operarios Campistas. A prefeitura pagava as
Bandas. O povo passeava, a noite, e as Bandas tocavam. Era muito bonito.
Tinha a regata, uma Banda tocava na regata de manha na beira-rio com os
barcos disputando e outra Banda fazia a corrida de bicicleta. Eram muito
bonitos aqueles encontros de Banda, na década de 1970.

Toda vez que calcava uma rua, o prefeito Zezé Barbosa chamava uma
Banda para inaugurar as obras. As Bandas eram enormes. Uma funcéo era
para Guarany, outra era para Apolo. A Guarany tocou na inauguracao do
complexo de comunicacdo de Alair Ferreira e o General Jodo Batista
Figueiredo, que era o presidente, veio a Campos. Eu tive o prazer de estar na
fileira da frente e o general apertou minha mdo. A Guarany foi a Banda

escolhida pelo prefeito para tocar. Era uma época muito bonita.
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A gente sempre ia para Miracema tocar, a prefeitura mandava 6nibus
buscar a gente, nas décadas de 1970, 80. Sete de setembro? Todas as
Bandas desfilavam e a prefeitura pagava, os colégios desfilavam... séo
saudades que ficaram...

Eu assumi a administracdo aqui, em 2011. SO sei contar a historia do
que entra nos nossos cofres de 2011 para ca. Eu s6 lembro que a prefeitura
pagava inauguracéo de rua e o projeto Pra ver a Banda passar, de Garotinho
como prefeito. Depois, o prefeito Arnaldo continuou e, de Mocaiber para ca,
parou de vez. Essas funcdes ajudavam muito a gente. A gente comprava
instrumentos e fazia manutencgéo do prédio com esse dinheiro.

O papel das Bandas € levar cultura a pessoas carentes. A Banda foi
criada para isso. Os musicos mais antigos olham para a Banda como uma
mae, eles estdo sempre por aqui: Sebastidozinho e Getulio foram nascidos e
criados na Guarany e ndo saem daqui. A gente tenta passar para 0S Novos 0
amor pela Banda. O amor é o Unico sentimento que suporta qualquer coisa. A
gente tenta passar esse sentimento para eles.

A musica toca na alma. Se uma pessoa estiver em coma e ouvir uma
musica, ela pode até chorar. Muitas vezes eu percebo algo no meu lado me
dando forgca, como algo me dizendo: vocé n&do pode desistir. Eu ndo estou
sozinho, tenho certeza disso.

A maior necessidade da Banda é o amor pela Banda. Sabe por que?
Porque todo lugar que tem muito dinheiro, muita coisa, ndo tem amor. Tem
ambicao, tem egoismo. Se vocé tiver amor, vocé tem tudo.

A FUNARTE ja nos contemplou com uma tuba yamaha e um trompete,
ha mais de 20 anos. Agora, ndo vem nada mais. As Bandas ficaram para tras,
as centenarias de raiz que precisam, ndo recebem nada.

Ja participei de reuniées do conselho de cultura. A gente sempre tem
esperanca, mas a gente gostaria que as pessoas que tem o poder nas maos
olhassem para a cultura. Quem entra para procurar editais consegue alguma
coisa? E pouco queijo pra muito rato. Ndo tem transparéncia.

Patriménio cultural é tudo que vocé transmite para alguém, é tudo que
vocé adquire, é sabedoria. Os musicos da Banda sdo um patrimonio cultural e
o repertorio, hoje, € eclético. Algumas musicas que tocamos mantém a tradicdo

do nosso repertério mas nds seguimos a modernidade com outras. Se
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executamos um total de dez mdusicas, duas ou trés sdo da nossa cultura
(dobrados) e misturamos com as populares (samba, chorinho, bolero, temas de
novela). Tocamos diversos arranjos dos nossos musicos e isso é importante.

Quando cheguei aqui, ja encontrei a tradicdo de tocar nas procissoes.
Essa é uma prética que vai ao encontro das pessoas, pelas ruas. Ja as outras
igrejas ndo tém essa pratica de andar na rua. Penso que a Banda de musica
toca nas procissdes devido a esse deslocamento que é feito nas ruas para
chamar a atencdo das pessoas: € uma tradicdo da igreja catolica. Mas se
outras igrejas chamarem, a gente vai também. Muitos preferem os carros de
som que tiraram muito 0 nosso espac¢o. Qualquer lugar que nos chamar, a
gente toca.

O ensaio € o momento de se colocar 0os pingos nos is. Vamos afinar o
instrumento, vamos soprar pra ver como esta soprando. Nao é assim, € assim,
tem que ser assim. As vezes, ha uma discordancia, uma discussdo. Mas no
final d& tudo certo, ninguém zanga com ninguém.

Praca Séo Salvador e Jardim Sao Benedito ja foram grandes palcos de
boas execucdes. O Coreto da Praca Sdo Benedito, o Coreto da Festa de Santo
Antbnio, pracas e ruas. Nunca gravamos CD na minha época. Participamos de
Encontros de Banda do governo do Estado em Cabo Frio em 1979/1980
guando Delmo era o maestro e eu era o contramestre.

Infelizmente, a gente ndo tem apoio do poder publico. Os empresarios
nao tem como doar mais nada, estdo sobrecarregados com 0s impostos, nao
sobra dinheiro. S6 o amor. A estrutura nossa é o amor. Realmente, € um
mistério feito para o bem. Tudo que vem do bem, tem muita forca, Deus coloca
a mao em cima.

Quero agradecer a vocé a oportunidade de estar lembrando as coisas do
passado. Precisamos alavancar as Bandas de mdusica civis. Por que as
orquestras conseguem verba? Eu fico feliz delas conseguirem, mas eu gostaria
também que as Bandas de musica recebessem alguma coisa, pelo menos para

a manutencao de instrumentos e do prédio.
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Anexo 2 — Relato de Ricardo de Azevedo

Eu ja nasci no meio de Banda, elas passavam muito na minha porta. Eu
morava no centro, pois minha mae era empregada domeéstica na casa de Dr.
Thieres Cardoso, musico e compositor. Meu pai era musico e um professor
muito rigido na Lira Guarany. Ele aprendeu musica com um mestre italiano, na
Guarany e também era sapateiro, cujo oficio aprendeu, também, com um
mestre italiano, tendo sido um dos melhores sapateiros de sapatos Luiz
Quinze.

Eu assistia as Bandas no colo da minha mae. Assistia as retretas, no
centro, desde muito novo. Quando crian¢a, a Banda que eu mais frequentei foi
a Guarany, por causa do meu pai. Estudei no colégio particular Sdo José e a
professora era catélica e musicista, tocava 6rgao muito bem. Ela e sua irma.
Na escola, ela tocava para nos.

Depois fui para o colégio Jodo Pessoa, em frente ao Colégio Batista,
onde tinha o Clube de Escoteiro Sdo Tarcisio. Pedi a professora de Educacao
Fisica para eu ensinar as criancas a tocar o tambor da bandinha da escola. A
professora de musica era muito boa. Aprendi muito no Jodo Pessoa.

Fui convidado para ter aula de catecismo e la aprendi o Hino Nacional,
com Padre Rosério. Depois da aula de catecismo, ele ensinava estrofe por
estrofe do Hino Brasileiro, com muita paciéncia. Também tocava piano e 6rgao
muito bem.

Comecei a tocar com 13 anos, em casa. Cresci num ambiente musical,
pois eu nao tinha outro ambiente. Chegava no centro da cidade e tinha musica
por toda a parte: nas portas das confeitarias, na hora do almoco. A noite, havia
conjuntos de musicos e Bandas tocando e, aos domingos, as Bandas tocavam
na praga. Meu pai nunca me influenciou para entrar na Banda. Eu mesmo via o
instrumento em casa e lia os livros de musica, por curiosidade. Comecei a
soprar em casa. Ouvia o piano de Dr. Thieres Cardoso, na casa dele.

Tive uma grande influéncia na Escola de Aprendizes e Artifices, onde
estudei e tive oportunidade de conviver com professores de musica. La havia
uma Banda Marcial e eu pude conviver com o Olympio Chagas, baterista e
fundador dessa Banda, primo de Juca Chagas. Ele era da Banda Operérios

Campistas. Ali comecei a me interessar pela Banda Marcial. Seu Agmelo,
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parceiro do meu pai, tinha sido maestro da Guarany e era da area de fundicao
da escola. Na hora do recreio, eu ndo jogava bola, mas ia para o setor de
fundicdo para estudar as licbes de solfejo com Agmelo. Eu s6 jogava bola a
tarde.

Me tornei presidente do grémio da escola. Tinha um programa de
musica na hora do recreio e eu, entdo, institui a muasica no refeitorio. Também
criei um conjunto musical ali e consegui aparelhagem de som nova para a
escola. Numa excursdo para a escola técnica de Vitéria, por volta de 1957, no
dia de Santo Antonio, havia uma festa junina la. Chegamos de trem e levamos
uma orguestra que eu formei aqui na escola e tocamos la.

Quando fui para a escola, eu ja tinha influéncia da Banda Civil, pois eu
conhecia muitos dobrados por viver acompanhando Prisco de Almeida e Jodo
Corta-Frio ensaiar a Guarany, desde crianca. Meu pai sempre me
recomendava para ndo pedir ao maestro da Banda para tocar a musica tal e
tal. Mas néo tinha jeito, eu sempre pedia... Todo o aprendizado de canto que
tive de grupo escolar, na Escola de Aprendizes e com Padre Rosario, eu
cologuei em prética na Banda da Policia, mais tarde.

As batalhas de confete de carnaval na Rua Treze de Maio eram tocadas
pela Lira Guarany, no Automovel Club. A Banda completa, com seu efetivo de
40/50 musicos, tocava a Batalha completa; era um espetaculo, algo fantastico
de ver. Eu também acompanhava as escolas de samba, as batucadas e os
blocos.

Minha avd por parte de pai morava perto do antigo Férum, na Rua
Conselheiro Tomas Coelho. L4, tinha a escola de samba Tijuca. Meu pai
tocava nos blocos Felisminda e Prazer das Morenas. Eu ainda novo comecei a
tocar tamborim na escola de samba. Meu pai, por ser sapateiro, fazia os
bombos da Banda e o tamborim para mim. No carnaval eu organizava grupos
de samba e de Boneca. Aos 7 ou 8 anos, eu mesmo fazia os tambores de saco
de cimento, moldava méscaras de barro.

Quando eu entrei na Lira de Apolo, as aulas eram individuais segundas
e quintas-feiras e era exigida muita perfeicdo no solfejo; 0 mestre cobrava que
cantdssemos as notas na altura em que estavam escritas. O ensino era muito
rigido, havia uma cobranca muito grande, também, na estante. Meus

7

professores eram Laerte dos Santos e Etienne Samary. Hoje ja é bem
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diferente, houve muita mudanca, o repertério € mais facil para a gente da
andamento a Banda. Se a gente nao tiver esse manejo, hoje, a gente néo
consegue ter Banda.

Segunda e quinta eu tinha aula na Apolo; na terca, eu vinha assistir 0s
ensaios e ajudava a arrumar a sala de ensaio. Colocava as partituras nas
estantes com Etienne Samary. Na sexta, eu vinha para o ensaio novamente e
Etienne me chamava para ajudar. Entdo, eu levava a semana toda dentro da
Banda, morava aqui perto, conhecia o repertério todo. Ajudava Etienne a
preparar o repertorio. Tudo isso contribuiu para eu aprender a pratica de
regéncia. Meu conhecimento acerca da Banda vem do meu convivio aqui. Eu
conversava muito com os muasicos aqui.

Até vocé pegar o instrumento, vocé tinha que estar com muita
consciéncia de divisao, dividindo muito bem. Tinha que dominar o solfejo até a
ultima licdo do livro. Definitivamente, vocé ndo ia para a estante fazer parte do
corpo musical até que chegasse a Ultima licdo do solfejo. Pelo menos, até
metade dos métodos de instrumentos vocé tinha que dominar pra ir para a
estante. Por isso, as Bandas tinham condicbes de tocar obras de dificil
execucao com perfeicao, pela rigidez do ensino.

Ja hoje, com uma procura menor pelo ensino nas Bandas, o ensino ficou
mais facilitado. Hoje nés ensinamos as notas, a escala, um pouco do solfejo e
ja inserimos a partitura. Se o aluno nédo for muito dedicado, ele ndo consegue
acompanhar o nivel de dificuldade de musicas de dificil execucéao.

Cheguei a trabalhar numa fabrica de fogdo, uma empresa estrangeira,
no Rio de Janeiro, num setor fazendo anotacées. Ganhei uma grana boa. Mas
vim pra Campos passear, cismei e fiquei. Nesse interim, surgiu a oportunidade
da Banda de Bombeiros, em Niteroi.

Quando eu fui para a Banda dos Bombeiros e da Policia, eu ja dominava
a execucdo de varias musicas porque ja tocava. Eu sabia os classicos de cor
porque estudava ouvindo a Banda tocar, depois que toquei na Banda Civil.
Todos o0s musicos que sairam das nossas Bandas que se integraram a
orquestras e Bandas militares fora da cidade tiveram grande desempenho.
Sairam varios mestres militares das Bandas Civis daqui. Apolo e Guarany

enviaram varios musicos para o Rio de Janeiro que tocaram em Vvarias
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orquestras e se tornaram mestres das Bandas militares, sem nenhuma
dificuldade.

Hoje, h4 uma auséncia de interesse em aprender musica, de verdade. O
ensino ndo é rigido mais. Os jovens de hoje ndo tém o mesmo interesse dos
antigos que dedicavam mais horas ao estudo. Nao posso colocar um repertorio
de dificil execucdo hoje porgue a gente leva mais tempo para ter uma Banda
forte em condi¢cdes de tocar um repertorio mais forte. A gente tem que ir
construindo a convivéncia desses musicos novos e, aos poucos, inserir as
musicas de dificil execucdo, sendo eles vdo embora e ndo voltam mais. Se
sentem incapazes de executar. Antigamente, o repertério era A sinfonia
Guarany, Madame Butterfly, Barbeiro de Sevilha... pecas de dificil execucéo.

Agora que eu vou conseguir inserir a Rapsodia Desvarios, de Juca
Chagas, para tocar no final do ano. Ela é trabalhosa. Eu ganhei um concurso
com ela regendo a Banda de Bacaxa, uma Banda com maioria feminina que
estudava muito.

Nds conseguimos ocupar o segundo piso, no saldo, e estamos com mais
espaco e mais independentes para estudar sem o barulho da rua la de baixo.
Subimos para ca uma semana antes do aniversario da Banda, em maio de
2018. Comemoramos o aniversario da Banda aqui em cima. Mas perdemos
dois membros da diretoria no més de maio: 0 maestro Luiz Reis, vice-
presidente do conselho e o tesoureiro Ademir Barreto da Silva.

Depois de 1967, o 56° Bl (Batalh&o de Infantaria) veio para Campos e a
Banda da Policia foi para o quartel. Eu fui designado para ensinar o pessoal e
0S recrutas a cantar as cancdes e o Hino Nacional. Eu ensinei a tropa a cantar
a cancado da Policia. Ela veio para cA com muita insisténcia minha, 14 em
Niter6i. Quando foi criado o corpo musical, os musicos seriam distribuidos
pelos batalhdes da regido Norte do Estado. lam colocar a Banda de Campos
para Barra do Pirai. Ai eu entrei em cena e briguei para a ela vir para ca.

J4 teve uma Banda da Policia aqui, em 1930, e meu pai tinha
arrependimento de néo ter entrado nela. Meu pai falava para mim que se eu
quisesse sobreviver de musica como musico civil, eu ndo teria condigdes de
sobreviver. Ele me orientou para procurar uma Banda militar se eu quisesse
viver de musica. Entéo, eu fui para a Banda Militar em 1960, ap6s sua morte,

em 1950, aos 53 anos.
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A minha experiéncia de brigar aqui para tirar a Lira de Apolo das méaos
de pessoas que a destruiram, vem das experiéncias que tive como presidente
do grémio estudantil Nilo Pecanha e como secretario da Federacdo de
Estudantes de Campos, durante o ginasio, com 14 anos, dentro da Escola de
Aprendizes e Artifices. Cheguei a participar da campanha O Petrdleo é nosso.

Eu fui para Niteroi e fiz parte de Associacdo de Musicos e Militares do
Brasil quando estava na Banda dos Bombeiros. Quando foi fundada a
Federacdo de Bandas de Musica do Estado do Rio, eu participei da primeira
diretoria do conselho fiscal e fui presidente do clube de sub-tenentes e
sargentos do Corpo de Bombeiros de Niterdi. Fui responsavel por um
movimento extraordinario, em 1962, para tirar os Bombeiros da prefeitura e
leva-los para o Estado. A prefeitura ndo tinha condicdes de bancar o Corpo de
Bombeiros. Se hoje o Corpo de Bombeiros é estadual, foi devido a esse
movimento que eu comandei.

Eu parei Niter6i com um movimento bem grande, foi uma greve
administrativa, mas ajudei a fundar a Associacdo de Cabos e Soldados dos
Bombeiros, a fim de nos dar forca para reivindicar o beneficio. Estive preso
diversas vezes, mas continuei dirigindo o movimento. Na época a populacéo
Nnos apoiou, porque nossa greve ndo prejudicou a ninguém, pois continuamos a
atender a populacéo levando agua em hospitais, escolas e morros. Niterdi tinha
uma crise de agua muito grande e eram o0s Bombeiros que socorriam a
populacao.

Havia muito roubo dentro da Corporacédo, muitos desvios de dinheiro.
Brigamos com esse pessoal todo. Por isso, eles ndo queriam que a corporacao
saisse da prefeitura e fosse para o Estado. Colocamos um livro de assinaturas
nas barcas para as pessoas nos apoiarem, pois precisavamos de material para
trabalhar e atender a populacdo, como escadas e mangueiras de qualidade.
Tinha fila nas barcas para assinar o nosso livro. Por isso que nés conseguimos
ganhar a questao.

Eu consegui chegar até ao Marechal Paulo Torres para reivindicar e
confirmar a situacéo do Corpo de Bombeiros no Estado com a ajuda do mestre
da Banda do Colégio Salesiano Santa Rosa. Esse colégio tinha filhos de

almirantes, coronéis, generais. Eu vivia muito la e tinha amizade com o mestre
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Afonso. Essa amizade me aproximou do Major Teixeira que era cunhado do
Marechal Paulo Torres.

Isso facilitou o dialogo para eu conversar com o Marechal. A Lei 5.265
criou o Corpo Musical no Estado do Rio de Janeiro e a Lei 5.266 criou o Corpo
de Bombeiros no Estado do Rio de Janeiro. Eu trabalhei muito nessa transicao
e fazia parte da comissao do governo do Estado. Inseri o Bombeiro de Campos
nessa fatia do queijo. Me reuni com Jodo Barcelos Martins, que era o prefeito
de Campos, e ficou tudo acertado.

O destino me colocou na vida musical e eu ndo tive interesse de fazer
outra coisa. Gostava de estar em contato com Bandas. Toquei na Banda
Portuguesa de Niteroi, na Banda Flor do Ritmo, no Méier, do maestro Joaquim
Naegele. Eu saia de Niterdi e ia tocar na Banda da igreja em Paracambi. Dirigi
e preparei a Banda de Bacaxa para um concurso e fiquei muitos anos dirigindo
e ligado a essa Banda, até hoje. Nos dias atuais, tenho a Lira de Apolo e forte
ligagdo com a Banda de Bacaxa.

Desde que eu comecei nas Bandas, sempre vi 0 interesse muito grande
em priorizar as aulas de musica. Os musicos nao abriam mao das aulas de
musica, por isso havia muitos musicos. Com toda dificuldade, eu comecei aqui
as aulas de musica sem ter espaco fisico. Por isso estamos colhendo os frutos.
Banda que ndo mantém aula de musica, morre. Aula de musica € o que ha de
mais importante para a Banda.

Quando o artista se apresenta ao publico, € um incentivo para ele. O
proximo ensaio € mais animado, mais construtivo. O musico passa a ter mais
interesse pelo ensaio. Ele se sente valorizado por levar uma mensagem de
alegria as pessoas e toma um maior entusiasmo, sente que esta cumprindo
sua misséo.

Alguns estdo nas Bandas por interesse e nao por amor. Eu aprendi que
o amor pelas Bandas é dar de si mesmo pela Banda. Hoje, ha pouco amor por
elas. Pra mim, as poucas que tém, vao acabar e outras ndo serao criadas.

O momento que mais marcou a minha vida na Lira de Apolo foi quando
nos subimos a escada restaurada e, apos o incéndio, nés pudemos retomar 0s
ensaios aqui no segundo piso. Esse foi meu grande momento e nunca vou

esquecer isso. Peguei esse prédio no esqueleto e tive oportunidade ainda de
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subir com a Banda e retomar os ensaios que se iniciaram em 1914 e foram
interrompidos em 1990 com o incéndio.

J& ganhamos instrumentos da FUNARTE por duas vezes e dois prémios
estaduais da Secretaria de Estado da Cultura. Da prefeitura, ndo recebemos
nada. A real necessidade de uma Banda sdo as aulas, nem é o prédio. Em
qualquer lugar vocé pode ensaiar, até debaixo de uma arvore. Mas sem alunos,
nao tem Banda. Aulas e ensaios regulares sdo as necessidades importantes e
reais para uma Banda.

O interesse das Bandas era de tocar e o interesse da elite em financiar
as Bandas, era aparecer. Havia interesse de ambas as partes. As igrejas, o
poder publico e as autoridades gostavam de apoiar e promover as Bandas nas
retretas e inauguracdes. Hoje, ndo had nenhum apoio do poder publico.
Antigamente, as autoridades gostavam de promover as Bandas.

Ainda existe uma relacdo da Igreja catdlica com as Bandas de forma
mais forte na baixada, onde tem uma variedade de festas religiosas. A Lira de
Apolo se relaciona com varias igrejas e sempre teve varios magons, no seu
inicio. Tocamos na inauguracdo da pedra fundamental da 12 Igreja Batista de
Campos. Essa informacgéo esta nos Anais de Niteroi.

Tocamos repertdrio de compositores campistas e musicos oriundos da
Banda; nossos musicos estdo aprendendo a dar aula e a regéncia. Tudo isso
necessita de pratica que precisa ser vivida. Entdo, varios musicos ensinam aqui
e nao recebem nada, vém espontaneamente. Estou preparando a Banda para
o futuro, esta é minha preocupacéo, hoje. As obras aqui ttm me deixado muito
cansado e nao tenho disposicdo de ensaiar todos os dias. Tenho me sentido
muito cansado. Os ensaios tem sido de 15 em 15 dias, devido aos musicos
terem outras atividades.

Hoje ndo é facil encontrar lugar para a Banda tocar. Pra vocé tocar na
praga, no calcadao, além do barulho, tem que pedir autorizacdo a prefeitura e
ficar esperando a prefeitura dar retorno. As Bandas sempre ocuparam as
pracas. Quero falar sobre isto no conselho de cultura. No Festival Dia da
Musica, dia de S&o Joao, a prefeitura me disse que eu nao podia tocar. Eu
disse que tocaria de qualguer maneira e poderiam chamar a policia. Eu acho

iIsso um desaforo muito grande.
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Na Festa de Sdo Salvador, a Banda vai tocar de qualquer maneira e nao
vou pedir autorizagéo. Vou colocar a Banda na rua. Se eu estiver internado no
hospital, j& falei com Xara, que a Banda vai tocar. Nao vou perder meu tempo
para pedir autorizacdo. A Banda tocou a vida toda em desfiles civicos nas ruas.

A Banda patrticipou de Concursos e Festivais realizados pelo governo do
Estado. A prefeitura s6 fez uma vez um Encontro de Banda Civil no periodo em
gue Lenilson Chaves foi presidente da Fundacdo Oswaldo Lima. Ele promoveu
trés encontros: um no dia da Cultura, no calcaddo; outro no dia de S&o
Salvador (um festival com todas as Bandas) e eu coordenei com ele e outro um
Encontro de Bandas Centenérias na Escola Técnica, hoje, Instituto Federal
Fluminense. Foi no governo de Dr. Arnaldo que ele fez isso. Depois, foi s6 o
governo do Estado.

O repertorio, no passado, era mais dificil e se abusava do classico. Hoje,
as Bandas tocam pouco classico, precisam muito progredir. Elas estédo
deixando muito a desejar. A gente pensa em atingir a todos com nosso
repertério que € diversificado. O melhor repertério de Banda em Campos € o
NOSSO.

A Banda é, para mim, minha vivéncia. Eu ndo tenho outra atividade na
vida. Completei 79 anos e acho que se ndo fosse a Banda de Musica, eu ja

teria morrido, ha muito tempo.

Anexo 3 — Relato de José Amaro Manhaes

Quando eu me mudei de Cardoso Moreira e vim para Campos, resolvi
estudar muasica. Eu gostava, mas ndo sabia como a musica era feita. Fui morar
vizinho a casa de um professor de musica: o Chico Trombone. Tinha muitos
garotos estudando musica na casa dele. Ele era o maestro da Lira
Conspiradora e ensinava gratuitamente.

Ele me deu uma lista de livros para comprar: o ABC musical, o Artinha, o
Panseron (cartilha musical) e, em 6 meses, eu aprendi a teoria musical. Ele
buscou na Conspiradora um saxofone alto Mi bemol e me emprestou para eu
soprar. Comecei a perturbar os vizinhos... e uns dois meses depois eu fui para
a estante da Banda. Mas antes, eu ja assistia 0s ensaios que ocorriam na Lira

Conspiradora.
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Quando recebi o convite para participar do meu primeiro ensaio, eu
achava que o maestro ia parar muito para me corrigir durante o ensaio. Entéo,
disse isso a ele. Mas ele disse que nao tinha problema, que eu podia ir para o
ensaio. Nao lembro mais a data em que eu fui para a estante da Banda.
Desenvolvi rapido e logo formei um grupo na Banda para tocar no carnaval.
Tocamos em varios lugares, além de Campos: Minas Gerais, Espirito Santo e
no Estado do Rio de Janeiro.

Entrei na Conspiradora aos 40 anos de idade e fiquei até a festa do
centenario, quando eu era o presidente a Banda. Fizemos uma festa muito
bonita. Depois disso, veio a decadéncia das Bandas Civis porque as
subvengdes que recebiamos foram interrompidas. As Bandas ficaram sem
condicbes de vida. Elas viviam dos contratos que eram feitos pelo poder
publico para tocar nas festas. Os recursos foram se extinguindo e nao
tinhamos condicdes proprias de sobrevivéncia. Em outros tempos, as Bandas
eram contratadas pelo poder publico municipal. Hoje, as autoridades dizem que
ndo ha mais recursos.

Depois do centenario, a Lira Conspiradora parou completamente. Entéo,
eu sai e fiquei um periodo na Lira Guarany. Mas por necessidade da minha
familia, precisei mudar para Macaé. Procurei a Banda Nova Aurora e fiquei la
durante 2 anos. Depois disso, retornei para Campos e procurei a Guarany.

Peguei a época quando a Guarany também estava interrompida pelo
desinteresse da antiga gestio pela Banda. Esio e outros musicos buscaram o
Ministério Publico para retomar as atividades da Banda e eles conseguiram.
Deu certo: eles recuperaram a Banda e estou la até hoje. Os musicos se
organizam e um colabora com o outro. A Guarany esta muito bem com a nova
administracao.

As vezes surgem algumas festas que chamam as Bandas. Elas s&o: S&o
Salvador, Santo Amaro e Sao Sebastido. Desde a decadéncia das subvencdes
e contratos, estamos a mercé da sorte.

Quase todos os musicos tinham apelido: Chico Trombone, Jodo Piston,
era assim... O que eu aprendi sO6 tem valor se eu estiver numa Banda, junto
com 0s outros musicos. A Marinha, Aeronautica, a Policia Militar pegam os
musicos preparados por nos. Eles ndo fazem os musicos, ja pegam prontos. Eu

incentivo as criancas a estudarem musica pela oportunidade que ela oferece.
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Varios musicos nossos, inclusive o Jorge Lirio, filho do nosso professor,
fez concurso e ficou em Manaus. Ele ama a Lira Conspiradora. As Bandas dos
distritos sdo as mais prejudicadas. Nés ainda estamos vivendo pela abnegacéo
dos musicos que estdo segurando para ndo desaparecerem.

O convivio entre musicos € um convivio entre amigos. Conheci a historia
da Conspiradora depois que comecei a ser parte dela. Tenho aqui o historico
da Banda. A eleicdo na Banda de 1980 definiu a chapa que seria eleita e que
faria a festa do centenario, em 1982. Eu convidei os amigos mais chegados do
grupo e formamos uma chapa com o compromisso de trabalharmos para fazer
uma festa bonita para a Banda.

Ganhamos a eleicdo! Chamei o grupo e comegamos a inventar funcoes
nos bairros, vendiamos prendas para conseguir dinheiro, participamos de
leildes, e fizemos reivindicacdes numa carta com flamulas sobre o centenério e
entregamos aos usineiros, comerciantes, ceramistas, fazendeiros, pedindo
ajuda. Deu certo, chegava o retorno. Quando se aproximou a festa, nés ja
tinhamos recursos para fazermos o uniforme novo que usamos na festa do
centenario. As autoridades também foram colaborando, como os deputados
federais.

Encerramos a festa no dia 2 de agosto com uma reunido festiva no
Clube de Regatas Campista, devido 0 nosso espaco ser pequeno para tanta
gente. Entregamos certificados e todos foram gratificados. Nao quis mais
continuar como presidente, mas aquela festa valeu a pena e deixou saudades.
Eu queria mesmo era fazer essa festa.

Trinta e quatro anos depois da festa, eu ainda sinto saudades e me
lembro daquela coragem que nds tivemos de enfrentar aquele desafio, gracas
ao apoio que obtivemos da comunidade, da sociedade como um todo, da
administracdo do Municipio e dos deputados federais. Eu me sinto muito feliz
com isso.

Eu agradeco a Deus por me dar saude e condi¢des fisicas para com 86
anos, até hoje, soprar meu instrumento. Eu sopro todo o dia e isso para mim é
muito importante e representa muito para mim. Se eu continuar assim, ndo sei
até onde eu vou...

A Banda depende muito do presidente. Ja tivemos presidentes que nao

correspondiam ao que nGs esperavamos e precisavamos. Embora o presidente
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nado decida nada sozinho, ele trabalha com uma diretoria e com a parte
prestante, os musicos. O papel do presidente é trabalhar para fazer o melhor
para a Banda. Se ele ndo incentivar os musicos, ele fica sem apoio. O
presidente da Guarany é incansavel e dedicado para com a Banda. Faz tudo o
que pode para agradar os musicos, como se essa fosse sua familia. A vontade
dele é servir e fazer o melhor.

Ricardo, da Lira de Apolo, também é outro musico incansavel pela Lira
de Apolo. Ele busca apoio da sociedade para restaurar a Banda. A parte
interna do prédio foi recuperada. Eles ensaiam na calcada em frente a Banda e
mantém seu grupo de musicos. Campos ja poderia ter uma Unica Banda
sinfGnica com a ajuda das autoridades. Se todas as Liras se juntarem, pode ser
feita uma so Banda sinfonica.

Os musicos sdo um grupo de amigos. Quando eu me encontro com
musicos de outras Bandas na rua, a gente conversa e esses momentos nao
tém preco. Ao passar em frente da Lira de Apolo, sempre tem musicos ali
sentados. Nas horas de folga fazemos gracejos, piadas, mexendo um com o
outro.

Eu tenho por obrigacdo atender a Banda a qual eu pertenco hoje, a
Guarany. Mas eu tenho la no fundo um carinho pela Conspiradora, razéo pela
qgual nés estamos querendo retomar suas atividades. Tinhamos ali apenas um
musico tomando conta do prédio. Sou musico e me dedico a Lira Guarany mas
sou também da Conspiradora, por amor. Estamos retomando a administracdo
da documentacéo da Conspiradora em parceria com a Lira Guarany.

Os ensaios e as funcdes sdo muito importantes. Quando faziamos as
festas, era muito importante. Simado Mansur foi um grande empresario que fazia
as festas em S&o Sebastido. Ele contratava a nossa Banda para as festas e
ficavamos 3 dias tocando la. Ele gostava muito da Banda. As festas tradicionais
eram: festa de Santo Amaro, em S&o Francisco de Itabapoana e em
Saquarema, que duravam 2 ou 3 dias. Simédo Mansur nos tratava muito bem:
preparava hospedagem, montava uma cozinha com restaurante e cozinheira
para 0s musicos.

Quando terminava a festa, o irmdo dele ja contratava a Banda para a
festa de Barra do Itapemirim, para a festa de Navegantes. Dali, iamos para o

Sete de Setembro na Vila do Itapemirim e Saquarema. Era muito gratificante, a
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gente gostava e a Banda ja ficava contratada para o ano seguinte porque
agradava a comunidade.

A mdusica satisfaz, acalma. Na poesia, entra a musica, é algo muito
importante. A maioria dos musicos sente a mesma coisa. A musica é
comunicativa e ndo tem fronteiras. Sua escrita e leitura sdo universais. No
Japéo ou China, as notas sdo as mesmas: do, ré, mi, fa, sol, 14, si... ndo ha
fronteiras...

Os musicos zelam pelo bem das sociedades musicais, pelo patrimonio e
pelo nome da sociedade musical. A diretoria mantém um ambiente conservado
para a Banda e uma parte dos gastos da Banda € empregada no reparo dos
instrumentos. Por isso, precisamos limpar os instrumentos e cuidar do
uniforme. Precisamos dar exemplo de mausicos zelosos e dedicados.
Geralmente, o musico tem orgulho de dizer que pertence aquela determinada
Banda.

A Banda representa os interesses dela mesma e custeia seus proprios
gastos. Nao temos pessoas de destaque na sociedade que sejam musicos de
Banda. No passado, havia pessoas de alto nivel social nas Bandas, mas hoje,
a grande maioria dos musicos é composta de operarios. A Unica renda da
Conspiradora é o aluguel da loja no térreo do prédio. HA Bandas que tém
melhor condi¢Bes que outras, mas penso que todas zelam pelo seu patriménio.

Muitas recordacfes eu tenho na mente do que me aconteceu desde que
eu me tornei masico. Eu guardo fotografias e lembrancas do passado. Tenho
prazer de me lembrar muito dos acontecimentos do passado: os gracejos, as
brincadeiras, os apelidos.

Em épocas passadas, a Festa de Sdo Salvador durava uma semana.
Cada noite uma Banda era contratada para as retretas e a procissao era muito
longa, &s vezes, com mais de uma Banda. Hoje, a Lira Guarany sempre se
coloca a disposicdo da comissdo de festa da Igreja S&o Salvador,
graciosamente. Da mesma forma, no dia Sete de Setembro, somente a Lira
Guarany, das Bandas, se apresenta. As outras preferem esperar as
autoridades contratarem, o que nao tem acontecido.

Para os musicos mais velhos, é gratificante saber que a Banda esta viva,
ensaiando. A galeria de fotos da sede mostra aos musicos atuais 0os mais

antigos que ja faleceram, mas que se destacaram. E como um memorial da
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Banda, que mostra o exemplo dos musicos que se destacaram. Hoje, o jovem
musico se vé substituindo aquele que faleceu, mas que deixou exemplo para a
Banda. Os mais novos precisam ter exemplo dos mais antigos. Esio é um
exemplo para 0os mais novos, pois chegou bem cedo na Lira Guarany.

O maestro depende do nosso esfor¢o, do nosso preparo e estudo. N&o
podemos chegar ao ensaio sem fazer exercicios, sem estudar. Qualquer vacilo
que vocé da, atrapalha todo o grupo e 0 maestro tem que parar 0 ensaio
diversas vezes.

A Banda precisa de auxilio do poder publico. Ela representa o poder
publico do Municipio, representa a cidade. Quando uma Banda toca em outra
cidade, todos ficam sabendo que ela é de tal cidade. Assim, ela representa
aguela cidade. Hoje, ndo temos apoio algum do Poder Publico. Temos tocado
por amor, sem receber nada.

As Bandas do Estado do Rio de Janeiro receberam doacbes de
instrumentos. Nesse Breve Histérico de Bandas do Rio de Janeiro, hd muitas
Bandas que participavam de Encontros. Hoje ndo temos mais esses
acontecimentos. Acho que precisamos buscar ajuda com as autoridades.

Quando os deputados tinham verbas anuais disponiveis para as Bandas,
eles comunicavam a Conspiradora. NOs tinhamos que prestar contas onde
tinhamos empregado aquele valor. Nao s6 as Bandas eram contempladas, mas
entidades como o Asilo do Carmo, o Asilo Monsenhor Severino e escolas
publicas. Todas as Bandas recebiam essa verba pelos deputados da regiéo:
Rockfeller, Walter Silva e outros daqui e até de fora.

Eu ndo acompanho os conselhos de cultura. Penso que nao traz muito
interesse para as nossas Bandas. Se trouxesse algum beneficio para nds, seria
bom. Os diretores acabam néo indo. A FUNARTE ja ajudou as Bandas. Eu nao
conheco musicos que participem do Conselho Municipal de Cultura.

A Banda é uma entidade educativa e procura elevar a histéria da musica
e a educacdo musical. O nome da entidade é valorizado quando um musico
Nnosso passa num concurso. Nesse caso, 0 nome da Banda € bem visto e
valorizado 14 fora. Temos que zelar pelo bom andamento da Banda para que
ela possa ser bem representada la fora.

Eu acho que a Banda deve preservar o repertério do passado: dobrados,

valsas, marchas. Mas também é necessario colocar musicas populares e atuais
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para atrair o pubico, ela precisa estar atualizada. E muito importante que
musicas de compositores da Banda sejam executadas por ela. Como Francisco
das Chagas, Juca Chagas e Chico Trombone. Chico Trombone escreveu um
dobrado dedicado a Rockfeller de Lima, em agradecimento a ajuda que ele nos
dava. Waldir Reis, irm&o de Luiz Reis e tio de Marcelo Reis, fez um dobrado e
ofereceu a Esio, maestro da Guarany. As vezes, a gente ensaia esse dobrado.

Outros também deixaram sua bagagem musical que estdo no acervo
das Bandas. Joaguim Naegele, de Friburgo, fez muitas musicas e divulgava
nas Bandas. Muitos compositores frequentam os ensaios da Banda pra ouvir
a execucdo de sua obra. E necessario passar varias vezes a musica para ouvir
se ndo héa algum erro.

No carnaval, ouviamos os compositores antigos nas Bandas. Muitas
dessas obras estdo nos arquivos. Pecas sinfonicas ndo tém condicfes de ser
executadas pelos musicos atuais, pois falta quantidade de musicos,
instrumentos e sdo tecnicamente dificeis.

A Banda sempre serviu, desde o inicio, a todas as entidades sociais,
religiosas ou ndo. A festa de Sao Salvador ndo fazia a programacao dela sem
as Bandas de Mdusica. Independente da remuneracdo, as Bandas faziam as
retretas. O musico representa sua Banda, ela zela pela Banda, independente
de ser catdlico ou ndo. Atendemos a qualquer entidade ou igreja que nos
chame. O repertério das igrejas evangélicas € mais especifico e ndo é do
nosso dia-a-dia, mas se pedirem para ensaiarmos, nds preparamos O
repertorio. Uma vez, nés tocamos o Hino Nacional da Italia, em Saquarema.
Eles mandaram a partitura para nés ensaiarmos com antecedéncia. Isso foi
num Sete de Setembro.

O ensaio é o0 momento do estudo, do empenho, corre¢cdo de falhas,
vencer os trechos mais dificeis. E preciso levar a partitura para casa para
estudar. As dificuldades da partitura a gente acaba vencendo, se estudarmos.

As retretas representam uma demonstracdo do nosso trabalho. Para
nods, € prazeroso tocar. O publico, geralmente, é variado e o repertério deve
agradar a todos. Ao nome da Banda € dada visibilidade e muita gente sempre
assistiu, inclusive os familiares dos musicos. A praca Sao Salvador é um lugar
de destaque para as Bandas, mas ha4 muitos anos ndo existe mais essas

famosas retretas em que a comunidade esperava pela chegada da Banda.
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O Jardim S&o Benedito também € um lugar de importancia para as
Bandas mas, principalmente, a pragca do centro. Pensei, nesses dias, que a
prefeitura deveria colocar as Bandas para tocar na Cidade da Crianga, antigo
Parque Alzira Vargas. Tocamos na rodoviaria do centro ha pouco tempo, um
lugar onde ha muito movimento de pessoas. Tocamos em Friburgo, Petrépolis
e Rio de Janeiro.

Eu sempre fui apaixonado pelas musicas do passado. As populares e as
interpretadas pela cantora Angela Maria, por exemplo, sdo as opgdes que eu
mais gosto. A musica € um fendmeno universal, uma linguagem que todos
entendem, um traco de unido dos povos. Prepara o ambiente para meditacao,
significa inspiragdo, harmonia e encanto: um meio de limpar a alma. A vida é
som. Estamos cercados de ruidos e sons da natureza. Uma boa musica
modifica 0 comportamento das pessoas.

A Banda é algo que mexe com qualquer pessoa. O musico se sente feliz
por estar participando daquele grupo e de ter a convivéncia e amizade com
musicos de outras Bandas. Ela é uma familia musical.

Eu agradeco muito essa oportunidade que eu tive de dizer alguma coisa
que eu sinto sobre a musica e sobre porque me tornei musico. Hoje vivo feliz
por ser um musico, me esfor¢o para tocar e conviver na Banda. Nao que eu
tenha habilidade para tocar, mas faco 0 mesmo que meus amigos: estudo por
prazer.

A Banda representa um convivio social diferente que aproxima as
pessoas umas das outras e a comunidade. E gratificante, pra mim, conviver no

meio musical.

Anexo 4 — Relato de Matheus dos Santos Ferreira Campos

Eu sempre gostei de musica, desde pequeno. Eu sonhava em ser
musico de orguestra, ser pianista, mas ndo conhecia as Bandas de musica.
Minha familia nunca teve condi¢do de pagar aula de musica para mim.

Entrei para a Banda de Fanfarra do Liceu, minha escola, e depois de
algum tempo fui fazer um curso de informatica na Villa Maria. La, eu conheci o

maestro Esio, que também fazia esse curso de informatica e, conversando, ele
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viu minha vontade de aprender muasica e me convidou para conhecer a Lira
Guarany. Desde entéo, eu vim para a Banda, aos 10 anos de idade.

Fiquei apaixonado pelo estudo de musica. Esio me ensinou a historia da
Guarany, o porqué das Bandas de musica e conheci, também, nossas coirmas.

Quando eu comecei a estudar musica havia um grupo de muitos alunos,
uma média de vinte, e as aulas eram as tercas a noite. Hoje, a Guarany tem
um dilema: o aluno tem que aprender de qualquer jeito. N&o importa a
dificuldade.

Se a familia for muito carente e ndo puder pagar a passagem, a Guarany
paga a passagem. Se ele chega com fome porque n&o teve como se alimentar,
a Guarany da um bom lanche. Se o aluno ndo tem condicdes de tirar copia do
livro Panseron, a Banda supre essa necessidade dele. Esses incentivos a
Banda concede para ndo perder os alunos.

Pelas aulas serem a noite, muitos acabaram desistindo. Estudar masica
ja é algo que exige muito esforco e € demorado. Se a pessoa estiver cansada,
tiver muitas dificuldades e néo tiver um incentivo, ela desiste. Por isso, a Banda
entende que é importante ajudar dessa forma. Elisiel ja foi meu professor e
hoje compde o corpo da Banda.

Cada um tem um prazo para ir para a estante. Num periodo de férias,
Esio me fez uma proposta: ir todos os dias para Banda em dezembro e janeiro
para estudar com ele. Eu chegava 8h da manha e parava para almocar ao
meio-dia.

Nesse ano, no dia 24 de dezembro eu estava la e no dia 31 de
dezembro também. Isso me ajudou muito a dar uma adiantada, e eu vejo o
qguanto valeu a pena. S6 eu daquele grupo conseguiu terminar os estudos. As
pessoas ndo pensam que o estudo exige disciplina e que o resultado ndo é tao
rapido, sem o devido esforco. Eu tenho Esio como um pai pra mim.

Sou apaixonado pelo trompete, comecei com ele. Mas precisei parar um
tempo porque o bocal do instrumento estourou dentro da minha boca. Precisei
dar ponto no corte interno. Foquei, entdo, na teoria, ndo parei de estudar.
Ent&o, Esio me chamou para ajudar nas aulas da Banda. Como n&o podia mais
soprar o trompete, eu optei pelo clarinete, em 2013. A vontade de aprender

musica nos leva a conhecer um outro idioma: a linguagem musical.
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Um dia, eu sentado na secretaria, perguntei a Esio sobre a historia da
Guarany. Ele pegou uns documentos no arquivo e pediu para eu ler. Ele me
contou a historia de cada musico da galeria de fotos que ele conheceu. Apos
conhecer todas essas historias, eu fiquei mais apaixonado ainda pela Banda. A
histéria da Guarany € muito bonita.

A imagem de Santa Cecilia que esta na sala de ensaio da Guarany, foi
doada por uma senhora da familia Viana que também doou os terrenos para a
construcdo da sede. A Banda recebia muitas doacdes.

Ser musico de uma Banda Centenaria significa fazer histéria. Saber que
um dia eu serei lembrado, no futuro, como musico daqui e que terei uma foto
minha na galeria € muito bom. Eu me sinto feliz e me sinto parte da Lira
Guarany. Eu sou parte da Guarany, ela esta em mim e eu estou nela.

A Banda tem sua hierarquia estruturada e nds respeitamos 0s mais
antigos, que tém sabedoria. Temos o presidente e regente, 0 vice-presidente,
os diretores, 1° e 2° secretéarias, tesoureiro e os colaboradores: contramestre,
dois professores (eu e Richely). Esio aumentou o nimero de diretores para
ajudar na administracdo porque sdo muitas coisas para administrar. Tudo
passa pelo conhecimento de todos os diretores.

A maioria dos musicos trabalha. Eu dou aula em outro lugar também,
mas consigo dedicar esse tempo para ensinar na Banda. S6 toco na Guarany.
Tudo que eu sei eu devo a Guarany, por isso sinto que minha bandeira é a
Guarany.

Por sermos musicos associados da Guarany, temos alguns direitos,
como aquisicdo de palhetas. Meu pertencimento € com a Guarany. MUsicos
gue estdo ajudando a Banda h& alguns anos sdo Guarany, mesmo que tenham
vindo de outras Bandas. Ha muasicos que ndo tém lugar fixo, que ficam
rodando.

Como experiéncia de vida, acontecem muitas coisas entre a gente:
somos uma pequena grande familia. Temos histérias tristes, engracadas, boas,
ruins. Pedro entrou na Banda, foi meu aluno, eu formei Pedro e hoje eu o tenho
como meu irm&o. Ele é meu irm&o. E pouco tempo para muita historia entre
nos. Convivemos como familia na perfeita harmonia, musicalmente falando e
ndo musicalmente falando. Meus verdadeiros amigos, eu conquistei na

Guarany.
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O momento do ensaio € onde a gente se sente bem por causa dos
amigos. Estamos ali ndo sé para tocar, mas para conviver. Tem musico que sai
de Vitéria para vir aqui ensaiar. Se nao tiver amizade, a Banda ndo existe mais.
Quando acabar a convivéncia fraterna, essa afinidade entre os musicos, a
Banda acaba. Isso € muito importante. A Banda prossegue porque ha harmonia
entre as pessoas.

A musica é minha vida, ela anda comigo. Aonde eu vou, eu levo a
musica comigo. Minha vontade de estudar é muito grande. Sempre estudei a
noite na hora das pessoas dormirem. Enquanto a gente estiver soprando, ela
ndo nos deixa. O sentimento é ser musica, enquanto a gente tiver soprando,
ela ndo nos abandona.

Os musicos mais velhos nos contam histérias. Esio conta que ele foi
expulso da Guarany, ha mais de 40 anos. Depois foi aceito e voltou a aprontar
e foi expulso de novo. A memoria nao morre.

No6s buscamos a preservacdo das Bandas. Se as Bandas acabarem, o
que sera da nossa vida? O que nés vamos fazer das nossas vidas? E muito
pouco recurso pra algo que faz tanto bem para a sociedade. O desprezo as
Bandas é quase um desastre cultural. Hoje elas estdo sobrevivendo com muita
dificuldade, estdo na UTI, sobrevivendo por aparelhos.

Em Minas Gerais tem uma cidade que tem umas 25 Bandas de Musica,
as quais o governo da suporte. La, ocorrem festivais de masica. Imagine as 25
Bandas tocando? Nas Bandas do interior ha uma preservacdo maior. Lutamos
para ndo sermos extintas.

As Bandas de musica sdo uma associacdo sem fins lucrativos. Os
musicos vém da comunidade. Ela foi criada pela propria comunidade e nédo dos
barbes. A origem da Banda é popular. Recebemos doacdes da sociedade para
construir o prédio. Entdo, pra mim, elas representam os mesmos interesses da
comunidade que representaram no passado. NOs existimos para a sociedade,
nada mudou. Esio é uma referéncia para mim, ele era muito pobre e se ele tem
uma profissdo € devido a Banda.

O uniforme da Banda foi mudando com o tempo. Ele é a identificacéo da
Banda. Antes as Bandas usavam terno e cap, depois, passou para 0 que
usamos hoje: calga social, camisa e sem cap. Os tipos de musica também

variam com o passar do tempo. Hoje, tocamos samba, MPB, mdusicas



232

romanticas. Os dobrados, Banda nédo para de tocar, eles sdo uma identidade
nossa, o0 nosso numero de identidade, um carimbo. Bem no inicio, das Bandas
elas tocavam classicos, tanto é que o nome da Banda veio de uma grande obra
de Carlos Gomes.

Tocamos em muitos momentos importantes, como na festa de Nossa
Senhora Aparecida. Outro é a festa do Santissimo Salvador, que a Guarany
esta voltando a tocar. Os musicos sdo e pertencem a comunidade. Nosso
papel € formar pessoas e dar dignidade a elas, € a formacdo humana do
cidadao.

Para mim, a Banda é minha vida. Para os mais antigos, € muito mais.
Quando eles voltavam do periodo de carnaval, se tivessem trabalhado durante
todo o periodo, ganhavam muito bem e compravam até casa. Eles viveram
uma época muito boa. Hoje, o sentimento que eu tenho € para mim mesmo, 0s
mais antigos tém sentimentos pelo que eles fizeram para a sociedade e pelo o
gue a sociedade fez por eles.

Para os mais novos, a Banda € mais uma questdo sentimental do que
concreta. Hoje, eu com 17 anos, tendo aprendido na Guarany, sou professor de
musica e ganho a vida com masica. Se eu nédo tivesse aprendido aqui eu
estaria fazendo o que da vida? E um sentimento proprio. Seu Getulio conta do
passado com lagrimas nos olhos. Pra ele, é algo sentimental e concreto, ele
sentiu na pele o amor e a admiracdo que a sociedade tinha pela Banda de
musica. Sao padrdes que a sociedade vai impondo, infelizmente.

Os musicos sozinhos sao a resisténcia. Se eles ndo lutarem pela Banda,
ela vai morrer. A sociedade tinha que vir junto com a gente, cobrando das
autoridades. Hoje temos manifestacbes para tudo. Por que nédo ter
manifestacbes em favor faz Bandas? Os musicos mais velhos estdo indo
embora e nédo esta facil formar musicos novos.

A necessidade real de uma Banda sao alunos. Precisamos de alunos
para que elas ndo acabem. Depois dos alunos, precisamos de instrumentos.

De 5 a 12 de dezembro de 2011, participei do Banda Larga, um curso
que durou uma semana. Foi um curso introdutério. Participei das aulas e a
Guarany se apresentou la. Na época, eu fiquei sabendo desse curso por

amigos que estudavam no Centro de Cultura Musical.
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Eu ndo vou ao Conselho de Cultura, mas penso que outros participam.
Patrimonio cultural seria 0 que a sociedade preza, o que ela busca preservar,
precisamos zelar para ter o patriménio que € da sociedade e para a sociedade.
O Solar do Baréo do Rio Branco é um patrimonio historico. Quantos servicos as
Bandas prestaram no passado e continuam prestando hoje para a sociedade?
Isso pode ser esquecido? N&o.

A Banda € um patriménio cultural, independente da sua idade. Pra ser
um patrimdénio vocé precisa exercer uma atividade benéfica para a sociedade.
A Banda é da sociedade e para a sociedade. Ela toca repertério de musicos da
Banda. Temos um dobrado antigo chamado O Guarany, que feito por um
musico da Guarany para a Banda. Assim como a Apolo tem o dobrado 1870,
que foi feito para homenagear a Apolo. Waldir Reis fez, ha uns 4 anos, o
dobrado Presidente Esio, oferecido a Esio. Sempre quando tem eleicdo na
Banda, a gente toca esse dobrado.

Nossos musicos de hoje fazem arranjos de pecgas que ja existem.
Quando a gente toca um arranjo que foi feio em casa, é diferente. A gente sabe
gue é nosso, saiu dali, de musicos que aprenderam ali e, hoje, estdo nos
servindo. Isso € importante.

A igreja catélica sempre teve uma ligagdo com a musica. Temos o canto
gregoriano. As Bandas tém uma funcdo de acompanhar a procissao, mas com
o passar do tempo, os carros de som foram tomando seu espaco. A Banda é
um pedaco da alma da procissdo. Ndo € questdo de alegrar a procissao, mas
ela a deixa mais recheada. Desde o antigo Egito, quando o povo ia para a
guerra, os trombeteiros iam a frente, chamando o povo para a guerra. O
sentido da procissdo é de uma marcha que precisa chegar ao seu destino e a
Banda d& um sentido a essa marcha. Todas as religibes sempre tiveram
musica.

Temos também o hasteamento do mastro dos santos nas festas: Santo
Antdnio, em Guarus; Sao Sebastido e Santo Amaro, nos distritos. Toquei com a
Guarany o hasteamento do mastro de Santo Amaro durante o dia todo, em
2014 e 2015. Saimos de casa as trés horas da manha e s6é chegamos a noite.
Tocamos alvorada, retreta e o hasteamento, que € uma tradicdo da Banda com

a igreja. O interior da cidade € um lugar de producgdo da cultura de Bandas
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porque é a garantia de diversdo para a cultura local. Penso que o interior seja
um foco de Bandas.

Geralmente, as igrejas evangélicas montam suas proprias Bandas.
Entdo, essa relacdo com as Bandas ndo é na mesma intensidade como é na
igreja catdlica. Mas se nos convidarem, nds estudamos o repertério e tocamos
la.

O momento do ensaio € um momento de reflexdo: é vocé, seu
instrumento, o maestro e 0 grupo. Vocé desenvolve intimidade entre vocé e seu
instrumento.

A Lira Guarany nunca participou de gravacdo de CD, mas alguns
musicos sim. Eu néo participei de festivais, nem de encontros de Bandas.

A Banda é a nossa segunda casa. A gente brinca, convive, até dorme I3,
as vezes. A Banda nos acolhe e acolhe quem chegar. Hoje, muitos musicos
tém seu emprego devido a uma Banda de musica. S6 quem é dali sabe o que é
conviver com a Banda. E nosso reftigio, um porto seguro, um aconchego.

Estamos precisando de ajuda, quero levantar essa bandeira aqui. Se
alguma autoridade competente ficar sabendo disso, ouca o nosso pedido de
socorro. Estamos na UTI ligadas em aparelhos. H4 musicos que contam as
histérias passadas com lagrimas nos olhos, porque lembram da gléria que a
Banda foi um dia.

Temos uma parceria com a Lira Conspiradora. Queremos ver e estamos
lutando para ver a Conspiradora bem. Estamos pensando nas Bandas de
Musica e ndo somente na Guarany.

Quero agradecer a vocé o valor que vocé d& as Liras, ndo somente a
Lira Guarany, mas as outras Bandas. Que outras pessoas como Vocé possam,

também, nos dar esse reconhecimento.

Anexo 5 — Relato de Alvaro Martins Siqueira

Tudo comecgou quando eu era crianga. Eu sentia uma atracdo muito
grande pela musica. Com uns 8 ou 9 anos, ainda no ensino fundamental,
minha mé&e comprou aquela flauta de brinquedo. Eu amava ficar tocando
aquilo. Eu levava a flauta para ficar tocando no recreio da escola (Centro

Educacional Toledo Gandra). Um dia, a professora ficou me observando tocar.
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E como estava perto da festa junina que ia ter na escola, ela me colocou para
tocar Asa Branca (que era a que eu mais gostava) na festa.

Durante o ensino médio, havia um projeto de musica com aulas de
violdo e de flauta doce, no Colégio Estadual Professor Maximo de Azevedo.
Escolhi a flauta, com o professor Cal que, depois, me emprestou um clarinete.
Eu tocava a flauta sem partitura mesmo, apenas com o conhecimento do que
era do, ré, mi, f4, sol, la e si. Logo depois, eu consegui estudar 6 meses de
clarinete, com partitura.

Quando eu entrei ha Universidade Federal Fluminense (UFF), me afastei
do estudo do instrumento e o professor Cal me pediu de volta o clarinete.
Depois, conheci seu Ricardo, da Lira de Apolo, com quem peguei algumas
partituras para estudar. O professor Cal me indicou a Lira de Apolo para que eu
retornasse a estudar com o musico Carlinhos Seabra, mas Carlinhos havia
saido da Lira, h& pouco tempo.

Comecei, entdo, a fazer aula com o professor Sérgio. Consegui
relembrar rapidamente a teoria e as notas. Entrei na Apolo em 22 de dezembro
de 2015, ainda no final do curso de Economia, na UFF. Nesta época, até minha
namorada disse que eu ndo ia conseguir reaprender musica e tudo mais. Mas
eu continuei, e consegui reaprender. Hoje, entendo, com convic¢ao, de que
para aprender musica ndo tem idade, nem tamanho, nem raca, nem nada.
Todos podem aprender em qualquer tempo

No comeco, as aulas eram individuais. S6 comecamos a tocar juntos
com os outros alunos, quando entramos na Banda. Primeiro, fizemos as aulas
individuais, ensaiamos 0s duetos, participamos dos ensaios e depois entramos
na Banda. O professor Sérgio fazia comigo um dueto de clarinetes, como
introducdo a pratica de conjunto. Ele gosta de usar também os quartetos para
estudar.

Eu fui para a Banda porque eu queria aprender musica. Logo, foi a
musica que me levou para a Banda. A minha rotina era muito magcante com o0s
estudos e o trabalho, entédo eu via que meu Unico momento de paz era quando
eu estava tocando meu instrumento. Era o0 meu uUnico momento de sentir

tranquilidade.
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Uma coisa que me motivava bastante era quando eu me lembrava do
professor Cal sempre me dizendo que o clarinete era muito dificil de aprender.
Como eu gosto das coisas que séao dificeis, por isso eu me esforcava muito.

SO apos ter entrado para a Banda, eu fui conhecer a historia da Apolo,
no convivio com os musicos. Antes disso, eu nem sabia o que era uma Banda.
Figuei sabendo que a Apolo tinha quase 150 anos com uma histéria belissima
e emocionante.

O que me deixa feliz de estar na Banda € o sentimento de coletividade
que ha aqui, a cooperacéo. E o sentimento de fazer parte de uma coisa maior.
Nao h& competicdo, é mais cooperativo. Todos tém que se ouvir e se adequar
a mesma harmonia. Estar num ambiente popular, de muito mais facil acesso do
gue as orquestras, por exemplo, para mim, tem um significado de algo muito
maior do que muitas outras coisas. Desde os membros da diretoria, cada um
precisa colaborar de alguma forma. Todos séo importantes tanto musicalmente
(os musicos), quanto administrativamente. A Banda precisa de cooperacdo
para caminhar. A cooperacdo precisa ser mais importante e suplantar as
pequenas competicdes, que devem ser sadias, sendo ndo tem como fazer
musica. Nao é facil manter essa harmonia entre as pessoas, € hem mesmo na
hora da musica, mas todos precisam se esforcar e cooperar.

Nem sempre o terceiro clarinete toca as partes mais faceis da musica,
em relacdo a partitura do primeiro clarinete. As vezes, o terceiro clarinete,
aquele que aparentemente ndo se destaca, € que toca as partes mais dificeis.
Nunca a Banda tem um fim, em si mesma. Os musicos da Apolo costumam
formar conjuntos que sdo desdobramentos da Banda, como: grupos de
chorinho, de samba, de musica de camara: quartetos, quintetos. Até porque 0s
gostos nunca sdo somente por dobrados ou musicas de Banda. Entdo, existe
essa externalizacdo do gosto entre os musicos. Sdo oportunidades que a
Banda traz pra gente. Vira uma coletividade ampliada para fora da Banda.
Geralmente, n6s pegamos trabalhos de blocos de carnaval. Eu comecei a
participar desses blocos no ano retrasado.

Pelo fato da Lira de Apolo passar por esse momento dificil que envolve a
busca pela restauracdo do prédio, ela precisa de apoio dos musicos e da
comunidade. Quem esta entre nés tem esperanca de ver o prédio pronto. O

sentimento de pertencimento nos musicos na Apolo estd ligado a essa
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necessidade maior que temos e isso € forte em nosso meio. NOs ndo estamos
ali para ganhar nada, mas para nos doarmos pela Banda. A Lira de Apolo tem
essa caracteristica e isso nos motiva, nos move.

Depois que vim para a Lira de Apolo, passei a vir mais ao centro da
cidade e a ter um sentimento de pertencimento, também pelo centro. Nossas
idas ao Bar Gato Preto, perto da Banda, o convivio com os musicos, tudo isso
faz parte de ser da Lira de Apolo. A Banda é um espaco agradavel em termos
de convivio, a gente se sente uma familia, € como se a Banda suprisse algo
em nos, considerando a coletividade.

N&o podemos nos dar ao luxo de termos desunido. Estamos todos
lutando para reerguer a Banda. E um sentimento de pertencimento que a meu
ver € mais forte do que nas outras Liras. Ninguém vai la para ganhar nada.
Quem esta |4, estd para se doar pela Banda. E muito inspirador ver uma
pessoa na idade do Seu Ricardo, lutando com tanta intensidade pela Lira de
Apolo. Muitas pessoas pensaram que era impossivel chegar aonde a Banda
chegou, em termos de restauracdo do prédio, mas agora seu Ricardo nos
mostrou que é possivel.

Os musicos tém desenvolvido, em si mesmos, uma consciéncia da
importancia da Banda e participam bem mais, ultimamente. Temos a Leila que
cuida do arquivo, outro cuida do café. A colaboracdo tem crescido mais entre
nos e esse sentido de coletividade também. Eu sou o tesoureiro da Banda, nos
estavamos sem arquivista e agora temos uma arquivista. Seu Josias, nosso
musico, costuma fazer copia de musicas para a Banda.

Acredito que, no passado, a disputa pelo apadrinhamento da Banda era
para ostentar o nome do proprio patrocinador. Acho que a Banda representa os
interesses dela mesma, mesmo que tivesse recebido doa¢des das elites. Elas
manifestaram solidariedade com o movimento abolicionista. Tinha até um
dobrado chamado Abolicionista.

A gqualidade artistica da Banda é uma preocupac¢do nossa também. Pois
a gente sabe que, no passado, o repertorio era bem mais dificil. Estamos
sempre revendo um repertorio do inicio do século XX, temos tocado musicas
tanto de dificil execucdo, quanto musicas populares, sem grande dificuldade
técnica. Também tocamos muitas musicas de compositores da Banda sim. I1sso

€ importante.
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Eu sempre digo, inspirado em Fernando Pessoa, que a vida por ela s6
ndo basta. A musica preenche o espaco de algo que falta na nossa vida. A
musica esté ai para mostrar que a nossa vida precisa de algo mais. Pra quem
ama a musica, ela mexe com nosso jeito de viver, fazendo a gente querer ser
melhor. Ela € importantissima mesmo ndo sendo reconhecida. Ela é muito
importante para quem toca e para quem ouve.

Ter tocado no evento O Dia da Musica movimentou bastante a Banda
com 0s ensaios para a execucdo de um repertorio de mais dificuldades e
tivemos um bom caché. Outro momento emocionante e historico foi a subida da
Banda pela escada apds ser restaurada com todo o assoalho do segundo piso
restaurado, pela primeira vez, depois do incéndio. Também ensaiamos, pela
primeira vez, a noite com luz no prédio.

A Banda é uma expressdo do espirito artistico da cidade, sobretudo
porque ela tem quase 150 anos. Um dos seus papéis é fazer e promover
musicos. A Banda esta ali para descobrir, despertar e incentivar musicos. Acho
gue a Apolo poderia desfilar mais na rua.

As necessidades de uma Banda s&o musicos, instrumentos, sede, uma
diretoria responsavel e firme. A gente recebe todas as comunicac¢des de curso
da FUNARTE, eu ja participei de um em Sobral (CE) e participei de uma
palestra sobre Bandas do SESC, na UNIRIO, no ano passado. Recebemos um
manual de reparo de instrumentos da FUNARTE.

Eu entro na internet com pouca frequéncia para procurar editais. A gente
acaba sabendo de alguns. A palavra de ordem da Banda é seguir em frente
sem esperar ajuda externa. Em 2016, eu fui a Conferéncia Municipal de
Cultura, mas nao tenho comparecido as reunifes do conselho.

A Banda é um patriménio que representa a cidade, entendo que sim.

Existir a quase 150 anos tem um significado de enraizamento da Banda na
cultura da cidade.
Sempre houve uma relagdo da igreja catolica com a Banda. Os musicos que
tocam em orquestras evangélicas trazem o repertério para nés tocarmos na
Banda. O ensaio representa rever os colegas, o momento do estudo, do
respeito matuo, 0 momento de ouvir o som do outro musico e de respeita-lo.

A praca, o Jardim S&o Benedito e a rua s&o lugares de producgéo de

cultura para a Banda. A Banda € um ambiente de aprendizado.
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Anexo 6 — Relato de José Jorge da Silva Lirio**

O meu pai, Chico Trombone (Francisco das Chagas), me motivou a
entrar na Lira Conspiradora. Nao s6 a mim, mas a tantos outros. Ele me trouxe
para ca quando eu tinha 9 anos e, aqui, foi onde eu comecei a tocar triangulo.
Fui tomando gosto pela musica sendo incentivado pelo meu pai, que sempre foi
um grande professor de musica para todos. Ele amava essa arte tdo bonita que
€ a musica. Meu irmdo também era trompetista (Chiquinho) e, assim, eu nao
tinha como nao ser musico também, pois eu cresci vivendo, na minha casa, a
movimentacg&o de ensaios de Banda e ensino sobre a musica.

Eu era considerado o mascote da Banda, me chamavam de Topogigio,
por eu ser pequeno, e me lembro disso com muita alegria. Eu comecei no
tridngulo, passei para o sax-horn, trompete e fui tomando gosto pela musica.
Até entdo, eu ndo sabia o0 que era nenhum desses instrumentos, mas quando
vOCcé comeca a se envolver com Banda, vocé vai tomando gosto pela musica.

Vérias pessoas de outras regides vinham para ter aula de musica com
meu pai, que iniciou tocando no Rio de Janeiro em grandes orquestras e nas
barcas de Niter6i. Ndo permaneceu la, pois sua mae Evangelina tinha muito
ciime dele, e queria ele junto a ela, por ele ser filho Gnico, o trazendo de volta
para Campos. Logo ele conseguiu um emprego de servente no SESI, e depois
entrou na Lira Conspiradora.

Quando eu entrei na Banda, ndo havia aulas de musica. Todos os
muasicos que estavam aqui aprendiam o instrumento com meu pai.
Comecavamos no Panseron e, depois, ele mesmo distribuia os instrumentos
para as pessoas e comecava a ensaiar com a Banda. Ele ndo cobrava
nenhuma aula para ninguém. Ensinava gratuitamente, por amor ao ensino e a
musica. As aulas eram na minha casa e ele sempre deixava as pessoas a

vontade, incentivando e ensinando com muita tranquilidade.

*! Na ocasido dessa entrevista, 0 José Amaro Manhées, presidente da Conspiradora no seu
centenario, estava na sede da Lira Conspiradora e se fez presente durante essa entrevista. Ele
acabou contribuindo e fazendo intervencdes que deram, a esse relato, um tom de coletdnea
gue apresentamos, mais adiante, na andlise das narrativas. Por isso, entendemos que
devemos manter, nessa sessdo, as interlocucbes de José Amaro Manhades que
complementam, se entrecruzam e dialogam com as narrativas de José Jorge da Silva Lirio.
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Todos eram iniciantes no instrumento e na pratica de Banda. A grande
maioria que aprendeu com ele, foi para a Conspiradora, porém h4 uma parte
espalhada em orquestras da Marinha, Exército, Aerondutica, em todo Brasil.

Os musicos da Lira Conspiradora ndo sabiam muito bem a histéria da
Banda, apenas os diretores e coordenadores. Eles passavam para nos,
musicos, apenas o ensino do instrumento e ndo passavam a historia da escola.

Me sinto muito orgulhoso por fazer parte de uma Banda centenaria.
Primeiro, pelo fato de continuar um legado que meu pai comecou, e também
por tantos musicos que eu admiro terem passado por aqui também. E mesmo
que a Lira esteja em dificuldades, hoje, eu sei que amanha ela pode estar de
pé novamente, pois Banda de musica nunca acaba totalmente.

Eu agradeco, primeiramente, a Deus, segundo ao meu pai e logo apoés a
Lira Conspiradora, pois aqui eu aprendi tudo sobre a musica. Logo no comeco,
nenhum dos musicos que chegava aqui tinha o seu proprio instrumento. Todos
nds que passamos por aqui devemos a Lira Conspiradora e aos diretores que
estavam aqui, na época, que nos ensinaram tudo, compraram e hoS
emprestaram os instrumentos. Nos trataram muito bem, nos incentivando e
cuidando de nds. Eramos criangas ainda.

Minha ida para a Banda militar, em Manaus, aconteceu quando eu
encontrei um informativo da Weril embaixo da porta. Como eu estava sem
trabalhar, mostrei ao meu pai o informativo do concurso da Policia Militar em
Manaus e meu pai me incentivou a fazer. Recebi a resposta do maestro da
Banda, dizendo para eu estar no batalhdo da Banda sinfonica do Rio de
Janeiro, e assim eu fiz.

L4, n6s encontramos o maestro Valdir, que era campista, e ele falou
para mim e meu amigo Leoni que estava junto comigo, para voltarmos para
Campos, e chamarmos 0 maximo de pessoas que conseguissemos, e que ele
estaria algum dia 14 no 8° Batalhdo, aplicando a prova para nés. E assim
aconteceu. Seis musicos passaram nesse concurso. Uma viatura foi me buscar
na minha casa, para que eu buscasse minhas passagens para Manaus — assim
foi que eu recebi a noticia que tinha passado no concurso. Fiquei muito alegre,
arrepiado e saltitava pela casa. Fomos no dia 28 de agosto de 1984 para

Manaus.
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N&o conheciamos ninguém em Manaus. La havia pessoas de toda parte
do Brasil. Logo encontramos o Seu Eufrasio, que brincava nos chamando de
cariocas e se aproximou de nos. Quando dissemos que éramos de Campos,
ele disse que o irméo dele era empregado do deputado Armadeu Chacar, em
Campos. N6s conheciamos o deputado por ja termos tocado em muitos
comicios dele. Assim, ele ficou alegre em nos conhecer, por sermos
conterraneos do irmao dele. Ele nos ajudou muito a conhecer as pessoas e a
cidade, nos consideravam guerreiros, por termos chegado ao Amazonas.

Para mim, € um orgulho pertencer a Lira Conspiradora e por meio dela
ter chegado até Manaus. Eu considero que essa ligacdo que agora existe entre
Campos e Manaus, aconteceu por nossa causa — por causa da minha Banda
Civil de origem.

Hoje, eu moro em Manaus e meu coracdo esta dividido, pois tenho 6
filhos em Manaus e o meu servico € vinculado a esta cidade. Em Campos,
tenho 3 filhos. Eu jé vivo ha 33 anos em Manaus, praticamente a minha vida
toda.

Mas meu amor pela Lira Conspiradora ndo passou. E sempre um grande
orgulho para mim fazer parte da historia desta Banda. Um pedago do meu
coracdo esta aqui. A unica Banda Civil que eu toquei foi a Lira Conspiradora,
entdo eu me sinto pertencente a esta Banda até hoje. Mesmo ja sendo militar,
eu ainda me sinto membro da Lira Conspiradora, pois faz parte da minha
histéria. E sempre que a Banda precisar de mim, eu estarei disposto a ajudar,
pois devo muito a ela. Se n&do fosse a Lira, eu ndo seria nada, pois ela fez com
gue eu conseguisse uma profissdo — que é ser musico. Por isso, a Banda tem
muita importancia para qualquer musico que saiu daqui.

E de extrema importancia que a Banda tenha uma diretoria participativa
que trabalhe, para que o funcionamento do dia-a-dia seja bom. A Banda so é
boa se a diretoria trabalhar junto e em prol dela. A hierarquia (Presidente, Vice-
presidente, Tesoureiro, Segundo-Tesoureiro, Secretario, Segundo-Secretario, e
os Conselheiros) que forma o Conselho Fiscal, tomando conta da parte
administrativa e fiscalizadora, faz a Banda funcionar e avancar. Existe a
hierarquia, porém existe também uma boa democracia, que depende do
Conselho Fiscal para que haja a cooperacéo na estrutura da Banda. Sempre foi

com essa estrutura.
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Atualmente estou afastado de Banda Civil, porém a minha lembranca
daquele tempo é de unido entre todos os membros, o que fazia a Banda
funcionar. E 0 musico precisa sempre de um incentivo diario, por isso ha muitos
gue desistem, pois se sentem desestimulados, porque ndo existe alguém para
incentiva-los. E isso eu tinha na Banda Lira Conspiradora.

A musica significa tudo pra mim. Nao posso falar por todos, mas por
mim, que ja tenho um amor profundo pela arte musical. Fui muito estimulado e
incentivado, a musica se tornou tudo pra mim.

A Lira Conspiradora era a que mais trabalhava, e fazia funcbes em todo
0 estado do RJ e ES, nas décadas de 1970 e 1980. Era a Banda mais
solicitada. Eramos convidados pela familia Mansur (Vila do Itapemirim, Barra
do Itapemirim, etc) — era um trabalho continuo. Faziamos festas de trés dias
seguidos. A pessoa responsavel por nos contratar, jA& nos contratava em
fevereiro para a sua festa prépria em Barra do Itabapoana e, de |a mesmo, ele
ja deixava o contrato certo para o Sete de Setembro, na Vila do Itapemirim. Era
um compromisso de todo ano. (Narrativa de José Amaro).

Tenho muitas memdérias de saidas para tocar em outras cidades, de
quando era garoto. Em uma dessas saidas para tocar na retreta de 1° de maio
(procissdo), que acontecia especialmente em Cambaiba, na abertura da
moagem, era muito divertido, sempre. Eles nos tratavam muito bem e até nos
levavam para conhecer os lugares. Tocavamos por dentro da usina e, no dia
seguinte, as usinas comecavam os trabalhos. Faziamos todo ano essa festa,
na década de 1980. Apds a paralizacdo das usinas, houve uma parada das
festas. Porém, até hoje existe a irmandade de Sdo José que mantém as festas
funcionando com as igrejas, mas sem mdusica, pois ndo tem mais o0 apoio das
usinas. (Narrativa de José Amaro).

Em uma dessas procissées que fomos tocar, na década de 1980, fomos
todos para um bar, com uniformes novos da Banda. Alguns meninos
comecgaram a rasgar os uniformes, e isso me marca até hoje, pois foi uma
grande brincadeira que fizemos um com o outro. Com isso, a diretoria quis dar
uma suspensao a todos nés, e meu pai (Chico Trombone) nos defendeu,
dizendo que se nos suspendessem, ele também sairia da Banda, pois nos
éramos 0s companheiros dele. Por isso, nenhum de nés recebeu suspenséao. E

esse momento ainda € muito marcante para mim.
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Antigamente, ndo existia isso de tocar para ganhar dinheiro. Era apenas
pelo amor a musica, diversdo, vontade de estar junto. Mas hoje, com toda a
situacdo, muitos que eram desta mesma época, s6 tocam por dinheiro. Ndo
existe mais um musico fiel a sua Banda de origem, se outra Banda pagar mais
caro. Antes, todos eram fiéis a Lira Conspiradora, porém, hoje, tudo € interesse
econdmico.

Se hoje eu estivesse morando em Campos, com certeza estaria lutando
para manter a Banda e a escola. Sinto que tudo isso aqui € meu, € minha
heranca, e nédo ligo de ndo receber nada pra isso. Pois quando se tem amor a
alguma coisa, vocé néo liga para o quanto de dinheiro vocé recebe.

Todas as Bandas tiveram dificuldades para sobreviver e dependeram
muito da ajuda da sociedade para se manter. Na década de 1970, aqui mesmo
na Lira Conspiradora, quando eu cheguei, eu encontrei a Banda com poucas
funcdes, falta de recursos, muita dificuldade. Entdo, quando eu cheguei e me
colocaram na diretoria, eu falei que precisavamos trocar nosso uniforme para
um uniforme de gala. E eles se assustaram, e disseram: mas com quais
recursos vamos fazer isso? Eu respondi que iriamos fazer tudo com 0 nosso
trabalho. (Narrativa de José Amaro).

Falei para procurarmos alguém que contratasse nosso trabalho, e ndo
ficarmos de bracos cruzados, esperando alguém nos chamar pra tocar. Falei
para a Banda sair domingo a tarde, parar numa praca (fizemos isso no coreto
do Fundéao) e fazer um leildo improvisado. Disse para levarmos umas prendas,
uns brindes, para nés mesmos comprarmos uns dos outros e, assim, chamar a
atencdo das pessoas para nos assistir, e arrematar no nosso leilao também.
Acabou que isso foi um sucesso total e fizemos em varios bairros (Narrativa de
José Amaro).

Surgiram convites para tocar em varios lugares, até em um torneio de
futebol no Parque Guarus, que o préprio clube nos chamou e disse que ia
preparar, também, um leildo com umas prendas, para nos pagar. Assim a
Banda comecou a sair da sede. Depois disso, ndés conseguimos um pouco
mais de recursos e compramos esse uniforme de gala que é vermelho com
calca azul. (Narrativa de José Amaro).

Um grande baluarte da Banda chamado Reinaldo Brandao foi a Sé&o

Paulo com esse nosso dinheiro para comprar os tecidos para confeccionar
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nosso uniforme de gala. Em uma das reunides, decidimos fazer umas flamulas
e, também, uma carta enderecada a sociedade em geral (fazendeiros,
usineiros, comerciantes, amigos, etc.), oferecendo esta flamula com a histéria
da Banda. Também pedimos apoio e comecou 0 apoio chegando. Tivemos
condicdo de fazer a festa centenaria com o uniforme pronto, com as flamulas,
diploma para os apoiadores, documentos que comprovam a festa centenaria, e
até hoje, as pessoas lembram como foi bonita essa festa no dia do aniversério
da Banda — dia 02 de agosto. Esse ano a Banda completa 135 anos.
Continuamos o trabalho e os musicos estdo aparecendo, alguns estao voltando
(Narrativa de José Amaro).

Apds o centenério, quando fui o presidente da Lira, dos anos 1980 a
1982, eu tive que me ausentar da cidade de Campos e deixei a Lira
Conspiradora. Precisei ficar em Macaé. Mas procurei uma Banda 14, a Nova
Aurora, mas ap0s dois anos, voltei para Campos e encontrei a Banda Lira
Conspiradora ja com dificuldades novamente. A escola tinha chegado ao fim. E
a recuperacdo que estamos conseguindo agora, se da pelos amigos antigos
gue ainda nos apoiam, e também ao Jorge Lirio, que se apavorou com a
situacdo da Banda. Ele nos ajudou a convidar aqueles que ainda tinham amor
pela Banda, para tomar a frente (Narrativa de José Amaro).

O presidente da Lira Guarany (Esio) também nos apoia muito.
Convocamos uma assembleia com todos estes, e estabelecemos uma nova
diretoria. Ainda ndo estamos onde queremos estar e avancar com a Banda,
mas a estamos restabelecendo. O amigo Jorge Lirio, mesmo de Manaus, esta
nos ajudando e levantando o nome da Conspiradora, que leva o nome do
nosso maestro Chico Trombone (Narrativa de José Amaro).

Eu conheci o Chico Trombone em 1963, quando vim morar e fui vizinho
dele. Chico era considerado um pai para a comunidade, porque a intencao e a
missao dele era tirar os meninos que viviam na rua brincando e levar para a
Banda. Quando ele passava na rua, chamava as criancas para estudar muasica
na casa dele, sempre com muita calma e muito carinho. Com isso, o Chico
conseguiu preparar muitos musicos, que vieram compor a Lira Conspiradora. E
também foi onde eu, com 30 e poucos anos, me interessei em estudar musica
com ele, junto com a criancada, e ele me ensinando com muita vontade e

tranquilidade. Depois de um tempo, ele me disse que eu ja estava pronto e que
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eu ja podia tocar na Banda, e me deu um instrumento. E sempre mostrava o
erro e ensinava o certo com muito cuidado a todos. Entdo o Chico foi um pai
para todos n6s musicos da Banda, e para as criancas da rua (Narrativa de José
Amaro).

Dentre algumas dessas criancas que foram ensinados por meu pai
(Chico Trombone), filhos da Lira Conspiradora, tem: Roberto Marques (que
tocava com Zeca Pagodinho e Roberto Carlos), o Barrosinho (que tocou na
Franca e chegou a ser entrevistado pelo J6 Soares), dentre tantos outros, que
sairam daqui e foram para o Rio de Janeiro. Também o meu irm&o Chiquinho,
fundou o conjunto Os Brasinhas e o Sun Baby, que tocava todos os estios de
musica. Ele era da Policia Militar, e depois se tornou sargento da Aeronautica.
Estes conjuntos foram os primeiros formados em Campos, na década del960,
de musicas orquestradas.

Eu estou muito emocionado e empolgado com essa entrevista, e com
todo o conhecimento do meu companheiro Jorge Lirio. Ele nos deu uma aula
de musica, pois ele acompanhou desde crianca o nosso maestro e professor
Francisco das Chagas. Ele conhece tudo sobre a nossa Lira e tem aquele amor
verdadeiro pela Banda. Deixou a familia dele em Manaus, e ja esta aqui ha
mais de um més nos ajudando. Se a gente pudesse, faria com que ele ficasse
agui, mas nés respeitamos que ele precisa voltar para sua familia. Garanto que
toda vez que ele puder ele vai estar aqui conosco por amor a nossa Lira
Conspiradora (Narrativa de José Amaro).

Tenho certeza que depois que a Lira Conspiradora tiver uma conta no
banco, faremos todo o possivel para enviar ajuda financeira para nossa Banda
do coracdo. Todos 0s meus amigos sao musicos, e ja falei com quase todos
eles, e eles aceitaram ajudar também, nem que seja com R$10, 20, 50 reais,
mas ndés vamos estar sempre ajudando. Pois todos eles passaram por aqui.
Nenhum deles tinha estudo, entdo cabe a eles também, ajudar a Lira
Conspiradora a andar. Por enquanto, ela esta engatinhando, mas n6s vamos
colocar ela pra andar.

Que ajuda enorme o Jorge Lirio vai nos dar! NOs esperamos que isso vai
acontecer num curto espaco de tempo, e enquanto isso, h0s vamos continuar
trabalhando aqui também. Vamos cavar fungbes, e vamos dar nosso jeito

também para voltar as ruas (Narrativa de José Amaro).
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Na época em que eu estava aprendendo musica e muitos meninos de
rua também, consigo me lembrar do Renildo, Pedro (que hoje é capitdo da PM
em Vitéria), Wellington, Zeca, Jodo, Antbnio e uma garotada grande que estava
comecando a estudar, desde novo. Era um time de futebol estudando musica.
Aqui na Conspiradora era como um time de futebol. Quando iam se formando,
Chico formava outros times juniors e avancados, deixando sempre todos
trabalhando e estudando juntos. Ninguém parava de estudar para a base nao
cair. Meu pai faleceu em 1987.

Dentro do convivio da Banda, a gente costumava chamar uns aos outros
s6 pelos apelidos, porque ja éramos todos amigos. Tinha o Caximbal (Elias), o
Manoel Cavalinho, Jorge Bord, Jair Dente de Ferro, Jodo Cara de Jaca, Mao
na Cara, Manel Guarany, entre outros, tinha muitos... Era um ambiente
saudavel, todo mundo brincava com o outro.

Uma histéria engracada dessa época € quando estdvamos todos
olhando na sacada, uma menina passando, e todos mexendo com essa
menina. Manoel Cavalinho gritou assim: Chico, seu filho estd mexendo com a
menina ali. Logo, meu pai veio, agarrou na minha orelha, me fez passar uma
vergonha e todos cairam na risada. Até eu mesmo comecei a rir. Era
brincadeira saudavel de amigos.

A Banda toca pelo interesse dela mesma. Ela toca onde ela for
chamada. N&do importa quem chame: rico ou pobre, prefeito, presidente, preto,
branco... a Banda ndo é de ninguém. A Banda é da musica, somente. A Banda
ndo morre, mas ha periodos altos e baixos. Aqui juntos, tentamos manter a
Banda, pois quando existe um reencontro de musicos, todos ficam muito
felizes.

Eu, por exemplo, ndo gosto de futebol, politica, nada disso, mas quando
0 assunto € musica, sempre tem conversa, sempre tem resposta. Ai a gente
comeca a lembrar do passado, das historias, das pessoas, das brincadeiras
sadias que aconteciam nas festas e nos ensaios. Quando a Banda era
chamada para tocar em lugares fora da cidade, colocavam a gente em
hospedagens coletivas e muitas vezes éramos liberados das retretas as 22h da
noite. Mas as 5h da manha tinhamos que fazer a alvorada. E com essa
garotada toda, era dificil até dormir e descansar, pois eles queriam ficar

brincando, falando, jogando travesseiro no outro, e seu Chico ficava mandando
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todo mundo dormir. E uma lembranca gostosa que todos nds temos (Narrativa
de José Amaro).

Lembro uma vez que fomos tocar em Barra do Itabapoana, na retreta
que teve na praca e meu pai nos liberou logo apos, sempre lembrando a gente
da alvorada que ia ser as 5h. Entdo, saiu aquela turma, uns foram beber,
outros namorar e 0s outros sairam. Depois todos chegaram ao alojamento
fazendo algazarra, brincando e fazendo bagunca, e Chico ficou dando serméo
em todo mundo, brigando com todos, cuidando como pai. Mas ao mesmo
tempo, se alguém mexesse com a garotada, ele era o primeiro que ia defender.
Ninguém podia mexer com a gente que ele ia la e brigava por nés. Todos da
Banda eram como filhos pra ele.

Tocamos com muitas igrejas catdlicas, em alvoradas e procissdes, como
Cambaiba, Nossa Senhora da Penha, Barcelos, Beira do Tai, Santo Amaro,
Goytacazes, Santo Antonio, Parque Imperial, capela do Parque Santa Rosa
(administrada pelo amigo Jorge Rainha que, todo ano, chamava a Banda para
tocar la nas procissbes. Mesmo nao tendo muita condicdo, sempre se
esforcava para nos dar um lanchinho, ou até um trocado para ajudar), igreja do
Fundao (até hoje a Lira Conspiradora toca l& em alvoradas e procissoes),
Saquarema, Sapucaia, Carapebus, e muitas outras.

Em todas estas cidades, ja era costume a alvorada as 5h da manha. A
Banda passava pelas ruas da cidade acordando os cidadaos, e sempre fomos
muito bem recebidos pela populacdo de todas essas cidades. As pessoas ja
esperavam por nés e abriam as portas das casas para ouvir. Das janelas, as
pessoas ficavam nos vendo passar. Algumas vezes que tocavamos na
alvorada, iamos pra casa e voltdvamos as 16h para a procissao. Mas também
ficavamos direto. Isso tudo ocorreu entre 1985 e 1986. Hoje, ndo acontece
mais assim com a frequéncia de antes, pois as igrejas foram deixando de fazer
as atracOes profanas nas ruas, por ndo terem dinheiro para contratar as
Bandas, e também as outras atracdes folcléricas que animavam as festas.

O tratamento que recebiamos nessas festas era sempre muito bom.
Sempre nos davam café da manh&, almoco, lanche... Ano passado, toquei na
festa do Parque Santo Amaro, junto com a Lira Guarany (ela sempre nos
chama quando vai tocar). Depois da alvorada, o grupo escolar do colégio

preparou um lanche da manh& excelente com produtos da terra. Ficamos ali
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esperando a cavalhada, pois tocamos junto também na entrada dos cavaleiros,
e logo apds a procissdo. Essas festas ainda acontecem em alguns lugares e a
Lira Guarany esta sempre la junto. Entdo, estamos nos ajudando. Até chegar a
oportunidade de a Lira Conspiradora estar 1& nessas atividades novamente.
Essa festa recebe apoio financeiro da propria comunidade e também da
prefeitura, por ser uma festa muito tradicional. E uma coisa muito boa e
maravilhosa (Narrativa de José Amaro).

Eu acho que com o passar o tempo, algumas localidades foram
perdendo essa tradicdo, de prestigiar a Banda de musica nessas festas. Nao
sei se é porque a populacdo da cidade ficou mais jovem e preferem um grupo
de pagode do que uma Banda de musica. Mas esses grupos nao tocam por
amor a musica como nds, mas tocam por dinheiro. Lugares como Santo Amaro
ainda mantém a tradicdo da Banda, gracas a Deus.

O que impulsiona as Banda Civis permanecerem € o incentivo e 0 amor
a musica. Os musicos que amam tocar fazem com que a Banda continue
funcionando. Mesmo a Banda estando em dificuldades, no nosso coracao ela
nao cai nunca, ela s6 estd dando um tempo. Se reunisse apenas uns 15 ex-
musicos da nossa Lira Conspiradora, a Banda ja teria se levantado novamente.

A maior necessidade da Banda Civil hoje é o incentivo financeiro.
Antigamente as Bandas civis recebiam uma verba. Entdo, hoje, meu maior
desejo é que o prefeito de Campos, através da Secretaria de Cultura® desse
um apoio financeiro a Banda. Esse apoio ndo existe ha décadas. As Bandas
estdo tentando sobreviver com sua propria ajuda.

O apoio que a Banda também precisa € uma ajuda para levar a musica
até os jovens de hoje. O estudo da musica proporciona principios que fazem
com que os musicos se comportem de maneira diferente. Precisamos que algo
0S traga para a nossa sede, para viverem num meio sadio. E, pra isso,
precisamos de um apoio da comunidade e dos governantes dentro das salas
de aula. Se tivesse um instrutor na escola, nem que seja um sé periodo, que
ofertasse aula musical para os jovens, isso ajudaria. Tenho batido nessa tecla

ha muito tempo, mas ainda ndo conseguimos que eles coloquem uma sala

*2 Torna-se importante informar que a cidade ndo possui Secretaria de Cultura, mas sim uma
Secretaria Municipal de Educacdo, Cultura e Esporte. A essa secretaria o entrevistado se
referiu nesse momento da entrevista.
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para o instrutor de musica dar aula de musica para os jovens. Mdusica se
aprende brincando, e assim eles tomam gosto. Eles vao aprender musica como
nés mesmos aprendemos (desde novos), e todos nés tivemos um bom
caminho na vida. Mas nés ndo temos meios para trazé-los para c4, e nem
podemos ir até eles. Isso deve partir das escolas e do governo. Na hora de
lazer da escola ofertariamos aula de musica aos jovens que se interessassem
(Narrativa de José Amaro).

Nés estamos aqui abertos na Lira Conspiradora para dar aulas de
musica. Por isso seria necessario nés irmos até eles, tendo instrutores de
Bandas Civis dentro das escolas para ensinar a educagcdo musical. O
Secretario de Cultura®® deveria divulgar essas aulas das Bandas nas escolas.
Desta forma, os jovens poderiam comecar a procurar pela musica. Estabelecer
um convénio da prefeitura com as Bandas Civis seria uma necessidade urgente
para a sua permanéncia. (Narrativa de José Amaro).

A ida desse instrutor nas salas de aula, ndo seria aqui no centro da
cidade, mas em outros bairros também distantes, nos distritos. Ja temos
apelado a Secretaria de Educacéo, para que coloquem um instrutor de musica
nessas escolas, para que os jovens tenham outra op¢do mais sadia em seu
tempo livre (Narrativa de José Amaro).

A FUNARTE promovia o Encontro de Bandas, onde ndés, da Lira
Conspiradora, ja participamos. Aconteciam em Varios municipios do nosso
estado. Algumas Bandas recebiam apoio financeiro e instrumentos da
FUNARTE, mas isso ndo acontece mais, nem esses encontros e nem a ajuda
da FUNARTE. A Lira Conspiradora ja recebeu algumas doacdes na época de
1960 e 1970 (Narrativa de José Amaro).

O unico informativo que temos relacionado a musica e as Bandas Civis é
0 que recebemos da Weril Instrumentais (fabrica de instrumentos), que envia
um jornal com assuntos relacionados a musica. Nao temos recebido nenhum
informativo da Secretaria de Cultura ou mesmo da FUNARTE. A Banda é, sim,
um patrimonio cultural, por fazer parte da histéria da cidade. E também por ja

ser centenaria.

%% A cidade néo possui Secretario de Cultura, mas um Secretario de Educacéo.
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A musica faz muito bem a saude das pessoas. Ela se torna um paliativo
que alivia dores musculares. Eu ja li de um médico que se a pessoa teve um
dia estressante, se chegar em casa e ouvir uma musica suave, dentro de meia
hora, a pessoa ja vai se recuperando. A musica ajuda o nosso corpo. Bom
seria se nas salas de repouso nos hospitais, tivesse uma mauasica suave, iSSO
ajudaria muito no tratamento. A musica também é uma terapia (Narrativa de
José Amaro).

O repertorio das Bandas Civis mudou com o tempo. Antigamente so se
tocava dobrados, cancfes e hinos. Hoje em dia sdo mais musicas populares.
Essa é a grande diferenca. O meu pai compunha Varios arranjos para a
Conspiradora, dentre eles, um dobrado para o ex-prefeito Rockfeller de Lima.
Na época, também para o deputado Alair Ferreira®, para Silvio Santos (que
n&o chegou a receber o arranjo), e para Zezé Barbosa™.

A Conspiradora ja tocou para essas autoridades. Elas recebiam o titulo
de presidente de honra, por ajudarem a Banda com divulgacéo e incentivo
financeiro. N6és nunca deixamos de receber essas doacbes. O apoio do
passado foi de grande importancia, mas hoje em dia ndo recebemos nada, pois
mudou o pensamento dos jovens, do governo, que nao investe mais em
cultura. A masica € um incentivo para a populacdo. Mas hoje a mentalidade do
jovem tem sido outra. E as Bandas precisam procurar a se adaptar a esse
publico de hoje.

Quando a Banda toca musicas que sao de autoria de seus proprios
membros, é de extrema importancia, pois valoriza os seus musicos e
demonstra que a Banda possui musicos de qualidade.

A Banda Civil ndo levanta bandeira de nenhuma religido. Cada musico
tem a liberdade de escolher a sua religido. A Banda é independente de
qualquer religido. A gente acredita que toda religido precisa de musica, seja
evangélico, catdlico, ou o que for. A Banda ndo tem vinculo definitivo com
nenhuma delas. Nés temos uma padroeira na Lira Conspiradora, que é a Santa
Cecilia, que era também musicista. Mas isso ndao impede que outra religido

cumpra a sua obrigacdo com a Banda, e ndo impede que a Banda toque para

> Alair Ferreira foi contador, industrial e politico brasileiro que exerceu sete mandatos de
deputado federal pelo Rio de Janeiro.
°® Zezé Barbosa foi prefeito da cidade de Campos dos Goytacazes.



251

outras religides. Inclusive, o presidente da Banda hoje é evangélico, e mesmo
assim toca nas procissdes e alvoradas da igreja catolica (Narrativa de José
Amaro).

O momento do ensaio da Banda representa mais um momento de
aprendizagem. Ali que nos tiramos os prés e 0s contras da musica. Sem o
ensaio ndo temos possibilidade de tocar. E onde ajustamos a dinamica da
musica. E muito importante e necessario, porque ninguém aprende pra
eternidade. A pessoa tem que se manter atenta para o que escolheu, e estar
pronto a aprender mais e a modificar o que ja aprendeu. A Banda precisa do
ensaio para tocar pra sociedade do jeito certo. Isso ocorre em toda area e toda
profissdo. Todos levam anos para se formarem e se prepararem para atuar em
sua profissdo com exceléncia. (Narrativa de José Amaro).

Eu ndo esperava receber esse imenso prazer de reger os dobrados
maravilhosos com a Banda Lira Conspiradora (recebendo ajuda da Banda Lira
Guarany), revendo amigos tdo especiais como o Esio, que preparou tudo isso
pra mim. E eu fiquei muito feliz de poder transmitir algo para o publico. E
quando vocé faz algo com amor, vocé transmite amor para as pessoas. E
assim que as pessoas veem o que ha de bom na musica — quando € feito com
amor.

Todos os lugares onde a Banda ja péde passar e tocar produziu cultura.
Em muitas pracas, festas de igreja, saldes (como esse), até em cemitérios
(tanto tocando como apenas em presenca, se a pessoa que for sepultada for
parte da Banda). A Banda nunca gravou nenhum disco, e isto € uma pena. Ela
significa tudo pra mim, sem mais palavras.

Se uma associagao incentivar a Banda, € mais possivel que a Banda va
pra frente. Porém se o objetivo for voltado para fazer campanha politica, €
muito dificil que a Banda avance. Nds sempre esperamos que a sociedade e 0s
governantes apoiem a nossa Banda. Mas hoje, com a crise que estamos
enfrentando no pais, estéa dificultando o apoio do governo pra nés.

Uma nova diretoria que foi criada no comeco desse ano, a Associagao
de Bandas Civis, veio com o0 objetivo de unir as Bandas centenarias e as que
estdo quase se tornando centenarias, para que uma ajude a outra. Hoje

existem nove Bandas no Municipio. E h4 a necessidade que o0s governantes
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nos ajudem para voltarmos a trazer aquela alegria do passado para a cidade
(Narrativa de José Amaro).

A Associacdo de Bandas Civis tem como objetivo reforgar a parte
prestante de cada Banda que esta associada a ela. Mas para isso acontecer, €
preciso divulgar a cultura musical na sociedade, para trazer novos musicos.
Quem manda na Banda sdo os musicos. Se ndo tivermos esse apoio também
dos musicos, ndo adianta. A musica depende da boa vontade, e também do
incentivo dos familiares para o musico (Narrativa de José Amaro).

O livro dos sécios guarda grandes recordacdes sobre a criagdo da
Banda. A Lira Conspiradora foi criada em 02 de agosto de 1882, e este livro
vem desta época, com assinaturas de amigos e sécios que se interessaram
pela masica e entraram na Banda. Naquela época, a Banda de musica tinha
seu destaque em qualquer lugar que ela fosse. As Bandas tinham admiradores
em todo lugar. Ela tocava nas pragas e nas ruas, e era a alegria da populagéo.
A Banda fazia retreta todo domingo aqui em nossa cidade, junto com outras
Bandas. Entéo este livro guarda estas lembrancas daqueles que pertenceram e
ajudaram na sobrevivéncia da Lira Conspiradora, desde a fundacéo (Narrativa
de José Amaro).

A cultura musical e a cultura das Bandas ndo tem sido um direito de
todos da populacédo, pois as Bandas ndo sdo mais conhecidas pela cidade.
Sem divulgacéo, ndo héa interesse. O governo deve reconhecer a importancia
das Bandas, e fazer a divulgacdo para que a musica se torne um direito de
todos.

Queria deixar meu agradecimento a esse trabalho, ao amigo José
Amaro que esta aqui, a todos os amigos da Lira Guarany que estdo nos
apoiando e nos prestigiando, ao meu amigo Esio que é meu parceiro desde
criancga, por todo o trabalho que ele tem feito na Lira Conspiradora.

Eu quero agradecer o grande incentivo que vocé (Karina) tem nos dado,
nao soO a Lira Conspiradora, mas a tantas outras Bandas. Para que as Bandas
continuem trabalhando e chegando ao ponto maximo de suas expectativas

(Narrativa de José Amaro).
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Anexo 7 — Relato de Dalton Luiz da Silva Freire

Eu ganhei um violdo do meu pai. Acho que ele percebeu que eu devia
ter uma tendéncia musical. Foi 0 melhor presente que eu recebi, até hoje. Tive
poucas aulas de violdo e depois procurei a aula de violao classico. Nao sei por
qgue, mas, ao ouvir as Bandas tocarem, gostei do som, e resolvi estudar sopro.

Entrei na Lira de Apolo, em média, aos 24 anos de idade. Apesar de ter
entrado um pouco tarde, tinha muita vontade de aprender. Aprendi solfejo e
leitura métrica com o professor Joel, a quem sou muito grato pela paciéncia.
Ele me disse que ali eu ia aprender o basico, mas que eu poderia, depois, me
aperfeicoar fora da Banda, no Rio. Fui para a clarineta e passei para o
saxofone, que € minha paixdo. Acabei deixando a clarineta, mas agora estou
voltando para a ela... Uma parte do ensino era individual: as aulas de
instrumento. Ja as aulas de solfejo, eram em grupo.

Eu fui conhecer a histéria das Bandas ap0s ter entrado na Lira de Apolo.
Com o acontecimento do incéndio da Apolo, eu ndo queria parar de tocar.
Acabei indo para a Operarios Campistas e fui muito bem recebido. Conheci
uma nata de musicos maravilhosos: Jair Dente de Ferro, Luiz Reis (era o
presidente), Afonso, Paulinho (da requinta).

Nas Bandas de musica eu aprendi o conceito de familia musical, o
respeito e a ética musical, o respeito aos colegas e com a masica. Foi um
aprendizado de vida também, ndo s6 o conhecimento musical. O perfil
socioeconbmico é de pessoas simples, mas elas sdo tdo abnegadas e
dedicadas por aquele trabalho, que aquilo me encantou. Ainda guardo no
coracgao a historia com a Lira de Apolo e com a Operarios, fiz muitos amigos e
vi muitos talentos musicais.

Passei a me interessar pela historia das Bandas dentro das Liras. Tanto
gue cheguei a participar, no governo Garotinho (como prefeito), da gestdo na
Fundacao Cultural Jornalista Oswaldo Lima. Havia o projeto Pra ver a Banda
passar. Fiz uma pesquisa, junto com o excelente amigo Jorge Santiago, sobre
as Bandas da redondeza, do centro e dos distritos. Fizemos um levantamento
das principais necessidades, quantitativo de musicos e problemas das nossas

Bandas. A pesquisa do Santiago é um legado que ficou para nos.
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Acabei me afastando do governo, por perceber certo descaso pelo
trabalho que eu estava desenvolvendo. Eu me empenhei nesse trabalho e
havia empenhado minha palavra com as Bandas. Como eu sou apaixonado
pelas Bandas de musica e ndo pude cumprir o que disse, fiqguei muito triste e
resolvi deixar o projeto.

Eu guardei aquela fala do professor Joel, de que eu poderia crescer no
conhecimento musical. Tive o desejo de aprender mais, minha técnica
precisava melhorar. Procurei a escola Pro Arte, em Laranjeiras, no Rio de
Janeiro. Os cursos tinham excelentes professores. Comecei o0 estudo da flauta
com Carlinhos Rodrigues, flautista da Orquestra Sinfonica Brasileira. Ele me
orientou a buscar uma professora especialista em respiragdo. Estudei, como
um louco, com essa professora; fazia os exercicios a risca. Depois, voltei as
aulas com Carlinhos. Sem o conhecimento basico de respiracdo, eu ndo sairia
do lugar em relacdo as minhas deficiéncias técnicas. Hoje, minhas primeiras
aulas sdo sO sobre respiracdo para ajudar meus alunos. Abordo isso,
primordialmente.

Sabia que ndo dava pra viver de musica. Fiz Economia e era professor
de matematica. Mas resolvi fazer concurso para a Policia Civil, j& planejando
que, depois de aposentado, eu ficaria dedicado a muasica. Continuei na Policia
e como musico. Tocava com Osvaldao aqui... fizemos muitos bailes no Brasil
todo.

Fui estudar na Escola de Musica da UFRJ, no bacharelado em saxofone.
Recomecei do zero, novamente, pois o estudo era bem rigido. Tive a
maravilhosa oportunidade de tocar na UFRJazz, que também era uma
disciplina obrigatéria. Ali foi o maior aprendizado da minha vida. Eram dois
ensaios por semana e tinhamos que tocar em concertos oficiais da
universidade e alguns outros que, as vezes, pagavam caché. A Banda era
formada por alunos e professores. Também toquei com musicos convidados,
como Caio Martins e Vander Nascimento.

Guardo essas lembrangas como experiéncias que, pra mim, sdo uma
reliquia, um tesouro. Fui aluno do Zé Rua, do Fernando Trocado e do Carlos
Soares. Aprendi muito com cada um deles que somaram para minha bagagem.

E hoje tenho a enorme satisfacao de transmitir para essa geracéao.
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E muito dificil para o musico que n&o tem um salario paralelo a profiss&o
de musico, sobreviver s6 de musica. Vocé pode ser um musico profissional e
ter outra profissdo, ser professor... Jacé do Bandolim, um dos maiores musicos
da histéria do Brasil, tinha outra profissdo. Ele era funcionario publico do
judiciario, era excelente datilografo. Ele fazia questdo que os mausicos dele
tivessem outra profissdo. Sabe por que? Para que eles néo ficassem
aprisionados pelo mercado da musica e poderem fazer musica de forma mais
livre. Olha que coisa linda...

Acho que os musicos se perderam muito quando comecaram a abrir
concessdes e a tocar em restaurantes e lugares aonde as pessoas vao para
conversar, e ndo para ouvir musica. Nao recrimino quem faz isso, porque eu
também faco, muitas vezes. Por necessidade, os musicos precisam fazer. Mas
isso acabou com a alma do musico.

Quando Jac6 do Bandolim tocava, era siléncio absoluto. Ninguém dava
um pio nos ensaios na casa dele. Ouco isso de musicos que tocaram com ele,
e de musicos que tocaram com musicos que tocaram com ele. Musica, para
Jaco, era religido.

Eu admiro muito esse respeito com a musica. Ele (Jacé do Bandolim)
podia adotar essa postura porque ndo dependia totalmente da musica para
sobreviver. Se vocé ficar como um louco tocando pra todo o lado, vocé nao de
dedica ao instrumento. E la na frente, quando vocé nao tiver mais a energia do
inicio, como vocé fara para viver?

Eu sou da Lira, ndo posso negar e nem quero negar. Eu tenho uma
divida de gratiddo com as Liras por eu ter sido tdo bem recebido e ter
aprendido musica com pessoas tdo abnegadas. Ao mesmo tempo, me sinto
confortavel para apontar o que eu acho que pode melhorar nelas. Nao falo de
forma pejorativa, nem critica e nem para denegrir. Pelo contrario, eu quero que
elas crescam e floresgcam, de tanto que eu gosto e respeito essas instituicoes.

As Liras deixaram uma marca em mim e eu fagco questao de dizer isso.
Acredito nelas como escola de musica. Elas sdo escolas de mdasica, por
exceléncia, e devem continuar com esse trabalho. Mas devem entender que €
necessario haver uma adaptacéo aos tempos modernos. Essa adaptacao inclui

repensar o repertério e o nivel do aprendizado. Isso pode atrair as pessoas.
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Hoje, eu moro em Rio das Ostras e fui convidado para dar aula na
Banda Sinfonica Nova Aurora, que tem um perfil semelhante ao das nossas
Liras por ser centenaria, ter uma tradicdo enorme, uma forca musical muito
grande. O maestro e presidente € o Hélio Rodrigues, que tem uma concepcéo
moderna de sonoridade, de repertério e deu uma guinada na maneira da Nova
Aurora fazer musica.

Sinto que o desestimulo que pode haver nas Bandas por parte de seus
musicos vem do repertdrio e da qualidade musical da Banda. Na verdade, ndo
importa o repertério. Vocé pode tocar um dobrado, mas ndo como uma
charanga tocaria.

A musica precisa falar a linguagem das pessoas. Quando tocamos, nos
sentimos a empatia com o publico. Precisamos falar, nos direcionar ao publico,
desenvolver uma empatia com as pessoas. Isso atrai as pessoas para estudar
nas Bandas e é feito pelo repertério e pela qualidade dele.

Muitas vezes ha, por parte das administracdes centralizadoras, uma
apropriacdo da Banda, ndo dividir, ndo delegar, ndo oportunizar a
implementacédo de novas ideias dentro da Banda. Isso condena as instituicdes
ao fracasso, por ndo valorizar a potencializagdo do seu grupo. Nao que isso
seja feito de maneira proposital, ndo que eu seja contra a tradicdo, nem aos
dobrados. Nés tocamos dobrados também, mas de uma forma diferente porque
€ exatamente a maneira de fazer musica que vai refletir a mentalidade da
Banda (com uma visdo centralizadora ou néo).

Eu encontrei, na Nova Aurora, um eco nas coisas musicais que eu
acredito. Estou muito feliz la como professor e como musico com uma
concepcao de sonoridade e estética musical mais renovada, oxigenada por
uma gestdo que prioriza a interacdo. Eu ndo sou dono do conhecimento, nem
do instrumento. Deixo meus alunos bem livres para pesquisarem outras formas
de abordagem da emborcadura do saxofone, por exemplo. Ndo existe uma
Gnica escola, uma Unica técnica de saxofone. Acho saudavel que os alunos
sejam livres para buscarem soluc¢des para suas indagacdes. Eu ndo sou dono
da verdade absoluta. Ndo acho que as coisas devam ser inquestionaveis. Nas
Bandas, isso dificulta o crescimento e a descoberta de novas abordagens e

linguagens.
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Tocamos num concerto, em Friburgo, por exemplo, a musica Despacito.
Mas fizemos uma abertura sinfénica pra ela, demos a essa musica um
tratamento diferente. O publico foi a loucura. Se a musica néo falar as pessoas,
ela pode acabar, pode morrer. Se ela nao fizer diferenca na vida das pessoas,
ela ndo tem e ndo faz sentido para elas. Acredito que, no passado, as Bandas
falavam ao coracdo das pessoas com seu repertorio. Embora elas estejam
vivas até hoje, talvez, elas ndo toquem tdo fundo mais nas pessoas. Penso que
elas precisam rever sua forma de fazer masica. Acho que a culpa néo esta no
coracdo das pessoas.

Eu visto a camisa de todas as Bandas Civis, mas como no momento
estou na Banda Sinfonica Nova Aurora, estou empenhado em divulgar essa
nova forma de trabalho e a formar musicos. Essa ideia, esse formato de
trabalho traz para a Nova Aurora a condicdo de ser um nucleo disseminador
dessa nova filosofia de trabalho nas Bandas da regido. Isso j4 acontece nos
concertos.

O maestro da Nova Aurora, além da vontade, tem competéncia pra
executar um repertorio variado e que mistura estilos musicais. Tocamos
arranjos e composi¢cdes de autoria dos proprios musicos e isso €
importantissimo. Remunerar o maestro e os professores € algo fundamental
para o nivel da Banda.

O concerto em Friburgo me chamou a atencdo. O presidente da
Campesina Friburguense se referiu a Nova Aurora como uma referéncia
musical no Brasil. Ela poderia estar falindo, como outras Bandas estéo falindo,
em Macaé. Temos o mesmo tipo de receita das outras (aluguel) e sofremos o
mesmo descaso que elas sofrem. Mas o diferencial esta na gestdo. Os alunos
pagam um valor simbdlico para a manutencdo de servicos basicos, como 0s
professores e 0 maestro.

O fato das Bandas ndo remunerarem 0s seus professores € péssimo, é
uma deficiéncia na formacéo da Banda. Isso a impede de contratar professores
para ministrar conhecimentos mais renovados e abertos a novas técnicas, com
o fim de melhorar o nivel de conhecimento musical na Banda. Quando vocé
tem um ensino legal, os alunos procuram a Banda. Mas um ensino sem

renovacao tem suas deficiéncias.
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O nosso préximo concerto tem um repertério com temas de filmes
conhecidos, 0 que traz a oportunidade das pessoas reconhecerem essas
musicas na vida delas. De alguma forma, a funcéo social da musica fica sendo
vivenciada.

Eu vejo alguns fatores socioldgicos na busca pela preservacdo das
Bandas pelos musicos. Um dos aspectos € o geracional (de pai pra filho), o
outro € a necessidade dos musicos de manterem a instituicdo, pois sdo
pessoas abnegadas e dedicadas. Nao ha reconhecimento do setor publico por
um lado, mas por outro lado, as Bandas deveriam mostrar a importancia de
continuarem sobrevivendo e a necessidade dessa sobrevivéncia junto a
populacdo. Falta um comprometimento, um vinculo social mais forte, por parte
da populacéo, pelas Bandas de musica.

A Banda como escola é algo fundamental e uma forma de sua prépria
preservacdo. A prépria usina de formacdo de musicos em funcionamento
contribuiu para sua manutencao, ao longo do tempo. Ela busca e representa os
interesses dela mesma, falta a Banda o apoio da sociedade. Elas néo
conseguem sensibilizar o publico com um formato de gestdo inadequado, na
minha opinido. Posso estar errado, mas é assim que eu vejo. O maximo que
conseguem € uma comogao.

Na época que 0s usineiros patrocinavam as Bandas, elas estavam
inseridas no contexto dessa elite, pois tocavam um repertério do contexto
sociocultural da época, que interagia com aquela aristocracia. E uma pena a
faléncia das usinas, pois ficamos reféns do poder publico. Mas nao culpo s6 o
poder publico por essa aparente insensibilidade. Também aponto onde as
Bandas erraram, se mantendo a margem da sociedade em termos artisticos,
por ndo tocar mais o coracao das pessoas.

As Bandas ndo se esquecem das datas tradicionais, como o Sete de
Setembro. Tenho fotos com Luiz Reis e Jair Dente de Ferro com o uniforme da
Banda. Mas esse vinculo da Banda com a parte civica se rompeu. A Nova
Aurora tem a pratica de confraternizar com outras Bandas. Ao mesmo tempo
em que 0s musicos vestem a camisa, eles recebem musicos de outras Bandas
e gera aquela disputa, mas é uma competicdo saudavel. Nossos dobrados tem
o estilo da Nova Aurora, tem que soar e afinacdo impecavel porque ha uma

preocupacgao com a qualidade.
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A maior necessidade das Bandas ndo é dinheiro, mas a gestéo. Indico a
Nova Aurora como modelo de gestdo de Banda Civil. Acho que a maioria das
Bandas ja participou de Encontros de Bandas. Acho que participar dos editais
de cultura é mais estimulo ainda, mas as vezes pode haver certa desconfianca
desse tipo de apoio. Por isso, 0s musicos ndo procuram saber sobre editais. Ja
houve promessas do poder publico que ndo foram cumpridas, entdo, 0s
musicos tendem a néo buscar.

As conversas de musico sao sobre musica. Pela comemoracdo dos
aniversariantes da Banda tem uma confraternizacdo a cada dois meses e esse
€ um momento de descontracdo. Existe uma relacdo da Nova Aurora com as
igrejas locais, embora seja maior com as igrejas evangélicas, pois o maestro é
da igreja Batista. Eu vejo isso com muito bons olhos, como algo saudavel, pois
as igrejas protestantes tém, em seu perfil, estimular a formacéo de musicos.

Em Macaé temos a Conspiradora (de Macaé) que esta numa situacao
muito dificil devido a problemas de gestédo e, as vezes, os musicos de la vém
participar dos concertos da Nova Aurora.

A Banda tem muito significado pra mim: o significado musical (que ficou
na minha memoria — aulas, conversas, aprendizagens num contexto afetivo
muito grande vinculado ao aprendizado musical e ao estreitamento de amizade
com aquelas pessoas); o significado social de integracdo com aquelas pessoas
simples e humildes (0o companheirismo que passei a ter nas Bandas de
musica); o significado ético, de valores e respeito aos colegas e a musica.
Gracas ao aprendizado nas Bandas eu percebi que poderia ser um musico
profissional.

Eu tenho plena consciéncia da importancia das Bandas quanto
mantenedoras de uma cultura musical que ndo precisa mais ficar cristalizada
no tempo. Como os tempos mudaram, precisamos nos adaptar aos novos
tempos.

Espero colaborar, com essas ideias, para melhorar a qualidade dessas
instituicbes maravilhosas. Que elas continuem fazendo diferenca na vida das
pessoas, como fez na minha. Vejo com muitos bons olhos a criacdo da
Associagdo de Bandas em 2017, na qual estivemos presentes em algumas

reunides. Que ela ajude e renda frutos para as Bandas. A arte € viva.
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Frequentei o conselho de cultura em Rio das Ostras, mas ndo em
Macaé. Vou procurar saber na Nova Aurora se alguém busca essa
aproximacdo com o poder publico. Gostaria de te parabenizar pela pesquisa.

Acho que vocé abordou todos os assuntos relacionados com as Bandas.

Anexo 8 — Relato de Jorge Ribeiro Coelho

Eu conheci a muasica através de uma escola de musica. Meu pai sempre
se preocupava com a formacdo dos filhos. Eu tinha um irmé&o cacula, o Luiz
Carlos Ribeiro Coelho (falecido em 2012) e meu pai pediu para que eu o
levasse para aprender musica, quando eu tinha uns 14 anos. Entdo, o levei
para uma escola de musica.

O maestro Francisco das Chagas (Chico Trombone), muito atencioso, se
prop6s a dar aula de musica na sua propria residéncia — quando ele era
maestro da Lira Conspiradora (isso aconteceu entre 1970-1973). Ao levar meu
irmao para a aula, fui me interessando, também. Ele seguiu carreira de musico,
se tornando oficial do exército. Eu aprendi musica e permaneci na condi¢cao de
amador, sem seguir carreira. Mas gostei e fiquei ali estudando musica — me
sentia bem, fazia bem a alma.

Eu ja tinha outra profissdo, na época, mas meu irmdo levou a musica
como profissdo. Ele se apaixonou e foi assim até os ultimos momentos da vida
dele. Ele se tornou trombonista e bombardinista profissional e, apds reformado,
se dedicou a flauta. Luiz Carlos deixou muitas histérias nas Bandas aqui de
Campos, como na Lira Conspiradora, Lira de Apolo, Operario Campista, etc.

Comecamos tendo aula individual com Francisco das Chagas e depois
entramos na Lira Conspiradora. Em 1980, precisei me afastar da musica (por
motivos de trabalho, mudanca de cidade e casamento) e agora, me aposentei.
O sabor da musica sempre esteve na minha alma. Entdo, voltei e estou me
reunindo com outros musicos na Lira Guarany.

Acredito que o0 método da aula de musica seja 0 mesmo, até hoje, pois a
mausica € a musica — as notas sdo as mesmas. Porém, hoje esta mais facil
porque vocé tem a internet e outros meios mais faceis de estudar. Antes era

muito formal. Mas o principio € o mesmo. A aula teodrica, geralmente, é em
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grupo, e a aula pratica, € individual, porque ela prioriza 0 mecanismo de cada
instrumento.

A experiéncia de retornar a musica, agora, tem sido muito boa. N&o vejo
como parar mais, pois a muasica € muito importante. Alguém me disse, uma
vez, que a muasica € a expressdo, € o canto da alma. E nessa minha
experiéncia de volta, eu ndo me decepcionei, nem com a musica, hem com 0S
musicos. Todos os musicos tém uma alegria natural em si, independente dos
seus defeitos, mas tém um astral divino. Esta sendo muito bom estar de volta.
Tao bom, que ja até adquiri um instrumento novo.

Outro motivo que me fez procurar a Banda € a alegria da musica — a
alegria que ela proporciona. Masica € um remédio. E dificil vocé ver um mdsico
estressado no seu dia a dia. E quando esta estressado, ele vai procurar seu
instrumento, tocar uma musica, pra se acalmar. Entdo, eu vejo que a musica
faz muito bem pra mim e pra todos. Eu sinto a musica como a presenca de
Deus.

Eu ndo conhecia a historia da Banda. Conheci através do convivio
musical e passei a ser um admirador e a amar a sua histéria. Fiquei na Lira
Conspiradora uns 10 anos. A Lira Conspiradora tem histérias marcantes, e eu
acho que tudo isso deve ser avivado. Devem ser trazidas & memoria essas
histérias. E essa € uma tradicdo que o0s jovens estdo buscando, se
interessando e amando.

As Bandas passam por momentos dificeis, como falta de convénios e
apoio. A Lira Guarany tém se mantido, enquanto outras Bandas estdo com
muitas dificuldades. Na busca pelo meu retorno a musica, busquei a Lira
Conspiradora e vi que a sede estava fechada, passando por um periodo ruim.
Por isso, estamos ai lutando, pra ver se ela volta a ser o que era.

Enquanto isso, estou na Guarany, com 0 NosSsO maestro e professor
Esio. Eu ndo conhecia a histéria da Lira Guarany e estou conhecendo agora no
convivio da Banda, com as histdrias que sdo contadas pelo maestro e pelos
musicos. Nessas historias, o maestro Esio conta que ele encontrou a Lira
Guarany fechada ha uns anos atras, mas ele conseguiu reerguer a Banda, que
passou a ser um modelo para as demais Liras.

Fazer parte de uma Banda centenaria como a Lira Conspiradora é

também fazer parte da histéria de Campos. E a continuidade da histéria. E
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muito forte pra mim ver as fotos das pessoas que ja participaram da Banda, os
diretores do passado. Isso marca e incentiva. Assim como 0s estudantes
precisam conhecer a histéria do Brasil, as pessoas que amam a musica
deveriam conhecer a histéria das Bandas, pois elas fazem parte da histéria da
cidade.

No passado, ndo havia renumeracao para 0os musicos, era algo por puro
prazer. NO0s chegavamos e vinhamos caminhando de longe pelo prazer de

s

tocar, e € assim até hoje. Se nao for por prazer, ndo € musica. A musica é

D

prazerosa; 0S amigos Sao prazerosos; 0 convivio com musicos, tudo isso
muito bom.

E importante que haja um consenso com o corpo docente da Banda, a
diretoria e os prestantes (0s musicos). Essa coesao entre esses dois grupos €
o que faz a Banda funcionar. Muitos querem se destacar numa diretoria,
guerem ser diretores e isso prejudica o andamento da Lira. Vejo que a coluna
da Banda € essa cooperacao, essa conexdo, essa igualdade entre as partes.
Pois a musica, em si, € uma harmonia. Assim como tem que haver harmonia
musical numa sinfonia, num dobrado, deve haver entre a diretoria, 0s
prestantes e os alunos. Isso que firma a Banda. Isso que faz a Banda ser uma
familia e forma a casa.

Eu agradeco a Lira Conspiradora, que foi o0 meu primeiro passo na
musica. Considero e quando eu posso, estou l4. Mas eu sou muito de casa.
Hoje, por exemplo, estou na Lira Guarany com o Esio. Entdo, eu quero
trabalhar por essa corporacdo. Eu penso que temos que dar nosso melhor
onde estamos, naquele momento, sem discriminar as outras Bandas que séo
nossas irmas.

Na verdade, a esséncia € a musica, e ndo a bandeira da musica. Eu
gosto de assumir 0 corpo que eu estou fazendo parte. Nés temos que ter uma
referéncia e identidade. Mas se eu mudar de novo para outra Banda, terei o
mesmo trabalho l4. Hoje, me sinto musico da Lira Guarany. Achei um abrigo na
Lira Guarany, pois a muasica que esta dentro de mim tem que fluir. Hoje, ndo
existe muito mais essa divisdo de Bandas. O préprio maestro Esio diz que ele
apoia a Lira Conspiradora.

O convivio entre musicos é muito especial. Pois o encontro e o

relacionamento é todo musical. A gente so fala de musica e isso faz tdo bem. O
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relacionamento é sadio. Eu encontrei amigos sinceros e verdadeiros atraves da
musica — o Esio é um deles. O conheci recentemente, porém parece que eu ja
o conheco h& mais de cinco anos, porque tivemos essa identificacdo que vem
da musica.

Acredito que 0 mesmo sentimento que eu tenho, os demais musicos
tém. A gente se sente bem em grupo, tocando juntos ou separados. A gente sai
e trabalha no dia a dia, pensando no encontro musical, pensando na mdsica. E
muito mais do que um esporte, pois lida com o espirito e com a alma. Vocé
pode ter tido um dia muito estressante, mas quando vocé pega 0O Sseu
instrumento, de frente a uma partitura, vocé se desliga. Vocé entra em orbita. E
um sentimento muito incrivel. A musica é tao linda que ali ndo existe rico nem
pobre, ndo ha discriminacdo religiosa, ndo ha preconceito. E muito lindo. A
pessoa que veio do morro se senta do lado da pessoa que estd fazendo
faculdade de direito. E uma igualdade, uma identidade Unica. E é por isso que
eu estou ali.

O assunto é sempre musica. Mas também recordamos dos Nnossos
amigos que ja partiram, os talentos que admiramos. Como musico, fico muito
sentido quando fico sabendo que um musico faleceu. Pois um musico € aquele
que alegra os coracbes e se alegra fazendo musica. Muitas vezes, ele
transmite algo que ele nem tem ali dentro, mas pelo poder da musica em si,
que ja € contagiante, ele transmite essa alegria. Eu mesmo ja tentei tocar
violdo, teclado, e ndo consegui. E me achei no instrumento de sopro. A musica
é contagiante.

Eu creio que nos, masicos, estamos ali para preservar e dar
continuidade, mas isso depende muito dos mestres, cuja funcéo € incentivar,
ensinar. Pois € uma instituicdo constituida por amor, somente por amor. Por
exemplo, um garoto de 12 ou 13 anos aprendendo musica, € um investimento
para a associacao e para a sociedade. O mestre precisa ter paciéncia; tem que
saber lidar com um jovem ou um adolescente.

Acho que todos nés pensamos em zelar por uma associagdo. Primeiro,
porque eu vejo que a Banda faz parte da histéria. Também é uma questdo em
gue nos trazemos a memoria de muitos que ja se foram. Por exemplo, se fala

até hoje do inventor da lampada e de Santos Dumont, entdo, por que nédo



264

continuar falando dos grandes musicos que nés admiramos? So6 a histéria faz
com que essas pessoas permanecam vivas. Entdo, para mim, Banda € historia.

Quando eu vejo uma tuba, ou um instrumento qualquer que tenha 100
anos, é incrivel. Da vontade de pegar. E mais lindo do que um quadro. Porque
um quadro é inanimado. Mas um instrumento que fala e sai som, até hoje... E
muito lindo isso. E poético. Cada instrumento fala com a sua voz. Existem
musicos que sao desafinados para cantar, mas pegam um instrumento e
encantam.

Eu acho que o pouco que eu conheco da Banda, ela esta ai para servir,
alegrar e tocar. Independente de representar A ou B. As pessoas podem
pensar assim, mas ndo vejo dessa forma. Se uma igreja catdlica precisa da
Banda, a Banda esta ali. Se uma igreja evangélica precisa, a Banda esta ali. Se
uma festinha de S&o Joao precisa, ela esta ali. Eu acho que esta faltando que
as empresas e pessoas que investem, tenham uma visdo da Banda como ela
realmente €. A Banda é neutra. Ela quer estudar, fazer o servico, atender o
pedido, independente de quem seja e alegrar as pessoas. Na Banda, tem
gente de todo tipo, e todos tocam a mesma musica.

Eu n&o acho que a Banda representa uma classe. Existiam pessoas que
qgueriam apadrinhar as Bandas e tudo mais, mas no coracao da associa¢cao nao
existia esse interesse de patrocinio X, ou de representar uma classe. Quando
eu comecei aqui, a prefeitura ajudava a Banda, mas isso ndo significa que a
Banda tocava somente para a prefeitura, ou com partido tal.

A Banda representa os interesses da musica, de fazer a Banda passar.
Uma coisa que eu acho que prejudica muito as Bandas, é quando ouco que
para fazer parte de uma Banda ou de uma diretoria, ndo precisa ser musico da
estante. Mas sdo justamente estes que entendem a histéria da Banda e véao
lutar para a sua preservagdo. Se uma pessoa ocupa um cargo na diretoria
porque é politico, ou advogado, essas pessoas estdo ali para somar, mas a
musica ndo corre no sangue delas. Eu ja vi algumas diretorias arrancarem as
fotos dos baluartes. E quando cheguei, eu perguntei: “cadé a historia da
Banda?”. Isso corta o coragdo da gente. Isso, infelizmente, faz a Banda tomar
um rumo, de uma tal maneira, que apaga a sua historia.

Quando entrei aqui na Lira Conspiradora, eu achei as fotos da Banda,

inclusive me achei em uma foto, num desfile de Sete de Setembro, dos anos
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1980, que foi aqui, na Beira Rio. E isso € uma coisa linda de se ver. Relembrar
essa época, relembrar as pessoas. Até esse trabalho que vocé esta fazendo, é
um jeito de trazer & tona as coisas esquecidas (fotos, documentos, livros). E
muito bom reviver tudo isso. A moda nada mais € do que voltar para tras.

Eu acho lindo quando vejo alguém tocando um instrumento atual e outra
pessoa executando um instrumento centendrio, ou quando vejo um
adolescente tocando uma flauta ou uma clarineta. I1sso junta o passado com o
presente. E muito lindo.

A historia da Banda pode ser refeita pelos préprios musicos que tem o
coracao disposto e que nao vivem segundo interesses. Do que adianta uma
associacdo musical ter um patrimoénio (prédios e lojas alugadas), mas nédo
existir a musica? N&o existir uma estante forte? N&o existir uma classe de
alunos? Fica so o rétulo de Banda.

Existem jovens e adolescentes que amam o passado. Eu acho lindo. Eu
tenho meu carro, mas ainda preservo um fusca 78. Quando eu estou com esse
fusca no clube, jovens de 17 oul8 anos ficam amando aquela antiguidade que
faz historia e se torna uma referéncia. Com a musica é a mesma coisa. Entéo,
toda a histéria da Banda e da musica pode ser reconstruida através da unido,
da disposicao dos musicos. Pois os jovens de hoje estdo dispostos a relembrar
essas histérias. Nao ha idade e ndo ha tempo para musica.

O momento de maior emocao para mim foi o da minha primeira funcao.
Estar ali no meio da Banda, pela primeira vez, tocando em uma harmonia.
Deve ter sido em 1976. Trouxe uma foto desse ano da Lira Conspiradora, de
uma festividade na Usina de Santa Cruz. Toda a Banda uniformizada com
terno, gravata, cap. Eramos muitos muasicos e ninguém recebia um centavo
para tocar. Nunca fomos remunerados. Mas hoje em dia até existem algumas
associacdes que ajudam com o dinheiro da passagem, isso ja € de muita
ajuda. Mas naquela época, ndo tinha isso. E era algo que todo mundo
valorizava.

O papel das Bandas civis é fazer com que as pessoas descubram um
bem maior. A musica faz parte de todo ser humano e a Banda ajuda nessa
descoberta. A musica esta em todo lugar. Se vocé parar pra pensar em
guantas musicas vocé ja ouviu hoje, querendo ou ndo querendo, dentro de um

onibus, dentro do ambiente de trabalho... Eu acho que as Bandas tém a
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finalidade de despertar as pessoas para 0 amor, para a comunhdo musical. As
Bandas levam as pessoas ao passado e ao presente.

Para os musicos antigos, as Bandas representam as boas recordacoes.
E uma histéria muito importante. Eu conhe¢o muitos grandes musicos aqui da
cidade, que hoje ndo tém mais possibilidade de tocar, por causa da idade. Mas
quando lembra a historia, sorri, chora, brinca e se emociona com o instrumento.
O musico em si ndo morre de soliddo. Pois ele ja& tem um grito, um refagio
dentro dele.

Para os musicos novatos, as Bandas Civis representam esperanca para
o futuro, equilibrio. A musica equilibra o cidadéo, equilibra as emocgfes. Na
musica vocé aprende a tocar forte, a tocar suave. Isso disciplina a gente para o
convivio social. Entdo a musica nos ensina a ter equilibrio na vida. Eu vejo
como um tesouro. Quanto mais vocé vai estudando, mais vocé vai descobrindo
coisa nova. Pois € infinito e divino. Assim como € impossivel definir Deus, se
alguém conseguisse defini-lo, ele deixaria de ser Deus. Quando tentam explicar
a musica, ndo tem como. Em qualquer momento que vocé voltar para a
musica, vocé vai continuar aprendendo, pois ela € infindavel.

Foi na muasica também que conheci minha esposa. Hoje ja tenho 32
anos de casado. Foi tocando meu instrumento. Na época eu tocava em uma
Banda, e fui convidado para tocar numa apresentacdo. Tocadvamos musicas
populares e musicas sacras, para também atender aos pedidos em igrejas. Era
um convivio muito bom.

Eu vejo que as Bandas mais antigas nao precisam resistir as Bandas
mais modernas, de outros géneros. Tem gosto para tudo. Tem os que gostam
de musica mais tradicional, outros que gostam de rock. E tem os que desligam
0 som de casa para ver a Banda passar. Eu gosto de instrumento de sopro,
pois ndo depende de eletricidade, s6 depende de vocé. Aquilo sai de dentro de
vocé. E uma intimidade com o instrumento, um relacionamento. Um musico
deve ter um relacionamento com o seu instrumento.

Eu acho que deve haver uma coeséo entre as Bandas. Elas tém que se
valorizar. As Bandas precisam acreditar mais na sua tradigcdo, na sua historia.
Se ndo tem musicos, por que ndo fazem mais musicos? Se comecgar hoje com

um novo aluno, daqui a dois anos estaremos com um novo trompetista ou
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flautista. Muitos ficam esperando algo vir pronto. Mas € algo que se precisa
construir.

As autoridades também precisam valorizar as Bandas. Porque, na
verdade, a maior parte das pessoas que compdem a Banda sdo pessoas
carentes, que nao tém condicdes nem para comprar 0 seu instrumento. Eu
acho que se a cidade olhasse para a Banda como um investimento, haveria
uma mudanca grande. Em uma década, eu acho que a historia da cidade iria
mudar.

As necessidades das Bandas continuam as mesmas, que sao: parceria,
incentivo, instrumentos, unidade entre as Bandas e entre a diretoria e 0s
alunos. Hoje esta tudo mais facil, pois temos a internet. A comunicacdo esta
tdo mais facil. Eu acho que é uma responsabilidade muito grande ser
presidente de uma associacao musical.

A responsabilidade é fazer aquilo crescer. O ser humano hoje esta muito
acomodado. Dizem, por exemplo: j4 esta bom, temos trinta masicos. Se tem
trinta, pode ter quarenta; se tem vinte instrumentos, pode ter cinquenta. Mas,
se acomodam, embora eu acredito que vai mudar.

Eu ndo tenho a informacéo da participacdo da Banda em eventos da
FUNARTE. Mas eu acho que as diretorias deviam buscar essas informacoes
para trazer aos musicos. Os cursos seriam 6timos e a gente iria ficar sabendo,
estimularia muito mais a associacdo a avancar e aos jovens também. Sermos
representantes e, ao mesmo tempo, representados por uma associacao, seria
uma cobertura muito maior.

A Banda representa um patriménio cultural. E algo que se deve
preservar. Nas historias, 0 que mais vamos encontrar sdo as Bandas nas
pracas e nos palanques. Mas ela ndo tem sido vista como patrimonio cultural. A
voz da Banda sdo os musicos. Acho que esse despertamento vai acontecer.

Eu ndo vejo diferenca nos repertorios antigos e os de hoje ndo. Pois
para mim, a musica ndo envelhece. O papel da partitura pode até amarelar,
mas a musica ndo. A musica sai sempre atual. Eu gosto de muitas coisas
antigas. Por vezes, que a gente toca dobrados centenarios que até hoje sdo
aplaudidos. O repertorio da Banda nao oscila muito. Porém eu acho que é bom

quando existem algumas musicas modernas. Faz bem essa juncgao.
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A Banda tem o costume de tocar arranjos compostos pelos proprios
musicos. Eu mesmo j& toquei varios. Mdusicos atuais que compdem
homenagens a musicos que estdo vivos e a outros que ja faleceram. Isso é
muito bonito e € de se admirar. Isso € importante para a Banda. Pois valoriza o
musico. Temos o0 Luis Reis e o Valdir Reis, que possuem dobrados que sao
tocados na Banda Operarios Campistas. A gente fica muito orgulhoso por
executar um arranjo que sabemos que foi um amigo, filho da casa, que
compds. Isso representa o talento da propria Banda.

Eu admiro esse relacionamento da igreja catdlica com as Bandas Civis.
Mas acho também que as outras igrejas deveriam fazer o mesmo. O valor que
a Banda da para as igrejas € simplesmente o desejo de atender ao pedido.
Nessa oportunidade, a Banda ndo levanta bandeira. Ela esta ali para servir
gualquer segmento religioso.

A distancia que a Banda tem de outros segmentos religiosos, é algo que
existe por causa dos proprios segmentos. A Banda é neutra, ndo entra em
questbes de segmentos religiosos. Ela sabe entrar e sair. E uma postura que
eu admiro na familia musical. Um respeito a todas as religides. Nao ha
rivalidade, nem discriminagcédo. Chega de separagéo.

O ensaio € um momento da pessoa sentir que esta se superando, esta
crescendo. E o momento de aperfeicoar o que vocé ja sabe. Isso é muito lindo.
E onde vocé avalia o seu nivel musical. E vocé aprende junto com os colegas.
N&o ha concorréncia entre os masicos. E uma grande parceria. E muito lindo.
Mesmo com a dificuldade que vocé tiver, vocé sO encontra incentivo. E esse
principio devia ser mantido. S&o valores que estdo em falta na sociedade.

Ao chegar na Banda, é sorriso para |4, sorriso para cad. Nao tem nunca
ninguém de mau humor. E se tiver de mau humor, acaba rapido. E muito bom.
As retretas sdo a nossa missdo — onde ndés aplicamos tudo que aprendemos -
mas também é uma diversdo para nds. Ninguém vai tocar por dever, vai tocar
porque gosta.

Quando eu procurei a Lira Conspiradora e ndo encontrei, eu fui a Sao
Joao da Barra para dois ensaios por semana. Mas a Banda de |la passava por
uma crise e fechou. Entdo, eu vim para a Lira Guarany. Mas eu ia,

prazerosamente, para Sao Jodo da Barra. Eu sentia falta do convivio musical.
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Aonde a Banda chega, ela produz cultura. Eu ja toquei em muitos
lugares do interior, e sempre fomos bem recebidos. Até na Praca S&o Salvador
ja tocamos tantas vezes. Sinto falta disso. Se um dia as Bandas se unirem por
vontade prépria e forem tocar na praca, sem interesse de aplausos, ja vai
comecar uma comunicacado com a cidade. Mas quando se espera um convite,
um patrocinio politico, se torna uma coisa mercendaria, e nao flui.

Quando vejo um musico de rua, fico impressionado. Se deu dinheiro, ele
recebe. Se ndo deu, ndo deu. Acho que as associa¢des de musica tém que sair
para fora e ocupar os espacos. Até fazer os ensaios na rua, chamaria muita
atencdo. Seria muito bom. Ficar s6 num lugar fechado ndo faz a Banda
avancgar. Se for para fora, vai atrair muito mais.

Seja qual for o dobrado, seja qual for a muasica, seja qual for a partitura,
a Banda esta sempre passando uma mensagem de amor. Nao tem apologia a
nada, a ndo ser o amor. A maioria das musicas executadas ndo tem letra, vocé
nao tem que decifrar as letras, mas ela tem uma afinidade com a alma da
gente.

A Lira Conspiradora ja participou de eventos municipais com
apresentacoes, festivais. Nao lembro a data, mas foi nos anos de 1980. Dentro
de Campos mesmo. Eu ja participei de algumas.

A Banda de musica significa uma familia musical. Vocé conhece gente
nova, conhece 0s mais antigos. E uma familia em que todos cantam na mesma
pauta, N0 mesmo pentagrama, no mesmo ritmo, sob a mesma regéncia e se
encontram toda semana. Eu ndo me vejo fora de uma Banda. Se fechar uma,
eu vou para outra. E lindo de se ver pessoas de 80 anos tocando com
adolescentes de 16 anos. Eles falam a mesma lingua. E uma continuidade da

histéria.



